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DANCA E TEATRO: ENTRE SIMBIOSES E
DICOTOMIAS

Dang¢a e Teatro sao linguagens artisticas tdo antigas quanto a proépria
humanidade. Afinal, desde tempos muito remotos, os homens se expressam
artisticamente, por meio de seus corpos, de diferentes maneiras. No entanto,
esses diferentes modos de expressao se modificam ao longo do tempo e adquirem
determinadas caracteristicas identitdrias, de acordo com as regides e culturas ou
em razao das proprias singularidades de seus agentes.

A humanidade sempre dancou e atuou e, em muitas culturas, durante
muito tempo, a danca e o teatro constituiram uma linguagem simbidtica, sem que
houvesse uma separac¢do nitida das suas caracteristicas. Manifestagdes artisticas
antigas, tais como o Kathakali e a danca Odissi, na india, o Né e o Kabuki no Jap3o,
a Danca Balinesa, em Bali e a Opera de Pequim, na China, sdo alguns exemplos de
formas expressivas que mesclam a danca e a teatralidade de maneira simbidtica,
sendo dificil, inclusive, definir essas duas linguagens, bem como denominar
seus agentes de bailarinos ou atores. Essas classificacdes tornam-se, portanto,
dispensaveis, visto a intensa expressividade que emerge dos corpos desses artistas.

Todavia, por ser um elemento comum nas duas linguagens, o corpo sera
o objeto de nossos estudos ao longo deste trabalho, que ndo tem a pretensao de
propor defini¢cGes especificas para a Danga e para o Teatro, e muito menos, para o




termo Danca-Teatro, embora fagamos aqui, algumas observac¢des acerca do corpo
gue se expressa dentro desse hibridismo de linguagens. Iniciamos, portanto, com
um breve passeio pelo universo mitoldgico, a fim de encontrar, nas representacdes
imagéticas do homem antigo, algumas pistas sobre as suas concepgdes acerca
dessas duas linguagens.

A Danga teve sua representacao antropomorfizada pelos gregos, na figura
de uma das Musas Inspiradoras das Artes — Terpsicore —a Musa da Danca, também
conhecida como “A Rodopiante”. Conforme Branddo (1991, p. 423, grifos do autor):

Terpsicore é um composto do verbo térpesthai, cujo sentido
inicial é ‘obter satisfacdo plena do desejo’, dai ‘ter prazer em,
divertir-se, alegrar-se’; e de Khdros, ‘danca, coro’, donde significar
0 antroponimo ‘a que se rejubila nos coros’. [...] Filha de Zeus e
Mnemdsina, Terpsicore é uma das nove Musas e sua funcao basica
é presidir a danga, ao menos a partir da época cldssica (séc. V a.C.).

Clio Thalia  Erato Futerpe
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Figura 1: As Musas Gregas
Fonte: Portal Crondpios?

1 Disponivel em: http://cronopios.com.br/site/ensaios.asp?id=5775; Acesso em 30 de Maio de 2014.
10



J4 o Teatro teve, como patrono, o grande deus Dionisio, cujos festejos e
ritos praticados em seu louvor, guardam em si, a possivel origem de algumas das
formas teatrais gregas. De acordo com o autor citado:

Dionisio, também chamado Baco, tornou-se um deus
essencialmente da videira, do vinho, do delirio mistico do teatro.
[...] Deus das orgias, do éxtase e do entusiasmo e deus da libertacgao,
Dionisio era festejado com procissdes ruidosas, que, na realidade,
nunca deixaram de existi, mas que acabaram também por dar
origem ao ditirambo, ao drama satirico, a tragédia e a comédia.
(BRANDAO, 1991, p.291).

Observando as citacdes acima, acerca das deidades miticas — Terpsicore
e Dionisio — é possivel encontrarmos interessantes similaridades, tendo em vista
que “Obter satisfacdo plena do desejo”, “Ter prazer em divertir-se e “alegrar-se”
sdo expressOes encontradas na etimologia do termo Terpsicore. Ja “orgias, éxtase
e entusiasmo” sao termos relacionados ao deus do vinho e do teatro. Sendo assim,
o rejubilar-se, por meio de uma espécie de delirio mistico, seria algo comum as
duas linguagens artisticas, uma vez que seus agentes, de uma maneira ou de outra,
utilizavam seus corpos para vivenciar esses éxtases expressivos.

Voltando-nos para as figuras das Musas, é interessante notar que duas
das nove filhas de Mnemdnise relacionam-se a linguagem do teatro: Melpémene
— também conhecida como “A Poetisa” — seria a musa da Tragédia e Talia, que
significa “que Faz Brotar Flores” — seria a musa da Comédia. Tragédia e Comédia
sdo também nomes dados a dois estilos distintos de teatralidade cuja origem é a
Gréciaantiga, masretomando a etimologia dos nomes das trés musas—Melpémene,
Talia e Terpsicore — novamente podem ser observadas significativas homologias.
Segundo Branddo (1991, p. 104, grifos do autor), “Melpémene procede do verbo
mélpein, propriamente ‘cantar e dancar, sobretudo em coro’ e, por extensao,
‘cantar acompanhado de citara’ ou simplesmente ‘cantar’. Melpomone é, pois, ‘a
gue canta e danga’”.

As semelhangas entre Melpémene e Terpsicore sao bastante flagrantes,
tanto no que diz respeito ao ato da danga em si, quanto ao coro, pois hd uma
importante similaridade caracteristica das contaminac¢des entre as linguagens,
dentro dessa forma teatral. Também encontramos confluéncias etimolégicas
entre os termos Talia e Terpiscore, principalmente no que diz respeito, conforme
ja apontamos anteriormente, em relacdo a Dionisio — a alegria e ao divertimento.
De acordo com Brandao (1991, p. 396, grifos do autor):

Talia provém do verbo thalilein, ‘brotar, estar florido, verdejar,
cobrir-se de flores’, sendo assim, significa o antropénimo ‘a
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abundancia, a alegria, a graca, a juventude’. [...] O nome Talia,
gue segundo se viu, esta relacionado com a vegetacdo, é o epiteto
de varias divindades, mas, sobretudo de uma Musa, uma Carite
(Gragas) e de uma Nereida. Com a fungdo de Musa, se bem que a
principio ndo exercesse algo bem definido, passou na época cldssica
a presidir a comédia e a poesia lirica. Unida a Apolo, segundo
algumas versdes, foi mae dos Coribantes, tendo sido também uma
das amantes de Dafnis.

Neste contexto, é interessante destacar os filhos de Talia — os Coribantes
— cuja etimologia também remete a visiveis proximidades com a arte da danca.
Ainda segundo Branddo (1991, p. 238):

Coribantes significariam os que executam dangas circulares. [...]
Os Coribantes ndo tém um mito prdprio: eram os auténticos
sacerdotes de Cibele. Adoravam-na, dancando como alucinados,
ao som de cimbalos e dos tamborins em torno de sua protetora.
[...] na cerimonia de iniciacdo dos Coribantes, os futuros iniciados,
apos o rito de purificacdo, sentavam-se em uma espécie de cadeira.
Depois tomados pelo delirio sagrado, batendo vertiginosamente
em tambores, dangcavam circularmente em torno da mesma.
[...] Era ao som dos tambores e dos cimbalos que os iniciados
dancavam freneticamente até que, tomados pelo delirio sagrado,
se emasculavam numa homenagem suprema a Grande Mae.

Como podemos observar, danca e teatro se entrecruzam ja ha muito
tempo, pois os ritos que deram origem ao teatro eram sempre permeados pela
danca que, por sua vez, também carregava em si o carater dramatico daquele.

No decorrer da histéria, foi ocorrendo uma maior definicdo das
caracteristicas, dos estilos e das técnicas da danca e do teatro no Ocidente, mas
0 mesmo nado aconteceu de maneira tao marcante no Oriente. De certa maneira,
essa distin¢do, por um lado, favoreceu o refinamento técnico de seus agentes, mas
por outro, desfez a simbiose necessaria a vida e a verdade artistica dessas duas
linguagens. Sendo assim, na arte contemporanea, muitos sdo os experimentos
hibridos que, de certa forma, tentam reestabelecer as relagdes técnicas e poéticas
entre a danga e o teatro.
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INTERSECCOES MITICAS E HISTORICAS

Historicamente, o termo Danc¢a-Teatro teria surgido na Alemanha, nos
anos 20, com Rudolph Laban? mas teriam sido seus alunos, Mary Wigman?® e
Kurt Joss, os primeiros a expressarem, com maior exatiddao, por meio de suas
obras, a esséncia dessa linguagem. Posteriormente, Pina Baush, aluna de Kurt
Joss (abordaremos mais detalhadamente esses dois agentes — Joss e Baush — no
Capitulo 6), foi quem mais amplamente divulgou essa arte pelo mundo.

Todavia, antes de nos aprofundarmos no histdérico mais recente da Danca-
Teatro, neste primeiro capitulo, propomos langar um olhar, ainda que superficial,
para o caminho percorrido por essas duas linguagens, no Ocidente, buscando
identificar, ao longo do percurso, momentos de aproximacao e de distanciamento
entre elas, tendo sempre como foco, inevitavelmente, a utilizacdo expressiva do
corpo pelos artistas.

2 Rudolf Von Laban (Austria - Hungria: 1879 -1958) é considerado o renovador da danca e de
seu enfoque teatral. Bailarino e coredgrafo, Laban desenvolveu uma notagdo de movimento
conhecido como Labanotation. Sua pesquisa e metodologia sobre o uso do movimento humano
— pela profundidade e extensdo — sdo hoje base para uma melhor compreensdo do homem por
meio do movimento, modernamente utilizado nos mais diversos ramos da arte e da ciéncia, da
danca, do teatro, da educacgdo, do trabalho, da psicologia, da antropologia, etc.

3 Mary Wigman (Alemanha: 1886-1973) foi uma importante coredgrafa alema e uma das
fundadoras da danca expressionista e da dancaterapia. E considerada uma das mais importantes
figuras da histéria da dangca moderna.




Outro elemento interessante a ser analisado é o texto dramatico e a
utilizacdo da voz em cena, inevitavelmente a ele relacionada. Afinal, o treinamento
do bailarino é, na grande maioria das vezes, um treinamento mudo, isto é, a
voz ndo é trabalhada, contrariando outras correntes de treinamento corporal
contemporaneas, que aconsideramcomoalgoasertambém utilizada pelo bailarino,
uma vez que ela é uma reverberagdo sonora resultante de ressonancias corporais.
Ou seja, a voz também é considerada corpo, mas ndo esta necessariamente
atrelada ao texto dramatico, ja que a propria pratica teatral ndo necessariamente
tem o texto como premissa.

Analisando as citacGes anteriores sobre os ritos que deram origem as
linguagens teatrais gregas, podemos observar que, além da preocupag¢do com a
narracdo textual, hd uma entrega de corpos atuantes que dangam, cantam e se
expressam de maneiras vigorosas, sem que haja, no entanto, uma necessidade
fremente de textualidade. A partir disso, podemos classificar a arte teatral de duas
maneiras distintas: a Interpretacao e a Representagao Teatral.

Cabe salientar que esse trabalho encontra respaldo na obra: “A Arte de Ndo
Interpretar como Poesia Corpdrea do Ator” (1998), de autoria de Renato Ferracini,
um dos atores do Grupo LUME-Teatro (Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais
da UNICAMP)?, que por sua vez, fundamenta seu trabalho na Antropologia Teatral
desenvolvida por Eugénio Barba®, que serd melhor detalhada ao longo deste livro:

Interpretagdo e Representacgdo: a interpretacdo estd intimamente
relacionada com o texto dramdtico. O intérprete funciona como
um tradutor do texto em cena e todos os dados e informacgGes
para construcdo de seu personagem sao retirados a partir do
texto e/ou em juncdo deste. [...] Por outro lado, a Representacdo
independe do texto dramdtico. O ator cria a partir de si mesmo.
Assim, sem informacgdes preliminares ou dados para construgdo de
seu personagem, ele necessita operacionalizar uma maneira nova
de construcdo de sua arte. Ele necessita, entdo, de parametros
objetivos que permitam a constru¢ao de uma cena independente

4 O LUME é um coletivo de sete atores, que se tornou referéncia internacional para artistas e
pesquisadores no redimensionamento técnico e ético do oficio de ator, além de constituir um
espaco de multiplicidade de visGes que refletem as diferencgas, impulsos e sonhos de cada ator.
Ao longo de quase 30 anos, tornou-se conhecido em mais de 26 paises e atravessou os quatro
continentes, desenvolvendo parcerias especiais com mestres da cena artistica mundial. Criou
mais de 20 espetaculos e mantém 14 em repertério, com os quais atinge publicos diversos, de
maneira ndo convencional. Com sede em Bardo Geraldo, Distrito de Campinas (SP), o grupo
difunde sua arte e metodologia por meio de oficinas, demonstragGes técnicas, intercambios de
trabalho, trocas culturais, assessorias, reflexdes tedricas e projetos itinerantes, que celebram o
teatro como a arte do encontro. (Disponivel em: http://www.lumeteatro.com.br. Acesso em 30
de Maio de 2014.)

5 Eugénio Barba é um autor italiano, pesquisador e diretor de teatro. Fundador e diretor do Odin
Teatret, criador do conceito da Antropologia Teatral.
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de informacgdes literarias, analiticas ou psiquicas. Esses parametros
objetivos serdo as agdes fisicas e vocais organicas. (FERRACINI,
1998, p.30).

Esclarecemos que, de forma alguma, desprezamos a importancia do
drama interpretativo, bem como as infinitas possibilidades criativas propiciadas
por um texto literdrio, mas num primeiro momento, buscaremos nos debrucar sob
o Drama Representativo, tal como proposto por Ferracini (1998), e que privilegia
a construcdo cénica, independentemente das informacOes literarias, exigindo
do ator ou do bailarino, a exploracdo de outras estratégias para a construcao
de personagens e de concep¢les dramaturgicas mais centradas no préprio
corpo expressivo. E, portanto, a partir desse olhar voltado para o carater mais
interpretativo ou mais representativo, que serdo analisados alguns momentos
historicos do teatro e da danga no Ocidente.

Embora outros povos, em outros periodos, ja desenvolvessem praticas
de carater teatral, iniciaremos nosso caminho pela Grécia Antiga, também
berco das referéncias miticas anteriormente apresentadas e que inegavelmente
influenciaram as concepcbes de arte e suas divisdes em linguagens artisticas
distintas no Ocidente. Para Ferracini (1988, p.35):

[...] o teatro como conhecemos hoje, teve suas origens na Grécia
antiga, onde emergiu de festejos populares, como os Ditirambos
e os cultos ao deus Dionisio. O primeiro ator que conhecemos
respondia pelo nome de Téspis, no ano de 594 ou 595 A.c. Sabe-se
que se apresentava com um coro de aproximadamente cinquenta
integrantes, ao qual acrescentava um prélogo e um discurso. O ator
era conhecido como protagonistés. Além de ator, também foi o
primeiro autor conhecido. Aqui percebemos, desde os primodrdios,
a intima relacdo do ator com o texto dramatico, ja que o primeiro
ator representava/interpretava o papel que ele préprio escrevia.

Desse modo, percebemos indicios da presenga de uma figura relativamente
frequente nas artes cénicas contemporaneas: a do criador-intérprete, ja que é o
préprio ator/bailarino que cria a dramaturgia que realiza, o que significa que a¢do
e criacdo se estabelecem em um Unico agente ao longo de um mesmo processo
criativo.

Esquilo foi uma figura importante no Teatro Grego, principalmente em
funcdo das nitidas relagdes que seus processos criativos estabeleciam com a
linguagem da danga. Considerado o “Pai da Tragédia”, ele introduziu o didlogo
cénico, o qual foi, indiscutivelmente, de grande valor para o desenvolvimento das
possibilidades dramaturgicas, ja que possibilita um maior desenvolvimento das
personagens e o estabelecimento mais efetivo de jogos cénicos entre elas.
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Outra caracteristica do teatro esquiliano é a grande importancia dada por
ele ao Coro, que da mais énfase a atuacdo corporal e ao carater “dancado” de sua
dramaturgia. Para Gassner apud Ferracini (1974, p. 27), Esquilo “ era um homem
pratico de teatro, sendo excelente diretor e encenador. Fez progredir a Danga
Tragica, que era realizada pelo coro, desenvolvendo grande variedade de posturas
e movimentos, posto que treinava seu préprio coro”.

Ao contrario de seu antecessor, Séfocles diminuiu a funcdao do Coro,
reduzindo-o ao minimo necessario e relegando-o a segundo plano. O corpo passa
entdo, a ter cada vez menos importancia nas performances, que concentravam
sua atencdo na textualidade e na projecdo da voz do ator. As apresentacOes
eram feitas para plateias cada vez mais numerosas, sendo necessdrio que os
atores redimensionassem seus corpos para que ficassem mais visiveis ao publico.
Porém, esses redimensionamentos, que se ddo por meio de grandes mdscaras, de
sapatos de solados altos e de vestuarios com enchimentos, acabavam por limitar
ainda mais as possibilidades de movimentag¢ao corporal dos atores, relegando o
corpo a movimentos minimos e priorizando a utilizacdo da voz. Ou seja, ha uma
supervalorizacdo do texto dramaturgico em rela¢do ao ator em si, o que configura
uma dramaturgia de carater mais interpretativo do que representativo.

Embora a Roma Antiga tenha sido fortemente influenciada pela cultura
helénica, em uma das vertentes do teatro romano, havia uma maior autonomia dos
atores em relagdao ao texto, visto a grande utilizagdo dos improvisos de didlogos,
muitas vezes, inspirados na prépria relacdo social da época. As apresentacées se
davam nas ruas e as personagens eram bastante tipificadas, uma vez que suas
construgdes eram quase sempre oriundas da mimese da prépria populagao. Esses
géneros teatrais eram denominados de Atelanas, e assim como no teatro grego,
eram usadas madscaras. Havia também os Mimos, nos quais ndo se usavam mascaras
e nem texto, ou seja, o corpo, incluindo as expressoes fisiondOmicas, assumia papel
primordial nesse género teatral. Conforme Carvalho apud Ferracini (1998, p. 39,
grifos do autor):

Outra manifestagdo que tomou forca em Roma foram os Mimos.
Esses, diferentes das atelanas, ndo se utilizavam de mascaras nem
mesmo de textos, utilizavam, como meio de expressdo o proprio
corpo. ‘O cardter essencial ficava com a expressGo mimica da
expressdo fisionémica, do gesto e da danga. A origem desse género
de espetdculo, assim, estaria nas dancas primitivas em honra
aos deuses, as quais imitavam os animais, os atos e as paixoes
do homem, os deuses da vegetagdo e da fecundidade, dai o seu
cardter, as vezes, obsceno’.
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Em contraponto aos Mimos e Atelanas, de carater improvisado, o teatro
declamatdrio romano foi se tornando cada vez mais decadente, em virtude do
proprio gosto da audiéncia, que apreciava os jogos violentos, as corridas, o circo e
as competicOes de arena. Tentando acompanhar essa tendéncia popular, o teatro
romano foi se tornando cada vez mais degradante. De acordo com o autor citado:

Nos espetaculos dessas companhias tudo era permitido. Eram
recrutados entre pessoas desclassificadas, mercendrias, apelando
a0s mais grosseiros efeitos para atrair o aplauso de uma sociedade
também decadente, de instintos soltos e sensualidade desorientada
(CARVALHO, 1989, p.27). Cortavam-se ao vivo os bragos e pernas
de escravos para se conseguir um ‘realismo’ vivo. Escravas eram
submetidas a cenas de sexo. Cenas ficticias, mas que ilustram muito
bem essa decadéncia teatral romana podem ser vistas no filme de
Satirycon, de Fellini. O Teatro em Roma foi, aos poucos, tornando-
se um espetaculo deprimente, atingindo um nivel de degradacao
tal que a sociedade sentia nduseas ante as execraveis encenagdes.
(Carvalho apud FERRACINI, 1998, p.40, grifo do autor).

Na Idade Média, com o advento do Cristianismo e também em virtude da
decadéncia do teatro romano, a Igreja passa a decretar a excomunhdo de atores
e de suas familias, marginalizando a pratica teatral. Mas ainda assim, o teatro
consegue sobreviver na clandestinidade, e eis que nessa situacdo, ressurgem os
Mimos, realizados por atores ambulantes, conhecidos como Saltimbancos.

Mesmo marginalizada, logo se constituirda a Comédia Dell’ Arte, herdeira
da Atelana primitiva e tida por muitos teatrélogos atuais como a primeira grande
escola de atores da histéria do teatro e cujo maior desenvolvimento ocorreu
durante o Renascimento, mais especificamente na Italia, berco da danca teatral,
atualmente denominada de Balé Cldssico. Cabe esclarecer que ndo apresentaremos
aqui maiores detalhes acerca da histéria da danca, tendo em vista que esse tema ja
foi abordado em outros momentos desse curso, mas é interessante notar algumas
confluéncias histéricas presentes nos registros tanto da danca quanto do teatro no
Ocidente.

Em contraponto a danca, que a cada vez mais vai se atrelando a codigos e
coreografias, a Comédia Dell’Arte vai se tornando, de fato, um laboratdrio do ator,
que passa a dispor de materiais para a exploracdao da arte do improviso. Cabe
lembrar que ela ndo é isenta de codificacGes — que ndo constituem prisdes técnicas,
mas instrumentais para o desenvolvimento das personagens pelos proprios
atores — mas, existem roteiros e cddigos, isto é, tipificacdes das personagens. Para
Ferracini (1998, p.43, grifo do autor):

17




[...] talvez porque o ator de Comédia Dell’Arte improvise, ndo a
partir do nada, mas a partir de um roteiro, chamado de Canovaccio,
e principalmente de acGes e gestos corporais definidos por seu
tipo fixo conseguidos apds sequéncias de exercicios preparatorios.
Essa suposta prisdo técnica é que dd a liberdade ao ator da
Comedia Dell’Arte de simplesmente improvisar. Ndo improvisar
a personagem, mas improvisar com a personagem, o que é,
essencialmente diferente, pois, o ator, nesse caso, trabalha a partir
de ac¢Oes pré-elaboradas e ‘guardadas’ em seu repertdrio, e ndo
criando as a¢Bes a medida que improvisa.

Figura 2: Balli di Sfessania
Fonte: Jacques Callot®, 1592-1635

Por ndo haver um texto dramaturgico a ser seguido, todo o foco da
construcdo teatral da Comedia Dell’Arte se volta para o préprio ator. Logo, ha
um investimento no treinamento do seu corpo, que é bastante eclético, pois
inclui o estudo da danca, da musica, do mimo, da esgrima, dos exercicios de
circo e da prestidigitacdo. O texto perde sua majestade e acaba qualquer tipo de
interpretacdo, seja ela biblica, helénica, tragica e/ou erudita. Na Comedia Dell’Arte,
pura e simplesmente, o ator representa, por meio de mecanismos e de repertdrios
préprios, construidos no decorrer das “Improvisa¢des codificadas”, ou seja,
amparadas nas tipificacGes das personagens (Arlechinno, Brighella, Pantalone,
Dottore, Capitano, Colombina, Enamorados), que possuem cada qual um tipo

6 Disponivel em: http://homes.chass.utoronto.ca/~trott/courses/dra3011s/; Acesso em 30 de
Maio de 2014.
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diferente e especifico, além de uma partitura fisica e vocal particular. E a partir
das diretrizes desse material prévio, que os atores sdo capazes de criar, em tempo
real, suas acdes dramaticas.

Justamente devido as caracteristicas de uma atuacdo criativa do ator e
das possibilidades advindas desse corpo eclético e em prontiddo para atuacdo no
tempo real da criagdo, é que a Comedia Dell’Arte passa a servir como movimento
teatral de representacdo instigador para muitos reformadores do século XIX e
XX. Assim sendo, muitos sdo os nomes importantes sobre os quais poderiamos
discorrer aqui — Stanislavski, Meyerhold, Artaud, Grotowski, Brecht, entre outros
grandes nomes do teatro — mas tomamos a liberdade de dar um salto temporal,
nos direcionamos para o surgimento da Antropologia Teatral, de Eugénio Barba,
com o objetivo de estabelecer relagdes entre os preceitos do teatro e da danga,
para identificar alguns dos diversos pontos de confluéncia existentes entre essas
linguagens.
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CONFLUENCIAS ESTRUTURAIS

Na virada do século XIX para o século XX, muitas sdo as rupturas e
transformacdes ocorridas no universo das Artes. No Teatro, isso ndo seria diferente.
Desse modo, muitos nomes poderiam ser citados nesse processo de revolugao da
concepcao das artes cénicas, mas nos limitaremos a um periodo um tanto mais
tardio, no qual, apds algumas rupturas muito significativas, tem inicio um estudo
gue influenciara o universo das artes da cena na contemporaneidade. Cabera a
Antropologia Teatral, cujo precursor é o ator Eugénio Barba, a identificacdo de
homologias entre formas teatrais distintas.

Eugenio Barba, nascido em Brindisi, na Itdlia, em 29 de outubro de 1936,
é um ator, pesquisador e diretor de teatro. Fundador e diretor do Odin Teatret,
foi discipulo e assistente de Grotowski’ em seu teatro laboratério. Considerado
um dos mais importantes nomes da Antropologia Teatral — disciplina que estuda
0 comportamento cénico pré-expressivo, base dos diferentes géneros, estilos,
papéis e das tradicOes pessoais e coletivas — seu trabalho estd fundamentado no
treinamento cotidiano e sistematico do ator. De acordo com Ferracini (1998, p.73):

[...] O Odin Teatret, chegou a elaborar e codificar ndo uma, mas
varias técnicas pessoais de representacdo para o ator, a partir

7 Jerzy Grotowski (1933-1999) foi um diretor de teatro polonés e figura central do teatro do século
XX, principalmente do teatro experimental ou de vanguarda. Seu trabalho mais conhecido,
em portugués, é Em Busca de um Teatro Pobre, em que postula um teatro praticamente sem
vestimentas, baseado no trabalho psicofisico do ator.




de métodos e sistemas de trabalho por eles desenvolvidos.
Influenciado pelas experiéncias do polonés Jerzy Grotowski e pelas
técnicas do teatro do sul da india, o Teatro Kathakali, Eugenio
Barba, diretor deste centro, partiu na busca de métodos precisos e
objetivos que permitissem a elaboracdo e codificacdo de técnicas
pessoais e individuais corpdreas de representagdo para o ator. Um
dos pontos interessantes do trabalho de Barba estd no fato de
a0 mesmo tempo em que se supre uma urgente necessidade do
ator, ou seja, preenche a auséncia de técnicas corpdreas e vocais
de representagdo para o performer, respeita-se um inegavel dado
da cultura Ocidental: a individualidade. Assim, cada ator elabora
a sua propria técnica. [...] A partir da observagao de conceitos
técnicos aplicados e descobertos por seus atores nesse trabalho
de treinamento e tecnificacdo do corpo e voz, comparando-os com
técnicas codificadas orientais e ocidentais, Barba percebe principios
comuns e recorrentes de alguns elementos cénicos. Resolve tentar
separar esses principios e estudd-los, dando origem a Antropologia
Teatral e a ISTA (Intemational School of Theatre Antropology),
onde, esporadicamente, se rednem, em sessdes internacionais,
estudiosos de teatro e antropologia teatral e principaimente
atores e dangarinos Orientais e Ocidentais, buscando, em suas
manifestagdes cénicas, principios recorrentes e comuns.

Figura 3: Eugénio Barba
Fonte: Correio Brasiliense®

8 Disponivel em: http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e arte/2012/12/10/
interna_diversao_arte,338363/teatrologo-eugenio-barba-vem-a-cidade-para-ensinar-metodos-
asrtisticos.shtml; Acesso em 30 de Maio de 2014.
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Figura 4: Eugénio Barba, em treinamento com atores do Odin Teatret

Fonte: Arquivo do Odin Teatret®

Nosso intuito, neste capitulo, é discorrer acerca de alguns dos principios

da Antropologia Teatral, tracando paralelos entre eles e o treinamento técnico-

expressivo da danca, a fim de atentarmos para alguns elementos essenciais para

a construcdo do corpo cénico atuante, seja na danga, no teatro ou nas linguagens

hibridas, que tém o corpo do artista como agente da criacdo. Nesse sentido, Barba
e Savarese (1995, p.09, grifo dos autores) afirmam:

Considerar a possibilidade de uma base pedagdgica comum,
mesmo de maneira abstrata e tedrica, ndo significa, de fato,
considerar um meio comum de fazer teatro. ‘As Artes’ escreveu
Decroux, ‘parecem-se entre si por seus principios, ndo por seus
espetdculos’. Poderiamos acrescentar: também os teatros ndo se
assemelham nas suas representagdes, mas nos seus principios.

Abordaremos, portanto, alguns principios que julgamos serem de suma
importancia para a construcdo expressiva tanto de bailarinos quanto de atores,
como: Equilibrio, Dilatag¢éo Corpdrea, Presenga, Equivaléncia, Oposi¢des e Ritmos,
termosutilizados por EugénioBarbae que, aolongodestelivro,,serdodesenvolvidos
a partir de possiveis relacdes com preceitos equivalentes, propostos por outros

9 Disponivel em: http://www.odinteatretarchives.com/close-up/ur-hamlet/images/scheda-image.
php?id=46; Acesso em 30 de Maio de 2014.
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tedricos da danca. A partir dessa analogia e trazendo-os para a realidade brasileira,
optamos por utilizar as temdticas corporais advindas da técnica desenvolvida por
Klauss Vianna'®. Segundo Miller e Neves (2013, p.01):

Na década de 1960, iniciava-se, em algumas cidades no Brasil,
um mergulho no corpo e no movimento que, em contraposi¢dao
as técnicas mais tradicionais e formais, buscava a sensibilizagdo
do corpo, a percepgdo dos estados corporais, com o interesse
em entender as relagbes entre a mecanica do movimento e a
expressdo. A tOnica se voltava para a capacidade de comunicacdo.
Em algumas pesquisas na drea da danga, o movimento passou a ser
trabalhado com um maior enfoque na percepc¢do e na consciéncia,
valorizando as sensag¢des, intencbes e o conhecimento do
funcionamento do corpo, em lugar da forma e dos passos de danca.
Klauss Vianna abordava a forma como resultado de uma intengao
e dos espacos internos do corpo, trabalhados conscientemente.
No teatro, a primazia do texto comegava a ceder espago ao corpo.
Naquele momento, comecava-se a falar em expressdo corporal e,
posteriormente, em preparagdo corporal, termo este que, na sua
concepcao de trabalho corporal para atores, foi inaugurado pelos
Vianna.

Figura 5: Klauss Vianna — Angel Vianna — Rainer Vianna
Fonte: OLIVEIRA, 2010, p. 89.

10Klauss Vianna, nascido em Belo Horizonte, iniciou sua formacdo em 1944, fazendo aulas de
Balé Classico com Carlos Leite, bailarino que criou a primeira escola de danga classica na capital
mineira. Dangou no Balé Minas Gerais, também criado por Carlos Leite, tendo como colega,
nesse periodo, a bailarina Maria Angela Abras (Angel Vianna), com quem viria a se casar e a
ter um filho — Rainer Vianna — também bailarino, coredgrafo e professor. Klauss desenvolveu
seu trabalho ao lado de Angel, com a ideia de que toda pessoa tem a danca dentro de si,
mas é necessaria uma grande consciéncia do proprio corpo — dos musculos, das articulagGes e
dos ossos — para que o artista ndo reproduza movimentos, mas os crie. Seu método foi sendo
construido ao longo de mais de 40 anos de trabalho, com a ajuda de Angel, Rainer Vianna (seu
filho) e demais colaboradores.
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Conforme ja assinalamos, neste livro, optamos por estabelecer relagdes
entre a Antropologia Teatral e a Técnica Klauss Vianna, mas muitas outras seriam
possiveis, pois inUmeras sdo as possibilidades técnicas de utilizacdo do corpo.
O que procuramos, neste ponto, é atentar para a construg¢do, por meio de
determinadas técnicas corporais, de um determinado corpo que se diferencia do
corpo cotidiano, embora, na esséncia, o corpo cénico e o corpo cotidiano sejam o
mesmo. Conforme os autores citados:

O modo como usamos nossos corpos na vida cotidiana é
substancialmente diferente de como os usamos em situacdes de
representa¢do. Na vida cotidiana usamos uma técnica corporal
que foi condicionada pela nossa cultura, nossa posicdo social e
profissdo. Mas numa situacdo de representacdo o uso do corpo
é completamente diferente. Portanto, é possivel diferenciar entre
a técnica cotidiana e a técnica extracotidiana. O Antropdlogo
Marcel Mauss foi o primeiro a falar de “Técnicas Corporais”, numa
conferéncia na Sociedade de Psicologia de Paris, em 1934. Citamos
trechos do texto de Mauss, publicado em 1936 no Journal of
Psychology (XXXII, m.3/4).

“O corpo é o primeiro e mais natural instrumento do homem. Ou,
sem falar de instrumentos, o primeiro e mais natural objeto técnico
do homem, e, ao mesmo tempo, meio técnico do homem.” (BARBA
& SAVARESE, 1995, p. 227, grifos dos autores).

E justamente acerca desse objeto/meio técnico que discorreremos, dando
visibilidade as suas possibilidades expressivas dentro do contexto cénico, seja da
danca e/ou do teatro. Afinal, segundo Barba e Savaresse, existiriam principios
recorrentes nas duas linguagens, independentemente da época ou da cultura nas
quais atores ou bailarinos estdo inseridos, e embora esses principios sejam de
cunho comum, ndo anulam as identidades e individualidades de cada linguagem
especifica. Segundo eles:

Existe uma arte secreta do ator-bailarino. Existem principios
recorrentes que determinam a vida de atores e bailarinos em
diversas culturas e épocas. Nao se tratam de receitas, mas pontos
de partida que permitem as qualidades individuais tornarem-
se cenicamente presentes e se manifestarem como expressdo
personalizada e eficiente no contexto de sua prodpria histéria
individual. (BARBA & SAVARESE, 1995, p. 268)

O treinamento pré-expressivo do ator-bailarino é o meio para que ele
descubra as possibilidades de utilizacdo do corpo de maneira distinta daquela
que a sua cultura cotidiana lhe condicionou. E necessario, portanto, que o ator-
bailarino, ao longo de seu treinamento, seja aculturado por uma nova maneira
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gue o instrumentalize para a descoberta de sua identidade expressiva dentro da
linguagem cénica. Nesse sentido, os autores citados assinalam que:

Nosso uso social do corpo é necessariamente um produto de uma
cultura: o corpo foi aculturado e colonizado. Ele conhece somente
0s UsoSs e as perspectivas para os quais foi educado. A fim de
encontrar outros ele deve distanciar-se de seus modelos. Deve
inevitavelmente ser dirigido para uma nova forma de ‘cultura’ e
passar por uma nova ‘colonizacdo’. E este caminho que faz com que
os atores descubram sua prépria vida, sua propria independéncia
e sua propria eloquéncia fisica. Os exercicios de treinamento sédo
esta ‘segunda colonizagdo’. (BARBA & SAVARESE, 1995, p. 245,
grifos dos autores).

Submeter-se a um treinamento técnico ndo seria, de forma alguma,
aprisionar o corpo a uma linguagem, a uma forma especifica de utilizagcdo. Pelo
contrario, o treinamento técnico é justamente o caminho para a re-descoberta
do corpo e da sua re-apropriacao dentro do contexto expressivo, oportunizando
uma maior consciéncia de cada uma dessas partes, das suas possibilidades de
movimentacdo, das variacOes expressivas. Enfim, o ator-bailarino se torna dono
e cumplice do préprio corpo, que passa a ser mais pleno na vida. Afinal, o mesmo
corpo que atua e danga é o corpo que vive cotidianamente.

Ha uma relagdo intrinseca entre o corpo que atua e o corpo que vive, pois
ele é um Unico corpo, que pode ser “aculturado” de maneira a utilizar o maximo de
suas possibilidades em cada uma das situagées. Conforme Simioni apud Ferracini
(1998, p. 117), hd uma intima relagdo entre a contraditéria entrega libertdria do
corpo ao treinamento técnico e a simbiose do corpo em cena e do corpo em vida.

Pesquisar uma técnica pessoal de representacdo significa
abandonar o que se tem de conhecido. Romper com o conforto.
Buscar o caminho contrdrio. O Caminho contrario do corpo é
trabalhado através da hipertensdo muscular em movimento, e
essa hipertensdao desencadeia o surgimento de novos movimentos
e emocdes. A cada variacdo das tensdes musculares corresponde
uma variagao de emogdes e intensidades distintas. No trabalho com
as camadas profundas, surgem emocdes primitivas, movimentos
grotescos, ac¢des imprecisas e a perda do que se tem de mais
seguro. Aprender a controlar e manejar a musculatura, através da
repeticao, reviver as emocdes: explorar as possibilidades do corpo,
dando mais énfase a ele do que a razdo. Romper com o poder
desta razdo sobre as rea¢Ges do corpo, branco no intelecto e na
imaginagdo. Quem conduz o movimento é a vontade prépria do
corpo. Deixar sair do corpo o mais profundo e aprender a domar
esse mais profundo. Sistematizar os temas encontrados para que
ndo se percam. O surgimento dos ruidos, dos sons, da voz e o

26



modelar da boca para que saiam as palavras. Escutar o orientador.
Ha acdo na inagdo. O estar em movimento na imobilidade. O
peso, a leveza, o grande, o vazio, o pleno, o rapido, o contido, o
extrapolado, o dominio do fazer, do transformar, do modelar,
repetir para codificar, codificar para se estar seguro da técnica
desenvolvida. Aprisionar-se a ela e abandonar-se nela para se ter a
liberdade de somente ser. Além do ator, o ser-em-vida.

(Carlos Roberto Simioni, Programa do espetaculo Kebilim o Cao
da Divindade, Texto; Prisdo para a Liberdade, Mimeo, 1900, apud
FERRACINI, 1998, p. 117).

Figura 6: Carlos Roberto Simioni, em cena do espetaculo Kebilim o Cdo da Divindade
Fonte: LUME TEATRO

Diatacio/ Presenca

Embora alguns autores de artes da cena tratem a Dilatagdo e a Preseng¢a
como principios distintos, optamos por toma-los como um principio Unico, uma
vez que entendemos que o corpo dilatado é o corpo em estado de presenca cénica.
Barba e Savaresse (1995, p.54) afirmam que:

11 Disponivel em: http://www.lumeteatro.com.br/espetaculo.php?id=24; Acesso em 30 de Maio
de 2014.
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O Corpo dilatado é um corpo quente, mas nao no sentido
emocional ou sentimental. Sentimento e emocdo sdo apenas uma
consequéncia, tanto para o ator como para o espectador. O corpo
dilatado é acima de tudo um corpo incandescente, no sentido
cientifico do termo: as particulas que compdem o comportamento
cotidiano foram excitadas e produzem mais energia, sofreram um
incremento de movimento, separam-se mais, atraem-se e opdem-
se com mais for¢a, num espac¢o mais amplo ou reduzido.

Barba (1995) revela que o corpo dilatado é um corpo extracotidiano,
cujas “particulas foram excitadas e produzem mais energia”. Essa energia é o que
poderiamos denominar de “energia cénica”, que é perceptivel tanto para o ator-
bailarino que a vivencia, quanto também ao espectador. Trata-se de uma efetiva
comunicacdo, ndo sé da apreensao da atencdo do espectador, mas também da
atencdo total de si préprio e de seu entorno, pelo ator-bailarino. O corpo dilatado
ou corpo presente seria aquele corpo em seu estado mais pleno de vida, ou seja,
€ um corpo vivo, espontaneo e atento aos acontecimentos e sensa¢des do tempo
presente.

Dentro da Técnica Klauss Vianna, a Presenca é tida como o primeiro tema
corporal a ser explorado, tendo em vista que, para que o corpo seja devidamente
trabalhado, é necessdrio, antes de tudo, que o individuo se conscientize da
existéncia desse corpo. Isso pode nos parecer muito ébvio, mas é extremamente
comum, que pessoas pratiquem, durante anos, alguma técnica corporal sem se
tornarem, de fato, conscientes do corpo que a pratica. Essa conscientizacao deve
acontecer em todos os ambitos, ndo so por meio dos cinco sentidos, mas também
do sentido cinestésico, que compreende esforco, orientacdo no espaco, o passar
do tempo e o ritmo. Enfim, um corpo verdadeiramente em relagao consigo mesmo
e com seu entorno. Para Miller e Neves (2013, p. 5):

O corpo presente emerge por diversas estratégias e procedimentos
diferenciados trabalhados em aula, cuja premissa é a escuta do
corpo em relagdo. E um processo que se baseia na percepgdo como
mola propulsora do estudo do movimento em estado de atenc¢do
e prontiddo para estabelecer relagGes sensiveis, com enfoque
somatico, de didlogos consigo, com o espago e com o outro e toda
a inevitavel contaminacdo em rede.

Obviamente, ndao descartamos as relagdes do corpo presente com o
corpo cotidiano, pois conforme ja assinalamos anteriormente, o corpo que atua
é 0 mesmo corpo que vive. Porém, quando esta em trabalho o cénico, o ator-
bailarino deve estar consciente da existéncia desse estado de presenca e dilatacdo
necessario a expressividade em cena. Segundo Vianna (2005, p. 125):
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O que ndo podemos esquecer é que as pernas com as quais dango
sdo as mesmas com que ando, corro, caio ou brinco desde crianca.
Nesse sentido, a experiéncia de uma vida pode ser traduzida, por
exemplo, no simples gesto de erguer um braco ou uma perna. Mas
uma coisa é levantar a perna a custa de uma enorme tensao, o
que, em lugar de exprimir uma ag¢do ou sensagdo, revela apenas
o esforco empregado para ergué-la cada vez mais alto em mera
exibicdo de flexibilidade e pericia técnica. Outra coisa é fazer desse
movimento a expressao exata daquilo que se busca atingir, seja um
sentimento, uma emocdo ou até mesmo um gesto abstrato.

Isso significa que todo e qualquer movimento tem uma funcdo expressiva
dentro do contexto cénico e que cada micro movimento pode ganhar um grande
potencial expressivo quando o ator-bailarino estd verdadeiramente presente. Um
corpo dilatado em cena é capaz de comunicar por meio de um simples movimento
de dedilhado de dedos ou do direcionamento do olhar. Além disso, movimentos
amplos também adquirem especial poder expressivo quando o ator-bailarino tem
pleno dominio de sua acdo e da intencionalidade dessa acdo no momento da cena.
Conforme Ferracini (1998, p.95):

[...] Adentremos agora naquilo que podemos chamar de conteldo
da ag¢do, o processo de manutencdo da vida, ou seja, do que
é vivo e organico na acdo fisica: a energia (a vibragdo, a vida, a
humanidade, enfim, um conjunto de fatores que nos ajudam a
estar emvida), a precisdo e a organicidade. Esses elementos podem
ser agrupados sob o conceito de presenca, ou ainda, dilatacdo
corpérea. Esse corpo dilatado é o que Eugenio Barba chama de
energia extracotidiana do ator.

Um dos principios muito utilizados pelo ator para a dilatacdo mais efetiva
dos seus movimentos é o principio da negagdo, pelo qual ele realiza, em direcdao
oposta a intencionalidade do seu movimento, um movimento contrario anterior.
E como se pensassemos no movimento de um arqueiro que, para atingir grandes
distancias com a sua flecha, precisa tomar um impulso contrario, direcionando o
cotovelo para tras, pois quanto maior for a impulsdao contraria, maiores serdo a
velocidade e a distancia percorridas pela flecha. O principio de negacdo dilata o
movimento do ator no espago, tornando-o ainda mais expressivo:

Ha uma regra que os atores conhecem bem: comece a a¢do na
direcdo oposta aquela para a qual a acdo serd finalmente dirigida.
Esta regra recria uma condicao essencial para todas as a¢des que
na vida cotidiana exigem certa quantidade de energia: antes de
desferir um golpe, afasta-se o braco; antes de saltar, dobra-se um
dos joelhos; antes de avancar para frente, inclina-se para tras:
reculer pour mieux santer. Na atividade extracotidiana do ator
tal comportamento é aplicado mesmo para as a¢cdes menores.
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E um dos meios que o ator usa para dilatar sua presenca fisica.
Poderiamos chama-lo de ‘principio da negacdo’: antes de executar
uma ac¢do, o ator a nega executando seu oposto complementar.
(BARBA & SAVARESE, 1995, p. 57, grifo dos autores).

Na danca, mas especificamente, dentro da Técnica Klauss Vianna, existe
um comportamento analogo, por ele denominado de Inten¢do e Contra-Inten¢do
do Movimento:

Temos de criar espaco para as alternancias. Uma ideia de elevacgdo
nao é transmitida somente, por exemplo, pela eleva¢do continua
dos bracgos. Essa ideia pode conter um jogo de opostos — posso
conduzir meus bragos (assim como as pernas, o tronco) também
para baixo, sem deixar de transmitir a ideia de elevac¢do (porque a
gueda também faz parte da elevagao, uma nao existe sem a outra).
Na ida de um gesto esta contida também a vinda: é o que chamo
de intengdo e contra-intengdo muscular. (VIANNA, 2005, p.81)

Enfim, preceitos da danga e do teatro se mesclam, se fundem e se tornam
semelhantes dentro desse processo de constru¢do do corpo cénico, objetivo
comum tanto de atores quanto de bailarinos, na execucao de suas linguagens
proprias ou dentro das linguagens cénicas de cunho hibrido, como por exemplo —
na Dancga-Teatro.

E importante ter em mente, que todos esses preceitos, de alguma maneira,
se relacionam. O Principio de Negagdo, por exemplo, possui ébvias e intrinsecas
relagGes com a tematica corporal das Oposi¢des, que serd apresentada ao longo
deste livro. Enfim, faz-se necessario destacar que essas distingdes sdo importantes
para a objetivacdo diddtica, mas o corpo e todos os principios que nele se fazem
presentes atuam como uma rede, sempre se inter-relacionando.

Equiisrio

O Equilibrio pode ser definido como a capacidade humana de manter o
corpo ereto, movendo-0 no espacgo, nessa posicao, a partir de uma série de relagdes
e de acionamentos musculares do organismo. Dentro da Técnica Klauss Vianna, ha
uma tematica corporal denominada Eixo Global, que diz respeito a integracao do
corpo com a gravidade para a conquista do equilibrio, tendo sempre em mente a
labilidade desse equilibrio, que estara em reconstrugdo constante.

Basicamente, adquirimos o equilibrio por meio da centralizagdo do corpo,
do alinhamento da estrutura éssea e do tonus muscular adequado, por meio de
uma base estavel (atencdo ao apoio dos pés), bem como pelo alinhamento das
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trés esferas (bacia, caixa tordcica e cranio). Esse conjunto de fatores é importante
até mesmo para a manutencdao do equilibrio dentro da vida cotidiana, assim
como para diversos momentos cénicos, mas obviamente, o ator e o bailarino, em
suas performances, estdo constantemente desafiando o equilibrio cotidiano e se
colocando em situacgdo de equilibrio precario e desafiante, que varia infinitamente
de acordo com as linguagens e situagdes cénicas. De acordo com Barba e Savarese
(1995, p.34):

A caracteristica mais comum dos atores e dancgarinos de diferentes
culturas e épocas é o abandono do equilibrio cotidiano em favor
de um equilibrio extra-cotidiano (sic). O equilibrio extra-cotidiano
(sic) exige um esforco extra que dilata as tensdes do corpo, de tal
maneira que o ator-bailarino parece estar vivo antes mesmo que
ele comece a se expressar.

Nas figuras a seguir, podemos observar algumas situacdes de equilibrio
extracotidiano, comuns na danca e no teatro. Para uma rapida andlise dos eixos
de equilibrio extracotidianos, elegemos trés figuras que retratam manifestacdes
cénicas distintas: uma bailarina indiana de Odissi; dois atores mimicos e uma
bailarina cldssica ocidental. Basta observar atentamente cada uma das imagens,
atentando paraas bases de sustentacao dos corpos dos atores-bailarinos e imaginar
uma linha reta vertical atravessando longitudinalmente o centro do corpo desses
individuos. A partir dessa linha imagindria, é possivel analisar as posicdes das trés
esferas — bacia, caixa toracica e cranio — de cada um desses artistas.

Figura 7: Bailarina de Odissi
Fonte: Shaktibhakti?

12 Disponivel em: http://shaktibhakti.com/learn-odissi-dance.php; Acesso em 30 de Maio de 2014.
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Na figura da bailarina de Odissi, pode ser notado um refinado dominio
do equilibrio, considerando ndo somente o apoio em apenas um dos pés, mas
também a sustentagdo de um eixo global expressivamente deslocado, haja vista
gue embora a sua bacia esteja centralizada sobre o pé de apoio, a caixa toracica e
o cranio estdo deslocados lateralmente.

Figura 8: Cena de Mimica (Cia. Sonhus Teatro Ritual)

Fonte: Catraca Livre: a cidade em sua m&o?3.

Observando os atores mimicos, podemos notar que um deles esta apoiado

sob um dos pés, o qual esta totalmente estdvel no chdo e apenas sob o metatarso

do outro pé, o que resulta em uma base de apoio relativamente precaria. Em

relacdo a coluna, o cranio e a caixa toracica encontram-se relativamente alinhados,

porém expressivamente fletidos a frente, em relagao a bacia. O outro ator esta

sustentado em uma estdvel base de apoio nos dois pés, apresentando uma

significante abertura das pernas. Porém, cada uma de suas esferas corporais

(cranio, caixa toracica e bacia) encontra-se em um eixo distinto, proporcionando
uma nitida sensac¢do de instabilidade e movimento.

13 Disponivel em: http://catracalivre.com.br/sp/agenda/gratis/pink-floyd-e-o-magico-de-oz-
inspiram-espetaculo de-mimica-nos-teatros-martins-penna-e-alfredo-mesquita/; Acesso em 30
de Maio de 2014.
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Figura 9: Bailarina de Danca Classica Ocidental
Fonte: Pinterest
Embora essa belissima postura de uma bailarina classica ocidental nos
transmita a sensacdo de leveza e de estabilidade, trata-se de uma desafiante
situacdo de equilibrio extracotidiano, tendo em vista a escassa superficie de apoio
sob a qual ela se equilibra, ou seja, sob a ponta dos dedos de um Unico pé. Além
disso, embora o cranio esteja alinhado sobre a caixa toracica, todo o tronco se
encontra em um eixo deslocado em relagdo a bacia, que por sua vez, embora
esteja alinhada em relacdo ao pé de apoio, estd fletida a frente, para possibilitar a
extensao posterior da outra perna, que se sustenta no ar. Enfim, trata-se de uma
postura extremamente desafiante e tecnicamente dificil de ser mantida, porém de
um sublime e delicado efeito expressivo.

Observando as imagens, fica bastante evidente a grande possibilidade de
variacdo de eixos de equilibrio possiveis de serem realizados pelo corpo, por meio do
dominio técnico desse principio, bem como as inumeras possibilidades expressivas
gue um equilibrio extracotidiano pode oferecer no contexto representativo.
Essas variacOes expressivas sdo captadas pelo espectador, que cinestesicamente,

14 Disponivel em: http://www.pinterest.com/pin/499266308662148851/; Acesso em 30 de Maio
de 2014.
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percebe a oposicdao de tensdes diferentes no corpo do ator-bailarino como um
conflito entre forcas elementares, caracterizando o Drama Elementar — no qual, a
postura do ator-bailarino comunica uma acdo dramatica pela prépria oposicdo de
forcas que revela, ainda que ndo exista um texto ou o movimento propriamente
dito. Desse modo, mesmo na pausa, o corpo em equilibrio extracotidiano, por
meio de suas oposi¢des, gera a sensacdo de movimento no espectador. E o que
denominamos de equilibrio em a¢do, que da a sensacdo de movimento e da
expressividade, ainda que na imobilidade.

No subtdpico Ritmo, abordaremos mais detalhadamente a importancia da
pausa, uma vez que diversas linguagens de danca e teatro utilizam a exploragao
expressiva desse elemento, mas salientamos que quando ela se faz em uma
postura de equilibrio extracotidiano, faz-se necessario ter um grande dominio do
corpo e controle extremo das oposicoes e resisténcias. De fato, o equilibrio é uma
conquista corporal conseguida ao longo do trabalho, resultante das relacées do
corpo com os demais principios pré-expressivos.

Finalizamos este subtdpico com uma poética citacao de Klauss Vianna, que
por meio de uma metafora, relaciona o corpo humano e a postura a imagem do
bambu-flexivel, porém firme, capaz de alterar seu eixo, sem quebrar-se, mantendo-
se estavel e enraizado no solo.

A postura, portanto, ndo é uma coisa fixa, é tao flexivel quanto o
galho de bambu e profundo como suas raizes, o que permite que
meu eixo oscile para frente e para trds, de acordo com meu estado
fisico-emocional. Porém, a grande flexibilidade deve corresponder
uma enorme forga e resisténcia. Assim como o bambu, o corpo
humano tem a propriedade de dobrar-se sem se quebrar —
quando respeitamos sua natureza e colocamos em pratica suas
potencialidades. (VIANNA, 2005, p.131)

Orosicoes

As oposicdes sdo o cerne da criagdo, pois é justamente do embate
de forcas opostas que surge um conflito, do qual emerge a acdo. Enfim, se ndo
ha dramaturgia sem agdo, visto que, etimologicamente, “drama” teria essa
significacdo, consequentemente, ndo haveria uma constru¢cdao dramaturgica na
danca ou no teatro, sem a existéncia das oposicGes. Para expressar a importancia
desse elemento para a criagao dramaturgica, emprestamos as palavras de Klauss
Vianna (2005, p. 130): “Desse equilibrio de for¢as opostas e complementares nasce
a minha danca”.

34



Na imagem escultérica indiana, ha a representacdo de Tribanga, uma
das posturas constantemente utilizadas no estilo Odissi de danca cldssica indiana,
caracterizada pela sustentacdao do eixo global, de maneira a desenhar um “S”. O
cranio se posiciona em oposi¢do a caixa tordcica que, por sua vez, se posiciona em
oposicdo a bacia, resultando em uma postura extremamente sinuosa e repleta de
oposigdes.

Figura 10: Forma Andrégina de Lord Shiva — Divindade Hindu (Escultura de Ardhanarishwara)

Fonte: The Aperture: Photo Blog Archives®®

Essa postura, que conjuga oposi¢cdes e sinuosidade, estd relacionada

a ideia de beleza e de feminilidade da cultura indiana. Curiosamente, Albrecht

Direr (Alemanha: 1471-1528) — influente artista visual e tedrico de arte alemao e,

provavelmente, o mais famoso artista do Renascimento nérdico —também destaca

a “beleza” intrinseca nessa instigante figura em “S”. Segundo Barba e Savarese
(1995, p. 180, grifos dos autores):

Foi Direr quem afirmou que ndo ha somente um tipo de beleza,
mas muitos tipos. Contudo, na representacao dinamica do corpo
por meio do movimento que gira em torno de um eixo central
reside o principio fundamental da ‘vida’ de uma obra de arte. No
século XVIII, este perfil dinamico inspirou William Hogarth a definir
o que ele chamou de ‘Linha de Beleza’, uma linha sinuosa inscrita

15 Disponivel em: http://www.kamat.com/picturehouse/aperture/; Acesso em 30 de Maio de 2014.
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numa piramide. Uma combinacdo de movimento e repouso,
equilibrio e assimetria, uma danca de oposicoes.

Figura 11: A “Linha da Beleza” ou “Variedade” (Gravura feita em 1753, pelo pintor inglés William

Hogarth (1697 — 1764)

Fonte: BARBA & SAVARESE, 995, p. 180.

E essa danca de oposicdes que sera abordada nesse ponto deste livro,

de modo a relembrar, por exemplo, o ja mencionado principio da negagdo,

amplamente utilizado por atores-bailarinos para a dilatacdo do movimento e

gue esta relacionado diretamente ao principio da oposigcdo, haja vista que é pelo

conflito entre a negacdo (contra-intencao) e a afirmacao (intengdo do movimento)

do movimento que ocorre a dilatacdo corporal desejada para a expressividade do
movimento.

O trabalho de oposi¢Ges que gera o movimento permeia todo o
trabalho da Técnica Klauss Vianna, sendo ele um dos seus principios:
‘Duas Forcas Opostas geram um conflito que gera o Movimento.
Este, ao surgir, se sustenta, reflete e projeta sua intengdo para o
exterior, no espaco.” (VIANNA, 2005, p.78, grifo do autor). Com
as oposicdes do corpo, podemos tridimensiona-lo, considerando
os trés planos anatébmicos nos quais se realizam os movimentos:
transversal, frontal e sagital. (MILLER, 2007, p.71)

Pelo trabalho com as oposicoes, o corpo dilata-se e ganha
tridimensionalidade expressiva, além de propiciar espacos nas articulacdes por
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meio do jogo de forcas opostas, como por exemplo, a oposi¢ao entre sacro e cranio,
gue expande os espacos intervertebrais, fazendo “crescer” a coluna vertebral, ou
ainda, a oposicdo entre as duas escdpulas, favorecendo a expansao das costas e
a maior amplitude dos movimentos dos bragos. Enfim, quando utilizamos esta
tematica corporal, o corpo torna-se mais dilatado e expressivo, capacidade que
pode influir também na utilizacdo do espaco cénico e nas nuances de ténus do
movimento, gerando novas possibilidades expressivas ao corpo. Conforme Barba
e Savarese (1995, p. 184):

O ator desenvolve resisténcia criando oposicOes: essa resisténcia
aumenta a densidade de cada movimento, dd ao movimento uma
maior intensidade energética e tonus muscular. Mas a amplificacao
também ocorre no espago. Por meio da dilatagdo no espacgo, a
atencdo do espectador é direcionada e focalizada e, ao mesmo
tempo, a acdo dinamica do ator torna-se compreensivel.

Rithio

O ator ou dangarino é quem sabe como esculpir o tempo.
Concretamente: ele esculpe o tempo em ritmo, dilatando ou
contraindo suas ac¢des. A palavra ritmo vem do verbo grego rheo,
significando correr, fluir. Literalmente, ritmo significa “um meio
particular de fluir”. (BARBA & SAVARESE, 1995, p. 211)

Sem duvida, a arte de esculpir o tempo é um elemento primordial para
o ator-bailarino, que tem a capacidade de dilatar ou de ralentar a passagem do
tempo, em uma ldgica diferenciada daquela do tempo cronolégico. Esse dominio
do tempo cénico é primordial para a construcao da cena, visto que o tempo
“recriado” pelo ator é o tempo que sera experienciado, de fato, pelo espectador.

As alternancias do tempo sdo modeladas pelas alteracdes de ritmo
que podem variar do lento e sustentado para as mudancas subitas, dos ritmos
moderados para os ritmos extremamente acelerados, ou ainda, o extremo oposto:
da aceleracdo para a pausa — para o siléncio ritmico. Cada uma dessas variacdes
ritmicas carrega em si, variagcdes expressivas responsaveis pelo colorido da cena e
pela liga dramaturgica dessas cenas em um espetdculo.

Dentro dessa construgdo dramaturgica dos ritmos, destacamos a
importanciadaspausas—asvirgulas, os pontosfinais, asexclamagbeseinterroga¢des
das frases cénicas — que influenciam na assimilacdo dos significados simbdlicos das
cenas e constituem as respiracdes imprescindiveis para a manutencdo da vida dos
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espetaculos. Nao falamos nem escrevemos sem pausas, e sem elas, o sentido das
frases se torna dubio ou incompreensivel. Da mesma forma, elas sdo necessarias
na danca e o no teatro, pois reafirmam, potencializam ou ainda modificam
intensamente a compreensao da cena pelo espectador. De acordo com Barba e
Savarese (1995, p.211):

Portanto, quando se diz ritmo, fala-se também de siléncios e pausas.
Pausas e siléncios sdo, realmente, a rede de sustentacdo sobre a
qual se desenvolve o ritmo. Ndo ha ritmo se ndo hd consciéncia de
siléncios e pausas, e dois ritmos sdo diferenciados, ndo pelo som
ou ruido produzido, mas pela maneira como os siléncios e pausas
sdo organizados.

Um elemento ritmico muito interessante, também destacado por Eugénio
Barba, é a capacidade de o ator-bailarino surpreender o espectador com as
modelagens ritmicas. Nesse caso, a ndo realiza¢cdo do previsivel passaria novamente
pelo principio da negacdo da acdo, que pode ser surpreendentemente alterada
por uma variacao espacial de dire¢cdo, por meio de uma oposi¢cdo — andloga ao
principio de negag¢do — pela dilatacdo de uma pausa, ou ainda, pela utilizacao de
uma intensidade ritmica muito grande (ou muito rapido ou muito lento). Enfim,
surpreender o publico, com o inesperado, é sem dulvida, uma proeza de dominio
do tempo cénico, conforme destacam os autores mencionados:

Ha muitas maneiras de negar uma acdo. Em vez de continuar na
direcdo prevista, pode-se mudar de rumo. Pode-se comegar na
direcdo oposta. Pode-se dilatar as pausas/transi¢des. Executar uma
acdo, negando-a, significa inventar uma infinidade de microrritmos
dentro dela. E isso nos obriga a estar cem por cento na agao que
se estd executando. A acdo sucessiva, entdo, nascera como uma
surpresa para o espectador e para ele mesmo. (BARBA & SAVARESE,
1995, p. 212)

Voltemos agora a nossa atencdo para um principio bem interessante de
concepcao ritmica utilizado na teatralidade japonesa — o jo-hd-kyu — que consiste
na divisdo da a¢do cénica em trés fases (detengdo,quebra e rapidez). Poderiamos,
metaforicamente, entender essas trés fases, como um simbdlico “Nascimento-
Vida- Morte” da acdo, para um posterior renascimento na acdo em devir. Seria
um “inicio-meio-fim”, ndo apenas da a¢do, mas uma orientacdo temporal de
toda a dramaturgia do espetdculo, que deve ser experienciada e entendida,
primeiramente, no proprio corpo do ator-bailarino:

Em japonés a expressao jo-ha-kyu descreve as trés fases nas quais
cada acdo executada por um ator ou dancarino estd dividida. A
primeira fase é determinada pela oposi¢cdo entre uma forca que
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esta aumentando e outra que esta resistindo a primeira (jo = deter);
a segunda fase (hd = quebrar, romper) é o momento em que a forga
que resiste é vencida até chegar a terceira fase (kyu = rapidez),
guando culmina a acdo, liberando toda a sua forca e parando
subitamente, como se encontrasse um obstaculo, uma nova
resisténcia. No teatro cldssico japonés, a frase ritmica jo-ha-kyu é
relacionada ndo apenas com as a¢des do ator ou dancarino, mas
também é parte de vdérios niveis de organizacdo da representacdo:
é aplicada ao gesto, a musica, a cada drama singular, bem como ao
alternar-se das pecas executadas; e, por ultimo, determina o ritmo
inteiro da jornada. Em todo caso, é essencial que os aprendizes de
atores e dangarinos estejam familiarizados com o jo-ha-kyu, pois
isto os ensina a incorporar o ritmo em seu trabalho desde o inicio
de seu aprendizado. (BARBA & SAVARESE, 1995, p. 214)

Encontramos uma interessante correspondéncia desse principio do teatro
japonés nas palavras de Klauss Vianna, quando se refere as supostas fases da
construcdo do gesto: a sustentacdo, a resisténcia e a projecdo, que equivaleriam
ao significado de cada um dos termos japoneses “jo-ha-kyu”, respectivamente
“deter”, “romper” e “rapidez”

Todo gesto tem trés fases: sustentacdo, resisténcia e projecdo.
Qualquer gesto destituido de uma dessas fases perde sua intengao.
Quando dizemos que fulano tem um movimento claro é porque
fulano tem um trabalho bem-feito em seus gestos, sua musculatura
traz o sentido comum a essas trés fases. (VIANNA, 2005, p.74)

Em ambos os casos, seja no jo-hd-kyu japonés ou na concepc¢do de
“sustentacdo, resisténcia e projecao” de Klauss Vianna, fica evidente a importancia
de uma consciéncia temporal do movimento, do gesto da a¢do do ator-bailarino.
Trata-se de algo que nasce, resiste e se projeta no espaco, e ainda que seja
finalizado, encontra seu término —talvez em uma pausa — e posteriormente, busca
um renascimento e uma nova ac¢do. Nesse infinito ciclo de comecos, términos e
recomecos, o ator-bailarino é capaz de — com seu corpo e os desenhos ritmicos
por ele criados — contar uma narrativa, seja ela literal ou abstrata, mas algo é
comunicado ao espectador.

EquivaLEncia

“Equivaler” significa “ter o mesmo valor e ainda assim ser diferente”.
Sendo assim, equivaléncias sdo uma constante no universo das artes, porém o
diferencial das artes da cena é que essas equivaléncias sdo realizadas no e pelo
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corpo do ator-bailarino. Ndo se trata de uma imita¢dao, mas de uma capacidade
de transferéncia de realidades: um ator-bailarino ndo imita uma flor, um pdassaro
ou uma divindade, mas simbolicamente, recria a realidade daquele ser no seu
préprio corpo. Para Barba e Savarese (1995, p.95): “a equivaléncia, que é o oposto
da imitacdo, reproduz a realidade por meio de outro sistema. A tensao do gesto
permanece, mas ela é deslocada para outra parte do corpo”.

Algumas dessas equivaléncias do universo cénico podem, inegavelmente,
ter suas origens em equivaléncias comuns na vida cotidiana. Afinal, essa capacidade
de construcdao simbdlica de equivaléncias é algo humano e ndo somente um
privilégio de artistas. O corpo humano tende a criar equivaléncias o tempo inteiro,
até mesmo como uma forma de facilitacdo da comunicacdo. Assim sendo, gestuais
possuem significados compreensiveis dentro de um determinado contexto cultural,
ou ainda, a criacdo de codigos, como por exemplo, a Libras, revela um complexo
sistema de equivaléncias gestuais, que suprem a falta da comunicacdo por meio
da fala.

De forma andloga, ha também, no universo cénico, alguns sistemas de
codificacdo de equivaléncias, como por exemplo, o vocabuldrio de hastas e
mudrds*® (gestos simbdlicos com as maos) presentes na Danca Indiana, em que cada
gestual possui um significado ou diversos significados possiveis, dependendo do
contexto cénico no qual estd inserido. As maos teriam o poder de, simbolicamente,
equivalerem a elementos da natureza, tais como o vento, as nuvens, uma flor ou
mesmo um passaro mitico:

Mudrd, uma palavra com muitos significados, é caracterizada
como gesto, posicionamento mistico das maos, como selo ou
também como simbolo. Estas posturas simbdlicas dos dedos ou do
corpo podem representar plasticamente determinados estados ou
processos da consciéncia. Mas as posturas determinadas podem
também, ao contrdrio, levar aos estados de consciéncia que
simbolizam (RAMM-BONWITT, 1987, p. 7).

No entanto, os Mudrds ndao se referem unicamente as maos, pois eles
podem ter sua significacdo modificada, de acordo com o posicionamento delas no
espaco, bem como do posicionamento dos olhos, dos bracos, da cabeca, enfim,
de todo o corpo, além das variagGes de significacdo em relagdo ao contexto da
historia que esta sendo contada.

As diversas expressdes de cada hasta se dao por meio do movimento
e do desenho no espaco, cujo sentido estda embutido na memdria ancestral da

16 Hastas e Mudrds constituem gestuais simbdlicos realizados com as maos, caracteristicos das
Dangas Indianas. As Hastas sdo gestuais realizados com uma das maos e os mudrds correspondem
aos gestos realizados pelas duas mdos ao mesmo tempo.
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humanidade. Dessa forma, o hasta alapddma pode significar: movimento circular,
seios, separacdo de amantes, lua cheia, aplique de cabelo, beleza, torre, murmurio,
vila, louvor, etc. Essa perspectiva é aumentada ao infinito, quando associada com
o hasta executado pela outra mao ou com os hastas compostos, em que as maos,
os olhos, a cabeca, os bracos e o tor¢o “escrevem no espaco” a histdria contada.

Vejamos alguns exemplos de Hastas ou Mudrds presentes na dancga

indiana.

Figura 12: Arala — O Gancho. Significado: “vento forte” (Foto de Igor Capelatto)
Fonte: SOARES & OLIVEIRA, 2014, p. 6.

Figura 13: Buthadamara. Significado: “prote¢do” (Foto de Igor Capelatto)
Fonte: SOARES & OLIVEIRA, 2014, p. 7.
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Figura 14: Mushti — O Punho Fechado. Significado: “Forga” (Foto de Igor Capelatto)
Fonte: SOARES & OLIVEIRA, 2014, p. 8.

Figura 15: Alapadma — A Flor de Lotus Aberta. Significado: Beleza. Foto de Igor Capelatto
Fonte: SOARES & OLIVEIRA, 2014, p. 8.

Figura 16: Garuda — O Passaro Mistico. Significado: O rei das aves. Foto de Igor Capelatto
Fonte: (SOARES & OLIVEIRA, 2014, p. 9.
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Obviamente, os gestuais cotidianos também possuem grande impacto
expressivo quando transpostos com algum tipo de equivaléncia para o contexto
cénico, tanto é que muitos artistas, em diversas épocas, utilizaram e ainda utilizam
a observacdo dos movimentos cotidianos e suas caracteristicas expressivas para
recrid-los em cena. Um exemplo bastante interessante é o estudo de movimentos
realizado por Delsarte’” que, a partir de um detalhamento bem minucioso,
identifica diferentes sentidos para gestuais cotidianos. Por exemplo, a alteragado
da posicdo de um dos dedos da mao pode alterar completamente a significacao
expressiva de determinado gesto.

Entre as observac¢Ges agudas e minuciosas feitas por Frangois
Delsarte (1811-1871) com relagdo aos gestos expressivos da
mao, ha certos detalhes que se referem ao comportamento de
um simples dedo. Durante anos, caminhando através dos jardins
de Luxemburgo, Delsarte comparou os gestos de mulheres
inclinando-se perante as criangas: se a mulher era uma babd e ndo
amava a crianga, ela estendia seus bragos, mas o polegar da mao
estava dirigido para dentro; se, entretanto, ela amava a crianca,
0 polegar estava erguido. Se a mulher era a mde da crianga, o
polegar estava estendido ao maximo. Delsarte notou que na obra
de Michelangelo, desejo e energia sdo expressos pela extensdo
do polegar para fora; os caddveres num necrotério, por outro
lado, tém o polegar voltado para dentro. Esta é a vida das maos
que o ator deve confrontar, com ou sem codificacdo. (BARBA &
SAVARESE, 1995, p. 135)

Esses sao apenas alguns exemplos de exploragao expressiva de gestuais das
maos, tendo em vista que elas possuem um grande vocabuldrio de possibilidades
de movimento e criagdao de equivaléncias. Com as maos, é possivel criar imagens
com significancias inteligiveis a qualquer humano de qualquer cultura, como por
exemplo, o mudrd Garuda,, que embora ndo seja identificado como um pdssaro
mistico, é visivelmente um passaro, aos olhos de qualquer humano.

Todavia, ndo somente as maos criam equivaléncias, mas todas as partes
do corpo. No Balé Lago dos Cisnes, os bracos das bailarinas ora sdo asas ora sao
o longo pescoco dos cisnes. Enfim, o corpo todo pode criar equivaléncias, que de
alguma forma — seja por uma significacdo inteligivel ou ainda por meio de uma
sensagao — reverberard no publico.

17 Frangois Delsarte (Franga: 1811 - 1871) foi um reconhecido tedrico do gesto, que desenvolveu
uma teoria sobre a expressdo humana, intitulada Estética Aplicada. Seu trabalho influenciou
uma geragao de pedagogos e as bases da educacdo fisica, da ginastica, do teatro e da danca.
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Figura 17: “O Lago dos Cisnes” — Balé Kirov
Fonte: Nous Aimons L'Art: para amantes de todos os tipos de arte!*®

Figura 18: Cena do Espetéaculo “O Lago dos Cisnes”
Fonte:Dicas de ballet®®

Outra maneira de equivaléncia bastante utilizada é a omissdo, que ocorre

quando as movimentagdes ou posturas, que seriam realizadas, por exemplo, com
algum objeto, passam a ser realizadas sem ele, mas mantendo as equivaléncias

18 Disponivel em: http://nousaimonslart.wordpress.com/2011/08/31/0-lago-dos-cisnes-bale-
kirov-no-rio/; Acesso em 30 de Maio de 2014.

19 Disponivel em: http://dicasdeballet.tumblr.com/post/9808613850/curiosidades-sobre-o-lago-
dos-cisnes; Acesso em 30 de Maio de 2014.
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de sentido e trazendo, de maneira simbdlica, a imagem cénica daquele objeto
inexistente. A omissdo é mais comumente utilizada na linguagem da mimica, mas
de maneira geral, € um recurso amplamente utilizado em cena, tanto por atores
quanto por bailarinos.

Na Danca Indiana, porexemplo, a postura de Krishna—inspirada naimagem
do préprio deus realizando essa a¢ao — tocando a flauta é bastante recorrente,
porém, muitas vezes, essa a¢do é encenada sem a presencga desse objeto, na cena.
Segundo Barba e Savarese (1995, p.172):

A posicdo da flauta é realmente uma das mais familiares na
danca indiana: de fato, ela representa o préprio deus Krishna. A
Posicdo também pode ser mantida sem o instrumento: tdo logo
o instrumento é retirado, uma imagem completamente diferente
aparece. O jogo de tensdes permanece, mas a a¢ao € a posicao
extraida de seus contextos necessarios, originais, histéricos,
psicolégicos e causais, tornam-se um comportamento sobre o
gual tanto o ator quanto o diretor ou coredgrafo podem trabalhar
subsequentemente. Neste caso, a omissdo do elemento visivel
torna independentes a acdo e a posicdo: apesar de elas manterem
toda a sua organicidade, podem adquirir uma nova dependéncia e,
portanto, um novo significado.

Figura 19: Krishna
Fonte: Personal Carthage®

20Disponivel em: http://personal.carthage.edu/jlochtefeld/picturepages/krishna.html; Acesso
em 30 de Maio de 2014.
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Figura 20: Bailarina representando Krishna

Fonte: Narthaki*

O termo “organicidade”, mencionado na citagdo acima, é bastante utilizado

por atores-bailarinos para se referir a conquista da vida—presenga—e uma “verdade
cénica” a acdo realizada. Também Ferracini (1998, p. 99) assim o define:

Por organico se entenda uma capacidade de encontrar e ‘dinamizar
um determinado fluxo de vida, uma corrente quase bioldgica de
impulsos’ (Grotowski, 1992:02). Esse fluxo dindmico deve ocorrer
entre a ac¢do fisica externa em relagdo com as macro e micro
tensdes interiores pulsantes do ator, ou seja, a organicidade é o
contato interior que o ator tem, na realizacdo da acdo fisica, com
sua pessoa e suas energias potenciais.

Obviamente, a conquista dessa organicidade do movimento e/ou das
posturas corporais de equivaléncia exige um grande dominio das musculaturas
do ator-bailarino, do seu eixo de equilibrio, das oposicdes, enfim, de todos os
principios, que mais uma vez, se inter-relacionam para a recriacdo da imagem. Nao
se trata de uma imita¢do, mas da busca por representar algo relativo a imagem de
origem dentro de uma nova perspectiva, que nesse caso, seria a perspectiva cénica,
na qual o ator-bailarino, incessantemente, busca uma verdade teatral para ser
revelada ao publico. Para o autor mencionado: “[...] essa verdade teatral, no caso
genérico, é a busca pela verdade cénica, ou em outras palavras, a busca pela vida
organica em cena. No caso do ator, é o que ele busca intensa e incessantemente:
a maneira viva de articular sua arte, a maneira viva de comunicar-se, de doar-se”.
(FERRACINI, 1998, p.243).

21 Disponivel em: http://www.narthaki.com/info/rev09/rev751.html; Acesso em 30 de Maio de 2014.
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PROPOSTAS DE TRABALKO PARA
CONSTRUCOES CENICAS

No capitulo anterior, apresentamos alguns principios comuns a construgdo
do corpo cénico tanto de atores quanto de bailarinos, baseados na Antropologia
Teatral desenvolvida por Eugénio Barba. Neste capitulo, elencamos algumas
propostas de exercicios técnicos, de vivéncias e de linhas de trabalho relacionadas
aos principios anteriormente discutidos, com o objetivo de sugerir possiveis
caminhos — que podem ser proveitosos tanto para trabalhos com danc¢a, com o
teatro ou até mesmo com linguagens hibridas — para a constru¢cdo de matrizes
cénicas ou mesmo de personagens.

Seriam inumeras as possibilidades nessa busca pela organicidade do corpo
cénico, mas optamos por determinadas propostas, as quais, com certeza, podem
ser encontradas também em outras linhas de trabalho. Assim sendo, neste livro,
apresentamos elementos de treinamento do ator-bailarino, realizado pelo grupo
LUME, ja mencionado e, na medida do possivel, buscamos fazer analogias com
outras técnicas de trabalho. Contudo, é importante ressaltar que esses sdo apenas
alguns caminhos a serem trilhados e que as possibilidades para o desenvolvimento
do corpo cénico sdo multiplas. Portanto, ndo temos nenhuma pretensao de emitir

qualquer juizo de valor sobre eles (“melhor”, “pior”, “mais adequado” ou “menos
adequado”) nem tampouco propomos regras, mas apenas possibilidades.




Trasatao com Osietos

O trabalho com um objeto externo contribui para a variagao de movimento,
para a alteracdo do peso, do tonus muscular, do eixo global, etc. Um objeto
externo possui outra configuracdo estrutural, outro material diferente do corpo
humano, o que exigira algum nivel de adaptacdo da organicidade do corpo do
ator-bailarino para lidar com ele. Além disso, cada objeto oferece possibilidades
e necessidades diferenciadas ao corpo do ator-bailarino, ou seja, as sensacdes
e adaptacdes corporais propiciadas por um tecido serdo bem diferentes do que
aquelas proporcionadas pelo manuseio de um bastao.

Klauss Vianna também propunha a utilizacdo de objetos e costumava
denomina-los de “objetos facilitadores”, cujo fim é facilitar, ao ator-bailarino, o
entendimento de determinado tema corporal. Por exemplo, um tecido pode
facilitar a experimentacdao do tema peso, principalmente na sua qualidade
sustentada, a leveza e a utilizacdo de elasticos pode facilitar o entendimento do
tema corporal resisténcia. Em geral, apds as vivéncias com o objeto facilitador, ele
é retirado e o ator-bailarino é encorajado a manter a improvisacao de movimentos
com a mesma qualidade conquistada anteriormente, isto €, de leveza com o tecido
ou de resisténcia com elastico.

E interessante notar que ao ser retirado o objeto facilitador, o corpo
guarda a memodria das sensacgdes experienciadas anteriormente, porém necessita
de algum tipo de reorganizacdo para a manutencao dessas sensacdes, ou seja,
ele vai buscando equivaléncias para lidar com uma simbdlica “omissdao” daquele
objeto.

No trabalho do LUME-Teatro, por exemplo, sdo bastante utilizados os
objetos bastdo e tecido, os quais apresentam qualidades diferentes um do outro
e, muitas vezes, qualidades opostas. O bastdo, devido a sua prdpria estrutura
fisica rigida e mais pesada, tende a incitar a realizacao de movimentos mais fortes,
diretos, mastambém pode sugerir a experimentacdo de equilibrios extracotidianos,
dentre muitos outros. Isso significa que cada corpo encontrara caminhos distintos
para dialogar com o objeto.

J4 a manipulacdo de um tecido pode propiciar movimentos mais leves
e esvoacantes, mas também suscitar movimentos de forca e densidade. Essa
variacdo de qualidades de movimento com um mesmo objeto é algo muito
interessante, pois permite descobrir e explorar iniUmeras matrizes de movimento,
gue posteriormente, podem ser codificadas e desenvolvidas cenicamente com ou
sem a presenca dele. Para Ferracini (1998, p. 180):
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O objetivo principal do trabalho com objetos, como pratica o
LUME, é de proporcionar ao ator uma espécie de didlogo entre
uma organicidade interna e o objeto externo. Esse didlogo
dinamico suscita, no ator, um contato com suas energias potenciais
e sua organicidade, a partir do que surgem matrizes que podem,
posteriormente, serem codificadas.

oy - W
Figura 21: Imagens do Espetaculo “Ser Estando Mulheres”, da Atriz Ana Cristina Colla do Lume —Teatro
Fonte: Portal de Turismo e Lazer de Campinas e Regido

Figura 22: Imagens do Espetaculo “SerEstando Mulheres”, da Atriz Ana Cristina Colla do Lume —Teatro
Fonte: Portal de Turismo e Lazer de Campinas e Regido*

22 Disponivel em: http://www.campinas.com.br/cultura/2013/05/atriz-do-lume-revisita-o-
universo-feminino-em-serestando-mulheres-na-unicamp; Acesso em 30 de Maio de 2014.
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Nas imagens anteriores, observamos como a atriz Ana Cristina Colla,
durante seu processo criativo utiliza o tecido de maneiras distintas, reverberando
em matrizes possiveis de serem codificadas e recriadas dentro do contexto do
espetaculo intitulado SerEstando Mulheres e gerando belissimas cenas que
alternam muito vigor energético e forca com leveza e delicadeza, ou ainda,
densidade. O tecido movimenta o ar do espaco, recobrindo o seu corpo, agoitando
o espaco. Enfim, suas “funcdes” e qualidades expressivas vao sendo infinitamente
modificadas e, da mesma forma, o corpo do ator-bailarino também vai se
reorganizando para a conquista em jogo com o objeto dessas novas qualidades
expressivas.

Transcrevemos aqui, como exemplo da utilizacdo de objetos no processo
criativo, trechos do nosso diario de criacdo pessoal, em uma vivéncia laboratorial,
com o objeto bastdo:

No contato concreto com o bastdo, em algum momento da
improvisagdo, coloquei-o no chdo e tentei caminhar sobre ele.
Os pés doiam ao contato rigido da madeira cilindrica, e meu
corpo ficava num constante estado de queda iminente! Ao tentar
reproduzir o movimento sem o bastdo, demorei bastante para a
conquista de algo que “soasse como verdadeiro”, mas aos poucos
fui registrando no meu corpo aqueles apoios precarios nos
metatarsos e as contragdes musculares de compensagao de uma
postura disforme, titubeante e que inevitavelmente levou-me a
queda.(OLIVEIRA, 2014).

E dbvio que, ao longo da vivéncia de improvisacdo com o bastdo, muitos
outros movimentos surgiram — resultantes do didlogo do nosso corpo com esse
objeto —mas dentro desse processo especifico de criacdo, a agdo mais significativa
foi a de tentar caminhar sobre ele. Essa acdo trouxe, ao nosso corpo, a instabilidade
e a necessidade de uma organizacdo muscular de tdénus e eixo corporal , de tal
maneira que possibilitasse nos equilibrarmos sobre o apoio precario de um objeto
cilindrico de madeira. Posteriormente, com a omissdao do bastdo, nosso corpo
teve, novamente, de se reorganizar para a recriacdo de um caminhar em equilibrio
precario equivalente aquele vivenciado na improvisagdo com esse objeto.

Enfim, os objetostornam-se grandesaliados nesse processo de treinamento
corporal do ator-bailarino, ja que permitem a descoberta de novas possibilidades
de movimentos e de expressividades, além de constituirem uma dtima fonte de
coleta de materiais expressivos a serem trabalhos e recriados no contexto cénico
posteriormente.
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0s animinis

Assim como a pratica com os objetos, o trabalho com imagens de
animais oferecem, ao ator-bailarino, a possibilidade de descobrir determinadas
movimentagdes que provavelmente ndo seriam ativadas em outras condigdes.
Essas imagens, de cardter mais primitivo, tém um poder impressionante de
potencializacdo expressiva de uma cena. Para maior elucidacdo desta poténcia,
transcrevemos uma proposta realizada por Stanislavski e citada por Barba (1994,
p.81) apud Ferracini (1998, p. 175):

Dois mercadores concorrentes, que se detestam, estdao sentados
numa reunidao e tomam cha na mesma mesa trocando gentilezas.
Para fazer emergir o duplo sabor do seu comportamento,
Stanislavski pede aos dois atores que improvisem uma luta entre
dois escorpides. Recorda-lhes que esses animais atacam e matam
com a cauda. O impulso contra o adversdrio deve partir da
extremidade da espinha dorsal. Os atores improvisam uma luta
sem tréguas, caminhando, sentando, subindo nas cadeiras. A cena
perde qualquer conotacgdo realista. Ndo sdo mais dois mercadores,
mas dois atores-escorpido. Continuamente alerta, comportam-se
como se ignorassem um ao outro. Inesperadamente suas caudas
atacam. Esta ampla e variada improvisacao é fixada e comeca entdo
0 paciente trabalho de miniaturizar cada frase: olhar, rotacdo do
tronco, passos cautelosos ou indiferentes, fintas, golpes, defesas
das caudas. Ao final existe uma cena na qual se pode acreditar;
dois mercadores que concorrem impiedosamente e se detestam
sentam-se na mesma mesa tomando cha e trocando gentilezas.
O ritmo deles — servir o cha, mexer o acucar, oferecer bolinhos,
levar a xicara aos labios, sorrir, assentir, dialogar — é articulado
extremamente segundo cada fase e Intensidade — agora retida — da
luta mortal dos dois monstruosos escorpides que invadiram a cena.

No exemplo acima, observamos que Stanislavski utilizou a imagem da
luta entre escorpides para explorar uma corporeidade diferenciada dos atores,
gue surgem em uma improvisagao ndao como mercadores, mas como animais em
confronto. Posteriormente, algumas dessas acOes descobertas na improvisacao
foram retrabalhadas, novamente, no contexto dos mercadores. Enfim, a
improvisacdo com animais foi a porta de entrada para a descoberta de uma gama
de movimentacoes e, em especial, de um estado corporal em cena, que dificilmente
seria conquistado apenas com a exploracdo da imagem humana.

E importante ressaltar que esse trabalho com a imagem de animais,
pode, muito facilmente, cair em perigosos clichés de movimento. Para evita-los, é
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extremamente necessdrio que o ator-bailarino ja tenha desenvolvido, ao longo do
seu treinamento, o dominio acerca dos principios anteriormente mencionados, ou
seja, 0s movimentos somente ndo se tornarao clichés pela total entrega do ator-
bailarino ao universo energético e organico advindo da imagem do animal.

Mais especificamente, dentro do trabalho do LUME-Teatro, em um
primeiro momento, os atores optam por um animal, e de olhos fechados,
comegam a explorar movimentagdes expressivas equivalentes ao universo do
animal escolhido, conforme explica Ferracini (1998, p. 177):

[...] De olhos fechados, o ator vai tentando concatenar seu universo
interior com o universo corporeo desse animal, ndo imitando-o, mas
encontrando uma equivaléncia muscular organica. Isso significa que
um ator, se estd trabalhando um gato, por exemplo, nao vai ficar
‘de quatro’ simplesmente imitando suas ac¢des e codificando-as.
Isso resultaria num vocabulario de clichés e ndo de matrizes; mas,
ao contrario, deve deixar-se contaminar pelas sensagdes corporeas
gue o universo do gato propde. A partir desse mergulho objetivo
na imagem do animal, comecam a surgir matrizes recorrentes que
vao sendo codificadas pela prdpria recorréncia, ou a pedido do
orientador do trabalho. (FERRACINI, 1998, p.177).

Em um segundo momento, apds o ator ter se apropriado do universo
corpéreo do animal escolhido, e ainda de olhos fechados, tem inicio a exploragao
dos sons produzidos por aquele animal e as possiveis relacées de jogo entre os
atores, ou melhor, entre os diferentes animais. Por meio desses jogos de relacdes,
novas possibilidades de movimento — pela luta, pela atra¢do, pelo medo, pela
fuga, ou ainda, por qualquer outra rea¢do que o contato com o outro propicie —
fatalmente gerardao uma nova qualidade expressiva.

Em um terceiro momento, o ator abre os olhos e busca recriar em si o
modo de olhar daquele animal, ja que os olhos tém a fungao de langar a energia
animalesca pelo espaco. Apds a construcdo total do animal — corpdrea, sonora,
olhar, relagdes — tem inicio um processo de miniaturiza¢cdo, de segmentac¢do ou
de expansdo das acGes animalescas. Ou seja, com um determinado repertdrio de
movimentos coletados e codificados, o ator passa a trabalhar e a compor com
essas agoes, que dificilmente seriam coletadas num contexto de explora¢do do
corpo unicamente humano. Conforme Ana Cristina Colla (1997) apud Ferracini
(1998, p.179): “o trabalho com animais ajuda a despertar os instintos adormecidos
dentro de cada um de nds e também a descoberta de novas agdes possiveis de
serem utilizadas em outro contexto”.

al



A Minese Corpdren

O processo de mimese corpdrea € bastante utilizado pelo Grupo LUME-
Teatro em seus processos criativos. Trata-se de um trabalho que torna possivel a
coleta de material tanto por meio da mimese de imagens estanques — fotografia,
pinturas, esculturas — quanto de pessoas reais. O ator se alimenta dessas acdes
exteriores easrecria, buscando equivaléncias em seu préprio corpo. Desse trabalho,
podem surgir acdes cénicas ou mesmo o desenvolvimento de personagens que
serdo incorporadas em espetdculos.

E o caso, por exemplo, do Café com Queijo, espetaculo criado integralmente
a partir da mimese corpérea de pessoas reais encontradas em pesquisa de campo
no interior da Amazobnia, ou ainda, do O que Seria de N6s Sem as Coisas que Néo
Existem, também criado a partir da mimese corpdrea de pessoas reais, nesse caso,
de trabalhadores ja aposentados de uma fabrica de chapéus de Campinas, interior
do Estado de Sao Paulo.

Ela (a mimese corpdrea) possibilita ao ator a busca de uma
organicidade e de uma vida a partir de agbes coletadas
externamente, através da imitacdo de acgbes fisicas e vocais
de pessoas encontradas no cotidiano. Além das pessoas, ela
também permite a imitacdo de acbes estanques como fotos e
qguadros, que podem ser, posteriormente, ligados organicamente,
transformando-se em matrizes complexas. Cabe ao ator a funcao
de ‘dar’ vida a essa acdo imitada, encontrando um equivalente
organico e pessoal para a ac¢do fisica/vocal. (FERRACINI, 1998, p.
185, grifo do autor)

Figura 23: Cena do Espetaculo “Café com Queijo” ( LUME —Teatro)

Fonte: Flickr 2

23 Disponivel em: https://www.flickr.com/photos/tremafestival/10312296006/; Acesso em 30 de
Maio de 2014.
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Figura 24: Cena do Espetaculo O que Seria de N6s Sem as Coisas que Ndo Existem (LUME-Teatro)
Fonte: Jornal do Brasil %

A mimese corpdrea é um elemento importante para a formacao do ator-
bailarino, que apds se concentrar em diversos principios pré-expressivos, no seu
proprio corpo e em seu préprio universo, dispde-se a ampliar o seu olhar para o
outro. Esse processo de mimese passa por diferentes fases para ser construida,
e englobando em um primeiro momento o exercicio do olhar — a observagao do
outro; em um segundo momento, a codificacdo e memorizacdo das acdes fisicas
e vocais coletadas. E na terceira fase, o ator-bailarino da vida cénica as acgoes,
transferindo-as do corpo coletado para o seu préprio corpo. Para uma melhor
compreensao desse processo, nos valemos do depoimento da atriz Ana Cristina
Colla (1997) apud FERRACINI (1998, p. 186, grifo do autor):

A mimese me fez descobrir a beleza das pessoas a minha volta,
no momento em que me obrigou a observa-la com novos olhos.
Através dela vivi em meu corpo a fragilidade da Dona Maria,
velhinha que me acompanhara em meus dias com sua beleza e seu
riso estridente. Enquanto tema de pesquisa expandiu o universo
de possibilidades a serem desenvolvidas: 1) Observa¢do: como e
0 que observar na coleta de a¢des, 2) Codificacdo e memorizagdo
das a¢Oes observadas, exteriores a mim, ja que eram coletadas de
outra pessoa, animal ou foto. O que suscitou novas dificuldades,
pois até o momento sé havia trabalhado com ag¢Ges surgidas em
sala de trabalho. 3) E finalmente como dar a minha vida a essa
acdes, sem roubar-lhes a particularidade. Como ‘colar’ as acdes
de outro ser em meu corpo respeitando-lhe as caracteristicas
proprias. Como imprimir em meu corpo jovem os oitenta anos
vividos por Dona Maria.

24 Disponivel em: http://www.jb.com.br/cultura/noticias/2011/06/20/destaque-do-festival-de-

londrina-montagens-do-lume-valorizam-o-artesanal/; Acesso em 30 de Maio de 2014.
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Figura 25: Maria, no Espetdculo SerEstando Mulheres, Ana Cristina Colla (LUME-Teatro)

Fonte: Al Artista: o ingresso do sucesso®

No processo da mimese, todas as fases sdo extremamente importantes,

tendo em vista que uma depende da outra para a conquista de um resultado final

satisfatdrio. Contudo, o processo de apropriacao das acées do outro no corpo do

ator-bailarino é um grande desafio, visto que ndo consiste em uma mera imitacao,

mas em uma criacdo de equivaléncias organicas, de modo a serem evitados os
clichés de uma imitacdo superficial e vazia. Conforme Ferracini (1998, p.187):

O LUME, portanto, fala em mimesis corporea, ou mimesis das
corporeidades, numa tentativa de se distanciar da palavra
imitacdo, mesmo sabendo que ambas significam o mesmo, a nivel
linglistico, Na verdade, uma definigdo mais precisa seria algo como
equivaléncias organicas de observagbes cotidianas, pois busca
imitar ndo somente os aspectos fisicos, mas também os orgéanicos,
encontrando equivaléncias para esses ultimos.

Em um processo de mimese de pessoas reais, as quais o ator-bailarino ndo
terd acesso novamente com significativa facilidade, faz-se necessaria a utilizacdo
de registros, tais como de anotacdes, fotos ou gravacao de audios, sem desprezar,
no entanto, a preciosa memoria dos encontros presenciais. J4 os registros em
video devem ser evitados devido as possiveis interferéncias da camera videografica
na naturalidade das acGes da pessoa pesquisada. Além disso, o fato de o ator-
pesquisador manusear constantemente a camera pode limitar a observacgao viva
do momento presente.

25 Disponivel em: http://www.aloartista.com/conteudo.asp?id=2207; Acesso em 30 de Maio de 2014.
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Na fase de observagao, é interessante que o ator-bailarino trabalhe, a
priori, separadamente, cada uma de fontes de registro obtidas: as anotacdes, o
texto falado pela pessoa, as entonagdes vocais ou outras a¢des vocais do dudio
gravado, ou ainda, as posturas advindas das fotografias. Enfim, um trabalho
pormenorizado a partir das diversas fontes auxilia o ator-bailarino no processo de
apropriacao das agdes do outro e na posterior recriagdo dessas agdes de maneira
equivalente em seu préprio corpo. Sendo assim, poderiamos dividir o processo de
mimese corpdrea em diferentes momentos: OBSERVACAO da pessoa, a posterior
IMITACAO e MEMORIZACAO das acdes fisicas e/ou vocais, e sua CODIFICACAO por
meio da repeti¢cdo. A Ultima etapa compreende a TEATRALIZACAO dessas a¢des e
sua aplicagao na cena.

Transcrevemos a seguir, uma possivel divisdo pratica desses diferentes
momentos do processo da Mimese Corpdrea, apos pesquisa de campo apresentada
na dissertacdo intitulada A Arte de ndo Interpretar como Poesia Corpdrea do Ator,
de autoria do ator-pesquisador Renato Ferracini (1998).

1, Mimesis das ag¢oes vocais
Ouvir as fitas seguidas vezes.
Consultar as anotagdes.
Imitar.

Memorizar.

Codificar.

2. Mimesis das agGes tisicas
Consultar as anotagdes,
Imitar

Memorizar

Codificar

3. Mimesis das fotos

Selecionar.

Observar.

Imitar.

Criacdo de acOes a partir das fotos.
Memorizar.

Codificar.

4. Colagem das partes

Agrupar texto, acdo vocal, acdo fisica e acBes a partir das fotos em uma sé pessoa/
personagem imitado.

Memorizar.
Codjficar.
(FERRACINI —1998)
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Eimportante ressaltar, que essa sistematica de trabalho das agdes coletadas
ndo é suficiente para o processo de Mimese Corpdrea, caso ela ndo ocorra com foco
em um elemento essencial —a transformacdo de uma agao fisica e ou vocal imitada.
Tal transformacao se faz de maneira mecanica em primeira instancia, tornando-se
ao longo do processo uma acao fisica organica e viva —a “interiorizacdao” das acdes
do outro em si. Para Ferracini (1998, p. 197, grifo do autor):

Primeiramente, para que possamos detectar os caminhos que
levam a esse processo de transformacdo mecanico; organico,
podemos comecar percebendo uma interfase entre os processos de
observacgao e posterior memorizagao e codificagao. Essa interfase
sempre esteve presente, mas ndo conscientemente. O fato de,
nas ultimas pesquisas de campo, a fonte posterior de trabalho
pratico em sala residir nos materiais de registro e na memoria
do observador, fez com que este ponto se esclarecesse. Trata-se
do momento em que o ator, aos poucos, consegue se ‘soltar’ do
material de registro e comega a preencher a pessoa/personagem
imitada com ‘vida’ e liberdade, pois tem toda a parte mecanica
interiorizada. O ator pode comecar a imprimir sua organicidade as
acOes fisicas e vocais. O tempo e a dedicagdo continua de muitas
horas de trabalho cotidiano sdo elementos responsaveis pela
realizacdo plena desta fase da pesquisa. Podemos denominar esta
interfase de interiorizacgao.

Mais uma vez, destacamos as inter-relagdes entre os diversos principios
do processo de formacdo do ator-bailarino, visto que, desde o momento primeiro
da observacdo, durante a pesquisa de campo, é preciso que ele ja esteja em um
estado de criagdo corporal. E necessario, portanto, que o seu corpo esteja atento,
presente e dilatado, para que as sensacdes sejam absorvidas por ele, sendo
possivel, inclusive, identificar as musculaturas que se relacionam a determinadas
sensacoes, a fim de que elas sejam, posteriormente, reativadas no momento da
codificacdo das ac¢oes. Dizendo de outro modo,, o corpo que observa é o mesmo
corpo que sente e que memoriza, que cria e que recria. O corpo do ator-bailarino
estd sempre em constante trabalho, ligando e inter-relacionando meméria, corpo
e criacao.

Cabe salientar, que o processo de mimese corpérea pode ser trabalhado
nao apenas com pessoas reais, mas também utilizando imagens estanques. Nesse
sentido, em um de nossos processos criativos pessoais, trabalhamos com a mimese
deimagens escultdricas paraaconstrucao de umtrabalho coreografico. Nele, houve
uma empatia energética que fez com que nosso corpo de bailarina se conectasse
a determinadas imagens escultéricas e, partindo de um processo de observacao,
imitacdo e de codificacdo, pudemos, aos poucos, teatralizar ou poderiamos dizer
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“coreografar” esculturas, que resultou em um trabalho cénico intitulado Mulheres
de Pedra, baseado no estudo mimético das imagens escultdricas das obras da
francesa Camille Claudel.®.

A titulo de exemplificagdo, apresentamos algumas imagens das esculturas
retiradas do nosso didrio de criacdo — com apontamentos relativos as oposicdes
presentes — e imagens fotograficas do espetaculo, com o objetivo de relacionar a
imagem inspiradora e a imagem construida por meio da equivaléncia recriada no
nosso proéprio corpo.

W g

Figura 26: Didrio de Bordo
06 de Outubro de 2009
Fonte: OLIVEIRA, 2010, p. 136.

26 Camille Claudel (Franga: 1864 — 1943) foi uma escultora francesa impressionista, aluna e
importante colaboradora das obras do famoso escultor Auguste Rodin, que revelou eximia
habilidade para esculpir partes das esculturas do mestre, tais como pés e maos. Teve um
relacionamento amoroso com Rodin, ao longo de 15 anos, e apds o rompimento, desenvolveu
disturbios psicoldgicos. Foiinternada, pelamae, em 10 de margo de 1913, no Hospital Psiquiatrico
de Ville-Evrard, de onde foi transferida, no ano seguinte, para o Montdevergues Asylum, onde
permaneceu por 30 anos, sem produzir artisticamente.
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Figura 27: Mulheres de Pedra — Kamilla Mesquita
Fonte: OLIVEIRA, 2010, p. 145.

Figura 28: Didrio de Bordo
06 de Outubro de 2009
Fonte: OLIVEIRA, 2010, p. 138.
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Figura 29: Mulheres de Pedra — Kamilla Mesquita
Fonte: OLIVEIRA, 2010, p. 147.
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Figura 30: Didrio de Bordo
06 de Outubro de 2009
Fonte: OLIVEIRA, 2010, p. 139.
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Figura 31: Mulheres de Pedra — Kamilla Mesquita
Fonte: OLIVEIRA, 2010, p. 148.
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Figura 32: Didrio de Bordo
06 de Outubro de 2009
Fonte: OLIVEIRA, 2010, p. 137.
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Figura 33: Mulheres de Pedra — Kamilla Mesquita
Fonte: OLIVEIRA, 2010, p. 146.
Neste trabalho, ndo buscamos imitar as imagens escultéricas, mas criar
equivaléncias para elas em nosso préprio corpo, procurando obter, nos estudos
prévios, todas as informacgdes possiveis em relacdao as oposi¢cdes presentes nas
esculturas, ao seu eixo de equilibrio, as direcdes ésseas. Enfim, fizemos um
estudo minucioso das imagens, o que nos auxiliou no processo de transposicao
delas em nosso proprio corpo, e resultou em um entendimento mais refinado
de quais musculaturas e direcionamentos deveriam ser nele ativados, para que
conseguissemos manter aquela postura escultérica. Apds conquistar o dominio
de manutencdo dessas imagens em nosso corpo, fomos compondo o recheio
coreogrdfico e aliga de umaimagem escultérica para outra, por meio das sensacdes
de movimento intrinsecas naquelas imagens.

Essas sensacOes sdo captadas por meio de uma espécie de intimidade
criada com as imagens pesquisadas e pode ser relacionada com a jd mencionada
interiorizagdo delas. Se elas se locomovessem, mudassem de plano espacial,
girassem ou saltassem, qual seria a sua légica de movimentacdo? Se as imagens
forem interiorizadas no préprio corpo, essas criagdes tornam-se possiveis. A
mimese mostra-se, portanto, como uma potente fonte de coleta de materiais a
serem recriados no corpo do artista, abrindo o olhar para a observacdo do externo
a si, concomitantemente ao reencontro de si, por meio desses momentos de

62



interiorizacdo e de recriagdo. Para Hirson (1997) apud Ferracini (1998, p.201):
“[...] A Mimeses modificou totalmente o meu olhar e fez surgir uma ligacao direta
entre olhar, coragao, musculo, nervo. Me sinto uma escultora esculpindo em meu
préprio corpo”.

Trasatko com o Texto

Antes de iniciar as discussdes acerca das diversas formas de trabalhar
com o texto, retomamos uma de nossas discussdes anteriores, que diz respeito a
diferenca entre a teatralidade de carater interpretativo e a teatralidade de carater
representativo. Conforme ja dito anteriormente, ainterpretacdo é uma teatralidade
extremamente vinculada ao texto dramaturgico enquanto a representagao se volta
mais para o ator e para suas agdes, sem estar muito vinculada ao texto.

Tomando o texto a partir de uma concep¢ao mais ampla, podemos afirmar
gue ele ndo se limita, necessariamente, ao escrito e verbalizado pelos atores.
Etimologicamente, a palavra texto apresenta uma intima relagdo com a tecedura,
isto é, com a construcdo de todo o espetaculo. Portanto, neste livro, entendemos
gue o texto esta relacionado a toda a dramaturgia cénica. Sobre isso, assim se
posicionam Barba e Savarese (1995, p.68, grifos dos autores):

A palavra ‘Texto’, antes de se referir a um texto escrito ou falado,
impresso ou manuscrito, significa ‘tecendo junto’. Neste sentido,
ndo ha representacdo que ndo tenha ‘texto’. Aquilo que diz
respeito ao texto (a tecedura) da representacdo pode ser definido
como ‘dramaturgia’, isto é, drama-ergon, o ‘trabalho das a¢des’ na
representa¢do. A maneira pela qual as a¢Ges trabalham é a trama.
[...] Numa representagdo, as ac¢oOes (isto é, tudo que tem a ver
com a dramaturgia) ndo somente aquilo que é dito e feito, mas
também os sons, as luzes e as mudancas no espaco. Num nivel mais
elevado de organizacdo, as acdes sao os episddios da histdria ou as
diferentes facetas de uma situacao, os espacos de tempo entre dois
climax do espetaculo, entre duas mudancas no espago —ou mesmo
a evolugdo da contagem musical, a mudanca da luz e as variagGes
do ritmo e intensidade que um fator desenvolve seguindo certos
temas fisicos precisos (maneiras de andar, de manejar bastdes, de
usar maquiagem ou figurino). Os objetos usados na representagdo
também sdo acdes. Eles sdo transformados, adquirem diferentes
significados e coloragdes emotivas distintas. Todas as relagdes,
todas as interagdes entre as personagens ou entre as personagens
e as luzes, os sons e o espac¢o, sao agdes. Tudo que trabalha
diretamente com a atengdo do espectador em sua compreensao,
suas emocdes, sua cinestesia, € uma acao.
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Assim sendo, antes de qualquer outra coisa, é necessario ter em mente
que tudo o que compde a cena faz parte, inevitavelmente do texto, da tecetura do
espetdculo, e dai a importancia de dispensar atencdo a cada acdo, a cada efeito de
luz, a cada entrada e saida de cena, a cada gesto, ao figurino, ao cenario, a trilha
sonora e, obviamente, a construcdo das acdes vocais e falas.

O texto falado em cena, possui, inegavelmente, um grande poder de
construcdo de significados, visto a fala ser uma linguagem, que tem, a priori, a
fungdo de comunicagdo. Todavia, a palavra em cena também pode se libertar de
sua fungao semantica, quando utilizada de maneira fragmentada. Nesse sentido,
as palavras soltas, as silabas e fonemas funcionam mais como uma ac¢ao vocal do
gue como um texto dramaturgico de valor semantico. De acordo com Ferracini
(1998, p.223):

[...] Podemos desconstruir o texto, dizendo cada palavra ou frase
com um tipo de ressonador ou matriz vocal. Essa maneira particular
de utilizacdo das palavras, esquecendo seu carater semantico, faz
com que haja um redimensionamento do préprio significado da
palavra ou frase, reconstruindo-as dentro do universo organico
vocal do ator.

A titulo de exemplificacdo, transcrevemos o poema Pirata, de autoria
da poetisa portuguesa Sophia de Melo Breyner Andresen, que nao resultou em
um espetdculo propriamente dito, mas em uma sequéncia de matrizes cénicas,
transcritas do nosso didrio de criacdo, conforme seguem:

PIRATA

Sou o Unico homem a bordo do meu barco.
Os outros sdo monstros que ndo falam,
Tigres e ursos que amarrei aos remos,

E o meu desprezo reina sobre o mar.

Gosto de uivar no vento com os mastros

E de me abrir na brisa com as velas,

E ha momentos que sdo quase esquecimento
Numa dogura imensa de regresso.

A minha patria é onde o vento passa,

A minha amada é onde os roseirais dao flor,

O meu desejo é o rastro que ficou das aves,

E nunca acordo deste sonho e nunca durmo.

(Disponivel em: http://avozdapoesia.com.br/obras_ler.php?poeta_id=381&obra_
id=13102; acessado no dia 18 de Agosto de 2014)
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“Quando minhas maos tocam o chdo, encontro-me na postura animalesca de quatro
apoios, e eis que surge a matriz, a qual nomeei de Rugido. Esta é uma matriz vocal
— uma mimese de um rugido realmente, mas obviamente o corpo reage a tal rugido,
contorcendo na posi¢ao de apoio em quatro patas, como que tentando se desfazer de
amarras e libertar-se de uma suposta prisao. E a origem desta matriz é bem curiosa, pois
surge do trabalho com o texto, mais precisamente do verso: Tigres e ursos que amarrei
aos remos. |...]

Quase numa postura de ‘ponte’, com a cabega se entrega; e meu olhar mira o publico na
posicdo invertida! Nesta postura, é como se meus cabelos fossem serpentes e estas me
conduzem a um silvo. Em movimentos sinuosos da coluna e dos bragos, acompanhados
de uma agdo vocal —a qual nomeei de Serpentes, mas também de maneira curiosa, sua
origem advém do trabalho com o texto, mas precisamente do verso: A minha patria é
onde o vento passa. E mais precisamente ainda do verbete: Passa — cuja sonoridade
do duplo “S”, levou-me a construcdo de uma matriz vocal que se assemelhava ao silvo
de serpentes. Uma total reconstrugdo semantica — Vento que passa e se transmuta em
serpentes!

Mas o Vento retorna, e assume seu valor semantico ligeiramente transmutado. Vira
um assovio, uma nova matriz vocal, a qual ndo sei definir exatamente a origem. Ela
vem um pouco dos varios ventos emanados na poesia de Sophia, mas vem também
do toque da flauta da imagem Claudeliana — a ‘Tocadora de Flauta’. Enfim, surge uma
nova e tdo hibrida matriz, a qual nomeei: Sereia. Os assovios um tanto tenebrosos e
a movimentacdo dos dedilhados da Sereia a flauta, acompanhados de uma postura
inclinada, languida e sinuosa desta instigante sereia de pernas humanas.”

(Kamilla Mesquita Oliveira, Diario de Criagao, dia 20 de Abril de 2014)

Ao observarmos o Uultimo paragrafo deste relato do processo de
criacdo, percebemos que a Mimese Corpdrea — a partir da imagem escultérica A
Tocadora de Flauta, de autoria de Camille Claudel — mesclou-se com as imagens
advindas do texto de Sofia de Mello na construcdao de uma das matrizes vocais
da sequéncia intitulada Assovio, pois se tratava mesmo de um assovio um tanto
sobrio e tenebroso. Enfim, todos os elementos da criacdo foram, aos poucos,
se mesclando e interagindo na construcdo dessa tecetura maior que é a criacao
cénica como um todo.

63




Figura 34: A Tocadora de Flauta (1900-1905)
Camille Claudel

Bronze - 53 x27 x 24 cm

Fonte : OLIVEIRA, 2010, p.42.

Gosto de uivar no vento com os mastros

E de me abrir na brisa com as velas

[...]

A minha pdtria é onde o vento passa

[...]
(Pirata - Sophia de Melo Breyner Andresen)
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CONSTRUGAO DE PERSONAGENS

Ator e personagem sdo os polos de uma dualidade que tem sido
tema de uma considerdvel investigacdo histérica e tedrica. O
ator que entra na personagem; a personagem que entra no ator,
adaptando-se a ele; o ator e a personagem que se encontram num
ponto a meio caminho entre eles; o ator que fixa e mantém uma
distancia critica da personagem [...] essas sdo apenas algumas das
formulagdes mais significativas relacionadas a este assunto. Ainda
ha a sensibilidade e insensibilidade, quente e frio, técnica e talento,
possessdao e desdobramento, a ‘profissdo absurda’ [...] Pode-se
continuar a vontade com essas referéncias, que sdo evidéncias de
uma atencdo metaférica ao mito do ator mais do que uma atencdo
real a sua pessoa. (BARBA & SAVARESE, 1995, p. 242)

A discussao acerca da personagem é vasta e complexa, e poderia ser tema
para um novo trabalho, em que muitas e muitas pdginas poderiam ser escritas,
mas ainda assim, todas as questdes acerca desse tao instigante assunto ainda ndo
seriam totalmente contempladas. Desse modo, faremos um breve panorama sobre
a construgao de personagens nas artes da cena em alguns momentos da histéria da
danca e do teatro, para melhor compreendermos os caminhos percorridos, bem
como as multiplas possibilidades dessa fascinante arte de construir personagens.

Em alguns momentos da histéria do teatro, as personagens ja eram, a
priori, pré-construidas e apresentavam caracteristicas fisicas e de comportamento




bem delineadas. Por conseguinte, os atores acabavam se enquadrando nessa ou
naquela personagem, em virtude das consonancias existentes, principalmente em
relacdo as caracteristicas fisicas do ator e da sua pretensa personagem. Podemos
citar, por exemplo, a Comédia Dell’Arte, cujas personagens possuiam uma
identidade bastante delineada, e que incluia até mesmo uma vestimenta e uma
mascara propria para cada uma delas.

De maneira geral, as personagens da Comédia Dell’Arte podem ser divididas
em trés categorias: 0s zanni sdo os personagens de classe social mais baixa, isto
é, os servos. Os vecchi — os velhos — sdo os personagens pertencentes a classe
social mais abastada, e os innamorati sdo os amantes que querem se casar. Alias,
as tematicas das pecas, em geral, giravam em torno dos encontros e desencontros
amorosos, mas resultavam sempre, em um final feliz.

Os tipos mais variados e populares se encontravam dentre os zanni. Entre
eles, poderiamos destacar o Arlequim, empregado trapalhao, agil e malandro, capaz
de colocar o patrdo ou a si mesmo em situages confusas, que desencadeavam
a comicidade. Merecem destaque, também, Briguela, empregado correto e fiel,
embora cinico, astuto e rival de Arlequim; Pantaleone ou Pantaledo, velho fidalgo,
avarento e eternamente enganado. Papel relevante tem ainda o Capitano (capitao),
covarde que conta as suas proezas no amor e em batalhas, mas que acaba sempre
desmentido. E um personagem que procurava satirizar os soldados espanhdis.

Cabe lembrar, que todas as personagens eram, de alguma maneira,
inspiradas em figuras sociais e que a tipificacdo delas funcionava como criticas
cOmicas. Podemos até notar alguns indicios de criacdo de personagens por
observacdo, com uma ténue semelhanca ao processo de Mimese Corpérea,
mas nesse caso, a tipificacdo, o esteredtipo, eram, de fato, os objetivos. Tanto
que essas tipificacdes — embora tivessem uma grande margem de improviso
e de criacdo em tempo real pelo préprio ator; ja se tratavam de personagens
extremamente codificadas, tanto em relacdo as acles, mas principalmente em
relacdo a caracterizacdo. Desse modo, essas codificagGes sdo ainda recriadas por
atuantes e estudiosos desse estilo teatral, e é possivel, ainda hoje, ter acesso as
diferentes mdascaras, bem como as indicacdes de figurinos caracteristicos de cada
personagem.
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Figura 35: Mascaras Comédia Dell’Arte
Fonte: Blog de Leonardo de Castro?

. Enamorados
Arlegquino

Doutore

Pulcinela

Pantalone

Figura 36: Personagens da Comédia Dell’Arte
Fonte: Nucleo de Mdascara: Escola Livre de Teatro®

27 Disponivel em: http://elesporleonardodecastro.blogspot.com.br/2011/11/funcao-da-mascara-
cenica.html; Acesso em 30 de Maio de 2014.

28 Disponivel em: http://mascaraelt.blogspot.com.br/p/comedia-dellarte.html; Acesso em 30 de
Maio de 2014.
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Todavia, as personagens nao eram pré-estabelecidas somente na Comédia
DellArte. Alids, durante muito tempo, na histéria do teatro, e especialmente na
linha mais interpretativa, a constituicdo de um grupo teatral era organizada pelos
“papéis”, ou seja, por esses personagens padronizados sempre presentes nas
encenacoes. Segundo Barba e Savarese (1995, p.242):

Desde o final do século XVI até inicio do século XX, cada companhia
de teatro era organizada na base de papéis (ator principal, ator
jovem, amante, pai nobre... para dar nomes a alguns), que eram
dados a um ator particular. O ator assume um certo papel por
causa da sua aparéncia fisica, tipo de voz, etc., isto é, baseado em
caracteristicas extrateatrais e baseado também em outros papéis
anteriormente representados. O papel, entdo, ndao era apenas
a soma de partes individuais, mas também algo que, embora
derivando das partes, as determinava, tanto no processo que eles
estdo empreendendo quanto no seu tratamento.

Muitas vezes, ainda hoje, algumas personagens acabam sendo, de fato,
definidas por fatores “extrateatrais”, isto é, por um tipo fisico, por um tom de
voz, ou ainda, por alguma habilidade especifica. Obviamente, as caracteristicas
pessoais do ator ndo devem ser desprezadas no processo de construcdo de
uma personagem, mas elas ndao deveriam limitar diferentes possibilidades. Um
exemplo disso foi dado no tdpico acerca da mimese corpdrea, em que uma atriz
relata o instigante desafio de “colar em seu corpo jovem, uma senhora de oitenta
anos”. Enfim, vivenciar o diverso de si, o outro, o diferente, ou mesmo o que era
aparentemente tdo diferente, mas que vai se tornando préximo de si, € um dos
elementos mais fascinantes do oficio do ator-bailarino.

Em algumas dangas ritualisticas, o bailarino, um ser humano comum,
no momento do “éxtase artistico”, representa um ser mitico, um grande deus ou
deusa. De certa maneira, ele vivencia essa divindade, ainda que metaforicamente,
e essa vivéncia da personagem mitica acaba tendo uma importancia de cunho

arquetipico, psicoldgico e social para todo o grupo inserido naquele contexto.

Nessa busca pela vivéncia do outro, seja um mito, uma flor, um animal, um
objeto ou outro humano, hd sempre um desafio que é se deixar afetar, atravessar,
transformar-se, encontrando em si mesmo uma linha de fuga que permita devir o
outro. Na verdade, o ator nunca deixa de ser ele préprio para ser o personagem,
mas de certa forma, busca encontrar um territorio entre os dois — um devir
deus, flor, crianca ou velho que existe dentro de si — para permitir- lhe a fuga e a
construcdo deste devir. Segundo Zourabichvili (2004, p. 24):

[...] todo devir forma um ‘bloco’, em outras palavras, o encontro ou
a relacdo de dois termos heterogéneos que se ‘desterritorializam’
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mutuamente. Ndo se abandona o que se é para devir outra coisa
(imitacdo, identificacdo), mas outra forma de viver e de sentir
assombra ou se envolve na nossa e a ‘faz fugir’.

Dentre as diversas possibilidades dessa arte de “fazer fugir” para a criagao
da personagem, ndo podemos, de forma alguma, desprezar o valor inestimavel
de um bom texto dramaturgico, que pode, por si sb, trazer os atravessamentos
necessarios para a construcdo da personagem. Um exemplo foi dado no tépico
anterior, acercadotrabalhocom otexto,em que as palavras podem ser catalizadoras
de um processo de construcdao de imagens potentes para a criacdo, inclusive, de
acOes fisicas e vocais, que por sua vez, podem vir a ser agregadas ao processo de
construgdo de personagens.

Alids, como optamos por concentrar nossas observagdes, conforme dito
desde o inicio, em um trabalho de cunho mais representativo do que interpretativo,
é natural que a construcdo de personagens aconteca mais a partir de acdes do que
ao contrario, porém, sem desprezar essa possibilidade.

Sendo assim, todos os topicos anteriores — o trabalho com objetos, com
animais, com o texto, com as imagens, com a pesquisa de campo, enfim, com todos
esses procedimentos de constru¢des cénicas — visam unicamente ao treinamento
do ator-bailarino, mas podem também ser partes integrantes de um processo
de construcdo cénica, incluindo a construcdo de personagens. O ator pode criar
Sequéncias de Equivaléncias — descobertas durante seu trabalho laboratorial — que
condizem com o contexto da personagem em questdo, ou até mesmo realizar a
Transposi¢cdo de Matrizes de um contexto para o outro. O tom de voz de uma
acao vocal desenvolvida em um processo de mimese corpérea, por exemplo, pode
ser aplicado na construcdo da voz de uma personagem, cujo modo de andar seja
retirado de uma acdo fisica desenvolvida em um trabalho com objetos. No seu
caminho préprio de exploracdes e descobertas, o ator, de fato, pode construir os
elementos que, agregados ao longo do processo, constituem um conjunto organico
gue pode vir a ser denominado de personagem:

O ator, dotado de técnica, trabalha com a nocdo de montagem, de
colagem, de modelagem. [...] A ‘construcdo’ de um personagem é,
neste caso, mais proxima da imagem evocada pela prépria palavra
construcdo, ou seja, a somatodria de elementos, um tijolo colocado
apo6s o outro. Sem precisar criar agdes, o ator recorre a elas como se
estivesse compondo, como um musico que ndo cria as notas, mas a
ordem delas, variando com as possiveis diferengas de intensidade
ade duracdo. (BUMIER, 1994, p.44, apud FERRACINI, 1998, p. 218).

Nesse sentido, cria-se a perspectiva do ator-bailarino-criador, que se faz

de fato atuante, dentro do processo de criacdo, que ndo é mais hierarquicamente
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centralizado nas maos do diretor ou do dramaturgo, mas vai se construindo de
maneira coletiva e processual, conforme aponta Ferracini (1998, p. 217):

A cena ndo é predefinida ou predeterminada pelo diretor, mas
é construida a partir das ligacdes e da manipulacdo, no tempo
e no espaco, das matrizes corpdreas e vocais organicas do ator,
cabendo ao diretor criar, dentro dessas ligacdes e dessa sequéncia
de matrizes, um encadeamento légico que permita ao espectador
poder estar inserido dentro do universo e contexto proposto pelo
espetaculo.
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HIBRIDISMO

DAS LINGUAGENS: “DANGA-
TEATRO”

Conforme evidenciamos no final do capitulo anterior, sdo diversos os
movimentos de artes da cena, na contemporaneidade, os quais ja ndo centralizam
mais, nas maos do diretor de uma companhia teatral ou de um coredgrafo, a
concepgao e criagdo dos espetaculos, delegando aos atores-bailarinos unicamente
o papel de intérpretes. Pelo contrario, eles se tornam intérpretes-criadores,
atuantes nos seus préprios processos de criagao cénica.

Embora muitos outros nomes pudessem ser citados dentro desse contexto,
ndo poderiamos deixar de mencionar, pela sua importancia no que se refere a
disseminagdo do trabalho denominado de Danga-Teatro, Philippine Bausch, mais
conhecida como Pina Bausch (Alemanha: 1940 — 2009), coredgrafa, dancarina,
pedagoga de danca e diretora de balé alem3, que ficou conhecida, principalmente,
por contar histérias enquanto dancava, e por suas coreografias baseadas nas
experiéncias de vida dos bailarinos e desenvolvidas conjuntamente.




Figura 37: Pina Baush — Espetaculo Café Miiller
Fonte: Blog Poéticas Teatrais — Pina Bausch?®

Em seu processo criativo, Pina Baush fazia uso de um potente hibridismo
de linguagens, como a danga, o teatro, o circo, dentre outras. Ela soube, com
maestria, realizar didlogos entre a individualidade e a universalidade, valorizando
sempre o elemento humano. Seus atores-bailarinos eram extremamente atuantes
dentro do processo de criacdo, contribuindo ndo somente como intérpretes, mas
principalmente como sujeitos ativos, possuidores de corpos psicoldgicos, afetivos,
técnicos e culturais. Eram corpos que contavam histérias e possuiam experiéncias,
gue nao eram desprezadas.

Partindo do principio de que cada um destes bailarinos tem
sua prépria voz, o que quer dizer que cada um tem sua prépria
verdade, Pina Bausch adentra o mundo subjetivo de cada um deles
buscandoriscos, divagacdes, emocdes, memorias, sonhos e medos.
Através de verdadeiros bombardeios de perguntas, ela os instiga
a darem respostas verbais, gestuais e corporais a tais situagdes.
Desta forma, ela evoca sensacgdes, articula sentimentos, faz e
desfaz uma trama agressdes, caricias, revoltas, ternura, desejos,
alegrias, dores e complexos. As perguntas que lanca, muitas vezes
sao dificeis de responder, por exemplo, ‘Faca alguma coisa que te
29 Disponivel em: http://poeticasteatrais.blogspot.com.br/ ; Acesso em 30 de Maio de 2014.
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deixe envergonhado’, ‘Mova a parte favorita do seu corpo’, ‘Como
vocé se comporta quando perde alguma coisa?’, ‘Escreva seu nome
com um movimento’, dentre outras. (TOSTA, 2010, grifos do autor.
IN: http://poeticasteatrais.blogspot.com.br)

Poderiamos dizer, que o trabalho de Pina Baush se caracteriza, segundo a
Antropologia Teatral, como um trabalho representativo e ndo interpretativo, visto
gue sua pesquisa privilegia os corpos, suas vivéncias fisicas e emocionais e ndo um
texto dramatico. Os motes para as suas criagcdes advém do que ela denominava
de “Pesquisa de Campo” — caracterizada principalmente pela observagao, por
um periodo de conhecimento e de coleta de informacdes — realizada por meio
de processos laboratoriais, em que tanto a coredgrafa como os seus intérpretes
tinham grande liberdade para agir e reagir, bem como para sentir aquilo que
consideravam mais adequado. Dessa maneira, surgiam as mais variadas situacodes,
que eram codificadas, memorizadas e levadas a cena, que ia se construindo como
num jogo de quebra-cabegas, cujos movimentos simbdlicos, textos e agdes iam
sendo organizados cenicamente, de maneira a comunicar algo.

Um dos recursos amplamente utilizados pela coredgrafa, como estratégia
coreografico-expressiva, era a repeticdo como um meio para despertar, no
intérprete e, consequentemente na plateia, sentimentos, significados e
experiéncias diversificadas:

Esta repeticdo aparece, segundo Bausch, como um instrumento
criativo por meio do qual os bailarinos reconstroem suas préprias
historias como corpos dancantes. Inicialmente, esta repeticao
aparece como uma maneira de reconstruir as experiéncias
passadas dos bailarinos e esse processo ndo esta baseado na
expressdo de um sentimento real, presente, mas na traducdo
simbdlica de sentimentos passados, que por meio da extensiva
repeticdo sdo moldadas em uma forma estética. (TOSTA, 2010, IN:
http://poeticasteatrais.blogspot.com.br)

Nesse ponto, é necessario fazer um breve recuo historico paraentendermos
as origens dessa linguagem denominada de Danc¢a-Teatro e mais utilizada pelos
bailarinos ou Teatro-Dang¢a, terminologia mais comumente usada por atores.
Do nosso ponto de vista, essa dupla designacdo é natural, visto que o primeiro
termo de um substantivo composto costuma se referir a predominancia maior
desse substantivo em relagdo ao outro, e por constituirem as “linguagens-mae”
desses artistas, é natural que a considerem predominante. No entanto, a esséncia
de uma linguagem hibrida é a sua nao classificacdo como uma linguagem ou outra,
mas a apropriacdao de uma terceira linguagem que, inevitavelmente, assume
caracteristicas similares as anteriores, além de particularidades identitarias de

uma linguagem nova.
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Neste livro, optamos pela utilizagao do termo Danga-Teatro, no entanto,
sem a pretensdo de criar hierarquias entre as linguagens Danga e Teatro. Desse
modo, lancaremos nosso olhar para a evolugdo, em especial, para os agentes mais
fortemente relacionados a linguagem da danga, dentre eles, Laban, considerado
o “Pai da Danca-Teatro” por muitos estudiosos, embora essa terminologia tivesse
surgido com Kurt Joss,* que por sinal, fora seu aluno.

Dentre as criagcdes de Joss, recebe especial destaque A Mesa Verde
(1932) considerada a obra inaugural dessa hibrida linguagem, que é a Danca-
Teatro. Trata-se de uma obra extremamente emblematica para o nosso trabalho,
bem como para discussdes acerca do hibridismo entre essas duas linguagens.
Afinal, é possivel identificar, no trabalho de Joss, alguns elementos teatrais,
como a presenca de personagens e o uso especifico das mascaras, que buscam
uma tipificacdo das personagens. Essas caracteristicas permitem estabelecer
ténues relacdes com a Comédia Dell’Art, cujo tema era a satira a hipocrisia dos
diplomatas, a dor e aos aspectos terriveis que envolvem as guerras, a violéncia e
ao cinismo dos donos do poder.

A Mesa Verde foi criada no periodo entre guerras, e conseguiu, com
uma linguagem de movimentos bastante diferenciada para a época, construir
uma refinada dramaticidade permeada tanto por movimentos visivelmente
provenientes do Balé Classico como também por gestuais de cardter simbdlico e
universal, que traduziam a satira ao periodo vivenciado em sua época, sem deixar
de ser atual ainda nos dias de hoje, visto a universalidade de sua comunicacdao
expressiva, ainda que fosse construida a partir de cddigos bem especificos.

30Kurt Joss (Alemanha: 1901-1979) foi um famoso bailarino e coredgrafo — criador do termo
Tanztheater —reconhecido por seu hibrido trabalho, que aliava a técnica Classica do Balé e o Teatro.
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Figura 38: Cena do Espetdculo — A Mesa Verde, de Kurt Joss
Fonte: Arquivos do Dance View Times

Figura 39: Kurt Joss
Fonte: Wikidanga®?

31Disponivel em: http://archives.danceviewtimes.com/2007/Winter/10/joffrey.html ; Acesso em

30 de Maio de 2014.
32 Disponivel em: http://www.wikidanca.net/wiki/index.php/Dan%C3%A7a_moderna ; Acesso em

30 de Maio de 2014.
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Enfim, retomamos aqui a metdfora do “quebra-cabeca” para definirmos
a criacao, processo no qual os elementos dramaturgicos — um gestual, um passo
de balé ou uma mascara — vao sendo agregados, com o intuito de fazer surgir uma
determinada expressividade.

Pina Baush foi aluna de Kurt Joss e, de certa maneira, herdou esse processo
de experimentacdo hidrida, de construgcdo de “quebra-cabec¢as dramaturgicos”,
montados com movimentos de danca, de acles teatrais, de textos, de sonhos e
mitos, bem como de rupturas construtivas que desterritorializam os elementos,
gue ja ndo sao mais danca e nem teatro, mas sdao potencialmente expressivos
dentro de um novo territério, cuja necessidade humana de nomeacdo, impos
denominar de Danga-Teatro.

Nesta breve discussao, nos debrugamos sob o trabalho de dois dos
precursores dessa linguagem: Kurt Joss e Pina Baush, deixando tantos outros nomes
de outros periodos e contextos de lado, ndo com o intuito de ignora-los, pois se
trata somente de uma escolha, visto que sdo inumeras as possiveis abordagens
da Danca-Teatro e além desses nomes, tantos outros trabalharam e trabalham
com essa linguagem hibrida, que ndo objetiva uma codificacdo. Pelo contrario, sdo
permanentes experimentagdes na busca por uma linguagem metaforicamente
ndmade, que atravessa multiplos territdrios, os afeta e por eles é afetada, sem,
contudo, se fixar dentro de um territério Unico.
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CONSII

ERACOES FINAIS

Por mais que tenhamos escrito algumas dezenas de paginas, teremos
sempre a sensacdo de que muitas coisas ndao foram ditas, de que muitas visdes
acerca do assunto ainda poderiam ter sido apresentadas, de que muitas vozes
poderiam ser ouvidas em diferentes discursos, de que diferentes formas de
trabalhar, de que diferentes maneiras de construcao do corpo cénico e diferentes
formas de construcdo de personagens poderiam ter sido abordadas. Desse modo,
esclarecemos que essas consideracdes finais ndo tem a pretensdo de findar o
assunto, muito pelo contrario, desejamos incitar o leitor para que a discussao de
fato se inicie.

Na verdade, existem mesmo diversas maneiras de trabalhar nossos
corpos expressivos. Afinal, cada corpo é diferente do outro e essa diversidade é
bastante produtiva. Assim sendo, ao longo deste livro, optamos por percorrer um
caminho nao linear, repleto de idas e vindas temporais, que mesclam concepc¢des
especificas do teatro, da danga, ou ainda, da Dang¢a-Teatro. Todavia, esse ir e vir
de tempos e linguagens foi, de certa forma proposital, visto que essas linguagens,
historicamente, de fato se entrelagaram e dicotomizaram de diferentes formas e
nos mais diversos contextos. Trata-se de um provavel surgimento simbidtico, que
por razdes estéticas, culturais, educacionais ou mesmo religiosas, foi dividindo as
linguagens artisticas, elegendo, para cada uma delas, diferentes musas inspiradoras,
diferentes técnicas e diferentes concepcdes estéticas.




De fato, uma linguagem sempre esbarrou na outra, em diferentes tempos e
lugares, e de distintas maneiras, seja pelasimilaridade de um preceito técnico,deum
contexto criativo, ou pelo compartilhamento de necessidades expressivas. Assim,
de cada um desses esbarrdes, fez-se um encontro inesperado, que aos poucos,
vai se tornando cada vez mais desejavel e programado. Talvez eles ja ndo estejam
limitados apenas a rapidos esbarrdes, mas ja se tornem caricias mais demoradas,
talvez mdos dadas; possivelmente abragos... Enfim, os entrelagamentos vao se
tornando cada vez mais frequentes e intensos.

Talvez nunca retornemos a simbiose original, mesmo por que a separagao
trouxe qualidades identitarias muito importantes tanto para a Danga quanto para
o Teatro, mas dificilmente, depois de tantos encontros, continuem totalmente
dicotomicas. Afinal, desses flertes entre as linguagens, é inevitavel o surgimento
dos hibridismos. Portanto, muitas outras vao sendo possiveis: Danca, Teatro,
Danca-Teatro e Teatro-Danca, além de outras a elas relacionadas, como as
Performances, e ainda as relagdes possiveis com outras linguagens artisticas como
as Artes Visuais, o Cinema e tantas outras.

Sendo assim, mais e mais meios de expressdao vao sendo descobertos
pelos corpos e, por consequéncia, novas concepgdes artisticas, técnicas e estéticas
também surgem, num turbilhdo criativo sem fim. Nesse turbilhdao, cada um de nds
— sejamos bailarinos, atores, performers, estudantes, docentes ou expectadores
das artes da cena —inevitavelmente, afeta e é afetado pelas infindas possibilidades
de criacdo e de re-criacdo dentro desse dindmico universo de relagdes que existe
entre Dancga e Teatro.
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