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APRESENTACAO

Sejam bem-vindes!

Essa publicacdo é a mais especial que temos da revista, a mais diversa de es-
tilos formatos e ideias. 100% digital, essa publicacdo vem em um momento muito
impar em nossa histéria: em meio a uma das maiores crises sanitarias que o pais
ja enfrentou e com a pior gestdo possivel para essa crise, o que gera teatros vazios
e artistas sem trabalho e sem perspectivas de retorno.

Vinculada a “VI mostra de Mimica Contemporanea’, evento financiado pela
Lei Aldir Blanc, uma lei de auxilio aos artistas, a revista apresenta artigos, ensaios
e textos livres de alguns dos participantes, mas todas as suas atividades podem
ser assistidas em nosso canal do YouTube (o link esta na Gltima pagina da revista,
vai estar disponivel para sempre!).

Como essa revista, a mostra, nesse ano, foi totalmente virtual, e no final, isso
nao foi um problema nem algo terrivelmente doloroso, pois foram momentos de
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APRESENTACAO

muita alegria e muita troca, artistas se encontrando, se conhecendo e reconhe-
cendo de forma virtual com a promessa de se “encontrarem de verdade” em algum
momento futuro. Esse encontro nos encheu de forca para continuar, gerando va-
rias promessas de futuros encontros, parcerias e trocas. Quando for possivel no-
vamente acontecer, esperamos que os frutos desse encontro florescam.

As outras versdes da mostra de mimica contemporanea sempre tiveram o
objetivo principal de divulgar e promover o Mimo Corpéreo e o legado de Etienne
Decroux, mas nessa versao, como foi realizada com recursos de uma lei emergen-
cial, resolvemos transformar em uma mostra “emergencial”, abrindo para todos os
artistas possiveis e todas as estéticas e escolas, realizando um grande panorama
desta arte, aproveitando essa nossa breve pausa de producdes presenciais para
refletir onde estamos, e vislumbrar para onde podemos ir.

Provavelmente este tenha sido o maior evento de mimica ja realizado no Brasil em
numero de participantes. Reunindo artistas de gera¢oes diferentes, foi o primeiro
encontro dessa magnitude ja realizado, e esperamos que seja somente o primeiro
de varios outros, pois buscaremos conseguir fazer outros encontros assim, presen-
ciais e digitais, com a alegria e o prazer que este encontro trouxe para todos nos!

Boa Leitura!

Sarava
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DECROUX - O MESTRE PRESENTE

Do ponto de vista da criacao, a Mimi-
ca Corporal Dramatica de Etienne Decroux
pode ser vista a partir de diferentes pers-
pectivas. De um lado, podemos ver a mimica
como uma forma teatral auténoma, muito
codificada e separada do teatro falado. Esta
foi a perspectiva mais abordada pelo proprio
Decroux e por uma grande parte de seus dis-
cipulos. Mas por outro lado, podemos também ver a Mimica Corporal num contex-
to de criacdo mais amplo, sem fronteiras de género ou de estilo. E o caso no Amok
Teatro, onde ndo procuramos afirmar a Mimica Corporal como uma arte separada
do teatro de texto, mas como um modo de abordar o teatro.

Etienne Decroux nao foi somente o criador de uma técnica para o ator. Além
da técnica, ele nos deixou uma visdo do teatro, um modo especifico de pensar a
cena e o oficio do ator. Se ele foi considerado um dos mestres mais influentes do
teatro ocidental, foi justamente porque soube unir extraordinariamente o pensa-
mento e a pratica. Decroux foi um grande mestre-pedagogo e todo grande mes-
tre-pedagogo nao ensina somente no sentido de transmitir um saber adquirido.
Seu papel é, antes de tudo, o de indicar uma busca auténtica, mantendo sempre
presente a alta exigéncia do teatro. Por isso acredito que, para reivindicar a here-
ditariedade de uma tradicado teatral, ndo basta reproduzir um método ou um sis-
tema, mas devemos reconhecer no trabalho de seus discipulos, a busca do mestre.
Além da técnica, é preciso, de um lado, uma compreensao profunda e concreta dos
principios que norteiam o teatro de Decroux, e do outro, um ambiente de pesquisa
e de efervescéncia artistica que permita colocar a Mimica Corporal em relacao aos
desafios da criacdo de uma forma viva e comunicativa com o tempo presente.

Para compreender a amplitude e a importancia do trabalho de Decroux, nao
podemos separa-lo do contexto dos grandes movimentos de renovacao da cena, na
Europa, que aconteceram ao longo do século XX. Desse modo, podemos compre-
ender melhor a circulacdo de ideias e de influéncias nas artes e estabelecer, com a
Mimica Corporal, um dialogo mais aberto e mais fecundo.

o
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Os reformadores do teatro questionaram a arte do ator e destacaram a ne-
cessidade de fazer com que ele tomasse consciéncia de suas possibilidades expres-
sivas. Todos tinham a consciéncia que, para a construcao de um novo teatro, era
necessario a formacao de um novo ator. Eles trouxeram a noc¢ao de que o ator ne-
cessita de um treinamento especifico, fundaram uma cultura de grupo, criaram
uma atmosfera de formacao intelectual, moral e técnica, fundaram Escolas. A for-
macao ligada a um mestre-pedagogo foi, sem duvida, a chave das experiéncias te-
atrais mais significativas do século XX. E nesse contexto das grandes reformas, a
Mimica Corporal aparece, sem duvida, como a uma das mais importantes e pro-
fundas pesquisas realizadas sobre o trabalho do ator.

A partir dessa 6tica, destaco esses dois aspectos que se encontram na estru-
tura mesmo do Amok Teatro: de um lado, a pedagogia e a pesquisa sobre a arte do
ator como o principal eixo do trabalho, e do outro, a pesquisa continuada, que é o
sentido mais amplo e mais profundo de uma companhia teatral. A renovacao do te-
atro que nossos mestres sonharam e que a nossa geracao continua buscando esta
relacionada com a permanente renovacao do ser humano. Nao basta reproduzir a
obra do mestre, é preciso continua-la. Ter uma companhia de teatro nao significa
s6 montar espetaculos. O sentido profundo de uma companhia é dar continuidade
ao fio da histéria dessa arte.

Etienne Decroux teve a sua formacao e sua experiéncia de ator ligada aos
principais movimentos de renovacao do teatro e, ao mesmo tempo, apontou um
caminho absolutamente original, marcado por sua trajetéria de vida e por sua per-
sonalidade.

Nesse sentido, gostaria de destacar dois aspectos: o primeiro esta relaciona-
do ao fato de que Decroux s6 frequentou a escola até os treze anos de idade e in-
gressou muito cedo no mundo do trabalho, sobretudo na construgao civil. Essa ex-
periéncia foi marcante em sua vida de ator. Ele sempre manifestou um profundo
respeito pelo esforco fisico e considerava o trabalho de ator como o de um artesao.
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O segundo aspecto é que Decroux era um militante anarquista e ndo pode-
mos jamais perder de vista que Mimica Corporal e a sua militancia politica eram
indissociaveis. Ele ndo ensinava somente uma técnica, mas uma maneira de se
colocar no mundo; de “se colocar de pé, num mundo que esta sentado”. Decroux era
um humanista e toda a sua obra foi guiada por principios humanistas. E certo que
ele elaborou uma gramatica corporal completa, mas a marca que deixou em seus
discipulos vai bem além das bases técnicas e expressivas do trabalho do ator. Téc-
nica é ética. Decroux era um “filésofo do movimento” e todo o seu trabalho traduz
a sua paixao pela humanidade e a sua vontade de agir por um mundo mais justo.

No Amok Teatro somos profundamente marcados por essa visdo: o trabalho
do ator é visto como um oficio, o teatro como uma artesania e como uma pratica
politica, um modo de se colocar no mundo. Temos a convic¢cao de que podemos
tudo sonhar e construir, a partir do esfor¢co comum.

Do ponto de vista da cena, Decroux afirma o teatro como obra de arte e parte
do principio de que “o teatro é a arte do ator”. No Amok Teatro, aderimos completa-
mente a essa visao: o ator é a verdadeira raiz da expressao dramatica e tudo parte
dele e da cena vazia. E é porisso que a Mimica Corporal Dramatica continua sendo
a base para o treinamento dos atores, oferecendo as ferramentas concretas para
que ele possa se tornar um criador. Mas, no Amok Teatro Decroux, ele ndo anda
sozinho, mas sim, segue em dialogo com outras tradi¢des e outras influéncias.

Ao lado de Decroux, o segundo pilar do Amok Teatro € Antonin Artaud. A
pesquisa para a criacdao do nosso primeiro espetaculo, Cartas de Rodez, foi uma
confrontacdo entre Artaud e Decroux. E sempre importante lembrar que esses
dois homens de teatro se conheciam, participaram do Théatre de I'Atellier de Char-
les Dullin e, depois, Decroux fez parte do Théatre Alfred Jarry de Antonin Artaud.
Eles trabalharam juntos, se admiravam, mas eram distantes. E o que Decroux di-
zia. De fato, eles tinham diferentes personalidades e diferentes inquietudes, mas
comecamos a perceber que tinham, também, pontos em comum. Ambos manifes-
tavam um grande desejo de romper com o teatro de tradicao literaria. Ambos viam
o corpo do ator como lugar em que o teatro se manifesta.

Decroux tinha uma personalidade apolinea, era um amante das formas e uma pes-
soa extremamente disciplinada. J4 Artaud era um homem com um profundo so-
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frimento, que via na arte, e sobretudo no teatro, a possibilidade de cura para seu
permanente estado de dor. Cartas de Rodez é um mondlogo sobre o periodo de
internacdo de Artaud no manicémio de Rodez, sobre seu sofrimento e sua forca
criativa. Como a vida e a obra de Artaud sao indissociaveis, comecamos a mergu-
lhar mais fundo no estudo sobre o seu teatro.

A partir das cartas que ele enviou ao seu médico e dos escritos de Paule Thé-
venin, come¢amos a perceber que Artaud manteve, em Rodez, uma pratica vocal
intensa. Essa pratica tinha uma funcao de desconjuro (para afastar os espiritos ma-
léficos que o rodeavam), mas era também uma pratica artistica (conforme ele mes-
mo argumentava com seu meédico, o Dr. Ferdiere). Essa pratica vocal permitiu que
ele permanecesse licido, apesar dos tratamentos violentos com os eletrochoques.
Ele desenvolveu uma impressionante técnica vocal que se manifesta claramente
em sua ultima peca: Para Acabar com o Julgamento de Deus. Quando ouvimos Ar-
taud nessa gravacgao, podemos perceber o dominio absoluto dessa voz pulsante, do
grito e do sopro. Aos poucos, fomos percebendo que, o que Artaud fazia com a voz,
era muito proximo dos procedimentos que Decroux usava para edificar o corpo
cénico. Comecamos, entao, a estudar a voz como um 6rgao de expressao do cor-
po. Para esse estudo, mergulhamos nas glossolalias de Artaud. Essas glossolalias
sdo construgdes poéticas a partir de uma decomposicao e recomposicao da pala-
vra, poemas compostos para serem proferidos no espaco. Artaud conferia a essas
palavras reinventadas um valor material, um ritmo e uma poténcia. Isso foi um
enorme campo de pesquisa que se abriu para nés do Amok e comecamos a aplicar
os principios e os procedimentos do trabalho da Mimica Corporal Dramatica ao
trabalho de voz.

As glossolalias nos permitiram trabalhar com um material fonético que nao
tinha um sentido preciso e que nos oferecia a liberdade para encontrar o “como” e
nao ‘o qué” falar. A preocupac¢ao nao era mais com o que as palavras significavam,
mas em visitar as palavras pelo seu valor sonoro e material: a voz cava, esculpe,
finca, bate, executa a¢des. Fomos buscar a materialidade da voz.

Decroux imprime no corpo, na matéria, os movimentos do espirito. E o que
ele chama de “metafora ao inverso’. Ele dizia que o poeta costuma usar o mundo
material para evocar um estado da alma. Aplicamos esses mesmos procedimentos
ao trabalho da voz: desarticulamos a palavra do mesmo modo que Decroux de-
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sarticulou o corpo, no sentido de fragmentar, isolar, estudar e depois recompor de
outra forma. E o que percebemos imediatamente foi que a voz é corpo, é um érgao
do corpo que pode ser fluxo, impulso, gesto, salto, grito, sopro, nervos. A voz pode
agir sobre os sentidos.

2

E importante nao perder de vista que Decroux nunca quis criar uma arte
muda. Ele s6 eliminou voz por um tempo para poder desenvolver a sua gramatica
corporal para o ator. Sobre a mimica vocal, ele disse em uma entrevista: “eu nao
tive tempo’, mas que era preciso que alguém fizesse isso. Entdo assumimos essa
missdo no Amok. Foi um modo de dar continuidade a obra de Decroux. Por isso,
entendo que ser fiel ao mestre nao é repetir ao infinito o que ele fazia, mas dar con-
tinuidade a sua pesquisa, com a mesma inquietude, 0 mesmo rigor e perseveranca.

Desde 1998 estamos desenvolvendo esse trabalho de voz ao mesmo tempo
em que continuamos o estudo da técnica da Mimica Corporal Dramatica, explo-
rando suas possibilidades. Nossa preocupacao era de ndo permitir que a técnica
aprisionasse os atores numa forma pré-estabelecida.

Acredito que essa incrivel heranca que Decroux nos deixou pode, efetiva-
mente, oferecer ferramentas concretas para afirmar a autonomia criativa dos ato-
res. Mas acreditamos também, que para isso, seria necessario renovar a pedagogia
da Mimica Corporal. Entado, chegamos a uma etapa do nosso trabalho em que nos
dedicamos a rever a Mimica Corporal sob uma perspectiva “artaudiana”.

Existe uma ideia que é comum a Decroux e a Artaud: ambos buscavam “um
corpo por onde caminha o pensamento’. Acreditamos que depois de Rodez, Artaud
renova a sua visao do teatro: se antes ele dizia que “o teatro é o lugar onde se refaz
avida’, depois de Rodez, o teatro para ele passa a ser também “o lugar onde se refaz
o corpo”. Com a peca radiofénica Para Acabar com o Julgamento de Deus, conside-
rada a primeira mostra do Teatro da Crueldade, ele vé o teatro como um grandioso
projeto ético-politico de insurreicao fisica: transformar a cena para que o ser hu-
mano possa refazer sua anatomia, possa reconstruir um CORPO SEM ORGAOS.
Esse refazer baseia-se na decomposicao e recomposicao do corpo, desarticulan-
do os automatismos que condicionam o individuo e o aprisionam em seu “infimo
dentro”. Um corpo livre dos automatismos da vida cotidiana, capaz de “dancar ao

inverso”.
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Antonin Artaud reconhece que o mundo ocidental é doente pois é desconec-
tado das forcas cosmicas e magicas. A Grécia fundou a arte e, a0 mesmo tempo,
a separou da vida, provocando uma ruptura profunda na consciéncia Ocidental.
A arte para ele passa a ser representacao e ndo mais manifestacdo. Artaud nos
trouxe a noc¢ao de que o teatro nao é um lugar da representacao, mas o lugar onde
a vida se manifesta. E essa conexdo com a vida que devemos buscar e s6 podemos
manifestar isso através da carne.

Com um pequeno grupo de atores, comecamos a refazer toda a Mimica Cor-
poral, revendo cada detalhe, separando a técnica das formas estabelecidas por De-
croux. Isolamos a técnica, extraimos os seus fundamentos e comecamos a aplica-la
a um trabalho de investigacdo sobre as emocdes. Investigamos como o ator po-
deria despertar, conhecer, controlar e permitir que as emocdes se manifestassem
ndo s6 através das palavras, mas em todo seu corpo. Desenvolvemos um treina-
mento para integrar os estados emocionais do ator, independente de uma situagao
ou de uma cena. Esses estados emocionais geram pulsdes organicas muito fortes.
Aproveitamos essas pulsdes, esses fluxos de energia e traduzimos em sequéncia
de movimentos. Nesse estudo, percebemos que a Mimica Corporal Dramatica po-
deria oferecer ao ator ferramentas para a construcao de um CORPO AFETIVO. E
aplicamos também esse trabalho a voz. Uma voz tomada de energia afetiva.

Toda essa pesquisa foi se organizando em uma metodologia de trabalho para
o ator que responde a um projeto pedagédgico mais amplo. Esse método, que cha-
mamos de TREINAMENTO-IMPROVISACAQO, se organiza em torno de cinco dis-
ciplinas fundamentais: corpo, voz, emoc¢ao, imaginacao e personagem (o caminho
em direcdo ao outro). E todas essas disciplinas propem uma abordagem especifi-
ca da improvisacao no trabalho do ator, concebida como um caminho em que se se
articula técnica e pulsao orgénica.

Vinte e dois anos depois de iniciada essa pesquisa, Decroux continua alimen-

tando nossos experimentos cénicos e nossa pedagogia. Decroux é nossa casa, nos-
so fundamento, nosso mestre sempre presente e invisivel.

HTTP://WWW.AMOKTEATRO.COM.BR “



O CORPO-MOLAR TRANSFORMANDO-SE

NO CORPO-MOLECULAR

Meu nome é Brisa Caleri e eu faco dan-
ca e teatro desde crianca, desde os sete anos
para ser mais precisa, e mais tarde, me mudei
para o Rio de Janeiro, pois vivia em Petrépo-
lis, para seguir uma formacao em teatro. Mi-
nha primeira escola teatral foi o Tablado e,
depois, fiz curso profissionalizante na escola
Cal (Casa de Artes de Laranjeiras). Me formei
na Universidade da Cidade, em teatro, e em danca contemporanea pela escola An-
gel Vianna. Segui uma formacao de trés anos de Mimica Corporal Dramatica na
escola Atelier de Belleville, em Paris, onde estudei com o discipulo de Etienne De-
croux, o francés Ivan Bacciocchi. Sou Mestra em Artes da Cena pela Universidade
Paris VIII e formada em Hatha Yoga pelo centro Sivananda, na Franca.

Meu interesse pelo teatro—gestual e o primeiro contato com a técnica da mi-
mica corporal dramatica nasceu de um espetaculo que vi da companhia Amok.
Pois Fiquei muito impactada com a atuacado do francés Stephane Brodt ao inter-
pretar Antonin Artaud no espetaculo Cartas de Rodez. Eu via algo que sempre
buscava no teatro, mas nao sabia o que era ainda.

Foi neste instante que conheci a técnica da mimica Corporal Dramatica atra-
vés desta apresentacao teatral, e foi nesse instante que decidi ir atras de todas as
companhias que estavam trabalhando com essa linguagem, na época. Fiz cursos
livres de mimica corporal com a companhia Amok, além de cursos com a compa-
nhia de teatro Lume, Denise Stocklos, cie. Dos a Deux, cie. Hippocampe, Odin Tea-
tret, Aniane Mnouchkine e Yoshi Oida.

Durante meu percurso artistico, sempre busquei unir a danca ao teatro e
nao sabia como fazer isso de uma maneira técnica e bem estruturada. Durante
minha formacado em Mimica Corporal, entendi com profundidade como construir
uma dramaturgia fisica, aliando a técnica com um discurso teatral coerente e con-
sistente. Durante a formacao, criei minha companhia de teatro-gestual Cie. “Al-
bergina” e acabamos viajando para alguns festivais de teatro pela Europa, como:
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Festival de Mimos de Périgueux, Festival de Teatro de Rua de Aurillac, Festival de
Amsterdam e Festival Internacional de Napoli. Meu desejo era nao sé conhecer os
festivais, mas poder apresentar meu trabalho durante o periodo em que estava
vivendo na Europa.

Quando me formei na escola de Mimica Corporal, decidi fazer um niimero
dentro de um bar atelier em Montmartre, e com a colaboragao de outros amigos
artistas, criamos o evento chamado “Dimanche Fusion’, em que eu apresentava
a histéria mitolégica de Penélope que esperava, ha mais de vinte anos, a volta do
seu marido, Ulisses, da guerra de Troia. Durante essa espera, aliada a movimentos
do repertério, as sequéncias de movimentos ligados ao trabalho doméstico, criado
por Etienne Decroux, “A Lavadeira’, era feita a construcéo e desconstrucdo de uma
mulher perfeita, ou a mulher perfeita criada por uma sociedade patriarcal. Para
ampliar a tematica dessa espera, resolvi dar énfase a acao de costurar e descostu-
rar, como fazer e desfazer um sudario, que era um simbolo na histéria mitolégica
do tempo que passava, apresentando uma metafora da construcao e necessidade
de uma descontracao do género da mulher e sua condicdo feminina dentro de uma
sociedade opressora.

No caso de Penélope, ela esperava a volta de seu amor, mas ao esperar, ela comeca-
va a tracgar sua propria histéria e sua propria jornada, dando, assim, luz a persona-
gem feminina da Odisseia, que na histéria original, s6 é lembrada como a mulher
perfeita que espera, mas nesta encenacao, ela vai apresentar quem ela realmente
é e 0 porqué de decidir esperar. Eu apresentava, a cada domingo, cinco minutos
da histéria desta mulher, a Penélope. No final de um ano, eu tinha um espetaculo
montado, que era a histéria de Penélope mitolégica, pronta.

Depois, com a ajuda de uma amiga, Daniela Visco, que estava de passagem por Pa-
ris, decidimos fazer um videoarte com esta mesma personagem, mas que se mis-
turava com uma histéria pessoal, pois, naquele momento, eu estava vivendo um
fim de casamento que durou dez anos, e a imagem da mulher perfeita, mais uma
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vez, deveria ser descontruida. Durante um final de semana, decidi filmar a saida
de Penélope-eu do apartamento, e seguir seu processo de evolucgao até se libertar.
Nesse projeto, cada degrau do prédio representava a evolucao interna dessa mu-
lher, até chegar a sair do prédio, mudando sua roupagem e, finalmente, comecando
sua histéria sem esperar mais ninguém, entendendo o sentido da palavra “solitu-
de’, que é estar bem e completa com sua prépria companhia.

Entrei na Universidade Paris VIII para fazer meu mestrado e decidi traba-
lhar com o dialogo entre a Penélope Mitologia apresentada no bar e a outra do
Videoarte. Partindo de um trabalho pratico, vou analisar com mais profundidade
o mito dessa personagem e sua construcao social, que coloca a mulher em uma
condicao submissa. Tenho como apoio tedrico, o conceito de Performatividade de-
senvolvida pela filésofa neofeminista, Judith Butler, para falar da mulher de hoje,
me ajudando a descontruir o género feminino criado até os dias atuais. Unindo as
duas Penélope em cena e construindo, assim, um trabalho no qual a teoria nascia
de uma pratica e aimagem da mulher perfeita é desfeita a partir da unido da auto-
ficcao e das teorias feministas, nasce o projeto “Penélope hoje, fazendo da sua vida
uma obra de arte’, titulo da minha dissertacao de mestrado.

Durante meu projeto de mestrado na Paris VIII, paralelamente, eu criei um
coletivo de dez mulheres chamado “Coletivo Oya”. Nosso objetivo era apresentar
espetaculos ou wokshops, tendo como base algumas tematicas feministas e uma
pratica teatral gestual. O primeiro projeto foi um espetaculo de teatro-fisico “Sou-
viens- toi que je suis Médée?”; depois escrevemos um livro coletivamente chama-
do “Le Pouvoir de Femmes”; fizemos um workshop de But6 e finalizamos com um
workshop chamado “Orixas, alors on danse”, que coordenei, unindo a Mimica com
a danca dos Orixas. Esse projeto foi destinado a alunos de licenciatura em teatro e
danca da Paris VIII, e apresentamos um espetaculo no final do processo, no teatro
desta Universidade.

Finalizando o mestrado, montei a Companhia Matéria Prima e fizemos o es-
petaculo gestual Reflexo de Mulheres, com textos de Simone de Beauvoir, Camille
Claudel e outros, autorais. Apresentamos esse espetaculo durante um ano em Pa-
ris e em festivais de teatro pela Europa.
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Quando voltei para o Brasil, meu objetivo era montar uma escola de Teatro-
-Gestual no Rio de Janeiro onde ensinaria a Técnica na Mimica Corporal para ato-
res e artistas no geral, um curso técnico profissionalizante com a duracdo de um
ano e com um diploma ao final. Meu o objetivo era passar uma técnica com bases
solidas, mas, sobretudo, fazer com que os atores aprendessem a criar sua proépria
linguagem e tivessem autonomia em suas cria¢des artisticas, e, assim, entender
com profundidade o que é ser um ator-criador. Mas como chegou a pandemia, tive
que adiar esse projeto, pois o curso é totalmente presencial.

Voltando para o Rio, depois de morar oito anos em Paris, decidi criar um cole-
tivo de video-danca chamado coletivo Ilusérias. Eu, mais a atriz de teatro-gestual,
Carolina Haddad, e a cineasta Maria Chris4, que é responsavel pela edicdo e mon-
tagem dos videos, criamos nosso primeiro projeto chamado “Aqui e agora” e outro,
“A espera’. Com esse ultimo, nés ganhamos o prémio de video-danca da Funarte,
em 2020, que foi o trabalho apresentado aqui, na VI Mostra de Mimica Contempo-
ranea.

“A Espera’” vai revisitar a personagem da Penélope pois esse trabalho, apre-
sentado anteriormente, é uma obra em aberto, que acompanha o seu tempo, o mo-
mento atual. Ela € uma obra que respira e pulsa, que esta em eterno movimento
e transformacao. Mas nela, o objetivo central é nos distanciarmos dessa mulher,
qgue estarei chamando aqui de “mulher molar”, pois se encontra presa a uma iden-
tidade muito fechada e tem um nome proprio. Saimos dela para nos aproximar de
uma “mulher molecular”, uma mulher ndo mais palpavel, imaterial, que antecede
o proprio género feminino, mas sim, uma simples rota de fuga, uma pura esséncia
do feminino, é ela que antecede o préprio ser mulher.

Saindo do mito e da histéria do género e do substantivo préprio e se desaproprian-
do desse feminino tdo enraizado de amarras e aprisionado a normas sociais, ela
traca uma rota de fuga, fazendo um devir mulher puro, flexivel sem amarras, mas
completamente livre de conceitos e nomenclaturas sociais sufocantes.

Atualmente estamos apresentando também a peca “Reflexo de Mulheres”
com minha companhia de Paris, via a Plataforma Sympla, ao vivo, mas online. Es-
tamos adaptando e fazendo uma versao audiovisual da peca que foi apresentada
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em Paris. A ideia é continuar criando e nos comunicando através da arte, mesmo
gue nao presencialmente, mas nesse mundo virtual, explorando, assim, essa nova
maneira de criar e nos comunicar.

REFERENCIAS:

Canal Youtube:
https://www.youtube.com/channel/UCYHdO3uhgkWzdFM1n489z3g
Site:

https://brisacalleri.blogspot.com/

Curso de Mimica Corporal Dramatica com Qualificacdo Profissional (RJ):
https://www.youtube.com/watch?v=UCgk431j4Mo&t=125s

Trajetoria Artistica:
https://www.youtube.com/watch?v=GKcoz1ZXPOo&t=6s

Penélope (teaser-Bar):
https://www.youtube.com/watch?v=0i0-IN5BmGg

Penélope video- arte:
https://www.youtube.com/watch?v=Xsllm3S277g&t=53s

VIDEO APRESENTADO NA MOSTRA “A ESPERA™
https://www.youtube.com/watch?v=0VIZ4ybfOZ8
Espetaculo-Gestual: “Reflexo de Mulheres”
https://www.youtube.com/watch?v=1LbqwvnDTp8&t=6s



MIMICA E ARTESANIA:
ESTADO DA ARTE E ARTISTAS PESQUI-

SADORAS BRASILEIRAS

Ao participar do “Painel 4 - Pesqui-
sas brasileiras: nossa contribuicdo para a
Mimica", dentro do “VI Mostra de Mimica
Contemporéanea-II Corpo Bienal”, e sendo
convidada também para escrever um texto
relacionado ao tema do referido painel, esco-
lhi expor sobre o percurso inicial de minha
pesquisa sobre a arte Mimica na relacdo com a nogao de artesania, o que me moti-
Vou a mencionar a sistematizacao “estado da arte” e, também, artistas pesquisado-
ras brasileiras.

Usar a palavra artesania, em vez de artesanato, na direta relacdo com a arte
Mimica e dialogando com a referéncia no estudo de Richard Sennett (2008) sobre
esta tematica, foi uma ideia que apresentei publicamente, de modo inicial, em 2009
3, fruto de minhas atividades de pesquisa académica, a época, sobre o Mestre da
arte da cena Etienne Decroux. Naquela ocasido, eu realizava o doutorado em Artes
Cénicas, na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRio-RJ), com
orientacao do artista professor Ricardo Kosovksi (UNIRio) e co-orientacao do tam-
bém artista professor Renato Ferracini (Grupo Lume/UNICAMP).

O vocabulo artesania, ainda que seja, talvez, mais comum de se ouvir na lin-
gua espanhola (artesania) do que na lingua portuguesa, me pareceu, desde o inicio
da pesquisa, o mais adequado a adotar para ecoar minhas reflexdes sobre a Mimi-
camoderna e, também, a contemporanea. Tomando por base e referéncia principal

1- Nome artistico de Maria Beatriz Braga Mendonca. Pesquisadora PQ/CNPq (Conselho Nacional de Desenvolvi-
mento Cientifico e Tecnolégico - Brasil) em Teatro. Atriz e diretora cénica. Professora Associada do Departamento
de Artes Cénicas, Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. Ministra aulas na Graduacio em
Teatro e P6s-Graduacdo em Artes/Artes da cena, orientando Trabalhos de Conclusao de Curso, Iniciacao Cienti-
fica, Mestrado e Doutorado. Possui publicacdes sobre Mimica e Etienne Decroux, Bufées, Mascaramento, entre
outros.

2 - Conferir em: https://wwwyoutube.com/watch?v=074D_9NDU_E Acesso em 28 de marco de 2021.

3-[ Ver artigo Etienne Decroux e a artesania de ator, publicado em “Cadernos Virtuais de Pesquisa em Artes
Cénicas, Coléquio do PPGAC-UNIRio, 2009". http://www.seer.unirio.br/index.php/pesqcenicas/issue/view/55.

Acesso em 15 de margo de 2021.]
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a Mimica Corporal de Decroux, passei a trabalhar, assim, com o termo artesania,
criando a ideia de “artesania de ator”, por dois motivos, principalmente.

O primeiro deles dizia e diz respeito a minha experiéncia de vida com a ma-
neira artesa de trabalhar e o contato com manifesta¢des performativas da cultura
popular brasileira, algo testemunhado por mim desde a infancia em Minas Gerais,
Brasil, entre diversos modos gestuais, materiais e objetos. Isso reverberou no meu
interesse pelo conhecimento artistico desde cedo e ressoou em minhas praticas
cénicas profissionais, como atriz e diretora, desde meados dos anos 80; afetou e
influencia positivamente as minhas praticas como professora da area de Teatro
na Universidade Federal de Minas Gerais, na qual me vinculo como docente desde
1993; e também reflete até hoje, seja no que produzo como arte cénica, como o espe-
taculo O, benca! (2020), seja em minhas pesquisas atuais relacionadas a cena fisica
e ao mascaramento, com direto apoio do CNPq.

Portanto, diante das vivéncias com a artesania em minha vida, inevitavel-
mente a adotei como um principio ético e, também, base procedimental para o
exercicio com a arte da cena, em especial a atuagao e a improvisacao cénica, bus-
cando problematizar esta ideia na relacdo com a pratica de mercado da arte ou
mesmo o mercado das escolas relacionadas as artes cénicas.

A aprendizagem pratica e tedrica que tive da Mimica desde meados dos anos
80, seja moderna, contemporanea, na forma pantomimica, decrouxiana, hibrida ou
outra, fortaleceu em mim a compreensao de que nela se fazia presente a ideia de
um ator/atriz/performer artesido. Assim, no processo de pesquisa de meu doutora-
do em artes cénicas na UNIRIio, iniciei a investigacao inspirada na sistematizacao
do estado da arte* sobre a Mimica e artesania, investigando Decroux como um
artesdo performativo, estudando modos de oficios e artesanatos. E assim, em 2008,
li uma resenha do Professor W. Matiaske sobre um novo livro de Richard Sennett:
The Crafstsman. Com isso, vi fortalecido um segundo motivo para eu investigar

4- O estado da arte é um modo de pesquisar que pode ser utilizado no inicio de uma investigacéo ou ser, em si, uma
pesquisa para se levantar o que foi investigado anteriormente sobre o assunto que se quer tratar. Tal sistemati-
zacdo tende a colaborar para o rigor devido das investigacées, visando avancar, de fato, o tema pesquisado a luz
do que o antecedeu. Isso ajuda a evitar a desatualizacdo ou até a incorrecdo em uma pesquisa. Os estudos sobre
estado da arte estdo bastante amadurecidos no campo da Educacao e cito os trabalhos de Norma S. de Almeida
Ferreira (FAE-UNICAMP) como referéncia sobre isso.]
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a nocao de artesania na relagdo com a arte Mimica. Eu ja havia estudado obras de
Sennett desde o inicio dos anos 90, sentindo-me préxima de suas reflexdes quanto
as questdes culturais e as formas de intimidade na pratica humana, em aborda-
gem complexa. Entao, ao estudar seu livro na traducao espanhola El artesano, em
20009, trabalhei nas minhas indagacdes sobre o assunto artesania, o que também
inspirou o titulo da publicacao de minha tese em artes cénicas, em 2010, mencio-
nando Decroux e criando a expressao “artesania de ator” para um procedimento
atoral performativo de principios mimicos.

Importante mencionar que meu reencontro com Sennett se deu porque me
inspirei na sistematizacao do estado da arte para pesquisar os estudos mimicos
com a artesania. E, neste contexto, pesquisei também publicacdes brasileiras orga-
nizadas ou de autoria de, por exemplo, Maria Clara Machado, Luiz Otavio Burnier,
Denise Stoklos, Eduardo Tessari Coutinho, Nadja S. Turenko, Sirlei T. Alaniz (Le-
ela Alaniz), George Mascarenhas de Oliveira e Luis E. C. Maldonado (Luis Louis).
Ao lado de Sennett, estudei ainda trabalhos de Nicola Savarese, Eugénio Barba,
Roberta Carreri, Charles Wrigth Mills, Nestor Garcia Canclini, Els Lagrou, Tim In-
gold, o que me auxiliou também na elaboracdo da ideia de uma cultura material de
ator/ atriz/performer. 5

Portanto, a nocao de artesania relacionada a arte Mimica e a cultura ma-
terial de ator foram ideias que me pareceram originais e que mereceram minha
reflexao e divulgacao, como o texto publicado no “Caderno 1- Projeto Mimicas’, em
2009 § entre outros (BRAGA, 2010, 2013).

Considero que para uma pesquisa ganhar forca académica, artistica e, tam-
bém, entendimento mais ampliado sobre o seu objetivo, com a possibilidade de
avancar, de fato, no conhecimento proposto, é necessario haver uma investigacao
sobre o que antecedeu a ela na tematica estudada. Quando isso nao é feito, pode-se
conjecturar a existéncia de uma falha importante no procedimento metodologico

5- Apresentei resultados de pesquisa sobre isso no II Encuentro Latinoamericano de investigadores/as sobre el
cuerpo y corporalidades em las culturas, 2015, com a comunicacdo La artesania del actor como una propuesta de
relacién entre el cuerpo y la cultura material: en busca de una actuacién escénica alternativa, em Bogota, Colom-
bia.

6- Caderno impresso com edig¢do de Victor de Seixas e assisténcia editorial de Rose Prado. Titulo do texto publica-
do: Decroux e a explosdo do corpo: notas sobre uma educacio poética do ator, p. 47-50, 2009. Nas referéncias biblio-
graficas hd mencdo ao livro de Sennett na traducdo espanhola, pois ainda nio existia a tradu¢do em portugués.
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da pesquisa. Ou, pior, pode-se até indagar a possibilidade de uma intencionalidade
na invisibilidade de pesquisas anteriores, o que seria uma atitude antiética total-
mente contraria as boas praticas de pesquisa.

Cabe, portanto, a nés pesquisadoras/es e orientadoras/es, zelar para que isso nao
ocorra em qualquer ambito da pesquisa académica ou mesmo na pesquisa artis-
tica. Se isso acontece, corre-se o risco, por exemplo, do pesquisador que assim age
ver seu material desacreditado, uma vez que sua pesquisa ndo mereceu revisao
devida, faltou com a respeitabilidade por investigacdes anteriores ou mesmo nao
realizou problematizagdes pertinentes e mencoes corretas de suas fontes. Assim,
em vez de dialogo entre autores pesquisadores para um avanco e inovacao criati-
va de uma investigacao, poderia haver até o risco de ser apresentado um material
com algum tipo de plagio de ideias ou de cita¢des anteriores.

Um caminho para este cuidado e a efetiva boa pratica de pesquisa pode ser a
motivacao para a realizacao de investigacdes sobre o estado da arte, por exemplo.
Isso contribui, também, na defesa dos direitos autorais de pesquisadores. Paralelo
a isso, pode-se também escutar a doce cancao mineira de Milton Nascimento e
Fernando Brant “Noticias do Brasil (Os passaros trazem)’, do disco (LP) “Cacador
de mim’, de 1981, que diz: “a novidade é que o Brasil ndo é sé litoral, € muito mais, é
muito mais que qualquer zona sul”. E alerta: “ficar de frente para o mar, de costas
pro Brasil, ndo vai fazer desse lugar um bom pais".

Um dos resultados de minha pesquisa com a Mimica foi também compreen-
der como Decroux foi influenciado artisticamente e teve parcerias importantes
com mulheres artistas. Suzane Bing, Suzanne Lodieu, Eliane Guyon, Marise Flach
e Corinne Soum foram muito importantes na pesquisa cénica, atuacao e transmis-
sdao da Mimica Corporal. Soum, um arquivo vivo extraordinario, segue até hoje na
transmissao e revisao critica do repertério decrouxiano, com grande vigor.
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Pensando nas mulheres artistas brasileiras relacionadas a Mimica, ou a cena
fisica que dialogue com esta arte, compartilho aqui nomes de algumas delas que
realizaram ou realizam, como eu, atividades de pesquisa académica e/ou artistica
gerando algum tipo de publicacdo escrita. Percebo-as também integradas a pers-
pectiva que denomino como artesania de atriz/performer”.

S3o elas, em ordem alfabética:

Ana Cristina Colla; Andrea Stelzer; Carolina Gosch Figner de Luna; Claudia Muller
Sachs; Débora Conceicdao Moreira da Silva (Deborah Moreira); Desirée Pessoa; Elisa
Martins Belém Vieira (Elisa Belém); Ines Alcaraz Marocco; Laura Kiehl Lucci; LG-
cia Regina Vieira Romano (Lucia Romano); Luciana Cesconetto; Mhirley Mansur
Gonzaga Miliauskis; Nadja S. Turenko; Raquel Scotti Hilson e Sirlei T. Alaniz (Leela
Alaniz). Se pensarmos em uma forma mais ampliada e dialégica da arte Mimica,
poderiamos ainda incluir aqui outras pesquisadoras com trabalhos relacionados
ao mascaramento e a cena objetual, ou mesmo do campo da danca.

Ha, entao, que se elogiar o crescimento das pesquisas académicas cénicas no
pais que, de algum modo, incluem investigacoes sobre a arte Mimica e o Teatro na
perspectiva gestual. Mas, tais investigacdes podem se fortalecer mais se também
consideram questdes de género, etnia, cultura, nao invisibilizando outros pesqui-
sadores, artistas, ou mesmo os professores mimicos.

Afinal, ainda existe um arquivo vivo sobre o conhecimento mimico espalha-
do pelo mundo. Precisamos cita-lo devidamente em nossas pesquisas, ainda que
pelo reconhecimento dos registros dele em nossas vidas corpoéreas, impressos no
convivio humano. Por isso, ndo poderia deixar de agradecer o convivio diario, ar-
tistico, com o ator-mimo Alexandre Brum Correa. Formamos o Duo Mimezxe e, por
todo o ano de 2018, compartilhamos nossa mais recente atividade de pesquisa ar-
tistica relacionada a Mimica Corporal. Esta incluiu residéncias e convivios com
Thomas Leabhart, Leonard Pitt, Corinne Soum e Steven Wasson, ex atores e as-
sistentes de Etienne Decroux, estando inserida em minha pesquisa académica de

7- Para uma melhor compreens&o sobre a questao da artesania e a Mimica, sugiro a leitura de textos meus publi-
cados como, por exemplo, o artigo A proposta criativa de Etienne Decroux e a passagem de fronteiras: a intercul-
turalidade como procedimento artistico (2015). Em: https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/ppgac/
article/view/301 Acesso em 10 de marco de 2021.
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p6s-doutorado junto a New York University, com a supervisdo do Prof. Dr. André
T. Lepecki. Um de seus resultados foi o espetaculo It takes two to tangle (2018), ba-
seado na arte da Mimica Corporal, que no Brasil é traduzido como Dois em laco.

Que a pesquisa com o saber da Mimica continue trazendo alegria, prazer de
artesania, invento, em uma corporeidade movente e encantada.

REFERENCIAS

BRAGA, Bya. Etienne Decroux e a artesania de ator. Caminhadas para a soberania. Belo Hori-
zonte: Ed. UFMG, 2013.

_____ . Etienne Decroux e a artesania de ator. Caminhadas para a soberania. 2010. Tese (Douto-
rado em Artes Cénicas). PPGAC, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2010.
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O, BENCA! Criacio, atuacdo, figurino e direcdo: Bya Braga; Co-direcdo, ambientacio cénica e
mascara: Alexandre Brum Correa. Duo Mimexe. Youtube La Movida Microteatro. 05/12/2020.
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_____ . The craftsman. New Haven, London: Yale University Press, 2008. Resenha de: MA-
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19, Issue 1-2, p. 148-150, 2008.



VIVA A RESISTENCIA

Desde a origem do Teatro Fisico, em
gue Jaques Copeau, descontente com o lugar
gue tinha o ator e a atriz na cadeia teatral,
propds a quebra desta hierarquia que os e as
colocava apenas na ponta da cadeia, sobre-
postos e sobrepostas a toda uma estrutura
material e técnica que tornavam suas com-
peténcias substituiveis e suas singularida-

des dispensaveis, executando papéis que 31
eram lhes dado por diretores e dramaturgos que sequer plsarlam no palco.

O processo do ator-criador coloca o ou a performer num lugar de autossufici-
éncia, de versatilidade e que tem como matéria-prima a pessoalidade, as sensagées
e inquietagdes que o ou a artista e ser humano detém em si, sob o entendimento de
que a veracidade em seu corpo, na atuacao deste ou desta performer, estara em sua
plenitude somente quando em contato com a verdade que carrega consigo, com o
que acredita ser essencial ao seu desejo expressivo e irrevogavel ao mundo em que
guer viver.

Podemos colocar o Teatro Fisico como uma linguagem e movimento de re-
sisténcia, ja ao enxergar ser humano, cada ser humano, na sua esséncia, na sua
singularidade em meio a um mundo, num modo de vida em que ha cada vez mais
massificacgao, replicacado, padronizacdo; em que cada vez mais matérias e pessoas
se tornam substituiveis ou até mesmo descartaveis.

Mais do que a acessar a individualidade de cada pessoa - mesmo em proces-
sos coletivos - ao propor o toque, a troca de substancia, a mistura, ao convidar a
vivenciar uma simples respiracao junto a uma parceira ou parceiro, colega, alguém
estranho ou estranha, ou até mesmo uma plateia, o Teatro Fisico propde um inti-
mo contato com a humanidade dos outros e com a propria humanidade.

O praticante de teatro fisico chega a ter um contato com performers que,
muitas vezes, ndao tem com pessoas de seu ciclo pessoal e intimo. No mundo mo-
derno, somos criados a vivenciar o outro numa esfera de superficialidade, muitas
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vezes, aquém da real esséncia de cada um, nos acostumamos a construir barreiras
justamente para que as pessoas, no geral, ndo tenham acesso as pessoalidades,

mas sim, a um padrao de normalidade (ou anormalidade controlada) a ser replica-
do.

Assim, muito antes de determinada técnica ou produto final, o Teatro Fisico
é entendido mais do que como uma ferramenta para a estipulada finalidade, mas
sim, como uma pratica atrelada um modo de vida, a uma forma de enxergar o mun-
do, a um constante didlogo com a proépria esséncia do performer ou da performer,
tais como o Tai Chi, o Yoga, a meditacao, que cabem neste mesmo entendimento,
podendo ter inumeros desdobramentos e finalidades possiveis, podendo, cada in-
dividuo, criar, descobrir, explorar seu préprio desdobramento, em processos indi-
viduais ou coletivos, dentro do seu desejo expressivo. E um modo de vida em que
se expressar pelo simples ato de ser, antes de almejar lucros monetarios ou capital
artistico e social. E isso € resistir.

HTTP://SAGGESE.ART.BR/BRUNO/ 6



MIMICA DE RUA - TEATRO POPULAR -

INTERVENCAO URBANA

Em Marco de 2021, tive a oportunidade
de participar da VI Mostra de Mimica Con-
temporanea e II Corpo Bienal, realizada pelo
Nucleo Angatu, que tem Victor de Seixas
como criador responsavel, e que retne diver-
sos artistas que, pelo geral, tem como base
de pesquisa a técnica da mimica corporal de

Etienne Decroux. B
A mostra aconteceu de forma online, dada a impossibilidade de ser presen-

cial, devido a pandemia. Isso, se, por um lado, afetou a Mostra, ja que tudo teve que
ser apresentado para a tela de um notebook ou de um celular, por outro, possibi-
litou a participacao de pessoas de varios cantos do Brasil e do mundo. Foi mara-
vilhoso poder ver e ouvir artistas como Lina do Carmo, da Alemanha, ou Denise
Namura, da Francga, ao vivo, além de outros brasileiros que desenvolvem a lingua-
gem da mimica em cidades como Nova lorque ou na longinqua Singapura.

Os painéis foram divididos em grupos onde estavam artistas com trajetéria
consolidada, passando por jovens que trazem novas tendéncias de linguagem, os
que incorporam brasileirismos a mimica, e grupos como o que participei, formado
por pessoas que moram no Brasil e atuam na area ha muito tempo, porém, de for-
ma independente.

Foram apresentados varios trabalhos antigos, de bem antes do Covid-19, al-
guns nao adaptados a linguagem virtual e realizados em grandes palcos, assim
como outros idealizados para a fase atual, retratando inclusive os “perrengues”
que passamos no ano passado, no comeco da pandemia. Algumas obras de pessoas
gue exaltam o eu interior e outras que escancaram a crueldade, o descaso,ador e a
impoténcia que muitos sentimos no Brasil, dadas as circunstancias do momento.

Esteve ali uma galera antiga mostrando sua experiéncia e outra mais jovem,
com todo o gas e vontade de produzir coisas novas. Alids, nessa minha parada for-
cada de ir para rua, tenho chegado mais perto das pessoas de teatro e percebido
que o foco é criar a partir do que somos, o que inclui racga, cor, orientacao sexual e
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classe social a qual pertencemos.

Mas, voltando ao painel do qual participei, e para pegar “o boi pelos chifres’,
aproveitarei um assunto que ouvi de um colega e que me deixou “‘com pulga atras
da orelha’, para dar meu grao de contribuicao ao debate.

“Eu ja tive a oportunidade de ir improvisar por duas horas numa praca quando
faltou dinheiro e consegui o suficiente para o almoco meu e de outras pessoas que
estavam me assistindo. O importante na vida é fazer amigos...".

Essas foram as palavras do meu colega e patricio Alejo Linares, quando foi
tocado o tema da rua.

Bom, Alejo, respeito e concordo que o importante na vida é a amizade. Mas la-
mentavelmente essas palavras mostram desconhecimento da sua parte e acabam
alimentando o preconceito e desvalorizacdo com a arte de rua e o seu significado
dentro do plano social.

Durante toda minha trajetéria artistica, a rua teve - e tem - um papel fun-
damental. Ela extraiu o meu conhecimento de troca com o publico e, com ela, te-
nho conseguido nio s6 um almoc¢o para mim e possiveis amigos fortuitos, como
o sustento meu e da minha familia, na base de rodar o chapéu. No Brasil, o teatro
popular tem importancia fundamental como ferramenta de expressdo das cama-
das mais vulneraveis e a figura do palhaco popular, com a qual me identifico, tem
o papel de proporcionar o didlogo, criando um eixo com pessoas de todas as idades
e camadas sociais.

Falo da minha experiéncia, sabendo que sou mais um dentro do conjunto de
artistas que optaram por esse tipo de expressao, em que predomina o improviso
e 0 contato direto com o publico, e trago esse assunto ao debate porque a minha
formacao é de mimica corporal, tema da mostra.

Quando vou “brincar” na rua, ndo procuro apresentar uma histéria para o
publico, e sim, interagir com o que encontro, fazendo meu teatro do préprio coti-
diano das pessoas.



MIMICA DE RUA - TEATRO POPULAR - INTERVENCAO URBANA
CARLOS ALBERTO JAVKIN

Pelo geral, procuro um local onde eu possa estabelecer o foco, que pode ser
desde um boulevard até um calcadao ou uma praca. Um lugar de passagem, mas
com pouco fluxo de pessoas, para ter a “respiracao”’ necessaria para se estabele-
cer o vinculo. Se no espaco tiver um bar ou restaurante onde as pessoas tenham
acesso a apresentacao, melhor ainda, ja que terei uma plateia garantida. Antes de
comecar, estudo meu “palco’, como também o melhor horario para o show, a ilumi-
nacao natural e o deslocamento das pessoas. Vejo que tipo de movimento realizar
para chamar a atencao, qual a distancia que preciso manter para facilitar o dialo-
go, etc.

Se estiver “rolando” musica ao vivo, tentarei me adaptar, fazendo dela a tri-
lha sonora do meu espetaculo. Se ndo acontecer, conversarei com os musicos para
chegar a um acordo e improvisarmos juntos.

A linguagem que utilizo é a pantomima-clown, em que prevalece a brinca-
deira livre da crianca. Se estiver seguro, sempre da certo. O mais dificil é “deixar
rolar” o jogo naturalmente, ndo impor, deixar fluir. Criar com o que a rua oferece.
Tanto a mimica quanto a técnica Klauss Vianna, com seus conceitos de espaco, me
dao suporte técnico. Brinco com o cotidiano, imitando as pessoas de frente, olho
no olho, com a cumplicidade do palhaco.

No geral, a apresentacao dura em torno de 20 ou 25 minutos e se conclui por
si mesma. No final, peco palmas para o publico, faco uma apresentacao e rodo o
chapéu. Costumo realizar, em média, trés ou quatro shows em um periodo de duas
a trés horas, e a soma dos chapéus da o meu caché do dia. Quer dizer, dava, porque
com a pandemia ndo ha outra opcao sendo esperar que tudo volte ao normal.

Essa é a raiz do meu trabalho, o que o mantém vivo ha mais de trés décadas.

A partir dai, apresento em todo tipo de espaco de forma independente e para ins-

titui¢des, como Secretarias Municipais e do Estado da Cultura, SESI, SESC, empre-
sas de todo tipo, festivais de teatro e mostras, como esta.

O
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Falando em mostras, em 2017 fui chamado para realizar esse trabalho de rua
nas festividades de aniversario da cidade de Piracicaba, contratado pelo SESC. La
fui eu, de Sao José dos Campos até Piracicaba, de 6nibus, levando minha bicicleta
“Berlineta Caloi dobravel ano 1970" e minha burrinha no bagageiro.

No comeco, “brinquei” com a burrinha sob o sol e o forte calor do meio dia,
entre a multidao do antigo engenho, mas, ao final da tarde, tive a oportunidade
de desenvolver meu trabalho da mesma maneira que acontece nas ruas. Brinquei
com todo mundo de forma espontanea, formando uma roda imensa de pessoas,
enquanto, no alto, acontecia o show de uma orquestra num palco montado para o
evento.

O programador do SESC gostou tanto da minha apresentacao que me deu a
tarefa de lhe apresentar os mimicos com os quais eu tinha contato. Foi assim que
nasceu o evento “O Maravilhoso Mundo da Mimica’, que aconteceu em janeiro e
fevereiro de 2018, como parte da programacado do SESC Verao e contou com a parti-
cipacao de Jiddu Saldanha, Alberto Gaus e sua Companhia “Solar da Mimica’, aléem
da Companhia “Mimos’, Newton Kawasaki e eu.

Por essas e outras e, apesar de todos os dias nio serem brilhantes, fico grato de po-
der viver momentos de pura alegria quando vou me apresentar espontaneamente
nas ruas.

HTTPS://MIMICOANDARILHO.BLOGSPOT.COM/ “



MOSTRA DE MIMICA CONTEMP_ORANEA
REFLEXOES SOBRE UMA POSSIVEL

CONTRIBUICAO BRASILEIRA

A MOSTRA DE MIMICA CONTEMPO-
RANEA de 2021, online, foi um evento, para
mim, da maior relevancia. Pude, durante 10
dias, participar de todas as atividades aber-
tas (as excecdes foram as oficinas que, me-
nos a que ministrei, ndo acompanhei). Ouvi N
as falas e assisti as apresentagdes de artistas = N
da area da Mimica e de artistas que misturam esta linguagem com outras, como
palhaco e danca. Entendi que as Mostras anteriores tinham um recorte nos artis-
tas que eram discipulos de Etienne

Decroux e que, nesta Mostra, foi expandida para outras formacées. Por isso
a minha presenca nela, ja que sou formado na linha do mestre polonés Henrik To-
maszewski.

Como foi dito e reiterado por muitas pessoas que participaram, este evento é
muito importante para o fortalecimento desta linguagem, pela troca e pela refle-
xao sobre ela.

Portanto, esta revista é parte importante da Mostral!

A minha escolha de tema, para a conversa da parte da tarde que coordenei,
foi sobre a contribuicdo brasileira para a Mimica. A proposta foi iniciar uma con-
versa sobre este vasto tema, tentando tatear o que nés, artistas, professoras e pro-
fessores, pesquisadoras e pesquisadores brasileiros, ja agregamos ao pensamento,
ao ensino e a criacao artistica da Mimica. Para tanto, nds (o grupo que estava or-
ganizando a Mostra) convidamos Bya Braga, Professora Doutora da Universidade
Federal de Minas Gerais — Belo Horizonte, o Mestre (PUC-SP) Luis Louis, que tem,
ha muitos anos, um curso de formacdo de Mimica em Sao Paulo - SP, a Mestra
(UFBA) Deborah Moreira, que foi Professora temporaria na UFBA, tem grupo e da
aulas de Mimica em Salvador - BA e Gilson César, artista de rua, que ja foi profes-
sor na escola técnica estadual de teatro CACEM, em Sao Luis - MA.

o
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Falarei, neste texto, acerca das reflexdes que fiz sobre as minhas contribui-
coes, isto é, o que ha de brasilidade na minha maneira de ver, ensinar e fazer Mimi-
ca. Essas reflexdes nao trazem julgamentos de qualidade dos mestres, ja que consi-
dero os mestres génios que nos ajudaram e nos ajudam a caminhar no universo da
arte. Elegi duas questdes, ap0s a experiéncia de participar de todo o evento.

A primeira é uma contextualizacao histérica. Decroux desenvolve a base de
seu pensamento sobre a Mimica na primeira metade do século XX. Este é o pe-
riodo no qual o conceito de individuo é apropriado pela sociedade. Por exemplo,
Sigmund Freud (1856 — 1939) e a sua psicanalise ganham importante espago nes-
ta época, na sociedade, revolucionando as rela¢cdes humanas. Varios termos que
usamos corriqueiramente hoje vém de seu pensamento. Foi um passo importante
para a humanidade, para nos reconhecermos distintos uns dos outros, com nossos
desejos etc.

Ouvi varias vezes, na Mostra, que Decroux propunha que seus alunos buscassem
um desenvolvimento de si. Portanto, com o foco no individuo, para que ele pudesse
propor uma relacao potente, no nosso caso, em cena. Como ja falei, é um pensa-
mento fundamental no que somos hoje.

Mas, percebo que eu também proponho uma consciéncia de si, mas com o
foco na relacdo com o outro para o seu desenvolvimento. Olhando para a minha
trajetéria na Mimica, me dou conta que iniciei, e ainda faco eventualmente, com
apresentacdes em espagos abertos, como rua, passeatas, pracas, parques. Esta
marca é definitiva no meu olhar sobre a cena. Nesses espacos, a primeira acao é
constituir uma relagdo com as pessoas que estio nesses lugares, ou de passagem,
para que elas se interessem em me assistir (também chamado de fazer a roda).

E muito diferente das apresentacdes em espacos teatrais formais, para os quais
as pessoas vao com a intencao de assistir a uma apresentacao. Isso nao quer dizer
que nao precisem se relacionar, mas é uma questao de foco. Em espacos abertos, as
pessoas nao estao ali necessariamente para assistir ao meu trabalho, é necessario
desenvolver este interesse nelas. E para isso, preciso trabalhar sobre mim, para
desenvolver a minha qualidade de escuta e de observacao, por exemplo. E, ndo s6
no momento da apresentacao, mas na vida, como os mestres citados propdem.
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Mas o foco do que vou desenvolver esta na relacao com o outro.

Ja que citei Freud, vou falar de Jacob Levy Moreno (1889 — 1974) e seu psico-
drama, também chamado de Sociodrama. A sua proposta era “tratar” as doencas
sociais. De outra geracdao em relacao ao Freud, seu olhar é para o grupo, desenvol-
vendo a pessoa em e pelo grupo. Ele foi, além de psiquiatra, diretor teatral. A par-
tir de experiéncias no seu Teatro Espontaneo, acabou formulando a sua proposta
terapéutica como um desvio estratégico, ja que o maior interesse dele era o social.

Como ator do Grupo Improvise, que faz um tipo de Teatro Espontaneo cha-
mado Teatro de Reprise, ha quase 30 anos, estudo a parte do sociodrama que fala
de grupalidade e de espontaneidade, temas que considero fundamentais para as
artes da cena.

E ai inicio a segunda questao deste texto, que é o como eu organizei 0 meu
aprendizado da Mimica a partir deste ponto de vista: a relacao.

Em relacdo a questao técnica do Tomaszewski, o como eu entendi ou organi-
zei, € que ele observava a natureza, entendia como ela funcionava e interferia nele,
trazia esses principios para seu corpo e assim os transformava em técnica. Pen-
sando no principio que o meu corpo se relaciona diferente com cada material, am-
biente, pessoa etc., a proposta é como essas caracteristicas resultam/interferem
no corpo do(a) mimo(a). Mas é para escolher a caracteristica que interessa para a
dramaturgia daquele momento.

Portanto, pode-se, um mesmo objeto, constituir-se de varias maneiras. E
Como Sse 0 Nosso corpo, principalmente o tronco, se transformasse em um espe-
lho. Ao olhar para o corpo do(a) mimo(a), vé-se/entende-se/sente-se aquilo com que
o(a) mimo(a) esta se relacionando. Como se o “dialogo” acontecesse no corpo do(a)
mimo(a), isto é, esta em seu corpo tanto a sua narrativa quanto a do outro, interca-
lando essas narrativas. Com isso, o corpo do(a) mimo(a) vai e volta na construcao
do discurso, sem nenhuma preocupacao realista, sem que o corpo do(a) mimo(a)
se fixe em sua “personagem” (ou persona ou..). Outra base do meu trabalho é a
imaginacao. Ela esta como basilar na proposta que o(a) mimo(a) faz a plateia. O(A)
mimo(a) entra em cena para propor/induzir a plateia a criar com a sua prépria
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imaginacado. Gerando um contexto ludico, o espectador se torna um cocriar do es-
petaculo. Nesta linguagem tudo é possivel em cena - voar, morrer e continuar exis-
tindo, ser um 6timo jogador de futebol, etc. - como em muitos trabalhos de arte
popular. A imaginacao faz parte da construgao da narrativa pessoal e é, portanto,
parte importante da dramaturgia corporal, isto €, as a¢cdes, movimentos e inten-
¢cOes que resultam na linguagem deste artista da cena.

Para tentar explicar melhor a ideia da técnica resultante da observacao da
natureza, darei um exemplo: Ao nos aproximarmos de uma pessoa muito mais alta
do que nds, nosso corpo se curva para cima, fazendo com que a parte da frente do
nosso corpo fique convexa. Se for uma crianca pequena, nosso corpo fara um mo-
vimento céncavo.

Acontecera se esta relacgao for significante, como tudo o que se faz em cena.

Outro exemplo de técnica, esta tem relacdo com o espaco, &€ quando se ob-
serva alguém se despedindo de alguém importante com um tchau. Até uma certa
distancia da pessoa que esta indo embora temos a tendéncia a ir na direcao dela no
aceno. A partir de uma certa distancia, que € grande, temos a tendéncia a ir para
atras com o corpo para acenar.

Ou quando olhamos para uma vala cavada a nossa frente, até uma certa pro-
fundidade, nos abaixamos para ver melhor o que tem no fundo. A partir de uma
certa profundidade, vamos pensar que estamos na beirada de um prédio, o nosso
corpo é “empurrado’ para a diagonal atras/alto ao nos aproximarmos para ver o
que ha no “fundo’. Portanto, ampliamos o espaco com o movimento no sentido
oposto.

Esses exemplos acontecem na vida, é real!
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S6 mais um exemplo de técnica relacionada a observacao da natureza: eu a
chamo de relagao das articula¢bes do corpo com o peso ou o tamanho ou a impor-
tancia. A relagao se da entre o ponto no qual se toca o objeto e as articulagdes do
corpo envolvidas no movimento. Por exemplo, ao abrirmos uma tampa de fras-
CO pequeno, como agueles com conta-gotas, usamos, praticamente, s6 os dedos. Se
abrirmos um pote de maionese tamanho médio, usamos o pulso; quando dirigimos
um carro, usamos a articulacdo braco/ombro; se formos abrir um cofre, daquele
de filme de banco, que para abrir deve se girar uma roda enorme, usaremos, tal-
vez, até a articulacdo do calcanhar. Observamos que usamos articulacoes cada vez
mais distantes de onde tocamos o objeto, os dedos.

Em relacdo a forca, se a tampa do frasco pequeno estiver muito dificil de
abrir, usaremos o braco inteiro para realizar a acdo. Quanto mais forca, mais arti-
culacdes envolvidas no movimento, como ao empurrar um carro, que usamos to-
das as articulacoes, até os pés. E, por fim, se estivermos com um copo de plastico
vazio na mao, desses bem baratos, conseguimos movimentar qualquer articulacao
do corpo, mesmo o pulso. Se segurarmos um copo de vidro, o pulso ficara mais rigi-
do, ndo se movendo muito; se estivermos com uma taca de cristal, o pulso e o coto-
velo ficarao mais contidos. Se for a taca de cristal, a inica peca de uma importante
colecdo familiar, até a coluna vertebral ficara restrita de movimento. Portanto, na
relacdo do uso das articulagdes, seja movimentando, seja restringindo, estaremos
contando as suas caracteristicas objetivas, por exemplo o material que é feito, e
subjetivas, se é importante, por exemplo.

Portanto, este pensamento ocorre também com dados subjetivos. Outros
exemplos: uma mae que é muito baixa de altura, mas é muito importante para o
filho. Ao se relacionar com uma mae com estas caracteristicas em cena, o(a) mi-
mo(a) olha para baixo, mas seu corpo estara com o tronco convexo, 0 que ira con-
tar que ela é baixa, mas muito importante. Ou se a agulha de plastico estiver com
um veneno na ponta, o(a) mimo(a) podera pega-la com as articulagdes soltas e, ao
perceber o veneno, tera muitas articulacdes contidas ao segura-la, evidenciando o
medo interno de ser envenenado.

Portanto, é um trabalho que pode ser usado também em montagens de tex-
to dramatico, ja que os objetos manipulados pelos artistas da cena nao sao reais,
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como um eventual veneno na ponta de uma agulha, que sera falso.

Outras técnicas de mimica que uso em cena, pesquiso e ensino seguem o
mesmo principio, mas nao necessariamente estao tao organizadas e conscientes.

Algumas destas ideias, eu reconheco a influéncia da linguagem do teatro po-
pular, com o qual trabalhei artisticamente como mimo e também como diretor
corporal, por muitos anos. Trabalhei varios deles, como diretor corporal, com Car-
los Alberto Soffredini, que pesquisava artisticamente a linguagem popular. Um
exemplo desta influéncia é que para se fazer uma declaracdao de amor, a pessoa se
desloca para mais longe da pessoa amada, como se mostrando que o amor precisa
de mais espaco entre eles para “caber” no palco.

A outra importante formacao que tive e que sustenta esta proposta, foi com
Klaus Vianna, importante professor, de corpo, mineiro, com quem fiz aula por mais
de dois anos e tive a sorte de experienciar a construcao do seu pensamento no seu
inicio. Depois de algumas aulas, ele entrou na sala e disse: “esquecam tudo que eu
falei!” A partir daquele momento, ele desenvolveu a Gltima versdo do seu pensa-
mento do corpo em movimento, organizado, depois, pelo seu filho Rainer e, hoje,
chamado de MKV - Método Klaus Vianna. Este conhecimento organizou o meu
olhar e a consequente reflexao sobre o corpo na Mimica.

Concordando com o que foi dito pelas pessoas na Mostra, a mimica é mais do
gue uma técnica, € uma maneira de ver a vida. E a minha visido de mundo é que so-
mos seres coletivos, que nos conhecemos na relacao e que precisamos estar juntos,
principalmente neste momento atual, com governos autoritarios.

HTTP://WWW2.ECA.USP.BR/CEPECA/ “



NAO ME TOQUE

1-O nao como possibilidade

R. esta internada ha mais de um més,
tratando de uma desnutricao profunda e ou-
tras enfermidades que indicam no quadro de
informacdes, a total precaucdo de contato.
Ali, dos seus doze anos de vida, ela nos apa-
renta oito talvez, dado seu corpinho magro,

pequeno, desengonc¢ado. O tamanho reduzi-
do pelas travessias de sua existéncia, entretanto, elabora um paradoxo inusitado.

R. ndo se entrega a fragilidade fisica e assusta os desavisados com uma energia
que faz ver ali, uma crianca acida e arredia. Seu mote de combate é o nao e dizé-lo
em alto e muito bom som é seu poder, sua afirmac¢ao humana, social, histérica.

R. ndo quer e seu desejo nos confronta com a alteridade comumente apagada dos
pacientes hospitalizados. Ela, que é constantemente furada, tocada, examinada,
revirada, remexida e acordada sem o direito a escolha ou ao tempo: de esperar, de
assimilar, de aceitar. Assim, € com as palhacas e palhagos do Programa Enferma-
ria do Riso, forasteiros no primeiro encontro - no segundo e quica no terceiro e
qguarto - que ela se depara a inevitavel oportunidade de evocar seus sonoros naos,
gritando ao mundo o direito a subjetividade e a escuta.

Qualquer sugestao além de suas expectativas e se perdem todes pelo desacordo...
R. é pergunta e resposta nesta dialética ininterrupta, nesta via de mao dupla que
coloca palhaces e paciente em trajetérias cujo “nao” pode ser o comeco de tudo.

R. é um exemplo. Mascomo R.ha L. Y, H., E. e outros incontaveis casos. Inte-
ressa aqui apontar que quando R. nos diz “nao’, ela nos recomenda o caminho, seja
ele o de ir-se ou de ficar, ainda que por percursos outros. No hospital, a atuacdo de
enfermeires-palhaces esta suscetivel a toda uma série de afetos decorrentes da
vivéncia cotidiana de uma rotina em que o espaco “(...) esta ordenado nessa estra-
tégia separatista, seletiva e impeditiva e mesmo sendo definido hoje como o local
de cura, (...) abriga no espaco um sentido émico, com suas alas inacessiveis.™

1 (ACHCAR, 2007, p. 67)
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De importancia comprovada por diversas experiéncias ao redor do mundo, a pre-
senca do palhaco no hospital propde interferéncias que operam a desconfiguracao
da estrutura, da arquitetura a hierarquia, em que “(...) todos tém a chance de prati-
carem juntos um lugar diferente do habitual.™

A instauracao do imaginario ladico instiga, ali, o resgate ao exercicio da alte-
ridade, incessantemente esmagada pela rigidez espacial que lhe é prépria. As mul-
tiplas formas de ser encontram no palhaco o espelho para a possibilidade da hori-
zontalizacdo das descobertas e criagdes. Assim, essa figura que transita no entre,
dissolve linhas separatistas, excludentes, enclausurantes e migra livremente de
um polo a outro do mundo porque é sagaz e inocente, a0 mesmo tempo.

Como nos elucida Lili Castro no primeiro capitulo de Palhacos - Multiplicidade,
performance e hibridismo, essa autorizagao é historicamente construida e con-
quistada por um arquétipo que vem sobrevivendo a passagem do tempo, acumu-
lando em torno de si novas e hibridas formas de existir. Desde periodos mais anti-
gos da histéria de nossa humanidade, a personagem cémica mostra-se necessaria
a dialética comunitaria. Sua acao perpassa diferentes povos e culturas e comprova
um carater de pertencimento humano que atravessa os limites sociais.

Assim, neste celeiro de vivéncias?, desabrocham as reflexées que se desdo-
bram no experimento cénico que venho destrinchar para, inevitavel e simultanea-
mente, descobrir. Na trilha desse raciocinio, abordo aqui um empenho preliminar
e incipiente no escrutinio dos procedimentos que orientaram a construcgao cénica
do nimero Nao Me Toque, do ponto de vista técnico e dramaturgico. Ainda dis-
tante de alcancar conclusées definitivas, essas palavras vém convidadas a abrir o
caminho para esse exercicio de manipulacao de conceitos na labuta da experiéncia
criativa.

2 (ACHCAR, 2007, p. 70)

3 O Programa Interdisciplinar de Formacao, Acdo e Pesquisa Enfermaria do Riso desenvolve a¢des nas trés instancias
da formagao em nivel de 3° grau na UNIRIO: a extensdo, o ensino e a pesquisa. O estudante de teatro, apds seguir capacitagdo
especifica, atua como palhaco nas instala¢des pediatricas do Hospital Universitario Gaffrée & Guinle da UNIRIO, duas vezes por

semana no HUGG, de margo a dezembro. 6
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Trata-se de um nimero cémico construido pela dupla de palhacas Chantily
e Glleicy Mel%, no esforco de transver a experiéncia hospitalar, constantemente
singrada pelo “nao”. “Nao pode tocar no paciente”; “no leito, nos objetos, no chao”
“vocé ndo pode chegar muito préximo”; “ndo pode falar alto” e “ndo pode fazer ges-
tos muito expansivos™. Contudo, é justamente no acimulo de regras e limitacdes
deste espaco que reside a poténcia e a urgéncia da presenca dos palhacos e palha-
cas nos ambientes hospitalares. Subversivos por natureza e tradicao, essas figuras
existem para reverter a ordem, desarrumar o estabelecido, reorganizar as estrutu-

ras e fazer do “ndo’, matéria-prima do seu jogo.

O numero comico em questao, integra o espetaculo Pela Ponta do Narizf, uma
realizacdo do Programa Interdisciplinar de Formacao, Acao e Pesquisa Enfermaria
do Riso, sob a orientacdo de Ana Achcar’, contando com a generosa colaboracao de
Leticia Medella®. Profundamente interessadas na pesquisa da expressao corporal
para a producao de comicidade, o encontro da dupla se da por essa afinidade muito
mais intuida que declarada.

O desafio imposto pelas inumeras indicacdes relacionadas a precaucao de
contato no dia-a-dia de palhaces hospitalares, definiu ao ntcleo tematico, um flu-
X0 organico que conduziu o primeiro momento de criacdo. A preocupacao conti-
nua é um lembrete insistente a este aspecto fundamental do trabalho dentro do
hospital. Passamos, entao, as improvisacdes livres a partir da relagcdo possivel na
“nao relacao’, investigando a experiéncia por essa Otica especifica e transgressora
da Ponta do Nariz.

4 A palhaga Chantily é Vitéria Fallavena, Bacharela em Atuagdo Cénica pela UNIRIO e aluna no curso de Licenciatura em
Teatro na mesma universidade. Integrou o Programa Enfermaria do Riso entre os anos de 2018 e 2019. Glleicy Mel é Elisa Neves,
também Bacharela em Atuacdo Cénica pela UNIRIO e integrante do Programa Enfermaria do Riso, desde 2018.

5 Coloco aqui orientacdes livremente resgatadas pela meméria, em referéncia ao protocolo de atuacio em espacos hospi-
talares, cuja dinmica exige do corpo outra qualidade de dilatagdo.
6 O espetaculo estreou em dezembro de 2019 na Escola de Teatro da UNIRIO, com apresentagdes também no Hospital

Universitario Gaffrée e Guinle (HUGG). Elenco: Akaud Santos, Juliana Cardoso, Elisa Neves, Vitéria Fallavena, Wesley Cabral.
Musico: Vinicius Mousinho. [luminagdo: Beto Correa.

7 Ana Achcar é atriz, diretora, professora, e pesquisadora em teatro com tese de doutorado sobre a formagao do palhaco de
hospital. E professora do departamento de Interpretacio Teatral e coordena o projeto de extensio Niicleo do Ator- Investigacio
e Documentacdo Teatral. Desde 1998, dirige o Programa Interdisciplinar de Formacao, A¢do e Pesquisa Enfermaria do Riso.

8 Leticia Medella é Bacharela em Artes Cénicas pela UNIRIO. Atuou oito anos como palhaca em hospitais pela Enferma-
ria do Riso, com dire¢do de Ana Achcar. Trabalhou como atriz, sob a dire¢cdo de Duda Maia; Ariane Mnouchkine; Fabiana de Mello
e Souza; Gabriel Villela; Denis Carvalho. Diretora da piloto websérie Optiké - o que vocé vé? e espetaculos diversos.
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Na arqueologia desse olhar cémico, revela-se a poténcia do erro, latente a
nossa humanidade. Assim, a impossibilidade torna-se nada menos que um tram-
polim para o novo, em que apenas a coragem do salto no vazio é capaz de descor-
tinar outros universos. Diante disso, o jogo p6s uma lupa naquilo que a experién-
cia do cotidiano deixava marcado no corpo. E essa maxima é honesta e justa na
construcao dramaturgica: nos corpos em relacao, pudemos desenterrar memorias
para desdobra-las em acdes fisicas, a serem lapidadas criteriosamente. A distancia
tornou-se assim, imperiosa na dinamica que concretizou nossos pensamentos e
afetos em imagem. A brincadeira passou ao movimento e fez engajar todo o corpo
na diligéncia do contato. No percurso, reconhecemos a massa de ar que nos circun-
da, como elo incontestavel de ligacado. Dois corpos e o espaco inteiro compunham
uma triade em que a partitura fisica organizava um sistema de gestos e a¢des que
reverberavam uma na outra a sensacao do toque fisico. Nesta composicao, a mes-
ma barreira protocolar que as impede o contato tatil, € também o tecido espacial
que interliga cada unidade viva em relacdo de causa e efeito. Assim, se Chantily
acarinha, Glleicy Mel é acarinhada. A distancia fisica aciona aqui a dilatacdo dos
corpos no exercicio da existéncia e da presenca cénica, oferecendo a possibilidade
de estar juntas, na formacao de uma comunidade, mesmo que tudo leve ao cami-
nho oposto... Ser palhaga é um ato revolucionario.

Mas como palhaces resolvem problemas com outros problemas, a intencao
de estar juntas empreende uma conexao desastrosa que as gruda para, aos pou-
cos, revelar o desequilibrio emergente de seu exagero. Um desequilibrio humano,
palpavel, identificavel. Com uma bagagem fisica matizada pela pratica circense,
a dupla agrega a técnica da portagem no estudo dos movimentos, o que atua de
forma definitiva na seguranca do trabalho. Agora, a tensao que expelia os corpos,
passaa atracao extrema; ridicula e identificavel em sua realidade sufocante. Nesse
interim, vale indicar o flerte intuitivo com o universo da mimica, cujos caminhos
nos perdemos infinitas vezes no traquejo exaustivo pela organicidade e precisado
da forma.

2 - ninguém riu, e agora?

Levantou-se a partitura fisica, com criterioso estudo sobre a limpeza, clareza, de-
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senho, precisdo e ritmo. A atencao totalmente voltada a imagem, deixou esvaziado
o preenchimento da cena. Faltava ali a expressividade, o afeto, a troca, a transfor-
macao, a vida. Incontaveis as repeticoes frustradas que ndo causavam o riso no
publico constante da sala de ensaio, a despeito de todo o comprometimento com
a eficacia. Avistamos ali, ap6és o susto da descoberta, o embate com mais uma das
camadas que tecem as teias para uma dramaturgia de comicidade fisica. A decupa-
gem da acao inaugura outra arqueologia no trabalho ao ampliar o olhar sobre cada
etapa do movimento, investigando, no corpo, a sua reverberacao. Citando Manoel
de Barros, interessa aqui, ‘Repetir, repetir - até ficar diferente’, pois a partitura é
viva e por isso mesmo, mutavel: constante e inevitavelmente. O que cada micro-
acao gera nas palhacas? Como ela recebe cada afeto e reage a ele? A mascara do
palhaco é essa antena cuja sintonia com o espaco e tudo que nele habita o mantém
vivo. A base do seu jogo é a relacdo e nesse acordo, ele sé existe com sua plateia. E
ela quem o alimenta, quem responde e espelha a sua presenca. E esse motor vivo,
gerador de estados emocionais no corpo, que vai sustentar a sequéncia de acoes
para que dela nao reste uma fisicidade® desabitada.

O processo de criacao foi uma negociacao continua entre a brincadeira e a
técnica, de modo a liberar a possibilidade de um fluxo organico. O manuseio do cor-
po naquilo que interessava a dupla enquanto experimento e desbravamento, man-
teve viva a motivacao primeira naquele engajamento. O que posso fazer como meu
corpo que ainda nao sei? Nessa fagulha, resgatou-se também o universo infantil
e ladico que nos habita, tornando-se assim, mais uma das camadas que recheiam
esse experimento. O palhaco transita por vias que cruzam nossas reminiscéncias,
impulsos e leituras do mundo, traduzindo-as em sua corporeidade grotesca, inade-
quada, livre. Faz assim, seu contraponto ao modelo hegemonico, mostrando 1a de
sua sinceridade quase pueril, outras perspectivas dentre as possibilidades de ser e
estar no mundo.

O lavor a exaustdo desse musculo criativo demonstra, na faceta involuntaria
do jogo, o convite a comicidade. A surpresa causadora de desajeitamento expde o
carater humano e, portanto, vivo da atuagao. A gradacao das pequenas ocupagoes,

no decorrer do sequenciamento de a¢oes, imprime no habito, um impulso mecani-

9 Para melhor determinar a ideia do corpo na méscara do palhaco, apoio a reflexdo a partir das nogdes de corporeidade
e fisicidade, através das definicées de Luis Otavio Burnier. Para ele, ‘A corporeidade é a maneira como as energias potenciais se
corporificam, é a transformacao dessas energias em musculo, ou seja, em variacoes diversas de tensdo. Essa transformacao de
energias potenciais em musculo é o que origina a acio fisica. [..] A fisicidade é o aspecto puramente fisico e mecanico da acdo
fisica, é a espacialidade fisica deste corpo [..] o puro itinerario do movimento de uma acao, até onde vai, se é grande ou pequeno.

(BURNIER, 2009, p. 55). 6
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zado que contrapde sua rigidez a maleabilidade da vida.

Da mesma forma que o comico nunca deva ser o objetivo, mas o meio de ope-
racao, na manipulacao matematica de cada acontecimento deve prevalecer a dialé-
tica da verossimilhanca a vida. Trago aqui as palavras de Henri Bergson, que ao
compartilhar seu olhar sobre o riso, reflete sua verdadeira causa no desvio do vivo
em direcdo ao mecanico. Para ele, “a ideia é coisa que se avoluma, brota, floresce,
amadurece, do comeco ao fim do discurso.” Prevalecendo assim, no trabalho de mu-
danca constante, o caminho de encontro com o combustivel para inflamar. Dessa
forma, “O gesto, pois, que se anime com a ideia!” a fim de tornar-se um mecanismo
pelo qual o que se pde a ver, ndo é mais a vida, “(..) mas automatismo instalado na
vida e imitando a vida. E a comicidade.” (p.19)*

Estruturado o roteiro de agdes, a sonoplastia chegou deitando-se sob a cena
para acama-la em ritmo e atmosfera, enriquecendo potencialmente o trabalho. As
enfermeiras-palhacas Chantily e Glleicy Mel, trajadas por seus figurinos-unifor-
mes, vém convidar a cena uma experiéncia esforcada em transportar de entre as
paredes do HUGG, pilulas do cotidiano dos corpos ali em transito. A temperatura
final é sempre aferida pelo encontro com a plateia. Definitivo, esse acontecimento
espelha o fluxo do jogo e ampara o desenho da cena, do ritmo, da relagao.

Ela - a plateia - mostra-nos o exato momento em que nos vé e aquele em que perde
a presenca da figura que deixa abandonado, apenas um corpo oco. Esse trabalho
constante pela retroalimentacao da presenca, aviva a légica das palhacas, provan-
do incansavelmente a forca potente do erro na légica da mascara. A comicidade
vai sendo conquistada gradativamente, na negociacdo com a estrutura ritmica e
organica da partitura que ndo pode ser fechada em si mesma, mas uma porta aber-
ta ao trafego de mao dupla. Na construcao mutua, a coreografia ganha vida para
se tornar um acontecimento cénico, quando intérpretes e plateia comungam do
mesmo espaco-tempo.

Essa caracteristica, peculiar e prépria a dramaturgia do palhaco, determina ...)
uma tarefa dificil de dominar: conquistar a cumplicidade do publico.™™ O acordo
da brincadeira precisa ser estabelecido para que nao reste diividas quanto as re-
gras desse jogo, que preveé a negociagao entre roteiro e plateia para a criacao de um

10 Todo este paragrafo foi construido com base nas ideias trazidos pelo livro O Riso - Ensaio sobre a significagdo do riso, de
Henri Bergson, 1983.

11 JUNIOR, 2011. @
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ambiente propicio ao improviso que faz dele, um acontecimento cénico.
3-inconclusao

Toco essa altura de minha escrita com alguns esboc¢os que elaboram pers-
pectivas desse processo criativo. Para meu amparo, resgato R. que tantos naos nos
dedicou pela enorme boca que emoldurava os dentinhos tortos de uma pubescén-
cia flagrante. R. ensinou-me mais sobre a arte do jogo, da escuta e, também, do que
concerne ao intangivel no agenciamento das relacbes. Ela nos presenteia com a
oportunidade de uma verdadeira intervencao espacial na qual, cimplices, criamos
juntas um terceiro lugar, para além das compreensdes légicas de espaco-tempo.
No limite, estreito esse encontro com R. a constituicdo dramaturgica de Nao Me
Toque. Na baliza de uma dinamica interior as imagens presentes em cada gesto,
a cena restitui, em algum grau, uma cadeia de estados emocionais tangiveis a im-
possibilidade do contato experimentadas por percursos diversos consigo.

Incerta de onde cheguei, convoco as palavras de quem ja passou por aqui
para encerrar esta parte da trajetoria frente a uma porta aberta. Deixo o palhaco
como uma caricatura da humanidade, o seu reflexo invertido, deformado e, por-
tanto, grotesco. Fellini nos oferece a imagem da sombra para representa-lo e res-
salta ai, sua poténcia viva, pois a sombra sempre vai existir.’? Nessa dicotomia ine-
rente a efemeridade da existéncia, o palhago nos ensina a ser multiplos e inteiros
a cada possibilidade. Por isso, quando esta no hospital, s6 ele é capaz de transpor a
atmosfera gelada e os bips que insistentemente certificam a permanéncia da vida
em cada leito. Em sua danca pessoal, cada gesto deve ser levado por atitudes fisicas
que sustentem sua presenca no ambiente hospitalar. E nesse embalo, que Vitéria e
Elisa vao a cena, carregadas pelo exercicio necessario de ir e vir das alas e corredo-
res do HUGG, a fim de manter acesa a chama que move esse estudo e criagao.

12 FELLINTI, 1983. p.105.
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MIMICA, LINGUA FRANCA:
UM EXERCICIO DE PROVOCAGCOES

Lingua franca: lingua resultante de e/ou usada no contato e comuni-
cagdo entre grupos ou membros de grupos linguisticamente distintos;
lingua de relagdo. (HOUAISS, 2021)

A VI Mostra de Mimica Contemporanea, do Projeto Mimicas, em 2021, favore-
ceu, em meio a pandemia de COVID-19, discussées, reflexdes, apresentacgoes artisti-
cas e, especialmente, encontros virtuais entre artistas de varias origens, culturas,
modos de trabalho, estilos e perspectivas. Provocacées variadas surgiram, algu-
mas das quais desejo compartilhar aqui, sob a égide da nocdo de Lingua franca,
imagem inspiradora para um dos bate-papos da Mostra. Tentando manter ainda
o espirito desses encontros, pretendo, nesse texto, retomar algumas questdes em
torno das desfronteirizacées temporais, espaciais e poéticas da Mimica, fazendo-
-as ressoar um pouco mais, como um exercicio de provocacao, de continuidade das
rodas de conversa. Faco perguntas, porque nao tenho respostas!

Durante o século XI d.C., no Levante, em uma grande regiao historico-geo-
grafica no Mediterraneo Oriental, surgiu uma linguagem nascida da mistura do
italiano, francés, arabe e espanhol. Desenvolvida pela necessidade de comunicagao
entre povos que nao compartilhavam um idioma comum, no longo periodo que se
seguiu as invasoes europeias no Oriente Médio, através das Cruzadas promovidas
pela Igreja Catdlica, a Lingua Franca se estabeleceu como linguagem de contato,
de relacao.

Cyril Brosch (2015) afirma que a Lingua Franca original era uma linguagem
desenvolvida espontaneamente para superar barreiras linguisticas, utilizando es-
truturas gramaticais simples e um vocabulario limitado aos objetivos de comuni-
cacao entre os participantes, especialmente os mercadores.

1 Doutor em Artes Cénicas, formado em Mimica Corporal Dramética pela Ecole de Mime Corporel Dramatique (Paris/
Londres), dirigida por Steven Wasson e Corinne Soum, dltimos assistentes de Etienne Decroux. Professor na Escola de Teatro da
Universidade Federal da Bahia. Ator e diretor teatral, diretor artistico da Mimus — Compahia de Teatro (BA), pesquisa processos
criativos com a Mimica corporal na contemporaneidade. 6
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A Lingua Franca teria sido utilizada até o século XVIII, nos portos mediter-
raneos, tornando-se extinta com o desenvolvimento de idiomas nacionais e, mais
especificamente, apds as invasées e colonizacio de territérios na Africa do Norte
pelos franceses, e, consequente, o estabelecimento do francés como nova lingua-
gem de comunicacgao.

Brosch indica ainda que nao se sabe exatamente quando o termo passou a
designar qualquer lingua ou dialeto utilizado para permitir a comunicacao entre
povos de distintos idiomas nativos. De todo modo, a expressao Lingua franca se
refere, hoje, a linguas de contato, em localiza¢des histérico-geograficas mais ou
menos abrangentes. Assim, em diferentes tempos e lugares, o grego, o tupi, o fran-
cés, o ioruba, o chinés e o inglés, dentre muitas, ocuparam ou ocupam o papel de
Lingua franca, levando consigo todas as dinamicas e implicacdes sociopolitico-
-culturais de sua influéncia sobre os povos.

Uma Lingua franca se define, assim, em torno de principios de desfronteiri-
zacao, flexibilizacdo e dinamizacao, caracteristicas que também sao atribuidas a
tradicdo da Mimica em sua trajetéria no tempo e nos diferentes espacos e frontei-
ras artistico-culturais. Em que medida a arte da Mimica poderia ser associada aos
principios de criacao, desenvolvimento e manutencao que constituem uma Lingua
franca?

Primeiro tempo: “Expulsem o natural, ele voltara galopando!” (Etienne Decroux)

O surgimento da Lingua Franca original, no século XI, coincide, aproximada-
mente, com o reaparecimento, nos registros histéricos, dos mimos, “banidos” junto
com todas as formas teatrais pela Igreja Catélica ainda no século VII c.C.. Por meio
de um decreto, de acordo com Wiles (1997, p. 64)?, eram proibidos a “danca e mis-
térios representados por homens e mulheres de acordo com um antigo costume
alheio a vida Cristd”. Margot Berthold (2003) afirma que, por volta de 1100 d.C., a
cena do Mercator - “boticario, curandeiro, medicastro e piluleiro do burlesco e do
mimo” - foi introduzida - ndo inventada - nas representacdes religiosas durante
as celebracdes de Pascoa. “O vendedor de unguentos e sua parentela palradora e
abusada foram os primeiros a falar novamente com a voz do mimo imortal.” (BER-
THOLD, 2003, p. 194).

o

2 Todas as citagdes originalmente em linguas estrangeiras tém tradugdo pessoal.
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Pode-se concluir disso que o mimo, como forma teatral, tenha sobrevivido na
clandestinidade durante os quase cinco séculos em que as manifestacdes cénicas
foram censuradas, perseguidas e banidas, antes do processo de apropriacao pela
Igreja Catodlica nos cultos religiosos. Nesse sentido, a assimilacdo dos mimos nas
celebracoes religiosas da prova de que essa forma de arte, imortal, se manteve pul-
sante e presente, retomando, gradualmente, um lugar de visibilidade e atencao ofi-
cialmente reconhecido (OLIVEIRA, 2011). Esse retorno a cena, de modo gradual e
sorrateiro sublinha um elemento de desfronteirizacdo do tempo pela Mimica e nos
faz pensar também sobre os modos de apreensao das diversas formas de Mimica
e estilos na contemporaneidade. Assim, primeira provocacao: de quantos modos
distintos a Mimica atravessou o tempo e como esses modos sao assimilados, prati-
cados e desenvolvidos hoje?

Segundo tempo: “E preciso estar perto e longe ao mesmo tempo.” (f-!tienne De-
Croux)

Desde sua origem, a arte do mimo desconhecia barreiras geograficas e cul-
turais, espalhando-se por vastos territérios, permitindo a participacao de atrizes,
contrariamente a outras formas teatrais, e se afirmando pela resisténcia, enfren-
tando antagonismos de ordem moral, politica e religiosa.

No século XX, a expansao dos variados estilos ocidentais de Mimica pelo
mundo - especialmente a partir do trabalho de artistas europeus como Marcel
Marceau, Etienne Decroux e Henryk Tomaszewski - é atribuida a uma ideia de
universalidade trazida pela corporeidade ou pela auséncia de palavras. A acao, o
movimento, o gesto se tornariam um atributo, ou mesmo uma garantia de comu-
nicacao entre os povos distintos, mas que compartilham, na dimensao humana, a
dor e a delicia da expressividade corporal.
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O siléncio, principio ainda considerado como fundador dos mais variados estilos
de Mimica, contribuiria para sublinhar a expressividade através do corpo dos ar-
tistas, retirando-se a exigéncia de compreensao do significado das palavras, se o
texto fosse falado.

A atribuicdo desta universalidade, no entanto, parece chocar-se com prin-
cipios do fazer artistico que poderiam ser sintetizados na busca da singularida-
de, no tocar e ser tocado, nas manifestacdes expressas em cada subjetividade. Ao
atravessar fronteiras, tanto nas experiéncias artisticas quanto nas praticas de en-
sino-aprendizagem, os multiplos estilos se constituem como interferéncias cultu-
rais concretas, trazendo outros elementos para os modos de fazer artistico local,
pessoal e grupal, mas também sofrendo modificagGes, adaptacgdes e assimilacoes.
A ideia de universalidade conduz ainda, de modo arriscado, a uma selecao do que
deveria ser considerado universal, desconsiderando particularidades e contextos.

Compreendo que a desfronteirizagdo cultural da Mimica poderia equivaler
a uma busca nao de universalidade, mas de pluriversalidade, como sugere Walter
Mignolo (apud BHAMBRA, 2014, p. 135): “um conjunto de singularidades e diversi-
dade”. Essa perspectiva permitiria talvez, compreender os modos distintos com
os quais os diferentes estilos de Mimica chegam as diferentes culturas, como sédo
assimilados, articulados, desenvolvidos em manifestagdes artisticas tao variadas
em Kyoto ou em Salvador, em Sao Paulo ou em Santiago. Essa perspectiva pluri-
versal estaria também na base da criacdo de redes de cooperacao artistica, como
a World Mime Organisation, ou em residéncias artisticas, ou nos cursos de forma-
cao oferecidos pelos diversos artistas e companhias. Entado, segunda provocacao:
como constituir dialogos possiveis para uma pluriversalizacdo da Mimica, para
manter-se longe e perto de seus diversos estilos, modos de fazer e encontros?

Terceiro tempo: “O que entendo por técnica, é a faculdade de fazer o que se quer”
(Etienne Decroux)

Durante a preparacao da Mostra, no momento de composicao das mesas, de-
flagrou-se a discussdo com a comissio organizadora sobre como a ideia de Lingua
franca poderia ser articulada a Mimica. E é de um dos artistas organizadores o
jogo de palavras cheio de sagacidade e bom humor que gera o terceiro e ultimo
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ponto dessas provocacdes: “a Mimica é franca, porque fala na lata’. Assim, sem
subterfiigios, para fazer o que se quer, para dizer, com ou sem palavras, o que se
deseja, a Mimica, em seus varios estilos se apresenta com a integridade do corpo
no tempo presente, na lata. Lembrei da Metafora de Gilberto Gil (1982): “Na lata do
poeta tudo nada cabe”.

No entanto, dizer nalata—-oincontivel, oindizivel -implica também, de algum
modo, na desfronteirizacao poética, talvez o ponto mais desafiador e que, entendo,
constitui a meta da maioria dos artistas, sendo de todos, com quem nos encontra-
mos. Desfronteirizar as poéticas, ou seja, transformar, flexibilizar, redinamizar as
praticas para que as poéticas originais se constituam em espacos de pluriversa-
lidade e de expressao subjetiva, nas cores dos desejos e pretensdes artisticas de
cada um, €, sem duvida, um longo e necessario desafio que demanda paciéncia e
suor. A analogia da Mimica a nocado de Lingua franca ndo poderia se completar
sem a discussao de que a transposicao pura e simples de poéticas equivaleria, de
algum modo, a uma imposicao colonizadora. A continuidade da Mimica, no dialo-
go entre as tradicdes e as perspectivas contemporaneas, talvez resida, justamente
na redinamizac¢ao dos principios, no cruzamento das culturas, na reinvencao dos
léxicos, no jogo vivo com a linguagem, nas revitalizacoes poéticas. Entao, tltima
provocacao: quais as estratégias possiveis e necessarias que podem ser exploradas
pelos artistas-mimicos tendo, como meta, a desfronteiriza¢do poética em seus mo-
dos de fazer?

(Pensei em deixar a pergunta vibrando no ar, mas outra provocac¢ao, de novo em-
prestada de Gil ressoou por aqui: “Quando o poeta diz meta pode estar querendo
dizer o inatingivel”).
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A MIMICA E O CORPO AMERINDIO

O teatro primitivo sempre utilizou os
meios extras corporais proprios da chama-
da “arte mais desenvolvida’, como mascaras,
vestuarios acessorios, decoracdes e orques-
tra, logicamente em forma mais simples.

Em nossos dias, € possivel encontrar
um teatro primitivo em trés manifestacdes:

1- em povos relativamente isolados, que vivem em um estado pré-histérico e que
em suas representacoes mimico-magicas aproximam-se de uma hipotética condi-
cao original da humanidade;

2- Nos gravados (desenhos) sobre madeiras e 0ssos;

3- E nos inumeraveis tipos de costumes populares e de dancas, mimicas e folclore
em diversas regides da terra.

A habilidade do mimico consiste em criar a ilusdo do tempo. O corpo é con-
vertido em seu instrumento que substitui uma orquestra: a expressao do som mais
pessoal é transformada em uma expressao universal, que abrange o todo; o mimi-
co foi o inico ator que nao teve preconceito com as mulheres, pois desde o comeco,
os mimicos, em suas viagens, eram acompanhados pela figura feminina, bufoes,
menestréis, magicos, etc.

Em 1979, fui convidado para a VIII Mostra de Bonecos em Petrépolis, orga-
nizado pela ABTB - Associacdo Brasileira de Teatro de Bonecos, e apresentei um
trabalho que demonstrava a relacdo entre a mimica e os bonecos. Nesta mesma
mostra, Patricio Orsa (chileno radicado na Franca), ministrou a oficina “A MIMICA
NA ANIMACAO DE BONECOS"; e apresentou o espetaculo “O MAGASIM DE COU-
LER’, que mostrava a relacao da mimica com os bonecos. Vi que minha pesquisa
nao era solitaria.

Neste encontro, participou a pedagoga da TV Cultura, Maria Aparecida Al-
ves de Morais, que mais tarde, me convidou a fazer parte do elenco do programa
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“Bambalaldo” para criar cem quadros de mimica.

Batendo papo com Claudio Ferreira (fundador da Associacdo Brasileira de
Teatro de Bonecos, Teatrologo e Palhaco) sobre os mimicos no Brasil, ele me con-
tou que um dos primeiros a trazer a mimica e a pantomima para o Brasil foi Luis
de Lima (ator portugués radicado no Brasil, que participou de novelas na Globo).
Seguido pelo Argentino Don Diego Crist, que fez diversas apresentacdes no Brasil
e, depois, viajou para Franca onde se uniu a Cia. de Mimica de Marcel Marceau, e
por Ricardo Bandeira, que surgiu na esfera cultural com a Cia. de Pantomima, nos
anos 60.

Continuando a conversa com Claudio Ferreira, falamos que o ator, sabendo
usar em sua expressividade os cinco sentidos basicos: visao, audicao, olfato, pala-
dar e tato, pode acrescentar muito em sua representacao, criando um foco signifi-
cativo na cena, mesmo que nao faca movimentos corporais.

Claudio, referindo-se as representacdes de Marcel Marceaux, comentou que
era uma forma interessante, mas muito desenhada no espaco. Chegava ao espec-
tador uma mimica muito sofisticada e ndo era necessario; as representacoes po-
pulares sdo mais naturais, espontaneas de mais facil entendimento. A expressao
corporal de um brincante, que carrega em seu corpo a historia que viveu, chega de
forma clara, ele apenas é. Assim como os artistas circenses, que num olhar, num
gesto chegam com fluidez ao seu publico. A ligagdo entre o circo, o popular e a mi-
mica vém desde a era romana, no que se refere a cultura europeia, mas essa ligacao
existe muito antes disso dentro das culturas dos povos originarios.

A mimica ndo é danca, contorcionismo ou malabarismo, mas podem ser uti-
lizados exercicios destas praticas para a preparacao corporal do mimico, que tem
que ter uma boa disposicao e energia para suas performances. Claudio comentava
sobre a preparacao dos bailarinos russos que usam diversos exercicios de outras
praticas para sua preparacao corporal, mas ndo eram necessariamente levados
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para o palco. Isso contribui com a plasticidade dos bailarinos e, também, com sua
fama internacional.

Voltando ao termo naturalidade, temos que observar as obras dos grandes
artistas da pintura, escultura, poesia, dramaturgia, musicas, etc. Nao estou falan-
do do movimento chamado naturalismo, estou referindo-me a uma interpretacao
visceral, que sai de dentro da alma, é como ter um parto, ter um filho, a forma
mais popular que é usada entre os atores, uma interpretacao que vem do utero.
Um grande exemplo é o personagem de Charles Chaplin, Carlitos, que devido a
naturalidade de suas representac¢des, chegou a uma popularidade que permanece
ate hoje.

Cada ator que se dedica a arte da mimica tem que procurar a sua naturalida-
de para criar seu estilo e ndo imitar alguém. Claudio Ferreira estudou mimica com
Luis de Lima; Claudio me conta que deixou de fazer espetaculos de mimica e de
apresentar-se por nao encontrar temas que fizessem sentido para os seus espeta-
culos. Esse é um dos problemas que os iniciantes na mimica se deparam, encontrar
a tematica que dialogue com sua verdade, com seu fazer, que traga naturalidade e
estilo ao seu trabalho.

A meu ver, a partir da década de 70, criaram-se diversos trabalhos utilizan-
do a mimica como um dos seus alicerces: Teatro Nao Falado, Teatro Fisico, Teatro
Completo, Teatro de Animacao, abrindo um grande leque para a linguagem gestu-
al.

Claudio, por sua vez, dedicou-se a fazer apresentacdes com bonecos. Ele, jun-
tamente com Clorys Daly, foi dono do primeiro circo de marionetes: “Circo Mal-
-Me-quer’, no qual levou seu trabalho como mimico nao s6 para a preparacao do
bonequeiro, mas também do palhaco. O circo permaneceu por um bom tempo na
Pca Roosenwelt, onde tive a honra de trabalhar, fazendo parte do elenco e das
apresentacoes do repertorio popular como “O Auto do Boi Guerreiro’, “Viva A Nau
Catarineta’, entre outros.

Claudio comparava “O Bumba meu Boi” com a “Commedia Dell Arte’, os per-
sonagens Catirina, Mateus e o Coronel, com a Colombina, Arlequim e Pantaledo. A
histéria é diferente dizia, mas a esséncia é semelhante. Mas é algo para seguirmos
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refletindo, pois se formos estudar mais a fundo sobre as influéncias dessas figuras,
por que nao dizer que sdo influéncia das Mascaras Africanas? Claro que existe a
influéncia Ibérica também, mas devemos sempre questionar se uma comparacao,
como colocada no inicio deste paragrafo, ndo seria uma forma de colonizar o pen-
samento. Muito a se pensar e a estudar.

Outro comentario que Claudio fez sobre o “Bumba Meu Boi” foi referente ao
movimento de um dos brincantes, que em sua figura, colocava uma movimentacao
muito semelhante a um gesto de mimica. O Brincante se posicionava no espaco e
observava com presenca para o lado esquerdo e para o lado direito. Quando Clau-
dio perguntou a ele onde havia aprendido esse movimento, o Brincante respondeu:
“em lugar nenhum, veio a minha mente”. C4 esta novamente a naturalidade do mo-
vimento que nasce espontaneo. A mimica esta no brincante ou o brincante esta na
mimica?

Sempre que ha mostras de mimica, tento estar presente e participar das ati-
vidades, apresentacdes e debates sobre este tema.

Nesta VI Mostra de Mimica Contemporanea, uma das participacdes que mais
me marcou, pela qualidade, foi a de Gelson César — mimico da Bahia, que mesmo
tendo estudado mimica na Franga, nos apresentou, em seu trabalho, a mimica den-
tro do “Bumba meu Boi", trazendo uma pesquisa que complementa meus pensa-
mentos em relagcao ao corpo e a expressividade das populacées da América Latina,
América India; Amerindia.

Desde o tempo pré-colombiano que estamos criando este corpo expressivo
com nossas dancas e rituais, ou seja, a mimica brota das manifestacdes populares
como La Danza de La Tirana, el Inti Raymi, o Maracatu Rural, o Cavalo Marinho, a
Capoeira, o Frevo. etc.

Em 2019, tive o prazer de assistir a um whorkshop de Mestre Inacio Lucindo,
do Cavalo Marinho Estrela do Oriente (Condado-PE). Quando Mestre Inacio viu
os participantes do whorksop se aquecendo, alongando para poder participar da
brincadeira do Cavalo Marinho, perguntou para um dos organizadores: “O que es-
tam fazendo?”, e ele lhe respondeu: “estao alongando e aquecendo’. O mestre disse:
“a gente se alonga e aquece cortando cana com o facdo e carregando depois nas
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costas, o corpo ta pronto”. Em seguida mostrou o movimento, e como um maestro
regendo uma orquestra, pediu que todos se posicionassem no centro do palco e
soprando seu apito, sinalizou para o *banco comecar a tocar as toadas. *O banco
do Cavalo Marinho é composto pela rabeca (instrumento de corda friccionado por
um arco, como o violino), o pandeiro, uma ou duas bajes (um reco-reco de taboca) e
um mineiro (ganza).

Existem certas expressoes gestuais do povo que ndo chegam a ser mimica,
mesmo que todos as reconhecam, mas poderiam ser adaptadas para tal. Por exem-
plo, tem gestos que normalmente os politicos realizam e sao caracteristicos, e o
publico os reconhece de imediato. Tem atitudes tipicas de cada profissional que
também sio reconhecidas pelo publico, mas cabe a nés, mimicos, o estudo desses
movimentos para molda-los ao nosso gestual.

Todo tipo de ptiblico entende a mimica, independentemente de sua condigao
social, ele tem imaginacao e capacidade para entrar e cumprir o papel que lhe cor-
responde dentro deste jogo teatral.

A mimica Amerindia deve ser procurada nas manifestacoes populares de
cada povo, em suas tradi¢des e dancas tipicas. Por mais que estudemos as técnicas
em paises Europeus, devemos criar e/ou resgatar nossas proéprias técnicas, adqui-
ridas das pesquisas do Corpo Amerindio.

Obs: Reflexdes e pensamentos baseados na leitura do livro “Historia Social del Teatro”, de Margot
Berthold, nas conversas sobre Mimica com Claudio Ferreira e nas vivéncias que tive nas manifes-

tagdes culturais da Bolivia, Peru, Chile, Argentina, Equador, Colémbia e Brasil.

HTTP://METAMORFACES-TEATRO.BLOGSPOT.COM/ 6



ASPECTOS DA MIMICA DE CHARLES

CHAPLIN

INTRODUCAO

Charles Chaplin é uma das figuras
mais citadas e referenciadas, até hoje, em g~
diferentes meios de criagdo artistica. Seja - . . ©
no cinema, na comicidade, até na danca ele | e
ja contribuiu com sua estética, tematica ou |
estilizacdo. H4, atualmente, uma necessida- . &
de grande de analisar o trabalho de Chaplin *
com maior profundidade, e um dos pontos menos mencionados e explorados de

sua arte, é a sua prépria mimica.

E importante deixar claro que o intuito desse texto nio é o de fazer oposicio
a mimica de Decroux, mas sim, abrir uma janela ao pensamento acerca do qual
podemos olhar para um caminho que foi desenvolvido em paralelo a Mimica Cor-
poral Dramatica e que trouxe resultados hoje incorporados nas poéticas do movi-
mento cénico.

Durante a VI Semana da Mimica, realizada em marco de 2021, Chaplin foi
amplamente citado em diversas das mesas, o que entendi como um sinal para que
eu pudesse tomar a iniciativa de ensaiar uma escrita sobre o que pude observar da
sua corporeidade.

Veremos aqui algumas observacdes que sao pontos-chave e que poderiam
servir de guia para compreender a natureza de sua linguagem corporal, assim
como possiveis desdobramentos para a mimica contemporanea.

Como artista, ele percorreu um caminho nao ortodoxo, pois sendo inglés, nao
estudou em nenhuma das escolas de mimica, que a partir de Copeau, se estabelece-
ram na Franca. De fato, Copeau fundaria sua escola do Vieux-Colombier, em 1922,
mas Chaplin ja estava consolidando sua carreira no cinema, desde 1914. Pode-se
dizer que, com seu estilo proprio, a geracao de artistas a qual pertenceu fundou a
comicidade cinematografica.

o



ASPECTOS DA MIMICA DE CHARLES CHAPLIN
JOAO FRANCISCO DA ROSA LABRIOLA

Por “escola de mimica’, entende-se, neste artigo, a pesquisa e a pedagogia iniciada
por Copeau, na Vieux Colombier, em que:

(...) Copeau entrou no universo teatral com a ideia de salvar a arte do ator e
resgatar a sua posic¢do central na criagdo artistica. O desejo de reeducar o
ator, de libertd-lo de seus clichés gestuais e declamatdrios, direcionou a sua
busca para a formacgdo de sua companhia teatral e, mais tarde, a criagéo de
sua escola: Ecole du Vieux Colombier. (...) Ele propunha que nos aproximds-
semos da esséncia humana mais pela imaginac¢do do que pela razéo.
(LOUIS, 2014, p. 27)

E evidente que o desenvolvimento das escolas francesas por Etiene Decroux,
Jean Louis Barrault, Jacques Lecoq, entre outros, € com muita justica, considerado
o florescimento da mimica moderna pelas poéticas ligadas ao teatro, que fizeram
da pesquisa de movimento seu principal objetivo.

Entretanto, nesse artigo, essas praticas nao serdo comparadas, mas sim, se chama-
ra a atencao para como a técnica de Chaplin desenvolveu-se de maneira poderosa,
causando assombro e admiracdo em artistas de outras linhas, mas sendo pouco
estudada.

UMA MIMICA INTUITIVA

Conforme foi colocado na VI Mostra de Mimica Contemporanea de 2021, du-
rante o Painel “Mimica e Comicidade”, Chaplin talvez ndo seja um mimico no stric-
to sensu, ou que tenha de fato pertencido a alguma escola claramente estabeleci-
da, no entanto, ele € o que podemos chamar de “devir mimico’, algo que pode vir a
ser, conduzir a uma existéncia posterior.

Entende-se “devir” aqui da seguinte forma: palavra de origem do francés “deve-
nire” que se aproxima do italiano “diventare”, ou seja, tornar-se. Sua propria vida
esteve sempre em transito, em acao, em movimento, assim também é sua mimica,
em processo de mudanca e transformacao.

O Chaplin para mim era uma referéncia de mimica, entdo quando alguém
chegou para mim e disse que Chaplin nédo era mimico, eu tive que fazer um
mergulho, fazer leituras. Tinha o Jacques Tati também que eu gostava mui-
to, agora gosto muito do Mr. Bean (..) Entdo Chaplin néo é mimico, td néo é
mimico, mas ele tem o devir mimico. Qual o devir que se manifesta, quando
vocé se conecta com seu publico?

(SALDANHA, Jiddu, Painel 2: Mimica e Comicidade, VI MOSTRA DE MIMICA
CONTEMPORANEA - II CORPO BIENAL, 2021)
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O estilo de Chaplin, como veremos adiante, foi influenciado por diversos fa-
tores externos ao estudo da mimica no teatro, porém é um ponto de referéncia de
uma pratica do gesto exercida entre diversos atores e performers de sua época e
meio. No cinema, houve artistas como Max Linder que vieram antes dele e muitos
outros como Oliver e Hardy, Harpo Marx, Jacques Tati que vieram depois. E evi-
dente que entre esses artistas havia um repertério em comum, que era praticado e
aprimorado a cada novo representante.

Chaplin é mimico? E. Chaplin é mimico? Néo é. Mas Chaplin é Chaplin e suas
circunstdncias(..) entéo acho que a gente tem que se separar do discurso do
outro e estudar muito, mas ter a nossa verdade e se empoderar dela(...)

(SALDANHA, Jiddu, Painel 2: Mimica e Comicidade, VI MOSTRA DE MIMI-
CA CONTEMPORANEA - II CORPO BIENAL , 2021)

Além do desenvolvimento da atuagao no ambiente cinematografico, no qual
podemos ver muitas particularidades através de sua apreciacdo com olhar atento,
Chaplin ja trazia em sua bagagem muitas habilidades adquiridas atraveés de seus
anos se apresentando em companhias de Vaudeville e de espetaculos Burlescos,
experiéncia essa que certamente muitos comicos do cinema da época comparti-
lhavam. A essa geracdo, é correto pensar como artistas que ja praticavam uma
mimica repleta do que hoje entendemos como “hibridismo”.

Para melhor compreendermos sua jornada, se faz necessario olharmos para al-
guns elementos do repertoério particular de Chaplin antes de sua chegada ao cine-
ma, percebendo assim um pouco melhor seu estilo de atuacao.

O termo “teatro de vaudeville” ! era utilizado para referir-se ao local onde di-
versos tipos de artistas se apresentavam, musicos, cantores, dangarinos e atores,
em nameros curtos, com intuito de chamar atencao de seu publico. Os espetaculos
de Vaudeville ocorriam frequentemente em bares ou tabernas e as apresentagées
eram feitas para um publico ruidoso, entre comidas e bebidas.

1- Vaudeville, uma farsa com musica. Nos Estados Unidos, o termo refere-se a uma forma leve de entretenimento popular entre a
metade da década de 1890 até 1930, e consistia em 10 ou 15 performances ndo conectadas, apresentando méagicos, acrobatas, come-
diantes, animais amestrados, malabaristas, cantores e dancarinos. E a equivalente do Music Hall de variedades na Inglaterra. (En-

cyclopedia Britannica, 2017. Disponivel em https://www.britannica.com/art/vaudeville. Aceso em 13 Marco 2021, traduc¢io nossa)
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Sendo esse o local onde Chaplin fez sua estreia como artista, aos sete anos de
idade, foi como artista burlesco que ele se afirmou e chamou atencao de diretores
de companhias teatrais e donos de casas de espetaculo. O que seria, entretanto,
burlesco? Esse termo vem sendo desgastado através dos anos e hoje tornou-se si-
nénimo de uma arte decadente e conectada a exibicionismo sensual, entretanto,
como veremos, ndo era bem assim na época de Chaplin.

O burlesco é uma forma de cémico “exagerado que emprega expressoes tri-
viais para falar de realidades nobres ou elevadas, mascarando assim um
género sério por meio de um pasticho grotesco” ou vulgar: é “a explicita-
¢do das coisas mais sérias por expressbes totalmente cémicas e ridiculas”.

(PAVIS, 1999, p. 35)

Dentro desse contexto, atores se apresentavam com esquetes comicas, paré-
dias ou satiras de situacdes cotidianas e de figuras publicas. Tendo contato direto
com a realidade esse tipo de atuacao era feita nao a partir de tipos fixos, como na
Comeédia Dell’Arte, mas sim, de um processo de mimese de pessoas reais, sendo im-
portante a capacidade de observacao dos detalhes para que fossem reconhecidos
pelo publico.

O REPERTORIO FORMATIVO

Hannah Chaplin, mae de Charles era cantora de Vaudeville, e foi durante
uma apresentacao da mae que deu errado, que ele teve sua primeira experiencia
no palco frente a uma plateia. Nessa ocasido, ele entrou para substituir a mae que
havia sido vaiada pela plateia, e por ja conhecer a musica, interpretou-a perfeita-
mente, causando surpresa e admiracao no publico.

Durante sua infancia, Charles buscava sempre uma maneira de ajudar a trazer
dinheiro para casa e em uma dessas ocasides recolheu algumas roupas que nao
eram usadas e foi as vender na rua a exemplo dos vendedores ambulantes, muito
comuns na época.

Sua formacao no teatro entretanto comecou quando seu pai (também de nome
Charles Chaplin) convenceu seu amigo William Jackson, a aceitar seu filho em sua
companhia teatral e ensina-lo o oficio. Jackson era o fundador da trupe Oito Rapa-
zes de Lancashire, composta por ele, sua esposa e seus filhos, todos eximios dan-
carinos.
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A histéria contada por Charlie sobre seu ingresso na cia fundada por William
Jackson, era um pouco mais pitoresca.

Um dia eu estava imitando os trejeitos dos drabes - tdo comuns nas ruas de
Londres - quando vi um homem me olhando intensamente. (...) ele me per-
guntou: ‘Vocé quer ser ator?’ (..) qualquer coisa que me prometesse trabalho
e a recompensa pelo trabalho era uma maneira de sair do buraco onde eu
estava, e era muito bem-vindo. (...) alguns dias depois estava fazendo minhas
apresentacbes nos suburbios de Londres, junto com uma trupe de artistas
do teatro de variedades. (ROBINSON, 2011, p. 32)

Chaplin apresentou-se como membro dessa trupe por muitos anos, chegan-
do a palcos importantes da época, como o Casey's Circus, onde, em 1906, 0 come-
diante principal era Will Murray. No livro “Chaplin, uma bibliografia definitiva” de
David Robinson, vemos um momento precioso em que Murray, que representava

no estilo de pantomima, menciona algo interessante sobre Chaplin:

Acho que posso dizer com justica que fui eu que ensinei Charlie a fazer
essas viradas. Sim, aquele andar peculiar e as mudangas de direcdo ain-
da mais estranhas com uma perna sé, que parecerem tdo simples quan-
do se vé nos filmes, sGo ambas manobras que ensinei Chaplin a fazer.

(ROBINSON, 2011, p. 70)

Essas mudancas de direcdo mencionadas neste trecho, se referem a momen-
tos onde o Vagabundo esta correndo e ao dobrar a esquina equilibra-se em uma
perna por alguns instantes, enquanto a outra fica suspensa no ar para entao dar o
préximo passo na nova direcao. Também podemos notar que ao ser descrito dessa
forma, esses movimentos lembram o repertério e andares da Comédia Dell’Arte, a
qual certamente fazia parte do repertério comum de qualquer comediante ha mui-
tos anos. Dentro do contexto artistico que Chaplin cresceu, os atores provinham,
na sua maioria, da pantomima branca inglesa, que desde Joseph Grimaldi se apre-
sentavam nos teatros e aprimoraram seu repertério a partir do movimento.

Anos mais tarde, durante a época que Chaplin esteve na cia de Fred Karno,
desenvolveu o personagem do “bébado”. Foi aqui que ganhou notoriedade pela fisi-
calidade precisa, alternando as quedas, o ritmo, o desequilibrio do personagem e a
atitude, corporificando perfeitamente esse estado de presenca. As histérias sobre
como ele alcan¢ou a fama com seu ato do homem embriagado sdo recorrentes, mas
podemos ver que consiste, hoje, em um repertério de mimica fora do contexto De-
crouziano.

Chaplin, era um observador atento, e desenvolveu a fisicalidade do bébado
como uma metafora do ambiente onde cresceu, tendo naturalmente evoluido até a



ASPECTOS DA MIMICA DE CHARLES CHAPLIN
JOAO FRANCISCO DA ROSA LABRIOLA

figura do Carlitos que conhecemos.

A sua experiéncia empirica, a meu ver, € um dos mais importantes aspectos
a serem considerados, visto que independente da técnica praticada, existe, antes
de tudo, o artista, sua visao de mundo, seu corpo pessoal, escolhas e impulsos que
determinam, no fim das contas, aquilo que vemos em cena.

Com a mimica contemporanea, temos hoje a clareza de como a visao de mundo do
individuo influencia suas escolhas estéticas e performance, isso, entretanto sem-
pre foi assim em qualquer época e em qualquer modalidade artistica.

Nenhum movimento artistico teria surgido simplesmente pela técnica, se nao
houvesse antes, um impulso de seres humanos de buscarem determinada possibi-
lidade, movidos, sem duvida, pelo seu mais intimo impulso criativo.

A MIMICA DE CHAPLIN

O contexto no qual Chaplin cresceu e se entendeu artista forjou um corpo,
ao mesmo tempo, sofrido e disponivel para a acdo e para a cena, sua mimica era
sobretudo baseada em experiéncias de vida, observacao de outros artistas e de
pessoas em geral. Ele constantemente referencia sua mae como uma grande artis-
ta que ensinou a ele os primeiros rudimentos da arte.

Se ndio fosse por minha mde, duvido que pudesse ter feito sucesso na panto-
mima. Ela era uma das melhores artistas da pantomima que eu jd vi. (...) foi
assistindo a minha mée e a ouvindo que aprendi néo sé a expressar emocgées
com as mdos e o rosto, mas também a observar e estudar as pessoas. (...)

(ROBINSON, 2011, p. 23)

Sua arte era ligada ao clown, mas ndo necessariamente a comédia, e sim, a
sensibilidade e a poética da vida. Era um espelho, nem sempre de maneira direta,
nao somente na pantomima e na criacdo imediata de seu personagem, mas corpo-
rificava a época e os aspectos mais subjetivos. E vital, para entender seu trabalho,
notar o rigor que tinha com o gestual e a carga emocional que trazia. Em Luzes
da Cidade, no momento quando o Vagabundo e a Florista se conhecem, ela é cega.
Isso é comunicado através dos olhares que nunca se cruzam, de uma flor que cai, e
ela procura, apos ele ja té-la apanhado, na forma com a qual ela lhe oferece a flor e
suas maos se tocam. Sa0 momentos sutis e precisos, que os conecta como individu-
os e estabelece o mundo interno de cada personagem.

o
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Chaplin como diretor, insistiu muitissimo para que a atriz Virginia Cherrill
acertasse esse momento, pois sabia que o contetildo contido naquele gesto era a
assinatura humana de cada personagem. No final do filme, eles voltam a se encon-
trar, agora a Florista ja recuperou a visao, mas é novamente através do gesto de
entregar uma flor que ela o reconhece.

Chamando atencdo ainda para a analise do movimento de Chaplin durante
uma sequéncia em Tempos Modernos, onde os operarios estdo apertando as por-
cas, quando ele sai da linha de montagem, a repeticao dos movimentos continua. O
efeito cOmico que isso traz se projeta, porém, a frente de duas ideias basicamente.
Primeiro de uma mimese mais elaborada de um corpo social, e segundo, de uma
memoria corporal mecanica que foi ativada pela repeticao. Isso esta muito proxi-
mo da ideia de Lecoq, de que “O corpo se lembra’.

A criagao de seu personagem, é um ponto que hoje gera curiosidade a muitos
aspirantes a clowns e palhacos, mas que parece ter menos conexao com um mo-
mento de inspiracdo ou espontaneidade, e mais com a junc¢ao de experiéncias de
vida, observacao e elaboracao de algo que ele sabia que era risivel e se conectava as

pessoas.

Chaplin contou (..) que baseara o andar gingado caracteristico em um vel-
ho chamado “Rummy”Binks, que costumava segurar os cavalos para os co-
cheiros na frente do pub Queen’s Head(...) (ROBINSON, 2011, p. 113)

E ainda:
A comédia de Chaplin era criada de dentro para fora. O que o publico via
nele era a express@o de pensamentos e sentimentos, e a comédia estava na
conexdo desses pensamentos e sentimentos em relag¢éo ds coisas que acon-
teciam em torno dele. O ponto crucial da comédia de Chaplin néo é a ocor-
réncia cbmica em si, mas a relacdo e a atitude de Chaplin para com essas
ocorréncias. (IBIDEM, p. 112)

Seu personagem podia variar rapidamente entre a tristeza e a alegria, a raiva
e o medo, ele expressava esses sentimentos através do corpo, gestos, ritmo, olhar,
postura da coluna. No filme “O Vagabundo’, vemos, pela primeira vez, seu persona-
gem, apos sofrer uma desilusao amorosa, expressar sua tristeza, primeiro com as
maos, e depois com as costas arqueadas. Por alguns instantes sua bengala toca o
chao, sustentando sua tristeza e, entdo, em uma rapida sacudida, muda novamente
seu estado e sai destemido rumo ao horizonte

O andar classico de Chaplin, assim como a atitude geral de seu personagem,
foi muito imitado através dos tempos e tornou-se referéncia, isso pode ser visto na
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maioria de seus filmes. Convém, entretanto, observar que a figura do Vagabundo
nado traz uma emocao Uinica e imutavel, mas ao contrario, possui uma energia ativa
que responde de maneira diferente conforme a situacao.

Para exemplificar momentos em que sua agao fisica se torna central e as emo-
¢Oes contrastantes sdo corporificadas, vejamos quando foge da policia em “Vida de
Cachorro™ agilmente ele evita ao maximo o contato com o guarda para proteger
seu cachorro. Ja em “O Circo’, finge ser um boneco do cenario e se aproveita da me-
canica sugerida para golpear seu perseguidor com um porrete. Nesse mesmo filme,
Chaplin faria sua saida final como uma metafora da bolinha de papel que acabara
de amassar.

CONCLUSAO

Chaplin trouxe em sua performance, a metafora de sua proépria vida, inicial-
mente seu contexto de infancia e, durante sua carreira, falou de temas importan-
tes: as Grandes Guerras Mundiais, a Revolucado Industrial, a febre do ouro. O que
antes eram cenas de um filme, foram se tornando repertério dramattrgico para a
atual geracdo de mimicos. Atualmente podemos ver diversas

pantomimas e figuras cujos temas Chaplin ja havia abordado em seus filmes, uma
refeicdo em um café, o circo, patinagao, romance e libertinagem entre outros.

A transformacao das experiéncias de vida em material criativo e a tristeza
em coragem, sempre foi uma constante na mimica. A performance de Chaplin tem
essa caracteristica, o sentimento de um individuo imerso na sociedade e a trans-
missdo desse sentimento para a audiéncia.

Ele diz: “Eu tinha que sentir essa exuberancia que vinha da profunda con-
fianca em mim mesmo. Sem isso eu teria sido derrotado.” (ROBINSON, 2011, p. 23)

Da mesma forma, podemos observar que muitos de seus filmes terminam
com seu caminhar rumo ao horizonte, independente do que ocorria com ele duran-
te aquela aventura, ele sempre seguia. Isso pode parecer melancélico caso separa-
do do contexto, mas ao analisarmos a coragem necessaria para essa atitude, vemos
que € uma decisdo de uma pessoa que nao se deixa abater pelas desventuras, mas
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sim de alguém que vive o momento presente, e segue confiante, carregando so-
mente as proprias experiencias para enfrentar as préximas.

A mimica de Chaplin talvez ndo tenha como principio o peso e contrapeso
sugeridos por Decroux, mas talvez um anti peso, uma leveza proporcional, uma
técnica a ser redescoberta e explorada, que fazia seu corpo elastico e agil em suas
acoes e emocgoes.

Acredito que independente de linhas de trabalho, tradi¢ées ou crencas esté-
ticas, a arte esta onde ha beleza, e todos os caminhos que levem a essa beleza, sao
valiosos.
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O QUE DISTINGUE O LIGRE DA OVELHA
DOLLY

(AS ARTES CENICAS -= UM LIGRE NATURAL)

Antes de retornar a cultura, constato que o mundo tem fome e que ndo se
preocupa com a cultura; e que é de um modo artificial que se pretende dirigir
para a cultura pensamentos voltados apenas para a fome.
O mais urgente néo me parece tanto defender uma cultura cuja existéncia
nunca salvou qualquer ser humano da preocupagéo de viver melhor e de
ter fome, mas extrair, daquilo que se chama cultura, ideias cuja forca viva é
idéntica a da fome. !

(Antonin Artaud)

1 - Intro: Cruzamentos e reserva de caca

O termo ‘hibrido’ nos remete, antes de tudo, a mitologia (grega) e, em segui-
da, a biologia. Para os gregos da Antiguidade, uma quimeraZ? era um ser hibrido,
uma criatura fantastica com duas ou trés cabecas que era capaz de lancar fogo
pelas narinas, sendo metade ledo, metade cabra, cuja cauda tomava a forma de
uma serpente. Descrevendo um ser de aparéncia heterogénea e estranha, a pala-
vra é frequentemente sinénimo de fera e alude, na linguagem popular, a qualquer
composicao fantastica ou absurda, constituida de elementos disparatados ou in-
congruentes. Na area da biologia, um ‘hibrido’ € um organismo (vegetal ou animal),
resultado do cruzamento de duas espécies distintas que, normalmente, natural-
mente, ndo podem se misturar. Este processo deu origem, por exemplo, a mula3,
ou, mais exotico, ao “ligre”, que é o cruzamento entre um ledo e uma tigresa. Sem
divida nenhuma, estas duas espécies que na natureza nunca se encontram (nao
vivem no mesmo habitat) jamais pensariam em acasalar-se.

0 - Michael Bugdahn, nascido em Wuppertal/Alemanha em 1962, funda, com Denise Namura, em Paris, em 1989, a
companhia de danca-teatro «a fleur de peau», que dirigem juntos. Coredgrafo, bailarino e pedagogo, ele inicia seu
percurso artistico pela escritura e também se interessa muito por todos os aspectos técnicos de uma criagdo cénica:
iluminagdo, montagem de trilhas sonoras, composi¢es musicais e video.

1- “Le théatre et son double” (O teatro e seu duplo), Editions Gallimard, Paris, 1964, pagina 11. O texto citado faz parte
do prefacio, provavelmente escrito em 1937. Naquela época, o mundo estava passando fome. Hoje em dia, nosso mun-
do continua passando fome e, ainda por cima, se encontra em plena pandemia

2-Do ponto de vista estritamente cientifico, uma quimera nio é exatamente a mesma coisa que um hibrido, mas, no
entanto, na linguagem popular os dois se confundem facilmente. Esta figura mitica é mencionada por varios autores
e historiadores da Antiguidade, propondo descri¢des divergentes. Para Hesiodo, a Quimera era o monstruoso produ-
to da unido entre Equidna - metade mulher, metade serpente - e o gigantesco Tifdo. O heréi Belerofonte, montado
no cavalo Pégaso, consegue matéa-la. Falando em Pégaso, é mais um destes bichos esquisitos, pois era um cavalo equi-
pado com asas, ou seja um hibrido. Os cinéfilos, e especialmente os aficionados do cinema brasileiro, imediatamente
pensardo no titulo do filme de Glauber Rocha, “Der leone have sept cabecas”.

3-Hibrido entre um asno e uma égua.
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De qualquer jeito a combinacédo do material genético deste dois animais nao daria
fruto.

Por consequéncia, este simpatico bichinho, o ligre — que existe realmente, juro,
mas obviamente ndo tem trés cabecas nem cauda de serpente, e que também nao é
um cospe-fogo, nem um lanca-chamas - pode, exclusivamente, ser ‘fabricado’ num
laboratoério, artificialmente; e ele é estéril4 Esta criacao humana é o resultado de
uma manipulagao genética, de uma recombinacado de cromossomos que nao deve-
riam se encontrar no mesmo corpo. Muito obrigado, biologia versao hi-tech!

Quando se procura outros exemplos de criacoes artificiais, surgem imedia-
tamente o personagem do Frankenstein e a ovelha Dolly. Frankenstein, ou mais
exatamente o monstro do Dr. Frankenstein, que escapou da imaginacado de Mary
Shelley no comeco do século 19, é um ser heterogéneo cujo corpo é constituido de
pedacos de cadaveres costurados, juntados de maneira grosseira, enfim, feito de
matéria morta. E gracas a eletricidade que ele ganha o sopro da vida. A famosa
ovelha Dolly é o primeiro mamifero que deve sua vida a clonagem, feita num labo-
ratério na EscoOcia, em 1996. Esta técnica consiste em extrair o ntiicleo de uma célu-
la (qualquer tipo) de um individuo para transplanta-lo dentro de um 6vulo enucle-
ado de um outro individuo. Esse processo de multiplicacdo assexuada resulta na
producao de individuos geneticamente idénticos ao original (ou seja, copias).> Nao
poderiamos chamar isso de PMA (procriacao medicamente assistida), mas de PLA
(partenogénese laboratorialmente assistida).

Li Artaud, pela primeira vez, aos 22 anos de idade, numa época quando ainda
era um jovem aprendiz das artes cénicas em Paris, e confesso, entendi muito pou-
co. Depois de ter lido umas cinquenta paginas pensei: “Puxa, por que ele nao para
de falar da peste? Pensei que era uma obra sobre teatro?” (E, ainda nio tinha mui-
ta experiéncia. Mais tarde acho que saquei o como e o porqué, mas nunca se sabe,
ne?!)

4 -Existem varios tipos de hibridos, alguns férteis, outros ndo. Ndo vou entrar em detalhe aqui.
5- Nio exatamente 100%! Mas a ideia que 0 homem comum tem de um clone é esta mesmo. 6



O QUE DISTINGUE O LIGRE DA OVELHA DOLLY - MICHAEL BUGDAHN

Entao, por que falar aqui de quimeras, ligres e Dollys em vez de espetaculos?
Calma, estamos chegando 14!

2 - Volta as origens e de volta ao futuro

A atual discussao em torno do “hibridismo” no Brasil e na Ameérica Latina é
bastante recente, mas a aplicacdo deste principio nas artes cénicas, bem menos.
Talvez tenhamos que buscar a origem deste fen6meno na grande época da perfor-
mance e do happening, nos anos 50 e 60, formas intimamente ligadas as artes plas-
ticas. Do mesmo modo, poderiamos considerar, como precursores, 0s movimentos
artisticos do inicio do século passado (em todos os campos de expressio): o da-
daismo, o surrealismo, o expressionismo, o comeco do Tanztheater alemao com
Rudolf von Laban, Kurt Jooss ou Mary Wigman, o Bauhaus. A interpenetracao das
diferentes formas de arte ja estava muito avancada naquele momento. Até mes-
mo poderiamos dizer que tudo isto ja se praticava ha muito tempo: na época de
Shakespeare ou dos gregos antigos. De fato, em pecas de Shakespeare encontra-
mos intermédios dancados e can¢des, ou seja uma mescla de literatura, teatro, mu-
sica e danca (quatro artes diferentes, segundo as classificacdes existentes). Idem
para o teatro da Antiguidade com seu trabalho de coros e o emprego de mascaras.

Uma coisa é certa, os avanc¢os tecnolégicos, e principalmente a informatica,
contribuiram muito para as artes cénicas. Eles nos proporcionaram todo um leque
de ferramentas inventadas em épocas muito menos longinquas. A utilizacao de
video nos espetaculos é praticamente onipresente, o video mapping tem um belo
futuro pela frente, o uso da informatica (computadores, software e aplicativos,
streaming, algoritmos) ganha terreno cada vez mais. Raros sdo os espetaculos que
ndo integram algumas cabecas de cabras em cima de um corpo de ledo. Video-pro-
jetores, objetos controlados remotamente, drones, fones para realidade virtual e
aumentada, fones de ouvido fornecidos ao publico para provocar uma outra per-
cepcao do espetaculo®, e também escavadoras’ e rob6s industriais, toda uma

6 - No espetaculo que Bia Lessa criou alguns anos atras, baseado no romance “Grande Sertdo: Veredas”,
de Jodo Guimaraes Rosa. Uma proposta que ndo consegui realmente apreciar, pois o fone de ouvido me
incomodava e, ao contrario, impedia que eu escutasse bem.

7 - “Transports exceptionnels”, espetaculo do coredgrafo francés Dominique Boivin (2005). Um duo muito
poético entre um bailarino e uma escavadeira. Neste caso, a magica funciona.
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panéplia de objetos estranhos e/ou tirados do seu contexto inicial invadiu nossos
palcos de teatro e outros locais de apresentacao® (como nossas vidas, diga-se de
passagem).

Nada mais a ver com o “teatro pobre” tipo Grotowski ou toda forma de arte
cénica se limitandopropositalmente a ferramentas bem simples e ‘tradicionais’. Al-
gumas vezes, esta caca da originalidade a todo custo, do inédito obrigatoério, pare-
ce um tanto va e nos cansa. Algumas vezes da vontade de voltar para coisas menos
artificiais e complexas. Em momentos de nostalgia, sentimos falta de como era an-
tes, da época em que as coisas eram simples e limpidas (o que é uma ilusao, claro).
Em que dois mais dois ainda era igual a quatro e ndo a cinco. Que felicidade pensar
novamente em pessoas como Peter Brook,que estipula (ja em 1968) que é suficien-
te ter um espaco vazio como palco, uma pessoa que o atravesse e um espectador
para que ‘o ato teatral seja iniciado”? Gostariamos que os grandes principios fun-
damentais e universais, as regras claras da composicao dramaturgica estivessem
sempre em vigor.l? Infelizmente, as estruturas dramattirgicas classicas se desinte-
graram faz muito tempo.!! Uma escritora como Sarah Kane nao esta nem ai quan-
do se trata das trés unidades!? ou da santa trindade ‘exposicao — desenvolvimento
— desfecho. E Aristételes e companhia que fiqguem bem quietinhos!'3 Nao me levem
ao pé da letra, por favor. Nao pode ter progresso sem ruptura ou evolucao, eu sei.
Hoje qualquer forma é possivel e toda inovacgao, aceitavel, e ainda bem.

8 - Os espetaculos sairam dos espacos tradicionais de apresentacdo faz tempo. Para mim, isto esta camin-
hando na mesma direcdo. Trata-se deum tipo de hibridismo porque, deste modo, duas realidades se encon-
tram: a do espetaculo e a do lugar. Coisas de grande beleza podem nascer deste encontro de dois mundos.
9 - Posso pegar qualquer espaco vazio e chama-lo de palco. Alguém atravessa este espaco vazio, enquanto
uma outra pessoa o observa, isto é o suficiente para que o ato teatral seja iniciado. (Peter Brook, “The emp-
ty space”’, 1968 ; trad. MB & DN)

10 - Na verdade, eles continuam sendo validos! Somos a soma de todas as teorias desenvolvidas e de todas
as pesquisas colocadas em pratica ao longo da histéria da civilizagao.

11 - O que vale para a dramaturgia também vale para a literatura dramatica moderna. Ela é muito mais
abstrata, hoje em dia. O enredo (quando existe) e os personagens perderam a importancia. O que conta,
hoje, sdo as ideias e — sobretudo — a maneira de formula-la, o que se diz e a maneira de dizé-lo.

12 - Unidade do tempo, do lugar e da agao.

13 - Aristoteles, filésofo grego, autor da “Poética’, obra provavelmente redigida em torno do ano 335 a.C,
tratando da arte dramatica e da poesia. Base do conjunto de regras estabelecidas no teatro classico. @
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3-Da utilidade de se ter trés cabecas

Mas voltando para tras um pouquinho... Quando falamos de hibridismo no
campo das artes cénicas, do que se trata? Resumindo de maneira bem simples, nao
é nada mais, nada menos do que o cruzamento (mais ou menos bem sucedido e
auténtico) de meios de expressao e de técnicas de diversas disciplinas artisticas,
a mescla de diferentes linguagens cénicas e de diferentes realidades. No final das
contas, tudo é sé uma questao de recursos, de ferramentas e de maneiras de apli-
ca-los.

E entdo, por que montar a cabeca de uma cabra num corpo de ledo, por que
criar quimeras, misturando elementos, a priori, “disparatados e incongruentes”? E
que quando funciona — com a boa dosagem e no bom contexto — esses elementos
perdem sua caracteristica de intrusos, ndao sao mais corpos estranhos.

Acontece uma fusio e tudo faz parte de um mesmo conjunto homogéneo.
(Mas cuidado quando da crepe! Deixara para o espectador um ressaibo bem amar-
go ou simplesmente um profundo tédio. Ter muitas cabe¢as no mesmo corpo pode
ter o efeito inverso do que o esperado e dar uma dor de cabeca infernal. Prever
aspirina, por favor!)

Absorver, assimilar, integrar os elementos de outras artes e disciplinas, como
eles sdo ou, entao, lhes desviando de suas fun¢des e empregos originais, pode se
tornar um verdadeiro enriquecimento. Algumas vezes, este processo de apropria-
cdo pede tempo. Se inspirar neles, para aumentar nossa variedade de meios de
expressao e permitir a expansido de um vocabulario limitado, sera sempre esti-
mulante e benéfico. A exploragdo de uma disciplina que nos é familiar (as vezes
exageradamente familiar), com a ajuda de novas ferramentas, pode abrir novos
caminhos para outros horizontes. A mistura de géneros pode se tornar a faisca
elétrica que provoca o fogo e a matéria que o alimenta, e permite que nasca algo
maior. Ela pode trazer uma nova dimensao, novos impulsos. Idealmente isto leva-
ra a producio de um monte de OSNI (objetos cénicos nio identificados).

Afinal de contas, ter trés cabecas nao é tao ruim assim, especialmente quan-
do vocé ndo é um cranio. Enquanto a primeira esta pensando e a segunda esta fora
de servico, a terceira pode descansar um pouquinho e fazer a sesta.
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E, haja o que houver, um bicho de sete cabecas é muito mais fascinante do que um
‘é-ai-que-o-bicho-pega), ndo €?! Pois é, o hibridismo pode nos trazer um lado absur-
do, surrealista, o que sempre é muito interessante. E ndo é verdade que o surrealis-
mo se define como “o encontro fortuito numa mesa de dissecacdo de uma maquina
de costura e de um guarda-chuva'? Nossa! Nem posso imaginar que bicho curioso
daria este encontro!

Bom, falando sério! Vamos voltar ao nosso assunto e aos nossos bicharocos-
-preguica férmula 1.

Concretamente, o hibridismo tem trés lados: um lado técnico, um lado dra-
maturgico ou estrutural, e um lado interpretacao. O primeiro se refere a mistura
dos meios de expressao inerentes a cada disciplina, o segundo, as diferentes ma-
neiras de organizacao de uma obra cénica, e o terceiro, aos diversos tipos de atua-
¢ao. O hibridismo pode aparecer em qualquer um destes trés niveis.

O que acontece quando, no meio de um ‘pas de deux’ (classico ou contempo-
raneo), vemos um rinoceronte (ou um ligre) atravessar o palco — evidentemente em
forma de video — ou surgir um drone no céu do teatro? Neste caso, duas realidades
que normalmente ndo coexistem aparecem no mesmo espaco e a0 mesmo tempo.
E o publico esta perfeitamente consciente disso. Dai aparece uma terceira realida-
de.

A fim de que um espetaculo hibrido possa funcionar e ser realmente ‘visto’
pelo publico, também temos que levar em consideracao a questao da aceitabilidade
e daquilo que se chama educagao de publico. O que o espectador esta acostumado
a ver, a escutar? O publico presente na estreia da “Sagracao da primavera’, de Stra-
vinski, no Théatre des Champs-Elysées, dia 29 de maio de 1913, ficou escandalizado
com o espetaculo porque nao estava acostumado aquele tipo de danca nem aquela
forma de musica revolucionaria. A medida que a arte cinematografica foi se desen-
volvendo, sua linguagem e seus cédigos foram integrados pelo publico.

14 - Estou lembrando aqui do Brecht e seu famoso ‘efeito de distanciacdo. Resumido, em poucas palavras,
trata-se de um tipo de interpretagdo em que o personagem e o0 ator que o encarna coexistem no palco. E
isto de uma maneira propositalmente visivel.
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4 — Matéria cinzenta versus matérias-primas - ferramentas e evolucao

A questao das ferramentas e de sua evolucao € muito importante. Sdo sinéni-
mo de progresso e de inovagao. O homem da Pré-Histéria pintava com seus dedos e
sua boca, soprando pigmentos nas paredes de rocha. A invencao do pincel nos deu
a oportunidade de trabalhar com maior precisao e sutileza. Na area da escultura,
os artistas completaram seu arsenal de matérias-primas (madeira, pedra, argila,
metal) usando materiais artificiais e heterogéneos. A iluminacao dos espetaculos
nao acontece mais com luz natural. Das tochas utilizadas na época dos romanos e
na Idade Média, passamos para as velas, que ainda iluminaram os espetaculos de
Moliere!®; e os ‘simples’ refletores de palco sdo substituidos pelos LED, computa-
dores e o protocolo DMX. Obviamente, um refletor que, em teoria, pode produzir
16 milhdes de cores, parece mais util do que um velho PARzinho Foco 1 com uma
tinica gelatina. A medida que a tecnologia evolui, ela nos oferece um pacote de ale-
grias e momentos de desespero (pois as vezes é um presente de grego).

Exatamente como o invento da imprensa, com tipos méveis de metal, na Eu-
ropa do século 15, por Gutenberg, a fotografia e o cinema, duas formas artisticas
inteiramente dependentes de tecnologias muito complexas, nos trouxeram uma
inovacao preciosa: a reprodutibilidade. E isto, gracas aos suportes fisicos (midia)
dos quais dependem - suportes que, alias, ja estdo em vias de extincao, pois, hoje
em dia, tudo é desmaterializado e se encontra no cloud.

5 - Até nova ordem - artes e oficios

A arte pode ser considerada como “a atividade humana ligada as manifesta-
¢Oes de ordem estética ou comunicativa’, geralmente influenciada pela cultura e li-
gada a subjetividade. O impulso criativo “se da a partir da percepc¢ao com o intuito
de expressar emocoées e ideias”.16

Na Grécia antiga ndo existia nem o conceito, nem uma palavra para expres-
sar anocao de “arte’, no entanto, distinguiam-se certas atividades chamadas ‘tékh-

15 - Parece que naquela época, a duracido dos espetaculos se determinava em funcio do tempo que uma

vela levava para se consumir.
16 -Wikipedia.pt, artigo « Arte », pagina acessada em 06/04/2021.
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né’ (industria, habilidade)!”. Entado é possivel estabelecermos uma relacdo com as
no¢oes de técnica e oficio. Na Idade Média ndo existia nenhuma diferenca entre
arte e ciéncia.!l® Ao longo dos séculos, foram numerosas as tentativas de estabele-
cer sistemas de classificacdo das artes. Kant definiu trés delas!d, para Hegel ja sao
cinco?9, Ricciotto Canudo chega, em 1908, ao niimero de sete?!, assim como Etienne
Souriau, em 194722, Atualmente, conforme os dicionarios, a lista contém dez?23, Mas
seria facil acrescentar a este canone, um grande namero de outras formas de arte,
como por exemplo a caligrafia, a arte culinaria ou floral ou — e por que nao? — a me-
ditacdo. O sistema de Canudo me parece muito interessante porque seu conceito
define as artes do tempo (musica e poesia), as artes do espaco (arquitetura, escul-
tura, pintura) e as artes corporais (dan¢a, mimica, teatro, circo).

Istonosleva de volta para as artes cénicas. Antes, e com intuito de fazer como
se fossemos Deus e de criar ligres munidos de orelhas de coelhinho, é til se per-
guntar o que exatamente € caracteristico para cada forma de arte, cada disciplina.
Quais sao as particularidades do teatro, da dan¢a, da mimica, do circo? Quais sao
os seus meios de expressao exclusivos e recursos inatos? Qual é seu material ge-
nético, quais sao seus principios vitais? De acordo com as defini¢c6es histéricas, a
resposta é extremamente simples. As ferramentas fundamentais comuns ao con-
junto de todas estas disciplinas, no momento da apresentacao, sao: COrpo e voz,

17 - A cada uma destas atividades, era associada uma Musa: Caliope (poesia épica e eloquéncia), Clio
(histéria), Erato (verso erético e poesia lirica), Euterpe (musica), Melpémene (tragédia), Polimnia (panto-
mima, retérica e hinos sagrados), Terpsicore (danca e canto coral), Talia (comédia), Urania (astronomia e
geometria).

18 -Desde o século 8, a classificacdo separava as “Artes liberais”, compostas do Trivium (légica, gramati-
ca, retérica) e do Quadrivium (aritmética, musica, geometria, astronomia) das “Artes Mechanicae” (artes
mecanicas) que incluem, fora as Belas-Artes, todas as atividades que transformam a matéria. Neste siste-
ma de classificacdo, a musica fica na mesma seccdo que a matematica. E a arte era realmente considerada
como um trabalho e ndo como um simples lazer

19 - As “bildenden Kiinste” (ligadas a imagem), ou seja, escultura, arquitetura e pintura; as ‘redenden Kiin-
ste” (ligadas as palavras e ao texto), ou seja, a eloquéncia e poesia; e a "Kunst des schdonen Spiels der Emp-
findungen’ (ligadas as emocées e a harmonia), ou seja, musica e cores.

20 - Arquitetura, escultura, pintura, musica, poesia.

21 - Ricciotto Canudo (1877-1923), escritor e critico franco-italiano. Foi ele que inventou o termo “7a Arte”
para falar do cinema (1919).

22 - Etienne Souriau (1892-1979), filbsofo francés, que estabeleceu, em 1947, uma lista de sete artes baseada
nas suas caracteristicas sensoriais.

23 - 1 arquitetura — 2 escultura — 3 artes visuais (pintura e desenho) — 4 musica — 5 literatura (poesia, ro-
mance e tudo o que se refere a escritura) — 6 artes cénicas (danca, teatro, mimica e circo) — 7 cinema — 8
artes mediaticas (radio, televisao, fotografia) — 9 desenho animado — 10 videogame, multimidia. Na nossa
época moderna, ndo sdo mais filésofos, escritores e criticos que decidem o que é de uma arte e o que nao
é. As autoridades competentes neste assunto sdo o ministério da cultura, a corte suprema dos E.UA. e

demais érgaos.
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espaco e tempo, luz e som, imagens. Depois vem texto e escrita, gestos e movimen-
tos, personagens (incluindo as mascaras) e tipo de interpretacao, objetos cénicos
e cenografia?4, musica (ritmo, melodia e siléncio?5) enquanto ferramentas comple-
mentares que nao usamos necessariamente a cada vez. Historicamente, cada uma
das disciplinas se concentrou numa ou noutra parte destas ferramentas. No que se
refere ao cinema que herdou de tudo isto, ele se destaca, é claro, pelo fato de que as
imagens que mostra se movem, mas o que realmente caracteriza esta linguagem, é
a edicao.

Também deveria mencionar aqui a dramaturgia, mas é mais justo considera-
-la como um elemento organizador das obras produzidas. No entanto, ela é impres-
cindivel.

6 — Que exemplo, hein?

Aqui abaixo alguns exemplos de tentativas bem sucedidas e experiéncias marcan-
tes:

A combinacao da danca e do teatro entrou amplamente nos nossos habitos.
E uma das formas de espetaculo hibrido das mais praticadas e conhecidas. Ela
simplesmente criou um novo género, uma nova disciplina: a dang¢a-teatro. Mani-
pulacdo genética bem sucedida! Também é o caso de todo e qualquer uso de video
nas artes cénicas, simplesmente porque a imagem e as telas que lhes servem de
suporte estdo ultrapresentes nas nossas vidas. O género nascido desta liga é a vi-
deodanca. O que resultaria do acasalamento do teatro de bonecos e do videogame?
Nao me parece impossivel que alguém ja tenha tido a ideia de analisar de perto
esta questao.

Nos anos 50 aparece o que chamamos de “poesia concreta’, uma forma de
poesia experimental, inspirada nas artes plasticas ndo figurativas, que traz um

24 - Foi durante a criagao do nosso espetaculo “Un ange passe-passe ou entre les lignes il y a un monde’,
em 2002, que realmente entendi a importancia da cenografia como estimulo. Desde o inicio, instalamos
este cendrio inteiramente branco e meigo. O universo que ele nos proporcionou, o ambiente de certa ma-
neira ‘fora do mundo, deu asas a nossa criatividade e funcionou como um catalisador

25 - Esse siléncio que pode se transformar numa verdadeira musica, levado ao extremo, produz obras
como o “4'33", do compositor americano John Cage, uma obra musical executada (apresentada/interpre-
tada) por um musico que toca sem tocar, no siléncio total, durante exatamente estes quatro minutos e
trinta e trés segundos. Percebe-se entdo, exclusivamente, os ruidos aleatérios da sala de concerto.
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componente espacial e onde o texto pode também formar uma imagem.26

O novo circo nio se limita mais a um simples encadeamento de nimeros,
mas coloca o espetaculo inteiro num contexto com personagens etc., integrando,
deste modo, os principios de base do teatro e da composicao dramaturgica. Obvia-
mente, esta integracao pode funcionar ou ndo, mas esta é uma outra questao.

O teatro moderno se inspirou amplamente nos c6digos do cinema.

Nao canso de citar «John», uma criacao de Lloyd Newson para sua compa-
nhia DV8 Physical Theatre. Neste espetaculo magnifico, ha a mesma quantidade
de texto e danca. E ainda mais, tem um cenario que mostra varios locais de interio-
res e esta instalado em cima de um palco giratério. E opa! Um pequeno giro, como
num carrossel, e estamos num outro local. Isto faz pensar no cinema, onde, num
piscar de olhos, trocamos de lugar, mas também num trabalho arquitetural. E des-
de a Antiguidade, a arquitetura é considerada como uma arte. Excelente exemplo
de uma mistura de géneros perfeita. Além disso, o DV8 Physical Theatre é conhe-
cido pelo seu importante trabalho de video.

No seu filme “Corra, Lola, corra!"?7, o cineasta alemao Tom Tykwer alterna se-
quéncias filmadas ‘normalmente’ e sequéncias de desenhos animados?28, O cinema
de animacao é um género a parte, mas mesmo assim, consta na secao 72 arte. E no
entanto, aparece neste filme um aspecto hibrido inovador e muito intrigante. Ele
também se distingue por sua estrutura, jA que mostra sucessivamente trés ver-
soes diferentes da mesma histéria. Um trabalho sobre as perspectivas narrativas
como o Godard também fazia.

Assisti ao espetaculo “Poetas da cor”, da companhia de dancga brasileira Cia.
Druw, no Itaa Cultural, em Sao Paulo. Um espetaculo cheio de luz e muito grafico,
que solicita, com inteligéncia, tanto a danca quanto a pintura, o video, um traba-
lho sobre a sombra e a luz e também o texto. Acontece que neste dia tinha uma
traducdo em libras, como é bastante comum no Brasil, nos dias de hoje. Esta tradu-
tora, colocada na beira do palco, ‘ilustrava, pelos seus gestos, o que os intérpretes

26 - Ver o trabalho de Eugen Gomringer, Augusto e Haroldo de Campos etc.
27 - « Lola rennt », estreou em 1998.
28 - Desde 0s anos 60, 0 desenho animado ¢é considerado como a 92 arte.
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diziam, e se tornou para mim uma bailarina a mais que fazia parte integrante do
espetaculo. Aqui esta o exemplo perfeito de um hibridismo, no minimo estranho,
porque se tratava de um hibrido entre danca e danca.

Do mesmo estilo é a seguinte experiéncia: No comeco dos anos 2000, assis-
ti o primeiro longa metragem deste mesmo cineasta, Tom Tykwer (“Winterschla-
fer”)29. A acao deste filme, que ndo é uma obra hibrida, se passa nos Alpes em pleno
inverno. As imagens eram cheias de neve. Acontece que a climatizacao desta sala
de cinema estava no maximo, e eu, estava de camiseta e bermuda, entao estava
tremendo de frio! Esta situacao criou uma interferéncia engracada entre as duas
realidades, a do filme e a da sala. E isto marcou e alterou profundamente minha
percepcao desta obra.

Me vem a mente, também, os espetaculos violentos de “La Fura del Baus’,
em que nos sentimos transportados para o meio de um confronto entre policiais e
manifestantes na Londres dos anos 80.

Nestes ultimos exemplos, ndo se trata da mistura de técnicas ou de meios de
expressao, mas da experiéncia de uma fusio de varias realidades.

7 — Nosso canteiro de obras — o encontro do expressionismo alemio e do delirio
brasileiro3°

E nosso ligre, que cara tem (e quantas)? Mas, e quanto a hibridacdo no seio da
nossa companhia «a fleur de peau»? E simplesmente um dos nossos principios fun-
dadores, um elemento de base essencial do nosso credo. Gracas a nossa formacao
diversificada, Denise Namura e eu buscamos a fusdo de todos os meios de expres-
sdo presentes em nossos corpos. Nossas criacdes sio obrigatoriamente hibridas. E
um trabalho que ja praticamos faz mais de 30 anos, e que sempre reivindicamos.3!

29 - “Wintersleeper” (Os hibernantes) estreou em 1998.

30 - E assim que o jornalista Paul Ganen descreve nosso trabalho numa entrevista na Radio Aligre, em
Paris, dia 20 de setembro de 1991.

31- Eis aqui como apresentavamos nosso trabalho nos primeiros portfélios da companhia (1989): ‘A com-
panhia se dedica a um trabalho de pesquisa cujo objetivo é a sintese de diversas linguagens cénicas e a
fusao de suas formas de expressao. Esta pesquisa é baseada no corpo inteiro como instrumento poliva-
lente, sendo o intérprete o centro vital do trabalho. «a fleur de peau» prega a mistura de géneros e propde
um olhar sobre a condi¢cdo humana, cheio de humor e de emocao, de generosidade e de ternura.”
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E isto nem sempre foi facil. Me lembro quando comecamos, éramos quase
sempre confrontados com a eterna questao: “Mas isto é danca ou teatro?” Estava-
mos fartos! Nos anos 80, ainda dominava a ideia bizarra de que no teatro se fala e
que na danca se move. Ela ndo se move muito mais, a danga, hoje, né?

No entanto, nesta época era impossivel imaginar outra coisa — para certas
pessoas. E além disso, o espirito de corporacao e de elites, na Franca, produzia al-
guns casos absurdos. Alguém podia ler em voz alta trechos da Biblia durante uma
hora sem mexer nem mesmo o dedinho, e, porém, era considerado danca, somente
porgue o criador era bailarino.

No nosso trabalho, a hibridacao se faz nos trés niveis que citei acima: a téc-
nica, a dramaturgia e a interpretacao. Nao é tdo facil de explicar, mas atuamos
enquanto dancamos e dancamos enquanto atuamos, tudo acontece ao mesmo
tempo. Isto também tem a ver com nosso posicionamento enquanto intérpretes
dentro do espetaculo e junto ao publico. Sao coisas que ja integramos tanto dentro
de nossas acdes e nossos corpos, que isto acontece de maneira automatica e bem
naturalmente.

Para nos, um trabalho hibrido bem sucedido é aquele em que o aspecto arti-
ficial se torna algo natural e homogéneo. E quando a questao dos ingredientes, das
diferentes matérias-primas empregadas nio se coloca mais. E claro que, na nossa
pesquisa, temos isto como objetivo. E continuaremos a pregar a mistura de géne-
ros. Por intima conviccao!

8 — Saideira - conclusoes

Quando colocamos agua e 6leo no mesmo copo, os dois ndo se misturam, eles
ficam em duas camadas bem separadas. Se acrescentarmos um terceiro elemento,
neste caso, digamos, sabao, obtemos uma mistura. Simples reacao quimica. Entao
temos que encontrar este ingrediente essencial ou, em outras palavras, a boa qui-
mica, para ter a esperanca de chegar em algo valido, um hibrido digno de seu nome.

Me parece evidente que uma pitada de ligre a mais, um cruzamento mal do-
sado e mal feito, pode ser, num terreno ensaboado, escorregadio (sic!), que ndo leva

a lugar nenhum!
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Se em consequéncia da juncao dos materiais genéticos naturalmente incom-
pativeis, o ligre — e boa parte de seus semelhantes — é estéril, a integracao de no-
vas ferramentas e novas técnicas numa disciplina cénica se justifica totalmente e
pode nos levar a terrenos fertilissimos. Os resultados aos quais chega o hibridismo
podem ser surpreendentes e portadores desta “forca viva” da qual fala Artaud.

“O homem sensato se adapta ao mundo. O homem insensato insiste em ten-
tar adaptar o mundo a si.

Sendo assim, qualquer progresso depende do homem insensato’, disse Geor-
ge Bernhard Shaw. Em outras palavras : desordem e progresso !

Mas tenhamos em mente também o que escreveu Stanistaw Jerzy Lec:
“Quando um canibal come com um garfo e com uma faca, isto é considerado um
progresso?”

Montreuil, abril de 2021



A DANCA-TEATRO «A FLEUR DE PEAU»

UM CAMINHO DE VIDA

Foi em Paris, em 1989, que Denise
Namura e Michael Bugdahn fundaram a
companhia «a fleur de peau». Ela, brasileira,
trabalhava com expressao corporal no Bra-
sil enquanto ele, alemao, evoluia em meio a
literatura na Alemanha.

Chegando na Franca, Denise se apaixonou pelas diversas correntes de mi-
mica, tomando, desde o inicio, partido de transmitir regularmente e sem conces-
sdo esta arte também no Brasil. No comeco dos anos 80, encontrou Michael, em
Paris, na escola Magenia de Ella Jaroszewicz (bailarina/coreégrafa na Opera de
Wroclaw, na Pol6nia, Ella encontrou Henrik Tomaszewski e integrou a companhia
deste mestre da mimica).

Sem diivida, a passagem nesta escola foi determinante para a criagao da lin-
guagem especifica criada por Denise e Michael, dado o seu enfoque pluridiscipli-
nar, mas dirigido, principalmente, a danca. Eles descobriram, nesta escola, a danga
classica e contemporanea, o teatro, mascaras, commedia dell’arte, acrobacias de
circo e o encontro de todas estas disciplinas.

Durante esta formacdo em pantomima e mimica corporal, sentiram falta do
texto e, a0 mesmo tempo, tiveram o desejo de aprofundar o trabalho de teatro. Pa-
ralelamente, fizeram uma formacao intensa em diversas disciplinas complemen-
tares que os levaram ao teatro corporal, sem texto ou com a voz sendo utilizada a
partir do corpo enquanto motor; trabalho inspirado, entre outros, dos diretores de
teatro Jerzy Grotowski e Peter Brook.

E tiveram alguns outros mestres, durante a formacao: Etienne Decroux, Lu-
dwik Flaszen, Zygmunt Molik, Roy Hart Theatre, Théatre du Mouvement, Zéro
Théatre, Josef Nadj, Stanislaw Brzozowski, Catherine Lesley, Jean-Paul Denizon,
Phiippe Gaulier, Monika Pagneux.



A DANCA-TEATRO «A FLEUR DE PEAU»
MICHAEL BUGDAHN E DENISE NAMURA

A pesquisa foi evoluindo e caminhando em direcdo ao intérprete/bailarino
hibrido e completo.

Este trabalho de criacdo e ensino vem percorrendo o mundo afora. A com-
panhia festejou 31 anos e criou, até hoje, aproximadamente 45 obras coreografi-
cas para «a fleur de peau», e também para outras companhias, como coredgrafos
convidados, perpetuando e transmitindo, pelo trabalho artistico e pedagégico, a
linguagem e a técnica que lhes sdo proprias.

UMA LINGUAGEM ESPECIFICA E UMA PESQUISA ETERNA

Com o passar do tempo, deste encontro entre corpo, palavras e coreografia,
nasceu uma identidade artistica transversal caracterizada por uma danca parti-
cular e pessoal.

Trabalhamos dentro de principios de base do estilo que criaramos, mas con-
tinuamos numa pesquisa eterna de desenvolvimento desta técnica. A companhia
tem uma linguagem especifica no meio da danca, e até mesmo no meio da danca-
-teatro, ja que integram o teatro dentro da danca.

No conjunto de suas criagdes, é possivel observar um desejo comum: um cor-
po que danca para contar histérias e provocar emoc¢des. Um corpo que nao se con-
centra na estética pura, mas na expressividade. Efetivamente, os coreégrafos nao
se reinvendicam abstratos nem formais, mas, ao contrario, focam na narracao.

Eles se encaixam numa geracao de artistas que marcam a atualidade de es-
petaculos que procedem a uma forma de hibridacdo da danca contemporanea e a
uma fusao de disciplinas artisticas. Em suas criacoes, deixam claro uma corporei-
dade pelo intermédio de um gestual denso, fragmentado e dinamico. Eles colocam
no palco mais do que somente gestos e passos coreografados.

O tragicomico é parte integrante da linguagem, o absurdo do quotidiano que
se transforma em pura poesia. Muitas situa¢des dos personagens dangantes pare-
cem cOmicas para o publico, mas, na verdade, elas sdo extremamente tragicas. Os
coredgrafos gostam de brincar com esta ambiguidade.
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Eles falam da condicao humana: do desajeito das pessoas e do ridiculo das
situacdes. O humor nao é tratado de maneira superficial. O que buscam antes de
tudo é ter um corpo dancante que faz rir ou chorar, um corpo presente e que trans-
pira a autenticidade.

Em resumo eles contam histérias através desta linguagem corporal, oscilan-
do sempre entre cotidiano e abstrato, individual e universal, emocao e burlesco,
tragico e cémico. O resultado deste trabalho original sdo pecas coreograficas hi-
bridas, com um grande enfoque na troca e na cumplicidade com o publico, indo
além de quaisquer etiquetas.

PEDAGOGIA E TRANSMISSAO

PEDAGOGIA

Durante toda sua trajetoria, caminhando paralelamente a sua atividade de
criacao, Denise e Michael se dedicaram ao ensino. Eles consideram a pedagogia e a
transmissao desta linguagem como um aspecto essencial de sua pesquisa. Sempre
com o mesmo objetivo de diversificacdo, querendo tecer encontros e enriquecer
conhecimentos, ha 35 anos organizam regularmente workshops dirigidos a pro-
fissionais ou amadores, e também oficinas de sensibilizacao e formacao de publico
dirigidas a criancas de todas as idades. Trabalham igualmente com setores mais
especificos, como hospitais psiquiatricos e estabelecimentos sociais.

EQUIPE

Desde o comeco dos anos 90, a companhia é composta, sucessivamente, de
trés diferentes equipes fixas de bailarinos, permanecendo, aproximadamente, sete
anos em cada. Para a dupla, uma linguagem especifica necessita de uma equipe
constante que possa integra-la corretamente.

Isto é valido para os artistas no palco, mas também, é claro, para os parcei-
ros fiéis que lhes acompanham ha anos nos ‘bastidores’ (figurino, cenario, técnicos
etc.).
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A dupla considera fascinante o trabalho com corpos vindos de outras forma-
¢Oes para a transmissao ou criacao de suas pecas. Vindos de formacdes variadas,
por vezes completamente opostas (butd, contemporaneo, classico, teatro corporal,
circo) os bailarinos se apropriam da proposta gestual e do conteudo do discurso.

Ao mesmo tempo que os dois coredgrafos transmitem ou remontam pecas
do seu repertério, eles transmitem, também, um conceito artistico e uma certa
visao da vida.

Os bailarinos nao sdo considerados simples ‘maquinas de dancar’ ou ins-
trumentos, mas sim, intérpretes de um roteiro transportado pelo movimento. E,
sobretudo, sdo seres humanos que dancam suas historias que finalmente sdo as
histérias de todos nés. Denise e Michael trabalham sempre inspirados pelas histé-
rias, pela personalidade dos bailarinos para criar os personagens dan¢antes com
suas situacoes dancantes. Ou seja, os bailarinos se tornam atores de seus proprios
corpos, a partir do gestual criado pelos corpos dos coreégrafos.

Estes personagens dancantes se assemelham aos bailarinos na vida, na sua
maneira de ser e nas suas caracteristicas dentro do contexto proposto, dentro do
tema da obra. Esta escolha também se afasta da mimica que propunha uma cépia
de personagens teatrais ou realistas em situagdes concretas.

TRANSMISSAO

Dentro da sua proépria companhia Denise e Michael sempre trabalharam
com equipes fixas para ter tempo de integrar esta proposta de linguagem, mas aos
poucos iniciaram também o trabalho de criacdo e transmissao para outras com-
panhias, aplicando seus principios de base, mesmo com o tempo de trabalho sendo
mais reduzido.

Logo perceberam que tanto os bailarinos que participavam das oficinas
quanto os que trabalhavam em outras companhias tinham muita dificuldade com
os principios motores da linguagem: por exemplo, combinar o jogo teatral com a
necessidade de contar musicalmente as coreografias. Ou desenvolver a caracteris-
tica do personagem dancante, que vao encarnar, com expressividade. O repertorio
que constituiram é intimamente ligado a transmissao e, em consequéncia, as téc-
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nicas de base da linguagem, inclusive a abordagem também especifica da interpre-
tacao teatral.

EXEMPLOS

Aqui seguem alguns exemplos vivenciados no contexto da transmissao, de
adaptacOes e de remontagens de pecas do repertorio:

- Como os papéis que criam sao inspirados da personalidade dos intérpretes, a pri-
meira vez que tiveram que substituir uma bailarina foi na peca “4Quarts”. A nova
bailarina ensaiou com a companhia, acompanhando as turnés, durante pratica-
mente um ano antes da reprise (sim, nos anos 90 ainda era viavel ...). Isto para que
encontrasse seu “lugar” no papel da bailarina original, sem fazer um “copiar e co-
lar”. Nao ser a outra, mas encarnar o papel da outra.

- Outra fonte de inspiragao pode ser certas caracteristicas fisicas do bailarino: por
exemplo, um pesco¢o mais longo ou um tronco mais curto pode criar uma situagao
teatral dentro da coreografia; mas, em compensacao, isto pode se tornar um pro-
blema no momento da transmissao de um papel, se o substituto tiver outro tipo
fisico. Em “Pendant que j'y pense’, o bailarino aproveita do seu pescoco longo para
fazé-lo cair no ombro ou em varias partes do corpo da parceira que nao para de
falar, obrigando-a a recuperar a cabeca como se fosse uma bola.

- Em “Les clefs furtives de ma mémoire”, o problema de substituiciao apareceu tam-
bém, pois os bailarinos vinham de disciplinas totalmente diferentes. Por exemplo,
substituir um trapezista por um bailarino de buté ou um ator fisico. Ou entao uma
atriz mimica sendo substituida por uma bailarina contemporanea. Os solos tive-
ram que ser adaptados as diferencas fisicas entre os dois intérpretes e as técnicas
diferentes.

- Em “Miroirs de 'ame”, foi criado um solo especialmente para uma bailarina italia-
na, a partir de gestos italianos mais usados no dia a dia. Isto pode ficar artificial se
ela for substituida por uma bailarina de uma outra nacionalidade e cultura. Neste
caso, € preciso praticar muito para que a proposta continue parecendo natural.
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- “Que reste-t-il de nos amours?” foi uma obra remontada trés vezes: para dois cor-
pos de baile (Bernballett, na Suica, e Balé da Cidade de Sao Paulo) e para «a fleur de
peaur. Foram feitas adaptagées importantes a cada montagem para os diferentes
corpos, as diferentes personalidades dos novos bailarinos e, em trés paises, com
culturas bem adversas.

PRESERVACAO DE UMA OBRA DO REPERTORIO

Durante todos estes anos, Denise e Michael sempre tiveram como objetivo
preservar as obras para poder circular e fazer remontagens para outras compa-
nhias. Esta preservacao se faz de diversos modos. Para as primeiras pecas, por
meio de desenhos, mapas e notas detalhadas. Em seguida, tendo como base ima-
gens de video e ainda continuando por esquemas, desenhos e outros modos pes-
soais aos dois coredgrafos. Nem precisamos dizer que a meméria corporal tem um
lugar primordial neste aspecto.

HERANCA DA MIMICA E TECNICAS DERIVADAS

Apesar de terem trabalhado principalmente com a técnica de Henrik Tomas-
zewski, os dois coreégrafos foram bastante atraidos pela técnica de Etienne De-
croux. Este grande mestre desenvolveu uma verdadeira gramatica corporal pela
qual se interessaram e se inspiraram amplamente na criacao do gestual dancado.

Denise e Michael pensam que a mimica corporal deveria ser mais difundida
no meio da dancga para complementar a formacao. Para eles, a mimica é uma disci-
plina que engloba todas as outras disciplinas.

Da mimica herdaram:

- a dramaturgia corporal;
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- a dramaturgia na escritura de uma obra coreografica (contam histérias com os
corpos, com personagens dancantes num espac¢o imaginario, em cima de uma es-
trutura que se tece no decorrer da peca);

- a precisao cirurgica;

- a observacao (fisico dos personagens dancantes, gestual bem desenhado);
- 0 humor.

DRAMATURGIA E MUSICA

Além da escritura dramaturgica teatral das obras, outro ponto muito impor-
tante que diferencia a dan¢a da mimica no trabalho deles, é a relacdo com a musi-
ca.

Nas primeiras pecas, a musica era utilizada como ambiente sonoro, fixando
algumas deixas para ac¢oes precisas. Com a passagem para 0 movimento coreogra-
fado, esta utilizacao se modificou. Elas fixam as coreografias como um “bordado”
em cima da musica escolhida, com contas e com total precisdo nos movimentos.

A musica é um elemento realmente importante deste trabalho, sendo, muitas
vezes, fonte de inspiracao para as diversas qualidades de movimento a serem ex-
ploradas.

Quando a musica entrou no trabalho de pesquisa da dupla, as partituras de
movimento se transformaram em danca. E gracas a heranca do teatro e da mimi-
ca, eles puderam desenvolver uma escritura dramaturgica forte na criacao de suas
obras.

O teatro vai acontecer exatamente no momento em que dancam e nao pa-
ralelamente. E é ai que se situa a grande dificuldade e a grande riqueza desta lin-
guagem. O amor do detalhe e a precisao, junto a interpretacao das situacoes e as
intenc0es teatrais, surpreendem e acrescentam a escritura dramaturgica.

Quando comecam uma criacao, o ponto de partida é o tema. Em seguida vem
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uma listagem de idéias ligadas a ele a serem exploradas pelos coredgrafos. Depais,
em funcao das situacdes e dos estados emocionais propostos, das caracteristicas
dos bailarinos, nasce uma escritura dramaturgica alimentada por todos estes ele-
mentos.

Todos estes principios de base e esta escritura coreografica fazem com que
os elementos cénicos constitutivos de uma obra sejam de igual importancia entre
si e que formem uma unidade homogénea: o tema, a coreografia, a dramaturgia, o
bailarino, o bailarino personagem, o bailarino individuo, o cenario, os aderecos, a
musica, as luzes, enfim, tudo é entrelacado num grande respiro.

Montreulil, abril de 2021



HIBRIDISMO NA MIMICA

A técnica de Mimica Corporal de Etien-
ne Decroux é a estrutura artistica, o pilar
no qual eu venho construindo a minha vida
artistica desde o curso de Artes Cénicas na
Unicamp, no qual me graduei em 1992.

Durante a faculdade, conheci dife-
rentes caminhos de trabalhos fisicos e trei-
namentos de ator. A mimica de Decroux, o

treinamento organico de Grotowski e a An-
tropologia Teatral de Barba eram predominantes nos meus estudos e experién-

cias. Orientada pelo professor Luis Otavio Burnier, passei por um treino fisico de
4 horas diarias durante os meus dois tltimos anos de faculdade, além do curricu-
lo normal do curso. Também aproveitava todas as oportunidades de workshops
e palestras em Festivais Internacionais de teatro em Campinas e Londrina que
ocorriam anualmente, e visitas de profissionais que trabalhavam com a estética
corporal de treinamento do ator-bailarino. Em 1996, sai do pais em busca de um
aprofundamento no trabalho fisico do ator-bailarino e fui estudar em Paris com
Thomas Leabhart, um dos discipulos de Etienne Decroux.

Conheci o Tom (assim o chamamos) em um dos festivais de Londrina alguns
anos antes e me preparei para entrar nesta jornada. Thomas Leabhart é professor
do Pomona College, na Califérnia, e em 1997, ele ofereceu um curso intensivo de
Mimica Corporal de Etienne Decroux, de seis meses, em Paris, que era parte do
seu ano sabatico na faculdade. Ali, naqueles seis meses, formamos um grupo de
pesquisadores assistentes que iria trabalhar com ele na Califérnia, nos proximos
quatro anos. Formamos, entdo, os “Mices”. Eramos chamados de “camundongos de
laboratério”’, pois Tom justificou, para o comité de aprovacao da faculdade, a nossa
presenca dizendo que cientistas tinham os seus “mice” para pesquisas e ele tinha a
gente. Conseguimos um visto especial para poder ficar nos Estados Unidos e usar
o prédio da faculdade para trabalhar. Tinhamos um estudio reservado s6 para nos
e acesso aos restaurantes da faculdade. Os custos de viagem e sobrevivéncia era
por nossa conta, por isso tinhamos também que trabalhar para nos manter la.



HIBRIDISMO NA MIMICA - SELMA TREVINO

O que toda esta histéria pessoal tem a ver com o Hibridismo na Mimica? A
expressao artistica comeca no individuo e nas experiéncias de sua vida. O Hibri-
dismo comeca nesta histdria pessoal. Falamos de Hibridismo como técnicas corpo-
rais e eu acrescento o Hibridismo como experiéncias pessoais.

Ftienne Decroux (1898-1991) foi um homem que sobreviveu a duas guerras.
Sua histéria pessoal é a de um homem de trabalho arduo, persisténcia e fé. Fé, nao
no sentido religioso, mas fé no sentido de acreditar. Acreditando que o ator preci-
sava de um treinamento fisico preciso, Decroux desenvolveu a Mimica Corporal.
Mas na escola onde a conheceu, Le Vieux Colombier, outras aulas de treinamento
fisico também eram ensinadas. A técnica que desenvolveu tem um treinamento
quase militar e, ao mesmo tempo, uma qualidade de libertacao expressiva muito
forte. Em cima de uma estrutura precisa e rigida, se constréi o patamar para a ex-
pressao pessoal e Unica de cada artista. E esta expressao pessoal é que constitui o
Hibridismo.

No grupo formado em Paris, havia pessoas de varias partes do mundo e ali
o hibridismo corporal, cultural e pessoal era claro. As estruturas fisiologicas eram
diferentes, as estruturas culturais eram diferentes e os histdricos artisticos eram
diferentes, mas uma coisa era comum: a Mimica Corporal de Etienne Decroux. E
a Mimica de Decroux foi o patamar para que todas estas pessoas pudessem ex-
pressar os seus Hibridismos. Tivemos resultados fantasticos e bem diferentes no
decorrer destes quatro anos, o que revela a poténcia da técnica da Mimica de De-
Croux.

No meu trabalho pessoal, hoje, em 2021, a técnica ja ficou incorporada e o que
é apresentado em cena, é o meu Hibridismo pessoal de anos de trabalho e pesquisa
do Movimento. Na companhia de Teatro que eu e o meu marido William Trevino
fundamos, Corporeal Arts Incorporated, a Mimica de Decroux é, certamente, um
dos elementos de base. William Trevino traz o seu treino que tem como base a
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Arte Marcial Coreana Soo Bahk Do. Na cena apresentada do espetaculo “Through
the Oak Door”, o Hibridismo técnico e pessoal mostra um estilo criado por nés. Um
americano com treino em Artes Marciais e uma brasileira com treino em Decroux,
e os dois, com diferentes experiéncias, menos dominante, em outras linguagens
corporais. Este histérico hibrido se fortalece com a escolha de trabalhar um texto
de ficcdo inspirado na mitologia Céltica, mas que também foi construido e criado
em cima do conhecimento hibrido da autora. Seu texto nao descreve a mitologia
Céltica, ele cria novas historias inspiradas nela.

O nosso espetaculo também nao conta estas histérias, ele apresenta a jornada de
uma leitora ao lé-las. Isto resulta em uma performance formada por camadas de
histérias pessoais, realidades diferentes e técnicas fisicas apreendidas. Um caldei-
rao Hibrido de criacao, também representado pela mise en cene, com projecoes de
diferentes fases da performance tomando o fundo do palco e repetindo momentos
como uma roda viva do inconsciente da leitora.

A Mimica Corporal de Etienne Decroux, na nossa expressao artistica, foi a
base de criacdo para que os Hibridismos que nos constituem pudessem florescer
e trabalhar juntos. Penso que a qualidade técnica, precisa e quase cartesiana, do
treinamento da técnica, cultiva um solo criativo, prepara o “solo” do ator-bailari-
no para florescer. O treinamento das partituras, das articula¢des corporais, suas
combinacées e dinamo-ritmo oferecem um lugar seguro e produtivo. A estética
criada por Decroux em suas composicdes, sao parte do Hibridismo da pessoa dele
e das suas experiéncias. A genialidade do que ele desenvolveu vem desta possibili-
dade de criacao pessoal. No nosso caso, n0s nos treinamos na técnica para cultivar
0 nosso solo, e, depois, num segundo momento, fertilizar este solo com a nossa
criacdo individual e Gnica, um Hibridismo pessoal.

HTTPS://WWW.CORPOREALARTS.ORG/ 6



ONDE E QUANDO TUDO COMECOU...

ESSE TAL TEATRO ATIVO

Alberto Gaus perdeu sua mae aos 7
anos de idade, e a partir dai, visitou a soli-
dao, o siléncio e a contemplacao.

Com uma infancia até entdo reple-
ta de aventuras, sempre recheada de pas-
seios no lago toda tarde; de poemas recita-
dos por cada irmao nas noites de Natal; de
uma casa invadida por fumaca nas cons-

tantes e alegres tentativas de fazer fun- -
cionar a lareira em dias de frio, e de tantas outras felizes peripécias de uma mae

presente, companheira e brincalhona, Gaus nem de longe imaginava o caminho
que estava por vir, pois até entao, ali, s6 cabia felicidade.

Em uma casa de portas sempre abertas para toda a vizinhanca fazer de “cor-
ta-caminho” entre a rua de baixo e a rua de cima [passavam por la todos os tipos,
guase que como num conto de Monteiro Lobato, personagens vindo de todo lugar:
altos; baixos; falantes; havia quem pisasse miudo; até quem arriscasse uma ginga;
e tantos mais!]. UMA FESTA!

Todos portando sorrisos e acenos de gratidao - ja 1a se via seus amigos clowns
lhe saudando e entregando muitos risos de cura.

De repente - ele se viu s6. De repente - a porta se fechou. De repente - o siléncio.

Uma vida nova e diferente se abriu a sua frente, além de uma madrasta ten-
tando se aproximar, com tantas idas a médicos, descobriu-se sua dislexia — um dos
motivos de seu distanciamento da vida e de repetir 3 vezes a primeira série.

Esse lugar poderia ter-lhe trazido vazio e desisténcia, mas ao contrario, foi
um trampolim para sua jornada de observacgao e serenidade com o mundo a sua
volta.
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La pelos anos setenta, Gaus teve seu primeiro contato com a mimica classi-
ca, inicialmente com um filme na tv e, em seguida outros, cedidos pelo consulado
francés. Foi paixdo a primeira vista, e Gaus mergulhou nesse universo.

Decidiu aos 18 anos que queria fazer mimica e levar histérias que ao mesmo
tempo alegrassem e inspirassem todas as pessoas que as vissem. Comecou sua
pesquisa autodidata.

Em 1974 apresentou-se para o mimico Ricardo Bandeira com o seu primeiro
espetaculo: “Um Universo Escondido’, e foi convidado a juntar-se a sua equipe de
producao. Viajou e trabalhou por 3 anos com Bandeira, a partir dai seguiu sua car-
reira solo, ja com suas inquietacdes acerca da mimica classica e do Corpo Brasilei-
ro na Mimica.

Percebeu, logo de inicio, que seu corpo - que trazia a ginga da capoeira, o
samba, as cores e sabores tropicais - era brasileiro demais pra ser copia. Nascia o
Teatro Ativo 100% brazuca.

Comecou sua experimentagao com a criacao de espetaculos como o “O Magi-
co Trapalhao” (1981), que ja trazia uma mistura de coisas: mimica, magica, sons vo-
cais, participacao da plateia, improviso, enfim, ja era utero. O “Magico” percorreu
varios estados brasileiros e alguns paises da Europa, e ainda em repertorio, segue
encantando criancas e adultos até os dias de hoje.

Um tempo depois, Gaus criou o espetaculo “Zé Melé Que Tudo Qué” e recebeu
varios prémios como: Moliere, Fundacem, Apca, Mambembe, Aplauso; e quando
isso aconteceu, ele percebeu que tinha um caminho nessa mistura, nessa juncao
de ingredientes diversos; no trato com cada elemento da cena (da coxia até o publi-
co), na audacia de viver o momento presente. Enfim, se confirmava ali a poténcia
de um caminho de pesquisa, e assim ele seguiu, e vem se aprofundando nessa bus-

ca.
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Nunca perdendo de vista a sua inquietag¢ao matriz, que foi o estopim da pes-
quisa, seguiu se perguntando: como o corpo brasileiro se expressa, como € a mimica
brasileira? Gaus criou outros espetaculos e continuou suas viagens e temporadas,
apresentando e ministrando cursos e retiros mais longos em espacos alugados.

A Cia Solar da Mimica nasceu da parceria com a atriz Vanderli Santos (essa
que vos fala), com uma experiéncia de teatro de rua, amante da danca, da fotogra-
fia e da escrita. O universo da mimica e da palhacaria se descortinou para mim,
através do contato com o Teatro Ativo, onde venho brincando por todos esses anos.
Atualmente procuro intensificar o hibridismo da danca Tribal de Fusao e a temati-
ca da expressao da mulher no mundo, nas minhas pesquisas cénicas.

Nos meus experimentos procuro trazer essa reflexdo da escolha, manifesta-
cao e registro da mulher; e de mulheres com feitos histéricos, que de tempos em
tempos, mudaram a cena social.

Essa parceria que nos faz Cia, ja nos rendeu varios encontros, espetaculos e
cursos, que ja viajaram o interior do Brasil e paises da Europa.

Ha 26 anos, o desejo de um maior aprofundamento na pesquisa e a percepcao
de que o ritmo acelerado da vida urbana causava muitos ruidos foram o estimulo
que faltava para uma decisao radical da Cia: afastar-se completamente do “fervo” e
do movimento da metrépole e recolher-se num espaco de calmaria e proximidade
com a natureza, ingrediente considerado fundamental para essa conexdo maior
com a propria escuta e com a expressao singular de cada artista.

Nascia o Solar da Mimica — Centro de Pesquisa e Difusido do Teatro Ativo
(1995), a primeira escola da mimica brasileira, um espaco para receber participan-
tes vindos de todo canto, um espaco residéncia para estudantes de arte, artistas e
profissionais de areas diversas, ja que o Teatro Ativo propde a expressao individu-
al do Ser, a busca por mais organicidade e por um dialogo recheado de “Riso Que
Cura’

Tendo o riso como simbolo maior dessa pesquisa, questionamos a qualidade
do que se provoca no interlocutor, e, portanto, € uma pesquisa voltada para qual-
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quer pessoa interessada em descobrir essa nova relacdao com a vida, em qualquer
palco em que se encontre.

Desde sua fundacgao, muitas pessoas ja passaram pelo Solar da Mimica, seja
para retiros teatrais, apresentacdes artisticas, encontros ou festivais (Encontro
CMS, Arte & Gula, FindZen, etc)

TEATRO ATIVO E SUAS FACETAS

O Teatro Ativo é uma pesquisa nova, com quase meio século apenas; mesmo
assim, sdo 47 anos com o olhar voltado para essa busca de compreensao de como
podemos manifestar cada vez mais, o “DNA” dessa linguagem cénica, através de
cursos, retiros, espetaculos, textos, estando, portanto, completamente envolvidos
com foco, reflexdo e experimentacao continuas ao longo dessas décadas.

No nosso repertério de cursos, estdo: “Onde Esta o Clown?!", “O Teatro Ativo

” U

na preparacao do Ator’, “Curta Clown: Como Pensa o Palha¢o?!, “A Voz da Mimica
Quantica’, “O Poder do Movimento’, e os médulos do Teatro Sagrado (Xamanismo
Solar), que somam mais de 10 tematicas diferentes. Além do nosso repertério de

espetaculos.

Esses cursos surgiram com o entendimento das bases principais do Teatro
Ativo, que apesar de ser uma pesquisa viva, mantém algumas caracteristicas que
a sustentam, e que, portanto, sdo aplicadas em cursos e conteuidos diversos, e da
mesma forma, podem ser aplicadas a outras técnicas e ambientes profissionais.

O Teatro Ativo principia no SER, no autoconhecimento, na autorresponsabi-
lidade, e na autoconsciéncia do grau de protagonismo de cada Atuante! ( \denomi-
namos Atuante o Ser em atuacao, seja artista da cena ou da vida cotidiana)

MIMICA QUANTICA

Um dos temas propostos na VI Mostra Mimica Contemporanea foi o femi-
nino na mimica, é muito interessante poder trazer essa reflexao sobre as energias
masculina e feminina e sua atuacao na nossa pesquisa. Para essa reflexdo traze-
mos também o que chamamos de Pensamento Patriarcal

o
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A energia feminina é introspeccao; aconchego; circular; horizontal; abraca
tudo, acolhe; é intuicao; E a energia masculina é assertiva; realizadora; pra fora, de
manifestacdo. Ou seja, as duas se complementam, em equilibrio entdo, uau! Con-
centram um poder de realizacao, inovacao e transformacao.

Ja o “Pensamento Patriarcal” tem uma rigidez; uma verticalidade; é hierar-
quico; estatico; exige que algo sempre esteja acima de algo, alguém acima de al-
guém. E um sistema que favorece quem esti no poder, quem ou aquilo que esta
acima.

Branco acima do negro; rico acima do pobre; erudito acima do popular; racio-
nal acima do empirico; homem acima da mulher; colonizador acima do colonizado,
e por ai em diante.

E um amém, que é dado de baixo pra cima. Como se o milagre sempre viesse
de cima: da Europa, de terras estrangeiras, do PHD, enfim.

Ressaltando que, tanto as energias masculina e feminina, quanto o Pensa-
mento Patriarcal residem no homem e na mulher, é muito importante ndo se per-
der de vista que € preciso buscar o equilibrio dessas energias e manter a vigilancia
constante acerca do pensamento patriarcal, dentro de cada Ser, para que uma mu-
danca seja possivel de fato.

A Mimica Quantica propde o equilibrio entre as energias feminina e mascu-
lina e o combate ao pensamento patriarcal.

Prop6e que sejamos protagonistas, cada um na sua for¢a, na sua poténcia de
criacdo. Que paremos com esse ameém, para que assim, possamos descobrir nossas
potencialidades e expressoes Uinicas.

Propde que utilizemos a energia feminina para canalizar a intuicao e tra-
balhar com corpos sutis, porque é essa energia feminina que traz essa abertura,
para irmos além da cicatriz que esta no corpo fisico (como essa cicatriz reverbera
no corpo emocional, e em outros corpos sutis?). E a partir dai, em equilibrio com a
energia masculina, manifestar, criar, produzir.
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A mimica Quantica propoe uma conexao com o tangivel e o intangivel.

Quando decidimos nos retirar para o meio da natureza, foi muito para isso,
para ampliar esse didlogo com essas outras camadas, que no ruido da rotina, se
perdem.

E anatureza é portal de conexao e fluidez de didlogo, ndo existe nela uma coi-
sa do tipo: o movimento dessa arvore € um movimento sujo, ndo é um movimento
de arvore; o voo desse inseto, € um voo sujo, ndo é assim que um inseto voa.

Nao tem isso na natureza, esse julgamento vertical, tampouco um castigo ou
repudio em funcao das diferencas; tudo se complementa, cada qual com sua proé-
pria importancia e beleza, tudo é um organismo vivo.

E essa é uma das premissas do Teatro Ativo (mimica quantica, clown ativo,
Xamanismo Solar): cada ser tem sua importancia e beleza e seu movimento pro-
prio, e a intuicao vai te levar a novas aberturas e conexoes.

Na mimica quéntica procuramos chegar a uma relacado de igual para igual
entre todos os elementos da cena, procuramos atingir um ponto de conexao hori-
zontal: Como é sentir o mundo em uma igualdade, ndo comandar e nem ser coman-
dado, e sim, fluir o fluxo?

Aqui no Solar da Mimica, quando falamos de mimica quantica, falamos de
uma busca por um contato com o movimento em todas as suas dimensdes, sem um
limite de tempo-espaco.

Entretanto, como sociedade, temos palavras-imagens estabelecidas que nao
nos permitem uma conexao com o movimento expansivo e ilimitado.

Na nossa visao, a palavra é assertiva, direta, é resumo, defini¢do; E movimen-
to é fugaz, expansivo, é mudanca constante.

A palavra é resposta, enquanto o movimento € pergunta, a palavra é singu-
lar enquanto o movimento é plural. Palavra é rétulo, é fim. Movimento é principio.
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O corpo fisico, se encerrado nele mesmo é a palavra, os corpos sutis sdo o
movimento, a mimica quantica entrelaca todas as camadas.

Tudo esta em perfeito movimento, o copo vazio esta em perfeito movimento
com o ar, e eles se completam.

Se tomamos como exemplo uma pessoa fazendo pao: colocando a farinha, o
fermento, a 4gua, o sal, o actcar, todo o movimento vai transmitindo mensagens
diferentes. A mudanca da textura muda as emocdes, 0 movimento do aroma do
pao nos leva a um outro ambiente.

Ao saborear o pao, percorremos em fracao de segundos, infinitos lugares e
tempos diferentes.

O que nés estudamos aqui é essa viagem que nao tem tempo, nem espaco que
limitem as possibilidades criativas.

A Mimica Quantica, portanto, ndo é uma técnica fria de repeticao de movi-
mentos, é uma técnica quente de pulsacao com os movimentos.

HTTP://SOLARDAMIMICA.COM.BR/ 6
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CORPORAL DRAMATICA

Ha pouco tempo iniciei os estudos em
Mimica Corporal Dramatica, e sendo um jo-
vem ator, acreditei, de maneira pretensiosa,
que poderia extrair algo que pudesse somar
ao meu trabalho de atuacao, e pudesse bus-
car novas perspectivas para o meu fazer tea-
tral. Afinal, a formacao dos atores no Brasil é
“textocentrista’, e ndo pude escapar de, mui-
tas vezes, estar inserido em processos que contemplam essa tradicao.

Comecei o trabalho em uma curta oficina com Ana Teixeira, diretora do Amok
Teatro, uma conceituada companhia no Rio de Janeiro, pois ja tinha assistido ao
trabalho dela, e quem a conhece, sabe da qualidade técnica e da pesquisa pedagoé-
gica desenvolvida por eles. O olhar que o Amok Teatro tem da cena teatral e a ma-
neira que isso reflete nos espetaculos ja é,sem diivida alguma, um grande aprendi-
zado, porém eu nao havia ainda experienciado a abordagem que eles desenvolvem
com a obra de Decroux.

Ana, é uma grande profissional, e isso ndo é somente um elogio. Com um cur-
riculo invejavel e apaixonada pela técnica desenvolvida por seu mestre Decroux,
ela € uma daquelas professoras que nos ensinam a amar o que esta sendo ensina-
do, por meio de um olhar humano, através da técnica. Dessa maneira, logo nas pri-
meiras aulas, apesar da dificuldade inicial, eu e os outros alunos fomos convidados
a nos apaixonar também pela Mimica, e isso € 0 que me mantém conectado com o
trabalho semanal que desenvolvemos.

O trabalho técnico é dificil, ndo vou negar, ainda mais tendo que trabalhar
de maneira remota, consequéncia da atual situacdo da pandemia. Mas seguimos
firmes nos “quadradinhos” dos aplicativos e nas leituras em PDF sendo comparti-
lhadas. Mas acho que a maior dificuldade, e talvez onde resida o maior elemento
de encantamento com a obra, é que, aléem das questées motoras, é fundamental um
desenvolvimento de uma ética do ator mimico na relacdo com seu teatro.
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Pude perceber o quanto a ética edifica a técnica participando da IV Mostra
de Mimica Contemporanea. Pela primeira vez tive acesso a fala de diversos atores
e diretores que estudaram nas escolas internacionais onde a mimica se sistema-
tizou. Foi muito importante o processo de conhecimento das perspectivas que a
mimica tinha e tem fora do Brasil, e como cada um dos mestres participantes se
relaciona com o trabalho teatral atualmente. Através do evento, conheci professo-
res como Gaus e George Mascarenhas, ambos com uma linda trajetéria dentro da
arte, e que se tornaram pessoas que passei a acompanhar o trabalho. Acho o even-
to muito necessario para a discussao dessa arte no Brasil.

Sempre me lembro que quando iniciei no Teatro, tinha uma certa inveja dos
alunos de ballet classico, que dedicavam uma vida ao aprendizado de uma técnica
que edificasse obras tdo fantasticas que pudessem transcrever a vida em movi-
mentos. Hoje vejo que a obra de Decroux me proporcionou esse encontro com uma
técnica que me lembra e me pede a dedicacao dos bailarinos classicos. E completa-
mente preenchida de pensamentos e reflexdes, muitas vezes até politica, a Mimica
realizou esse desejo antigo de ver e ser um corpo onde se materializa uma ideia.

Por meio dessas reflexdes a que o corpo é exposto, sinto que a mimica pro-
porciona ao ator um tornar-se uma espécie de guardido de uma movimentacao
que muitas vezes ja ndo faz parte do “acervo de movimentos” que usamos no dia a
dia, ou seja, nossa partitura fisica do cotidiano. E esse empobrecimento da gestu-
alidade parece ser reflexo do comodismo da sociedade atual, causado talvez pela
facilidade das novas tecnologias, soterrando o gesto com a passividade da verba-
lizacdo massiva. Acho que a obra de Decroux é um manifesto contra essa passivi-
dade, e esse comodismo contemporaneo. A mimica é quase sempre um convite ao
conflito, e nesse conflito, se estabelece o drama.

A Primeira peca que aprendi foi “O Carpinteiro’, em que o drama se estabele-
ce narelacdo de um carpinteiro com um parafuso em um né da madeira. Acho que
o drama inicial se da em aprender a partitura fisica, depois ao analisar o drama do
trabalhador tentando superar aquele obstaculo pequeno, mas que, ao mesmo tem-
po, lhe causa um grande impedimento e lhe pde diante de um conflito. Ali, pude
perceber o enfrentamento ao comodismo do cotidiano na obra de Decroux.
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Mas como diz o titulo do texto, aqui estdo apenas aporias de um iniciante que
pretende estudar e vivenciar mais dessa obra que tenho considerado tao atual e
fundamental. Se pudesse resumir o que aprendi até hoje, nesse pouco tempo, seria
qgue a obra de Decroux é um convite. Um convite ao pensamento, a se manifestar,
a ir contra o comodismo, resistir politicamente, a se apaixonar pelo conflito do ser
humano, enfim um convite a refletir e participar do maior dos conflitos, chamado:
Vida.
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Mimica e Comicidade

Mimica, do grego Mimeses, significa imitacdo. Quando imitamos, estamos
fazendo mimica. Seja no teatro, na danca, no circo, no cinema ou na vida. Se diz
mimico, ou mimo, aquele que se expressa usando a técnica da mimica. Ja a Panto-
mima significa “tudo em mimica’, € um estilo teatral em que uma histéria, ou fato,
é narrado sem palavras. O narrador conta e interpreta todos os personagens de
forma didatica, para que o espectador compreenda, sem davidas, o conteudo da
histéria.

Quando o espectador se identifica com a cena mimada, quando a catarse
acontece, o trabalho do mimico se completa. Mas, para que isso aconteca, a téc-
nica deve permitir que a comunicacao seja eficiente e que também seja ladica. A
maneira mais divertida é através do humor. A construcao inteligente e engracada
mantém a atencao, provocando a reflexdao com graca.

As diferentes formas de humor podem ser expressadas através da mimica.
Satira, parddia, anedota, palhacada e a bufonaria sdo alguns exemplos.

O contetuido pode ser critico, reflexivo ou simplesmente divertido. De qual-
quer forma, o elemento surpresa, original, agregado a técnica bem apurada fazem
com que o espectador se transporte para um universo onde ele enxergue, sinta,
Viva, ou reviva uma experiéncia emocionante.
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Novas perspectivas de criacao

Para abordar o assunto sobre as novas perspectivas dentro da criacdo ar-
tistica mimica, é preciso questionar primeiramente quais seriam as “antigas”. Ou
seja, de onde viemos enquanto artistas, em quais fontes bebemos para construir o
conhecimento sobre o qual trabalhamos e, sobretudo, como usamos as ferramen-
tas aprendidas para a construc¢ao da obra em si. A partir desse questionamento
inicial, poderiamos partir para perguntas que contextualizam o assunto de forma
a definir, cada vez mais. os aspectos que consideramos “novos” dentro de todos os
possiveis.

Por muitas vezes, um trabalho artistico ja conhecido entre artistas pode ser
uma novidade para quem nunca teve contato com ele (por exemplo, um classico,
um quadro cémico, uma gag, etc.). Entdo chegamos a pergunta: O que é 0 “novo’? E,
mais que isso, novo para quem? Criar de forma nova reverbera na maneira como
o publico recebe a obra, ou se refere apenas ao trabalho invisivel de pesquisa e
criacao? Nesse sentido, qual a diferenca entre trabalhar de forma “nova’” ou aplicar
conceitos ja conhecidos para aprofundar uma linguagem artistica que evolui com
o tempo? Nesse ponto de vista, as dimensdes da criacao passam pelas escolhas
pessoais referentes ao momento de cada artista. Ou seja, o que é novo para um
artista, pode nao o ser para outro, ao passo que uma repeticao de padrdes de uma
criacdo para outra pode significar, ndo uma tendéncia a repeticao, mas um apri-
moramento da proépria linguagem que tal profissional esta investigando, em uma
linha temporal mais ampla.

Em se tratando de uma area como a Mimica, em que o nimero de compa-
nhias em atividade é bastante inferior ao nimero de artistas independentes que
seguem seus proprios processos de investigacao, é normal que o espectro artistico
seja bastante variado, e que as misturas de linguagem, técnicas e estilos aconte-
¢cam com muita frequéncia. O processo se torna mais individualizado, e, por isso,
nao podemos deixar de olhar para ele como uma extensao das escolhas pessoais
do individuo-artista, bem como seu contexto histérico-social, palco de surgimento
de suas experimentac¢des. O olhar para o objeto de estudos parte do ambito pes-
soal, e cabe a cada criador e a cada criadora perceberem quais sao os seus limites
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a serem transpassados para permitir que o desconhecido surja e se transmute em
arte. Por um lado, esse aspecto é rico, libertador, e deixa o panorama da Mimica
mais plural, por assim dizer. Por outro lado, ao jogar para o individuo a responsa-
bilidade de ser parte desse aprofundamento, estamos sujeitos também a variabili-
dade de cada olhar, estilo e limitacdes préprios de cada artista.

Ao falarmos, por exemplo, sobre “deixar o desconhecido aflorar”’, percebe-se
que existem diferentes formas de lidar com esse desconhecido. Os seres humanos,
por natureza, tém a tendéncia de permanecer no seu lugar de conforto. Afinal de
contas, de que serve se aventurar em terrenos desconhecidos que podem oferecer
perigos diversos — e isso vale para a vida e para a arte —, quando poderiamos nos
manter confortaveis ao encontrar uma receita infalivel de sobrevivéncia e de su-
cesso? Uma das primeiras licbes que seres humanos que optam por uma carreira
artistica recebem — ou deveriam receber — é justamente sobre a importancia de se
auto aprimorar e criar ferramentas que vao permitir que o encontro com seus limi-
tes de conforto seja mais proveitoso para a criagdo. O medo do novo é algo natural,
e cabe ao artista “lutar contra a gravidade” e “permanecer em pé’, aqui citando um
aspecto importantissimo do trabalho de Decroux, que vincula diretamente o pro-
posito da vida do artista com a sua criacgao.

Por isso, cabe nos perguntarmos enquanto artistas, numa reflexao individu-
al a ser posta em pauta e reatualizada constantemente: sera que eu me disponho
ao novo? Sera que eu abro espaco ao desconhecido dentro da minha criacdo? Com
certeza uma experimentacao artistica que tenha essa caracteristica cria cami-
nhos completamente novos entre o que era o projeto inicial e o que sera a criacao
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final. Uma criacgao artistica, em esséncia, pressupde o contato do artista com esse
universo amplo, pleno de possibilidades, em que o préximo passo sera rumo ao
desconhecido. Caso a criacao nao se depare com esse universo, ela permanece sob
controle mental daquele que cria. Com certeza isso € um dos fatores que tornam
um trabalho previsivel ou, no minimo, que nao atingiu sua plenitude e maturidade
artistica.

E preciso ter em mente que o processo de criacdo é algo que se aprende e
se consolida com a pratica, por isso, ao tratar do assunto, precisamos também le-
var em consideracdao a maneira como o artista aprendeu - e/ou assimilou - que
poderia usar sua técnica em determinada criacdo. No que tange a pedagogia da
Mimica, podemos perceber que nossas escolas se dividem entre a nobre funcao de
preservar os ensinos dos mestres (partindo de Decroux e encontrando as diversas
ramificagc6es da técnica proposta pelos seus discipulos) e a constante atualizacao
dos seus métodos e abordagens frente ao mundo contemporaneo. Isso faz com que
a informacao sobre a criagdo mimica seja, em certo ponto, fragmentada: ou com
muito respeito a técnica instituida, ou com a tendéncia de hibridizacao de lingua-
gens. Esses dois aspectos sao primordiais, mas guardam pequenas sombras que
tém que ser constantemente revisitadas para que o artista consiga se libertar de
possiveis amarras que possam surgir no processo criativo. No caso do respeito ex-
cessivo a técnica, podemos nos sentir engessados no “isso é mimica?”, ou no “pode
isso na mimica?”. Ja no lado oposto, corremos o risco de ir nos distanciando cada
vez mais do rigor técnico, a ponto de perder as margens que deixam o trabalho
melhor definido. O artista, como criador solo nesse mundo de referéncias, tem a
missao de encontrar o seu ponto justo entre uma coisa e outra, além de, claro, ter
o direito de deixar um desses aspectos se sobressair por vezes, e de maneira cons-
ciente. De qualquer forma, uma vez que o treino esteja assimilado pelo corpo, ele
sempre estara presente nas diferentes incursoées do artista em linguagens diver-
sas.

Na criacdo contemporanea encontramos artistas que se encontram multifa-
cetados em diversas linhas de conhecimento e pesquisa: pessoas que aliam seus
conhecimentos da Mimica com diversos estilos de atuacao fisica. As linguagens,
em combinacao, se alimentam e se inspiram mutuamente, o que faz com que mui-
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tos dos artistas que pesquisam esse teatro ja ndo caibam em nenhuma definicao
predefinida sobre a prépria natureza do seu métier. Se torna mais raro encontrar
um contador de histérias que exerca apenas essa profissao, por exemplo. Ou um
palhaco que nao estude os movimentos que dao precisao aos seus quadros.

A miscigenacao de linguagens acaba sendo um troféu contemporaneo: so-
mos artistas que tém acesso a multiplas formacdes, devido a prépria caracteristica
de distribuicao dos contetidos e acesso a informacao. Também refletimos a multi-
plicidade do ser, no ritmo de uma geracao que ja nao esta condicionada a um unico
fazer, a uma Uinica linha de carreira a seguir. O contexto histérico também conta
muito nesse momento: como estamos vivendo o momento politico, como esta a
forca monetaria (o que define onde vocé vai passar um chapéu, por exemplo), como
o trabalho em presenca compete com as novas midias de comunicagao que conver-
sam de formas diferentes com o publico e que acabam sendo concorréncia para as
artes vivas, ou como as artes vivas recorrem as proprias midias de comunicacao
em massa para oferecer arte digital a distancia. Tudo reflete o momento histérico
no qual se vive, e dele também depende as escolhas sobre qual ferramenta usar
para que a mensagem chegue ao publico.

Talvez isso seja “0 novo”. Ou talvez um dos aspectos que componham uma
possivel “nova perspectiva de criacdo”. E importante usar essa profusio criativa,
de forma a libertar o artista, incentivando o processo de construcao de uma obra,
sem cair em armadilhas que nos fazem querer colocar em cena, a0 mesmo tempo,
todos os conhecimentos adquiridos, como se fosse possivel abrir o espectro do que
é mostrado, e, ainda assim, desejar atingir o intimo do publico. Afinal de contas,
sao muitos os caminhos a serem tomados, mas se pegarmos todos ao mesmo tem-
po, possivelmente nos perderemos no emaranhado dessas possibilidades. A cons-
trucao artistica passa por um processo intenso de escolhas, descartes e edic¢Ges, e
muitas vezes, por forca de buscar o melhor angulo de abordagem, o artista pode
descobrir algo novo, mas nada garante que ele nao esteja dando uma volta tem-
poral e encontrando conceitos até entdo desconhecidos para si, mas que ja foram
explorados por outros artistas ao longo do tempo.
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Mesmo que esse nao seja o foco desta
edicdo a promoc¢ao do Mimo Corpéreo, nao é
possivel deixar de falar em Etienne Decroux, . .
um nome que foi repetido varias vezes e se ' .
encontra em varios dos artigos desta publi-
cagao.

O trabalho de Decroux foi um marco na his-

toria da mimica como arte auténoma, pois foi ele o primeiro a organizar uma téc-
nica e um estudo com uma complexidade impressionante, e a partir dele, surgiram
varias outras escolas de estilos e estéticas distintas pela Europa.

Decroux falava metaforicamente sobre a importancia da construcao tijolo
por tijolo da “catedral da mimica’, um termo curioso para um ateu e anarquista
assumido, porém, acredito que imaginava que seu sonho nao seria possivel como
trabalho de um homem s6, mas de uma construcao de geracoes, e essa alegoria de
uma ‘catedral pode ser entendida como um lugar sagrado para abrigar algo que ele
dedicou sua vida a estudar e desenvolver. Também sabemos que Decroux amava
a linguagem poética, inclusive é descrito por varios ex-alunos que ele gostava de
declamar poesia e recitar trechos de literatura classica francesa nas suas aulas,
como poética, durante o treinamento.

Nao acredito que seria, assim, o objetivo do préprio Decroux, com essa metafora,
propor “a catedral da mimica” como um templo de adoracdo de si mesmo ou da
propria arte, prefiro imaginar que fosse no sentido de construc¢do de um espaco
plural de um templo para algo sagrado, pois o proprio Decroux era um profanador
no sentido de criacao. Ele nomeou seu trabalho de ‘Mimica Corporal’ sem trazer
nada da tradicao da prépria mimica, algo que ele inclusive abertamente detestava.

Decroux propds algo completamente diferente de tudo que indicava a tradicao
da mimica, ele realizava um trabalho que, para muitos, se aproximava da danca,
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algo que Decroux negava veementemente. Essa profanacao de Decroux confundiu
completamente os criticos e pesquisadores de sua época, que acabaram criando
termos mais confusos ainda para tentar ‘encaixa-lo. Mas mesmo sem esse interes-
se de continuar com ou contra a tradicao, esse caminho foi retomado por varios de
seus ex-estudantes, como Marcel Marceau, que criou uma versiao contemporanea
da pantomima branca e outros tantos alunos do préprio Marceau, como também
alguns alunos de Decroux que retomaram o dialogo com a tradicdo e desenvolve-
ram escolas que estao vivas até hoje.

Existe umimaginario da escola do pordo de Decroux como um templo sagrado e ele
como um grande sacerdote de uma seita iniciatica secreta, onde os iniciados nessa
doutrina repetem, diariamente, seus rituais solitarios na forma de coreografias
abstratas e se reconhecem por seus anelés e suas escalas corporais em stacatto.

Seria esse um desejo do préprio Decroux? Ou seria uma forma carinhosa, mas pe-
rigosa de seu ex-alunos em se converterem em ex-discipulos e, assim, guardarem a
imagem de seu antigo professor/mestre em um lugar sagrado préximo de si?

Nao sei se é realmente relevante tentar responder a essas perguntas, o que consigo
pensar € que o Mimo Corporeo é algo dindmico e vivo, e a partir dessa técnica, se
criaram muitas outras. Ela fomentou a base de muitas escolas e grupos artisticos,
de teatro, danca e até mesmo mimica! A sua ‘profanacao foi o que a manteve viva.

Prefiro, assim, imaginar Decroux como um filésofo, ndo como um sacerdote, e co-
laborar na construcao de nossa catedral como um cientista, ndo como um disci-
pulo, estamos ligados pelo legado do nosso professor Decroux e temos a liberdade
de, como ele, profanar o sagrado e navegar para qualquer lado que queiramos, re-
alizando os encontros, nossas escolhas estéticas e intelectuais, e criar a partir da
técnica.
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Estamos construindo e definindo essa arte, que ainda é muito nova, como uma
arte autébnoma, descobrindo suas possibilidades e seus hibridismos. A mimica em
si, como linguagem, ndo é nova. E tdo antiga, ou mais antiga, que o préprio teatro e
a danca, mas essa proposta que seguimos e que comecou com Decroux, é relativa-
mente nova e ainda temos muito que acrescentar e construir.

Diferente de uma construcao convencional, que tem um momento que termina, de
colocar o teto, nossa construcao nao: estamos construindo um prédio que nunca
tera um fim e nunca tera um teto, nossa catedral est aberta as chuvas e a todas as
possibilidades que vierem!

Assim, esperamos que a Mostra e essa publicacao sejam tijolos importantes nessa
construcao!
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