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m RESUMO

Este trabalho propde um processo de preparacao para atores que, a
partir de um treinamento ritualistico, Ihes possibilite construir seus per-
sonagens com mais fluidez, utilizando a experiéncia corporal como base
solida para esta construgdo, ou seja: buscando descobrir como criar
um personagem a partir do seu material sensorial organico e nao, men-
tal; e partindo deste material organico (seu corpo) produzir um resulta-
do energético (a comunicagdo “magica” com o publico). Esta pesquisa
estd baseada em estudos sobre o rito e a relacdo entre o sagrado e o
profano no teatro, associados a busca de mitos relacionados com a
simbologia teatral e o imaginario que compdem o personagem cénico.
O treinamento sugerido inclui exercicios de concentracao, praticas cor-
porais e vocais, e visa encontrar mecanismos internos e externos que
levem o ator a um estado de total disponibilidade criativa, que Ihe possi-
bilite a descoberta e codificacdo de agcdes que constituirdo um persona-
gem teatral.

m PALAVRAS-CHAVE
treinamento; ator; imaginario.

B ABSTRACT

This work proposes a preparation process for actors that will allow them
to build their characters more fluently, using the body experience as a
solid basis for this building, that means: searching for ways of building a
character through organic sensitive material instead of mental; and from
this organic material (his body) the actor can produce an energetic result
(“magic” communication to the audience). This research is based on
studies on rites and the relation between sacred and profane in theatre,
associated to the search for myths related to theatrical symbology and
to the imaginary that composes a stage character. The suggested training
includes concentration exercises, body and vocal work, and it aims to
find out inner and outer mechanisms that lead the actor to a state of total
creative disposal, that will allow him the discovery and codifying of actions
that will compose a stage character.

m KEYWORDS
training; actor; imaginary.
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Introducao

O teatro € antes de tudo ritual e magico, isto é, ligado a for-
cas, baseado em uma religido, crencas efetivas, e cuja efica-
cia se traduz em gestos e esté ligada diretamente aos ritos do
teatro que sdo o préprio exercicio e expressdo de uma ne-
cessidade magica espiritual.

(Antonin Artaud)’

O inicio da jornada

O ponto de partida para estas reflexdes foi o trabalho de-
senvolvido sobre o Clown com o Prof. Dr. Luiz Otavio Burnier
em 1991.Segundo Burnier,

“O clown é a exposicao do ridiculo de cada um, logo, ele é
um tipo pessoal e Unico. Assim uma pessoa pode ter tendén-
cias ao clown branco ou ao clown augusto, dependendo de
sua personalidade. O clown, portanto, nao representa, ele é
— o que faz lembrar os bobos e bufoes da Idade Média. Nao
se trata de um personagem, ou seja uma entidade externa a
nés, mas da ampliacao e dilatacdo dos aspectos ingénuos,
puros e humanos, portanto ‘estUpidos’ do nosso préprio ser.”?

Minha experiéncia com o clown iniciou com um periodo
de descoberta e brincadeiras com o ridiculo e o ingénuo de
cada um, era um trabalho leve e divertido, como por exemplo,
ir ao “shopping” descobrir roupas para nossos clowns: todos
traziam roupas velhas que eram espalhadas pelo centro da
sala e tinhamos que escolher algumas, para isso era necessa-
rio em geral negociar, pois as roupas mais engracadas ou inte-
ressantes eram objeto de cobica de todos os candidatos a

' Artaud, Linguagem e vida, O teatro, antes de tudo, ritual e magico. 1995: 75.

2 Melo , Luiz Otavio Burnier Pessoa de, Arte do Ator: Da Técnica a Representacdo,
Elaboracéo, Codificacao e Sistematizacdo de Técnicas Corpéreas e Vocais de Repre-
sentacao para o Ator, 252:1994.
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clowns (digo candidatos, pois uma pessoa s6 ganha seu clown
apos sua iniciagdo no picadeiro). Aqui ja comecavamos a ima-
ginar quem seriam os brancos, os “manddes” e os augustos,
0s submissos, que cumprem as ordens dos brancos, claro
que sempre fazem alguma coisa errada e em geral, quem acar-
reta as consequéncias deste erro sdo os proprios brancos,
como em “O Gordo e o Magro”, o Gordo € o branco e o Ma-
gro € o augusto.

Neste primeiro momento a pessoa sozinha tentava apon-
tar este ridiculo para si e para os colegas, recebendo algumas
indicacbes do professor.

Para este trabalho, Burnier assumia um personagem, o
Messieur Loyal, o dono do circo.

Nesta fase eu comecei a achar que meu clown fosse bran-
co, era uma turista que nao falava portugués, e que em sua
linguagem pessoal acabou escolhendo o nome de Friula. Eu a
vesti com Oculos escuros, trés chapéus, calcas largas, camisa
brega, andava com uma cesta cheia de tranqueiras, como ma-
quina fotografica, dicionario russo, sueco, folhetos, mapas e
uma flauta. Friula me colocava em situacdes divertidas por
sua dificuldade de comunicacdo, sua personalidade imponen-
te (mandona) e seu visual ridiculo.

Passado este periodo de descobertas, cada clown ia sen-
do chamado ao picadeiro (momento de iniciagdo do clown),
onde ele tentaria ser admitido a qualquer custo no circo a
partir de suas habilidades e de sua capacidade de fazer rir (e
por tras desse show de habilidades estava a capacidade de se
mostrar como realmente era, de se desmascarar) e s6 depois
de admitido no circo, ele seria batizado pelo Messieur, a partir
de sugestbes dos companheiros.

Quando eu fui ao picadeiro pensava em conquistar meu
emprego a partir de minha habilidade em imitar a sonoridade
das linguas e pela prépria graca de Friula.

A primeira coisa que o Messieur fez foi despir Friula de
todos seus acessorios, roupas largas, éculos, chapéus, permi-
tindo que permanecesse apenas com short e top e sua flauta,
proibiu-a de falar outras linguas que nao o portugués. Enquanto
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isso os insultos e gozacdes dos outros clowns iam despindo a
minha prépria alma, mexendo em complexos muito arraiga-
dos, complexos em relacao a meu corpo, a minha personali-
dade. Minha coluna se curvou e eu disse para mim mesma:
“néo vou chorar, ndo vou dar o braco a torcer, ndo quero que
eles saibam o quanto isso me afeta”. E essa atitude fez com
que eles tentassem adjetivos cada vez piores e que cada vez
tocavam feridas mais doloridas.

Através de uma eleicdo, ganhei o nome de Assumpcion
(do Paraguai), que a meu ver era realmente 0 menos ofensivo
dos nomes e consegui minha admissao no circo tocando flau-
ta, que foi a Unica coisa que eu consegui fazer para expressar
minha tristeza, pois nao seria capaz de falar sem chorar.

Meu clown nao era um clown para fazer rir apesar de meu
“talento” para comédia. Ele era patético e totalmente augusto.

Este processo foi muito doloroso para mim (especialmen-
te se pensarmos em termos de ego®), este momento de se
despir das mascaras e defesas quotidianas e de se mostrar tal
como é (ridiculo, ingénuo, incompetente, cheio de defeitos e,
por isso mesmo, belo); mas a dor foi tdo grande que influen-
ciou a minha vida pessoal.

Ao mesmo tempo, pareceu-me fundamental este despir-
se, este aprender a desnudar-se na frente dos observadores,
mas como chegar a esse estado de exposicao tao verdadeiro
de outras maneiras, de formas menos dolorosas e sem mexer
com os sentimentos? (pelo menos nao tao diretamente como
foi o caso do clown).

Aqui eu devo relatar uma segunda experiéncia: o trabalho
com a mascara neutra da professora Elizabeth Lopes, que é
um trabalho que leva o ator a um estado de neutralidade®, um
estado onde ele esta pronto para agir de forma visivelmente
nao quotidiana, visto que, a partir do momento em que perde
seu rosto, tem a necessidade de reaprender a ser um outro

3 Estamos pensando em ego como a instancia consciente e reguladora do sistema
psiquico.
4 Lopez, E., Améscara e a formacéao do ator, 1990: 56.
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ser, um ser totalmente zerado, que precisa aprender as coisas
mais Obvias, sentar, levantar, expressar emocoes.

A mascara neutra é uma mascara que neutraliza e uni-
versaliza o rosto do ator, que o despoja de suas caracteristi-
cas, tornando iguais aqueles que a usam. O ator nesta masca-
ra revela o Homem em sua esséncia.

Mas a pergunta era como levar o ator a este estado sem a
ajuda da mascara ou do nariz do clown? Como fazer o ator
reagir desta forma em um trabalho onde houvesse um texto e
um personagem?

Enquanto procurava estas respostas, tive a oportunidade
de trabalhar com um aluno de outro instituto, que nunca havia
feito teatro e que me pediu ajuda para preparar sua cena para
o vestibular. Ele ja havia escolhido um personagem e um tex-
to, Equus, de Peter Schaffer, mas ele nao tinha nenhuma no-
cao de teatro, como ponto de partida eu comecei a passar
para ele alguns exercicios aprendidos com Luiz Otavio. Burnier,
intuindo que desta forma estimularia nele uma forma de ener-
gia extra-quotidiana e um dominio do seu corpo, que, soma-
dos, lhe dariam uma “presenca cénica”, mas como direcionar
este trabalho para a criacao do personagem?

Como o drama do personagem em questao girava em
torno de cavalos (ele cegou seis cavalos), resolvemos traba-
Ihar um personagem mais basico do que seria o humano, o
cavalo.

A partir do trabalho fisico inicial e a partir da descoberta
dos proprios movimentos concluimos que era muito mais facil
trabalhar com a idéia de um animal, que viesse antes do per-
sonagem, mais instintivo e menos racional.

Depois, tendo em mente um retorno a peca, realizamos a
metamorfose deste animal no personagem.

O momento de transicao do ator de animal para persona-
gem era o canto pessoal do ator (surgido a partir das praticas
corporais),e que marcava esta passagem, funcionando como
uma invocagao.

Percebemos que este momento tinha qualquer coisa de
sagrado, que de certa forma imitava uma cerimdnia religiosa,
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que era o nosso ritual. Dentro deste ritual nds estabeleciamos
signos e descobriamos formas de aumentar a intensidade
energética do ator em cena, ou seja, como transformar os
movimentos usuais em movimentos mais intensos, como criar
uma energia cénica mais poderosa e mais interessante do que
a que ele usaria normalmente.

Era interessante notar que ao realizarmos os exercicios
técnicos, fomos estabelecendo uma maximizacao da impor-
tancia daquilo que estavamos realizando naquele trabalho e a
celebracdo de cada momento, de cada passagem e de cada
conquista. A este processo, eu chamei ritual.

A procura de sentido

Quando falamos em ritual imediatamente somos remeti-
dos a uma série de conceitos e preconceitos. O ritual estabele-
ce a conexao entre sagrado e profano, entre arquétipo e hu-
mano, entre matéria e espirito; os rituais tentam simplificar os
paradoxos da existéncia humana, explicar o inexplicavel.

E, afinal, o que nds, gente de teatro, estdvamos procuran-
do que nos fez chegar a idéia de ritual? O que faz pensar em
ritual (no sentido mais primal da palavra) nestes tempos “high-
tech”?

A busca do Absoluto — O que nos impele? Que tipo de
forca leva a humanidade a tamanho desequilibrio, a tamanha
sede de conhecimento, de conquista?

Por que o ser humano esta tdo mal ajustado a Terra, en-
quanto outros seres sobrevivem sem a necessidade de modifi-
car o meio em que vivem?

O que nos faz construir e destruir? Sera algum tipo de
energia? Ambicao? Alma? Ou sera aquilo que chamamos Deus?

O Homem perdeu o costume de comungar com a Terra,
por isso procura por algo além de si mesmo: Deus, vida apés
a morte, energia... Nao importa. Ele esta procurando por algo
que ndo pode tocar nem ver, apenas sentir ou intuir.

Os povos antigos buscavam Deus nos elementos que os
cercavam, como a colheita, a terra, a tempestade.
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A medida que o Homem foi desvendando os mistérios a
sua volta, foi transferindo a sua idéia de Deus para um lugar
cada vez mais distante. Cada vez mais parecia necessario voar
para comungar com as divindades, que iam ficando mais e
mais distantes, em lugares que ele jamais poderia alcancar
sem voar. Entao ele passou a crer que o Paraiso ficava no céu.
O Homem tenta compreender a matéria (Terra) através do
etéreo (Céu).

E procurando pelo Sutil que ele encontra seu lado instin-
tivo, seu lado humano irracional, que o leva a acreditar em
magica, em Deus e nas explicacdes metafisicas: é quando ele
comunga com a Terra, pois ele se sente completo ao comun-
gar com Deus ou quaisquer forgas misticas em que cré, de tal
forma que lhe é possivel compreender a si mesmo como um
ser total pertencente a este lugar total, a que chamamos Terra.

Também estamos procurando o Sutil, o invisivel na arte
de representar, aquilo que reside além da acédo e que se mos-
tra através dela.

Estamos tentando compreender como se da a comunhao
homem/ terra e este sentimento que ela acarreta no homem
que passa a integrar-se ao todo apds seu encontro com a ter-
ra, a forca geradora da vida, onde se encontra o que existe de
mais basico no ser humano: o instinto; gostariamos de siste-
matizar e reproduzir este encontro com o instinto, com o pri-
mordial, onde se da4 o momento inicial do ato de criar.

Por que ritualistico? O Teatro nos transporta para um
mundo magico, cheio de possibilidades. O ator no palco faz a
platéia acreditar. Ele é aquilo que a platéia acredita que ele
seja. Ele é o Senhor do Tempo, podendo fazer um dia durar
menos de dois minutos. O ator transforma o palco em uma
espécie de Limbo, um lugar além da realidade, onde é possi-
vel a comunicagao com o Irreal. Ele faz o papel do sacerdote,
0 mensageiro entre o espectador e o Imaginario.

Mas neste ritual do teatro, o ator nao esta em busca de
Deus, mas em busca de uma comunhdo entre homens.

ouvirouver l n.4 2008

107H



H108

Objetivos

O objetivo principal desse trabalho é apresentar uma
metodologia de preparacao para atores visando a construgcao
do personagem através do ritual. Vamos restringir nosso cam-
po de pesquisa como 0 processo que leva o ator a descobrir e
compor seu personagem, sem nos adentrarmos na parte rela-
tiva a linguagem decorrente deste processo.

Queremos deixar claro que nao estamos nos propondo a
decodificar os signos provenientes da proposta pratica, nos
atendo a parte inicial do processo teatral: o trabalho do ator
em relacdo a si mesmo e a suas descobertas criativas na cons-
trugdo de um personagem.

O uso de rituais ou de ritualizagdo de praticas teatrais
independe de estéticas especificas. E utilizado no treinamento
do ator como técnica para evitar que o ator realize o que Peter
Brook chamou de “Teatro Morto”, ou que Artaud denominou
teatro sem sombras, ao qual ele contrapde o verdadeiro espe-
taculo da vida:

“Para o teatro assim como para a cultura, a questao continua
a ser a de nomear e dirigir as sombras: e o teatro, que nao se
fixa na linguagem e nas formas, com isso destréi as falsas
sombras preparando o0 caminho para o nascimento de som-
bras a cuja volta agrega-se o verdadeiro espetaculo da vida.”®

Os rituais aqui propostos compoem-se de praticas de canto
e danca, as quais deverao lancar o ator em uma dimensao
mais profunda de seu trabalho, na qual ele se depara consigo
mesmo em sua busca pelo sagrado na arte, aquilo que é invi-
sivel e que estabelece a comunicagdo com as energias mais
sutis. L& ele ira descobrir que o caminho a ser percorrido nao
é tao facil quanto parece, e se ele resolver persistir, tera diante

5 Brook, O teatro e seu Espaco.
6 Artaud, O Teatro e seu Duplo, 1987: 21
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de si inUmeras possibilidades de trabalho que poderao ou nao
Ihe ser Uteis quando for para o palco.

Cada ator deve desenvolver um processo individual de
treinamento, cabendo ao responsavel pelo treinamento’ a sis-
tematizacdo de uma diretriz geral, codificacdo de exercicios
praticos, estabelecimento de fundamentos teéricos que levem
a este processo, bem com a andlise dos resultados obtidos
por cada exercicio.

Uma vez compreendido o processo, é preciso criar uma
trajetoria imagética que acompanhe os exercicios, ou seja, os
comandos para que o ator execute 0s exercicios devem ser
dados em forma de histodrias, situacoes, imagens. Esta trajeto-
ria imagética devera ser alterada conforme a reacdo dos ato-
res.

Esse diretor/ preparador de atores é também um conta-
dor de histérias e da sua habilidade depende a fluidez de todo
o trabalho. A presenca das imagens nos exercicios faz com
que estes adquiram a qualidade ndo — quotidiana que estamos
procurando, resta buscar esta qualidade no resultado da obra,
resta descobrir os canais individuais de cada ator para que ele
possa acessar sozinho os canais da Arte, do mundo nao-quo-
tidiano das imagens que resultam em acdo: o Teatro.

Estamos buscando um trabalho que possibilite a comuni-
cacao entre o ator e 0 espectador, essa comunicacao que acon-
tece em um estado tao préximo daquilo a que se costuma dar
0 nome de magia €, cada vez mais, chegamos a conclusao de
que para o ator realizar esta magia que é a arte viva do teatro,
o ritual devera fazer parte de seu trabalho quotidiano, de tal
maneira que ele ndo diga: “eu tenho que ir para o ensaio, que
chatice!”, mas em vez disso ele diz “Eu vou fazer parte de algo
em que acredito”.

E como resultado do trabalho desse ator, esperamos que
0 publico, ao invés de dizer: “Eu fui ao teatro hoje, que chati-
ce!”, diga: “Esta noite eu fui parte de um acontecimento sagra-

7 Que pode ser um professor, um diretor ou um preparador de atores.
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do, eu tomei parte na experiéncia do mundo magico”.
O trabalho pratico

Eu venho, ao longo dessa pesquisa, experimentando um
treinamento que, através de meta — rituais de canto e danca,
leve o ator a um estado de ingenuidade primitiva (ou estado
neutro, como chamamos anteriormente), no qual ele silencia
seu dialogo interior, de forma que, partindo de um ponto inici-
al neutro ele possa reaprender a ser outro ser, no caso, o per-
sonagem.

Os exercicios que constituem o treinamento para que o
ator possa construir seus personagens através do ritual tive-
ram como base inicial exercicios propostos por Barba,
Grotowski, Stanislawski, Peter Brook, Luiz Otavio Burnier, Eliza-
beth Lopes (treinamento com mascaras) combinados com dan-
cas e cantos adaptados de rituais pesquisados.

Algumas destas técnicas foram vivenciadas praticamente
em cursos e workshops, outras possuem respaldo de pesqui-
sa bibliografica.

O treinamento esta direcionado para a construgao de um
personagem, isso quer dizer que ao comecar o treinamento,
nosso ator tem em mente um dado personagem, dado por um
texto teatral, que sera o ponto de partida de seu trabalho, con-
tudo esse trabalho também pode e deve ser usado no treina-
mento diario do ator.

O resultado disso é um processo de treinamento que con-
siste em:

a) conscientizacdo individual (relacdo do individuo consi-

go mesmo, preparacdo para iniciar o trabalho);

b) sacralizacdo do espaco de trabalho; (definicdo e reco-

nhecimento imediato do espaco)

c) conscientizacdo da presenca individual no espaco (fisi-

ca e energética do ator no espaco);

d) esvaziamento e metamorfose (momento onde aconte-

ce a passagem ator/ personagem);

e) transcendéncia individual: acesso a um estagio além
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do quotidiano (e a descoberta das relacdes que se dao nes-
te estagio: a busca de contato energético com o outro);
f) retorno a conscientizacédo individual (finalizacao do tra-
balho, preparacao para retornar ao mundo quotidiano)

1. CONSCIENTIZAGAO INDIVIDUAL

(EXERCICIOS DE SILENCIO E CONCENTRACAO)

O treinamento comega com exercicios para levar o corpo
a um estado de alerta (desperto) e impedir a dispersao dos
pensamentos. Os exercicios de concentragdo ensinam a silen-
ciar os pensamentos, evitando, assim, a dispersao mental. O
ator deve ser silencioso o bastante para ouvir a voz do seu
personagem.

Para tal, adaptamos ao treinamento do ator certas técni-
cas de meditacao, que chamamos exercicios de siléncio, que
nao sao simples técnicas de relaxamento, mas um treinamen-
to da nossa mente, do nosso autocontrole.

2. SACRALIZAGAO DO ESPACO DE TRABALHO

Na sequéncia, apds a concentracao, os atores ainda em
circulo, de olhos fechados, olham para a sala e para os com-
panheiros como se os vissem pela primeira vez. No ar, primei-
ro ordenadamente, os atores gritam seus proprios nomes e
depois continuam repetindo os nomes que acabam por fundir-
se uns com os outros, tornando-se ininteligiveis. Este exerci-
Cio serve para estimular o corpo e a0 mesmo tempo nos reco-
nhecermos como individuos iniciando um trabalho no qual
deixaremos momentaneamente esta individualidade.

Com a roda, criamos a atmosfera necessaria para cele-
brarmos o nascimento do grupo dentro do espaco, que pas-
SOu a ser um espago sagrado para noés.

3. CONSCIENTIZAGAO DA PRESENGCA INDIVIDUAL NO ESPACO

Um ultimo salto e a roda se desfaz, caminhando cada um
para um lado. Aqui podemos dividir o trabalho no espaco em
dois momentos: o primeiro momento que funciona como um
aquecimento e um segundo, que é o momento das descobertas.
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Momento 1 — Os atores passam a se deslocar pelo espa-
¢o, tomando consciéncia do caminhar, da agdo do corpo no
caminhar e da presenca no espaco. O ator nunca fica estatico,
seu peso estd sempre se deslocando de um pé para o outro
em seu andar.

Vamos nos relacionar com o0 espaco, 0 que inclui tam-
bém a relacao individual com o peso e dimenséo, que podem
ser alterados dentro da imaginagdo do grupo através de co-
mandos recebidos. Nesta parte podem ser feitos exercicios de
contato com o chéo, sentindo o peso do préprio corpo, cons-
cientizando-se do mesmo: sdo exercicios de espreguigar e brin-
car com a gravidade do corpo,.tentar descobrir novas formas
de levantar e cair, partindo do plano deitado até ficar em pé.

Uma vez em pé novamente, temos diferentes possibilida-
des de exercicios que abordam distintas formas de caminhar
pelo espaco, reconhecendo-o e nossa prépria presenca nele,
sendo que a principal base para estes exercicios é o enraiza-
mento proposto por Burnier®:

“Enraizamento: o corpo é aqui dividido em duas partes prin-
cipais: 0 que chamamos de “coluna vertebral, que entende-
mos como sendo a espinha dorsal do céccix a cabeca (que
tende ao ar), e 0 que chamamos “raizes”, a parte do corpo
que vai da bacia aos dedos dos pés (que tende a terra). Visto
que o coccix esta na bacia, tanto quanto o coxofemoral, ela
desempenha um papel fundamental no corpo: nela se en-
contram tanto o que tende ao ar quanto o que tende a terra.
O “enraizamento”, como diz 0 nome, trabalha as “raizes” dos
dedos dos pés ao coxofemoral. Ele visa trabalhar a “pe-
santeur”, a “pesadura”, a sensacao de pesado, “ancorar”’ o
corpo no chao, conseguir a firmeza das raizes, e provoca
evidentemente o controle do equilibrio, o que Decroux cha-

» »

ma de “equilibrio precario”.

8 Melo, L. O. S. B. P A Arte do Ator: Da Técnica a Representacao, Elaboracao, Codificacdo
e Sistematizacdo de Técnicas Corpédreas e Vocais de Representacéo para o Ator,
1994:146
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A partir deste exercicio, podemos aquecer as fragmenta-
¢oes da coluna, base da cabeca, pescogo, peito/ombros, cin-
tura, quadris, descobrindo as possibilidades de articulagcao
dessas partes relativamente. Depois trabalhamos envio de ener-
gia a partir destas mesmas partes do corpo: como se pelas
suas extremidades fossem arremessados jatos de energia que
direcionamos para algum lugar definido no espaco ou para o
companheiro, que por sua vez nos arremessa de volta um jato
de sua propria energia.

Momento 2 — Os atores recebem diferentes comandos
relacionados a maneiras de andar, gravidade, oposicao, estra-
nheza. Estes comandos nao sao dados tecnicamente, mas em
forma de situacdes e imagens sugeridas — que deverao levar
0 ator ao tipo de trabalho esperado. Imagens simples como
ter os pés afundando na lama e sair dela. Ou: se vocé cami-
nhar como um humano o monstro vai pega-lo, entao é preci-
so descobrir um jeito totalmente nao humano de caminhar.
Sem nunca perder a base de caminhar sobre os pés.

O movimento extra-quotidiano, que estamos buscando,
precisa constantemente aprender a responder aos estimulos,
ele nos surpreende e a0 mesmo tempo exige que estejamos
atentos. Vamos realmente brincar com 0 nosso corpo, desco-
brindo as inUmeras possibilidades dele se deslocar pelo espa-
co: buscando o desequilibrio, variando o ritmo, criando oposi-
¢coes, variando a sensacao de peso do corpo.

Como bem disse Artaud, o ator é um atleta afetivo®, que

® “O ator é como um verdadeiro atleta fisico, mas com a seguinte correg¢ao surpreenden-
te, que ao organismo do atleta corresponde um organismo afetivo analogo e que é
paralelo ao outro, que é como o duplo do outro, embora nao atue no mesmo plano.”
Artaud. O teatro e seu duplo. 1987:162. O que Artaud diz € que o corpo é o responsa-
vel pela transmissdo da energia, que traduz em emocgdes para o publico. E que o
corpo deve desenvolver essa capacidade de comunicar de forma precisa, como um
atleta desenvolve sua musculatura para uma fungao especifica. Grotowski e Barba
buscaram transformar seus atores em atletas afetivos, em “corpos em vida atorais”: “A
diferenca fundamental de Barba com qualquer outro teatro ocidental, exceto com o de
Grotowski, reside na maneira dele se introduzir no oficio, no treinamento e na forma de
preparagao ndo canalizada até a produgdo imediata de um espetaculo, sendo até a
criagéo de um corpo em vida atoral.” (Fernando de Toros, “El Odin Teatret y Latino
America”)
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através do rigor com que trabalha o seu corpo, transmite ao
espectador o invisivel, através do dominio e posterior destrui-
cao das formas. O trabalho fisico para o ator neste momento
do treinamento é rigoroso, nao deve se cristalizar, mas, como
ja foi colocado, compor um processo circular, que contenha a
semente de sua propria mudanca, de sua prépria destruicao.
Ou seja, se descobrimos uma forma interessante de desloca-
mento no Ultimo ensaio ndo vamos fixa-la e repeti-la nos ensai-
0s seguintes, mas sim estuda-la (praticando-a) e descobrir suas
possiveis variaveis (velocidade, amplitude do movimento, ten-
sdo) e quando ela se tornar mecanica vamos destrui-la para
descobrir uma forma ainda mais inédita para o nosso corpo.

Também podemos trabalhar com os objetos, o bastao e o
pano nesta etapa, pois também sao exercicios que estimulam
as descobertas corporais. O prof. Luiz Otavio Burnier descreve
o trabalho com objetos™:

“Trabalho com objetos — trabalhamos em nossos treinos ba-
sicamente dois tipos de objetos: o bastao e o tecido. Um,
rigido, de forma fixa e imutavel, e o outro, flexivel, cuja forma
€ mutavel. Para o treinamento com o objeto, é importante
desenvolver a escuta de sua dindmica. Cada objeto tem uma
forma, uma espessura, um peso que determinam uma dinami-
ca muito particular se lancado no ar. Este treinamento visa de-
senvolver uma relagéo ator-objeto onde os impulsos das agoes
do ator sao transferidos para o objeto, e a dinamica espacial
do objeto é transferida para o corpo do ator. Este trabalho
comecga com o enraizamento do corpo, depois inicia-se um
contato com o objeto, sua forma, peso, textura, depois um
aprendizado de manipulacoes técnicas possiveis, uma rela-
¢ao dinamica ator-objeto-ator, e por fim a transformacao do
objeto. Por “transformacao do objeto” quero dizer o momen-
to quando este toma outro sentido e significado para o ator.”

© MELO, Luiz Otavio Burnier Pessoa de, Arte do Ator: Da Técnica a Representacao,
Elaboracéo, Codificacao e Sistematizacdo de Técnicas Corpéreas e Vocais de Repre-
sentacéo para o Ator, 1994.
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Nessa etapa do treinamento estamos tentando encontrar
acoes inerentes ao nosso ser essencial, acdes que nos trazem
a sensacao de sermos criangas ingénuas, que partindo do prin-
cipio de nao saber nada, estdo descobrindo o corpo e seu
potencial.

4. ESVAZIAMENTO E METAMORFOSE
Viemos preparando o ator para leva-lo ao estado neutro e
a metamorfose em seu personagem, tendo encontrado, em
nosso processo, duas possibilidades de praticas de efetuar essa
metamorfose: a danca pessoal ou 0 animal interior.

4.1. ADANCA PESSOAL

A dancga pessoal € a concretizagdo dos movimentos es-
senciais em uma danca. O corpo aquecido, novos movimen-
tos descobertos, fechamos os olhos e nos concentramos em
nossa propria respiracdo, no ritmo do nosso préprio corpo.
Concentramo-nos e podemos escutar a musica que esta to-
cando dentro de nds. Aqui, como nos exercicios iniciais, é
preciso calar os pensamentos, para a partir do siléncio interi-
or, escutar a musica. Esse escutar a musica é acompanhado
de um balancar do corpo, transmitindo o peso de um lado
para o outro, sem 0 compromisso de se movimentar. A danca
pessoal é pessoal, como diz 0 nome, e apenas a prépria pes-
soa sabe o0 momento em que a vontade de se movimentar é
uma necessidade, o deslocar do peso transforma-se em uma
movimentacao mais elaborada e ela comeca a dancar esta
musica interna, sem o compromisso da vaidade: de ser boni-
ta, complicada, sensual ou exética. Ela danca conforme a sua
vontade. O ator percebe'' os movimentos que se repetem, cri-
ando codigos em cima de sua propria movimentacéao.

Meu primeiro contato com a danga pessoal foi através de
Luiz Otavio Burnier'?, segundo o qual esta danca

" Sem racionalizar, este processo, pela minha experiéncia, costuma ocorrer natural-
mente.

2 MELO , Luiz Otavio Burnier Pessoa de, Arte do Ator: Da Técnica a Representacgéo,
Elaboracéo, Codificacao e Sistematizacdo de Técnicas Corpéreas e Vocais de Repre-
sentacéo para o Ator, 1994: 165.
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“é a dinamizagao de energias originarias e primitivas do ator
(que se encontram normalmente adormecidas) por meio de
acoes fisicas.”

A técnica pela qual eu encontrei a minha danga pessoal
nas aulas de Luiz Otavio Burnier é semelhante a descrita aci-
ma, sendo que as acoes fisicas realizadas anteriormente deve-
riam levar a um estado em que estamos tao cansados que nao
pensamos em nada, ou seja atingimos o estado de siléncio
necessario para escutar e dancar a nossa musica interior. Ao
expressarmos um dado tao intimo do nosso ser, estamos dina-
mizando estas energias inerentes a nés mesmos (origindrias e
primitivas).

Danca pessoal também é uma técnica utilizada em bio-
danca, desenvolvida por Rolando Toro, nos anos sessenta.

“A danca é um movimento que surge das entranhas do ser
humano (...). E o movimento da vida, ritmo biolégico, ritmo
do coragao, da respiracéo, impulso de vinculagdo a espécie;
€ 0 movimento de intimidade.”

(Rolando Toro)™

A danga pessoal desenvolve uma fluéncia do ego, permi-
tindo o acesso a estados de profunda consciéncia individual
até a completa dissociacado da idéia de ego. Em seu nao ver-
balizar o pensamento e durante a realizacdo de movimentos
totalmente integrados a si mesma, a pessoa perde momenta-
neamente as no¢des do mundo transmitidas por seu ego. Neste
momento ela se sente totalmente integrada ao universo.

Em relacao ao teatro, haveria uma proposta similar, a dife-
renga € que o objetivo principal seria encontrar diferentes per-
sonalidades a partir dessa dissociacado do ego, dando aos ato-
res a possibilidade de cristalizar um dado personagem, en-
contrando sua esséncia neste estado dissociado.

'8 Cit. in Santos, Maria Lucia Pessoa. Metodologia em biodanca. B. Horizonte, 1996:16
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A danca pessoal serve como ponto de partida para o ator
em busca de um personagem. O ator sabe que esta danga é
inerente a si mesmo, ele danca e transforma a sua danca para
trabalhar com novos movimentos e tentar criar movimentos-
chave que transformem a sua energia na energia do persona-
gem.

Se o ator danga sua musica interior, ele também pode
canta-la, uma musica pessoal, originada pela pulsacédo e res-
piragdo do ator, pelo seu corpo e pelo seu espirito como um
todo .

E pedido ao ator que solte esse canto quando estiver “ex-
plodindo” dentro dele. O que quer dizer isso? Ao observarmos
o ator, podemos perceber quando ele esta integrado com sua
danca pessoal, pela expressao de seu rosto, pela fluidez de
seus movimentos, que demonstram a transformagao energética
sofrida por ele. No momento em que a danca pessoal esta
acontecendo de fato, quando o ator deixou de tentar encon-
trar seus movimentos, € o momento de soltar o canto pessoal.
Enquanto esta cantando e dangando, o ator recebe os co-
mandos para realizar a passagem de Eu para personagem.

O que eu normalmente fago é: ou dar um ritmo diferente
para o movimento do ator, usando uma batida externa que
peco que siga; ou entdo posso pedir que visualize 0 persona-
gem dancando em frente a si e que dance junto com ele, e aos
poucos va se fundindo com a sua imagem.

O personagem agora esta dangando e cantando, peco
que abra os olhos e comece a se descobrir dentro do nosso
espaco. Aqui comeca o momento seguinte a metamorfose, o
momento de descobertas, de improviso.

4.2. O ANIMAL INTERIOR

Outra opgao para este momento de metamorfose do ator
para o personagem é o trabalho com o animal interior. E pos-
sivel levar o ator ao animal de diversas maneiras, inclusive
partindo da prépria danca pessoal, neste caso, o animal dan-
¢a com o ator, em lugar do personagem e a fusdo que aconte-

ouvirouver l n.4 2008

1170



W18

ceria com este Ultimo, se da com o animal.

Outra maneira de encontrar o animal interior é a partir de
comandos dados durante seu caminhar (unindo o momento
de descobrir o espaco com a metamorfose).

Os comandos podem ser em forma de situacoes
imagéticas, ou seja, levando o ator a improvisar em cima de
uma histéria que eu conto, cujas situagdes o levam a transfor-
mar-se em seu animal interior (este animal pode ser aquele
que esteja pulsando na situacao presente ou referente ao per-
sonagem, relacionado pela situacao do texto), Por exemplo: o
ator estd se deslocando pelo espaco de ensaio e recebe um
bastdo de madeira e Ihe é dito para treinar com esse bastéao
como se fosse um guerreiro e seu instrumento de guerra, em
seguida ele vai cacar. Ele vé o animal (o primeiro que Ihe vier a
mente) e imediatamente o atinge. Ele come o animal com pra-
zer. Entao lhe é dito que seja este animal que ele mesmo aca-
bou de matar, que absorva sua esséncia, metamorfoseando-se
neste animal. Aqui estamos induzindo o ator a vivenciar um
ritual de morte e ressurreicao.

5. TRANSCENDENCIA INDIVIDUAL

O processo que estamos propondo é um processo conti-
nuo, e é dificil estabelecer as fronteira entre uma etapa e outra.
O momento de transcendéncia (quando acontece') inicia-se
na fase da metamorfose, na fusdo ator/ personagem.

O ator se ofereceu a sua musica interior de tal forma que
a musica deixa de Ihe pertencer, de tal forma que ele perdeu a
importancia de si mesmo, sem perder a consciéncia de quem
é ou do que esta fazendo, apenas o seu ego parou de coman-
dar suas acoes, permitindo a ele SER o seu canto e a sua
danca. Agora o personagem passa a atuar em seu corpo de
maneira fluida e expontanea. A sua danca pessoal transfor-
mou-se ha danca do personagem.

4 Este € o momento mais dificil do processo e muitas vezes realizamos todas as etapas
anteriores, chegamos aqui e o ator ainda esta cheio de mascaras, totalmente fechado
e protegido.
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Agora os atores vao ter a oportunidade de improvisar,
interagindo entre si.

No principio, eles estdo cantando e dancando e vao se
integrar no espaco e uns com o0s outros, conhecendo-se a
partir de seu canto e de sua danca, 0 que lembraria a um
observador externo um ritual de canto e danca.

E o momento de celebragao, de criar, de brincar, o ator
agora é livre como uma crianga, que brinca no parquinho...sob
os olhos atentos da baba, sim porque agora cabe ao diretor
trabalhar a matéria prima que estamos Ihe oferecendo.

As vezes, o diretor d4 uma dica para o ator pedindo-lhe,
por exemplo, que introduza em sua melodia palavras do texto,
ou entao que articule sons em sua musica e depois tire a me-
lodia, deixando s6 os sons articulados, que serao sua lingua-
gem nesse momento, ai ele deve tentar se comunicar com
outro, estabelecendo uma relacdo, que possui um conflito
muito préprio: a dificuldade de comunicagao. Podemos tam-
bém trazer as roupas do personagem e, no momento da fu-
sdo, enquanto dancamos, trocar nossa roupa pela dele e im-
provisar, jogar. Os momentos deste improviso serdo repetidos
ao final do treino, as agdes codificadas, as cenas marcadas,
etc.

Na verdade, esse momento pertence ao periodo de des-
cobertas e criacao, e se estivermos em uma fase mais avancada
dos ensaios de uma pega, a repeticao’® em si acontecera aqui.

6. RETORNO A CONSCIENTIZAGAO INDIVIDUAL:

RITOS DE DESPEDIDA

Aqui vamos trabalhar exercicios para finalizar o treinamento
e retornar a consciéncia individual quotidiana; exercicios que
partem do coletivo ao individual, nos quais o ator se despede
ritualmente do treinamento e do personagem e volta a agir
quotidianamente.

Uma das possibilidades a serem utilizadas aqui é voltar a

s Aqui eu uso o termo repeticdo no sentido de ensaio, mas o momento de repetir, como
em francés, répétition.
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danca pessoal, que também serve para levar o ator de volta a
sua consciéncia individual, as fronteiras do seu ego, evitando
sentimentos depressivos pelos quais o ator as vezes passa,
apds uma pratica intensa com o personagem, pois ele retoma
0 contato com a sua energia mais profunda, fazendo o cami-
nho inverso ao praticado no momento da metamorfose, pode-
mos até sugerir que ele visualize um espelho e dance com sua
imagem, fundindo-se com ela, como havia feito com o perso-
nagem. Podemos partir das vibracoes e da respiracao de cada
um criar um unissono, um som de uma nota sé, parecido com
a silaba oriental “ohm”¢, mantra pronunciado em certas prati-
cas de meditacao; ou dancar uma danca de roda, de modo
que o ator sinta gradativamente a sua prépria energia conhe-
cida em seu corpo novamente. Para finalizar tudo, fazemos
novamente a roda inicial e nos despedimos do personagem e
dizemos 0 nosso home em voz alta.

Apos estes ritos de despedida, nos sentamos em roda e
conversamos sobre o treinamento, colocamos duvidas, repeti-
mos exercicios, ouvimos criticas e tentamos pensar o trabalho
de forma coletiva.

Conclusao

Buscamos exercicios que concretizem as emocoes, na
tentativa de desindividualiza-las.Apds algum periodo de prati-
ca diaria, constatamos que os processos entram em uma cri-
se, onde freqlentemente, nos deparamos com uma barreira
que chamamos de “reacao do ego”: o ego se fortifica cada vez
que sua estrutura é abalada, cada vez que uma circunferéncia
é rompida, que um estagio é superado. Cada vez que sofre-
mos uma transformacao, sofremos (perceba que se diz: “so-
frer uma transformacgao”). Como o treinamento & quotidiano,
0 ego sofre abalos sucessivos e acaba reagindo.

O que ocorreu durante a pesquisa € que nods, atores, aca-

6 “som primordial; som ou vibragdo do qual emana todo o universo. Esséncia interior de
todos os mantras” Heyes, 1994:218.
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bamos também por aprender a nos transformar quando con-
seguimos trabalhar a transformacao no personagem, apren-
demos a nos concentrar e a afastar nosso ego. E isso nao é
um aprendizado corriqueiro, isso causa um processo de trans-
formacao em cada um que vai a fundo neste tipo de trabalho.
E o ego reage, nosso ego quer que permanecamos sempre
iguais, seguros, protegidos; e sdo nossas mascaras quotidia-
nas que nos protegem, quanto mais nos habituamos a elas,
mais sofreremos ao tira-las. E dentro de nds, sabemos o quan-
to vamos sofrer, entdo cada vez que estamos prestes a rasgar
uma mascara, fugimos, e quanto mais préxima esta mascara
estiver de nossa pele, mais forte serd o nosso desejo de fugir.

E para tentar preparar o ator para ser desmascarado, ten-
tando que isso nao ocorra de forma dolorosa, que nao afete
seu lado emocional, que tentamos praticar exercicios nos quais
ele lide com essas emocbes corporalmente, e ndo psicologi-
camente.

A primeira “reacado do ego” pode ser percebida sob a for-
ma de resisténcia a qualquer mudanga durante os exercicios.
O ator tende a fixar uma forma, ignorando o conteldo ou a
possibilidade de evolucao presentes no trabalho.

Com relacao ao trabalho com o personagem, observa-
mos que uma vez descoberta a sua esséncia e estabelecidas
as relagbes com os outros personagens da peca, ocorre uma
aparente falta de interesse pelo trabalho de aprofundamento,
que parece nao ter uma objetividade aparente. Os atores en-
tao se refugiam em uma busca de resultados superficiais (que-
rem estar bonitos ou engracados), querem ir para o palco logo,
na esperanca de serem logo aplaudidos, como se o0 sentimen-
to de vaidade estivesse invadindo o treinamento, o que € in-
compativel com tudo aquilo que buscamos.

A perspectiva do personagem da uma seguranca em rela-
¢ao ao trabalho, bem como a definicao de suas acdes dentro
do espetéaculo; especialmente quando nao se estiver trabalhando
com um texto, mas buscando criar a partir de improvisacoes.

Trabalhamos em dois niveis: no primeiro, estamos bus-
cando o personagem; no segundo, um crescimento/ fortaleci-
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mento do ator que lhe permita lidar com diferentes niveis
energéticos de sua criagdo. Assim, o andamento do trabalho
deve ter como base sélida o personagem, ou pelo menos, o
contorno dele: o seu animal interior, que deve ser definido
logo nas primeiras etapas do processo de treinamento, para
que o ator ndo se perca e nao fique tentando criar intelectual-
mente.

Ha uma ordem seqlencial que procuramos manter, mas
a idéia do treinamento a longo prazo também é ciclica; confor-
me o aparecimento de dificuldades, vamos inserindo novos
elementos: o treinamento ndo é estatico. Detectamos os pon-
tos de importancia crucial, desenvolvemos técnicas e desco-
brimos os cuidados que devem ser tomados.

O treinamento utilizado para a construcao do persona-
gem através do ritual se transforma e se adapta de acordo
com o momento, sem deixar de perder a sua base e nem a
sua esséncia.

Inicialmente trabalhavamos com tentativa e erro, mas ao
longo do projeto tivemos oportunidade de compreender al-
guns “porqués”, de entender o que cada exercicio proposto
acarreta e quais os fundamentos encontrados na teoria da pro-
posta.

Procuramos trabalhar oposi¢cées na conducdo do treina-
mento, por exemplo: se a idéia de morte e destruicdo mostra-
se fortemente presente em alguns ensaios, em outros, devera
prevalecer a idéia de nascimento; em alguns o caos criativo,
em outros, a disciplina...

O importante é saber equilibrar, tendo, ao mesmo tempo
muito claro se o que esta acontecendo no treinamento esta de
acordo com seus objetivos: as acoes do personagem. Caso
contrario, corremos o risco de influir no estado psicolégico do
ator; sendo assim temos que ser meticulosos ao planejar um
treinamento, tendo fundamentos para escolher o aspecto a
ser abordado. Voltando ao exemplo, o tépico do dia é a des-
truicdo; entao perguntamos: por que vamos trabalhar em cima
desse assunto e ndo de outro? Vamos supor que seja necessa-
rio acabar com alguns vicios dos atores. Pensamos: como
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vamos contrabalancar os sentimentos causados por esse exer-
cicio sem anular os seus efeitos?

Ai entra a questao da oposicao, entdo para contrabalan-
car um treinamento que corporificou a idéia de morte e des-
truicdo, poderiamos sugerir uma imagem de nascimento, tra-
zer roupas para que os atores vistam depois da morte figurada
e “nasgcam” com uma nova pele, deixando que improvisem,
que vivam o seu lado ludico.

Nem sempre podemos prever que rumos o ensaio vai to-
mar, por isso temos sempre que ter presente a idéia de opos-
tos, sempre pensando que o equilibrio é o que nés buscamos,
a neutralidade.

Mas neutralidade, aparentemente nao é um estado fre-
qlente no homem moderno (com a excegao de sabios, mon-
ges e daqueles que a buscam). E neutralidade que propomos
é sempre uma tensdo de opostos extremamente delicada, e
que nao é estatica, mas sempre principio e fim de movimento
— 0 movimento da Arte.
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