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CORPO EM CENA:
uma Poética (Des)Velada da Rostidade

CUERPO EN ESCENA:
una Poética (Des) Velada de la Rostidad

BODY IN SCENE:
a Poetry (Des) Face of Rostity
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RESUMO

Aqui partilho, de forma figurada, uma poética que re(vela) um treinamento
cénico de experimentacoes dado por um véu que cobre o rosto. Mostro
figuras de véu nas quais improviso cenas em siléncio com o rosto coberto.
Em seguida, implico as sensagoes do corpo ao conceito operativo de
rostidade de Gilles Deleuze para, sensivelmente, desfazer esse rosto e
encontrar outros modos de corpo em cena na relacdo com a mimica de
Ettiénne Decroux.

PALAVRAS-CHAVE: véu, rostidade, corpo, treinamento, mimica,
Ettiénne Decroux.

RESUMEN

Aqui comparto, de forma figurada, una poética que re (vela) un
entrenamiento escénico de experimentaciones dado por un velo que cubre
el rostro. Muestra figuras de velo en las que improviso escenas en silencio
con el rostro cubierto. A continuacién, imploro las sensaciones del cuerpo
al concepto operativo de rostros de Gilles Deleuze para, sensiblemente,
deshacer ese rostro y encontrar otros modos de cuerpo en escena en la
relacién con la mimica de Ettiénne Decroux.

PALABRAS CLAVE: véu, rostidad, cuerpo, entrenamiento, mimica,
EttiénneDecroux.

ABSTRACT

Here I figuratively share a poetics that reads a scenic training of
experimentation given by a veil covering the face. I show veil figures in
which I improvise scenes in silence with the face covered. Then, I implicit
the sensations of the body to the operative concept of the nature of Gilles
Deleuze to sensibly undo that face and to find other modes of body in scene
in the relation with the mimicry of Ettiénne Decroux.

KEYWORDS: Velil, rostity, body, training, mime, Ettiénne Decroux.
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O rosto é uma politica.
Gilles Deleuze

Para mim que venho do teatro, o pensamento s6 me acontece
enquanto corpo. Nao seil se 1sso revela menos um modo de trabalho do que
um pressuposto ético como razdo metodoldogica. E ai confesso minha
contaminacdo: O que uma mente pode conhecer é correlato com que um
corpo pode experimentar, como nos ensina Baruch de Spinoza (1632-1677).
A partir do estudo de sua Ktica percebo que podemos tornar a afetividade
humana objeto do conhecimento racional e nos aperfeicoarmos eticamente
por meio da producdo de afetos libertadores. Tudo isso passa pela
capacidade de afetar e ser afetado; pelos encontros entre corpos e ideias.

Para tanto, o modo de escrita que opera neste estudo se da a partir
de uma sequéncia de figuras? que sdo, ao mesmo tempo, busca e descri¢iao de
uma poética (des)velada que investiga modos de se desfazer o rosto a partir
da utilizacdo de um véu no treinamento de atores e atrizes. E uma descricao
afetiva, fruto do encontro com a técnica de Ettiénne Decroux durante o
periodo de um ano por meio de estudos diarios na Cia. de mimica do Brasil
em Sao Paulo, como parte pratica da pesquisa pds-doutoral® que realizo na
Universidade Federal de Uberlandia. O estudo ndo fabrica um conceito, mas
exibe um “modo de procura — de modo livre” (BARTHES, 2003, p.20) de uma
poética (des)velada da rostidade. Escolho o rosto como territéorio de
pensamento descrevendo figuras de experimentacoes cénicas que operam a
partir do rosto coberto por um véu para, em seguida, implicar as sensacoes
do corpo a uma rostidade em “estado de variacao continua” (IDEM,2003

p.25). Variar o rosto é variar o pensamento?

2 As figuras sdo descrigoes afetivas que exploram a sensacio de estudos realizados na Cia.
de mimica do Brasil de Luis Louis em Sao Paulo durante o ano de 2018.

3 Este projeto, ancorado na linha de processo de criagdo, organizou um conjunto de
procedimentos para pesquisar a mimica no contexto do processo de formacio artistica.
Como percurso referencial revisitei a mimica a partir de mimicos e diretores como Etienne
Decroux. Foram realizados estudos de campo por meio de residéncia artistica na Cia De
mimica do Brasil de Luis Louis — SP de forma a sistematizar principios e modos de
abordagens que possam colaborar com processos pedagdgicos e criativos, bem como
estabelecer caminhos para agbes interdisciplinares envolvendo o teatro, a educacio e
praticas que envolvam o corpo e a expressao.
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Deleuze e Guattari (1996) propoe uma maquina (abstrata) de
rostidade: “Essa maquina é denominada maquina de rostidade porque é
producao social do rosto, porque opera uma rostificacdo de todo o corpo, de
suas imediacoes e de seus objetos, uma paisagificacdo de todos os mundos e
de todos os meios” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 49).

Essa producao social do rosto diz respeito ao enquadramento dos
sujeitos num sistema composto por dois eixos: significancia e subjetivacio. O
primeiro refere-se a metaforas do “muro branco”, a superficie lisa onde se
inscreve o significado, uma razado compartilhada e o segundo ao “buraco
negro’, larga alameda onde ndo ha organizacao e controle, mas sim paixdes.
Talvez, num primeiro momento possamos imaginar que um rosto é apenas
uma cobertura exterior a um sujeito que fala, pensa, sente, move... Mas este

rosto ndo nos conduziria a significacio do que é expresso?

A forma do significante na linguagem, suas préprias unidades continuariam
indeterminadas se o eventual ouvinte nao guiasse suas escolhas pelo rosto daquele

nn non

que fala ("veja, ele parece irritado...", "ele ndo poderia ter dito isso...", "vocé vé meu
rosto quando eu converso com vocé...", "olhe bem para mim...") (DELEUZE e
GUATARI, 1996, p.29).

Cansado de atores declamadores de texto foi Jacques Copeau quem
parece ter comecado, na tradicio do teatro francés, a cobrir o rosto de atores
e atrizes com um véu. O véu foi o ponto inicial para a disciplina da mascara,
conhecida como mascara neutra, com a qual se ocupou em neutralizar voz e
rosto. Nao sei se aqui, com o véu posto, é preciso desenvolver outras
possibilidades de expressao ou recuperar aquele estado da crianca — nao
falante — infante no qual a vida é a descoberta sincera do mundo.

Ao cobrir o rosto e desnudar o corpo, Copeau (1879-1949) propunha,
em suas aulas, que o ator se desprendesse do naturalismo do corpo cotidiano
e se abrisse para outra dimensao, a das metaforas [...] um corpo que nao
precisava ser, necessarlamente, um corpo cotidiano, mas poderia
corporificar uma sensacdo, uma idela, ou até mesmo representar outro
objeto (LOUIS, 2014, p.34). O véu foi retomado por Ettiénne Decroux (1898-
1991) na medida em que avangou na pesquisa de toda uma nova linguagem

para composi¢ao por meio de partituras de acoes e figuras de movimento,
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nas quais o rosto, muitas vezes, esteve coberto por um véu com o foco da
expressao partindo de movimentos do tronco.

Entdo, diante disso, o véu fica precioso, desperta a metafora pelo
gesto e ndo pela palavra. Estamos abertos ao mundo, a modificacdo e a
transformacao. Sentimos sensivelmente um corpo que comporta
movimentos, dobras, tensdes e se exprime por movimentos. O que pode um
corpo quando tem o rosto coberto? Talvez o véu seja o transporte para uma
experiéncia — limite, uma passagem de um estado ao outro, quando nos
colocamos em jogo e acessamos um estado de metamorfose ativando o
acontecimento do corpo da cena. O véu tem uma dimensio pedagégica ao
Investigarmos a poética do corpo em cena a partir do siléncio que propoe,
que longe de silenciar torna agudo, numa composi¢cdo dramatica gestual, o

que muitas vezes é velado.

Figura 1 - O Abraco

Coloco entdo um véu sobre meu rosto. Desejo seguir as sensagoes do
corpo. Com o véu posto consigo ver, mas tudo tem uma espécie de névoa. Ndo
vejo claramente, ndo ha uma relacdo direta rosto a rosto. O véu é tecido de
algoddo branco que cobre completamente meu rosto e é amarrado na parte de
tras de minha cabeca com um no. Com o véu posto, também estd o
companheiro desta investiga¢cdo. Improvisaremos um encontro a partir do
seguinte roteiro: ver, reconhecer, cumprimentar, trocar, abracar, gerar algum
conflito, encontrar a paz e despedir.

Experimento ser uma coisa, um corpo-coisa. E como se o véu me
forcasse a sair de uma suposta consciéncia, de um pensamento sobre mim,
sobre meu corpo para um pensamento do corpo. Acontece outra respiracao, o
tronco torna-se mais presente. Olhamo-nos com a cabeca e nao com o rosto.
Percebemo-nos a distancia. Espanto-me com este encontro. Sacudimos
nossos corpos aproximando-nos e afastando-nos. Sinto cheiros, vejo nuances.

,

E como se eu experimentasse o momento anterior a uma cena porque tudo
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parece extremamente dilatado. Nosso cumprimento da-se num balango de
bragos. Meu braco e o brago dele querem se tocar. Insistimos nessa busca. As
costas das maos se chocam. Encontramos uma pausa. A respiracdo é
completamente presente e é quase tudo o que temos. E ela que nos conduz
aos movimentos, é com ela que nos afetamos. Entramos num mundo
expressivo, que nao se ocupa de uma estética realista. Gestos cotidianos que
desloquem o rosto para outras partes do corpo parecem nao funcionar.
Sacudimos novamente todo o corpo ocupando o espaco a nossa volta em
deslocamentos. Vou indo por tras dele e subo, num salto, nas suas costas,
agarrando-me ao seu corpo. Meus bracos o abracam por baixo de suas axilas.
Seguro parte do meu peso com minhas maos nos seus ombros. Meus joelhos
seguram-me apertando meu corpo de forma firme junto aos seus quadris.
Minha cabecga volta-se para frente, lado a lado com a sua. Ele sustenta nosso
peso com uma base firme e joelhos semi-flexionados. E como se fossemos
cada um de nés uma forca. Salto para tras. Sacudimos. Ele propoe subir nas
minhas costas. Estabelecemos um conflito. Deslocamo-nos pelo espaco.
Nossas nadegas se tocam. Pausa. Movimentos lentos de vai e vem.
Encontramos a paz na respiracao e na aceitacdo de que a subida as minhas
costas nao seria possivel. Respiramos e nos despedimos caminhando em
direcoes opostas. De alguma forma estar com o rosto coberto me tornava

instinto e menos humana.

Descubro com Deleuze (1996) um rosto, ou melhor, uma maquina
abstrata produtora de rostidade. Para ele ha significado e subjetividade em
tudo em que esta maquina se projeta, seja a cabeca ou outras partes do
corpo, objetos ou paisagens. “O rosto ndo age aqui como um individual, é a
individuagcao que resulta da necessidade que haja rosto” (DELEUZE e
GUATARI, 1996, p.47).

Sensivelmente, esse pensamento evoca a percepcao do rosto como

um definidor de territérios no qual cada rosto forma um lugar de
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ressonancia de acordo com uma realidade dominante, ou seja, o rosto néo é
alguma coisa pessoal. O rosto de um docente tem um modelo racional
dominante. Qual o rosto que almejamos neste caso? E o rosto de um/uma
trabalhador/a doméstica? Nao o teriamos o rosto adequado a certa
expectativa? E o rosto de um artista? Esta maquina abstrata da rostidade
trabalha na producao social dos rostos que incluem modos de agir, falar e

gesticular assim como objetos e cenarios.

[...] O rosto ndo é um invélucro exterior aquele que fala, que pensa ou que sente
[...]. Uma crianca, uma mulher, uma mie de familia, um homem, um pai, um
chefe, um professor primario, um policial, ndo falam uma lingua em geral, mas
uma lingua cujos tragos significantes sdo indexados nos tragos de rostidade
especificos (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 32).

A maquina produz a partir do sistema muro branco - buraco negro,
um enquadramento dos corpos e constituicao de territérios na medida em
que coloca o rosto do cidaddao do mundo, um rosto igual e neutro almejado
por todos. Quem nao tem este rosto se constitui como um desvio, cujo crime
é, simplesmente, ndo o té-lo. A maquina da rostidade trabalha a partir de
dicotomias, tomemos homem e mulher como exemplo de sistema binario,
cada um deve ter o rosto do seu papel, um travesti, por exemplo, neste
sistema binario, comete o crime de nao té-lo, logo passa por um processo de
selecao e julgamento. Qual rosto é aceito ou ndo? Ou seja, se a maquina
define e enquadra socialmente os sujeitos por dois eixos o de significancia e
subjetivacao “Qualquer que seja o contetido que se lhe atribua, a maquina
procedera a constituicdo de uma unidade de rosto,[...] € um homem ou uma
mulher, um rico ou um pobre, um adulto ou uma crianca, um chefe ou um
subalterno, "um x ou um y" (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.). A questao
que me captura é simples, “Introduzimo-nos em um rosto mais do que
possuimos um” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.40).

A partir deste incomodo, meu interesse passou a ser em como
desfazer e (re) fazer o rosto na poética da cena. Com o véu posto provocamos
outro sistema, cabega-corpo, no qual operam cdédigos que passam pela
corporeidade, por um devir sem rosto que [...] assegura a pertenca da cabeca
ao corpo, e seu devir-animal, como nas semioéticas primitivas (DELEUZE e

GUATARI, 1996, p.45) nas quais “Os casos de possessio expressam uma

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.6 | n.2 | p. 121-141 | agosto 2019 | ISSN 2358-3703



127

relacao direta das vozes com o corpo, ndo com o rosto” (Idem, p.39). Mas,
retornar as organizagoes de poder que passam pela animalidade ou
vegetabilidade de guerreiros e xamas seria um retorno. E possivel voltar
atras?

Investigo o ato de desrostificar a partir do treinamento com um véu.
Confiamos demais nas nossas expressoes faciais, ndao é verdade? Nao mais
olhar nos olhos para fugir do lugar da consciéncia. Seria esta uma atitude
afirmativa de quem nasceu nesse sistema muro branco/buraco negro e tenta
se debater dentro dele para encontrar outros usos? Afinal, “Como sair do
buraco negro? Como atravessar o muro? Como desfazer o rosto”
(IDEM, 1996, p.51)?

O véu, neste sentido, forca o corpo a se tornar rosto a medida que o
borra sua superficie? Acontece que este rosto opera agora num campo
subjetivo e metaférico que desterritorializa as linhas do rosto, lancando-as a
outro lugar;[...] tracos, linhas, rugas do rosto, rosto comprido, quadrado,
triangular; o rosto € um mapa” (IDEM,1996,p.51) e nos convoca a um outro
tempo espaco no qual o corpo torna-se um rosto “fora de lugar”, impreciso e
embacado no qual a minha forma de expressio e movimento se
embaralha.Interessante perceber como o gestual cotidiano e concreto tal
como um aperto de méao, um levantar de ombros, um acenar nao sao
potentes aqui, pois, com o véu, o corpo perde sua dimensao concreta de um
individuo separado do mundo ja que é lancado a habitar um territorio

metaforico e abstrato de composicao dramatica gestual.

Figura 2 - A Jornada

Coloco entdo, novamente, um véu sobre meu rosto. Com o véu posto,
também estdo mais trés companheiros desta investiga¢do. Improvisaremos
uma jornada em diagonal em dire¢do a uma cadeira vazia que esta ao final
desta linha. Estamos de costas. A cadeira representa a coisa mais importante
de nossas vidas. A provoca¢do é viver o percurso que se inicia explorando a
casualidade, ou seja, agdo consequéncia em que todo e qualquer movimento

afeta os demais a partir do seguinte roteiro: perceber a cadeira, partir em
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dire¢cdo a ela, mostrar a contradi¢do dada pelo desejo de ir e ndo ir, seguir
juntos, experimentar um conflito com um grupo e seguir so. Apenas um
elemento do grupo ocupard a cadeira.

Experimento um estado de casualidade com meus companheiros na
qual toda acdo tem uma reacdo, € como se estivéssemos num mesmo mar.
Nao os vejo claramente. Estamos préximos. Procuro respirar com eles. A
respiracao é quase tudo que temos. Quando a aposicdo de costas para a
cadeira pareceu ficar insustentavel comecamos a nos virar lentamente. 1D
preciso perceber a cadeira em unidade com o grupo. Nao sei como fazé-lo.
Percebo um espasmo. Em ressonancia vamos reverberando espasmos no
peito. Decidir partir € um ato de coragem. Mas como sentir a hora de partir?
Estamos todos proximos. Respiro ansiosamente. Sinto o grupo aumentar o
ritmo da respiracdo. Vou me lancar a este estado oxigenado até que... por
fim...explodimos num passo e logo em outro. Ja estamos em marcha.
Estamos juntos. Nao é sobre mim, é sobre como viver juntos esta jornada.
Fazer crescer o desejo de ir ao mesmo tempo em que o desejo de ficar. A
contradicdo se desenha num movimento em que operam duas forcas, somos
puxados e somos empurrados, frente e tras, mas naopelas extremidades...
Distribuimo-nos em diferentes planos, seguindo este vai e vem. Avancamos
pouco a pouco. E como manter este tronco vivo. E preciso respirar toda esta
forca. Vamos nos contaminado... Gosto da sensagao de nao ser eu, ser uma
coisa nossa que foge dos eus. Derreto nesta unidade propondo ritmos e
formas de seguir ao mesmo tempo em que exercito reverberar o desejo dos
outros. Dou pequenos saltos. Experimentamos nos arrastar. O desejo parece
nascer mesmo em conjunto. Mas a medida que cresce experimentamos a
tensao do contato. Ombro com ombro, costas com peito, joelho com cintura...
Sao tensoes de forca. Contatos fortes, tensos e continuos que fazem nossos
corpos vibrarem... explosdo. O conflito de forcas se torna insuportdvel. E
preciso seguir s6. Estamos cada um por si. E que sentir o desejo de ocupar
seu lugar no mundo traz resisténcias. As nossas. Vou lentamente... Acredito
que possa ocupar aquele lugar? Arrasto-me. Avanco lentamente num plano

,

baixo. E que querer sentar na cadeira também traz a sensacdo de néo
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merecimento, uma luta contra seus medos, seus bloqueios. Uns se afastam,
uns se sobrepoem... Corpos que vibram, saltam e se dilatam. Todos ao redor
da cadeira. A tensdo cresce visivelmente. Respiracdo. Dilatacdo. Peso.
Velocidade. Diferentes planos. Estamos todos ali até que o grupo decide

quem...

Quando colocamos uma maéascara no rosto, adquirimos as
consequéncias da expressio dada pela mascara.Sobre o rosto coberto Copeau

observa em 13 de fevereiro de 1922:

Tendo o rosto oculto, recobra-se confianca e ousa-se 0 que nunca se ousaria com o
rosto descoberto. A méscara impoe uma grande for¢ca e amplitude em cada
movimento, exige movimentos completos e desenvolvidos até o fim, que tenham o
mesmo carater ponderado, regrado e forte, o mesmo estilo que a prépria méscara,.
A maéscara d4 uma grande estabilidade e um sentimento forte de medida [...]E
assim que expressamos com a madascara de um modo muito mais legivel e
impressionante sentimentos que se tem o hébito de expressar pelo jogo do rosto”
(COPEAU apud Machoski, 2004, s/p).

Mas o véu sobre o qual escrevo é um tecido de algoddo amarrado
atras da cabeca que nio tem expressio definida, é meio para outro modo de
corpo, o véu em si pode desaparecer, nem se quer ser mais visto a medida
que este corpo é ativado, pois opera como um elemento que por si s6 tende a
um estado neutro e 1inexpressivo, completamente diferente da mascara
neutra ou larvaria. Com a mascara neutra se pode experimentar a sensacao
fisica da calma, o estado de neutralidade que precede a acao e receptividade
ao que nos cerca por meio da presenca de um sujeito que descobre o mundo.
“Ela o coloca em estado de descoberta, de abertura, de disponibilidade para
receber, permitindo que ele olhe, ouca, sinta, toque coisas elementares no
frescor de uma primeira vez” (LECOQ, 2010, p.71), mas o véu nao nos
convida a ver, ao contrario, ele desfoca nosso olhar para habitar um
ambiente subjetivo, antes de qualquer identidade, antes de qualquer cena.
A mascara larvaria, por sua vez, extremante generosa, nos convida a certa
economia de acoes, pois ela, por si s0, é presenca forte. E preciso entender

como ela olha, como ela funciona na sua economia como forca humana ou
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Inumana, pois ela, por si sd, comunica muito. Ja com o véu escondemos o
rosto e expressamos nuances que nao siao necessariamente de um sujeito, as
vezes, alcangcamos o estado de uma metafora. Na figura do abracgo a sensacao
de ser um corpo-coisa, uma for¢ca, um instinto torna-se mais forte do que
uma persona. Quando refiro-me a esse estado retomo o movente trabalho de
George Lakoff que coloca a metafora com um dos cinco sentidos, essencial
para nossa compreensio de mundo afirmando que “nosso sistema conceptual
ordinario, em termos do qual ndo s6 pensamos, mas também agimos, é
fundamentalmente metaférico por natureza” (LAKOFF, 2002, p.45). Nao da
para pensar, racionalizar e entdo mover. E preciso pensar no movimento de
relacionarmos com outras pessoas e com o espaco e a propria restricdo do
véu nos amplia a percepcdo do corpo pelo qual compreendemos e
experienciamos um estado metaforico, que toma uma coisa em termos de
outra. Nao sao individuos que caminham em dire¢cdo a uma cadeira, o véu
mostra, de certa forma, linhas de forca inumanas abrindo a cena a metafora
e a poesia. Segundo Pavis (2011) “Escondendo-se o rosto, renuncia-se
voluntariamente a expressao psicoldgica [...] o ator é obrigado a compensar
essa perda de sentido e esta falta de identificacdo por um dispéndio corporal
consideravel” (PAVIS, 2011, p.234). Talvez este dispéndio seja uma
desfiguracao, uma desumanizacao que constréi ficcoes de si. E por um
momento, nesse estado de véu, uma concepcao intensiva de corpo é expressa
por intensidades na qual o dado vai se constituindo.

Tomando a nocao de corpo como tronco e, como resultado, a coluna
vertebral como base de trabalho do movimento do ator, Decroux [...] “propoe
a neutralidade do rosto por meio do uso de um véu, o que hoje
compreenderiamos como pertencente a linguagem do trabalho de preparacao
do ator através da mascara neutra” (BRAGA, 2013, p.151). Em uma de suas
palestras, num fragmento descrito por Otavio Burnier, Decroux faz mencao
ao véu, e traz como exemplo a diferenca entre pedir a um ator a expressao

de alegria com o rosto livre e coberto:

[...] [ele fazia uma grande méascara de alegria com o rosto], mas se eu cobrir o rosto
com um pano, ou com uma mascara neutra, e amarrar seus bracos para tras e lhe
pedir que me expresse agora a alegria, ele precisara de anos de estudo (BURNIER,
2013, p.61)!
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O sentido era justamente a busca expressiva deste corpo, outra
sensibilidade. A correspondéncia imediata deste exercicio é com o trabalho

vivido por Decroux na Escola de Jacques Copeau, o Vieux-Colombier.

[..] O uso da “méascara nobre” pelos estudantes de teatro nesta escola visava
sustentar uma pedagogia que compreendia o trabalho com o siléncio e o estudo do
movimento cénico, em modos de isolamento das partes corporais, como condi¢ées
imprescindiveis ao trabalho do atuante [...] (BRAGA, 2011, pag 4).

Braga (2011) enfatiza que Decroux nao buscou recursos de
modificacdo da expressividade humana por meio do uso de objetos que
mascarassem seu corpo, ou mesmo o uso de outro tipo de recurso externo. “O
que poderia ser considerado procedimento nesta dire¢ao, foi usar somente
um tecido para cobrir seu rosto, uma espécie de véu, realizando esta
experiéncia ao longo de varios anos” (BRAGA, 2011, p.4).

No teatro, podemos pensar que o texto do/a ator/atriz é composto de
suas acoes fisicas e vocais. Sua técnica corpérea constitui sua lingua, uma
linguagem-corpo, um pensar em movimento, em ac¢ao. Decroux, por exemplo,
entendia que a acdo nasce da coluna vertebral. H4 uma clara diferenca ai
entre os movimentos e gestos que nascem dos bracos e das maos em relacao
as acoes que nascem da coluna, o grande centro de expressido do corpo, e

ecoam nas maos e nos bracos, as terminacoes e prolongamentos do corpo.

[...] Ce que jappelle le tronc, c’est tout le corps, y compris les bras et les jambés...
pourvu que ces bras et ces jambés ne se meuvement qu’a Iappel du tronc et
prolongeant as ligne de force[...] S’il y a émotion le mouvement part du tronc e
retentit dans le bras plus ou moins. S'il n'y a qu’explication d’intelligence puré,
dépourvue d’affectivité, le mouvement peut partir dés bras pour ne trasnporter
que les bras ou entrainer le tronc (DECROUX, 1963, p.60-61).4

Parece que minhas intuicées se tornam mais claras ao esconder o
rosto aqui neste estudo. A mim esta acontecendo de encontrar na
experiéncia do treinamento corporal dado por um rosto escondido, a
experiéncia de tornar-se resultado provisorio de fases do ser. E como acordar

no corpo, esvaziar seus sentidos dados por movimentos cotidianos e

4 [...] O que chamo de tronco, é todo o corpo, compreendendo os bragos e as pernas [...]
contanto que esses bracgos e pernas se movam somente ao chamado do tronco e prolongando
sua linha de forga [...] Se tem emoc¢ao o movimento parte do tronco e ecoa mais ou menos
nos bracos. Se s6 tem explicacdo da inteligéncia pura, desprovida da afetividade, o
movimento pode partir dos bracos para transportar somente os bragos ou levar o tronco.
Traduc¢édo: Luis Otavio Burnier (2009, p.32).
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expressoes periféricas. Mas o rosto ndo tem tém nem bem nem mal, talvez
tenha um excesso de confianca. Estamos a esconder o rosto com Ettiénne

Decroux para achar outras coisas.

Je ne vois pasque le visage ait d’aussi exaltantes conditions de victoire. Il est
établi d’'une part, que muscle facial et bras peuvent pour suivre ou s’arréter ou il le
fautsans effort ni risque; dautre part, que la masse du corps n'em peut faire
autant quavec effort et risque. Ceci connu, a qui faut-il confier la Téache
d’accompagner lésprit ? Sera-ce au gros du corps ou visage et bras ? J’ai prouvé
que visage et bras sont les plus aprtes a cette fonction. C’est justement pourquoi il
ne faut pas la leur confier » (DECROUX,1963, p.101).5

O véu torna-se uma condi¢cdo de trabalho do corpo, uma condicao
excitante e severa. Talvez esse tenha sido um esfor¢co de vida em que algo
forte, algo de vida passa por mim. Tem um trabalho ai de desconstrucio que
me faz pensar no que diz Valéry (2006, p.35) “A educacdo profunda consiste
em desfazer-se da educacio primeira”. Uma educacao seja ela da mascara ou
do véu provoca recusar o que somos para ser o que se 6. K sempre um
exercicio de esvaziar os sentidos ja impressos no corpo, no rosto para tornar

aguda a experiéncia de mascarar. O que haveria para além desta? Nao sei,

nao sei. A coisa nunca pode ser tocada.

Figura 3 — A Auséncia
Coloco entdo, novamente, um véu sobre meu rosto. Improvisarei a sensa¢do

da auséncia a partir da relacdo com uma cadeira vazia. Comeco de costas para ela.
Sentir que alguém/algo nao estd. O tronco comega a virar-se de
forma lenta. Descubro um peso, uma vibracao nesta virada pela forma com
que o tronco puxa o restante do corpo de forma lenta e pesada. Meu vetor é
para baixo. A respiracdo torna-se bastante densa. Caminho. A caminhada

se modifica toda vez que lhe conferimos uma qualidade, ou intensidade ou

5 Nao vejo que o rosto tenha tdo exaltantes condigées de vitéria. Por um lado, esta
estabelecido que musculo facial e bragos podem continuar ou parar onde for preciso sem
esfor¢co nem risco; por outro lado, que a massa do corpo sb pode fazer isso com esforgo e
risco. Isso posto, a quem deveremos confiar a tarefa de acompanhar o espirito? Ao grosso do
corpo ou ao rosto e aos bragos? Provel que rosto e bragos sdo os mais aptos para essa funcgéo.
E justamente por isso que ndo devemos confis-la a elesl Traducdo: José Ronaldo Faleiro
(idem).
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mesmo velocidade distinta. E que neste momento sinto-me uma forga que
caminha. Uma forga fraca que vai em dire¢cdo ao que nao esta mais. Como
perceber sem um rosto? O humano borra e me torno metafora. Acontece um
espasmo seguido por uma ressonancia que expressa a logica de uma
sensacao. Experimento oposi¢oes no meu corpo. Tronco para um lado,
quadril para o outro. Movimento tor¢ées de busto impregnadas de impulsos.
Coloco-me atras da cadeira agachando-me lentamente, mas meus bracos
insistem em avancar para frente e fazer o contorno dos bracos dessa cadeira,
cada um de um lado. S6 meus bragos sdo vistos. Inscrevo-me num campo
1magético. Transfiro o peso do corpo para uma das pernas acomodando os
quadris em direcao ao lado da cadeira. Movo-me lenta. Aproximo a cabeca
da lateral da cadeira. Sou uma curva, uma reveréncia? Talvez se instaure
uma saudade. A auséncia é experimentada comigo mesma. Levanto num
espasmo. O tronco me puxa. Um braco insiste em desenhar uma ressonancia
do movimento para uma diagonal numa leve ondulac¢ido. Sou a metafora do

que nao mais esta.

Embora o pensamento deste texto ocupe-se majoritariamente da
experiéncia de desrostificacdo potencializada pelo véu, é preciso deixar claro
que o trabalho com o véu faz parte de uma pesquisa muito ampla e
minuciosa.Durante meus estudos da técnica corpdérea desenvolvida por
Decroux com Luis Louis, experimento a acao que parte da coluna vertebral,
entendida como o grande centro de expressao do corpo capaz de ecoar nas
maos e nos bracos.

Minha primeira sensacao é a importancia da passagem do corpo-
colapso ao corpo - lapan como ponto de partida da mimica corporal
dramatica de Decroux. Um corpo colapsado é evidenciado e revela uma
postura relaxada e de baixo tonus que tende ao chao quando alinha-se a
forca da gravidade. Desta percepcgao é que despertamos para uma postura

ativa com alto tonus em estado de prontiddao chamada de lapan.
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A partir da ativacao deste estado de presenca avancamos para uma
técnica corporal metddica e meticulosa, com uso de isolamentos, escalas,
decupagens e elementos de carater extremamente plastico. Braga (2011)
enfatiza a questido da decupagem do movimento cénico com um dos aspectos
da pesquisa de Decroux. Ele defendeu o teatro como arte de ator, arte do
corpo do ator.

Eis-me afinal diante de alguém que quis banir a literatura do teatro
para desenvolver exclusivamente a arte de ator. Thomas Leabhart (2007, p.
73) insiste que “while de author worked exclusively with words, the actor
acts with words, without them, or, usually, in spite of them”6. Sao dois
mundos, um mundo sentado da palavra escrita e um mundo em pé que
precisa mover-se para expressar-se.

Aqui, sentada, tento fugir de qualquer dicotomia moralista. Entendo
com tranquilidade que Decroux deu sequéncia aos questionamentos da
relacdo estabelecida historicamente do teatro com o texto. Isto nos
impulsiona a pensar com ele sobre uma mimica das metaforas capaz de
expander possibilidades expressivas nos potencializando como “a
springboard to suggest a way of moving through space, a way of being in
space, that might eventually result in the creation of a composition”?
(LEABEHART, 2007, p.74). Um exemplo interessante é a metafora de
espacializacao, fruto da nossa experiéncia fisica e cultural, que uma poética
(des)velada da rostidade pode evidenciar. Na nossa base fisica uma postura
com vetor para baixo pode mostrar tristeza, inconsciéncia, doenca, morte ou
mesmo depravacdo ao passo que um vetor para cima corporifica um estado
alegre, emocional, de bem-estar e felicidade, de virtude e até mesmo de
poder. Ou seja, “as metaforas de espacializacdo estdo enraizadas na
experiéncia fisica e cultural, e nao sdo construidas ao acaso” (LAKOFF,
2002, p.65). Na figura da jornada o futuro esta na frente e o passado esta

atras porque na nossa experiéncia fisica sentimos o chao como fixo

6 Enquanto o autor trabalhou exclusivamente com palavras, o ator age com ou sem elas, ou,
geralmente, apesar (a partir) delas. Tradugdo minha.

7 Um trampolim que sugere uma maneira de mover-se através do espago, uma maneira de
estar no espacgo, que pode, eventualmente, resultar na criacdo de uma composi¢do. Traducgio
minha.
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percebendo o novo em frente a ndés e o passado atras de nds, o que torna
ainda mais poética a luta entre esses dois vetores. Ja na figura na auséncia
explora-se a corporificacdo da dor da auséncia e da tristeza e temos um vetor
para baixo.

Eu sinto ao mesmo tempo coragem e covardia para me entregar a
loucura da criacdo em estado metaférico. A pesquisa de Decroux impulsiona
a investigacoes fisicas. Como o corpo se relaciona com o espaco e com outros
corpos? A questao “O que pode o corpo?” aqui pode ser retomada tornando o
como nos movemos mais importante do que sobre o qué trabalhamos, ou
seja, “the how became the what’8 (LEABEHART, 2007, p.76).

Para tanto, Decroux decodifica o corpo em elementos, planos e
partes. Um dos elementos é o tronco, composto por seis partes: cabeca,
pescoco, peito, cintura, bacia, pernas. As pernas, por sua vez, sio
subdivididas em pernas esticadas e flexionadas, joelhos, coxofemoral e pés.
Outros elementos sdo o conjunto rosto e bracos, sendo que os bracos sao
subdivididos em maos, bracos e antebracos. Tudo isto se move em trés
planos: frontal, lateral, rotacional e tridimensional tendo o tronco uma
primazia sobre o rosto e os bracos.

Percebo que a base do seu treinamento tem uma correlacao direta
com o estudo musical, dividindo o corpo em articulagcbes que podem ser
executadas como notas musicais, com contratempos, combinacbes e
dinamicas diferentes. Decroux estuda o corpo de diversas formas, entre elas,
com as escalas corporais, que podem ser trabalhadas tridimensionalmente,
lateralmente, em rotacao, profundidade e translacao.

O trabalho sobre improvisacdo de Jacques Copeau é retomado,
acontece uma escuta de uma musicalidade interna que leva o corpo onde ele
quer ir até encontrar seus limites, sejam eles o chao ou a parede da sala, ou
ainda os limites internos deste corpo quando atinge o maximo ou o minimo
possivel de sua movimentacao “When improvising successufully, the actor’s

body entered a special world, a methaforical one [...] as consequence and

8 O como se torna o qué. Tradug¢do minha.
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prolongation of thought”™ (SOUM, 1999, p.62 apud LEABEHART, 2007,
p.74-75). Mover ao invés de pensar encontrando no préprio movimento uma
composigao, e por que ndo, uma musicalidade?

Interessante perceber que cada parte se torna um o6rgio de
expressdo. Desta forma trabalhamos inclinacbes em diferentes planos,
direcoes e rotacoes fragmentando nossa movimentacdo ora de baixo para
cima, ora de cima para baixo, ou ainda em contradicao e reestabelecimento.
Como movimentar o peito sem movimentar o pesco¢co? Ou como movimentar
a cabeca mantendo a posicdo do pescoco? Questdes respondidas com muita
repeticao de exercicios, sequéncias que podem ser executadas até a precisao.
Noto uma coisa. Estou diante de uma nova lingua.

Toda esta fragmentacido nos faz descobrir palavras. Estas palavras
formam frases com regras codificadas como, por exemplo, a dinamica do
ritmo do movimento — o contrapeso e dinamo-ritmos que se tornam
possibilidades infinitas de combinac¢ées que desenham uma técnica, ou seja,
“uma estrutura que vai desde os exercicios ginasticos até formas de
expressao” (BURNIER, 2013, p.81).Tudo tem peso, o estudo da relacao com a
gravidade a partir do proprio peso do corpo se movendo e se relacionando
com objetos leves e pesados a nossa volta tem uma forte presenca nessa
pesquisa, os contrapesos partem sempre de dois principios: puxar e
empurrar.

Vou me levantar da cadeira. Estou um pouco cansada. Como comeca
meu movimento? Envolvo todo o corpo no processo e comeco a trajetoria de
sair da cadeira de forma imperceptivel? Ou recebo uma espécie de choque
elétrico em alguma regido que dispara minha vontade de levantar? Posso
levantar bruscamente ou ser puxada por algum ponto da superficie do meu
corpo. Depois de iniciado este movimento posso enfatizar minha trajetéria
de sair da cadeira acelerando ou desacelerando ou ainda experimentando

alguns espasmos.

9 Quando atinge o sucesso numa improvisagio, o corpo do ator entra em um mundo especial,
metaférico [...] como consequéncia e prolongamento do pensamentol. Traduc¢do minha.
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Todas as vezes que penso em dinamo-ritmos tento descrevée-los como
“a combination of three elements: trajectory of the movement; its speed; and
its weight — the resistance it met when moving through space”10
(LEABEHART, 2007, p.81). De certa forma, toda esta pesquisa pode
surpreender o espectador. Toda a movimentacdo é mantida de forma a
evitar a perda de interesse de quem assiste “slap the audience to keep them
awake”!l (IDEM, 2007, p.81). O gesto, antes de finalizar sua trajetoria é
interrompido com mudanc¢as de qualidade de movimento, a cena torna-se
surpreendente sem jamais seguir uma simples cadéncia, pois cada detalhe é
trabalhado como umacomposi¢cdo que mistura elementos “soft or hard, heavy
or light, with or without attack, accelerating or decelerating — as he often
brought an improvement to the shape of the movement!2 (IDEM, 2007,p.81).

Tudo isto desenha nada mais, nada menos do que o ritmo da vida. E
foi da vida, da forma como vivemos, cheia de ritmos diferentes dados pelo
nosso trabalho e nossa maneira de pensar que os dinamo-ritmos foram
encontrados. Sao ritmos das acbes fisicas em relacdo ao ambiente que
experimentam todas estas dinamicas, muitas vezes em estado de
causalidade, no qual cada movimento afeta os demais, ja que os dinamo-
ritmos podem ser potencializados numa relacao casual entre os integrantes

de um sistema expressando emocoes, impulsos e estados da alma.
[...] all these quotidian movements require more energy, more struggle, and hence
have higher dramatic value than their equivalents in real life. The corporal mime
constantly negotiates these difficulties, plays with these variable weights and
resistances!3 (LEABEHART, 2007, p.82-83).
Para experienciar tudo isto fol necessario estudar nao sé as figuras
de movimento desenvolvidas por Etiénne Decroux, que sdo pequenas cenas

que representam situacées como beber algo com um copo, pegar uma mala

ou acariciar a agua como um anjo, ou seja, sequencias que tem diferentes

10 Uma combinacéo de trés elementos: trajetéria do movimento; sua velocidade; e seu peso -
a resisténcia que o movimento encontra no deslocamento através do espago. Traducéo
minha.

1 Dar um tapa na audiéncia para manté-la acordada. Tradugdo minha.

2 Mole ou duro, leve ou pesada, com ou sem ataque, acelerando ou desacelerando - como ele
frequentemente provocava uma melhoria na forma do movimento. Tradugdo minha.

3 Todos esses movimentos cotidianos exigem mais energia, mais esforco e, portanto, tém maior valor
draméatico do que seus equivalentes na vida real. A mimica corporal constantemente negocia estas
dificuldades, joga com esta variacdo de pesos e resisténcias. Tradugdo minha.
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relacbes com a fisicalidade, mas também seu repertéorio, no qual
encontramos quatro linhas de atuacado, que nos impulsionam a descobrir
estados internos relacionados ao que queremos demostrar externamente.

Ao realizar estudos praticos de alguns quadros de repertério como
Fabrica e Cadeira do ausentel4 de Decroux, percebi sensivelmente diferentes
dinamicas corporais que partem de uma relagdo com o peso e o tempo em
cada acdo divididas em quatro linhas de atuacdo. Quando, por exemplo, os
movimentos corporais demostram o esforco empregado como no trabalho
bracal e em atividades esportivas temos a linha de atuacdo denominada
homem do esporte. Quando os movimentos corporais corporificam uma
relacdo imaginaria fora do mundo real dilatando tempo e espaco de forma a
alterar a relacao entre peso e a gravidade temos o homem dos sonhos. Ja no
momento em que arte de mover o corpo leva a metafora de uma estatua que
se move lentamente e parte por parte em imagens que representam
pensamentos e emocoes temos a estuaria movel. Por ultimo temos o homem
da sala de estar na qual movimentos e acdes cotidianas em que o esforco,
mesmo que seja algo muscularmente intenso de se realizar, nao ¢é
demostrado.

Assim, na relacdo com tantas provocacoes técnicas encontramos um
ritmo de pensamento que agenciado ao véu potencializa uma contaminacao,

um cruzamento no corpo que o torna fluxo de metafora e imagem.

Figura 4 - A Paixao

Coloco entdo, novamente, um véu sobre meu rosto. Com o véu posto,
também esta outro companheiro desta investigacdo. Estamos lado a lado,
numa leve distancia, em diagonais opostas. Improvisaremos o sentimento da
paixdo um pelo outro a partir do seguinte roteiro: perceber-se apaixonado,

sentir que esta paixdo ndo pode ser vivida e demostrar esta contradi¢do.

14 Para visualizar esses estudos de repertério realizados bastaacessar o link para meu canal
Removido.
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Aconteceu um espasmo que envolve todo o corpo num vetor para
cima que rapidamente se torna um vetor para baixo. Deslizo lenta em
vibrag¢do tornando-me uma forma coéncava. Estou apaixonada por alguém
que jamals pensel, mas eu nao penso nessa paixdo de uma forma
psicologizada, eu apenas movo. Mas ao mover-me assim sinto uma dor.
Levanto, o corpo deseja ir em direcdo ao amor. A cabeca vai numa direcao
oposta. Estou em estado de torsdo. A respiracao torna-se ofegante a medida
que meu corpo se contradiz. Descubro possibilidades de torsao pela lateral,
formo um anel. Meu torso me puxa para um lado, mas a cabeca resiste.
Emociono-me. Por qué? Nao é real esta paixdo, ndo imagino e nem projeto
uma situagdo. Mas é que torcer-me desta maneira traz algo tao forte que me
molha os olhos. A emocido é um eco do movimento? Experimento uma
dilatacao de algo intimo que eu mesma nao conheco. Sinto-me uma

sensibilidade viva em corpo.

Na passagem de um véu ao outro o rosto relaxo. E como se
assumisse o proprio véu. Neste estado entre uma figura e outra da uma
vontade de silencio, de ndo dizer com a fala por que mantemos a sensacao do
véu, e com ela outra légica. Se o rosto escorregou para o corpo talvez a
dramaturgia como ac¢ao tenha sido acessada. O nascimento do pensamento
estd mesmo no movimento. O véu, como dispositivo poético e pedagodgico
parece mesmo abrir passagem e tornar visivel o processo de um pensamento
corporificado na acdo que opera por um fluxo de imagens, mesmo
sentimentos e sensagbes sdo imagens, talvez, nao exista “meios objetivos e
racionais para compreender nossos sentimentos [...] a ciéncia nao tem
qualquer utilidade quando se trata das coisas mais importantes de nossa
vidas”(LAKOFF, 2002, p.298). Sobre esse estado de corpo que torna
jornadas, auséncias, abracos e paix0es visiveis opera uma mimica da
metafora, outro sistema de experiéncia e comunicacao bastante coerente
capaz de expressar “aspectos da nossa experiéncia que sdo Unicos e mais

significativos para nés” (IDEM, 2002, p.298). O véu por outro lado, forca os
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estudos técnicos da mimica de Decroux a sustentarem a dramaturgia
gestual da cena como estrutura que agora se esconde sob a poética do corpo

em cena.
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