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O que é mimica corporal dramatica? Quais os seus
principios e fundamentos técnicos? Qual a sua
aplicabilidade em projetos artisticos contemporaneos?
Para discutir essas e outras questdes, A acao mimica:
principios e pdeticas da Mimica Corporal Dramatica
de Etienne Decroux apresenta alguns aspectos
histéricos, técnicos e poéticos dessa arte e aborda

as controvertidas afirmacoes acerca das restricoes

de sua aplicacao na contemporaneidade. Criada pelo
francés Etienne Decroux entre as décadas de 1920

a 1980, a Mimica Corporal Dramatica é um sistema
de trabalho para artistas da cena, ancorado em uma
corporeidade dilatada, cujos diferentes modos de
abordagem possibilitam a sua aplicagado em igualmente
diversos estilos cénicos. Com exemplos e ilustracoes
dos principais fundamentos técnicos e discussao das
perspectivas estéticas, a partir da distingao entre o
estilo e a escola, o livro propée a reflexao e investigacao
de caminhos poéticos para a acao mimica e aponta
possibilidades para variacoes e aplicacdo de diferentes
procedimentos em projetos artisticos pessoais.

Este livro pretende fornecer um guia de estudos
pratico-tedricos para os interessados na Mimica
Corporal Dramatica de Etienne Decroux, como
elemento complementar a pratica nas salas de

ensaio e no exercicio cotidiano de artistas da cena. A
apresentacao dos aspectos técnicos e poéticos, com
exemplos e exercicios ilustrados, articulados com a
contextualizacao histérica de sua criagdo, compoe esta
publicacao, que oferece um panorama estético dessa
arte e aponta caminhos possiveis para sua aplicacao em
experimentos com diferentes abordagens, linguagens,
estilos e configuracoes artisticas.




A Acao Mimica



UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
Reitor

Jodo Carlos Salles Pires da Silva
Vice-reitor
Paulo Cesar Miguez de Oliveira

Assessor do Reitor
Paulo Costa Lima

EDUFBA

EDITORA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA

Diretora
Flavia Goulart Mota Garcia Rosa

Conselho Editorial
Alberto Brum Novaes
Angelo Szaniecki Perret Serpa
Caiuby Alves da Costa
Charbel Nino El-Hani
Cleise Furtado Mendes
Evelina de Carvalho S4 Hoisel
Maria do Carmo Soares de Freitas
Maria Vidal de Negreiros Camargo



Colecio Pesquisa em Artes

~ / °
A Acao Mimica
principios e poéticas da mimica
corporal dramética de Etienne Decroux

George Mascarenhas

EDUFBA
Salvador, 2021




2021, George Mascarenhas.
Direitos para esta edicdo cedidos a Edufba.
Feito o Depésito Legal.
Grafia atualizada conforme o Acordo Ortogriafico da
Lingua Portuguesa de 1990, em vigor no Brasil desde 2009.

Projeto Grdfico
Angela Garcia Rosa
Amanda Santana da Silva

Editoracdo e Arte-final
Larissa Vieira de Oliveira Ribeiro

Capa
Angela Garcia Rosa

Foto do autor
Sora Maia

Revisdo e Normalizacao

TIKINET

Sistema de Bibliotecas - UFBA

Mascarenhas, George.

A agao mimica : principios e poéticas da mimica corporal dramatica de
Etienne Decroux / George Mascarenhas. - Salvador : EDUFBA, 2020.

175 p. :il. — (Colecao Pesquisa em Artes)

ISBN: 978-65-5630-222-5

|. Teatro brasileiro. 2. Mimica. 3. Decroux, Etienne, 1898-1991.
4. Gestos. |.Titulo.

CDU -792.92

Elaborada por Jamilli Quaresma CRB-5: BA-001608/O

Editora filiada a

cShen > ()

ASOCIACION DE EDITORIALES C B aL

UNIVERSITARIAS DE AMERICA Associagéo Brasileira g -
LATINAY EL CARIBE das Editoras Universitarias Camara Bahiana do Livro

Rua Barao de Jeremoabo, s/n, Campus de Ondina,
40170-115 Salvador-BA Brasil
Tel: (71)3283-6160
www.edufba.ufba.br | edufba@ufba.br



... um gesto que comeca é uma promessa.
Etienne Decroux
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APRESENTACAO

Ao redor do mundo, diversas companbhias teatrais e artistas independen-
tes realizam os seus trabalhos inspirados ou guiados pela Mimica Corporal
Dramatica (MCD) de Etienne Decroux. Associando-a com outros métodos
ou trabalhando exclusivamente em torno dos seus principios, um crescente
nimero de mimicos orientais e ocidentais treinados na técnica tenta de-
senvolver suas proéprias experiéncias artisticas, utilizando-se de varios re-
cursos, estilos e poéticas teatrais, com uma larga producao, registrada em
temporadas e festivais em diversos paises.

Apesar disso, percebe-se que ainda ha um entendimento da MCD de
Etienne Decroux como uma técnica datada, ultrapassada, vinculada a um modo
de fazer artistico que nao atende aos desejos e expectativas de realizacdo em
formas teatrais de estética contemporanea. A controvérsia em torno da aplica-
bilidade da mimica corporal é observada, alids, desde o periodo inicial do seu
desenvolvimento pelo mestre francés, com varios episodios de rejeicao expres-
sa, criticismo, incompreensao e alguns lampejos de crédito e reconhecimento.



Colecio Pesquisa em Artes

De algum modo, a profunda articulacao entre estilo e escola no desenvol-
vimento da MCD, por Etienne Decroux, tem levado ao entendimento de que
a mimica corporal limita-se ao estilo decrouxiano, ao modo de fazer pessoal
do artista francés em sua elaboracao técnica e repertério, desconsiderando-se
todos os aspectos implicados mais diretamente com a escola, ou seja, com o
sistema de trabalho para o ator ancorado em uma corporeidade dilatada. Vista
como um sistema, os diferentes modos de abordagem e apropriacao pessoal
da técnica possibilitam a sua aplicacdo em igualmente diversos estilos cénicos.

A apresentacao dos aspectos técnicos e poéticos da mimica corporal,
articulados com a contextualizacao histérica de sua criacao, compoe esta
publicacao, que tem como propésito mapear os diferentes elementos des-
sa arte, a partir de principios que podem ser aplicados nas mais diversas
experimentacoes artisticas. Ao serem considerados os principios técnicos e
poéticos que caracterizam o estilo e a escola criados por Etienne Decroux,
¢é possivel encontrar caminhos pessoais para a sua aplicacao em experimen-
tos com diferentes abordagens, linguagens, estilos e configuragdes artisticas.

Esta publicacdo pretende fornecer um guia de estudos pratico-teé-
ricos para os interessados na mimica corporal, como elemento comple-
mentar a pratica nas salas de ensaio e no exercicio cotidiano dos atores.
Os textos aqui apresentados constituem parte das perspectivas histérica
e técnica desenvolvidas na tese de doutorado do autor, intitulada O deva-
neio do corpo, defendida no Programa de Pés-Graduagao em Artes Cénicas
da Universidade Federal da Bahia (UFBA), sob a orientacdo da professora
Sonia Rangel, cujo pensamento tedrico-metodolégico ancorado na pratica
artistica é eixo norteador.

A génese deste estudo encontra-se na vivéncia pessoal do autor com
a MCD, formado na técnica em 1998, pela Ecole de Mime Corporel
Dramatique de Londres, dirigida por Steven Wasson e Corinne Soum, ul-
timos assistentes de Etienne Decroux. Desde ent3o, o trabalho se desen-
volve em torno da experimentagao cénica com a MCD, em espetaculos de
mimica corporal ou em colaboraciao com artistas que se utilizam de diferen-
tes sistemas de criacao, na formacao de artistas, na investigacao de relacoes
de ensino-aprendizagem.



A REINVENCAO DA MIMICA

A Mimica Corporal Dramética (MCD) de Etienne Decroux est4 anco-
rada em um porto sécio-histérico-cultural muito preciso, estreitamente
relacionado aos movimentos da vanguarda modernista, voltando-se contra
os padroes estéticos vigentes do inicio do século XX. A presenca marcante
do pensamento politico-filoséfico do seu criador na escolha dos temas, no
estilo e modos de organizacao da técnica aponta para as raizes histéricas do
desenvolvimento dessa linguagem artistica.

A construgao da MCD tem um marco preciso na histéria do teatro e se
da ao longo de 60 anos da vida quase centenaria do seu criador. Com um
consideravel conhecimento de histéria e artes, o olhar de Etienne Decroux
sobre o mundo tem a influéncia de sua formacao neorrenascentista — foi,
segundo ele, “pintor, encanador, pedreiro, telhador, acougueiro, trabalha-
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dor de terraplanagem, estivador, mecanico de carros, lavador de pratos,
enfermeiro”."? (DECROUX, 1994, p. 8)

Além disso, sua admiracdo por quase todas as formas de arte, esporte
e trabalho, a poténcia e os limites de seu momento histérico — viveu entre
1898 e 1991, desenvolvendo sua arte a partir da década de 1920 — sua
perspectiva ideoldgica pessoal — o humanismo anarquista —, a necessidade
de uma construcao poética antirrealista manifesta em sua arte e o debate
sobre a legitimidade de sua criagao artistica definem um largo panorama de
inspiracao para o seu percurso como artista e pensador.

Embora desejasse tornar-se orador politico na juventude, Etienne
Decroux foi o que se chama de um homem de teatro, com uma longa e
bem-sucedida carreira, que compreende atuacoes também no cinema e
no radio. Decroux foi considerado pelo The Sunday Times, em 1991, como
um dos “1.000 realizadores do século XX”, ao lado de figuras teatrais mais
conhecidas como Antonin Artaud, Bertolt Brecht e Samuel Beckett.

Um intelectual atuante-tedrico e atuante-pratico francés, artista e pen-
sador, Etienne Decroux era também amante dos costumes, no gosto pelo
idioma, na paixao pelas artes — especialmente por Victor Hugo e por Rodin
—, pelo cultivo do espirito, de algum modo adepto do estilo flaneur bau-
delairiano, para contemplagao ativa. Em diversas ocasides, Decroux pode
ser visto como o emblema do artista que repensa a vida por meio de pa-
radigmas ideoldgicos e artisticos, que acredita na transformagao pessoal e
coletiva pelo pensar, imaginar e agir, por um olhar escrutinador do mundo.

Certa vocacao para a poesia e a escultura, além de um corpo forte e
habilidade com o movimento, sao considerados por ele suas predisposi-
¢Oes pessoais para a criagao da MCD. Para ele, a génese do seu trabalho se
encontra no que denomina de uma “revelacao em trés frases” (caracteriza-
da por uma experiéncia de infancia — um espetaculo repleto de peripécias
no café-concerto, as margens do Sena —, por uma admiracao esportiva —
Georges Carpentier, o boxeador-menino campeao, filho de mineradores,

| “[I' me souviens d’avoir été] peintre, plombier, macon, couvreur, boucher, terra-
sier, docker, réparateur de wagons, laveur de vaisselle, invirmier”.

2 Todas as citacdes de referéncias em lingua estrangeira tém traducao pessoal.
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que inovou o esporte com seu estilo, leveza e habilidade — e pela experién-
cia com Jacques Copeau). (DECROUX, 1994, p. 30)

Em 1923, o jovem anarquista que desejava se tornar orador politico co-
mecou a frequentar a Ecole du Vieux Colombier de Jacques Copeau, que
oferecia cursos, inclusive de oratéria, gratuitamente para quem se dispu-
sesse a trabalhar como figurante nas pecas realizadas no teatro de mesmo
nome. Segundo Corinne Soum,?® em ocasides diferentes, Decroux disse por
que teria decidido tornar-se ator:

[...] as vezes, ele ria, as vezes, ele dizia ‘mas o que vocé ganha com isso?’. Uma
vez, ele disse: ‘eu aspirava a uma atividade distinta; era tarde demais para ser ad-
vogado, médico, entao ator me pareceu ser uma boa solugao’. Em outra ocasiao
ele afirmou ter sido motivado pela idéia de aprender a arte do ator unicamente
para melhorar suas capacidades de orador politico. (SOUM, 2009, p. 8)

De qualquer modo, apesar de uma firme trajetéria politico-ideoldgica,
engendrada nos meios libertarios anarquistas, Decroux acabou seduzido
por uma experiéncia determinante na Ecole du Vieux Colombier: uma de-
monstracao de mascara neutra a qual atribui o principio gerador de sua
mimica corporal.

Tranqiiilo em minha poltrona, eu vi um espetaculo prodigioso. Era mimica
e sons. Tudo sem uma palavra, sem maquiagem, sem um figurino, sem jogo
de luz, sem acessérios, sem méveis e sem cenario [...] Era junho de 1924.*
(DECROUX, 1994, p. 18)

3 Corinne Soum e Steven Wasson, diretores da Ange Fou International Mime School
e da companhia Théatre de ’Ange Fou foram os Ultimos assistentes de Etienne
Decroux. Atualmente, radicados nos Estados Unidos, dedicam-se a formacao de
artistas na técnica e a criagdo de espetaculos originais nos quais experimentam
modos de aplicagdo da mimica corporal. Juntos, sao também responsaveis pela
reconstituicao corporal do repertério de pecas criadas por Decroux.

4 “Tranquille dans mon fauteuil, je vis um spectacle inoui. C’était du mime et des
sons. Le tout sans une parole, sans un maquillage, sans un costume, sans un jeu
de lumiére, sans accessoire, sans meubles et sans décor. [...] Nous étions en juin
1924.” (DECROUX, 1994, p. 18)
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Entre 1924 e 1925, Decroux participa da experiéncia dos Copiaus,
o seleto grupo de |5 atores que partiram para Pernaud (Bourgogne) com
Jacques Copeau, apés o fechamento da Ecole du Vieux Colombier. Sua ha-
bilidade de acougueiro, essencial para a vida no interior, teria sido a razao
pela qual integrara a companhia. No retorno a Paris, por conta de suas
aptidoes, influéncias, habilidades e gostos pessoais, Decroux comecou a
pensar o teatro a partir do conceito de “arte de ator”. (BURNIER, 2009)
Com isso, embora de modo nao declarado, observa-se uma aproximacao
de Decroux com os movimentos de renovacao estética que se fortaleciam
naquele momento, em clara oposicao a nocao corrente do teatro como
sintese das artes.

Decroux inicia o desenvolvimento da MCD a partir de 1931, com o re-
nomado ator Jean-Louis Barrault, seu primeiro aluno. Com Barrault, cria di-
versos espetaculos de mimica, realizando na Comédie Francaise, em 1945,
uma de suas pecas, O combate antigo, como cena integrada a montagem de
Antoénio e Cleépatra de Shakespeare, aparentemente sem muito sucesso.

De 1926 a 1945, ganha a vida como ator de teatro, radio e cinema,
interpreta mais de 65 personagens, sob a direcao de Charles Dullin, Louis
Jouvet, Gaston Baty (com quem entra em forte debate publico acerca da
esséncia do teatro) e Antonin Artaud. No cinema, atua em mais de 30 fil-
mes, incluindo o classico Les enfants du paradis (O boulevard do crime) de
Jacques Prévert e Marcel Carné, de 1945. S6 a partir de 1945, passa a de-
dicar-se exclusivamente a construgao da mimica corporal, viajando e dando
conferéncias e oficinas em diversos paises, incluindo aulas no Actor’s Studio
e em universidades americanas. Em 1963, abre uma escola, na antiga casa
de sua familia, em Boulogne-Billancourt, suburbio de Paris, na qual consoli-
da a pesquisa do que denominou de Mimica Corporal Dramatica, afastado
da vida teatral corrente, até o final da vida em 1991. (SOUM, 2009)
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As vanguardas modernistas e a invencao da MCD

A entrada de Decroux para o teatro tem inicio em um momento histé-
rico singular, pautado pelos grandes movimentos modernistas da primeira
metade do século XX, pela sucessao de manifestos de natureza politica e
artistica e pelas reagdes a estéticas vigentes — especialmente contra o rea-
lismo/naturalismo — a exemplo dos procedimentos artisticos de Meyerhold,
da Bauhaus, de Brecht e tantos outros.

As vanguardas modernistas, algumas das quais associadas a um movi-
mento antiteatralista (FERNANDES, 2010), acabaram por propor reformas
que apontavam novas possibilidades de configuracao da cena teatral. Assim,
ao lutarem contra as formas vigentes do teatro, especialmente aquelas mais
diretamente submetidas a ditadura textocéntrica, esses artistas caminha-
ram — mesmo com significativas diferencas tedricas, estéticas e metodolégi-
cas — em direcdo a um processo de reteatralizacao do teatro. Afastando-se
da submissao ao texto dramatico, alguns artistas, particularmente a partir
do movimento simbolista, comecaram a pensar a cena teatral nao como
um lugar da representacao da realidade cotidiana, mas como um espaco
de experimentacao artistica dotada de leis proprias. Havia, portanto, uma
preocupacao em devolver ao teatro sua esséncia “teatral”. Tais movimen-
tos de vanguarda, em cujos sistemas encontramos fios conectivos da MCD
caminharam em direcao a uma exploracao de principios e procedimentos
inerentes a cena teatral, redescobrindo o corpo do ator como meio funda-
mental da expressao cénica.

Decroux pode ser agregado a corrente dos chamados antiteatralistas,
como Maurice Maeterlinck e Edward Gordon Craig, que se empenha-
ram a favor da ruptura de diversos paradigmas teatrais vigentes no perio-
do. De acordo com Fernandes (2010, p. 118), esses artistas podem ser
considerados

precursores de uma nova teatralidade, nao mais baseada na interpretagao de
um texto dramatico por atores, mas na mobilizacdo de recursos de espaco,
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luz e movimento, ou da palavra concreta e poética, para a constituicio da
teatralidade.

Dentre as diversas correntes, o Simbolismo, especialmente, parece es-
tar misturado aos modos de concepgao da mimica corporal. Nota-se, ex-
pressamente, a articulacao entre o pensamento decrouxiano e aquele de
artistas como Mallarmé, Maeterlinck e Craig. Além disso, ha caracteristi-
cas formais na MCD que sao aparentadas aquelas das proposi¢cdes poéticas
simbolistas.

Como movimento de vanguarda, o Simbolismo no teatro nasceu tam-
bém de uma reacao ao entendimento realista da cena teatral como espaco
de reproducao da vida, em prol de uma elaboragao estética que privilegias-
se a exploracao do palco em sua especificidade. Desse modo, as relagdes de
tempo, espacgo, acao, texto, modos de representacao, elementos cénicos
se converteram na criacao de uma atmosfera cerimonial subjetivada, como
em um sonho ou na poesia.

Mallarmé afirma que uma peca de teatro deve ser como um poema,
associacao também apoiada por Etienne Decroux. Esses tracos inserem a
estética simbolista no que Kirby (1987 apud LEHMAN, 2007) denomina
de “linha hermética” na caracterizacao das vanguardas teatrais. é, alias, ao
préprio Simbolismo que Kirby atribui a origem das diversas escolas van-
guardistas modernas do inicio do século XX.

A estética simbolista demonstra uma virada para o interior, distanciando-se do
mundo burgués e dos seus padroes para um mundo mais pessoal, privado e ex-
traordinario. A representacao simbolista tinha lugar em pequenos teatros. Era
indiferente, distante e estatica, envolvendo pouca energia fisica. (KIRBY, 1987
apud LEHMAN, 2007, p. 94)

O pensamento simbolista abrange, também, o desejo de uma trans-
formacao na funcao do ator no teatro. De acordo com Fernandes (2010,
p. 118), Maurice Maeterlinck considera que “o ator € um dos maiores res-
ponsaveis pela impossibilidade de atualizacao efetiva da poesia dramatica”.



A acdo mimica

Na construcao da MCD, Decroux mantém alguns desses tracos, espe-
cialmente, a reacdo contra o teatro burgués, como principio ideoldgico,
e as caracteristicas da subjetivacao e hermetismo, como principios esté-
ticos. Contudo, a natureza corporal de sua pesquisa o afasta da légica do
drama estatico e o conduz a exploracao do tempo-imagem a partir da apli-
cacao de muita energia fisica, demonstrada ou escondida pelo intérprete
por meio de procedimentos poéticos. O trabalho na MCD concentra-se,
particularmente, na renovacao do trabalho do ator, nao orientado para o
texto dramético. E nesse sentido que se identificam as diversas filiacées —
declaradas ou nio — de Etienne Decroux a alguns movimentos de vanguarda
modernista e ao Simbolismo em particular. Dentre elas, destaca-se a atri-
buicao que o préprio Decroux faz ao pensamento de Craig como ponto de
partida na génese da MCD.

A partir dos escritos e depoimentos pessoais de Etienne Decroux, Soum
(2009) considera que na génese da MCD podem se reconhecer quatro pais:

I) Jacques Copeau, com quem Decroux entrou em contato com o
teatro e com exercicios de mimica corporal;

2) Charles Dullin, diretor do prestigiado Théatre de I’Atelier, com
quem comecou efetivamente sua carreira como ator profissional,
responsavel por sua formacao de ator e também incentivador de
suas pesquisas com a mimica, oferecendo-lhe espaco para suas ex-
perimentacoes e apresentacoes;

3) Louis Jouvet, renomado ator francés de quem afirma ter assimilado
um estilo particular de representar, amparado por um senso preciso
de articulacao corporal e certo gosto pela marionete; e

4) Edward Gordon Craig, cujo pensamento acerca da teatralidade e
da redescoberta das possibilidades corporais do ator influenciaram
grandemente a criagao da sua mimica.

De Copeau, Decroux herda o interesse por um palco vazio, como um
espaco fértil para a imaginacao e no qual o ator se expée em sua nudez.
A eliminagao da palavra nas fases iniciais da formagao do ator também é
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um elemento encontrado na estruturacao da mimica decrouxiana. Em am-
bos, encontra-se também a reagao contra o teatro comercial e o realismo/
naturalismo e o desejo de uma estilizacao poética na encenacao. Decroux
assimila de Copeau também as qualidades que considera fundamentais ao
trabalho do ator: simplicidade, austeridade, clareza, articulagao e gravidade.
(LEABHART, 2007)

Na organizacao do Vieux Colombier de Jacques Copeau, encontramos
alguns elementos de sustentacao da mimica decrouxiana, ja que os alunos
tinham aulas de

ginastica de solo e atletismo, ginastica comum, balé classico, mimica corporal,
producao vocal, diccado comum, declamagao do coro classico e do N6 japo-
nés, canto e escultura. Histéria da musica, do figurino, da filosofia, da litera-
tura, da poesia, do teatro e muito mais, além disso.* (DECROUX, 1978 apud
LEABHART, 2007, p. 43, grifo nosso)

As aulas de mimica corporal da Ecole, de acordo com o préprio Decroux,
consistiam em exercicios nos quais os alunos improvisavam a partir de situa-
coes dadas, sem o auxilio de nenhum outro recurso além do préprio corpo.
A experiéncia da aula de mascara também trazia outro componente funda-
mental para o seu trabalho futuro. Enquanto que, para Copeau, a mimica
era apenas um acessorio educativo para melhorar o jogo do ator de texto,®
Decroux comecgava a enxergar naquela experiéncia uma forma de arte em
si mesma.

A supressao da palavra e a recusa da pantomima sao alguns dos limites
estabelecidos naquelas aulas. Etienne Decroux (1942 apud LEABHART,
2007, p. 44) afirma: “Copeau é o verdadeiro pai da mimica chamada de

5 “Ground acrobatics, stadium athletics, ordinary gymnastics, classical ballet, cor-
poreal mime, voice production, ordinary diction, declamation of classical chorus
and of Japanese No, singing and sculpture. History of music, of costumes, of phi-
losophy, of literature, of poetry, of theatre and of much more besides”.

6 A expressao “de texto” é utilizada para demarcar o trabalho no teatro baseado
na primazia da literatura dramatica.
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corporal; e eu criei a crianga”.” Evans (2006) indica que a supressao da pa-
lavra permitiria ao ator ter um corpo suficientemente expressivo para dar
sentido as falas do texto. De acordo com o autor, embora Copeau tivesse
se dedicado intensamente a pesquisa da expressividade corporal — o que
pode ser observado no leque de disciplinas da Ecole — o espaco central
estava garantido ao texto dramatico. Copeau propunha, inclusive, que o
dramaturgo fizesse parte da producao, recurso também bastante utilizado
nas producdes teatrais da atualidade.

Essa afirmacao sugere algumas das divergéncias tedricas e artisticas en-
tre Copeau e Decroux e suscita questoes relativas ao entendimento das
distingdes entre as linguagens artisticas. Decroux (1994, p. 34) afirma,
a respeito da utilizacdo da mimica no Vieux Colombier, que “a mimica, eu
pensava, tem mais a fazer do que completar outra arte”.®

Decroux e a supermarionete

Ao lado de Copeau, Edward Gordon Craig é considerado pelo préprio
Decroux um dos pilares originais de sua mimica corporal. E a partir das
ideias de Craig, sobretudo do polémico O teatro e a supermarionete (1908)
que Decroux assumidamente estabelece algumas das bases para a constru-
¢ao de sua técnica.

No pensamento decrouxiano, o ator, em sua exibicao natural, é consi-
derado indecente. Decroux compara o modo de exibicao dos atores do
teatro do seu tempo a um pér-do-sol e a um cavalo galopando no campo.
Para ele, tudo pode ser admirado por sua beleza, sem constituir-se neces-
sariamente em uma obra de arte. Para ele, a arte “é feita pelo homem e
comporta artificios”.” (DECROUX, 2003, p. 69) O teatro, por sua vez, pre-
cisava ser inteiramente reformado ja que tinha se tornado uma “maison de

7 “Copeau is truly the father of mime which is called corporeal; and | raised the
child”.

“Le mime, pensai-je, a mieux a fair que de compléter un autre art”.

“[...] l'art est fait par ’homme et comporte des artifices”.
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rendez-vous” (casa de encontros), um “bordel de alta classe” ou uma “maison
de tolérance” (casa de tolerancia) na qual

ha homens de bem, homens de bom gosto que estao no poder e sabem de
antemao que estarao em contato com a Senhorita Fulana ou o Senhor Fulano,
de personalidades interessantes e que poderao ser requisitados, mobilizados,
chamados, selecionados. L4, os negécios sdo muito bem feitos.'® (DECROUX,
2003, p. 68)

O entendimento do teatro como uma maison de tolérance nao é ex-
clusividade do discurso decrouxiano e encontra-se também no argumento
de outros artistas que trabalharam em prol da reteatralizacao do teatro,
a exemplo de Grotowski e Artaud.

Grotowski (1987, p. 29) afirma que a arte de representar esta “a beira
da prostituicao” e marca a fronteira entre um “ator santo” e um “ator cor-
tesdo”. Por sua vez, Artaud (1993, p. 36) considera que o teatro oriental
soube “conservar intacta a idéia de teatro”, mas que o teatro ocidental
teria se prostituido. Em uma carta de 1925, dirigida ao entdo administra-
dor da Comédie Francaise, Artaud se manifesta contra as formas praticadas
pelo teatro oficial francés, utilizando-se de uma expressao semelhante a de
Etienne Decroux.

Chega de infestar a imprensa dessa maneira. Seu bordel é muito guloso. E preci-
so que os representantes de uma arte morta ofendam nossos ouvidos um pou-
co menos. A tragédia nao precisa de Rolls Royce nem a prostituta de bijuteria.
Chega de indas [sic] e vindas em sua casa de tolerdncia oficial. (ARTAUD, 1925
apud GUINSBURG; TELESI; MERCADO NETO, 2008, p. 131, grifo nosso)

Esses artistas compartilham a ideia de que o teatro teria se descaracte-
rizado como forma de arte, em virtude das exigéncias de um modelo de

[0  “Il ya des messieurs bien, des hommes de golit qui sont au pouvoir et savent
d’avance qu’ils vont étre en contact avec Mademoiselle Une telle ou Monsieur
Untel, de natures intéressantes, et qui vont pouvoir étre réquisitionnés, mobili-
sés, appelés, sélectionnés. Les affaires s’y font trés bien”.
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relacoes sociais e do excesso de valorizacao das personalidades dos atores,
em detrimento do préprio fazer artistico. Decroux propée uma renovagao
do teatro a partir de dois eixos: o entendimento de que o teatro nao se
constitui como uma forma de arte e o propésito de torna-la uma “verda-
deira” forma de arte.

Por essa razao, Decroux comunga da ideia de Craig (1957, p. 55) de que
representar “nao é uma arte. E, portanto, incorreto falar do ator como um
artista”.!' O pensamento de Craig gira em torno da afirmacio de que o aci-
dente € a antitese da criacao artistica e de que, para se fazer arte, é preciso
que se utilizem materiais que possam ser calculados. A luta de Craig se de-
fine especialmente contra as formas de representacdo e modos de atuagao
realistas vigentes no periodo e a exposicao das personalidades dos atores
em cena — em uma relagao préxima ao que Decroux chama de “maison de
tolérance”.

As a¢des do corpo do ator, a expressao facial e a voz nao se constituem,
segundo ele, nos materiais adequados ao teatro, por estarem constante-
mente “a mercé dos ventos” das emocoes. Craig afirma que essa emocao
descontrolada possui o ator, conspira contra o fazer artistico, o desequili-
bra, o leva ao seu sabor.

Ele [o ator] esta sob as rédeas dela [a emocgao], ele se move como alguém em
um sonho frenético ou como se estivesse transtornado, balancando para la e
para cd; sua cabeca, seus bracos, seus pés, se ndo completamente fora do seu
controle, sao tao fracos para lutar contra a torrente de suas paixdes, que estao
prontos para trai-lo a qualquer momento.'? (CRAIG, 1957, p. 56)

A substituicao do ator pela marionete permitiria, assim, a eliminagao tan-
to da “excessiva humanidade”, que determinaria, para ele, uma variacao da

Il “Acting is not an art. It is therefore incorrect to speak of the actor as an artist”.

12 “He is at his beck and call, he moves as one in a frantic dream or as one dis-
traught, swaying here and there; his head, his arms, his feet, if not utterly beyond
control are so weak to stand against the torrent of his passions, that they are
ready to play him false at any moment”.
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qualidade artistica da representacao em funcao do estado de espirito do
elenco, quanto dos componentes de exibicao narcisica no palco, moedas de
manutencao da “tolerancia”. A marionete se manteria estavel, equilibrada,
impassivel, nao importa o que acontecesse. Afinal, seu coracdo nao bate
mais forte ao sabor dos aplausos ou das vaias.

Livre-se da arvore verdadeira, livre-se do realismo com o qual se diz o texto,
livre-se do realismo da acdo e vocé tendera a livrar-se do ator [...]. O ator
deve ir e em seu lugar entra a figura inanimada — podemos chamé-la de Uber-
marionete, até que ela ganhe um nome melhor para si mesma.'* (CRAIG, 1957,

p. 81)

Como eco de uma arte nobre e bela de uma civilizacao passada (CRAIG,
1957, p. 82), a supermarionete torna-se o emblema da busca da artificializa-
cao do teatro, em oposi¢ao ao principio de naturalizacao, que se configurou
com tanta forga nos palcos ocidentais a partir de meados do século XIX.
Ha, no pensamento de Craig, o entendimento da arte por meio de uma
perspectiva do sagrado, do ritual, ilustrada pelas manifestacoes artisticas
presentes nas cerimoénias dos templos do antigo Egito ou de civilizagoes
remotas, caracterizadas por ele como a “arte de mostrar e revelar”. Esse
processo de artificializacado caminha, portanto, associado ao desejo de res-
gate de uma textura solene no palco.

O lugar do sagrado, substituido na cena realista pela banalidade das fa-
tias de vida, poderia ser retomado com a supermarionete que, longe de
“competir com a vida”, poderia ir além dela, idealmente como “um corpo
em transe”, vestida com uma “beleza de morte enquanto exala um espirito
vivo”." (CRAIG, 1957, p. 85)

13 “Do away with the real tree, do away with the reality of the delivery, do away with
the reality of action and you tend towards doing away with the actor [...]. The
actor must go, and in his place comes the inanimate figure — the Uber-marionnette
we may call him, until he has won for himself a better name”.

[4  “adeath-like beauty while exhaling a living spirit”.
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Embora o préprio Craig tenha se referido posteriormente a supermario-
nete apenas como uma provocacao manifesta para a renovacao do teatro
do seu tempo, Decroux reconhece nesse pensamento as diretrizes meto-
dolégicas fundamentais para que o teatro pudesse se tornar uma forma de
arte equiparavel, segundo ele, a musica ou as artes visuais.

Longe de propor a substituicao, mas apostando na crenca de que o
ator e o publico sao os Unicos elementos legitimos e indispensaveis do fa-
zer teatral, Decroux defende que os atores se comportem como a Uber-
marionette de Craig. Segundo ele, isso abriria espaco para a criacao artistica
efetiva e, a0 mesmo tempo, retiraria do proscénio a exibicao de sua perso-
nalidade, por mais interessante que fosse.

|. Se a marionete é, no minimo, a imagem do ator ideal, deve-se entdo tentar
adquirir as virtudes da marionete ideal.

2. Ora, nao se podem adquirir tais virtudes a nao ser praticando uma ginas-
tica adequada a funcio referida e isto nos conduz a mimica dita corporal.'®
(DECROUX, 1994, p. 21)

A partir dessas nocoes, Decroux redige em 1931, o que poderia ser con-
siderado o seu manifesto, no qual prescreve o remédio contra a “doenca”
que se apresenta sob o signo da sintese das artes. Em Incarnation partielle du
comédien futur (Encarnagao parcial do futuro ator), ele propde a renovacao
da arte teatral a partir de um processo de 30 anos, defendendo, em primei-
ro lugar “a proscricao de toda arte estrangeira”.

Substituiremos o cenario da peca, ja que o cenario de teatro sé tem em vista o
relevo de acdes imaginaveis.

Durante os dez primeiros anos deste periodo de trinta anos: proscricao de qual-
quer suporte de elevacao no palco, como tamboretes, escada, terraco, balcao

I5  “I. Si la marionnette est au moins I'image de I'acteur idéal, il faut donc essayer
d’acquérir les vertus de la marionnette idéale.

2. Or, on ne peut les acquérir qu’en pratiquant une gymnastique adéquate a la
fonction escomptée et cela nous conduit au mime dit corporel.”
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etc. O ator devera sugerir a idéia de que esta no alto e que seu parceiro esta em
baixo, embora ambos estejam lado a lado. Em seguida, autorizagao destes su-
portes de elevagao, com a condicao de criarem dificuldades maiores para o ator.

Durante os primeiros vinte anos deste periodo de trinta anos: proscricao de
toda sonoridade vocal. Em seguida, admissao de gritos inarticulados por cinco
anos. Enfim, palavra admitida nos ultimos cinco anos do periodo de trinta anos,
mas descobertas pelo ator [ndo escritas previamente pelo dramaturgo].

Depois deste tempo de guerra: estabilizacio. (DECROUX, 1994, p. 42, grifo nosso)'®

Decorridos os trinta anos, Decroux reflete sobre esse manifesto, criti-
ca-o e indica que se trata de seu primeiro artigo, uma espécie de arroubo
juvenil publicado em uma revista popular, lida por jovens ligados ao teatro
que debatiam nas ruas a noite. Apesar das “férmulas inutilmente arrisca-
das”, ele assevera que, depois de tanto tempo, vale ainda sua esséncia: “de-
vemos ensaiar a peca antes de escrevé-la; que o teatro ¢ a arte de ator, o
que prova que enquanto arte do belo, o teatro nao existe”.'” (DECROUX,
1994, p. 43)

Trata-se, no entanto, de um documento importante acerca do pensa-
mento de Decroux no momento inicial da construcao da mimica, em uma
perspectiva articulada com dois aspectos principais: a prépria vivéncia ideo-

16 “[...]ledecor de théatre n'ayant en vue que le relief de toutes actions imaginables.

Durant les dix premiéres années de cette période de trente ans: proscription de
tout exhaussement sur le plateau, tels que tabourets, escaliers, terrasse, balcon,
etc. Lacteur devra suggérer I'idée qu’il est em haut et son partenaire en bas, bien
que tous deux soient cOte a cote. Ensuite, autorisation de ces exhaussements a la
condition qu’ils créent a I'acteur des difficultés plus grandes.

Durant les vingt premieres années de cette période de trente ans: proscription
de toute sonorité vocale. Ensuite, admission des cris inarticulés pour cinq ans.
Enfin, parole admise lors des derniers cinq ans de la période de trente ans mais
trouvée par I'acteur.

Aprés ces temps de guerre: stabilisation”. (DECROUX, 1994, p. 42)

7 “quel’on doit répéter la piéce avant de I'écrire; que le théatre, c’est I'art d’acteur,
ce qui prouve qu’en tant qu’art du beau, le théatre n'existe pas.” (DECROUX,
1994, p. 43)
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l6gica de Decroux, orador politico, engajado nos movimentos anarquistas,
e o costume dos artistas e intelectuais das vanguardas modernistas de se
expressarem por meio de manifestos nos quais aparece a radicalidade do
seu pensamento. Nesses manifestos, ha, quase sempre, certa dose de in-
transigéncia, talvez necessaria a afirmacao do movimento artistico-politico
nascente, em geral contrario a algum outro movimento ou ideologia insti-
tuida, o que os predispunha a uma atitude belicosa.

Apesar de tantas referéncias, o préoprio Craig, ao ver uma apresenta-
¢ao da companhia de Decroux, formada também por Jean-Louis Barrault e
Eliane Guyon, em 1945, nao se reconhece como pai da cena. O espetaculo,
mais caracterizado talvez como uma espécie de conferéncia-demonstracao
ou aula-espetaculo, foi realizado para um publico de mil espectadores, no
teatro da Maison de La Chimie e foi introduzido por um discurso de Jean
Dorcy, que teria apontado a relacdo do trabalho de Decroux com as ideias
de Craig.

No artigo “Enfim, um criador”, publicado no periédico Arts, em 3 de
agosto de 1945, Craig afirma, dentre outras coisas, que identifica no espe-
taculo uma tentativa corajosa, impressionante e séria de criar ou de redes-
cobrir uma arte para o teatro. Segundo ele, “ao lado da obra de Decroux
e de Barrault, as 6peras e outros teatros oficiais da Europa me parecem
ridiculos”.'® (CRAIG, 1945 apud PEZIN, 2003, p. 286)

O préprio Craig (e também Artaud) refere-se a performance de Barrault
como o momento culminante da aula-espetaculo de 1945. Durante o pe-
riodo em que trabalharam juntos, Barrault criou uma sequéncia corporal na
qual representava um cavalo ou um centauro, muitas vezes reapresentada,
sempre com grande sucesso. Artaud alude ao vigor, expressividade, forga,
transformacio da atmosfera no teatro, pelo controle gestual. “E ai, nessa
atmosfera sagrada, que Jean-Louis Barrault improvisa os movimentos de
um cavalo selvagem e que, de repente, nos surpreendemos ao vé-lo trans-
formado em cavalo”. (ARTAUD, 1993, p. 142) Craig também menciona a

I8 A coté de I'ceuvre de Decroux et de Barrault, les opéras et autres théatres d’état
de I'Europe me semblent ridicules.
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“brilhante atuacao” de Barrault e faz uma analise da pesquisa decrouxiana

sobre principios de teatralidade que, para ele, tinham sido abandonados.

A partir dessa aula-espetaculo, Craig estabelece um parentesco entre

Decroux, Dalcroze e Isadora Duncan, como artistas que, em seus traba-

lhos, de algum modo teriam assimilado ou reinventado a mimica. Decroux

teria encontrado tesouros preciosos a seus pés e caminhado firmemen-

te em direcao a (re)descoberta de uma arte para o teatro. Todavia, mes-

mo com todo o entusiasmo pela representacao, Craig (1945 apud PEZIN,
2003, p. 286) declara:

O Sr. Dorcy disse a platéia que esta representacao Decroux-Barrault tinha em
sua origem uma ideia vinda de mim. Ora, eu assisti a esta impressionante repre-
sentacao e ao vé-la eu me dei conta de que havia ali uma tentativa, lentamente
desenvolvida, de criar uma arte para a cena. Mas eu ignoro de que modo eu
poderia reivindicar, através de minha acao ou escritos, uma justificativa para o
grande elogio feito pelo Sr. Dorcy — apesar de ter ficado sinceramente honrado
por ter tido esse direito. O Sr. Dorcy poderia talvez indicar, em um dos meus
livros, alguma coisa que servira de pretexto para sua generosa afirmacao; mas
até entdo, eu permaneco — infelizmente — livre para negar minha participacao e,
o que é mais importante, permaneco livre para elogiar esta corajosa e impres-
sionante tentativa.'?

O louvor declarado da iniciativa nao é suficiente para deixar contente o

obstinado criador da mimica corporal, que garante, nao sem certa magoa

pela rejeicao, que seu trabalho parece responder muito bem as questoes

19

“M. Dorcy dit a son auditoire que cette représentation Decroux-Barrault avait
a son origine quelque idée venue de moi. Or, jai assisté a cette remarquable
représentation, et en la regardant je me rendais compte qu’il y avait la une ten-
tative, lentement développée, de créer un art pour la scéne. Mais j’ignorais de
quelle facon je pourrais revendiquer d’avoir, par mon action ou par mes écrits,
justifié le grand compliment que m’a fait M. Dorcy — quoique j'eusse été since-
rement honoré d’y avoir eu droit. M. Dorcy pourra peut-&tre indiquer, dans un
des mes livres, quelque chose qui servira de prétexte a sa généreuse assertion;
mais jusqu’alors je reste — hélas — libre de nier ma participation, et, ce qui es plus
important, je reste égalmente libre de louer cette courageuse et remarquable
tentative”.
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e reivindicagdes feitas por Craig em prol de uma arte do teatro. Decroux
(1994) sustenta a influéncia do pensamento de Craig na construcao da
MCD, a partir dos seguintes argumentos, em resposta, ao artigo de 1945.

Quando Craig propde a descoberta ou redescoberta das leis do teatro,
Decroux sustenta, por sua parte, que nao ha modo mais cientifico do que o
de desnudar o ator. O ator, entregue a si mesmo, sem o amparo de nenhum
outro recurso além de sua corporeidade, tem a ocasiao de descobrir o que
pode e nao pode fazer, em termos de limites fisicos. A mimica corporal
daria assim o primeiro passo na trajetéria pensada por Craig.

O dominio da emocao, que permite a construcao da arte para Craig,
metaforicamente presente na supermarionete, é conquistado por esse
ator-mimico que, ao enveredar por uma forma de expressao amparada na
construcao de linhas em “escrupulosa geometria”, com o equilibrio em ris-
co, é obrigado a “reter sua emocgao, a comportar-se como artista; um artista
do desenho”.® (DECROUX, 1994, p. 23)

A falta de pudor, ou seja, a exposicao desregrada da intima personalidade
dos atores na maison de tolérance, tao condenada por Craig, é eliminada na
MCD, uma vez que “assim substitui-se o desenho que somos por aquele
que noés queremos”. (DECROUX, 1994, p. 23, grifo nosso)

Em seus textos, Craig defende o palco como um lugar em que é preciso
que se construa um estilo, uma estrutura artificial, longe das fatias de vida.
Adepto de um entendimento simbolista da cena, o palco seria o espaco do
acontecimento e construcao de formas de representagao simbdlicas e nao
de uma reproducao da realidade. Para Decroux, “basta que se esteja nu
em uma moldura cénica nua, sem palavras, sem musica, para que o estilo
e o simbolo se tornem obrigatérios: eles sozinhos vestem”.?' (DECROUX,
1994, p. 23) Esse é um dos principais aspectos que sublinham a vinculagao
da MCD com perspectivas do Simbolismo, alinhado com o desejo de ex-
ploracdo da visualidade e materialidade da cena, a partir dos seus elementos

essenciais.

20 “[...]il est bien obligé de retenir son émotion, de se comporter en artiste; artiste
du dessin”.

21 “Ainsi substitue-t-il au dessin que nous sommes celui que nous voulons”.
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Craig denuncia os atores de sua época de serem mais auditivos do que
visuais e propée um movimento contrario. Para ele, ha no teatro uma ne-
cessidade de visualidade. Decroux afirma que sua mimica corporal realiza
integralmente essa reivindicacao, na medida em que sua base é de natureza
visual. O mimico cria imagens a partir de seu préprio corpo.

A aprendizagem prolongada de um ator antes de subir aos palcos é tam-
bém uma bandeira de ambos os pensadores. Com muito humor, Decroux
declara que “o asno acha que é bispo antes da hora somente porque esta
coberto com as reliquias de um padre de verdade”.?? (DECROUX, 1994,
p. 23) Em resposta a intencao de Craig, a pesquisa da expressao por meio
da MCD leva a necessidade de uma formagao prolongada, nao apenas para
o dominio da técnica, mas para maturacao do entendimento do papel do
ator como artista.

Ao considerar que um método para criagcao é imprescindivel para o ator,
Craig propoe a inspiracao em outras linguagens “mais avancadas”, no que
diz respeito a técnica do artista, como a musica. A mimica corporal decrou-
xiana toma para si a referéncia das diversas linguagens, tanto no seu voca-
bulério técnico, quanto na construcao do seu treinamento, respondendo
entdo a um dos pontos mais importantes do pensamento de Craig.

Nés nos informamos dos feitos e gestos técnicos de um Rodin, de um Maillol,
de um Ingres, de um Signac; e também de um Boileau, de um Banville e de um
Edgar Poe, no por curiosidade pura, mas para nosso proveito.” (DECROUX,
1994, p. 23)

Um dos aspectos mais radicais e definidores do manifesto de Craig é a
critica ao teatro que se deseja sintese das artes, um lugar no qual todos os
artistas reclamam para si um lugar de centralidade. Assim, o teatro em sua

22 “Lane ne se croit évéque trop tot que parce qu’il est couvert des reliques d’un
vrai prétre”.

23 “Nous nos informons des faits et gestes d’ordre technique d’un Rodin, d’un
Maillol, d’un Ingres, d’un Signac; et aussi d’un Boileau, d’un Banville et d’un Edgar
Poe, non point par curiosité, mais pour en faire notre profit”.
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época teria se tornado o pais do diretor, do dramaturgo, do cendgrafo...
deixando o ator — em sua opiniao o Unico nativo do territério teatral —
a margem do processo. Ao reivindicar a heranga do pensamento de Craig,
Decroux afirma que a desconfianca as artes estrangeiras esta ratificada e
até mesmo superada, ja que, em sua mimica, o ator esta s6 em cena e
depende apenas dos seus proprios recursos corporais para realizacao do
seu trabalho.

Decroux continua em sua retérica a favor da paternidade de Craig,
afirmando que, mesmo que este deseje acrescentar elementos cénicos
mais bem concebidos, precisara também de um ator mais bem concebido.
Nesse aspecto, Decroux e Craig se aproximam também do pensamento
de Copeau, com relacao a formacao prolongada dos atores: um espaco
cénico livre depende também de atores melhor preparados. Para Decroux,
a Unica receita para isso é tornar o ator um Robinson Crusoé, o que orienta
de algum modo a pesquisa inicial na técnica, explicitada em seu manifesto
doutrinal.

Finalmente, para concluir seus argumentos, Decroux custa a aceitar que
Craig teria pensado em tudo isso apenas pela forca de um manifesto, so-
mente como uma provocagao, para reflexao dos modos de fazer teatrais
vigentes em seu tempo. Para ele, a ideia da supermarionete tem um valor
revolucionario para a arte do ator e é seguindo essa orientacao que ele
investe na mimica corporal: “Quanto a ideia de substituir o ator pela super-
marionete, eu imagino, apesar de tudo, que de modo inconsciente, Craig,
apesar do que ele diz, deve té-la visto seriamente”.?* (DECROUX, 1994,
p. 24, grifo nosso)

E de fato possivel que Craig ndo tenha reconhecido sua influéncia no
resultado da pesquisa decrouxiana naquele espetaculo, 40 anos depois de
ter escrito um texto que assegura ter sido apenas uma provocagao, mas que
¢ referido como uma espécie de ideario pelo criador da mimica corporal.
Decroux considera o seu préprio manifesto um arroubo juvenil, o que

24 “Quant a I'idée de remplacer l'acteur par la sur-marionnette, j'imagine malgré
moi que dans l'arriére-conscience, Craig a d{, quoi qu’il dise, la voir d’un ceil
sérieux.”
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serve como ilustracao do fato de que Craig também pode ter, com o fim
do tempo de guerra contra as poéticas dominantes do inicio do século,
recuado um pouco em sua radicalidade e assimilado a supermarionete, de
fato, apenas como uma imagem de reflexao ou do desejo de um retorno ao
que ele considerava ser a esséncia do teatro. “Apesar do que ele diz” implica
na apropriacao por Decroux do pensamento inicial de Craig e nao aceitacao
de qualquer coisa que ele possa ter dito depois, independentemente de ter
havido outro entendimento para seu autor. Vale entao, para Decroux, o que
foi escrito em 1908 e que serviu ideologicamente para erigir sua arte.

A surpresa de Craig diante das honrarias prestadas por Dorcy em nome
de Decroux também pode ter sido causada pelo fato de que a cena da
companhia nao apresentava algumas das caracteristicas marcantes do seu
pensamento, nem no tocante a presenca da supermarionete, nem, por
exemplo, por meio de uma elaboragao mais sofisticada da ambientacao ce-
nografica. Além disso, ha uma grande contradicao entre as concepgdes dos
dois pensadores, na medida em que o primeiro talvez seja uma das mais
importantes referéncias no que diz respeito a um projeto de “desumaniza-
¢a0” do teatro, ao passo que o Ultimo aposta no lugar do ator como ponto
essencial da atividade teatral. De qualquer forma, as “férmulas inutilmente
arriscadas” somam-se razao e paixao, paternidades atribuidas e um per-
curso obstinado para a criacdo de uma arte sustentada em ideologias tao
estéticas quanto politicas.

O Mundo Sentado, O Teatro de Pé: O Sentido Politico

A fundacao politico-ideolégica da MCD encontra-se nos modos de pen-
samento e organizagao social engendrados pela revolugao industrial, so-
bretudo aqueles que se impuseram a partir de meados do século XIX. Os
novos modelos relacionais, uma nova forma de estratificacao social, novas
correntes ideoldgicas — como o Marxismo e o Anarquismo —, e novas ten-
déncias artisticas, como os movimentos modernistas, sao alguns dos ele-
mentos politico-ideoldgicos presentes no discurso decrouxiano. Em seus
textos e praticas artisticas, Decroux defende o pensamento anarquista, dis-
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cute as implicagdes da producao industrial sobre as relagées de trabalho,
declara-se avesso as novidades e orienta-se para ideais estéticos classicistas.

Desde cedo (ele se nomeia socialista aos || anos de idade), até cerca
de 1929, Decroux participou ativamente de pequenos grupos libertarios
anarquistas, especialmente o grupo de Romainville, tendo contato também
com a Liga Comunista Revolucionaria, de inspiracao trotskista. O nome de
Etienne Decroux esta gravado nos registros histéricos dos movimentos
anarquistas do periodo, os quais revelam a intensidade de suas atividades
politicas, durante grande parte de sua vida. Segundo Benhaim (2003), sen-
do um simpatizante engajado e nao aderindo a nenhuma organizacao — um
traco marcante em sua postura politica —, ele se dedicou a algumas acoes
militantes, como abrigar o anarquista revolucionario russo Nestor Makno,
refugiado em Paris e que tinha tentado implantar comunidades libertarias
na Ucrania.

Além disso, em 1931, criou um grupo teatral de propaganda anarquista
— talvez sua principal forma de militancia —, com o qual trabalhou durante
sete anos, denominado Une graine (Uma semente), que se apresentava nas
festas dos movimentos de esquerda e extrema esquerda. O surgimento da
mimica corporal esta associado, portanto, a construcao de uma utopia. Jean
Dorcy (apud SOUM, 2009, p. 8) indica que, ja na Ecole du Vieux Colombier,
seu senso politico estava sempre em primeiro plano: “Os outros alunos o
apelidaram de ‘o orador’, ele vestia-se com as roupas dos primeiros mili-
tantes socialistas: chapéu, paletd, gravata lavalliére; ele repetia sem parar:
‘acima da arte, ha a politica’”. O codinome também alude ao desejo inicial
de Decroux ao ingressar na Ecole, o de se tornar orador politico.

Inspirados pelo mote “nem deus, nem senhor”, titulo do jornal cria-
do pelo socialista francés Louis-Auguste Blanqui, no século XIX, os mo-
vimentos anarquistas, em suas diversas tendéncias e diferencas taticas,
propunham a negacao da ordem sociopolitica, a recusa da autoridade sob
qualquer forma e a afirmacao de uma sociedade organizada com base na
liberdade individual e na justica. Essa é a orientagao seguida por Charles
Fourier, Jean-Joseph Proudhon e o russo Mikhail Bakunin, cujas ideias fazem
parte do discurso decrouxiano sobre a vida e a arte.
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Em suas especificidades, esses pensadores estao interessados na luta
contra o capitalismo e a sociedade burguesa, motivados pelo desejo de eli-
minar a propriedade e evitar a estatizacdo, que constituiria também uma
autoridade a ser combatida. De acordo com Chatelet, Duhamel e Pisier-
Kouchiner (1982, p. 148), os anarquistas acreditam que “os grupos huma-
nos sao capazes de se organizar de modo auténomo, segundo seus desejos
e suas vontades, fora ou a margem da autoridade politica”. Assim, os falans-
térios de Fourier, a combinagao proudhoniana de coletivismo, mutualismo
e setor privado e, finalmente, o anarquismo coletivista de Bakunin sao as
solucdes e revolucdes propostas — com suas divergéncias tedricas e es-
tratégicas — para estabelecimento da “Unica poténcia efetiva”, aquela do
individuo, e para a construcao de uma nova ordem social.

E nesse espirito revolucionario que Decroux tem sua formacao politica,
de carater apartidario e que coloca a justica e a felicidade em um patamar
superior essencial a construcao de um bem coletivizado, da vida em
comunidade e para o progresso da humanidade. “Para mim, acima do
sentido politico nao ha nada. Se eu acreditasse em Deus, eu O faria de al-
gum modo entrar no sentido politico”.” (DECROUX, 2003, p. 57)

Este sentido politico se torna inseparavel de sua postura artistica.
Em consequéncia disso, a negacao da autoridade social e a luta em favor
da autonomia do individuo se refletem na criacio de uma arte que, em
primeiro lugar, promete conferir ao ator — o individuo da sociedade
teatral — a liberagao da influéncia ou submissao a qualquer forma de poder
heteronémico, especialmente aquela advinda do diretor ou do dramaturgo.
Em segundo lugar, a perspectiva anarquista contra a sociedade burguesa
vigente é traduzida, no pensamento artistico de Etienne Decroux, como
uma recusa ao chamado teatro burgués da época, particularmente a esco-
la realista/naturalista. Nao a toa, Une graine se definia, segundo Benhaim
(2003), como um grupo de ideologia a0 mesmo tempo anticapitalista e
antistanislavskiana.

25 “[...] pour moi, au-dessus du sens politique, il Ny a rien. Si je croyais en Dieu,
j’arriverais quand méme a le faire rentrer dans le sens politique”.



A acdo mimica

No caso de Etienne Decroux, “antistanislavskiano” é, simultaneamente,
uma bandeira poética e uma recusa politica a sociedade burguesa e suas
representacoes estéticas, traco comum dos movimentos da vanguarda mo-
dernista. Mesmo com significativas variaveis ideolégicas e poéticas, os artis-
tas de vanguarda tinham como atributo fundamental o que Peter Gay (2009)
denomina de “fascinio pela heresia”, caracterizado por um confronto com
o gosto e sensibilidade burgueses e pelo ataque direto a todos os estilos
artisticos convencionais e mesmo a outros estilos vanguardistas nascentes.
O desejo de criar o novo associa-se também a busca por uma autonomia
artistica absoluta amparada justamente por um compromisso de expressao
da subjetividade.

Na MCD podem se observar tais atributos, de forma que é possivel
retracar sua origem a uma espécie de cruzamento entre a ideologia anar-
quista e as propostas modernistas. Contudo, apesar de guardar algumas
caracteristicas de movimentos de vanguarda e ter referéncias implicitas
(e explicitas) ao Simbolismo, ao Impressionismo, ao Surrealismo, ao
Cubismo, ao Expressionismo etc., Decroux nao se vincula declaradamente
a nenhum deles: movimentos artisticos sao como partidos politicos.

A mimica decrouxiana gira em torno de principios particulares que fa-
zem dela prépria uma espécie de escola vanguardista modernista, compar-
tilhando, na pratica, os mesmos ideais de renovacao e revolucao estética
presentes nos diversos movimentos, sem necessariamente apropriar-se dos
mesmos procedimentos artisticos. E possivel afirmar essa filiacio mesmo
com o risco de se deparar com as contradicdes do préprio Decroux, que
se considera um conservador em termos de arte. E aqui, mais uma vez,
nao se pode ignorar o carater anarquista do seu discurso, no qual ha uma
constante dialetizacao de suas préprias convicgoes em favor de um ideal de
mudanca de natureza politica.

Eu nao inventei nada, eu sé inventei de acreditar! Eu nao inventei nada porque
sou hostil a novidade. Eu nao gosto de novidade. Quando alguém propde uma
coisa nova é porque nao tem coragem suficiente para valorizar uma coisa an-
tiga. [...] A mimica nao desarruma idéias e nao engendra coisas novas: ela traz
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a primavera para as [coisas] antigas. Ela é como um vigario do interior, ela nao
precisa ser de vanguarda.? (DECROUX, 2003, p. 80-81)

Por essa razao, enquanto alguns experimentos considerados vanguar-
distas investiram na transposicao de principios da producao industrial,
Decroux discute esses principios e encaminha o seu trabalho na direcao
oposta. Por exemplo, os principios da estandardizacdo, especializagao e sin-
cronismo?’ desenvolvidos pelo engenheiro americano Frederick W. Taylor,
para a esteira de producao, exerceram grande influéncia na configuracao
artistica do Futurismo, mas também na biomecanica de Meyerhold, em cujo
pensamento encontram-se elementos aproximativos da MCD, no que se
refere a abordagem do trabalho do ator.

Embora pouco se conheca efetivamente sobre a sua pratica, a biomeca-
nica tornou-se um dos sistemas de referéncia para treinamento dos atores
no século XX. Sabe-se que o préprio Meyerhold nunca a definiu como um
fim em si mesmo, apenas atribuindo-lhe o carater de instrumento educativo
para quem desejasse participar da nova forma de encenacao, contra a esté-
tica realista, que estava propondo.

A biomecanica objetiva dar ao ator o conhecimento de seu corpo na con-
dicao de material cénico. Assim como na MCD, os estudos de Meyerhold

26 “Et je le répéte: je n'ai rien inventé, je n'ai inventé que d’y croire! Je n'ai rien
inventé aussi parce que je suis hostile a la nouveauté. Je naime pas la nouveauté.
Quand quelqu’un propose une chose nouvelle, c’est parce qu’il n’est pas assez
courageux pour faire valoir une chose ancienne. [...] Le mime ne remue pas des
idées et n'en engendre pas nouvelles: il donne du printemps aux anciennes. Il est
comme un curé de campagne, il n’a pas besoin d’étre avant-garde.”

27 A estandardizagdo se caracteriza pelo uso de “métodos estandardizados, para
fazer produtos estandardizados, vendidos a precos estandardizados”. (DE MASI,
2000, p. 60) O principio da especializacdo se refere a diferenciacao de cada tra-
balhador reduzida a repeticao de uma acao especifica ao longo da jornada. A sin-
cronizacdo implica necessidade da presenca de todos os elementos especializados
da cadeia produtiva ao mesmo tempo. De Masi considera que esses principios
determinaram, na vida urbana, novas formas de organizacao: os consumidores se
adaptam aos produtos padronizados, os setores urbanos se especializam (bairros
residenciais, industriais, areas de lazer) e os cidaddos se locomovem, nas ruas,
seguindo as demandas do relégio de ponto nas fabricas.
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eram realizados apenas com os atores, sem a utilizacao de objetos,
a partir dos principios de preparacao, acao, ponto de repeticao, intencao,
realizacao, recusa da acao, pesquisa de centros de gravidade (equilibrio e
desequilibrio), reflexibilidade (reacao imediata a um estimulo dado), deslo-
camentos, peso e ritmo.

Em vez de trabalhar com uma atitude psicologizante do sentimento,
a biomecénica propde que a atitude fisica determine a emocao, com base
na reflexologia. Por exemplo, no lugar de buscar uma situacado de medo em
sua memoria emotiva, o ator deve assumir fisicamente uma consequéncia
do medo: fugir. A pesquisa da biomecanica concentra-se no estudo de movi-
mentos que servem para treinar a precisao e a maxima eficiéncia nas tarefas
dadas. Uma série de estudos (entre 27 exercicios) foi criada por Meyerhold
de forma que cada um deles contivesse todos os principios fundamentais
para o desenvolvimento do gesto expressivo. As tarefas tém execucao apa-
rentemente simples e nao estao necessariamente relacionadas ao estilo de
representagao construtivista. Também na MCD encontraremos exercicios
que configuram uma ginastica especifica para permitir o maximo de ex-
pressividade corporal. Em ambas as técnicas, o corpo é o instrumento de
producao do jogo cénico, respondendo a limites fisicos determinados, para
que a atuacao seja mais eficaz, rigorosa e precisa na relagdo tempo-espago.
A associacao do corpo com a eficiéncia da maquina, de uma pesquisa da
maior eficacia dos movimentos e da racionalizacao dos gestos, na biomeca-
nica, sao elementos que aproximam o pensamento de Meyerhold da nocao
de marionete ideal em Decroux.

Na MCD, todavia, é o esforco humano, especialmente presente nas
sociedades pré-industriais, que se torna a pedra fundamental. A discus-
sao sobre a mecanizacdo do homem se descola do aspecto formal — da
eficiéncia do movimento — e se vincula a uma reflexao politico-ideolégica.
No trecho de uma conferéncia gravada na década de 1980 por Corinne
Soum, incluido no espetaculo Lhomme qui voulait rester debout (1992),
ele afirma que “uma das caracteristicas do nosso mundo é que ele esta
sentado”. Assim, no “mundo sentado”, o teatro, as artes, também estao
sentados e o ator descansa confortavelmente sobre suas qualidades pes-
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soais, sobre o texto, sobre os méveis da sala de estar cénica. “O mimico
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corporal”, ele continua, “se coloca de pé” e essa atitude é a expressao de
uma subversao, de uma militancia ao mesmo tempo politica e artistica.

Uma das caracteristicas do nosso mundo é que ele esta sentado. O mimico cor-
poral se coloca de pé. Ele se diverte em representar todos os que trabalhavam
com seus corpos, como se dissesse: “Vejam, nés ainda podemos nos mover, nés
podemos fazer outra coisa além de ficarmos sentados. Podemos nos mover, nos
levantar, fazer esforcos”. E quando o corpo se desloca, é uma espécie de licao.
Ser mimico é ser um militante. Um militante de alguma coisa. Um militante do
movimento em um mundo que esta sentado. E como se quiséssemos salvar
o mundo, convidando-o a se levantar, a se deslocar. Dirdao: “Mas vocé nao vai
conseguir. Nao é possivel. Vocé nao vai mudar o mundo”. E é por isso que vou
terminar dizendo: nao é necessario esperar para empreender. Nem ter sucesso
para perseverar.?® (LHOMME..., 1992)

Com certa nostalgia do tempo em que o homem era responsavel pela
criacao e producao dos bens necessarios a sua sobrevivéncia, Decroux en-
tende que a sociedade pés-industrial abre mao de um métron dado pelo
trabalho feito com as préprias maos e passa a contar quase inteiramente
com o que ele denomina de “forca extra-animal”.

Assim, Decroux aborda, em seu discurso, a diferenca do esforco huma-
no antes e depois da revolucao industrial. Ao esfor¢co do homem pré-indus-
trial, que considera glorioso e heroico, ele contrapée a inagao pés-industrial
decorrente da transferéncia, para os aparelhos elétricos, das tarefas que an-

28 Lune des caractéristiques de notre monde, c’est qu'il est assis. Le mime corporel
se met debout. Il s'amuse a représenter tous ceux qui travaillaient avec leurs
corps, comme s'il disait : « Voyez-vous, on pourrait bouger encore, on pourrait
faire autre chose que d’étre assis . On pourrait bouger, se lever, faire des efforts
». Et quand le corps se déplace, c’est une espéece de legon. Etre dans le mime,
c’est &tre un militant. Un militant de quelque chose. Un militant du mouvement
dans un monde qui est assis. C’est comme si nous voulions sauver le monde, en
Pinvitant a se lever, a se déplacer. On me dira : « Mais, vous n’arriverez pas. Ce
n'est pas possible. Vous ne changerez pas le monde ». Et voila pourquoi je vais
terminer en disant : il n'est pas nécessaire d’espérer pour entreprendre. Ni &
réussir pour persévérer.
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tes dependiam exclusivamente de um grande esforco fisico. “Nés, ociden-
tais, somos favorecidos”, diz Decroux (2003, p. 130) com humor. “Nosso
trabalho €&, sobretudo, o de tentar descobrir o ponto no qual basta apoiar o
indicador para que o elevador chegue até nés”.?’ Lavar roupas, passar ferro,
aplainar madeiras ou moer alimentos eram atividades que exigiam despren-
dimento de forca fisica humana ou animal, até a instalacao do longo, mas
continuo processo de mecanizacao inerente a revolucao industrial.

A abordagem de Etienne Decroux sobre as relacées de producio hu-
mana pré e pés-industriais pode ser observada no seguinte exemplo.
De acordo com Cowan (1976), ja por volta de 1929, uma pesquisa feita na
Ford revelou que 98% dos seus empregados possuiam em casa um ferro
elétrico, aparelho relativamente barato, muito mais leve do que os antigos
ferros de passar. Além disso, o ferro elétrico reduzia significativamente o
tempo da tarefa, ja que nao precisava ser constantemente reaquecido, o
que eliminava também a necessidade de manter o fogao a lenha ou carvao
aceso ao longo do dia.

Na contramao desse processo, a acao de passar roupas com um pesado
ferro a carvao é o mote de uma significativa sequéncia da peca La lessive
ou La lavandiére (A lavadeira, 1931), criada por Etienne Decroux. A ardua
tarefa de uma lavadeira é representada, de um lado, pelo esfor¢o corporal
do mimico e, de outro, por uma idealizagcao poética, um lirismo romantico
que confere ao trabalhador bracal uma dimensao grandiosa, quase heroica.
A mecanizagao trazida pelos principios do taylorismo se dissolve na busca
do movimento representativo do esfor¢co humano.

Quando surgem na pesquisa decrouxiana, os principios de estandardiza-
¢ao, especializagao e sincronizacao sao abordados de modo critico, justa-
mente pela desumanizacao imposta pelo trabalho nas fabricas e nao como
elementos estruturantes do trabalho corporal. Na peca Lusine (A fdbrica,
1946) Decroux organiza o movimento dos mimicos em torno desses prin-
cipios para representar a mecanizacao humana presente nas jornadas dos
operarios.

ati urtout d’essayer de découvrir le point o il suffira d’appu-
29 ¢ notre métier est surtout d
yer I'index pour que nous arrive I'ascenseur”.
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Os fundamentos técnicos da MCD foram elaborados, assim, em torno
do esforco e da luta do homem pré-industrial, nos quais Decroux encon-
tra beleza e poesia, fundindo simultaneamente as imagens oriundas do seu
lirismo politico com um desejo de transformacao artistica de carater mo-
dernista. E a partir desse didlogo com ideologias e perspectivas modernas,
em meio a alguns ideais romanticos, que a mimica decrouxiana se constroi,
tanto em sua organizacao conceitual quanto na producao de suas obras.

A mimica, o corporal e o dramatico

A MCD, nascida de tantas inspiracoes e reflexdes, se ampara em uma
triade conceitual que merece atencao, pelas questoes que suscita. Afinal,
0 que é mesmo essa ho¢ao ao mesmo tempo tao familiar quanto nebulosa
denominada “mimica”? E “mimica” ja nao implica imediatamente o termo
“corporal”? Estariamos, portanto, diante de uma redundancia e, neste caso,
com que propésito? E, finalmente, qual a compreensao que se tem, na mi-
mica decrouxiana, do pantanoso territério do “dramatico”, terceiro eixo
conceitual da técnica? Quais sdo os aspectos conceituais que constituem a
MCD e como se caracteriza o estilo decrouxiano?

De um modo geral, a mimica é associada a caracteristicas de grande ape-
lo popular, reunindo tragos particularmente cémicos e eventualmente gro-
tescos, calcada na ilustracao de situagcoes da vida social das comunidades,
as vezes com experimentacao de elementos liricos. No senso comum, a
palavra mimica tornou-se sinénimo do seu estilo mais conhecido — o mimo-
drama ou pantomima — visto frequentemente em programas de variedades
ou em numeros apresentados nas ruas das grandes cidades. Com o rosto
pintado de branco e portando luvas igualmente brancas, o pantomimico se
debruca sobre a tarefa de criar objetos invisiveis, abrir e fechar portas ima-
ginarias — ou se relacionar com a impossibilidade de abri-las —, criar a ilusao
de que executa agdes cotidianas com os objetos definidos pelas maos e com
expressoes codificadas no rosto. Nessa concepgao, a mimica seria uma for-
ma de representacao na qual o intérprete, em siléncio, constréi imagens de
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objetos ou situagoes imediatamente reconheciveis pelo espectador, em um
processo de substituicao da palavra falada pelo gesto.

No século XVIII, Diderot (1762, p. 59), no didlogo Le neveu de Rameau
(O sobrinho de Rameau), descreveu as seguintes acdes pantomimescas:

ELE: [...] Eu sou excelente pantomimico, como vocé vai ver.

Em seguida, ele se pde a sorrir, a imitar o homem admirador, o homem supli-
cante, o homem compassivo; ele coloca o pé direito a frente, o esquerdo para
tras, as costas curvadas, a cabega erguida, o olhar como se estivesse preso a
outros olhos, a boca entreaberta, os bragos erguidos na direcao de algum obje-
to; ele espera uma ordem, ele a recebe; ele parte rapidamente; ele volta, ele é
executado; ele faz o relato. Ele é atento a tudo; ele pega algo que cai, ele coloca
um travesseiro ou um banquinho sob os pés, ele segura um pires, ele pega uma
cadeira, ele abre uma porta, ele fecha uma janela; ele abre cortinas [...].%°

A habilidade de fazer visualizar as agdes e objetos invisiveis ou de carac-
terizar tipos a partir de tracos convencionados estd na base dessa descri-
¢ao de Diderot. No entanto, segundo Wiles (1997, p. 62), em sua origem,
“o termo ‘mimica’ nao necessariamente implicava siléncio e era usado para
se referir a maior parte das formas de drama, fora dos modos tradicionais
de comédia, tragédia e pecas satiricas”.’'

De fato, a mimica, ou mimo, é uma manifestacao artistica muito antiga,
associada principalmente as apresentacoes teatrais de carater popular, como
os grupos de saltimbancos, malabaristas e contadores de histéria. Voltada
para a imitagao de animais ou de pessoas, dos seus gestos e comportamen-

30 “Je suis excellent pantomime; comme vous en allez juger. Puis il se met a sourire,
a contrefaire ’homme admirateur, ’homme suppliant, ’Thomme complaisant; il
a le pied droit en avant, le gauche en arriére, le dos courbé, la téte relevée, le
regard comme attaché sur d’autres yeux, la bouche entrouverte, les bras portés
vers quelque objet; il attend un ordre, il le recoit; il part comme un trait; il revient,
il est exécuté; il en rend compte. Il est attentif a tout; il ramasse ce qui tombe; il
place un oreiller ou un tabouret sous des pieds; il tient une soucoupe, il approche
une chaise, il ouvre une porte; il ferme une fenétre; il tire des rideaux”.

31 The term 'mime' did not necessarily imply silence, and was used to cover most
forms of drama outside the traditional modes of comedy, tragedy, and satyr plays.
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tos, a mimica representava tipos caracteristicos das comunidades, a partir da
caricatura e de um olhar grotesco sobre o imitado. E preciso salientar, aqui,
que imitagcao nao deve ser entendida, nesse caso, como cépia ou ilustragao
ou reproducao fiel. O termo imitacao ¢ utilizado aqui na acepcao aristotélica,
ou seja, como criagao realizada a partir da inspiracao no objeto ou agao que
se deseja (re)presentar ou, simplesmente, como (re)presentacao.

Em Aristételes (2004), o conceito de “imitacdo”3? (mimesis) nio se con-
funde com copiar imagens da natureza, mas se vincula a criagao artistica,
a uma recriacao das imagens do mundo. O artista representa os aspectos
essenciais das imagens da natureza e, dessa forma, aprimora a realidade.
Aristételes afirma ainda que a tendéncia a imitacdo € um trago instintivo
humano e que, por meio dela, o conhecimento é adquirido pelo reconhe-
cimento e pelo prazer. Essa abordagem afasta-se radicalmente da imitacao
como cépia ou reproducio.

Assim, os termos “imitacao”, “mimesis” ou “mimético” referem-se,
aqui, ao entendimento da mimesis aristotélica, no sentido proposto por
Ganebin (1997, p. 82), para quem, etimologicamente, toda representacao
artistica € mimesis.

Os gregos classicos pensam sempre a arte como uma figuracao enraizada na
mimesis, ou melhor, na ‘apresentacao’ da beleza do mundo (mais Darstellug que
Vorstellung);** a musica é o exemplo privilegiado da mimesis, sem que seja imi-
tativa no nosso sentido restrito.

32  Uma das dificuldades no estabelecimento da distincao é decorrente do fato de
que o termo mimesis é frequentemente traduzido por “imitacao”, mesmo nas
traducdes da Poética utilizadas para essa pesquisa.

33  Ganebin refere-se aos conceitos kantianos de apresentacdo e representacdo na
construcao do conhecimento. Na Critica da razéo pura, Kant ([20--], p. 78) afirma
que: “A fim de que um conhecimento possa ter uma realidade objetiva, isto &,
referir-se a um objeto, encontrando seu valor e sua significacao, é necessario que
o objeto possa ser dado [darstellung] de alguma forma. Sem isto, os conceitos sao
vaos e qualquer coisa que assim for concebida serd como se nada tivesse sido
feito: é apenas brincar com representacoes [Vorstellung]”.



A acdo mimica

Guénoun (2004, p. 21) ratifica a posicao de Ganebin e afirma que, em
sua origem, o verbo grego mimeisthai, que deriva o termo mimesis, significa
especialmente

(re)presentar, no sentido de dar a ver, apresentar diante do olhar, mostrar, fabri-
car, exibir para os olhos. A mimesis nao deveria entao ser compreendida como
‘mimética’, segundo a acepgao corrente: imitativa, figurativa de um referente
colocado fora de sua operacao.

Ainda de acordo com ele, a nocao de mimesis como (re)presentacao
tem uma natureza ativa, na medida em que acdes sao representadas, por
agentes (atores) os quais também representam agentes (personagens).
Assim, no teatro, a nocao de mimesis, originalmente, refere-se tanto a acao
que esta sendo imitada quanto a agao imitante, de modo que figurante e
figurado sao abrigados sob o mesmo guarda-chuva. “O elo nao é mais sim-
plesmente figurativo: a representacao nao elege apenas a acdo como seu
objeto privilegiado — a mimesis é ao mesmo tempo representacdo de acdo e
acdo de representar”. (GUENOUN, 2004, p. 20) O foco desloca-se, portan-
to, da adequacao entre objeto imitado e imitagao, para estabelecer relacoes
articuladas com o tempo presente da representacao e a fusao entre aquele
que mostra e o que esta sendo mostrado.

No caso das primeiras aparicoes do mimo, a imitacao propunha o afasta-
mento das organizacdes formais do drama e articulava-se com orientagoes
mais livres, combinando texto e movimento em abordagens tematicas facil-
mente identificaveis entre os grupos sociais para os quais as apresentacoes
eram dadas.

O chiste verbal, somado a essas proezas sem palavras, fisicas, levou as primeiras
e breves cenas improvisadas. Era o inicio do mimo primitivo. Seu alvo era a
imitacdo ‘fiel a natureza’ de tipos autenticamente vivos, ou, num sentido mais
amplo, a arte da autotransformacao, da mimesis. (BERTHOLD, 2003, p. 136)



Colecio Pesquisa em Artes

Ao contrario das formas dramaticas classicas e do poema épico, cuja aten-
¢ao se voltava para grandes eventos mitolégicos, para os deuses e herdis,
o mimo “prestava atencao no povo anénimo, comum, que vivia a sombra
dos grandes, e nos trapaceiros, velhacos e ladroes, estalajadeiros, alcovitei-
ras e cortesas”. (BERTHOLD, 2003, p. 136) Com isso, estabeleceu-se uma
dinamica de criacao tanto para cenas escritas quanto para improvisacoes,
baseada nas relacoes sociais, estruturas de poder, personalidades e tipos de
cada comunidade, o que possibilitou a expansao e popularizacao do mimo
em diversas regioes.

Unica forma teatral que permitia a participacao de mulheres em cena,
na antiguidade grega, os mimos tanto podiam ser realizados com utilizagao
do canto ou da palavra quanto em siléncio. Em cenas improvisadas ou com
textos escritos, cuja natureza variava de estilos mais liricos até as formas
mais grotescas, 0s mimos eram, em sua maioria, interpretados por um
Unico ator, com grandes habilidades vocais e corporais e sem utilizacao de
mascaras.

Berthold (2003, p. 263), a0 mencionar os miniambos — breves textos mi-
micos — do poeta Herondas (250 a.C.) relaciona como temas principais dos
mimos a abordagem das “revelacdes secretas de garotas perdidas de amor,
dos castigos aos estudantes malcriados, das artes persuasivas de casamen-
teiras astutas e de toda sorte de inconfidéncias nem sempre edificantes”.

Sem conhecer fronteiras, o mimo se expandiu por toda parte, desde sua
origem, adaptando-se aos costumes de cada localidade, absorvendo tracos
tipicos de cada regiao, parodiando e satirizando habitos e personalidades
por onde passava. Ao provocar o riso tornou-se uma forma cada vez mais
popular. Com grande liberdade cénica, os mimicos podiam apresentar-se
em qualquer lugar, nas pragas e a beira da estrada, ou nos proscénios duran-
te os intervalos das comédias e tragédias, por ocasiao dos Jogos Romanos.

[Os mimos] Usavam as roupas comuns dos homens e mulheres das ruas — farra-
pos, como os das pessoas que representavam, como eles préprios o eram — ou
seda e brocados, quando conseguiam os favores de algum patrono rico. [...]
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O mimo usava apenas uma sandalia leve nos pés, que diferia do cothurnus do
ator tragico e do soccus do comediante. (BERTHOLD, 2003, p. 162)

Por volta do século Il a.C., as artes cénicas comecam a abrigar um novo
estilo de mimica. Aradjo (1978) relata que o ator Livius Andronicus estaria
rouco em determinado episédio e, nao podendo falar, teria criado um novo
estilo: a pantomima. Caracterizada pela representacao da mitologia e de
fatos histéricos, a pantomima era realizada por um pantomimus, um ator
que representava, sem palavras, as agoes que eram descritas pelo coro,
acompanhado por musicos.

Aarte do teatro havia se transformado na habilidade do intérprete. Divorciada da
obra dramatica do poeta, foi deixada ao critério do ator individual. Aproximava-
se a grande era das pantomimas, que sempre florescem la onde as fronteiras da
comunicagao verbal precisam ser transpostas e elementos nativos, reconcilia-
dos com elementos estrangeiros. (BERTHOLD, 2003, p. 163)

Apesar da grande popularidade, os artistas mimicos continuavam pros-
critos. A mimica e os mimicos faziam parte de uma manifestacdo marginal,
mesmo quando aplaudida pelos poderosos. Ainda hoje o termo mimico &,
nos dicionarios, sinénimo de bufao e indecente, nao sem razao. Por seu ca-
rater transgressor e certa facilidade de escapar a censura em virtude de sua
natureza improvisada e centrada no ator, os mimicos satirizavam o poder e
a sociedade, utilizando-se muitas vezes de elementos obscenos e largamen-
te grotescos, o que contribuiu para o surgimento de grandes antagonismos
de natureza moralista.

Wiles (1997) afirma que os mimicos sempre tiveram uma ma reputacao,
conhecida especialmente por meio dos registros das legislacoes que visa-
vam controlar aglomeragdes, ou por relatos de bidgrafos, interessados nas
fofocas histéricas, particularmente nas relagdes homossexuais entre mimi-
cos e imperadores e, também, pelas queixas dos cristaos. Nos primeiros
séculos da dominacao crista, no Império Romano,
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os cristaos tinham dificuldade em entender por que os mimicos satirizavam
seus proprios deuses pagaos e se sentiram ultrajados quando o Cristianismo
comecou a ser atacado. Sabemos, por exemplo, de uma peca de mimica que
mimicava o batismo de um moribundo em pénico com a Salvacao.’* (WILES,
1997, p. 63)

A impossibilidade de controlar a liberdade dos artistas e a associacao do
teatro com o paganismo no periodo talvez sejam os principais responsa-
veis pelo banimento de todas as formas teatrais, no século VII, pela Igreja
Catolica, muitas vezes alvo de ridicularizacao dos mimos. No entanto, sua
posterior apropriacao nos cultos religiosos cristaos, especialmente nas ce-
lebragcoes de Pascoa e Corpus Christi, da sinal de que o banimento nao foi
capaz de conter a pujanca dessas praticas artisticas. As praticas teatrais se
tornaram, finalmente, armas de propagacao ideoldgica da proépria institui-
cao que as baniu.

De todo modo, em virtude daquela determinacao eclesiastica, os mimi-
cos praticamente sumiram dos registros oficiais, reaparecendo quase cin-
co séculos depois. Inicialmente em pequenas cenas nos Autos de Pascoa e
Corpus Christi, o mimo ressurgiu, em torno do século XV, com caracteristi-
cas muito semelhantes as que possuia antes do seu banimento. Esse retorno
se da gradualmente a partir de |.100 d.C., em um Auto Pascal, por meio da
figura do Mercator, um vendedor de dleos e ervas. A figura do mimico re-
torna para a cena oficial em latim, idioma utilizado nas cerimonias religiosas,
o que reforca, segundo Berthold (2003), sua origem paga.

A cena do Mercator que teve em seus primeiros dias um tom solene,
adequado a ceriménia religiosa da qual fazia parte, ganhou, com o decor-
rer do tempo, tracos fortemente comicos e grotescos. Ausente dos relatos
biblicos, trata-se de um momento em que as trés Marias, trés dias depois
da crucificagao, se dirigem ao sepulcro. No caminho, param para comprar
as ervas e 6leos com os quais ungirao o corpo de Jesus. Mas o apotecario é

34  “Christians found it hard to understand why mime actors made fun of their own
pagan gods, and were outraged when Christianity came in for attack. We hear,
for example, of a mime play which mimicked the baptism of a dying man panicked
about salvation.”
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um bufao, um “boticario, curandeiro, medicastro e piluleiro do burlesco e
do mimo”. (BERTHOLD, 2003, p. 191) Na solene Paixao de Cristo, o mimo
retoma elementos da tradicdo paga, com o tom grotesco e piadas repletas
de conotacido sexual. Ao final, o tom solene é retomado, preparando o es-
pectador para o auspicioso encontro das Marias com o sepulcro vazio e a
noticia da ressurreicao de Jesus. Na cena descrita,

Medicus ainda discursa num mal falado latim, mas apoiado por sua esposa
Medica e seus assistentes Rubin e Pusterbalk, solta uma enxurrada de invectivas,
que deixam as trés Marias atonitas. Nada poderia ser mais sincero do que sua
ameaca de que deveriam parar de chorar e se recompor, senao ‘eu vou lhes dar
uma no nariz’. (BERTHOLD, 2003, p. 191)

Este episédio leva a compreender que, apesar da forte tentativa de
controle e apagamento, a tradicao do mimus e do pantomimus se manteve
grandemente enraizada, embora clandestina, nos meios populares, ao lon-
go de toda a Idade Média, reentrando sorrateiramente na cena e ganhando
o peso que lhe garantiu a (ma) fama. E é esse carater popular que favorece
sua presenca também na commedia dell’arte ou no teatro elisabetano, com
os dumb shows. O carater improvisado e grande uso da fisicalidade na com-
media dell’arte sao os principais atributos utilizados por historiadores para
retracar a origem da mimica moderna ao periodo renascentista. Nota-se,
porém, na prépria commedia dell’arte a influéncia das formas de represen-
tacdo classica dos primeiros mimos da antiguidade, ja manifestas no teatro
medieval.

Por volta do século XVIII, na Franga, o monopédlio da Comédie Francgaise
para textos escritos e falados obrigou os artistas populares a encontrar so-
lucbes para suas apresentacdes nas feiras e pracas publicas, fortalecendo,
desse modo a popularizagao da representacao silenciosa da pantomima.
Em 1710, ha registros da realizacao na Foire St. Germain de Paris — lugar
por exceléncia da proliferacao do teatro popular burlesco — das “piéces a la
muette”, pecas mudas com utilizacdo de cartazes para indicagao das situa-
¢oes. O mesmo recurso sera utilizado pela pantomima moderna, a partir do
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século XIX. Por volta de 1785, o filésofo alemao Johan Jakob Engel publica
um tratado sobre a arte silenciosa da pantomima.

Embora o cémico e o grotesco tenham se mantido como tracos predo-
minantes no estilo, a pantomima absorveu, por volta do século XIX, tam-
bém tracos de ingenuidade. E assim que o lirismo ingénuo marca o trabalho
de Jean-Gaspard Deburau (1796-1814), mimico francés que se consagrou
na figura do Pierrot e iniciou a tradicao da pantomima branca moderna,
com os artistas de rosto pintado. Deburau, imortalizado no filme Les enfants
du paradis (O boulevard do crime), de Marcel Carné (1945),

mudou o Pierrot [originalmente Pedrolino, zanni da Commedia Dell’arte] de
um velhaco cinico e grotesco em um camarada poético e trouxe uma expressao
pessoal para a fantasia, acrobacia, melodrama e encenagdes espetaculares que
caracterizavam as pantomimas do século XIX.3* (LUST, 2001)

De acordo com Innes (1997), foi aimagem farsesca e macabra do Pierrot
palido de Deburau, interpretado por Jean-Louis Barrault no filme de Carné,
que se tornou a base para a criacao do Bip de Marcel Marceau, com sua
camiseta listrada e o rosto melancélico pintado de branco. O lirismo ingé-
nuo associado a exploracao do humor sao tragos marcantes na mimica de
Marceau que contribuiram, juntamente com seu talento e habilidades, para
a renovacao da popularidade da pantomima no século XX.

Na atualidade, Pavis (2001, p. 244) indica a existéncia de quatro estilos
ocidentais de mimica — o mimodrama, a mimica dancada, a mimica pura e
a mimica corporal — mas sao conhecidos outros, que se caracterizam pela
associacao entre esses ou com aqueles presentes no teatro oriental.

Esse panorama histérico permite perceber que as perspectivas estética,
poética e técnica da mimica, como forma teatral, configuram-se de forma
muito abrangente. Em funcao da técnica ou do estilo adotados, o mimico
tem a possibilidade de explorar tracos estilisticos liricos ou épicos, além do

35 He changed Pierrot from a cynical, grotesque rogue into a poetic fellow and
brought a personal expression to the fantasy, acrobatics, melodrama and specta-
cular staging that characterized nineteenth-century pantomime.
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mais obviamente dramatico, em cenas ou niumeros que ganham contornos
aparentados aos das formas dramaticas tradicionais.

A mimica pode entao ser definida como uma forma teatral na qual o cor-
po ocupa um lugar de centralidade na expressao cénica, preferencialmente
sem uso da palavra falada, cujos graus de utilizacao se tornam elementos
distintivos entre seus varios estilos, com caracteristicas ora aproximativas
ora marcadamente distanciadoras.

Apesar desse carater tao abrangente, a tradicao classica e a notorie-
dade de artistas como Marcel Marceau consagraram o termo mimica de
modo restritivo, vinculando-o quase exclusivamente a um dos seus esti-
los particulares. Mimica e pantomima sao entendidos praticamente como
sindnimos. A tentativa de definir a MCD como um estilo distinto dos outros
se constitui numa batalha perdida de Etienne Decroux. De acordo com
Robinson (1997), Decroux confessa ter se arrependido de batizar sua arte
como “mimica”, ja que a filiagdo se configurou quase como um estigma,
a partir da associagcao com a pantomima, estilo que abominava.

De todo modo, assim como pode ser notada a filiagao da mimica de-
crouxiana a tradicao histérica da mimica, também é possivel observar os
tragos distintivos que caracterizam o estilo. A MCD, como estilo ocidental,
assumiu contornos de modernidade, renovada pelos movimentos e pen-
samentos artisticos do final do século XIX e inicio do século XX. Decroux
abandona os tons coOmico e grotesco, renega o lirismo sentimental da pan-
tomima do século XIX, confere a sua técnica uma natureza hibrida lirico-
-mitica ou lirico-heroica e, por conta disso, constréi um estilo distante do
apelo popular caracteristico da tradicao. Poderiamos pensar até que a MCD
decrouxiana tem um carater quase épico — como sugere Corinne Soum?*
— mas os procedimentos utilizados por Decroux dao ao seu repertério ca-
racteristicas de uma narrativa bastante subjetivada, com fortes contornos
liricos.

36 Em conferénciarealizada durante o Encontro Mundial de Artes Cénicas (Ecum) de
2002, Corinne Soum afirmou que Decroux tirouamimica das ruas para conferir-lhe
um carater épico.
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Neste sentido, tem-se a impressao de que o ponto de ligacao mais forte
da mimica decrouxiana com a tradicdo da mimica é a énfase na corporeida-
de, neste caso, com ou sem uso direto da palavra ou de mascaras. O corpo
se torna efetivamente o ponto de partida e é foco de inumeras reflexdes de
Etienne Decroux.

Por esta razao, a mimica decrouxiana € comumente denominada ape-
nas de mimica corporal. Nao haveria nessa combinacao certa redundancia?
Afinal, por definicao e pelos exemplos histéricos vistos, nao é a mimica,
como forma teatral, com suas caracteristicas e diferentes estilos, corporal?
Nao é a centralidade do corpo na expressao cénica uma de suas principais
caracteristicas?

Essa associacao, quase tautoldgica, indica a énfase em um aspecto que,
embora fundamental em todos os estilos e no teatro de um modo geral,
ganha contornos particulares na mimica decrouxiana e delineia um dos seus
aspectos especificos. Na MCD, o corpo ocupa um lugar de centralidade no
processo criativo, em todas as suas etapas e, articulado as formas do cha-
mado Teatro Fisico,

manifesta-se na presentidade do espetaculo e desafia a fragil separacdo entre
matéria e mente, porque se recusa a re-apresentar outra construcao que nao o
tecido de tramas imbricadas da sua prépria complexidade material, no contexto
da cultura humana. (ROMANO, 2008, p. 168)

De fato, essa definicao oferece elementos para constituir um dos tracos
distintivos entre a mimica decrouxiana e outros estilos. Em geral, embora
o corpo seja o meio principal de expressao da mimica, o centro de atencao
nao se encontra sempre nele, mas, muitas vezes, nos conteudos e significa-
dos expressos por meio dele. Ha uma preocupagao com a criagao de ima-
gens a partir da imitacao de objetos ou aces, em formas frequentemente
ilustrativas e com utilizacao do ilusionismo como técnica de manipulagao de
objetos invisiveis.

Na MCD, as imagens cénicas nao sao construidas a partir do ilusionismo
ou da simulagao, mas tém sua base na transposicao artistica da atualidade
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do corpo, em sua forca e tonicidade muscular, em seus niveis de flexibi-
lidade e na demonstragao proposital da sujeicao a gravidade terrestre.
O proéprio corpo se torna agente e agido, sujeito e objeto da imitagao.

Por esta via, o mimico corporal dramatico nao demonstra nem ilustra
o objeto de sua imitagao; ele o realiza. Assim, por exemplo, uma cena de
esforco sera realizada pelo mimico com um esforco muscular atual. Sao uti-
lizados procedimentos de elaboracao e estilizacao, mas mantém-se o nivel
de tonicidade e vibragao muscular exigidos, de fato, pela acao.

O esforco nao ¢é visivel por meio de uma demonstracao de gestos ou
acoes ilustrativas (por exemplo, expressoes faciais de esforco ou atitude de
fadiga) ou ilusionistas, mas é (re)vivido muscularmente pelo mimico. Os pro-
cedimentos artisticos abrem mao da simulacao, da ilustracao e do ilusionismo
de objetos e acbes, enquanto contetdos e significados a serem expressos,
para permitir que a materialidade do corpo se instale e se expresse em sua
radicalidade mediante a criagao de imagens cénicas. Essa tendéncia prioriza a
condicao corporal como catalisadora e sintese do bindmio forma-contetdo:
o sentido encontra-se na forma do corpo presente na agao.

Interessa a Decroux a criacao de acoes corporais que de algum modo
expressem as realidades escondidas nas atitudes humanas. Assim, as pai-
xoes, a emocgao, o esforco, a polidez, a luta, sao expressos por meio dessas
acoes que, sempre amparadas pela objetividade material, tém o propdsito
de falar do e ao espirito. Dessa forma, mesmo quando ha objetos identifi-
caveis ou quando a agdo possui um foco aparentemente externo — como
pegar um copo e coloca-lo em outro lugar —, a atencao nao se volta para o
objeto, mas para a atitude do corpo em agao e para o modo como essa agao
traduz — ou nao — estados de pensamento (por exemplo, a duvida).

O didlogo estabelecido entre visivel e invisivel acontece no préprio corpo e
a partir dele, em uma relagao de entrelacamento tecida de tal modo que nao
se percebem espacos em branco. O corpo com sua embaracosa materialidade
¢ lugar do invisivel; o invisivel, tao impalpavel, da-se a ver no corpo.

E nessa perspectiva que se justifica a redundancia. A mimica decrouxia-
na é corporal na medida em que enfatiza o papel do corpo como motor,
meio e, em alguns casos, finalidade da expressao artistica, assumindo entao
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um valor de mimesis consolidado em si mesmo. Em entrevista a Thomas
Leabhart, o préprio Decroux (apud MASCARENHAS, 2008b, p. 229)
sintetiza:

Por que mimica corporal? Eu ja disse um pouco porqué. Porque, finalmente,
é o corpo que tem de pagar, € o corpo que conta, que prova, que sofre. E
quando eu vejo um corpo se levantar, eu sinto que é a humanidade que esta se
levantando.

Ao colocar o corpo em primeiro lugar e definir que é “o corpo que
paga”, Decroux define também o seu entendimento sobre as dimensdes do
dramadtico na técnica. A compreensao do termo dramatico como sobreno-
me da mimica corporal abriga distincoes que perpassam, de algum modo,
aspectos tedricos do drama tanto em experimentacoes e transposicoes da
teoria para o corpo, quanto, sobretudo, do olhar e entendimento particular
de Etienne Decroux sobre essas definicoes.

Parece anacrénica a manutencao do termo dramatica, em tempos nos
quais se discute, mais uma vez, o fim do drama ou se defende a nocao de
um teatro pés-dramatico, seguindo a tese de Lehman (2007). A perma-
néncia desse atributo, o dramatico, na constituicao da mimica, é outro dos
argumentos utilizado criticamente para circunscrever a mimica corporal a
uma experiéncia histérica, sem eco na contemporaneidade.

Do ponto de vista tedrico, porém, é preciso atentar que, embora a no-
¢ao de drama seja comumente associada a nogao de agao (prdxis), o termo
grego define-se, como afirma Sarrazac (2010) nao apenas pela configuracao
de acoes, mas também pela criacao de estados. Assim, a criacao de imagens
na auséncia de personagens, enredo, agoes e conflitos nas chamadas expe-
riéncias pés-dramaticas constitui-se, para Sarrazac, em contraposicao ao
pensamento de Lehman (2007), apenas como reconfiguracao do proéprio
drama na criacdo de agdes ou estados, o que pode ser diretamente articu-
lado com as teatralidades contemporaneas.

Embora utilizado como adjetivo, o termo refere-se a inscricao da mi-
mica no género dramatico substantivado ou A Dramadtica, como prefere
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Rosenfeld (2008). Esse aspecto parece ser o mais obviamente identificavel
no que toca a forma de expressao no estilo. Afinal, como vimos, na mimica,
a imitacao de acdes ou de caracteres se da pela presenca fisica de pessoas
que executam as proprias agoes, por meio de gestos e discursos no palco
diante de outras pessoas.

Decroux se apropria dessa definicio e analisa a passagem da Epica para a
Dramatica, do contar ao representar, em termos histéricos e estilisticos, ar-
gumentando que a grande novidade no género nao € a utilizagcao da palavra
— meio principal de estruturacio da Epica e da Lirica — mas a centralidade
do corpo.

O que aconteceu quando passamos desta agao de contar ao que chamamos de
teatro? Veja bem, ao invés de escutar um contador dizer: ‘Aquiles disse isso a
Agamenon’, viamos um ser humano que representava Aquiles e que falava como
se ele fosse Aquiles. [...] A primeira novidade nao é a palavra, mas uma apari-
cao fisica que se dirige aos olhos dos homens. Porque um homem pode existir

7

sem falar, mas nao pode falar sem existir. E, portanto, o corpo que aparece
primeiro. E ele a esséncia, é ele a novidade e é por isso que vamos ao teatro.>’
(DECROUX, 1993, p. 99, grifo nosso)

Embora se trate de certo desvio tedrico, ja que a teoria dos géneros
aplicada a literatura garante a Dramatica a centralidade na palavra — a obra
dramatica sendo definida essencialmente como “texto constituido principal-
mente de didlogos” (ROSENFELD, 2008, p. |7) — esta apropriacao permite
que se compreenda o esforco de Decroux no sentido de estabelecer as
conexdes com o que acredita ser o ponto central da construgao da mimica
como arte da cena. Decroux desloca a centralidade da palavra em favor da

37 “Qu’est-ce qui s’est produit quand on est passé de cette action de conter a ce
qu’on appelle le théatre? Eh bien, au lieu d’entendre un conteur dire: “Achille a
dit cela 2 Agamemnon”, on voyait un étre humain qui représentait Achille et qui
parlait comme si c’était lui Achille. [...] La premiére nouveauté ce n’est pas la pa-
role, mais une apparition physique s’adressant aux yeux de I’homme. Parce qu’un
homme peut exister sans parler mais il ne peut pas parler sans exister. C’est donc
bien le corps qui apparait en premier. C’est lui I'essence, c’est lui na nouveauté et
c’est pour ca qu’on vient au théatre”.
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corporeidade. De todo modo, o que se mostra como um desvio, também
se caracteriza como um olhar inovador com relagao a leitura das diferencas
e aproximagoes entre os géneros.

Isso significa que do ponto de vista formal, na criacdo cénica, a MCD ¢é
livre para se apropriar dos elementos e tragos das diferentes formas drama-
ticas e realizar tragédias, comédias, dramas sérios, liricos ou épicos etc., por
meio da experimentacao de diferentes escolas (simbolista, expressionista,
futurista etc.), sem abrir mao dos seus principios estéticos e poéticos.

O segundo aspecto que marca a relacdo da mimica corporal com o dra-
ma reside em sua construcao técnica. Amparada pela transposicao de prin-
cipios dramaticos para o corpo, o vinculo da técnica com o drama pode
ser articulado a triade basica do modelo classico dos elementos do drama
(imitagao-acao-tensao). O drama, nesse caso, se define como “o confli-
to [tensao] entre atitudes [acOes] representadas [imitadas] por pessoas”
(LEHMAN, 2007, p. 55) o que implica que, na forma dramatica, “o elemen-
to propulsor da narrativa é o conflito, ou seja, o enfrentamento direto dos
agentes da acao”. (VASCONCELOS, 1987, p. 71)

Todavia, se o corpo é visto como a chave de inovagao e prioridade na
passagem da Epica para a Dramética, ele é também o préprio meio e lugar
de realizacao do drama e das relagdes de imitagao, tensao e agao, recon-
figurados em esquemas de conexao entre as partes do corpo e no espago
cénico. “Eu vou fazer um gracejo e dizer que o primeiro drama que ataca
o homem e mesmo o animal é o problema do peso”.?® (DECROUX, 2003,
p. 130) Assim, o conflito dramatico primordial é aquele que se manifesta
por meio da luta contra a gravidade terrestre para colocar-se e manter-se
de pé. Decroux exemplifica seu argumento tanto a partir de uma perspec-
tiva evolucionista (dos primatas nas arvores a conquista da bipedia), quanto
da observacao do desenvolvimento infantil (da posicao deitada ao engati-
nhar, do engatinhar ao colocar-se de pé e, dai, ao andar).

Nos dois exemplos, Decroux enfatiza o valor da luta contra a gravidade
para que uma pessoa possa manter-se de pé, acrescentando que, mesmo

38 “Je vais m’amuser, et dire que le premier drame qui assailli ’'homme, et méme
I’animal, c’est le probléme du poids”.
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para homens e mulheres adultos nas sociedades contemporaneas, a luta
permanece. Os ajustes nas cadeias musculares posturais que acontecem
constante, inconsciente e — na auséncia de quadros dolorosos — impercep-
tivelmente sio testemunhas. “Para se deslocar”, ele afirma, “o homem en-
contra uma dificuldade inicial. [...] Com esta dificuldade verdadeiramente
dramatica, parece que ja somos condenados”.*’ (DECROUX, 2003, p. 131)

A transposicao desse conflito para o corpo se da por meio de fundamen-
tos técnicos especificos nos quais, ao contrario de outras artes corporais,
o mimico nao escamoteia as dificuldades contra a gravidade terrestre, mas
se empenha na demonstracao desse esforco. A luta para se manter de pé é
exibida e utilizada para agdes alusivas, por exemplo, ao trabalho, ao espor-
te, as paixdes — com um alto grau de esforco — ou a cortesias sociais — com
o que ele denominara de esforco escondido.

Além da luta demonstrada contra a gravidade, o principio do conflito en-
contra-se presente nas relacoes entre as partes do préprio corpo: diferen-
tes cadeias musculares sao utilizadas em sentidos contrarios para aumentar
o nivel de dramaticidade da acao. Assim, por exemplo, no estudo de um
deslocamento, em uma caminhada para frente, o mimico cria um antago-
nismo artificial com a cintura em convexidade que deseja ir para tras. Ou,
ainda, nos estudos de contradicao, segmentos articulares sao colocados em
direcbes opostas — a cabeca inclina-se para a direita enquanto o pescoco
inclina-se para a esquerda.

A luta, em suas diversas concepgoes, € o aspecto que marca o entendi-
mento de Decroux sobre as nocoes de drama e conflito, muitas vezes utili-
zadas quase como sindnimos em seus textos. Assim, tanto o aspecto da luta
fisica contra um elemento material presente nos trabalhos bragais, quanto
aluta interior, das decisoes e contradigdes mentais, sao considerados como
base do conflito que constréi o drama do corpo. De acordo com as diferen-
tes possibilidades do “retrato do invisivel”, essa luta ganha um plano cada
vez mais abstrato fisicamente expressado.

39 Pour se déplacer, 'homme rencontre une difficulté au départ. [...] Avec cette
difficulté vraiment dramatique, nous semblons déja condamnés"..
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Em certo sentido, nas diferentes categorias de movimento corporal da
MCD, observa-se uma gradacao da intensidade e natureza dessa luta, nos
niveis material, mental e espiritual.

Etienne Decroux estabelece quatro categorias de movimento em seu
estilo, de acordo com o universo tematico abordado: L'Homme de Sport
(Homem de Esporte), LHomme de Salon (Homem de Salao ou de Sociedade),
LHomme de Songe (Homem de Sonho) e Statuaire Mobile (Estatuaria
Mobvel).® A categoria Homem de Esporte aborda temas ligados ao esforco
visivel — o trabalho, a luta, o esporte etc. A categoria Homem de Saldo estu-
da as acoes de natureza social — cumprimentos, adeuses, acoes de cortesia.
Em Homem de Sonho investigam-se os estados do homem quando devaneia
e, por isso, tem um papel fundamental nessa pesquisa. A Estatudria Mével
¢ a categoria que propoée a fisicalizagcao do trajeto mental do pensamento.

O Homem de Esporte é o vestigio deste esforco, que nao conta com a forca
extra-animal. E o retrato do homem que salta, que lanca, que ergue, que corre,
que tem habilidades. O homem que esta na origem do Homem de Esporte fazia
tudo isto, mas ndao em série. Ou seja, ele saltava ao correr, lancava ao saltar, tudo
se misturava. Enquanto no esporte moderno, o homem faz as mesmas acoes
em série. Ele corre sem erguer. Tudo é especializado.* (DECROUX, 1978a)

Nessa categoria de movimento, encontram-se estudos da luta e de pro-
ducao. A categoria de esporte representa o individuo que salta, que ergue
objetos, que demonstra forca e esforco atuais na realizacao de uma ta-
refa. Nessa categoria encontram-se os fundamentos que regem as agoes

40 Decroux se utiliza da expressao “homem de” no sentido, atualmente refutado,
de referéncia genérica a humanidade. Na minha pratica com a mimica corporal,
explicito a nomenclatura para conhecimento e opto por enfatizar as nogoes de
estado impressas nas categorias de esporte, de salao e de sonho.

41 “Lhomme de sport, c’est le vestige de cet effort qui ne compte pas sur la force
extra animale. C’est le portrait de 'homme qui saute, qui lance, qui souléve, qui
court, qui a des habilités. Lhomme qui est a I'origine de Lhomme de sport faisait
tout cela, mais pas en série. C’est-a-dire qu’il sautait en courant, lancait en sau-
tant, tout se mélangeait. Alors que le sport moderne fait les mémes actions en
série. Lhomme court sans soulever. C’est spécialisé”.
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que dependem de esforco fisico. Nelas Decroux inclui, além das atividades

esportivas propriamente ditas, agdes do trabalho bracal e também, curio-

samente, aquelas decorrentes das paixoes. Toda paixao, seja de natureza

politica, amorosa ou de outra ordem, segundo Decroux, desencadeia acoes

que dependem de esforcos em sua realizagao.

A luta contra a gravidade e as contradi¢oes corporais se abrem para uma

perspectiva de transposicao de lutas interiores, do sujeito dividido, dos de-

sejos e contradicoes mentais.

E sabido que temos desejos tao potentes quanto contraditérios e ele, o mimico,
nao pode falar para contar essas contradicdes interiores. Ele é obrigado a mos-
tra-las. Ora, o homem guarda em si um drama, bem antes de estar em conflito
com outro homem: ele gostaria que uma coisa tivesse todas as vantagens, que-
ria ir a direita indo a esquerda. Esse drama, o corpo, sozinho, conta. O homem
nao esta de acordo consigo mesmo. [...] O mimico, se estiver sozinho, é no
interior de sua cabeca que ha duas forgas contrarias. ‘Eu detesto uma mulher
por razdes morais, mas a desejo sexualmente’ € um pouco o drama de Alceste
em O misantropo e quando ¢ dito a ele: ‘Mas, Celiméne tem todos os defeitos
que vocé denuncia’, ele responde: “eu sei, minha razao me diz isso todos os
dias”. Mas nao ¢ a razao que rege o amor. [...] Eis o homem, ele nao é um,
sao dois. Sozinho em uma ilha deserta, ele ja € dramatico. [...] Se estivéssemos
sozinhos, no haveria drama. E preciso haver dois. Mas, por outro lado, para ser
dois, ndo é necessario que haja mais do que um homem.* (DECROUX, 2003,
p. 103-104)

42

“C’est une chose connu que nous avons des désirs aussi puissants que contra-
dictoires et le mime, lui, ne peut pas parler pour racconter ces contradictions
intérieures. Il est obligé de les jouer. Or, ’'homme porte en lui un drame bien
avant d’étre en conflit avec un autre homme: il voudrait qu’une chose ait tous les
avantages, aller a droite en allant a gauche. Ce drame, le corps, a lui seul, raconte.
Lhomme n’est pas en accord avec lui-méme. [...]. Le mime, s'il est tout seul, c’est
a l'intérieur de son crane qu’il y a deux forces contraires. ‘Je déteste une femme,
pour des raisons morales, mais je la désire sexuellement’, c’est un peu le drame
d’Alceste dans Le Misanthrope et quand on lui dit: ‘Mais enfin, Celiméne a tous
les défauts que vous dénoncez’, il répond: ‘Je le sais, ma raison me le dit chaque
jour’. Mais la raison n’est pas ce qui régle 'amour. [...] Voila ’'homme, il n’est pas
un, il est deux. Seul sur une ile déserte, il est déja dramatique. [...] Si on était tout
seul il 'y aurait pas de drame, il faut étre deux. Mais,par contre, pour étre deux,
il "'est pas nécessaire qu’il y ait plus d’'un homme”.
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O ser humano é, em sua luta, o apice da piramide decrouxiana, em torno
da qual se estrutura e se realiza o drama na MCD. Longe de serem postos
apenas no contetido de um enredo formal, o conflito e o drama se estabele-
cem no corpo por meio de sua prépria narrativa gestual e atitude corporal,
encarnando a definicao de Fuchs (apud LEHMAN, 2007, p. 76), segundo a
qual “o drama é o movimento ritmico do corpo no espaco”.

O terceiro e Ultimo aspecto que delimita o valor do termo dramatico na
mimica corporal é a atribuicao de uma caracteristica especifica, dada por
Etienne Decroux 4 nocio de drama: uma aco é dramética quando compor-
ta em si o ato de refletir. Do mesmo modo que, para Szondi (2001, p. 30)
“as palavras pronunciadas no drama sao todas elas decises; sao pronun-
ciadas a partir da situacao e persistem nela”, para Decroux o drama reside
também nas hesitacoes e dlvidas que geram a tomada de decisoes. Essas
hesitagoes e dividas manifestam-se por meio de agdes corporais, apés um
tempo de reflexao. Ha drama porque ha duvidas, hesitagoes, indecisoes e
o caminho a ser percorrido, as agoes a serem realizadas, sao fruto de uma
parada para reflexao, que pode trazer novas duvidas e hesitagoes, amplian-
do ou finalizando o percurso dramatico. O ato de refletir, também uma luta,
confere a mimica seu carater dramatico e, para Decroux, a distingue de
outras artes do corpo, por exemplo, a danca.

Aqui é preciso abrir paréntesis para assinalar que, em diversos textos,
Decroux aponta as distincdes entre a mimica e a danga em suas varias for-
mas — a danca natural e a danca de palco, por exemplo. Para que se com-
preenda a natureza do que ele chama de um “debate imprevisto” (mimica
versus danca), é preciso atentar para o fato de que o autor se refere a um
entendimento da danca na perspectiva do seu tempo histérico, no qual as
linguagens artisticas eram facilmente categorizadas com claras diferencas
entre, por exemplo, o teatro e a dancga e as artes visuais. Assim, o balé clas-
sico ou a danca moderna de Lois Fiiller, Isadora Duncan ou Martha Graham
podiam ser contrapostos a mimica ou a outras linguagens artisticas.

Na contemporaneidade, a discussdo sobre essas fronteiras ganhou
dimensées ampliadas, com o apagamento ou hibridizacao entre as lingua-
gens artisticas. Contudo, neste trabalho, as referéncias a danca, quando
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mencionadas a partir de citaces ou comentarios de Etienne Decroux,
devem ser lidas a priori tendo em mente aquele contexto e ndo um enten-
dimento contemporaneo das artes. A discussao entre mimica e danca tem,
de algum modo, um carater anacrénico e pode parecer ofensivo aos artistas
contemporaneos, caso seja desconsiderada a adverténcia de que se trata
de um olhar histérico, um pensamento e discurso elaborados por volta da
primeira metade do século XX. Esse aspecto conceitual, vinculado a um
periodo especifico, € também um dos argumentos utilizados para restringir
a MCD a sua historicidade.

Pratica corrente na arte contemporanea, o chamado apagamento de
fronteiras entre as linguagens artisticas comecou a ser apontado apenas
timidamente pelas vanguardas modernistas a partir do final do século XIX,
ganhando forca em torno da década de 1960, especialmente com o surgi-
mento da performance art. No momento da criagao da MCD, no entanto,
havia uma linha diviséria muito clara dos territérios de atuacao de cada
linguagem artistica.

Assim, mesmo que no inicio do século XX tenha sido difundido, na
Europa, o conhecimento dos diversos estilos de representacao orientais
classicos — dos quais o Kathakali indiano e o N6 japonés sao exemplares —
em que os limites entre as linguagens nao sao claramente distinguidos, nas
praticas cénicas ocidentais daquele momento, isso nao era observado. Até
entdo, os géneros e estilos que permitiam que o ator tivesse uma movi-
mentacao corporal menos vinculada ao texto dramatico eram circunscritos
a formas historicamente pertencentes ao teatro, como a pantomima ou a
commedia dell’arte.

Ou seja, exceto nessas formas teatrais, a investigacao da corporeidade
do ator de entao o desligaria do teatro e o transportaria quase imediata-
mente para o mundo da danca ou do circo, perspectiva que incomoda-
va profundamente o criador da MCD, que ironicamente observava que
"a danca, bastando que haja movimento, se apresenta como filha tnica da
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beleza".®* (DECROUX, 1994, p. 66) O dominio do movimento pertencia,
portanto, quase exclusivamente a danca e a poucas formas teatrais.

Embora o desligamento do teatro, especialmente do teatro de texto,
fosse uma bandeira defendida por Decroux, a associagao com a danca lhe
parecia radicalmente inadequada, em virtude do que ele entendia como
auséncia do sopro dramatico na dancga. Para Decroux, a danca nao era dra-
matica, porque, “quando dancamos [0 exemplo aqui se refere a valsa], é
necessario fazé-lo de propésito e, no entanto, sentimos que a dancga nos
leva”.** Ou ainda “nao podemos pensar de modo racional dancando. [...]
Suponhamos que vocé tenha um problema de aritmética para resolver,
vocé vai tentar resolvé-lo valsando?”.* Finalmente e de modo mais polé-
mico e possivelmente insultante para os artistas contemporaneos, Decroux
afirma que o “dancarino estd de acordo consigo mesmo e com o mundo
[dancamos porque temos vontade e porque o estado de espirito positivo
permite]. Quando somos dramaticos, estamos em desacordo conosco e
com o mundo”.* (DECROUX, 2003, p. 108)

O carater eminentemente dramatico da mimica corporal seria, para ele,
a condicao que a separaria da danca. “Nés tinhamos a danca que se servia
do corpo, mas que nao era dramdtica; mas o corpo a servico do drama, nés
nao o tinhamos [antes da mimica corporal]”’ (DECROUX, 2003, p. 120) ou
ainda “Noés tinhamos o sopro dramatico em todas as artes, exceto nas artes
do corpo. Porque a danca nao tem o sopro dramético”.* (DECROUX, 2003,

43  “[...] la danse qui dés que I'on bouge se présente en fille unique de la beauté”.

44 “Quand on danse, il faut bien le faire expres et pourtant on sent que la danse nous
entraine”.

45  “On ne peut pas penser de facon rationnelle em dansant [...] Supposez que vous
ayez a résoudre un probléme d’arythmétique, allez-vous essayer de le résoudre
en valsant?”

46  “Le danseur est en accord avec lui-méme et avec le monde. Lorsqu’on est dra-
matique, on est en désaccord avec soi et avec le monde”.

47  “On avait la danse qui se servait du corps mais qui n’était pas dramatique, mais le
corps au service du drame, on ne l'avait pas”.

48 “[...] on avait le souffle dramatique dans tous les arts, excepté avec le corps.
Parce que la danse n’a pas le souffle dramatique”.
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p. 93) Na pratica, nessa perspectiva histérica, a liberdade de movimentacao
do dancarino é contraposta aos limites impostos ao mimico pelos principios
do drama.

Ao longo do desenvolvimento da mimica corporal, Decroux enfrentou o
referido “debate imprevisto”, que até hoje alimenta acaloradas e intteis dis-
cussoes. Questionado sobre o carater “dancado” de sua mimica corporal,
ele argumentou longamente sobre as distincbes que existiam entre essas
duas formas de arte. Apesar disso, alguns autores apontam o trabalho de
Decroux como um dos precursores da danca moderna na Franca. Robinson
(1997, p. 300) afirma que “na falta de nomear Etienne Decroux como um
dos pais fundadores da danca moderna francesa, poderiamos torna-lo, pelo
menos, um tio honorario”.*

Essa associacdo da MCD com a danca, especialmente com a danga mo-
derna — o que de algum modo foi mencionado por Craig (1945 apud PEZIN,
2003) ao aproximar Decroux e Isadora Duncan —, deve-se talvez ao fato de
que também a tradicdo da mimica tinha se afastado da exploracao do movi-
mento corporal como fonte de expressao artistica, concentrando-se na imi-
tacao de gestos representativos ou substitutivos de palavras ou emocoes.

Em alguma medida, ao apropriar-se do dominio do movimento pela via
simbolista, Decroux se afasta da tradicao do teatro, mas também da tra-
dicao da mimica, sem aceitar o vinculo com a danca. A MCD deseja se
inscrever como uma linguagem a parte. No entanto, assim como acontece
entre a mimica e os movimentos teatrais de vanguarda, a MCD termina por
estabelecer pontos tangenciais com a dangca moderna, mesmo mantendo
parametros especificos em sua estruturacao.

O trabalho (pesquisa, criacdo, ensino) de Etienne Decroux seguiu uma trajetdria
analoga aquela dos pioneiros da danca moderna: um retorno as fontes, a busca
de uma ‘virgindade’ diante dos a priori estéticos, a escuta e a pesquisa do corpo

49 "If Etienne Decroux cannot be described as one of the founding fathers of mo-
dern French dance, he can at least be made an honorary 'uncle'.
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expressivo em sua nudez (interior, ou mesmo efetiva!).*® (ROBINSON, 1997,
p. 303)

Por outro lado, as pesquisas da danca moderna também caminharam em

diregao a inclusao de elementos mais dramaticos — como nas coreografias

de Loie Fiiller — ou pela exploracao da subjetividade — como no trabalho de

Isadora Duncan — o que, ocasionalmente, favoreceu a diminuicao da distan-

cia entre essas linguagens.

O uso do centro do corpo como propiciador do movimento, os pés descalgos,
o uso do ch3o nao apenas como suporte, mas onde os dangarinos podiam sentar
ou deitar, o uso diferenciado da musica de maneira nao-literal e principalmente
a utilizacdo de uma dramaticidade mais original do movimento, da tematica e
dos personagens, em oposicao ao lirismo considerado superficial do balé clas-
sico, foram alguns dos tracos que definiram a filosofia criativa e a linguagem da
danca moderna. (SILVA, 2005, p. 97)

A mimica decrouxiana e a danca moderna rejeitavam simultaneamente

alguns dos elementos mais caracteristicos do teatro e da danca da época,

em busca de principios essenciais, fundadores de uma nova concepcao de

fazer artistico. Para Decroux, mesmo assim, a maior diferenca entre as duas

linguagens residia ainda na auséncia, no caso da danca, daquilo que ele con-

siderava dramatico.

Em tudo o que faz um mimico, e isso também é o que o distingue da danga,
ele pensa. Nao é possivel resolver um problema diante do qual nos encontra-
mos, dancando; quando temos uma dificuldade para resolver, temos vontade
de nos sentar e de refletir. E por isso que, quando falamos enquanto andamos,
para dizer alguma coisa importante, nés paramos. Este pensamento é a posicao

50

“Etienne Decroux’s work (research, creation and teaching) followed a similar
path to that of the pioneers of modern dance: a return to sources, the quest for
‘virginity’ in the face of a priori aesthetics, listening to and seeking out the expres-
sive body in all its nakedness (inner, if not actual!)”.
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diante de um problema. Portanto, o mimico pensa e o que ele pensa, ele faz.*'
(DECROUX, 2003, p. 104-105)

Para Decroux, ausente daquela concepcao tradicional de danca, o ato de
refletir se articula, portanto, com a nocao de conflito e de drama, de forma
que o tempo de reflexao se faz necessario para que o mimico decida quais
as acoes que realizara. A reflexao sobre o agir, ponto chave no entendimen-
to do drama decrouxiano, reporta-se as lutas internas e as contradi¢oes do
mundo material e vincula-se diretamente com a principal finalidade artistica
da mimica corporal, a de mostrar o potencial, a realidade escondida ou, em
outras palavras, de “tornar visivel o invisivel”.** (DECROUX, 2003, p. 200)

A danca moderna, por sua vez, de modo diferente, também se preocupa
grandemente com a expressao da subjetividade — desde o lirismo de Isadora
—, culminando com as relagées entre a forca do movimento e da emocao
propostas por Martha Graham, ja em 1936. Ao combinar movimento, dra-
maticidade e abordagem de temas sérios, Graham (apud BOURCIER, 2006,
p. 281), afirma que “o movimento nao é produto de invencao, mas da des-
coberta e, singularmente, das possibilidades de exprimir a emocao”.

Por meio do discurso decrouxiano, percebe-se que outro ponto de di-
ferenciacao entre a mimica corporal e a danca moderna reside na aborda-
gem técnica, nos modos de compreensao dos principios do movimento
e sua aplicacio formal em experiéncias artisticas. E pelo viés técnico que
Decroux atribui a mimica corporal um carater autdbnomo, distinto, em sua
época, quanto possivel, de outras linguagens artisticas.

A perspectiva adotada por Etienne Decroux para a danca tem, como
ressaltado anteriormente, um carater histérico, circunscrita a um enten-
dimento que nao encontra mais eco na atualidade, justamente porque as

51  “Dans tout ce que fait un mime, et c’est aussi ce qui le distingue de la danse, il
pense. |l n’est pas possible de résoudre un probléme devant lequel on se trouve
en dansant, si on a une difficulté a résoudre on a envie de s’asseoir et de réfléchir.
C’est ainsi que lorsqu’on parle en marchant, pour dire quelque chose d’impor-
tant, on s’arréte. Cette pensée c’est la position devant un probléme. Dong, le
mime pense et ce qu’il pense, il le fait.”

52 '"rendre visible l'invisible"
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linguagens artisticas se transformaram, se hibridizaram, fundiram-se em di-
ferentes formas. As nocoes de performatividade e teatralidade como prin-
cipios das artes cénicas na contemporaneidade apontam talvez para uma
distincao entre as diferentes formas artisticas a partir dos procedimentos
técnicos que utilizam, mais do que dos resultados poéticos ou dos modos
de configuracao das formas artisticas.



A TECNICA: , )
VERSOS DE UMA POETICA DA ACAO

A restrita literatura disponivel acerca da constituicao da técnica justifica
a descricao dos elementos e fundamentos que compéem a MCD. Ao com-
preenderem-se os limites, possibilidades e configuracoes do estilo decrou-
xiano, é possivel delinear possibilidades pessoais e de rupturas em criacoes
artisticas que, mesmo amparadas pela técnica, nao sao constituidas pelo
estilo original.

Essa descricdo tem carater sintético e pretende apresentar os funda-
mentos técnicos, como um guia de estudos panoramico e complementar
para compreensao dos aspectos fundamentais do estudo da MCD, conside-
rando-se, sempre, a necessidade da pratica para aprendizagem da técnica.

Em um artigo para o jornal Le Quotidien de Paris, a jornalista Sophie
Bobtcheff (1988, p. 18) se refere a Etienne Decroux como um “gramé-
tico da estética do musculo”. Esta referéncia espelha uma nocao que
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aparece em textos de varios autores — inclusive no site oficial de Maximilien
Decroux (1930-2012), filho de Etienne Decroux e um dos seus primeiros
alunos —, que identifica a técnica como uma espécie de gramatica, um con-
junto de regras que determinariam o certo ou errado na realizacdo de uma
cena mimica.

O titulo de “pai da gramatica da mimica corporal” é utilizado algumas
vezes como uma adjetivacao contraria as suas ideias, qualificacao que pa-
rece colocar a técnica de um lado e a criagao artistica de outro ou, ainda,
que traduz uma falsa impressao de engessamento da criacao artistica pelo
excessivo rigor técnico.

No entanto, sua obra escrita, de teor filoséfico, embora apresente algu-
mas perspectivas formais na construcao do estilo, sempre como exempli-
ficacao das reflexdes sobre temas precisos, nao se constitui em um manual
do qual poderiam ser retiradas tais regras. Em seus textos raramente é
descrito o modo de execucao de um exercicio e nao se pode dizer que
a técnica — como um conjunto de procedimentos especificos —, possa ser
aprendida a partir deles.

Considerando-se a mimica como uma linguagem, “um sistema de sig-
nos socializado” (VANOYE, 2003, p. 21) e a gramatica nao como o manual
prescritivo, mas como um conjunto sistematico dos elementos, processos e
fenédmenos dessa linguagem, pode-se pensar em uma “gramatica mimica”.
Tomando-se esse ponto de vista, poderiam ser identificados elementos e
principios que, por analogia, cumpririam as funcoes de sintaxe, morfologia,
semantica, fonética e pragmatica. E possivel, porém, que as trés ultimas
tivessem de ser consideravelmente adaptadas para se encaixar em um pro-
grama dessa natureza.

Como linguagem, a mimica corporal cumpriria um papel que, espelhan-
do o pensamento de Vanoye, se caracterizaria como um conjunto de ele-
mentos sem significado particular, mas cuja associacao intrinseca permite
uma variada e infinita producao de sentido. Desta forma, sentidos diferen-
tes podem estar presentes nas relacoes e na combinacdo entre os varios
elementos e nao em cada elemento individualmente.
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Nao ha, aqui, porém, o propésito de enquadrar a MCD em um arcabou-
¢o tedrico aproximativo, que seria equivalente a vesti-la com uma roupa
apertada. Busca-se, ao contrario, ampliar o entendimento do que pode ser
considerado um sistema artistico de criacao e realizacao teatral baseado na
corporeidade. Por esta razao, embora eventualmente a mimica decrouxia-
na seja referida como uma linguagem artistica, a técnica nao sera tratada
como uma gramatica.

Nos textos do préprio Decroux, amante da literatura, encontra-se uma
visao muito menos gramatical e muito mais poética do que aquela atribuida
por seus criticos. Com um olhar preciso sobre o ensino, aprendizagem e
aplicagao dos fundamentos técnicos, Decroux passeia filoséfica e pragmati-
camente através da estruturacao da mimica e conclui que: “as figuras muito
bonitas que estudamos e que chamamos de técnica, na verdade, sao como
versos que construimos, nio sao poemas”.>* (DECROUX, 2003, p. 121)

A analogia com os versos e o poema, contrapostos a sintaxe e a semanti-
ca, parece mais coerente com a pratica da MCD, que se apoia na producao
de imagens como meio e finalidade da criacao artistica. A pratica nao se
constitui, ao contrario do que entendem aqueles autores, em uma frag-
mentacao analitica dos procedimentos em si. A aridez do estudo gramatical
cede lugar a um dos aspectos inerentes da prépria mimica: os fundamentos
técnicos colocam o ator em estados que despertam o seu “cinema mental”,
que alimentam o corpo e se realimentam, de modo que sejam construidas
as imagens fisicas desejadas.

Por analogia, os fundamentos funcionam como um verso que pode abrir,
noimaginario, espago parao sonho, o devaneio ou paraarealidade mais quoti-
diana. No caso daMCD, aimagem encontraespago particularmente no corpo
fisico. “Aversificagado é como umavogal daalma”>* (DECROUX, 2003, p. 121)
e os fundamentos técnicos, os versos dessa poética da acao, se voltam para
a representacao do que o préprio Decroux chama de “coisas espirituais”.

53 "[...] les trés belles figures que nous étudions et que nous appelons technique,
en Vérité, ce sont comme des vers que nous construisons, ce ne sont pas des
poémes."

54 "La versification est comme une voyelle de I'ame."
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No aspecto pratico, Decroux elabora uma “ginastica especifica”, am-
parada na aplicacao de uma “escrupulosa geometria”, que se caracteriza
como um conjunto de exercicios e praticas que tém o propésito de dar ao
ator um conhecimento do corpo em situacao cénica, conferindo-lhe auto-
nomia artistica na criacao e realizacdo de suas proprias cenas. Assim como
um musico pratica exercicios préprios com seu instrumento musical e, por
meio deles, produz musica, o mimico, mediante sua ginastica especifica,
cria agoes. Nos exercicios, encontram-se elementos da espetacularidade
da prépria mimica. A técnica se dirige para a realizacao dos ideais de artifi-
cializacao do trabalho do ator, em prol da exploracao de uma teatralidade
baseada na centralidade do corpo, na légica que Barba (1994, p. 45) chama
de “incoeréncia coerente”.

E interessante constatar como alguns atores se distanciam das técnicas do com-
portamento cotidiano ainda quando devem realizar simples acoes (estar de pé,
sentar-se, caminhar, olhar, falar, tocar, pegar). Ainda mais interessante é o fato
de que a incoeréncia, essa inicial nao adesao a economia da praxis cotidiana, se
desenvolve depois em uma nova e sistematica coeréncia.

O principal objetivo da técnica na MCD ¢é permitir que os atores ad-
quiram as ditas “virtudes da marionete ideal” de Craig (1993, p. 21): nao
sujeicao aos rompantes de personalidade nem da emocao, reconhecimento
da arte como artificio e entendimento da cena como um “dar a ver” ritual.
Assim, postura, prontidao, forca muscular, precisao gestual, enfim, qualida-
des corporais necessarias a esse tipo de investigacao expressiva podem ser
adquiridas praticando-se exercicios que formam uma corrente associativa
entre o corporal e o cénico. Quebrada a corrente, a técnica se esvazia.

Embora diversas pesquisas realizem um percurso com contribui-
¢oes de reconhecido valor para o desenvolvimento da arte do ator, uti-
lizando-se da danca, das artes marciais ou de atividades esportivas,
a MCD afirma outro caminho igualmente perseguido: o da utilizacao de
procedimentos singulares e especificos. Para muitos artistas, o trabalho
orienta-se para a investigacao dos limites e possibilidades dentro e através
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da prépria linguagem. No caso da MCD, essa escolha se da com o intuito de
banir as “artes estrangeiras”, devolver aos atores e atrizes uma centralidade
supostamente confiscada dos palcos e conferir-lhes novo papel, mais auto-
nomo e liberto das exigéncias do texto, de acessérios e, em alguns casos,
também da direcao.

Um dos lemas decrouxianos na realizacdo dessa tarefa é o provérbio
francés “aide-toi, le ciel t'aidera” (ajuda-te e o céu te ajudara). Sintese da
acao do herdi dramatico diante de seu destino, o provérbio se aplica tam-
bém como imagem da relacao (pré)ativa do ator com a técnica e a criagao.

Liberto das exigéncias “estrangeiras”, o ator com seus recursos corpo-
rais e vocais encontra espago para sua livre expressao e criacao na perspec-
tiva da chamada reteatralizacao do teatro. Nesse sentido, a técnica serve
para que o artista possa fazer o que quiser e nao apenas o que puder, como
entende Decroux. Estabelece-se um didlogo entre possibilidades e potén-
cias: alguém que pode correr pode também andar, mas o contrario precisa
ser desenvolvido. As demandas da primeira implicam maior consumo de
energia, coordenacao, forca muscular e capacidade aerébica, por exemplo,
do que da ultima. Assim como, pelo conhecimento e controle técnico, um
instrumentista pode tocar uma sonata de Bach sem mais ter de pensar qual
das teclas pretas é o si bemol, o mimico pode reconhecer e acessar no pré-
prio corpo a poténcia de sua expressividade de modo consciente.

Na MCD, encontram-se os seguintes fundamentos técnicos: equilibrio ins-
tavel ou precario (piramide invertida, base de contrapeso), articulacao (em
base fixa ou compensacao, na mesma direcao ou em contradicao, em trans-
lacao ou inclinagao, isolada ou em triplo desenho), forca e comédie muscular
e dinamo-ritmo, os quais serao descritos a seguir. (MASCARENHAS, 1999)

De acordo com Etienne Decroux (2003, p. 122), “ha trés coisas nas
quais o mimico deve ser perfeito: em sua respiracao, em sua articulacao e
em seu ritmo”.>* Esses trés aspectos sio percebidos na mimica decrouxiana
de modo especifico, em um cruzamento do significado inicial de cada um
deles com a transposicao para a construcao corporal proposta pela técnica.

55 "ll'y atrois choses ol le mime se doit d’étre parfait : dans sa respiration, dans son
articulation et dans son rythme."
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Respiragao, articulacao e ritmo sao principios que se encontram em to-
das as linguagens artisticas, apropriados de modo especifico no tratamento
dos materiais utilizados para a producao das obras. Na mimica corporal,
esses principios se integram de modo dilatado com os fundamentos técni-
cos e sao retrabalhados em cada nivel ou porta de entrada do estudo.

Assim, do ponto de vista técnico, a respiracao na MCD nao se refere
ao processo fisiolégico, mas tem o valor de uma alternancia entre tensao
e relaxamento que se reflete tanto no trabalho muscular quanto na cons-
trucao cénica. A partir deste contraste, criam-se relacoes equivalentes,
por exemplo, ao contraponto cémico em uma tragédia, como a cena do
porteiro em Macbeth (ato Il, cena lll), peca escrita por William Shakespeare
(1997, p. 983) por volta de 1606. A entrada do porteiro se desenrola jus-
tamente entre a tensao do planejamento e assassinato de Duncan pelos
protagonistas, resultado de um primeiro ato repleto de aparicoes e profe-
cias misteriosas, e a descoberta do corpo do rei, que por sua vez deflagrara
novos acontecimentos tragicos. Essa alternancia permite que cena e pu-
blico respirem e ganhem um novo félego para os eventos que se seguem.
Similarmente, em uma cena mimica, esse félego é garantido pela variacao
entre momentos de grande tonicidade muscular e forga e outros de suspen-
sao, parada ou leveza.

Por sua vez, na tradicao teatral, a articulacao esta associada a clareza
da fala do ator, ao movimento do conjunto de estruturas anatomicas para
a producao precisa dos diversos sons, de modo que o texto falado pos-
sa ser compreendido. Para Decroux, é necessario que a movimentagao
do mimico, por analogia, seja igualmente articulada, uma coisa depois da
outra, para que se perceba onde é o inicio e o final de cada movimento,
sobre quais partes do corpo recai o foco. O mimico tem, em seu reper-
tério de fundamentos técnicos, “o analogo das silabas e, por isso mes-
mo, o analogo das vogais e das consoantes”.** (DECROUX, 2003, p. 123)

O entendimento da articulagao se torna, na mimica corporal, um principio
basico estruturado de forma bastante ampla e com grande complexidade.

56 "[car il a] I'analogue des sylabes et par la méme I'analogue des voyelles et des
consonnes."
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O conceito de ritmo esta associado a um movimento cadenciado e se
caracteriza como a repeticao organizada no tempo e/ou no espaco, de
modo regular e periédico, de sequéncias de elementos sensoriais Unicos ou
multiplos. A definicao decrouxiana de ritmo esta vinculada a nogao de respi-
racao, de forma que o interesse se volta nao para a repeticao sequenciada,
mas para a quebra dos padrodes ritmicos ja estabelecidos. Para Decroux,
interessa especialmente a alternancia — a respiracao — de contrastes. Como
fundamento técnico, o ritmo é estudado na mimica corporal por meio dos
dinamo-ritmos, conjunto de combinacdes especificas de intensidade e velo-
cidade da acao.

Nesses trés elementos — respiragao, articulacao e ritmo — encontram-
-se as linhas-mestras para o desenvolvimento dos fundamentos técnicos da
MCD: contrapesos, articulagao e dinamo-ritmo.

Primeiro verso:
Tudo pesa! — contrapeso como fundamento

De acordo com o Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa (2009), peso é
uma grandeza fisica que se define como a “forca exercida sobre um corpo
pela atracao gravitacional da Terra, cujo valor é dado pelo produto da massa
do corpo pela magnitude da aceleracao da gravidade”.

Por conseguinte, um contrapeso é “um peso que serve para contrabalan-
car, compensar ou moderar uma forca oposta ou outro peso”. Largamente
utilizado nos sistemas mecanicos de pequeno ou grande porte (os metréno-
mos e as gruas da construcao civil, por exemplo), os contrapesos, ao atrairem
os vetores da forca gravitacional sobre si, permitem uma reducao do peso do
objeto possibilitando seu transporte e elevacao com maior facilidade. Cria-se,
entao, uma relagao de tensao e equilibrio entre a forca gravitacional, o objeto
a ser deslocado e o préprio contrapeso.

Essa formulagao da Fisica é assimilada pela MCD como um fundamento
sobre o qual toda a técnica se estrutura. O inicio da investigacio de Etienne
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Decroux se deve, precisamente, ao estudo dos contrapesos em sua relacao
com o drama da humanidade.

Decroux debrucou-se sobre o esforco, como medida humana, na reali-
zacao do trabalho das sociedades pré-industriais, nas quais a légica do con-
trapeso era palavra de ordem. Além disso, ao pensar no conflito primordial
como sendo a luta do ser humano contra a gravidade terrestre, Decroux se
deparou com uma generalizacao evidente:

Nem tudo é redondo, mas tudo pesa. Nem tudo é pontudo, mas tudo pesa.
Nem tudo é quente, mas tudo pesa. Nem tudo é macio, mas tudo pesa. [...]
a terra atrai os corpos e é porque a terra atrai os corpos que tudo pesa.’’
(DECROUX, 2003, p. 131)

Em um processo de transposicao do sistema da Fisica para a criagao artis-
tica, o principio de contrapesos mimicos se configura como uma técnica de
colocacao do peso do corpo de acordo com os vetores de forca necessarios
a realizagcao de uma tarefa. Em situacao de contrapeso, o ponto de equili-
brio do corpo encontra-se no limite imediatamente anterior a queda. Ha,
todavia, uma oposicao, uma contradicao que abre as seguintes possibili-
dades: a prépria queda, o recuo, uma parada na agao ou a orientacao do
COrpo para outro percurso.

Os contrapesos agem como lupas que ressaltam o esforco para reali-
zacao de um movimento, colocando o peso do corpo engajado na acao e
criando um risco — o equilibrio instavel — como na imagem decrouxiana da
piramide invertida, equilibrada sobre seu vértice. Ainda sob certa inspiracao
newtoniana, o equilibrio instavel permite que o corpo mimico se aproxime
da imagem proposta pela Lei da Inércia, segundo a qual um corpo em mo-
vimento tende a permanecer em movimento e um corpo parado, tende a
permanecer parado. O corpo é obrigado a ajustar-se para manter o equi-
librio. H& uma necessidade de controle muscular, tanto para cair quanto

57 "Tout n’est pas rond, mais tout pése. Tout n’est pas pointu, mais tout pese. Tout
n'est pas chaud, mais tout pése. Tout n’est pas tendre, mais tout pése.[...] la terre
attire les corps et que c’est parce que la terre attire les corps que tout peése. "
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para nao cair, de modo que se instaura uma tendéncia para o movimento,
mesmo quando se almeja a imobilidade.

Os contrapesos tém uma extensa aplicabilidade na MCD e permitem
que o mimico possa dar a impressao de que se apoia, puxa, empurra, cor-
ta etc., sem recorrer ao ilusionismo. Mais obviamente visiveis na base do
corpo, os contrapesos articulam uma relacao entre os pés, pernas e centro
pélvico. Como fundamento técnico, eles atuam na construgao de uma atitu-
de corporal global e favorecem a elaboracao dos movimentos, obedecendo
a parametros dados pela prépria acao a ser desenvolvida.

O dominio do contrapeso é essencial a construcao de uma base de sus-
tentagao forte, capaz de realizar o esforco corporal necessario as acoes
executadas, ao tempo em que garante a desestabilizacao, cuja natureza cor-
responde a ja mencionada transposicao do drama para o corpo. De acordo
com Etienne Decroux (2003), os contrapesos, com suas diversas variacoes
de intensidade e amplitude, servem para representar:

— o trabalho manual, as acoes dos trabalhadores bracais, de tudo o
que pode ser considerado trabalho fisico, no dominio da construcao
ou da destruicao;

— o esforco aplicado contra o peso dos objetos ou do préprio corpo,
por exemplo as a¢cdes desportivas de levantamento ou lancamento
de peso; a acao de colocar-se de pé;

— a trajetéria de deslocamento de um objeto nao necessariamente
muito pesado.

Eis um homem que precisa erguer uma coisa que nao tenha muito peso e ele
nao tenha necessidade de um grande contrapeso. Ele nao precisa fazer um mo-
vimento amplo, mas ele o faz. Ele erguera uma cesta de batatas como se er-
guesse um peso de vinte quilos. Compreendamos: nao havera contracoes, mas
havera o deslocamento que teria acontecido se ele tivesse deslocado um objeto
pesado.®® (DECROUX, 2003, p. 132)

58 "Voila un homme qui doit soulever une chose qui n’a pas beaucoup de poids et il
n'a pas besoin d’un grand contrepoids. Il n'a pas besoin de faire un mouvement
ample et pourtant il le fait. [l va soulever un panier de pommes de terre comme s’il
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os atos concretos de paixao, nos estados de emocgao, célera, vee-
méncia ou até mesmo gentileza:

Quando um homem, por paixao, faz um ato concreto, ele age como se o objeto
que ele precisa deslocar fosse pesado. Imaginemos um homem que deve pegar
a caneta que esta presa no bolso de seu paletd. Nao é dificil com a forca apenas
da mao ou do pulso. No entanto, se ele estiver em um estado de paixao, ele se
comportara em relacao a sua caneta como se tratasse de arrancar algo pesado
ou indiscutivelmente preso.*” (DECROUX, 2003, p. 132)

o percurso mental das ideias e do pensamento:

Se examinarmos um orador, veremos que ele fala, certamente, e que faz gestos,
claro. Mas se o observarmos mais atentamente: ele empurra ou ele puxa. Ele
empurra contra algo e esse algo é uma idéia. Ele empurra esta idéia como se
fosse um objeto material. Depois, ele puxa alguma coisa como se puxasse o seu
ouvinte para atrai-lo para uma idéia.®® (DECROUX, 2003, p. 132)

Esse Ultimo modo de aplicacao do contrapeso o configura em uma catego-

ria especial denominada de contrapeso moral. Nesse caso, ha uma articulacao

direta com a perspectiva e objetivo fundamentais da mimica decrouxiana de

representacdao do pensamento, do desejo de fazer um retrato do invisivel.

59

60

soulevait un poids de vingt kilos. Entendons-nous: il n’y aura pas de contractions,
mais il y aura le déplacement qu'il y aurait eu s’il avait déplacé une chose lourde."

"Quand um homme, par passion, fait un acte concret, il agit comme si I'objet qu’il
a a déplacer était pesant. Imaginons un homme qui doit prendre le stylographe
qui est attaché a la pochette de son veston. Ce n'est pas difficile avec la seule
force de la main ou du poignet. Pourtant, s’il est dans un état de passion, il va se
comporter a |’égard de son stylographe comme s’il s’agissait de décrocher quel-
que chose de lourd ou de nettement attaché."

"Si on examine un orateur, on voit qu’il parle bien s(r, et qu’il fait des gestes, bien
entendu. Mais si on 'observe attentivement : il pousse ou il tire. Il pousse contre
quelque chose et ce quelque chose, c’est une idée. Cette idée il a pousse comme
si c’était un objet matériel. Apreés, il tire sur quelque chose comme s’il tirait sur
son auditeur pour I'attirer a une idée."
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E para este sentido que se orientam todos os fundamentos da técnica, os
quais percorrem uma gradacao que se estende do nivel mais concreto ao
mais abstrato. Essa gradacao pode ser notada tanto nos modos de represen-
tacao quanto na escolha dos objetos e acoes a serem abordados.

A depender da orientacao da acao, seja para frente, para tras, para baixo,
para cima, diferentes tipos de contrapesos podem ser utilizados, a favor ou
contra o vetor gravitacional, respeitando-se, de modo geral, o desenho da
acao original proposta. Por exemplo, a acdo de empurrar algo para baixo so-
licitara mais provavelmente um contrapeso a favor do vetor gravitacional, no
qual o peso do corpo e a forca muscular se orientam na direcao do solo. Do
mesmo modo, a acao de empurrar algo para cima demandara um contrapeso
contra o vetor gravitacional, orientando a forca corporal para o alto.

No estudo da mimica decrouxiana, encontramos cinco tipos basicos
de contrapesos, sendo dois a favor do vetor gravitacional — suppression de
support (supressao de suporte) e tombée sur la téte (queda de cabeca) — e
dois contrarios — cardeuse (cardadeira) e sissone. Encontram-se ainda os pis-
tons (pistoes), que tanto podem ser realizados em uma perspectiva quanto
na outra. Em todos os casos, o resultado é a colocacao do peso do corpo
em uma situacao de equilibrio precario.

A supressao de suporte

Contrapeso basico no estudo da mimica decrouxiana, a supressao de
suporte consiste na eliminagdo de um dos dois apoios do corpo e recolo-
cacao do peso em equilibrio precario (Figuras | e 2). A atitude final de uma
supressao de suporte é uma inversao do apoio necessario quando se quer
empurrar algo de fato.

Suponhamos que nés empurremos um carro. A perna dianteira esta flexionada,
a perna de tras esta tensionada. Na realidade, nossa perna da frente poderia
levantar o pé, pois ela nao sustenta o peso do corpo; € a perna de tras que esta
tensionada, bem presa no chao, para empurrar o carro. Na mimica, o fenémeno
inverso se produz. A perna da frente que esta dobrada, nao esta livre, ela sus-
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tenta nosso corpo, e a perna de tras que esta tensionada, nao serve para nada,
é o inverso. [...].*' (DECROUX, 2003, p. 130)

A supressao de suporte é uma das pedras fundamentais do estudo do esfor-
co e do equilibrio precdrio ou equilibrio instdvel na mimica. De pé, apoiado sobre
as duas pernas com peso distribuido igualmente entre os dois pés, o mimico se
prepara para uma supressao de suporte escolar em segunda posigao.

Figuras | e 2 — Supressao de suporte escolar em segunda posicao

Fonte: Sora Maia (2019).

Partindo-se de uma segunda posicao de base (Figura |). A perna direita
desloca-se pelo ar, em trajetéria balistica, até encontrar o ponto equivalen-
te ao centro do corpo. Ao final do movimento, todo o peso encontra-se
apoiado sobre ela, em base reduzida (calcanhar direito fora do chao). O pé
esquerdo encontra-se no chao, enraizado.

61  Supposez que nous poussions un wagon. Notre jambe de devant est fléchie, no-
tre jambe arriére est tendue. Dans la réalité, notre jambe avant pourrait élever
son pied, car elle ne supporte pas le poids du corps, c’est la jambe arriére qui se
tend, bien accrochée au sol pour pousser le wagon. Dans le mime, le phénomeéne
inverse se produit. Cette jambe avant qui est pliée n’est pas libre, elle soutient
notre corps, et la jambe arriére qui es tendue ne sert a rien, c’est inversé.
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O exercicio se da de modo rapido, para evitar a queda. Assim, para
realizar uma supressao de suporte com a perna direita, o pé esquerdo per-
manece enraizado, enquanto o direito se desloca para o ponto central do
espaco entre as duas pernas, descrevendo uma trajetéria semieliptica. No
momento em que isso acontece, o peso nao pode ser compensado sobre
a perna contraria. A perna esquerda mantém-se alongada durante todo o
processo. Ao final do exercicio, o peso esta inteiramente colocado sobre a
perna direita.

Os contrapesos podem ser executados com diversas variagoes. Assim,
uma supressao de suporte pode ser realizada a partir de qualquer uma das
posicoes de base (primeira, segunda ou quarta posigdes), sobre perna fle-
xionada (Figuras | e 2) ou tensionada (Figuras 3 e 4), com a “viagem” do
pé até o centro ou sur place, no mesmo lugar, seguida da transferéncia do
peso (Figuras 5 a 7). A supressao também pode ser realizada com ou sem
deslocamento no espaco.

Figuras 3 e 4 — Supressao de suporte sobre perna esticada

Fonte: Sora Maia (2019).
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Figuras 5 a 7 — Supressao de suporte no mesmo lugar

Fonte: Sora Maia (2019).

A queda de cabeca (tombée sur la téte)

Também na direcao do vetor da gravidade, a tombée sur la téte (queda
de cabeca) é uma ampliacao para toda a extensao corporal do movimento
feito, por exemplo, ao martelar um prego sobre uma superficie horizontal.
O corpo executa o movimento que estaria, grosso modo, restrito ao brago:
tomada de impulso para cima e forga para baixo (Figuras 8 a 12).

Figuras 8 a |2 — Tombée sur la téte (queda de cabeca)

Fonte: Sora Maia (2019).
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A sustentacao em equilibrio, no regime escolar, funciona como orienta-
¢a0 para o salto. A tombé sur la téte é realizada em um salto que termina
em equilibrio precério — pé direito em meia-ponta - seguido de um aumen-
to da inclinacao do tronco na mesma direcao.

Sissone e cardeuse

La sissone e la cardeuse compéem o grupo de contrapesos que se ca-
racterizam como um esforco realizado para cima, em oposicao ao vetor
da gravidade terrestre. Emprestado do balé classico, no qual descreve um
salto com apoio dos dois pés e retorno ao solo sobre apenas um, o termo
sissone na MCD inspira-se nesses movimentos para descrever uma trajeto-
ria de luta para cima.

A sissone decrouxiana é a imagem da alocacao de esforco e equilibrio
utilizados na vida cotidiana, por exemplo, quando alguém deseja levantar-se
de uma cadeira: faz-se uma pequena pressao com os pés no chao e com
os quadris sobre o assento, sendo, as vezes, necessaria uma inclinagao do
tronco para frente e utilizacao do apoio de maos e bragos para que se possa
ficar de pé.

Esse contrapeso na mimica corporal se inspira no principio basico do
impulso necessario a sissone do balé classico. O mimico flexiona os joe-
Ihos e arredonda a coluna vertebral, como se preparasse para um salto,
que sera interrompido e substituido pelo enraizamento no chao, seguido
de esforco do tronco e pernas para reorientar o corpo para a verticalida-
de. A sissone mimica equivale ao movimento realizado pelo halterofilista
para erguer o peso, colocado na altura do pescogo, acima de sua cabeca
(Figuras 13 a 18).
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Figuras |3 a I8 — Sissone mimica. Variagao |

Fonte: Sora Maia (2019).

As figuras escolares de sissone compreendem diversos exercicios. As ima-
gens acima ilustram uma de suas variagoes. O esforco, caracterizado por uma
rapida flexao do joelho, seguida de vibracao muscular orientado para cima,
tem inicio apenas na penultima imagem. Todo o corpo participa da agcao de
empurrar para cima, até o maximo da extensao da coluna vertebral, joelhos
e cotovelos. Ao final, o peso encontra-se engajado sobre a perna direita em
inclinacao lateral e retorno para a segunda posicao (zero de figura).

O outro contrapeso orientado contra o vetor da gravidade denomina-se
cardeuse (cardadeira), que em sua etimologia refere-se a um dos instrumen-
tos de tecelagem, responsavel por trazer os fios de baixo para cima. Uma
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imagem associada a esse contrapeso € a do movimento realizado quando
se deseja beber agua de uma fonte natural: as maos em concha mergulham
na agua, fazem uma trajetéria semicircular e retornam a superficie com o
conteudo. (Figuras 19-22). A cardeuse é realizada com a inclusao do tronco,
como se todo o corpo executasse o movimento originalmente feito apenas

com as maos.

Figuras 19 a 22 — Cardeuse

Fonte: Sora Maia (2019).

A meia-ponta indica, no exercicio escolar, uma preparagao para o salto.
Em um Unico segmento articular, dos joelhos até o topo da cabeca, o corpo
realiza um movimento em curva, de baixo para cima, através do aumento
da flexao dos joelhos e retorno a um nivel mais alto.

Como contrapesos que podem ser utilizados tanto na direcao a favor
quanto na direcao contraria ao vetor da gravidade, ha os pistoes, cuja de-
nominacao esta associada as pecas cilindricas da industria, responsaveis por
empurrar ou comprimir diferentes matérias. Na mimica corporal, o piston é
um contrapeso no qual a forca do corpo é orientada de uma linha articula-
da, por exemplo, o joelho flexionado, para uma linha reta, a perna esticada.

Apesar de mais visiveis nas acoes de esforco, Decroux (2003, p. 131)
acredita que “de nosso passado de homem pré-histérico, quando tinhamos
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de lutar sobretudo contra a matéria”®?, o homem moderno comporta ainda
vestigios do contrapeso que se apresentam em agdes tao simples, ampara-
das pelas regras sociais de polidez e gentileza, quanto erguer um copo para
dizer “satide”. Esse € um dos aspectos mais reveladores do entendimento
do contrapeso, fundamento imprescindivel na criacao e realizacao de agoes
na mimica decrouxiana.

Em sua aplicacao, porém, a selecao do contrapeso a ser utilizado obede-
ce nao apenas aos critérios da “escrupulosa geometria” desenvolvida pela
técnica, mas depende primordialmente do desejo e entendimento do mi-
mico nas situacoes propostas. Ha principios norteadores, mas nao regras
preestabelecidas, nem imutaveis.

A base sélida do contrapeso, caracterizada simultaneamente pelo enrai-
zamento e pelo equilibrio instavel, associa-se um tronco mével e articulado.
Essa combinacao permite uma analogia entre o corpo mimico e a imagem
de uma arvore, profundamente enraizada na terra, mas com uma copa ca-
paz de balancar ao vento. O fundamento técnico da articulagao na mimica
decrouxiana é responsavel por garantir essa mobilidade.

Segundo verso:
Onde comeca a danga? No pescogo ou na coxa? —
articulacao como fundamento

Decroux defende que o movimento do mimico surja de uma contingén-
cia dramatica, que também pode levar, em alguns casos, a ampliacido do ges-
to e da atitude, tida pelos criticos da época como sendo uma caracteristica
particular da danca.

Essa ampliacao é possivel gracas ao segundo principio basico da mimica
corporal, a articulacdo, procedimento que se caracteriza pela movimenta-
cao de segmentos do corpo isoladamente ou em combinagao com outros

62 "De notre passé d’homme préhistorique, ol nous avions surtout a combattre la
matiere [...]”
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segmentos, de modo sequencial. Retomando a distincao entre a mimica e a
dancga, Decroux lanca mao da articulacao para concluir sua argumentagao:

Erguer os olhos é dangar?

Quando os olhos nao podem ir mais adiante, levantar a cabega é dancar?

Nao. O olhar continua seu percurso.

Mas se, para ver o que ainda se distancia mais, for preciso inclinar o pescoco
para tras, e depois, um de cada vez: o peito, a cintura, a bacia... onde comeca a
danca? No pescoco ou na coxa?

Realmente, eu nao imaginava que pensassemos [...] que a coisa a qual acrescen-
tamos a mesma coisa, aumentando assim seu peso, comprimento ou volume,
alterasse sua matéria e, deste modo, que um rolo de fio de aco seja ainda fio
de aco quando o desenrolamos um pouco, mas se torne fio de prata quando
ousamos desenrola-lo muito.3 (DECROUX, 1994, p. 67)

No estudo técnico, a articulacdo se caracteriza pelo controle de diversos
segmentos do corpo. A meta da supermarionete humanizada é permitir que
o mimico tenha o mesmo tipo de controle sobre seu corpo que um musico
tem sobre seu instrumento musical. Embora essa nocao esteja presente em
diversas técnicas corporais para o ator, na mimica corporal, o instrumen-
to musical é uma imagem referencial e um compromisso com o dominio
técnico.

O mimico deve ser capaz de mover os segmentos articulares isoladamen-
te, assim como, para um pianista, & possivel tocar apenas uma tecla de cada
vez. O préprio Decroux reconhece que esse entendimento é uma imagem e
nao uma possibilidade atual, ja que as partes do corpo nao podem ser inteira-
mente isoladas. Quando se move a cabeca, o pesco¢o necessariamente “faz”

63  Est-ce danser que lever les yeux? Quand les yeux ne peuvent plus se lever davan-
tage, est-ce danser que lever la téte? Non. Le regard poursuit sa course. Mais si
pour voir encore ce qui s’éloigne encore, il faut incliner le cou en arriere, puis,
chacun a son tour : poitrine, ceinture, bassin... ot commence-t-elle, la danse ? au
cou ou a la cuisse ? Vraiment, je n’envisageais pas que I'on pense [...] que la chose
a laquelle on ajoute la méme chose, en augmentant ainsi : poids, longueur ou vo-
lume, change de matiére et de ce fait ; que le fil d’acier en rouleau est encore fil
d’acier quand on le déroule un peu, mais devient fil d’argent si 'on ose dérouler
beaucoup.
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alguma coisa, o que significa que o principio da articulacao é regido ac mesmo
tempo por uma forca de movimento e uma forca de retencao.

Utilizando-se ainda o exemplo da cabeca e do pescoco, observa-se que,
ao solicitar que alguém sem o conhecimento da articulacio mimica faga
um giro com a cabeca, provavelmente o pesco¢o nao oferecera resisténcia
e também participara da rotagao, em um movimento idéntico ao de uma
automassagem, de relaxamento da musculatura cervical. O mimico treinado
gira apenas a cabeca, enquanto o pescoco “trabalha” arduamente para
manter-se em uma linha vertical, dando a impressao de que esta parado.
Sem a resisténcia dos segmentos nao envolvidos diretamente na a¢ao, nao
é possivel o isolamento almejado.

O segundo aspecto determinante no dominio da articulagao é a com-
preensao, para Decroux, de que o corpo nao é igualitario, ou seja, as
articulacoes osseas, a extensao e forca das cadeias musculares nao sao
equivalentes sequer nos proprios segmentos, muito menos entre eles. Por
exemplo, as articulacées do cotovelo e do joelho movimentam-se apenas
como dobradicas, em flexao e extensao unidirecionais, ndo sendo capazes
de mover no sentido oposto nem de realizar rotagées. Uma impressao de
rotacao nessas articulacoes pode ser criada associando-se rotagoes, res-
pectivamente, das articulagcoes glenoumeral e coxo-femoral. Do mesmo
modo, é possivel flexionar a coluna cervical para frente até que o queixo se
aproxime do esterno, mas, com raras excegoes, nao é possivel realizar esse
movimento para tras com a mesma amplitude.

Para compensar essas diferencas em favor de uma harmonizagao dos
segmentos, Decroux estabelece a regra das oitavas, principio fundador da
“escrupulosa geometria” segundo a qual o movimento das articulagbes nao
deve ultrapassar o angulo de 45° (a oitava parte de um circulo). Essa medida
¢ possivel de ser atingida por todos os segmentos e inspira-se nos canones
classicos da proporcao do corpo humano e na escala do homem vitruviano
de Da Vinci. A regra das oitavas é uma referéncia, mas nao se trata de um
aprisionamento do corpo. O conhecimento das oitavas cria uma conscién-
cia espacial e corporal que permite ao mimico escolher e explorar trajet6-
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rias precisas em sua expressao artistica, além de controlar a amplitude do
movimento.

O estudo das articulagoes, praticado em regime escolar por meio de
exercicios chamados de escalas, como na musica, (Figuras 23 a 31), inicia-se
com o conhecimento dos segmentos, as “notas musicais” da mimica:

cabeca — movimentagao isolada, sem inclusao do pescoco;

— martelo — cabeca e pescoco movem-se em bloco; a cabega nao se move inde-
pendentemente, mas segue o movimento do pescoco;

— busto — imagem dos bustos estatuescos, esse segmento se caracteriza pelo
isolamento da parte alta do tronco até a cabega, em bloco, sem movimento
independente do pescoco, nem da cabeca;

— torso — da cintura para cima, todos os segmentos se movem em bloco, sem
movimento independente dos segmentos superiores;

— tronco — da base da pélvis até a cabeca. O tronco é estudado com trés
subdivisoes:

— eixo conforme: o eixo do lado para o qual se realiza a inclinacao é fixo.
Na inclinagdo em eixo conforme para a direita, o eixo direito é fixo, o que
implica que apenas o lado esquerdo se move;

— eixo contrario: o eixo do lado oposto a inclinagao é fixo. Assim, na inclina-
¢ao para a direita, o eixo esquerdo é fixo. Apenas o lado direito se move;

— dupla inclinacao: eixo central imaginario fixo, os dois lados da bacia se
movem;

— Torre Eiffel: o corpo de pé com as pernas abertas em um espagco um pouco
maior do que a largura da bacia lembra os contornos da famosa torre parisien-
se (Figura 33). A inclinagao da Torre Eiffel tem inicio nos tornozelos. Com o
peso engajado no méaximo, todo o corpo se inclina para o lado desejado.
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Figuras 23 a 3| — Escala lateral

Exercicio de articulagdo - escala ou gama lateral. Fonte: Sora Maia (2019).
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Nas Figuras 23 a 31, demonstra-se o exercicio de escala ou gama lateral
com as segmentacoes articulares da Mimica Corporal Dramatica em inclina-
¢a0 para a direita. Na sequéncia: cabeca, martelo, busto, torso, eixo confor-
me, eixo contrario, dupla inclinacao de tronco e inclinacao da Torre Eiffel.

A posicao em Tour Eiffel é emblema do que na mimica se chama de estu-
do do verbo ser (le verbe étre), uma espécie de papel em branco do mimico,
ponto zero da criagao (Figura 32). Assim como para os segmentos meno-
res, a inclinacao da Torre Eiffel (Figura 31) é feita de modo que nenhum dos
outros segmentos se mova independentemente. Nesse exemplo, o corpo
se inclina lateralmente e, para o mimico, a imagem utilizada é a de que o
mundo é que esta inclinado.

Figura 32 — A Torre Eiffel

Torre Eiffel na mimica corporal. Fonte: Sora Maia (2019).
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Na montagem da Figura 32, vé-se os contornos da Torre Eiffel parisiense
sobrepostos ao corpo mimico em segunda posicao neutra, o chamado
“verbo ser” da Mimica Corporal Dramatica.

E necessario assinalar que cada pequena disciplina de estudo na mimica
corporal abre um grande leque de possibilidades de investigacao. Assim,
as figuras acima apresentam o esquema de uma escala lateral simples, com
todos os elementos inclinados para o mesmo lado. No entanto, uma escala
pode ser realizada em outros planos de orientacao (em rotagao, em pro-
fundidade, em triplo desenho) e com uma série de variagoes, por exemplo,
em contradicao (o segmento seguinte dirige-se para o lado contrario), em
compensacao (uma respiracao da acao para o lado contrario antes de ir
para o lado desejado) e em restabelecimento (a partir de uma contradicio,
o segmento volta para o eixo desejado), para citar algumas.

Decroux considera que a expressividade corporal se encontra no tron-
co. Portanto a coluna vertebral, o eixo central do corpo, concentra, na mi-
mica, as maiores possibilidades expressivas. Assim, os membros superiores,
que estao sempre em evidéncia na vida cotidiana e nas formas artisticas
contra as quais a mimica se coloca, sao contidos nos exercicios de escala
para que sejam reeducados em sua funcao e estudados separadamente por
meio de praticas proprias. Na hierarquia da mimica corporal, o tronco esta
em primeiro lugar. Isso nao significa, porém, que o trabalho de bracos e
maos seja menosprezado.

Para Decroux, cada segmento tem um importante papel a desempenhar
e, assim como os pés sao o “proletariado” do corpo, os bracos e maos sao
a “literatura” de um mundo revelado pelo tronco.

Ao mergulhar no estudo das articulacdes, Decroux comega a interessar-
-se pela tridimensionalidade do corpo e do espaco cénico. Essa orientacao
tem inspiracao na escultura, especialmente nos artistas classicos e no mo-
dernismo de Rodin e segue a linha do pensamento de Craig.

De algum modo, a tonicidade muscular inscrita nas esculturas de Rodin
oferece uma inspiracao importante para o desenvolvimento da arte da mi-
mica como técnica para o ator. O mimico se vé obrigado a retirar-se de uma
forma de movimentacao prosaica ou de natureza realista. As tor¢oes pre-
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sentes em esculturas como O pensador (1880) nao indicam que ele acende-
ra um cigarro em seguida, nem La Danaide (1885) se levantara para tomar
uma xicara de cha.

A impressao gravada nas pedras indica outros caminhos a serem seguidos
pelo movimento, igualmente expressivos, ténicos e, sobretudo, caracteri-
zados pela exploracao artistica de sua tridimensionalidade. Decroux acre-
dita que esse principio fundamental da escultura foi esquecido pelo teatro,
cujos recursos sao, apesar disso, em sua grande maioria, tridimensionais.

Embora o teatro realista moderno tenha quebrado com diversas con-
vengdes do modelo classico, o fantasma da tela pintada ainda caminhava
pelos palcos na primeira metade do século XX. Para Decroux, os atores
nao tinham consciéncia da tridimensionalidade do préprio corpo no espaco
igualmente tridimensional. O estudo da articulacao na MCD configura-se
como uma das perspectivas da exploracao consciente e estatuesca da mo-
vimentacao em trés dimensoes. Assim, na escrupulosa geometria da mi-
mica decrouxiana, considerando-se a Torre Eiffel — o corpo de pé — como
referéncia, os movimentos se realizam em rotagao, na qual o segmento em
questao se move no plano transversal; em inclinacao, o segmento se move
no plano sagital; e em profundidade, o segmento se move no plano frontal,
para frente ou para tras (Figuras 33 a 36).

Figuras 33 a 36 — Movimento em trés dimensoes
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Posicdo neutra, rotacdo, inclinagdo lateral e profundidade. Fonte: Sora Maia (2019).
As Figuras 33 a 36 apresentam as dimensoes da rotacao (para a direita),
inclinacao lateral (para a direita e profundidade (para tras). Além da cabeca,

todos os segmentos (martelo, busto, torso, tronco e torre Eiffel) podem
realizar movimentos nessas dimensoes isoladamente ou em combinagao.
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O estudo das articulacdes permite, assim, que os movimentos sejam
feitos em apenas um dos planos ou em combinagao, chegando ao que
Decroux denomina de triplo desenho. O triplo desenho, como indica a no-
menclatura, € um movimento ou atitude realizada simultaneamente nos
trés planos. (Figura 37).

Figura 37 — Triplo desenho de cabeca

1 f%i
Cabega em Esquerda—Equerda—Atrés, Fome: Sora Maia (2019).

A Figura 37 mostra o movimento utilizando as trés dimensoes simul-
taneamente. Rotacao para a esquerda, inclinacao lateral para a esquerda
e profundidade para tras. O triplo desenho em questio é chamado de
Esquerda-Esquerda-Atras. No total, cada um dos segmentos pode realizar

oito triplos desenhos.

O nUmero 3 se impoe: o vertical, o horizontal e, entre os dois, bem no meio, a
diagonal. A extensao do principio se pode adivinhar: essas trés linhas se encon-
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tram embaixo, a direita, a esquerda etc. Sio as ruas do espaco. Cada uma delas
pode ser ocupada ou percorrida.®* (DECROUX, 1994, p. 104)

O rigor geométrico no fundamento da articulacao, especialmente na es-
truturacao dos segmentos e na regra das oitavas, se configura como a etapa
mais ardua no entendimento pratico do corpo como um instrumento musi-
cal. No entanto, a experiéncia demonstra que a superacgao das fases iniciais
de aprendizagem técnica permite, ao contrario, uma liberdade de criagao
promovida pelo conhecimento material das relagées entre os segmentos
corporais, consigo mesmos e com o espaco. Mais uma vez, entra em cena
a analogia com a musica, cuja execugao depende de atengao, controle e
precisao matematicos:

O mdsico nao faz o que lhe da na telha. Ele pode dar um relatério detalhado de
tudo o que faz. Um musico é um contador. E mesmo assim, com esse espirito
geométrico, essa mente de contador, o que aconteceu? Toda a histéria da musi-
ca! (MASCARENHAS, 2008b)

Ainda para marcar a infinidade de possibilidades trazidas pela técnica,
pode-se fazer um jogo de analise combinatéria e observar que, sendo uti-
lizada para todos os oito segmentos, da cabeca a Torre Eiffel, a légica da
articulacdo em triplo desenho configura 16.777.216 combinagbes possiveis.
Esse céalculo nao inclui as articulacoes de bracos e maos, as variacoes de
dinamo-ritmo e a utilizagao de contrapesos e deslocamentos.

Na pratica, esse nimero gigantesco da ao intérprete a sensacao de ines-
gotabilidade das possibilidades de exploracao expressiva da corporeidade,
o que se contrapde ao propagado aprisionamento oferecido pelas técnicas
rigorosas. De algum modo, esse alto nimero de combinacoes demonstra
o quanto a mimica decrouxiana se afasta de uma preocupagao com a co-

64  “Le chiffre 3 s’impose: la verticale, I'horizontale et, entre deux, bien au milieu, la
diagonale. Lextension du principe se devine: ces trois lignes se retrouvent en bas,
a droite, a gauche, etc. Ce sont les rues de I'espace. Chacune d’elles peut étre
occupée ou parcourue”.
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dificacio das emocdes, ao contrario do que sugere Pavis (2005) — como
a prépria pantomima, o balé classico ou o teatro N6 japonés —, as quais
exigem nao apenas o conhecimento dos fundamentos, mas também dos
codigos de representacao.

A articulagao em triplo desenho possibilita a0 mimico movimentar-se
como uma escultura ou, em termos da prépria mimica, em Estatudria Moével,
seguindo o estilo decrouxiano.

Aqui é preciso abrir paréntesis para marcar que a nocao de Estatuaria
Mével na mimica corporal nao equivale, nem se refere as estatuas vivas
dos artistas de rua, os quais imitam uma estatua. A Estatuaria Mével é uma
forma de movimentacao tipica da MCD que se caracteriza pela utilizacao
consciente da tridimensionalidade do corpo em movimento, durante a rea-
lizacao das agoes cénicas. E na Estatuaria Mével, na composicao e movi-
mentacao em triplo desenho nascidas do principio da articulagao, que se
realiza, na pratica, a definicao decrouxiana do mimico como “ator dilatado”.
(DECROUX, 1994, p. 66)

Com o conhecimento dos diferentes segmentos e de suas possibilidades,
acoes realizadas com pequenas articulacoes podem ser ampliadas até envol-
verem todo o corpo. Como resultado, o corpo desenha, no espaco, o tra-
jeto realizado ou que poderia ser realizado com um segmento menor. Esse
procedimento garante uma dilatacao da acao, gera uma necessidade de au-
mento da tonicidade muscular para sustentar a inclusao de partes maiores
do corpo e torna mais visivel a acio que esta sendo desempenhada. E assim
que, em cena, para retomar o exemplo de Decroux, olhar para um objeto
com a inclusao do busto sera muito mais visivel para o espectador — e mais
custoso para o mimico — do que olhar apenas com um movimento da iris.

Em um nivel de representacao visando a abstragcao, como para os con-
trapesos morais, o mimico pode desenhar também no espaco o trajeto
de uma ideia, concretizando o propésito de fazer um retrato do invisivel.
O pensamento nao conhece fronteiras nem freios, mas a representacao do

65  Refere-se, aqui, a relagao com os significados determinados pela codificacao téc-
nica. Nao ha relacao entre movimento e significado previamente estabelecida na
mimica corporal.
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pensamento depara-se com os limites naturais do corpo humano, como as
caracteristicas especificas de cada articulacao 6ssea, musculo e ligamento.

Terceiro verso: A alma do movimento — dinamo-
ritmo como fundamento

Os dinamo-ritmos constituem o fundamento nos quais ha um entrelaca-
mento consciente de velocidade e intensidade. Decroux opta por trabalhar,
em sua técnica, com combinacoes particulares, assim justificadas:

Entdo por que a palavra ‘dinamo-ritmo’? Poderiamos nos contentar em dizer
velocidade e forca. Mas eis que eles s3o tao ligados que freqlientemente preci-
samos da palavra dinamo-ritmo, que indica um ‘entrelagamento’.

As mas noticias, as boas noticias provocam no corpo manifestacoes diferentes:
sao os dinamo-ritmos. A paixao €&, antes de tudo, dinamo-ritmo. E um luxo que
um animal possa se deslocar e ha animais que nao se deslocam de modo algum.
Como manifestagdes Unicas eles tém a contragao e o relaxamento: isso é dina-
mo-ritmo. Sim, o dinamo-ritmo é o que exprime mais intensamente a paixio.%
(DECROUX, 2003, p.128-129)

Os dinamo-ritmos sao construidos a partir de duas qualidades basicas:
o fondu — movimento ligado, sem acento, como o legato na musica — e
a saccade — o movimento explosivo. Essas duas qualidades se recombinam
com suspensodes (paradas no movimento), diferentes velocidades e forca
muscular para compor um conjunto composto por seis estudos.

66  “Alors, pourqois le mot ‘dynamo-rythme’. On aurait pu se contenter de dire vi-
tesse et force. Mais voila, c’est tellement lié que souvent il nous faut le mot de
dynamo-rythme qui veut dire ‘entremélement’. Les mauvaises nouvelles, les bon-
nes nouvelles provoquent dans le corps des manifestations différentes, ce sont
des dynamo-rythmes. La passion c’est dabord le dynamo-rythme. C’est um luxe
qu’un animal puisse se déplacer et il y a des animaux qui ne se déplacent pas du
tout. Comme seules manifestations ils ont la contraction et le relachement: c’est
du dynamo-rythme. Oui, le dynamo-rythme, c’est ce qui exprime le plus intensé-
ment la passion”.
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A combinacao entre os seis tipos de dinamo-ritmo gera incontaveis pos-
sibilidades para o intérprete, nao sendo restritivos ou exclusivos. Como
fundamento técnico, eles oferecem meios para o estudo da dinamica e do
ritmo e podem ser recombinados entre si com infinitas variacdes de velo-
cidade e intensidade de movimento, a depender da acao a ser realizada e
do efeito que se deseja criar. A utilizagao dos dinamo-ritmos elaborados na
técnica confere a movimentagao uma das qualidades distintivas e identita-
rias da mimica decrouxiana.

Para compreender a estrutura dos seis dinamo-ritmos ora apresenta-
dos, o leitor deve imaginar (e experimentar) uma agao simples, como levar
a mao a propria boca. Sao eles: Toc-moteur, toc-butoir, vibration, antenne
d'escargot, ponctuation e toc-global.

O toc-moteur ou choc-resonance se caracteriza pela realizacdo de um
pequeno trajeto da acdo com um deslocamento em choque, ou seja, um
movimento muscular explosivo, seguido imediatamente de uma ressonan-
cia, um movimento lento e ligado, em fondu. Uma imagem frequentemen-
te associada a esse dinamo-ritmo, nas aulas de Steven Wasson e Corinne
Soum, é a de um livro pesado que cai sobre um chao empoeirado. A queda
do livro é o choque, a poeira sobe em ressonancia. Em nosso exemplo,
o antebraco percorre, digamos, um terco do trajeto em choque, com ex-
plosao muscular e deslocamento, e o restante do trajeto é feito lentamente,
de modo que a mao seja levada suavemente até a boca.

O toc-butoir é semelhante ao anterior, mas o movimento nasce de dois
choques consecutivos, seguidos de uma ressonancia. Em nosso exemplo,
metade do trajeto é feita pelo antebrago com a sequéncia dos dois choques.
O antebrago completa a segunda parte do trajeto lentamente, até que a
mao chegue a boca.

A vibration se caracteriza por uma vibragdo muscular provocada, ima-
gem por exemplo do barulho de um carro que vem a distancia, passa por
nosso ponto de observacao e segue adiante. A vibracao esta associada ao
que Decroux denomina de comédie musculaire, o “teatro do musculo”. Ou
seja, sao os musculos que realizam a mimesis do préprio esforco. Em nosso
exemplo, a partir do brago relaxado, cria-se um nivel alto de tonicidade até
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chegar a uma espécie de “tremor” muscular — a vibracao. Como um motor
em que se da a partida, nao ha ainda deslocamento. Depois de um pequeno
tempo de aquecimento dos motores, o antebraco realiza parte do trajeto
com rapidez. O ultimo terco do trajeto é realizado em desaceleracao. Todo
o percurso é feito com o tremor, a vibragao, como se o ar fosse sélido,
como se fosse necessario um grande esforco para realizagcao da acao.

A ponctuation é o dinamo-ritmo que caracteriza uma espécie de ponto
de segmento ou ponto final em um movimento, com uma explosao, sem
deslocamento, dos musculos envolvidos ou, se desejado, também de outras
cadeias musculares. No exemplo proposto, o antebraco faz uma partida
imperceptivel, como um barco que se afasta do litoral, mas cujo movimen-
to s6 é percebido algum tempo depois. O movimento lento do antebraco
leva a mao até a boca. Uma vez terminado o movimento, os musculos do
braco explodem no mesmo lugar, pontuando o fim da acdo. E importante
notar que nao pode haver um deslocamento associado a explosao, o que
resultaria em uma pressao da mao sobre a boca. A pontuagao acontece sur
place, no mesmo lugar.

A antenne d’escargot deriva de um senso de observacao de Decroux sobre
o movimento do mundo e da natureza. Os caracdis tém suas terminacoes
sensoriais nas pontas das antenas, as quais se retraem em contato com as
diferentes superficies, como um modo de autodefesa. O dinamo-ritmo ante-
na de escargd se caracteriza por um movimento lento, um contato com uma
superficie — concreta ou imaginaria — e um recuo da acao a partir de uma
contracao muscular. Em nosso exemplo, a mao € levada a boca lentamente e,
ao toca-la, afasta-se, como se tivesse tocado uma superficie muito quente, ou
muito fria, asquerosa ou outra sensacao que implique em retracao.

O toc-global, por fim, é o movimento realizado de uma sé vez, sem tran-
sicoes nem pausas, em explosao. Em um segundo, o brago esta em repouso.
No seguinte, a mao esta sobre a boca, como em uma sequéncia de fotos.

Na pratica, cada um deles tem uma sonoridade prépria, cantada por
meio do uso de onomatopeias e frases melddicas, o que acrescenta ludici-
dade ao exercicio da mimica corporal. Com o aprofundamento na técnica,
o mimico, outra vez em analogia com o instrumentista, pensa o movimento
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como uma partitura, com todos os sinais indicativos do ritmo, andamento,
pausas, momentos ad libitum etc.

Considerando-se que grande parte das criticas sobre a MCD recaem
sobre modos de agao cénica supostamente ultrapassados na contempora-
neidade, conhecimento e informagdes sobre os seus fundamentos técnicos
permitem levantar algumas questdes relacionadas ao estilo decrouxiano e
as possibilidades de criacao de um estilo pessoal, com vistas a elaboracao
de cenas contemporaneas.



O ESTILO: A ESSENCIA DAS COISAS?

A MCD foi criada a partir de matrizes politico-ideolégicas muito preci-
sas e também em torno de convicgdes estéticas muito rigorosas. Por essa
razao, as criticas contemporaneas ao trabalho de Etienne Decroux, em sua
maioria, apoiam-se nas referéncias histéricas para alienar a técnica a um
passado distante, com poucas possibilidades de conexao com a contem-
poraneidade. Atribui-se aos mimicos corporais certa homogeneidade nos
trabalhos, associada, em geral, ao uso dos fundamentos técnicos, de proce-
dimentos poéticos e de abordagens tematicas tipicos do estilo decrouxiano.
Neste capitulo, serdo caracterizados os valores estéticos defendidos por
Etienne Decroux na construcio do seu estilo pessoal, para compreender
outras dimensoes desse carater supostamente passadista e tracar as linhas
que podem ou nao permitir sua apropriacao contemporanea. Uma vez que
a técnica foi construida de modo tao simbiético com o estilo, seria possivel
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ignorar ou alterar um sem destruir o outro? Em outras palavras, pode-se
pensar a MCD sem o estilo decrouxiano?

Em muitas linguagens artisticas é possivel observar uma diferenca entre
as escolas, ou seja, o conjunto de principios e procedimentos caracteristi-
cos, a poética dos movimentos artisticos e os estilos, 0 modo como cada
periodo histérico e cada artista ou grupo de artistas organiza tais principios
em sua propria producao, as poéticas pessoais. Pareyson (1997) afirma que
a poética de uma obra de arte opera um carater programatico, relativo aos
diferentes estilos ou escolas aos quais se vincula. E desse modo que artistas
com estilos tao distintos quanto Monet e Manet sao abrigados pelo guarda-
-chuva da escola impressionista ou Beckett, lonesco e Genet pelo Teatro do
Absurdo, mesmo a contragosto.

De acordo com Eco (2006, p. 30), o estilo “é o ‘modo de formar’, pes-
soal, irrepetivel, caracteristico; a marca reconhecivel que a pessoa deixa de
si na obra; e coincide com o modo como a obra é formada”. No que diz
respeito 2 mimica corporal, levando-se em conta apenas o trabalho técnico
e o repertério préprio de Etienne Decroux, em certa medida, nio é facil
identificar uma linha diviséria entre a escola e o estilo pessoal. Afinal, além
de criar a técnica, Decroux também criou na técnica. Os estudos, exerci-
cios e figuras que fazem parte ainda hoje do repertério e da aprendizagem
da MCD, vém carregados do seu estilo particular, do seu olhar sobre a vida
e o mundo. Neles, os temas abordados o interessavam pessoalmente, mas
nao concernem necessariamente muitos artistas de entao e de hoje.

Esta € uma das razdes pelas quais a mimica corporal é muitas vezes en-
quadrada como ultrapassada. Tal percepcao é frequentemente defendida
com argumentos construidos a partir de imagens do préprio Decroux ou
de seus estudantes realizando exercicios ou figuras registradas em pelicula,
entre 1940 e 1970, atualmente disponiveis, também, em sites pela internet.

Sem levar em conta o arcabouco tedrico e pratico da construcao de-
crouxiana, considerando apenas essas imagens, cujas caracteristicas nos re-
metem imediatamente ao cinema mudo — inclusive pelo acompanhamento
de piano — tem-se de fato a impressao de uma experiéncia artistica data-
da, talvez de interesse histérico, arqueolégico. Nessas imagens em preto
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e branco, além de caracteristicas pessoais de Decroux, como sua irrita-
bilidade e perfeccionismo, sempre referidos nos textos e entrevistas dos
seus antigos alunos, podem ser observados alguns tracos que remetem a
preocupacao com a estilizagao e o artificialismo. Para Benhaim (2003), essa
preocupacao é um vestigio da influéncia da danca classica e do Maneirismo
na construcao da MCD.

A aproximacao da construcao decrouxiana com poéticas classicistas e
o ponto de evolucdo em que se encontrava a prépria técnica no momento
dos registros videograficos mencionados também sao utilizados como justi-
ficativas para o enquadramento da mimica corporal como uma elaboragao
com pouca ou henhuma repercussao para a produgao artistica contempo-
ranea, de interesse para poucos adeptos.

Um conjunto dessas imagens, com o titulo La grammaire — outra referén-
cia a técnica como gramatica — contém seis grupos de exercicios: |) actions
de politesse (agcoes de polidez); 2) designations (designagoes); 3) les bras (os
bracos); 4) prise et pose (pegar e colocar); 5) le verre d’eau (o copo d’agua);
e 6) le toucher (o tato). Em cada um dos grupos, ha uma série de figuras e
exercicios. Assim, por exemplo, a série le verre d’eau abriga figuras como
26 movimentos para beber, enquanto na sequéncia de actions de politesse
encontram-se estudos de saudagées, cumprimentos e adeuses.

Vé-se o intérprete Decroux exercitar o seu estilo, o qual pode ser sin-
tetizado no esquema geral da politesse, considerada por ele como uma
marca da evolucao da humanidade: “Quando nos separamos da polites-
se, isso significa que andamos para tras”.®” (DECROUX, 2003, p. 203)
Abpolitesse, cujanecessidade surge das civilizacdes da pdlis, se define comoum
conjunto de manobras socioculturais que permitem “dar aos outros a possi-
bilidade de guardar seus [préprios] segredos”.® (DECROUX, 2003, p. 203)

Sua aplicagao pratica na MCD se da por meio dos caminhos percorridos
pela movimentacao do artista: o mimico se move as vezes sob um globo —

67 "Quand on s’écarte de la politesse, ca veut dire qu’on marche en arriére."

68 '"La politesse c’est donner la possibilité aux autres de garder leur secret."
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a semelhanca de Atlas — ou dentro dele, com formas que seguem linhas re-
tas ou curvas, mas sempre com o cuidado de nao “ferir os olhos do espaco”.
Como um trago de civilizagdo, o homem se ajusta ao espaco do outro e
dos objetos para nao esbarrar, nao empurrar, nao agredir, tanto do ponto de
vista fisico, quanto do ponto de vista ético. E esta légica que esta presente em
diversos principios e exercicios da mimica corporal e no repertério de pecas
e figuras de Etienne Decroux, como traco dominante, e é possivel que esse
seja mais um elemento que confere as imagens um atributo passadista.

A mudanca de mentalidade histérica, que nao necessariamente se arti-
cula com a visao decrouxiana de civilizacao, coloca a politesse como uma
nocao antiga ou elitista. Na belle époque francesa, os cédigos de comporta-
mento social eram tao claros que sua quebra podia ser facilmente demarca-
da e considerada como escandalosa, transgressora ou até criminosa.

A possibilidade de acesso as informagdes dos diversos grupos humanos,
em sua pluralidade, na vida contemporanea, dificulta ou mesmo inviabiliza,
felizmente, uma perspectiva unificadora ou programatica para os compor-
tamentos sociais. Assim, o entendimento decrouxiano da politesse se choca
contra as paredes das infindaveis perspectivas culturais, o que significa que
“nao ferir os olhos do espaco”, apesar de seu elevado carater de natureza
ética, pode nao mais se aplicar, da mesma maneira, ao dia-a-dia dos cida-
daos da pélis contemporanea.

A liberacao dos costumes e as revolucoes sexuais iniciadas na década de
1960 dao conta de parte dos fenémenos que, de algum modo, transforma-
ram a politesse em uma personagem balzaquiana, com luvas, chapéus, car-
tolas e bengalas. Diante da espetacularizacao debordiana da vida, o principio
da politesse parece nao mais condizer com o modus vivendi contemporaneo,
a tal ponto que filésofos da atualidade, a exemplo de Peter Singer (2007),
propdem o exercicio da cortesia, traco fundamental da politesse, como uma
forma de realizacao da ética na vida cotidiana. Em outros casos, a politesse é
legislada nos locais de trabalho ou nos espacos de convivéncia, para que se
evitem processos judiciais decorrentes do que é considerado, em algumas
instancias, como excesso ou inadequacao dos comportamentos.
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Embora a escola e o estilo parecam ser inseparaveis no caso da MCD,
algumas experiéncias praticas sao indicativas de que a primeira pode trans-
cender o segundo. Isso permite afirmar que os elementos estilisticos que
caracterizam a obra de Etienne Decroux nio estio obrigatoriamente pre-
sentes, como trago dominante, na criacdo de alguns mimicos corporais, os
quais, eventualmente, buscam manter certa liberdade, sem perder de vista
as referéncias técnicas da MCD.

Como exemplos, encontram-se as pecas The newspaper piece (O jornal),
criacdo de Steven Wasson, que apresenta as diversas sensacoes e efeitos,
a luta interna advinda da simples leitura cotidiana do jornal; La table
(Amesa), inspiradanatematicadointerrogatério politico ou policial e La Chaise
(A cadeira), um jogo de acdes e relacio com o objeto, ambas de autoria de
Thomas Leabhart.

Nessas pecas, a politesse decrouxiana nao se apresenta de modo tao
evidente e, embora nao haja uma ruptura total com o estilo decrouxiano,
trata-se de tentativas de desenvolvimento de poéticas pessoais, integral-
mente desenvolvidas dentro do sistema técnico da mimica corporal. Por
essa razao, no estudo da MCD, particularmente na orientacdo de Steven
Wasson e Corinne Soum na Ange Fou International Mime School, elas sao
consideradas como parte de um “repertério moderno” em oposicao ao
“repertério classico”, aquele das pecas criadas por Decroux.

Thomas Leabhart considera que é necessario compreender a diferenca
que existe entre o trabalho artistico autoral do mestre, carregado com o
seu estilo pessoal, e a técnica desenvolvida por ele:

Acho que ha dois ‘Decrouxs’. Decroux, o cientista, que estava fazendo expe-
riéncias... e que podia trabalhar nas mesmas experiéncias repetidamente para
fazer [por exemplo] uma inclinacao de Torre Eiffel precisa ou uma supressao
de suporte precisa. O outro Decroux é o criador. [...] No trabalho cientifico
em classe eu tento fazer o mais parecido possivel com Decroux ou na linha de
Decroux. Mas no momento em que inicio um processo de criacao no palco, se
[0 trabalho] se parecer com o trabalho de Decroux ou com a mimica corporal,
acho que temos um problema. (LEABHART, 2015)
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Leabhart deixa escapar uma questao que remete a confusao entre a es-
cola decrouxiana e o estilo decrouxiano. Sua atencao se dirige para que
o trabalho nao se pareca com o de Decroux e isso indica um esfor¢co de
afastamento do estilo do mestre. Contudo, se a criacao se da com base na
mimica corporal, como ¢ possivel nao haver semelhangas com a mimica
corporal em algum nivel? Estaria ele referindo-se apenas a esfera da de-
monstracao técnica, ou seja, a criacao artistica nao deveria se parecer com
exercicios escolares de treinamento técnico? De todo modo, a afirmacgao
coloca, no mesmo plano, a criacao de Decroux, com seu estilo pessoal e o
sistema da mimica corporal.

Contrariamente, é possivel compreender que, apesar do profundo en-
raizamento do estilo decrouxiano na mimica corporal, o sistema abrange
principios que o transcendem e que podem conferir a MCD um carater
projetivo, ndo passadista, articulado com as diversas relacoes de agoridade
em cada periodo de tempo.

Como estilo, a politesse de fato deixa vestigios profundos, tanto do cien-
tista quanto do criador. Em todas as categorias de movimento estabelecidas
por Decroux, de acordo com o universo de abordagem tematica, nos graus
de esforco escondido ou demonstrado e nas variacoes entre os niveis de
imitagao ou abstragao, encontram-se elementos ou procedimentos direta-
mente vinculados ao estilo.

Segundo Leabhart (2015, grifo nosso), “Decroux gostava de um tipo de
movimento floreado, tudo se tornava muito elegante em certas fases do seu
trabalho — nao em todas — mas isso € histéria”. Pode-se acrescentar a des-
cricao de Leabhart, além do estilo floreado, repleto de detalhes, o gosto
aparente pelas formas arredondadas, marcado pela harmonia renascentista
do homem vitruviano ou das obras de Michelangelo, para quem, anedoti-
camente, uma boa escultura podia rolar ladeira abaixo sem ter nenhuma
de suas partes quebradas. Nota-se, todavia, que apesar de nao necessaria-
mente estar presente em todas as fases, ha na maior parte do tempo uma
tendéncia para a organizagao corporal em torno da politesse, o que leva a
crer que esse seja o estilo dominante.
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O estudo geométrico das linhas retas é sempre acompanhado em di-
ferentes niveis de composicdo por movimentos redondos, indicativos da
influéncia filoséfica e estética da politesse sobre o artista, aparentes no cui-
dado com as posicoes de bragos e cotovelos, sempre sob a égide de “nao
ferir os olhos do espaco”.

A politesse apresenta-se também por meio de escolhas tematicas,
como em diversos estudos sobre adeuses, cortesias, cumprimentos, boas
maneiras, especialmente no caso da categoria denominada LHomme de
Salon (Homem de Saldo ou Homem de Sociedade), caracterizada pelas acoes
em que o esforco produzido nao deve ser demonstrado.

O Homem de Salao é, por definicao, a categoria de énfase da politesse.
Essa é a categoria do esforco escondido, cuja percepcao se encontra em
diversas circunstancias de natureza social. Na categoria de acbes “de sa-
lao” encontram-se os estudos de movimento e atitudes do ser social, em
relacdo com os outros, imagem inspirada nos saldes da corte de Louis XIV.
O Homem de Saldo é cuidadoso, polido, elegante. A prépria imagem-tema,
vinculada a corte francesa de Louis XIV, que inspira a criagao da categoria,
revela um olhar romantizado sobre o comportamento humano.

Nessa categoria, o estudo do movimento se caracteriza por uma luta
interna e contida e se limita ao exercicio da cortesia para evitar constran-
gimentos ou para ceder o espaco ao outro. Em situagao social, as acoes
nao estao geralmente carregadas de grandes esforcos e, por essa razao, os
contrapesos, base de equilibrio precario, estao escondidos ou disfarcados.
Cria-se uma inversao de esforco, acentuando-se movimentos que, na prati-
ca, nao dependeriam de forga para sua realizacao.

Assim, por exemplo, um adeus, atitude pertencente a categoria de agoes
em sociedade, pode ser realizado com grande vibracao e, portanto, esforco
muscular, o que disfarcaria ou deslocaria o olhar para longe do esforco atual
do contrapeso. Outro exemplo encontra-se no estudo denominado “des-
cida na agua” (Figuras 38 a 49). O esforco de fato é realizado pelas pernas,
para descer e subir. Contudo, os bragos ganham o apelo dramatico da vi-
bracao, de modo que parecem ser eles os responsaveis pelo maior esforco
realizado pelo mimico.
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De acordo com Soum (2009), o Lhomme de salon é a representacao de
atividades sem fins objetivos de producao, € um modo de agir sem esforco
aparente. O Homem de Salao oferece algo a alguém, desvia-se para nao
esbarrar, pega objetos que foram derrubados, cumprimenta e despede-se.

O Homem de Saldo nao faz nada. Ele se movimenta. Ele faz movimentos... mas
nao excessivamente. Ele ndo faz gestos bruscos, ele da passagem. Ele age sem
agir. [...] Nao se pode vender algo que ele tenha feito. Ele nao faz nada que
possamos vender. Ele pega um lenco que uma senhora deixou cair. Ele tem
maneiras agradaveis, polidas, respeitosas. (DECROUX, 1978a)

Figuras 38 a 49: “Descida na agua”
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Fonte: Sora Maia (2019).

Exercicio técnico para treinamento de descidas ao chao, a “Descida na
agua” é uma figura que se enquadra na categoria Homem de Salao, pelo es-
forco escondido ou colocacao de esforco onde nao é necessario. A descida
acontece de maneira fluida, com articulacdo suave dos bracos (Figura 42).
No momento da subida, o mimico inicia um esforco nos bracos, como se
estivesse apoiado entre duas colunas (Figura 44). O trabalho muscular das
pernas é disfarcado pela vibracao nos bracos, em uma relacao invertida do
esforco atual, aumentando o nivel de dramaticidade muscular.

Em um documentario intitulado Decroux in Amsterdam (1967), Etienne
Decroux realiza uma divertida demonstracao do tratamento de uma acao
a partir do estilo da politesse. Desempenhando os papéis de aluno iniciante
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e de si mesmo como professor de mimica, Decroux explica como seria a
atitude de um aluno iniciante, quando Ihe pedem que leve um copo de um
lugar para outro.

Gradativamente, Decroux enuncia e executa, com rigor, cada um dos
procedimentos para que a acao indicada chegue ao ponto estético que de-
seja, ganhando, pouco a pouco, os contornos do seu estilo floreado e polido.

A sequéncia final adquire as seguintes caracteristicas: base fixa, sem des-
locamento, abertura do corpo (simbolo da abertura do espirito), atencao
com os cotovelos e ombros baixos, crescimento da coluna vertebral, con-
trole das distancias (nao ir longe demais), abertura em direcao ao outro
(para nao machuca-lo), respiracao (élan, compensagao). O resultado é uma
figura de prise et pose (pegar e colocar), estudada ainda hoje pelos prati-
cantes da mimica corporal, com o propésito, justamente, de compreen-
der os principios basicos da técnica, na abordagem do esfor¢o escondido do
Homem de Salao.

As figuras e principios técnicos sao aprendidos, nesse caso, dentro do
estilo da politesse, reforcando a mistura entre a escola e o estilo. Nesse
e em outros exemplos, podem ser depreendidas a busca do artificialismo
— de algum modo em acordo com Benhaim — e as crencas sobre o belo e
a beleza que Decroux tem sobre a arte. Essas crencas, por se firmarem a
partir de um olhar romantico, na mistura entre escola e estilo, constituem-
-se em elementos responsaveis pela aparéncia ou atributos supostamente
passadistas da técnica e da criacao decrouxiana.

Tanto nos elementos técnicos, quanto nas figuras e pecas do repertério
decrouxiano, nota-se a predominancia de uma visao classicista dos ideais de
belo e beleza, em direto confronto com as discussdes recorrentes na constru-
¢ao da arte modernista, iniciadas especialmente a partir de Victor Hugo, com
a integracao do grotesco na produgao do sublime. As palavras beau e beauté
(belo e beleza) estao muitas vezes articuladas, no discurso decrouxiano, a uma
preocupacao com o encantamento, a harmonia das formas, a sensibilidade e o
equilibrio, em associagdo com aspectos de natureza moral.

O estilo decrouxiano originalmente nao passeia pela seara do grotesco,
de forma que, mesmo a representacao de temas que poderiam ser explo-
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rados nessa direcao ganha, com Decroux, uma textura classica menos dolo-
rida, mais harmoniosa. Decroux parece defender, como em Schiller (2006),
a beleza para promocao da harmonia e da sensibilidade.

Assim, nas figuras Saint-Sebastien e Quasimodo, por exemplo, que trazem
respectivamente as imagens do martirio de Sao Sebastido e o Corcunda de
Notre-Dame oferecendo uma flor a Esmeralda, a construcao artistica nao
explora os elementos potenciais do grotesco sugeridos pelas tematicas e se
atém a principios que remetem mais diretamente a busca do ideal classico
de perfeicao.

O esforco de Etienne Decroux de configurar sua mimica distante da
referéncia da tradigao popular, fora da linhagem originaria, o levou a uma
elaboracao da experiéncia artistica a partir de um olhar contemplativo.
O entendimento da arte como experiéncia do belo, qualidade de encanta-
mento e educagao moral, que poderia aproxima-lo do pensamento estético
de Schiller ou Rousseau, aponta, para Decroux, uma direcao contraria as
apropriacoes feitas pelos artistas modernistas. No discurso e obras decrou-
xianas, nota-se, com frequéncia, uma recusa do grotesco e a busca de for-
mas harmoniosas, em uma acepcao classica.

Além disso, frequentemente, as palavras belo e beleza encontram-se as-
sociadas a um valor moralizante. A beleza encontrada no trabalho manual,
por exemplo, se torna emblema da construcao de valores morais:

Outra coisa: se o trabalho manual é, como pensam Rousseau e Tolstoi, educa-
dor do pensamento, que Ihe confere seu bom senso e moralidade; é o momen-
to de dizer que o mimico corporal é o campeao dos trabalhadores manuais, pois
de fato, o corpo é o primeiro instrumento.®” (DECROUX, 1994, p. 176)

Em diversas passagens, Decroux sublinha sua percepcao de arte vincu-
lada a moral, construindo pontes entre as possibilidades da acao corporal

69  “Autre chose: si le travail manuel est, comme le pensent Rousseau et Tolstoi, édu-
cateur de la pensée, qu'il lui donne son bon sens et sa moralité; c’est le moment
de dire que le mime corporel est le champion des travailleurs manuels, car en fait,
c’est le corps le premier instrument”.
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e valores morais. A visao que se apresenta com frequéncia no discurso de-
crouxiano equivale, mais uma vez, ao pensamento de Schiller, para quem
um dos efeitos do belo é o enobrecimento da moral. E assim que Decroux
encontra, pouco a pouco, correlacoes entre a expressividade corporal dos
atores e a moralidade, com analogias entre, por exemplo, a abertura do
corpo e a abertura do espirito. Para Decroux (2003, p. 190) “[a] beleza esta
para o corpo como a bondade para o coracao”.” A associacio entre o belo
e o bom — uma lembranca da kalokagathia platonica — a busca de um ideal
de perfeicao e o desejo de uma arte destinada a contemplagao marcam a
construcao do estilo decrouxiano.

Assim, é preciso considerar, no estilo da politesse, que a criacao se re-
laciona com esse ideal de perfeicdo, numa perspectiva de contemplacao
distanciada, equivalente a apreciacao subjetiva de uma paisagem. Por este
motivo, também, o enredo das figuras e das pecas permanece em segundo
plano, em favor das imagens corporais criadas a partir de um olhar subjetivo
destinado a outro olhar subjetivado sobre o mundo. Decroux caminha, por
meio da subjetivacao, para uma espécie de cena-paisagem, cujo contato se
da pela apreciacao contemplativa e que propoe, primeiramente, o encanta-
mento sintetizado na expressao “c’est beau!” (é belo!).

Em outras palavras, embora a construgao da MCD aconteca em um mo-
mento de revolugdes contra a “arte antiga” e se proponha a uma reacao
contra formas estabelecidas, especialmente as do século XIX, o gosto pelo
classico de Decroux o faz olhar para um passado ainda mais distante em
busca das solucoes para suas questoes estéticas. Ao recusar o grotesco,
Decroux, mesmo declarando sua admiragao por nomes como Moliere e
Chaplin, também recusa o comico, ampliando a distancia entre a mimica
corporal e a tradicao popular da mimica, em favor da busca pela subjetiva-
cao, pela exploracao da aventura humana, com a estatura do tragico.

A dissociacao da mimica corporal com o cémico tornou-se, alias, uma
das bandeiras de Decroux, para estabelecer um carater distintivo para sua

70  “La beauté est au corps comme la bonté au cceur”.
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arte, levando-o a radicalizar a légica da “arte séria”, com raras incursoes
pelo género comico em seu repertério.

No repertério decrouxiano, encontra-se um experimento cémico: Lesprit
malin (O espirito travesso), peca curta criada por Decroux em 1946 com
Maximilien Decroux e Eliane Guyon.

Na peca, um homem é assombrado por um espirito. Sentado em sua
cadeira, vé&, com surpresa, que seus bracos (sao os do “espirito travesso”)
fazem movimentos involuntarios complexos. Para, como se se perguntasse
como ou por que sua mao esta fazendo isso, mas continua o seu trajeto de
acoes. Acende um cigarro e vé surgirem dois outros e mais dois, com certo
ar de espanto, mas como quem ainda tenta uma explicacao. Depois nao sao
mais dois bracos, um terceiro surge, sempre acompanhado de um ar de
espanto investigativo, de um olhar absoluto sobre a situacao.

Construida com base no estilo da politesse, a peca propde afetar pelo
sorriso e nao pelo riso, como sugere Baudelaire (2005). A abordagem do
comico na MCD, no estilo decrouxiano, se da pela exploracao do riso ino-
cente, sem as cores do grotesco e, outra vez, na direcao do belo.

O tratamento comico de O espirito travesso reforca a aproximacao de
Decroux com seu proprio estilo. A exploracao das linhas e da harmonia das
formas nos movimentos das duas personagens, mesmo em uma situacao
que poderia ter rasgos de grotesco, oferece-lhe a elegancia e caracteristicas
de uma peca de salao destinada a apreciacao risonha. Afastado da tradicao
popular da qual se origina, tanto em sua abordagem tematica quanto pela
recusa do comico e do grotesco, o estilo decrouxiano define muitas das
caracteristicas da mimica corporal como uma forma de arte na qual o artista
e a obra mantém um lugar privilegiado, sublime. (MASCARENHAS, 2008a)

Do ponto de vista estético, mesmo com a abordagem de temas relati-
vos ao seu tempo, Decroux se mantém fiel a esse parametro romantico,
que foi sistematicamente quebrado pelas experiéncias da arte moderna.
Basta imaginar, por exemplo, que anos antes de Decroux sequer ter en-
trado em contato com a mimica na Ecole du Vieux Colombier, o Cabaret
Voltaire (1916) realizava, em Zurique, suas experiéncias dadaistas e Marcel
Duchamp escandalizava os sal6es de artes plasticas com seu A fonte (1917),
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obra que rapidamente se tornou um marco da discussao das fronteiras e
dos conceitos de arte e artista na época.

O belo decrouxiano parece, portanto, de alguma forma, anacrénico,
mesmo para o seu proprio tempo. Ao se vincular a um ideal classico de
beleza, Decroux constroéi seu estilo também voltado para um passado dis-
tante, apesar de abordar tematicas do seu tempo e até de utilizar procedi-
mentos considerados modernos em sua criagao artistica. Essa contradicao
entre um ideal classicista e a utilizagdo de procedimentos modernos se ins-
tala em suas obras, cuja acessibilidade se torna mais restrita, do ponto de
vista da recepcao, caracteristica do hermetismo simbolista. Uma das razoes
para isso talvez sejam os complicados mecanismos de criacao e elaboracao
artistica utilizados nas pecas e figuras.

As criticas formais produzidas diretamente sobre o trabalho de Etienne
Decroux — especialmente entre os anos 1950 e 1960 — localizam-se na difi-
culdade de conexao ou compreensao do seu estilo — tipica das experiéncias
de vanguarda — e na expectativa de uma mimica mais digerivel e divertida.
Esse aspecto, em particular, gerou inevitaveis comparagdes com o estilo de
Marcel Marceau, que fora seu aluno e conquistara grande popularidade com a
pantomima moderna, repleta de recursos de comunicacao direta e diversao.

Um exemplo desse entrave encontra-se na turné realizada em Londres,
em 1952. Em uma situacao informal, Corinne Soum afirmou que Decroux
mencionava frequentemente suas turnés, mas nao se lembrava de que ti-
vesse falado de apresentagdes na Inglaterra. De fato, em suas entrevistas e
escritos, ha mencao de turnés em diversas cidades europeias, menos em
Londres. No livro A la rencontre de la mime et des mimes Decroux, Barrault
et Marceau (1958), Jean Dorcy oferece uma cronologia das atividades de
Etienne Decroux em outros paises até entao. Constam da lista Amsterda,
Tel-Aviv, Milao, Estocolmo, Zurique e Oslo.

A possivel turné de Decroux na Inglaterra foi comprovadaem 1997, quan-
do das minhas atividades para obtencao do diploma em Mimica Corporal
pela Ecole de Mime Corporel Dramatique em Londres. Pesquisando o guia
The London Stage: 1950-59 — a calendar of plays and players (1993) encontrei
uma referéncia sobre a realizacao de 25 apresentacdes do Théatre de Mime
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Francais no Lyric, Hammersmith, entre 29 de julho e 9 de agosto de 1952,
com o elenco formado por Maximilien Decroux, Willy Spoor, Francisco
Reynders, Etienne Decroux e Marise Flach. Na British Newspaper Library,
foram encontrados os microfilmes de trés recortes de jornal que nao apenas
comprovaram as apresentacoes da companhia de Decroux naquela época,
como também revelaram os modos como a mimica corporal foi percebida
e recebida pelo publico e critica naquele momento em Londres.

No jornal The Stage, de 31 de julho de 1952, o critico dispara:

Um pouco antes, ainda este ano, Marcel Marceau fez uma série de apresen-
tacdes de mimica no Arts, que promoveram uma revelacao na expressividade
do corpo humano, ao mesmo tempo em que ofereceram um entretenimento
cativante.

Etienne Decroux prometia uma noite ainda mais encantadora, diante do fato de
que ele foi o mestre de Marcel Marceau na arte da mimica.

Seu programa é uma amarga decepcao, sendo uma demonstragao das possi-
bilidades da mimica, ao invés da diversido em si.”' (THEATRE..., 1952a, p. 23)

O artigo menciona ainda a dificuldade de acompanhar as sequéncias
repletas de simbolismo e descreve uma das pecas de Decroux, As drvo-
res, como um dos momentos em que os artistas representavam arvores
ao vento. A peca, que ainda hoje integra o repertério estudado pelos mi-
micos corporais para assimilagao da técnica, era para Decroux a fisicaliza-
¢ao da imagem das almas das vitimas torturadas pelo holocausto durante a
Segunda Guerra Mundial.

Sem comparar o trabalho com aquele de Marceau, o critico do The Times
também sublinha o excesso de seriedade e pouca diversao nas apresenta-
cdes da trupe de Etienne Decroux.

71  “Earlier this year Marcel Marceau gave a series of mime performances at the
Arts, which proved a revelation in the expressiveness of the human body and at
the same time provided captivating entertainment. Etienne Decroux promised an
even more enchanting evening, in view of the fact that he is M. Marceau’s master
in the art of mime. His programme is a bitter disappointment, being a demons-
tration of the possibilities of mime rather than an entertainment in itself”.
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O curto programa é composto por doze partes separadas, irregularmente equi-
libradas pelo contraste, mas sem, de outro modo, tentar uma continuidade.
A impressao final nao é feliz: muitas dessas partes enfatizam a miséria humana.
[...] A performance tem alguns pequenos momentos de exceléncia, mas faltam
o equilibrio e substancia para oferecer uma noite completa de entretenimen-
to.””(SEASON..., 1952, p. 9)

O artigo refere-se ainda a duas pecas-solo de Etienne Decroux,

“admiravelmente mimicadas”, ambas abordando a luta e o peso a serem

enfrentados pelo homem ao longo da vida. O critico comenta, sem gran-

de entusiasmo, sobre a apresentacao de O espirito travesso, como nimero

comico integrante do espetaculo, interpretado por Maximilien Decroux.

A critica mais implacavel, porém, aparece no The New Statement and

Nation, em 9 de agosto de 1952.

O titulo sugeria algo elegante e sofisticado em termos de entretenimento. Foi,
contudo, surpreendente estar diante de cinco pessoas, todas semi-nuas, emi-
tindo aquele tipo peculiar de esséncia corporal que de algum modo cheira a
propaganda nudista. [...] O programa teve inicio com ‘Passagem dos homens
sobre a terra’ que consistia em sérias e simples contorcoes corporais; havia
também ‘Acdes llusérias’, como remo, ciclismo e boxe etc.; e entdo quatro
arvores vestidas com o que s6 posso descrever como fraldas verdes. Etienne
Decroux, fundador e diretor dessa forma de expressao era o maior expert, mas
nao convencia como ‘Homem Idoso’ — homens idosos raramente andam incli-
nando-se para tras. De novo, quando Marise Flach fez uma acao que interpretei
como fechando uma janela, a representacao foi descuidada. Em qualquer mi-
mica, todos os tipos de comportamento devem ser precisamente observados
e representados: nenhuma elevacao espiritual compensara as fraquezas técni-
cas.”® (THEATRE..., 1952b, p. 16)

72

73

“The short programme is made up of a dozen separate items, roughly balanced
by contrast, but not otherwise attempting continuity. The final impression is not
a happy one: too many of the items emphasize human misery. [...] The perfor-
mance has many small excellences but lacks the balance and substance to provide
a full evening’s entertainment”.

“The title suggested something elegant and sophisticated in the way of enter-
tainment. It was therefore surprising to be faced with five all but naked people
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A turné londrina é um exemplo de incompreensao e nao aceitacao da
pesquisa estética de Etienne Decroux. De fato, ainda hoje as comparacdes
com Marcel Marceau prevalecem nas discussoes entre os diferentes esti-
los. As criticas se voltam especialmente para o hermetismo simbolista das
formas decrouxianas, pautado na introversao e no desejo lirico, subjetivo,
de tornar visivel o invisivel. Ha também, talvez por conta da grande popu-
larizacao da pantomima no século XX, a composicao de um horizonte de
expectativas’* em torno dessa forma teatral, com a diversao pura.

Embora seja possivel admitir como natural a rejeicao ao trabalho de
Decroux, ja que muitos artistas que se vincularam a pensamentos vanguar-
distas sofreram perseguicoes e intolerancia, também ¢é preciso perguntar
em que medida, ao longo do tempo, essa mentalidade foi alterada com
relacdo ao seu trabalho, visto que muitos artistas de vanguarda foram pos-
teriormente assimilados e reconhecidos por seu valor artistico ou pelo que
representavam. Peter Gay (2009) fala, por exemplo, dos processos de tran-
sicdo, com duragdes variaveis, que levaram os pintores “malditos” das van-
guardas modernistas a se tornarem icones de grande valor e aceitacao no
mercado de arte da burguesia emergente do inicio do século XX.

Decroux, mesmo desejoso do reconhecimento do seu trabalho — o que
transparece em alguns dos seus escritos — opta por radicalizar sua posicao
e afasta-se quase que completamente de grupos sociais e artisticos do seu

emitting that peculiar kind of body soulfulness that is in some way redolent of
nudist propaganda. [...] The programme opened with ‘The passage of man on
Earth’, which consisted of serious and simply body writhings; there were ‘lllusory
Actions’, such as rowing, cycling, boxing, and so on; and then four trees, dressed
in what | can only describe as green diapers. Etienne Decroux, founder and direc-
tor of this form of expression, was the most expert, but he was not convincing as
‘Old Men’ — old men seldom walk leaning backwards. Again, when Marise Flach
made an action that | interpreted as shutting a window, it was performed sloppily.
In any mime, all kinds of behaviour must be accurately observed and performed:
no amount of spiritual uplift will make up for technical weakness.”

74 O horizonte de expectativas € um termo presente na fenomenologia de Husserl
e na hermenéutica de Gadamer, popularizado pela Estética da Recepcao de Jauss.
(CEIA, 2015) O horizonte de expectativas é o conjunto de crengas e de conheci-
mento prévios assimilados que limitam a liberdade do ato interpretativo.
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tempo. A MCD se construiu a partir de diversas contradicoes e criticas
e em meio a divergéncias nao apenas tedricas ou estéticas, mas também
sustentadas por nocoes de gosto ou desafetos pessoais. Ha diversos relatos
acerca do temperamento irascivel de Etienne Decroux e alguns episédios
em que teria demonstrado clara intolerancia com outros artistas.

Por meio desses relatos surgem algumas das diferencas entre Decroux
e os artistas com quem teve contato, pelo modo de abordagem e entendi-
mento do teatro, da mimica e mesmo da arte. Jean-Louis Barrault chega a
afirmar que o excessivo rigor do mestre era sufocante. (ROBINSON, 1996)
Marise Flach, membro da companhia de Decroux durante a turné londrina,
relatou, durante a lll Mostra de Mimica Contemporanea em Sao Paulo, em
2011, que Barrault dizia que improvisava e Decroux se encarregava da ana-
lise da criacao, o que também contribuia para o que ele considerava uma
“atmosfera sufocante”.

Ao criar a técnica em um clima de introversao, intolerante a atividade
teatral — avesso mesmo as experiéncias mais vanguardistas e experimentais,
com raras excegoes — Decroux restringiu o didlogo com a agoridade teatral e
orientou-se para um entendimento da beleza ideal como o meio mais impor-
tante de comunicacao em sua arte, mesmo na abordagem de temas préprios
ao seu tempo, como nos exemplos das pecas L'Usine ou Les petits soldats.

Eugenio Barba narra um episédio que parece emblematico das reagoes
de Decroux ao teatro. Em junho de 1969, por ocasiao das apresentagoes
do Odin Teatret em Paris, Barba convidou Decroux para assistir a estreia
de Ferai.

O espetaculo foi concebido para sessenta espectadores, instalados em duas fileiras
de bancos, colocadas uma diante da outra. O espaco para os atores era o solo en-
tre as duas filas de espectadores. Decroux sentou-se e comegou imediatamente a
expressar para sua esposa suas proprias reacoes a esta estranha instalagao. O es-
petaculo comecou, mas os comentarios de Decroux nao pararam. Ao contrario:
eles se tornavam cada vez mais incessantes a medida que o espetaculo avangava.
O espectador que estava do seu lado aproximou-se de sua orelha e murmurou:
‘Perdao, senhor, mas o senhor esta incomodando o espetaculo’. Decroux se le-
vantou indignado e respondeu: ‘Senhor, é o espetaculo que me incomoda’. Ele
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pegou sua esposa pelo braco e se foi, passando com um ar de realeza por meio
dos atores. Ele saiu batendo um pouco a porta.”” (BARBA, 2003, p. 17)

Thomas Leabhart (2015, p. 57) relata outro episédio que também ilus-
tra a opcao de Decroux por esse afastamento e negacao das coisas do seu
tempo:

Em 1968, houve as grandes manifestacoes violentas do movimento estudantil
de Paris. Eu cheguei em outubro. As manifestacdes tinham acontecido em maio
e junho e continuaram ao longo do verao. Quando eu cheguei, elas ja estavam
diminuindo, mas ainda havia ocasionalmente alguns tipos de manifestaces me-
nores. Era um grito de liberdade e mudanca na sociedade... Contudo, enquanto
isso, no porao de Decroux, a vida seguia de uma forma muito bem estabelecida.

Decroux chegava mesmo a impedir que seus alunos tivessem contato
ou experiéncias com outros artistas, em workshops ou participando de es-
petaculos. Ha relatos de alunos que foram expulsos da escola porque atua-
ram em pecas fora do ambito escolar ou frequentaram cursos em outros
lugares. O préprio Leabhart (2015, p. 58) narra o seguinte episédio: “E um
dos alunos antigos disse a Decroux que queria fazer um workshop com
Grotowski. E Decroux disse que ele nao podia. Entao, o aluno disse que ia
fazer mesmo assim. E Decroux o expulsou da escola”.

E preciso notar que essaintoleranciaeradirecionada quase exclusivamente
contra o teatro, tanto para as experimentacoes mais recentes quanto as

75 “Le spectacle était congu pour soixante spectateurs, installés sur deux rangées de
bancs, placées I'une en face de l'autre. Lespace pour les acteurs était le sol entre les
deux files de spectateurs. Decroux prit place et il commenca tout de suite a expri-
mer a sa femme ses propres reactions pour cette étrange installation. Le spectacle
commenga, mais les commentaires de Decroux ne cessérent pas. Au contraire: ils
devenaient de plus em plus incessants au fur et a mesure que le spectacle avancait.
Le spectateur qui était a coté de lui se pencha alors a son oreille et lui murmura:
“Pardonnez-moi, monsieur, mais vous dérangez le spectacle”. Decroux se leva et
avec un air indigné répondit: “Monsieur, c’est le spectacle qui me dérange”. Il prit
sa femme par le bras et s’en alla passant d’un air royal au milieu des acteurs. Il sortit
en claquant un peu la porte”.
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formas mais tradicionais, incluindo a grande rejeicao a pantomima. Nao
se observa o mesmo nivel de resisténcia com outras formas de arte e
percebe-se um esforco de dialetizacao entre o passado e o presente em
seu discurso, por meio de exemplos das diferentes linguagens artisticas. Os
textos e entrevistas de Decroux estao recheados de exemplos elogiosos a
artistas e obras musicais, visuais, literarias e cinematograficas, tanto classi-
cos quanto modernos. Obras de Boileau, Racine, Ingres, Picasso, Maillol,
Wagner, Michelangelo, Chaplin ou Victor Hugo aparecem indistintamente
para ilustrar ou justificar aspectos especificos da mimica corporal, em sua
defesa da linguagem e da criacao artisticas.

Porém, do ponto de vista do entendimento estético sobre a arte,
Decroux mantém um olhar pelas “coisas antigas”. O desejo de erigir uma
Arte para o teatro, a partir do ideal da supermarionete, repensando o tra-
balho do ator com uma rigorosa base geométrica, provoca um desequi-
librio da balanca nietzschiana em favor do espirito apolineo, concedendo
grande espago as normas estéticas que caracterizam o seu estilo. O apelo
dionisiaco que permitiu o aparecimento da mimica, em seus primérdios na
antiguidade classica, como arte transgressora, e que se manteve presente
ao longo de toda a histéria, perde espaco no estilo da politesse e marca toda
trajetéria de edificagao da MCD.

Identificada com um carater prometeico (SKLAR, 1996), a MCD assume
uma natureza quase sagrada, ritualistica — influéncia do pensamento de Craig
—, como se a funcao do ator-mimico ainda fosse representar para os deuses,
negligenciando propositalmente a presenca humana. Nao a toa, a escolha de
Decroux recai frequentemente sobre temas existenciais, como se desejasse
reconstruir as dimensdes do métron, a medida humana da antiguidade classi-
ca. O amor, a luta, a opressao, a guerra, o martirio, ganham tracos heroicos,
de grandeza apolinea. Até mesmo os temas prosaicos sao elevados a catego-
ria de acao heroica: lavar roupas ou aplainar uma madeira sao realizados por
seres maiores do que a vida.

Apolo, como ¢ o deus de todas as faculdades criadoras de formas, é também o
deus da adivinhagao. Ele que, desde a origem, € a ‘apari¢ao’ radiosa, a divindade
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da luz, reina também sobre a aparéncia, plena de beleza, do mundo interior da
imaginacao. (NIETZSCHE, 1994, p. 42)

O apolineo decrouxiano encontra-se no rigor formal, na exploracao da
beleza harmoniosa e equilibrada, na abordagem de temas considerados
grandiosos — ou nos temas prosaicos que sao tratados de modo grandioso
— e, sobremaneira, no controle da emocao. Nietzsche (1994, p. 42) afirma,
sobre Apolo, que “[...] ainda quando exprime o cuidado e a cdlera, nao
deve desaparecer do seu rosto o reflexo sagrado da visao de beleza”.

Com relacao a esse aspecto, ha, precisamente, no estudo da mimica
corporal, a busca de uma neutralidade facial em favor da expressividade
global do corpo. Como exercicio e, algumas vezes, também como recurso
poético, o estudo da mimica corporal é realizado com o rosto coberto,
utilizando-se um véu semitransparente a guisa de mascara neutra. As ex-
periéncias com o rosto coberto permitem aos praticantes se conscientizar
da expressividade do corpo dilatado, ao mesmo tempo em que impedem
as substituicoes ou ilustragdes das acdes corporais pela expressao facial.
Embora o préprio Decroux tenha hesitado entre utilizar ou nao o rosto co-
berto, o recurso é frequentemente utilizado na pratica da MCD, sobretudo
nas investigacoes de acoes mais abstratas.

Em varias ocasidoes, Corinne Soum afirmou que, como principio expres-
sivo, de acordo com o caminho estético do estilo decrouxiano, a emocgao
deve brotar como agua, seguindo o fluxo do movimento e expressando-se a
partir dele e nao como elemento prévio, evitando-se as imposicoes carica-
turais da expressao e o descontrole emocional. Para Decroux, a caricatura
e o descontrole emocional — caracteristicas largamente associadas ao espi-
rito dionisiaco — impedem a criacao verdadeiramente artistica, afastando-a
do dominio da beleza. A expressao das emocgdes, no estilo decrouxiano,
em conformidade com a tendéncia do pensamento da supermarionete de
Craig, segue de perto o espirito apolineo. Por essa razao, no estilo decrou-
xiano o mimico deve manter, como rege o espirito apolineo, “a livre sereni-
dade das emocgdes mais violentas, essa serena sabedoria do deus da forma.”
(NIETZSCHE, 1994, p. 42)
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[...] de minha parte, eu desejo o nascimento desse ator de madeira. Eu vejo
essa marionete fisicamente grande, suscitando, pelo aspecto e pelo jogo um
sentimento de gravidade e nao de condescendéncia. A marionete que nosso so-
nho invoca nao deve fazer rir nem provocar ternura, como fazem os brinquedos
de uma crianga pequena. Ele deve inspirar o terror e a piedade e, a partir dai, se
elevar até o sonho.” (DECROUX, 1994, p. 24)

A busca desses atributos reforca, com veeméncia, o desejo de uma arte
sublime, do teatro como pintura, de dimensao lirica, no qual o espectador é
contemplador das cenas-paisagem, sem a possibilidade de uma intervencao
mais direta.

A seriedade ou tentativa de neutralidade da expressao do mimico
corporal, ao realizar suas agoes, remete também a um procedimento
caracteristico da estatuaria grega da antiguidade, particularmente se con-
siderarmos as alteracoes observadas entre as obras arcaicas e o periodo
classico. O desenvolvimento de técnicas que permitiram ampliar o grau
de movimento e a impressao de vida nas esculturas do periodo classico
eliminou, segundo Janson (1992), o leve sorriso caracteristico das obras
do periodo arcaico.

Essas caracteristicas sao ainda mais evidenciadas quando se considera
uma das formas de trabalho do foco, denominada na mimica corporal de
“olhos pintados” (les yeux peints), na qual o olhar dirige-se ligeiramente
acima da linha do horizonte. Nesta posicao fixa, o foco muda para outro
ponto no espaco apenas quando a cabeca ou algum outro segmento tem
sua posicao alterada. Os “olhos pintados”, na busca da neutralidade da face,
alimentam a impressao ritualistica e mesmo deificada do mimico em cena.
No repertério de pecas e figuras decrouxianas, o foco é, quase sempre,
difuso e orientado para o infinito. Assim, por exemplo, nos duos amorosos
decrouxianos, o olhar do casal quase nunca se encontra ou, quando isso

76  “Pour ma apart, je désire la naissance de cet acteur de bois. Je vois cette ma-
rionnette physiquement grande, suscitant par I'aspect et le jeu un sentiment de
gravité et non pas de condescendence. La marionnette que notre réve appelle ne
doit faire rire ni attendrir comme le font les ébats d’un enfant en bas age. Elle doit
inspirer la terreur et la pitié et, de la, s’éléver jusqu’au songe”.
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acontece, é desviado imediatamente. Nao sao amantes, mas arquétipos,
representados pelo ideal da supermarionete encarnada.

Esse conjunto de elementos que caracterizam o estilo decrouxiano per-
mite tracar um panorama das dificuldades da criagado contemporanea com
a mimica corporal. O pensamento estético, cujo ar passadista foi aponta-
do, ainda aparece nas formas e nos modos de criacao artistica de mimicos
contemporaneos, o que, de algum modo, dificulta as rupturas com o estilo.
Nota-se, em muitos casos, inclusive, a reproducao da técnica em espetacu-
los inteiramente espelhados no estilo decrouxiano.

Barba (1994) faz uma distincao entre a repeticao (entendida como re-
produgao) e a transmissao das técnicas formais, particularmente entre ato-
res do Oriente. De acordo com ele, os artistas em cujos resultados se nota
a vivacidade das técnicas sao aqueles que acrescentam aos rigorosos estilos
o seu proéprio modus operandi, sua personalidade e subjetividade. Afastando-
se da reproducao pura e simples dos estilos dos seus mestres, esses artistas
mergulham na inovagao e inventividade, ampliando os niveis de expressao
e ativagao da técnica. Nesse sentido, a chamada “transmissao” abandona o
estado quase passivo promovido pelas nocoes de repeticao — como repro-
ducao — e tradicao e cria espacos para a dinamizagao criativa e transforma-
dora das formas e estilos. Ao compreender os tragos que definem o estilo,
torna-se possivel evitar as reprodugdes doutrinarias, tipicas de um processo
de aprendizagem baseado na légica da transmissao oral, pela hierarquizagao
do saber construido na relagado mestre-discipulo.

Em algumas instancias, pode-se notar uma abordagem semelhante as
praticas ritualistico-artisticas tipicas das formas teatrais orientais. Nao por
acaso, Barba e Savarese (1995) consideram a MCD como a Unica técni-
ca ocidental que equivale, por sua abordagem e pela exploracao particular
dos principios que retornam, as técnicas do ator do polo norte. E possivel
afirmar que essa equivaléncia se estende também ao modo de transmissao
baseado no bindbmio mestre-discipulo e nas relagées hierarquicas que se
estabelecem a partir disso.

Nas experiéncias contemporaneas de criacio com a MCD, ¢é possivel
notar, eventualmente, também uma preocupacao purista com relacao a
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técnica, certo receio de corrupcao do projeto original, fator que justifica ou
que talvez resulte da excessiva introversao mencionada anteriormente e de
certo conservadorismo escolar.

O conservadorismo escolar pode se manifestar de diferentes modos.
Alguns mimicos optam pela reproducao do rigor formal, outros pela pre-
servacao do estilo e outros ainda por uma proposta de continuidade dos
percursos de criacao de Etienne Decroux. A dificuldade que se apresenta,
no entanto, é a possibilidade ou nao de atuar artisticamente nos limites
dessa distincao, apropriando-se da técnica sem reproduzir o estilo. Assim,
quais as perspectivas de instauracao de uma poética pessoal e contempo-
ranea na MCD? Afinal, sendo um sistema de criacao artistica, como sugere
Leabhart (2015, p. 57, grifo nosso), “nao deveria ser a mimica corporal de
Decroux, de Tom, de Steve e Corinne. Tem de ser a sua mimica corporal”.

Leabhart também recomenda evitar os temas escolhidos por Decroux
como uma saida para o desenvolvimento de um estilo pessoal. Eliminar duos
amorosos e combates antigos, por exemplo, para propiciar a exploracao de
um universo tematico diverso, poderia gerar, de algum modo, um ponto
de distanciamento. No entanto, esse procedimento causaria restricoes ex-
cessivas, haja vista que o variado leque explorado por Decroux, tanto em
seu trabalho artistico, quanto na nomenclatura técnica, inclui abordagens da
vida social, artesanal, urbana, da natureza e muito mais.

Além disso, esses temas nao sao privilégio da criacdo decrouxiana e es-
tao presentes nas mais variadas obras em todas as linguagens artisticas. Por
fim, abordar temas diferentes, apenas para afastar a tentacao de reproduzir
o estilo, pode nao ser condicdo suficiente, ja que mesmo temas distintos
podem ser tratados de acordo com os parametros do estilo transmitido.

Para a proposta de atualizacao da técnica, nao se trata, portanto, de
pensar o estilo decrouxiano apenas nas dimensoes formais ou de contetidos
explorados. E preciso compreender mais profundamente os elementos que
caracterizam e estruturam o modo de comportamento cénico do mimico
com base na agao corporal.
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O motivo central que compde a trama da criagdo na MCD pode ser ca-
racterizado pelos modos de comportamento cénicos determinados pela acao
corporal. E possivel mesmo afirmar que o cerne da criacio mimica se en-
contra na producao da acao, compreendida aqui a partir do sentido extensi-
vo de prdxis, que congrega também a nocgao de estado. (SARRAZAC, 2010)
Agregada a linhagem do chamado teatro fisico, a MCD se ocupa da expressao
do imaginario pela exploragao da palpavel materialidade do corpo.

Pode-se observar que o tratamento da agdo é um dos fatores deter-
minantes para a caracterizagao do estilo tradicional decrouxiano e, conse-
quentemente, para a construcao de outros estilos. Por meio dos modos de
tratamento da agao, portanto, é possivel encontrar uma ponte para elabo-
racoes artisticas em conexdes com principios e procedimentos das teatrali-
dades contemporaneas. O fato de os diversos procedimentos presentes no
estilo serem ainda utilizados por artistas mimicos contemporaneos, seguindo



I 22‘

Colecio Pesquisa em Artes

modos de criacio e entendimento da acio conforme Etienne Decroux, tem
resultado em experiéncias artisticas também aproximadas ao estilo original.

Compreender como funcionam esses procedimentos e formas de trata-
mento da acdo torna-se fundamental para a elaboracdo de uma cartografia
de principios e procedimentos de criagao com a MCD pautada em desejos e
perspectivas contemporaneas. Uma visao mais aprofundada permitira, tam-
bém, desconstruir e desmistificar os modos de composicao decrouxianos em
torno de nocdes como fragmentacao e abstracao.

Assim, em que dimensoes da teatralidade se encontram esses principios?
Como se define e se caracteriza a nocao de acao? Como as ac¢oes se estru-
turam, organizam-se e sao criadas no estilo decrouxiano? Quais sdo os pro-
cedimentos utilizados em sua ordenacao? Como essas agoes poderiam ser
retrabalhadas ou conectadas com procedimentos teatrais contemporaneos?
Essas questdes serao discutidas a seguir, para compreender o percurso na
busca de principios e procedimentos de criacao cénica, em didlogo com a
agoridade da técnica, reduzindo-se as imposicoes do estilo original.

Como sintese proviséria, observa-se na MCD a presenca de dois eixos
que, aparentemente, apontam para direcoes contrarias: um eixo passadista e
outro de natureza projetiva. No primeiro encontra-se o carater programatico
do estilo decrouxiano, constituido pela fusao de procedimentos poéticos, os
quais, mesmo influenciados pelas experiéncias modernistas, sao organizados
a partir de uma visao estética classicista. No segundo eixo, encontra-se a mo-
bilidade da MCD como sistema cujos principios podem ser retrabalhados e
oferecem variadas possibilidades de conexao com as diversas agoridades.

No entanto, é preciso que os dois eixos sejam abordados a luz de um
entendimento contemporaneo sobre as artes e o fazer teatral. Assim, para
pensar a cena decrouxiana em torno de valores e procedimentos vinculados
a uma estética contemporanea, sera utilizada aqui a nocao de teatralidade.

Para Féral e Bermingham (2002), a teatralidade nao é uma qualidade ine-
rente a atividade teatral nem se constitui em uma soma de propriedades ou
caracteristicas. No artigo “Theatricality: the specificity of theatrical language”
os autores definem a nocao de teatralidade a partir de trés pressupostos:
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I) a teatralidade pode emergir do espaco, da realizacao espacial, in-
dependentemente da presenca do ator. A natureza espetacular do
palco é percebida nas relagdes entre os objetos dispostos, o cenario
ou a iluminacao cénica;

2) ateatralidade emerge da consciéncia do espectador de uma inten-
¢ao teatral;

3) a teatralidade se relaciona com um modo de olhar. E o olhar que
cria o espaco virtual da ficcao.

Desse modo, a nog¢ao de teatralidade pode ser transposta, por exemplo,
até mesmo para atividades da vida cotidiana, de dimensoes abrangentes e
sem carater normativo. Fischer-Lichte (1995) acrescenta que a teatralidade
nao é apenas um modo de percepcao, mas também um modo de compor-
tamento, o que se realinha com a nogao ampliada de prdxis (agao/estado).

Pavis (apud FERNANDES, 2010) defende o sentido da teatralidade
como modo de comportamento vinculado a ideia de encenacao, a partir de
procedimentos de criacao e formalizacao cénica, de maneira que ha teatra-
lidades plurais ligadas a contextos e trabalhos artisticos especificos. Assim,
espetaculos que exploram o uso de convencoes do realismo formal podem
ser tao plenos de teatralidade — teatralidade denegada — quanto as mais
avancadas experiéncias contemporaneas de performatividade — teatralida-
de consciente.

A pesquisa das teatralidades se volta, portanto, para os processos de
criacdo e configuracao formal que possibilitam a vinculagao das obras a um
modus operandi especifico nas mais diversas referéncias poéticas, estilos ar-
tisticos e pensamentos estéticos. Assim, a presenca simultanea das multi-
plas teatralidades € um dos aspectos que definem o panorama polifénico
do teatro contemporaneo, mesmo sendo possivel distinguir a influéncia de
estilos mais antigos nas obras.

No estudo do teatro pés-dramatico, Lehman (2007) defende alguns dos
principios que caracterizam as teatralidades contemporaneas, especialmen-
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te no que diz respeito a combinacao em larga escala de procedimentos
poéticos que favorecem a fragmentacao da narrativa, a heterogeneidade de
estilos e o hibridismo de linguagens.

Embora o autor reconheca que esses procedimentos ja se encontram
salpicados nas vanguardas modernistas — e, acrescentamos, também na
mimica decrouxiana — sua utilizacdo, a partir de uma mentalidade con-
temporanea, confere as obras um carater singular. Para ele, as vanguardas
modernistas possibilitaram o rompimento de varios paradigmas teatrais es-
tabelecidos como verdades artisticas, experimentando modestamente os
procedimentos poéticos que permitiram a renovacao do teatro ao longo
do século.

O rompimento da linearidade, do principio da narracao e da figuracao,
as exploracoes de uma narrativa fragmentada e a presenca de elementos
hipernaturalistas grotescos — como no Expressionismo — tentam dar conta
de um novo entendimento do teatro, pautado na perspectiva da reteatra-
lizacao. Nesse sentido, a reteatralizacao do teatro na contemporaneidade
se da especialmente pela compreensao da concretude do ato teatral, em
torno da presentidade da cena.

Trata-se aqui de expor o teatro por si mesmo, como uma arte no espago € no
tempo, com corpos humanos e todos os recursos que ele inclui como obra de
arte total, assim como na pintura, a cor, a superficie, a estrutura tatil e a mate-
rialidade puderam se tornar objetos autbnomos de uma experiéncia estética.
(LEHMAN, 2007, p. 160)

O uso do espago-tempo considerado em sua dimensao aqui e agora, abre
caminho para o surgimento do que Fernandes (2010) chama de principio da
literalidade: em cena, os objetos valem também por si mesmos, com suas
funcoes originais, e nao apenas com fungdes significantes ou metaféricas.

A exploracao do compartilhamento do tempo-espaco marca o lugar da
esséncia do teatro e sublinha as possibilidades de interacao do espectador
com a cena, como espaco de jogo. (GUENOUN, 2004) Em uma forma
que se propde a funcionar “segundo as regras do sonho” (LEHMAN, 2007,
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p. 379), o corpo e a agao ocupam um papel fundamental. Nessa perspectiva,
0 corpo nao é um instrumento, um suporte simbdlico mas é parte do espaco
real do teatro. O movimento e a agao estao, portanto, desvinculados de uma
l6gica linear e sao compostos por meio de procedimentos que investem na
repeticao e na instalagao de rapidez frenética ou de lentiddes mortais ou nas
imobilidades que reafirmam a extensao do tempo.

Em parte, pode-se afirmar que o projeto original da MCD também pode
ser articulado com essa perspectiva, explorando tais procedimentos em
niveis diferenciados. O desejo de representacao do invisivel traz, muitas
vezes, nas obras decrouxianas, a expressao de acoes e estados, com o uso
de procedimentos poéticos vanguardistas. Ha, contudo, uma estrutura sub-
jacente que determina, no estilo, os modos de comportamento cénico do
mimico, configurada em torno dos principios da acao corporal.

No esforco de trazer a tona os elementos especificos da acao rea-
lizada pelo mimico corporal, denomina-se aqui de acao mimica aque-
la que tem por referéncia os principios da MCD. Essa designacao
permite distingui-la dos limites atribuidos a acao fisica, cujos principios
tedrico-praticos originais encontram-se nas obras escritas por Stanislavski.
Sendo acio fisica, a mimica tem seus contornos marcados de acordo com
os procedimentos especificos de tratamento presentes no estilo decrouxia-
no e aponta os caminhos nos quais o tratamento artistico contemporaneo
pode se desenvolver.

Bonfitto (2003) considera a agao fisica como um eixo, um principio fun-
dador que permeia os mais diversos métodos e sistemas de criacao cénica,
embora estruturada por meio de diferentes formas. Assim, a acao fisica esta
na base do trabalho de Stanislavski, Grotowski, Meyerhold ou Decroux,
levando-se em conta suas varias abordagens e particularidades técnicas e
estéticas. A forma de abordagem da acao fisica na MCD - assim como em
cada uma das técnicas mencionadas — tem caracteristicas particulares e, por
essa razao, seus contornos serao delimitados de modo a estabelecer, pos-
teriormente, caminhos diferentes daqueles inerentes ao estilo decrouxiano.

O conceito de acao fisica foi elaborado por Stanislavski para tratar do
conjunto de acdes cénicas relacionadas tanto aos movimentos externos —
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andar, gesticular, mover-se, falar — quanto aos impulsos interiores que os
originam. A acao fisica se configuraria, assim, como elemento de ligacao
e sintese dos impulsos interiores manifestos nas atividades efetivamente
realizadas pelo corpo.

A sistematizacao do método de agdes fisicas de Stanislavski se volta para o
trabalho do ator, um modo de reconhecimento das situagdes explicitadas no
texto dramatico que permitirdo a criacao da vida fisica e espiritual do papel.
Para Stanislavski (1986), as acdes e movimentos do ator devem estar relacio-
nados com os contetidos internos da peca, de modo que sejam recriadas, de
forma viva, as circunstancias construidas pelo dramaturgo. A compreensao
dos fatos e circunstancias leva a descoberta da vida interior do papel escondi-
da no texto. Desse modo, as agcoes externalizam os sentimentos internos de
um personagem.

Em A criacdo de um papel (1990), ha uma longa descricao de duas im-
portantes fases do método de acoes fisicas: o periodo da encarnagao fisica
e a criacao da vida fisica de um papel. Esses textos reforcam a relacao exis-
tente entre as qualidades internas e externas a serem exploradas pelo ator,
no sentido de transformar os elementos psicofisicos trabalhados durante a
construgao do personagem em uma espécie de segunda natureza. “A agao
cénica é o movimento da alma para o corpo, do centro para a periferia, do
interno para o externo, da coisa que o ator sente para sua forma fisica”.
(STANISLAVSKI, 1986, p. 63)

Assim, a acgao fisica se caracteriza por movimentos e impulsos interiores,
que lhe sao prévios. De acordo com essa perspectiva, primeiro ha os im-
pulsos internos os quais levam a agao interior, que se expressara por meio
da acao exterior. Isso significa que a acao exterior em cena precisa ser ins-
pirada, justificada e convocada pela atividade interior. O préprio Stanislavski
(1999, p. 69) afirma que a acdo “é antes uma coisa interna, uma atividade
espiritual”.

Ha um transito que se estabelece do interior para o exterior, do impulso
interno para a acao. A acao se caracteriza, desse modo, como uma satisfacao
materialmente expressa, interior ou exterior, de um desejo da personagem.
Em uma primeira abordagem, o processo de criacao da agao fisica passa pela
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andlise das circunstancias e dos fatos da peca, pelo uso da imaginagao, pela
identificacao de impulsos interiores, desejos e objetivos da personagem, pela
fase da experiéncia emocional, até que ganhe sua forma na fisicalidade. Apesar
de uma atencao com a condicao fisica dos atores, nessas etapas, o corpo é o
altimo elemento a ser incluido na elaboracgao da acao.

Deixemos que o corpo entre em agao quando jd ndo for possivel conté-lo, quando
ele sentir a profunda esséncia interior das emocoes experimentadas, dos obje-
tivos interiores por ela despertados. (STANISLAVSKI, 1999, p. | 13, grifo nosso)

Nesse sentido, a forca motriz para a agao sao os objetivos identificados
e construidos, pela imaginacao ativa, para concretizacado do pensamento e
tema engendrados pelo dramaturgo. Os movimentos tém um propodsito
psiquico subjacente, que funciona como uma mola propulsora, sem a qual a
acao nao faria, de acordo com Stanislavski, nenhum sentido.

Na fase da experiéncia emocional, o ator entra em contato com os com-
ponentes emocionais presentes nas circunstancias e determinados pelos
objetivos e superobjetivos do texto. A acao é movida pela légica do senti-
mento e, a0 mesmo tempo, pode estimular a descoberta de novos compo-
nentes emocionais, sempre limitados pela construcao dramaturgica original.

No método das acoes fisicas, Stanislavski propde uma pesquisa artistica
das atitudes e comportamentos humanos naturais nas circunstancias deter-
minadas. Esse natural, porém, é definido a partir da distincao entre a vida e
o teatro e demanda treinamento artistico do ator, conhecimento do corpo,
o aprimoramento postural e gestual, para se tornar um instrumento capaz
de dar vida ao sonho do dramaturgo. Ha uma preocupacao no treinamento
corporal com a elegancia, a clareza gestual, a precisao e a decisao na reali-
zacgao de agoes.

Na pratica proposta por Stanislavski, a coluna vertebral tem como fun-
cao manter o equilibrio da cabeca e dos ombros, que devem ser deslocados
como um passageiro na primeira classe:
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Sua finalidade [da espinha dorsal] é a de atuar como uma mola em espiral, do-
brando-se em qualquer direcdo ao menor movimento, a fim de manter o equi-
librio dos ombros e da cabeca que, na medida do possivel, devem permanecer
tranqilos e livres de sacudidelas. (STANISLAVSKI, 1986, p. 76)

De acordo com Checkhov (1986), no método, a preparagao corporal é
realizada no intuito de sensibilizar o corpo para o impulso criativo, aumen-
tar a concentracao e possibilitar o relaxamento dos musculos envolvidos na
acao, para eliminar gestos irrelevantes as circunstancias dadas e preencher
toda acdo com conteldo interno.

O gesto é extensao do que se passa no interior dos personagens e o ator
deve ter controle de suas agdes para utilizar conscientemente apenas o que
for desejado em sua criacao artistica. E necessério, nesse sentido, que as
acoes fisicas sejam justificadas pelas circunstancias, pelas motivagoes e pelos
impulsos internos.

Finalmente, o método das acoes fisicas inclui o tempo-ritmo, estudo das
variagoes ritmicas de um movimento ou agao. A alteracdo do tempo-ritmo
afeta as faculdades psicofisicas do ator, oferecendo-lhe diferentes possibilida-
des de expressao dos contetidos internos. Por essa razao, a técnica do tem-
po-ritmo também permite ao ator fazer o caminho inverso e acessar novos
componentes emocionais na criacao do papel. De acordo com Stanislavski,
o tempo-ritmo determina e é determinado por conteldos internos.

Apesar de ser apresentado de forma esquematica como um processo
unidirecional — do interior para o exterior — € preciso sublinhar que, de fato,
a criacao de acoes fisicas tem mao dupla, ja que nao apenas o entendimento
das circunstancias gera agdes, mas também, o ritmo e impulsos estabelecidos
na acao fisica sao capazes de desencadear processos interiores, ligados, por
exemplo, a memédria das sensagdes do préprio fazer ou ao despertar de
emocoes de outra ordem.

A acao mimica, por sua vez, se constitui pela elaboracdo de uma par-
titura de execucao corporal, composta pelo movimento do ator em cena
e propoe a investigacao de agoes simples com inspiracao na natureza, no
comportamento social, nas atividades humanas. Contudo, diferentemente
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do sistema stanislavskiano no qual existe a busca de um artificio natural,
a acao mimica se propode a pesquisa de artificios notadamente artificiais com
alto grau de estilizacao. Isso poderia aproximar a acao mimica da pesquisa do
gesto simbdlico no teatro pobre de Grotowski, guardadas as divergéncias de
abordagem técnica e estética.

Ambos, Decroux e Grotowski, acreditam no teatro como um lugar do
artificio e da busca de uma qualidade corporal diferente daquela utilizada na
vida cotidiana. Grotowski (1987, p. 28) afirma que “o ator é um homem que
trabalha em publico com o seu corpo, oferecendo-o publicamente”. Se esse
corpo se limitaademonstrar o que é —algo que qualquer pessoa comum pode
fazer —, nao constitui um instrumento obediente capaz de criar um ato espiri-
tual. Para Decroux (2003, p. 199), “o importante nao é fazer coisas extraordi-
narias de maneira comum, mas coisas comuns de maneira extraordinaria”.”’
O foco se encontra na busca de meios para a representagao do invisivel.

Ha, em ambos os sistemas, o desejo de uma expressao que pode ser
sintetizada pelo termo “espiritual”, alcancado por meio da utilizacao de arti-
ficios que permitam uma criagao simbdlica na cena. Grotowski (1987, p. 15)
justifica sua pesquisa a partir do entendimento de que a elevagao espiritual é
expressa mediante simbolos e, portanto, o “gesto significativo, ndo o gesto
comum, é para nés a unidade elementar da expressao”.

Verificamos que a composigao artificial nao sé nao limita a espiritual, mas de fato
conduz a ela. (A tensao tropistica entre o processo interior e a forma fortalece
ambos. A forma é como uma sedutora armadilha a qual o processo intelectual
responde espontaneamente, contra a qual luta). As formas do comportamen-
to ‘natural’ e comum obscurecem a verdade; compomos um papel como um
sistema de simbolos que demonstra o que esta por tras da mascara da visao
comum: a dialética do comportamento humano. [...] O homem num elevado
estado espiritual usa simbolos articulados ritmicamente, comeca a dancar, a can-
tar. (GROTOWSKI, 1987, p. 15)

77  "L'important n'est pas de faire des choses extraordinaires de maniére ordinaire,
mais plutét de faire des choses ordinaires de maniére extraordinaire".
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Mesmo com métodos e proposicoes diferentes, ha uma consonancia de
propdsitos, experimentados, cada um, de acordo com as convicgoes dos
seus criadores. Nesse aspecto, o que para Grotowski é gesto simbdlico,
Decroux chama de atitude. O gesto é, para ele, indicativo do que os outros
tém de fazer, enquanto a atitude que determina a possibilidade de criacao
simbdlica em cena é resultado do movimento. Em seus textos, Decroux
coloca a atitude como unidade elementar da expressao e declara: “Eu disse
que prefiro a atitude ao gesto. Eu ainda nao disse que prefiro a atitude ao
movimento. Ainda nao.”’® (DECROUX, 1994, p. 124)

Decroux e Grotowski também compartilham a experiéncia de elimina-
cao de todos os acessorios considerados supérfluos e concentram sua aten-
cao no trabalho do ator, como ponto de convergéncia da atividade teatral.
Em termos de concepcao da acao fisica, Grotowski defende que a agao deve
ser consequéncia de um desnudamento, um ato total, capaz de provocar
o espectador. Essa construcao se da pelo método da via negativa, da
eliminacao dos vicios e descoberta de uma técnica expressiva pessoal, com
base nos esconderijos da personalidade do ator. Para Decroux, por outro
lado, a acao é um ato igualmente articulado e disciplinado, conquistado pelo
desnudamento fisico, pela busca de uma neutralidade e pela conquista dos
fundamentos de sua técnica externa.

Essas relagoes com o pensamento de Grotowski nao implicam um pa-
rentesco de ordem estética ou mesmo técnica, exceto, talvez, pela apro-
ximagao com a nogao de teatro fisico. Os caminhos percorridos pelos dois
artistas diferem radicalmente, especialmente quando se consideram os re-
sultados artisticos de suas pesquisas. De um lado, encontra-se, por exem-
plo, a pesquisa formal de Decroux, em torno de principios geométricos e
de um ideal de beleza, presente nos repertérios e em suas cenas-paisagem.
Do outro lado, o ato total de Grotowski, que inclui, dentre outras coisas,
a busca da emocgao radical, da insercao do grotesco e uma perspectiva de
imersao e provocacao do espectador. A partir dessas interfaces, utilizadas
como exemplos referenciais, podem-se perceber algumas particularidades

78  "J'ai dit que je préfere l'attitude au geste. Je n'ai pas dit que je préfére l'attitude au
mouvement. Pas encore."
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dos tipos de acao fisica propostos por diferentes sistemas e métodos de
criacao teatral e compreender os modos de funcionamento da agao mimica.

A acao mimica pode ser definida como o movimento realizado pelo mi-
mico na elaboragao de uma partitura cénica, improvisada ou previamente
construida. Na MCD, a acao é uma atividade corporal, material, e nao tem
como ponto de partida necessariamente uma justificativa de origem emo-
cional, factual, circunstancial, dramaturgica ou de impulsos interiores, o que
se opde, em parte, a definicao stanislavskiana do carater espiritual da acao.

Na MCD, a acao tem uma natureza ontoldgica e nao se configura so-
mente como um dos elementos constitutivos de um sistema maior, como
€ o caso da acao fisica nos moldes stanislavskianos, mas se define como o
préprio sistema expressivo, com natureza autdbnoma, desvinculada de jus-
tificativas interiores. A acgao se justifica pela propria acdo, a partir de sua
respiracao, articulacao e ritmo e cria imagens que, sem compromisso com
o texto dramatico, permitem gerar outras imagens vivas. Essas, por sua vez,
podem se vincular a outras imagens, adquirindo sentidos os mais diversos
em uma trama que aponta relagdes tanto com o mundo fisico, quanto com
o espiritual, da alma, do pensamento, do invisivel: “O mimico faz a coisa e
o espectador, ao ver a coisa material, pensa em sua analogia com o espiri-
tual”.”” (DECROUX, 2003, p. 105)

Isso nao significa, porém, que o intérprete nao esteja submetido ao tran-
sito entre o estado interior e a acao externa. As acoes podem levar a um
estado psicofisico — também como sugerem Stanislavski e Grotowski — do
mesmo modo que estados internos podem gerar acoes mimicas. A distin-
cao compreensiva encontra-se especialmente no processo de construcao
dessas acoes, cujas partituras sao elaboradas a partir de principios diferen-
tes daqueles presentes na agao fisica stanislavskiana original.

O primeiro aspecto a observar é justamente o fato de que imagens,
nao objetivos ou circunstancias racionalizadas, sao o ponto de partida para
a criacao. Assim, imagens que podem ser geradas a partir da observacao,
impressoes, percepcoes, oriundas de objetos concretos, de movimentos

79  "Le mime fait la chose, et le spectateur en voyant la chose matérielle pense a son
analogie avec le spirituel".
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corporais, de fendbmenos mais diretamente ligados ao imaginario ou de qual-
quer outra fonte de inspiragao constituem a base para a criacdo das agoes
mimicas. A fundacao da acdo mimica encontra-se nessas imagens prévias
ou que surgem no momento da exploragao de um movimento corporal.
Com seu imaginario ativo, o mimico investiga as possibilidades de recriacao
daquelas imagens, nao com a intencao de reproduzi-las ou traduzi-las cor-
poralmente, mas na busca de um ponto essencial, uma caracteristica, uma
linha ou um ritmo particular.

No processo de criacao de uma agao mimica, as fases consecutivas do
trabalho de interiorizacao podem ser eliminadas e substituidas por uma in-
tegracao entre o imaginario e a fisicalidade. A nocao de consecutividade
presente na acao fisica também é alterada na acao mimica quando se trata
da relacao entre o impulso e a fisicalizacdo. A agao mimica se caracteriza
pela simultaneidade desses elementos, de modo que o impulso tem uma
natureza corporal e nao psiquica. O propésito de Decroux, como para
Grotowski (1987), é o de reduzir a distancia entre impulso e agao, para que
impulso se torne acao fisicamente realizada. A simultaneidade entre o ima-
ginario do mimico e a acio que ele realiza ¢ sintetizada assim por Etienne
Decroux (2003, p. 204): “Sonhar que o corpo é uma luva cujos dedos se-
riam o pensamento”.%

Por conseguinte, o pensamento (no sentido de invisivel, imaginario)
ocupa um lugar central na realizacao das agdes, nao necessariamente pelas
ideias ou contetidos que engendra, mas pelo movimento que é parte de sua
prépria natureza. Para Decroux, o pensamento é moével: ideias sao empur-
radas ou puxadas, cortadas ou coladas, seguem rapidamente um percurso
ou mudam incessantemente de direcao, param, giram, sobem ao infinito,
descem profundamente:

O pensamento, desprovido de peso, ignora o equilibrio precario.
Esquecendo-se dos objetos que lancou no ar, estes esperarao que ele [o pen-
samento] os retome.

80 "Réver que le corps est un gant dont le doigt serait la pensée."
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No final de seu percurso, ele fica em uma ponta; dai, reconsidera o caminho
percorrido e, sempre na ponta, adormece.

O corpo que o admira gostaria de imita-lo: ndo parar quando ele continua, nao
continuar quando ele para, hesitar apenas quando ele hesita, terminar a frase
quando ele quiser termina-la.2' (DECROUX, 1994, p. 94)

Esse impacto do movimento mental é expresso fisicamente a partir
da realizacao de acbes que, para efeito de aprendizagem, sao categori-
zadas em funcdo do maior ou menor nivel de esforco e abstracao a que
estao associadas. O resultado disso é que, no sistema decrouxiano, “o
pensamento corrompe o movimento”® (DECROUX, 2003, p. 202),
o faz mudar de direcao ou segui-la obstinadamente. O movimento corporal
¢é conduzido, assim, pelo préprio imaginario fisicalizado, a partir das orien-
tacoes, impressoes e sensacoes provocadas. Os movimentos internos se
confundem com a acdo para dar conta do propdsito de representacao do
invisivel tao caro a mimica corporal.

Com efeito, a acao mimica abstém-se de um trabalho de preparagao psi-
quica, de compreensao das circunstancias, identificacao de fatos e objetivos
prévios. A energia e impulsos tém um carater corporal e sao concomitantes
a acao realizada. A acao exterior pode ser inspirada por imagens interiores,
mas é justificada e convocada pela prépria atividade fisicamente realizada.
Assim, a imaginacao criativa do ator nao se restringe a criacao prévia do
dramaturgo, mas pode ser exercida com liberdade, sendo que os Unicos
limites sao aqueles definidos pelo préprio corpo do mimico. Em vez de ob-

81 "La pensée n'ayant pas de poids ignore I'équilibre précaire.
Oubliant les objets qu'elle a lancés en lair, ceux-ci attendront qu'elle les y
reprenne.

Au bout de son parcours, elle est sur sa pointe; de |3, reconsidére le chemin par-
couru et, toujours sur sa pointe, s'endort.

Le corps qui I'admire, voudrait l'imiter:

Ne pas s'arréter quand elle continue, ne pas continuer quand elle s'arréte, n'hési-
ter que lorsqu'elle hésite, finir la phrase quand il lui plait de la finir".

82 "La pensée corrompt le mouvement".
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jetivos interiores, os movimentos sao a prépria forca motriz da criatividade
e da elaboracao de a¢cbes mimicas.

O afastamento de um contetdo interno prévio elimina a busca de “gestos
significativos”, carregados de valor semantico, e aponta para a direcao da atitu-
de corporal construida a partir de imagens e da prépria acao. Ao invés de se-
rem desenvolvidos a partir de objetivos prévios, os movimentos, durante sua
execucao, sugerem ou propoem obijetivos corporais, como elementos que
fazem avancar a criagao. Tais objetivos se definem a partir do grau de esforco
e peso aplicado no movimento, das linhas a serem seguidas, dos segmentos
corporais envolvidos na acao ou pela exploracao das causalidades corporais.

O intérprete, com sua imaginacao ativa, tem a possibilidade de escolher
seguir ou contrariar as proposicoes que surgem, atento a légica instaurada
pelo movimento. Os objetivos internos cedem espago para objetivos corpo-
rais que podem ser posteriormente racionalizados ou simplesmente criar um
fluxo de movimento, submetidos aos percursos da prépria acao fisicalizada.

Portanto, sai a causalidade da acao e reacao psicolégica ou circunstancial
para entrar em cena a causalidade corporal. Assim como o “peso decisivo”
faz a balanca pender para um lado, o peso decisivo de um braco pode fazer
todo o corpo inclinar-se naquela direcao. Elimina-se, assim, o compromisso
com a légica interna da emogao ou do impulso interior e criam-se relagoes
estabelecidas pela prépria agao mimica.

Tecnicamente, as relacoes de causa e efeito corporais sao desenvolvidas
por meio do estudo de Causalidades (Les causalités), uma série de exerci-
cios originados de imagens evocativas que convocam ou justificam as acoes
pela corporalidade. Além do peso decisivo, o estudo de causalidades abriga
os seguintes modos principais:

a) Bastao (Causalité bdton): entre um segmento do corpo e outro ha
um bastao imaginario. Ao mover-se o primeiro, o segundo se move
simultaneamente, empurrado pelo bastao imaginario;

b) Barbante (Causalité ficelle): entre um segmento do corpo e outro,
ha um barbante imaginario. Ao mover-se o primeiro, o segundo
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reagira apenas quando o barbante imaginario estiver tensionado,
como uma crianga que puxa um carrinho pelo cordao. Ha um atra-
so no deslocamento do segundo segmento envolvido;

¢) Nuvem (Causalité nuage): como as nuvens do céu que se movem, é
estabelecida uma relacao aleatéria entre as partes do corpo ou entre
os corpos que se movimentam. Na causalité nuage, é o espectador
quem cria as relagdes de causalidade, jA que nao se pode identifi-
car diretamente a origem do movimento. A causalidade nuvem é um
exercicio de associacao de causas e efeitos a eventos que, possivel-
mente, nao teriam nenhuma relagao entre si. Esse tipo de causalidade
esta frequentemente associado a experiéncias cénicas e dramaturgi-
cas contemporaneas, nas quais o sentido de uma causalidade pautada
na relacao de causa e efeito cede espago para associacoes e articula-
¢oes que se estabelecem, aparentemente, de modo desconexo;

d) Mola (Ressort spiroide): a acao resulta de uma compressao muscular,
como se o movimento fosse realizado sobre uma mola. Em decor-
réncia dessa resisténcia, cria-se um impulso que a faz avancar.

A experimentacao desses tipos de causalidade, tanto entre as partes do
préprio corpo, quanto em relacao a outro mimico, ao espaco, a luz, a um
objeto, permite uma exploracao de acoes e de movimentos desvinculados
do impulso interior. Prioriza-se o modo como cada ac¢do se desenvolve e
se articula, em funcao do tipo de causalidade estabelecida. A acdo mimica
¢ justificada, assim, pela prépria acao, ja que, para Decroux, pensar é agir.

Com relagao ao trabalho emocional, a realizagdo de agdes mimicas nao
inclui uma fase de preparacao emocional, diferentemente das acoes fisicas
stanislavskianas. E possivel que elas despertem emocoes nos intérpretes, ou
que diferentes emogoes gerem acdes, mas interessa especialmente que elas
criem imagens que possam provocar sentimentos e emogcdes no espectador.
A negacao da construcao emocional na acao mimica original € um reflexo das
crencas de Decroux sobre a arte, na dimensao do ideal classico de beleza,
e do esforco de construcao de uma técnica que permita ao ator adquirir as
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qualidades da supermarionete de Craig. Em favor de uma expressao estilizada,
o componente emocional é trabalhado a partir da prépria acao e conduzido
por ela, de modo a impedir que o ator seja atropelado por suas emocoes.

Finalmente, enquanto a acao fisica de Stanislavski trabalha com o tempo-
-ritmo como elemento de ligacao com os estados emocionais, a acdo mimica
se volta para o fundamento do dinamo-ritmo. Em todas as praticas corporais
artisticas, a dindmica e o ritmo tém um destaque especial, ja que sao capazes de
alterar completamente a qualidade e caracteristicas de um mesmo movimento,
de uma cena, um texto ou um espetaculo. As experiéncias da agao fisica com
o tempo-ritmo sao um exemplo de sua relevancia no trabalho corporal. Nos
dinamo-ritmos, o propésito é conferir ou alterar a qualidade do movimento,
como no tempo-ritmo. Mais uma vez, porém, a atencao esta voltada para a
concretude da acao e nao para os estados interiores. Interessa, na acao mimica,
o efeito produzido pela corporeidade e sua abertura, como criadora de ima-
gens poéticas, para o imaginario.

Do ponto de vista estrutural, a acdo mimica caracteriza-se pelo entrela-
¢amento de trés componentes definidos aqui como o mimético, o técnico e
o poético. Essa triade possibilita a fundamentacao de algumas diretrizes para
composicao e, por esta razao, permite a investigacao de estilos pessoais,
contemporaneos com graus variaveis de vinculo ao estilo decrouxiano.
Portanto, diferentes experimentacbes com os componentes da acao mimi-
ca podem oferecer oportunidades variadas de criacdo cénica desvinculada
do estilo pessoal de criacio de Etienne Decroux.

Seria possivel afirmar que em todas as linguagens artisticas esses com-
ponentes operam em um nivel maior ou menor de evidéncia. No entanto,
a combinacgao entre o carater representativo, seu tratamento técnico e as
escolhas poéticas conduzem a agdo mimica a uma perspectiva simultanea
de unicidade e diferenciacio. E preciso notar, todavia, que os trés elemen-
tos atuam de forma nao hierarquica, formando uma trama constitutiva.

O entrelacamento dos componentes mimético, técnico e poético e os
modos e intensidades com que cada um deles participa na formacgao da acao
permitem levantar principios de composicao da acdo mimica, cuja atuacao
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contribui para a compreensio de sua esséncia. E possivel, portanto, afirmar
que a agao mimica:

a) nasce de um processo mimético;

b) sustenta-se nos fundamentos técnicos da MCD; e

c) ordena-se a partir de escolhas e tratamento poéticos.

A intensidade e modo de utilizagao com que cada um dos componentes
participa na composicao da acao mimica determinam os niveis de aproxi-
magao com o estilo original decrouxiano.

Todas as formas de mimica, inclusive a MCD, consistem em “imitar atra-
vés dos movimentos do corpo fisico daquele que imita”. (DECROUX,
2003, p. 101)® A acdo mimica, como procedimento artistico criado na
técnica, se delineia em uma perspectiva representativa, cuja acepcao pode
ser diretamente articulada com o principio aristotélico da mimesis, como
discutido anteriormente.

O sentido de mimesis como (re)presentagao opera em favor de um dos
principios distintivos da acao mimica, segundo o qual o ator se define, simul-
taneamente como escultor e escultura. A acdo mimica sintetiza e fisicaliza
a dialética da mimesis, colocando em cena um amalgama da relacao entre
figurante e figurado. O corpo que representa a agao torna-se também a
prépria acao representada. “A mimesis é de inicio a fim prdxis, agao, praxis,
agente”. (GUENOUN, 2004, p. 25)

Esse olhar sobre a mimesis nao exclui a existéncia de referentes externos
a partir dos quais a representacao é construida e nem ignora, no caso da
MCD, a presenca do ato figurativo. A acdo mimica é criada a partir de
imagens observadas, concebidas ou imaginadas. Porém, o deslocamento
do foco retira do conceito o peso dado a relacao entre objeto imitado e
imitacao e acrescenta o ato da (re)presentacio ou da apresentacao — como
sugere Ganebin (1997) — como um dos elementos fundadores e de maior
complexidade na estrutura da mimesis.

Assim, em um processo de representacao na acao mimica, é claramente
possivel a utilizacdo de referentes externos, para recriagao de imagens do

83 Le mime consiste a imiter par les mouvements du corps physique de celui qui
imite.
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mundo objetivo ou subjetivo. Portanto, tudo o que se mostra — como qua-
dros de percepcao sensorial ou da imaginagcao — pode transformar-se em
objeto de representagao na acdo mimica por meio do corpo do ator. A acao
mimica pode ser gerada ou engendrar um referencial objetivo, uma imagem
que se torna a base de sua existéncia. Essa imagem-base é denominada de
suposto concreto ou suposto original (le supposé original).

O suposto concreto é o elemento que indica o que esta sendo represen-
tado, mesmo nos resultados artisticos mais aparentemente abstratos, ou que
propdem a representacao de temas impalpaveis. Os desejos de representacao
sao transformados e redimensionados na forma de supostos concretos. De
modo geral, pode-se dizer que o suposto concreto é o elemento ligante figura-
tivo entre a imagem inicial e seu resultado poético final. O suposto concreto é
o principio inspirador — a coisa comum — que passara pelo tratamento técnico,
até chegar ao nivel de expressao desejado — a maneira extraordinaria.

Na prépria MCD, ha exemplos de imagens oriundas das mais diver-
sas fontes: da literatura, em figuras inspiradas em obras diversas, como o
episédio biblico do filho prédigo; da arquitetura, como no deslocamento
Caminhada de Nova lorque; da natureza, a exemplo do movimento en feui-
lles mortes (em folhas mortas), alusao a um traco caracteristico do outono
europeu; do trabalho, como nas figuras Le garcon du café (O garcon do café)
ou Le sommelier (O somelier); do comportamento humano, como em Le
maitre-chanteur (O chantagista) ou La princesse et le berger (A princesa e o
pastor); de acdes cotidianas, como nos estudos de adeus e nas oferendas;
ou de abstragées, como na figura Lamour en trois actes (O amor em trés
atos), para mencionar alguns.

Nas figuras de MCD, mesmo aquelas consideradas com o maior grau de
abstracao, a presenca do suposto concreto garante ao intérprete a concre-
tude das acbes, em partituras de grande rigor geométrico e com explora-
¢ao do elemento dramatico. Assim, a acao tem sua origem em uma imagem
essencial concretizada, que permite o florescimento da trama criativa, ge-
rando novas acoes e, assim, novas imagens, igualmente fisicalizadas.

Isso significa que, embora muitas vezes referida como abstrata, por seu
projeto de representacao do invisivel e pela recusa da simulacao e do ilu-
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sionismo na técnica, a MCD esta amparada pelo concreto, pela realidade
objetiva, por um ato figurativo, exposto em maior ou menor grau. Uma vez
que o corpo nao pode e nao pretende, nesse caso, substituir as funcoes da
palavra, o projeto de representacao do invisivel é desenvolvido com base na
criacao de imagens poéticas simples, evocativas da prdxis — estado e agao —,
presentes no universo percebido ou imaginado.

A acdao mimica é construida em torno ou a partir da transformagao das
imagens percebidas ou imaginadas no que elas possuem de essencial e con-
creto. Pode-se ter, entao, um tratamento artistico que aponte largamente
para uma construgao abstrata. Mas, mesmo nesses casos, 0 suposto con-
creto estara presente.

Portanto, o que determina os niveis de uma possivel abstracao na MCD
sao os graus de compartilhamento do referencial presente na criacdo. As
acoes mimicas encontradas nas pecas e figuras decrouxianas ganham uma
impressao de abstracao simplesmente porque nao se conhece o suposto
concreto, a imagem originaria. A origem dessas acoes se ancora em ima-
gens muito concretas, até figurativas, mesmo que o resultado nao o seja,
dado o tratamento poético por meio dos principios técnicos e artisticos.

Essa afirmacao pode ser verificada nos processos de estudo e aprendiza-
gem da técnica, na qual as pegas ou figuras tendem a tornar-se agdes com
objetivos espaciais, geométricos e dramaticos concretamente definidos, mes-
mo naquelas que propdem alto grau de abstracao. Quando os referenciais de
base sao explicitados, conhecidos, exemplificados, a impressao de abstracao
desaparece e cede lugar a percursos objetivamente percebidos e realizaveis.
A abstracao determinada por uma escolha tematica ou pelo tratamento técni-
co da acao, no momento de sua execucao, quase desaparece para o intérprete
quando os supostos concretos sao compartilhados. Mas nao para o espectador.

A sensacao de incompreensao ou distanciamento do espectador, as cri-
ticas ligadas a auséncia de emocao na obra decrouxiana estao, por certo,
associadas ao fato de que, em muitos casos, o tratamento das agdes é al-
tamente estilizado e o grau de compartilhamento dos referenciais com o
observador, nulo. Desse modo, a tarefa de evocar a imaginacao, os senti-
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mentos e livres associagoes gerados pelas imagens fisicamente construidas
torna-se mais ardua.

Se apenas o artista tem conhecimento do suposto concreto, o observa-
dor, como sugere Kandinsky (1999, p. 160), “se sente como que pairando
no ar”, uma vez que lhe sao retirados os apoios concretos da construcao
artistica. Para Kandinsky (1999, p. 164), um dos maiores icones na pesquisa
da arte abstrata, mesmo a abstracao pura prescinde da utilizacao de “coisas
dotadas de existéncia material”.

Com relacao aos temas abstratos, motivos centrais da criagao na mimica
corporal no estilo decrouxiano, é necessario considerar que eles, em espe-
cial, passam por esse processo de concretizacao. E assim que a hesitacao,
como movimento do pensamento, pode ser fisicalizada, por exemplo, por
uma interrupcao na acao, uma suspensao. O tempo de reflexao necessario
para escolher entre dois caminhos pode ser concretamente expresso pela
parada corporal. No caso de movimentos e acoes criadas aleatoriamente, no
curso de um processo improvisacional, € provavel que, se nao de imediato,
o componente mimético seja identificado a posteriori, mas, de algum modo,
como regra geral, se faz presente em algum ponto do percurso criativo.

O componente mimético em sua complexidade, com as variadas
possibilidades de combinacao e construcao, partindo de diferentes pontos
de origem em sua formacao, se constitui como um elemento fundamental
da acao mimica.

Uma vez estabelecendo-se o componente mimético, a partir do suposto
concreto, os elementos basicos do movimento — o corpo, o trajeto e o ritmo —
sao retrabalhados pelos fundamentos técnicos da MCD. Entao, para que uma
acao simples ou mesmo uma acao fisica se torne acdo mimica, é preciso que
ela seja submetida ao tratamento técnico oferecido por esses fundamentos.

Ao serem tratados tecnicamente, os supostos concretos se reorganizam e
se transformam, de modo que a imagem inicial seja transposta para a corpo-
reidade e ganhe contornos que possam aproximar-se ou distinguir-se do estilo
decrouxiano. De fato, as estruturas formais presentes no tratamento técnico,
quando utilizadas de acordo com os parametros decrouxianos, conferem a
acao mimica caracteristicas que também a vinculam ao estilo da politesse.
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Para ilustrar o tratamento técnico das agdes mimicas, tomemos um
exemplo do préprio repertério decrouxiano: a figura Les 26 mouvements de
boire (Os 26 movimentos de beber). E importante lembrar que, apesar de ser
construida em torno de um objeto invisivel — um copo —, o que interessa
no estudo dos 26 movimentos para beber é o modo como a agao é decom-
posta e como o principio da articulacao é aplicado. Embora o componente
mimético esteja em primeiro plano, nao ha uma preocupacao técnica com
o ilusionismo. Ao contrario, os recursos utilizados na acdo expdéem o seu
proéprio artificialismo. O mimico nao segura um copo invisivel. Ele alude ao
ato de segurar um copo.

Essa figura, cujo suposto concreto é a agao de beber, contém duas varia-
¢oes. A primeira € um estudo articulado da acao de beber, realizado em base
fixa (pés em primeira posicao escolar, sem deslocamento) com movimento
de bragos, busto e cabeca. A acdo de beber é, entao, decomposta em 26 mo-
vimentos. Na figura, Decroux faz uma pequena brincadeira: a mesa em que
estaria o copo é mais baixa do que se tinha calculado anteriormente, o que
nos obriga a olhar e verificar antes de efetivamente pega-lo. Essa brincadeira
constitui um pequeno conflito no drama tipico do estilo Lhomme de salon.
A figura inclui também um brinde antes do ato de beber (Figuras 40 a 66).

Figuras 40 a 66: Figura de MCD “Os 26 movimentos para beber — variagao |
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Fonte: Sora Maia (2019).
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Na segunda versao, embora o suposto concreto permanega o mesmo,
a acao de beber é realizada com a inclusao de diversas outras partes do
corpo, com deslocamentos e articulacao do tronco, o que resulta em uma
ampliacao da acao: bebe-se com o corpo inteiro. A base do corpo é coloca-
da no regime de equilibrio instavel, definida por Decroux como “piramide
invertida”, imagem do risco da queda ou da possibilidade de deslocar-se, ou
pender, para qualquer lugar. A base do corpo entra em equilibrio instavel
(peso a direita ou a esquerda) e o tronco atua de modo articulado. Os bra-
cos e maos realizam os movimentos para beber estudados na variacao O1.

Em equilibrio instavel, tronco, busto e cabeca se articulam em triplo
desenho, como uma escultura mével. Com o tronco em movimento in-
tercorporal e em deslocamento no espago, os bracos e maos desenham
o trajeto original dos 26 movimentos de beber, criados na primeira versao
(Figuras 67 a 91).

Observa-se que, em ambos os casos, por serem figuras de natureza es-
colar, o inicio e o final correspondem a uma atitude de presenca cénica tam-
bém escolar (zero de figura). Nos exemplos dados, sao utilizadas a primeira
e segunda posicoes, respectivamente, com bracos em atitude neutra.

Nos dois exemplos, o componente técnico se faz presente nas relagoes
de transposicao da agao originaria para a acao mimica. A segunda versao,
porém, acrescenta a primeira uma aplicagao mais generosa de fundamentos
técnicos, ampliando os limites da articulagao e incluindo o trabalho com o
contrapeso. Nota-se, também, na segunda versao, em particular, a preocu-
pacao decrouxiana com a geometria e as formas arredondadas, tipicas do
estilo da politesse.

O componente poético na acdo mimica se caracteriza pela aplicacao
de procedimentos de montagem e edicao, nos processos de ordenacao
e configuragao da criacdo cénica. De algum modo, o componente poético
estd associado com as regras de composicao utilizadas para a elaboragao da
forma final, com maior ou menor grau de flexibilizacao. Considera-se aqui,
portanto, o estilo decrouxiano em seu carater programatico rigoroso, com
regras que determinam a orientacao do trabalho do artista, do corpo em
cena e das relagoes intercorporais.
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Figuras 67 a 91: Figuras de MCD “26 movimentos para beber” — variagao 2
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Fonte: Sora Maia (2019).
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Alterando-se os elementos do componente poético, abre-se espaco
para subversao desse carater programatico e substituicao por novas formas
de realizacao artistica, no interior dos fundamentos técnicos.

Decroux utiliza diversos procedimentos poéticos em suas obras artisticas,
aproximando-se de tragcos modernistas inspirados nas artes visuais. Os modos
de utilizacao desses procedimentos reforcam a todo momento as caracteris-
ticas do seu estilo pessoal. Em um levantamento feito a partir de 24 figuras e
12 pecas do repertério criado por Etienne Decroux, foram encontrados os
seguintes procedimentos poéticos: causalidade sucessiva subjacente, edicao e
montagem (colagem), parada, ponto fixo relativo, inversao e repeticao.

Nessa observacao, nota-se que as figuras e pecas da MCD criadas por
Etienne Decroux sio ordenadas a partir de uma estrutura subjacente que
revela uma linearidade da acao, determinada pela sucessao triangular co-
meco-meio-fim. A presenca de uma causalidade linear pode parecer ini-
cialmente contraditéria, considerando-se que a mimica corporal aponta
para um desejo de abstracao e de fragmentagao, como projeto artistico
vinculado ao pensamento da arte modernista, até mesmo com inspiracao
no Cubismo.

E preciso observar, contudo, que nao se trata da linearidade no enredo,
com uma légica de comego, meio e fim de acoes encadeadas, sucessivas e
sequenciais conectadas por uma histéria inteligivel. O projeto de Decroux,
de criacao de uma arte moderna a partir dos principios do drama, o levou,
na ordenacao das acoes em sua criacdo artistica, a uma transposicao desse
sistema para a corporeidade. Desse modo, a organizacao estruturante do
drama classico exposicao-desenvolvimento-climax-desenlace ¢ fisicalizada
por uma triade correspondente (preparacao-agao-comentario), pautada na
l6gica do movimento e da acio e nao do enredo.

A triade preparacido-agao-comentario permite compreender os mo-
dos de ordenagao da acao em seus diversos niveis, seja em micro acoes,
nas pequenas sequéncias, seja nos grandes blocos de movimento nas
pecas do repertdrio. Por ser determinada pelo suposto concreto, a triade
preparacao-acao-comentario fisicaliza, de modo estilizado, o percurso da
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imagem inspiradora. Assim, o suposto concreto define o que sera realizado,
os problemas que serao enfrentados e as possibilidades de resolucgao.

Isso significa que o componente mimético atua diretamente na constru-
cao do componente poético, naquilo que ele abriga como funcao de orga-
nizacao estrutural. Por outro lado, a subversao do componente mimético e
consequente recusa da organizagao linear subjacente da acao podem abrir
espaco para a construcao de novas poéticas na criacao artistica em cone-
x06es com a mimica corporal.

Nascidas de supostos concretos muito especificos, as sequéncias de
movimento sao desenvolvidas a partir dessa triade, mantendo uma base
figurativa sustentada pelo componente mimético. Nesse sentido, é notavel
a admiragao e aproximacao de Decroux com Rodin que, apesar do olhar
moderno e renovador sobre a estatuaria, mantém-se fortemente aliado a
um desejo de imitacdo do corpo e da natureza em varias de suas obras.
Assim como em Rodin, as pecas miméticas sao recombinadas e compoem,
ocasionalmente, formas abstratas. Nas obras decrouxianas, mantém-se a
base mimética e o efeito de fragmentacao é obtido por meio da aplica-
cao de outros procedimentos. Na ordenagao subjacente das obras, persis-
te a triangulacao linear, como ato figurativo, consequéncia da influéncia do
componente mimético e da sintese oferecida pelo suposto concreto.

Portanto, a desejada fragmentacao nao aparece, na mimica corporal, por
meio da orientagao da acao de base, que se mantém fiel a um componente
mimético ou as causalidades subjacentes. O que possibilita a fragmentacao
e mesmo a exploracao da abstragao formal sao o grau de amplitude técnica
aplicada e o uso de outros procedimentos de montagem.

Por analogia, o tipo de fragmentacao existente nas pecas e figuras da
mimica corporal equivale mais aquela presente, por exemplo, na natureza
morta Violdo, partitura e taca de vinho (1912), de Pablo Picasso, na qual os
objetos, apesar de fragmentados e serem produzidos pela mistura de dife-
rentes elementos, ainda sao reconheciveis.

Assim, quanto mais visiveis forem as causalidades sucessivas subjacentes,
menor é o grau de complexidade ou de impressao de abstracao nas pecas
decrouxianas. Vale lembrar, também, que o nivel de abstracao na MCD é
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determinado muito diretamente pelo grau de compartilhamento do refe-
rencial subjacente dado pelo suposto concreto.

No estilo decrouxiano, a preparacao, em geral, é realizada em regime de
compensacao, um movimento na direcao contraria ao foco da acao. Assim,
nos exercicios de prise et pose (pegar e colocar), em que um copo ima-
ginario sera pego a esquerda do mimico, antes de realizar a acao, ha um
deslocamento do corpo para a direita. O mimico recua, toma distancia do
problema (pegar o copo), antes de enfrenta-lo.

Ha casos, no entanto, especialmente nas figuras de Homem de Esporte,
em que a preparacao ¢é realizada diretamente no foco da acao. Como se
trata de acoes em esforco, o corpo se amolda ao objeto que sera erguido
ou puxado, antes de ser aplicada a forca necessaria ao seu deslocamento.
E o caso, por exemplo, da figura O halterofilista, em que o corpo se arre-
donda, posicionando-se diante do pesado objeto. Observe-se, porém, que,
mesmo no interior dessa preparagao, ha uma discreta compensacao, um
leve movimento na direcao contraria. A preparacao é uma respiracao, uma
alternancia de tensao e relaxamento. O corpo respira, se coloca disponivel
para a acao e é com esse espirito que, de modo geral, todos os movimen-
tos, na mimica corporal, sao feitos no estilo decrouxiano.

O segundo nivel, o da agdo propriamente dita, equivale ao ponto de
ataque. O mimico enfrenta o conflito para resolver o problema proposto.
Assim, no exemplo da prise et pose, depois de afastar-se, o mimico, em hesi-
tacdo, pegara o objeto e o colocara no lugar desejado. No exemplo da cate-
goria Homem de Esporte, o objeto pesado sera erguido. A acao é o ponto
central da criacao decrouxiana, lugar em que sao investidos o maximo de
energia, foco, atencao e habilidades do intérprete. Em uma analogia com a
estrutura do drama classico, o nivel da acao se relaciona com os elementos
da complicacao e do climax.

O terceiro nivel, o comentario, define-se como um eco da acao que foi
realizada e poderia ser associado ao desenlace na estrutura do drama clas-
sico. Assim, o comentario indica o grau de sucesso ou se configura como
um rastro de meméria da acgao feita. Em O carpinteiro (1931), por exem-
plo, depois de executadas todas as acoes de esforco, a peca se fecha com
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uma caricia sobre a mesa, constatando-se a perfeicao do trabalho realizado.
O comentério final em A lavadeira, apés uma longa jornada, é um bocejo,
realizado de costas para o publico, mas com a inclusao do peso e do tronco
em um annelé — uma curva sequencial formada pelos segmentos corporais
— para tras e bracos em amplitude.

Em geral, em virtude da concretude dos temas que abordam, as catego-
rias Homem de Salao e Homem de Esporte tendem a manter a ordenacao
l6gica, atual das tarefas que estao sendo representadas. Nas pecas e figuras
de salao e de esporte, mesmo diante da utilizagao de outros procedimentos
poéticos, ainda se mantém de modo subjacente o carater linear das acoes.
Em A lavadeira, por exemplo, as acoes de ensaboar, esfregar, enxaguar, tor-
cer, pendurar, passar e costurar, para mencionar as principais, aparecem
aproximadamente na mesma ordem em que acontecem na agao cotidiana
de lavar roupas.

A fragmentacao ou recusa da sequéncia légica de acdes que desejam
contar uma histéria é explorada especialmente nas categorias Lhomme de
Songe e Statuaire mobile. Nesses casos, ha uma colagem de imagens que
nao necessariamente compdéem um enredo legivel. De modo subjacente,
porém, cada trecho das pecas é construido em torno da triangulacao, com
agoes simples que sao decupadas. Essas acoes, no resultado final, se distan-
ciam visualmente do suposto concreto pela combinacao dos outros proce-
dimentos poéticos.

O segundo procedimento poético observado nas figuras e pecas de
Etienne Decroux pode ser definido como um tratamento artistico cuja base
se encontra nas artes visuais: a colagem.

Por definicao, a colagem é um procedimento que se caracteriza pela
sobreposicao de materiais diferentes ou de fragmentos do mesmo material.
Técnica muito utilizada pelo Cubismo, a colagem foi transposta para o cine-
ma (AUMONT, 2004) com o procedimento conhecido como found footage,
no qual o cineasta nao realizava nenhuma filmagem, mas recolhia imagens
ja existentes para reconfigura-las em uma nova obra. Em ambos os casos,
o artista realiza um processo de selecao, corte e recomposicao do material
que fara parte da obra.
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A presenca da linearidade da acao subjacente, associada ao descompro-
misso da cépia da realidade, impeliram Decroux a investir em alguns desses
procedimentos em seu repertorio, para criacao de imagens cénicas. Corte
e edicao sao dois procedimentos que se revelam na eliminacado de movi-
mentos que o autor considerava menos essenciais para a representacgao das
acoes, sempre a partir de uma perspectiva antirrealista.

Denominada por Barba de virtude da omissao (1994) para as técnicas
extracotidianas do teatro, esse tipo de ediciao caracteriza-se pela série de
elipses e cortes, pela “eliminacao do elemento supérfluo da acao para co-
locar em evidéncia o elemento necessario”. (BARBA; SAVARESE, 1995,
p. 148) Decroux brinca com a légica aparente ou contraditéria das linhas,
do peso e do volume corporal, em uma estrutura muitas vezes fragmentada,
com sequéncias de ac¢oes repletas de elipses. Em A lavadeira, por exemplo,
encontram-se varios exemplos desses procedimentos de edicao. Em uma
das sequéncias iniciais, a lavadeira limpa a tabua de lavar. Em seguida, em
um movimento rapido, a acao é cortada, passando para outra, na qual ela
despeja uma pesada cesta de roupas dentro da tina ja cheia de agua. Mais
adiante, ao terminar de estender suas roupas no varal, ela escorrega em um
pedaco de sabao esquecido no chao e desliza para o fim do seu dia, para
retirar as roupas penduradas ja secas. Com um escorregao, alteram-se o
tempo, a ordem natural e a organizagao espacial da acao.

Nas categorias Homem de Sonho e Estatuaria Mével, em que as imagens
sao abordadas a partir da fragmentacao, a nocao de montagem e edicao se
faz mais evidente. Assim, em La femme oiseau (A mulher passarinho, 1985),
a sequéncia denominada de “Grande oragao” é interrompida e colada com
a acao de escolher chapéus. Nesse caso, os cortes e colagem atuam como
uma mudanca de assunto no movimento e nao como uma ruptura que da
seguimento a um ponto mais avancado da acao.

De qualquer modo, a utilizacao de procedimentos de colagem, na pers-
pectiva descrita, vincula-se na MCD a um apagamento da ideia de reprodu-
¢ao, de repeticao do real e abre calhas a serem preenchidas pelo imaginario
do espectador.
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Os cortes e a colagem sao realizados por razées de economia poética,
para diminuir os excessos ou excluir tempos e temas considerados de me-
nor forga cénica pelo artista. A colagem é utilizada na MCD como escolha
artistica para revelar determinadas qualidades do movimento. Esses proce-
dimentos contribuem para conferir maior grau de fragmentacao, tornando
as acoes visualmente mais abstratas. A colagem torna-se, sem ddvida, um
dos fatores responsaveis pela impressao de fragmentacao das imagens céni-
cas caracteristica das obras decrouxianas.

A utilizacdo de pausas no movimento, de paradas fisicas, definidas pela
exploracao de diferentes tempos de imobilidade corporal, € um procedi-
mento fundamental na criagdo de agées com a MCD. A imobilidade é o
elemento que permite a representacao do ato de refletir, caracteristica que,
para Decroux, torna dramatica uma acao simples. O ato de refletir é tido
como um momento de conflito, de luta mental, na qual decisdes serao to-
madas, caminhos serao escolhidos.

Mais uma vez, valendo-se de estratégias de transposicao, a parada ne-
cessaria a uma tomada de decisoes é redimensionada para a corporeidade,
de modo que, diante de uma encruzilhada mental, o mimico para fisicamen-
te. O tempo de parada depende do nivel de reflexao ou da hesitacao, da
gravidade do problema que esta sendo enfrentado.

Do ponto de vista poético, talvez a imobilidade seja o procedimento que
mais aproxima a mimica de um carater subjetivo, tornando o movimento
mais denso e, de algum modo, apontando para dimensées mais profundas
e internas da acio. E pela imobilidade que Decroux realiza seu projeto de
criacao de uma arte séria e, com raras excecoes, afasta-se da utilizacao do
procedimento em efeitos comicos. Diante de uma decisao a ser tomada,
o mimico mergulha fisicamente no tempo de reflexdao necessario a resolu-
¢ao do caminho a seguir.

E possivel afirmar que a parada é um procedimento que existe em
praticamente todas as figuras e pecas de Etienne Decroux, trabalhadas
em diferentes niveis de tonicidade, tempo e densidade. A relaciao de para-
das varia desde rapidas suspensdes do movimento, quase uma respiracao,
a longos tempos de imobilidade. Em geral, as paradas acontecem durante
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o trajeto do movimento, interrompendo-o. Raramente encontram-se pa-
radas ao final de uma acao, exceto, evidentemente, na ultima acao da peca
ou figura, para término da obra. Do ponto de vista técnico, a imobilidade é
um procedimento que exige do mimico um grande nivel de concentracao,
tonicidade e controle muscular, ja que “acreditamos que para ficar imével,
¢ preciso nao querer mover-se. Na verdade, dado que nos movemos sem
querer, é preciso querer nio se mover”.% (DECROUX, 1994, p. 105)

Para exemplificar, tomemos o exemplo caracteristico do uso da parada
na categoria Homem de Salao, particularmente para a improvisagao com o
tema “hesitacao”, utilizando-se um objeto.

Na improvisacdo decrouxiana, tem-se um casaco sobre uma cadeira.
Trata-se de um casaco comum, de uso cotidiano e nao uma peca espe-
cial de vestuario que, por exemplo, tenha pertencido a um ente querido.
Partindo de determinado ponto no espaco, o mimico se desloca em direcao
ao casaco para vesti-lo. Ao longo do percurso, como se outro pensamento
surgisse, ele para. Todo o percurso da improvisacao é construido em torno
da interrupgao da acdo, por meio de paradas que acontecem em algum
ponto do movimento, deixando-o em suspensao. O tempo de toda parada
¢ variavel e definido pelo intérprete em cada situacido. A improvisacao se-
gue e o mimico explora as paradas utilizando os objetos (cadeira e casaco).
O exercicio é concluido com o retorno ao mesmo ponto de inicio, tendo
ou nao vestido o casaco.

Ao longo dessa improvisacdo, o mimico exercita as possibilidades de
interrupcao do movimento em diferentes niveis, orientacoes espaciais e
exploracao de intensidades variadas. Embora aponte para a légica da arte
séria, a parada — exercitada em momentos pouco provaveis — é também
um dos elementos que podem conferir a acdo mimica o traco cémico, tao
pouco explorado no repertério decrouxiano.

A repeticio é um procedimento utilizado no repertério de Etienne
Decroux com o propésito de assinalar, por razdes poéticas ou praticas,
a funcao de determinado movimento. Repeticao nao significa retomada ma-

84  “Car on croit que pour étre immobile, il ne faut pas vouloir bouger. En vérité,
étant donné que nous bougeons sans le vouloir, il faut vouloir ne pas bouger”.



I 54‘

Colecio Pesquisa em Artes

quinica dos movimentos. Mesmo diante de um desejo de representacao da
magquinizacao, por meio desse procedimento, as atitudes, acbes e movi-
mentos realizados pelos atores, por mais precisos que sejam, sempre terao
a influéncia de sua irregular humanidade.

Outra vez, o entendimento decrouxiano sobre a supermarionete entra
em jogo e reforca a nogao de pratica corporal, de modo que nao seja exi-
gido do ator a precisao da maquina, mas o comportamento humano diante
da situacao. Analisando-se as pecas e figuras decrouxianas, observamos que
o procedimento da repeticao ¢é utilizado de trés formas diferentes, as quais
denominaremos de:

e) repeticao cadenciada;
f) repeticio como leitmotiv; e
g) repeticao dinamica.

A repeticao cadenciada tem por funcao estabelecer, na sequéncia, um
ritmo especifico a partir da retomada do mesmo movimento, de modo
cadenciado. Na maioria das vezes, o ritmo estabelecido pela repeticao
cadenciada sofre uma quebra para fins estéticos ou dramaticos, de acordo
com a intencao ou com os conflitos que surgem da tarefa, obstaculos tra-
zidos por uma interrupcao no pensamento ou por um acidente na prépria
realizacao do trabalho (por exemplo, em O Carpinteiro, o ato repetido de
aplainar a madeira é interrompido por um né na madeira).

A repeticao cadenciada adquire uma coloracdo maquinica em pecas
como Lusine (A fdbrica) de 1946, na qual os movimentos de trabalho se
confundem com o ritmo das engrenagens da usina. A peca ¢ inteiramente
construida a partir de células de movimento que se repetem e se articulam
com outras, lembrando os principios da especializacao, da sincronizacao e
da estandardizagao propostos pelo Taylorismo. Em A fdbrica, a repeticao
remete as jornadas massacrantes do trabalho operario e brinca com a ima-
gem do sujeito que se torna automatizado ou submetido a maquinizagao.

O segundo modo de utilizagado da repeticao lembra o leitmotiv wagne-
riano. Enquanto na épera o leitmotiv se caracteriza pela repeticao de um
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trecho, um tema, um fraseado musical, na mimica corporal, o recurso é
utilizado pela repeticio de pequenas sequéncias de movimento ou frasea-
dos de movimento. Ao longo da peca, essa sequéncia é retomada em alguns
momentos, lembrando o tema que esta sendo explorado.

Um exemplo caracteristico da repeticdo como leitmotiv encontra-se na
peca La femme oiseau (A mulher passarinho). O movimento inicial da peca
é realizado com abertura dos bracos em explosao, como se fossem duas
grandes asas, seguida do deslocamento do peso para a direita. Essa sequén-
cia repete-se, como um leitmotiv, em trés outros momentos, sendo tam-
bém a frase conclusiva da obra.

Na repeticao dinamica, terceiro modo de aplicacdo do procedimento no
repertério decrouxiano, o movimento basico se mantém na sequéncia, mas
é repetido com alteragcées no dinamo-ritmo, ou com inclusao ou exclusao
de segmentos, ou pelo aumento ou diminuicdo do nivel ou qualidade dos
contrapesos, ou ainda com outros tipos de combinagao. A acgao original se
mantém claramente visivel, mas ao longo do seu desenvolvimento a repe-
ticao se da pela diferenciacao. A agao avancga ou regride, de acordo com o
direcionamento dado pela inclusao ou exclusao de movimentos. Em cada
repeticao da acao, o movimento pode tornar-se, por exemplo, mais rapi-
do, mais amplo, mais compacto, com variagdes que permitem identificar a
repeticao, a0 mesmo tempo que se nota uma diferenca em sua realizagao.

Em A lavadeira, a repeticao dinamica aparece, por exemplo, na acao de
ensaboar a roupa, que se torna cada vez mais vigorosa ao longo da sequén-
cia, embora o movimento dos bragos permaneca o mesmo durante todo o
percurso. Inicialmente, a acao é realizada com a inclinagao da Torre Eiffel,
da esquerda para a direita. A acao progride com a inclusao do busto em
triplo desenho e supressao de suporte, sendo desenvolvida cada vez com
maior agilidade. A agao chega ao ponto maximo de esforco com a mudanca
de contrapeso para uma sequéncia rapida de tombeés sur la téte, que im-
plica uso de maior peso corporal na tarefa. A repeticao dinamica é notada,
nesse exemplo, tanto no encadeamento das trés etapas, como no interior
de cada uma delas.
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Os diferentes tipos de repeticao oferecem a acao dinamicas, texturas e
intensidades variaveis, que permitem o enriquecimento, do ponto de vista
do tratamento poético, das sequéncia construidas.

Ainda na compreensao dos procedimentos poéticos que permitem a
configuracao da acdo mimica, encontra-se o ponto fixo. Ele € um recurso
frequentemente utilizado em todos os estilos de mimica, especialmente na-
queles que se amparam no exercicio da simulacao e do ilusionismo. E por
meio da criacdo de pontos fixos que o mimico pode dar a impressao de
que se apoia sobre um balcao ou de que esta diante de uma porta fechada.
A ilusao do ponto fixo é criada quando se mantém um segmento corporal
fixamente colado em um ponto determinado do espaco de modo que ou-
tras partes do corpo se movam ao seu redor.

Na mimica corporal, o ponto fixo € chamado de relativo, porque o seg-
mento que o determinara nao estd preso ao local especifico do espago, mas
move-se, simultaneamente, na direcao contraria do movimento dos outros
segmentos. Assim, quando o corpo se aproxima do ponto fixo, o segmento
que o determina também se aproxima do corpo; quando o corpo se distancia
do ponto fixo, o ponto fixo se move para mais longe; quando o movimento
¢ para baixo, o ponto fixo sobe e assim sucessivamente. Na mimica corporal,
o ponto fixo relativo move-se em funcao do movimento do corpo no espaco.

Em geral, o ponto fixo esta associado a representacao precisa de obje-
tos. No entanto, ja que o interesse na mimica corporal nio se volta para a
representacao de objetos invisiveis e, portanto, afasta-se do principio do
ilusionismo, o rigor do ponto fixo é dissolvido e transformado a partir de
uma relativizagdo com o movimento corporal.

Por essa razao, A lavadeira e O carpinteiro, por exemplo, estao repletos
de pontos fixos relativos, explorando, por exemplo, as relacdes entre o
corpo e imagens corporais que evocam a tabua de lavar, a tina, o sabao gru-
dado na pedra, no primeiro exemplo, e o arco de pua, o parafuso e a chave
de fenda, no segundo.

Por fim, na relacao de procedimentos poéticos, observa-se nas figuras a
presenca constante da inversdo como chave para o tratamento das agdes
mimicas. O procedimento da inversao esta intimamente ligado a uma sub-
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versao da légica natural da acao com o objeto ou acao cotidianos. Uma
acao que, na vida cotidiana, se desenrolaria de determinado modo, seguin-
do caminhos especificos, na MCD, por razdes de natureza poética, tem sua
orientacao invertida.

Assim, por exemplo, na tarefa de costurar, na vida cotidiana, a linha pre-
sa a agulha torna-se cada vez mais curta. Em A lavadeira, ao contréario, ao
longo da sequéncia denominada A costura, a linha torna-se cada vez mais
longa para evocar o universo imaginario, o mergulho no pensamento ou no
sonho acordado.

A inversao é o procedimento que libera o mimico das restricdes do
componente mimético. Assim, enquanto o componente mimético orienta a
acao por meio do suposto concreto, essas relacdes podem ser transforma-
das em favor da elaboragao poética na criagcao, por intermédio da inversao
ou pela utilizagdo de outros procedimentos combinados.

Alguns desses procedimentos sao utilizados de modo corrente entre os
praticantes da MCD e fazem parte do seu vocabulario de criacdo (como
as paradas e o ponto fixo relativo). Outros, porém, embora presentes nas
obras decrouxianas, nao sao abordados diretamente e, eventualmente,
passam despercebidos. No levantamento realizado nesta pesquisa, pode-se
observar que, mesmo nas pecas curtas, todos os procedimentos aparecem
simultaneamente. As figuras, por outro lado, talvez por sua abordagem te-
matica sintética, privilegiam, em geral, menos procedimentos.

Por meio da combinagao dos procedimentos, o componente poético é
o elemento que assegura por um lado a constituicao do estilo decrouxia-
no e, por outro, as possibilidades de criacao a partir de estilos pessoais.
O modo como Decroux se utiliza dos principios artisticos da sua prépria
técnica, mesmo em uma perspectiva radicada no contexto das artes mo-
dernas, confere as suas obras a mencionada forca apolinea da harmonia e
beleza classicas. Outras combinacoes, aliadas a abordagens e perspectivas
culturais e artisticas de outra natureza, podem conferir a acado mimica, igual-
mente, caracteristicas e estilos distintos.

A utilizacdo desses procedimentos confere diferentes graus de vinculo
com o estilo decrouxiano ou com as mais variadas correntes, estilos ou mo-
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vimentos artisticos. Refletir e investigar caminhos poéticos para a acao mimi-
ca, com variacoes e aplicacao de diferentes procedimentos, leva a criacao a
possibilidade de um afastamento do estilo decrouxiano classico e permite que
surjam outros com base na experimentagao. Sao, pois, os procedimentos e
nao os fundamentos técnicos que justificam as experiéncias bem-sucedidas
de aplicacao da mimica corporal, como exercicio e preparacao de atores em
pecas de géneros e estilos de representacao os mais variados.

A elaboracao de um estilo pessoal contemporaneo pode se estabelecer,
portanto, pela ruptura dos procedimentos poéticos do estilo tradicional ou
pela apropriacao desses procedimentos seguindo parametros distintos.



Refazendo Salomé

Foto: Sora Maia.

Alegria de viver

Foto: Jocflia Reis.



O tigre

Foto: Sora Maia.



Foto: Sora Maia.

Na fila

Foto: Sora Maia.



Jogo da Meméria

Foto: Eduardo Bernardino.



Etienne Decroux (Paris-Billancourt) por volta de 1975

Foto: Christian Mattis Schmocker, Suica; www.mattis.ch.



Etienne Decroux (Paris-Billancourt) por volta de 1975

Foto: Christian Mattis Schmocker, Suiga; www.mattis.ch.



PERCURSOS DECROUXIANOS NA BAHIA

Como um exercicio de memodria, este relato pessoal propde indicar al-
guns eventos marcantes na presenca da MCD no teatro da Bahia, mas nao
se pretende um relato histérico preciso. Uma adverténcia é necessaria: ha-
vera, certamente, cores vividas e outras mais esmaecidas pelo tempo.

Conheci a mimica corporal por meio de uma amiga com quem tive a
chance de conviver durante muitos anos, vinculados pelo teatro desde o
ensino médio, que se tornaria pioneira no estudo e ensino da técnica na
Bahia e a primeira atriz a compor um espetaculo no Brasil absolutamente
pautado pela MCD de Etienne Decroux: Nadja Turenkko.

Seu entusiasmo pela técnica transbordava nas cartas que escrevia de
Paris, para onde tinha se mudado em 1991. Em alguns trechos, dirigidos
também a Clécia Queiroz e Yulo Cézzar, colegas da entao Companhia de
Interesses Teatrais, nosso grupo de trabalho, ela falava como a aborda-
gem da mimica resolvia para nés, interessados no estudo do teatro fisico,
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questoes com as quais nos debatiamos aridamente em nossas sessoes
de treinamento. “Estavamos tentando reinventar a roda”, dizia. “Etienne
Decroux ja tinha feito esse trabalho”.

Em 1994, tive a oportunidade de ir paraa mesma Ecole de Mime Corporel
Dramatique de Paris, dirigida por Steven Wasson e Corinne Soum, ultimos
assistentes de Etienne Decroux. Lembro ainda intensamente das cores, do
cheiro e das sensa¢oes experimentadas na cave de um prédio da Place Saint
Georges, onde estava instalado o estudio da escola. Levei um tempo para
compreender a metodologia, o sistema de trabalho e, especialmente, o que
fazer, no teatro, com aquelas informagoes.

Em 1995, em seu retorno, Nadja ministrou uma oficina de mimica corpo-
ral intensiva que ainda hoje é referida por varios artistas como um espaco de
descobertas e experimenta¢des fundamentais em suas carreiras. No mesmo
ano, a Ecole mudou-se para a Inglaterra e retornei para o Brasil, onde fui
assistente de direcao de O banquete de Alice, primeiro espetaculo de MCD
no pais, idealizado e com atuacao de Nadja, dirigido por Elisa Mendes.

Em 1997, segui para a Inglaterra, no intuito de concluir a minha forma-
cao basica. Em Londres, as aulas eram muito intensas e chegavamos a ficar
seis horas diarias no estudio. O nivel de exigéncia era extremamente alto,
demandando muito trabalho com a técnica e sobre as figuras e repertério
de Decroux, além do treinamento especifico para composicoes autorais.
Retornei, em 1998, com o diploma da Ecole que me habilitava a dar aulas,
praticar e aplicar a técnica artisticamente e, em seguida, recebemos, em
Salvador, os artistas e mestres Steven Wasson e Corinne Soum (Théatre
de I'’Ange Fou) pela primeira vez no Brasil, para uma oficina, conferéncia e
temporada do espetaculo Resonance.

Logo na chegada, integrei também como assistente de direcao, a equipe
de um espetaculo dirigido por Nadja, proposto por duas atrizes, Deborah
Moreira — que também assinava a dramaturgia — e Maria Marighella, ainda
estudantes da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBA).
A bem-sucedida temporada de Clarices aconteceu simultaneamente aos
ensaios de Francisco (1999), meu solo inaugural com a utilizacdo da mi-
mica, também dirigido por Nadja e com texto e assisténcia de direcao de
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Deborah Moreira. Também, no mesmo ano, Nadja estreava o solo Todas
as horas do fim, com direcao de Rita Assemany e texto de Aninha Franco.
Em 2001, foi criado o espetaculo Quando a cotovia voa, com Maria Marighella
e Laila Garin, dirigido por Nadja Turenkko e com texto de Deborah Moreira;
e, em 2003, estreamos nossa primeira producao para criancgas, A princesa e
0 unicérnio, dirigido por mim e com texto escrito em parceria com Deborah
Moreira. Além de Deborah, Nadja e Maria, o elenco era composto pelos
artistas Antrifo Sanches, Marcelo Praddo, Mariana Freire e Viviane Laert.
Esses trabalhos, construidos em torno de principios da MCD, passaram a
constituir o repertério de nosso grupo, nomeado, entao, de Teatro por Um
Fio (mais tarde Companhia do Teatro Visivel).

Durante quase dez anos, Nadja e eu mantivemos em Salvador um curso
livre de mimica corporal, com aulas diarias, nos mesmos moldes da nossa
formagao em Paris e Londres, pelo qual passaram cerca de 1.000 alunos,
entre estudantes e artistas profissionais, incluindo Deborah Moreira, que
obteve o diploma de mimica corporal, em 2004, com nossa orientagao e
aval de Steven Wasson e Corinne Soum.

Nesse periodo, a mimica corporal esteve também na base do treina-
mento de diversos atores em Salvador, como nos espetaculos Carne fraca e
Volpone, (dirigidos por Fernando Guerreiro), no projeto Cuida bem de mim
(Liceu de Artes e Oficios da Bahia) e em Policarpo Quaresma (ambos dirigi-
dos por Luiz Marfuz), além do espetaculo Os miserdveis, com o Grupo de
Teatro Axé-XVIII, apenas para mencionar alguns.

Em parceria com o projeto do Theatro XVIII, gerido pela atriz Rita
Assemany e pela poeta e dramaturga Aninha Franco, mantivemos o curso
livre de MCD até 2006, quando a companhia se dissolveu. Nossos Ultimos
trabalhos juntos foram realizados entre 2005 e 2006 e tratavam do carnaval
na Bahia: Sarau atrds do trio elétrico, criacao coletiva do grupo e Bloco dos
infames, com texto e direcao de Filinto Coelho.

Com o término da companhia, os quatro artistas seguiram caminhos dis-
tintos. Nadja mudou-se para Sao Paulo, onde permaneceu até despedir-se
do mundo, em 2016.
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Desde 2007, Deborah Moreira e eu criamos a Mimus — Companhia de
Teatro, com o propésito de continuar a pesquisa com a mimica corporal,
investindo especialmente na articulacao entre o movimento dilatado e uma
dramaturgia original, com ou sem uso da fala.

A Mimus tem hoje cinco espetaculos em seu repertério (Alegria de viver —
2009, Jogo da meméria — 2012, O tigre — 2015, Refazendo Salomé — 2016 e Mar
—2019), realiza projetos formativos (cursos e oficinas) e mantém a Revista
Mimus, publicacao on-line de acesso gratuito, cujo foco é a divulgacao de tex-
tos e pesquisas articulados com a mimica corporal e o teatro fisico.

Com Deborah, a mimica corporal foi experimentada em mais de 20 muni-
cipios de todas as regides do interior da Bahia, por meio do projeto Retrate,
promovido pelo Sated-BA, para requalificacao dos trabalhadores de teatro
do estado.

Atualmente, como professor na Escola de Teatro da UFBA, ministro,
dentre outras, duas disciplinas optativas criadas por mim para o Bacharelado
em Artes Cénicas e a Licenciatura em Teatro — Mimica Corporal Dramatica
| e Mimica Corporal Dramdtica Il — nas quais sao trabalhados os principios
e procedimentos da técnica, conforme abordados nas paginas deste livro.
A mimica também constituiu o foco principal dos meus trabalhos de pesqui-
sa no Mestrado em Artes e no Doutorado em Artes Cénicas.

A experiéncia na universidade tem permitido, além disso, a criagao de
projetos de pesquisa e extensao, formacao de grupos de iniciagao cientifica
e artistica cujo interesse é a experimentagao cénica a partir dos principios
e procedimentos da MCD. Em 2017, a Companhia de Teatro da UFBA
produziu o espetaculo Na fila, dirigido por mim, com texto de Deborah
Moreira e um elenco de vinte atores preparados para a cena com a mimica
corporal. Em 2018, fui convidado para ser o representante no Brasil da
World Mime Organisation (WMO), organizacao nao governamental (ONG)
sem fins lucrativos, para o desenvolvimento e promocao da mimica, parcei-
ra oficial da International Theatre Institute (ITl), da Organizacao das Nacoes
Unidas para a Educacao, a Ciéncia e a Cultura (Unesco).

Nesse percurso, ouco com frequéncia o relato de muitos artistas que
afirmam terem sido, direta ou indiretamente, influenciados de algum modo
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pelo trabalho com a mimica corporal, como participantes de processos
criativos ou formativos ou como espectadores. Aos poucos, nessas trocas e
no didlogo com o tempo presente, a mimica decrouxiana também vem ga-
nhando cores locais, seja no treinamento ou nas experimentagoes poéticas,
revelando diferentes potencialidades e possibilidades para o futuro.
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