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Apresentacao

Neste primeiro caderno do “Projeto Mimicas”, enfocamos a obra do artista francés
Etienne Decroux, o que ndo poderia ser mais apropriado para uma edic¢éo inaugural.
Como o leitor poderd constatar nas cita¢des dos autores dos artigos desta publicag&o,
Decroux, além de desenvolver a Mimica Corporal Dramatica, foi também um grande
homem do pensamento, de visdo critica, precisa e notavelmente sagaz. Reunir numa
publicacdo o contexto histdrico e as reflexdes contemporaneas a respeito de seu legado
¢, além de tudo, dar continuidade a obra do mais importante nome da Mimica Moderna,
que ultrapassa os limites dos palcos e salas de treinamento.

No Brasil ha diversos artistas mimicos, com diferentes estilos e técnicas, alguns
mantendo ndcleos e companhias permanentes de pesquisa, no entanto, até hoje, ndo
haviauma publicacdo impressaem portugués especializada nestaarte.

A iniciativa de publicar os cadernos do “Projeto Mimicas” resgata para esta arte, um
elemento fundamental que é o ato de discutir, refletir, analisar, trocar informacdes. Tao
importante ao artista quanto a pratica da técnica, é visualizar os caminhos que sua arte
percorre, contextualiza-la desde a origem as novas pesquisas, divulgar seus conceitos e
localizar-se no cenério no qual esta inserida.

Mais de um século de informagdes sobre a Mimica estdo disponiveis paraserem reunidas
e compartilhadas. Anualmente o “Projeto Mimicas”, projeto da ANGATU, companhia de
pesquisas cénicas sediada na cidade de Sdo Paulo, publicard um caderno com novas
informacbes pertinentes a esta linguagem, com a colaboracdo de artistas e
pesquisadores daarea.

Numa Era denominada por alguns historiadores como “Era da Informacéo Instantanea”
(por vezes, tdo instantanea que se dilui antes mesmo de ser percebida pelo pensamento),
redobra-se a necessidade de dar atencao, cuidar dos detalhes, para que a histéria nédo se
perca e para que o presente ndo flutue sem bases a busca do preenchimento de lacunas.
Qual seria o sentido dos estudos de pesquisadores como Etienne Decroux, por exemplo,
Se 0s esquecéssemaos ou restringissemos 0s acessos as suas descobertas e criagdes?

Agradecemos e parabenizamos aos autores que colaboraram com este primeiro
caderno, artistas e pesquisadores que compreendem que a informagdo € um campo
paradoxal, no qual quanto mais pessoas incluidas, mais espaco havera para todos.

Rose Prado
Atriz, dramaturga e pesquisadora corporal. Membro da ANGATU.



% Etienne Decroux e a origem da Mimica Corporal Dramatica- umaapresentagao (*)
e
.

George Mascarenhas

O inicio da constru¢do da mimica corporal dramdtica tem um marco preciso na
histéria de Etienne Decroux e se da ao longo de quase 60 anos de sua vida quase centenaria,
atravessando uma guerra mundial e dois pds-guerras. Com um consideravel conhecimento
de historia e artes, o olhar de Decroux sobre o mundo tem a influéncia de sua formagéo
“neo-renascentista” — foi, segundo ele, “pintor, encanador, marceneiro, telhador,
acougueiro, aterrador, estivador, reparador de vagdes, lavador de pratos, enfermeiro (...)”
(DECROUX, 1994, p.8, nota do tradutor)

Além disso, suaadmiragdo por quase todas as formas de arte, esporte e trabalho, a poténcia
e os limites de seu momento historico — viveu entre 1898 e 1991, desenvolvendo sua arte a
partir da década de 20 —, sua perspectiva ideoldgica pessoal — 0 humanismo anarquista—a
necessidade de uma construgdo poética anti-realista manifesta em sua arte e o debate
sobre a legitimidade e necessidade de sua criagdo artistica definem um largo panorama de
inspiracéo para o seu percurso como artista e pensador.

Nascido na Franga e considerado pelo The Sunday Times, em 1991, como um dos “1000
realizadores do século XX, ao lado de verbetes teatrais mais conhecidos como Antonin
Artaud, Bertolt Brecht e Samuel Beckett, Decroux € uma figura emblemaética do artista que
repensa avida através de paradigmas ideoldgicos, que acredita na transformacéo pessoal e
coletivaatravés do pensar, doimaginar e do agir, de um olhar escrutinador do mundo.
Etienne Decroux foi, efetivamente, um homem de teatro, embora desejasse tornar-se
orador politico na juventude. Seu trabalho tem inicio, justamente, em um momento
historico singular, pautado pelos grandes movimentos modernistas da primeira metade do
século XX, pela sucessao de manifestos de natureza politica e artistica e pelas reacdes a
estéticas vigentes — especialmente o realismo/naturalismo —a exemplo dos procedimentos
artisticos de Meyerhold, da Bauhaus, de Brecht e tantos outros.

E na Ecole du Vieux Colombier de Jacques Copeau que Decroux, originalmente inscrito para
0 curso de oratoria, descobre o principio gerador de sua mimica corporal. Entre 1924-25,
participa da experiéncia dos “Copiaux”, o grupo de 15 atores que partiram para Pernaud
(Bourgogne) com Jacques Copeau, ap6s o fechamento daEcole.

Com Jean-Louis Barrault, seu primeiro aluno, inicia o desenvolvimento da técnica, a partir
de 1931, e cria diversos espetaculos de mimica, realizando na Comédie Francaise, em 1945,
uma de suas pecas, O Combate Antigo, como cena integrada a montagem de Ant6nio e
Clebpatra de Shakespeare. De 1926 a 1945, Decroux ganha a vida como ator de teatro, radio
e cinema, interpretando mais de 65 personagens, sob a dire¢cdo de Charles Dullin, Louis
Jouvet, Gaston Baty e Antonin Artaud, e atuando em mais de 30 filmes, incluindo o classico
Les Enfants du Paradis (O Boulevard do Crime) de Jacques Prévert e Marcel Carné (1945).

George Mascarenhas ¢ formado em Mimica Corporal Dramética pela Ecole de Mime Corporel
Dramatique (Paris/Londres),

Mestre em Artes (UFBa), professor do Curso de Artes Cénicas da FSBA.

www.mimus.com.br



Soapartir de 1945, passa a dedicar-se exclusivamente a construgao da mimica, viajando e
dando conferéncias e oficinas em diversos paises. Em 1963, abre a sua escola, na antiga
casa de sua familia, em Boulogne-Billancourt, subdrbio de Paris, onde consolidara a sua
pesquisa, afastado davida teatral corrente. (SOUM, 1998)

Seus ultimos assistentes, Steven Wasson e Corinne Soum, diretores da Ecole de Mime
Corporel Dramatique/Theatre de I'Ange Fou International Mime School de Londres, com
qguem realizei minha formacéo na técnica, relatam com freqiiéncia o vigor e obstinacéo
com que o mestre dedicou-se até o final da vida, para a construcdo de sua arte e
afirmacdo de uma distingdo na técnica. Todavia, apesar deste empenho, a mimica
corporal dramatica é frequentemente confundida com a pantomima moderna ou
mimodrama, estilo que mais se popularizou no século XX, embora possua orientacdes
estéticas e principios de criacdo artistica inteiramente opostos. (MASCARENHAS, 2007).

No Brasil, a mimica corporal dramatica ainda é pouco conhecida, mas ja possui
experiéncias de formacdo e producdo artistica consolidadas na Bahia, através da
realizagao do curso permanente de mimica corporal dramatica, realizado durante cerca
de 10 anos, em Salvador, e de sua aplicacdo em disciplinas das graduacdes em teatro
(UFBa e Faculdade Social), além da cria¢do de espetéculos e preparagdo corporal de
elencos. Esta entrevista, inédita no Brasil, concedida a Thomas Leabhart e publicada
originalmente por ocasido do 80°. Aniversario de Decroux traz alguns dos elementos de
reflexdo e estruturacdo da mimica corporal dramética: a influéncia de sua visdo de
mundo, 0 encontro com Jacques Copeau e a Ecole du Vieux Colombier, a convivéncia com
Charles Dullin e Louis Jouvet, 0 pensamento sobre o teatro de seu tempo, suas posi¢oes
politicas e a projecdo de um desejo para o teatro do futuro. Com um estilo muitas vezes
divertido e irbnico, Decroux indica aspectos metodoldgicos da mimica corporal dramatica
e marca os limites do que considera ser o trabalho do ator e do mimico, reivindicando
“para o teatro, para o ator,amesmadisciplina de um futuro musico instrumentista”.

Alegria de Viver - George Mascarenhas
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(*) artigo originalmente publicado na revista ouvirOUver
http://www.seer.ufu.br/index.php/ouvirouver



A origem da Mimica Corporal :
uma entrevista com Etienne Decroux por Thomas Leabhart.

Traducgdo: George Mascarenhas
P: Como o senhor comegou a Mimica Corporal?

R: Em primeiro lugar, existe a minha natureza. Por natureza, eu sou 0 que se poderia
chamar de materialista espiritual. Isto significa que me sinto subjugado pelo espiritual
quando ele doa sua forma ao material. Quando eu passeava pela Itélia, por exemplo, a
coisa gue mais me chamava a atencdo era que eu tinha a impressdo — talvez exagerada,
mas, de qualquer modo, uma impressdo — de que os italianos ndo acreditavam, néo
autorizavam e nao davam nenhum crédito ao seu proprio espirito, até que ele se
manifestasse na matéria. Eu me lembro de uma vez ter lido num jornal sobre um projeto
de se construir um estadio na América capaz de abrigar milhares de espectadores. Eu nao
me lembro se eram quarenta ou quatrocentos mil, mas era um nimero extraordinério.
Eufiquei cativado pelaidéia de que poderia haver tanta gente se concentrando no mesmo
ponto. Eu acho isto emocionante. Certamente, isto tem a ver com 0 meu temperamento
socialista.

Eu gosto dos corais de canto e fala e de coros de procissfes e de protestos e, claro, sou
fascinado pelos monumentos, porque um monumento é um lugar onde as pessoas se
relinem. Cada pessoa pode ver e ser vista pelos outros. Eu acho isto emocionante. Que
maravilha é sair do seu proprio e pequeno “eu”, sair de sua propria rotina. Esta é a Gnica
coisa que me absorve. Obviamente, isto me leva ao segundo pensamento: aidéia tem de se
materializar. E por isto que eu gosto dos esportes.

Eu sei muito bem que se pode ser um intelectual e ser fragil, fraco, fora de forma; e que se
pode ser umimbecil e, mesmo assim, ser um atleta de primeira classe. Mas, mesmo assim,
eu sempre gostei dos esportes, porque o0s esportes me mostram fisicamente a luta do
homem. As coisas s6 comeg¢am a me interessar quando elas se manifestam materialmente.
Basicamente, eu acho que sou mais cristdo do que pareco. Vocé conhece o debate nalgreja
Catolica, quando eles tentaram decidir se o que valia mais aos olhos de Deus era a fé ou as
boas a¢bes? Bem, para mim, as duas coisas realmente sdo uma. A fé é importante,
certamente, mas ela sé se mostra através das acdes. Precisa-se agir para medir a fé, para
poder leva-la a sério. Mas aqui estamos, imobilizados neste corpo humano, ou nesta
matéria que foi construida por corpos humanos com as maos, com as pernas, com 0s pés,
comesforco.

Uma estatua! Imagine! Algumas vezes, nds vemos escrito no pedestal de uma estatua:
“Erigida com agenerosidade de doac6es publicas”. Vocé ja viu isto, ndo? Isto quer dizer que
muitas pessoas se reuniram para levantar fundos para erigir a estatua.

Thomas Leabhart é professor de teatro e artista residente no Pomona College, em Claremont na
California (EUA). Autor de Modern and Post-Modern Mime (Macmillan and St. Martin’s Press),
Etienne Decroux (Routledge) e Decroux Sourcebook (editado com Franc Chamberlain, Routledge)
Leabhart também é editor da publica¢do Mime Journal, Ele regularmente ensina em Paris, Lyon e
Aurillac (Franca).

6 http://research.pomona.edu/thomas-leabhart



Que idéia emocionante e significativa! Contudo, tudo isto ainda ndo nos leva a mimica.
Talvez eu me impressionasse mais com a escultura do que com a danca, porque a danga
tinha alguma coisa que ndo me parecia, digamos, séria, que me parecia fluida, alusiva,
algo que ndo se podia agarrar. Elando parava, ndo se enraizava, ndo falava, ndo articulava.
Se fico impressionado com todas as artes, ainda que ndo igualmente com todas, existe
uma que me desagrada francamente. E € a pantomima. Pantomima: aquele jogo de rosto
e de maos que parecia tentar explicar coisas, mas que nado tinha as palavras necessarias.
Eu detestava esta forma. Mas isto é muito estranho, porque a pantomima sempre tinha o
proposito de divertir as pessoas. A arte deve ser, antes de tudo, séria.

A pintura é, antes de tudo, séria. Ela é séria antes de vermos coisas divertidas como 0s
trabalhos de Dufy, as esculturas de Daumier. Primeiro temos algo sério. Amsica €, antes
de tudo, séria. A poesia é quase sempre séria e 0 que ndo é? Uma arte é antes de tudo
séria e s entdo acrescenta o aspecto comico.

E esta pantomima me parecia ser sistematicamente cémica, mesmo antes de se saber
qual era o tema. E era assim que ela existia. Era como se ela dissesse “eu deixo vocés
sentirem um pouco do meu sabor”, mesmo antes de entrar no palco. Entdo, eu fuia escola
do Vieux Colombier e vi os exercicios que eram passados para os alunos. Eles tinham de
colocar uma maéscara neutra — observe que eu disse neutra — e eles tinham de usar
shorts; em outras palavras, ficavam praticamente nus. E eles tinham de representar cenas
nestas condi¢Bes. Por que Copeau fazia estes exercicios? Para preparar o ator, porque
mesmo quando o ator ndo esta falando, ele esta fisicamente presente no palco. Entéo,
tinha de existir uma arte de ficar de pé e se mover no palco. E por isso que eles faziam
aqueles exercicios.

Estudavamos do jeito que eu descrevi. Mas 0 que os alunos faziam na época €,
evidentemente, muito elementar em compara¢do ao que fago agora. Nao existe
nenhuma pretensdo de minha parte, porque quando vocé passa uma vida inteira
acrescentando pequenas descobertas diarias, necessariamente vocé sabe mais, vocé
estd muito mais longe do que aqueles que o iniciaram. Mas ainda assim, 0 pouco que vila
eramais interessante do que uma peca. Foi la que o meu gosto por isto se desenvolveu. A
partir daquele momento, eu fiz teatro de texto para ganhar a vida, claro, mas sé para
ganhar avida. Eamimicaque me interessaa Mimica Corporal.

Por que Mimica Corporal? Eu ja disse um pouco por que. Porque, finalmente, é o corpo
que tem de pagar, é o corpo que conta, que prové, que sofre. E quando eu vejo um corpo
se levantar, eu sinto que é ahumanidade que esta se levantando.

Basicamente, algumas artes sao, por natureza, mais politicas; outras séo mais
religiosas. Como se de um lado houvesse Jesus e do outro Prometeu. A pintura se
inclina voluntariamente em dire¢do a religido, mesmo que hem sempre, mas pelo
menos voluntaria e tranqliilamente, enquanto que a poesia rimada se inclina em
direcéo a razdo. Ja € um pouco mais prometeica. E a mimica, como eu entendo, é
prometeica e eu a oponho a danca deste modo. E agora, o que mais posso dizer? Acho
que terminei. Eu também posso dizer que terminei porque ha tanto a dizer!



P: O senhor poderia nos falar um pouco de Copeau, Dullin, Jouvet, as pessoas com quem
trabalhou, e nos mostrar como o trabalho feito com eles difere do trabalho que o senhor
idealizou e realizou sozinho?

R: Se ndo tivessem sido aqueles exercicios do Vieux Colombier, provavelmente eu nunca
teriaescolhido o caminho que escolhi. O que foi que eu fiz? Eu acreditei na beleza daqueles
exercicios. Eu vi um género artistico e me atirei nele para somar e somar e somar. E
basicamente o que eu fiz. E talvez eu tenha feito alguma coisa a mais, que eu poderei
identificar melhor no futuro.

No Vieux Colombier, havia a escola de um lado e o teatro do outro. Os alunos de um lado, 0s
atores do outro. Temos sempre de manter isso em mente. Quando eu defendo o Vieux
Colombier, € sobretudo a escola que estou defendendo. Isto ndo significa que o teatro fosse
desprovido de interesse; ao contrario! Mas era a escola que me interessava e ainda me
interessa. O que faziamos 14? Eles tentavam dar ao aluno uma natureza humanaverdadeira.
Nés sabemos que um ator pode, algumas vezes, ndo ser nada além de ator. Como dizemos
na giria as vezes, um canastrdo, um homem que sabe escolher bem as cores de sua
maquiagem, que se preocupa com que sua peruca ndo caia, que fala de seus papéis
engquanto come, que tem conversas sobre o teatro e sobre os atores, que, em suma, nunca
sai do teatro. Tudo isto €, em minha opinido, extremamente desagradavel porque o teatro
¢, afinal, umreflexo davida. Como é que se pode falar do reflexo e ndo davidaemsi?

Bem, os alunos aprendiam com um método que pretendia desenvolver, ou pelo menos
aumentar, asuanaturezahumana.

Eles aprendiam filosofia e religido gregas, de forma a compreender melhor as pecas gregas.
E dai partiam para o teatro da Idade Média e, depois, para a Commedia dell'Arte, para a
Comédia a Italiana e, finalmente, abordavam o teatro do século XVII e assim por diante. Era
uma grande pesquisa do teatro, sem esquecer, evidentemente, o Oriente. Eles faziam um
curso de Teatro N6 japonés que era muito bem realizado.

Havia também um curso de figurinos ministrado por um especialista que mostrava
figurinos através das épocas. Havia um curso de escultura ministrado por um escultor, de
forma que o aluno pudesse fazer sua propria mascara. Eles proprios se tornavam
escultores, de uma certa forma. Entdo, eles faziam mascaras e figurinos e estudavam
histéria da musica e tantas outras coisas também! Havia a mesma quantidade de
professores e alunos! Os alunos tinham uma boa condi¢do de vida, para ndo ficarem
dispersos, para ndo terem de correr para I e para c4, nem terem de se apressar para
terminar os estudos e comegar a representar imediatamente. Eles tinham uma ajuda de
custo pequena que lhes permitia viver. Havia, aproximadamente, uma ddzia de alunos que
estudavam de quatro a sete anos. Era bastante sério. Por outro lado, havia o teatro, ou seja,
o0 palco, com os atores. O que Copeau fazia nisto tudo? Bem, ele lidava com o teatro em
geral. Havia problemas financeiros e administrativos. Havia tudo o que é preciso em um
teatro, para que alguém ndo durma nunca mais.



Mas Copeau era, obviamente, acima de tudo, um diretor. Ele era um ator, também. Ele
tinha uma voz admiravel e uma articulagdo impressionante que, apesar de incisiva, ndo
parecia ser voluntaria. Ele eraum bom ator que se fosse dirigido de vez em quando, como
aconteceu, teria se tornado ainda melhor. Ele ndo veio realmente do teatro. Ele veio da
literatura e de muitas outras coisas.

O que seus atores faziam? Onde ele os conseguia? Obviamente, ele escolhia um tipo de
ator em detrimento de outro. Ele era livre para escolher um ao invés de outro. Ele os
escolhiacom algumas coisas em mente, comintenc¢des definidas.

Em seguida, ele os guiava porque ele era um diretor. Qual o trabalho do diretor quando
nos ocupamos apenas disso? N&o é dar aos atores técnicas que eles nao tém. Nao é tarefa
dele ensinar ao ator o seu oficio ou ensina-lo a arte da auto-sugestdo. O trabalho do
diretor é guiar as habilidades do ator. Eu vou dar um exemplo simples, muito simples,
sempre um pouco decepcionante, porgque os exemplos mais simples sdo os mais claros e
nem sempre muito encorajadores. Se tivermos um ator que tenha a habilidade de ficar
com raiva quando quiser, o diretor ndo vai dar a ele esta capacidade. Ndo, mas talvez ele
diga ao ator que o momento de ficar com raiva seja agora. Ou, ao contrario, que ele tem
de se conter e ndo ficar comraiva. E isto.

Agora sobre articulacdo. Ele ndo vai dar ao ator aulas de articulagdo, nem dizer-lhe como
colocar sua voz, se ela ndo estiver bem colocada. Ndo. Tudo isto € adquirido
anteriormente.

Se quisermos saber qual a doutrina de Copeau para o teatro, considerando que o seu
teatro era feito por atores treinados antes de chegar até Copeau — se vocé se fizer esta
questdo nestas circunstancias, ndo é assim tédo facil de entender. HA momentos, quando
vemos um teatro feito por atores que ndo foram treinados desde o comeco pelo diretor,
em que dizemos “o que serd que este diretor esta tentando conseguir?”.

Ficamos confusos. Mas a resposta é que ele quer fazer um teatro que Ihe convenha, ou
um teatro como ele concebe, ou um teatro que possa se adequar ao seu humor. Nem
sempre temos certeza, mas ha umacoisa que podemos dizer e é o fato de que Copeau nao
era escravo do teatro decorativo. Ele gostava da auséncia de cenérios. Ele chegou até a
produzir uma pega, ndo apenas sem cenario, mas com tamboretes e cubos no lugar de
poltronas. Por outro lado, ele contava seriamente com efeitos de luz. E, finalmente, ele
gostava que os atores soubessem se movimentar e, de fato, se movimentassem. Mas
como fazer isto? Como fazer os atores se movimentarem quando eles ndo tinham
aprendido a ciénciado movimento corporal? O que fazer?

Por exemplo, eu notei muitas vezes que no final de uma peca havia, com frequéncia, um
pequeno balé. Eles dangavam, claro que dangavam! Mas dangar no final de uma peganédo
constitui uma revolugdo no teatro! E sempre muito dificil inserir movimento em uma
peca que foi escrita anteriormente por alguém que ndo sabe para quem esta escrevendo.
Ou se trai a pega, ou se trai a mimica. Que inconveniéncia! Isto ndo impediu Copeau de
fazer umtrabalho belo e emocionante!



Mas quando me perguntam como isso era diferente do que teria sido feito por outro diretor
genial—isto é o que eu ndosei!

No teatro de Dullin, havia a mesma tendéncia. Ele tinha um faro para o movimento. Sim,
mas com atores que ndo tinham sido treinados para isto. Eles eram jovens e tinha-se o
sentimento de que se estava em um teatro de estudantes, no melhor sentido da palavra.
Tinhamos uma grande confianga e respeito por Charles Dullin e ele nao precisava ter uma
posturarigorosa para inspirar respeito. Nos 0 amavamos normalmente, naturalmente. Nos
0 amavamos como ele era, com o seu temperamento e tudo o mais. Ah, sim, com Dullin n6s
sempre terminavamos a pe¢a com uma pequena danga, ou um ator entrava dangando um
pouco, mas nao realmente dancando.

Mas nada disso era mimica. Para onde isto nos leva? Quando Dullin viu meus primeiros
esforgos, feitos por minha propria conta, ele ficou cheio de entusiasmo. Dullin ndo era
ciumento. Ndo incomodava-lhe o fato de que eu pudesse fazer algo diferente. Ele me
olhava com aprovagdo e até prop0s que eu apresentasse no seu palco, a0 menos para uma
platéia de convidados, 0 meu primeiro grande trabalho que foi realizado com Jean-Louis
Barrault.

Ele me ofereceu até o seu compositor preferido, Marcel Delannoy, gue era muito famoso,
paracompor algumas musicas para nés. Mas eu preferia que ele néo o tivesse feito. Eu ndo
queriamausica. Sim, Dullinaprovava.

Agora ¢ hora de falar de Jouvet. Jouvet de fato ndo tinha uma escola. Em todo teatro haum
pouco de escola, que nem sempre é digna do nome. Elas as vezes tém um ou dois ou trés ou
quatro ou cinco alunos. Mas ndo € isso que faz uma escola. Mas com Jouvet, ao invés de
dizer a escolade um lado e o teatro do outro, podemos dizer Jouvet de um lado e os atores
do outro. Jouvet, por vontade pessoal, se rodeava de atores tdo grandes quanto ele
mesmo. Pessoas como Valentine Tessier, uma primeiraatriz, eram contratados por Jouvet.
Pierre Renoir, filho do pintor, eraumaverdadeira estrela, todos o conheciam.

Eles representavam lado a lado com Jouvet. Ele gostava de ter pessoas altamente
talentosas ao seu redor. Havia algo no instinto de Jouvet, no seu temperamento, que eu
gostava. Eu sentia em seu trabalho, o principio, o gosto pela marionete... um certo jeito de
virar a cabeca, de usar o pescoco, uma certa maneira de se colocar no palco. Percebia-se
nele um homem articulado. Ele ndo foi muito além disto, mas Jouvet fazia tudo isso
instintivamente. Eu fui conquistado, doutrinariamente, pela atuacdo de Jouvet. Eu fui
iluminado pela escola do Vieux Colombier e, com Dullin, bem, foi algo diferente. Dullin me
contratou quando eu estava em um nivel completamente rudimentar; ele me instruiu, ele
me formou. Ele me mostrou o que era me dar por inteiro e me impediu de atirar sempre no
mesmo alvo. Ele tentou me dar o que se chama de bom gosto — o gosto pela medida certa,
ao mesmo tempo em que se tem paixdo. Como era instigante trabalhar com ele! Sua
atuacdo me entusiasmava mais do que a de qualquer outro ator. Mas isto ndo significa que
isso tivesse um carater doutrinario. Se nos colocarmos em um ponto de vista doutrinério, a
idéia (da mimica) vem da escola do Vieux Colombier, de Copeau, e o estilo veio, para mim,
comJouvet.
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Mas tudo isto era muito elementar, claro. Eu teria que ser um imbecil para gastar tantos
anos, tantas décadas e ndo fazer nada a mais do que isto. O que exatamente eu fiz? Um
dia, um de meus alunos me disse, “No dia em que o senhor disse ‘cabega sem pescogo’, 0
senhor encontrou todo o seu sistema”. Eu ndo teria pensado nesta defini¢do, mas eu acho
que é isto: a cabeca sem 0 pescogo, 0 pescoco sem o busto, 0 busto sem a cintura, a
cinturasem a bacia, abaciasem as pernas.

Eu ndo vou dar uma aula chata aqui e, necessariamente, seria chato se eu entrasse na
descricdo geométrica. J4 é dificil o bastante seguir uma descricdo geométrica em um
romance de mistério! Ao invés disto, deixe-me dar uma imagem. O que eu fiz foi
considerar o corpo humano como um teclado — o teclado de um piano. Claro que isto é
apenas uma analogia. N6s sabemos que o corpo humano ndo pode ser exatamente como
um teclado. Em um teclado nés podemaos isolar uma nota da outra, mas ndo podemos
isolar o busto da cabeca. Se 0 busto se movimenta, a cabe¢a automaticamente faz alguma
coisa. De qualquer modo, € ai que esta aidéia. Assim como consideramos que a musica é
um mestre que ndo podemos imitar completamente, como algo que lutamos para imitar,
plenamente conscientes de que ndo podemos fazé-lo completamente, é nesta direcdo
gue vamos. Porque a musica descobriu quase tudo. Entdo nds consideramos o teclado
como algo que deveria nos inspirar. Nada deveria acontecer no corpo a ndo ser o que €
desejado e calculado. O ator deveria sustentar a relagdo com seu corpo como um pianista
faz comseu teclado.

E paraaquele que diz “Isto ndo é um pouco seco? Onde esta a fantasia o temperamento,a
genialidade?”, eu respondo com humor: “Vocé acha que a musica ndo tem nenhuma
fantasia? Vocé acha que a musica ndo tem nenhuma genialidade?” Ela também tem um
teclado e além disto, tem um solfejo, coisas que sdo escritas na clave de Fa e na clave de
Sol. O mdusico ndo faz o que lhe vem a cabeca. Ele pode dar um relatério detalhado de
tudo o que faz. Um masico é um contador. E mesmo assim, com esse espirito geométrico,
essamente de contador, 0 que aconteceu?

Todaa histéria da musica! Eu ndo preciso dizer os meus preferidos. Tem Bach, Beethoven,
Mozart, Wagner. Na Franga tem Saint-Saéns, Berlioz, Debussy. E tem a RUssia. E na Italia
tem Vivaldi! E tantos outros! E extraordinario pensar no que a musica pode fazer! A
musica parece pintar os retratos mais precisos de nossos humores. Parece que a musica
nunca é traida por nada.

Ninguém jamais disse que ela era seca. Isto seria uma piada! Muitas pessoas consideram
amusicaa mais fascinante de todas as formas de arte, a maior das artes. E todavia é aarte
mais técnica. Um musico nao faz qualquer coisa. Tudo € calculado.

O corpo humano deveria seguir o exemplo do instrumentista. Ele deveria dizer “Meu
corposeracomo o teclado e o que eu planejar fazer seracomo um solfejo, como notas”.

Al esta! Eisto o que eu fiz. Eu acreditei nisto. Eu estava mais preocupado — e vou terminar
assim — mais preocupado em fazer uma arte do que em exibir uma genialidade ou
mesmo exibir meu talento. Eu ndo sou terrivelmente interessado em representar. Nao é
terrivelmente importante para mim que alguém me diga que eu sou um mimico
extraordindrio. Eu era talentoso, apesar disso. Isto ndo me interessa.A genialidade se
apaga.Aarte é eterna.

11



P: Agora que ja olhou para tras, o senhor gostaria de falar sobre o teatro de hoje e o que
esperapara o teatro de amanha?

R: Quanta diferenca existe entre uma profecia e uma esperanca! E um desejo é ainda outra
coisa. Prever, dizer o que vai acontecer depois € uma coisa. Dizer o que se espera é outra,
completamente diferente. E desejar é ainda outra coisa. Esperar é prever um pouco. E
pensar gque algo € possivel. Mas desejar € exprimir um desejo. Isso € o melhor que posso
fazer.

Eu desejo um teatro no qual o ator, como eu disse, seja um instrumentista de seu préprio
corpo e tudo o que ele fizer seja feito enquanto artista e ndo apenas como uma exposicédo de
sua natureza pessoal. Pessoas interessantes ndo me interessam. Eu nao fico entusiasmado
porque, de repente, um dangarino ou um cantor de renome vem a Paris, alguém que tenha
expressdes apaixonadas ou patéticas, com uma voz que agite sua alma mais profunda. Eu
ndo sou um Scrooge(*)! N&o.

Se eu vir uma personalidade potente e original no palco, seja no canto, na danga ou na
declamacéo, é claro que eu aprecio, mas isto, tudo isto, ndo é o meu trabalho. Este é o
trabalho de Deus. Se Deus existe, Ele cria talentos. O que mais vocé quer? O talento existe ou
nao existe. Se ndo existe, ndo pode ser fabricado. E se existe tudo o que podemos fazer é
observar o fato.

Ah, sim, eu sei. O teatro se parece algumas vezes com uma agéncia de empregos, um lugar
onde homens de bom gosto tém o poder de requerer, mobilizar, chamar, selecionar pessoas
com personalidades interessantes. Mas istondo é arte!

Um por-do-sol pode ser considerado mais fascinante do que uma pintura que represente
um por-do-sol. Mas isto ndo faz do por-do-sol uma obra de arte. Pode ser que a visao de um
cavalo correndo numa pradaria seja mais impressionante do que a visdo do melhor
dangarino do mundo, mas isto ndo € arte. Ndo fagamos confusdo. A arte é feita pelo homem
e tem em si, possivelmente, o artificio. Entdo, o teatro que desejo ver é um teatro artistico.
Isto é, um teatro onde ninguém pode atuar sem ter aprendido algo, mas nédo o que se
aprende nas escolas como elas geralmente sdo. As escolas, também, sdo um pouco como
agéncias de emprego. Temperamentos especiais s3o apreciados l4. As vezes alguém diz que
tem alunos interessantes. Nao é uma questao de ter alunos interessantes; é uma questédo de
teralunos que se permitirdo aprender! E tudoisso é outra historia.

O gue nds vemos has outras artes? Vemos o que vemos na quimica. Um quimico olha a
natureza. A natureza é feita de componentes. Ele divide, tenta transformar os componentes
em elementos e, quando os transforma em elementos, associa-los como quiser, como faz
um artista. Eles véem um mundo composto, confuso, bastante complicado. Eles dissecam,
separam, analisam, dividem — escolha a palavra que quiser. E depois, eles recombinam
como querem. De modo geral, é isso que acontece. O teatro poderia fazer isto. Sera que
fara?

(*) Personagem avarento de contos natalinos
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Eu desejo que sim. Sera que espero que sim? Nado muito. O teatro vai, de fato, fazer isso?
Quem sabe? Neste momento a mimica € uma moda. Eu deveria me alegrar? E uma
questao de saber o que se esta fazendo com esta arte. A mimica pode ser muito ruim.
Pode-se muito bem usar o seu proprio corpo para atuar como um macaco. E é isto o que
acontece sem um estudo analitico. Vocé ndo pode se tornar um artista mimico apenas
mantendo a boca fechada. Isto seria facil demais. Se fosse este o caso, poderiamos
colocar mudos no palco e dizer: “Atuem! Ja que vocés ndo podem falar, vocés devem
saber se movimentar!” Movimentos agitados e caretas com 0 corpo nao servem. Se 0s
pantomimicos de outras épocas faziam caretas, pode-se imaginar os de hoje fazendo
caretas corporais, dizendo que é natural, que é subconsciente.

E c4 estamos. Tenho muito medo de tudo isto. Deve haver escolas, como Pascal
descreveu, onde se estuda com um espirito geométrico. E o que penso que precisamos.
Mas estamos muito distantes disto! O que ha de errado com o0 mundo? Eu vou lhe dizer.
Os paises que se denominam socialistas podem fundar escolas e apresentar belas
performances de danca ou teatro. Eles podem realmente fazer coisas porque ndo ha o
individualismo que separa as pessoas, cada um procurando seu préprio destino, apenas
juntando-se a grupos para usa-los e abandona-los na primeira oportunidade. Os paises
que se denominam socialistas, que sdo, acima de tudo, totalitarios, podem fazem coisas
bonitas. Mas ndo é o bastante. Para que haja um teatro completo, € preciso possuir a arte
de dizer, mas deve-se também ter algo a dizer. Vamos pegar os Estados Unidos como
exemplo de um tipico pais ocidental. Quando olhamos para os Estados Unidos, dizemos
que é o que vai acontecer com a Franca em breve. E o Ocidente. L4, n6s vemos muito mais
liberdade, pessoas que témalgo adizer e que tém o direito de dizer.

Etienne Decroux, Novembro de 1947. Foto: Etienne Bertrand Weill.
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Ent&o, nés temos de um lado, em paises que se denominam socialistas, a possibilidade da
arte de dizer, sem nada a dizer. E nos outros paises do dito capitalismo liberal, temos algo a
dizer sem a arte de dizer. Um dia n6s temos de juntar a arte de dizer com alguma coisa para
dizer. Se pegarmos o pais que chamamos de Estados Unidos, mas poderia se chamar
Franca, Inglaterra, 0 que vocé quiser — as pessoas sao livres para dizerem o que quiserem,
mas elas sdo igualmente livres para deixarem seus grupos, igualmente livres para
abandonarem suas pequenas republicas. Nao é possivel ter grupos nestes paises. Grupos
sdo como bandos. Na Franca n6s temos uma diferenca clara entre “agrupamento” e
“grupo”1. Um grupo sdo varias pessoas que estdo reunidas hd muito tempo, que estao
sempre juntas, como as companhias de circo que existiam hd muito tempo. Entéo, estaé a
minha visdo pessimista! Nao é minha culpa se eu ndo posso dizer outra coisa. Temos de ter
uma regra politica na qual tenhamos algo a dizer, o direito de dizer e na qual o estado
encoraje aarte de dizer. Temos de ter escolas para o estudo da arte dramética, como temos
h& muito tempo para o estudo de musica. Eu ndo peco nada mais. Certamente, quando eu
falo € um pouco nebuloso, um pouco nublado. Pode-se até dizer: “Do que é mesmo que ele
esta falando?” Bem, escute. Aqui tem uma coisa clara: eu reivindico para o teatro, para o
ator,amesmadisciplina de um futuro musico instrumentista.

P: Osenhor gostaria de falar sobre o teatro de hoje?

R: Eu acho que ja falei um pouco ao passar pelo assunto. Eu ndo saio parair ao teatro com
frequiéncia, porque gosto de dormir bem a noite. Entdo vocé diz: “Se vocé nao vai ao teatro,
como pode saber que nao dormiria bem se visse uma pega?” Bem, eu saio um pouco e vejo
fotografias e criticas nos jornais. Eu vejo a direcdo que o teatro esta tomando. Eu vejo
jovens atores, estudantes, eu vejo onde eles estdo. Eu tenho algumas idéias. Uma das
primeiras coisas que notei € que os estudantes de teatro ou os jovens atores ndo sdo
escutados quando falam. Sua articulagdo ndo consegue ser percebida. A partir disso,
podemos dizer que eles ndo pensam muito sobre articulacdo nem colocacéo de voz. Agora,
pelos artigos, descri¢Bes escritas nos jornais e fotos publicadas, bem, hé algo que se pode
dizer sobre o panorama geral. Quando alguém ndo tem talento, o substitui por um
escandalo. Os dois tém uma semelhanca superficial. Nos dois casos ha surpresa. Se vocé
fizer algo forado comum— se os atores entrarem andando comas

maos, ou cairem do céu de para-quedas, ou se entrarem no palco completamente nus,
certamente havera surpresa e as pessoas vao dizer: “E uma revolugio!” Eu ndo acho. Uma
revolugéo é construtiva. E ativa. Ergue-se. E preciso energia para se fazer uma revolugao de
qualquer tipo. E é preciso sofrer por isto. Uma revolucdo ndo é uma quebra de correntes: é
uma troca de correntes. Consiste em romper com obrigacdes que parecem ruins e adotar
outras obrigacdes que parecem melhores. Eu diria até que liberdade é o direito de escolher
os proprios limites. E isto que é liberdade.

1 No original em francés: “attroupement” e “troupe”
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Sem trabalho, ndo hd nada a esperar. O desejo de gldria, associado a preguica, resulta no
gue chamamos de pretensdo. O mal de nossos dias é que dirigir € uma catastrofe. Se pega
Racine, na Franca, ou Shakespeare, em outros paises, e pergunta-se como produzi-los de
umamaneira nova. E por que deveria ser novo? Este € um dos sinais da decadéncia.
Parece melhorar, quando de fato fica pior. Veja os esportes. Existem regras nos esportes e
vemos que elas sdo sempre as mesmas. Mas os atletas ndo sdo sempre 0S mesmos.
Alguns correrdo mais rapido do que outros. Alguns jogadores de futebol sdo melhores do
gue outros. Falamos deles. Mas as regras sdo as mesmas. E se alguém for ruim no futebol,
vai querer mudar as regras. Para alguém que tem a reputacdo de ser revolucionério ou
reformador, isto seria de fato penoso.

Isto é o que eu acho. Eu ndo vejo nenhum trabalho sob tudo isso. Eu disse sob. Sob a
chaleira existe a chama. E por isto que a agua ferve. E por isso que a tampa cai. Tem de
haver algo embaixo. O que quer que se diga ou faca, existe algo subjacente e este algo € o
trabalho. E trabalho ndo é movimento agitado. E disciplina. E aprender o que 0s outros ja
descobriram.

Vamaos pegar o caso do erotismo, que é bastante tipico. Se eu tivesse de abordar todos os
acertos e desacertos de pegas que querem ser interessantes e surpreendentes, seria um
pouco longo. Mas leva menos tempo falar de erotismo. Estamos em um mundo que viveu
com recato, com suas vantagens e desvantagens. Temos de ter em mente que tudo tem
suas vantagens e desvantagens e, se vocé se livrar de alguma coisa, vai substitui-la por
outra, algo que tera suas préprias desvantagens, se nao as mesmas. Nao havera apenas
vantagens.

Vivemos em paises cristdos com alguma idéia de recato. Veja, por exemplo, a Igreja
Catdlica e o voto de castidade. E os protestantes se inclinam em dire¢do a castidade, em
direcdo ao extremo recato, recato em sua forma mais avancada. Se, de repente, vocé
mudar isto, se, de repente, colocar a luxdria no lugar do recato, vai ser certamente
surpreendente. E as pessoas dirdo para si mesmas: “Isto € um terremoto! H4 um mundo
totalmente novo a caminho!” N&o, eu n&o acredito nisto. E assim que eu vou terminar:
guando eu tinha vinte e poucos anos, eu li um livro sobre a versificagdo francesa escrito
por dois poetas, Georges Chenneviére, que ndo é muito conhecido, e Jules Romains, que
fez alguns bons trabalhos sobre aquele periodo. Era chamado Pequeno Tratado de
Versificacdo2. A uma certa altura no livro, os autores perguntam: “Como podemos
reconhecer adecadéncianaversificacdo”?

Eles ndo estavam falando sobre a decadéncia na poesia — o folego poético é outra
histéria — mas sobre versificagdo, ou ja que virou moda dizer assim, a estrutura da
versificagdo. Quando ocorre a decadéncia? Perguntam Georges Chenneviere e Jules
Romains, e eles respondem:; “A decadéncia ocorre quando uma regra é abolida sem ser
substituida por outra™.

2 No original, em francés: “Petit traité de versification”.
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AMIMICA CORPORAL
Um Mundo desconhecido e familiar ao mesmo tempo.

Corinne Soum
INTRODUCAO

Muitas vezes sou convidada a escrever sobre a Mimica Corporal, Etienne Decroux e a
relacdo entre anossa companhia, Théatre de I'Ange Fou e a Aprendizagem Atual da Mimica,
mas devo dizer que neste momento fagco-o com prazer particular, sabendo que interessa
aos leitores brasileiros ler o que escrevo, as nossas relacdes com o Brasil sdo intensas e
cheiasde aventura.

Desde a criagao da nossa escola e nossa companhia (1984), muitos estudantes brasileiros
tém compartilhado a nossa vivéncia com a Mimica Corporal, alguns se tornaram membros
do Théétre de I'Ange Fou e revelaram-se colaboradores de primeira ordem.

Fizemos trés viagens ao Brasil, pela primeira vez em Salvador (Bahia), para apresentar um
espetaculo duo, “Résonance” e um workshop, convidados por Nadja Turenko, (Aluna de
1990-1995 e membro vitalicio do Théatre de I'Ange Fou, pela segunda vez em Belo
Horizonte, por iniciativa do Ecum, Ana Teixeira e Stéphane Brodt (ambos alunos e membros
do Teatro I'Ange Fou . Ana de 1992 a 1995 e Stephane de 1989 a 1990, francés de origem e
brasileiro por adocdo), para dar uma palestra sobre Mimica Corporal . Finalmente, em
2005, em S&o Paulo, para participar do festival organizado pelo SESC, apresentando o0 nosso
espetéculo “Orpheus Complex”, por intermédio de André Guerreiro Lopes, ex-aluno (1999
2006) e membro vitalicio do Théatre de I'Ange Fou, que realizou o brilhante papel de Dr.
Ahriman na mesma mostra.

Durante estas diferentes atividades, em intercambios, conferéncias ou apresentacgdes, a
calorosa recepgéo publica foi t&o inesquecivel, que ndo posso deixar de pensar que existe
uma relagao muito especial entre a Mimica Corporal e o Brasil.

Além destes trés de acontecimentos notérios, gostaria, antes de compartilhar com vocés
algumas reflexdes, cumprimentar aqui todos 0s nossos alunos brasileiros que em nés
confiaram, como, entre tantos outros: George Mascarenhas, Maurice Rosenthal (membro
da companhia de 1989 a 1994), Alexandre Brum Correa, Renata Collagco (membro da
companhia de 2004 para 2008) Nicole Pschetz (na companhia de 2006 para 2007), llana
Gorban, Paulo Trajano (membro da companhia de 1992 para 1993) e, certamente, Victor de
Seixas, que me pediu este artigo. Diversos outros nomes de antigos alunos brasileiros
mereceriam ser citados, a lista seria um tanto longa que correria o risco de ser tediosa para o
leitor, mas quero que saibam que todos nds ndo os esquecemos e que fazem parte
integrante da nossa historia.

Agora, deixe-me falar um pouco sobre a histdria da Mimica Corporal, do Théatre de I'Ange
FouedoBrasil!

Corinne Soum é co-diretora com Steven Wasson do Théatre de I'Ange Fou.
e da Théatre de I'Ange Fou International School of Corporeal Mime.
www.angefou.co.uk
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ASNOSSAS BASES, 0S FUNDAMENTOS DA MiMICA CORPORAL,
AESCOLAETIENNE DECROUX.

Tudo comegou por Steven Wasson, com quem compartilho a minha vida, a dire¢do da
escola e da companhia, e por mim, na ocasido do nosso encontro na lendaria escola de
Mimica de Etienne Decroux. N6s viemos de origens muito diferentes, continentes
diferentes: Steven é norte-americano, eu sou francesa, mas, no entanto, ambos, cadaum
asuamaneira, estdvamos a procura de algo, a procura de umaoutra maneira de conceber
um espetaculo, a procurade uma “identidade teatral longe dos caminhos trilhados™.
Venho da area de danca, Steven veio de tudo, do teatro, da musica, do mundo do
trabalho. Quando nos observo novamente, nessa época da escola de Decroux, vejo, além
da prética e da aprendizagem da Mimica Corporal, uma formidével esperanca no fato de
gue o teatro possa ser uma maneira de mudar o mundo. Utopia fixada ao corpo, que se
pode resumir bem por esta citacdo de Etienne Decroux, que utilizamos como prologo do
nosso espetéaculo dedicado a reconstrucdo de suas criagBes "O Homem que Preferia
Permanecer em pé”: “Estar na Mimica é ser um militante , um militante do movimento
em um mundo que estasentado”

Sim, Etienne Decroux foi o mestre da Mimica Moderna, mas também era um mestre no
pensar, e agora o seu legado permanece vivo e alcanga, para além das culturas e
fronteiras, tantos jovens.

Aaprendizagem com ele, independente das anedotas sobre sua personalidade vulcénica,
poderia ser compreendida pela admisséo absoluta de um lema aparentemente simples,
gue é o seguinte: O ator aparece em cena com seu corpo, de modo que o ator deve
aprenderaarte do corpo”.

Sim, mas o que é a arte no corpo? Existem ja danca e muitas outras técnicas que
realizam suas experiéncias cénicas. Para ele, a sua arte estd na reconstrugdo estilizada
dos diversos comportamentos corporais humanos, no plano préatico, imaginario ou ainda
metaférico, com o proposito da representacéo teatral. Vasto projeto que demanda néo
somente aos mimicos aprendizes um apetite para a atividade corporal em geral, mas
também uma compreensdo da representacdo, que ultrapassa as segmentagdes dos
cddigos estéticos.

1)Aarteeamaneira

Neste sentido, a Mimica Corporal ndo é uma linguagem codificada, mas fornece uma
técnica que permite encarar a representacdo da aventura humana através de maltiplos
pontos de vista.

Nao ha na Mimica Corporal s6 uma maneira de ser, ou de fazer, pelo contrario, hd um
minucioso inventario de tudo o que pode ser usado para representar o mundo por meio
docorpo e assuas agoes.

Vocé me dira que na danga também, sim, sobre um plano espetacular e coreografico, é
verdade, mas o que me atraiu na visdo de Decroux, € que hd, a partir da aprendizagem,
um estudo do comportamento dos homens e das mulheres que ultrapassa a gramatica.

*Tradugdo: Intertrans - Revisdo: Nadja Turenko
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Os alunos aprenderdo Mimica Corporal para representar o menor movimento diario, como
pegar um objeto, 0 movimento floresce no espaco, como a representacdo do gesto do
esportista, ou ainda do corpo que pode, pelo deslocamento dos seus segmentos,
representar os meandros do pensamento. Tudo isso se reflete na formagdo dos alunos,
mesmo 0s mais novatos, e ndo é simplesmente um resultado de uma coreografia que reflete
ogosto pessoal umdiretor.

2) Estados

Outro ponto de estudo muito importante para mim, mais ainda, e que era
fundamentalmente diferente de todas as técnicas corporais que eu havia conhecido, foi a
representa¢do dos estados como parte integrante do trabalho.

Ninguém num curso de danca aprende, por exemplo, a ter o ar cansado, ou a ter o ar de ter
medo, ou a sofrer. Imaginem um dancarino que durante uma aula deve mostrar seu
sofrimento fazendo um “battement de jambe” (movimento de perna, amplo)! Se isto pode
existir do ponto de vista coreogréfico, é algo impensavel do ponto de vista de formagéo
pedagdgica.

Nas técnicas de teatro ocidentais tradicionais, estes estados em contrapartida sdo
estudados, naturalmente, mas com posturas da coluna vertebral e expressdes das méos e
dos rostos, o corpo torna-se um envelope no qual a interpretagéo desliza-se, ou entdo estes
estados séo exprimidos pelo texto ou ainda pela trilha musical.

O ator tradicional ocidental dara um retrato fotogréafico e psicoldgico do estado em questéo
e certamente este Ultimo sabe fazé-lo admiravelmente. Mas raramente o ator tradicional
ocidental vai tentar dar uma representacdo corporal estilizada destes estados, e, por
exemplo, sem o apoio do som e da voz, seja na situacao de exprimir a nostalgia ou ainda o
desespero por movimentos extracotidanos, que possam desenvolver-se no espacgo e no
tempo enquanto expressdo autdbnoma, e, por conseguinte ultrapassar a atitude, ou a
“fotografia” do estado mencionado sem, com tudo isso, comecar a dangar . Encarnacéo,
transposicao, estilizagdo, esta é toda a questdo de representacdo que € posta, das suas
escolhas, do seu estilo, das suas convengdes.

3) Tornar o Invisivel Visivel.

O que foi imediatamente notavel para mim, nos estudos propostos por Etienne Decroux, é
que a Mimica Corporal ndo representa simplesmente o que se pode ver aolho nu, ele aceita
representar também e, por conseguinte, mostrar com o0 seu corpo as ressonancias ocultas
de umaacéo, o que navida ndo se manifesta necessariamente por um movimento, mas que
em contrapartida, no pensamento certamente se desloca, viaja. O ator de Mimica Corporal
dispde-se a tornar visivel o invisivel, a fim de colocar o movimento onde navida haveria, por
exemplo, apenas imobilidade, ou, de outra forma, de apreender uma a¢do em seu voo e
paréa-la, ouainda de abranda-la ou acelera-la.
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O pensamento, e as suas consequéncias estilizadas, assim como o aspecto material de
uma ag¢do sdo incluidos no ato teatral do ator de Mimica Corporal. Ele deve poder passar
com elegancia o que pode ser identificavel e reconhecido, a uma proposta de
movimentos e de a¢des que é o retrato do que se passa no seu espirito. Decroux falava do
"concebivel impossivel”, ou ainda quando descrevia a representacao teatral ideal através
do prisma da Mimica Corporal, gostava dizer: “é necessario que o movimento seja
reconhecido e desconhecido ao mesmo tempo”.

Devo esclarecer ao leitor, em qualguer caso, que ndo tenho a intengdo demonstrar que o
ator mimico corporal é maisinteressante para assistir que o dangarino ou o ator no teatro
tradicional, eu me esforco apenas em mencionar as diferentes abordagens para a
representacao.

4) O mimico transcende ragas e origens.

O ultimo ponto fundamental que me surpreendeu no inicio do meu aprendizado, e
retornarei mais tarde a falar deles, a propdsito das relagdes entre a Mimica Corporal e 0
Brasil,é que, neste projeto de teatro do corpo, o Teatro da Mimica Corporal, as distingdes
de raca e de classe social tornavam-se muito menos rigidas que no teatro de texto
tradicional.
Um ator de Mimica Corporal néo esté classificado por raga, uma famosa peca de Decroux
como “O Carpinteiro”, por exemplo, pode ser indiferentemente interpretada por atores
mimicos brancos ou negros, ou asiaticos, etc... O que importa sdo as suas a¢des, nao €
apenassujeitoasuaorigem étnica.

5) AEscolade Etienne Decroux.
Agora falaremos um pouco de como se desenvolvia 0 ensinamento na escola de Etienne
Decroux.

a) Umaescola tinicano mundo.

Esta escola extraordinaria situava-se na sua casa. Muito frequentemente tive
oportunidade de escrever sobre este assunto completamente especifico, sobre esta
escola que néo fazia nem publicidade, nem marketing, mas que recebia tantos jovens
vindos do mundo inteiro. Um aluno em potencial ouvia falar desta escola, tinha algum
amigo ou amiga que o recomendava, mas ndo encontrava em nenhuma lista oficial de
escolas teatro. Tudo isto tinha quase uma sensacao de clandestinidade.

Quando era estudante, com Steven, a escola de Decroux estava completamente lotada,
€, no entanto, cada um entre nods tinha sempre a impresséo, la sendo aceito, de ter tido
acesso a um tesouro que lhe era destinado pessoalmente. Nos sentiamos em certa
medida, “escolhidos".

Tivemos a impressao de pertencer a um partido politico, que trabalhou em segredo para
o futuro do teatro, sem crachés ou cartdes, ou fardas, naturalmente, apenas o fascinio de
estar na presencga de um professor, que nos deu a sensac¢do de participar de um grande
trabalho: o desenvolvimento de Mimica Corporal.
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E necessario também acrescentar a esta sensacio de clandestinidade, o fato de que se
inscrever na escola de Etienne Decroux era de uma simplicidade desconcertante, era
suficiente contatar a escola por escrito ou por telefone e exprimir o seu desejo de comecar
0S Cursos, e isto a qualquer momento do ano. Sob reserva dos lugares disponiveis, cadaum
era convidado a comparecer a escola e tentar. A dificuldade consistia ndo nos
procedimentos de inscricdo, mas na capacidade de seguir o ensino.

AEscolade Etienne Decroux era Ginicano mundo!

Decroux, é verdade, tinha o dom, entre todos os seus talentos, de colocar em cena o seu
ensinamento. O simples fato de estar em sua casa para ter 0s cursos, e nao estar em um
estudio de repeti¢cbes ou em um edificio de universidade, imediatamente dava o tom: n6s
nos comportavamos como convidados e ndo como consumidores.

b) Aautonomia da Mimica Corporal.

Em seguida, é necessario efetivamente compreender que, qualquer que seja a
“paternidade”, as influéncias, as amizades que atribuam a Decroux: Jaques Copeau,
Charles Dullin, Louis Jouvet, Gordon Craig, Antonin Artaud etc., 0 que Etienne Decroux
ensinava, a sua Mimica Corporal Dramatica, ele era o autor exclusivo e o Gnico a ensina-la.
Entre os grandes atores discipulos de Copeau, da famosa escola do Vieux Colombier, ele
permaneceu sozinho a desenvolver essa idéia de Teatro Corporal e sua autonomia de
maneira precisa e transcultural. A prova da autonomia e singularidade de sua abordagem é
o vocabulario completamente especifico da Mimica Corporal, que ele desenvolveu pouco a
pouco, que nao se encontra em nenhuma outra técnica teatral ou corporal preexistente ou
outras abordagens contemporaneas. Em segundo lugar, o repertério de pecas criadas por
Decroux ndo é composto de transposicGes ou adaptacGes de obras literarias ou de
repertorios dramaturgicos. Eles sdo originais e ndo podem ser encenados fora das
condi¢des do vocabulario e praticas especificas da Mimica Corporal.

¢) Umvocabulario especifico, e as diferentes articulacées.

Esta descoberta do vocabulario, imediatamente fascinou-me, cada proposta corporal tinha
um nome. A técnica da Mimica Corporal apoia-se sobre a arte de representar com 0 corpo
as diferentes a¢cdes objetivas ou subjetivas que fazemos na vida: as relacbes com a matéria,
a natureza, o comportamento em relagdo aos outros seres, 0 comportamento em
sociedade, os estados do coragdo e daalma, a representacao do pensamento, amemdria.

H& na técnica da Mimica Corporal uma articulagdo do corpo que Decroux intitulava os
Orgaos de expressao, e as suas possibilidades de isolamento ou combinagdes de
mobilidade, uma articula¢éo através do espaco, a orientacdo da posicao do corpo e 0s
seus deslocamentos em diferentes dire¢des, e a articulacdo da inten¢édo pelo estudo que
chamamos de ritmo dindmico, ou seja, a consciéncia da velocidade, o grau de
intensidade muscular de um movimento, a percepcao da cristalizacdo ou a imobilidade
de um gesto ou uma atitude.
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H& também na Mimica Corporal uma articulagéo das a¢des em diferentes momentos, que
pode corresponder a uma ordem préatica, ou simbdlica. H4 também, na representacgéo
teatral, um fenbmeno de substituicdo entre o espaco e o tempo. Decroux fazia-nos
descobrir que: O espaco substitui 0 tempo e o tempo substitui o espaco”, com efeito, por
exemplo, de acordo com a posi¢do de dois atores no espago cénico, pode-se dar a
impressao que um esta no tempo presente e que o outro pertence ao passado, ou ao
mundo imaginario do primeiro. Outro exemplo é a magia que pode produzir uma marcha
no espaco, a contracdo do espaco efetuada pelo ator de Mimica Corporal que caminhano
mesmo lugar, que, por conseguinte, executa 0 movimento inter-corporal de uma marcha,
mas sem avangar no espaco, nos remete a no¢do de passagem de tempo: quando
pensamos, o pensamento desloca-se, viaja, e 0 tempo escoa inexoravelmente, mas o
espaco ao nosso redor continua a ser fixo, e em uma marcha no mesmo lugar, o corpo,
veiculo do pensamento, se move, mas sem estar a avancar e este movimento fixo no local,
repetido ao longo do tempo e fixo no espaco, torna-se o retrato do tempo que passa.

d) Um sistema aberto.

A Mimica Corporal € um sistema de representacdo teatral, mas ndo é fechada, é pelo
contrério ilimitada, como o sistema da musica, onde continua a ser possivel inventar
novas combinac@es sonoridades. Enfim, as diversas condi¢es dos homens e das
mulheres sdo abordadas, aquelas de trabalho, de sonho, de atividades e de descanso,
aquelas do movimento como as de imobilidade, aguelas do presente como aquelas do
passado. Isto é o que Decroux nomeou como categoria ou estilos de representagéo,
definidas da seguinte maneira:

O Homem no Esporte: O ator mostra seu esfor¢o

O Homem de saldo: O ator sublima o esfor¢o (ndo o demonstra)
Estatuario Movel: O ator representa o pensamento.

O Homem no Sonho: O ator representa o sonho, consciente e acordado.

Cada uma destas categorias pode, evidentemente, estar vinculada e fundir-se uma na
outra.

Enfim, diria para terminar esta espécie de conceito da Mimica Corporal, que ha nesta
arte um lugar para a juventude assim como para a maturidade, o movimento
produzido pelo ator de Mimica, nunca deveria limitar-se a uma técnica de execugéo
fixada de uma vez por todas. Cada um sabe que 0s nossos gestos na vida evoluem,
transformam-se com a idade e a experiéncia, e isto se reflete também no retrato que
ergue a Mimica Corporal da aventura humana, se ha um virtuosismo na juventude
baseado na velocidade, na intercorporalidade ou interespacialidade, existe também
uma virtuosidade na lentiddo e na capacidade de resgatar o peso das coisas e do
tempo, proprias da maturidade.

21



Decroux era a0 mesmo tempo severo e generoso, ele exigia atencdo absoluta e sabia
também ser muito paciente para com a nossa inquietacdo. Um livro inteiro deveria
consagrar-se sobre a sua escola e o seu ensino. Vou escolher aqui abordar a sua maneira de
criar como vivenciamos (com Steven) quando éramos os seus assistentes.

e) Decroux criador e diretor.

Tivemos a grande oportunidade de participar como intérpretes para as criacdes de quatro
pecas de Etienne Decroux. Um solo de Steven: “Le Prophéte” ("0 Profeta”), dois Solos para
mim: “La Femme Qiseau” (“A mulher Passaro”, ou “A mulher que era como um péssaro”) e
"Acadeirado ausente™, acrescido de um dueto para Steven e eu: “Le duo Amoureux dans le
Parc Saint Cloud™ (O duo amoroso no Parque Saint Cloud)”. Esta experiéncia de criacéo sob
direcdo de Decroux foi determinante para o nosso caminho artistico, e pedagégico.

Decroux tinha a maior parte do tempo, uma maneira muito especifica de compor pecas,
que encontraasuaexplicacdo no que chamava: "A metaforaao inverso”, ele descreve muito
bem esta concepg¢do nos seus escritos, cito-o: “Na literatura, a metafora consiste em terem
mente uma ideia que chamaremos espiritual e que para dar-lhe solidez ela recua para a
matéria para encontrar uma analogia, parece que o mimico € o contrario: faz inicialmente
uma coisa que se poderia chamar material e o espectador a transforma em uma ideia, que
chamaremos praticamente espiritual”. O autor dira de Diderot: “E uma idéia ampla, por
conseguinte parte da ideia para chegar a algo que se oferece fisicamente aos nossos
sentidos, mas as coisas sd0 muito vastas nesta area antes de serem grande no espirito de
Diderot. O mimico faz algo, e o espectador, vendo algo material, pensa na sua analogia com
oespiritual”. (Osditados de Etienne Decroux, p.105).

Esta confianca naacdo parasugerir aideia se reflete ndo somente na elaboragdo da mimica,
mas também no processo de criacdo, e vou cita-lo ainda: “O Teatro seré digno deste nome
apenas quando o que age recusar obedecer ao que escreve. Primeiro € necessario
improvisar sem mesmo saber sobre que, assim encontrar um tema seguidamente o
segundo, seguidamente um terceiro. E necessario, por conseguinte, agir para pensar.
Pondo uma ordem légica nas ideias encontradas em movimento, uma peca desenha-se...".
O trabalho que fizemos sob a direcdo de Etienne Decroux, no que se refere a criagdo, seguiu
este método.

Estas pecas, que Decroux criou a partir de ndés, partiram todas de um trabalho de
improvisagdo. A condi¢ao primeira era um estado de imobilidade perfeito numa postura
completamente neutra. Decroux ndo nos dava um tema de partida. Citava um poeta,
contava uma lembranca, evocava um momento da vida ou ainda cantava um fragmento de
cancdo, em seguida dizia: "va fazer algo”. Um de nds dois entdo se levantava e ia sobre o
espaco do estidio que Decroux chamava “acena”.
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Passava-se entdo um fendmeno completamente apaixonante: a partir deste estado de
imobilidade, uma consciéncia despertava-se, um estado de alerta, uma espécie de
faculdade de saber ser no momento presente e a0 mesmo tempo ter acesso a uma
memoria profunda, pessoal e coletiva, feita de um mosaico de lembrancas vividas ou
imaginadas, que faziam que um gesto emergisse de vocé, sem saber no momento de
partida o que significava, ou representava, e que ndo encontrava correlagéo falada para
ser descrito.

Um movimento do tronco, um movimento do braco, um deslocamento. Como uma
espécie de matéria sem forma que pedia apenas para ser esculpida, ndo uma
personagem em procurade autor, mas um movimento procurando uma histéria.

Vi este fenbmeno em Steven e o vivenciei. Uma vez que Decroux descobria uma acgéo que
oinspirava pelasuaformaou seu ritmo, entao, punha-se a construir.

Pouco a pouco nascia um tema, e entdo Decroux era incansavel sobre a maneira de
alimentar e elaborar. Este homem tinha a genialidade da escolha, como diz Jean Louis
Barrault no filme de Jean Claude Bonfanti: “"Pour Saluer Etienne Decroux” (Para Saldar
Etienne Decroux). Uma vez o tema da peca decidido, Decroux ndo parava de aperfeigoar,
nao gostava de terminar, gostava incessantemente de procurar, ndo gostava de historias
anedéticas, tinha uma predilecéo para as pecas muito curtas, cinco a dez minutos geral,
exceto as pegas de grupos que fazem parte de seu repertério e que eram mais longas.

Ele adorava a esséncia das coisas, ndo a sua explicacdo, ndo é por acaso que sua forma
literaria favorita era poesia. Ele amava ao mesmo tempo a ac¢ao e a perfeigédo da forma,
donde se entende seu amor para a escultura, e o citarei mais uma vez: “Eu sou o que se
pode chamar um materialista espiritual. E o material que se impde a mim quando dou
forma ao material... As coisas comecam a me interessar apenas quando elas se
materializam.

O que pode parecer ao leitor uma abordagem dogmatica da criagdo, na verdade gerava
obras muito originais, e totalmente adequadas a personalidade profunda do intérprete
daquele momento.

As pecas que Decroux criou conosco nao partiam de um estudo psicoldgico das nossas
personalidades, mas certamente, no resultado, revelaram-se como perfeitas imagens do
que éramos ambos intimamente. Quando criou, por exemplo, “Le Prophéte” (O
Profeta™™) com Steven, ndo lhe feznenhuma pergunta sobre o seu compromisso espiritual,
ele ndo pediu para fazer a mimica do misticismo, nédo, tudo partiu como expliquei, de
gestos, de agdes, improvisos, apenas por acaso. A coisa extraordinaria é que a pega que
nasceu reflete muito bem a principal preocupacdo humana de Steven, ou seja, a
transcendéncia. Provavelmente se este assunto fosse abordado de maneira direta, Steve
poderia hesitar, mas l&4 Decroux fez-lhe um presente, sem impor. Foi do mesmo modo
comigo, “La Femme Oiseau” ("A Mulher Passaro™), por exemplo, € um devaneio puro,
sobre o inexprimivel, 0 nada, estes tempos entre parénteses nos quais uma pessoa nao é
produtiva, e ainda mantém uma atividade do espirito gracas ao prisma da mem©ria.
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Sem divida se Decroux tivesse indicado a priori: ndo faca nada, recorde somente de vocé...
Eu teria me encabulado, enquanto |4, pelo contrério, nasceu este sonho corporal, sem que
eu percebesse, pouco a pouco, e um dia eu percebi que estava interpretando, através de
diferentes a¢des que compdem a peca, este estado de sonho acordado, no qual coisas e
seres passam como as nuvens que se deslocam em todo o céu, este estado que eu
frequentemente observava com a minha mae, que tinha o dom de ver a poesia nos
instantes de fragbes mais infimas da vida.

f) ATransmissao.
Outro aspecto muito importante da nossa formacao, sob a sua direcao, foi a aprendizagem
de certas pecas do repertorio ja existentes e a insisténcia de Decroux no conhecimento
sobre este elementoemsi.

Ele ndo parava de fazer-nos assistir aos filmes de antigas pecas, contar-nos o surgimento e
as suas evolucdes. Retrabalhar por exemplo O carpinteiro” e A Lavadeira”, que Steven,
anteriormente, havia aprendido com o seu antigo professor Thomas Leabhart, ele mesmo
antigo assistente de Etienne Decroux.

Sempre tive a impressdo de que Decroux via em nos uma possibilidade de transmisséo e
que procurava, para além do nosso desenvolvimento pessoal, fazer-nos compartilhar a
maior parte dos frutos do seu trabalho, para que o fizéssemos viver apés ele.

A soma de conhecimento que oferecia-nos era tdo rica, que rapidamente nos tornou
evidente, que aquilo que nos fosse destinado, também era destinado em seguida a ser
ensinado as futuras geragdes.

Alias, isto é o que temos feito, e se hoje
numerosas pessoas através do mundo
conhecem uma parte do repertdrio de
Etienne Decroux €, em grande parte,
gracas a nossa perseveranca em
conserva-lo, o ensino e a interpretacéo.
O espetaculo sobre seu repertério que
nos consagrou, O Homem Que
Preferiu Permanecer em Pé", permitiu
voltar a dar vida as pecas que seriam
hoje apenas fotografias ou filmes de
arquivo. Ndo podemos nunca rejeitar
este repert6rio e acreditamos no seu
valor artistico e pedagdgico em uma
época na qual quase ninguém
acreditava.

Foto: Divulgagao

"La Femme Oiseau" , Paris 1994 - Corinne Soum
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g) AMimica Vocal
Queria agora abordar um aspecto um tanto ignorado das investigacbes empreendidas
por Etienne Decroux e que continua a ser até agora incompleto, chamado mimica vocal.
Etienne Decroux, virtuose do movimento corporal teatral, era, sobretudo, um grande
ator de teatro falado, e mais ainda, um orador fora do comum. A lembranca das suas
famosas conferéncias da sexta-feira a noite, que reunia na sua escola todos os alunos e as
vezes alguns convidados escolhidos, deixou, sobre todos que tiveram a possibilidade de
assistir, uma lembranca perduravel. Durante estes reunides ele respondia, ou elucidava
as questdes da platéia de estudantes.

A sua capacidade de inflamar-se aliada a sua virtuosidade do pensar, fazia-o assemelhar-
se mais a um orador politico da primeira metade do século XX, que a um simples ator.
Grande improvisador, Decroux era capaz de por paixao nas suas menores respostas. Seria
falso pensar que Decroux tivesse feito a escolha da mimica na falta de um dominio da
linguagem falada. A questdo, por conseguinte, da linguagem corporal e o seu possivel
casamento comalinguagem falada continuava constante paraele.

Ele recomendava Vvérias vezes em seus escritos e em numerosas entrevistas, algumas
regras a respeito deste assunto, principalmente as escolhas a serem feitas pelos mimicos
ou pelos diretores de mimica, que era mais conveniente dizer que tentar fazer a mimica,
como por exemplo, umainformacdo indispensavel a compreenséo, ou ainda a dosagem a
respeitar a propésito da intensidade da expressdo do vocal e o corporal.

Seu lema era: se o texto é rico a mimica deve ser pobre, e se a mimica é rica exige que o
texto recue, um ndo deve fazer sombraao outro e vice-versa.

Mas além destas recomendacdes imaginava a criacdo de uma linguagem falada
unicamente destinada a representacao teatral, que néo seria do canto. Tratava-se de
desconstruir as palavras da lingua francesa em unidades sonoras e classifica-las de
acordo com suas possibilidades de expressao e eloqiiéncia. Aquilo tinha, sem davida,
origem nos exercicios diccdo dos quais era amante, onde se separa, por exemplo, 0s
grupos de vogais dos grupos de consoantes aplicadas na pronincia. Decroux imaginava
que este método podia exceder o simples exercicio da virtuose vocal, e tornar-se o
fundamento da elaboragdo de uma lingua dramatica nova, ou a voz falada do ator se
tornaria um instrumento para a expressao teatral para além do sentido primeiro das
palavras. Uma lingua por conseqiiéncia, incégnita, em que significado nao é percebido
pelos codigos da linguagem falada habitual, mas pela impressao produzida por estas
montagens de combinac8es de novos sons. Uma linguagem falada inédita e, no entanto,
compreensivel dentro do contexto da representacéo teatral, porgque seria direcionada a
imaginagéo.

Estabeleceu, por exemplo, longas listas de grupos de sons, ele estava transcrevendo
conscienciosamente as palavras que termina em “ance”, “résonance, partance”... E as
classificando em uma categoria expressivadenominada “I'envol” (0 voo).

Decroux assumiu esta tarefa em muitas ocasides durante a sua vida, mas este projeto
permaneceu inacabado. “Falta de tempo”, diz ele no filme “Etienne Decroux em
Amsterda.
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Creio, na verdade, que ele percebeu, ao longo dos anos, o limite desta bela utopia. Com
efeito, a eloquéncia expressiva de um som falado é um tanto ligado a cultura linguistica de
cada um, que teria sido necessario desconstruir e reconstruir as palavras de todas as
linguas faladas da terra. Efetivamente um espectador, por exemplo, ndo sentiria a mesma
impressdo ao escutar uma montagem de sons falados, se a sua lingua materna é de origem
europeia ou asiatica. A lingua falada, conhecida ou desconhecida ou inventada, atinge a
guem a recebe de maneira muito diferente de acordo com a sua origem linguistica.
Consequientemente este projeto, por tdo apaixonante que possa ser corria o risco, ao
contrério damimica, de dividir ao invés de reunir.

6) Nossa escola.

Quando deixamos Decroux e a sua escola, tivemos imediatamente que ensinar. Tratava-se
de uma evidéncia quase organica. A soma de saber recebido era tal que era necessario
imediatamente transmiti-lo a outros, dai a criagdo de uma escola de Mimica Corporal em
Paris em 1984, e a sua continuagéo hoje em dia em Londres, para onde mudamos em 1995.
Ensinamos com um prazer imenso o que Decroux transmitiu-nos, de exercicios mais
elementares ao repertério mais elaborado, incluindo as pecas que criou conosco. Os
alunos vém do mundo inteiro e, para além das diferencas de cultura e linguas, descobrem
0s pontos em comuns gragas a linguagem universal que € a Mimica Corporal.

7) OEstilo do Théatre de I'Ange Fou.

Ndés também criamos na mesma época a nossa companhia: "Théatre de I'Ange Fou “(Teatro
do Anjo Louco) que comegou com uma dupla, Steven e eu: “La Croisade”(A Cruzada),
encenado em muitos paises, e continuou sua vida até hoje integrando em suas criacdes
consecutivamente numerosos parceiros, destes, quase 99% formados por nés.
Atualmente, além dos espetaculos, nos aplicamos em uma nova vertente, que é a criagcdo
de filmes, ndo filmes curtos com fins pedagdgicos, mas de ficcdo que utilizam infinitas
possibilidades da Mimica Corporal.

A Mimica Corporal continua a ser 0 nosso material expressivo fundamental, qualquer que
seja 0 suporte, pecas, filmes etc... Extraimos desta linguagem a nossa substancia. No
entanto, um espectador assistindo a um dos nossos espetaculos podera concluir que o que
vé é muito diferente do repertdrio de Decroux. H& nos nossos espetéculos, por exemplo,
uma utilizagdo muito trabalhada do texto, um didlogo entre diferentes linguagens, um
trabalho com objetos, os aderecos. A musica desempenha um papel de verdadeira
parceria, e os figurinos dos atores sdo figurinos de personagens, de transformacéo.

a) Temas.

Ndo comegcamos a criar 0 que convém chamar ndmeros, ou seja, pecas muito curtas.
Imediatamente fizemos a escolha de “La Croisade” (A Cruzada), por exemplo, paracomecar
um repertério pessoal com a criagdo de uma obra que tinha a duracdo de uma peca de
teatro, mas sem seguir, para tanto, as regras da narrativa tradicional.
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Esta escolha se atém, entre outras coisas, ao fato de que os temas que gostamos de
abordar ndo podem realmente condensar-se em pecas curtas. 90% dos nossos
espetaculos tratam da busca da identidade e, consequentemente, da busca espiritual,
isto gracas aos diferentes caos que podem se encontrar os individuos.

Tentamos estabelecer um didlogo entre os dramas intimos e os mais universais, elaborar
um retrato do labirinto da consciéncia, das aflicdes da alma, e as suas ressondncias com a
aflicdo domundo.

A construcao dramaturgica dos nossos espetaculos toma a forma de uma viagem na qual
as personagens atravessam diferentes paisagens e diferentes épocas, reflexos de seu
imaginario.

b) Afamiliade personagens.
Progressivamente nas criages originamos uma espécie de familia de personagens, que
se reencontram de espetaculos em espetaculos e sdo confrontados em novas fabulas.

Esta "Commedia Dell'arte™ pessoal pde em cena, por exemplo, os Anjos, masculinos ou
femininos, misteriosos ou mais “Chaplinianos”, igualmente uma personagem de diabo, de
ditador, ou ainda de alquimista louco. Temos sempre burocratas, soldados perdidos,
guerreiros e naturalmente as personagens presentes em todas as aventuras, masculinas
ou femininas que denominamos: O Homem Jovem, a Crian¢a Monstruosa, a Mulher
Jovem, A Mulher que vive em seus sonhos.. Gostamos também das personagens
alegdricas, da Morte, 0 Tempo, allusdo etc...

Naturalmente na construcdo corporal destas personagens reencontra-se uma estrutura
profundamente influenciada pelas pecas de Decroux. Com efeito, em seu repertério, ele
teve a genialidade de criar Arquétipos, uma espécie mitologia moderna, a qual continua
apaixonante recorrer durante a elaboracdo do comportamento fisico de personagens,
mesmo em outro universo.

No que me diz respeito, as pecas de Decroux sdo uma matéria que inspira as metaforas
corporais que tento encontrar para 0s personagens que interpreto nos nossos
espetaculos. Nao se trata de reproduzi-las como sdo, mas de libertar uma esséncia, uma
relacdo com osolo, 0 peso, articulacéo, afim de encontrar avida de uma personagem.

E vice-versa, esta personagem vai continuamente me nutrir quando precisar interpretar
aspecasde Decroux.

¢) As maquinas metaforicas.

O que descrevi como uma familia a proposito das personagens dos nossos espetaculos,
pode também servir para as diferentes cenas que gostamos de reencontrar de cria¢des
em cria¢des, eu as chamo “as maquinas metafdricas”, sdo, por exemplo, cenas de degraus,
de desfiles, de batalha, de administracdo, de processos, de duos amorosos, de dangas
estranhasetc...
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d) Os objetos.

Outra caracteristica do nosso trabalho é a relagdo do ator mimico com os objetos e
aderecos. Nada é gratuito, se 0 objeto é de natureza cotidiana, uma cadeira, mesa, cama,
guarda-chuva, uma garrafa, um jornal, mala, torna-se uma verdadeira extensdo do
movimento do ator, os objetos movem, e sdo manipulados de forma que va além da sua
primeira utilizacéo, eles se tornam veiculos para os sentimentos.

Outros objetos sdo construidos especificamente para os espetaculos, como um livro
gigante, umaporta que se abre sobre diferentes espagos gracas a uma plataforma rotativa...
Estes objetos pertencem ao que chamo de “o mundo desconhecido e familiar ao mesmo
tempo”, eles pertencem a uma espécie de imaginario coletivo, mas ndo fazem parte da
nossa vida cotidiana.

Os objetos e os sons também sdo desviados frequentemente do seu espacgo natural.
Podemos ter, por exemplo, uma cama que tera ares de estar a beira mar, o som do vento,
numasala de jantar, etc.

e) Osfilmes.

A projecdo de filmes realizada por Steve desempenha também um papel muito grande,
reforcam a atmosfera de sonho, como outra faceta que esta por tras da vida do espirito dos
protagonistas.

Para concluir esta parte, diria que a aprendizagem rigorosa da Mimica Corporal permite, a
meu ver, a cada um encontrar os caminhos da expressao pessoal e a cria¢do de um universo
original.

f) AMimicaCorporal e Théatre deI'Ange Fou
Recapitulando as regras técnicas fundamentais da Mimica Corporal:

Articulacio do corpo

Articulacio das acGes

Articulacio do espaco

llusBes objetivas e subjetivas

Reconstrucéo darealidade

Multiplicidade dos pontos de vista

Tornar visivel o invisivel

Amplificacdo ou e simplificacdo do gesto cotidiano
O espaco substitui o tempo, o tempo substitui o espago
O pensamento incluido no ato

Ametéaforaao contrério

Toda essa energia nds integramos em nosso trabalho, se posso permitir-me uma analogia:
falamos a mesma lingua que Decroux, esta lingua que nos ensinou, mas contamos outras
historias.
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8) AMimica Corporal e 0 Brasil.
As relacdes entre a Mimica Corporal e os atores brasileiros sempre existiram, alunos
brasileiros foram estudantes de Decroux, a comecar pelo falecido Luis Otévio Burnier.
Existiram brasileiros em nossa escola parisiense, depois em Londres, e isto continua hoje.

Em principio, no tempo de Decroux, a presenca de brasileiros pdde em parte explicar-se
como uma das ressonancias da historia da amizade franco-brasileira no plano cultural,
mas depois é necessario encontrar outras explicacdes. H4 nas Américas e, por
conseguinte também no Brasil, um novo caminho, uma sede para um novo teatro, uma
alternativaao teatro que vem daliteratura.

Ha também no teatro da Mimica eu penso, um fator atrativo para os atores brasileiros é
que este teatro que transcende as questfes de raca. Nao existem mais brancos, negros,
indianos asiaticos... catalogados em papéis nos quais possam ser criveis de acordo com
os critérios da literatura teatral. Nao, com a Mimica tudo esta aberto, quer se invente um
repertério novo, quer ele interprete o ja existente de Decroux, que é baseado nas
possibilidades de expressdo corporal teatral, totalmente independente de atributos
raciais.

O Teatro de Mimica Corporal pode ter todas as identidades, ele ndo exclui, pelo contrério,
re(ine, como todas as outras técnicas corporais.

N&o vou cair no cliché que consiste em dizer que os brasileiros tém uma relacéo diferente
com 0 corpo, é perigoso atribuir qualidades fisicas a um povo mais que a outro, isto
conduz rapidamente ao racismo. Em contrapartida o que pude constatar através dos
alunos brasileiros que cruzaram o0 nosso caminho, € uma abertura de espirito e a
aceitacao da ideia de um teatro novo. E € esta abertura de espirito que Ihes d& os meios
para abragar uma compreensdo corporal do teatro sem negar outras tradicdes, e sem se
deixar esmagar por elas. Certamente a maior parte dos alunos brasileiros que vém a nos,
nao tem umaideia precisa da aprendizagem da Mimica Corporal.

Eles vém para descobrir a Europa, e ao mesmo tempo uma técnica teatral, onde a lingua
falada deixa de ser uma barreira, somente podendo trazer-lhes um conhecimento
apreciavel. Uma vez na escola, em geral sdo seduzidos pelo fato de constatar que podem
distinguir-se numa técnica procedente do velho mundo por meio do corpo, sem ter que
negar sua modernidade, nem seus atributos raciais ou sociol6gicos. Que bela ideia do
teatro corporal, que faz arelagéo entre o velho mundo e o novo mundo.

Durante as nossas viagens ao Brasil pude constatar que apesar das dificuldades sociais e
econdmicas, havia muita esperanca nas pessoas, que tudo é possivel. Ha no Brasil uma
mistura de modernidade e conservacado de tradigdes que encontram um eco na Mimica
Corporal. Esta arte aceita tanto a experiéncia urbana mais sofisticada como a dos
pequenos oficios, a experiéncia do burocrata como a do trabalhador ou do camponés.
Ninguém deve ser excluido como modelo.
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O publico brasileiro é caloroso, pronto para comover-se diante da beleza do gesto,
disponivel a abragar as culturas diferentes e a dar aguele que estd sobre o palco o
sentimento de que ele é importante. O publico brasileiro € tudo menos indiferente!

Na ocasidao de uma conferéncia convidada por ECUM, em 2002, em Belo Horizonte, tive
oportunidade de assistir a um espetaculo realizado por grupos de adolescentes vindos de
favelas e vi, maravilhada, nas suas propostas de expressao corporal, maneiras de se mover
muito proximas das da Mimica Corporal: uma certa ondulacdo da coluna vertebral, um
sentido daimobilidade, um gosto pela metéfora. Isto me reforcou a convicgao absolutaque
a Arte da Mimica € uma arte universal. A apresentacdo do nosso espetaculo: “The Orpheus
Complex”, convidado pelo SESC em S&o Paulo, em 2005... E a recepgéo inacreditavel do
publico fez-me de pensar que a Mimica € uma ideia que seduz o Brasil, para além das
fronteiras.

N&o quero, sobretudo, ter uma ideia ingénua e idilica do Brasil, mas permaneco convicta
que existe uma comunicagdo muito forte entre esta visdo do teatro do corpo inventada por
Etienne Decroux e este pais sempre em movimento e em busca de novidade. O Brasil
inventou o “Cinema Novo” e o “Cinema Marginal”, e ndo é surpreendente que ele receba
com bragos abertos este teatro novo, este teatro de Mimica Corporal.

Espero termos numerosas oportunidades de voltar a este pais fascinante, e que aescolae a
companhiacontem sempre, entre seus membros, com os brasileiros.

Foto:Steven Wasson

The Orpheus Complex - André Guerreiro Lopes
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Mimica Corporal Dramatica: Uma Arte Libertaria...

Nadja Turenko

Desejo através deste artigo sobre a Mimica Corporal Dramética apenas
compartilhar idéias sobre este assunto e dar um depoimento pessoal sobre a vivéncia de
formacdo e criagdo artisticas que venho desenvolvendo desde 1990, ano em que ingressei
na Ecole e Mime Corporel Dramatique de Paris dirigida por Steven Wasson e Corinne
Soum, Ultimos assistentes de Etienne Decroux. No entanto alguns esclarecimentos se
fazem necessarios.

A Mimica Corporal Dramaética (MCD), arte ainda pouco difundida no mundo, pode ser
definidacomo aarte do movimento corporal comvistas auma representacédo dramatica.
Criada pelo francés Etienne Decroux, considerado pela revista americana Times uma das
1000 personalidades que mais influenciaram o século XX, o estudo desta técnica assume
uma dimensdo libertaria ao instrumentalizar o intérprete com 0s recursos Necessarios a
uma criacgao artistica propria e autdbnoma. Para tanto € necessario que esta formagéo
atinjaamaturidade necessariacomo acontece em qualquer formacgao artistica.

A MCD inclui estudos psicofisicos que atendem a uma perspectiva dramatica de grande
complexidade, como sdo também de grande complexidade as situa¢des humanas que
pretendemos estar aptos ainterpretar.

Segundo o mestre francés, “o corpo € a luva e o pensamento sdo os dedos” (por Etienne
Decroux, in Parole Sur le Mime, Librairie Theatrale), ou ainda “O ator mimico é ao mesmo
tempo escultor e escultura” (por Etienne Decroux, in Parole Sur le Mime, , Librairie
Theatrale), o que demonstra a vocacao desta linguagem para fisicalizar através da acdo
visivel o que se passa namente humana, invisivel aos olhos do expectador.

Quando pensamos, sonhamos ou vislumbramos o passado podemos al¢ar vdos, matar e
morrer diversas vezes seguidas, conquistar reinos inteiros ou simplesmente cavalgar em
camaralenta como herdis vistos por outra pessoa.

Portanto € preciso que a ginastica psiquica, corporal e dramética que a MCD propde seja
capaz de nos colocar a altura de nossos devaneios: tarefa para muitos anos de estudos,
treinamentos e observagdo das coisas da vida! Uma tarefa que gera umaenorme poténcia
paraaquele que se propde empreendé-la honestamente.

Como estamos no dominio de um teatro ndo realista, langamos mao de transposi¢des e
construcdes simbdlicas que proporcionam ao publico um mergulho em um mundo com
novas regras, com novas proposicoes de causa e efeito, rupturas de padrdes aristotélicos,
dentro de uma dimenséo poética de representacado: representar algo por outra coisa.

Nadja Turenko é formada em Mimica Corporal pela Ecole de Mime Corporel Dramatique de Paris
1990-1995, integrou a Compagnie Théatre de L'Ange Fou com a qual fez tournés pela Europa e
E.U.A com os espetaculos Le Petit Dictateur e L'Homme qui voulait rester débout . Em 26 anos

de carreira, atuou em 32 espetaculos teatrais com os quais fez turnés como atriz e diretora.
nadjaturenko@hotmail.com
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Se o corpo do ator € incapaz de transpor os limites da representacdo de um corpo
pelo corpo, ele é incapaz de alcangar uma dimensao artistica: “... para que seja arte
€ preciso que a idéia de uma coisa seja dada por outra coisa” (por Etienne Decroux
, in Parole Sur le Mime, Librairie Theatrale). Esta deve ser a busca incansavel do
intérprete: ultrapassar seus préprios limites, aceitando se instalar nainstabilidade.
Durante os muitos anos de estudos da mimica (que inclui exercicios técnicos,
improvisagdo, estudo de repertério e composi¢des), sao abordadas diversas
maneiras de perceber e executar o movimento e as atitudes humanas sem nunca
perder de vistao que se desejaexpressar dramaticamente.

Existem principios e fundamentos que orientam as escolhas do intérprete paraque
ele consiga dominar seu instrumento corporal assim como o faria um pianista que
desejasse tocar uma sonata de Bach e soubesse exatamente que caminhos
percorrer no seu teclado, quer o fizesse de memaria ou seguindo a partitura.
Chegamos entdo a dimenséo libertaria desta jornada: ao desejarmos através da
arte esculpir na carne a expressdo do nosso espirito, descobrimos que nos
libertamos dos limites humanos impostos ao nosso corpo e atingimos todas as
dimensdes poéticas dos nossos sonhos. Talvez seja estaa nossarecompensal!

E o publico, quando conseguimos a sintonia necessaria, sente 0s passaros
voarem...

Foto: divulgagdo

Saulo Moreira e Nadja Turenko
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Estudei com Steven Wasson e Corinne Soum, Ultimos assistentes do mestre, entre o0s
anos 1990 e 1995 ainda na escolade Paris.

Entre 1993 e 1995 integrei acompanhia Théatre de L'Ange Fou com a qual fizemos turnés
na Europa e nos Estados Unidos. E da qual tive a honra recentemente de me saber
membro permanente.

Tanto a experiéncia de aprendizado quanto a experiéncia artistica se constituiram em
uma poderosa a¢do formadora.

Eudiria mais, foram experiéncias profundamente amorosas.

Tive a oportunidade de passar por uma diplomagdo experimental: eles deveriam
configurar uma diplomacao para os anos seguintes quando a escola se estabeleceria em
Londres, onde esta até hoje. Na Inglaterra para se ter uma escola € necessario
estabelecer o tempo de diplomagéo, diferentemente de Paris onde um diploma nunca foi
requerido. Testaram entéo as etapas de uma diplomagdo comigo.

Para tanto, dei trés meses de curso na propria escola acompanhados de perto por eles,
apresentei uma conferéncia demonstracao, pecas, figuras do repertorio e composi¢éo
diante dos professores e de uma seleta platéia de convidados. Fui diplomada junto com o
ator e professor Ivan Bachiocci, na época membro da Companhia; ele, por
reconhecimento publico e notério e eu por esforco e merecimento.

Sabemos que uma formacao artistica é vivéncial e continuada, sem prazo de validade,
mas confesso que este rito de passagem me emocionou profundamente ja que pude
sentir o apoio e a cumplicidade da parte daquelas pessoas com quem vivi cinco anos de
experiéncias nem sempre faceis de seremvividas. Por eles e por mim.

Entre 1995 e 2007 vivénciei no Brasil, tendo como base Salvador- BA onde morei até
2008, o ensino desta arte, criacdo, producdo e circulacdo de espetaculos de MCD,
formacdo e dissolucdo de Companhia, criacdo de repertério e discussao incessante de
politicas publicas para a Cultura em nosso pais. Lutas e conquistas humanas, estéticas,
artisticas e politicas...

Em todas essas experiéncias senti sempre as marcas deixadas por estes anos de
formacao.
Quando me despedi de Steven e Corinne em Paris em abril de 1995, sabia que tinha
vivido uma experiéncia profundamente transformadora, amorosa e libertaria que me
acompanhariapara sempre.
E é deste lugar que desejo hoje falar sobre Mimica Corporal Dramatica, cultura, politica,
cidadania, amor ou qualquer outro assunto que possa interessar neste momento, afinal a
arte é s6 mais um pretexto para que 0 homem possa se encontrar com outros homens, se
conhecer, reconhecer e continuar a sua tarefa evolutiva.

Entdo, madosaobra!

33



TRAJETORIA DE UM APRENDIZADO

André Guerreiro Lopes

“Ter boas ideias é fundamental. Mas seja melhor que as suas ideias!”. O conselho nuncame
saiu da cabeca, escrito nas primeiras paginas do meu caderno de anotacgdes das aulas de
Steven e Corinne. Muitos outros viriam. O estilo é caracteristico desses dois mestres: direto,
inspirador e profundamente verdadeiro. Nestes tempos em que “cursos relampago”
viraram moda, em que o consenso geral € o maximo ganho e minimo esforgo, da discutivel
valorizagdo do conceito em detrimento da execugdo de uma obra de arte, a colocagéo vai ao
alvo. Penso nos dois com um sorriso cumplice.

Artistas e professores singulares, ha mais de 25 anos dedicam-se diariamente a aprofundar,
desenvolver e transmitir o legado de Etienne Decroux a alunos do mundo inteiro.
Conduzem-nos em uma jornada pessoal de descobertas intensas, no estudo de umatécnica
que almeja liberdade artistica: a habilidade de criar o que se deseja, ndo apenas 0 que se
consegue. A Mimica Corporal Dramatica existe hoje, em sua plenitude, gragas ao esforco de
Corinne e Steven. Nao é pouco. Quantos métodos e formas artisticas nao desapareceram
no tempo ou se reduziram a vestigios pela falta de transmisséo direta. Pe¢as do repertério
de Decroux, por exemplo, simplesmente teriam deixado de existir, ndo fossem os esforcos
de reconstrucao e transmissao.

Em paralelo & escola, fundaram a consagrada companhia teatral Theatre de I'Ange Fou,
criando espetaculos — e em breve o primeiro filme de longa-metragem — extremamente
autorais e visualmente impactantes. As montagens combinam movimento, texto, proje¢des
de filmes, cenérios e iluminacdo, apresentadas e aclamadas no mundo inteiro. De 1999 a
2006 tive o privilégio de estudar e trabalhar com o I'Ange Fou, excursionando por toda a
Europa, Israel e Brasil. Foi uma das experiéncias artisticas mais fascinantes que ja vivi.

Quiais seréo os desdobramentos de todo esse trabalho de formag&o? E uma quest&o que me
fascina. Apesar de completamente sistematizada, a arte da Mimica Corporal, pensando em
termos histdricos, é uma recém-nascida (Decroux faleceu em 1991). Corinne e Steven estao
formando a segunda geracdo. As possibilidades estdo abertas. Entre os atores que
passaram pela Companhia e alunos da escola ha australianos, coreanos, italianos,
franceses, alemdes, argentinos, colombianos, americanos, brasileiros, gregos, lituanos,
israelenses, japoneses, irlandeses, entre outras nacionalidades, que, de volta a seus paises
de origem, estdo pouco a pouco criando projetos, transmitindo a técnica para seus
conterraneos, muitas vezes sem alarde, longe dos holofotes do teatro comercial. O que
estardo fazendo daqui a dez, vinte, trinta anos? Exercerdo uma influéncia? O tempo dira. E
assementes do I'Ange Fou continuam sendo espalhadas pelos ventos.

Mais do que oportuna, portanto, a iniciativa de Victor de Seixas de promover esta
publicagdo e a série de eventos em torno dos brasileiros que fazem parte dessa histéria.
Oportunidade de nos voltarmos para o passado, presente e futuro da técnica no pais. Os
tempos coexistem. E a historia estd sendo escrita, nas costas da Vénus.

ACorinne e Steven, minha profunda gratiddo. Tudo a fazer!

André Guerreiro Lopes é ator e diretor formado na International School of Corporeal Mime de
Londres, com dire¢do de Steven Wasson e Corinne Soum, em Comunicagao Social — Radio e
Televisdo na ECA-USP e no Teatro Célia Helena.
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ETIENNE DECROUX: TRANSMISSAQ, CRIACAO ERENOVAGCAO

Ana Teixeira

Etienne Decroux foi um dos mestres mais influentes do teatro ocidental. Ator, tedrico e
pedagogo, ele soube unir admiravelmente o pensamento e a pratica e agregar geragdes
de atores vindos de diferentes partes do mundo, em torno de um projeto extraordinario:
a edificagdo de uma arte para o ator. Sua pesquisa € uma referéncia para todos aqueles
gue investigam seriamente a questdo do corpo e do movimento cénico. A Mimica
Corporal Dramaética é o testemunho de uma busca inigualavel. Ela ultrapassa os limites
do teatro e revela uma auténtica aventura humana, com suas conquistas, suas
contradi¢cBes e suas ressonancias no tempo. Para compreender sua amplitude, néo
podemos separa-lada trajetéria deste homem de teatro excepcional.

Como para 0s mestres do teatro classico oriental, para refletir sobre o teatro de Etienne
Decroux e os caminhos de sua transmisséo, ndo podemaos separar a tradigéo, a técnicae o
pensamento da personalidade do mestre. Para confrontar seu teatro aos desafios da
criacdo e fazer com que ele se comunique plenamente com a cena contemporanea, é
importante retird-lo do confinamento dos circulos de especialistas e inseri-lo dentro de
um contexto mais fecundo: o dos grandes movimentos de renovagdo do teatro na
Europa.

No final do século XIX e inicio do século XX, 0 mundo viveu inimeras transformagdes que
repercutiram em todos os mbitos da sociedade, modificando o ser humano e suas
relagdes com o mundo. Dentro deste contexto, todas as artes procuraram se re-pensar, se
renovar, buscar novas técnicas e novas possibilidades expressivas. Elas se influenciaram
mutuamente e se interpenetraram ao mesmo tempo em que afirmavam sua autonomia.

O teatro deste periodo foi marcado por uma profunda reflexdo sobre seus
fundamentos. Homens como Adolphe Appia, Gordon Craig, Konstantin Stanislavski,
Vsevolod Meyerhold, Jacques Copeau, desenvolveram pesquisas com o intuito de elevar
o teatro a dignidade de arte independente, descobrir os elementos que o compde, as leis
gue o regem e reencontrar a sua esséncia. Para eles, era necessario considerar a cena
como um espago que deveria ser organizado a servi¢o da acdo dramaética, através do uso
de técnicas especificas. Neste espaco, o ator é o elemento que cria a a¢do, o centro vivo
da cena, uma realidade movel, plastica e tridimensional. Todos esses reformadores do
teatro europeu se debrucaram sobre a arte do ator e destacaram a necessidade de fazer
com gue ele tomasse consciéncia de suas possibilidades expressivas.

Ana Teixeira diretora da companhia Amok(RJ), & bailarina e trabalhou com diversos coredgrafos
como Angel Vianna, Jodo Carlos Ramos e Jean-Marie Dobreu (Franga). Estudou na Escola de
Mimica Corporal Dramatica de Paris. Lecionou Mimica e Analise do Movimento no
departamento de cinema de animacao da Ecole Superieure des Gobelins (Paris).
www.amokteatro.com.br
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Nesta procura eles fundaram “escolas”, com diferentes métodos, com suas proprias
relacdes de trabalho, seus valores, suas visdes, seus objetivos. Mas se os métodos sédo
diferentes uns dos outros, todos colocam os mesmos fundamentos para a atuagdo: o
trabalho do corpo, davoz e dainterioridade. Se o trabalho do corpo e davoz é indispenséavel
para desenvolver os meios expressivos do ator, a interioridade revela a necessidade de
estabelecer uma das bases da vida cénica: a mobilizacdo da imaginacéo e das emocdes que
animamum personagem.

Surgiu entdo um teatro diferente em torno desses homens. Tendo em vista a formacao de
um novo ator para a construcdo de um novo teatro, eles desenvolveram uma intensa
atividade pedagdgica e geraram uma cultura teatral e linguagens poéticas que estdo muito
alémdo quadro dos espetaculos. Uma cultura mais profunda e mais duradoura.

As tentativas de renovacdo da cena trouxeram a noc¢do de que o ator necessita de um
treinamento especifico. A formagao € a chave das experiéncias teatrais mais significativas
do século XX e esta sempre ligada a um mestre-pedagogo. E neste contexto que devemos
inserir o teatro de Etienne Decroux. Seu trabalho esta profundamente ligado aos principais
movimentos de renovacdo do teatro e ao mesmo tempo, aponta um caminho
absolutamente original, marcado por suatrajetoria e por sua forte personalidade.

Etienne Decroux nasceu huma familia de camponeses, na Franca, em 1898 e foi
profundamente marcado pela personalidade de seu pai, um homem culto e modesto que
comunicava ao filho a esperanga de um mundo mais igualitario e justo. E nas idéias de seu
pai que encontramos as raizes de sua militdncia politica. Decroux freqiientou a escola so até
0s treze anos de idade e depois ingressou no mundo do trabalho, exercendo diferentes
profissdes. Com vinte anos, ele se especializou na construcao civil. Esta experiéncia marcou
definitivamente sua vida de ator. Ele sempre manifestou um profundo respeito pelo esforco
fisico e sempre considerou seu trabalho de mimico como de um artes&o.

Militante anarquista, Decroux decidiu iniciar uma carreira de ator movido pelo
desejo de se tornar um bom orador politico. Ele comecou sua formagdo em 1923,
participando da experiéncia da escolado Vieux-Colombier de Jacques Copeau.

Apesar das divergéncias politicas com Copeau que era monarquista, Decroux reconhecia a
seriedade e a evidéncia de uma forte formacéo técnica, intelectual e ética no Vieux-
Colombier. Ele também nao podia, com sua origem operaria, deixar de admirar um
intelectual parisiense que afirmava em sua escola que os atores eram “os operarios da arte,
habituados ao trabalho arduo, se aplicando a tirar tudo de suas proprias méos e de seus
cérebros.”1 Decroux foi sensivel ao carisma e a paixdo de seu mestre. Ele sempre
reconheceu no Vieux-Colombier as origensdasua arte.

Foi justamente na escola de Jacques Copeau, que Decroux assistiu em 1924 a um trabalho
de Mascara realizado pelos alunos, que consistia em improvisar, com 0 rosto coberto,
situacdes simples, tendo como Unico recurso o corpo do ator. Ele viu haquela apresentacao
apossibilidade de uma arte teatral construida a partir do movimento fisico. Se para Copeau
este estudo era um método para que o ator pudesse adquirir a poesia e a expressdo
corporal para melhor servir o texto, para Decroux este trabalho seria o ponto de partida, o
fundamento mesmo de seu teatro.
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Partindo do principio de que “o teatro é a arte do ator” 2, que ele é a verdadeira raiz da
expressdo dramética, Decroux empreende com uma impressionante disciplina, um
projeto ambicioso: a edificacdo de um teatro novo, a partir de um novo ator. Este ator
seria a realizacdo da super-marionete sonhada por Gordon Craig3. Ele acreditava que era
possivel adquirir as virtudes da marionete através da pratica de um treinamento rigoroso.
O ator para Decroux deve ser um artista auténtico, mestre de sua arte, detentor absoluto
do controle de seu instrumento de expressao: seu corpo.

Essa visdo extrema o leva a edificar uma técnica, a Mimica Corporal Dramatica, que
permite um controle total dos 6rgdos de expressdo do corpo e o uso artificial desses
orgaos. Os exercicios visam um completo conhecimento das possibilidades expressivas
do corpo, o controle das articula¢bes, do ritmo e das tensdes da musculatura. Foi o
homem de teatro que mais aprofundou a idéia de decomposic¢do e recomposicdo do
corpo do ator e conseguiu sistematizar isso num treinamento que pudesse ser
transmitido.

Etienne Decroux elaborou uma gramaética corporal completa para que o ator pudesse
tomar consciéncia de seus meios de expressdo e passar de intérprete a criador. Mas a
marca que ele deixou em todos com quem trabalhou, vai bem além das bases técnicas e
expressivas do trabalho do ator. Para Decroux a técnica é ética. Este “fildsofo do
movimento” comunicou com seu trabalho, sua paixao pela humanidade e a vontade de
agir por um mundo melhor. A Mimica Coporal e sua militincia politica eram
indissociaveis. Ele ensinava uma maneira de se colocar no mundo; de “se colocar de pé,
num mundo que esta sentado”. Decroux era um homem grave, profundamente sensivel,
gue vianahumanidade arazdo do todoasua obra.

Além da técnica e através dela, Decroux buscou uma forma teatral autbnoma que o
levaria, a afirmar a Mimica Corporal como uma arte independente. Colocando o ator no
centro absoluto da obra teatral, ele rompe definitivamente com o teatro literario e funda
um teatro de expressado fisica. A redescoberta do corpo foi um dos aspectos mais
relevantes dos movimentos de renovagdo do teatro em todo o século XX. Etienne
Decroux ocupa nele um lugar central. Em seu trabalho vemaos os precursores como Craig e
Meyerhold e os continuadores como Grotwski e Barba.

1- Jacques Copeau - L'ecole du Vieux-Colombier, Um Essai de Renovation Dramatique — nrf, Col.
Les Cayers du Vieux Colombier, n2, Paris, 1966.

2 - Etienne Decroux - Paroles Sur le Mime- Librairie Théétrale, Editions Gallimard, Paris 1963 .

3 - Fervoroso opositor do realismo na arte, Gordon Craig desejava reformar o teatro como um
todo para Ihe devolver a sua pureza de arte original. Ele escreve “O Ator e a Super-Marionete”
em 1908 e expde neste texto suas idéias sobre o ator. No teatro é a obra de arte que devemos
ver e ndo a personalidade do ator. Este, levado por suas emogdes, se torna incapaz de obedecer
aos comandos do espirito. O jogo do ator € uma imitacdo da realidade, logo, contrario a arte
que deve fundar-se sobre o estilo e o simbolo. O ator, incapaz de servir a obra teatral, deveria
ser substituido por uma marionete ideal. Decroux vé& na Mimica Corporal uma resposta a todas
as reivindicagdes de Craig no que diz respeito ao ator.
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Até os anos 50 ele se dividiu entre suas atividades de ator e sua escola. Pouco a pouco ele
deixou a cena para se dedicar inteiramente ao desenvolvimento da Mimica Corporal, a
formacéao de seus assistentes e a sua pesquisa. A escola se tornou o lugar teatral, a sede de
suas experimentac@es, um lugar de convergéncia onde ele comunicou a varias geragdes de
artistas, suas idéias, sua técnica, suas criagdes e, sobretudo, a sua busca incansavel por uma
arte teatral renovada.

Caminhos do Treinamento, Caminhos da Criacao

Etienne Decroux foi sem ddvida um dos mais importantes e influentes mestres-pedagogos
do teatro do século XX. E todo grande mestre-pedagogo ndo ensina somente no sentido de
transmitir um saber adquirido. Seu papel é, antes de tudo, o de apontar uma verdadeira
busca, mantendo sempre presente o teatro e sua exigéncia. Ele ndo ensina somente uma
técnica, mas leva 0 aluno a compreender como articula-la com todo o seu organismo para
que ele possa se expressar como um criador. Através de Decroux podemos compreender a
diferenca entre um ator de verdade e um impostor, alguém cuja busca néo é profunda, cujo
corpo ndo diz nada. Podemos compreender a diferenga entre adestramento e pedagogia.

A questdo da transmissdo é fundamental quando nos preocupamos com a vitalidade de
uma tradigio. E uma questio que se coloca também quando refletimos sobre todos os
mestres fundadores de tradicdo, de Meyerhold a Stanislawsky, de Decroux a Grotowski, de
BrechtaVitez.

O treinamento é o suporte material para a transmissdo do ensino de um mestre e pode ser
um bom ou mau veiculo segundo a qualidade dos discipulos que o coloca em circulagéo.
Nao basta reproduzir um método ou um sistema para reivindicar a hereditariedade. A
questao fundamental é reconhecer no trabalho do discipulo, o “trabalho incarnado” do
mestre, quer dizer, reconhecer ndo a sua forma, mas a sua busca. O melhor dos sistemas e
dos métodos, reproduzido como uma cépia ndo permite ultrapassar o nivel ordinario. A
cria¢do no teatro, o trabalho do ator e do encenador ndo responde ao passado nem ao
futuro, mas ao tempo presente. A simples execucdo, mesmo que perfeita de um bom
exercicio, ndo basta; ndo é uma receita. E preciso, de um lado, uma compreenséo profunda
e concretade seus principios e do outro, um ambiente de pesquisa e efervescéncia artistica
que permita colocar o treinamento em relagéo aos desafios da criacdo e da busca de uma
formaviva e comunicativacom o tempo presente.

O teatro compreende uma forma e toda forma compreende uma técnica. E certo que no
teatro, mais do que em outras artes, existe o preconceito de que a técnica prejudica a
criacdo, de que um treinamento continuo poderia retirar do ator a sua “espontaneidade”.
No entanto, em todas as artes, sabemos que a técnica permite o artista fazer o que ele quer
e ndo o que ele pode e que essa condicdo de liberdade é necessaria a todo processo de
criagdo. A pratica de uma técnica que leva o ator a explorar e a dominar as possibilidades
expressivas de seu corpo (e de sua voz) é, obviamente, fundamental. Mas o ator nao pode
se contentar somente com uma técnica que reproduz uma forma, pois a técnica € um meio
endoumfim.
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O corpo ndo é somente um instrumento plastico ou atlético, mas um reservatorio de
sensagdes que determinam as ac¢des. Para que o ator produza uma acéo verdadeira ele
precisa que esta a¢éo seja clara em sua forma e, ao mesmo tempo, carregada de uma
intensidade, de um envolvimento interior. Ele precisa colocar em relag&o o espirito e o
corpo, 0 pensamento e 0 movimento, aemocao e aimaginagao.
Otreinamento é um processo artificial e permanente de aprendizado que permite ao ator
desenvolver uma inteligéncia que articula o fisico e 0 mental. A fun¢éo dos exercicios hdo
€ somente desenvolver o corpo cénico do ator, a sua “preseng¢a”, mas ajudar o ator a se
desfazer dos condicionamentos fisicos, psiquicos e sociais que marcam 0 seu Corpo,
ajudando-o a se afastar dos clichés que impedem uma expressdo auténtica. Um bom
treinamento é aquele que leva o ator a unir agéo e consciéncia e oferece a liberdade a
partir daqual o ator pode se expressar.

Este processo recobre diferentes significados segundo as diferentes escolas, técnicas,
métodos e abordagens, mas apesar das diferencas, podemos encontrar pontos em
comum. Podemos dizer que dentro de um grupo, o treinamento age sobre a
concentragdo e aatencao de todos e de todos com cada um. Esta nogao de “estar junto” é
essencial para o ator e paraacoesdo de um trabalho. O treinamento também traz a nogédo
de que o trabalho do ator ndo se focaliza na apropriag&o psicoldgica de um papel, masem
sua apropriacdo fisica. Podemos dizer também que o treinamento traz uma nocao
concreta de que o teatro recobre um campo muito mais amplo do que a producéo de
espetéculo, ultrapassando sua natureza efémera. Ele desenvolve o senso ético do
trabalho em grupo e traz um espirito de pesquisa e investigagdo artisticapermanente.

Do ponto de vista da criacdo, podemos ver o
trabalho de Etienne Decroux sob diferentes
oticas. De um lado podemos ver a mimica como
uma forma teatral autbnoma, separada do teatro
falado e muito codificada. Esta foi a 6tica mais
abordada pelo préprio Decroux e afirma a mimica
como uma arte independente, separada do teatro
de texto. Ele elaborou seu proprio método de
improvisacdo e composi¢cdo, com um estilo
marcante e criou um extenso repertorio de pecas
tornando-se ele mesmo um criador no interior da
arte que edificou.

Esta Otica é também a mais frequentemente
defendida por discipulos que reivindicam um
certo “purismo”. Tendéncia compreensivel
guando lembramos que Decroux, com seu carater
doutrinario e com a intensidade de seu
engajamento, despertava em seus alunos um
forte sentimento de conversdo, de convicgdo
incontestavel nos valores da Mimica Corporal.

Foto: Divulgacéo

Carta a Rodez - Stéphane Brodt
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Como criador, ele possuia um estilo pessoal, uma estética bem definida que podemos
reconhecer em todas as suas composicdes. Esta sua marca pessoal, presente no diaa diado
treinamento, em suas peg¢as e em suas “figuras” muitas vezes gerou uma espécie de
“padrao estético” da mimica corporal, compartilhado por diferentes geragdes. Apesar da
forte convicgdo que anima muitos destes discipulos, para muitos falta o conhecimento, a
generosidade a genialidade do mestre, o que levou a mimica corporal aser confundida com
umaformaque se tornou, as vezes, inflexivel e estagnada.
Por outro lado, podemos ver a Mimica Corporal num contexto de criagdo mais amplo.
Podemos coloca-la em relagdo a diferentes formas de expresséo teatral, sem fronteiras de
género ou de estilo. Aqui a mimica ndo procura se afirmar como arte separada do teatro de
texto, mas como um modo de abordar o teatro. Nesta perspectiva, ela é compreendida no
contexto das diferentes experiéncias de renovacao da cena do século XX e aparece como a
uma das mais importantes e profundas pesquisas realizadas sobre o trabalho do ator. Ela
permite compreender melhor a circulagdo de idéias, de trocas e influencias nas artes
cénicas e a estabelecer um didlogo mais aberto e mais dinamico com as diferentes
experiéncias teatrais contemporaneas.
Os grandes mestres fundadores, ao longo de todo um século, trouxeram um espirito de
pesquisa e uma efervescéncia criadora que romperam os limites do teatro. Estas mudancas
vdo bem além dos critérios estéticos, do reconhecimento dos criticos e do publico. Eles
geraram uma cultura teatral em que os termos “comecgar” e “perseverar” sdo realmente
significativos.
Eles colocaram em evidéncia o espirito das companhias de teatro, criaram uma atmosfera
de formacdo intelectual, moral e técnica, uma disciplina e uma tradicdo. Por isso,
precisamos ter uma compreensdo mais profunda do significado das companhias. E no
interior desses grupos que podemos encontrar o sentido mais amplo do ato teatral. E no
interior desses grupos que é possivel encontrar uma “hereditariedade”.
A renovagdo do teatro que
nossos mestres sonharam e
gue a nossa geragao continua a
buscar esta relacionada com a
permanente renovacdo do
homem. Etienne Decroux,
assim como todos os grandes
mestres fundadores, ligou o
teatro a efervescéncia cultural
de sua da época, a experiéncia
do ser humano numa
sociedade que vive sua
constante transformacé&o.

The Man Who Preferred to Stand - mime festival, Periguex, 1994 - Steven Wasson - Decroux

40



MimicaCorporal e Cinema— Comparacao entre os procedimentos técnicos.

Luis Torredo

Walter Benjamin, em seu texto L'oeuvre d'art a I'époque de sa reproductibilité
technique(1939), comenta que “a natureza que fala & cAmera ndo é amesma que aquela
que fala aos nossos olhos. Ela é outra, sobretudo porque substitui o espago aonde
domina a consciéncia do homem pelo espago aonde reina o seu inconsciente”. O cinema
pode agir de forma a mudar a percepcdo do espectador através de procedimentos
técnicos como o close-up, amontagem e 0os movimentosem cameralenta.

Alguns dos principios da Mimica Corporal de Etienne Decroux agem da mesma forma.
Modificando as qualidades dindmicas (velocidade e intensidade) de uma acéo, e de sua
trajetoria (articulacao, redugdo ou dilatagédo), um novo sistema de associagdes modificaa
leiturado que seriavisto naaco original.

Cameralenta

O primeiro aspecto que vamos analisar aqui é o da camera lenta no cinema, em
comparacdo ao movimento voluntariamente lento na mimica corporal de Etienne
Decroux chamado “fondu”.

Segundo Walter Benjamin o uso da cdmera lenta no cinema revela outras formas,
“que ndo aparecem como desaceleragdo de movimentos rapidos, mas como
movimentos outros, escorregadios, aéreos, sobrenaturais”.

Para Etienne Decroux o “fondu” funciona como um microscApio que nos permite ver
uma realidade que ndo havia tocado nossos sentidos. Gracas a lentiddo podemaos ver por
onde a coisa passou; “é uma espécie de honestidade™. Em oposi¢do a Rodin, que diziaque
“a lentiddo € uma beleza”, Decroux dird “talvez ndo seja uma beleza, mas é um meio de
verifica-la”.

O movimento “fondu” muda a longitude do corpo. O termo “longitude” é utilizado
por Deleuze para definir “as relagdes entre velocidade e lentiddo que se estabelecem
entre a infinidade das partes componentes do corpo” O corpo que se movimenta
lentamente se transforma em um corpo em transformacéo; dois corpos em processo de
transformacao.

Mas se transforma em qué? Decroux talvez nos dé uma resposta, ao elaborar uma
hipotese. Para ele o “fondu” representa a serenidade. A representacdo na cena de um
corpo que evolui lentamente seria como uma espécie de transformacéo serena do
homem.

O ponto de vista de Decroux pode estar ligado a sua propria estética ou a sua forma
pessoal e particular de ver as coisas. Mas podemos reconhecer que a utilizacdo do
movimento fondu nacena modifica nossa percep¢do da acdo que se desenvolve.

Luis Torredo é professor de Mimica Corporal na escola Hippocampe em Paris.
www.hippocampe.asso.fr
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Aamplia¢éo

Sobre a ampliacdo, Walter Benjamin destaca que ele “faz aparecer estruturas
completamente novas da matéria”.

Isto nos faz pensar em Etienne Jules Marey. Marey foi o primeiro a elaborar um método
técnico para observar o movimento, a cronofotografia. Com o seu aparelho ele foi capaz
tirar uma sucessdo de fotos em uma velocidade muito grande para a sua época, 0 que 0
permitiu estudar as diferentes etapas do movimento, do homem e, notadamente, dos
animais.

Em seu livro Le Mouvement, Marey explica como sua invencgao poderia ser Util aos
artistas, uma vez que “na infinita variedade de atitudes que mostra a cronofotografia,
seguindo as fases de um movimento, existem certamente muitas que os artistas poderiam
aceitar sem contrariar as leis da estética”. Ele observa que, freqlientemente, na estatuaria
moderna, a representacdo de uma ac¢ao nao era conforme a natureza, como por exemplo,
quando a perna de apoio costumeiramente representada verticalmente estendida
embaixo do centro de gravidade do corpo. Ele propbe a escultores esculpir estatuas a partir
de seus estudos cronograficos sobre acorridahumana.

E fato que a cronografia ndo é um engrandecimento, mas ela opera de forma a revelar
nointerior de um movimento os detalhes que escapam aos olhos durante a acao.

Se retornarmos as observacbes de Marey sobre o centro de gravidade do corpo
podemos estabelecer umacorrespondéncia com anogao de contrapeso de Decroux.

Cotidianamente, se empurramos um objeto pesado utilizamos o peso de nosso corpo
contra o peso do objeto, para ajudar o nosso esforgo. Nos colocamos em uma posi¢ao
inclinada, normalmente com uma perna esticada atras e a outra flexionada na frente. O
peso do corpo se encontra dividido entre o objeto e a perna esticada. Se quiséssemos
representar este mesmo esforgo em cena, mas naauséncia do objeto, todo o peso do corpo
estariasobre a pernadafrente, a flexionada. Esse estudo sobre a distribuicio do peso exige
um certo conhecimento sobre os detalhes que comp&em um movimento. Como se
pudéssemos utilizar uma lupa para olhar no interior de um deslocamento o jogo das forcas
que equilibram um corpo. Desse exemplo podemos também tirar como conclusao que
nem sempre a organicidade da vida responde as mesmas regras que a organicidade sobre a
cena.

Isolacédo de elementos—articulacdo

Para Etienne Decroux a busca do desenvolvimento da capacidade de articulagéo das
diferentes partes do corpo é motivada pelo principio do “uma coisa de cada vez”. Segundo
ele fazemos uma coisa de cada vez quando queremos ser compreendidos. A Mimica
Corporal para Decroux consiste, primeiramente, em isolar os diferentes componentes do
movimento; dar-lhes uma articulacdo clara, para, em seguida, Ihes reduzir ou lhes
aumentar, se necessario.

A técnica da Mimica Corporal segmenta o corpo em diferentes partes. O corpo é
transformado em um teclado, e suas principais teclas sdo: cabeca, pescoco, peito, cintura,
bacia e pernas. Esses elementos sdo usados separadamente ou de forma combinada, como
guando executamos um acorde no piano.
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Segundo Walter Benjamin o cinema permite isolar certos elementos de forma mais
evidente do que o teatro; sendo assim, pode ser mais facilmente analisado. Essa
afirmacéo levanta a questao da reprodutibilidade no teatro (e nas artes vivas em geral).
Sem a utilizacdo de uma maquina (capta¢do em video, por exemplo) ndo podemos
reproduzir com precisdo uma representacdo que aconteceu em um dado momento;
mesmo no caso da musica, a mais técnica das artes vivas.

Entretanto Grotowski, em uma Conferéncia proferida em 1997 no Conservatério de
Teatro de Paris, nos mostrou um filme realizado com seu grupo de pesquisa no periodo
de seu trabalho que ele nomeava “arte como veiculo”. As imagens do filme mostrado
haviam sido montadas a partir de captacbes realizadas em oito apresentacées
diferentes, mas o som havia sido captado em uma Unica apresenta¢do. Grotowski insistiu
que observassemos a perfeita sincronizacdo entre 0 som e a imagem. Segundo ele essa
sincronizacdo existia devido a capacidade técnica excepcional de seus atores em
reproduzir os mesmos gestos, acBes e sonsacadavez.

Esse exemplo dado por Grotowski pode servir para ilustrar a idéia de Decroux de um
corpo teclado. Quanto maior for o dominio técnico do movimento, mais perto estamos
dacapacidade de reprodutibilidade.

Percepcdo

André Miguel, no prefécio do livro de Etienne Jules Marey, Le Mouvement, edicdo de
1994, indaga se “O movimento de um objeto € somente um deslocamento em um espaco
externo, ndo se deslocaria ele também seguindo a duragéo (o tempo) interior daquele
que o observa?”

Essa questdo nos faz voltar a observacdo de Walter Benjamin, citada no inicio deste
texto, “anatureza que falaacamerando € amesma que aquela que falaaos nossos olhos.
Ela é outra, sobretudo porque substitui o espago aonde domina a consciéncia do homem
pelo espago aonde reina o seuinconsciente”.

Nao vemos todos a mesma coisa em uma a¢ao ou uma imagem que acontece diante
de nossos olhos, quer ela seja transformada por processos técnicos (6pticos ou
corporais), ou néo.

Vemos com nossos conhecimentos, nossa histéria, nossa sensibilidade, nosso corpo,
com tudo o que nos constitui.

Talvez, se essa imagem for transformada, pela mimica, como pelo cinema, através de
um meio técnico (montagem, engrandecimento, reducdo, ou outro fisico ou mecéanico)
ela provocara em nés um efeito de estranheza, uma inquietante estranhezal, onde o
inconsciente terd um papel adesempenhar.

1 Termo que resulta de um artigo de Freud com o mesmo nome (“Das Unheimliche”, 1919).
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Um Ator chamado Cavalo de Decroux.

Alexandre Brum Corréa

Em Arte Educacao fala-se muito do processo em que se forma um artista. Essa
nocao é bastante visivel quando falamos sobre a formacdo de um musico ou de um
bailarino, com anos de estudo de técnica, até a realizacdo ou reproducédo de pegas de
dificuldade onde o virtuosismo € resultado da maestria técnica com o “touché”, a
personalidade do executante aliada a sua técnica. Em artes performativas, essa nogédo
sempre foi relegada ao dilema paradoxal entre o controle e o uso das emocdes aliados a
interpretacao/representacdo. Uma discussao que, o Brasil, no presente momento, grande
parte do aprendizado ao oficio de atuar é cada vez mais direcionado ao ensino utilitario,
instrumental, na medida em que jovens atores sdo atraidos para o0 mundo da atuacdo
através do principal veiculo de propaganda deste oficio, a televisdo, quando ndo sao os
mesmos vindos das passarelas ou mesmo de programas de realidade (“reality shows”). A
forma e o entendimento que tenho e, creio, temos todos os saidos deste percurso
investigativo que culmina no estudo da técnica desenvolvida por Etienne Decroux, advirto
desde ja, ndo concorda e ndo coaduna com métodos faceis. Nosso mestre ja dizia: “Nao
vendo coisas baratas”.

Minha trajetdria e minhas opg@es artisticas me levaram na dire¢do contraria a

essa tendéncia contemporanea, pois desde o inicio tinha clara a intengéo de estabelecer
uma pesquisa e um resultado que estivessem associados ao pensamento
contemporaneo. Foi assim, que decidi em 1998 abandonar minhas origens e ir em busca
de treinamento especializado, primeiramente como Clown, depois como Buféo, e
finalmente me especializando em Mimica Corporal Dramatica, estudando-a
exaustivamente por sete anos, dois dos quais agraciado com o extinto Programa Virtuose
do Minc, Embora muito se fale pouco, se vé sobre a mimica corporal dramética ao redor do
mundo. Grande parte dos atores formados nesta técnica foi desempenhar seu “métier”
como atores profissionais, utilizando-se do legado adquirido para requintar seu trabalho
artistico, mas sem necessariamente expressar aquele legado. Além do mais, as pecas
desta técnica, embora de conteddo e aspecto simples, sao como mesmo dizia 0 mestre,
“easy tolook, easy todoitbadly” faceis de ver e faceis de executar mal.
Nestes sete anos em que estudei 0 mimo corporeo, percebi ainda durante os trés anos da
minha graduacao, que havia um luta inclemente entre meu ego e meu corpo em permitir
que se instaurasse a técnica; havia uma rigidez e uma dificuldade corporal para reproduzir
e assimilar tanto a técnica quanto o vasto repertorio que Decroux e meus mestres, Steven
Wasson e Corinne Soum criaram.

Alexandre Correa Brun é formado em Interpretacao Teatral no DAD-UFRGS, formado em
Mimica Corporal com Corine Soum e Steven Wasson, especializando-se em dire¢édo e
ensino da Mimica Corporal.

alexandrecorrea@hotmail.com
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Durante os sete anos em que eu estive treinando com Steven e Corinne, eu pude
perceber neles, uma dedicagdo e uma devogdo que pouquissimos atores tém a coragem
e a capacidade de colocar, embora muito se fale em sacerddcio quando falamos em
atuacao.

Foi por intermédio do exemplo destes, que considero dois dos meus principais mestres
nessa vida, que eu pude me debrucar ao entendimento da minha prépria dedicacdo ao
oficio de atuar, e o entendimento e enfrentamento das minhas proprias couragas como
ser humano, parapoder viraser o ator e o ser humano que sou hoje.

Foi durante o meu terceiro ano de graduacao na International School of Corporeal Mime,
que percebi que eu precisaria “aceitar” Monsieur Decroux em meu corpo, que nao
poderia chegar & esséncia de sua técnica, se ndo pudesse compreender também o
pensamento do homem por tras dela, se ndo concordasse com suas idéias a respeito do
mundo, mas, fundamentalmente, se ndo me esquecesse do meu corpo e da minha
prépria maneira de pensar o meu corpo, para deixd-lo que fosse tomado, transformado
pelo poder do seu génio.

Foi ai que surgiu a primeira manifestacéo do cavalo de Decroux, a nogao do cavalo como é
utilizada no Candomblé, e em outras religiGes de matriz africana no Brasil. O cavalo é
aquele que é permitido receber uma entidade. Mas que antes de qualquer coisa tem o
potencial para fazé-lo. Nao sdo a todos os seres que é permitido essa graga. Ha um
treinamento a ser seguido e um respeito a ser demonstrado até se poder receber uma
entidade. Hatambém vérios testes ao final para demonstrar que realmente a pessoa esta
possuida pela sua entidade, e ndo apenas fingindo.

Foto: Divulgacao

Alexandre Brum Corréa
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A todas essas fases, eu posso imediatamente associar parte da minha trajetoria na
International School of Corporeal Mime, nesse longo caminho cheio de idas e vindas que
iniciou em setembro de 2000 até o momento em que decidi retornar ao Brasil no final de
2007, e arealmente poder assumir que é chegada a hora de mostrar que eu sou um cavalo
de Decroux, que ndo é fingimento.

Da mesma forma como a mim, essa graca, esse entendimento a respeito do trabalho do
ator e do meu corpo me permitia entender o que estava sendo pedido pelos meus mestres,
mas ndo executado arisca ou a exatiddo como a entidade requeria.

A oportunidade de se realizar no Brasil um seminério que traga e discuta as possibilidades
criativas da Mimica Corporal, expondo-a o mais fielmente possivel, visa, em UGltima
instancia, instruir aos jovens atores, de que existem alternativas para a exceléncia artistica,
de informar aqueles gue tém interesse em dedicar-se na procura de novas vertentes e
novas linguagens expressivas, sobre os beneficios do estudo da técnica da Mimica Corporal
Dramatica.

Nossa propria experiéncia de estudo intensivo desta técnica e a vida exitosa de Etienne
Decroux e 0s principais propagadores de suas idéias, Steven Wasson Corinne Soum e
Thomas Leabhart, séo a clarademonstragéo disso.

Cabe ressaltar que hoje, a partir da estruturacdo e apresentacdo da Mimica Corporal
através de nds, os cavalos, discipulos da terceira geracao, a necessidade de sair do Brasil ja
nao é mais necessaria, embora obviamente enriquecedora. Jando é preciso de se embarcar
numa aventura, como eu, num momento em que minha carreira ja tinha um tracado
significativo no teatro e cinema locais, em viver todas as dificuldades de morar em um pais
estrangeiro, de fazer esta opcao quando possuia mais de 35 anos, por que ndo percebiaum
crescimento como ator e ndo estava satisfeito com os resultados do meu trabalho. Foi um
caminho arduo, mas posso dizer que valeu a pena.

Doravante, nosso objetivo Gltimo como cavalos € mostrar ao publico brasileiro pegas do
repertorio decrouciano conhecido como classico, e reconstruidas por nossos mestres na
ISCM, proporcionando uma rara oportunidade de ver em loco pecas dificilmente
disponiveis em material iconogréafico. Mas por agora, assumo a responsabilidade de utilizar
meu corpo e minha palavra para propagar aos meus conterraneos as idéias de minha
entidade; o pai da Mimica moderna; professor de Marcel Marceau, de Gerard Depardieu,
de Jessica Lange; responséavel pela introducéo de uma nova maneira de atuagéo no Actor's
Studio em Nova York no fim da década de 50; considerado por Eugenio Barba o Unico
ocidental que desenvolveu uma técnica comparavel as tradi¢fes teatrais do oriente; enfim,
um génio e mais do que tudo, apenas um homem que acreditou até o fim em si mesmo.

46



Decroux e a explosdo do corpo: notas sobre uma educacdo poética do ator

Bya Braga:

Este pequeno texto é composto de anotagdes impregnadas do impulso dos relampagos.
Fogos que estouram em lugares disciplinarios. Nao possui, portanto, umareflexdo que se
pretenda coesa. E é escrito por alguém que compartilha da seguinte idéia: “pensar a
transmissao educativa ndo como uma préatica que garanta a conservagao do passado ou a
fabricacdo do futuro mas como um acontecimento que produz o intervalo, a diferenca, a
descontinuidade, aabertura do porvir” (LARROSA & SCLIAR, 2008: 285) (Grifo meu).
Aidéia de experiéncia, que aqui gostaria de aproximar da palavra acontecimento, carrega
o0 risco mas, também, a prontidéo.

“A experiéncia é o que nos passa e 0 modo como nos colocamos em jogo,
nGs Mesmos, NO gque se passa conosco. A experiéncia € um passo, uma
passagem. Contém o “ex” do exterior, do exilio, do estranho, do éxtase.
Contém também o “per” de percurso, do “passar através’, da viagem, de
uma viagem na qual o sujeito da experiéncia se prova e se ensaia a Si
mesmo. E ndo sem risco: no experi esta o periri, 0 periculum, o perigo.”
(LARROSA, 2004: 67) (Grifos meus)

E aqui neste escrito pontuo minha experiéncia da aprendizagem da arte Mimica Corporal
Dramética, de Etienne Decroux. Tenho buscado-a continuamente aprimorando sua
apreensdo, depurando-a em mim, indo com ela aos confins de meu equilibrio,
procurando engrandecer meus gestos e atitudes por meio de fragmentac8es do corpo,
de estudos de linhas e curvas, ou mesmo me imobilizando em a¢des que suspendem
explosdes. Easressoam.

Nao percebo a técnica da Mimica somente como um treinamento para atores, ainda que
possa servir muito bem a isso e que o dito acima se revele também em uma leitura na
perspectiva dos valores técnicos. Penso que ela esta além disso, ou seja, de uma
disciplina Gtil para a preparacao técnica corporal de um profissional da cena. A Mimica
perturba a facilidade e a tranquilidade da comunicagdo que estamos acostumados no
cotidiano e, a comegar por isso, se apresentou a mim como uma poética radical desde
que aconhecihavarios anos atras. 2

1- Nome artistico de Maria Beatriz Mendonca. Artista cénica, professora da area de atuacéo e improvisagao

no Curso de Teatro-Escola de Belas Artes-Universidade Federal de Minas Gerais. Doutoranda em Teatro pela

UNIRIO-R] com investigacdo sobre a arte de Etienne Decroux, com a orientagdo do Prof. Dr. Ricardo Kosowski
e co-orientagdo do Prof. Dr. Renato Ferracini (Grupo Lume-SP).

2-Ainda que tenha tido aulas com Denise Namura de Mimicaem 1989, foi com Luis Otavio Burnier que conheci
a Mimica de Decroux no inicio dos anos 90. De meados dos anos 90 até 2008 fiz aulas de Mimica com Luis Louis-
SP, e de Mimica Corporal Dramética com Ana Teixeira/Stephane Brodt (Cia. Amok)-RJ e Paulo Trajano-RJ.
Atualmente tenho aulas na Escuela Moveo-Barcelona/Espanha com Stephane Levy, Sophie Kasser, Oscar
Valsecchi e outros.
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Depoisde 1999, com aidéiado “teatro pos-dramatico” publicada por Hans-Thies Lehmann
na Alemanha, eu poderia dizer que a importancia da Mimica no panorama dos Estudos
Teatrais se da também porque fortalece a ruptura com uma paisagem do teatro dramatico
e com procedimentos cénicos habituais como o teatro de diretor. Isso sem falar para o
conceito de personagem, peca e encenacdo que, na minha opinido, ela também pode
explodir. Ainda que pareca juvenil aafirmacao de Decroux de que “o teatro é aarte de ator”
(DECROUX, 2000: 84) implicando em uma espécie de “atorcentrismo” no teatro, gosto
muito disso para dialogar com quem ainda possui fortes amores a literatura dramética, ou
mesmo a dramaturgia como o grande centro do trabalho teatral, que o qualifica e da lugar
nocampodasartes.

N&o tenho acreditado mais nem em “dramaturgia de ator”. Trata-se de fazer mais que
nuncaoutra coisa. Busco, assim, a “aberturado porvir”.

A poética decrouxiana trata do indizivel e, ainda, da multiplicidade dos sentidos. Toca no
perecivel, na fragilidade e vulnerabilidade de meu ser. Ainda que a técnica transmitida a
mim possua pontos de referéncia que parecam estaveis, eles sao mutantes. Ora, estamos
falando de uma técnica artistica, falamos de uma transmissdo de atos artisticos, de
atitudes de arte. Mudar, transformar € um valor intrinseco a arte. Recordo-me aqui da
“didatica da invencdo” do poeta Manoel de Barros: “repetir, repetir, até ficar diferente.
Repetiré umdomdoestilo...” (BARROS, 2002: 11).

Quem tem medo da cdpia? Quem receia repetir? A condi¢do da aprendizagem da Mimica é
arepeticdo, aimitacdo em variados processos de trabalho. Nao ha o que temer. Ha que se
temer o tempo escasso que nao existe mais neste momento contemporaneo obscuro para
a aprendizagem de um oficio como este. O tempo hoje parece incitar somente sobrevdos
na paisagem e ndo a apreensdo dela diferentemente dos turistas, certamente. Na
repeticdo esta a técnicacomo processo de criagao.

Quando se é arte com a Mimica, entdo? A arte surge do tecer de seu préprio ser. Em uma
cultural material como considero a tradi¢do da Mimica, o conhecimento encarnado é
tecido emsi, e é o préprio tecido, em uma valorizacao suprema do trabalho humano. Em
tempos de indiferenca material e de ma qualidade de tudo, dos objetos falsificados, em um
tempo de perda da moral do trabalho e de desmoraliza¢do do trabalhador, a Mimica nos
convidaparaotear...

O oficio do Mimico, que continuo aprendendo, estimula o processo de aprendizagem de
coisas concretas. A¢bes concretas, o que nao significa agdes legiveis, de Unica leitura... E
portanto, “aprender das coisas requer preocupar-se com a qualidade das telas ou 0 modo
correto de preparar um peixe” (SENNETT, 2009: 19).
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O artista-artes@o Decroux ndo poupou seu material de trabalho. Sua qualidade de acdo
foi tamanha que o “explodiu” ressoando-o até mim. Seu desejo de realizar bem uma
tarefa vem a ser a sintese de seu impulso de a¢do. Este “realizar bem”, para mim, ndo se
refere somente a uma questdo técnica, mas é também relativo a estar bem na relagéo
com o mundo pesquisando a grandeza da expressividade humana, do sentido de existir.
Se “todo bom artesdo mantém um didlogo entre umas préaticas concretas e o
pensamento” (SENNETT, 2009: 21), ainda que em uma pratica continua, no desejo de
qualidade, exista o perigo da obsessdo e de uma irracionalidade que afaste o artesdo do
convivio com outros e com o mundo, no caso de Decroux, sua habilidade, seu extremo
compromisso com sua arte, conecta-se com um pensamento rico que puxa minha
curiosidade, incita a poesia na reflexdo. Mas, ndo sé. A questdo sobre a habilidade e a
qualidade do fazer na Mimica exige um certo refinamento filosofico para o
enfrentamento das frustra¢des do fracasso. Enfrentar as incertezas da pratica, as
variagdes do proprio material humano em trabalho arduo séo situa¢Ges presentes no
cotidiano da aprendizagem Mimica.

Na oficina do artesdo Decroux, que encontro aproximacdes com um laboratério
cientifico, a autoridade do mestre de oficio esta na tentativa de equilibrar a expressao do
conhecimento técito e o explicito. Referindo-se a autoridade de artesaos histéricos como
Antonio Stradivarius, o sociélogo Sennett diz: “grande parte de sua autoridade vem de
ver o que 0s outros ndo véem, de saber o que os outros ndo sabem: sua autoridade se
manifesta em seu siléncio” (SENNETT, 2009: 102). Este siléncio diz respeito ao tempo de
elaboracdo da artesania em um momento de interiorizacdo, de experiéncia muitas vezes
solitdria também. Assim, como transmitir este siléncio?... Como explicitar uma
experiéncia desta natureza? Escrevé-la ndo é suficiente, ainda que necessaria. Decroux
transmitiu e escreveu. Mas a linguagem tem limites. E videos também... Uma arte artesa
precisa respirar com o tempo em vez de se congelar como Unico modelo em uma midia
datadaem determinada época.

Aprender fazendo, ter o compromisso com a artesania da atuacdo, buscar processos de
aprendizagem que provoquem a educagao poética no teatro tem sido minha busca no
encontro comatradi¢do da arte decrouxiana, em seus acontecimentos.

Para além de questdes de estilo, e da técnica em si, 0 corpo-Decroux é um corpo curioso,
trabalhador, metamorfético, organizado, articulado, pronto e que paradoxalmente pode
explodir, deve explodir. Pois, a boa educagdo do corpo aliada a vergonha, que € base da
autodisciplina e do processo civilizador, controlador, acabariam com a liberdade de
criaco que um artesdo necessita para fazer seu bom trabalho. Acabariam com o jogo.
Entendo a vontade de Decroux em “educar” o corpo deseducado do artista ocidental.
Mas, entendo também que esta des-educacao deve ser pensada hoje na relagdo com o
corpo que ndo quer mais trabalhar, ndo quer sentir dor, ndo quer lutar e quer somente
estar sentado.
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Aidéiade explosdo aqui proposta pode se relacionar também a umaidéiade iluminag&o, no
sentido da liberdade do criar. Na fragmentag&o da exploséo do corpo, fragmentado antes e
depois, se ganha e se perde algo. Constata-se, assim, que o corpo do artista em jogo ndo é
uma vantagem formal, mas um desafio para a desmaterializacdo e criacdo de uma outra
expressividade. Um “corpo ficticio” surge, no sentido que aponta Marco de Marinis no
estudo sobre a corporalidade artificial (MARINIS, 1997: 84-93).

Na beleza dos torsos de A. Rodin, que pulsam por si sé e inspiram Decroux em sua poesia,
esta a poética do fragmento como um procedimento no processo de criagdo (NOVAES,
2003: 305). Este escultor fabrica fragmentos e acentua a forca expressiva de uma atitude
especifica, de um passo, ou de uma acéo. Cria contornos deformantes. Na arte viva, talvez,
eu possa pensar gque as figuras oriundas da explosdo do corpo sejam figuras do imperfeito,
pois “a decomposi¢do é de fato uma crise do corpo que busca sentidos no imperfeito”
(NOVAES, 2003: 312). Eu diria hoje, paradoxalmente, sobre a busca de sentidos no des-
humano, desterritorializando a super humanidade do ser.

Isto foi sé um relampago.
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O caminho, as geracbes e os desafios.

Victor de Seixas

Antes de comecar, gostaria de entrar na questdo da diferenga entre técnica,
conceito e método. Os conceitos em si ndo pertencem ao mundo da pratica, sdo
elementos que definem como sera a nossa relagdo com um conjunto de idéias e
fundamentos que guiardo nosso modo de observar o0 mundo. No momento da criagéo,
conceitos sdo a forma de compreender o fazer artistico, definindo nosso olhar sobre a
arte, 0 que consideramos o mais importante nacriag&o.

Para manifestar um conceito no mundo pratico precisamos de uma técnica que é uma
forma elaborada de exercicios e guias, que formalizam esses conceitos fisicamente, como
um pintor que cria uma nova forma de pintar. Ele manifesta seus conceitos na pratica
através de uma técnica especifica: a forma de segurar o pincel, a quantidade de tinta, a
forca, direcdo e intensidade de sua pincelada. Vérios elementos formalizados que
definemsuatécnicae vao resultar em uma forma estética final especifica.

Seguindo, temos o0 método que, como ja esta implicito na terminologia, é a forma de
aplicacdo de um conjunto de elementos técnicos para atingir um resultado final em
criacdo artistica, treino ou ensino. O método pode ser a maneira de aplicar uma Unica
técnica ou diferentes fragmentos de técnicas distintas para seu fim e est sempre muito
ligado a pessoa que o utiliza ou ensina, diferente da técnica que pode ser universal. O
método normalmente é uma manifestacao pessoal de cadaartista.

Os conceitos sdo a forca motriz. A técnica, 0 meio e 0 método sdo a formade aplicacdo. Os
conceitos ndo mudam. A técnica, para se tornar organica, se desenvolve a cada
aprendizado das novas gera¢des. O método é variavel conforme a aplicagdo dos conceitos
naformatécnica.

A Mimica Corporal Dramatica é dividida em técnica e conceitos. A parte técnica parece ser
de mais facil entendimento, na verdade até poderiamos descrevé-la em um dicionario
com figuras e videos, mas repetir os exercicios técnicos e as pegas de repertério sem a
compreensdo dos conceitos é tao expressivamente vazio como andar de bicicleta, algo
muito positivo para a salde, mas ndo levara o aluno a nenhum lugar. Aprender a fazer a
escala pode até ser visualmente interessante, mas para compreender o uso das
articulagdes como elementos de uma linguagem corporal € necessério absorver 0s
conceitos por tras da técnica.

“...aMimicaCorporal é algo muito facil de ser mal feito...” (Decroux)

Victor de Seixas, desde 1994 desenvolve pesquisa sobre teatro fisico e danca, se especializou em
Mimica Corporal Dramatica na international school of corporeal mime (Londres), Ja atuou e
dirigiu em diversos paises, é editor e coordenador do Projeto Mimicas na cidade de S&o Paulo
Www.mimicas.com.
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O entendimento da técnica da Mimica Corporal vai muito além da repeticao de exercicios e
formas. E a compreensdo de uma nova maneira de se relacionar com o movimento
intercorporal e extracorporal como linguagem e, para isso, o iniciante na Mimica Corporal
precisa primeiro aceitar ser influenciado por novos conceitos, precisa enxergar de forma
diferenciada algo que durante muito tempo provavelmente foi ignorado, ndo € um
caminho facil, mas a magica estd em descobrir um novo universo de possibilidades e
despertar sua sensibilidade para uma abordagem mais sutil, um trabalho maravilhoso e
apaixonante.

Desafio danovageracio

Ofilésofo grego Platéo, acreditava na existéncia de dois mundos, um mundo perfeito e este
gue vivemos, uma copia imperfeita do mundo ideal, assim a criagdo artistica humana seria
uma Mimesis, uma cépia em nosso limite de compreensdo, e como cépia, Platdo
desprezava a arte (exceto a poesia), pois para ele, ndo continham verdade. Seguindo esse
pensamento, imaginem que Decroux em sua cria¢do tenha contemplado o “mundo da
perfeicdo”, e criado uma Mimesis de sua impressdo, a primeira geragao ap6s Decroux,
dando continuidade ao seu trabalho, néo criaria a sua Mimesis do mundo ideal, mas da
criagdo de Decroux que ja € uma cOpia, seria uma coOpia da cdpia do ideal, assim, cada
geracdo seguinte a criacdo de Decroux se afastaria do mundo ideal e se esvaziaria, até por
fim perder-se por completo.

“imitar é congénito no homem?” (Aristételes - Poética, 1448, Il, 813)

No Brasil todos que trabalham e pesquisam seriamente a Mimica Corporal sdo da segunda
geracao, estudamos com as pessoas da primeira geracdo que foram os que estudaram com
0 préprio Decroux.

Pensar como Platio neste caso seria algo extremamente pessimista, enfraqueceriamos a
esséncia da criacdo original a cada nova geracdo e desta forma ndo teria sentido dar
continuidade a uma técnica, obrigando-nos a criar algo novo sempre, perdendo qualquer
possibilidade de desenvolvimento continuo na arte.

Mas fazendo uma analogia sobre esse conceito, 0 que uma nova geracao deve fazer para
nao ser apenas uma copia de uma geragdo anterior, ndo perder a “verdade” da criagdo e
nao precisar ter que reinventar o que jafoi feito?

Cada geracdo tem um novo desafio, ndo o de recriar, mas de dar continuidade ao
desenvolvimento da técnica que, quando se torna organica, continua a se desenvolver sem
perder seus conceitos originais, enquanto método, da mesma forma que um organismo
vivo elatem que respirar parando morrer.

“...entdo, um Mimico ndo tem que ser apenas um ginasta, tem que ser um pensador, um
poeta.” (Decroux)
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O grande desafio da geracdo que veio antes da minha, foi de receber a técnica e 0s
conceitos do proprio Decroux e organiza-los, de conseguir separar 0 que era a
personalidade do préprio criador de sua cria¢do, de isolar seu método e retirar a técnica
para leva-la para uma préxima geracao. A técnica que aprendi através da Corinne e do
Steven estava codificada e os conceitos pré estabelecidos. Com tudo tdo metodicamente
organizado, qual o desfio da minhageracdo?

Vejo agora essa segunda geracdo - a qual faco parte - explorar novas formas de cria¢édo
com avisdo diferenciada dos conceitos e da técnicano treinamento. Acredito que 0 nosso
desafio principal é criar, descobrir e explorar todo esse material e suas aplica¢des no fazer
cénico. Outro desafio importante é conseguir passar adiante o que aprendemos e o que
descobrimos para uma terceira geracdo. Esta nova geragdo também encontrara outros
desafios e novas descobertas, aprendendo a dar continuidade a este legado t&o especial
gue recebemos com tanto carinho e cuidamos com tanto apre¢o, mantendo vivo o legado
de Etienne Decroux.

“ Tesouros as vezes se escondem embaixo de nossos pés em muito lugares diferentes.
Nds precisamos acostumar nossos olhos para ver as sementes encantadas e nossos
ouvidos para escutar sons misticos.
Eu tenho viajado bastante por toda a Europa, visitando muitas cidades na Holanda,
Alemanha, Russia, Italia, Inglaterra, Escécia, mas até agora eu nunca tinha visto algo
comparavel a este esforgo.”

Edward Gordon Craig (sobre Decroux)
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“0 Combate Antigo” - Victor de Seixas - Rose Prado
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Palavras Finais

E com muito prazer que fechamos este primeiro caderno do “Projeto Mimicas”, onde
foram reunidas tradugdes importantes e artigos de todos os principais profissionais
Brasileiros que trabalham com a Mimica Corporal Dramatica na atualidade, além do
referencial historico a revista procura dar um panorama da producéo e pensamento da
M.C.D. no Brasil atual.

A Mimica Corporal Dramética € uma forma de arte muito nova, com poucas referéncias e
ainda poucos profissionais realmente habilitados, falar sobre a M.C.D significa quase
sempre ter que dar longas explicaces sobre o que € isso, normalmente a Mimica
Corporal acaba sendo associada a outras formas de expressédo completamente
antagonicas a seus principios, isso também porque a palavra 'mimica’ esta fortemente
associada a imagem de um homem de cara branca preso em uma caixa invisivel, por isso
acredito que é necessario disponibilizar informagdes e possibilitar o encontro entre
aqueles que decidiram se especializar nesta técnica, encontramos agora 0 momento de
compartilhar o conhecimento.

Compartilhar € uma palavra interessante, significa que vamos disponibilizar algo que
parece estar em nossa propriedade a outra pessoa para que ela também use o que
disponibilizamos com o nosso consentimento. Compartilhar € uma contribuicéo para o
crescimento do outro, que sempre esté atrelado ao nosso proprio crescimento, tratar o
conhecimento como um bem é como guardar sementes em um cofre, compartilhar é
fomentar o coletivo.

Esperamos que os leitores que ainda ndo conheciam esta forma de arte consigam
compreender melhor esse fabuloso universo e aqueles que ja a conhecem encontrem
informac®6es que os ajudem e complementem a sua pesquisa.

Saudagdes a todos
Victor de Seixas
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Etienne Decroux, Marco de 1950. Foto: Etienne Bertrand Weill.

“NGs sabemos bem que uma pessoa que pensa, ou que sabe que vai pensar, sente a
necessidade de sentar-se, ou de parar de se mover. Uma pessoa ndo pensa enquanto esta
correndo. Mas, aqui, nés estamos conclamando uma arte, a arte da Mimica, dizendo: 'Vocé
precisa pensar enquanto se move'... Nossa arte, & primeira vista, parece impossivel. E
exatamente isso que a tornatdo excitante: aimpossibilidade.”

Etienne Decroux
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