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Editorial

O numero 8 da REVISTA DA FUNDARTE abre com uma colaboragdo muito especial: Stanislavskij e o “teatro
laboratério”. Esse trabalho foi especialmente escrito pelo professor Franco Ruffini, da Universidade de Roma ll,
para iniciar a discussdo dos dois conjuntos de textos sobre artes cénicas que apresentamos aos nossos leitores.
O trabatho do professor Ruffini, traduzido por mim, & inédito e s¢ posteriormente serd publicado em italiano na
Revista Teatro & Storia, de Roma. Esse artigo aborda o conceito de teatro laboratorio, tanto em sua origem no
trabalho de Stanislavski, quanto em alguns de seus desdobramentos, sucedidos durante o século XX.

O segundo texto que apresentamos neste nimero é Aproximando conceitos e contextos: a pré-expressividade e
a energia no Sistema Laban/Bartenieff e suas aplicagdes na formagédo corporal intercultural, das professoras
Ciane Fernandes e Gabriela Pérez Cubas. Nesse trabalho, elas discutem a compreenséo da aprendizagem e a
transformagéo intercultural do Bharatanatyam, a partir de conceitos fundamentais da Aniropologia Teatral e do
Sistema Laban/Bartenieff.

No rumo da historiografia teatral, seguem-se dois outros trabalhos. Temas e encenacdes da resisténcia demo-
cratica: na ribalta a participacédo de Fernando Peixoto, da professora Rosangela Patriota, no qual séo apresenta-
dos aspectos da trajetéria teatral de Fernando Peixoto durante a ditadura militar. E A Falecida, de Nelson
Rodrigues: uma guinada do mito para o real, do professor Luiz Arthur Nunes, que analisa a peca A Falecida,
levantando os aspectos naturalistas do texto, na perspectiva da ruptura com a fase mitica anterior do dramatur-

go.

O quinto trabalho deste nimero é Rituais de iniciagdo, da professora Maria Lucia de Souza Barros Pupo. Nele,
Malu Pupo levanta aspectos relevantes da formagao teatral do pesquisador, em nivel de graduacao, circunscre-
vendo a pratica teatral como terreno de pesquisa.

A seguir, apresentamos trés trabalhos de nossos professores. O artigo da professora Celina Nunes de Alcéntara,
Sob o signo do real: uma reflexdo sobre o trabalho do ator na contemporaneidade, aborda conceitos como
realidade, verdade, ficgdo, fantasia, na perspectiva do campo mididtico como cenério para discursos especifi-
cos sobre o ator. O cotidiano na criagdo em danga: explicitagbes ainda necessdrias, do professor Airton Tomazzoni,
reflete sobre o cotidiano na danca, e propde o termo neo-cotidiano, como instrumento para pensar a pratica em
danga. E, por fim, a professora Flavia Pilla do Valle, encerra nossa edi¢édo, com seu texto Respiragdo na danga,
investigando a dindmica respiratéria, na perspectiva da Labandlise, e sua relagédo com a arte do movimento.

Como se vé, o nimero 8 transita por aspectos historiograficos das artes cénicas (artigos 1, 3 e 4); pela anélise
da performance do ator/bailarino, em estudos adjacentes e complementares (artigos 2 e 5); além de, como € de
praxe, dar lugar & colaboragdo dos professores da casa (artigos 6, 7 e 8).

Esperamos que este nimero sobre Artes Cénicas possa colaborar com os colegas da drea, bem como agugar a
curiosidade dos demais. Boa leitura.

Gilberto Icle
editor
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Stanislavskij e o “teatro laboratoério”

Franco Ruffini
Professor na Universidade de Roma ll, membro
da ISTA-International School of Theatre Anthropology

Traduzido e revisado do original em italiano por Gilberto Icle e Rita Coppola

Resumo: O teatro laboratdrio € um dos fendmenos mais importantes do teatro no século XX. Seguramente, é o mais
revolucionario. Nos teatros laboratérios, o teatro questionou sua relagéo com o espetéculo, estudou a fundo as técnicas
e, as vezes, dele se distanciou, como demonstra o caso extremo de Grotowski. O primeiro teatro laboratério foi o
Primeiro Estudio, fundado por Stanislavskijem 1912. Mas o Primeiro Estiddio ndo é somente o antepassado de todos
0s teatros laboralorios, é também e sobretudo o modelo. Neste artigo se pretende um exame de alguns fatos da
histéria do Primeiro Estudio apropriados para se verificar as caracteristicas fransmitidas aos seus sucessores.
Particularmente: a passagem da nogdo de compania para a nogédo de comunidade teatral; a passagem da nogéo de
diretor e/ou encenador para a nogao de guia espiritual; a passagem das técnicas de criacao artistica para condi¢do
artistica. Esta contemplado neste exame ainda os outros teatros laboratérios criados por Stanislavskif, colocando-se
em evidéncia a centralidade da musica no teatro do século XX.

Palavras chave: Teatro laboratério. Stanislavskij. Misica no teatro.

Stanislavskij and the “laboratory theatre ”

Abstract: The laboratory theatre is not only one of the most important phenomena of twentieth century theatre, it is
certainly the most revolutionary. In the laboratory theatres, theatre questioned ils relationship with public performance,
it undertook deep investigations into techniquess and, at times, distanced itself from public performancet, as the
extreme case of Grotowski demonstrates. The first laboratory theatre was the First Studio, founded by Stanislavski in
1912. But the First Studio was not only the predecessor of all laboratory theatres, it was also, and above all, their
model. This paper examines some events in the history of the First Studio that can help to investigate the characteristics
transmitted to jts successors. In particular: the shift from the idea of company to the idea of theatre community; the shift
from the idea of director to the idea of spiritual guide; the shift from artistic creation techniques to artistic condition.
Other laboratories created by Stanislavski are also discussed, highlighting the central position of music in 20th century

theatre.

Key words: Laboratory theatre. Stanislavski. Music in the theatre.

Este trabalho se ocupa do conceito de teatro
laboratdrio, um fendmeno que tem sua origem em
Stanislavskij®, mas vai além dele. Perpassa diferen-
tes tempos, protagonistas, e incide sobre o teatro do
século XX. E também lugar escolhido da “cultura ati-
va”, que se funda sobre o trabalho corporal.

Tenho refletido sobre Stanislavskij por muitos
anos e chego a me perguntar se ele ndo deveria ser
considerado um mesire do pensamento, além de um
mestre do teatro. Com o passar do tempo, isso se trans-
formou numa questdo séria. O desenvolvimento des-
se estudo para além de Stanislavskij, com relagdo ao
mestre do pensamento, desestabiliza a perspectiva do
mestre do teatro. No entanto, a centralidade do “Siste-
ma” reporta inevitavelmente — quase por um
automatismo mental — & relagdo com o mestre do tea-
tro: com os atores empenhados em exercicios cotidia-
nos chatos, escutando apologias edificantes. A outra
perspectiva é mais profunda. As vezes, nao fica
submersa e salta aos olhos, pode se apresentar mes-
mo de forma tediosa para o leitor. Como uma taga de
cristal que se coloca na mesa ao lado de um vinho
vagabundo, num copo de plastico.

Certo, pode parecer ridicula a concentragéo so-
bre pequenas coisas numa mesinha de cabeceira,
quando, sobre o teto da casa, cai uma tempestade.
Aquele afd de senhoritas que procuram broches preci-

0s0s, amantes ansiosos pela resposta da amada, ele-
gantes senhores na expectativa de pegar um trem,
quando se procura nada menos que libertar o homem
da pris@o dos seus condicionamentos. Sianislavskijesta
revolucionando o teatro — ndo a superficie, mas as
suas raizes, os seus principios — mas parece incapaz

-de sair do terreno dos dramas pequeno-burgueses. Ele

inventa uma maneira de traduzir Eechov em agbes fi-
sicas, mas parece retornar sempre aos exemplos do
velho repertério. Ele, que estd trabalhando sobre o
homem por baixo do ator, parece querer limitar sem-
pre esse objetivo &s miseras necessidades do palco.
Mas, nos agrade ou n&o, assim sucede aqueles que
indagam cientificamente universos novos escondidos
por baixo de universos conhecidos. Precisamos de
exemplos e cobaias pequenas e banais. Com o inte-
resse preso pela maravilha e pelo horror de vulctes e
géiseres, se debrugam sobre fogbes caseiros a obser-
var a agua fervendo.

Mas na expectativa — na preparacéo e na previ-
sdo — do instante em que explodird a ebulicdo. A dgua
fervendo é dgua muito quente, mas isso é totalmente
diferente.

1. Extremistas e o salto do olhar
O teatro laboratério pode ser definido como um
teatro em estado de ebulicdo. Ndo pode ser menor




que o proprio teatro - e do trabalho para leva-lo a alta
temperatura — mas isso é totalmente diferente.

O termo teatro laboratorio estréia como nome
préprio, com o American Laboratory Theatre, fundado
em Nova York, em 1924, por Rikard Boleslavskij e
Marija Uspenskaja, discipulos de Stanislavskij, que
desertaram e fugiram para os Estados Unidos. A con-
sagragéo vem com o Teatr Laboratorium de Jerzy
Grotowski, inaugurado em 1962 em Opole, na Pol6nia,
e depois de 1964 transferido para Wroclaw. O herdei-
ro mais conhecido & o Nordisk Teaterlaboriatorium, de
Eugenio Barba que, desde 1964, tem sede em
Holstebro, na Dinamarca.

Com diversos nomes e protagonistas, o teatro
laboratério atravessou o século XX, e ainda esta pre-
sente, como uma das realidades mais significativas,
se ndo como uma auténtica realidade revolucionaria.

E chamado de atelier, theatre workshop, ou, mais
genericamente, escola. Freqlentemente, sem apare-
cer de alguma forma no titulo, esteve presente na tra-
digdo implicita em muitos teatros. O nome original,
contudo, foi esttidio, e o primeiro foi o Primeiro Estu-
dio do Teatro de Arte de Moscou, fundado por
Stanislavskijem 1912. Muitos de seus alunos — Michail
Eechov e Evgenij Vachtangov, entre os mais famosos
— fundaram, por sua vez, 0s seus préprios Estudios’ .

Muito se discute sobre a realidade histérica e
historiografica do teatro laboratério, particularmente,
se existiria continuidade entre as experiéncias da pri-
meira e da segunda metade do século XX; se deveria
ser considerado como um espago de pesquisa afasta-
do dos teatros mais institucionais; se, sobretudo de-
pois da consagragdo de Grotowski, 0 nome adotado
deveria ser visto como uma diferenga; que praticas
pedagdgicas — se pensamos particularmente no fraining
— podem ser consideradas constitutivas® dele. Embo-
ra esses problemas sejam bastante interessantes, de-
les ndo nos ocuparemos aqui.

Nas paginas que seguem, trataremos dos tea-
tros laboratérios — foram mais do que um — de
Stanislavskij. Primeiramente, falaremos sobre a natu-
reza do teatro laboratério em geral.

O gue é um teatro laboratorio? Se prescindimos
de datas, nomes e modos de fazer, € um centro de
estudos para o espetaculo, um teatro de vanguarda,
uma escola avancada para a formagéo de atores?

Artaud era notadamente estranho as experimen-
tacOes ou as vanguardas ou a pedagogia, e ainda mais
no que ele se transformou nos tltimos anos.

Durante os anos de loucura e de manicdmio,
dos eletrochoques e da fome, entre 1937 e 1948, quan-
do Artaud morre — desapropriado de vontade, pensa-
mento, sentimentos — simplesmente levou ao exire-
mo a convicgdo de que somente se pode entregar-se
ao corpo, assim como ele o registra, com rigor
anatémico: articulagbes, érgdos externos e internos, e
tudo o que resta. Nao existe nada fora do corpo. Com-
preende-se todavia que o corpo, deixado ao
automatismo dos seus drgédos, se reduz a uma “fdbri-
ca de cocd”. S&o palavras suas. As articulagbes agem,
0s pulmdes inspiram e expiram, o estdmago digere, 0
figado secreta. Pontualmente, cada um comanda uma
funcéo especifica. O produto final de todo esse pro-
cesso é o coco.

de.

Baudelaire, por exemplo, ele diz que pode ser
entendido como 25-30.000 defecagdes. Mas também
sdo 50 poesias que, sendo criagdes, sdo incompati-
veis com o automatismo. Como salvar as 50 poesias
de Baudelaire, apesar da vinculagao com as suas fun-
¢cbes orgéanicas? E necessario pensé-lo em posse —ao
lado do corpo feito de drgéos — de um outro corpe nao
sujeito ao automatismo, de um corpo sem ¢rgdos. O
tinico lugar onde é possivel construir esse novo corpo
para o homem, afirmava Artaud, é o teatro®.

Um laboratdrio para construir com os instrumen-
tos do teatro, partindo somente do corpo, um homem
livre dos automatismos: o teatro que Artaud imagina é
uma boa perspectiva para se pensar a natureza do
teatro laboratério.

Dir-se-4 que Artaud é um extremista. E verda-

Mas o teatro laboratério deve ser observado com
um olhar de extremista. De outra forma, se dissolveria
em uma série de casos particulares que, ao evidenci-
arem o que os distingue, correriam o risco de perder o
que possuem em comum, em profundidade. O extre-
mista ndo é aquele que delira de modo agitado sobre
as coisas; ao contrario, € quem pensa sobre as coisas
de modo pacato, logico e instransigente, na busca de
algo que esta abaixo da superficie.

O olhar do extremista coloca fogo sobre o es-
sencial. Os mestres do teatro laboratério séo portado-
res desse mesmo olhar. E colocar fogo no essencial
ndo acontece por continuidade. Existe um salto do
olhar, uma solugdo de continuidade. Um salto se veri-
fica no olhar, mas modifica a natureza do fenémeno
observado.

Mais radicalmente, traz a luz o essencial, o re-
voluciona.

2. Sobre os rastros do Primeiro Estudio

O salto do olhar

Como se sabe, existem duas edi¢gdes da auto-
biografia de Stanislavskij: a americana My Life in A,
publicada em Nova York, em 1924, e a russa Moja
ejz'n v iskusstve, publicada em Moscou, em 1926.
Como & de conhecimento mais restrito — e, de qual-
quer modo, negligenciado nos estudos — a verséo rus-
sa n&o é uma retro-traducéo da versdo em inglés. Ao
contrario, a versdo russa foi o fruto de um repensar
profundo, que incluiu importantes variagdes.
Stanislavskij chegou a negar a versdo americana, re-
conhecendo como vélida somente a russa.

Uma das variagoes mais significativas € o olhar
atento ao Primeiro Esttdio e, em particular, seu ato de
nascimento. Antes da abertura oficial do Primeiro Es-
tidio, em setembro de 1912 — primeiro no ex-cinema
Lux, depois no Circulo da Caga, na rua Tverskaja —
passaram-se ao menos dois anos, durante os quais
Stanislavskij tentou ensinar o Sistema aos atores do
Teatro de Arle, na sede do teatro. Essa experiéncia foi
um fracasso total. Stanislavskij decidiu entdo implan-
tar o Estudio em outro lugar e de modo distinto do
Teatro de Arte.

O capitulo da versao russa relativo as tentati-
vas no Tealro de Arte de Moscou se intitula O experi-
mento para a atuagdo no Sistema. O capitulo seguinte
se chama Primeiro Esttidio do Teatro de Arte de Mos-
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cou. Na versdo americana, o capitulo sobre os experi-
mentos se intitulava The First Studio, e o capitulo se-
guinte The Founding of the First Studio.

E o proprio Stanislavskij quem explica o sentido
das variagGes dos titulos. Ele diz: “o trabalho do labo-
rat¢rio nao pode se converter no teatro propriamente
dito, com os espetaculos diarios, em meio as preocu-
pacdes de relatérios e de bilheteria, aos pesados tra-
balhos artisticos e as dificuldades praticas de uma gran-
de empresa’*. Essa € a abertura do capitulo O Primei-
ro Estudio na versao russa, e tal declarag@o ndo apa-
rece no capitulo correspondente da versdo america-
na.

E um salto no olhar de Stanislavskij. O que se
revela, durante o trabalho para a edi¢ao russa, € que o
Primeiro Estddio havia comegado, na verdade, somen-
te depois da separagéo — néo s6 no sentido espacial —
do Teatro de Arte. Aquilo que, na versdo americana, ja
era creditado como atividade do Estddio, vem
reconduzindo a isto que de fato era: experimentos.
Preciosos e ousados, mas experimentos.

Antes do laboratorio, existia o territério da ex-
perimentagdo. Mas a experimenta¢do em si ndo é o
teatro laboratério.

Da companhia/escola & comunidade teatral

A primeira revolugédo produzida pelo salto no
olhar & a passagem da companhia, da escola ao gru-
po, ou comunidade teatral, como foi chamado por al-
guns dos protagonistas e também pela historiografia
mais avisada®.

A folha que Stanislavskij afixou para que os ato-
res aderissem ao Primeiro Estudio, em setembro de
1912, néo é equivalente a nenhuma forma de recruta-
mento de atores para se montar uma companhia, nem
é um exame de admissdo para uma escola. Com essa
folha, Stanislavskij procurava companheiros com 0s
quais se aventuraria em um territorio desconhecido,
assumindo os riscos de néo ter um espetaculo de qua-
lidade. A longa jornada de ensaios, que caracterizava
a experimentagéo, compreende um salto de qualida-
de. Transformava-se na aventura dos ensaios ©.

A comunidade teatral ndo é somente uma com-
panhia, ou a classe de uma escola.

Na comunidade teatral continua presente a di-
mensao da companhia e da escola de teatro, mas es-
sas dimens0es se perseguem, se correspondem e se
influenciam, como na corrida da rainha vermelha da
histéria de Alice no pais das maravilhas, da qual Mirella
Schino recentemente falou. Nao se sabe quem prece-
de ou persegue quem. Sao diferentes: e todavia estédo
no mesmo circulo”.

Quando funciona somente como companhia ou
como a classe de uma escola, a companhia e a classe
se transformam em peso morto da comunidade tea-
tral. E precisamente o que ocorrera com o Primeiro
Estudio, sobretudo depois do sucesso de O grilo na
lareira, colocado em cena em 24 de novembro de 1914,
A comunidade voltou a ser uma companhia, porterse
tornado de primeira importancia; e uma classe esco-
lar, por ter se tornado uma escola altamente especi-
alizada.

Sulerziekij, ao qual Stanislavskij confiou a res-
ponsabilidade do Esttidio, em uma carta ndo enviada

de 27 de dezembro de 1915, escreve que o Primeiro
Estudio agora esta transformado “numa grande insti-
tuicdo [...] qualquer que seja o sonho ou utopia foi re-
movido, e permanece o ‘trabalho’, bom ou ruim [..]
mas sonhos ndo existem mais”®. Para o “bom Suler’,
com o retorno das honras, mas também das ligagdes
com o espetéaculo, a aventura dos ensaios do Primeiro
Estudio terminava.

Do diretor-encenador ao guia espiritual

A segunda revolugéo do teatro laboratorio tem
o nome de Suler, no caso do Primeiro Estudio. Em
geral, ele € chamado de guia espiritual.

No Primeiro Estudio, a presencga de Stanislavskif
foi rara e, significativamente, limitada aos momentos
de ensaio dos espetaculos. Mais do que um mesire,
ali estava como diretor anfitrido. O papel de guia espi-
ritual j& estava determinado, e nao podia ser compar-
tilhado.

Guiar espiritualmente uma comunidade teatral
nédo é somente ser o diretor da companhia, ou o dire-
tor de uma escola. O guia espiritual de uma comuni-
dade teatral tem freqlientemente a fungdo de diretor.
Mas o diretor é o responsavel pelo espetaculo. A res-
ponsabilidade de guiar espiritualemente se estende
para além do espetaculo e, as vezes, contra o espeta-
culo, O guia espiritual de um grupo tem freqlientemente
a fungéo de coordenador de diversos professores. Mas
a responsabilidade de um diretor de escola se con-
centra sobre a didatica, e a responsabilidade de um
guia espiritual investe na globalidade da formacéo dos
alunos. Ensinamento versus formagéo: esta € uma
oposicdo notéria®.

Existe, pois, uma correspondéncia entre diretor
encenador/guia espiritual e a corrida da rainha verme-
lha.

Da criacéo a condigé@o criativa

A propdésito do Primeiro Estddio, Stanislavskijfala
insistentemente da condigdo criativa como um objeti-
vo a perseguir. Ele lamenta que, durante os experi-
mentos, os velhos atores tomavam os seus exercicios
como outros clichés para junta-los aos seus repertéri-
0s. Os atores ja formados — conta ele — consideravam
0s seus ensinamentos uma teoria; ndo percebiam que
ndo se podia “assimilar nem em uma hora, nem em
um dia, mas era preciso estudar sistematicamente,
praticamente, por anos, por toda a vida”, a fim de apren-
der e manter esses ensinamentos como uma segunda
natureza. Agradeciam-lhe e o elogiavam por isso, mas
Stanislavskij'®dizia desconsolado e irbnico: “estou téo
alegre com esses elogios...".

De resto, ouiras vezes os elogios arriscavam
fazé-lo ver a verdade. No verao de 1906, Stanislavskij
sobrevive a primeira turné ao exterior do Teatro de
Arte de Moscou. Em Berlim, apresentaram Czar Fédor
e, para a apresentacao sobre o desejo explicito e com
a presenca do Kaiser Guglielmo, deveriam postergar
a apresentacéo de Um inimigo do povo. Houve grande
sucesso do espetéculo de Tolstoje do drama de /bsen.
Stanislavskijinterpretava o papel do doutor Stockmann
que, desde antes de 1300, era o seu cavalo de balalhia.

Todavia, seduzido por um rochedo na praia do
mar da Finlandia, para onde se retirou para um perio-




do de repouso, viveu uma crise profunda, e se interro-
gou com angustia.

E o famoso episodio do rochedo da Finlandia,
que deu inicio & maturidade artistica de Stanislavskij.
O fruto das suas interrogacbes foi a Descoberta de
uma verdade ha muito tempo sabida, que o fez opor a
condigéo do ator, baseada sobre a imitagéo de um
modelo, & condigdo criafiva, na qual o ator recorre ex-
clusivamente a propria interioridade.

Examinando este fato com ateng&o, percebe-
mos a razao profunda da sua angustia . O prdprio per-
sonagem do doutor Stockmann € a classe de prova.
Diz Stanislavskij; “com a intuigdo, criei os aspectos
exteriores de Stockmann: nasce naturalmente do ho-
mem interior. O corpo e a energia de Stockmann se
fundiram organicamente um com o outro. Ndo deveria
fazer nada além de pensar nos desejos e nos proble-
mas do doutor Stockmann, e logo aparece do nada a
miopia, vé o corpo dobrado para frente e o caminhar
apressado. De repente, o primeiro dedo e o segundo
se empurram do nada, sozinhos, para frente, como se
guisessem fincar os meus sentimentos. Palavras e
pensamentos na propria alma do homem com o qual
estava falando” .

Stockmann ndo nasceu por imitagéo, foi uma
auténtica criagéo. Mas, diz Stanislavskif: “com o trans-
correr do tempo, perdi aquelas recordagdes vivas, que
sao os estimulos, os motores da vida espiritual de
Stockmann, e o leitmotiv que atravessa todo o dra-
ma”. Ndo obstanie tenha nascido como uma criagéo,
agora o papel corria o risco de “degeneracdo, de mor-
te espiritua gradual” 2. Stanislavskij entende que &
necessario renovar a criagdo a cada vez. Renovar a
criacdo a cada vez nao é a mesma coisa que repeti-la
sem variagdes, como se fosse a primeira vez. A repe-
ticao é, ao contrario, o inimigo a combater. Um inimi-
go desleal, insidioso e quase paradoxal, porque se
baseia sobre a “meméria muscular [...] tdo forte nos
atores”. Indispensavel para o seu trabalho.

Entre a criagcdo do personagem de uma vez por
todas e a condicéo criativa como segunda natureza,
acontece uma revolugao.

Da carta ao “espirito”

Escrevia ainda Suler na carta ndo enviada a
Stanislavskij de dezembro de 1915: “O meu objetivo é
a criagao de um featro-comunidade [...] com a grande
tarefa de teatro-templo [...] Me agrada particularmen-
te a natureza da terra que vocé comprou para o Estu-
dio em Eupatorija, tdo desértica e arida, onde seria
necessario todo o nosso trabalho para construir um far
comunitdrio™®. Stanislavskijrecorda ainda o projeto de
Eupatorija, chamando-o de “ordem espiritual dos ar-
tistas” ™. Tal projeto nunca se realizou plenamente, mas
desde o verdo de 1912 Suleria |4 todos os anos, pas-
sar as férias com um grupo de discipulos do Studio.
Faziam tudo o que estava previsto no projeto: traba-
lhavam a terra, construiam as préprias casas, recebi-
am o0s espectadores como hospedes. Stanislavskij fi-
cou distante, sendo indiferente; nao participou nunca,
antes de 1915, das férias de Eupatorija. Ndo era a sua
utopia. Era a utopia de Sufer, e o seu fracasso preco-
nizou a sua morte,

Mas utopia se

tornou uma palavra

impronunciavel. Na ligdo menor, passou a significar
um sonho sem fundamento de realidade; na ligdo
maior, se impregnou da ideia de tenséo ética que, a
rigor, ndo quer dizer nada.

Ao invés de utopia, entdo, diremos anagogia.
Na exegese medieval, o sentido anagégico é o quarto
sentido da palavra. Além do sentido literal, moral e
alegorico, o sentido anagdégico exprime o “espirito” da
palavra e da coisa que ela representa literalmente. O
teatro-comunidade, o teatro-templo, o lar comunité-
rio, a ordem espiritual dos artistas sdo o sentido
anagdgico — o espirito — do teatro laboratério.

Copeau, também, no projeto de 1916, falava da
sua escola como de uma “congregacéo de artistas”, e
da comunidade de atores-operarios em Borgogna, em
1924, onde realizara o sonho'™. O modo pelo qual se
recorda do ocorrido, em 1927, se parece com 0 modo
como Stanislavskij descreve o que havia feito na co-
munidade de Eupatorija*®. Pode ser que Copeau o hou-
vesse lido, My Life in Art saiu em 1924. De qualquer
modo, se ndo escreve explicitamente, escreve nas
entrelinhas. E Grotowski, por sua vez, falara de
“fraternidade das armas”'". ’

S&o sonhadores sem fundamento na realidade?
N&o, sdo extremistas. Colocando fogo sobre o que &
essencial, simplesmente vendo o que, em esséncia, o
teatro laboratério representa e, tal qual o descreve-
mos. Ndo é culpa de Stanislavskij, Copeau ou
Grotowski se os historiadores — em obséquio & malfa-
dada neutralidade - se negam a ser extremistas. Le-
mos aquelas descrigbes, como a carta dos teatros-tem-
plos ou as congregagdes de artistas, como nao possu-
indo fundamento na realidade, ao invés de lermos
como o espirito dos teatro laboratdrios, de tal forma
fundados na realidade que possam trancendé-la para
precisamente afirmar o seu fundamento.

Da carta ao espirito:com essa revolugéo, a
condigao criativa se propde ainda como condi¢éo do
homem, para além do ator.

Sobre os rastros do Primeiro Estudio, pode ser
encontrada uma definicdo essencial do teatro
laboratério: uma comunidade teatral que, conduzida
por um guia espiritual, trabalha para incorporar como
segunda natureza a condig&o criativa, enquanto atores
mas também enguanto homens, para serem capazes
de viver livres dos automatismos.

Mas, antes, deve haver o salto no olhar.

3. Os teatros laboratérios de Stanisiavskij: os
livros

Sobre o teatro laborario de Stanislavskij existiria
bem pouco a acrescentar. No entanto, o Primeiro
Estudio nao foi o teatro laboratério de Stanislavskij. O
guia espiritual, o verdadeiro intérprete do seu sentido
anagdégico, foi Sulerziekij.

O teatro laboratério de Stanislavskij ndo viveu
na arida terra de Eupatorija, nem nos pequenos locais
da rua Tverskaja. Existiu nos livros e, duas vezes, na
musica.

Da autobiografia ja recordamos a diferenca — o
salto subito — entre a versdo americana e a russa.
Quanto ao outro livro “em vida”, O trabalho do ator
sobre si mesmo, que nos Estados Unidos foi editado
como dois livros distintos e separados — An Actor
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Prepares (1936) e Building a Character (1949) - séo
na verdade os dois tomos de um livro tGinico e unitario:
O trabalho do ator sobre si mesmo. 1.2 A revivescéncia
e O trabalho do ator sobre si mesmo, 2.° A
personificagdo. Junto ao subtitulo, comum aos dois
tomos, Didrio de um aluno, desapareceram da edicdo
americana as datas em frente a cada trecho,
transformando o relato de jornada de trabalho em
capitulos de um tratado. Da mesma forma, essa versao
subjulga as formas repetidas e alongadas, coerentes
com o “diario de um aluno”, mas em tudo
incongruentes em um livro proposto — contra as
intencbes sempre proclamadas do autor — como um
manual'®, Justamente para evitar leituras
manualisticas, Stanislavskij colocava aspas na palavra
“Sistema”. Facamos também nds o mesmo. “A continua
repeticdo dos conceitos que considero importantes &
intencional. Os leitores perdoardo este inconveniente”,
dira Stanislavskij na introducéo ao primeiro tomo'®. E
subentende-se que os leitores, aos quais se destinava
a prépria experiéncia, teriam sabido comao tirar proveito
desse inconveniente.

Longe de ser a tradugéo, os livros americanos
sdo objetivamente a traicéo do projeto de Stanislavskij
escritor.

Mas, na perspectiva do teatro laboratério, é
preciso proceder a um exame mais analitico. Na
simples intencao de salvar o préprio pensamento da
versdo americana, a atitude de Stanislavskij foi
diferente, na comparagéo dos dois livros. No longo
intervalo da autobiografia ao livro sobre o “Sistema”,
verificou-se uma mudanca radical no seu olhar.

A estratégia colocada em acéo para Minha vida
na arte objetivava reivindicar a paternidade da edicéo
russa. Em setembro de 1924, respondendo ao editor
Karl Kersten, que pedia autorizagdo para uma edigdo
em alemao, ele veta, dizendo que esta quase pronia a
edicdo russa “muito mais aprofundada nos problemas
artisticos”. A mesma resposta receberd Gaston
Gallimard, em 1928. E Norris Houghton que, em visita
em 1924, Ihe pede para autografar uma cépia de My
Life in Art, Stanislavskij respondera oferecendo uma
copia da versdo russa, dizendo: “Quica lhe aprazeria
ler em russo, e eu gostaria que tivesse o texto assim
como eu o escrevi’ %,

Depois de alguns anos, na introdugdo de
Elizabeth Reynolds para An Actor Prepares (1936), o
livro vem apresentado como “a grammar for acting ...
a manual, a handbook, a working textbook”, segundo
0 que Stanislavskij teria anunciado querer fazer, na
conclusdo da sua autobiografia. O titulo, do editor, é a
sintese dessa declaratéria introdutiva. Dois anos
depois, saiaversao russa. Na introducao, Stanislavskij
nédo contesta o projeto americano, mas rebate
secamente que “todavia se abstém de falar’. Neste
momento, o que interessa Stanislavskij é precisar a
identidade de seu livro, afirmar que ndo é um manual
ou uma “gramatica para a atuagéo”, conforme a edigéo
americana.

Esse € o salto que verificou no seu olhar. Dos
autores aos leitores. Isso esta confirmado por todos
0s acontecimentos em colaboragdo com Reynolds,
marcados por uma substancial indiferenca com o que
seria a edi¢do americana e, ao contrario, uma

caprichosa atencéao para a edicdo russa. A morte lhe
impedira de cuidar com a mesma atengéo do segundo
tomo. Mas, de qualquer maneira, restara o titulo, que
o liga indissoluvelmente ao primeiro; o subtitulo, que
afirma a natureza do trabalho como “diario de um
aluno”; e a correspondéncia, afinal, com o tempo da
“vida na arte”, que o reconhece como biografia — e
néo como teoria — como ciéncia.

Esse salto nos restitui — ao lado do “Sistema” —
uma comunidade de jovens atores que, sob a orienta-
céo espiritual de um mestre, vivem a sua vida na arte,
empenhados em incorporar a condigéo criativa como
uma segunda natureza.

E verdade que existem ainda os colaboradores
de Torzov, a aparéncia pode ser, as vezes, a de uma
escola. Mas, sem duvida, é aparéncia. O capitulo fi-
nal, com os alunos que assistem excitados a prepara-
¢éo de bandeirinhas, faixas e letreiros para visualizar
0 quadro do “Sistema”, tém a mesma inconfundivel
aparéncia dos atores seminus gue percorriam as ter-
ras de Eupatorija, ou dos “operarios” de Copeau, que
se familiarizavam com os camponeses no retiro em
Borgogna. E um momento de festa para compartilhar,
néo é a sintese de uma teoria sobre a qual se susten-
tam os exames finais.

Rebuscar o que é dito por meio de citactes se-
ria desrespeitoso. Mas substituir aqueles jovens pre-
sos ao “ndo acredito” do mestre — entre desespero e
euforia, e nunca abandonados & resignagéo — por alu-
nos de uma escola; substituir as variagées de humor
de Torzov — entre bondade e severidade, e nunca im-
paciente — por recursos didaticos dos professores; e
substituir, enfim, as irritadas repeticbes sobre o mes-
mo exercicic, para o repetita iuvat, para atirar contra
os estudantes de cabeca dura - cair em similares des-
figuragdes - significa simplesmente néo saber ler. Con-
tentar-se em decifrar palavras em profusdo, sem en-
trar no ritmo — de fato, se diz ainda: entrar no espirito
— com desperdicio. O frabalho do ator sobre si mes-
mo, na edi¢do russa como o autor queria, é um teatro
laboratério. E somente um outro modo de dizer a res-
peito da transmisséo da experiéncia através da pala-
vra esctita.,

Stanislavskij recomendava a pratica da “narra-
¢cao com os olhos abertos”, no confronto com os tex-
tos. Nao referi-los ou sintetiza-los, mas fechar os olhos,
perceber a vida dos personagens e das situagdes e,
depois, narrar aquela vida®'. Cenarios concretos ou em
paginas de livros; ou ainda, nomes impressos ou alu-
nos em carne e 0sso; palavras escritas ou ditas — isso
nao faz diferenca.

Existe uma mudanca a respeito da materialidade
do objeto, naturalmente. Mas nada muda em relagéo
a sua concretude. Uma visdo pode ser muito concreta
em relacdo ao que ela evoca. O teatro no século XX
deve muito a vis&o literaria. Basta pensar em O teatro
e seu duplo, de Artaud, e no conjunto da obra como
escritor de Craig.

A imaterial concretude do livro laboratério de
Stanislavskij nos permite, antes de tudo, andar a fun-
do sobre os rastros constitutivos do teatro laboratério.
Por exemplo, sobre a relagdo entre a comunidade te-
atral e a expresséo de juventude da qual faziam parte.
Uma relagao de fato, antes que um principio. Os alu-




nos do Primeiro Estudio eram jovens; e preveniu
Stanislavskij em uma carta a Nemirovié-Danéenko de 9
de janeiro de 1915: "Eu ndo acredito na possibilidade
de uma plena regenéracao dos nossos velhos [...] a
renovagéo podera chegar unicamente através de uma
nova geragdo, como acontece na vida” ?2. Devemos
acreditar nele, visto que ele havia tentado “regenerar”
os atores do Teatro de Arte de Moscou de todos os
modos possiveis, e sempre sem sucesso. Jovens eram
0s alunos cantores do Esttidio operistico. Copeau des-
tinava sua escola, definitivamente, as criangas, como
se a aquisicdo de uma segunda natureza pressupu-
sesse uma primeira natureza ainda nao comprometida
pelos automatismos do oficio ou, ainda, da vida cotidi-
ana.

Qual a melhor explicagéo, ainda, com respeito
ao guia espiritual, da dupla Torzov-Kostia? Como se
abre uma folha dobrada em duas, Torzov “o criativo”
nao é outro sendo Stanislavskij transformado em mais
velho e experiente que Konstantin, diminuido jovial-
mente em Kostia. Se ndo sdo materialmente uma sé
pessoa, Torzov e Kostia, o sd0 concretamente. A
simbiose de mestre e aluno — quase a fazer uma tnica
pessoa — faz do mestre um guia espiritual, como de-
monstra a passagem de Grotowski, mestre dos atores
antes de O Principe Constante para o Grotowski guia
espiritual de Ryszard Cieslak, em O Principe Constan-
te.

E o trabalho diario, seguido — duro, repetitivo,
entremeado de aborrecimento e de improvisos
epifanicos — é a imagem mais eficaz do empenho para
passar da criagdo, para a condigdo criativa como se-
gunda natureza.

4. Os teatros laboratérios de Stanislavskij: a
musica

Conhecemos o trabalho em torno da musica,
fundamentamente através do capitulo do Trabalho do
ator sobre si mesmo, dedicado ao tempo-ritmo e atra-
vés de Conversas no Bol'soj, que Stanislavskijendere-
¢a aos alunos cantores entre 1918 e 1922, no Estudio
Operistico.

Se confrontamos as duas fontes, nos surpreen-
demos ao constatar que parece que se fala de duas
coisas diferentes. Mas é isso mesmo. Nos capitulos
do Trabalho do ator sobre si mesmo dedicado ao tem-
po-ritmo, Stanislavskij se ocupa de criar a musica in-
terna, na perspectiva de quem n&o dispde do externo,
como € o caso do ator-que-fala. Dirfamos, mais pro-
priamente, que faz um estudo pela musica. Nas Con-
versas no Bol’Soj, ele se ocupa das vantagens — e dos
riscos — que a musica apresenta a guem, como ator-
que-canta, dispde do externo. E um estudo sobre a
musica. Atraveés dele, Stanislavskijse liga a Grotowski.

Devemos tratar distintamente os dois estudos,
pois sdo diferentes — e em certos aspectos opostos —
os problemas com os quais se confrontam.

0O estudo pela musica

“E uma descoberta excepcionall Se é realmen-
te assim, significa que, uma vez determinado de modo
Jjusto, o tempo-ritmo de um texto ou de um persona-
gem pode, de maneira intuitiva, inconsciente, e até
mesmo mecdanica, alcangar o sentimento do ator, fa-

zendo nascer a justa revivescéncia’, diz Stanislavskij
para Torzov®,

No periodo em que havia trilhado, pelo interior,
para a revivescéncia, Stanislavskij havia visto o corpo
como um teimoso escravo da alma. O problema foi
apenas como induzi-lo a viver, induzindo antes a alma
a acreditar. “Corpo que vive”, “alma que cré”: séo suas
expressdes textuais. Com a “descoberta” da musica,
ele se dé conta de que o corpo € apenas a outra face
da alma. Pode-se, também, seguir a estrada oposta:
induzir a alma a acreditar, induzindo antes o corpo a
viver, visto que o essencial é alcancar, de qualquer
maneira, a expressao de sentimentos verdadeiros.

A origem foi o insucesso de Mozart e Salieri,
em 1915. Ao primeiro contato com os versos “terri-
veis” de Puskin, Slanislavskijndo consegue aplicar com
sucesso em si mesmo o “Sistema”, que considerava
ja haver desenvolvido a um nivel definitivo, sobretu-
do depois das verificagbes compartilhadas com Craig®,
Um més na campanha e Hammlet.

O diretor sem reticéncia na autobiografia russa,
num capitulo severo e imperativo, denominado O ator
deve saber falar, depois de haver admitido ter feito
“um terrivel fiasco” no papel de Salieri, conclui: “Pare-
cia-me que toda a vida passada tivesse sido vivida
em vao, por ndo ter aprendido nada, porque havia
seguido na arte um caminho errado” 2. Na edicéo
americana, no episddio de Mozart e Salieri, falta bas-
tante coisa. Faz apenas uma mencgdo evasiva em trés
linhas a um capitulo relativo a um periodo sucessivo
de seu trabalho %,

Em sintese, Stanislavskij constata que, se ao
esforgo para se imergir nas circunstancias dadas — e
sucitar em tal modo a revivescéncia — se acrescesse
um esforgo ulterior, como havia sido aquele de domi-
nar os versos puskinianos, o ator poderia perder a
capacidade de “distanciar-se do papel”, e, entdo, de
dominar, no mesmo instante, a “perspectiva do perso-
nagem”, toda focalizada no presente, e a “perspectiva
do papel”, que deve, ao contrario, ir além do presen-
te?”. Havia acontecido com ele, depois de mais de dez
anos de aplicacdo sistematica, e poderia acontecer a
qualquer outro ator.

Segue-se uma hipdtese para sair do “caminho
errado”: confiar a “vida do corpo” — e entdo a
revivescéncia - & musica. Mas a miusica para o ator-
que-fala ndo € dada do exterior, como € para o ator-
que-canta. Deve ser ele mesmo a cria-la®®. A musica
externa € um ponto de partida para ser transplantada
imediatamente & especificidade do ator-que-fala.

Desde dezembro de 1915, Stanislavskij come-
¢ou a conduzir exercicios no Primeiro Estudio com os
cantores do Bol'soj. Esse trabalho lhe dé mais clareza
a fungdo condutora do tempo-ritmo. O tempo-ritmo
nédo conduz apenas & ac¢do exterior do cantor, pode
conduzir, também, & sua ag&o interior. E, quando a
grande musica conduz o ator, a acéo interior é levada
a um verdadeiro sentimento®. O tempo-titmo da gran-
de musica, assim como o tempo-ritmo de um senti-
mento verdadeiro, é o tempo-ritmo certo. Mas o ator-
qgue-canta ignora isso. Satisfeito com o belo canto, ndo
se preocupa nem mesmo em aprendé-lo. A mdsica
guia os seus movimentos, mas ele ndo sabe como
transformar esses movimentos em acgdes justificadas
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do interior, sentidas®. O ator-que-fala, ao contrdrio,
sabe como mobilizar a vida interior — a pratica assi-
dua da “acédo real” ensinou-lhe — mas n&o ha uma
musica para guia-lo.

O ator-que-fala ndo é um cantor diminuido. E
apenas a metade ausente. E, vice-versa, o cantor é a
metade que falta no ator-que-fala.

O trabalho para inserir o ator-que-canta no ator-
que-fala se concentra na acgéo fisica. A segmentacao
das “a¢des auxiliares” — cada uma justificada pelo re-
lativo trabalho — servia ao ator para néo se distanciar
do presente. Agora, além disso, o ritmo exterior, de-
terminado pela segmentacgéo, assume a tarefa de con-
frontar-se com o ritmo interior, registrar as eventuais
confusdes e, por conseqiiéncia, modificar-se. Assim,
o trabalho se desenvolve da agéo exterior a interior e,
em resposta, do interno ao externo, até que o tempo-
ritmo se torne o tempo-ritmo certo.

O tempo-ritmo exterior € o equivalente a musi-
ca para o ator-que-fala, Quando se tornar o tempo-
ritmo certo — com perfeita harmonia entre externo e
interno, corpo e alma — a musica torna-se a grande
musica. O movimento do ator torna-se danga, as pala-
vras, trazidas pela voz, tornam-se poesia. Juntas, dan-
ca, poesia e musica exprimem a “verdade das pai-
x0es humanas”. Desse processo, o tempo-ritmo exte-
rior & 0 estopim e o constante instrumento de controle.

A descoberta da musica foi a verdadeira revolu-
¢do do “Sistema”.

A crise, iniciada com Mozart e Salieri, encontra
0 ponto de maxima intensidade no que o proprio
Stanislavskij definiu como a “tragédia de Villaggio
Stepanéikovo”, em 1917. A incapacidade de trazer & tona
0 personagem de Rostanev, confiando-se tudo e ape-
nas a imersédo nas circunstancias dadas, forga
Nemirovié-Danéenko a demitir Stanislavskij. Posta em
discussao, a primazia da via interior a revivescéncia,
afirma-se no pensamento e na rotina pedagogica de
Stanislavskij, e do assim chamado “Método das Ag¢bes
Fisicas”. O método é assim chamado porque é cami-
nho para o verdadeiro sentimenio — também no uso
para a construgdo do personagem — com a condigdo
de que o ator seja capaz de tornar as préprias acdes,
musica. E, enfim, a grande musica.

Mas as agdes fisicas como musica deveréo es-
perar muitos anos para encontrar o teatro laboratdrio
que se ocupe delas: a Stanislavskij restavam poucos
anos de vida, em continua convalescenga, depois de
um duplo infarto em 1928.

Em torno da poltrona do doente

No outono de 1935, Stanislavskij esboga uma
carta de resposta a Stalin que, dois anos antes, havia-
Ihe proposto definir o status do Teatro de Arte, como o
grande teatro estatal da Unido Soviética, e como
Academia para a formacéo de atores. Stanislavskij,
em resumo, objeta-lhe que é impossivel manter as duas
organizagdes juntas. A tradigdo artistica do Teatro de
Arte é preservada e desenvolvida, mas, quanto a
formacgéo dos atores, para a grande parte dos
integrantes do Teatro de Arte, veteranos ou novatos,
“a grande criatividade, que lhes apresenta perguntas
importantes como homens e como artistas, é um
incomodo desnecessario”.

Quanto a ele, “dirigiu-se aos jovens” e com eles
fundou ha poucos meses — em julho — um Estidio
Operistico-dramatico. No entanto — diz — continua a
trabalhar no seu livro sobre o “Sistema”, com a mes-
ma inten¢ao de transmitir a experiéncia da sua vida
na arte®. O primeiro livro, reconhecemos como um
teatro laboratério. Agora, espelhados no dltimo teatro
laboratério de Stanislavskif, podemos ter a confirma-
cdo disso.

O Estudio Operistico-dramatico foi um teatro
laboratério extremo. O seu presente foi o futuro. O
salto foi um salto moral. O nome, por si s6é, é a propria
expressao. Parece uma simples exiensao do Estidio
Operistico do Bol'Soj. E era, na realidade, a revelagéo
do essencial. O ator-que-canta — é como se dissesse
Stanislavskij, com aquele titulo — ndo serd mais a me-
tade ausente do ator-que-fala. Serdo uma mesma coi-
sa, com as mesmas arriscadas possibilidades; apenas
sob a orientag@o de formas diferentes da musica. Me-
lodia com notas marcadas pelo metrénomo, ou seja,
acoes fisicas com o tempo-ritmo delas®. Essa proje-
cdo para o futuro foi o futuro do Estudio Operistico-
dramatico. y

O trabalho se desenvolvia apartamento de
Stanislavskij, no beco Leont'ev, em torno da sua pol-
trona de doente. E necessério ler as paginas do Ho-
mance teatral de Bulgakov, para sentir aquela atmos-
fera. L4, estéo explicitados o sarcasmo e a hostilidade
de um autor frustrado. Mas, exatamente por isso, sal-
ta aos olhos a verdade. Entre termémetros e pilulas,
entre as continuas instrugbes da governanta tirana,
sempre controladora, e cheirando a remédios, desen-
volvia-se o trabalho.

E eram, frequentemente, agdes fisicas no limi-
te da acrobacia. O episédio do ator que, no papel de
um apaixonadao, € obrigado a fazer a sua declaragéo
de amor pedalando numa bicicleta — como o descre-
vem as palavras envenenadas de Bulgakov e como
pacatamente testemunha diretamente Vasilij Toporkov
— & 0 exemplo tipico®.

Nesse panorama de dinamismo e juventude e
com o habitual bom humor, os exercicios, que Toporkov
chama de “jogos” — deveriam fazer grande contraste
com a imagem de Stanislavskijl O sofrimento e a obs-
tinag@o continuando, apesar de tudo, haviam destila-
do do mestre o “espirito” de guia espiritual. Piedade,
euforia e o sentimento de um mistério, do grupo de
alunos, haviam destilado o espirito de uma comunida-
de.

“A agéo sobre a cena —havia dito Stanislavskij—
como a palavra, deve ser musical’?. Eram atores dra-
maticos, mas deviam “cantar” suas agfes fisicas®.
Para eles, solicitava continuar seus caminhos, sem
nunca perdoar resultados de meias medidas. A tnica
medida consentida no Esttidio Operistico-dramético era
a medida extrema.

Seguiam as instrugdes, como estavam empe-
nhados em fazer desde o inicio, quando Stanisfavskif
0s havia advertido: “ Se vocés querem estudar, entéo,
comecemos, se ndo, deixemo-nos sem rancores.
Voceés irdo ao teatro para continuar o trabalho de vocés
e eu reunirei um outro grupo e farei aquilo que consi-
dero o meu dever frente & “arte”. Ficaram. Mais que
um acordo formal, o deles foi um pacto para a vida.




Nao eram alunos disciplinados de uma escola,
nem membros de uma companhia pressionados pela
urgéncia da estréia. Na reuniéo inaugural do trabalho
para Tartufo, que os mantém empenhados no ultimo
periodo do Estudio, Stanislavskij havia esclarecido:
“Nao tenho nenhuma intencéo de colocar um espeta-
culo em cena [...] O que me interessa agora é transmi-
tir a vocés a experiéncia que acumulei em toda a mi-
nha vida.” Aquilo sobre o que eram chamados a traba-
Ihar era a condigéo criativa. Stanislavskij os havia avi-
sado que, sem aplicagdo continua, chegariam a um
“beco sem saida da criatividade” *.

Numa cena para Tartufo, os parentes discutem
saobre como salvar Marianna do projeto de Orgone de
da-la como esposa a Tartufo. Os alunos discutem em
“tom agitado” sobre a situagdo, mas Stanislavskij os
obriga a concentrarem-se sobre a agéo de salvar, es-
conder, até encontrar o tempo-ritmo correto. E come-
ca com um exercicio no qual, colocado de lado Moliére,
todos procuram concretamente esconder Marianna de
um imaginario louco que, armado com uma faca, que-
ria mata-la.

Na realidade, jogam. Trabalham sobre a condi-
céo criativa, como uma segunda natureza, baseada
sobre a “musicalizagao” do corpo.

O estudo sobre a musica

No outono de 1918, Elena Malinovskaja, direto-
ra dos Teatros Académicos do Estado, havia proposto
ao Teatro de Arte colaborar com o Bol’$oj, visando a
criacdo de um Estddio proprio. Nemirovié-Danéenko e
Stanislavskij aceitaram. Mas, enquanto Nemirovié-
Danéenko trabalhou dentro do Bol’Soj, Stanislavskij fa-
zia os ensaios em duas salas reservadas. Sucessiva-
mente, transferiu-se para o seu apartamento no beco
Leont’ev, onde teve lugar o seu ultimo teatro laborato-
rio.

De fato, o Estudio Musical do Teatro de Arte,
instituido em 1919, por Nemirovié-Danéenko, ndo teve
nenhuma relagédo com o trabalho de Stanislavskif.
Como aconteceu com o Primeiro Estudio, também na
origem do Estudio Operistico, houve um
distanciamento.

Stanislavskij escolheu como companheiros de
aventura os cantores mais jovens. Uma das partici-
pantes do grupo, Konkordia Antarova, transcreve as
“conversagbes” mantidas nos primeiros guatro anos.
Algumas citagdes, entre as tantas possiveis, serdo
suficientes para precisar aguela que para Stanislavskij,
e para os seus alunos, deveria ser a natureza do Estu-
dio.

“O Estudio é um pouco como o atrio no templo
da arte”. Se o mestre transformasse os ensinamentos
num “chatissimo despotismo sem risadas felizes du-
rante os exercicios, entéo, o Estudio nao seria nunca
um templo da arte”. Essa expresséo — teatro-templo —
ja foi encontrada quando Sulera usou para o Primeiro
Estudio, na nostalgica versao “anagdgica” de
Eupatorija. Seja quem for na vida privada, o estudan-
te-ator entra no Esttidio e torna-se um membro da nova
familia”®, Sulerfalava em “lar comunitdrio”, no entan-
to, o espirito € o mesmo.

Continuam nesse tom, as primeiras conversa-
¢bes - e insistem sobre qual deve ser o objetivo do

Estudio - além de apresentar as técnicas postas em
pratica. A “vida do homem artista consiste na sua
criatividade”; “vocés devem se preparar para essa alia
missdo, vale dizer, para o trabalho criativo”; “O Estu-
dio deve revelar ao aluno, um apdés o outro, 0s misté-
rios do trabalho criativo” *,

Ha “sete degraus” para ascender aos mistérios:
atencdo, vigilancia mental, coragem, calma criativa,
tenséo herdica, fascinio, regozijo. Coragem, esclare-
ce em algum lugar Stanislavskij, € a capacidade de
néo bloquear a acédo por célculo racional, mas deixa-
la fluir organicamente. Fascinio ndo é nada diferente
de sinceridade*. Quem chega ao ultimo degrau da
escada — homem, ou ator que fale ou cante — é como
se se tornasse um outro homem. “Segundo nascimen-
to” € o nome que Stanislavskij da, nesse momento, a
segunda natureza®'.

Comunidade, guia espiritual, segunda natureza
como condicdo criativa; na cena e, através da arte da
cena, na vida. O Esitdio Operistico no Bol’Soj foi um
verdadeiro teatro laboratério2.

“Quando surgiu o Estudio da Opera — recorda
Stanislavskij na autobiografia — eu assumi a direcéo
com muita excitagdo. Mas em seguida, vendo a efeti-
va utilidade que derivava do campo da minha especi-
alidade, compreendi que, através da musica e do can-
to, eu poderia encontrar uma saida para o beco sem
safda no qual me haviam jogado as minhas pesqui-
sas"®. Ele acentua o quanto seu trabalho havia se fir-
mado apds o fiasco de Mozart e Salieri. A estrada erra-
da transformara-se um beco sem saida.

Durante os anos no Estudio Operistico, enquanto
ensinava ao ator-que-canta como abrir as portas da
interioridade, aprendia pelo ator-que-fala como produzi-
la sem “metrénomo, nem notas, nem partituras impres-
sas, nem diretores de orquestra” .,

A revolucéo entre criac@o do personagem e con-
dicédo criativa como segunda natureza, desenvolvida
no “rochedo na Finlandia”, pode ser repensada a partir
do conceito de precisdo. “Arte verdadeira e atuacdo
imprecisa ndo podem estar juntas. Uma exclui a ou-
tra”, assim Stanislavskij reassume a sua continua vigi-
lancia contra a atuacéo imitativa®. A acao do ator deve
ser a cada apresentacdo precisa. De outro modo, tor-
na-se “suja”. Apresenta-se apenas como imitagdo de
um resultado conseguido com base na condi¢&o cria-
tiva, como aconteceu com o personagem do doutor
Stockman.

Preciséo ¢ a perfeita aderéncia das agdes a to-
das as circunstancias que a determinam aqui e agora,
e ndo aquelas que determinaram /d e entdo, no ato da
construgdo do personagem. As circunstancias mudam
a cada representacdo. Muda o olhar do companheiro
de cena, atenua-se ou eleva-se o tom da sua deixa,
varia a qualidade da luz. Modifica-se o proprio estado
interior e fisico do ator. O ator deve, a cada vez, reagir
a todas essas mutantes circunstancias, deve encon-
trar a agéo que € precisa, sem contentar-se em repetir
a acao que talvez foi precisa e que se fixou na memo-
ria muscular.

“E necessario uma certa preparacao espiritual —
diz de fato Stanislavskij — antes de dar inicio a uma
criagéo, a cada vez, em cada apresentacgéo. E neces-
sério, antes do espetéculo, uma toilette ndo so corpo-
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ral, mas sobretudo espiritual. E necessario, antes de
criar, ser capaz de entrar naquela atmosfera espiritu-
al, na qual somente é possivel o mistério da cria-
Gao" .

Embora néo dé a solugéo, Stanislavskij indica
uma figura-guia para seguir. Apds ter visto com admi-
ragdo um equilibrista nos Jardins de Verdo, toma-o
como exemplo para os atores, porque o “acrobata néo
faz nada ao acaso. Ndo deixa nada ao acaso. Sabe
muito bem gue basta que escorregue para quebrar o
pescogo™’, O acrobata ndo pode confiar na memdria
muscular da primeira vez em que realizou 0 movimen-
to. Deve enconirar a preciséo a cada vez: a mutante
direcdo do vento, a diferente elasticidade da corda, ac
proprio estado interior e fisico [...]. Deve, fazer isso,
caso contrario, arrisca a propria vida.

Da mesma forma, o ator que confia na memaria
muscular da primeira vez pde em risco a “morte espi-
ritual” do papel.’

Condigao criativa, precisao da agéo, figura-guia
do acrobata: com essa perspectiva encontrada no “ro-
chedo da Finlandia”, Stanislavskij entrou, em 1918, no
Estudio Operistico do Teatro Bol'Soj. As pedras que
fundamentam o “Sistema” foram recompostas num
quadro mais amplo, que agora compreendia tambam
o tempo-ritmo e, para o ator-que-canta, a musica ex-
terna. Os alunos do Estudio Operistico eram atores
cantores.

Stanislavskij poderia pedir mais a eles do que
aos atores-que-falam. Com a musica, e com o conhe-
cimento profundo da condi¢do criativa, acontece aquilo
que ele mesmo indica como “uma passagem grave e
arriscada”.

“Agora haviamos, por assim dizer, atravessado
o Rubicao, e podemos proceder no nosso trabalho cri-
ativo. Nao nos ocuparemos mais do trabalho do ator
sobre o papel ou sobre si mesmo, mas do problema
de onde colocar todas as energias da ateng&o no tra-
balho sobre o papel, sem que haja conflito entre o seu
eue o seeu, isto é, o papel”.

Ele procura explicar dizendo que o ator deve
carregar “todas as suas energias, sentimentos e pen-
samentos, expressos na acao fisica, ao grau mais alto
permitido da verdade da execugao”. E continua, afir-
mando que néo ha travas para exemplificar, pois para
o ator que estd sentado sem dizer uma palavra, a pose
deve ser “relaxada ao maximo”, e para o ator estender
a cabeca detras de uma moita, “a cabega deve sair
efetivamente o maximo possivel”.

Ele examina a atuacéo de um ator: “colocou de
modo correto os problemas e os resolveu corretamen-
te? Sim. O seu corpo é livre de impedimentos? Sim. A
vida do ator escorre no interior do circulo criativo? Sim.”
E, entéo, o que falta — pergunta-se — que, ao contrério,
existe no ator de talento? O que falta - responde - é a
tensdo herdica.

A condigéo herdica é o grau ulterior e Ultimo da
condigéo criativa.

A condi¢do herdica parte do corpo que deve estar
extremamente relaxado e extremamente tenso. Tenso
ou relaxado, a condi¢éo herdica é questdo de medida,
de “evidéncia da tensdo mais extrema” @,

Depois do corpo, vai ao coragao e a cabeca.

“Suponhamos que tu devas atuar numa cena

draméatica com a tua irma que te levou o marido com o
qual viveste por vinte anos. Como poderas dar vida a
cena, quando poderas alcancgar os topos da arte criati-
va? Sé quando tiveres passado o Rubicéo, tiveres
esquecido de ti mesmo e te elevado a sentimentos
melhores. S6 quando descobrires as circunstéancias que
atenuam a culpa de tua irm4, sé quando comecares a
perguntar-te quando e onde tu mesmo erraste com teu
marido. Entdo, brotando de ti, fluird no papel uma onda
de bondade e néo de maldigdes, além da energia que
nasce da tensdo herdica do coragédo feminino e do
perdaao”.

Grande diferenca de qualidade, a tarefa do ator.
Se a condigdo criativa o empenhava a expressao pre-
cisa da paix@o do personagem, a condi¢do herdica
chama-o & expressédo objetiva da compaixao pela con-
digdo humana. Di-lo explicitamente: “Tudo aquilo que
é contingente, deve ser eliminado da qualidade do
papel. Vocés devem descobrir o essencial em cada
qualidade, apenas a natureza organica de uma pai-
x80, e ndo a fonalidade casual dada no texto a este ou
aquele sentimento e & agéo de que deriva”*,

Superficialmente, identificamos o herdi pensan-
do somente na modalidade da agéo herdica. Herdi
como individuo temerario, corajoso ao extremo, qua-
se amante do risco por si s6. Mas, se o herdi & isso,
também deve ser aquele que assume para si uma con-
dicao que o transcende enquanto pessoa — a condigdo
de um povo, de um grupo social, de um ideal compar-
tilhado — e que se configura como objetiva. Se age
somente em nome de si mesmo, é a tragica caricatura
de um verdadeiro heroi.

Ha um vetor duplo na agdo do heréi. Um que
leva ao interior, em dire¢do a agdo por si mesma e ao
seu protagonista enquanto individuo. E outro que leva
ao exterior, em direcdo aquilo que a agéo representa
para todos os homens, a prescindir do individuo que a
executa. A agdo herdica por si s6 néo basta; contudo,
o heréi ndo pode evita-la, isso custaria a perda do vetor
que lhe permite a transcendéncia.

Se o0 acrobata era a figura-guia da condicao cri-
ativa, a figura-guia da condicédo herdica é o herdi.

O acrobata age por si mesmo, o herdi age por
todos os seres humanos que representa.

O acrobata se submete a agéo, o herdi se doa a
acéo.

A acdo do acrobata é obrigada pela presséo, a
acéo do herdi é necessaria, enquanto € objetiva.

Se o risco do acrobata € morrer, o risco do herdi
é& morrer inutilmente.

E o que Artaud chamara de “crueldade”.

Se se quer ter uma idéia da condig&o herdica,
bastaré olhar a cena do martirio em Jeanne D’Arc de
Dreyer. Giovanna recolhe do chdo a corda caida da
mao do carrasco, e € a corda com a qual serd amarra-
da ao instrumento do suplicio. Arregaca as mangas
para descobrir 0s pulsos que serdo imobilizados. Com
atengdo, sobe os degraus do patibulo. S&o agdes ex-
tremamente precisas, mas, ao guid-las, ndo explicita
a eficacia para ndo morrer, como para o acrobata, e
sim, a necessidade de ndo morrer de uma morte inutil.
Explodira a revolta, de fato, como resultado do seu
martirio.

A sugestfo parece fazer voar alto demais as




palavras. Mas que outra coisa pedia Stanislavskija atriz
traida pela irma e pelo marido? Bondade, ndo maldi-
¢cbes; ndo desejo de vinganca, mas perddo. Isso é a
condigao herodica: revelagéo da “vida no seu total”, além
do particular “acontecimento em cena”.

O acrobata guia o ator chamando-o continua-
mente as circunstancias do aqui e agora da agao; o
heréi guia o ator propondo-lhe as circunstéancias aqui
e agora da agao como trampolim para transcendé-las.
Mais do que da maldicdo a bondade, da vinganca ao
perdéo, esses elementos encontram-se juntos. No ator
em condicdo herdica, mais do que ndo existir “inter-
rupgéo [...] nas passagens do odio mais profundo e
incandescente a uma repentina ingenuidade infantil,
simplesmente desaparece o abismo enorme entre es-
ses sentimentos” *°.

Sair do espetaculo

O ator que nao se colocar em condigéo criativa
arrisca morrer. O ator que ndo sabe se colocar em
condi¢ao herdica arrisca morrer inutiimente. Mas no
teatro, acrobata ou herdi, a morie & “como se”.

Ha que se perguntar o que arrisca, sem “como
se”, o ator que representa “apenas a natureza organi-
ca de uma paixao, e ndo a matiz casual dada no texto
a este ou aquele sentimento e & agédo que dele deri-
va”.

Grotowski deu a resposta, com palavras e com
a sua obra. Diz Thomas Richards que o trabalho de
Stanislavskif se referia ao “contexto da vida comum
de relacBes: pessoas em circunstancias ‘realistas’. [Mas
a] arte do ator ndo é necessariamente limitada a situ-
agdes realistas. As vezes, quanto mais alto é o nivel e
a qualidade da arte, mais essa se distancia do funda-
menio realista, enirando nos dominios da
excepcionalidade [...] E precisamente isso que sem-
pre interessou verdadeiramente a Grotowski, no seu
trabalho com o ator”. E ainda, dando a palavra direta-
mente a Grotowski: “O ser humano, no seu ‘maximo
interior’, utiliza sinais ritmicamente articulados, comeca
a ‘dangar’, a ‘cantar’. Desse modo, ndo um gesto co-
mum ou uma natureza cotidiana, mas um sinal é pré-
prio da expresséo elementar dos seres humanos”®'.

Stanislavskijteria integralmente concordado. Qu
melhor, teria concordado o Stanislavskif do estudo so-
bre a musica. Havia dito que ndo teriam mais se ocu-
pado do “trabalho do ator sobre o papel”. Teriam pro-
curado ir, segundo as palavras de Grotowski, para além
do “fundamento realista”.

No periodo da histéria do teatro, que compreen-
de o que acontece entre Stanislavskije Grotowski, exis-
te a passagem do ator que leva a evidéncia da verda-
de um personagem, ao ator que leva a evidéncia da
verdade o ser humano “ao ‘maximo interior”. Nao é
correto dizer um “gesto comum” ao mostrar-se ape-
nas estendendo a cabega ao maximo. Na biografia de
Stanislavskij, existe a passagem da condigéo criativa
a condicdo herdica.

E & idéntico o risco: a saida do espetdculo. Nele
os extremos se confundem — bondade e maldigdes,
vinganca e perdéo. O risco é que desapareca o perso-
nagem, o trecho de vida representado pelo texto, para
deixar o lugar apenas a “vida em si mesma”.

As conversagdes no Bol'Soj se localizam entre

1918 e 1922. A condigdo herdica ocupa inteiramente
trés capitulos (do XIX ao XXl), e permanece depois
como fio subentendido até o fim. E, sem nenhuma
duvida, o auge do ensinamento. A minha vida na arte,
nas duas edigdes &, de 1924 e de 1926; a preparacgéo
do Trabalho do ator sobre si mesmo vai de 1930 a
1938. Mas da condigdo herdica ndo se encontra mais
tragos, nem na autobiografia, nem na parte do livro
sobre o “Sistema” dedicada ao tempo-ritmo, isto &, ao
problema da musica para o ator-que-fala.

Para Stanislavskij, era a resposta da condigdo
herdica a prevalecer sobre o risco de sair do espeta-
culo ou vice-versa. No entanto, uma pergunta fica em
aberto. Se em geraltivesse sido a encenagéo a preva-
lecer, por que Stanislavskij deixou cair esse argumen-
t0? E se em geral tivesse sido o risco a prevalecer, por
que Stanislavskij colocou a condigé@o herdica no cen-
tro de um papel téo relevante - e assim compromete-
dor para os desenvolvimentos por vir — do seu iraba-
lho pedagdgico? Como ha de se esperar, € o olhar em
geral a confundir as aguas. Simplesmente — precisa-
mente — a encenacgéo valeria o risco na presenca da
musica. Era grande demais na auséncia da musica.

Aquilo que d& razdo aos fatos, ndo dé a razéo.
Mas escreve Thomas Richards: “Uma outra diferenca
entre o trabalho de Stanislavskij e o de Grotowski [...]
concerne ao ‘personagem’. No trabalho de Stanislavskij,
o ‘personagem’ &€ um ser inteiramente novo que nasce
da combinacdo entre o personagem escrito pelo autor
e o préprio ator [...] Nos espetéculos de Grotowski, ao
contrario, o ‘personagem’ existia mais como uma ima-
gem publica que protegia o ator [...] Isto se pode ver
claramente no caso do Principe Constante de Cieslak.
O ‘personagem’ era construido pelo diretor, ndo pelo
ator, e servia para manter ocupada a mente do espec-
tador com a histéria [...] O ‘personagem’ protegia o
ator, que atras dessa imagem tinha ainda a sua intimi-
dade, a sua seguranca’. Retoma apenas com pala-
vras diferentes o que Grotowski disse, muitas vezes,
a propdsito do trabalho para O principe constante®.

Se se quer consentir ao ator sair do persona-
gem e ao mesmo tempo “manter ocupada a mente do
espectador” com a histdria representada, € necessario
que seja o diretor a garantir o espetaculo. Indepen-
dentemente do ator que, protegido por aquela imagem,
pode sair do personagem sem risco. Isso disse
Grotowski, em palavras claras.

Ou mesmo que isso aconteca através da musi-
ca. Isso havia dito Stanislavskij, sem dizé-lo. A musica
para Stanislavskij foi o equivalente ao diretor para
Grotowski.

5. Teatro, espetaculo, teatro laboratdrio
Para Grotowski, através do diretor; para
Stanislavskij, através da musica, a aposta era a mes-
ma: sair do espetdculo, mas sem perder o espetaculo.
O gesto clamoroso de Grotowski, em 1970, in-
duziu a muitos a acreditar - simplesmente — que sair
do espetaculo significava abandona-lo. Mas néo é esse
o ensinamento que se pode tirar de Grotowski. Aquele
gesto sublinha, ainda mais, a relagéo entre teatro e
espetaculo.
Sair do espetaculo ndo quer dizer renunciar
a ele, ou marginaliza-lo, ou adid-lo sem limite. Quer
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dizer, ao contrario, consentir ao espetaculo de sair de
si mesmo.

E como para a agdo do verdadeiro heréi. Tam-
bém no espetaculo, virtualmente, existern dois vetores.
Um que leva ao interior, e permite ao espectador ver
o espetaculo como tal. Outro, permite ao espectador
transcender o espetaculo. Pertence ao saber de cada
“espectador exigente” o encontro com alguns espeta-
culos gue associem, de modo indissoldvel, a experi-
éncia de ordem artistica com uma outra experiéncia,
que s6 podemos definir como experiéncia de vida.

Em um modo indissoltivel quer dizer que o es-
petaculo ndo pode sair dele mesmo se, a0 mesmo
tempo, ndo afirma a si mesmo. E o que faz a grande-
za de certos espetéculos do Odin Teatret de Eugenio
Barba ou do Teatr Laboratorium de Grotowski, para
invocar somente referéncias que pertencem profun-
damente a minha biografia de espectador exigente. E
é isto que divide os espectadores entre aqueles que,
no espetaculo, pedem somenie a experiéncia de or-
dem artistica, e aqueles que — por té-la provado algu-
ma vez — continuam a ter saudade também de uma
experiéncia de vida, através da experiéncia artistica.

O que fez, realmente, Grotowski com a sua sa-
ida do espetédculo? Abandonou a atividade de diretor,
mas nao abandonou os instrumentos das performing
arts, segundo a sua terminologia poliglota, e com o
fim de assegurar ao espectador-participante aquela ex-
periéncia de vida que lhe havia assegurado, de ma-
neira definitiva, com os seus dois Ultimos espetacu-
los. Grotowski saiu do espetaculo, mas permaneceu
dentro do teatro; s6 que o fez renunciar & forma espe-
taculo.

Néo era substancialmente diferente a intencao
de Sianislavskij quando, da sua poltrona de doente,
avisava aos alunos do Estudio Operistico Dramaético
que o trabalho — mesmo baseado sobre as técnicas
acumuladas em uma vida — ndo tinha como objetivo a
criagéo de um espetdculo.

O fundamento do teatro no século XX é que
espetaculo e teatro ndo sdo, necessariamente, sind-
nimos. De tal pressuposto, muito freqlientemente, se
concluiu que espetaculo e teatro eram, opostos. Tam-
bém quem escreve nao esteve isento de um erro si-
milar.

Mas o teatro nao se opde ao espetdculo. Exata-
mente porgue o teatro inclui o espetaculo, mas ndo o
implica. Quer dizer que pode, no maximo, zera-lo, ou
suspendé-lo, mesmo mantendo-o e usando-o e afian-
do-lhe todos os instrumentos. Foi o que se verificou
com Grotowski. Dado que o inclui sem implica-lo, o
teatro pode ser definido como aquilo que supera o
espetdculo: no espago, no tempo e na fungao.

No espaco e no tempo, significa dizer que o te-
atro supera o mero acontecimento. Inscreve-o num
saber—mas saber, adverte Stanislavskij, significa “ser
capaz de” — que é de longa duragéo, apesar do acon-
tecimento pontual dos espetaculos. A Antropologia Te-
atral, com a pesquisa dos principios pré-expressivos
do ator, serve primariamente ao teatro, e s¢ secunda-
riamente aos seus espetdculos. A subversao dessa hi-
erarquia ndo criou poucos estragos. Quem nao recor-
da de tantos espetaculos ruins que tentavam forgar
na cena os principios da Antropologia Teatral? Na fun-

céo, o teatro supera o espetaculo usando a acdo para
a cena também como laboratdrio privilegiado da agao
para a vida.

Em ultima andlise, o teatro laboratério é real-
mente o laboratdrio do teatro: por construir um novo
afor e, através do ator, um homem novo.

Nao é muito diferente do foco de “corpos sem
6rgaos” de Artaud.

Ou do “teatro em ebulicdo”, previsto por
Stanislavskij, enquanto, no trabalho de cada dia, pro-
cura fazer crescer a temperatura do teatro.

A saida do espetaculo — assim como a defini-
mos: sem perda do espetdculo—propde um modo pelo
qual o teatro pode superar o espetaculo.

Flui & frente do espectador a composigéo céni-
ca e dramatdrgia, ou flui a grande musica. Protegido
por aguela imagem, o ator ou o cantor que tenha ama-
durecido a vontade e o talento, pode sair do persona-
gem e transcendé-lo em direcdo a condi¢do humana
na sua universalidade. Por outro lado, enquanto o es-
petéculo o ocupa com a experiéncia de ordem artisti-
ca, 0 espectador que tenha amadurecido a exigéncia,
pode encontrar uma experiéncia de vida.

N&o foi esse o milagre no espetaculo de Cieslak
e Grotowski?

NZo era esse o milagre no espetaculo de Maria
Callas?

= N.T. os termos em russo foram mantidos conforme o original em italiano.
' Do American Laboratory Theatre nasceu, em 1931, o Group Theatre e, dele,
em 1947, os Actors Studio. O Teatr Laboratorium fechou definitivamente em
1984, enquanto o Nordisk Teaterlaboratorium esté ainda ativo. Atelier cha-
mou-se, pela primeira vez, o de Charles Dullin, fundado em Paris em 1921.
Trabalharam ali, entre outros, Antonin Artaud, Jean-Louis Barrault e Etienne
Decroux. O Theatre Workshop mais conhecido € aguele de Joan Littlewood,
ativo nos anos 50 em Manchester. Entre as numerosas Escolas, recordamos
a de Jacques Copeau, que iniciou a sua atividade em 1920-21. Entre os
teatros laboratdrios a prescindir do nome, recordamos o Living Theatre de
Judith Malina e Julian Beck, fundado em New York em 1947, Quanto aos
teatros laboratdrios, apesar do nome diferente, escolhido depois de Grotowski,
refere-se em particular ac Thédtre du Soleil de Ariane Mnouchkine, e ao
Centre de Création Théairale de Peter Brook. Quanto a Stanislavskif, recor-
damos que existiu, antes de 1912, o Estudio na Rua Povarskaja, fundado em
1905 com Mejerchol'd. Mas durou s6 um ano, e a heranga que ficou dele foi
sobretudo a Mejerchol'd.

2Estes e outros problemas semelhantes, foram debatidos na sessao de 2003
da Universita del Teatro eurasiano (Scilla, 21-16 de junho}, na preparagéo do
Simpdsio Internacional Why a Theatre Laboralory?, mantido recentemente
em Aarhus (4-6 de outubor de 2004), por iniciativa de Eugenio Barba.
3*Numa carta a Pierre Loeb, em 23 de abril de 1947 - junto a tal galeria de
arte, serdo apresentadas dois excertos de textos de Artaud, entre 4 e 20 de
julho — Artaud escreve: “O que foi Baudelaire, o que foram Edgard Poe,
Nietszche, Gérard de Nerval? Corpos que comeram, digeriram, dormiram,
roncaram, cagaram entre 25 e 30.000 vezes, ¢ a frente de 30 ou 40.000 refei-
¢oes[...] devem apresentar cada um 50 poemas [...] Nos somos 50 poemas,
o resto nao somos nés [...]J". Cito da tradugdo de M. Dotti, em A. Artaud, Para
fazé-la terminar com o julzo de deus, Roma, Stampa Alternativa, 2000, p.
105-106 (0 original estad em G. Charbonnier, Anfonin Arfaud, Paris, Seghers,
1959). Sobre o assim dito “teatro da loucura” de Araud, cf. o étimo M. De
Marinis, A danga do avesso de Ariaud. O segundo feairo da crueldade, Porretta
Terme, Os cadernos do Batel ébric, 1999,

“K. Stanislavskij, Obras escolhidas (Sobranie soéinenij) 1. | (Moscou, 1954) ,
trad. it. La mia vita nell'arte (A minha vida na arte), Torino, Einaudi, 1963, p.
427, Fazemos referéncia & edigdo italiana, enquanto essa é a tradugdo literal
da edigdo russa.

*Cf. em particular F. Cruciani, Teatro nel novecento, Registi pedagogui e
comunita teatrali nel XX secolo, Florenga, Sansoni, 1985 (nova edicdo Roma,
Editori & Associati, 1995). E' um livro que, no titulo — com aguele chamamen-
{0 4 pedagogia e s comunidades teatrais — concentra a proposta critica dis-
tribuida ac longo das contribuigdes que o compdem.

5“0s ensaios sdo uma grande aventura®, diz Grotowski, e ainda: “Agora te-
mos: ensaios para o espetdculo e ensaios ndo exatamente para o espetdcu-
lo, muitas vezes, para descobrir as possibilidade dos atores”. Cf. Dalla
compagnia teatrale a L'arie come veicolo, em Th. Richards, Allavoro com
Grotowski sulle azioni fisiche, Mildo, Ubulibri, 1993., em particular p. 126-
127. A idéia dos ensaios como aventura € subentendida ou declarada em
todos os escritos de Grotowski.

Da “corrida da rainha vermelha” falou Mirella Schino na relagéo introdutéria
do citado Simpésio de Aarhius, com o titulo Theatre Laboratory as a Blasphemy.




Alintengdo de Schino é a de inserir o teatro laboratdrio numa dialética com o
teatro enquanto produtor de espetdculos. A minha perspectiva ¢ distinguir
05 dois ambientes; mas distinguir ndo quer dizer separar nem, ao menos,
opor. Para Schino, um quadro de referéncia ao problema do teairo laboraté-
rio se encontra em La nascia delia regia teatrale, Roma-Bari, Laterza, 2003.
8 A carta de Sulerziéki) estd publicada quase integraimente em F. Mollica (Org.),
Il teatro possibile. Stanislavskij e il Primo Studio al Teairo d'Arte di Mosca,
Firenze, La casa Usher, 1989, p. 191-194; a citago estd nas p. 191-192.

* Nas suas anotagbes para a constituigo da escola, Copeau escreve que
deveria existir “um lago de comunidade [...] sob a inspiragdo de uma Unica
personalidade” Cf. J. Copeau, La scuola del Vieux Colombier. Progetto di
una scuola tecnica per il rinnovamento dell'arte drammatica (1916), em Il
luogo del teatro, organizado por M. I. Aliverti, Firenze, La casa Usher, 1988,
p. 57, destaques do autor. Copead fala em escola, mas quem pensasse em
um laboratorio acertaria, ndo fosse outro o éxito dos Copiaus, dali a alguns
anos.

0 K. Stanislavskij, S. 5. |, trad. it. La mia vita nell'arte, cit.; as cit. so res-
pectivamente a p. 425 e p. 426.

WK, Stanislavskij, L'attore creativo, a c. de F. Cruciani e C. Falletti, Firenze,
La casa Usher, 1980, que, além de varios ensaios e a Risposta a Stanislavskij
de Jerzy Grotowski, contém o texto das “conversagdes" mantidas no Bol'sof;
conv. V, p. 65, destagues meus.

2 K. Stanislavskij, S. S.1, trad. it. La mia vita nell'arte, cit., p. 362-363.
3Cf. F. Mollica (a c. di), Il teatro possibile, cit., p. 191-192, destaques meus.
" K. Stanislavskij, S. 8.1, trad. it. La mia vita nell'arte, cit., p. 432.

5 J, Copeau, La scoula dei Vieux Colombier, cit., em ll luogo del teatro, cit.,
p. 59, destaques do autor.

'8 Cf. J. Copeau, La fuga in Borgogna. Os Copiaus, em Il luogo del teatro, cit.
E o texto de uma das trés conferéncias pronunciadas no American Laboratory
Theatre, em janeiro de 1927.

17 Diz Grotowski que ndo quer ter "alunos. Quero ter companheiros de ar-
mas. Quero ter uma irmandade de armas”. Cf. Risposta a Stanislavskij, em
K. Stanislavskij, L'attore creativo, cit., p. 192.

'8 Para um quadro de sinteses sobre o confronto entre as duas edigdes dos
“livros em vida” de Stanislavskij, Cf. o meu Romanzo pedagogico. Uno sludio
sui libri di Stanisfavskij, em “Teatro e Storia”, 10, apr. 1991, e o capltulo
Trasmettere l'esperienza. | libri di Sianislavskij, in Stanislavskij. Dal lavoro
dell'attore al lavoro su di sé, Roma-Bari, Laterza, 2003. Baseando-se nas
edigdes russas, entre outro, resulta evidente que a autobiografia e o livro
sobre o "Sistema” se correspondem precisamente segundo a ordem crono-
logica da “vida na arte". Grande parte do trabalho de reviséo operado pela
versao russa da autobiografia visa exatamente precisar tal correspondén-
cia. A ordem do livro sobre 0 “Sistema” ndo € a ordem ldgica de uma teoria,
& a ordem orgdnica de uma experiéncia em continuo amadurecimento. O
livio sobre o “Sistema” se propoe como uma biografia da ciéncia, nao um
tratado sobre a ciéncia do ator. A edigdo italiana de O trabalho do ator sobre
si mesmo, Roma-Bari, Laterza, 1997, corresponde - integralmente ao pri-
meiro tomo, e quase integralmente ao segundo — ao segundo e terceiro tomo
da edicdo russa das Opere Scelte, Moscou 1954 e 1955.

9 K. Stanislavskij, S. S. Il trad. it. /l lavoro dell'attore su se stesso, cit., p.
KLIX.

2 Cf, J. Benedetti, A history of Stanislavski in translation, em "New Theatre
Quarterly”, VI, 23, aug. 1990, e N. Houghton, Les répétitions au Théatre d'Art
dans les anndes '30, in Le siécle Stanis/avski, "Bouffonneries”, 20-21, 1989.
Para uma bibliografia mais completa sobre o assunto, Cf. o meu Stanisfavskij,
Git.

21 Da “narragao com os olhos abertos”, Stanislavskijfala nos materiais para
Otello (1930-33), coletados em Il lavoro dell'attore sul personaggio [nelle
Opere scelte, . IV, Mosca 1956], Roma-Bari, Laterza, 1988, em particular p.
148-50. Mas sobre a diregdo de Otello veja-se também Othello, mise en
scéne et commentaires de C. Stanislavski [Moscou 1945), a c. de N.
Gourfinkel, Paris, Seuil, 1948.

2 A carta esta contida no t. VIl das Opere scelle de Stanislavskif; citada em
F. Mollica (a c. de), Il teatro possibile, cit., p. 184,

2 K, Stanislavskij, 8. S. Il trad. it. Il lavoro dell'atfore su se stesso, cit. p.
454,

2 Em janeiro de 1909, o Teatro de Arte havia deliberado produzir juntos Um
més na campanha de Turgenev e 0 Hammiet com Craig, estréias previstas
respactivamente para o mesmo 1909 e para 1910. Stanis/avskijdecide tra-
balhar em ambas produgdes, sobretudo para provar a validade geral do “Sis-
terna": com um texto em tom intimista como Um més na campanha, e com
um classico como Hammlet. Um més na campanha estreou no prazo previs-
to e foi um triunfo. Stanisiavski havia experimentado, entre outras, a possi-
bilidade do ator de “irradiar” em condigbes de quase total imobilidade.
Stanislavskij, impedido por uma doenga, se manteve afastado por quase um
ano, Hammlet estreou em 13 de dezembro de 1911. Néo foi um triunfo, mas
o sucesso da critica de qualquer modo convenceu Stanislavskif que o “Sis-
tema” havia superado a prova crucial. Cf. J. Benedetti, The System Emer-
ges, em Slanisiavski. A Biography, London, Methuen, 1988.

B K, Stanislavskij, S. 8.1, trad. it. La mia vita nell'arte, cit., p. 449, destaque
meu.

% (O tom se encontra na abertura do capitulo The Opera Siudic.

@ K. Stanislavskij, S. S. |ll, trad. it. Il lavoro deli'attore su se stesso, cit. p.
408.

# “Musicalizar o ator”, foi também o projetc de Copeau. Pensou iniciaimente
em confiar a realizagdo a ritmica de Emile Jaques-Dalcroze, no entanto,
deu-se conta bem cedo de que a obediéncia & musica externa ndo basta, ou
meihor, de que a obediéncia pode transformar-se em dependéncia. O ator
torna-se um virtuoso, mas se “desumaniza”. Cf. J. Copeau, Leftera a Jaques-
Dalcroze (1921), em Il luogo del teafro, cit. Sobre o conflito entre Copeau e

Daleroze, e sobre a decisdo de Copeau de dirigir-se ao "método natural” de
Georges Hébert, Cf. O meu Teatra e Boxe, Bologna, Il Mufino, 1994.

2 “Como organizamos o ensino do Estidio com vocés? Através de exercici-
os ritmicos procuramos alcangar a harmonia entre os movimentos do corpo
e 0s papéis de vocés, os 6rgaos musicais de vocés. Mas de onde tiramos
este sentido musical? Partimos do ritmo, da palavra e do som, da vida que 0
compositor revestiu de sons. Esses sons, em virtude do seu génio e do fogo
do seu coragao, fundem-se com o ritmo com o qual um certo personagem
vivia, na sua consciéncia” (L'attore creativo, cit., XXV, p. 142-143). Euma
definicio clara da “grande misica”, e da sua capacidade de conter — no
tempo-ritmo certo — a verdade das paixdes humanas.

% Stanislavskif prescreve explicitamente aos cantores: “Para levar a msi-
ca, 0 canto, a palavra e a agéo & unidade é necessario ndo o tempo-ritmo
exterior, fisico, mas aquele interior, espiritual” (La mia vita nell'arte, cit., p.
472). E Pavel lvanovié Rumjancev, baritono entrou no Estudio Operistico em
1920, ha vinte anos, no seu Stanislavski on Opera [Moscou 1968], New York,
Theatre Arts Books, 1975, trad. aos cuidados de Elizabeth Reynolds, insiste
constantemente neste ponto. “Stanislavski did not recognize any beauty in
gesture or pose for its own sake; he always insisted on some action behind
it, some reason for a given pose or gesture based on imagination”. Para
Stanislavskij, entre outros, atribui-se essa afirmacao lapidar: “Action is that
counts, a gesture all by itself is nothing but nonsense" (p. 6).

3 A carta estd parcialmente publicada em J. Benedetti, Stanis/avski, cit. A
cit. @ na p. 337.

% Sobre a centralidade do tempo-ritmo no dltimo Estudio de Stanislavskij, ha
o testemnunho entusiasta e continuamente reforcado por Toporkov. Diz que
“ritmo’, ‘tempo’, ‘tempo-ritmo™ eram “expressdes correntes na boca dos di-
retores, atores e criticos teatrais”, mas ninguém — ele incluido, e excluido
naturalmente Stanislavskij — teria sabido dizer o que significava (Cf.
Stanislavski alle prove. Gli ultimi anni, Milano, Ubulibri, 1991, p. 41-42).

% A par6dia do ator na bicicleta encontra-se em M. Bulgakov, Romanzo
teatrale, trad. it. Torino, Einaudi, 1975, p. 204 ss; o comentario de Toporkov
estd em Stanislavskij alle prove, cit., p. 105.

3 K, Stanislavskij, S. 8.1, trad. it. La mia vita nell'arte, cit., p. 471.

% Toporkov afirma que Stanislavskij ‘mirava, se pode-se assim dizer, a uma
‘boa dicgdo’ das agdes fisicas' (Stanislavskij alle prove, cit., p. 113). Que
Toporkovinterpretasse a “boa dicgao” no sentido da musica, revela-o quan-
do declara ter conseguido fazer uma idéia do tempo-ritmo enquanto, como
ex-musico, “tinha uma certa familiaridade com aqueles exercicios” (p. 44).
“Cantar as agfes” pode ser interpretado como um sindnimo de danga.

*\, Toporkov, Stanislavskij alle prove, cit., p. 108-107.

7 Desde 1924, o Estdio Operistico foi definitivamente separado do Bol'So),
com o nome de Esttidio Operistico Stanislavskij. Em 1928, foi transformado
em Estudio-Teairo Operistico e, em 1928, em Teatro de Opera Stanislavskij.
% As citagBes estdo em L'attore creativo, cit., respectivamente I, p. 54;VI,
p.70; X, p. 78.

¥ Ag citagOes estdo em L'attore creativo, cit., respectivamente |l p. 53; 1V,
p.59; VI, p. 68.

40\, Toporkov, Stanislavskij alle prove, cit., p. 112ep. 109.

# K, Stanislavskij, L'attore creativo, cit., IX, p. 76.

“2 Como no Primeiro Estidio, ndo entramos no mérito dos exercicios gue
eram executados no Estudio Operistico. Mas de um ao menos é feito men-
¢ao. Na XV conversagdo, descreve-se um exercicio para desenvolver a aten-
cdo. Tratava-se, em substdncia — mas a descrigao € muito longa e detalha-
da - de harmonizar a respiragdo com varios movimentos dos bragos e dos
dedos, até que o movimento fosse trazido pela respiragao e vice-versa:
movimento e respiragéo se tornassem uma coisa s (L'atfore creativo, cit.,
p. 97-98). De exercicios do mesmo género também fala Rumjancev. Recor-
da-os como mondionos e cansativos. Ao guid-los, Stanislavskijmanifestava
“entusiasmo e regozijo”; a mesma atitude esperava também dos executores.
E a obtinha (Stanislavki on Opera, cit., p. 4-7). Aqueles cantores dispostos
no circulo que, presumidamente atdnitos, iam da monotonia ao entusiasmo
@ a0 regozijo movendo os dedos das maos e respirando, aparecem-nos como
uma imagem reveladora do clima de trabalho num teairo laboratério.

“ K, Stanislavskij, S. S.1, trad. it. La mia vita nell'arte, cit., p. 475, destaque
meu.

* K. Stanislavskij, 5. S. lll, trad. it. Il lavoro deli'attore su se stesso, cit., p.
426. Diz Stanislavskij: “Eu ndo s6 ensinava no Esfudioda Opera, mas apren-
dia." (La mia vita nell'arte, cit., p. 472). Sobre o duplo empenho de Stanislavski
no Estiidio Operfstico insiste também Rumjancev, logo na abertura do seu
livro. “Stanislavski in teaching others was at the same {ime learning himself”
(Stanislavski on Opera, cit.,, p.2).

* K, Stanislavskij, S. . I, trad. it. Il lavoro dell'altore su se stesso, cit., p.
58.

4 K, Stanislavskij, 5. 8. 1, trad. it. La mia vita nell'arte, cit.,, p. 363-364,
destague meu.

47 Cf. D. Magarshack, Stanisfavsky. A life, London, Macgibbon & Kee, 1950,
p. 331-332.

“ K, Stanislavskij, L'attore creativo, cit., XIX, p.116-17, destaque do proprio
autor.

4 As citagBes estdo em L'attore creativo, cit., XIX, p. 118-119; XX, p.121.

® K, Stanislavskij, L'attore creativo, cit,, XXI, p. 126, destaque do proprio
autor.

5 As citagOes estdo em Th. Richards, Allavoro con Grotowski, cit., respec-
tivamente p. 109-110, destaques do proprio autor; p. 113.

52 Th. Richards, Al lavoro con Grotowski, cit., p. 108. A dialética entre cons-
truir o espetéculo e sair do espetdculo € um fio escondido do livio de Grotowski
Per un teatro povero. Cf. Considerando o meu La stanza vuola. Uno studio
sul libro di Jerzy Grotowski, em "Teatro e Storia", 19-20, 1999-2000; depois
em Per piacere. ltinerari intorno al valore del teatro, Roma, Bulzoni, 2001.
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Resumo: O artigo faz uma reviséo bibliografica dos termos Educacdo Somaética, Pré-Expressividade e Energia,
analisando comparativamente estes dois ultimos segundo a Antropologia Teatral (Eugenio Barba) e a Andlise Laban de
Movimento (LMA) e teorias afins (Dr. Judith Kestenberg, Bonnie Bainbridge Cohen, entre outros). Em seguida, estuda
alguns Principios — inclusive relativos aos termos anteriores - da danca cléssica indiana de estilo Bharatanatyam,
aplicando-se a LMA & compreenséo e aprendizado de uma danga expressiva para o deus hindu Shiva, bem como a
transformacéo intercultural deste aprendizado para a cena.

Palavras chave: Pré-Expressividade. Energia. Dialogo Oriente/Ocidente.

Approximating concepts and contexts:
pre-expressivity and energy in the Laban/Bartenieff system and its application
in intercultural body training

Abstract: This paper presents a review of the literature on the terms Somatic Education, Pre-Expressivity and Energy,
making a comparative analysis between the last two, according to Theatre Anthropology (Eugenio Barba) and Laban
Movement Analysis (LMA) and related theories (Dr. Judith Kestenberg, Bonnie Bainbridge Cohen, among others).
Then, certain Principles — including some principles related to those terms — of classical Indian dance in the
Bharatanatyam style are investigated, using LMA to help to understand and learn an expressive dance dedicated to
the Hindu god Shiva, and also to achieve the intercultural transformation of this learning process into performance.
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I. Introducéo

Este artigo investiga conceitos como Pré-
Expressividade e Energia, sobrepondo corpo e espirito
através da pratica somatica em artes cénicas. A partir
de uma revisdo da bibliografia especifica, comprova-
se a atualidade da prédtica somatica e, mais
especificamente, do Sistema Laban/Bartenieff, na
formagéo do artista cénico contemporaneo, além de
limitagbes mecanicistas e culturalmente hegeménicas.
Para tanto, no dltimo item, aplicamos este arcabougo
tedrico-pratico ao aprendizado e realizagdo de uma
danga indiana classica de estilo Bharatanatyam.

Como nos esclarece Leda Muhana lannitelli
(2001):

A visgo histérica do corpo na tradigdo ocidental
€ marcada pela dicotomia corpo/ mente (ou
alma), que remonta a Platdo ao conceber uma
alma perene, que existe anteriormente e
independentemente do corpo humano; uma alma
que contempla o mundo das idéias sem fazer
uso dos sentidos humanos. ... A cisdo do ser
humano entre corpo e mente ratificou a
concepgdo, nem sempre explicita ou resolvida,

da tradicdo judaico-cristd, onde o corpo sé se
integra verdadeiramente a alma apds a morte,
na imagem da ressurreicdo do corpo — um corpo
glorificado e etéreo. Foi, contudo, somente a
partir de Descartes, que se legitimou a realizagédo
de pesquisas no dmbito da medicina, o corpo
passou a ser tratado como um objeto material,
separado do espirito. Perceberam, nesta época,
que o corpo humano, de maneira geral,
funcionava de forma andloga & maquina, movido
a eletricidade quimica.

Estas teorias, ainda muito registradas em nosso
comportamento, crengas e atitude corporal, bem como
em nossa visdo de mundo, vém sendo questionadas
pelas obras de Merleau-Ponty (a partir dos escritos de
Husserl e Heidegger) e Herbert Read, na Filosofia, Jung
e Reich, na Psicologia, Fred Wolf e Danah Zohar, na
Fisica, Anténio Damasio e Joseph LeDoux, nas
Neurociéncias, entre outros, concomitantemente as
abordagens holisticas de formagéo corporal e criagéo
artistica.

Hoje sabemos que as funcgdes fisicas como
sensagdo, impulsos nervosos e movimento corporal




precedem e determinam a emogao e o afeto (William
James/1884 e Robert Zajonc/1980 in Muhana 2001),
e nao o conirario. Por isso, encontram-se
desatualizadas as metodologias de ensino das artes
cénicas que treinam o corpo rumo a um dominio
maximo da expressdo a partir da imitagao de
sequéncias pré-fixadas e do comando mental.

Desde finais do século dezenove, com o
surgimento, nos paises do norte europeu e nos Estados
Unidos, do que se denominou “Movimento Corporalista”
(Jean Maisonneuve in Picard 1986, p.162), uma nova
conceituagéo acerca da integralidade corpo-mente do
homem teve lugar. A mesma gerou, nos diversos ramos
da arte e do conhecimento, novas formas de
compreender e explicar o comportamenio humano.
Segundo Dominique Picard (1986, p.163),

O que faz a unidade do discurso corporalista ndo
¢ tanto a homogeneidade tedrica quanio a
temadtica comum, que pode se articular ao redor
de alguns eixos fundamentais: uma concepgdo
organicista da pessoa (como unidade bioldgica);
a primazia do principio do prazer; a infancia como
paradigma de corpo natural, uma critica da
sociedade repressiva através de um enfoque
psicoldgico e ndo somente pollftico.

Baseadas na ideologia corporalista, comegaram
a surgir distintas propostas tedricas e metodoldgicas
que se aplicaram no campo das artes, da pedagogia,
da terapéutica, da psicologia. O corpo humano
comecou a ser visto ndo como objeto da pessoa, mas
como definicdo da sua propria existéncia. A partir de
entdo, uma nova area do conhecimento se
desenvolveu. Seu objetivo foi conhecer o sujeito
através do corpo.

Segundo Michele Mangione (in Fortin 1999,
p.41), esse novo campo evoluiu até a atualidade
apresentando trés etapas no seu desenvolvimento. A
primeira etapa se vincula com as origens do Movimento
Corporalista, nos comegos do século vinte, e chega
até os anos trinta. Nessa fase, os pioneiros o novo
campo desenvolveram suas técnicas. De 1930 a 1970,
constitui-se a segunda fase, através da disseminagéo
desses métodos por parte dos discipulos. Destacam-
se aqui nomes como Rudolf Laban, Mathias Alexander
e Moshe Feldenkrais (in Friedmann, 1993), cujos
estudos exerceram uma influéncia decisiva na
evolucao da area. Dos anos 70 até hoje, define-se a
terceira fase, onde surgem diferentes aplicagfes das
propostas originais.

Alguns anos atras, as propostas pertencentes a
este campo se agruparam sob a denominacdo de
Educagdo Somatica, que deriva do termo Soma - corpo
experimentado, em contraste com o corpo objetivado
(Fortin 1999, p.40). Segundo Sylvie Fortin, a Educagao
Somatica é o campo de estudo que “engloba uma
diversidade de conhecimentos, onde os dominios
sensorial, cognitivo, motor, afetivo e espiritual se
misturam com énfases diferentes” (p.40). Incluem-se
nesta designacédo as praticas de Mathias Alexander
(1995), Moshe Feldenkrais (1977), Irmgard Bartenieff
(1980), Bonnie Bainbridge Cohen (1993),
entre outros.

Vinculada ao treinamento de atores e
dancarinos, a Educagdo Somatica propde uma
reeducagdo para obter uma liberdade estrutural,
funcional e expressiva que possibilite a aquisi¢lo de
uma polivaléncia motora, tdo necessaria para os
artistas cénicos. Segundo Fortin (1999), a Educacéo
Somatica se interessa, entre outros, pela construgéo
dos gestos fundamentais. Estes sdo “uma espécie de
pré-requisito sobre o qual podem se implantar as
aprendizagens motoras mais complexas” (p.42). No
trabalho, esses gestos sdo abordados tanto sobre uma
base motora quanto simbdlica, com o refinamento da
propriocepgéo, isto €, sensibilizando e conectando a
pessoa através do corpo, ao invés de propor a imitagéo
de formas pré-estabelecidas. Este é o caso, por
exemplo, dos Fundamentos Corporais, desenvolvidos
por Bartenieff, discipula de Laban (Fernandes 2002a,
p.58-94).

Articulada com as artes cénicas, a Educacgéo
Somatica tem contribuido ao enriquecimento de
metodologias de ensino e treinamento do artista. Desde
as origens, as propostas de Francois Delsarie (in Aslan
1994, p.74-76) e Jacques Dalcroze (in Pitoéff 1955,
p.4-6) articularam estas dreas e introduziram inovagdes
no campo cénico. A estreita vinculacdo que se
estabeleceu entre os criadores diferentes constitui hoje
o fundamento de nossas praticas artisticas. De fato,
nas propostas de treinamento de Constantin
Stanislavski (1995, 1998, 1998a), € possivel apreciar
a conceituagdo da integridade corpo/mente do ator,
além de utilizar conceitos e exercicios provenientes
da Ritmica Dalcroziana. As idéias do mestre russo e
seus discipulos Vsevolod Meyerhold e Mijail Vajtangov,
que aderiram ideologicamente ao Movimento
Corporalista, influenciaram Berltolt Brecht, Jerzy
Grotowski e Eugenio Barba, para nomear apenas
alguns dos mais destacados. Prova disso sdo as
constantes alusBes feitas por Barba a muitos dos
mestres que formaram parte da evolugdo do campo
somatico (Barba 1991 e 1994, Barba e Savarese 1995).

Como Francois Delsarte e Jacques Dalcroze, as
teorias de Laban associam aquela vis&o inovadora do
Movimento Corporalista as artes cénicas, com claras
nogdes de aplicagéo criativa. De fato, todo o arcabougo
desenvolvido por Laban baseia-se em um processo
inclusivo e ndo-dual, enfatizando a interagdo — ao invés
de dicotomia - entre aspectos técnico-analiticos (como
a analise do movimento) e abstratos (como os
espirituais e culturais), no percurso entre dois pontos
no espacgo (ex. alto e baixo), duas qualidades
expressivas (ex. leve e forte), a relagdo entre dois
temas (ex. interno e externo), dois pontos de vista (ex.
dancarino e espectador), dois mundos diversos (local
e global):

Laban foi um foco de emogéo [para os nazistas],
porque ele cortou exatamente algo essencial ao
nazismo. ... Em danga...vocé precisa do chao
para subir, vocé precisa que o espectador veja
0 que dangarino ndo vera... Logo, ha uma
cumplicidade misteriosa entre o animado e o
inanimado, o que significa que vocé néo pode
mais opor espiritualismo e materialismo... A
danga 6, a meu ver, um dos lugares mais
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imporiantes desta relagdo. Nao é um acidente
que um grande numero de misticos usem a
danga como reza. (Daniel Dobbels in Louppe
1994, p.35)

As teorias de Laban desenvolveram-se no que
hoje chamamos de Sistema Laban/Bartenieff ou
Anélise Laban de Movimento (LMA — Laban Movement
Analysis), integrando a abordagem somadtica de
Irmgard Bartenieff e Warren Lamb, entre outros, e
articulando-se facilmente, por exemplo, com as teorias
de sua discipula psiquiatra Dra. Judith Kestenberg, bem
como as de Bonnie Bainbridge Cohen, discipula de
Bartenieff. E neste contexto que encontramos
definicdes e aplicagbes praticas de termos como
Principios (de Movimento), Pré-Expressividade e
Energia, anterior ou paralelamente ao de outros autores
coma, por exemplo, os pesquisadores pertencentes ao
ISTA (International School of Theater Antropology),
dirigidos por Eugenio Barba.

E interessante observar como, a partir de
diferentes areas do conhecimento, distintos
pesquisadores, vinculados ao estudo do
desenvolvimento expressivo, chegaram a conclusdes
similares em relagcao a importancia do processo auto-
cognitivo para a estimulagdo do desenvolvimento de
comportamentos criativos. Essa é, talvez, a
contribuicdo mais significativa da Educagao Somatica:
0 sujeito ndo é mais um objeto que somente absorve
os condicionamentos sociais; ele pode, através de um
processo auto-cognitivo de descobrimento e definigéo
das suas proprias caracterisicas e necesidades,
compreender e planejar sua propria existéncia. Ele
pode ser capaz de reconhecer seus desejos e procurar
satisfazé-los, modificando com seus atos a sociedade
a qual pertence.

Os Principios de Movimento, desenvolvidos por
Bartenieff (Fernandes 2002a, p.40-58) ao longo dos
anos 50 e 60, por exemplo, baseiam-se no corpo
humano e suas habilidades anatémico-funcionais-
expressivas, e podem ser aplicados a analise,
compreensao ou aprendizado de qualquer movimento
humano. Neste sentido, vém sendo utilizados na
formacio de artistas cénicos a nivel internacional
desde os anos 70, mas apenas recentemente tém sido
divulgados no Brasil. A associagéo dos Principios de
Movimento de Bartenieff e dos Principios da
Antropologia Teatral na formagao do artista cénico tem
sido tema de vérios estudos recentes, entre eles o de
Demian Reis (2001).

Enquanto os Principios da Antropologia Teatral
desenvolveram-se a partir do estudo das artes cénicas
de culturas variadas, como a Mimica Corporal
Dramatica, o Teatro Kabuki e a Danca Classica Indiana
de estilo Odissi (Barba e Savarese 1995), os Principios
de Movimento de Bartenieff podem ser e vem sendo
aplicados a estudos interculturais. Por isso propomos,
na ultima sesséo deste artigo, a aplicagao do Sistema
Laban/Bartenieff, que inclui os Principios de Movimento
de Bartenieff, ao aprendizado de uma Danca Classica
Indiana de estilo Bharatanatyam.

Il. Pré-expressividade

O conceito de Pré-expressividade é utilizado na
Antropologia Teatral para definir um nivel de
organizagdo do comportamento do ator virtualmente
separavel do nivel expressivo (Barba 1994, p.163). Ele
€ uma abstragdo, mas resulta util para agir no plano
pratico, é um nivel operativo. Ele desenvolve uma
l6gica do processo, estuda o comportamento do ator
nao para analisar seus resultados, mas para
compreender como eles foram alcangados:

O ator, neste nivel, pode intervir como se o
objetivo principal fosse a energia, a presencga, o
bios das suas agdes e ndo seu significado...[é]
uma praxis que, durante o processo , tem como
obfetivo desenvolver e organizar o bios cénico
do ator, assim como fazer aflorar novas relagbes
e inesperadas possibilidades de significados

(p.167)

No campo da Educagdo Somatica, o conceito
de Pré-expressivo pode ser achado nas definicbes do
pesquisador Gubert Godard, quando afirma que: ‘T...]
a expressividade do dancarino é determinada pelo
fundo ténico do individuo, sobre o qual se implanta o
movimento; os musculos ténico-gravitacionais, sendo
estes que registram nossas alteracdes de estado
emotivo” (Fortin 1999, p.44). Para Godard, existe uma
fase do treinamento que ele chama de pré-movimento,
onde essa musculatura tem que ser trabalhada, para
organizar de forma coerente a mensagem a ser
transmitida para o publico.

Segundo Fortin, o nivel de trabalho denominado
pré-movimento, se orienta mais é} estrutura organica
que ao sentido do movimento, E um nivel onde se
aborda o “"bios cénico” do artista, um nivel prévio a
expressividade. Fica aqui clara a diferenca entre a
Antropologia Teatral, gue prop6e trabalhar o “como se”
para modificar a energia, e a Educagao Somatica, que
fala de trabalhar o fundo ténico do movimento. Ambos
falam de energia em um nivel previo a expresséo. O
primeiro o faz desde a intervengéo da imaginagéo; o
segundo desenvolve um processo partindo do
reconhecimento da tonicidade muscular do ator/
dancarino.

O conceito de Pré-expressividade ja foi utilizado
ha muitos anos por discipulos de Rudolf Laban, cujas
teorias embasaram muitas propostas de pioneiros de
Educagéo Somatica. Dra. Judith Kestenberg (1971)
definiu, sob esse conceito, 0 processo de
desenvolvimento das qualidades expressivas na
crianca, que se acha presente subliminarmente na
Expressividade adulta. Nesse nivel, por meio de
exploracdes sensoriais, a crianga comeca a
desenvolver qualidades expressivas. No Sistema
Laban/Bartenieff, o movimento é estudado segundo
quatro categorias: Corpo - Expressividade - Forma -
Espaco.

A categoria Expressividade (Fernandes 2002a,
p.101-140) refere-se as qualidades dindmicas do
movimento, deriva-se do termo Effort, em inglés, que
por sua vez é a traducao do termo aleméao Antrieb,
utilizado originalmente por Laban. Este termo significa
propulsdo, impeto, impulso para o movimento. A




categoria Expressividade refere-se as qualidades
dinamicas que expressam a atitude interna do individuo
com relagao a quatro fatores: fluxo, espacgo, peso,
tempo. O fator fluxo € o primeiro a se desenvolver e
constitui a base para os restantes. Precisamente na
Pré-expressividade, o fator fluxo, que é o grau de
controle da energia expressiva, estd sempre presente
como uma base de tenséo livre ou contida, sustentando
as outras qualidades ou pré-qualidades.

Baseada nas investigagdes de Laban, a Dra.
Judith Kestenberg pesquisou o nivel pré-expressivo
do movimento das criangas, vinculando-o ao campo
da psiquiatria. Segundo Kestenberg (1977, p.41-77):

Os processos primdrios de pensamento derivam
em parte de percepgdes ndo cognitivas de
mudancas ritmicas no fluxo da tensdo muscular.
A regulagéo do fluxo de tensao que nos permite
distinguir entre continuidade e descontinuidade
€ um dos primeiros passos no desenvolvimento
do controle da mobilidade [...] As polaridades dos
atributos do fluxo [livre ou contido] formam a base
para todas as variedades de movimentos
possiveis para nés em nossa acomodagdo ao
contexto e nossa defesa dele.

Para esta psiquiatra, o fluxo dos movimentos é
regulado no nivel da Pré-expressividade pelo sistema
psicomotor, e a medida que o individuo cresce, essa
regulagao é assumida pelo ego. Uma vez que isto
acontece, 0 ego, em relagdo com o contexto, controla
as descargas ritmicas que determinam a intensidade
do fluxo. No entanto, os ritmos de tenséo e relaxamento
primarios se mantém no individuo durante toda sua
vida, submetidos a diferentes processos.

Afirma Kestenberg que a gradacéo sutil de
intensidades € uma aquisicdo avangada que permite
a crianga moldar o movimento a servigo de expressdes
afetivas diferenciadas e habilidades sutis. O
amadurecimento das conexdes corticais permite a
crianca entrelagar percepgdes cinestésicas, tacteis,
visuais, e auditivas com conceitos de “onde, o qué, e
quando” e, enquanto faz isso, ela progressivamente
conhece o espago, 0 peso e o tempo. A maturagéo do
aparelho que parece estar desenhado para o controle
dessas forgas da realidade fornece os quatro elementos
da Expressividade a nossa adaptagdo do
comportamento motor (Kestenberg 1977, p.52).

A Educagéo Somatica utiliza o conceito de Pré-
Expressividade para analisar a relagéo entre energia,
movimento e psiqué. Inicia seus estudos na crianga e
analisa como essa relagao evolui no comportamento
adulto. Para a Antropologia Teatral, o pré-expressivo
representa um nivel do trabalho do ator, ou seja, do
comportamento do homem em situagdo de
representacao. Para a Educagdo Somatica, é através
do nivel pré-expressivo que a crianga aprende a
administrar o fluxo da energia que vai evoluir em
formas expressivas. Para a Antropologia Teatral, este
nivel é uma instancia de aprendizagem onde o ator
pode aprofundar no conhecimento da energia que o
habita, apreende a molda-la e administra-la.

Os objetivos s&o diferentes. No campo somtico,
0 estudo da Pré-Expressividade implica em conhecer

as bases fisioldgicas sobre as quais o sujeito se
expressa. No entanto, técnicas de Educagao Somatica
trabalham a revivéncia da Pré-Expressividade
enquanto fase infantil, trazendo-a para o nivel
consciente e abordando-a em atividades de adultos,
tanto terapéuticas quanto artisticas. No campo da
Antropologia Teatral, o plano pré-expressivo é um
exercicio de imaginagéo, desenvolvido num nivel
consciente, onde o ator procura, através do “como se”,
comecar a brincar com suas possibilidades de
organizar suas descargas de energia. A Antropologia
Teatral trabalha no campo do jogo simbdlico, do como
se, da poética. A Educagao Somatica propde sistemas
de trabalho a partir do conhecimento obtido de
pesquisas cientificas sobre esse aspecto do
comportamento humano.

A Pre-Expressividade para a Educacédo
Somatica € uma fase da evolug&o genética. A crianca
passa por ela sem ser consciente disso. Aplicada ao
treinamento do ator, a Pré-Expressividade na Educagao
Somatica passa a ser um nivel de desenvolvimento
totalmente consciente e orientado por ele mesmo para
alcancar objetivos artisticos. Em ambos os casos, a
Pre-Expressividade ¢ uma fase onde se aprende a
moldar a energia, seja em forma inconsciente ou
consciente. E possivel, entdo, pensar que, sobre a base
do conhecimento cientifico das diferentes formas
orgénicas de administragdo da energia, pode-se
articular o jogo no nivel simbdlico, orientado para
descobrir novas formas de administragéo das forcas
vitais. Vejamos agora como cada uma das areas
estudadas aborda o conceito de energia.

lll. Energia

Na categoria Expressividade, criada a partir da
Eukinética (1974) de Laban, o fator fluxo consiste nas
tensbes musculares usadas para deixar fluir o
movimento ou para restringi-lo. A Dra. Kestenberg criou
o termo Tensdo do Fluxo para descrever mais
especificamente o que é que esta fluindo no
movimento. Para Kestenberg, a Tensdo do Fluxo
representa as relagdes complementares (fluxo livre)
ou opostas (fluxo contido) entre grupos musculares
agonistas e antagonistas, ou que, como afirma Cecily
Dell (1977, p.14) “é uma forma técnica de dizer que
nao € a presenca de tensdo, mas a qualidade da tenséo
que torna o fluxo do movimento livre ou contido.”

O corpo humano estd sempre em um estado
mais ou menos tenso. As mudangas ritmicas na
respiragéo, o controle dos esfincteres, as respostas
constantes do corpo aos estimulos internos e externos,
provéem um fluxo constante que impulsiona o
movimento. Por isso, o movimento deve ser observado
como o estado natural do corpo humano vivo. Isto é
particularmente importante para compreender as
oposigdes, os extremos nas qualidades do fator fluxo.
Segundo Dell (1977, p.14), “todos os movimentos
requerem tensdo muscular, e é a relagdo entre
musculos tensos, mais do que a presenca de tensdo
no corpo, o que determina a qualidade do fluxo”.

Segundo Cecily Dell, as mudancas na qualidade
do fluxo parecem ser o tipo mais freqliente de
mudangas no movimento, de todos os elementos da
Expressividade. Elas parecem, de fato, consistir num
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tipo de substancia do movimento, fora da qual as
mudang¢as nas qualidades entre peso, tempo e espago
podem cristalizar-se como “caracteristicas” no meio
das continuas mudancgas de fluxo. Desde esse ponto
de vista, o fluxo alimenta, em certo sentido, os outros
fatores e pode ser submetido por eles quando as
demais qualidades se cristalizam.

Analisando as continuas mudancas no fluxo do
movimento, a Dra. Kestenberg (1977) definiu trés
caracteristicas da forma através da qual o fluxo muda.
Ela as nomeou como Atributos do Fluxo. O primeiro
atributo @ a Intensidade. A intensidade define o grau
relativo de concentragdo de fluxo na producgédo da
qualidade. Nado deve ser entendida como uma
quantidade mensuravel, mas como uma mudanga que
se pode observar. Para qualquer qualidade expressiva,
distinguem-se trés graus de intensidade: extrema,
media e neutra. O outro atributo refere-se & quantidade
de mudancas que aparecem na continuidade do fluxo.
Quando se realizam varias mudancas na qualidade do
fluxo, este se caracteriza como flutuante. Se a
qualidade do fluxo permanece igual durante um periodo
de tempo, o fluxo se caracteriza como constante. A
terceira caracteristica refere-se a duracéo das
mudangas na qualidade do fluxo, que Kestenberg (p.16-
17) classifica como abruptas ou graduais.

Em LMA, estudar as qualidades de um
movimento significa compreender como esse
movimento & realizado. O fator fluxo se vincula a esse
como, ele expressa sentimento, emocéo, fluidez ou
contracao, abertura ou defesa, ele expressa o
funcionamento do organismo, das energias vitais que
o habitam. O grau de intensidade e fluidez do fator
fluxo dentro do movimento corporal é determinado em
grande parte pelos liquidos corporais - sangue, linfa,
liquido conectivo, liquido sinuvial, liquido céfalo-
raquidiano, etc.- e pelos érgaos - estbmago, intestino,
figado, pulmdes, coragéo, etc-. Tais liquidos e 6rgaos
corporais sao parte fundamental na técnica corporal
sistematizada por Bonnie B. Cohen, discipula de
Bartenieff.

Bonnie B. Cohen trabalha sobre a energia
guando realiza sua tarefa de repadronizacgéo. Ela afirma
gue néo age diretamente sobre os padrbes corporais;
prefere trabalhar com o espaco existente entre eles.
N&o olha para o movimento, mas para a sombra do
movimento: “Eu trabalho sempre com energia,
colocando-a na estrutura fisica, mas nunca partindo
dessas estruturas fisicas” (Cohen in Nelson e Smith
1984, p.39). Ela observa como esse movimento esta
sendo feito, ndo o movimento em si mesmo. Através
de um movimento, Cohen pode ver a totalidade do
padréo que lhe da origem, observar o que néo esta se
fazendo e o que o sujeito tem possibilidades de fazer.
Se ela observar uma quebra no padréo, sabe que esse
padrao, na sua totalidade, ndo é possivel para o sujeito.
Entéo trabalhara com esse ponto de quebra, porgue é
0 que pode ver, embora ndo se manifeste. O que Cohen
observa € a continuidade, a fluidez do fluxo do
movimento, os cortes nos padroes refletindo-se na
fluidez da energia.

E precisamente em termos de um como que a
Antropologia Teatral estuda a energia no corpo do ator/
dangarino. Barba afirma que a energia para o ator ndo

deve ser abordada como um conceito abstrato, como
um o qué. Energia tem que significar um como. A
preocupacgéo do ator/dancarino deve ser aprender a
moldéa-la, domina-la, em acordo com seus proprios
objetivos, como o que Laban denominou de Dominio
do Movimento (1978). Todos 0s seres humanos
moldam, ainda que inconscientemente, suas forcas
vitais. Mas o ator deve conseguir organiza-la,
seleciona-la, expo-la, até pensa-la.

Segundo Barba, a energia - literalmente
energein, se por a trabalhar - € a mobilizagdo de nossas
forcas fisicas, psiquicas, intelectuais, quando
enfrentam uma tarefa, um problema, um obstaculo. E
a capacidade do individuo de intervir no ambiente
circundante, adaptando-se e adaptando-o, como o que
Bartenieff denominou de Interagindo com o Meio
(Coping with the Environment, 1980). Para Barba, ao
mobilizarmos nossas forgas, geramos mudancas
qualitativas e quantitativas. Sao precisamente essas
mudangas que definem o conceito da energia para
Barba, assim como as mudancas de fluxo para
Kestenberg. Elas permitem observar e analisar a
energia. '

Barba, como Kestenberg, estuda as
modificacbes qualitativas e quantitativas no fluxo do
movimento para abordar o conceito de energia.
Kestenberg pesquisou sobre as energias psiquicas e
motoras, determinando diferentes qualidades e
guantidades de fluxo no movimento das pessoas na
sua vida cotidiana. Eugenio Barba, através da
Antropologia Teatral, estudou diferentes manifestagtes
teatrais, determinando a existéncia de principios de
utilizagéo do corpo na cena que se repetem nas mais
diversas culturas. Quando Barba fala de utilizacdo do
corpo, esta se referindo a principios de administragéo
das forgas vitais. Todos os principios ou leis que Barba
analisa em seus livros desenvolvem formas diferentes
de trabalhar a energia dentro de um espago cénico.
Cada um dos Principios da Antropologia Teatral, tanto
quanto os Principios de Movimento de Bartenieff,
vincula-se a um tipo particular de uso da energia.

Situada no plano extra-cotidiano, vinculado ao
campo cénico, a Antropologia Teatral trabalha sobre
uma utilizagéo da energia que difere de seu uso
cotidiano. Toda a proposta da Antropologia Teatral esta
baseada na dilatacédo das forcas do ator/dancarino. Na
vida cotidiana, o homem age sobre o principio do
menor gasto de energia para o maior resultado. Na
cena, o ator trabalha de forma oposta: dilata suas
energias, as amplia em fungao do seu comportamento
cénico. E o que, no ocidente, conhecemos como
“presenca” do ator/dangarino. Como observa Barba,
“O fluxo de energias que caracteriza nosso
comportamento cotidiano foi re-direcionado|...] as
particulas que compdem o comportamento cotidiano
foram excitadas e produzem mais energial...]" (Barba
e Savarese 1995, p.34). Baseados nesta conceituacao
de uso dilatado da energia, desenvolvem-se os demais
principios que a Antropologia Teatral tem estudado.

O principio do Equilibrio Exira-Cotidiano, por
exemplo, é a alterac&o do equilibrio cotidiano, a busca
de uma precariedade nos apoios. Isto pode ser
analisado como uma alteragéo dos fluxos habituais e
a geragéo de novas relagdes entre musculos agonistas




e antagonistas, produzindo forgas diferentes, extra-
cotidianas. Segundo Barba, essa altera¢do do equilibrio
“dilata as tensdes do corpo de tal maneira que o ator-
bailarino parece estar vivo antes mesmo que ele
comece a se expressar” (p.67).

Ja o principio das Oposigbes reflete “a natureza
dialética no nivel material do teatro” (p.176), que esta
diretamente vinculado ao conceito - estabelecido por
Kestenberg - de forgas opostas que surgem em cada
movimento (forgas agonistas e antagonistas), e que
definem o fluxo da energia. O ator realiza oposigdes
conscientemente, a cada movimento ou impulso,
ampliado-as no espago e no tempo. Como afirma
Grotowski: “A chave [para o ator/dancgarino] ndo é o
relaxamento, & o relacionamento entre a contragao e
o relaxamento” (in Barba e Savarese 1995, p.236).

O principio da Incoeréncia-Coerente é a
utilizagéo de uma légica diferente para a organizagao
dos movimentos na cena. Ele se refere a criagéao de
uma nova técnica, coerente para o plano cénico,
incoerente para as técnicas cotidianas de uso do corpo.
Segundo Barba (1994, p.45), é interessante constatar

[..-Jo fato de que a incoeréncia, essa inicial ndo
adesdo a economia da préxis cotidiana, se
desenvolve depois em uma nova e sistemética
coeréncial...] O ator, através de uma longa
prdtica e um treinamento continuo, fixa esta
“incoeréncia” em um processo de inervagéo,
desenvolve outros reflexos neuromusculares que
desembocam em uma nova cultura do corpo,
em uma "segunda natureza”, em uma hova
coeréncia, artificial, mas marcada pelo bio.

Neste principio, fica clara a idéia de Kestenberg
acerca da presenga do ego como regulador do fluxo
do movimento, bem como o conceito de
repadronizagdo, usado tanto por Bonnie B. Cohen
quanto por Bartenieff,

Bartenieff propde exercicios (baseados em
certos Principios, nomeados a seguir) para a
repadronizacdo de movimentos cotidianos
fundamentais, a partir dos quais reestrutura-se a
expressividade do artista cénico. A energia esta
presente como forma propulsora de qualquer exercicio,
atraveés da respiragéo abdominal (Suporte Respiratorio)
que conecta diferentes estruturas anatémico-
cinestésicas (Correntes de Movimento) e diferentes
Marcos Osseos (Conexdes Osseas), expandindo do
corpo ao espago (Intengdo Espacial), entre outros
Principios.

Podemos identificar o conceito de energia em
todos os termos utilizados em LMA, inclusive e além
da categoria Expressividade. Na categoria Corpo,
temos os Principios Corporais de Bartenieff, ja citados.
Na categoria Forma, temos a Forma Fluida, regida pelo
movimento de liquidos e 6rgdos corporais, ja
mencionados. Na categoria Espago, podemos citar o
conceito de Cinesfera, ou espaco ao redor do corpo.
Esta varia de tamanho conforme a energia que irradia
do movimento, num Alcance Préximo, Mediano ou
Distante. As Formas Cristalinas ou poliedros regulares
das Escalas Espaciais de Laban sdo nada mais que
construgdes geométricas de energia em movimento

no espago. Dafl origina-se o termo Traceforms, como
sombras do movimento, criando rastros de percursos
no espago. Na Tensdo Espacial, outro conceito da
categoria Espago, a energia irradia do centro do corpo
em dire¢&o ao espago ou vice-versa (Tenséo Central),
ou atravessa transversalmente o volume da Cinesfera
(Tensdo Transversa), ou enfatiza as bordas da
Cinesfera (Tens&o Periférica).

Talvez o conceito mais importante de uso da
energia em Laban seja a Coréutica, onde a energia
exerce o papel estrutural de conectar as quatro
categorias, indo do Suporte Respiratério (Corpo) a
complexos Percursos Espaciais (Espago), através de
relagdes entre as partes do corpo ou entre estas e
outros corpos e o espago (Forma), e através de
mudangas de atitude interna (Expressividade) ao longo
destes Percursos. Ou seja, energia é o elemento-chave
entre estas categorias, comum a todas, conectando-
as num todo expressivo, de acordo com Temas néo-
duais de continua transicdo, como Interno-Externo,
Esforgo-Recuperagdo, Funcgdo-Expressédo, e
Mobilidade-Estabilidade (Fernandes 2002a, p.247-
250).

Neste ponto, LMA toca a filosofia oriental. Para
Laban, movimento e repouso sdo interdependentes,
como podemos ver no conceito de Dindmica Postural,
estipulado por Bartenieff: um continuum entre entre
estar de pé em equilibrio e estar pronto para mover-se
(Fernandes 2002a, p.42). No Chigong chinés, a
primeira posigdo ou “posi¢do da energia primal”,
denominada Wu Chi, consiste precisamente em ficar
“parado” de pé, com “movimento interno”, preparando
aenergia (Chi) através da respiragéo profunda (Chuen,
1991). Isto é o que, em LMA, denomina-se Pausa
Dinamica (Dynamic Stillness). Como na relagéo entre
Yin e Yang, repouso e movimento em LMA residem
um no outro, gerando-se reciprocamente, por exemplo,
em cada Escala Espacial de Laban, entre ascender e
descer, fechar e abrir, avangar e recuar. A associago
da filosofia chinesa - em especial o Chigong -, e a
LMA, tanto na formag&o corporal quanto no processo
criativo, vem sendo desenvolvida por Nana Shineflug,
diretora artistica do Chicago Moving Company (2000).

Laban era ciente da relagdo entre corpo e
espago, como aquela entre moléculas e planetas,
organizados em padrbes matematicos harménicos
(Laban 1976 e 1984, Fernandes 2003) definidos e
conectados pela energia. A prépria terra “est4 se
movendo, transformando, respirando, e viva com Chi”
(Chuen, p.1991). Em LMA, este Chi ou energia é
denominado Fluxo, determinado pelo movimento dos
liquidos corporais (Forma Fluida) e conectando Corpo-
Expressividade-Forma-Espaco. Na filosofia indiana,
chama-se Rasa ao elemento fluido transformador
presente no universo, no sacrificio e no corpo humano,
responsavel pela conexdo entre animal, vegetal e
mineral (White 2003, p.203-205). Rasa é o elemento
sutil e metafisico, a esséncia fluida em fluxo no
universo e no corpo. O equilibrio fluidico, por sua vez,
€ o resultado da unido do sémen de Shiva com o
sangue de Shakti (ou Parvati), gerando o novo. Na
estética indiana classica (Bharatamuni 2000), Rasa
consiste no sabor sutil e emocional do espetaculo,
reinterpretado pelo publico.
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Escolhemos, assim, para nossa analise
intercultural a seguir, uma danga para o deus hindu
Shiva - o0 dancarino césmico nao-dual.

IV. A LMA comeo instrumento de andlise e
aprendizado intercultural

Dentre os sete estilos de Danca Classica Indiana
- Bharatanatyam, Kathak, Manipuri, Kathakali, Odissi,
Kuchipudie Mohinniattam— enfocaremos nesta sesséo
o primeiro. A danga classica indiana apresenta trés
categorias: Nritfa (danca pura e abstrata), Abhinaya
(danga expressiva geralmente comunicando episédios
da literatura hindt atraves de gestos, faces, etc.) e
Nritya (uma combinagéo alternando as duas
anteriores). Além disso, as regras das artes cénicas
indianas sdo expostas sem separar danca de teatro,
no milenar tratado indiano Natya Udstra ou quinto Veda
(“eu vi”), datado de 200 anos antes de Cristo
(Bharatamuni 2000). Por isso nos referimos a esta
danga como danga-teatro.

Como na danca-teatro de Laban, um de seus
principais aspectos da danca-teatro indiana é a
associagédo ndo so das artes cénicas, mas do corpo e
do espirito, numa geometria sagrada minuciosamente
detalhada. Por exemplo, os sistematizados gestos das
maos ou mudras (vide figura 1) de origem religiosa,
apresentam formas geométricas, desenhando espirais
e circulos a partir dos dedos no espago:

A linguagem gestual da dan¢a hindu traca sua
origem ao Yajur Veda, a formula simbdlica dos
rituais de sacrificio. Gestos foram primeiramente
elaborados para evocar estados espirituais
através de atos cerimoniais imaginariamente
realizados como ritual. Uma ideografia
complicada de simbolos representando os
deuses e seus emblemas, o paraiso e a terra, e
as regioes enlre eles, os cinco elementos, e 0
sol e a lua — de significado mistico -, eram dados
forma pictdrica como poses simbdlicas das maos
no ritual védico. (Devi 2002, p.38)

Também os estados emocionais, supostamente
abstratos e intangiveis, sdo codificados em expressdes
faciais especificas. Assim, os nove estados emocionais
sdo: amor (Shringara), coragem (Vira), simpatia ou
compaixao (Karuna), admiracéo (Abduba), humor ou
risada (Hasia), medo (Bhaya), desgosto ou nojo
(Bibatsia), furia, raiva ou veeméncia (Raudra),
tranquilidade (Chantam. Vide Figura 5). Em LMA,
enquanto o fator peso associa-se & sensacgédo, tempo
a intuicdo, e espago ao pensamento (Maletic 1987,
p.203-217), o fator fluxo ou fluéncia associa-se a
emocéo, e & subliminar aos trés outros fatores. Assim,
podemos dizer que estes estados emocionais, como a
Expressividade em LMA, consiste na mobilizacéo da
energia interna do ator/dangarino, em graus varidveis
de intensidade. Por exemplo, para retratar Raudra,
podemos associar peso forte (cuja Pré-Expressividade
é Veeméncia) a foco direto, o que em LMA denomina-
se de Estado Estavel (associagéo do fator peso e do
fator espaco).

Na tradicdo hindu, a conexdo com o mundo
espiritual é conquistada através da complexa

combinacéo entre movimentos corporais abstratos,
expressoes faciais e gestos. Em LMA, chamamos de
Imersdo Gesto-Postura (IGP) a associagédo entre
expressdo facial e das extremidades como as maos
(em geral associadas & comunicagdo verbal) e
mudancgas envolvendo todo o corpo (em geral
associadas a expressao abstrata). Em LMA, a IGP pode
ser observada em momentos de forte coeréncia
significativa, em uma integragéo dinémica entre interior
e exterior, contetido e expressao, dissolvendo essas
dicotomias. A aptiddo para a complexidade artistica
na danca-teatro indiana, por sua vez, concebe e
demonstra a conexdo entre corpo e espirito. O
simbolismo de Shiva refere-se a este equilibrio fluido
entre mundo material e espiritual, vivendo em harmonia
com o “grande ritmo” da existéncia: “Eles [Shiva e
Parvati] disseram, ‘A verdade reside na harmonia,
harmonia entre matéria e espirito, entre corpo, mente
e alma, entre individuo e sociedade, em purusha e
prakitl © (Pattanaik 1997, p.30). Como em LMA, a
harmonia rege a relacdo entre energia, ritmo e
espiritualidade (Fernandes 2003).

A energia organizada a nivel psicomotor
(Cohen), em ritmos, intensidades e descargas
(Kestenberg), que conecta/harmoniza o corpo e o
espago (Laban/Bartenieff) é o que podemos ver, a nivel
filoséfico e técnico-artistico, na danga-teatro indiana.
Cada adavu (pequenas unidades de danca pura que
se adicionam uns aos outros em coreografias
complexas) da danca-teatro indiana de estilo
Bharatanatyam, por exemplo, € matematicamente
enquadrado no espago ao redor do corpo (Cinesfera
em LMA). Como no Sistema Laban/Bartenieff, estes
exercicios de Bharatanalyam sdo organizados em nivel
de complexidade durante o aprendizado, indo do eixo
vertical ao horizontal, até complexos movimentos em
diagonais, em estdgios mais avancados chegando a
associar dimensdes, planos e diagonais em uma sé
combinacao (Fernandes 2002b).

Qualquer que seja o exercicio de
Bharatanatyam, ha sempre uma regra basica: a da
harmonia dos lados do corpo e dos percursos no espago
ao redor do corpo (Cinesfera) e no espago fisico em
geral (locomogéo), como nas Escalas Espaciais de
Laban. Esta harmonia baseia-se em percursos
matematicos claros e simétricos, realizados ao som
de ritmos também matematicos, organizados em
composicdes como em formas geométricas sonoras
associadas a cada movimento. Ou seja, se
desenhamos os ritmos de uma danga, do inicio ao fim,
suas sequéncias crescem ou decrescem,
fragmentando-se na criagdo de formas geométricas
que compdem um todo harmdnico. Se colocarmos
todos os ritmos da musica indiana (falas) em um grande
guadro, este compord uma mandala perfeita, com
circulos e quadrados concéntricos. '

Na pratica diaria de Bharatanatyam, todos os
exercicios sdo realizados em trés velocidades, as
vezes acrescidas de uma quarta velocidade,
extremamente acelerada, em niveis de estudo mais
avangados. Em geral, os alunos tendem a tencionar-
se a cada aumento da velocidade. Ou seja, controlam
o (fator) fluxo (mais livre em velocidades mais lentas)
para aumentarem a rapidez (fator tempo em LMA).




Isto é explicado em LMA pela “afinidade” entre as
qualidades masculinas ou condensadas (peso forte,
fluxo controlado, foco direto e tempo acelerado) e entre
as femininas ou entregues (peso leve, fluxo livre, foco
indireto e tempo desacelerado). Isto € o mesmo que
acontece, em geral, por exemplo, se estamos atrasados
para algum compromisso: tendemos a correr com o
corpo tenso, associando tempo acelerado e fluxo
controlado. E isto é o que fascina nos dangarinos
avancados: logram realizar 0os exercicios nas
velocidades mais rdpidas, sem apressar-se nem
tensionar-se. Ao longo dos anos, aprenderam a separar
“fluxo” de “tempo”, e podem ser rapidos com fluxo livre,
em uma expressividade facial tranquila e esponténea.
Isto difere de faces tensas que tentam expressar leveza
ou bem-estar, enquanto a mente ainda se preocupa
em realizar os complexos exercicios no tempo exato.

Esta relagao entre técnica abstrata corporal e
expressao facial de emocéo situa-se num ponto mais
avancado do estudo de Bharatanatyam, e exige grande
concentragdo, mas também relaxamento. De fato,
guando estamos preccupados em realizar o exercicio
no tempo, acabamos por realizé-lo um pouco mais
rapido, e ndo realmente no ritmo. O movimento no
momento exato é uma relagdo harménica entre correr
e nao-correr, estar pronto para atacar e estar esperando
tranquilo sem objetivos, como na Dindmica Postural
de Bartenieff. A partir desta compreensio cinestésico-
cognitiva, podemos associar diferentes qualidades
expressivas, como tempo acelerado e fluxo livre, ou
desaceleracgédo e controle.

Esta atitude madura com relagcéo ao tempo
extrapola a técnica de sala-de-aula e os espetéculos
em palco, para um comportamento espetacular
cotidiano (Bido e Greiner, 1999). Pode-se, assim,
treinar este estado psico-fisico ao realizar agdes
cotidianas em pouco tempo, como fazer compras, ir
ao banco, etc. Como equilibrar a realizagéo destas
atividades, geralmente estressantes, com uma atitude
tranquila, porém mantendo um alto nivel de
produtividade? Assim, o treinamento envolve também
a vida cotidiana, em uma transformagéo mais total do
artista, conectado em seu contexio. Esta &, de fato, a
“harmonia” tanto do hinduismo como de LMA: este
relacionamento entre interno-externo na vida e na arte.
Assim, a aplicacdo da danca-teatro indiana na
formacgao do intérprete brasileiro pode ser feita néo
apenas a partir do estudo e reprodugdo de uma técnica,
mas a partir da expansdo e adaptagdo desta a outro
arcabouco tedrico, como a LMA, e outro contexto —
por exemplo, o cotidiano local. Parte do treinamento
em LMA inclui, por exemplo, a observacgéo de pessoas
em parques ou mesmo nas ruas, em atividades
diversas. Esta € uma possibilidade onde os principios
hinduistas, de LMA e locais podem ser sobrepostos
em um aprendizado criativo.

Da mesma maneira, LMA pode nos ajudar a
aprender uma danca do repertério indiano, e facilitar
sua aplicacdo ao processo criativo em danga-teatro
contemporaneo. A principal caracteristica de Shiva é
sua constituicéo a partir dos opostos, dissolvendo-os.
Ele foi inicialmente criado como Ardhanaranari —
metade esquerda feminina e metade direita masculina
— e sua unido com a deusa-méae Parvati dissolve todas

as polaridades:

Juntos eles retornaram ao tempo da criagdo, Om,
e destruicdo, Hum. Naquele estado de
dissolugdo, laya, além de todas as oposigdes,
havia apenas a bencgéo perfeita. Homem e
mulher tornaram-se um, ardhanaranari,
enquanto a flor de lotus da matéria [feminina]
envolveu a semente do espirito [masculino].
(Pattanaik 1997, p.38)

Brahma criou inicialmente apenas o nascimento
e a reproducdo, o que gerou o caos. Criou, entao,
Mrityu, encarregada de matar. No entanto, foi Shiva
quem a convenceu a realizar tal fungdo, dando-lhe o
poder de tirar a vida e conceder o renascimento,
transformando a morte em um caminho para a nova
vida. Shiva passou a ser chamado de Nataraja ou
Senhor da danga (natya) e do teatro (nataka),
circundado por samsara - a grande roda de infinitos
ciclos de nascimentos e mortes. Shiva passou a ser
Kaleshvar, o Senhor do Tempo e ¢ Senhor da Arte.
Conta-se que sua danga inspirou Bharatamuni a
escrever o Ndrya Udstra; de suas faces emanaram as
cinco contagens ou jatis, nas quais se baseiam a danca-
teatro indiana, e de seus pés emergiram as silabas
fundamentais de danc¢a — Ta-Dhi-Tom-Tam-Nam (Devi
2002, p.55).

Esta mitologia referente a Shiva é totalmente
coerente com as qualidades de movimento presentes
na danca expressiva analisada a seguir, dedicada a
este deus indiano, e aplicada a uma coreografia de
danca-teatro contemporéneo.

V. Shiva Shloka. (Coreografia de
Bharatanatyam, de aproximadamente 2 minutos,
aprendida de Rajyashree Ramesh, Berlim, 2003.)

Selecionamos para andlise uma danga para
Shiva organizada segundo um poema cantado ou
Shloka. Conta a mitologia hindu que o Shioka - versos
em um métrica musical em sénscrito — foram assim
nomeados por Valmiki, o primeiro a ouvir a histéria de
Rama, contada pelo sabio Narada nesta forma poética
(Coomaraswamy e Nivedita 2002, p.33). Este Shiva
Shloka exige grande concentragdo corporal e
emocional, pois possui diversas poses de Equilibrio
Precario (Barba 1995), com expressdes faciais e
posturas corparais de forga e veeméncia.

Utilizando um dos principios de composicéo da
dancga-teatro contemporaneo, na pratica didria desta
danga expressiva, utilizamos diferentes cantos
religiosos até encontrar um que tivesse a mesma
duracdo e qualidades condensadas de movimento
(segundo o Sistema Laban/Bartenieff: peso forte, fluxo
controlado, foco direto, tempo constante e, &s vezes,
acelerado). As musicas de Candomblé pesquisadas
foram encontradas no CD The Yoruba/Dahomean
Collection, do projeto de musicas em perigo de extingdo
(The Endangered Music Project), da Library of
Congress, Washington D.C. Este CD inclui gravagbes
ao vivo de cantos de candomblé das diasporas
africanas nas Américas (Brasil, Caribe e E.U.A.),
gravados em terreiros ou ao ar livre, nas décadas de
40 e 50. O canto de candomblé para o deus Ogum
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(Cuba) adapta-se perfeitamente a danga hindu, com
uma atmosfera de auto-controle, forga, serenidade e
vigorosos ataques.

Assim como Shiva, Ogum é um deus guerreiro,
masculino, poderoso, impetuoso e vigoroso, podendo
ser representado por qualidades condensadas. Tanto
a maior parte da danca para Shiva quanto o canto para
Ogum estabelecem um diferente senso de tempo, que
em LMA chamamos de Tempo Constante - nem
acelerado nem desacelerado. Isto instala uma
atmosfera de tempo absoluto e eterno, coerente com
o simbolismo atribuido a Shiva - MahdKaéla / ‘Grandioso
Tempo’, ou Kéla Rudra / “Tempo Devorador de Tudo'.
Diferente de um tempo baseado em entidades fixas,
este néo pode ser medido — é estabilidade mével e
mobilidade estavel, em Fluxo.

Em termos da categoria Espago, a Atitude
Corporal do ator/dancarino tem uma clara énfase
horizontal aberta e ampla, e seus movimentos durante
a dancga s&@o, em sua maioria, no Plano Horizontal
(Esquerda Frente Média, Esquerda Atrds Média, Direita
Frente Média, Direita Atras Média) em Cinesfera
Grande. Isto, associado as qualidades expressivas
condensadas (forte, direto, controlado, as vezes um
acento acelerado), confere uma presenga impactante
e espacialmente dominadora, como um senhor do
espaco e do tempo.

A seguir, listamos os respectivos versos (em
sanscrito e em portugués) e observagoes técnico-
expressivas desta danga-teatro indiana. A figura 1
ilustra os gestos das maos na ordem em que aparecem
na danca. As figuras de 2 a 6 ilustram algumas das
passagens analisadas. As figuras 7 e 8 ilustram a
aplicagdo de elementos desta danga na cena
coniemporanea.

¢ Omkdra vakyam (Aquele cujo discurso é
“Om” — 0 som de inicio do universo). Com a mao direita
em Hamsdsya, desenha-se o simbolo de “Om” & Frente
do Corpo. Expresséo facial de Adbuda — admiragéo.
Em seguida, as duas maos — inicialmente em Mukulam
afrente dos l&bios - abrem-se como I6tus em Alapadma
a partir destes.

¢  Purahapungava bhushitdngam (seu corpo
e enfeitado com cobras): (Vide figura 2). Maos em
Sarpasirsha desenham percursos ao redor do pescogo
e param cruzadas em frente ao peito (Ndgabandha),
em seguida separam-se e posa-se brevemente como
Shiva Nataraja ou dancarino césmico, com Elevagéo
da Coxa esquerda a Direita Frente Média, e peso na
perna direita semi-flexionada (Contralateral). Fluxo
Controlado, Peso Forte, Foco Direto.

¢ Vyagrham bharadharam (vestindo roupas
de pele de leopardo): (Vide figura 3). Expresséo facial
de Raudra (Raiva ou Veeméncia) com o gesto manual
(Vyaghra = Unhas de Tigre) e pisada no chdo com
qualidades condensadas (Forte, Acelerado e Direto)
sugerindo o arrancar da pele de um leopardo. Maos
em Chatura seguido de Mushti sugerem o amarrar da
pele ao redor da cintura, com peso somente na perna
esquerda (perna direita flexionada sobre a esquerda,
em Eindram).

L4 Jatilam trinetram (com trangas e um
terceiro olho). Transferéncia do peso para a perna

direita, atras a direita, enguanto esquerda estica-se a
frente esquerda somente com calcanhar tocando o
chao. Com as maos tremendo em Tripditaka, 0S bragos
abrem-se no diametro do Plano Horizontal (Direita Atras
Média, Esquerda Frente Média) a partir das orelhas,
representando longas trancas. Expresséo facial Vira
ou Coragem. Em seguida, com o peso nos dois pés, a
mé&o direita em Trishula sai da altura do terceiro olho
(olhos arregalam-se por um instante) em
Kartharimukha (tremendo como fogo), e abre em
Alapadma a Direita Esquerda Média.

L4 Pdshankushadharam (captura os deménios

e os atira longe). Mdos em Tdmrachooda (gancho),
desenham uma linha & frente do corpo encaixando-se
uma na outra, parando a Esquerda Frente Média.
Representando a retirada do mal, a mao esquerda
firma-se neste local, enquanto a direita afasta-se rumo
a Direita Alta Atras, onde abre-se em Kartharimukha.

¢ Abhaya vara pradam (libera-nos do medo
ao nos abengoar). Caminhar para tras com maos a
frente dos labios; expressdo facial Bhaya ou Medo.
Em seguida, ambas maos em Patdka cruzam-se em
sinal de “nédo” & Frente (ndo ao medo), e abengoam
unidas ao longo de um arco a Frente Alta, da esquerda
para direita (perde-se o medo devido a bencéo de
Shiva).

® Sula bdnim (sua flecha é um tridente). Trés
passos com pernas alternadas no local, com qualidades
condensadas (forte, direto, acelerado), concluindo com
peso na perna direita semi-flexionada e ponta do pé
esquerdo encostando no joelho direito (Eindram), Fluxo
Controlado, Peso Forte, Foco Direto. Ao mesmo tempo,
trazer méo direita em Trishula a direita do corpo,
apoiando-se na mao esquerda em Mushti. Expresséo
facial Raudra ou Raiva.

¢ Kailash bhudharapatim (ele é o senhor do
Monte Kailash, carregando a terra): (Vide figura 4).
Transferéncia do peso para perna esquerda, dando um
passo para a Esquerda a Frente, enquanto maos
juntam-se e abrem em Alapadma a Esquerda Frente
Média, direcionando-se a Esquerda Frente Alta
(representando o Monte Kailash). Expresséo facial
Adbuda (Admiragao), olhando nesta diagonal alta. Abrir
ambos bragos no Plano Horizontal olhando para a
amplitude do movimento (Cinesfera Grande). Mao
direita em Shikara desenha um arco ao longo do peito
(levemente projetado para frente), da esquerda para
direita, representando “senhor”. Expressao facial Vira
ou Coragem, com Fluxo Controlado, Peso Forte, Foco
Direto.

¢ Pranatoshminityam (Ofereco-lhe minhas
saudagdes). Abaixa-se de joelhos com rotagdo externa
ao maximo (joelhos abertos para os lados, calcanhares
encontram-se abaixo da pelvis, peso do corpo sobre a
meia ponta dos pés), expressao facial Chantam (paz,
relaxamento, tranquilidade); olhando para Frente Baixo
(Nimilita), o que da a impressao de olhos fechados para
o publico. Duas méos em Hamsdsya vdo do Centro do
Corpo &s extremidades Alta (m&o direita) e Baixa (mao
esquerda), representando o alinhamento dos chakras.

L4 Pranatoshminityam: (Vide figura 5).
Mantendo a posigéo ajoelhada e a expresséo facial
Chantam, as duas maos em Hamsdsya véao do Centro




do Corpo as extremidades Direita (méao direita) e
Esquerda (m&o esquerda) sobre cada joelho,
respectivamente, representando a posicédo de
meditagdo de Shiva, mestre de Yoga.

@ Pranatoshminityam: (Vide figura 6).
Oferenda de flores: Ainda na mesma posicéo
ajoelhada, levar a méo esquerda em Alapadma (forma
da flor de l6tus) na altura do coragéo, enquanto da
mao direita pega uma flor apdés a outra trés vezes, em
Katakamukha, e abre como a prépria flor de I6tus, em
Alapadma, oferecendo-a ao chdo em frente ao deus
(uma mais & esquerda, outra ao centro, outra a direita
no chéo). Leve sorriso. Faz-se um grande Circulo dos
Bragos no Plano Vertical, mdos comegando
horizontalmente (palmas para cima) e terminando
verticalmente (como em uma reza) no Centro do Corpo,
para finalizar a danga.

V1. Aspectos Conclusivos

As combinagtes expressivas da danca analisada
concedem uma grande oportunidade de exploragdo ao
ator/dancarino, que muitas vezes possui preferéncias
de movimento ou mesmo constituicdo fisica mais
adaptavel, por exemplo, a qualidades expressivas
entregues (leve, indireto, livre, desacelerado) e ao
Plano Vertical, como é nosso caso (vide figuras).

Neste sentido, o aprendizado intercultural é
facilitado pela LMA e promove a expansdo para além
dos padrdes de movimentos ja instalados no corpo do
ator/dangarino, ou seja, o aprendizado interrelacional
gera desafios e provoca mudangas, tirando o ator/
dancgarino da comodidade e da rotina em busca da
expanséo de sua expressividade. A sobreposi¢do de
movimentos corporais abstratos e expressoes faciais
e gestuais desenvolve simultaneamente os aspectos
técnicos e emocionais, para uma habilidade expressiva
tdo ampla quanto a objetivada no Sistema Laban/
Bartenieff,

Para Bartenieff, “a esséncia do movimento é a
mudanga”, o processo de viver € 0 processo de
aprender a viver com mudanca. Como podemos
educarnos para viver com esse fato estdvel e suas
implicagdes moveis? “Quando treinamos para viver em
nosso mundo de constantes mudangas, treinar para
desfrutar as sempre mutantes relagbes que o
movimento demanda pode ser o treinamento mais
compreensivo para a inteligéncia basica” (Bartenieff
in Hackney 1998, p.17).

Assim, LMA nos possibilita aprender de maneira
flexivel uma técnica corporal altamente codificada
como a de Bharatanatyam, ndo através da cdpia
automatizada, mas da compreensédo de seus
Principios. Também através de LMA, podemos
transformar esta forma codificada em outras formas
cénicas, sem o medo de estarmos “traindo” a tradigéo,
mas também sem termos que inseri-la em sua forma
original exata em espetdculos contemporaneos, para
sermos “fieis” a tradicdo. LMA promove este didlogo
entre tradicdo e contemporaneidade, estrutura e
ruptura, técnica e inovagéo. De fato, formas altamente
codificadas como as das artes cénicas asiaticas, tém
um papel fundamental na formagao corporal do artista
contemporaneo, exercitando sua flexibilidade e
expandindo seu Dominio do Movimento.

Seguindo ainda outros Principios de composigédo
coreografica em danca-teatro contemporéaneo,
podemos isolar trechos ou elementos da danca indiana,
encaixando-os em outros movimentos (vide figuras 7
e 8), ou, por exemplo, fazer um trecho da danca
modificando seu ritmo ou Fraseado (distribuicdo da
Energia e das énfases na Frase de Movimento),
recitando um texto. No caso das figuras 7 e 8, pode-se
observar a utilizacdo dos seguintes elementos de
Bharatanatyam: o gesto manual Alapadma (Flor de
Lotus), a coluna e torso eretos (vide figura 7), e a
posicédo das pernas em total rotagao externa com os
joelhos semiflexionados, denominada Aramandi. Ja o
figurino e a aproximacédo ao solo (corpo em nivel
baixo), por exemplo, séo elementos externos & danga
classica indiana.

O aprendizado e realizagéo da danca analisada
exigiu e provocou a expanséo - a nivel energético e
pré-expressivo — tanto em termos de Bharatanatyam
(estados emocionais, harmonia entre corpo e espago,
entre expressividade gestual/facial e abstracdo
corporal), quanto em termos de LMA (Estados
Expressivos, Coréutica ou associacéo harmdnica das
quatro Categorias de LMA, inclusive a Imersdo Gesto-
Postura). Este efeito expressivo transformador veio
associado ndo apenas a crenca nas duas divindades —
Shiva e Ogum -, e o respeito pelos dois sistemas
politeistas aos quais pertencem, mas & incorporagdo
— corpo em acgéo - destas qualidades “divinas”,
sobrepondo corpo e espirito através da obra de arte
intercultural.
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Figura 1: Gestos das Maos usados no Shiva Shioka.

Figura 2: Ciane Fernandes em Shiva-Ogum.
Fotos de Marcos MC.




Figura 3: Ciane Fernandes em Shiva-Ogum.
Fotos de Marcos MC.

Figura 6: Ciane Fernandes em Shiva-Ogum.
Fotos de Marcos MC.

Figura 4: Ciane Fernandes em Shiva-Ogum. Figura 7: Ciane Fernandes em Corpo Estranho.
Foto de Henrique Andrade. Foto de Claudio Etges.
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Figura 5: Ciane Fernandes em Shiva-Ogum. Figura 8: Ciane Fernandes em Frashka.

Fotos de Marcos MC. Foto de Cristina Azra.
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Temas e encenacoes da resisténcia democratica: na ri-
balta a participacao de Fernando Peixoto!

Rosangela Patriota
Doutora em Histéria Social pela Universidade de S&o Paulo
Professora do Instituto de Histéria da Universidade Federal de Uberléndia

Resumo: Este artigo apresenta uma reflex&o acerca do teatro brasileiro durante o perfodo da ditadura militar (1964-
1985). Dentre as abordagens possiveis, no que se refere a grupos, pegas, encenagdes e artistas, optamos pela traje-
téria do ator e diretor teatral Fernando Peixoto, que teve uma destacada participag@o no Teatro Oficina (SP), nos anos
de 1960, e, na década seguinte, tornou-se um dos mais importantes encenadores em atividade. Nesse periodo, Peixo-
to foi responsavel por espetaculos que se tornaram referéncias para o debate politico e cultural do pais, tais como:
Frank V (Dirrenmatt), no Theatro Sao Pedro (SP); a montagem censurada, em 1973, de Calabar, o elogio da traigdo
(Chico Buarque e Ruy Guerra); Um grito parado no ar (1973) e Ponto de Partida (1976), ambas de Gianfrancesco
Guarnieri na Othon Bastos Produgdes Artisticas, além de Morfos sem Sepultura (Jean-Paul Sartre), em 1977.
Palavras-chave: Histdria e Teatro. Arte e Politica. Fernando Peixoto.

Themes and stagings of the democratic resistance: in the limelight, the
participation of Fernando Peixoto

Abstract: This paper examines Brazilian theatre during the military dictatorship period (1964-1985). Among the possible
approaches regarding companies, plays, productions and artists, we have chosen to examine the journey of the actor
and playwright Fernando Peixoto, who was one of the founding figures of Teatro Oficina (Sdo Paulo) in the 1960s,
and, in the following decade, became one of the most important directors in the country. During that period, Peixoto
was responsible for productions that became references in the political and cultural debates then taking place in
Brazil, including: Frank V (Diirrenmatt), at the Sdo Pedro Theatre (Sdo Paulo); the censored production of Calabar, o
elogio da traigdo (Chico Buarque and Ruy Guerra) in 1973; Um grito parado no ar (1973) and Ponto de Partida (1976),
both by Gianfrancesco Guarnieri for Othon Bastos Produgées Artisticas, as well as Morts sans Sepultures (Jean-Paul

Sartre), in 1977.

Key words: History and Theatre. Art and Politics. Fernando Peixoto.

O objeto da atividade teatral é cada vez menos
0 de trazer o mundo para o palco, dar a este
mundo uma imagem perfeita e acabada, dizer
sua verdade aos espectadores. Tende muito
mais a colocar os espectadores no estado de
poderem eles mesmos descobrirem esta
verdade fora do teatro. E a leva-los, pelo teatro,
a ter um dominio sobre o mundo. Desta forma,
o teatro nos propde uma propedéutica da
realidade. Nele, o real é representado (ndo
importa sob que forma) ndo como um dado
universal e imutdvel, mas como uma tarefa a
ser realizada, como uma antiphysis.

(Bernard Dort, O teatro e sua realidade)

De Porto Alegre a Sdo Paulo: os caminhos
da profissionalizacdo

Fernando Peixoto & figura de grande importan-
cia na histdria do teatro brasileiro do século XX. Em-
bora sejam reconhecidas as suas atuagdes como ator,
diretor, escritor, talvez o termo mais apropriado para
defini-lo € um homem de teatro. Em Porto Alegre, as-
sumiu a cultura como seu campo de atividade. Desde
muito jovem, teve sua paixdo pelo cinema desperta-
da, mas o teatro o ganhou definitivamente?. Em 1957,
tornou-se jornalista, a convite de Carlos e QOlga
Reverbel, no Suplemento Literario do Correio do Povo
e, no periodo de 1957 a 1963, foi responsavel pela
coluna de teatro da Folha da Tarde.

Em 1958, ingressou na primeira turma do curso
de Arte Dramatica, na Universidade do Rio Grande do
Sul, onde foi aluno de Gerd Bornheim, Angeio Ricci,
Guilhermino César e Ruggero Jacobbi. Sobre esse
ultimo, afirmou:

o Ruggero foi a pessoa que formou a minha ca-
bega em todos os sentidos. Foi um grande ami-
go, além de ser professor, e fez esse curso (de
diregdo teatral) para mim e para o Armando, para
desenvolver internamente uma inquietagdo que
nos levasse a nos transformar, realmente, em
diretores. Foi quem me formou artisticamente,
culturalmente, quem me formou inclusive politi-
camente. Ele me deu para ler pela primeira vez
Marx, Engels, a Esiética de Hegel, me deu
Brecht pela primeira vez, me explicou o que era
o teatro politico, Piscator... Foi quem me formou
e guem me pés na cabega uma coisa que acho
essencial para a minha trajetdria como diretor.
E uma postura pessoal, ndo é uma regra, mas é
a forma como eu vejo o teatro (GARCIA, 2002,
p.78).

Ainda em sua cidade natal, Peixoto fundou o
Teatro Equipe, nos moldes do Teatro de Arena de Sédo
Paulo, pois ele “era nosso modelo como postura de
um teatro social, politico, voltado para a realidade na-
cional” (GARCIA, 2002, p. 79). Nessa época, ja havia




estabelecido contatos com Augusto Boal e Sahato
Magaldi e, em 1963, mudou-se definitivamente para a
capital paulista, em companhia da atriz itala Nandi, na
época, sua esposa.

A afinidade com os projetos do Arena eram visi-
veis, mas o convite de trabalho partiu do Teatro Ofici-
na para patticipar da montagem de Quatro num Quar-
to (V. Kataiev). A partir dai, atuou em espetaculos im-
portantes como Pequenos Burgueses (Maximo Gorki).
Aos poucos, juntamente com Zé Celso, itala e Renato
Borghi, assumiu a diregcdo administrativa da compa-
nhia e esteve presente como ator e/ou assistente de
dire¢do em todos os espetdculos do Oficina, na déca-
da de 1960.

As duas primeiras direcoes teatrais de Fernando
Peixoto, em S&o Paulo, foram também no Teatro Ofi-
cina. Até entdo, nessa area, suas atividades ocorre-
ram em Porto Alegre nas montagens de Matar (Paulo
Hecker Filho), em 1959, e em 1961, de Pedro Mico
(Antdnio Callado), ambas no Teatro Equipe. Em ver-
dade, as expectativas profissionais envolvendo o ofi-
cio do diretor apresentaram-se a ele, de maneira sig-
nificativa, na seguinte experiéncia:

quando fui para a Europa pela primeira vez, em
1966, enquanto o Oficina fazia Os Inimigos , de
Gorki, estava decidido a parar com o teatro. La
veio a descoberta definitiva, na platéia do Berliner
Ensemble. E depois em Varsdvia, em Praga, nos
espetdculos de Planchon, na ultima diregdo de
Piscator (que faleceu quando eu estava em
Berlim). O teatro poderia ser ‘como o cinema’!
Ou seja, poderia ter um significado visual, uma
gramadtica gestual precisa e inesgotdvel. Foi um
encontro decisivo. Descobri a ‘escrita cénica’,
como diz Planchon. Assisti a muitos espetdculos
sem compreender a lingua que os atores
falavam, mas compreendia exatamente o sentido
do texto e o significado da encenagdo. Acho que
o diretor, em mim, nasceu ai (PEIXOTO, 1989a,
p. 113-114).

Por meio de sua atuagéo no Oficina, depreende-
se que ele sempre foi disponivel para conhecer novos
fexios e diferentes perspectivas estéticas, mesmo
possuindo uma clareza muito grande em relagéo ao
que entendia como oficio do ator e do diretor, assim
como seus compromissos politicos e tedricos com a
transformacéo social sempre estiveram presentes,
inclusive, em seus trabalhos mais experimentais.

O seu horizonte artistico estava definido. O
teatro n&o deveria, em absoluto, tornar-se mero
entretenimento, mas ser capaz de articular formagéo
cultural ao exercicio da critica, com vistas a construir
uma identidade social e politica para o pais.
Diferentemente dos integrantes do Arena, que tinham
nas pesquisas inerentes ao texto teatral o seu eixo
investigativo, tanto Peixoto, quanto o Oficina néo
haviam explicitado os seus caminhos, isto é, qual
linguagem artistica deveria ser utilizada? Como
incorporar novos recursos sem perder a dimenséao
critica e realista da cena teatral?

De O Rei da Velaa Don Juan: no teairo como
ator e diretor

Tais indagagdes tornaram-se mais efetivas na
carreira de Fernando Peixoto. O seu retorno da Europa
foi marcado pelo incéndio do Oficina, em 1966. Em
decorréncia disso, durante a reconstrugéo do teatro, o
grupo realizou uma retrospectiva de seus trabalhos
mais significativos. A temporada paulistana ocorreu no
Teatro Cacilda Becker e a carioca no Teatro Maison
de France.

No Rio de Janeiro, 0 elenco fez varios cursos
de atualizagdo. Dentre os que merecem destaque
estavam o Laboratério de Interpretagdo Social,
ministrado por Luis Carlos Maciel, e o de Filosofia e
Pensamento Cultural, sob a responsabilidade de
Leandro Konder. Foi nesse processo, de carater
formativo que esses jovens artistas entraram em
contato com os estudos de Antonin Artaud, Bertolt
Brecht e foram apresentados a pega O Rei da Vela
(Oswald de Andrade), escrita em 1933, cuja encenacéo
acabou se tornando o grande marco da trajetoria do
Oficina e também do teatro brasileiro.

Nessas circunstancias, pode-se afirmar que
Fernando Peixoto era, dos integrantes do Oficina,
talvez, o mais bem preparado no nivel intelectual e
profissional. Além de ter feito o curso de teatro, o
contato com Ruggero Jacobbi dera-lhe a chave para
sua vivéncia artistica, a saber: ndo desenvolver
sectarismos por antecipagdo, estar aberto a novas
investigagbes e, principalmente, conhecer. Mesmo
tendo sido, desde muito jovem, militante do Partido
Comunista Brasileiro (PCB), ele ndo se fechou a
possibilidades interpretativas, distintas das orientagbes
do Partido, haja vista que participou ativamente das
discussoes e do processo de trabalho que trouxeram,
pela primeira vez, para o palco, o texto de Oswald de
Andrade e, a ele, coube a interpretagéo da personagem
Abelardo Il.

Nesse periodo, revelou também agucado
interesse por iniciativas estéticas e politicas realizadas
nos EUA, como ilustra um artigo seu, a respeito do
grupo teatral Bread and Puppet, publicado no Correio
da Manha (Rio de Janeiro), em um suplemento
especial:

A companhia que nos Ultimos anos tem mais
chamado a atencgédo dos que se preocupam com
o movimento teatral ndo-conformista norte-
americano é a Bread and Puppet, funcionando
em Nova York hd sete anos. [...] O que mais
impressiona nos trabalhos do Bread and Puppet
é a pesquisa permanente, uma elaboracédo
formal, cuidada e trabalhada em minucias, uma
intensa revalorizagao do teairo como ritual, forma
de captar uma realidade no que ela possa ter de
mais profundo, tudo através de um trabalho de
redescoberia da forca expressiva e simbdlica do
gesto, do movimento econémico mais exato e
da utilizagdo do som como linguagem do
espetdculo. No Bread and Puppet os ‘atores’ ndo
aparecem sem mdscaras: estdo sempre envoltos
em roupas que esconderm seus corpos inteiros;
0s rostos sdo igualmente escondidos por
madscaras. E representam ao lado de fantoches

P00 “zap/|nl 'g'u 'AI'|OA ‘Al OUY '3 HYANNA VA YLSIAIH

n
[{s]




REVISTA DA FUNDARTE, Ano IV, vol IV, n.8, jul/dez.2004

w
o

e marionetes.

[...] Quando assisti Fire, em Paris, o espetdculo
terminou num siléncio mortal, os espectadores
se retiraram em siléncio, falando baixo. Um dos
integrantes do grupo me disse logo depois: ‘Hoje
funcionou bem. A gente sempre tem a prova no
fim: quando eles aplaudem é porque saiu ruim’.
[...] Todo um ritual. Schumann afirma: ‘O teatro
precisa ser um alimento tdo essencial como o
pdo’ (PEIXOTO, 1989a, p. 85, 86,90).

Essa percepgdo é um dos exemplos que
denotam a singularidade intelectual de Fernando
Peixoto. Mesmo estando proximo de uma interpretagéo
politica que advogava a pertinéncia da frente de
resisténcia a ditadura militar, refletiu sobre
possibilidades que iam além da proposta realista. Foi
nesse periodo que Peixoto passou a se interessar mais
sistematicamente pelo dramaturgo e tedrico alemao®.
Além disso, a cultura norte-americana, contestatoria
ao status quo, foi muito instigante para a constituigéo
de sua reflexdo critica, como atesta, em 1968, a direcédo
do espetaculo Poder Negro (LeRoy Jones).

Como Franz Fanon, o escritor negro que melhor
analisou a situac¢do trdgica dos povos do terceiro
mundo, Jones € um poeta da violéncia. Sua
aspiragdo, seu projeto mais intimo, talvez seja o
de seu grande personagem: eu talvez venha a
ser o grande poeta do futuro! Tudo que é preciso
€ dar um golpe de faca! E mais adiante:
Matar!...Isso deixaria todos nds curados! A
doenga de Jones é a dos negros norte-
americanos. [...] Todo o teatro de LeRoi Jones é
um teatro de vitimas. Que se dirige a um publico
formado também por vitimas. Estabelece al sua
comunicagdo em The Dutchman (titulo
intraduzivel — literalmente significa o holandés,
mas € usado para designar o ndo-integrado), o
espectador é colocado diante de duas
sociedades em luta agressiva: a que provoca, a
gue e provocada e que, reduzida a objeto, a
animal, se revolta. Seu herdi é evidentemente
negro, mas ele mesmo tem suas contradicées,
prefere ficar protegido e escondido em suas
palavras, sua obra literdria. Importa o julgamento
de seu comportamento na guerra fria ou quente
em que esta envolvido.

No final, Jones mostra o comportamento dos
restantes personagens que passam da
indiferenga criminosa & adesdo ao assassinato
camuflado em legitima defesa. O texto é violento,
agressivo, poético. Seu personagem 6 um
desesperado. E Walter Benjamin afirma que é
nos desesperados que reside a esperanga
(PEIXOTO, 1989a, p. 117).

Esse texto, originalmente publicado no programa
do espetdculo, evidencia sua compreenséao do
processo vivenciado. A luta contemporanea ndo pode
ser resumida somente & existéncia de classes sociais.
Ela tem de ser capaz de abarcar diferentes
perspectivas e permitir ao artista observar as
especificidades de cada momento histérico para

assumir a atitude mais adequada com seu proprio
tempo. Nas abordagens de Peixoto, o campo da
resisténcia democratica ndo possuiu uma uUnica
orientagéo e seus trabalhos ndo se restringiram a uma
Unica tematica. :

Essas ponderagdes demonstram que o PCB, por
ndo ter uma politica cultural definida, permitiu aos seus
simpatizantes construirem linguagens e temas
particulares, com vistas a estimular a sociedade contra
o arbitrio. Por exemplo, Fernando foi um dos grandes
entusiastas do filme Terra em transe (Glauber Rocha,
1966) e da discussao antropofagica de Oswald de
Andrade. Porém, a sua motivacéo enfatizava as criticas
ao capitalismo, por meio de comportamentos e
posturas publicas, sem estimular o nivel de agresséo
gue, cenicamente, foi traduzido por Zé Celso no embate
entre coro e representativos no espetaculo Roda viva
(Chico Buarque).

Assim, qual perspectiva norteou a atuagao de
Fernando Peixoto, na década de 19607 Como
compreender esse artista que guardava proximidade
tedrica e artistica com profissionais como
Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal, mas teve
grande interlocugdo com Zé Celso Martinez Corréa?

As suas iniciativas nao podem ser
compartimentalizadas em um Unico nivel de
expectativas. Se a bandeira da “resisténcia
democratica” estava em seu horizonte politico, essa,
por sua vez, ndo poderia estar localizada somente no
retorno ao Estado de Direito, mas também no
questionamento de relagbes excludentes e autoritarias
forjadas no cotidiano das pessoas e das cidades. Nesse
sentido, somente as dentncias ndo eram suficientes.
Pelo contrario, as alternativas deveriam ser apontadas
e uma delas implicava construir uma relagéo de
cumplicidade e de envolvimento com a populagéo. Sob
esse aspecto, as experiéncias do Bread and Puppet,
além de serem instigantes como proposta cénica, eram
altamente motivadoras, porque eram contrarias ao
teatro como provocagéo, ou como afirmou Schumann:
ndo adianta chocar o espectador. Isso irrita. Ele fica
contra. Ndo adianta insultar. E preciso conquisté-lo,
atrai-lo (PEIXOTO, 1989a, p. 88).

Essa idgia veio ao encontro das proposigGes de
Peixoto em dar a cena dimensdes sociais e politicas.
Com esse propésito, participou como assistente de
direcdo e ator da montagem de Galileu Galilei, em 1968,
e, em 1969, da encenacéo de Na Selva das Cidades,
ambas de autoria de Bertolt Brecht e direcdo de José
Celso Martinez Corréa.

Esses trabalhos foram extremamente vigorosos
no dialogo com a conjuntura brasileira do periodo. O
primeiro estreou no dia 13 de dezembro de 1968, data
da promulgacéo do Al-5, e trazia como tematica a
questao da intolerancia e da apropriagdo publica do
conhecimento, isto &, a quem ele serve? Quais os
desdobramentos do poder sobre a ciéncia? O segundo,
por sua vez, tornou o proprio palco uma metéafora,
ambientou os conflitos em um ringue de boxe.

A luz deste repertério dramatdrgico, vislumbram-
se os interesses de Peixoto ao longo de sua atividade
artistica. No entanto, o processo de trabalho e as
disputas de bastidores acirraram os conflitos que ja
estavam latentes. A luta entre representativos e o coro




tinha o objetivo de fazer com que uma proposta de
encenacéo coletiva dominasse a cena. Entretanto,
essas disputas nao ficaram reduzidas ao nivel do paico.
As divergéncias levaram em conta, inclusive, aspectos
das vidas particulares dos integrantes do Oficina,
permitindo situacdes de agressao entre diversos
profissionais.

Em 1970, o Oficina atravessava um instante de
crise. Suas origens talvez possam ser localizadas
ainda na montagem de Galileu Galilei: a célebre
cena do ‘carnaval’, instante decisivo para uma
compreensdo ideolégica do texto de Brecht,
provocou dificeis discussdes internas no grupo,
em termos de concepgdo, que quebravam um
entendimento, entre nds, que nunca antes havia
sofrido qualquer tipo de inconcilidvel contradic&o.
José Celso iniciava um tipo de pesquisa de
linguagem cénica que, durante os espetdculos,
ganhava vulto e conseqtiéncia. O ‘carnaval’ foi
sempre sua cena preferida, no espetdculo. O
racionalismo de Brecht ndo penetrava esla
seqliéncia do espetdculo. Era expulso. E nela a
procura de um envolvimento entre intérpretes e
publico era a busca constante, sempre renovada
e rediscutida internamente. Neste processo, as
divergéncias apareciam, mas sem maiores
consequéncias. [...] Na Selva das Cidades de
Brecht foi o segundo capitulo desta procura.
Durante os ensaios, onde mergulhamos em nos
mesmos com fascinante despudor, nossos olhos
estavam voltados para a assimilagéo critica de
uma salada de Grotowski (sobretudo através do
livro Em Busca de um Teatro Perdido de Eugenio
Barba, que traduzidos, na ocasido, para uso
interno), Stanislavski, Artaud (Le Théatre et Son
Double foi revisitado) e Brecht. [...] Desde o
primeiro dia de ensaio, eu estava disposto a
contestar o encaminhamento do trabalho. Mas
pouco a pouco me integrei totalmente na
proposta. Meu trabalho de ator em Na Selva das
Cidades foi uma enlrega visceral. Hoje ndo tenho
duvidas em considerar esta montagem como a
realizagdo mais viva e mais extraordindria de
José Celso. Mas dentro do processo de trabalho,
uma serie de divergéncias se acentuavam. Um
estado de crise interna crescia abertamente. [...]
O espetdculo destrufa tudo, ndo s6 o palco e
quase o ato de representar, como também
nossas perspectivas de continuidade de trabalho.
[...] Tomamos uma decisdo undnime: parar por
irés ou quatro meses. Para repensar tudo, evitar
que o Oficina se institucionalizasse, evitar que
perdesse seu significado de contestagdo, ndo
permitir que fosse integrado por um tipo de
sociedade que repudidvamos com a lucidez que
nos restava ainda. Deliberadamente, decidimos
por entrar em férias (PEIXOTO, 1989a, p.
130,131,132).

Apesar da continua radicalizagéo, o trabalho
teve continuidade. Todavia, as relagbes estavam
cindidas e, durante as férias, Peixoto fez uma excurséo
internacional com o Arena, participando dos

espetdculos Arena Conta Zumbie Arena Conta Bolivar,
enquanto os demais envolveram-se com a realizagdo
do filme Prata Palomares.

No retorno as atividades coletivas, Fernando
Peixoto propds-se a encenar Don Juan (Moliére). Sem
apoio do grupo, contou com a participacédo de
Gianfrancesco Guarnieri e Flavio Império, ambos
recém-saidos do Teatro de Arena. E, mais uma vez,
enfrentou o debate proposto pelo préprio Oficina:
“racionalistas” x “irracionalistas”.

Eu voltava das ruas de New York, do Village
percorrido e vivido cada noite, voltava de
espetaculos que mergulhavam na busca de uma
linguagem teatral descompromissada com o
confronto sécio-politico, imersos na pesquisa do
chamado ‘teatro de envolvimento’, e me deixava
envolver por ela, onde o papel predominante era
a chance de criagdo coletiva, concebida como
instrumento para o improviso entre atores e
publico, unidos num mesmo ritual sem limites,
no qgual os mais jovens e ousados encenadores
e orientadores dos grupos “buscavam a
realizagdo de uma utdpica redescoberta do teatro
como ato fisico, sensual, irracional. A
transformagao do texto de Moliere num roteiro
para uma ‘Opera-rock’ fol a conseqtiéncia direta
desta experiéncia vivida em meses de Berkeley
a New York. Eu devorava uma biblia do
movimento anarquista contestatério, Do it! de
Jerry Rubin. [...] A partir deste mal-entendido
bdsico, o espetdculo nasceu com sua coragem:
um teatro sem cadeiras, o espetaculo concebido
a partir da idéia do banquete-orgia, fio central
de toda sua estrutura, o relacionamento Dom
Juan — Sganarelo colocado no trilho antes usado
pelos dois companheiros do Easy Rider, a
improvisagdo e 0s exercicios coletivos realizados
diariamente sem objetivos mais definidos, na
busca de deixar o elenco apto a relacionar-se
entre si com absoluta liberdade e permanente
estado criativo (PEIXOTO, 1989a, p. 137).

Esses temas, como se sabe, tiveram grande
impacto sobre diversos artistas brasileiros. Quando séo
abordados em estudos sobre as artes no Brasil, quase
sempre, sdo mencionados o diretor teatral José Celso
Martinez Corréa, o escritor e jornalista Luis Carlos
Maciel, o poeta Paulo Leminski, entre outros. Porém,
um olhar mais atento as preocupacgtes de Peixoto,
naquele momento, revela que ele também foi
estimulado por essa discusséo. Inicialmente, por
encontrar nela um grande potencial de questionamento
e de intervencéo, estimulos para refletir sobre a prépria
situagéo brasileira. Na seqliéncia, devido aos proprios
impasses vivenciados no Oficina, voltou-se para os
temas da contracultura, a fim de compreender as
motivacdes que impulsionaram tais percepgoes.

Esse repertério contribuiu para a composigao do
perfil intelectual e politico de Fernando Peixoto, um
dos grandes entusiastas do texto e do espetaculo O
Rei da Vela e do filme Terra em franse, pois neles
enxergou possibilidades criticas, até entdo, néo
vislumbradas em outras manifestagbes. Da mesma
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maneira, participou de trabalhos concebidos em
afinidade com o realismo critico e com mensagens
politicas expostas de forma mais direta, como Arena
conta Zumbi e Arena conta Tiradentes, postura que o
aproximava de artistas como Augusto Boal. Esse
transito permitiu-ihe mergulhar em referéncias que néo
compunham o repertério e as discussées daqueles que
estavam mais proximos ao PCB.

Tal debate revela que escolhas e
posicionamentos de determinados artistas e/ou
segmentos ndo podem ser generalizados como norma
de conduta. A disponibilidade de Peixoto para o didlogo
demonstrou o nivel de politizacdo e de debate inerentes
20 tema da contracultura e seu potencial de radicalismo
e transformagéo* E importante destacar que as
questdes que nortearam o movimento hippie e a propria
contracultura foram objetos de reflexdo de Oduvaldo
Vianna Filho em sua peca Rasga Coragdo (1974).
Contudo, mesmo estando disponivel para esse debate,
as divergéncias acentuaram-se e, apés Don Juan,
Fernando deixou o Teatro Oficina. Encerrou-se, assim,
uma parceria de quase dez anos, com a seguinte
avaliacao:

Quando encenei Dom Juan de Moliére resolvi,
num impeto, romper com tudo: retirar, inclusive,
as politronas do teatro, abolir a separagdo enire
platéia e espetdculo, em termos de espago pre-
determinado. As cenas seriarm assim represen-
tadas onde houvesse espaco. O publico se afas-
taria, e isto aconteceu, para permitir este espa-
¢o, se fosse necessario. Depois redescobri 0 po-
tencial criativo do palco ifaliano. Na verdade,
cada espetdculo deveria ter um espago especi-
fico para si mesmo, que atenda &s suas neces-
sidades intrinsecas, sem qualquer tipo de impo-
sigdo. O espago teatral ideal, hoje, € 0 espago
vazio, com condigfes tdcnicas para se transfor-
mar, em pouco fempao, e com poucos recursos,
em qualquer tipo de dispositivo cénico proposto
pela livre concepg¢do do espetdculo. O
encenador, que hoje, censurado, trabalha inse-
guro e humilhado, em certo sentido, ja comeca
condicionado pelos limites do espaco que dis-
pOe ao ser alugada uma determinada sala. Mas
esta liberdade ndo poderé ser confundida com a
idéia de buscar uma linguagem isenta da contti-
buicdo do passado. A vanguarda pela vanguar-
da nada significa: Os saltos qualitativos surgem
dos quantitativos. Um extraordindrio pensador
deste século jd declarou: € preciso construir com
os tijolos que existem, com 0s que nos deixa-
ram. E Lénin se refetia a construir uma socieda-
de nova! (PEIXOTO, 1989a, p. 231).

A presenca do diretor na construcgéo da
resisténcia democratica na década de 1970

O processo pelo qual passou Fernando Peixoto
& extremamente singular. Contribuiu para que o debate
politico e estético ndo se tornasse dicotémico, analisou
possibilidades e realizou experiéncias. Porém nao
compactuou nem com o caminho sem volta, pelo
menos, naquele momento, de Z& Celso M. Corréa, nem
com a luta armada. Optou por continuar atuante nos

limites de sua coeréncia. Assim sendo, como se situar,
na cena teatral, na década de 19707

A luta pelo retorno do Estado de Direito era
imprescindivel e, diante dela, Fernando Peixoto nao
se omitiu. Apesar de nunca ter atuado como produtor
teatral, como ator e direter, na maioria das vezes,
compatibilizou suas posturas politicas e profissionais,
dado o circulo de sociabilidade ao qual sempre
pertenceu. Todavia, isso nédo significou omissao
perante as contradigbes entre capital e trabalho
exisientes no &mbito da cena ieatral.

Os chamados ‘artistas’ vivem um conflito bdsico,
que vivenciam muitas vezes até mesmo de forma
consciente ou inconscientemente - masoquista:
sdo empregados assalariados, mas se recusam
a se considerarem como tais. E estdo presos a
uma série de outros objetivos que em suas vidas
sdo fundamentais — em alguns a realizagéo de
algum projeto cultural ou social em termos de
cultura, em outros a realizagdo narcisista ou @
desmedida busca da fama e do reconhecimento
publico. Para atingirem estes dois ultimos
projetos, aceitam tudo. Ou quase tudo. [...] Num
texto sobre o significado da profisséo ator, Bertolt
Brecht dispensou com inteligéneia, a distingdo
entre as diferentes motivagdes que podem
justificar o exercicio da atividade por um ator ou
atriz, para colocar o problema em seu aspéecto
essencial: ‘Em primeiro lugar, vou falar da tua
profissdo, da indudstria do espetdculo, da
atividade que vocé escolheu exercer, ndo importa
por que razdes, esperamos que elas sejam as
melhores. Na verdade, é indiferente o que vocé
pretende fazer nesta profissdo. O que vocé deve
saber & o que fardo de vocé. Os featros de
estado subvencionam os servigos que favorecem
ads idéias dominantes. Ou seja, as idéias
daqgueles que dominam, como daqueles que s&o
dominados. £ bom que vocé saiba que vocé &
um empregado como qualquer outro empregado.
(PEIXOTO, 1989b, p.197,198).

Fernando Peixoto possuia clareza do seu lugar
no mercado de trabalho e sabia que, como profissional,
estava sujeito as oportunidades que surgissem. No
entanto, no decorrer da década de 1970, as suas
escolhas foram relativamente tranglilas. Apesar de
nao ter carater formal, ele continuou a desenvolver
suas atividades teatrais com grupos que
compartilharam com ele a necessidade de fazer
oposicédo a ditadura militar. Em verdade, 0s seus
produtores eram, em sua maioria, artistas e antigos
companheiros do Arena e do Oficina, que almejavam
construir uma cena ieatral que pudesse, ao mesmo
tempo, denunciar o arbitrio e conclamar o retorno as
liberdades democraticas.

Para gue o intento fosse alcancado, esse
trabalho ndo poderia ser desenvolvido por meio de uma
linguagem direta. Pelo contrdrio, essa alternativa de
luta materializou-se em uma estratégia conhecida
como linguagem da fresta, que se notabilizou pelo uso
da metafora e de temas histdricos, com vistas a tornar
o passado um escudo, a partir do qual se poderia refletir




sobre o presente.

Dessa feita, o primeiro convite para diregao
ocorreu em 1972, quando jovens atores, integrantes
do Nicleo 2, optaram por continuar a participar da cena
teatral paulistana e fundaram o Nucleo. Mas, como e
onde se apresentarem? Novamente, a rede de
solidariedade atuou em favor de uma causa maior, a
luta contra a ditadura militar, e Mauricio Segall, que
estava a frente do Theatro Sao Pedro, cedeu-lhes uma
sala no piso superior do teatro, o Studio S4o Pedro.

Na verdade era o Celso Frateschi, Denise Del
Vecchio, Dulce Muniz, Hélio Muniz, marido da...e
nao é bem que eu cedi o Teatro Sdo Pedro, néo.
NGs tivemos uma conversa e fomos fazer um
trabalho conjunto. De fato, havia uma dicotomia
no Teatro, havia o Teatro grande embaixo,
setecentos lugares, que se prestava a grandes
espetdculos: ballet, orquestra e tudo mais; o
Estudio para espetdculos menores, e que tinha
uma vocagdo para fazer um teatro que néo fosse
um leatro... Popular ndo é o termo, realmente,
mas um teatro mais coletivo, vamos dizer assim,
de criagdo coletiva. E o Estudio era isso. E a
idéia era que esse Nucleo, que tinha um trabalho
jd feito no Arena, muito rico, se incorporasse ao
conjunto que era o Edificio Sdo Pedro e
comegasse a participar dessa vida. Era muito
democrdtico 1d (SEGALL, 1996, p.6).

O lugar fora definido, o texto selecionado e os
atores escalados. Faltava selecionar o diretor do
espetaculo, aquele que seria responsavel pela
construgdo da cena teatral, a fim de que a mesma
pudesse realizar um instigante didlogo entre arte e
sociedade. O nome escolhido foi o de Fernando Peixoto
que, pela primeira vez, dirigiria um texto brechtiano.

E possivel afirmar que, com esse trabalho, co-
megou a se constituir o “olhar brechtiano” de Fernando
Peixoto para o desenvolvimento de uma cena que fos-
se capaz de, por um lado, envolver o espectador em
suas proposigcoes e, de outro lado, suscitar reflexdes
sobre o espetaculo e a sociedade brasileira que o aco-
Ihe. Desse ponto de vista, o tema n&o poderia ser mais
apropriado. Em primeiro lugar, a peca era uma refle-
x40 sobre a derrota de um processo revolucionario.
Em termos factuais, falava-se sobre a derrocada da
Liga Spartaquista, em 1918, na Alemanha. Em termos
metaféricos, era um exercicio de compreenséo das
recentes derrotas da esquerda brasileira, que tivera
parte significativa de seus quadros morta em combate
ef/ou nos pordes da ditadura. Entre os que sobrevive-
ram, muitos foram para o exilio. Todavia, aqueles que
aqui ficaram assumiram o compromisso de refletir so-
bre a derrota e de criar condi¢des de luta em outras
bases.

Tambores na Noite apontava um caminho. O
interlocutor, nesse didlogo, ndo seria, como alguns tan-
to sonharam, os segmentos populares e sim os seto-
res médios da populagdo, aqueles que “voltam para
casa”, como sintetizou Brecht, em relacdo aos
correlatos de Weimar. Enfim, como atuar nos limites
da expectativa desse publico potencial e ndo romper
0s compromissos assumidos na luta iniciada nos

primérdios da década de 1960? Recuperar o estado
de normalidade democratica passou a ser uma con-
quista histdrica a ser obtida e, nesse contexto, Tambo-
res apontara o caminho.

Ao Theatro Sao Pedro, agregaram-se profissio-
nais como o dramaturgo Carlos Queiroz Telles, os ce-
nografos Helio Eichbauer e Gianni Ratto (este Ulti-
mo também diretor teatral), o assistente de direcédo
Madrio Masetti, entre outros. Essa equipe, ainda em
1972, foi responsavel por mais dois trabalhos: A Se-
mana e Frei Caneca, ambos de autoria de Carlos
Queiroz Telles, com diregdo de Fernando Peixoto e
cenarios de Helio Eichbauer. No elenco, alem de inte-
grantes do Nucleo, para o espetaculo Frei Caneca foi
convidado a viver o papel-titulo o ator Othon Bastos.

O projeto sobre os modernistas nasceu por
iniciativa do préprio S&o Pedro, ndo com a perspectiva
de investigar acontecimentos consagrados como a
Semana de Arte Moderna, mas de refletir sobre o seu
impacto no debate da década de 1970.

O texto de autoria de Carlos Queiroz Telles foi
escrito em sintonia com as proposigdes cénicas de
Peixoto e Eichbauer que, nesse momento, retomaram
um diélogo iniciado em 1967, quando o primeiro
interpretou Abelardo |l e 0 segundo assinou os figurinos
e 0s cenarios de O Rei da Vela. Sob esse aspecto, os
dois artistas foram fundamentais para a construgéo de
um “olhar” cémico, pois, juntamente com os demais
integrantes do Oficina, foram artifices de uma releitura
publica do Modernismo a luz do olhar antropoféagico
de Oswald de Andrade.

Nesse sentido, as personagens foram colocadas
em cena com o intuito de refletirem acerca do impacto
dos acontecimentos de 1922. Com a utilizagéo de
varios recursos cénicos (slides, projecéo
cinematogréfica, cartazes, implosao do espago cénico),
o didlogo entre passado e presente ocorreu a partir de
muitas perguntas. Por meio da relagdo passado/
presente, 1922 indaga em 1972: Valeu a pena? O pais
mudou?

O texto de Queiroz Telles foi concebido tal qual
um roteiro, em uma perspectiva coletiva, presente,
inclusive, na propria estrutura do texto. As rubricas
descreveram a movimentagao das personagens
(geralmente construida no processo de ensaio), no
espaco do proprio Theatro S8o Pedro, para compor a
ambientagéo cénica. Como a proposta néo era a de
celebrar uma data e um grupo, a cenografia deveria
ser composta de forma a dar ao espectador o maior
nimero de informagdes sobre 0 processo,
propriamente dito, além dos impasses e dos conflitos
inerentes a ele.

Ja na peca Frei Caneca, o texto foi dividido em
dois atos, compostos por cinco cenas (trés no primeiro
e dois no segundo), atualizou cenicamente momentos
da vida de Frei Caneca quando menino e,
posteriormente, como revoluciondrio em 1817 e 1824,
Embora no palco fossem rememorados diferentes
momentos histéricos (1799 — 1817 — 1824), nos quais
o rompimento dos lagos coloniais e o estabelecimento
da reptblica fundamentavam o debate, a amplitude e
a abrangéncia das discussdes permitiram que o tema
fosse atualizado, isto é, a liberdade poderia ser
estendida a outras situagdes: como celebrar uma luta
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que no passado foi justa e, na década de 1970, foi
interpretada como subversiva?

Com o objetivo de responder essa indagacéo, a
pega Frei Caneca apresentou, didaticamente, lugares,
grupos e formas de organizagédo recorrentes em
diversos periodos. Varias cenas ocorreram no Patio
da Igreja do Tergo.

Em verdade, o conteldo tematico ganhou
contornos e significados de atualizag@o a partir do
momento em que os didlogos s&@o construidos efou
ditos com intengdes dubias. Um exemplo desse
procedimento ocorre quando o Cego diz ao Menino
das Canecas: em tempo de tanta intriga, € melhor a
gente ndo ter nome certo néo.

Essa adverténcia, dita em palcos brasileiros, em
meados de 1972, permitiu uma cumplicidade entre o
que ocorria em cena e o publico, isto &, por intermédio
do saber histérico comum, falava-se de algo que ndo
poderia ser explicitado: a ditadura militar e os
instrumentos com os quais ela governava a sociedade,
fundados na repressdo politica e cultural.

Com efeito, percebe-se que o contetido histdrico
e as interpretagdes elaboradas estiveram a servigo da
principal bandeira da resisténcia democratica: o Estado
de Direito. Embora existissem temas importantes que
também foram abordados, tais como: injustica social,
exploragdo do trabalho, entre outros, no campo da luta
pela redemocratizacao, eles tornaram-se auxiliares de
uma luta maior.

Dessa feita, as datas, vistas como efemérides
pelos érgdos governamentais, e como instantes de
celebragédo e de afirmagéo da “identidade nacional”,
para os artistas do Theatro S&o Pedro, tornaram-se
oportunidades para questionar interpretacdes
homogéneas em relagéo a esses simbolos.

Ainda no Sao Pedro, Fernando Peixoto encenou,
em 1973, uma de suas pecas mais festejadas: Frank
V, de Dirrenmatt, dramaturgo suigo. Embora nédo fosse
um arduo defensor do socialismo, o autor era um feroz
critico do sistema capitalista. Sobre ela, Peixoto fez a
seguinte avaliagéo:

H4 diferencas radicais entre a sua obra e a de
Bertolt Brecht. Dirrenmatt ndo aceita a
vinculagdo de Brecht ao movimento comunista,
mas reconhece que a obra do poeta e
dramaturgo aleméo € uma sincera resposta ao
nosso mundo, a nossa culpabilidade. Entretanto,
se a perspectiva de Dlrrenmatt ndo é
diretamente politica, é possivel encontrar
analogias entre a sua dramaturgia e a de Brecht.
O critico Bernard Dort, referindo-se a Frank V,
acentua que a perspectiva de Dlrrenmatt &
religiosa. E um religioso em quem a formag&o
proteslante oferece o instrumental para a revolta:
o resultado é uma indignagédo profunda,
implacavel. Sob muitos &ngulos, Frank V é uma
resposta a Opera de trés vinténs, de Brecht.
Dirrenmatt acentua outros valores, mas
conserva inumeras colocacdes.

Mas ndo 8, como A Opera, um texto dialético.
Antes, um paralelepipedo, arrancado das ruas
do mundo em que vivemos. E langado com fria,
cinismo e violéncia sobre as instituicées e valores

que garantem a sobrevivéncia de uma ordermm
sdcio-econdmica injusta. Uma opera ndo de
mendigos, mas de miliondrios. Dirigida a um
publico que paga caro para ver teatro.

[...] A peca ndo é apenas a histdria de um banco:
é a pardbola do nosso mundo, da nossa
sociedade, da nossa realidade.

Frank V é um paralelepipedo langado contra
determinados valores sdécio-econdémicos e
politicos. E um texto divertido ao extremo, mas
também agressivo. Também queremos langar
este paralelepipedo contra o publico. Mas nao
para feri-lo fisicamente. Este paralelepipedo
deverd ficar parado, imenso, ameagador. A um
centimetro da cabeca do publico. E preciso que
o espectador encare de frente esta realidade que
lhe é mostrada deformada, teatralizada. Sinta
seu peso, seu significado, pense. Hoje, mais do
que nunca, o teatro brasileiro estd se
encaminhando para desempenhar uma tarefa
imbecil: anestesiar o espectador, mistifica-lo,
envolvé-lo num mundo mégico e falso da fuga e
fantasia, reduzi-lo a objeto a ser hipnotizado. A
diversdo esta, assim, a servigo do aniquilamento
de cada um enquanto ser humano responsavel
e inteligente. A nds, ao contrério, interessa
despertar o sentido critico do espectador: manté-
lo vivo, atuante, consciente, respeita-lo como ser
humano livre, capaz de aprender e ensinar, capaz
de discutir, refletir, modificar (PEIXOTO, 19894,
p. 144,145,146).

Essa analise, publicada originalmente no
programa do espetdculo, além de propor uma
interpretagéo sobre a montagem e o texto, apresentou-
se como um convite a reflexdo e a necessidade do
estabelecimento de uma consciéncia social. Para tanto,
a proposta reflexiva estabeleceu uma relagéao de
estranhamento com o préprio espetaculo, por meio da
concepcdo brechtiana de Fernando Peixoto em
compreender e fazer teatro que assumiu, talvez, nessa
encenagdo uma de suas formas mais acabadas.

Para esse espetaculo, além de Beatriz Segall e
Celso Frateschi, o elenco contou com a participacéo
de Renato Borghi e Esther Gdes, ambos recém-saidos
do Teatro Oficina. Naquelas circunstancias, por todas
essas iniciativas e pela capacidade de congregar
pessoas que compartilhavam idéias, estratégias e lutas,
Marco Antdnio Guerra fez a seguinte consideragéo
sobre a presenca do Theatro S&o Pedro na cena teatral
paulistana:

O Teatro Sdo Pedro nasce dessas duas
vertentes que se cruzam no final dos anos 60: a
instabilidade dos grupos teatrais e a repressdo
politica, que levou muitas pessoas a vislumbrar
a agdo cultural como uma alternativa a agdo
politica — entre quais o proprio Mauricio Segall.
A primeira resposta do Sdo Pedro foi em
selembro de 1969: para os produtores, [bsen era
o tom mais apropriado para o Brasil pds-Al-5. A
questao ética colocada em ‘Um Inimigo do Povo’,
do homem que nao abandona suas convicgdes
mesmo quando todas as situagbes se voltam




contra ele, era uma profissdo de fé que a
companhia estava disposta a carregar consigo
(GUERRA, 1993, p. 96).

Frank V foi o ultimo trabalho de Fernando
Peixoto no Theatro Sdo Pedro. Porém, em 1980, ele
retornou a esse espago teatral para dirigir a segunda
versdo de Calabar, o elogio da traicdo, produzida pela
Othon Bastos Produgdes Artisticas e Renato Borghi.
Na seqiiéncia, dando continuidade & sua carreira como
diretor, Peixoto recebeu de Chico Buarque & Ruy
Guerra, em 1973, um convite irrecusavel: dirigir
Calabar, o elogio & traigdo, espetdculo que seria
produzido por Fernanda Montenegro & Fernando
Torres. Com essa proposta, mais uma vez, ele se via
em uma situacéo na qual teria oportunidade de colocar
em cena um espetdculo que vinha ao encontro de suas
expectativas como artista, cidadao e militante.

O tema da traigdo era adequado para um pais
que adotava como propaganda oficial “Brasil, ame-o
ou deixe-o”. Desse ponio de vista, estar contra o
governo era estar na condig@o de traidor. Escudados,
mais uma vez, em acontecimentos histéricos, 0s
dramaturgos indagavam: o que é a traicdo? Em que
condicdes alguém pode ser taxado de traidor? Quem
é que trai e quais as circunstancias deste ato?

Compreender historicamente o mulato Calabar
significava relativizar uma idéia que, sob a ¢tica dos
militares, estava bem definida: traidor é quem se opbe
ao regime militar. Todos aqueles que se opuseram ao
governo, estando mortos ou vivos, eram traidores do
pais?

O espetaculo tinha como proposta estabelecer
no palco essa discusséo, por meio de um musical, onde
as musicas de autoria de Chico Buarque (algumas em
parceria com Ruy Guerra) tornaram-se um capitulo a
parte. Faziam parte do repertério Tatuagem; Cala
Boca,Bdrbara; Vence na vida quem diz sim; Fado
Tropical, Boi voador, Ndo existe pecado ao sul do
Equador, entre outras. Nesse aspecto, a peca era
polissémica, comportando distintas interpretagdes e
apropriagdes diferenciadas.

Em uma producgéo que envolveu um elenco com
mais de trinta atores, musicos, dire¢gdo musical de Dory
Caimmi, cenarios e figurinos de Hélio Eichbauer, dentre
os varios profissionais envolvidos, Calabar consumiu
meses para selecdo do elenco, ensaios e concepgdo
geral da montagem. Todo esse trabalho resultou em
vao porque, na véspera da estréia, no dia do ensaio
geral para a censura, a encenagédo foi censurada. O
que fazer? Fernando Peixoto registrou esses
momentos da seguinte maneira:

31.10.73 — Bandeiras, telées de boca, mais
objetos e mais aderegos! A estrutura visual do
espetdculo vai ganhando coeréncia e adquirindo
peso na narrativa. A cenografia de Hélio tem um
vigor épico expressivo. Mudei o ritmo do ensaio:
s6 corregbes, transicdes, corregdo de certos
detalhes. Principalmente no primeiro ato. Mas
consegui ir até o fim. Ter passado tudo teria sido
inttil. Consigo mais coeréncia interna na
articulagédo das ultimas cenas. Mas Anna e
Bdrbara ainda me preocupam. Ndo achamos os

objetos certos para a paramentagdo de Barbara.
Ou é o texto, ou o encaminhamento de
interpretagdo, ou minha concepgao (que, alids,
é vaga e montada em cima de certa resisténcia
que tenho, desde o inicio com esta cena). O
‘povo’ tem que ocupar malis espago e ocupar
melhor o espago, que é bem maior, exige uma
disposigdo cénica mais dindmica. De resto, como
sempre, a tarde foi cheia de baldes de dgua fria.
Chegou Fernando com a carta da Censura, sobre
a tal de ‘avocagdo’ da pega pra instancia superior.
Com esta palavrinha superior, esconde mentiras.
A carta praticamente proibe o espetaculo.
Caracteriza uma censura econdémica. E datada
de 30 de outubro. A censura politica nem chega
a ser exercida. A censura foi censurada, proibida
de proibir. Os gastos estao feitos. O que vai
acontecer de agora em diante, se a proibicdo
for mantida, com os produtores e 0s proximos
espetdculos? Texto liberado ndo é mais garantia
minima.

07.11.73— Continuam os ensaios. E as ameagas.
Providéncias para filmar, como medida defensiva
(guardar o que foi feito). Rose Lacreta assumird
a realizagdo do filme/documento. A solidariedade
é de todos: ja temos trés cdmeras, profissionais
dispostos a trabalharem na marra na imagem e
no som. Estes ultimos dias foram irritantes:
exigiam certo herofsmo. Em certos momentos,
claro, a vontade é largar tudo. Mas é esta nossa
modesta frente de resisténcia: continuar. Ontem,
dia 6, 0 ensaio foi feito de portas abertas. Cerca
de duzentas pessoas. Nada esia maduro, mas
aplaudiram em cena aberta algumas cenas.
Talvez tenha sido o primeiro e ultim espetédculo.
[...] A vontade é engravidar o espetdculo de uma
forca politica mais nitida e mais explicitada.
Descubro, revendo uma cena ja feita, o nivel de
autocensura que eslad enraizado no inconsciente:
encontrei uma solugdo cénica sem duvida correla
e justa, mas timida, acovardada. S0 agora
percebo isso. 86 agora, que sei que o espetaculo
sera proibido, percebo que esta cena deveria ser
mais forte e seu significado deveria ter sido
assumido cenicamente de forma mais
conseqliente. A presenca da censura me fez
descobrir isso (PEIXOTO, 1989b, p. 191,192).

Esses fragmentos sobre o processo de ensaio e
as tensbes decorrentes da ameaca da censura
permitem que sejam entrevistos elementos que, muitas
vezes, compuseram os bastidores dos ensaios teatrais.
Nessas circunstancias, a violéncia manifestava-se de
outras maneiras: cerceamento econdmico, guerra
psicolégica, inseguranga quanto a continuidade do
trabalho, enfim, cerceamento do préprio espago de
atuacgéo dos profissionais de teatro. Esse expediente
tornou-se uma férmula muito adequada para
estrangular economicamente produtores de porte
médio, que investiam no teatro, ndo sé como um
negacio, mas como um projeto politico e intelectual.

Apds viver essa situagéo, Fernando Peixoto, em
1973, ira dirigir, pela primeira vez, um espetéculo para
a Othon Bastos Produgdes Artisticas: Um grito parado
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no arde Gianfrancesco Guarnieri. Estreou em abril de
19783, no Teatro Guaira, em Curitiba, e viajou para a
maioria dos estados brasileiros, com lotagdo esgotada
em quase todos os lugares em que se apresentou.

Essa montagem talvez seja a que mais
representou 0s embates daqueles que optaram pelo
teatro de resisténcia, pois a primeira evidéncia, antes
de qualquer ponderagao, refere-se ao fato de que esse
texto teatral € um instigante questionamento sobre 0
significado de fazer teatro em um momento de tenséao
e inseguranca politica e social.

Um grito parado no ar é uma representagéo do
trabalho artistico em circunstancias de opressao, ma-
terializadas no espetdculo pelas dificuldades financei-
ras: ndo conseguir pagar as prestacdes dos produtos
adquiridos, manter o aluguel do espago, quitar as des-
pesas com o consumo de energia elétrica, além de
ndo possuir verba para divulgar o espetaculo por oca-
sido da estréia. Por intermédio de construgdes meta-
foricas, expbe a agéo intensificada dos 6rgéos de cen-
sura e o asfixiamento das condigdes de produgao, que
inviabilizou o surgimento e a continuidade de muitos
trabalhos e se tornou recorrente em periodos posteri-
ores, como se pode depreender das ponderagGes de
José Arrabal:

[...] é a consolidagdo da capitalizacdo acelerada
do teatro empresa, mediada pelo Estado,
inflacionando o custo da producdo com subven-
¢bes miliondrias, inflacionando o prego do ingres-
s0, fechando ainda mais o gueto teatral. Assim
esse teatro de empresa firma-se — depois de
algumas porretadas até em um ou outro empre-
sdrio, pra disciplinar, também entre eles, o am-
biente — com suas montagens, mercadoria vari-
ada, repertorio ordenado. Espetdculos grandio-
s0s, de arquitetura megalémana, eventos de
ocasido para ofuscar ainda mais os olhos, musi-
cais de todo o tamanho e de todas as colora-
¢oes, pornochanchadas, encenadores famosos
do exterior, festivais internacionais de teatro,
casas de espetdculos sofisticadas: organiza-se
o supermercado. O terror cultural aterrorizando,
ndo s castrou a liberdade de expresséo e de
criacdo, mas também promoveu, fazendo a sua
parte na politica do morde e assopra, a
desmobilizagdo dos trabalhadores do palco na
luta por suas dificuldades, confundindo-os, ao
mesmo tempo em que se deposita nas maos
dos produtores teatrais, e da burocracia de Es-
tado, a direcdo e a hegemonia da ‘vida teatral".

Para um teatro que sequer atende a 2%
da populagdo do pais, os critérios de subven-
¢do ao produtor capitalisia crescem anualmen-
te, em progressdo geométrica. Inflacionam-se
0s aluguéis dos teatros. Seus proprietdrios co-
megam a interferir na contratagdo dos elencos,
na escolha dos textos e dos diretores. Hoje, todo
o0 processo de produgdo teatral encontra-se pre-
dominantemente mediado pelo Estado e se a
censura, agora, arrefeceu, devido as questbes
da conjuntura polftica e mesmo & situagcgo de
hegemonia do poder governamental e do
empresariado, na direcdo da vida tealral, en-

quanto aparelho repressivo, a censura continua
al, intacta, montadinha. No teatro, também a
anistia foi restrita (ARRABAL, 1979, p. 34-35).

Efetivamente, essa nova realidade exigiu de
artistas e intelectuais, em geral, estratégias para a
confecgdo de uma nova linguagem. E, sob esse as-
pecto, Um grito parado no ar é altamente exemplar,
na medida em que esteticamente constréi os indicios
dessa nova realidade, a comegar da propria concep-
¢do cénica: um palco semi-vazio, com uma mesa, al-
guns bancos, revelando a auséncia de recursos. Por
outro lado, essa opgao também evidencia o
privilegiamento da palavra no teatro, em uma respos-
ta as propostas que decretavam a morte do texto e
afirmavam, preferencialmente, a eficacia da imagem.
Nessa linha de raciocinio, encontram-se também as
observagoes de Fernando Peixoto, diretor do espeté-
culo, ao dizer:

Guarnieri hoje encontrou um caminho valido e
polémico na falta de perspectiva do teatro brasi-
leiro. Seu texto é uma tomada de posigdo, uma
declaracdo de principios, a utilizagdo conscien-
te da linguagem teatral para uma reflexdo criti-
ca e impiedosa sobre o proprio teatro. Num
momento de mistificacdo, de fugas, de misticis-
mo, Guarnieri, talvez o dramaturgo brasileiro que
melhor sabe provocar o riso e o choro na pla-
téia, criando personagens marcados por um ca-
lor humano reconhecivel e comovente, um es-
critor que sabe intuitivamente como criar situa-
¢des emocionais irresistiveis, defende a vigén-
cia de uma arte racional, concreta como a ver-
dade, livre e voltada para o potencial transfor-
mador dos espectadores. Apresentando seu grito
parado no ar, ele afirma ainda: Sem duvida a
palavra ndo morreu e, na medida em que é to-
lhida, mais se demonstra viva. [...] Guarnieri dei-
xa evidente que boa parcela da crise do teatro
brasileiro, do desespero de muitos de seus ar-
tistas, nasce de uma inseguranca de trabaiho,
de auséncias de condigcbes materiais e psicolo-
gicas para o exercicio da profissdo. A causa de
tudo isso, em ultima andlise, é o trabalho idea-
lista realizado sob a ameaga constante da cen-
sura, sobretudo da censura econémica, que hoje
limita, mais que tudo, o desenvolvimento de um
teatro livre, critico, transformador, verdadeiro
(PEIXOTO, 1989a, p.162,163).

Essas consideragdes, articulando o didlogo arte
e sociedade, sdo extremamente proficuas, pois con-
tribuem para que se explicite, de forma instigante, a
historicidade da escrita e da cena teatral, legitimando-
os como documentos de pesquisa, frutos de uma de-
terminada época, inseridos em embates culturais e
disputas politicas. O codigo estético ndo deve ser apre-
endido acima dos conflitos de seu tempo. Ele traduz,
no nivel simbolico, representacdes que (re)elaboram
projetos, lutas e sonhos de homens e de lugares espe-
cificos.

Um grito parado no ar talvez seja a traducéo
poética dos anos de chumbo para aqueles que opta-




ram pela resisténcia democréatica, pela luta
estabelecida no dia-a-dia e, no Ambito teatral, para os
que continuaram a ver na atividade artistica um espa-
¢o significativo para o exercicio da critica ao status
quo. Alias, essas mesmas premissas nortearam
Fernando Peixoto quando dirigiu Caminho de Volta
(Consuelo de Castro), em 1974, e Ponto de Partida
(Gianfrancesco Guarnieri), em 1976. A primeira ambi-
entou seus conflitos em uma agéncia de publicidade,
com a finalidade de discutir sobre o impacto dessa
atividade no campo das relagbes sociais, econémicas
e afetivas. Ja Ponto de Partida nasceu de uma indig-
nacao: a morie do jornalista Wladimir Herzog, nas de-
pendéncias do Il Exército em Sao Paulo. Ambientada
em uma aldeia medieval do século XlI, discorria sobre
quem poderia ter assassinado o poeta Birdo, que ama-
nheceu dependurado em uma arvore utilizava um re-
curso narrativo semelhante & peca Calabar. a perso-
nagem que desencadeou as situagoes e os conflitos
esta ausente da cena.

Fernando Peixoto, em diversas oportunidades,
afirmou que esse era um de seus trabalhos mais bem
acabados, que teve boa acolhida de publico e critica e
ficou mais de um ano em cartaz. Posteriormente,
vieram Mortos sem Sepultura (1977), Coiteros (1977)
e Calabar (1980), entre ouiros.

Em verdade, as encenagdes de Peixoto, no
decorrer da década de 1970, revelam, antes de
quaisquer consideragdes, a presenga de um artista que
criou perspectivas para o florescimento de uma cultura
de oposicdo. Acerca de sua trajetdria, durante o seu
depoimento ao Ciclo de Palestras sobre o Teatro
Brasileiro, promovido pela Biblioteca Edmundo Moniz,
do Centro de Estudos da Fundacen, Carlos Miranda
afirmou:

sua visdo 6, necessariamente, a de alguém que
tem a seu favor ndo apenas o talento e a intelj-
géncia critica que todos lhe reconhecem, mas
sobretudo a experiéncia de quem vivenciou
muitas etapas de nossa evolugéo teatral, parti-
cularmente a que transcorreu durante a década
de 60, quando aqui se praticou uma dramaturgia
sob pressdo ou, como jd se disse, uma
‘dramaturgia de resisténcia’. [...] Sua concepgdo
do espetdculo teatral reflete, como se sabe, um
visceral engajamento no processo histérico, na
crenga de que o ser humano, por estar integra-
do nesse processo, sofre inevitdveis e fundas
mudangas em sua maneira de ver o mundo, de
interpretar uma sociedade que, acima de tudo,
ele pretende corrigir e aperfeigoar a fim de que
a vida se torne mais justa e mais humana
(MIRANDA, 1988, p.3).

No entanto, com as redefinigdes politicas e cul-
turais de meados da década de 1980 em diante, de-
terminados temas e interpretagdes passaram a ser vis-
tos como superados historicamente. Dentre as experi-
éncias suplantadas pela contemporaneidade, estdo as
reflexdes e os trabalhos da resisténcia democratica.
Com isso, perspectivas teleolégicas foram refutadas
e o0 presente passou a ser a Unica temporalidade dig-
na de indagagao, como atesta a fala de Mauricio Segalll

sobre o0 Theairo Sdo Pedro, em evento ocorrido no
[tat Cultural, em S&o Paulo:

Eu fui preso em 70, ai fizeram ‘Frei Caneca’, em
72, e ndo por causa disso, mas em 73 eu voltei
a ser preso. Nesse meio tempo, tinham sido
presos também o Celso e a Denise que vocé
mencionou. Também sumiram, ndo é7? Nos ndo
sabiamos onde é que eles estavam. Se voltavam
vivos, se néo voltavam vivos. A opcdo era
politico-ideoldgica, mas era basicamente minha,
quer dizer, o Fernando Torres se mandou porque
ele ndo aguentou esse tipo de rojdo. Ou nio
aguentou ou porque a Fernanda ndo quis. E
neste jogo, a questdo do Nucleo, a questdo da
sala de baixo, das montagens mais para o
publico tradicional de teatro. Vocés podem
imaginar, a gente convivia diariamente dentro
daquele teatro. Todo mundo vivia l4 dentro. N&o
era simples. Tanto € que acabou cedido e
acabou. [...] Eu acho que o Teatro Sdo Pedro foi
uma experiéncia muito importante enquanto
viveu. Acho que ele ndo deixou sementes, o que
é triste. Por isso que eu ndo gosto de falar muito.
Eu vim aqui s6 mesmo para esse testemunho,
porque para mim ndo é prazeroso isso. Nds
fizemos muita coisa, mas teve repercussdo? Eu
diria que ndo. Eu acho que muitos de vocés,
talvez 80%, antes de comecar a ver o programa,
‘Ah, vai falar o cara do Sdo Pedro. O que é o
S&do Pedro?’ Antes disso, sabiam o que era o
Teatro Sdo Pedro? Néo sei, acho que ndo. Acho
que realmente ndo. Al a responsabilidade, em
boa parte, recai também sobre os criticos, sobre
essa coisa toda, e também daquilo que diz a
Maridngela. Ela diz que isso talvez fosse invidvel,
era anacrénico, néo tinha mais nada a ver, ndo
era por ai, o que era bem possivel: aliar um teatro
meio comercial, meio ndo comercial, meio
profissional, meio ndo profissional. A Companhia
estava fazendo isso. Era, talvez, como ela disse,
anacrénico e deu no que deu. Deu em nada!
Essa é a visdo que eu tenho do S&do Pedro,
infelizmente. Eu acho que, se for para tirar
algumas ligGes disso, agora que a gente reaviva
um pouco, é preciso rediscutir essa questgo do
teatro: o que & teatro popular, essas categorias
de teatro? O que sdo esses publicos? A nossa
postura de néo levar teatro a periferia, mas ir a
periferia para formar grupos e fomentar grupos,
era uma postura nossa. Era uma postura politico-
ideolégica (SEGALL, 1996, p.18).

As questbes apresentadas por Segall demons-
tram a necessidade de refletir sobre esse momento de
grande significagdo para as artes cénicas contempo-
rAneas. Nesse sentido, revisita-lo, circunstanciar his-
toricamente o periodo em que Fernando Peixoto diri-
giu seus mais importantes espetéaculos tem sido a pre-
ocupacdo dessa pesquisa, da qual alguns resultados
foram aqui apresentados.

Dessa maneira, compreender essas experién-
cias artisticas é observar também como a Histéria Te-
atro no Brasil esta sendo confeccionada. E perceber
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0S8 motivos que justificam o esquecimento politico e
cultural de parte dos processos criativos da década de
1970. Diante dessa evidencia, € tarefa desse projeto,
por meio da grandeza intelectual e artistica de
Fernando Peixoto, refletir sobre artistas e situacGes
que cobrem de talento e dignidade o Teatro Brasileiro.

' Este artigo apresenta resuitados parciais da pesquisa O Brasil da Resis-
téncia Democratica: o espago cénico, politico e intelectual de Fernando Pei-
xoto (1970-1981), financiada pelo CNPqg. O texto com a integra da pesquisa,
gue esta sendo confeccionado, seré editado em livro pela editora Hucitec —
SP.

2 Posteriormente, Fernando Peixoto teve importantes atuagdes no cinema
brasilelro. Escreveu roteiros cinematograficos, entre eles, destaca-se O Pro-
feta da Fome, em parceria com Maurfcio Capovilla. Trabalhou como ator em
Gamal - Delirio do sexo (1969, direcdo — Jodo Batista de Andrade). Foi
assistente de direg@o em Prata Palomares (1970, dire¢do de André Farias)
e em Eles ndo usam black-tie (1980, diregdo de Leon Hirszman). As incur-
s0es de Peixoto no cinema e na televisao sao objetos de estudo do Prof.
Alcides Freire Ramos, em pesquisa financiada pelo CNPq e intitulada: Artis-
tas e Intelectuais de Esquerda frente ao Cinema de Mercado e & Televisdo:
a atuagdo de Fernando Peixoto na Industria Cultural.

3 Na década de 1960, Fernando Peixoto recebeu o convite de Leandro Konder
para escrever o livro Brecht, vida e obra (4 ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1991), cuja primeira edigdo foi de 1968.

4 E importante destacar que as questdes que nortearam o movimento hippie
e a prépria contracuitura foram objetos de reflexio de Oduvaldo Vianna Fifho
em sua peca Rasga Coragdo (1974).
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uma guinada do mito para o real
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Resumo: Este ensaio analisa a peca A Falecida, de Nelson Rodrigues, caracterizando-a como uma guinada na traje-
téria do dramaturgo, que acabava de amargar uma rejeigéo em bloco, por parte da critica e do publico, com o
chamado ciclo mitico. Adotando técnicas de composicéo naturalista, que retratam com fidelidade e riqueza de deta-
lhes os usos e costumes do sublrbio carioca, Nelson se torna mais acessivel ao publico, recuperando a sua aprova-
¢4o0. O ensaio descreve e comenta os diferentes procedimentos naturalistas adotados na peca, concluindo com uma
tentativa de apreenséo da visdo de mundo implicita nesta nova fase da dramaturgia rodriguiana.

Palavras-chave: Dramaturgia brasileira contemporanea. Nelson Rodrigues. Naturalismo

A Falecida, by Nelson Rodrigues: a shift from myth to reality

Abstract: This article analyses the play A Falecida, by Nelson Rodrigues, characterising it as a shift in the playwright's
work, whose so-called mythic cycle plays had just been rejected by both audiences and critics. By adopting naturalist
composition techniques, portraying faithfully and in rich detail the life of a Rio de Janeiro suburb, Nelson Rodrigues
becomes more accessible to audiences, winning back their approval. This paper describes and comments on the
different naturalist procedures adopted in the play, concluding with an attempt at apprehending the world view that is

implicit in this new phase of the playwright’s work.

Key words: Contemporary brazilian drama. Nelson Rodrigues. Naturalism.

A guinada de Nelson Rodrigue do ciclo mitico’
para a explos&o realista no palco da vida suburbana
do Rio de Janeiro ja se anuncia no subtitulo de A Fale-
cida: “tragédia carioca em 3 atos”, escrita em 1953.
Segundo Sabato Magaldi, essa revolugéo proveio de
uma necessidade, da parte do dramaturgo, de recupe-
rar a aprovagao da critica, da intelectualidade e do
publico, que haviam rejeitado a violéncia e a extrava-
gancia das pegas miticas? . Acima de tudo, Nelson
queria que suas pegas fossem encenadas, assistidas,
aplaudidas, em vez de ficarem sepultadas nos arqui-
vos da censura federal. Sua adeséo a um realismo
mais estrito foi, portanto, uma tentativa de se aproxi-
mar de seus contemporaneos, tornar-se — se ndo mais
palatdvel — pelo menos mais acessivel. Sem duvida,
as obras anteriores exploravam também elementos na-
turalistas, notadamente as duas primeiras: A Mulher
sem Pecado e Vestido de Noiva. Contudo, no ciclo
mitico que se seguiu a estas, tais elementos empali-
deciam ante a forte presenga do mito, do absurdo e
da fantasia. Com A Falecida, porém, o naturalismo
retorna ao primeiro plano.

Na sua experiéncia de reporter, Nelson
Rodrigues convivera com os aspectos da vida quotidi-
ana na drbita da realidade social. Em 1951, ele come-
gou a escrever, para o jornal A Ultima Hora, os contos
de A Vida como ela E..., que registravam a vida dos
suburbios cariocas com seus tipos populares, valores
e comportamentos caracteristicos. A coluna obteve
sucesso instantdneo e estrondoso, chegando até a
aumentar a tiragem do jornal. Segundo Sabato Magaldi,
era inevitavel, por essa razédo, que Nelson abando-
nasse seu “teatro desagradavel™ em favor de uma nova

expressdo cénica que incorporasse o estilo direto e
acessivel dos contos, estendendo assim, para o tea-
tro, arecém-conquistada comunicagdo com as mas-
sas.

Contudo, isso ndo quer dizer que o dramaturgo
tenha abdicado de suas incursées nos labirintos da
subjetividade, ou da utilizagcdo de elementos
mitopoéticos nesta e nas outras pegas que estavam
por vir. A mudanga se deu mais em termos de compo-
sicdo dramatica. O mito e a introspegao permanecem,
agora enquadrados num contexto social minuciosa-
mente fotografado. Neste sentido, o ciclo realista, que
se inicia com A Falecida, néo é somente uma reporta-
gem sobre as miseraveis condi¢cdes da vida das clas-
ses desfavorecidas dos subtrbios. Combinando uma
investigacdo dos aspectos interiores e exteriores da
existéncia humana, essa nova fase iria realizar uma
sintese final do universo rodriguiano.

A agdo de A Falecida se desenrola numa suces-
sdo de cenas breves, que se situam numa série de
cenarios diferentes. Para facilitar a fluidez da mise-
en-scéne, Nelson Rodrigues, pede na rubrica inicial:

Cena vazia. Fundo de cortinas. Os persona-
gens é que, por vezes, segundo a necessidade
de cada situagao, trazem e levam cadeiras,
mesinhas, travesseiros, que sdo indicagdes sin-
téticas dos mdiltiplos ambientes. Luz movel.

A constante mudanga do foco espacial da a
narrativa uma qualidade cinematogréfica. As cenas s&o
curtas e diretas. A preparagédo dramatica € comprimida
em poucas pinceladas fundamentais, desenhando a
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situagdo basica e delineando os personagens. A
unidade de agido nio € absolutamente afetada pela
fragmentacao espacial. A progressdo dramatica flui
rapida e consistente, acompanhando a corrida
vertiginosa de Zulmira, a protagonista, para a morte.
Essa corrida € interrompida brevemente quando esta
morte ocorre efetivamente no segundo ato. Contudo,
a acao dramatica prossegue: em flash-back, a heroina
e devolvida ao palco e a pega atinge seu epilogo com
Tuninho, o marido, dividindo com ela o primeiro plano.

Podemos ver que Nelson Rodrigues, mesmo
propondo-se um teatro mais inteligivel, continua a ino-
var. A narrativa dramatica de A Falecida possui um
desenvolvimento totalmente anticonvencional. A he-
roina morre fisicamente no segundo ato, mas é mantida
dramaticamente viva no terceiro, quando os temas da
frustracdo e da soliddo que ela encarna séo prolonga-
dos através da figura do marido.

A auséncia de cenario, os aderegos imaginari-
os, num apelo & teatralidade explicita (guarda-chuva
aberto para indicar que esta chovendo, o taxi formado
por quatro cadeiras com o chofer soando uma buzina
de borracha), sao praticas anti-ilusionistas totalmente
inusitadas para a época. Contudo, apesar dessas ino-
vagdes, a peca permanece confortavelmente dentro
de um clima de verossimilhanga. Depois de explorar
nas pecgas miticas o didlogo assumidamente poético,
por exemplo, o autor retoma aqui uma captagéo fiel
do coloquialismo popular, com suas girias, seus rit-
mos tipicos, seus erros gramaticais. O ambiente soci-
al é descrito com detalhe e colorido: bares, botequins,
sinuca, praia, o futebol, o jogo de bicho, as seitas
religiosas populares etc. No tocante a caracterizagéo
de personagens, os tipos humanos séo retratados com
admirdvel precisdo. Além da familia suburbana de
Zulmira, temos uma galeria de figuras secundarias,
como, por exemplo, a cartomante que repentinamen-
te perde o sotaque estrangeiro, Timbira, 0 malandro
conquistador e Pimentel, o protétipo do empresario cor-
rupto, que reaparecera outras vezes nas pegas de Nel-
son Rodrigues como representante do capitalismo bra-
sileiro primitivo e predatdrio .

Um outro traco naturalista abundantemente ex-
plorado na pega é a contemplagéo das banalidades da
vida cotidiana. Esse recurso chega quase a tornar-se
exagerado, como se Nelson Rodrigues quisesse in-
tencionalmente chocar a platéia com o uso do mau
gosto e da vulgaridade. Zulmira sentada no “trono” na
posicdo de “O Pensador”, de Rodin, Zulmira espre-
mendo um cravo nas costas de Tuninho, um popular
palitando os dentes com um fésforo no botequim e o
hilariante comentario da mae de Zulmira sobre a su-
jeira feita pelos cavalos de um funeral sédo alguns
momentos que ilustram bem esse cacoete rodriguiano.
Tais insergbes, & primeira vista, podem parecer gra-
tuitas por ndo contribuirem diretamente para a pro-
gressao da intriga. Freqlientemente, porém, elas pos-
suem uma fungdo bem especifica dentro da constru-
¢éo dramética: desinflar, através dos detalhes prosai-
cos, a atmosfera de cenas onde o sentimentalismo
correria o risco de se tornar excessivo, como quando
Tuninho chora a morte de Zulmira e seus colegas de
sinuca comentam o azar disso acontecer logo no dia
de uma importante partida de futebol.

A exploracdo de elementos sdrdidos e
escatoldgicos jd acontecia no ciclo mitico. A diferenga
introduzida na primeira pecga realista de Nelson
Rodrigues estéd na qualidade do material. De acordo
com Décio de Almeida Prado. Album de Familia era o
incesto em massa, a morbidez primitiva, biblica, gran-
diosa. A Falecida é, voluntariamente, a morbidez
pequenina, reles, destituida de qualquer magnitude,
seja no bem, seja no mal.”

A tendéncia a subverter os padrbes conserva-
dores do decoro também se manifesta através de um
outro estratagema tipicamente rodriguiano: as frases
de efeito, formulacdes bombasticas, buscando o cb-
mico, o absurdo e o paradoxo. Olegdrio, em A Mulher
sem pecado, ja havia abusado do recurso. Em A Fale-
cida, Freud é um vigarista, o jogo do bicho & a Unica
solucéo para o Brasil, a mulher de maid é uma mulher
nua, a mulher ndo deve pertencer a homem nenhum,
e assim por diante.

Em todos esses expedientes mencionados,
descobrimos um Nelson humorista. A énfase no hu-
mor, na comicidade e no sarcasmo &, com efeito, uma
das grandes novidades trazidas por ‘A Falecida. Tais
ingredientes ja ocorriam nas pegas anteriores, especi-
almente em Dorotéia, onde o riso se finge de absurdo
e de grotesco. Em nenhuma delas, porém, a comédia
& tdo explicita como n' A Falecida, ndo obstante o au-
tor classifica-la de tragédia. A combinacdo de comé-
dia e de realismo levou muitos criticos a saudar a peca
como uma renovagdo da comédia de costumes brasi-
leira.

Curiosamente, em vdrias ocasibes, Nelson
Rodrigues afirmara ndo gostar de comédia. Ele nédo
compreendia por que as pessoas riam de seu teatro,
que se pretendia sério: “Fago um teatro desagrada-
vel. E, no entanto, riem” ® - dizia ele. Em suas Memd-
rias, recorda uma vez em que que foi assistira uma
comédia: “Durante os trés atos, a platéia rolava de rir.
Um unico espectador ndo ria: eu [...]. Pela altura do
terceiro ato, eu tinha chegado & conclusdo de que ndo
se deveria rir no teatro”.®

Num texto seu de apresentagéo da pega, em
que se designa na terceira pessoa, ele comenta:

Ao apresentar “A Falecida”, o autor esclarece
que faz suas obras na base de uma tristeza fun-
damental. Nem aqui, nem alhures, teve jamais
a intengdo de fazer rir. Ele tende, por indole e
por destino, ao género trdgico. Na sua opinido,o
teatro para rir, o teatro com essa designacéo es-
pecifica & tdo falso, tdo imoral como o seria uma
missa cémica.”

Mais tarde, porém, Nelson, numa surpreenden-
te reviravolta, viria a admitir sua veia humoristica.
Especificamente em relacio A Falecida, ele faz o se-
guinte comentario critico sobre a verséo para o cine-
ma de Leon Hirszman:

[...] o filme tinha um defeito. Ele eliminava toda
a parte de humor da peca. Era uma pega mutila-
da, uma pega amputada de um de seus valores,
de um dos elementos mais presentes do meu
teatro que € a simultaneidade do patético com o




humoristico.?

O comico em A Falecida, porém, & de uma na-
tureza bem peculiar. Vem despido de alegria e de jo-
vialidade. O dramaturgo ri de seus personagens, mas
ndo de um modo simpatico. Seu riso & um amargo
sarcasmo. Zulmira e seus pares so seres insensiveis
e patéticos, que talvez meregam mais pena do que
riso. Mas sdo engragados em sua mesquinharia, ridi-
culos em sua vulgaridade, grotescos em sua exacer-
bagao. E dificil situar A Falecida dentro de uma clas-
sificagéo tradicional de género, seja comedia ou tra-
gédia. Também nao lhe caberia a etiqueta de tragico-
média. A pega ndo alterna momentos graves e humo-
risticos. Ela € ao mesmo tempo engragada e triste.
Pompeu de Souza a definia como “uma triste comé-
dia de costumes” .°

O prépio Nelson Rodrigues evitou catalogagdes.
No mesmo texto citado no programa da montagem de
Paulo Afonso de Lima de Lima, ele diz:

Como definir “A Falecida” ? Tragédia, drama,
farsa, comédia? Valeria a pena criar o género
arbitrério de ‘tragédia carioca”? E , convenha-
mos, uma pega que se individualiza, acima de
tudo, pela tristeza irredutivel pode até fazer rir.
Mas transmite, ao longo dos seus trés atos, uma
mensagem triste, que ninguém pode ignorar. Os
personagens, os incidentes, a histdria, o clima,
tudo parece exprimir um pessimismo surdo e
vital. Dir-se-ia que o autor faz questdo de uma
tristeza intransigente, como se a alegria fosse
uma leviandade atroz.”

Com efeito, pessimismo € a palavra chave para
se entender a visdo de mundo rodriguiana, tal como
aparece em sua primeira pega do ciclo realista. Zulmira
carrega a frustragdo de uma vida vivida num mundo
preconceituoso, prosaico, degradado. Mundo compar-
tilhado com um marido que, ja na lua de mel, corria a
lavar as maos depois de fazer amor. Ela se entrega
ao primeiro desconhecido num banheiro publico num
impulso de autodegradacao. E tenta compensar uma
vida miseravel com uma morte gloriosa: o enterro
triunfal. Na raiz desta fantasia megalémana esté um
forte complexo de inferioridade, bem como um pro-
fundo sentimento de insatisfagédo e de desilusdo ante
a auséncia de sentido e de transcendéncia da exis-
téncia.

Zulmira busca a morte apotedtica como uma
forma de redenc&o. Mas na sua estreita visdo das coi-
sas, esta morte redentora aparece de um modo abso-
lutamente superficial: um funeral luxuoso, um mero
aparato de pompa exterior. Contudo, como convém a
uma tipica heroina rodriguiana, ela persegue seu so-
nho com extraordinéria obstinacéao. Em sua compulsdo
autodestrutiva, Zulmira produz sua prépria morte. Este
ndo é um ato racional, é claro. Ela age movida pelas
mesmas obscuras e avassaladoras forgas internas que
operam nas personagens das pegas anteriores de
Nelson Rodrigues.

Mas, como sabemos, seu grandioso projeto fra-
cassa. O desenlace da peca confirma o pessimismo
rodriguiano. A vida é uma grande fraude. A frustragéo

é a sina inescapavel do homem. Enquanto Zulmira jaz
em seu caixao de indigente, Tuninho, com os bolsos
cheios do dinheiro arrancado de Pimentel, soluga —
diz a rubrica - “como o mais solitario dos homens.”

Numa entrevista a Folha de Sao Paulo sobre
uma produgdo de 1977 de A Falecida, Nelson
Rodrigues comenta sobre a sua ligubre viséo da exis-
téncia humana:

“A Falecida”, como todas as minhas outras pe-
¢cas é sobre o sofrimento humano. Para mim, a
vida quer dizer sofrimento. Estamos aqui na ter-
ra para sofrer. No céu, no Paraiso, pode ser di-
ferente, quem sabe? Mas aqui nesse mundo,
meu compromisso, enquanto artista, é com a
tragédia do ser humano.”

E para Nelson Rodrigues a tragédia do ser hu-
mano provém do fato de vivermos num mundo pro-
saico, baixo, aviltado. Um mundo de valores deturpa-
dos, vazio de transcendéncia. Zulmira busca a
transcendéncia no sonho de uma apoteose, na morte.
Porém ela esta tdo contaminada pela banalidade da
vida, que sé pode sonhar um sonho banal. Por isso,
apesar de seu esforgo extraordinério, seu ideal nao €
redentor, ndo a santifica. Na verdade, é algo tao estu-
pido quanto seu cilme, sua religido, seu adulterio e
sua prostituicdo. Nelson Rodrigues nos apresenta uma
morte absolutamente insignificante, coroando uma vida
absolutamente insignificante.

Todavia, Zulmira coloca uma energia t&o tremen-
da em seu projeto, que se torna fascinante acompa-
nhar essa espetacular exibicao de estupidez. Na reali-
dade, é isso que a redime, se ndo como ser humano,
pelo menos como personagem dramatico.

" Segundo a classificagdo de Sabato Magaldi, o ciclo mitico compreende as
pecas escritas de 1945 a 1949: Album de Familia, Senhora dos Afogados,
Anjo Negro e Dorotéia.

2 Prefacio de Sabato Magaldi em RODRIGUES, Tealro Completo. vol.3:
Tragédias Cariocas |. Rio de Janeiro: Nova Franteira, 1985.

* “Teatro desagraddvel” & uma expressdo cunhada pelo préprio Nelson
para caracterizar seu programa estético, desenvolvido no ensaio: “Teatro
Desagraddvel.” Dionysos 1. Quiubro, 1949, p. 16-21.

* PRADO, Décio de Almeida. Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno.
S&o Paulo: Martins, 1956, p. 20-21.

5 Citado no programa da montagem de 1982 de A Falecida, dirigida por Paulo
Afonso de Lima no Rio de Janeiro.

5 RODRIGUES, Nelson. Memdrias. Rio de Janeiro: Correio da Manha, 1967,
p. 144-145,

7 Citado no programa da montagem de Paulo Afonso de Lima.

& D' ALMEIDA, Abilio Pereira et alii. Depoimentos V. Rio de janeiro: MEC/
SEC/Servigo Nacional de Teatro, 1982, p.116.

® Pompeu de Souza, “Uma Triste Comédia de Costumes, * Didrio Carioca, 5
de julho de 1953, citado em MAGALDI, Sabato. Nelson Rodrigues:
Dramaturgia e Encenagdes. Sao Paulo: Perspectiva, 1987, p.114.

™ Op. Cit.

"In Fotha de Sédo Paulo, 10 de setembro de 1978, p. 27.
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Rituais de iniciacao

Maria Lucia de Souza Barros Pupo
Professora Titular no Departamento de Artes Cénicas da
Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Séo Paulo

Resumo: O artigo trata de aspectos relevantes da formagéo do pesquisador em teatro ao longo da graduagdo na
universidade, enfocando particularmente a pratica teatral como terreno de pesquisa. S&o apontados trés aspectos
centrais para essa formagéo: a formulacéo de perguntas sobre a prética, o rigor e sistematizagéo da documentagao
sobre ela e a importancia da relagdo com a expresséo escrita.

Palavras-chave: Pesquisa teatral. Pesquisa-acdo. Formacao universitaria.

Initiation rituals

Abstract: This paper deals with relevant aspects in the education and training of theatre researchers in their
undergraduate program at university, focusing specifically on theatre practice as their field of research. Three central
aspects for this type of training are pointed out: the formulation of questions about the practice, the rigour, and the
systematisation of the documentation on this training; and the importance of the relationship with the written expression.

Key words: Theatre research. Research-action. University education.

Ao longo das Ultimas décadas, a organizagéo
de encontros e congressos sobre o ensino da arte -
marcos importantes de batalhas politicas em favor da
sua efetiva insercdo na escola brasileira - vem incluin-
do regularmente a apresentagéo dos chamados “rela-
tos de experiéncia”.

Momento privilegiado para a difusdo de proces-
sos artisticos desenvolvidos nos mais variados con-
textos, a apresentagdo de tais relatos costuma atrair
expressivo contingente de profissionais e estudantes,
interessados em ocupar esse espago normalmente de-
mocratizado de participag@o, de modo a tornar publi-
cas suas opc¢des de trabalho.

A frequentagao de tais situagbes de exposigao
no entanto, nfo raro acarreta um rastro de decepgées.
Descricdes detalhadas de procedimentos sem qual-
quer problematizagéo sobre seu significado, presenca
declarada ou implicita do auto-elogio e mesmo a com-
placéncia costumam ser uma constante. Empolgados
com sua atuacdo no campo profissional ou académi-
co, sinceramente imbuidos de um desejo de contribuir
para o avango do conhecimento na drea da pedagogia
artistica, os participantes tendem a enaltecer sistema-
ticamente o alcance de suas realizagdes, distancian-
do-se do exercicio da critica. Limites, impasses, insu-
ficiéncias — ou seja, constatagbes que implicam ne-
cessariamente frustragdo por parte de quem atua —
néo costumam ser trazidos a tona. A sensagédo de quem
presencia esses relatos é a de ser confrontado a uma
narrativa perpassada de boas inten¢des, porém mui-
tas vezes fastidiosa.

Acontecimentos dessa ordem fazem emergir um
tema relevante: a pratica de carater artistico como ter-
reno para a pesquisa. Nosso propdsito aqui é o de abrir
o apetite do leitor em relagéo ao assunto, reconheci-
damente complexo, circunscrevendo para tanto o cam-
po da pedagogia do teatro.

Do ponto de vista do professor, diretor teatral
ou coordenador de oficinas que propbe processos de
aprendizagem teatral em escolas ou na esfera da agéo
cultural, ser capaz de explicitar sua pratica profissio-
nal cotidiana de modo a poder interroga-la e refletir
sobre seu significado, sem duvida consiste uma atitu-
de desejavel. Mas é no ambito especifico da forma-
cdo desse professor que o desenvolvimento da capa-
cidade de pesquisa ganha sua maior envergadura.

Se até ha algum tempo a investigagdo acadé-
mica era considerada prerrogativa da pés-graduacéo,
hoje a situagdo é outra. A difusdo de programas de
iniciagdo a pesquisa através de 6rgéos oficiais de fo-
mento, assim como a disseminagdo dos chamados “ira-
balhos de conclus&o de curso”, que implicam na reali-
zacao de um texto autoral, com freqliéncia resultante
da analise de uma prética teatral, sGo algumas das
manifestacBes dessa nova tendéncia. As diretrizes
adotadas pelos melhores cursos de licenciatura em
teatro no Brasil vém abracando enfaticamente a no-
cdo de que saber investigar constitui um aspecto rele-
vante dentro da habilitacdo do docente de teatro.

Espera-se portanto que o licenciando sinta-se
estimulado e apto a pensar a relagédo entre teatro,
educagdo e sociedade em nossos dias, relagdo essa
que, por caracterizar-se como construgdo realizada
historicamente, solicita respostas apropriadas as
contingéncias do momento e necessita ser
constantemente problematizada. O que se visa, em
Ultima analise ndo é nada menos do que formar um
profissional capaz de transformar suas intervencdes
em investigacdes continuas sobre processos de
aprendizagem em teatro.

Quais seriam os principais aspectos envolvidos
nesse angulo particular da formacao? Gostariamos de
chamar a atengéo para trés pontos que consideramos
nevralgicos quando o assunto € aprender a fazer pes-




quisa em teatro.

Para que uma pratica teatral — coordenada por
si mesmo ou por outrem — seja vista como terreno pro-
picio para a produgdo de novos conhecimentos, uma
condicdo béasica se coloca para aquele que a exami-
na: ser capaz de formular questdes sobre ela.

Em meio & habitual dificuldade enfrentada por
todo iniciante no que tange a delimitagéo do objeto a
ser investigado, indicagdes do docente universitario
no sentido de que, a partir de um quadro tematico, o
estudante aprenda a realizar recortes precisos, podem,
sem duvida, contribuir para uma primeira aproxima-
¢do do objeto a ser focalizado, mas por si 86 ndo sé&o
suficientes para fazer emergir um problema de inves-
tigagéo.

A luz das articulagdes que o licenciando conse-
guir realizar entre a bibliografia estudada e as obser-
vacdes empiricas, um passo significativo pode ser dado
em relag8o & compreenséo do que vem a ser a pes-
quisa académica, quando ele é convidado a fazer uma
pergunia a si mesmo.

Solicitar ao estudante que formule uma pergun-
ta sobre uma pratica ou sobre um tema particular con-
siste, ao nosso ver, uma pista fértil para o pesquisador
iniciante. Dialogar com a préatica observada e levantar
guestdes sobre ela permite aprender a circunscrever
o problema em torno do qual os esforgos de investiga-
¢éo serdo concentrados.

Anos de escolaridade calcada na absorgéo de
conceitos e ndoc no exercicio habitual do
guestionamento fazem, no entanto, do ato de levantar
a questdo norteadora da pesquisa, uma etapa a ser
conquistada. Ser capaz de interpelar um texto, cabe
lembrar, € certamente um aprendizado fundamental,
a ser proposto talvez como pré-requisito para esse
momento de definicdo de perguntas feitas & pratica
teatral. De maneira mais ampla, independentemente
dos aspectos que salientamos no ambito destas pagi-
nas, aprender a interrogar os textos lidos deveria ser
uma préatica sistematica dentro dos estudos universi-
tarios. Ao fazé-lo, o estudante tera dado um importan-
te passo em direcéo ao desenvolvimento do pensa-
mento critico.

Uma vez equacionada a interrogagéo que move
0 estudante, pode-se dizer que ele comeca a experi-
mentar a posse do fio que irda conduzi-lo dentro do labi-
rinto. O deshastamento do terreno no qual o investiga-
dor ird se mover sem duvida contribui para que ele
circunscreva suas preocupacoes, eliminando outras
que ndo cabem no momento. Um primeiro passo im-
portante é dado quando, a partir do didlogo com o
orientador e com seus pares, o licenciando aprende a
selecionar o mais precisamente possivel o que lhe in-
teressa trabalhar.

Outro aspecto importante nessa iniciagéo & o
da documentagéo do objeto a ser tratado, no caso a
pratica observada. Na medida em que o teatro se ca-
racteriza pela efemeridade, sabemos que toda tentati-
va de documenté-lo estd, a rigor, fadada a insuficién-
cia, pois sera sempre uma “referéncia a”, nunca a coi-
sa mesma. Um processo teatral reline em seu &mago
um sem numero de fendmenos — visivels e invisiveis
— de natureza diversa. Capta-los e examina-los impli-
ca recorrer as modalidades as mais diversas de regis-

tro documental.

Fotografias, registros em video ou fiime sem
duvida consistem meios imprescindiveis. Resultados
mais interessantes contudo, tendem a ser obtidos quan-
do alguém diferente do coordenador por eles se res-
ponsabiliza. Conduzir um processo de aprendizagem
teatral é em si mesmo uma tarefa sutil, que exige uma
presenca constantemente alerta, apreendendo o aqui-
agora de modo sensivel, o tempo todo. Assim sendo,
o fato de ndo acumular a coordenagéo e a fungédo de
documentar visualmente os acontecimentos permite
ao licenciando trabalhar em condigdes mais serenas.

Uma importante questédo derivada da documen-
tacdo visual é a necesséria licenca a ser obtida da
parte das pessoas envolvidas no processo para que
sua imagem seja registrada. Do mesmo modo, um
acordo claro sobre a propriedade dessas imagens e o
uso que se pretende fazer delas é sempre pertinente.

No que se refere ao registro escrito, muitas séo
as modalidades possiveis. Didrios de trabalho, entre-
vistas, depoimentos, protocolos gue sintetizem o apren-
dizado e contribuam para o equacionamento das ques-
tdes que perpassam os encontros constituem material
precioso para o pesquisador, desde seus primeiros
passos. Saber valer-se desse tipo de registro tampouco
é uma evidéncia. A atitude sistematica de tomar notas
apds cada sesséo de trabalho por exemplo, costuma
ser incorporada apenas a partir do momento em que o
estudante se da conta, pela prépria experiéncia, que a
memaria carece ser fixada. Mais do que isso, ela é
adotada pelo estudante a partir do momento em que
ele percebe que a escrita € um instrumento para o
pensamento.

E chegamos assim ao terceiro ponto a ser res-
saltado: as dificuldades e o prazer da escrita. Desde o
esboco inicial da pergunta que vai conduzir a investi-
gagéo, passando pelos registros escritos, até a reda-
céo dos resultados aos quais é possivel chegar, ha
uma novidade de porte que se coloca para o estudan-
te. Provavelmente pela primeira vez em sua trajetéria
ele estara sendo convidado a comunicar um pensa-
mento caracterizado por uma formulagédo pessoal.
Oriundo de uma escola média na qual a oralidade é o
principal vetor das relagdes entre professor e aluno,
nosso licenciando € confrontado com dificuldades re-
lativas & expressao escrita. Salvo honrosas excegoes,
para ele o prazer de escrever € uma nogao vaga, se-
néo desconhecida.

Desafiado a formular com clareza o pensamen-
to, o jovem terd a possibilidade de descobrir que é
escrevendo que ele elucida suas idéias para si mes-
mo. E no rastro dessa descoberta que podera entdo
ocorrer a pratica da retomada da escrita e a descober-
ta da satisfagdo de burilar o texto.

Como se sabe, no entanto, nada disso acontece
subitamente. Convites a escrita deveriam ser ocasi-
des mais comuns dentro da universidade do que se
verifica hoje. Quando um estudante & solicitado a es-
crever protocolos de trabalho a partir de um encontro
especifico e seu texto € examinado pelo grupo de co-
legas, a lingua escrita se torna o instrumento privilegi-
ado da reflex@o coletiva. Caso essa préatica tenha um
sentido marcante e seja reiterada no cotidiano da sala
de aula, o ato de redigir poderd se aproximar mais

002 ZapyInl ‘87U "AI'IOA '\ Uy "JIHYANNS YO YLSIAIY

NS
()



REVISTA DA FUNDARTE, Ano IV, vollV, n.8, jul./dez.2004

i
B

da esfera do prazer do que da mera incumbéncia.

Entre os mdiltiplos aspectos envolvidos na prati-
ca teatral vivida em termos de pesquisa, destacamos
aqui alguns que nos parecem especialmente significa-
tivos. A capacidade de interrogar os processos tea-
trais observados se configura como etapa fundamen-
tal. A substituicdo do espontaneismo e do senso co-
mum pela sistematizagéo e por procedimentos carac-
terizados por algum rigor constituem avango tangivel
no que se refere a formacédo do pesquisador. Uma
documentagéo perpassada por essas caracteristicas
e guiada por uma interrogacdo precisa configura cer-
tamente um divisor de dguas. O exercicio da comuni-
cacéo do pensamento e do espirito critico, que carac-
terizam a pesquisa académica desde seus primeiros
passos, tem no desenvolvimento da express&o escrita
— desafio comum a todas as 4reas da formacdo uni-
versitaria - seu veiculo privilegiado.

Boa parte da trajetdria da formulagdo - e da
transmisséo - do conhecimento em teatro é passivel
de ser sistematizada dentro da universidade. Peque-
nos rituais de iniciagdo, os caminhos sugeridos apon-
tam perspectivas férteis para o percurso do pesquisa-
dor em formagao.

Referéncias

ASSDCIAQAO BRASILEIRA DE PESQUISA E POS-
GRAUDACAQ EM ARTES CENICAS. Como pesquisamos? Os
grupos de trabalho da ABRACE. Salvador: ABRACE, Universi-
dade Federal da Bahia, 2001.

FAZENDA, lvani (org.). Novos enfoques da pesquisa educacio-
nal. Sao Paulo: Cortez, 1992,

MACHADO, Marina Marcondes. “O diario de bordo como ferra-
menta fenomenoldgica para o pesquisador em artes cénicas”.
SALA PRETAn® 2,2002, p. 260-263.

PAVIS, Patrice. “Teoria e pratica nos estudos teatrais na univer-
sidade”. SALA PRETAN? 3,2003, p. 20-24.

SANTANA, Ardo Paranagud. VisGes da Ilha. Apontamentos so-
bre featro e educagdo. Sao Luis: Editora da Universidade Fede-
ral do Maranh&o, 2003.




Sob o signo do real: uma reflexao sobre o trabalho do ator
na contemporaneidade
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Resumo: Este texto busca refletir sobre o trabalho do ator na contemporaneidade a partir das relacdes que comumente
se estabelecem entre a constituicdo desse trabalho e as idéias de realidade, verdade, ficcdo, fantasia. Para tanto,
busca circunscrever a questdo abordada na sua relagdo com o campo midiético, de forma especifica, em alguns ditos
recorrentes nos discursos sobre o ator: talento aprioristico; vaidade como caracteristica; relagéao dicotémica entre
fantasia e realidade - na vida profissional e intima; exposicéo da vida privada bem como a capacidade de simular —
fingir ser outro diferente de si. Subsidiaram essa reflexdo idéias dos seguintes autores: Aristételes, Hannah Arendt,
Jean Baudrillard, Jean-Jacques Roubine, Slavoj Zizek e Diderot.

Palavras-chaves: Ator. Midia. Real. Mimese.

Under the sign of the real: a reflection about the actor’s work

Abstract: This arlicle discusses the aclor’s work in based on the relations commonly established between the and the
ideas of reality, truth, fiction, fantasy. To do that, | have examined the issue in the ways it is media, particularly with
regards to certain recurring clichés in the discourse about actors: aprioristic talent; vanity as a characteristic; a
dichotomous relation between fantasy and reality — in professional and private life; the exposure of actors’ private lives,
as well as the capacity to simulate — pretend to be someone different than oneself. This reflection was also based on
the ideas of the following authors: Aristotle, Hannah Arendt, Jean Baudrillard, Jean-Jacques Roubine, Slavoj Zizek

and Diderot.
Key words: Actor. Media. Real. Mimesis.

As incongruéncias de um determinado tempo
podem, por vezes, tornarem-se algo interessante so-
bre o qual pensar. Vivemos um momento em que &
cada vez mais dificil estabelecer o que é verdadeiro
ou ndo, o que é real ou ndo, o que é ficticio ou nao.
Mais que nunca utilizamos essas polarizagbes como
se fosse possivel estabelecer uma verdade e uma
realidade essenciais, a prioti de tudo.

Pensando sobre essas questdes e, em minhas
praticas como artista e docente, me veio em mente a
idéia de refletir sobre as inevitaveis relagées com rea-
lidade, verdade, sonho, fantasia que margeiam as re-
feréncias aos artistas de uma maneira geral e, de for-
ma particular, ao ator e seu trabalho. Assim, tomo
essa problematica como mote para tragar uma refle-
xao sobre esse tema, circunscrevendo-o na sua rela-
¢cdo com o campo midiatico, tendo como hipétese a
idéia de que a midia opera com texios e imagens que
propdem um certo modo de abordar o ator e seu tra-
balho. Nessa hipdtese, esses modos também assu-
mem um papel importante na formacgéo do artista, na
medida em que dizem respeito a ditos pertencentes
a0 senso comum e, ao mesmo tempo, gue tém sido
recorrentes nos discursos sobre o ator — talento

dicotémica entre fantasia e realidade, exposigédo da
intimidade e simulagéo - capacidade de fingir ser
outro(s) diferente de si — para citar alguns.

Ora, podemos pensar o ator, também, como
alguém que reinventa gente, lugares e coisas, criagéo
essa comumenie denominada de “falsa”, em

contraposigéo a realidade da vida cotidiana, que € a
“verdadeira”. O que estou propondo nesta reflexao é
pensar sobre 0s sentidos recorrentes e marcantes
nos discursos sobre o ator, nos diferentes modos de
sé-lo no mundo ocidental, em diferentes lugares e tem-
pos, estando subsidiados por conceitos, como simula-
cro, mimese, verdade, realidade, verossimilhanca.

O trabalho do ator ocidental tem sido amplamen-
te pautado e valorado, na medida de sua capacidade
de simular a agdo de outro, ou seja, de aparentar exte-
riormente, tornar-se semelhante na forma, na aparén-
cia exterior, enfim, fingir. De outra forma, mas ndo em
oposicao, a simulago feita pelo ator sempre teve como
referéncia a assim denominada realidade no sentido
de vida cotidiana, em alguns momentos buscando apro-
ximar-se dela e, em outros, afastar-se.

Pretendo, nessa discusséo, além de situar os
conceitos — dando-lhes contornos e as formas que
julgo importante para essa reflexdo — desde ja
problematiza-los. A idéia de simulagéo, por exemplo,
relacionada a fingimento, é a comumente aceita e uti-
lizada. Porém, ha autores que pensaram de maneira
diversa. Pretendo me apoiar na forma como o autor
contemporéaneo Jean Baudrillard’ reflete sobre a ques-
tdo. Para ele, por exemplo, simular ndo é fingir, pois
fingir € o mesmo que dissimular, ou ainda, & fingir néo
ter o que de fato se tem; enquanto simular é aparentar
ter o que néo se tem. Segundo o autor, a primeira ques-
t8o diz respeito a uma presenga, ja a segunda, relaci-
ona-se a uma auséncia.

Em sua obra denominada Simulacros e
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simulacéo, o filosofo Baudrillard distingue simulagao
de fingimento, estabelecendo as bases sobre as quais
cada uma dessas acbes pode se erigir. A questéo que
se coloca para analise a partir do ponto de vista
explicitado por Baudrillard é: se simular néo € fingir,
em que se distinguem essas duas idéias?

Para o autor, fingir ou dissimular deixam intacto
o principio da realidade, pois nos dois a diferencga entre
o verdadeiro e o ndo-verdadeiro continua a ser clara,
estando apenas disfargada. Por sua vez, a simulagéo
pde em cheque a diferenga do “verdadeiro” e do “falso”,
do “real” e do “imaginario”. Ele cita como exemplo
alguém que finge estar doente: este alguem executa
alguns procedimentos que fazem crer no seu
fingimento, mete-se na cama, por exemplo. Porém,
aquele que simula uma determinada doenca recria em
si préprio os sintomas e passa, ele mesmo, a crer no
que lhe acontece. Diante desse fato, como afirmar estar
ou nao essa pessoa doente?

Eis, entdo, a Medicina e a Psicologia diante de
uma verdade da doenga que nédo pode ser encontrada
ou comprovada por suas causas objetivas, ndo se
tratando, entdo, de uma doenga “verdadeira”. O que a
simulagéo parece colocar em pauta € o fato de que a
verdade, a referéncia, a causa objetiva deixaram de
existir. Ou, pelo menos, ja ndo € possivel atribuir-lhes
o sentido stricto de uma verdade cartesiana. Assim
definida, a simulagédo parece se coadunar melhor com
o trabalho do ator, principalmente com a idéia de
representar outro que nao a si mesmo.

Considerando que estamos tratando dos con-
ceitos mimese, simulacro, verossimilhancga, verdade,
aparéncia, catarse, que tém na civilizagcéo classica
grega as primeiras referéncias, recorremos a Poética,
de Aristoteles, e ainda a Hannah Arendt, que trata das
relages entre publico e privado a partir da experién-
cia grega, para constituir os subsidios tedricos dessa
reflexdo.

Optei por seguir uma das tendéncias em rela-
cdo ao pensamento aristotélico, que é a de operar iso-
ladamente com alguns conceitos, como fonte estimu-
lante para novas observactes e reflexdes. Para dar
inicio a essa reflexéo, vou deter-me um pouco no con-
ceito de mimese segundo Aristdteles.

Imitar & algo inerente ao ser humano, escreveu
Avristoteles, e nisso nos diferenciamos dos demais vi-
ventes. Os homens se comprazem com a imitagéo, e
esse prazer repousa, por um lado, na vontade de apren-
der; e de outro, na identificagéo, no reconhecimento
dos objetos imitados. Para Hannah Arendt (2000), o
homem € o Unico ser capaz de comunicar a si proprio
e ndo simplesmente comunicar alguma coisa. E essa
comunicagéo se efetua na a¢éo e no discurso. Embo-
ra a autora nao faca referéncia direta ao conceito de
mimese, sua afirmacéo parece estar ligada com a idéia
anterior, justamente naquilo que as duas parecem tra-
zer em comum: o homem como alguém que se identi-
fica e se reconhece na relagéo com outro pela agéo,
acdo essa que, precisamente porque € humana, ad-
quire uma dimensdo e um carater singulares.

Segundo Patrice Pavis, no seu Diciondrio de
Teatro:

Mimese, do grego mineistkai, imitar. A mimese

é a imitagdo ou representacdo de uma coisa.
Na origem, mimese era imitacdo de uma pes-
soa por meios fisicos e lingiisticos, porém esta
“pessoa” podia ser uma coisa, uma idéia, um
herdi ou um deus. Na poética de Aristdteles, a
produgdo artistica (poiesis) € definida como imi-
tagcdo (mimese) da acao (praxis) (2001, p. 241).

QO conceito de mimese na Poética aristotélica
esta fundado naquilo que constituiu os c&nones da tra-
gédia classica grega. Por isso, na definicdo de
Aristételes, a tragédia ndo imita uma agdo qualquer,
mas uma de carater elevado, um modo idealizado de
imitagdo que ndo se efetua por narrativas, mas por
intermédio de atores, cuja acgdo deve suscitar o “ter-
ror e a piedade” e ter por efeito a purificagao dessas
emocdes. Para ele:

[...] a tragédia ndo é a imitagdo dos homens,
mas de agoes e de vida, de felicidade e infelici-
dade; mas felicidade ou infelicidade reside na
acdo, e a propria finalidade da vida é uma agéo,
ndo uma qualidade (Aristdteles, 1985 p. 75).

Conforme Roubine (2003, p.15), a partir daquilo
que ele denomina como uma revisitac@o de Aristoteles,
a representagdo tragica que imita agdes da vida néo
deve visar ao realismo, pois néo se baseia no real (o
fato como aconteceu), mas naquilo que é possivel (fato
como poderia ter acontecido). E por isso que um dos
componentes mais importantes para o tragico é a ve-
rossimilhanga.

A verossimilhanca, na poética aristotélica, esta
fundada no campo daquilo que é plausivel para deter-
minada época, num grupo social, aquilo que as pes-
soas pertencentes a esse determinado tempo possam
acreditar ser possivel, o que provoca a adeséo dessas
pessoas. Nas palavras de Aristételes: ‘quando plausi-
vel, o impossivel se deve preferir a um possivel que
nao convenca” (Aristételes, 1985, p.48).

Outro aspecto importante do verossimil esta
relacionado ao poder de persuaséo. O possivel € “per-
suasivo”, porque repousa em um determinado siste-
ma de crengas. Nesse sentido, serd suprimido da re-
presentacéo tragica aquilo que é considerado irracio-
nal, ligado ao “maravilhoso” (apari¢cGes de deuses, de
monstros), e o irracional, relacionado ao “monstruoso”
(que provoca incredulidade), pois ambos rompem com
a persuaséo, devendo ficar restritos ao texto escrito;
no caso da representagao, ao relato. Na tragédia clés-
sica, por exemplo, a violéncia jamais ocorre diante do
publico. Cabe a cada espectador atribuir ao que foi
relatado o peso que lhe convém (Aristételes apud
Roubine, 2003, p.15).

Da mesma forma que “o possivel e o necessa-
rio”, “o incontestavel” também ndo sera excluido da
tragédia pela forgca do seu poder de persuaséo. Roubine
cita como exemplo a histéria de César, assassinado
por Brutus, a quem ele tinha como filho. Um fato como
esse, representado teatralmente, é crivel, por tratar-
se de uma histéria conhecida de todos e que a nin-
guém causaria duvidas (lbid, p.17).

Na visdo aristotélica, ndo cabe ao poeta narrar
os fatos acontecidos, tais como ocorreram em deter-




minado tempo e espago, mas o que poderia aconte-
cer, o possivel, segundo a verossimilhanga e a neces-
sidade (Aristoteles, 1985, p. 78). Para o autor grego:

Se a tragédia € a representagdo dos homens
melhores que nos, importa o exemplo dos bons
retratistas, 0s quais, ao reproduzir a forma pe-
culiar dos modelos, respeitando embora a se-
melhanca, os embelezam. Assim também, imi-
tando homens violentos ou fracos, ou com tais
outros defeitos de cardter, devem os poetas
sublimd-los, sem que deixem de ser 0 que
sao(...) (Aristdteles, 1985 p. 85).

Para Aristételes (1985), a obra de arte tem a
funcdo de provocar um prazer de natureza estética
pela representacédo do real, o qual decorre da repre-
sentacdo (a criacdo artistica), ndo do objeto represen-
tado (aquilo que a provocou ou inspirou). O prazer
fruido da representagdo relaciona-se com sua dupla
origem emocional, experimentada na piedade e no
terror.

A finalidade do prazer suscitado pela obra de
arte é o aprimoramento e o apaziguamento do cora-
cao. A tragédia, ao representar a piedade e o terror,
realiza a depuragédo desse género de emocgdes, Eis,
entdo, o principio da catarse.

As duas emogdes citadas distinguem-se pela
orientagéo de afeto: a piedade ¢ uma emogéo altruis-
ta, pois é voltada para o outro que sofre injustamente;
j& o terror € egocéntrico, na medida em que o que
aterroriza é a possibilidade de acontecer comigo aqui-
lo que ocorreu com o outro. “A piedade se dirige ao
homem que n&o mereceu sua desgraca; o terror, a
desgraca de um semelhante” (Aristoteles, 1985 p. 53).

Para Roubine (2003), o paradoxo da catarse &
que o prazerda representagao procede de duas emo-
¢cOes que sdo experimentadas como desagradaveis.
Sinto prazer diante de acontecimentos que teriam me
enchido de terror ou compaixdo, justamente porque
sao mediados por procedimentos de representagéo.
O medo e a piedade que sinto no teatro estéo purifica-
dos da amargura que os impregna na realidade. Essa
teoria baseia o prazer e, portanto, a pratica do teatro
na identificagdo. A catarse sé pode operar-se quando
0 espectador acaba por confundir a imagem e seu
modelo.

No tragico, o campo da representagéo é delimi-
tado de maneira bastante paradoxal: por um lado, pres-
supde a idealizagdo no desenho dos personagens; de
outro, as exigéncias da catarse fazem com que o es-
pectador ndo deva se sentir afastado da humanidade
gue o palco lhe mostra.

Assim, a nocéo de idealizagéo da tragédia ndo
deve mostrar um mundo purificado do mal e submeti-
do & pura virtude; deve, antes, mostrar agbes proprias
a provocar terror e piedade, sem resultar em uma re-
presentacdo na qual os herdis se excedam em suas
virtudes ou em seus vicios. Deve buscar uma norma
média, uma justa medida. Trata-se de desbravar o
caminho mais direto para uma efusdo emocional, ou
seja, a identificagdo com o herdi (Roubine, 2003, p.19-
20).

Em resumo, se nao acredito na agao represen-

tada, também néo acredito na realidade das desgra-
¢as e, se ndo creio nas desgragas, néo me apiedo ou
me aterrorizo.

Ainda sobre a tragédia e sua idealizacdo da na-
tureza, segundo Aristdteles, a arte, pelo dominio das
leis do “belo”, permite “corrigir a natureza sem ser-lhe
infiel . E o caminho de uma idealizagdo. Esse proces-
so esté baseado no conceito de “bela natureza”, a ser
questionado pelos tedricos do drama burgués, que re-
cusardo a “bela natureza” em nome de uma “natureza
verdadeira”.

A “bela natureza” se caracteriza por quatro
parametros: ‘o Belo, o Agradavel, o Nobre e o Sim-
ples”. Cabe ao artista fazer uma triagem e privilegiar o
qgue de mais belo, agradéavel, nobre e simples existe
em seu modelo (lbid., p.30). A “bela natureza” induz
ao chamado principio da estilizag&o. Dessa forma,
embora deva a arte buscar uma representacgao ideali-
zada do real, em momento algum isso deve se consti-
tuir em obstéaculo a participag@o e a identificagdo do
espectador, o que significaria a impossibilidade da
catarse.

O principio da “bela natureza” apdia-se num par
de conceitos antitéticos, que sédo o falso e o ficticio, os
quais podem ser definidos da seguinte forma: o falso
seria responsavel pela deterioragéo e destruigéo da
realidade, enguanto o ficticio, ao contrario, € a valori-
zac&o de algo que imitou e aperfeicoou a natureza.

Do ponto de vista da tragédia classica, a verda-
de entendida como fidelidade a natureza ¢ insuficien-
te e talvez perigosa, justamente pelo vinculo estreito
com a natureza bruta. Ela pode chocar e ser um obs-
taculo a identificacdo. Verdadeiro e verossimil podem
muito bem ser conciliados, desde que se busque na
representacdo algo que seja toleravel para quem a
ela assiste.

De outra forma, o drama burgués do século XVIII
erigiu a veracidade como critério Gnico do “belo”. Ndo
é mais o verdadeiro que deve ser descartado, caso
pareca inverossimil, mas, ao contrario, ha a recusa do
verossimil como critério de imitagao, uma vez que
verossimilhanga néo significaria retrato fiel da realida-
de. O drama burgués real-naturalista ndo busca so-
mente a participagdo do espectador, mas sua aliena-
¢do completa, sua alucinagdo. Com a instauracéo da
imitacdo perfeita como critério para o belo teatral, nada
mais desejavel que a confusdo do espectador, tornan-
do-o0 incapaz de distinguir ficgdo e realidade.

Notadamente o drama burgués caracterizou-se
por uma estética realista, o que significou, grosso
modo, privilegiar o comprovado, em detrimento do
plausivel, proposto por Aristételes. Houve, pode-se
dizer, dois momentos ou pensamentos distintos que
caracterizaram o drama burgués. O primeiro, chama-
do drama romantico, instaura um realismo relativizado,
em contraposi¢ao ao modelo da tragédia classica, prin-
cipalmente, no rompimento com a idéia de idealizagdo
e auséncia de carater especial; porém, por outro lado,
néo chega a impregnar-se pela utopia realista de uma
confusdo entre o real e o representado. Existe uma
opgao por conservar o sentimento da especificidade
do palco. A ilusdo acontece & medida que decorre do
artificio.

O novo género dramatico, calcado na indistingdo
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entre realidade e ficgdo, instaura um paradoxo que
contradiz o “confusionismo” reivindicado por alguns
tedricos. A “imitagdo perfeita” resultaria em uma dilui-
cao do teatro na realidade que ele mimetiza? Formu-
lando de outra maneira, continuaria a ser teatro caso
seigualasse a natureza? Qu ainda, seria possivel essa
imitac&o perfeita que n&o distingue natureza bruta de
realidade artistica? A resposta vem nas palavras de
outro autor, numa referéncia ao ator que busca essa
“imitagéo perfeita”: “Ao contrdrio, o ‘ator imitador’ pre-
cisa conservar permanentemente a consciéncia de uma
dualidade separando a ficcdo e seu modelo” (Diderot
apud Roubine, 2003, p. 82).

Conforme descreve Roubine, para os romanti-
cos do século XVIII, caso fosse levada a termo, a logi-
ca do realismo levaria & supresséo do teatro, pois as
proprias condicdes materiais da encenagéo, ligadas a
especificidade do espago, tanto da atuagéo quanto do
publico, convergem para uma configuragédo do traba-
Iho do ator, em que representar tora-se recriar ceni-
camente a realidade. Assim, afirma:

Para imitar de maneira convincente um modelo,
para “fornecer” um personagem, o ator deverd
reinventar seus gestos, conferido-lhes uma am-
plitude e uma singularidade que néo teriam tido
na realidade (ROUBINE, 2003, p. 83).

Ocorre que a burguesia, classe que detinha o
poder politico e econdmico da época, ndo se reconhe-
ce num drama (romantico) que tem como valores 0
culto ao individualismo, a fascinagéo pela morte, o
apego as paixdes, e que, além disso, é severamente
criticado por ser falso, convencional e empolado. Se-
gundo Roubine (2003, p.109): “Os roméanticos eram
bastante criticados por se satisfazerem com o paro-
Xismo e a exacerbacdo morbida das paixdes”.

Comeca, entdo, por se estruturar uma outra di-
mensdo do drama realista, diametralmente oposta a
proposta romantica, a do real-naturalismo. Essa ex-
pressado dramaturgica objetivava dar conta, conforme
os preceitos da época, da totalidade do real, com exa-
tidao.

Para Roubine (2003, p.110):

Um mimetismo radical, que exclui qualquer
idealizagdo, qualquer estilizacdo. Que denuncia
como imposturas a elipse, a atenuagéo, a fanta-
sia, o irrealismo (...) Esse teatro se atribui como
missdo “fotografar’ os meios sociais tais como
existem.

O drama realista pretende traduzir a realidade
exatamente como ela se mostra. Isso significa revelar
o homem frente a seus problemas cotidianos, prosai-
cos; traz a cena o cotidiano, o homem “comum®, apa-
gado num todo social e que tem algo a dizer. Os per-
sonagens séo determinados por causa e efeito, expli-
cados de forma logica e cientifica. A veracidade que
passa a caracterizar a representacéo teatral funciona
como fonte de informagdo e emogdo para o especta-
dor, uma vez que ele se sente mais identificado com
personagens que se lhe assemelham.

= importante salientar, entretanto, que, apesar

do rigor cientifico pretendido na observagao da reali-
dade e sua transcrigdo cénica, o drama naturalista ndo
perdeu de vista seu carater teatral e consequente vin-
culo com a arte. O mimetismo mais rigoroso néo con-
seguiu excluir procedimentos de estilizagédo indispen-
sdveis para constituir o fazer teatral enquanto arte.
Além disso, a contribuicdo do naturalismo n&o esta na
exigéncia de um realismo integral a ele atribuido, mas
antes, num retorno ao teatro da ilusdo da vida, em
oposicdo a um “academicismo congelado”gue pautou
0 neoclassico e, em certa medida, manteve-se pre-
sente no romantismo.

A escolha por pensar os conceitos de mimese,
verossimilhancga, catarse, verdade, aparéncia, em dois
pélos da dramaturgia e do pensamento teatral, em ter-
mos estéticos e éticos — a tragédia classica e o dra-
ma realista — deve-se ao fato de essas formas
dramatirgicas terem pautado muito do que foi e é
produzido no &mbito do conhecimento e pratica tea-
tral ocidental. A abordagem realista representou uma
ruptura, uma mudanca de paradigmas importante, tanto
em relacédo ao que até entdo tinha sido pensado como
ao que se sucedeu em termos de trabalho do ator e da
cena de uma maneira geral no ocidente.

Ocorre que a questdo cerne dessa reflexdo éo
trabalho do ator na contemporaneidade e, por isso,
torna-se importante pensar sobre os conceitos menci-
onados a partir de uma visao contemporanea. Neste
sentido, buscou-se nas idéias do filésofo Slavoj Zizek
os subsidios para aprofundar a discusséo.

Bem diversa da vis&o aristotélica é a forma como
estd abordada a idéia de real pelo filésofo
contemporaneo Zizek (2003) em sua obra Bem-vindo
ao deserto do real. A diversidade de abordagem, é
importante que se reitere, diz respeito as referéncias
em relagéo a tempo, espago, época e contelddo que
pautaram cada autor. Os preceitos aristotélicos
mencionados referem-se & criacdo artistica,
especificamente ao teatro tragico na Grécia classica.
Zizek, por sua vez, faz uma abordagem psicanalitica
da questdo do real, pontuada por outras questdes a
ela associadas: verdadeiro, verossimil, falso, ficticio,
no seu texto relacionadas a acontecimentos da
sociedade contemporénea. As questdes articuladas por
Zizek, embora ndo se refiram diretamente ao fazer
teatral, possibilitaram uma melhor articulagdo dos
conceitos com os guais estou trabalhando, por isso a
importéncia de subsidiar esta andlise com as idéias
desse autor.

Na discussao proposta por Zizek, uma questao
importante é a base em que esta fundada a relagéo
com o Real do homem contemporaneo. Para o autor,
ao contrario do século XIX, no qual o homem buscava
os ideais utépicos ou cientificos, no século XX, tudo
estd concentrado na “paixédo pelo Real”. O momento
derradeiro e definidor do século XX foi a experiéncia
direta do Real como oposicéo a realidade social diaria:
“O Real em sua violéncia extrema como prego a ser
pago pela retirada das camadas enganadoras da
realidade” (2003,p.19). Nesse sentido, a autenticidade
somente torna-se possivel num ato de violenta
transgress&o em relag@o ao préprio corpo.

Essa paixéo pelo Real, referida por Zizek (2003),
concretiza-se em atitudes desesperadas de volta ao




Real do corpo. E assim no ato de produzir cortes no
corpo, experimentado por alguns, ndo com o intuito
de provocar a propria morte mas, ao contrario, de sentir
mais presente a prdpria vida. Como esse, afloram
outros atos, estratégias, atitudes em que também se
parece buscar a mesma sensacao. Ha os que
experimentam manter relagdes sexuais sem prote¢éo
com pessoas soropositivas (infectadas pelo virus HIV);
ha, também, aqueles que participam de uma
brincadeira cujo objetivo é sobreviver a travessia de
uma rodovia muito movimentada com os olhos
vendados, tentando chegar ao outro lado da rua. Para
o autor, embora evidente o fendmeno patoldgico
desses atos, a tentativa é a de recuperar algum tipo
de normalidade, alguma relagédo com a concreiude do
Real, um acesso direto ao Real, no sentido lacaniano.

Esse seria um contraponto a outra gquestéo
abordada pelo mesmo autor: a realidade virtual. Para
Zizek (2003, p.25), a realidade virtual generaliza “o
processo de nos oferecer a prépria realidade
desprovida de sua substancia, “o que significa a
realidade esvaziada do que ele denomina como “o
nicleo duro e resistente do Real”. S40 dessa natureza
os produtos oferecidos desprovidos de suas
propriedades malignas: café sem cafeina, creme de
leite sem gordura, cerveja sem alcool, sexo virtual, ou
seja, sem sexo.

Qcorre que, nesse processo de virtualizagéo,
chegamos a um tal ponto que sentimos a assim
denominada “realidade real” como virtual e espetacular.
Foi assim que assistimos repetidamente as explosbes
das torres do World Trade Center e, posteriormente,
aos ataques ao lraque, como se fossem um filme
hollywoodiano de catastrofe, cuja acdo aconteceu
apenas na tela da televiséo.

Para Zizek, o colapso das torres do World Trade
Center seria o apice da “paixéo pelo real da arte do
século XX" (ldem, p.26). Os préprios terroristas
parecem ter calculado o efeito espetacular de sua agéo.

Quando vimos pela tela da televisdo as duas
torres do World Trade Center caindo, ficou pa-
tente a falsidade dos reality shows: ainda que
se apresentem como reais para valer, as pesso-
as que neles aparecem estéo representando —
representam a si mesmas (2003, p.26).

Zizek parece referir-se a crueza do Real que,
mesmo quando apresentado de forma espetacular, nos
defronta com algo grotesco, cru, chocante e tocante,
somos como que devolvidos a uma concretude da vida.
As torres foram destruidas, desabaram com tudo e
todos que nelas estavam, restando apenas escombros,
restos de ferro e concreto armado. Ja ao que assistimos
nos reality shows séo pessoas transformando a prépria
vida em ficcao, agindo “como se”. O campo virtual
torna-se o lugar de materializagéo da simulacédo no
espetaculo da vida contemporanea, 0 que nos remete
de volta ao inicio dessa discussao, quando falavamos
de simulagdo, aparéncia externa, fingimento.

Considerando que o ator ocidental € aquele que
simula através de sua ag@o ser ouiros que nédo ele
mesmo, podemos pensa-lo, amparados nas idéias de
Baudrillard, como alguém que recria no seu préprio

corpo (os sintomas), de forma a efetivar um outro ser
(a doenga), reinventado em seu corpo. Chamo atengéo
para o fato de a agdo do ator nao ser um fingimento,
uma dissimulagdo, mas uma recria¢éo, a produgéo de
uma outra realidade. De outra forma, em que se
diferencia a agéo do ator daquele que simula uma
patologia?

O ator tem que acreditar na sua simulagéo e,
ao mesmo tempo, entender e guardar a forma, o ca-
minho, o percurso que tornou possivel essa criagéo,
pois precisa ser capaz de retoma-la indefinidas vezes.
O ator precisa trabalhar na duplicidade de quem se
entrega com veracidade aquilo que esta fazendo, sem,
contudo, perder de vista 0 como esté sendo feito.

No século XVIII, no ano de 1769, Diderot escre-
veu uma obra que aborda de forma muito contunden-
te essa questédo. Trata-se do Paradoxo sobre 0 come-
diante, considerada uma das mais importantes refle-
x0es sobre o trabalho do ator, especialmente sobre as
relagGes entre o que ele denomina a alma do comedi-
ante e sua expresséo. Para Diderot (1973, p.461), o
ator (ou comediante) é aquele que n&o se deixa afetar
no intimo pelos personagens que representa. Ele usa
sua imaginacg&o, sua capacidade de julgar e imitar, seu
senso de observagao, para fortalecer-se e construir seu
trabalho — diferente daquele que o autor chama de
ator sensivel, cuja criacdo estd sujeita aos sentimen-
tos que o tomam no momento da representacdo. Para
Diderot, esse tipo de comediante (chamado “ator sen-
sivel’) ndo logra éxito em desempenhar duas vezes
seguidas o mesmo papel: muito ardente na primeira
vez, estd esgotado e frio na segunda, enquanto o ou-
tro, o “copista rigoroso de si proprio ou de seus estu-
dos, um observador continuo das sensag¢des huma-
nas” (idem, p.461), vai aprimorar seu trabalho a partir
das reflexdes que cada espetdculo Ihe possibilita.

O paradoxo apontado por Diderot é justamente
o fato de o ator ter de simular os sentimentos, fazendo
a todos crer que esta sofrendo “verdadeiramente”, sem
no entanto ter de experimenta-los “de verdade no
momento da representac¢do. O ator deve preferir o es-
tudo ilimitado da arte ao instinto limitado da natureza
(idem, p.486). Nas palavras do autor (1973, p.490):

[...] segundo dizem, um orador vale mais quan-
do se esquenta, quando € tomado de colera. Eu
nego. E quando imita a cdlera. Os comediantes
impressionam o publico, ndo quando estdo furi-
050s, mas quando interpretam bem o furor. Nos
tribunais, nas assembléias, em todos os luga-
res onde se quer ficar senhor dos espiritos, fin-
ge-se ora a cdlera, ora o temor, ora a piedade, a
fim de levar os outros a esses sentimentos di-
versos. Aquilo que a propria paixdo nédo conse-
guiu fazer, a paixdo bem imitada executa.

Essa é uma questdo que atravessa o trabalho
do ator desde outros tempos e esté diretamente rela-
cionada as dicotomias entre verdadeiro e falso, reali-
dade e fantasia, tdo presentes na contemporaneidade,
especialmente nos produtos e na légica midiatica.

Né&o é sem motivo que, nos materiais midiaticos,
as referéncias a atuagdo do ator sdo marcadas por
expressdes como “Ele estd sendo verdadeiro”, “Pare-
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ce de verdade”; ou, de outra forma, “Faltou verdade”,
“N&o esta sentindo bem o papel”; ou, ainda, as inevi-
taveis relagdes com a “vida real” (cotidiana), pois ela
é a grande referéncia de real, no seniido daquilo que
parece palpdvel, apreensivel. Mengbes povoadas de
uma idéia de verdade relacionada a algo crivel, por-
que vivenciado com veracidade. Assim, & comum ver-
mos utilizados na midia, em oposicéo: realidade e fan-
tasia, verdadeiro e falso, vida real e ficgdo, particular-
mente em rela¢ao ao ator e as formas como 0s vemos
e nos relacionamos com eles. De outra forma, tam-
bém é comum, na mesma midia, um esmaecimento
dessas oposicoes, de forma a favorecer justamente a
relagéo contraria; o que tinha sido colocado em oposi-
cdo é apresentado como complementar ou de outra
forma como indissociavel.

E, também, interessante como essas “antiteses”,
citadas anteriormente, podem alternar-se, como au-
séncia e presencga em relagédo ao ator e seu trabalho,
atribuindo sentidos de verdade relacionada a uma idéia
de realidade ou fantasia ligada a uma idéia de falsida-
de.

Assim, o ator € um individuo constituido de sin-
gularidade, personalidade, pertencente a um tempo, a
um modo de se forjar socialmente, ndo se contrapon-
do a sua fungdo, que é a de representar outro que néo
a si (personagem ficticio), porém distingue-se dela. A
personagem, por sua vez, & um ser ficticio, criado,
estruturado por um dramaturgo ou pelo proprio ator.
Para fazer a simulagdo do ser ficcional, o ator faz uso
de seu corpo fisico, material, porém este, na repre-
sentacéo, esta dimensionado por padrbes de utiliza-
¢do corporal diferentes dos padroes da vida cotidiana.

Na vida real...

Esta é uma expressédo fartamente utilizada e
tornada jargao nas referéncias feitas aos atores ou por
eles. Ndo seria demasiado afirmar ser este um dito
quase atavico & figura do ator. Em virtude disso, um
ator é valorado em seu trabalho por habilidades que
demonstrem relagdo com a realidade. Por exemplo,
um ator é considerado “bom” (talentoso, eficiente) se
capaz de “chorar de verdade”, o que significa, além de
verier lagrimas sem artificios exieriores (cristal japo-
nés, por exemplo), manter-se profundamente emocio-
nado e entregue, mesmo depois que termina a cena.
Em uma das edi¢cdes da revista Tititi 2, de junho de
2004, o comentario que precede a entrevista da atriz
Daniele Winits é o seguinte:

Fama, talento e muita sensualidade. Por trds de
tantos atributos, Daniele Winits esconde um lado
roméantico e sensivel. Poucas pessoas sabem
que a musa costuma deixar o set de gravacbes
de Kubanacan chorando.

Nos materiais midiaticos (revistas, encartes de
jornais, programas de tevé) que se dedicam a falar
sobre os atores, sdo comuns os relatos em relagéo
aqueles que se envolvem tdo profundamente com o
que acontece com seus personagens que permanecem
abalados e levam para seus cofidianos os problemas
da ficcdo. Também séo comuns as mengdes do que
seriam praticas consideradas prdprias do trabalho do

ator, cujas raizes estéo no elo com a “realidade”, por
exemplo: o dito “laboratério”. Constantemente citado
em entrevistas, acredita-se que tenha inspiragéo nas
propostas stanislavskianas que buscavam a
aproximacgéo do trabalho do ator com a vida “real”
cotidiana (uma atuagdo verdadeira e natural); ao
mesmo tempo, essas propostas estavam centradas no
processo da criagdo artistica e ndo no resultado, o que
conduziu para uma idéia de experimentagéo e, por isso,
de laboratério. A idéia de “laboratdrio teatral” tem outras
acepgdes na tradigdo teatral. Uma delas foi instaurada
pelo diretor polonés Jerzy Grotowski e ficou conhecida
como “teatro laboratério” 8.

Porém a pratica do “laboratério”, tal como
mencionada pelos atores em entrevistas, consiste na
aquisicdo de informagdes pela observagéo, em alguns
casos, da experimentacdo, de determinados locais e
experiéncias pessoais que se relacionem diretamente
com a personagem a ser representada e, a partir dessa
experiéncia “real”, tornar-se apto a criar de maneira
mais eficaz sua personagem da ficgdo. O ator busca
na realidade os subsidios para a construgdo da
personagem tendo em mente que, dessa forma, ela
serd mais verdadeira. Embora essa abordagem da
construgdo do trabalho do ator encontre eco na tradigéo
teatral, e, por isso, assuma status de conhecimento,
torna-se banal na medida da superficialidade com que
é abordada na midia.

A idéia de laboratério na pratica teatral esta
fundada num trabalho profundo, ou seja, no ato de o
ator debrucar-se sobre a propria criagéo e, imerso
nessa dedicagao, efetivar descobertas, experimentar
de forma intensa o ato criador, e constituir o préprio
trabalho a partir de uma experiéncia profunda. Na
midia, a idéia de laboratério parece ser a de “dar uma
olhada” rdpida na vida cotidiana e tentar absorver
gestos, falas, dicas, trejeitos que ajudem o ator a
compor sua personagem, ou simplesmente lhe
possibilitem justificar suas escolhas para sua
personagem. Assim, tornou-se lugar comum nos
materiais midiaticos mencionar a experiéncia do
“laboratério” como justificativa para a maneira como
foi criada a personagem, tendo por base, quase
sempre, a imitacao do cotidiano.

Qutro procedimento, também mencionado como
préprio do trabalho do ator, bastante especulado e
citado reiteradamente nas entrevistas, séo os truques,
técnicas, estratégias que cada ator utiliza para
conseguir “chorar de verdade”, sendo apontado como
ideal aquele que consegue fazé-lo sem necessitar de
truques, buscando tdo somente nos seus sentimentos
aquilo que aciona o choro. Nesse caso, o ato de chorar
serve como termémetro para analisar a capacidade
de entrega e de exposi¢ao dos sentimentos. Retirei da
revista Minha Novela * esse exemplo que considerei
bastante contundente e representativo desse
‘envolvimento” emocional que priva — pelo menos por
alguns instantes — o ator de uma questéo que € cerne
na constituicdo do seu trabalho: a dicotomia entre seu
envolvimento emocional e a capacidade de perceber
objetivamente o momento da representagdo, como
algo a ser repetido. Sob o titulo de “Choro verdadeiro”,
a cena foi descrita da seguinte forma: Helena Ranaldi
€ uma atriz intensa de verdade. Na quinta-feira (dia




26), na hora de gravar as cena em que Raquel foge do
carro com lvone (Arlete Heringer), apés atirar em
Marcos (Dan Stulbach), Helena se emocionou e caiu
em choro compulsivo. E demorou para conseguir se
recuperar. “E impressionante a concentragdo dela.
Helena @ uma intérprete admiravel”, elogia Arlete. A
idéia de concentracéo, nesse caso, esta relacionada a
um descontrole emocional que remete & vida real.

Ainda sobre as praticas ligadas especificamente
ao trabalho do ator, uma questdo que sempre atravessa
os comentarios sobre seu desempenho, tanto pelos
proprios atores quanto por aqueles gue falam sobre
seu trabalho, € a valorizagao da representagéo do ator
a medida que o mesmo se aproxima ao maximo da
verdade, transformando seu proprio corpo. Assim,
assume uma importéncia fundamental o ator ser capaz
de atos que transformem plasticamente seu corpo,
como engordar; emagrecer; raspar, cortar ou pintar o
cabelo; ou, de outra forma, aqueles que envolvem
tabus corporais: ficar nu; beijar outra pessoa na boca;
fazer caricias consideradas intimas em outra pessoa;
brigar; bater; apanhar; justamente porque todos esses
procedimentos aproximam o trabalho do ator da
chamada “realidade”, tornando mais consistente sua
representacdo, Nesse sentido, as duvidas e
curiosidades articuladas nas entrevistas séo sempre
da ordem de: como é possivel beijar alguém e néo se
envolver emocionalmente com essa pessoa? Existe
beijo técnico ? Qual o significado disso, ou como
acontece na pratica? Como é possivel fazer caricias
intimas em alguem sem ficar excitado? As cenas de
violéncia sdo sempre “de mentira”, ou eventualmente
alguém apanha de verdade? Essa Ultima pergunta
também ¢ feita com relagdo as cenas de sexo. E
possivel que alguém fique excitado representando uma
cena de sexo?

Para além dos tabus morais que essas questdes
possam significar, elas demonstram um desejo de
saber daquilo que se aproxima da chamada “realidade
da vida". Realidade essa que remete as dicotomias
mencionadas no inicio dessa reflexao e, que buscam
dar conta de uma determinada forma de lidar com o
real, com a verdade, ficcdo, fantasia, enfim, com
quesides que nos incitam a todos e assumem
determinados significados num campo como o do
trabalho do ator.

' 0 sacidlogo e filésofo frances Jean Baudrillard, em sua obra Simulacros e
simulagdo, aborda, por meio de exemplos da contemporaneidade
(Disneylandia, acidentes nucleares, novas tecnologias), a questdo dos si-
mulacros e da simulagdo como algo pertencente a um plano do real sem
origem nem realidade.

Z*Casamento é o sonho de toda mulher”. In: Tititi, ano VI, n .2 250, 23 de
junho de 2003.

* A idéia de teairo laboratério instaurada por Grotowski, segundo Jennifer
Kumiega, “constituiu uma pesquisa, meticulosa e intransigente, em quase
todas as dreas de estudo relativas ao ator, seu corpo e sua prética. Nos
primeiros escritos tedricos de Grotowski, enconira-se uma afirmagéo
fundamental: para sobreviver, o teatro deve se concentrar sobre o ator e
sobre os resultados cénicos dos métodos de representagdo”(tradugdo minha),
Grotowski, seguindo a tradicdo instaurada por Stanislavski, enfatizou o
processo de investigagéo e criagdo em detrimento do resultado cénico
(espetaculo).

#“Choro verdadeiro”. In: Minha Novela, edigio n.2 201, 07 de julho de 2003,
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O cotidiano na criacao em danca: exphcxtagoes ainda
necessarias

Airton Tomazzoni
Mestre em Comunicagédo pela UNISINOS
Professor Adjunto na area de Teoria da Danca na UERGS/FUNDARTE

Resumo: O objetivo deste texto é o de refletir sobre a relagao do corpo e do movimento cotidiano na criagao de danga,
ndo apenas como uma postura estética, mas também ética. Para isso, exponho aspectos histéricos no Rio Grande do
Sul, que estabeleceram e, por influéncia da tradi¢ao, ainda estabelecem uma nog&o excludente do cotidiano na criagao
de danga e recupero a contribui¢éo da danga pés-moderna norte-americana e de pesquisadores que vém fornecendo
instrumental tedrico e metodolégico para repensar o lugar do cotidiano. Por fim, verificando a dificuldade de explicitar a
relacéo do cotidiano com a criagéo de danga contemporanea sem um termo adequado, proponho a reflexdo sobre o
uso do termo neo-cotidiano, buscando um melhor entendimento do cotidiano neste contexto.

Palavras-chaves: Danga. Teatro. Cotidiano.

The quotidian in dance creation: necessary explanations

Abstract: This paper discusses the relationship between dance and quotidian movement in dance creation, both as
an aesthetic and as an ethical positioning. In order to do that | examine historic factors of Rio Grande do Sul, which
have established and continue to establish, due to the influence of tradition, a notion that excludes quotidian movement
from dance creation; and | return to the contributions of post-modern North-American dance and researchers who
have offered us theoretical and methodological tools to rethink the space of the quotidian. Finally, due to the difficulty
| have encountered to make explicit the relationship between the everyday and creation in contemporary dance without
having an adequate term to designate it, | propose a reflection on the use of the term neo-quotidian, seeking to achieve

a better understanding of the quotidian in this context.
Key words: Dance. Theatre. Quotidian.

Pois ndo se trata de ligar conseqiiéncias, mas sim
de aproximar, isolar; de analisar; ajustar e encaixar
contetidos concretos; nada mais tateante, nada
mais empirico (ao menos na aparéncia) que a
instauragdo da ordem entre as coisas; nada que
exija um olhar mais atento, uma linguagem mais
fiel e mais bem modulada.

(Michel Foucault. As palavras e as coisas)

Um corpo fora de comum

Por mais que a introdugéo de procedimentos e
metodologias de trabalho na criagéo de danga con-
temporanea no Rio Grande do Sul tragam a necessi-
dade de, antes de qualquer virtuosismo, entender, do-
minar e fazer uso do corpo e do movimento cotidiano
na criagdo artistica, ainda se percebem os entraves
historicamente constituidos para a afirmagéo de tal
abordagem. Mesmo que tenhamos assistido, ao longo
do século XX, a derrubada de indmeros equivocos e
preconceitos relativos a criacéo artistica em danca e
ao corpo que danga, ainda se constata uma forte influ-
éncia a tradicdo calcada na idéia de que a qualidade
da danga depende do uso extraordindrio, virtuoso e
artificial do corpo. Do balé romantico & ginastica ritmi-
ca, sedimentadas a partir do século XIX, a idéia que
prevalecia era a de que, na arte da danca, nao havia
lugar para aquilo que era do universo do cotidiano.
Formalismo técnico e virtuosismo fisico eram condi-
cdes prementes para atravessar a fronteira do cotidia-
no e entrar no territorio artistico.

No Rio Grande do Sul, ndo foi diferente’. A pri-

meira produgdo local de danga a subir no palco do
Theatro Sao Pedro, em 1928, era uma apresentacéo
do Instituto de Cultura Fisica. No programa coreogra-
fico, nimeros de ginastica ritmica e acrobatica foram
apresentados. A idéia da arte da danga nascia associ-
ada ao corpo incomum. E nao sera dificil verificar a
perpetuacéo desta ideologia na pratica do balé classi-
co nos dias atuais, uma vez que deste Instituto sairam
as pioneiras da danga, fundadoras das primeiras es-
colas de bailados no Estado.

N&ao s6 na esfera balética este entendimento
continuou apresentando uma divergéncia entre o coti-
diano e o artistico. Mesmo que os postulados da dan-
¢a moderna tenham trazido maior liberdade para se
pensar o uso do corpo na criacdo de danga, as técni-
cas, como de Mary Wigman, Martha Graham, Merce
Cunningham, Alwin Nicolais ou José Limon, ainda se
pautavam pela perspectiva no qual o corpo cotidiano
nao encontrava lugar ou espago. A nogéo da constru-
¢édo de um corpo fora do comum para a danga conti-
nuava perpetuada nestas técnicas. As alternativas de
liberacéo, trazidas pela danga moderna ao cenario sul-
rio-grandense, ainda deixavam o}
cotidiano de fora.

Um corpo comum na contramao da histéria
da danca

Tal perspectiva s¢ seria revista de maneira efe-
tiva pela danga pés-moderna norte-americana, na de-
cada de 60, em New York. Coredgrafos da Judson
Church como Yvonne Rainer, Trisha Brown e Steven



Paxton, entre outros, passam a usar COrpos e movi-
mentos cotidianos. N&o-bailarinos podiam estar em
cena fazendo danca. Isso implicava que este corpo
cotidiano devia também ser matéria-prima de traba-
lho.

A pesquisadora Sally Banes (1987) ressalta que,
para os coredgrafos pés-modernos dos anos 60 e 70,
0 movimento natural significava uma coisa bem dife-
rente, significava uma agéo néo distorcida com a fina-
lidade de alcancar um efeito teatral, drenada por ca-
madas emocionais, referéncia literal ou manipulagio
temporal. Como enfatiza a autora, para a criagédo de
danga, o corpo ndo precisa ser mais tenso do gue na
vida didria. Ao aproximar vida e arte, a danca pés-
mederna norte-americana faz com que se repense a
noc¢éo de treinamento e procedimentos, uma vez que
0 mesmo brago que realiza um port de bras escova os
dentes, e ambas as agdes podem ter valor artistico.

Estes preceitos demoraram a encontrar um am-
biente apropriado para se constituirem no Rio Grande
do Sul, ou foram interpretados de maneira adversa.
As primeiras incursdes pela danga contemporénea no
Estado, no final da década de 70, consolidadas na dé-
cada de 80, trazem para a cena os movimentos cotidi-
anos. Contudo, na maioria das vezes, apresentavam-
se sob outra perspectiva, a da danga-teatro, que atre-
la o cotidiano & dramaticidade, ao formalismo e ao
artificialismo. O cotidiano ganha espaco, autorizado
pela abordagem teatral, que, por sua vez, parece vé-
lo com apreensao, como sinénimo de realismo e natu-
ralismo.

O movimento cotidiano, na sua natureza e gua-
lidade, s6 comegou a ganhar a devida compreenséo
com o interesse de profissionais por cursos e oficinas
que construiam esta abordagem, como os de M.
Feldenkrais? (1977), F. M. Alexanderd (1991) e R.
Laban* (1978). Ao lado deste movimento, pesquisado-
ras como Tania Baumann, Tatiana da Rosa, Cibele
Sastre, Flavia Pilla do Vale e Fernanda Carvalho Leite
vao para New York & busca de formacéo para subsidi-
ar esta abordagem, néo a toa, em New York, em cen-
tros nos quais os conceitos da danca pés-moderna
ecoam e reverberam®. Num terceiro movimento, es-
tes conceitos comegam a encontrar espago no ambi-
ente universitario, a partir do surgimento do primeiro
curso de graduagdo em danga, em 1998, na Unicruz,
em Cruz Alta, seguido pelo curso da Fundarte/Uergs,
em Montenegro, em 2002. Hoje o panorama universi-
tario conta com o curso de Tecnologo em Danga, da
Ulbra, e do Curso de Especializagdo em Danga, da
PUC.

Este € um pequeno fragmento da histéria. O
fragmento do corpo comum sendo autorizado a entrar
no territério artistico da danga. Um fragmento que tem
na tradicdo artistica do Estado um ambiente ainda
pouco fértil para seu entendimento, sujeito a muitos
equivocos na interpretagdo desta perspectiva.

Um corpo cotidiano, um corpo artistico

Cabe comegar considerando que a questao re-
lativa ao corpo cotidiano ndo remete apenas a uma
postura éstética, mas também a uma postura ética
COm O corpo e com a danga. Em pleno século XX,
filosdfica, cientifica, socioldgica e artisticamente, por

mais que a tradicéo, o elitismo e o corporativismo re-
neguem, a arte da dancga revela que n&o est3 restrita a
alguns eleitos, e que néo existe um padrdo ou modelo
de corpo apenas autorizado a dangar. O Corpo comum
passa a ser reconhecido e autorizado. Tal panorama
pode ser evidenciado numa diversidade de pesquisas,
diretamente relacionadas & danca, como no trabalho
de Ivaldo Bertazzo (1998), a partir do conceito de cor-
po-cidaddo. Também outras areas vém nutrindo a re-
flexdo sobre o tema nas descobertas neurocientificas
do neurobiélogo Humberto Maturana (2001) que, ao
apresentar a teoria da autopoiese, aponta para a ne-
cessidade de se compreender as relagdes entre
cognigéo, ciéncia e cotidiano. Teorias e metodologias,
que, ao lado de muitas outras, vém permitindo a
reformulagéo das abordagens do corpo na esfera da
ciéncia e da arte.

Neste cendrio, o que se verifica é cada vez mais
um alargamento de compreensdo e democratizagdo
do que pode ser pensado e aceito como danca, da
existéncia de repertérios individuais, tio valiosos como
as de passos codificados e que fazem dos movimen-
tos do cotidiano lugar fundamental para se pensar e
fazer danga, bem como para nutri-la. Nesta via, pode-
se identificar e reconhecer que as tarefas cotidianas
revelam movimentos de extrema beleza, plasticidade
e destreza com qualidades e esforgos aptos a estarem
em cena. Ha um saber e um sabor num prosaico ca-
minhar, bem como na realizacéo de tarefas como var-
rer a casa ou lavar a calgada. Esta inteligéncia corpo-
ral cotidiana € também matéria-prima para a criacdo
coreografica. O corpo e 0 movimento, ditos comuns,
podem encontrar seu lugar na danga.

Este lugar ndo decorre de um simples atraves-
sar de fronteira, como a do palco ou do espaco de
encenagao e performance, mas por rigorosos e sensi-
veis procedimentos para compreender e usar o corpo
€ 0 movimento cotidiano. Este profundo e especializado
olhar e experimentacio, esse entendimento e uso do
corpo exigem, por sua vez, um nivel de consciéncia e
um conhecimento sensivel que passa por uma com-
preensao aguda do movimento, e devem estar alia-
dos & inventividade para estabelecer um proficuo e
consequente processo de criagdo artistica.

O neo-cotidiano: para pensar o corpo na
danc¢a contemporinea

A questdo que permeia estas reflexdes é a de
que o corpo cotidiano ndo se desfaz para ser danca. O
que esta envolvido na especificidade deste outro jeito,
que nao o cotidiano, n&o & o que ele tem de incomum,
de virtuoso, de extra, mas o que ele possibilita de novo
com o que ja tem, com o que ele é. O COrpo e 0 movi-
mento cotidianos nédo precisam alterar necessariamen-
te suas qualidades intrinsecas para estarem habilita-
dos a serem danca. Podem ser utilizados com o corre-
to entendimento e inventividade para este fim. Para
iss0, sdo necessérios dominio e consciéncia do corpo
cotidiano e de como com ele trafega, seja extra ou in,
Super ou sub, hiper ou hipocotidianamente.

Em funcéo disto, podemos pensar em um
outro termo para entender a especificidade desse cor-
po cénico e das possibilidades de arranjo e
contextualizacéo do corpo cotidiano. A essa relagédo
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de novos arranjos e contextos para o corpo e movi-
mentos cotidianos proponho denominar neo-cotidiano.
O prefixo neo significa “aquilo que é visto ha pouco
tempo; acabado de fazer”, que parece mais Uil e per-
tinente ao entender o corpo que danga, excluir a sua
natureza cotidiana, sem determinismos que impegam
a descoberta.

O prefixo neo nédo estabelece limites e pré-con-
dicdes do corpo para ele poder habitar o territério ar-
tistico. Ele permite considerar que, tanto um movimen-
to cotidiano simples, delicado e sem tens&o, como um
aceno ou um enérgico e vibrante salto, podem ser usa-
dos na criagéo coreografica. Com dominio, conscién-
cia e correto uso, torna-se possivel estabelecer outras
articulagdes, conexdes e usos do cotidiano, sem pre-
cisar imprimir outras qualidades a ele, além das que
estéo presentes quando revelado com toda a sua for-
ca vital. Nao é o caso de transformar, mas de compre-
ender e preservar a vitalidade e poder, por meio dela
criar outros cotidianos possiveis, criar neo-cotidianos.

QO que saliento, entéo, é que a criacéo artistica
€ uma consequéncia do cotidiano, ndo 0 nega ou
subvaloriza. Aquilo que é fundamental para forja-la
passa pela compreenséo das diferentes qualidades de
esforgos, da distribuicdo equilibrada de energia e dos
diferentes usos do corpo. Uma profunda e tranqlila
(porque néao) percepgéo corporal e dos procedimentos
fundados no conhecimento do corpo pode gerar infini-
tas possibilidades, inclusive para a cena, no caminho
de uma neo-cotidianidade. Esta se concretiza como
traducdo de uma descoberta, ndo apenas um esbogo
palido e aquém da dindmica e vitalidade cotidiana, nem
formalizag&o ou intensificagéo, muitas vezes apenas
exteriorizadora, intensiva, mas conflitiva com o sujei-
o e seu corpo.

Por um olhar mais atento, uma linguagem
mais fiel

Encontrar as palavras que tenham propriedade
para traduzir as idéias que envolvem a realidade do
processo de investigacdo e pesquisa € sempre um
exercicio arduo e fundamental quando se objetiva a
produgao de conhecimento. Com palavras nomeamos
0 mundo e com palavras fazemos circular idéias. E
por mais que as imagens ganhem nova dimens&o neste
processo, o ambiente académico se firma nas pala-
vras, Por vezes, somos salvos por elas; por outras,
nelas tropecamos.

Se, nas dreas que se firmam nas palavras, como
na literatura ou na linglistica, as palavras podem ser
tanto certeiras como escorregadias, quando tratamos
do corpo, que é de outra natureza, o territério torna-se
muito mais delicado, como acontece nas artes céni-
cas. Nao precisamos ir longe, para constatar a dificul-
dade de descrigdo, em palavras, de uma cena teatral
ou de uma coreografia. Mas o enfrentamento das pa-
lavras para a construgdo de uma linguagem adequada
é fundamental para falarmos dos objetos de estudo e
dos processos que os envolvem na pesquisa em dan-
ca. Neste seniido trafego por esta delicada relagéo,
que define e configura o universo empirico de traba-
lho, em especial no que se refere & abordagem do
corpo e do movimento cotidiano na criagdo em danga.

Este texto inicia um percurso na tentativa de
enfrentar o desafio da descoberta, presente, dinami-
ca, transformadora, flexivel, instavel; portanto, mais
incorporada dentro de uma neo-cotidianidade. Minha
crenga é que tanto a ciéncia como a arte precisam
unir rigor e inventividade, o que exige - recuperando
Foucault - um olhar mais atento, uma linguagem mais
fiel e mais bem modulada. Portanto, inicio a trajetdria
de encontrar terminologia adequada para explicitar a
relacéo do cotidiano na criag@o coreogréfica. O termo
neo-cotidiano talvez possa dar conta dos diferentes
aspectos que envolvem a criagdo contemporanea de
danga, os novos arranjos e combinagdes com o movi-
mento cotidiano, que possibilitam construir o trabalho
coreografico, ética e esteticamente conciliados, sem
lesbes desnecessarias, esforgos excessivos ou de-
monstragbes extraordinarias e vazias, de passos co-
dificados, num corpo sem vitalidade. O corpo pode
mais do que isso e o cotidiano é o maior mestre nesta
licdo. Uma licdo que, por mais ébvia que possa ser
em determinados contextos, precisa muitas vezes ser
repetida e devidamente explicitada no panorama gau-
cho de artes cénicas.

! Esta percepcéo histdrica contou com a minha vivéncia como coredgrafo e
bailarino em Porto Alegre, desde a década de 90, e como pesquisador, em
atividades como A danga do Rio Grande do Sul tem histdria, para TVE-RS,
em 2004, e para a base de dados do projeto Rumos danga Itad Cultural
2003, disponivel em http://www.itaucultural.org.br/
index.cfm?cd_pagina=2273.

2 Moshe Feldenkrais (1904-1984). Fisico israelense que se dedicou ao estudo
do desenvolvimento da capacidade de compreenséo e aprendizagem humana
através do movimento cotidiano.

3F.M. Alexander (1869-1955). Ator ausiraliano que desenvolveu um método
que busca o uso adequado do corpo cotidiano, livre de tensdes
desnecessarias.

* Rudolf Laban (1879-1958) foi bailarino, coredgrafo e pesquisador hingaro.
Enfatizou a importancia do dominio do movimento, a partir do profundo
conhecimento de fatores como peso, fluéncia, tempo e espago.

‘Tatiana da Rosa e Tania Baumman especializaram-se na Trisha Brown
Dance Company, Flavia Vale e Cibele Sastre, no Laban/Bartenieff Institute
of Movement Studies e Fernanda Carvalho Leite em Contact Improvisation,
também em New York.

Referéncias:

ALEXANDER, F. M. O uso de si mesmo.Sao Paulo: Martins Fon-
tes,1991.

BANES, Sally. Terpsichore in sneakers: Post-Modern Dance.
Wesleyan University Press, 1987.

BERTAZZO, Ivaldo. Cidaddo corpo — identidade e autonomia do
movimento. Sao Paulo: Summus, 1998.

DAMASIO, Anténio R. O erro de Descartes, Sdo Paulo, Compa-
nhia das Letras, 1996.

FELDENKRAIS, Moshe. Consciéncia pelo movimento. S&o Paulo:
Summus, 1977.

FOUCALUT, Michel. As palavras e as coisas. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1999,

GELB, Michael. O aprendizado do corpo- introdugao & técnica
de Alexander. Sdo Paulo: Martins Fontes: 2000.

LABAN, Rudolf. O dominio do movimento. Summus: 1978.
MATURANA, Humberto. Cognigdo, ciéncia e vida cotidiana. Belo
Horizonte: Ed. UFMG, 2001.

TOMAZZONI, Airton. Singularidades no extremo sul do Brasil.
Rumos Danga Itat Cultural 2003. CD ROM.




Respiracao na Danca
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Resumo: O artigo busca investigar a dinamica respiratéria e relaciona-la com a danca. Apresenta como algumas
préaticas acabam por privilegiar alguns aspectos e como o estresse do cotidiano acaba por alterar a respiracéo natural.
A mecanica da respiragao ¢é revisada e é exposto o conceito da tridimensionalidade da caixa toracica, assim como a
possibilidade do pulm&o moldar-se neste espaco tridimensional. Principios do movimento da Labanalise séo aborda-
dos e relacionados com a respiragdo. Defende-se, enfim, a disponibilidade do torso de moldar seu espaco interno para
atender as demandas do movimento da danga.

Palavras-chaves: Respiracdo. Dinamica respiratdria. Danga.

Breathing in Dance

Abstract: This article researches the breathing dynamics and relates it to dance. Tell how some practices end up
encouraging some aspects of this, and how the stress of everyday life ends up altering the natural breath. The breathing
mecanic is revised and the tridimensional concept of the rib cage is exposed, as the lungs possibility to shape in this
tridimensional space. Movement principles of Labanalysis are approuched and related to the breath. It defends, indeed,

the availability of the torso to shape its internal space to attend the dance movement demands.

Key words: Breathing. Breathing dynamics. Dance.

O ato de respirar é vital e inato. O ar ambiente
entra pelo nariz ou pela boca, flui para dentro das vias
respiratérias, é ajustado a temperatura corporal, filtra-
do e umidificado. E levado até os pulmdes, que pro-
porcionam a superficie entre o sangue e o ar do meio
ambiente externo. No sangue, o ar & levado, suprindo
de oxigénio todas as células do corpo. A respiracéo
acontece inconscientemente desde o nascimento. To-
dos nascem sabendo e precisam realiza-la para viver.

Ao longo da vida, entretanto, ambiente externo,
cultura, normas de conduta, estresse, e mesmo alguns
desafios e dificuldades do corpo fisico humano podem
acabar por alterar a respiragéo natural. Desaprende-
se a usar a respiragdo em toda sua potencialidade.

Ao pensar a danga, vemos que sempre se des-
taca em suas variadas praticas a importancia da res-
piragao. Assim, leva-se a pensar se ha uma respira-
¢do mais adequada ou ndo para a danga, ou mesmo a
refletir mais profundamente sobre o processo respira-
tério e sua relacdo com o movimento da danga.

O processo respiratorio tem sido abordado em
muitas praticas corporais e, algumas vezes, até
trazidas de outras praticas ‘para serem aplicadas a
dancga. Freglientemente fala-se na respiragéo pratica-
da no yoga, na natagao, na corrida, no ténis, na musi-
ca, entre outras. Alguns defendem a abdominal, a
diafragmatica, com o uso da voz, outros combatem a
provinda do peito. Sendo a pratica corporal da danga
variada em termos de vocabulério corporal, ohserve-
mos a seguir como algumas praticas de danca tém
lidado com a respiragéo.

Sabe-se que a respiracdo contém duas fases: a
inspiracao e a expiragédo. Faz-se apnéia quando se
rompe este processo de fazer o ar entrar e sair do
sistema respiratdrio. No ballet, onde o torso permane-
ce muito na vertical, pede-se. para manter o abdomi-

nal “para dentro”. As costelas devem “estar fechadas”.
Deve-se inspirar, e imagina-se que o inspirar ajuda a
elevar as pernas, a “crescer” - palavras estas muito
utilizadas neste estilo.

Na Danca Moderna, temos uma grande referén-
cia que trabalhou com a respiracao: Martha Graham.
Ela criou toda uma técnica corporal baseada na entra-
da e saida do ar. Anderson (1992, p.177) coloca sobre
a técnica de Graham:

A técnica de Graham, no inicio, era notada por
sua energia nervosa. Ndo arbitrariamente,
Graham baseou-se no estudo de um fato funda-
mental da vida: respiragdo. Examinando as mu-
dangas corporais que ocorrem durante inspira-
cdo e expiragdo, Graham desenvolveu os prin-
cipios da ‘contragdo’ e ‘relaxamento’, construin-
do todo um vocabuldrio de movimentos basea-
do neles, e experimentado através de dindmi-
cas.

Anderson (1992, p.177) ainda faz a seguinte
relagdo desta técnica com o ballet classico:

Apesar do ballet cldssico freqientemente pro-
curar ocultar o esforgo, Graham revelava-o, per-
mitindo mostrar as contragbes e atingir intensi-
dade arrebatadora na crenga de que vida por si
s0 € um esforgo. Com o tempo, sua técnica fi-
cou mais lirica, mas suas dangas nunca deixa-
ram de ser apaixonadas.

A expiragdo é muito incentivada também no tra-
balho de flexibilidade do bailarino. Observa-se, nas
aulas, que o soltar o ar pode ajudar a atingir um esta-
do de relaxamento muito necessério para o movimen-
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o sem tensdo exira, desnecessaria. Bartenieff (1997,
p.236) também sugere a expiragdo na execugdo de
exercicios basicos que buscam a eficiéncia corporal.
No exercicio basico da Flexdo da Coxa, coloca “ Expi-
re e comece a afundar o abddmen para iniciar o movi-
mento pelo topo do joelho em dire¢éo ao peito...”. Desta
forma, busca-se flexionar a coxa relaxando a muscu-
latura mais superficial e utilizando a musculatura mais
profunda, no caso o flio-psoas.

Algumas praticas parecem, portanto, privilegiar
certas fases da respiragdo. No ballet cléssico, fala-se
muito na inspiragdo. Algumas praticas de ballet po-
dem inclusive aprisionar seus bailarinos no ‘espartilho
imaginario da verticalidade’, colocando corpos
entroncados numa estética que privilegia um corpo
esguio e fino, colocando os pulmdes num torso rijo e
imdvel. No moderno, observa-se a atengéo dada a
expiragdo, que acompanha normalmente certos mo-
vimentos de énfase, inclusive a expiragdo sendo algu-
mas vezes acompanhada de voz. Apesar das énfases
dadas nas diversas técnicas corporais, a respiragéo
acontece no equilibrio da inspiragéo e expiragéo. E
preciso usar a respiragao a favor da técnica do corpo
e néo criar restricdes e tensdes que acabam por impe-
dir uma maior eficiéncia do corpo.

Dinamica respiratdria

Conhecer o funcionamento da dindmica respi-
ratéria € um bom comeco para investigar mais a fun-
do uma perspectiva para se pensar a respiragdo em
danca. Um musculo muito importante neste processo
€ o musculo diafragma.

O diafragma, um grande musculo, separa a ca-
vidade toracica e abdominal. A cavidade torécica é a
parte do tronco que vai da base do pescogo até alguns
centimetros abaixo do umbigo, abrigando os pulmdes
e o coracao que se encontra no meio. A cavidade ab-
dominal vai da borda mais baixa da caixa toracica até
a pélvis, abrigando os ¢rgéos digestivos.

O diafragma é a camada fina e forte que separa
estas cavidades, parecendo um cogumelo que se ori-
gina em toda a volta da borda inferior da caixa toracica
e desce para inserir-se na parte inferior da coluna. Na
inspiracdo, este musculo contrai-se para baixo. Assim,
ocasiona um aumento da pressédo abdominal, isto &,
projeta a “barriga para fora”, fazendo espago para o
enchimento dos pulmdes. Caso os abdominais néo
cedam totalmente, o ar do enchimento dos pulmbes
projeta-se para a caixa toracica, fazendo sua expan-
s80 e suspenséo.

No caso da caixa toracica ser expandida para
fora e para cima, teremos também o trabalho dos in-
tercostais. Os intercostais s&o musculos curios que se
inserem, como o proprio nome diz: entre as costelas.
Numa super inspiragé@o, ainda teremos trabalho dos
musculos da regido dos ombros e musculos do topo
da caixa toracica que se inserem no pescogo e no cra-
nio. A super inspiragédo, portanto, apesar de ser por
vezes indispensavel, trard com ela uma certa tensao
no pescogo, impedindo a livre passagem de ar. Quan-
do for necessaria, deve apenas mesclar-se na fluén-
cia do entra e sai de ar, tdo necessaria para uma boa
performance e algumas vezes negligenciada pelo es-
forgo demasiado do bailarino.

A expiracao, por sua vez, € soltura e relaxamen-
to. Os musculos, pela propria elasticidade natural, re-
laxam, revertendo o processo e expulsando o ar para
fora. A gravidade ajuda atuando sobre as costelas.
Numa expiragdo forgcada ou ativa, teremos ajuda prin-
cipalmente dos abdominais.

MUSCULOS DA INSPIRACAO
PRINCIPAIS ACESSORIOS
Diafragma Eriernocleidomastoideo
Intercostais externos Escalenos

Intercostais internos { Anteriar, Médio, Posterior)

( parte intercondral)

MUSCULOS DA EXPIRACAQ
PASSIVA ATIVA
Intercostais internos
( exceto parte intercondral)
Abdominais
(Reto do abdémen,
Obliquo esterno e interno,
Transverso do abdémen)

Resulta do relaxamento dos
musculos que atuardo na
inspiragéo

Sendo assim, observa-se um fato interessante:
o diafragma contrai em dire¢é@o a pelve, para fazer a
inspiracéo. A inspiracéo, tao ligada a imagem do ele-
var-se para cima, na verdade acontece contraindo para
baixo. Qutro fato interessante é o perigo da restricao
do espaco interno do torso, t4o necessario para a ex-
panséo do pulmé&o pelo enchimento do ar, no momen-
to que se interprete demasiadamente as regras da
danga de “fechar as costelas” e “barriga para dentro”.

Tridimensionalidade

O movimento humano é dotado de inimeras
possibilidades. O torso, ‘casa’ do 6rgéo respiratorio
responsdvel de fazer a transicdo do oxigénio proveni-
ente do ambiente externo para o sangue, pode mol-
dar-se em diregbes diversas. Considerando as dire-
¢oes principais de cima- baixo, direita- esquerda, fren-
te- atrds, determinadas pelas trés dimensdes princi-
pais que sdo vertical, horizontal e sagital, respectiva-
mente, observa-se que o torso tem todas as possibili-
dades de expansdo nas diregdes tridimensionais.

Dowd (1995, p.15) defende o uso simultaneo das
direcdes em potencial para expansédo do pulmao:

Fica claro que muito do valor do conselho dado
sobre respiracdo & Util se esta é usada em toda
sua capacidade simultaneamente. A absorgéo
do oxigénio é aumentada quando se usa a ‘res-
piragdo do peito’, assim como a ‘respiragdo ab-
dominal’, respiragdo ‘das costas’, ‘originada da
pelve’, e enfim ‘através do torso inteiro’.

Dowd (1995, p.15) sugere também a pratica
desta técnica através da visualizagdo de imagens:

Uma idéia unificadora € imaginar a respiragao
indo para cima e para baixo no eixo central do
corpo, que se estende para cima, partindo de
entre as articulagbes coxo-femural, indo atraveés
da pelve, do centro do pescogo, enire as ore-
lhas, e até o topo da cabega. Pense na respira-
¢do apenas passando para cima e para baixo
neste eixo, continuamente, nem controlando a
quantidade de ar e nem pulando qualquer parte



deste eixo,

Vocé pode imaginar seu eixo central adquirindo
‘grossura’ até tornar-se um cilindro com a cir-
cunferéncia expandida suficientemente para
abordar todo o tronco. Pense no tronco expan-
dindo em todas as diregbes simultaneamente
quando vocé inspira, e encolher simultaneamen-
te em lodas as dire¢bes quando vocé expira,
entdo relaxando em volia de seu centro.

O uso de imagens pode ser uma ferramenta para
atingir o movimento mais eficiente. Valle (2005 p.47)
busca conceitos para definir imagem:

. Aquilo que evoca uma determinada coisa

por ter com ela semelhanca ou relagéo simbdli-

ca;

L ] Representacdo mental de um objeto, de

uma impresséao,etc;

L Produto da imaginacé&o;

¢ Manifestagédo sensivel do abstrato ou do

invisivel;

L 2 Figura que visualizamos na nossa men-
te.

Valle (2005 p.47) também enumera

caracteristicas da utilidade da imagem quando aplicada
ao movimento:

L 4 Desperia qualidades especificas no mo-

vimento;

¢ Mobiliza o envolvimento do “eu interior”

na realizagdo dos movimentos, ajudando a cri-

ar a experiéncia estética em performance;

¢ Propicia uma consciéncia maior da super-

ficie do corpo, direcionando a atencdo nas mu-

dangas do volume interno do corpo a todo o mo-
mento;

¢ Oferece recurso metodoldgico para tor-

nar o movimento vivo e interessante;

¢ Transforma o movimentio, pois uma vez

que ha identificacdo com a imagem, o bailarino

se torna a imagem.

O uso de imagens para atingir a
tridimensionalidade da respiragdo pode ser um meio
para se buscar uma respiracéo sem tensionamentos,
uma respiracdo que ajude o corpo em movimento e
néo rompa a fluidez tdo necesséria para um movimento
habilidoso.

A respiragao e a Labanélise

O Sistema Laban/Bartenieff de analise do mo-
vimento corporal ou Labanalise, representado pela si-
gla LMA, € um sistema de anélise do movimento hu-
mano. Engloba quatro categorias intrinsecamente in-
terligadas: Corpo, Espago, Forma e Expressividade,
que sao representadas pelo poligono tridimensional a
seguir:

N\CORPO

| ESPAGO

FORMA L~

Este poligono é formado por trés triangulos
equildteros iguais, representando a igualdade em im-
portancia das quatro categorias. Cada vértice se inter-
liga com os outros trés vértices, mostrando o inter-
relacionamento entre Espaco- Forma- Corpo-
Expressividade.

Na categoria do Corpo - gue teve seus concei-
tos muito desenvolvidos pela seguidora de Laban, a
alema Bartenieff - existe uma série de principios do
movimento, entre eles o principio do Suporte da Res-
piragéo. Ao trabalhar este principio, Bartenieff coloca
a importéncia da consciéncia da respiracdo a fim de
usa-la como um fluxo continuo. Sendo ela a base fun-
damental do movimento, seria a base vital para dar
qualidade, forma e volume ao movimento corporal.

Qutro Principio do Movimento além do Suporte
da Respiracéo é o Principio do ‘Ancoramento’ ou
‘Enraizamento’. Este é entendido como a conexdo do
corpo e dos marcos 0sseos com a superficie ou centro
da terra. E sentir seu préprio peso, de forma que o
corpo ‘ancore’ a base de contate com o chéo, dando
estabilidade para mover-se. Este principio pode ser
aperfeicoado com o uso consciente da respiragdo. A
respiracéo, principalmente na fase de expiragéo, ajuda
a sentir o préprio peso, e é normalmente um meio para
se achar a estabilidade deste principio.

Outro Principio do Movimento, o da Motivagédo
Expressiva, aborda como uma atitude interior em
dire¢do a uma acdo pode determinar e afetar a forma
do movimento, aumentando a capacidade de mover-
se. Este principio remete a outra categoria das quatro
expostas como principais eixos da Labanédlise: a
Expressividade. A Expressividade é a descricdo da
maneira na qual a pessoa usa sua energia cinestésica.
Pode ser pensada como as atitudes internas que se
direcionam para os requerimentos fisicos do
movimento, isto &, como se lida com as tensdes
internas e as demandas do ambiente externo. Formam
esta categoria fatores como Peso e Fluéncia, que
podem ser relacionados diretamente com a respiragao.

O Peso existe em uma série de graduacgdes, mas
normalmente é colocado como leve e forte/firme. Ele
esta ligado com a dimensdo da gravidade, que é a
veriical. A respirac8o, principalmente inspiracéo, en-
tra aqui nas varias imagens que despertam leveza:
como uma pluma voando, um baldo flutuando, uma
correnteza de ar passando nas articulagdes, entre ou-
tras. Ja a Firmeza, acha na respiragéo, principalmen-
te a expiracdo, a conexdo com a terra, o ‘enraizamento’
necessario para se exercer forga.

A Fluéncia, outra subdivisdo da Expressividade,
encontra-se na continuidade. Encontra-se no movimen-
o que ndo se submete a ‘solavancos’ desnecessarios,
a movimentos que so se tornam brutos e néo refina-
dos se esta for a vontade do bailarino que move. Para
se achar a fluéncia, é preciso treino. A respiragao, sen-
do a continuidade, esta sempre conectada ao fluxo.

A fluéncia também é explorada na Labanalise
pela categoria da Forma, que diz respeito ao volume
do corpo no espago, ao relacionamento do interno com
o externo, a interagé@o entre corpos ou deste em rela-
¢ao ao espaco. Na Forma Fluente, uma das subdivi-
sOes da Forma, explora-se a movimentagao sutil que
acontece no espago interno do tronco — ‘casa’ dos pul-
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mées -, que moldam o tronco no entrar e sair de ar na
respiragéo, refletindo-se na forma externa.

Ainterligagéo que acontece na Labanalise, que
na verdade nada mais € do que estudar o movimento
corporal, seja ele na danga ou em qualquer outra ativi-
dade cotidiana, so reforca a importéncia da conscién-
cia da respiragdo e a sua influéncia no movimento
humano.

A respiracgédo na danca

Partindo da idéia de que os movimentos da dan-
ca sdo multiplos, acredita-se ndo ser necessario rela-
cionar o tipo de respiragdo ao movimento ou passo
especifico. Danga é movimento corporal e este leque
de movimento corporal é amplo. Os movimentos mol-
dam o torso de diferentes formas, de acordo com sua
necessidade. E preciso disponibilizar que o espago
interno, preenchido pelo ar e demais érgéos, estrutu-
ras e liquidos corporais se moldem de acordo com as
demandas da forma do movimento em danga, e esta
forma determinara o espaco disponivel para o ar inflar
e desinflar o torax.

Assim, é preciso que o bailarino se auto-conhe-
ca para saber quais sdo suas preferéncias de respira-
¢édo (abdominal, dorsal, projecdo no peito, lateral),
detecte qualquer restricéo do torso e trabalhe para tam-
bém condiciona-la. E necessario disponibilizar toda ca-
pacidade de expanséo do pulmao a todas as possibili-
dades e diregdes. Os bailarinos devem usar a
tridimensionalidade da respiragdo pois, estando ela
disponivel, o torso se molda de acordo com as de-
mandas técnicas da danca.

A consciéncia do equilibrio entre inspiragéo e
expiracdo é necesséria e deve ser estimulada. Mes-
mo que, em alguns momentos, alguma fase da respi-
racdo seja enfatizada, € somente pela demanda do
préprio movimento e é especifica daquele momento.
As tensbes causadas pelas dificuldades de realizar o
movimento corporal ndo podem bloquear a respira-
cao, tdo necessaria para a fluéncia do movimento.
Assim, a respiracéo, energia vital a todo ser humano,
néo se torna um obstaculo no fazer pratico de um bai-
larino, mas um meio facilitador da técnica.
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