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FRANCA, Camila Lins. Teatro e educacao: a mascara como experiéncia formadora.
2017. 105 f. Dissertacao (Mestrado em Educacdo) — Universidade Estadual de
Londrina, Londrina. 2017.

RESUMO

O presente estudo tem o objetivo de analisar a autonomia criativa do ator a partir da
utilizacdo da mascara teatral. Para isso, o estudo é dividido em dois eixos, pesquisa
bibliografica e pesquisa de campo. A pesquisa de campo se deu a partir da
conducéo de uma oficina de utilizacdo de mascara, com duracdo de cinco dias e a
participacdo de seis atores. Os instrumentos para coleta das informacdes foram o
diario de trabalho, gravacfes e fotografias. No que tange a pesquisa bibliografica,
realizamos a analise critica acerca da teoria de John Dewey em didlogo com a
pratica desenvolvida por pedagogos e encenadores como Jacques Lecoq, Jacques
Copeau, Ariane Mnouchkine, Eugénio Barba, Peter Brook e Philippe Gaulier. Os
principais conceitos analisados foram o de estética, experiéncia, habito, autonomia
presenca cénica e imaginacdo. A partir de tais pressupostos, o problema deste
trabalho consiste em entender de que forma a experiéncia com a mascara teatral
pode ser formativa ao ponto de conduzir a consciéncia de si e pratica social. Sendo
assim, os resultados da pesquisa apontam para o fato de que a experiéncia estética
esta diretamente relacionada com a vida do préprio artista como sujeito social,
entrecruzando-se em um constante processo de conhecimento dos habitos
cotidianos e superacdo dos mesmos para que a vida na cena transforme a cena da
vida.

Palavras-chave: Experiéncia. Mascara. Ensino de teatro.



FRANCA, Camila Lins. Theater and education: the mask as a training experience.
2017. 105 p. Dissertation (Master’s degree in Education) — Universidade Estadual de
Londrina, Londrina. 2017.

ABSTRACT

This study aims to analyse the actor’s creative autonomy based on the use of the
theatrical mask. For this, the study is divided in two perspectives, bibliographic
research and field research. The field research took place from the managing of an
workshop about mask’s use, during five days and with the participation of six actors.
The tools to collect information were the work diary, records and photographies.
About the bibliographic research, it was accomplished a critical analyse about the
theory of John Dewey in dialogue with the practice developed by pedagogues and
directors, such as Jacques Lecoq, Jacques Copeau, Ariane Mnouchkine, Eugénio
Barba, Peter Brook and Philippe Gaulier. The main concepts examined were the
aesthetic, experience, habit, autonomy, scenic presence and imagination. Following
these assumptions, the problem of this work can be formative enough to conduce to
the conscience of self and the social practice. Thus, the research results indicate the
fact that the aesthetic experience is directly related to the artist’s life as a social
subject, interlocking them in a constant process of daily habits knowledge and
overcoming them to enable that life in scene transform the scene of the life.

Keywords: Experience. Mask. Theater education.



FRANCA, Camila Lins. Teatro e educacién: la mascara como experiencia
formadora. 2017. 105 p. Disertacion (Maestria en Educacion) — Universidade
Estadual de Londrina, Londrina. 2017.

RESUMEN

El presente estudio tiene como objetivo analizar la autonomia creativa del actor
desde el uso de la mascara teatral. Por esta razon, el estudio se divide en dos ejes,
investigacion bibliografica y la investigacion de campo. La investigacion de campo se
llevé a cabo desde la realizacién de un taller sobre el uso de la mascara, con una
duraciéon de cinco dias y la participacion de seis actores. Los instrumentos para la
recoleccion de informacion fueron el trabajo diario, grabaciones y fotografias. Con
respecto a la investigacion bibliografica, se realizé un analisis critico sobre la teoria
de John Dewey, en didlogo con las practicas desarrolladas por los docentes y
directores como Jacques Lecoq, Jacques Copeau, Ariane Mnouchkine, Eugenio
Barba, Peter Brook y Philippe Gaulier. Los principales conceptos analizados fueron
la experiencia estética, habito, autonomia, presencia escénica y imaginacion. A partir
de estos supuestos, el problema de este trabajo es comprender como la experiencia
con la mascara puede ser formativa, hasta el punto de que conduzcan a la auto-
conciencia y la préactica social. Asi, los resultados de la investigacion apuntan al
hecho de que la experiencia estética esta directamente relacionada con la vida del
artista como sujeto social, entrecruzando a si mismos en un constante proceso de
conocimiento de los habitos diarios y superacion de la misma para que la vida en la
escena transforme la escena de la vida.

Palabras-clave: Experiencia. Mascara. Ensefianza del teatro.
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INTRODUCAO

A escolha pelo tema da pesquisa deve-se a trajetéria como aprendiz, artista
e educadora que teve inicio no curso de Artes Cénicas da Universidade Estadual de
Londrina. A metodologia de ensino desenvolvida neste curso, objetivando a
formacdo de um artista autbnomo, critico e capaz de aliar teorias e praticas teatrais,
em didlogo com a pratica como educadora suscitaram indmeros guestionamentos
que me movem em direcdo a investigacdo proposta. A busca por fundamentos
filosoficos que pudessem embasar a préxis artistica e educacional e o contato com
teorias da educacéo no curso de especialiacdo em Docéncia na Educacao Superior
motivaram significativamente esta pesquisa que busca aprofundar a relacdo entre
conceitos da teoria de John Dewey e 0 ensino de teatro.

Foi com os olhos de uma artista em formacéo, isto €, buscando ser atenta,
disponivel e questionadora que comecei a lecionar para criancas e adolescentes.
Portanto, as praticas educacionais desenvolvidas tanto no “Projeto Viva Vida -
Provopar Londrina’” quanto em escolas estaduais do Parand, suscitaram o
guestionamento em relagcdo aos mecanismos envolvidos entre experiéncia estética e
formacgao.

No Projeto Viva-Vida, pude trabalhar com jovens em situacdo de risco e
vulnerabilidade social. Neste lugar, conheci pessoas disponiveis, sinceras,
comprometidas com o fazer artistico e pedagodgico. Meus primeiros alunos eram
disponiveis, destemidos e se arriscavam. Quando faziam teatro, isto é, quando
jogavam em cena, eram quase sempre vibrantes. Esta experiéncia despertou-me
para a possibilidade de reaprender todos os conhecimentos e modos de trabalho
que constituiram minha formacéo até aquele momento. O confronto com as duvidas,
inquietudes, vivéncias dos alunos possibilitava, diariamente, a renovacao do préprio
conhecimento. A experiéncia com 0 ensino ampliou a perspectiva de um olhar

singular diante de minha arte.

'O Provopar Estadual € uma associacao civil, com personalidade juridica de direito privado, sem fins
econdmicos e lucrativos, com a finalidade de assisténcia social, educacional, beneficente, cultural,
ambiental, salde e geracdo de renda. Por meio do Projeto Viva-Vida a Provopar-LD atende
centenas de criangas e adolescentes em situagdo de risco e vulnerabilidade social oferecendo
diversas atividades culturais.
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Poucos dias antes de iniciar meu trabalho no “Viva-Vida”, eu havia tentado
lecionar em uma escola estadual, na mesma comunidade do projeto. Minha experiéncia
naquela escola foi alarmante. Havia somente embrutecimento e raiva por todos o0s
lados: nas paredes, nas grades, nos olhos, nas méaos, nos corpos e nas falas. Tempos
depois, soube que os alunos atendidos na escola e no “Viva-Vida” eram os mesmos.
Descobrir que se tratavam dos mesmos alunos foi atormentador. O que havia de
diferente entre essas experiéncias? Por que uma experiéncia havia sido formativa e a
outra ndo? Qual o papel do teatro nessas experiéncias educativas-estéticas? Portanto,
as perturbacdes de tal descoberta enquanto artista- professora me trouxeram até esta
pesquisa.

O curso de artés cénicas, ofereceu-me subsidios artisticos para conduzir 0 meu
trabalho enquanto atriz/pesquisadora/professora. Com o0 teatro vivenciei o0 que
significou, em meu percurso, uma das formas mais legitimas de autonomia: a criagdo
artistica por meio do trabalho com a mascara. A aquisicdo de referéncias e a
apropriacdo de formas de trabalho com a méscara me ensinaram a olhar artisticamente
para o mundo e, com isso, questiona-lo constantemente. Portanto, foi o trabalho com a
mascara que constituiu-se num modo de fundamentar meu fazer artistico e pedagogico.

Sendo assim, esta pesquisa tem por objeto analisar a mascara teatral
enquanto experiéncia estética. O objetivo desse estudo consiste em pensar a
experiéncia com a mascara teatral como pratica para consciéncia de si. Dessa maneira,
a partir da relagao entre teoria deweyana e a teoria do teatro busco analisar o conceito
de pedagogia da mascara, a fim de discutir a relacdo entre formacao teatral e formacgéo
humana. O problema apresentado neste projeto é, portanto, resultado de um fazer
teatral em sua totalidade de acdo e reflexdo cujas bases teoricas pretendem ser
aprofundadas, de modo a contribuir no pensar sobre as dificuldade da educacao atual.

A metodologia deste trabalho é composta por dois eixos, pesquisa bibliogréafica
e pesquisa de campo. A pesquisa de campo se deu a partir da condugéo e interlocugao
de uma oficina sobre o uso da mascara com a participacdo de seis atores: Laura
Marafante, Rafael Gaona, Nathan Stuchi, Raiza Carolina e Tainara Caroline e Lais
Iracema. As ferramentas para coleta de informacgdes utilizadas foram, principalmente,
registro em diario de trabalho, gravacao de audio das rodas de conversas com os atores

e fotografias.
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A pesquisa bibliografica foi o procedimento necessario para o levantamento
dos dados que cotejam a teoria de John Dewey acerca do conceito de experiéncia
estética. Do mesmo modo, analisou a producdo teorica acerca da pratica
pedagogica de Jacques Lecoq, principalmente, no que diz respeito as categorias de
mascaras apresentadas por este autor no desenvolvimento de sua metodologia,
bem como, a préatica de atores, encenadores e pedagogos do teatro que dialogam
com esta pesquisa como Jacques Copeau, Eugénio Barba, Peter Brook, Ariane
Mnouchkine e Philippe Gaulier. A técnica da leitura em seus diferentes niveis
substancia o exame critico das informacdes obtidas desde uma leitura de
reconhecimento até a leitura reflexiva e interpretativa buscando relacdes entre as
ideias da obra com o problema da pesquisa. Por fim, foi feita uma rigorosa
apreensdo e investigacdo do problema, bem como a proposicdo de possiveis
dissolucdes e sinteses, a fim de refletir sobre as solu¢cdes levantadas; em constante
didlogo com a pesquisa de campo.

A partir de tais pressupostos, pretende-se pensar acerca da seguinte
qguestdo: De que maneira a experiéncia estética com a mascara pode constituir uma
experiéncia educativa? Assim, o problema dessa pesquisa € buscar entender como
a experiéncia com a mascara teatral favorece & descoberta da identidade social do
sujeito, bem como, a construcdo de sua autonomia.

A fim de elucidar tal problematica, pretendemos pensar a experiéncia
estética da mascara enquanto possibilidade de devolver ao homem sua capacidade
de relacionar-se com o mundo de forma orgéanica, sincera, curiosa, disponivel, ou
seja, ampliar sua capacidade de vivenciar experiéncias significativas de
aprendizado. Sendo assim, esta pesquisa caminha com a nocdo de que, tanto o
trabalho do ator quanto o do professor, ndo devem partir de receitas. Os
guestionamentos levantados ndo pretendem apontar respostas definitivas, mas,
suscitar novos questionamentos e reflexdes, visto que, trata-se, concretamente, da
vivéncia de um processo.

As conjecturas da pesquisa amparam-se ainda na problematica levantada
por John Dewey de que nossas experiéncias, inclusive as de ensino/aprendizagem,
tém sido cada vez mais marcadas pela mecanicidade, suprimindo elementos
organicos da vida em favor de um processo de ensino maquinal, isto €, no qual a

atividade da percepcao corporal € dissociada da atividade mental. O autor (1979)
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pondera os maus resultados de tal educacéo, alertando que, quando a atividade dos
sentidos se torna uma intrusa, ela passa a ser controlada por uma disciplina artificial
externa aos reais interesses dos educandos. A tentativa de dominar instintos
organicos gera tenséao e fadiga tanto no professor quanto no aluno, impedindo que o
processo de aprendizagem se torne uma experiéncia significativa.

Diante de tais problematicas, é de extrema relevancia pensar em caminhos
que diminuam o impacto negativo que estas questdes provocam na sociedade.
Assim, a experiéncia estética pode apresentar-se como um desses caminhos. Um
ato de expresséao artistica consiste em uma experiéncia de transformacédo na qual
tanto a matéria prima quanto o proprio artista sofrem algum tipo de mudanca. E essa
mudanca que nos interessa investigar, a fim de melhor compreender os mecanismos
gue envolvem a construcdo da consciéncia de si dentro da experiéncia estética com
a mascara.

A fim de analisar tais questfes o trabalho esta dividido em dois capitulos. O
primeiro capitulo consiste na descricdo e andlise das informacgdes coletadas na
pesquisa de campo. Nesta etapa da pesquisa, a teoria deweyana convém como
fundamento para as andlises, principalmente no que diz respeito aos conceitos de
estética, experiéncia, autonomia e imaginacdo. Da mesma forma, analiso as
categorias de mascara apresentadas por Jacques Lecoq, bem como, as noc¢des de
presenca cénica, técnica e imaginacdo, discutidas por encenadores e atores
referenciais a pesquisa.

No segundo capitulo apresento a relacdo entre teatro e formacdo humana.
Para isso, exponho uma perspectiva do teatro pedagogico do inicio do século XX,
seguidamente, analiso a pratica desenvolvida por Jacques Copeau, principalmente,
no que concerne a mascara teatral enquanto instrumento para formacdo moral.
Devido a perspectiva interdisciplinar desta pesquisa, apresento ainda os pontos em
comum entre a teoria deweyana e a pratica de Jacques Lecoq, buscando pensar em
solucdes para o problema deste estudo.

O diélogo entre teatro e filosofia da educacdo aponta muitos caminhos que
nos ajudam a refletir sobre o problema aqui exposto. No que se refere ao processo
formativo do ator, muitas perguntas ainda devem ser feitas, e ha um vasto trajeto a
ser percorrido. Entretanto, amparado pelo que ja foi cursado por teoricos,
encenadores, atores e através do trabalho pratico pessoal, esta pesquisa resulta em

certas possibilidades de direcionamento para o ator ou pedagogo de teatro. Em
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primeiro lugar, aponta para a necessidade do ensino do teatro pautar-se na
interacdo entre pedagogo e aluno e na habilidade do professor conseguir tocar as
Imaginagdes, da mesma forma, apresenta o ator enquanto elo entre a vida comum e
a vida inventada, sendo a mascara o principal instrumento para que esta influéncia

mutua se estabeleca de forma plena.
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CAPITULO 1

Experiéncia estética com a mascara: analise de uma

técnica-em-vida

A presente pesquisa possui dois eixos principais, sendo eles, pesquisa de
campo e pesquisa bibliografica. Neste capitulo, abordaremos a analise da proposta
pratica que, constituiu-se em uma oficina realizada a partir de cinco encontros de
trés horas cada, totalizando uma oficina de 15 horas, em outubro de 2016. A
pesquisa de campo foi realizada com a participacédo de seis atores com idades entre
20 e 27 anos. Todos os atores eram graduados ou graduandos em artes cénicas
pela Universidade Estadual de Londrina.

Vale salientar que, o intuito do trabalho n&o foi o de formar atores para a
utilizacdo da mascara, tampouco, criar um espetaculo para levar a publico, mas
propor uma experiéncia qualitativa, na qual fosse possivel analisar a autonomia
criativa do ator a partir do uso da mascara teatral. Por autonomia entendemos a
capacidade do ator de gerir e criar seu proprio trabalho. Portanto, a proposta da
experiéncia buscou responder principalmente trés perguntas: De que maneira a
mascara revela crencas e habitos do ator que a utiliza? Como a técnica da mascara
pode levar a transformacéo da presenca do ator em cena? Como a mascara pode
levar a autonomia do ator?

O trabalho pratico teve como pressuposto pratica desenvolvida por Jacques
Lecog, bem como com a teoria deweyana, entretanto, € importante ressaltar que,
buscamos estabelecer um processo acima de tudo pessoal, de modo que, a
principal matéria deste trabalho foi o proprio artista. Portanto, ndo seria possivel
reproduzir a metodologia desenvolvida por pedagogos como Jacques Lecoq, mas
estabelecer um trabalho pessoal a partir de determinados pontos de apoios comuns
a pratica com a mascara.

Ademais, o0s exercicios propostos foram selecionados a partir das
experiéncias com mascara no curso de artes cénicas, em destaque para o projeto de
pesquisa em ensino “Analise ativa: um experimento da dire¢ao teatral”, coordenado
pela Professora Ms. Adriane Maciel Gomes de 2009 a 2011, bem como, de oficinas

com atores e professores que pesquisam e trabalham com a mascara, entre eles
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Professora Dr. Inés Marocco, Enrico Bonavera, Venicio Fonseca e Professora Dr.
Joyce Aglae Brondani.

A metodologia da oficina foi dividida em duas fases de experimentacdes: a
primeira com mascara neutra e a segunda com mascaras expressivas. Os trés
primeiros dias foram dedicados a experiéncia com a mascara neutra, sendo os dias
seguintes dedicados a mascara abstrata e expressiva. As duas fases foram
subdivididas em trés eixos: despertar, transpor, refletir. Neste capitulo, a analise de
tais eixos € apresentada em trés subcapitulos, dos quais discorro sobre os principais
apontamentos observados; em um constante didlogo entre a teoria deweyana e a
teoria do teatro.

No momento do despertar foram propostos exercicios de aquecimento e
alongamento. A ideia principal foi propor uma nova postura corporal, despertando
uma inovacdo na possibilidade de uso do corpo, provocando oposicfes com a
coluna, ampliando e dilatando o olhar, a fim de iniciar o trabalho a partir de um
estado de atencdo e relaxamento. Ainda nesta fase, propus que o0s atores
executassem acdes simples como lancar uma pedra ou dar um adeus. O objetivo foi
tentar deixar as acdes cada vez mais naturais e conscientes, esta fase foi feita sem
mascara nos dois primeiros dias, a seguir incluimos a mascara neutra.

A fase “transpor” foi dedicada ao nutrir-se das técnicas propostas para,
entdo, habita-las, ou seja, apropriar-se dos exercicios para criar uma experiéncia
com significado. Com a mascara neutra, o principal ponto de apoio foram exercicios
de improvisagéo a partir dos elementos da natureza. Foram exercicios nos quais 0s
atores buscaram concretizar as dindmicas do ar, fogo, terra e agua com 0 corpo.
Com as mascaras expressivas, além de utilizarmos os elementos da natureza,
improvisamos situagdes simples do cotidiano como, por exemplo, um encontro em
uma sala de espera, um concurso de dang¢a, um passeio em uma feira, um roubo e
uma espera no ponto de onibus.

Por fim, o eixo da reflexdo constituiu-se em rodas de conversa, onde 0s
atores puderam expor seus questionamento e sensacdes sobre o trabalho, bem
como, discutir sobre as principais referéncias bibliograficas desta pesquisa.
Obviamente, a fase da reflexdo perpassou todos 0s outros eixos, sendo que, a

divisdo aqui exposta da-se apenas a titulo de organizacao.
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1.1 DESPERTAR: O PAPEL DA EXPERIENCIA FORMATIVA COM A MASCARA NEUTRA NA

AMPLIACAO DA PRESENCA CENICA E RENOVACAO DE HABITOS

Conforme mencionado, o problema deste trabalho foi buscar entender de
que forma a experiéncia com a mascara pode ser formativa ao ponto de conduzir a
consciéncia de si. Por formativa entendemos aquela experiéncia capaz de gerar
significados possiveis de serem aproveitados em experiéncias subsequentes.
Segundo Dewey (1979), uma experiéncia € formativa quando a interacdo entre as
partes envolvidas ndo apenas persiste no homem, como se torna consciente com
ele; suas condicdes se tornam material pelo qual ele cria seus propositos.

Segundo a teoria deweyana, toda experiéncia formativa possui uma
qualidade estética. Segundo o autor (2010, p. 153) “a verdadeira obra de arte é a
construcdo de uma experiéncia integral a partir da interagéo de condicdes e energias
organicas e ambientais”. Sendo assim, pode-se afirmar que a obra de arte é algo
que ocorre nas interacfes do sujeito e que, portanto, cria novas significacdes, ao
gerar novos sentidos ela produz conhecimento e mudanca. Conforme Dewey (2010,
p. 153):

[...] @ expressé@o do eu em e através de um meio, constituindo obra
de arte, € em si uma interagdo prolongada de algo proveniente do eu

com as condicBes objetivas, processo em que ambos adquirem uma
forma e uma ordem que de inicio ndo possuiam.

Nestes termos, para o ator, uma experiéncia serd formativa quando sua
gualidade estética provocar autoconhecimento e, consequentemente,
transformacdo. O processo de autoconhecimento do ator exige o planejamento de
um caminho. Na experiéncia pratica desta pesquisa, o caminho foi o de habilitar uma
“técnica-em-vida” por meio do trabalho com a mascara. Ou seja, uma técnica capaz
de interagir e ampliar a vida comum do artista, possivel de habilitar o seu “corpo-em-
vida”.

Segundo Eugénio Barba (1995, p. 54) “Um corpo-em-vida é mais que um
corpo que vive. Um corpo-em-vida dilata a presenca do ator e a percepcdo do
espectador”’. Trata-se de uma habilidade particular de seduzir a atencdo do
espectador antes mesmo de elaborar qualquer significacdo para a cena. No teatro,
chamamos este fendbmeno de “presenca cénica”. Conforme Barba, a presenca
cénica é algo mais do que o simples estar, € uma continua mutacao, um crescimento

gue acontece diante dos olhos do espectador. Barba (1995, p. 54) afirma:
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E um corpo-em-vida. O fluxo de energias que caracteriza nosso
comportamento cotidiano foi re-direcionado. As tensdes que
secretamente governam nosso modo normal de estar fisicamente
presentes, vém a tona no ator, tornam-se visiveis, inesperadamente.

Portanto, existe para 0 ator uma preocupacdo com o como fazer, ou seja,
um modo de provocar uma experiéncia estética em outras pessoas por meio de sua
prépria presenca. O corpo do ator € seu instrumento de trabalho, portanto, aquilo
que distingue o performer da cena de outros artistas é o fato de que, no momento
em que sua arte acontece ele esta presente, trata-se de um momento de vida diante
de seus expectadores. Dessa maneira, ao longo do trabalho do ator, tem sido
importante discutir a respeito de sua presenca cénica. Isto €, de modos particulares
de manter-se vivo em cena.

Assim, na experiéncia pratica deste trabalho, também utilizamos a mascara
como um modo de habilitar a presenca cénica do ator. De acordo com Lecoq (1987),
a mascara alia um elemento de integralidade entre ambiente exterior e o corpo do
artista, reunindo em si uma Uunica vida. Para este autor, a experiéncia com a
mascara nos faz descobrir o espaco, o ritmo e a gravidade das coisas: a dindmica
do medo, da inveja, da cOlera, do orgulho. Dessa forma, o0 sujeito que passa pela
experiéncia com a mascara se torna um “receptaculo ativo” do que Ihe é externo e o
transforma.

Segundo Dewey (2010) a combinacao entre agir e sofrer as consequéncias
da acdo em uma experiéncia formativa resulta numa significacdo que, além de
satisfazer as exigéncias da experiéncia presente naquilo que é circunstancialmente
problematico, se transforma em método para lidar com experiéncias subsequentes.
A experiéncia em sua qualidade ativa, isto €, de tentativa, pressupde por si s6 uma
mudanca, contudo, tal transformacdo sO sera significativa se for repleta de
significado, se interagir diretamente com as consequéncias de tal acdo. Este nivel de
experiéncia pode assinalar ao sujeito uma vivéncia peculiar e memoravel.

Sendo assim, a mascara permite que o ator revele a si mesmo, de modo a
reconhecer as dinamicas que fazem parte da vida em seu proprio corpo antes de
representa-las. A etapa do trabalho referente ao despertar, teve como objetivo
aguecer este estado de atencdo a si. Para isso, fizemos um exercicio no qual os
atores deveriam caminhar como se tivessem um fio condutor, saindo do topo da
cabeca e puxando toda sua coluna para cima. Com este exercicio, o ator sente uma

forca em oposicao a gravidade de seu corpo. A mudanca de postura provoca nao soé
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a ampliacao de sua presenca fisica, mas o alargamento da consciéncia corporal. Os
atores mais experientes e que tinham a mascara como técnica de trabalho diario,
trouxeram mais facilidade em perceber este fio condutor, bem como, de manté-lo.
Os atores menos experientes, e que nado tinham muita familiaridade com a técnica
perdiam o fio depois de algum tempo caminhando.

Ao propor uma atitude de atencdo, ampliada em relagéo as ac¢des banais do
cotidiano, a intenséo foi provocar um estado de disponibilidade que perpassa toda
experiéncia estética. Portanto, este exercicio foi um dos primeiros meios utilizados
para provocar uma experiéncia que tivesse qualidade de estética. Segundo John
Dewey (2010) no momento em que este estado for capaz de qualificar uma acéo e
fazer com que ela va além da mera execuc¢do, mas que a transforme na efetivacéo
de algo enquanto resultado de um processo, de um acontecimento ela pode ser
considerada estética. Dewey (2010, p. 115) caracteriza esta qualidade estética como
“[...] um sentimento de um significado crescente, que € conservado e se acumula em
direcdo a um fim vivido como a consumagao de um processo.”.

Portanto, a fase de despertar a consciéncia corporal do ator, provocando
novas posturas e formas de agir, buscou criar um novo significado para o uso do
corpo. A experiéncia estética cria um sentido crescente conservado continuamente,
se 0 ator possuir em seu arcabouco criativo apenas aquilo que Ihe € habitual, os
significados de sua criacdo serdo limitados. Assim, € preciso superar o habitual para
gue a experiéncia estética ndo perca aquela qualidade capaz de diferencia-la das

experiéncias comuns. John Dewey (2010, p. 141, italico do autor) afirma:

Um objeto é peculiar e predominantemente estético, gerando o
prazer caracteristico da percepg¢do estética, quando os fatores
determinantes de qualquer coisa que se possa chamar de
experiéncia singular se elevam muito acima do limiar da percepcéo e
se tornam manifestos por eles mesmos.

Desse modo, a experiéncia estética constitui-se a partir de um jogo organico
entre ambiente social e interior, entre sujeito e mundo, subentendendo total
disponibilidade das partes envolvidas e resultando em uma ampliacdo das
percepcdes e vivéncias rotineiras. Inicialmente, semelha um exercicio muito simples
pedir para que 0s atores caminhem como se estivessem com um fio fazendo
oposicao a coluna, entretanto, incluir uma forca em oposi¢cdo ao caminhar habitual
do ator amplia sua presenca e os fatores que determinam a experiéncia se elevam

acima do limite da compreenséo.
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A etapa do despertar foi feita, em um primeiro momento sem mascara,
depois com a mascara neutra. Conforme Lecoq (2010) a méascara neutra é uma
mascara base para todas as outras, apoia-se essencialmente no siléncio, sua figura
€ simples e ndo expressa nada. Ao vesti-la 0 ator necessita adotar uma mudanca de
atitude, de corporeidade, estabelecendo um jogo diferente do cotidiano, para
Jacques Lecoq (1987, p. 02) trata-se de “essencializar a expressao, livrando-se de
seus clichés”. Desse modo o corpo deve manter-se em um estado de alerta, que n&o
se manifesta com movimentos aleatorios e cotidianos.

Alguns atores relataram que, com a mascara neutra tiveram maior facilidade
para manter o corpo em estado de alerta, sem perder a consciéncia nas oposicdes
do fio condutor. Outros atores relataram que, quando colocaram a mascara nao
conseguiam manter a mente em estado de calma. O que percebi foi que, quando
estavam com a mascara era mais facil identificar as tensdes corporais que nao
deveriam existir, ja que, estar alerta ndo significa estar tenso, mas relaxado e atento.
Além disso, percebi que os atores que relataram nervosismo e mente agitada, eram
0S mesmos que tencionavam o0 corpo, ao invés de abrir espaco entre as
articulacbes. A mascara neutra foi fundamental para trazer a tona estas tensées
desnecessarias.

Em outros termos, a mascara neutra tornou-se um instrumento para auxiliar
a identificar o que impedia o ator de vivenciar uma experiéncia com qualidade
estética. Segundo Lecoq (2010, p.71), a mascara neutra objetiva desenvolver a
presenca do ator no espaco que o cerca. Portanto, sua utilizagdo permite que o
artista mantenha-se em um estado de descoberta e disponibilidade, “permitindo que
ele olhe, ouga, sinta, toque coisas elementares no frescor de uma primeira vez”.
Trata-se de uma mascara fundamental que garante pontos de apoio para a atuagéo
que vira depois. Lecoq (2010, p.71) afirma ainda que, os que, na vida, encontram-se
em conflito consigo e com seus proprios corpos, o0s auxilia a encontrar um ponto de
apoio no qual a respiracao é livre. Portanto, “para todos, a mascara neutra torna-se
um referencial’.

Um ato de expressdo artistica consiste em uma experiéncia de
transformacao, na qual, tanto a matéria prima quanto o préprio artista sofrem algum
tipo de mudanca. Em uma experiéncia estética, parte-se de uma autonomia corporal
do individuo a fim de que sejam propostos novos objetivos quanto a expressividade
natural do corpo humano. Neste sentido, a utilizacdo da mascara teatral pode
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constituir-se enquanto um caminho para a consciéncia corporal de forma plena,
despertando a necessidade de aprofundar aspectos de seu ser. Em outras palavras,
se a obra de arte é a interac@o entre potencialidades do eu e as condi¢des objetivas
do meio, a mascara teatral torna-se um instrumento para que esta interacao
aconteca de forma plena.

Para Lecoq (2010), desprovido do rosto e da palavra, o ator tem seu corpo
como o Unico instrumento para leva-lo até o siléncio que pde a prova a verdade da
atuacao, sendo assim a mascara neutra revela, o rosto que utilizamos em vida perde
o sentido, e todos os movimentos se mostram entdo com especial poténcia. Lecoq
(1987, p.115) afirma:

A mascara neutra, que acreditamos feita para se esconder, nos
coloca a nu. Nosso rosto-méascara da vida cai, o papel que ele
representava ndo tem mais sentido. N6s sentimos cada movimento
de nosso corpo com mais acuidade. Os gestos se tornam maiores e
ficam lentos.

Sendo assim, o uso da mascara neutra influencia na definicdo do
movimento. Permite o desenvolvimento do gesto limpo, forte e essencial, exclui o
que é banal, evidenciando a acdo. Tendo isto em mente, na fase do despertar, pedi
para que os atores fizessem um exercicio no qual, deveriam caminhar com o fio
opositor da coluna e pontuar cada movimento da caminhada, de modo a eliminar o
que é superficial. Portanto, ao caminhar o ator deveria primeiro olhar para a direcéo
que pretendia ir, movimentando apenas a cabeca e mantendo os olhos vivos e
atentos, este olhar devia ser verdadeiro, o ator deveria realmente enxergar algo
muito longe, além das paredes da sala; depois apenas 0 corpo se vira ha mesma
direcdo da cabecga; e entédo o ator caminhava em direg&o ao que viu.

Esta caminhada exige o minimo de movimento, mas o0 maximo de energia. O
ator deve estar atento a cada micromovimento que faz, cada acéo deve receber um
ponto final para dar inicio & outra. O estado de atencdo ao corpo é redobrado. Mais
uma vez, comecamos sem a mascara, em seguida, repetimos 0 mesmo exercicio
com a mascara neutra. Neste exercicio, percebi um elemento essencial nesta acao:
o ritmo. No comeco, todos os atores estavam lentos, principalmente com a mascara
neutra. Tempos depois, 0s atores se acostumavam a determinado ritmo, e
estagnavam a acdo. Todos os atores pareciam robotizados com a mascara neutra e

a energia desaparecia.
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Figura 1 — Atores em demonstragao pratica do exercicio “caminhada com fio
condutor”

Os atores relataram que, preservavam a ideia de que, com a mascara neutra
0s movimentos devem ser lentos, ou seja, 0 neutro é brando. Entretanto, a mascara
neutra pode receber todos os ritmos, economia de movimentos tem a ver com
precisdo e consciéncia ndo necessariamente com ritmo lento. Para superar este
problema, pedi para que experimentassem novos ritmos, entdo o que aconteceu foi
uma interessante mudanca de intensdo da acdo. Ou seja, 0 ritmo do corpo
determinava e incluia a intensdo da caminhada. Neste sentido, com a mascara
neutra o processo de construir acdes teatrais foge dos psicologismos, ele ajuda o
ator a perceber o que pode ser concretizado fisicamente.

Em determinado momento da fase dedicada ao despertar, pedi para que 0s
atores ficassem alinhados ao fundo da sala, formando uma espécie de paredao.
Com os olhos atentos e vivos em um ponto fixo no horizonte. Ao meu sinal, eles
deveriam correr intensamente, quando ouvissem um segundo sinal, deveriam parar
imediatamente como se estivessem a beira de um abismo, ou seja, interromper

imediatamente a energia e 0 campo de forca que seus corpos criaram com a corrida.
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Quando os atores paravam a beira do abismo percebiam uma mudanca brusca no
equilibrio do corpo, uma transformacéo do equilibrio habitual.

Seguidamente, fizemos o mesmo exercicio, mas ao ser interrompido o ator
deveria bloguear todos os movimentos sentindo uma for¢ca o dirigindo para baixo.
Quando se esta a beira do abismo o ator sente uma energia o puxando para o alto,
fica na ponta dos pés e tenta manter o equilibrio para ndo cair. Neste segundo
momento, a forca € para baixo, como se o ator estivesse sendo puxado pela terra.
Portanto, se relacionarmos este exercicio com 0s elementos da natureza, estar a
beira do abismo é como trabalhar com o ar, enquanto que o segundo exercicio
dialoga com a terra.

Este foi um dos exercicios que nos ajudou a perceber que alguns atores
possuiam maior facilidade ou familiaridade em trabalhar com exercicios que
dialogam com a dinamica do ar, enquanto outros corpos dialogaram melhor com a
dindmica da terra. Os atores relataram saber qual dindmica dava mais prazer ao
trabalhar. Para alguns atores era muito dificil fazer movimentos leves, ou circulares,
ou fluidos, enquanto para outros era dificil fazer movimentos pesados, diretos,
pontuais. Um dos atores relatou que, percebeu esta dificuldade apenas depois de
algum tempo trabalhando com a mascara.

O questionamento a respeito desta constatacdo apontou para a ideia de que,
a vida comum dos artistas interfere em seu trabalho artistico ao ponto de determinar
suas preferéncias nas formas de usar o corpo. Conforme Peter Brook (1999) o
elemento fundamental da vida na cena € o corpo. Para este autor todos 0s povos
possuem corpos basicamente semelhantes, apesar das pequenas diferencas
fisiondmicas e estruturais o instrumento corpo € igual no mundo inteiro, o que altera
sao os estilos e influéncias culturais nele expressos.

Para Peter Brook (1999) os habitos sdo especificos para diferentes culturas,
sendo que tais habitos podem formar corpos mais ou menos desenvolvidos. O autor
cita 0 exemplo das criancas japonesas, que desde os dois anos de idade aprendem
a sentar em perfeito equilibrio, nelas, o habito de inclinar-se regularmente constitui
um excelente exercicio para o corpo. Em contrapartida no ocidente, os habitos
produzidos pouco favorecem ao desenvolvimento do corpo, por isso o0 ator ocidental
precisa compensar tal deficiéncia.

Da mesma maneira, Dewey (1956) aponta que as ac¢bes sofridas pelos
sujeitos ocorrem de acordo com a utilizagcdo de estados organicos despertados
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como critérios para a determinacéo do valor de um ato. Todos os individuos desde
muito cedo aprendem a reconhecer a qualidade de suas acbes a partir das
consequéncias demonstradas pelos outros individuos. Neste sentido, se algumas
acOes sdo consideradas agradaveis para os sujeitos desde o momento de sua
infancia, isto deriva de um estado interior de conforto que é gerado a partir do olhar
e do julgamento do outro.

Neste sentido, Dewey pondera que as preferéncias e desejos manifestos
pelos homens séo reflexos de uma acéo objetiva anteriormente dada que reveste
determinadas situacdes para que sejam perpetuadas e ampliadas. Segundo Dewey
(1956, p. 27):

A afeicdo que tenhamos por flores vem ap6s havermos nos deliciado
com elas concretamente. Todavia essa afeicdo é sentida antes de
realizarmos o trabalho que transformara o deserto em um canteiro
florido, e antes de cultivarmos plantas. Todo ideal é precedido de um
acontecimento real, porém, um ideal € mais que uma repeticdo
subjetiva da realidade. Ele projeta, em forma mais firme, ampla e
primorosa, o bem que, de modo precario, acidental e fugaz, se tenha
experimentado.

Assim, quando os atores se identificam com determinadas dinamicas de
movimento e outras ndo, conforme a teoria deweyana (1956, p. 36) isto acontece
porque as qualidades sensoriais distintas ndo sdo elementos originais que surgem a
partir de espacgo vazio, antes sao resultados de uma analise apurada, que “dispde de
recursos técnicos cientificos imensos”. Portanto, a capacidade de destacar
elementos sensoriais definitivos € a proeminéncia de um treino, isto €, de habitos
bem formados. Para o autor (1956, p.36): “Nao €& cousa simples ter-se uma
sensacdo clara, independente. Tal sensacdo € indicio eloquente de treino,
habilidade, habito.”

Neste ambito, a mascara neutra € um instrumento da experiéncia estética
porque, além de salientar as preferéncias sensoriais criadas pelo habito, propde
novas sensacgdes e costumes, ou seja, busca criar uma segunda natureza para o
ator em cena, uma segunda vida que seja autbnoma e sincera em suas agles

cénicas.

Segundo Burnier (2009), a singularidade da arte de ator cobrar uma
presenca fisica do artista diante de seu receptor, levanta uma importante questao
referente & inter-relacdo entre a vida (natural) e a arte (o artificial). Conforme o autor,

a vida natural nos é dada pela natureza, enquanto a artificial € criada pelo homem.
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Entretanto, existem elementos intrinsecos da natureza que reconhecemos em na@s,
capaz de manifestar-se no fazer artistico de modo a dar a sensacdo de uma obra
estar viva. Portanto, a arte nasce da esséncia da vida.

No desenvolvimento de sua teoria, Dewey rejeita a separacdo entre arte e
vida. Para o autor (2010), um dos problemas centrais das proposi¢coes sobre arte
consiste em buscar recuperar a continuidade entre a experiéncia estética e 0s
processos normais do cotidiano. Para Dewey (2010), no momento em que 0 estético
se encontra compartimentalizado, resta pouco espaco para as experiéncias comuns
no ambito artistico. Portanto, as filosofias estéticas que ‘espiritualizam’ as artes
retiram a ligacdo entre o estético e a vida, criando um dualismo entre arte e
experiéncia que ocorre na vida.

Em contrapartida, Dewey (2010) defende uma compreensédo de arte que
tenha como pressuposto a ligacdo entre as qualidades da experiéncia comum e a
estética. Assim, o caminho para entender a natureza da criacdo artistica e de sua
recepcao é descobrir as raizes das questdes ndo consideradas estéticas, ou seja, as
experiéncias da vida comum. Segundo Dewey (2010, p. 80):

Pelo fato de o mundo real, este em que vivemos, ser uma
combinacdo de movimento e culminacdo, de rupturas e reencontros,
a experiéncia do ser vivo é passivel de uma qualidade estética. O ser
vivo perde e restabelece repentinamente o equilibrio com o meio
circundante. O momento de passagem da perturbacdo para a
harmonia é o de vida mais intensa.

Assim, a experiéncia singular é ritmica e evolutiva. Segundo Dewey (2010,

p. 84), por ser a realizacdo da criatura viva em suas lutas e conquistas em
um ambiente a experiéncia € a arte em “estado germinal”, o que consiste em dizer
que a vida “...] mesmo em suas formas rudimentares, contém a promessa da
percepcgao prazerosa que € a experiéncia estética”. (DEWEY, 2010, p.84).

Conforme Peter Brook (1999, p.7) o teatro ndo possui categorias, ele € sobre
vida. “Esse € o unico ponto de partida, e além dele nada é realmente fundamental.
Teatro € vida.” Entretanto, existe um problema na afirmativa de que, a vida é um
teatro, e de que todos n6s somos atores, porque qualquer acédo diante de qualquer
pessoa € uma cena. Segundo Peter Brook (1999, p. 08) “[...] vamos ao teatro para
um encontro com a vida, mas se ndo houver diferenca entre a vida la fora e a vida
em cena, o teatro ndo tera sentido”. De acordo com este autor é preciso aceitar que

a vida no teatro se configura de modo ampliado, mais visivel, mais compreensivel e
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intensa porque se trata de uma vida mais concentrada no espaco — tempo em
relacdo a vida real.

No ultimo exercicio da fase dedicada ao despertar, os atores trabalharam
com dois temas muito simples da vida comum, provavelmente ja experimentado por
todos os atores: dar um adeus e lancar uma pedra. Segundo Lecoq (2010) trabalhar
com temas da vida comum consiste num meio eficaz para observar o ator, sentir o
desenvolvimento de sua presenca cénica e de sua sinceridade. Neste exercicio, 0S
atores iniciam individualmente, para entdo, fazer a acdo em coro. Quando trabalham
em coro os atores se unem, e realizam a mesma agdo como se fosse um sO corpo
em cena, criam lacos e agem todos no mesmo ritmo e intensdo. O objetivo é

possibilitar que o ator encontre o essencial da acéo.

Figura 2 — Atores em demonstragao pratica do exercicio “lancar a pedra”
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Figura 3 — Atores em demonstracao pratica do exercicio “o adeus”

Apesar de aparentemente simples, os atores encontram problemas em
estabelecer uma ligagao entre a vida comum e a inventada. Peter Brook (1999)

ajuda-nos a pensar nesta problematica, o encenador afirma:

Peca a um voluntario para caminhar de um lado para o outro de um
espaco. Qualquer pessoa consegue. [...] Agora pecam-lhe para
imaginar que esta carregando nas maos um jarro precioso e tem que
caminhar com cuidado para ndo derramar uma sé gota de seu
contetdo. Qualquer um também pode realizar este exercicio de
imaginacdo de locomover-se de um modo mais ou menos
convincente. [...] Em seguida, pecam-lhe para imaginar que durante a
caminhada o jarro escorrega de suas maos e se espatifa no chéao,
derramando o conteudo. Ai ele se complica. Tentard interpretar a
cena e seu corpo sera possuido pela pior espécie de atuacao
artificial, amadoristica, tornando a expressao de seu rosto “teatral” —
ou seja, horrivelmente falsa.

Assim, ao pedir para que os atores fizessem uma agcdo muito simples da
vida comum, a ideia foi que treinassem para evitar este tipo de interpretacédo, ou
seja, vencer os obstaculos da falsa imitacdo. Segundo Peter Brook (1999) todas as
imagens e ideias precisam se materializar em carne, sangue e realidade emocional,
ou seja, lancar uma pedra é mais do que imitar alguém lancando uma pedra, €

preciso que a vida inventada seja uma vida paralela que ndo se possa distinguir da
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realidade em nivel algum.

Portanto, para assumirmos a ideia de que o teatro é a mascara da vida, é
preciso levar em conta que, a nogdo de mascara em tal afirmacédo, ndo implica
falsear a realidade. Mascaramento aqui, ndo significa mentira, mas a possibilidade

de descobrir e ampliar os aspectos da vida comum na cena.

1.2 TRANSPOR: MASCARA NEUTRA E IMAGINACAO

Apos o momento dedicado ao despertar, comecavamos o trabalho com a
fase denominada de “transpor”. Nos trés primeiros dias de experiéncia, utilizamos a
mascara neutra, sendo os dias seguintes dedicados as expressivas. Com a mascara
neutra os temas trabalhados foram a natureza e seus elementos: ar, terra, fogo e
agua. Os atores deveriam fazer a mimica desses elementos, de modo a concretizar
suas dinamicas com o corpo.

Sendo assim, no primeiro exercicio pedi para que 0s atores imaginassem e
agissem como se estivessem em uma floresta. Em determinado momento, os atores
deveriam transformar-se na propria floresta. Foi preciso concretizar a dinamica, o
ritmo, 0s cheiros, as cores, 0S sons, 0S animais. Sao0 muitos elementos na mesma
improvisacao, portanto, a dificuldade aumentou. Segundo Lecoq (2010) o trabalho
com os elementos da natureza constitui um dos temas centrais da mascara neutra.
A natureza referente a este tipo de jogo se coloca inicialmente de maneira calma,
em equilibrio, fala diretamente com o neutro. Trata-se de uma viagem simbdlica que
vai do primeiro estado de calma ao estado extremo de revolugdo. Conforme Lecoq
(2010, p. 77):

Estas improvisagcbes em situagdo-limite levam os alunos a viver
situacBes pelas quais nunca passaram, a fazer movimentos muito
dificeis que jamais realizaram em suas vidas, para que 0 corpo aja
no limite dessas possibilidades, na urgéncia e no imaginario.

Durante o exercicio exposto, uma das principais dificuldades dos atores foi a
de representar de forma concreta situacfes da floresta. Segundo relato, o empecilho
foi encontrar referéncias e trazer a mente imagens de tais situagdes, ou seja, fazer
uso da imaginacdo de forma organica. A mascara neutra denunciou de forma
fascinante quando a imaginacdo foi ativa ou ndo, uma vez que, quando a

imaginacao ficou viva, a interpretacdo chamava mais atencao por ser mais intensa.
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Interessante pensar que a imaginagao se torna um dos elementos esséncias
para a experiéncia estética com a mascara. Para Dewey (2010, p. 468) a
experiéncia estética € imaginativa. Isto porque, a imaginacao € a Unica via pela qual
os significados das experiéncias anteriores podem chegar a uma interacdo atual, ou
seja, “o0 ajuste consciente entre o novo e o velho é a imaginagao”. Conforme Dewey
(2010, p. 461, grifo do autor):

E um modo de ver e sentir as coisas, a medida que elas compdem
um todo integral. E a grande e generosa mescla de interesses no
ponto em que a mente entra em contato com o mundo. Quando o
velho e 0 novo se tornam novos na experiéncia, ha imaginacéao.
Quando o novo é criado, o distante e o estranho tornam-se as coisas
mais naturais e inevitaveis do mundo. H4 sempre uma dose de
aventura no encontro da mente com 0 universo, e essa aventura €,
em sua medida, a imaginagao.

Em nosso trabalho, os atores eram profissionais, portanto existia uma
predisposi¢ao corporal para experimentar os exercicios. Entretanto, a dificuldade de
todos os dias, principalmente com a mascara neutra, foi ativar os materiais de outras
experiéncias, ou seja, utilizar a imaginacdo. A teoria deweyana aponta um conflito
que perpassa 0s artistas: a oposicdo entre a visdo interna e externa. Conforme
Dewey (2010) existe uma etapa da experiéncia estética em que a visdo interna
parece muito mais rica que qualquer manifestacdo externa. Contudo, vem uma
reacao, e entdo a matéria da viséo interna torna-se espectral comparada a solidez
da visdo externa. O artista sente que, o objeto concretiza de forma concisa e
consciente algo que a visao interna relata de maneira vaga. O artista € levado a
submeter-se a visdo objetiva. Mas a visdo interna continua ativa, permanece
engquanto um aparelho pelo qual a visdo externa € controlada e vai assumindo uma
estrutura na medida em que, esta ultima, € concentrada por ela. A interacdo entre
estas duas modalidades € a imaginagdo, na medida em que ela ganha forma, nasce

a obra de arte. Para Dewey (2010, p. 466):

Ai esta o contraste entre a inércia do habito e o imaginativo, ou seja,
a mente que busca e acolhe o que € novo na percep¢do, mas é
duradouro nas possibilidades da natureza. A “revelagdo” na arte é a
expansao intensificada da experiéncia. Dizem que a filosofia comeca
no assombro e termina na compreensdo. A arte parte do que foi
compreendido e termina no assombro. Nesse final, a contribuicdo
humana para a arte é também o trabalho intensificado da natureza
no homem.
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A titulo de exemplo do que foi exposto, no segundo dia de atividade,
improvisamos de modo a explorar a dinamica do ar. No exercicio proposto, os atores
tiveram que caminhar pela sala sentindo a resisténcia do ar, buscando uma
gualidade corporal que é relaxada, mas alerta. Por alguns instantes, os atores
encontraram essa qualidade, mas depois de certo tempo, a for¢ca expressiva que
conquistaram no inicio do exercicio se esgotou, 0os atores passaram a fingir a

resisténcia do ar em oposi¢ao ao corpo, as oposi¢cdes deixaram de ser verdadeiras.

Figura 4 — Demonstracao pratica da improvisagado com elemento “ar”

Segundo Ariane Mnouchkine (apud FERAL, 2010) um dos papeis essenciais
do diretor teatral € dar espaco para a imaginacédo do ator. Segundo a encenadora, é
preciso abrir 0 maior numero possivel de portas. Neste sentido, o pedagogo de
teatro ou diretor precisa saber tocar as imaginacoes. Neste ambito, na tentativa de
reativar a energia perdida, dei-lhes outros estimulos, pedi para que se
transformassem em baldes de ar. Entdo a imaginacdo comecgou a ser ativada e o

exercicio ficou vivo outra vez. Pedi para que me mostrassem, corporalmente, que
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cor tinha este baldo, qual sua forma, se possuia algum desenho ou pertencia a
alguma crianca. Com estas propostas os atores conseguiram utilizar a dinamica do

ar em didlogo com a prépria imaginacao, reativando a vida da acgéo.

Com a experiéncia pratica, notei que a dificuldade em imaginar, portanto de
conectar corpo e mente em uma acao organica, levava ao tédio na representacdo. O
tempo parecia ficar mais ralentado, e eu perdia o interesse nas acdes dos atores.
Apos dois dias de oficina, havia um clima de frustragdo quando os atores percebiam
que suas acdes ndo eram vivas o suficiente como esperavam. Ao refletir sobre o
processo, ao final do dia, os atores relataram que, os dias eram frustrantes porque
nao conseguiam libertar-se do medo de errar, que os impedia de arriscar-se.
Quando nao se arriscavam faziam sempre “mais do mesmo”, e entdo o tédio tomava
conta. Todos perdiam o interesse na agdo e nos movimentos, porque eles eram
comuns.

Segundo Gaulier (2016) ndo se deve ser natural, no sentido de comum, uma
vez que o natural ndo abre as portas do imaginario. Os exercicios com a dinamica
da natureza nos ajudaram a sair da naturalidade ou normalidade com que 0 corpo
esta habituado. Segundo Gaulier (2016, p.41):

O homem imitou a natureza. Podemos ainda nos lembrar disso
gracas as dancas africanas. Elas tém pegada. Entdo vamos nos
divertir, armados e protegidos por uma mascara neutra, vamos
movimentar o universo! Por que eu digo “armados” e “protegidos”?
Porque as rugas (0o passado) ndo modificaram a liberdade da
mascara, sua ingenuidade. Um homem que esconde seu rosto é
mais agil.

Vamos la!

A &gua, a terra, o fogo e o ar! Vamos nos divertir imitando esses
elementos! Eu digo “nos divertir imitando”, ndo “sendo”. E ridiculo, a
nao ser que participe de alguma seita insana, propor que as pessoas
normais sejam outra coisa que ndo elas mesmas. Uma pessoa
jamais podera ser agua, terra, fogo ou ar. H4 um hiato ai. E esse
hiato favorece lidar com a distancia entre o ser humano e a natureza,
a inteligéncia se projeta. N6s nos divertimos imitando.

Neste sentido, Gaulier (2016) apresenta a ideia de que, nestas
representac6es nada é de verdade além da imaginacdo, fragil, ela nasce com o jogo
e morre com a realidade. A reflexdo de Gaulier leva-nos a nocédo de que quando os
atores nao se arriscavam, por medo de errar, blogueavam a imaginacao, a imitacao
passava a ser mentirosa e entediante para quem fazia e assistia. Nesta fase, a

Imaginagao tornou-se o elemento fundamental de nosso trabalho porque sem ela a
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vida da cena passava a ser tdo comum e habitual quanto a vida fora dela.

Segundo Arianne Mnouchkine (apud FERAL, 2010), a imaginacdo é um
musculo, que precisa ser exercitado, neste sentido, € preciso que o artista vivencie
cada vez mais experiéncias que o habilitem a trazer a tona as significacdes de
experiéncias da vida. Para o ator € importante que sua vida comum possa ser uma
vida de experiéncias singulares, ou seja, experiéncias capazes de gerar significado.
Estes significados serdo a principal matéria de trabalho do ator, viver experiéncias
significativas € exercitar a imaginacado. Neste sentido, o trabalho do ator € encontrar
em seu mecanismo de funcionamento determinada fluidez equivalente ao fluxo da
vida. Portanto, se por um lado o ator precisa de técnica, por outro ele carece
reencontrar as dinamicas da vida, evitando um viver “artificioso”. Quando
questionada sobre por qual viés é possivel ativar a imaginacao, Mnouchkine (2010,

p, 77) responde:

Pela sinceridade. Pelas emoc¢des. Pela interpretacéo, realmente pela
interpretacdo. N&o pela memoéria, porque ndo acredito nisso. E
preciso, pouco a pouco, chegar a ter visdes, a ser um visionario [...]
Estamos falando séria e profundamente das teorias do teatro, mas,
finalmente, da teoria essencial. E nela que se precisa acreditar:
acreditar que interpretamos aquilo que somos, 0 que encarnamos, €
crer naquilo que o outro encarna.

Mnouchkine levanta um ponto contraditorio do qual vale elucidar. Em nosso
trabalho, quando pedi para que os atores improvisassem determinadas situacdes
com a mascara, quis fugir de psicologismos. Os significados de experiéncias
anteriores sdo evocados pela experiéncia da improvisacdo de forma natural, como
uma consequéncia ao estimulo, ou seja, como uma continuidade fluida da
experiéncia da vida comum. Por outro lado, alguns encenadores, podem recorrer a
utilizacdo da memoria enquanto um meio de ativar significados de experiéncias
pessoais. Por exemplo, para representar a tristeza o ator é induzido a pensar em
uma memoria pessoalmente triste. Comumente, este tipo de abordagem deixa de
lado as potencialidades fisicas do artista para supervalorizar suas emocdes
particulares.

Em nossa experiéncia, o caminho que buscamos percorrer € 0 oposto a
este. Quando toca as imaginacfes, 0 encenador trabalha com temas universais. O
ator é quem ira apropriar-se deste estimulo e ativar aquilo que Ihe € imagético, entdo
existe um didlogo completo entre o que € pessoal e 0 que € universal. Este nivel de

comunicacao imediata € 0 que caracteriza a estética segundo a teoria deweyana.
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Conforme Dewey (2010), sempre existe uma lacuna entre o0 agora e o0 passado que
gera em toda percepcdo consciente um risco, se torna uma aventura no
desconhecido, uma vez que, ao aproximar o presente do ja ocorrido, provoca uma
reconstrucdo do momento passado.

Portanto, quando passado e presente se encaixam de forma linear a
experiéncia resultante pode ser rotineira ou mecéanica. Ou seja, existe uma interacao
entre as experiéncias atuais e anteriores que possibilita discernir a relagao entre o
que tentamos fazer e o que sucede em consequéncia. Esta medida de consciéncia é
0 que modula os conceitos de artificial e artificioso segundo Dewey. Para o autor,
guando o objetivo do que se pretende e as acOes efetuadas coincidem a atividade
pode ser compreendida como artistica, enquanto que em atividades artificiais existe
uma separacdo entre o que é feito e o que é pretendido. Dewey (2010, p. 150)
afirma que “[...] sempre que existe essa cisdo entre o que € feito e seu objetivo, ha
insinceridade, tem outro efeito”.

Portanto, com a mascara a imaginacdo é evocada pela experiéncia, pela
interacdo real entre 0 agora e o ja vivido, entre universal e pessoal, entre o fisico e 0
mental, ndo por psicologismos. Ou seja, pela experiéncia as memodrias sao
evocadas organicamente, em resposta ao estimulo externo. Para o ator, tentar
reproduzir uma memoria recorrendo aos psicologismos, € cair na armadilha da
mentira. O papel do ator ndo é o de reproduzir emocdes de experiéncias passadas,
fingindo que esta sentindo exatamente as mesmas coisas de quando viveu aguela
experiéncia, mas o de criar uma experiéncia real com os significados gerados de
experiéncias anteriores, seguindo uma continuidade organica.

Neste ambito, o corpo do ator possui fundamental importancia em seu
processo de formacdo, uma vez que, através do corpo torna-se mais dificil de forjar
uma experiéncia, portanto, de mentir em cena. O corpo do ator torna-se o veiculo
pelo qual os significados sdo concretizados. Este processo de tornar real o
imaginario € um dos pontos chaves do trabalho com a mascara. Segundo Lecoq
(2010) com a mascara neutra cada um sente o que existe em comum em todo o
mundo, neste sentido, que as nuances aparecem, nuances que nao surgem de
personagens, pois estes nao existem, mas das particularidades de qualquer
natureza entre as pessoas que interpretam. Os corpos séo diferentes, mas se
assemelham no que os une.

Podemos exemplificar o pensamento de Lecog com um dos momentos de
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nossa oficina. Pedi para que os atores, com a mascara neutra, levantassem do chéo
como se fossem uma arvore brotando da terra. Neste exercicio hotamos que, em
cada arvore representada apareceram muitas peculiaridades de cada ator.
Absolutamente, nenhuma arvore foi exatamente igual a outra. Entretanto, os atores
conseguiram concretizar o universal presente em todas as arvores, ao ponto de que
0S que estavam assistindo ao exercicio conseguiram identificar facilmente que se

tratava da representacdo de uma arvore.

Figura 5 — Atriz Taianara Caroline em demonstracéo pratica do exercicio “crescer
de uma arvore”

Conforme Dewey (2010, p. 491, grifo do autor), comum € aquilo que se
encontra na experiéncia de diferentes pessoas, portanto, aquilo que é universal
configura “um modo de as coisas funcionarem na experiéncia, como um laco de
unido entre determinados eventos e cenas.”. Sendo assim, potencialmente, qualquer
coisa na natureza pode ser comum, entretanto, aquilo que torna as qualidades e
valores verdadeiramente comuns na experiéncia de um grupo ou na humanidade ¢é a

linguagem e a comunicacdo. Portanto a arte, por ser a forma mais efetiva de
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comunicacao entre os homens, € um modo de transmitir e tornar consciente o que

existe de comum nas experiéncias da humanidade.

Figura 6 — Atriz Lais Iracema em demonstragao pratica do exercicio “crescer de
uma arvore”

Por ndo existir uma separacéo entre 0s materiais objetivos das experiéncias
comuns e aquilo que é subjetivo na experiéncia estética, 0s meios de expressao
artistica tornam-se material de uma nova experiéncia na qual objetivo e subjetivo
cooperam de tal modo que ambos deixam de existir por si s6. Neste sentido, quando
0 ator interpreta o que existe de universal no crescer de uma arvore, provoca e
comunica uma mudanca concreta, tanto no conteddo comum a todos os individuos,
gquanto em suas imagens individuais sobre o assunto. A mascara neutra € o
instrumento que vai ajudar o ator a concretizar esta comunicagao, ou seja, ajudara o
ator a transmitir a transformagdo provocada no que existe de comum nas
experiéncias da humanidade, gerando, portanto, um novo significado para o que é
universal.

Desse modo, a mascara apresenta-se como uma espécie de denominador
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comum das coisas. O trabalho com a mascara neutra permite encontrar a
universalidade que envolve o homem e seu ambiente. De acordo com Lecoq (1998)
a neutralidade presente na mascara retne a vida em comum entre as coisas e 0S
seres, na qual, cada um pode reconhecer-se. Este estado gera uma economia de
movimentos que leva a um gesto piloto, como por exemplo, o andar em relacédo a
todos os outros meios de locomocao humana. Segundo o pedagogo (1988), ndo se
trata da existéncia de um gesto tipo, tampouco de um estado neutro Unico e
imutavel, mas de um direcionamento, um caminho que o ator pode utilizar para fazer
suas proprias descobertas. Por consequéncia, o ator reage colocando a sua
individualidade em alerta. A escolha organica e pessoal aparece justamente no
momento em que se busca o que é comum a todos. Desse modo, a neutralidade
buscada por cada um € particular, € preciso respeitar a “necessidade urgente das

diferengas”. O autor (1987, p. 115) ressalta:

A mascara reune nesta mesma “vida” que existe no mundo e no qual
cada um pode se reconhecer. Nao ha maneira de caminhar, ela
caminha. Ela nos faz descobrir o espaco, o ritmo e a gravidade das
coisas: a dindmica do medo, da inveja, da colera, do orgulho,
pertence a todos.

Para Dewey (2010), a peculiaridade de uma experiéncia genuinamente
estética € conseguir expressar diretamente o0s significados imaginativamente
evocados. Por exemplo, a mascara neutra possibilitou explorar a intima ligacéo entre
o movimento da natureza e as inten¢gées humanas. Segundo Gaulier (2016, p. 41) “o
ritmo do fogo, seu queimar, ndo estédo longe da colera de Aquiles ou de Hécuba”, o

encenador (2016, p. 41) afirma:

Tente fazer uma arvore crescer. Ela vai subir, enraizar-se mais a
cada movimento para o alto. Abra os bracos feito galhos. Ande
arrancando as raizes. Grite cada vez que elas sdo puxadas. Que a
vOz percorra justamente as raizes. Entdo ai vocé ter4 Aquiles que
caminha na direcéo de Heitor.

Neste ambito, utilizando as imagens da natureza, o ator busca concretizar
sentimentos inacessiveis, possiveis de serem experimentados apenas pela
imaginacdo. Ademais, explorar tais temas, possibilita que o ator amplie os

lineamentos criativos para suas concepcgoes.
1.2.1 Mascaras Expressivas: A Técnica Como um Caminho Para a Autonomia

Mascaras expressivas sao aquelas que inscrevem algum tipo de expressao,
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sendo que o ator torna-se responsavel por encontrar 0 jogo correspondente a mascara,
relacionando-se ao que ela propbe. Segundo Jacques Lecoq (2010), as mascaras
expressivas podem ser larvarias, mascara-tipo ou mascaras utilitarias, que ndo sao criadas

especificamente para uso teatral.

A méascara-tipo ou de personagem mostra individualidade e provoca reacdes
personalizadas ligadas a dindmica da vida. Podem ser mascaras que sugiram a expressao
de um imbecil, um sabio, um preguicoso, etc., desse modo, alguns tracos das mascaras
serdo salientados e exagerados, a ponto de tornar-se um estimulo criativo para o ator. As
mascaras larvarias sdo aquelas cuja expressdo do rosto ndo estd exatamente definida.
Conforme Lecoq (2010) sdo mascaras que possuem apenas um nariz exagerado ou ainda,
uma unica forma arredonda de bola no lugar da expressédo facial. Por fim, as méascaras
utilitarias sdo aquelas utilizadas no cotidiano, para o trabalho ou esporte como, por exemplo,
as mascaras dos esquiadores.

E necessario observar que, as mascaras expressivas utilizadas na experiéncia
deste trabalho, foram mascaras inspiradas nas mascaras larvarias e de personagens e
confeccionas pelos proprios participantes. A principal dificuldade de trabalhar com tais
mascaras foi o fato de, por ndo serem pintadas e coloridas, o Unico modo de expressao
inscrito era sua forma plastica, principalmente, o formato do nariz. Apesar de rudimentares,

foi possivel perceber a maneira como estas formas delineavam as a¢des dos atores.

Figura 7 — Ator Nathan Stuchi portando mascara expressiva
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Lecoq (2010) sugere dois pontos de apoio para o trabalho com a mascara
expressiva. Por um lado, o ator pode seguir buscando as caracteristicas psicolégicas
do personagem que a mascara propde, e ser conduzido a um comportamento fisico
que sugere determinada forma. Por outro, o ator pode ser guiado pela plasticidade
predominante da estrutura da mascara e fazer movimentos de acordo com suas
formas dominantes.

De acorco com Lecoq (1987, p. 268) a relacdo que se estabelece nesse jogo
€ triangular “a expressao da mascara- o ator- o ponto de encontro [...] O ator traz a
vida ao objeto, € preciso que a mascara possa recebé-la”. Da mesma maneira, é
possivel representar uma mascara expressiva de diferentes maneiras, a favor ou
contra, expressando o que ela propde ou agindo contrariamente, sendo assim ela
permite produzir dois personagens diferentes ou um em que habitam tanto o contra
guanto o a favor partiam de um conflito entre o que ele representa e o0 que ele

realmente é. Segundo Lecoq (2010, p. 98):

Uma mascara que oferega evidente a expressdo de um “imbecil’
sera, primeiro, interpretada como tal. O personagem serad de
preferéncia idiota, timido, atrapalhado. Em seguida consideramos o
personagem como um sabio, genial, seguro de si,
surpreendentemente inteligente. O ator interpreta, entdo, o que
chamamos de contramascara, fazendo aparecer um segundo
personagem por trds da mesma mascara, trazendo uma
profundidade bem mais interessante.

Desse modo cria-se outro personagem mais rico que o primeiro, que contém
nele mesmo o conflito da oposicéo, € preciso buscar o contrario contido no rosto que
a mascara sugere para conhecer verdadeiramente o papel representado.

Em nossa experiéncia, iniciamos com as mascaras inspiradas nas larvarias.
As mascaras larvarias funcionam como formas que reagem no espaco de acordo
com seu comprimento, planos e curvas. Portanto, depois de olhar para a mascara e
observar quais formas ela sugeria, 0 ator concretizava seu desenho corporalmente.
As nossas mascaras foram femininas, masculinas, abstratas, dependia do

movimento e ritmo que o ator dava a elas.
Assim, o primeiro exercicio com as mascaras inspiradas nas larvéarias

consistiu em improvisar uma situacdo com dois atores: um utilizando mascara e
outro sem. Nesta situacdo, o ator que utilizava mascara seria uma criatura de outro
mundo presa em um laboratério, enquanto que, 0 ator sem mascara seria o cientista.

O cientista deveria testar diferentes estimulos, enquanto que a criatura deveria
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reagir a eles. Sons, objetos, tato, todos os estimulos do cientista deveriam soar
como algo extremamente novo, nunca experimentado antes para a criatura. No jogo
entre criatura e cientista surgiram reacOes interessantes: medo, agressividade,
curiosidade, sendo que, a mascara, sem forma definida, conseguia reagir a estas
diferentes circunstancias.

Com as méascaras de personagem, 0s atores improvisaram situacées como
uma espera no ponto de Onibus, comprar no supermercado e um concurso de
danca. Neste exercicio, percebemos que a mesma mascara reagia de forma
diferente de acordo com a energia empregada pelo ator. A mesma mascara com
dois atores diferentes representavam ora uma energia mais feminina, ora uma
energia mais masculina. Conforme a pesquisadora Ana Maria Amaral (2002), um
principio basico da mascara teatral € que, em cena, torna-se um objeto que
diferencia-se dos outros pelo fato de estar viva. Neste ambito, a mascara necessita
dar sinais de vida, ou seja, movimentar-se, respirar, olhar, caminhar. Quando a
mascara vive, a interacdo entre as potencialidades do sujeito que a veste e 0 meio,
ficam mais nitidas, o objeto, por si sO resultado de uma experiéncia estética pelo
efeito de sua plasticidade, torna-se também instrumento para uma nova experiéncia

estética.

Figura 8 — Improvisagdo com mascara expressiva
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Com as mascaras expressivas, trabalhamos alguns personagens que
testamos a partir do que o formato da mascara nos sugeria. As mascaras
expressivas imprimiam uma imagem que levava a determinado ritmo e acéo
independente dos estimulos. Notamos que a mascara expressiva tem uma vida, que
ator precisa estar disponivel para ouvir. Um dos motivos de a mascara neutra
anteceder as expressivas no processo de formacao é o fato de que, por ndo impor
nenhuma imagem, o ator precisa buscar em si mesmo as referéncias de trabalho,
depois que conhecer e dominar suas potencialidades, entdo estara pronto para ouvir

as exigéncias que uma mascara expressiva imprime.

Figura 9 — Improvisacdo com mascara expressiva

Os atores relataram que sentiram maior liberdade de movimentos com as
mascaras expressivas, e puderam notar em seu corpo cOmo a mascara neutra exige
uma economia de movimentos na atuacdo em relacdo a expressiva. Entretanto,
enquanto conduzia o processo, percebi que a liberdade de movimento fazia com que

alguns atores esquecessem algumas exigéncias da mascara. Por exemplo, uma
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mascara expressiva ndo funciona bem quando seu nariz esta apontado para o chao.

Toda a atuacdo perde a forca. Conforme Ariane Mnouchkine (apud FERAL,
2010, p. 61) :

A mascara nao é uma maquiagem. Nao é um objeto entre outros. Tudo
esta a servigo dela. Ela imediatamente os denuncia, caso a utilizem mal.
S&do vocés que devem ceder a mascara, ela jamais cedera, Entdo, é
preciso estima-la, ama-la. Se ndo, € como se vocés nao percebessem
gue a mascara tem uma histéria, um passado, uma divindade. Em vez
de querer subir em direcdo a elas, vocés as fazem descer até onde
estdo, banalizando-as.

Assim, os atores ficaram em um constante jogo entre o de se deixar levar pelos
estimulos de sua imaginacao e as necessidade exigidas pela mascara expressiva, entre
elas precisdo de movimentos e flexibilidade. Observei que alguns atores forcaram a
mascara a fazer alguns movimentos que nao dialogavam com sua forma, ou seja, ndo
se permitia ceder as necessidades da mascara. Percebemos que, as mascaras
expressivas exigem uma inteligéncia fisica, que deve ser adquira por meio de técnica.
Neste sentindo, alguns atores relataram que, sentiram-se limitados, pois sem total
dominio da técnica, ndo conseguiam se expressar. Entdo, nos questionamos: quais 0s
limites da técnica, ou seja, o que faz da técnica com a mascara uma pratica libertadora.

Para o ator, criar com liberdade, significa fazer uso consciente de todas as
ferramentas psicofisicas para atingir uma vida cénica. S8o inUmeras as passagens para
gue o ator alcance autonomia em seu trabalho, sendo que, eleger qual caminho seguir
implica uma escolha estética que pressupde autonomia. Neste ambito, no trabalho do
ator emancipacao relaciona-se diretamente com um processo de autoconhecimento.
Conforme Barba (1995) este caminho pode ser demorado, pois leva a uma nova
corporeidade. Segundo o autor, nosso uso social do corpo é resultado de uma cultura,
ele conhece somente as perspectivas pelas quais foi educado. Com o treinamento® o

ator passa por uma nova forma de cultura. Para

Y

2Neste trabalho, a palavra treinamento refere-se a preparagéo do ator. Foi Jerzy Grotowsky
guem consideravelmente desenvolveu tanto o conceito quanto a pratica do que chamamos
treinamento do ator, em seu Teatro-Laboratorio de Wroclaw, nos anos 60. Foi a partir dessa
década que o termo “treinamento” passou a ser incorporado ao vocabulario teatral no ocidente,
influenciando as demais praticas teatrais que se sucederam. A pratica desenvolvida por
Grotowski influenciou o treinamento feito por grupos famosos que ainda circulam pelo mundo
como o Odin Theater, de Eugenio Barba e os trabalhos de Luis Octavio Burnier, que fundou o
grupo de pesquisa teatral LUME em Campinas (S&o Paulo). O treinamento no Odin Theater é
um modo de tornar coerentes as intencdes dos atores, a fim de dirigi-lo a uma inteligéncia fisica
gue vai além dos resultados artisticos, portanto, a resposta do treinamento pertence apenas
aos artistas. Segundo Burnier (2009, p. 171, grifo
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Barba (1995, p. 245) “E este caminho que faz com que os atores descubram
sua propria vida, sua propria eloquéncia fisica”.

Portanto, a técnica utilizada pelo ator, deve ser uma técnica viva para que
seja libertadora. Para Burnier (2009) a palavra técnica esta ligada a capacidade
operativa do artista, neste sentido, possibilita materializar o impulso criador, modelar
a matéria de forma que a aproxime ao maximo do que se tem em mente e em si. Da
mesma maneira que a arte dialoga com a percepc¢ao do espectador, ela o faz com
as percepcoes do artista, levando a dinamizar elementos adormecidos e potenciais
de seu ser. Se o ator for capaz de estabelecer uma intima relacdo entre suas
potencialidades e sua criagdo, de modo a projetar tal relacdo de forma articulada, ele
terd maiores condi¢cdes de expandir sua experiéncia estética ao publico. A este
respeito o ator Philipe Gaullier (2016) afirma:

Alguém me fez uma pergunta:

O ator busca em todas as direcdes?

Sim, elas nao destroem sua aura.

O que quer dizer “aura™?

- Cada um carrega seu casulo e entra e sai dele num intervalo mais
ou menos grande, mais ou menos luminoso. Um ator ndo sai de
dentro dele. Ele trabalha dentro do casulo, desse espac¢o imenso,
brilhante, como um escultor. Ele se alimenta desse espaco, se
expande, cresce, respira dentro dele. A aura é crisdlida do ator. E 0
publico espera a metamorfose.

Neste ambito, a experiéncia pratica, em didlogo com as reflexdes aqui
expostas, leva-nos a no¢do de que uma técnica libertadora exige a interacao entre
ator, treinamento e pedagogo. No momento em que esta interacdo acontece, o ator
se apropria da técnica e a modifica, fazendo com que ela deixe de ser um conjunto
de regras a ser seguido e passe a ser uma técnica em vida, ambos se transformam.

Segundo Dewey (2010) a propria individualidade constitui em si uma
potencialidade que se manifesta a partir da interagdo com as condicdes
circundantes. Nesse processo de interagdo, as capacidades inatas, que possuem
caracteristicas singulares, se transformam e constroem um novo eu. Ademais, por
meio das resisténcias encontradas nessa interacao, é possivel descobrir a natureza

do eu. Em um caminho no qual, priorizam-se as descobertas das potencialidades do

do autor) o treinamento na area teatral tem por objetivo explorar as capacidades do artista e
trabalhar suas dificuldades [...] “alargando seu léxico, dilatando seu corpo e abrindo os
caminhos para o fluir de suas energias potenciais.”
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ator para a criagdo de sua arte, sua individualidade € trabalhada como no
processo descrito por Dewey. Tal procedimento requer uma adaptagao ativa aos
materiais externos, a qual inclui uma transformacdo do eu de modo a superar as
exigéncias externas, incorporando-as em uma expressao individual.

Posto isto, os conceitos de treinamento, técnica e dilatagdo corporal
superam a ideia de um teatro puramente fisico. Conforme Barba (1995), uma forma
de mover-se no espaco é também um modo de pensar. Trata-se do “movimento do
pensamento desnudado”. Para o encenador o pensamento também é um
movimento, também €& uma ac¢ao, ou seja, algo que sofre algum tipo de mudanca,
gue comeca em um lugar para chegar ao outro. Neste sentido, o ator pode partir do
fisico ou da mente, desde que no meio do caminho uma unidade seja reconstituida.
Conforme Barba (1995, p. 55):

Assim como existe uma forma preguicosa, previsivel, cinza de se
movimentar, h4 também um modo cinza, previsivel, preguicoso de
pensar. As acdes de um ator podem tornar-se pesadas e bloqueadas
por esteredtipos, assim como um fluxo de pensamento pode ser
bloqueado por estereoétipos, julgamentos e questdes pré-resolvidas.
Um ator que se fundamenta apenas no que ja sabe
involuntariamente se submerge numa poca estagnada, usando sua
energia de uma forma repetitiva, sem desorienté-la, sem redireciona-
la com saltos em cataratas e quedas ou naquela calma profunda que
precede a inesperada fuga da agua capturada por um novo declive.

Neste sentido, quando um ator escolhe que em seu processo de trabalho ird
expor-se a uma experiéncia de treinamento, significa que durante o processo
surgirdo muitos obstaculos, e situacdes problematicas, que o guiardo a mover o
corpo-pensamento e sair de um estado de preguica que o levard até a autonomia.
Segundo Barba (1995) o pensamento criativo é aquele que possui certa
desorientacéo, no sentido de, fugir da normalidade, do lugar-comum.

Conforme mencionado, segundo Dewey (2010) quando ndo existe uma
interacdo consciente entre agdo e consequéncia, existe um efeito de insinceridade
no que € feito. Portanto, a técnica deve habilitar no ator o pensamento imaginativo.
Para Dewey, o conceito de emancipacao esta diretamente relacionando com a ideia
de consciéncia, que por sua vez, aponta para o papel do pensamento em nossas
experiéncias. Dewey afirma que, ao criar conexdes organicas com o mundo e gerar
sentido no que faz, o individuo torna-se capaz de escolher ou discernir sobre 0s
seus atos, fato que constitui a reflexdo ou pensamento. O autor (1979, p.158)

considera que “[...] o pensamento ou a reflexdo [...] € o discernimento da relacéo
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entre aquilo que tentamos fazer e o que sucede em consequéncia. Sem algum
elemento intelectual ndo é possivel nenhuma experiéncia significativa”.

Em sua concepcgdo de estética, Dewey (2010) afirma que a obra de arte é a
prova de que o homem utiliza os materiais da natureza com a intengdo consciente de
ampliar sua prépria vida, ou seja, de que o homem é capaz de reorganizar de modo
consciente, portanto, no nivel do significado, a unido entre necessidade, impulso,
sentido e agao caracteristica do ser vivente. O pensamento, portanto, é o elemento que
acrescenta a regulacdo, a capacidade de selecdo e reordenamento. No campo das
artes, a intervencgéo da reflexdo eleva a arte ao plano da consciéncia, sendo para Dewey
(2010, p. 93) “a maior realizagao intelectual na histéria da humanidade”.

Portanto, concluimos que, uma técnica libertadora deve constituir-se enquanto
caminho para que o ator conhega e amplie sua presenca cénica bem como, habilite o
pensamento imaginativo de forma a gerar consciéncia entre acdo e consequéncia,
tornando suas acdes sinceras e artisticas.

Finalmente, na experiéncia estética aqui descrita, houve um momento em que
um dos atores relatou um contraponto em relacdo ao que discutimos até o momento.
Expos sua dificuldade em ndo deixar a técnica de treinamento diario morrer, no sentido
de, sentir que ja conquistou tudo o que deveria e que, portanto, jA sabe utilizar uma
mascara corretamente. Neste ambito, dominar uma técnica no pior sentido do termo
“‘dominar” pode ser um grande problema para o ator. A técnica ndo pode tornar-se um
mau habito.

De acordo com o encenador Eugénio Barba (1995) durante muitos anos de
trabalho, seu grupo teatral Odin Theatre acreditava no “mito da técnica”, ou seja, na
capacidade de adquirir e possuir algo que pudesse dar dominio consciente de seu
corpo. Ou seja, a crenca na técnica como uma espécie de poder magico capaz de tornar
o ator invulneravel. Conforme relato de Barba(1995), a experiéncia do grupo ganhou
novas perspectivas quando o encenador orientou que os atores fizessem as coisas a
seu proprio modo, sem nenhum método comum. Com isso, o trabalho perdeu um ponto
de referéncia externo e passou a ser mais dificil, entretanto, mais personalizado. Barba
afirma (1995, p. 244):

Apls mais de vinte anos, alguns dos meus atores ainda treinam
regularmente. O significado deste trabalho pertence somente a eles. E,
contudo, eles sabem que o treinamento nao garante resultados
artisticos. Antes, € um modo de tornar coerente as intencdes de uma
pessoa. Se ela escolhe fazer teatro, ela deve fazer teatro. Mas ela
também deve despedacar a armacao do teatro com toda a forca de
suas energias e inteligéncia.
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Por conseguinte, estas reflexdes nos levam a conclusdo de que, as
limitacBes observadas ao utilizar a mascara expressiva € também a comprovacéao de
que esta mascara é tao real e viva que exige do ator um modo particular de vida,
que seja compativel a sua expressao. Ela é libertadora quando, ao propor um modo
particular de vida, exige que o ator conheca suas potencialidades gerando novos
significados para o seu trabalho e vida.

Posto isto, pensar a experiéncia estética de formar atores remeteu-me a
imagem da manipulagdo de marionetes. A partir de tal imagem surge o
guestionamento sobre os limites da autonomia do ator em seu processo de
aprendizagem, bem como, os limites do mestre de teatro nos levando a crer que o
processo de formacdo do homem é um tentar constantemente ser marionete de si
mesmo, uma marionete que ora se deixa guiar pelo manipulador, ora ganha vida e
guia suas acbes. O mestre de teatro, neste contexto, é aquele que ensina a
marionete a guiar a si mesma, mostrando-lhe os fios amarrados em seus corpos, fios
estes que, sozinha, talvez nunca soubesse que se quer existiam.

Concluimos a fase do transpor com a ideia de que manipular a si mesmo
nao é uma funcao facil e exige técnica, disponibilidade, abnegacéo e disciplina, por
esse motivo muitas marionetes preferem continuar na condicdo de serem guiadas
por alguém. Entretanto, experienciar a liberdade de trabalhar sobre os préprios fios e
guiar sua criagdo provocam uma libertacdo e consciéncia da qual dificilmente pode-

se voltar atras e abandonatr.

1.3 CONSIDERACOES SOBRE O “REFLETIR”

Ao analisar etimologicamente a palavra “experiéncia”, Larrosa (2002) chega
a dois principais sentidos que a traduzem: travessia e perigo. A partir desse ponto de
vista, a experiéncia € risco e mudanca, de modo que, passar por uma experiéncia
significa ser transformado. Assim, experiéncia pressupfe disponibilidade para sofrer
as mudancas que delas decorrem. Antes de toda experiéncia significativa implica-se
um ato deliberado de desprendimento e aceitacdo por parte do sujeito que a
vivencia. Conforme Larrosa, o sujeito da experiéncia desconfia de seus poderes

exatamente porque sabe que a experiéncia é capaz de diluir suas certezas e
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transforma-lo profundamente. Para Larrosa (2002, p. 21), este individuo se
“[...] expbe atravessando um espago indeterminado e perigoso, pondo-se nele a
prova e buscando nele sua oportunidade, sua ocasiao”.

O autor (2002) reforca o fato de a experiéncia ser aquilo que nos passa, que
nos acontece e nos transforma, de modo que o sujeito da experiéncia coloca-se
enquanto territrio de passagem. E nele o lugar onde as coisas acontecem e se
transformam. Sendo assim, em toda experiéncia implica-se disponibilidade
deliberada e consciente por parte do sujeito que a vivencia. E, portanto, esta medida
de consciéncia que retira o sujeito de um estado de completa passividade inerte e 0
coloca em uma situagao de paixado. Conforme Larrosa (2002, p. 20) “[...] € como se o
sujeito passional fizesse algo ao assumir sua paixao”. O autor (2002, p. 20) explicita

essa atitude de “assumir sua paixao”:

Do ponto de vista da experiéncia, o importante ndo € nem a posi¢ao
(nossa maneira de pormos), nem a “o-posi¢gdo” (nossa maneira de
opormos), nem a “imposi¢cao” (nossa maneira de impormos), nem a
‘proposicao” (nossa maneira de propormos), mas a “exposi¢cao”,
nossa maneira de “ex-pormos”, com tudo o que isso tem de
vulnerabilidade e de risco. Por isso é incapaz de experiéncia aquele
gue se pde, ou se opde, ou se impde, ou se propde, mas nao se “ex-
poe”.

Ao longo desses anos de trabalho, em um processo de formacao de atores
profissionais, na maioria das vezes eu estive inserida no processo, sendo guiada por
um pedagogo-encenador. Propor uma experiéncia com a mascara foi algo novo e
arriscado para mim. Novo por estar do outro lado da experiéncia, e arriscado porque,
apesar de fundamentada em exercicios de minha pratica e de teoricos e
encenadores teatrais, a experiéncia ndo dependia apenas de minha entrega e
disciplina, mas do profissionalismo e vontade dos outros atores. Assim, a habilidade
de assumir riscos foi um dos primeiros pontos levantados nas conversas com 0S
atores.

Conforme Dewey (2010) uma certeza ndo nos desperta emocionalmente,
portanto, para que um conteldo seja expresso, tem de haver algo em jogo, é preciso
colocar-se em risco. A partir da proposta de experiéncia préatica, percebi que o
trabalho com a mascara exige tal exposicao. Trata-se de um desnudar-se, pondo em
risco o que se €, jogando com suas proprias crencas e questionando as verdades

que a cultura impds ao corpo-mente. Segundo Eugénio Barba (1995, p. 58):
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O crescimento de significados inesperados torna-se possivel por uma
disposicao particular de todas as nossas energias, tanto fisica quanto
mental, colocando-se a beira de um penhasco pouco antes de algar
vOo. Esta disposicdo pode ser conseguida, destilada, por meio do
treinamento.

Em roda de conversa, um dos atores da oficina apresentou a ideia de que 0
trabalho com a méscara € um dos que mais expde e a disposi¢do para expor-se nédo
€ algo inerente ao ator, mas exige treino. Assim, quando estd em cena, o ator ja
selecionou o material que achou apropriado revelar, enquanto que, em sua fase de
treinamento, é importante que ele explore todas as suas potencialidades, expondo
ao encenador ou professor aquilo que lhe é inerente, bem como, revelando o que lhe
é desconhecido.

Neste encontro com o desconhecido, o medo & um dos elementos
inevitaveis de bloqueio a energia criativa do ator. Neste processo, 0s atores
relataram que, apesar de ndo ser a primeira vez com a mascara, 0 medo sempre
aparecia, em niveis diferentes. Nesta oficina 0 medo do desconhecido foi superado,
mas deu lugar ao medo de errar. O medo de errar foi 0 receio de ndao dominar a
técnica, portanto, de ndo atingir os niveis pessoalmente esperados de presenca
cénica. Em discussao com os participantes, concluimos que operamos dentro de um
limite de acerto e erro. Nestes termos, o medo de errar € fruto de uma educacgéo
rigida que dividiu nosso julgamento das a¢cées como certas ou erradas.

No ultimo dia de oficina, dedicamos um tempo expressivo a roda de
conversa. Concluimos que as principais dificuldades do grupo foram: 1) habilitar o
pensamento imaginativo; 2) conectar o corpo e a mente em uma unica acao, de
modo a, criar uma vida para a cena tao sincera quanto a vida real 3) Expressar-se
autonomamente com a mascara expressiva, sem abrir mao das exigéncias técnicas
que tal mascara impde. A partir desses apontamentos, 0 grupo chegou a conclusao
de que, o trabalho do ator consiste em criar conexdes entre a técnica e imaginacao,
mantendo um equilibrio natural entre ambas.

Segundo Gaulier (2016, p. 59), existe beleza em todo ser que esta sendo
guiado pelo prazer e pela liberdade. “A beleza fisica anda de méos dadas com a
beleza da alma”. Assim, é preciso atencdao para nao cair na armadilha de que o
trabalho do ator é pautado apenas na imaginacdo. Buscamos apoio em Dewey como
ponto de referéncia, justamente pelo fato de sua teoria colocar em cheque os

dualismos tedricos e praticos das experiéncias. Portanto, se por sua vez, o ator que
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nao consegue imaginar se torna um repetidor de a¢cdes mecanicas, o ator
gue s6 imagina, sem uma técnica que o conduza e fundamente seu trabalho, pode
cair no erro oposto de perder um ponto fixo no qual se apoiar.

De acordo com Dewey (2010) por mais imaginativo que seja o material de
uma obra de arte, ele s6 sai do nivel de devaneio e concretiza em material de obra
de arte quando é ordenado e organizado, e esse efeito s6 se produz quando existe
um propésito controlando a escolha e o desenvolvimento do material. Neste sentido,
a mascara funciona na atuacao, naquele instante no qual a imaginagdo encontra um
propésito e, fundamentado em um novo modo de utilizar o corpo, ou seja, uma
técnica, o ator torna-se capaz de criar com sinceridade.

A experiéncia com a mascara, cobra que o ator trabalhe com estes
elementos: liberdade e prazer. Dewey (2010) discute o dualismo liberdade-
exigéncia, espontaneidade-ordem, criticando-os ao afirmar que, em algumas
implicag@es filoséficas da teoria da arte, quando absorve este dualismo, subentende
a ideia de que a experiéncia estética € uma libertacdo, uma fuga da pressao da

realidade. Dewey (2010, p. 481, grifo do autor), afirma:

Ha uma suposicao de que s6 se pode encontrar liberdade quando a
atividade pessoal fica livre do controle por fatores objetivos. A prépria
existéncia da obra de arte é prova de que nado existe essa oposicéo
entre a espontaneidade do eu e a ordem e a lei objetivas. Na arte, a
atitude brincalhona transforma-se em interesse pela transformacgéo
do material, a servico do propdsito de uma experiéncia em
desenvolvimento. O desejo e a necessidade.

Neste sentido, a teoria de Dewey aponta para o fato de que a
espontaneidade da arte ndo faz oposicdo a nada, mas marca a assimilagao
completa de um desenvolvimento ordenado. Essa assimilagdo, peculiar da
experiéncia estética, constitui um ideal para todas as outras experiéncias, ou seja,
na necessidade de que em todas as experiéncias da vida adulta possa existir a
fusado entre os desejos e preméncias do eu com o que é feito por ele objetivamente.

A teoria deweyana, assim como o teatro, € um convite para que o humano
possa viver em toda sua dimensdo fisica e mental suas possibilidades de
inteligéncia, desenvolvimento, prazer e liberdade. Assim, apesar do ato de a
experiéncia proposta neste trabalho ter sido apreciada enquanto prazerosa e
divertida pelos seus participantes, ndo significa necessariamente que nao se tratou

de um trabalho sério, no sentido de que, os atores ndo estavam ali, simplesmente
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para fugir da chatice da realidade de suas vidas banais, mas para construir
objetivamente uma experiéncia inteligente de trabalho.

N&o negamos o fato de que a vida cotidiana pode ser por demais tumultuada
e frouxa e que as condi¢cdes do mundo podem servir de fundamento para a teoria de
que arte é fuga. Segundo Dewey (2010) é verdadeiro que todas as artes podem ser
um distanciamento dos tumultos cotidianos, entretanto, o que esta em jogo é o modo
como a arte efetua a libertacdo. Ou seja, conforme o autor (2010, p. 483) é preciso
entender se esta libertagdo vem por meio de um “analgésico”, ou pela transferéncia
para um campo completamente diferente de coisas, ou ainda, se é “consumada pela
manifestacdo daquilo em que se transforma de fato a vida real”. Segundo Dewey, o
fato de a obra de arte ser uma producgdo, e por isso sO ocorrer através de um
material objetivo, que precisa ser ordenado em suas possibilidades, leva-nos a
conclusao de que o modo pelo qual a experiéncia estética trabalha ndo é um simples
“analgésico”.

Outra vez mais, 0 processo indissociavel entre a vida comum e a vida da
cena é exposto. Portanto, discorro sobre o processo de formacédo de atores, sendo
gue, este trabalho gerou a reflexdo de que estamos falando de um processo de
formagéo para vida. Ora, 0 ator ao sair da sala de ensaio, ap0s um momento de
treinamento, no qual com a ajuda de um mestre péde se desnudar completamente e
se descobrir, dificilmente deixa essa experiéncia dentro da sala e vai viver sua
rotina. Antes, ele impregna seu cotidiano desse momento magico que foi o descobrir
a si mesmo e esta experiéncia estética o afeta de tal modo que o mesmo passara,
gradativamente, a enxergar o mundo de uma forma diferente aprendendo, assim, a
ser artista.

Em seu livro “pedagogia profana” Jorge Larrosa (2000) faz uma analise do
texto “A repeticado”, do escritor austriaco Peter Handke. Neste texto, Larrosa analisa
a forma como este escritor apresenta a acdo de caminhar. Larrosa analisa em tal
acdo o fato de que o aprender a caminhar esta ligado a um instruir-se sobre sua
maneira peculiar de ver as coisas, uma vez que em Handke, determinada forma de
caminhar corresponde a um modo de olhar e interpretar o0 mundo. Nesta acao o
jovem que aprende a caminhar, enxerga o mundo de tal forma que chama atencao
nao para si mesmo, mas para o ambiente.

Tal andlise pode ser comparada ao teatro, no sentido de que, em seu
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processo de formacéo o ator se relaciona como mundo aprendendo a praticar um
olhar mais sensivel ao cotidiano. No instante em que as coisas vistas sdo
compartilhadas com o publico o ator chama atencdo ndo s6 para si, mas também
para aquilo que ele captou com seu modo de ver, dividindo suas experiéncias
singulares que por um momento o teatro possibilita que sejam também as

experiéncias singulares do publico.
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CAPITULO 2

Teatro e formacao humana

A partir do que foi exposto até o momento, o desenvolvimento do presente
capitulo parte do pressuposto de que o trabalho de formar atores esta diretamente
relacionado ao processo de formar um sujeito de forma integral que desempenhara
também um importante papel social. Desse modo, podemos completar que formar
um profissional ator é ir além de formar um individuo para exercer determinado
oficio, € formar um sujeito que possa vivenciar experiéncias de modo pleno, um
sujeito que aprenda a aprender com a mesma capacidade que possui uma crianga
para tal. Trata-se, portanto, de formar um sujeito que saiba se relacionar com o
mundo de maneira legitima, consciente de seus habitos e seus condicionamentos, a
fim de os reconstruir. Dai a problematica de que os cursos de formacao de atores,
nas universidades e fora delas apenas deem inicio ao que podemos considerar
formacdo de atores, uma vez que, tornar-se ator € um trabalho para uma vida.
Desse modo, a formacdo de atores esta diretamente ligada com determinada forma
de experienciar a vida. Essa mesma experiéncia comunicada serve de fonte para
repensar a vida por meio de uma experiéncia estética.

Assim, neste capitulo apresento o teatro enquanto caminho para a formacao
humana. As principais fontes desta fase do estudo constituem as praticas
desenvolvidas por Jacques Copeau e Jacques Lecoq em dialogo com o0s conceitos
apresentados na teoria deweyana. Optamos por Copeau e Lecoq porque, ambos,
utilizaram a méscara como um instrumento de formacéo e transformacao do ator,
desse modo, torna-se essencial analisar a pratica de tais encenadores para buscar
compreender o problema deste trabalho. Assim, o objetivo deste capitulo é buscar o
caminho percorrido por estes autores e sua possibilidade de didlogo com a teoria de

John Dewey.

2.1 A EXPERIENCIA DO TEATRO PEDAGOGICO

O século XX representou uma verdadeira revolugcdo para o trabalho do ator,
que até entdo era sustentado pela boa entonacéo de seus textos e pelas indicacbes

do diretor. A autonomia da criacdo do ator e a tomada de consciéncia sobre seu
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principal instrumento de trabalho — seu corpo — estavam soterradas sob a
dominancia do texto literario.

Na formacao tradicional, ndo havia espaco para a educagéao corporal do ator,
que se limitava as indicacdes do diretor e a uma escassa atuacao. Durante muito
tempo o ator teve, portanto, que conviver com a soberania do diretor. De acordo com
Odette Aslan (2007, p. 35), esse modo de trabalho pode ser descrito da seguinte

maneira:

[...] em aulas particulares, o professor trabalha s6 um aluno, atirando-
Ihe do lugar onde estd e entredentes o comeco e o fim de uma
réplica necessaria ao encadeamento; o aluno encadeia com base na
palavra e ndo na situacdo; como poderia representar? Nao ha
parceiro. Dao-lhe uma vaga marcacdo: levante-se, avance em
direcdo ao publico.

Sendo assim, trata-se de um modo de fazer teatro baseado na mecanicidade
da agao. Conforme assinala Dewey (1979, p. 156), “[...] € mecanico todo o processo
de ensino que restringe a atividade corpérea ao ponto de chegar-se a separacdo do

corpo e do espirito — isto &, da percepgéao do sentido do que se esta fazendo”. Sendo
assim, ao desassociar as potencialidades fisicas e mentais do ator, este tipo de fazer
teatral retirava a capacidade do ator de gerar significagcdes em seu préprio trabalho,
tornando ilegitima sua autonomia criativa em prol de um sistema mecanico.

A partir do que foi analisado anteriormente, aquilo que € experimentado

possui uma significacdo, ou seja, um sentido, quando sédo vivamente percebidas por
guem as executa. O ator, desse modo, s6 sera capaz de gerar sentidos quando em
seu processo de formacao for considerado suas habilidades psicofisicas de forma
integrada. Ao considerar a teoria de Dewey podemos entender que o teatro deixou,
neste periodo, de gerar sentido e legitimidade para o artista, visto neste processo

como um mero fazedor de tarefas compreendidas de forma extrinseca.

No inicio do século XX, no entanto, a preponderancia da dramaturgia literaria
passa a ser revista e questionada. Conforme Sachs (2004) surgem pesquisadores
motivados a modificar o fazer teatral, reagindo a ideia do naturalismo, pretendiam
valorizar as caracteristicas do jogo cénico. Suas pesquisas eram pautadas na busca
por um novo ator, voltando-se para redescoberta do corpo e do movimento
espontaneo.

Diante de tais aspectos, o periodo que ficou conhecido como “reteatralizagao

do teatro” dependeu diretamente desses encenadores, podendo-se citar Constantin
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Stanislavski, Gordon Craig, Vsévolod Meyerhold, Adolph Appia e Jacques Copeau.

Da necessidade de modificar a estrutura do teatro que definhava entre
cabotinagens, exibicionismos e tradicdo deteriorada surgem estudios, escolas e
ateliés com o objetivo de efetivar um lugar onde a criatividade teatral pudesse se
expressar determinantemente. O elemento essencial dentro deste periodo é, sem
davidas, a pedagogia, isto € a necessidade de se formar um novo homem num
teatro e sociedade reconstruidos.

Reconhece-se no século XX, a necessidade em articular pedagogias do
trabalho do ator e criar espacos de experimentacdo dessas praticas pedagdgicas,
nacleos afastados do teatro comercial, nucleos capazes de modificarem a formacgéao
do ator ocidental. Surgem, com tais propdésitos, o Primeiro Estudio de Arte de
Moscou e a Ecole Du Vieux-Colombier, de Jacques Copeau. Cronologicamente mais
proximos esses estudios de pesquisa do ator irdo repercutir no trabalho de
Grotowski e do Odin Teatret, de Eugénio Barba. Cruciani (apud BARBA E
SAVARESE 1995, pp. 26-28) comenta:

As escolas institucionais de teatro nasceram e nasciam de outras
experiéncias e respondiam a uma outra cultura: os estudios, 0s
laboratérios, as escolas dos mestres do século XX nasceram para
fazer aparecerem condi¢cbes de uma experiéncia criativa, lugares de
operabilidade do teatro [...]. Os diretores-professores usaram essas
oportunidades ndo apenas para treinar estudantes para o teatro, ou

para seus préoprios teatros, mas também para inventar os
instrumentos de sua prépria formacéo.

Vemos assim que, as escolas surgiam de uma mesma revolta e com um
mesmo intuito: criar espacos de experimentacao e criacdo voltados para a pratica do
ator. De acordo com Cruciani (apud BARBA E SAVARESE 1995, p. 25) os mestres
do século XX “...] acharam necessario dar sentido e dignidade ao teatro, e
compartilharam um ponto comum de partida: a luta contra as instituicoes teatrais do
seu tempo, seu conservadorismo vagaroso e a luta contra o desinteresse da

profissao teatral”.
A partir do século XX, muitas opcbGes e propostas alternativas de

encenacdes se revelam, diferentes tipos de trabalho séo elaborados e difundidos
influenciando outros mais. As influéncias do passado por sua vez séo refletidas em
muitas propostas de diretores e percursos de atuacao dos atores. Alguns trabalhos
visam o realismo, outros dele fogem, alguns procuram espacos alternativos para as

encenacdes, outros ainda recorrem ao palco italiano. Seja qual for a proposta
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cénica, a poética do espetaculo ou o treinamento do ator, ha de se afirmar que em
todos os casos o corpo do ator ganhou destaque e exige-se que ele trabalhe com
suas capacidades corporais.

Conforme Cruciane (apud BARBA E SAVARESE, 1995), os mestres que
representaram a historia do teatro do século XX, estabeleceram técnicas e poéticas
gue ndo estavam contidas em um ou mais espetaculos. A experiéncia do teatro,
neste periodo, supera a experiéncia do espeticulo e passa a abranger uma cultura
duradoura e penetrante comparada a entidade fragil e temporal que é o espetaculo
em si. Trata-se de uma experiéncia para além do espetaculo, uma experiéncia, pois,

de aprendizagem. De acordo com Camilo Scandolara (2006, p. 03):

A preocupacdo com a formagédo do ator que aparece de forma
aprofundada nessa época, e que até entdo era inédita, leva a
configuracdo de diferentes propostas pedagdgicas. Algumas delas
acabaram ficando no dominio dos escritos, dos projetos e das
utopias dentre as quais podemos destacar as propostas de Craig e
Artaud. Outras se desenvolveram por meio da experimentacao
concreta, principalmente no contexto dos estudios e laboratorios.

Desse modo, a poética desses mestres conduziu para uma nova experiéncia
do teatro, cujo elemento essencial € a pedagogia, isto €, a busca de um modo de
trabalho cujo valor € medido para além dos éxitos de espetaculos, mas a partir de
tensbes culturais que o teatro pode provocar e definir. Nao obstante, todas as
propostas de ensino desses mestres se relacionavam na procura por concretizar
uma forma efetiva de treinamento baseado na experimentacdo do trabalho
expressivo.

Conforme Cruciani (apud BARBA E SAVARESE, 1995), as escolas
contribuiram efetivamente para a institucionalizacdo de um processo de
ensino/aprendizagem que foram capazes de alicercar a partir deste periodo o teatro

do futuro.

Neste sentido, podemos afirmar que o0 processo de ensino buscado por
estes mestres é pautado em uma educacgao que acontece no ator, ndo somente no
diretor. A partir do que estes mestres propuseram podemos pensar o ensino do
teatro como o que a autora Marina Elias (2011, p. 85) nomeia de “ensino-
experiéncia”. Segundo a autora, o ensino do teatro, nesta perspectiva vem moldado
a partir da ideia de que, na sala de ensaio a relacdo entre mestre e aluno € uma
relacdo baseada em um “encadeamento fluido”, no sentido de que os aspectos

pedagogicos nao sao instancias fixas, mas que se movimentam por meio da troca
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qgue é recriada em cada descoberta, desse modo, 0 mestre ndo pensa na formacao
para oferecé-la ao aluno, mas pensa em um treinamento que acontece no aluno-
ator.

Conforme Cruciani (apud BARBA E SAVARESE, 1995, p. 29), as
pedagogias do século XX, deram lugar ao que o autor denomina “experiéncia do
teatro”. Um dos maiores legados deixados pela revolugao teatral do século XX, foi a
tentativa de recobrar a autonomia no processo criativo do ator. Neste sentido, as
pedagogias deste periodo foram pensadas de modo a viabilizar caminhos capazes
de levar o ator a encontrar o sentido de sua criacdo. O mestre, neste processo, é
uma figura que mostra algumas alternativas que viabilizem a experiéncia de criagcéo
no ator-aprendiz.

A experiéncia de quem ensina e de quem aprende, no ensino do teatro, sdo
uma experiéncia estética porque pressupde disponibilidade de ambas as partes para
a vivéncia, possuem uma fruicAo capaz de gerar consequéncias que irdo se
relacionar organicamente com o objetivo esperado inicialmente para esta relagdo. O
objetivo esperado, neste caso pode ser a descoberta e ampliacdo das
potencialidades expressivas do ator, isto é, sua presenca cénica, a fim de gerar
outras experiéncias estéticas, em um segundo momento, no publico.

Conforme Dewey (1979), este carater de fruicdo presente em uma
experiéncia singular a transcorre de forma plena, esta unidade permeia o trabalho de
formacao do ator da sala de ensaio ao palco. A formacéao do ator, independente do
resultado estético esperado (performance, danca, representacdo com personagem)
tera sempre esta unidade que a caracteriza enquanto uma experiéncia estética.
Desse modo, o0 éxito no trabalho do ator estard na sua forca em buscar descobrir e

ampliar suas potencialidades.

Esta constante interacdo entre a vivéncia individual e social do teatro faz
dele algo que possibilita uma abertura para o mundo. Trata-se de um estimulo a
novas experiéncias e a novas formas de olhar e aprender com o social. Para
proporcionar tal experiéncia estética o ator precisa passar por um processo de
ensino-aprendizagem que acontece, principalmente, em seu préprio ser de forma
intima e potente.

Sendo assim, podemos pensar 0 mestre-professor no processo de ensino de

artes cénicas como alguém que possibilita ao aprendiz perpetrar a sua viagem
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pessoal de descoberta. Em seu livro “O corpo poético”, Jacques Lecoq (2010)
descreve a metodologia aplicada em sua escola como “a viagem da escola”. Do
mesmo modo Jorge Larrosa (2000, p. 53) utiliza a metafora da viagem para referir-se

ao processo formativo:

A formacdo é uma viagem aberta, uma viagem que ndo pode estar
antecipada, e uma viagem interior, uma viagem na qual alguém se
deixa influenciar a si proprio, se deixa seduzir e solicitar por quem vai
ao seu encontro, e na qual a questdo é esse proprio alguém, a
constituicdo desse proprio alguém, e a prova e desestabilizacdo e
eventual transformacéo desse proprio alguém.

Dessa forma, Larrosa resume o que constitui o trabalho de formacéao de
atores. Para o autor (2000, p. 53), esta viagem é uma experiéncia formativa “[...]
pensada a partir das formas da sensibilidade e construida como uma experiéncia
estética”. Gaulier (2016) concorda com o pensamento exposto ao afirmar que, o
professor de teatro ndo muda completamente a pessoa, mas, ensina a lidar com os
problemas, e a melhor forma para fazer isso € pelo prazer estético. Assim, a
aprendizagem supera a ideia de simples aquisi¢do de conhecimento, a formacéo de
atores pressupde um caminho pautado na descoberta de si, bem como na reflexéo e
tomada de consciéncia de experiéncias passadas, que por sua vez, irdo se re-

significar em uma nova experiéncia continuamente.

2.2 EXPERIENCIA ESTETICA E RECEPCAO

A partir do que foi exposto até o momento, observamos que a experiéncia
pedagdgica do ator, acontece em seu préprio ser, de modo a dinamizar suas
potencialidades criativas. Segundo Souza (2013), o aprendizado em artes cénicas
implica que o ator filtre e movimente as referéncias e formas de trabalho de maneira
pessoal, podendo disponibiliza-las ao jogo da cena, em grupo, ou oferecé-las a
plateia. Portanto, esta pesquisa tem como pressuposto o fato de que, em
determinada etapa do trabalho, o ator em formacéo, ir4 oferecer aquilo que foi
descoberto e criado ao publico, provocando a continuidade da experiéncia estética
iniciada em seu préprio ser.

Nesse sistema comunicativo, ndo existe cisao entre ato criativo e percepgao.
O proprio conceito de experiéncia em Dewey permite-nos considerar que, tanto a
criacdo quanto a percepcao possuem relacdo entre si e ndo podem ser vistas como

elementos separados, j4 que, inerente a experiéncia esta a relagéo ativo-passivo de
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agir e estar sujeito a algo. Contudo, comumente, o elemento ativo nas artes, isto €,
de criacdo, € acentuado, assim como ao conceito de estético recai o elemento
passivo, isto é, admiracdo, percepcdo. Dewey (2010) alerta para o fato de que,
frequentemente, incide uma separacao entre os conceitos de artistico e estético, de
modo a se considerar “artistico” como um ato de criagdo e “estético” enquanto
experiéncia de apreciacdo. Na critica deweyana, tal isolamento pode levar-nos a
compreensao de que a apreciacdo de uma obra artistica ndo se relaciona com seu
ato de criacdo. No entanto, seria paradoxal falarmos em experiéncia estética
considerando estes conceitos de forma isolada.

Ao fazer uma analise acerca das possibilidades de movimento para ao ator,
da qual detalharemos adiante, Jacques Lecoq afirma que as leis do movimento
encontram-se tanto no corpo do ator quanto no do espectador que reconhece
quando um espetaculo estd em equilibrio ou néo, ja que, de acordo com Lecoq
(2010, p. 41), existe uma cumplicidade entre os corpos de identificar a vivacidade de
um espetéculo.

Do mesmo modo, Dewey (2010) afirma que a fase estética de uma
experiéncia € receptiva, portanto, para que o espectador ou observador perceba é
preciso que ele crie sua experiéncia, esta criagdo deve percorrer 0S mMesmos
caminhos feitos pelo artista em seu processo criativo, sendo assim, a obra precisa

ser recriada pelo espectador. Conforme Dewey (2010, p. 137):

O artista escolheu, simplificou, esclareceu, abreviou e condensou a
obra de acordo com seu interesse. Aquele que olha deve passar por
essas operacoes, de acordo com seu ponto de vista e seu interesse
(DEWEY, 2010, p. 137).

Nestes termos, entende-se que a execucdo de um ato criativo pode ser
medida a partir da percepcdo. Conforme Dewey, atos criativos e perceptivos

possuem uma intima ligacao para que constituam uma experiéncia integral. Para o
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autor (2010, p. 128) a técnica so se torna artistica, se ela for “amorosa”, se a
habilidade for exercida para ser compartilhada. Desse modo, “...] Para ser
verdadeiramente artistica, uma obra também tem de ser estética — ou seja, moldada
para uma percepcao receptiva prazerosa”.

Poderiamos questionar se, diante de uma obra tragica, a recepcao pode ser
amorosa ou prazerosa. Philippe Gaulier (2016, p. 34) ajuda-nos a responder esta

questao ao afirmar:

A tragédia — como arte cénica — exige do ator notaveis qualidades
criativas, como a de se divertir em convencer as pessoas de que
aquilo que ele conta vem do reino dos deuses. Ele inventa coisas
gue abrem nossa imaginacdo para o Olimpo. Nao é nada facil
movimentar-se, gritar, ouvir, sem que a sombra de uma referéncia
cotidiana ndo venha estragar o prazer do publico que exige espiar o
reino dos deuses.

Dessa forma, a experiéncia estética pressupde uma recepgdo prazerosa,
ainda que tratando-se de tragédia, porque o publico consciente da ilusdo permite-se

enganar. Gaulier (2016, p. 50) afirma ainda que:

A barbéarie da tragédia grega, as histérias da Biblia, Shakeaspeare,
tudo isso nos toca. E verdade que ndo acreditamos em uma sé
palavra do que nos contam esses textos! Mas a musica violenta e os
ritmos que ali existem encontram eco em nos. Muitas vezes tapei
meus ouvidos e fechei os olhos, ndo para ndo ouvi-los, esses textos,
mas justamente para perceber os ecos e reflexos que eles
despertam no corpo, para sentir a pele arrepiada, a erecdo dos pelos
do corpo numa vibragdo sem fim.

Nessas condi¢cdes a criacdo artistica passa a ser concebida de modo a
considerar o resultado perceptivo. No ambito das artes, a relacéo criada quando
uma obra é compartilhada permite ao artista um nivel de regulacdo, aquilo que foi
criado por meio da relacdo com seu receptor passa a guiar, portanto, seu processo.
Para Dewey (2010, p.129), o ato criativo incorpora a atitude de quem ir4 receber a
criacdo, transformando criagdo e recep¢do em um ato de fruicdo entre as partes
envolvidas, “[...] portanto, a experiéncia estética - em seu sentido estrito - € vista
como inerentemente ligada a experiéncia de criar”.

A partir de tais premissas, poderia o artista criar para si? Sem orientar-se a
partir da percepcéo que estabelece por meio do publico? Conforme Dewey, o artista
€ dotado de certa habilidade perceptiva capaz de guiar suas acfes criativas
fazendo-o discernir suas ag¢bes, permitindo-o transformar e rever seu trabalho

constantemente. Devido a relacdo intima entre o que se faz e o que se percebe
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torna-se possivel controlar de forma consciente aquilo que se cria. Segundo Dewey
(2010, p. 131):

Gracas a relacdo entre o que é feito e o que é sofrido, ha na
percepcdo um sentido imediato das coisas compativeis, reforcadoras
ou interferentes. [...] Na medida em que o desenvolvimento de uma
experiéncia é controlado, em referéncia a essas relacdes
imediatamente sentidas de ordem e realizacdo, essa experiéncia
passa a ter uma natureza predominantemente estética.

Neste caso, 0 processo de agir e submeter-se a algo, de modo a apaixonar-
se pelas relacdes estabelecidas, se d4 em primeiro lugar no artista, para que entao,
0 publico possa sofrer e agir sobre os resultados gerados de tal experiéncia. Neste
sentido, a fase estética de uma experiéncia envolve entrega consciente por parte de
quem as vivencia. Trata-se de um ato deliberado de abertura, um ato que envolve
um dispéndio de energia, tanto de quem faz quanto de quem recebe.

Segundo Ariane Mnouchkine (apud FERAL, 2010), o ator, em Seu processo
criativo ndo se preocupa com o publico, a ndo ser para perguntar a si mesmo se
suas ac¢les estdo compreensiveis e audiveis. Portanto, o ator ndo se pergunta se o
que faz vai agradar diretamente ao publico, mas pergunta a si mesmo se iSSO 0
agrada. O “milagre”, afirma Mnouchkine (apud FERAL, 2010), é quando o prazer do
ator corresponde ao prazer do publico. Segundo Mnouchkine (apud FERAL, 2010):

Um publico é uma juncéo de humanidade no que ela tem de melhor.
E raro. E extraordinério, seiscentas, setecentas ou novecentas
pessoas que fizeram o esfor¢co de virem juntas compartilhar um texto
gue, no caso, tem dois mil e quinhentos anos ou dez, ndo importa!
Eles vieram alimentar-se. Alimentar a inteligéncia, os olhos, o
coracao. Portanto, é verdade que, durante um momento, o publico é
0 que ha de melhor.

Esta liberacdo de energia esta intimamente relacionada ao ato de ver e,
perceber esteticamente. O envolvimento e disponibilidade exigidos para vivenciar
uma experiéncia estética sdo tamanhos, que por inUmeros fatores as pessoas nao
os vivenciam e habituem-se a ver o mundo sem relacionar-se intimamente com ele,
0 mesmo ocorre diante de uma obra de criacdo artistica. Dewey (2010, p. 137)

afirma:

Ha um trabalho feito por parte de quem percebe, assim como ha um
trabalho por parte do artista. Quem é por demais pregui¢oso, inativo
ou embotado por convencdes para executar esse trabalho ndo vé
nem ouve. Sua “apreciacdo” € uma mescla de retalhos de saber com
a conformidade as normas da admiragdo convencional e com uma
empolgacao afetiva confusa, mesmo que ingénua.
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Dewey levanta uma importante questdo: existe uma intima relacdo entre a
capacidade da arte de atingir tanto seus espectadores, quanto do artista atingir a si
mesmo. Neste ambito, encontramos a dimensdo moral presente na teoria estética de
Dewey. As experiéncias estéticas sdo formativas, e o sdo porque trabalham com
questdes humanas. E a mascara pode ser uma experiéncia formativa quando
movimenta a humanidade presente na pessoa e no corpo, uma vez que abre
caminhos para experiéncias da propria vida.

No teatro, a linha de fruicdo entre a criacdo artistica e a recepcao é a
imaginacdo. Segundo Gaulier (2016) o ator diverte-se ao fazer de conta que nenhum
publico esta o observando, entretanto, o impulso que o artista produz as suas acées
da-se diretamente ao publico. Gaulier compara esta acdo com as tipicas
brincadeiras infantis de esconder-se dos adultos. Quando a crianca se esconde em
algum lugar 6bvio, sabe que esta sendo vista pelo adulto, que por sua vez, entra no
jogo e finge que ndo sabe onde ela esta. O faz-de-conta esta convencionado entre
eles no jogo. O mesmo ocorre no teatro. Segundo Gaulier (2016, p. 69, grifo do
autor):

Os atores e 0 publico mergulham maravilhosamente na brincadeira.
A alegria de todos serem cumplices, verdadeiros, nada frouxos,
todos uns proxenetas, vagabundos, pilantras, bandidos, mas todos
irmaos de sangue, juntos na alegria e na tristeza, “A unido faz a
forcal”, “Um por todos, todos por um!”. Num piscar de olhos, o
ambiente trepida de inteligéncia, de conivéncia, de afeicdo, de amor,
de harmonia, de cumplicidade.

Assim, a experiéncia estética da percepcao da-se a partir da interacdo entre
ator e publico. Quanto maior o nivel de sinceridade do ator, maior a significancia da
experiéncia que se estabelece a partir dessa interacdo. A presenca do ator dinamiza
as energias da recepcdo e a cumplicidade é estabelecida a partir do jogo organico

de doar e receber.
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2.3 JACQUES COPEAU: RENOVACAO TEATRAL PELA MORAL

Jacques Copeau nasceu em Paris em 1879 e faleceu em 20 de outubro de 1949,
em Pernand-Vergelesse, na Borgonha. Toda sua infancia e adolescéncia foram assinaladas
pelo teatro. Teve sua juventude marcada pelos anos passados em contato com Antoine e
o Théatre Libre®, que lhe influenciaram o pensamento com relacdo a encenacio,
principalmente no que diz respeito ao trabalho de grupo, no sentido de que todo intérprete
faria parte de um conjunto que deveria funcionar organicamente. Apensar de Copeau (2013)
ter criticado os excessos de realismo na obra de Antoine, o artista afirma que tal experiéncia
foi fundamental para suscitar seu entusiasmo e estimular sua ambicao em relacéo ao teatro.

Durante uma década, Copeau foi critico teatral, periodo em que, acompanhou a
producdo corrente e aprofundou-se nos estudos sobre o teatro do passado, ou seja, 0
estudo técnico do drama sob todos seus matizes, sua histéria e leis internas. Quanto mais
Copeau tinha contato com o teatro classico, mais se indignava diante da cena de sua época.
Conforme relata o proprio autor (2013, p.

27) “minha conclusédo nessa época foi que eu tinha diante dos olhos uma forma de
arte empobrecida, diminuida, cansada, desacreditada.” Como critico, Copeau conheceu de
perto os vicios teatrais de seu tempo, isto é, o teatro das vedetes e os frequentadores do
Boulevard. Este teatro, feito apenas para a alta classe social, exercia a funcdo de
proporcionar a seu publico momento de vaidades e egocentrismos. O oficio do teatro havia
se degenerado numa especializa¢do das habilidades mais mediocres dos dramaturgos.

Em 1909, com a colaboragédo de amigos como André Gide®*, Jean Schlumberg® e
Henri Ghéon®, Jacques Copeau fundou a Nouvelle Revue Francaise, revista da qual se
tornou critico e diretor. A revista simbolizava as qualidades que Copeau valorizava,
principalmente em relagcdo ao classicismo da forma e do pensamento. Seu gosto pela
pureza, harmonia, compromissos entre a disciplina e a liberdade foram primeiramente
expressos na Grande Revue. Seu projeto de renovacédo e formacédo, baseado na ética, teve

inicio com a criacdo da revista. O autor (2013, p. 28) afirma: “Eu via reinar a alta cultura, a

3

André Antoine foi um encenador francés, que em 1887 criou o Téétre Libre, que constitui um
laboratério de ensaio no qual encenou dezenas de pecas de escritores naturalistas,
desenvolvendo uma nova maneira de conceber o espetaculo cénico, principalmente no que diz
respeito a precisao do cenério. O ator deveria imaginar uma quarta parede que separasse o palco do
publico.

4André Gide (1989-1951), conceituado escritor francés (Nobel de Literatura, 1947), fundador

da importante editora Gallimard. Liderou durante muitos anos a Novelle Revue Francaise,
influenciando geragdes de escritores franceses.

5 Jean Schlumberg uniu-se a Copeau e a Gide por terem em comum o projeto da Nouvelle

Revue Francaise. Foi um dos mais importantes acionistas da revista, escrevendo criticas e textos
literérios.

8 Henri Ghéon (1875-1944). Critico literario e dramaturgo francés. Participou ativamente da primeira
fase do Vieux-Colombier por compartilhar dos mesmos ideais de renovacdo de Jacques Copeau.
Defendia a renovacao das formas literarias por meio do verso livre na poesia.
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inteligéncia critica, a imaginacdo, a lealdade intelectual, a perfeita honestidade
profissional. E eram essas virtudes que eu ambicionava cada dia mais ardentemente
restituir ao teatro francés.” Entretanto, ndo satisfeito apenas com as criticas feitas em
sua revista, Copeau pretendeu construir com suas “proprias maos” uma nova
possibilidade para a cena. Desejou estabelecer uma escola que formasse novas
pessoas para um novo teatro, mas, neste sentido ndo concluiu seu projeto naquele
momento — a hostilidade e falta de confianca de alguns de seus colaboradores néo
constituiam ambiéncia para a formacdo imediata de uma escola. (RAEDERS, 1965,
p. 73). Em 1913, fundou o teatro Vieux-Colombier, deixando a direcdo da Nouvelle
RevueFrancaise. Alguns anos depois, Copeau pbde concretizar seu projeto e fundar

sua escola do Vieux-Colombier.

O teatro de Jacques Copeau era constituido principalmente por um grupo de
amigos que dividiam os mesmos ideais e a similar indignagédo diante da cena francesa
de entdo, dentre eles Gaston Baty’, Charles Dullin® Louis Jouvet® e Georges Pitoeff'°.
De acordo com Copeau, o Vieux-Colombier nasceu da amizade que constituia a
Nouvelle Revue Francaise. E foi justamente esta amizade que ajudou com que o teatro
de Copeau conseguisse fugir do fracasso em momentos de crise. Buscou funcionar
como uma cooperativa onde todos pudessem se apoiar moral e financeiramente.
Conforme Copeau (2013) o que distinguiu seu teatro desde os primeiros passos foi a
seriedade e prudéncia na organizacao de sua tarefa:

Contudo, por eliminacdo progressiva, e com paciéncia, eu tinha
chegado a organizar uma casa, com 0 seu espirito, com 0s seus
habitos, com a sua prépria honra, a compor uma verdadeira
comunidade cujos membros, em sua totalidade, tinham consciéncia
de trabalhar para a mesma obra, com 0 mesmo ardor € mesmo
desinteresse, e de ter direito a mesma consideracdo. A ordem e a

disciplina reinavam, mas uma disciplina iluminada pela inteligéncia,
consentida pela confianca e pela amizade.

" Gaston Baty (1885- 1952). Ator, diretor e pesquisador francés. Juntamente com
Copeau, foi um dos fundadores do Cartel, onde idealizou a renovacéo do teatro francés.

8 Charles Dullin (1884-1949). Ator e diretor francés. Foi estudante no Vieux-
Colombier, onde também lecionou teatro. Trabalhou com Antonin Artaud (1896-1948), com
quem fundou o

“Atelier”, famoso laboratério de pesquisa dramética.

° Louis Jouvet (1887-1951). Foi ator, diretor e produtor francés, participou
ativamente do cinema. Um dos colaboradores de Copeau na idealiza¢do do Vieux-
Colombier.

19 Georges Pitdeff(1884-1939) Foiator, diretor e pesquisador russo. Obteve
influéncias

diretas de Constantin Stanislavski. Foi um dos colaboradores do Cartel, ao qual
uniu-se em 1927.
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Neste sentido podemos destacar a importancia que Copeau deu ao espirito
de grupo. Acreditou que o teatro deveria organizar-se de forma democrética, assim
como uma sociedade idealizada. Para Copeau, estes ideais dialogavam diretamente
com a arte dramatica se pensados a partir da solidez que um organismo bem unido
poderia dar a realizagao artistica. Nas palavras do proprio autor (2013, p. 205) “se
nos dermos conta de que a bilheteria, na porta, e o0 maquinista, no palco, nao se
considerando a parte d conjunto nem diminuidos por suas fungfes, encontravam
uma recompensa pessoal na beleza dos resultados”.

Tendo em mente a premissa de John Dewey que afirma “experimenta-se
mundo para se saber como ele é; o que sofrer em consequéncia torna-se instrugao”.
Partimos do pressuposto de que uma experiéncia formativa pressupde observar e
analisar de forma consciente as consequéncias da acao. Perceber tais
consequéncias é também criar significacdes a partir das relacées estabelecidas na
experiéncia. A experiéncia no Vieux-Colombier pode ser aceita enquanto formativa
se considerarmos que Copeau esfor¢ou-se para que todos os envolvidos estivessem
em uma relacdo organica e democratica entre agir e receber as consequéncias de
seu trabalho.

Um dos exemplos mais vividos de experiéncia teatral democratica, talvez
esteja mais bem descrita no periodo em que o encenador fechou o teatro e mudou-
se para Borgonha acompanhado por um grupo de alunos que consentiu 0 seguir em
um projeto sem financiamento, sem apoio, e longe dos industrialismos da cidade
grande. Tratou-se de um dos periodos de produgcdo mais significativos na carreira
artistica de Copeau, uma vez que, a escola na Borgonha constituiu-se enquanto
uma micro sociedade cooperativa formada por jovens que, acima de tudo,
acreditaram nos ideais de Copeau e 0s colocaram em préatica.

Borgonha era uma provincia na qual Jacques Copeau almejou encontrar a
maior parte dos elementos favoraveis para impulsionar seus novos projetos, longe
do industrialismos, da corrup¢cédo provocada pelo dinheiro, aspirando relacées mais
democréticas e formativas de teatro. Conforme Raeders (1965), Copeau pressentiu
encontrar um publico menos corrompido, maior generosidade de carater, maior
gosto pela unido, acreditava na vivacidade do espirito gerada pelo maior contato do
homem com a natureza. Por outro lado, buscava que o teatro deixasse de dirigir-se

para um publico do mesmo modo corrompido. O pesquisador (2013, p.119) afirma



65

em nota:

Atingi, nas pequenas cidades e nos campos, um publico realmente
popular, quer dizer, uma mistura de todas as classes: desde o
operario dos campos até o casteldo, passando pelo funcionario e
pelo comerciante. Publico espontaneo, que compreende tudo, que
sabe rir e se emocionar, que ndo tem medo de aplaudir, que se

N

entrega ao espetadculo como os atores se entregam a atuacao.
Entdo, serd que s6é em Paris seria impossivel essa fusdo popular?
Publico dificil, dizem. Sobretudo publico enfastiado que nenhum
apetite real sacia, que nenhuma convic¢éo norteia [...].

Nestes termos, Copeau sempre acreditou no teatro como uma comunidade,
em Borgonha este projeto pGde concretizar-se de forma efetiva. A comunidade
instalou-se em um velho castelo arruinado no qual as jovens damas cuidavam dos
bebés; lavavam as fraldas, esquentavam as mamadeiras. Segundo Raeders “as
dificuldades materiais, a pobreza exagerada, raramente facilitam as relagbes
humanas. A Sr. Copeau, felizmente, € uma mulher de inteligéncia, e tudo acaba por
se organizar pouco a pouco”. O retiro em Borgonha deveria funcionar como uma
espécie de extensdo da escola do Vieux-Colombier em Paris, como um laboratorio
cujo foco das experimentacdes seria a formacdo do ator, mas, pelas dificuldades ja
mencionadas, muitos dos integrantes o0 abandonaram. Copeau (apud
RAEDERS,1965, p. 85), afirma que:

Os que ficavam aceitavam corajosamente as condicdes duma
existéncia nada facil para eles. Viveram parcamente. Trabalhavam a
meu lado, entregues a si mesmos, a maior parte do tempo sobre
dados incompletos, com materiais insuficientes, segundo métodos
inacabados...

Apesar das dificuldades o grupo consolidou-se por cinco anos na regiao.
N&o demorou muito tempo para que a populacao local apelidasse os jovens artistas
de Copiaus, que prontamente, adotaram o apelido. Os Copiaus passam a
apresentar-se em varios lugares da regiao, entretanto, nenhum desses lugares eram
as salas de teatro a que estavam acostumados, mas feiras, pracas, ao estilo das
companhias errantes, e da Commedia Dell’arte, onde o ator constitui a esséncia do
espetaculo, estilo que serviu de inspiracdo e fundamento para o trabalho do grupo
que desenvolveu dez personagens arquetipicos fundamentados no comportamento
humano e construiram mascaras caracteristicas a cada um dos tipos trabalhados.

Copeau (2013) relata que a experiéncia na Borgonha foi muito instrutiva por
sua modéstia e simplicidade, podendo oferecer ao publico uma pintura

insipidamente realista de seus costumes e habitos revisitados por verdade e poesia.
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Uma leve imitacdo de seus modos de trabalho, suas maneiras e linguagens
demonstrando que alguém havia se dado ao trabalho de observa-los e os conhecer,
tudo isso interpretado com total liberdade, elevando o cotidiano a uma poesia
expressa pela mimica, cangdo e dangas.

Ou seja, a experiéncia comecava com 0s valores morais estabelecidos para
o funcionamento interno do teatro, depois com a formacgéao estética do ator, pautada
no trabalho sobre si, buscando integrar corpo e mente em uma criagéo espontanea e
culminava com o contato com o publico, que, por compartilhar dos mesmos valores
morais que faziam o teatro funcionar, podia receber os resultados de tal experiéncia.
Percebemos com este exemplo um dos elementos que caracterizam uma
experiéncia estética para Dewey, a continuidade, isto é, quando os obstaculos da
experiéncia ndo sdo capazes de cessar as significacdes subsequentes a elas.
Dewey (1971, p. 26) afirma:

“[...] o principio de continuidade de experiéncia significa que toda e
gualquer experiéncia toma algo das experiéncias passadas e
modifica de algum modo as experiéncias subsequentes”.

Continuidade implica uma consciéncia, construida de significacfes
historicamente acumuladas e, que interage com o meio sendo reconstruidas em
cada nova experiéncia. Assim, experiéncia € aquele acontecimento que marca a
reconstrucao das significacdes de tal forma que elas garantem a continuidade da
vida. Dewey (1971, p. 16) completa: “[...] assim como homem nenhum vive ou morre
para si mesmo, assim nenhuma experiéncia vive ou morre para Si mesma.
Independentemente de qualquer desejo ou intento, toda experiéncia vive e se
prolonga em experiéncias que se sucedem”.

Neste sentido, a experiéncia teatral buscada por Copeau foi uma tentativa de
provocar uma experiéncia formativa iniciada em uma atitude moral dos artistas
resultando em uma continuidade de significacbes geradas a partir de tal atitude. A
partir de tais ideais o Vieux-Colombier voltou enfim a uma fase ativa. Os Copiaus
representavam em muitos lugares da regido e foram aos poucos encontrando o
cerne das companhias errantes em que o ator constituia a esséncia do espetaculo;
gue ganhava vida a partir de seu repertério pessoal. Logo os Copiaus se
estabeleceram em um pequeno vilarejo chamado Pernad. Ali constituiram seu centro
de trabalho, onde preparavam os espetaculos representados quase todos os finais

de semana nas cidades vizinhas. (RAEDERS).
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A experiéncia com os Copiaus envolveu principios fundamentais para que
uma experiéncia formativa se consolidasse, entre eles, disponibilidade, interesse,
prazer, ruptura de dualismos e um ambiente democratico. Vida social pressupde
mudanca e conflitos, portanto, requer individuos com habitos ativos, capazes de
pensar os problemas coletivamente. Nesta perspectiva, 0 modo de vida mais afeito a
investigacao reflexiva dos problemas comuns €, para Dewey, a vida democratica.
Conforme analisamos, havia nos ideais propostos por Copeau uma proposta
explicitamente democrética, que iniciaria com o estilo de vida dos artistas e refletiria
diretamente em seus modos de criacao teatral.

Para Dewey (1979, p. 106) os tracos que melhor caracterizam uma
sociedade constituida democraticamente sdo: “[...] a extensdo em que os interesses
de um grupo sdo compartidos por todos 0s seus componentes e a plenitude e
liberdade com que esse grupo colabora com outros grupos.” Assim, a vida
democratica requer a reconstrucdo dos habitos para garantir a sociedade “[...] sua
continua readaptacdo para ajustar-se as novas situacbes criadas pelos varios
intercambios.” (DEWEY, 1979, p. 94).

Neste sentido, faz-se necessario criar condi¢des favoraveis para que o meio
democratico torne as oportunidades de experiéncias intelectuais acessiveis a todos
os individuos, ou seja, cultive habitos que provoquem iniciativa individual liberando a
diversidade de capacidades pessoais e a adaptabilidade as mudancas. Sendo
assim, a democracia deveria constituir-se enquanto ambiente favoravel do
desenvolvimento e livre manifestacdo das potencialidades humanas.

A experiéncia com os Copiaus constituiu um esfor¢co neste sentido e resultou
na criagdo da Compagnie des Quinze, 0 nome do grupo sugeria 0 nome de uma
equipe. De acordo com Copeau (2013) as experiéncias que se sucederam apos o
periodo na Borgonha contribuiram para reavivar o publico, orienta-lo e apresentar
novas ideias.

Copeau apreendeu que o teatro € uma arte de presencga, que para acontecer
enquanto experiéncia estética, em todas as suas possibilidades de aprendizagem, é
preciso que o publico saiba receber. Copeau intuiu que uma experiéncia estética se
faz a partir da relacao integral entre concepcéo e admiracdo da obra artistica. Assim
como Dewey, Copeau acreditava na necessidade de envolvimento e disponibilidade

de ambas as partes para que uma experiéncia se constitua. Segue uma citacao de
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Copeau (2013, p. 117), pertinente para pensarmos em tais questoes:

A energia de que cada um dispde € excessivamente fragmentada,
excessivamente dispersa. Ela é consumida por um excesso de
inquietacdes. Nada mais é feito facilmente. Precisamos coragem a
cada manha para consentir em levar até a noite 0S N0SS0S passos
por um terreno que se revolta ou se esquiva, levar nossos
pensamentos através de uma desordem de interrogagfes. A vida é
por demais urgente, as necessidades por demais amargas, 0
espetaculo do mundo é por demais patético para que um homem de
uma classe ou um oficio. A consideracdo desinteressada pela
natureza, pelo individuo e pelo seu destino o deixa frio. Ele busca a
evasao vulgar ou o alivio facil.

Copeau havia elaborado um programa baseado na honestidade. Raeders
(1965) concorda com o fato de que a indignacéo que o levou a acdo o fez pensar em
um modo de reeducar o teatro, ndo apenas tecnicamente, mas também partindo da
moral e da ética. Para obter o resultado que esperava, o ator deveria se submeter a
um trabalho de paciéncia, abnegacéao e cultura geral. Ndo bastaria que dominasse a
técnica, falasse com eloquéncia, libertasse-se de suas dificuldades mimicas, o
estudioso desejava mais que um novo ator: buscava um “novo homem”. A
perspectiva ética para p teatro para Copeau é explicitada da seguinte forma: (2013,

p. 164) afirma:

As palavras: respeito, simplicidade, abnegacao, disciplina, que, para tantos outros,
ndo sao sendo palavras ocas, nés a faremos realidades para eles. Mudar-lhe-emos o0 gosto
de tal sorte que toda beleza lhes fale uma linhagem natural, que toda a fealdade Ihes
apareca com a evidéncia de seu absurdo. Ensinar-lhes-emos o trabalho dos trabalhadores,
o trabalho cotidiano necessario. E Ihes ensinaremos que nao se trabalha para si mesmo,
mas para saber o que é oferecer seu trabalho. O que? Tudo isso para fazer um comediante?
Sim, tudo isso, e bem mais ainda, para refazer o teatro (COPEAU apud RAEDERS, 1965, p.
76).

Seu projeto de renovacdo teatral foi alimentado pela mediocridade que

encontrava no palco dia ap6s dia, e também pelo contato com aqueles que
compartilhavam da mesma insatisfacdo e lhe ajudaram a formar uma ideologia.
Segundo Copeau seu projeto ndo parte de um ponto de vista revolucionario, mas de
um ponto de vista moral, considerando, sobretudo, o sentimento de indignagao que
0 animava contra o teatro industrial, ou ainda, de um ponto de vista literario, se o
considerarmos enquanto representante de um grupo de escritores preocupados em
reerguer o nivel literario da producdo dramética. Conforme Copeau (2013, p. 29): “O
meu amor pelo teatro sO era entdo iluminado pelo gosto da honestidade profissional

e pelo culto da poesia”.



69

Com isso fica claro que o processo de renovagdo teatral para Jacques
Copeau foi pautado pela moral, ou seja, constituiu uma tentativa de fomentar
experiéncias que fossem formativas. Para Copeau (2013) uma experiéncia é
formativa quando assume que o homem e sua relagcdo com a vida séo as principais
matérias a serem trabalhadas. “Vida longa e paciente, ativa, plena, dificil, vida
embriagada por ser humana”. Portanto, o apelo de Copeau aos artistas, € de que
estejam disponiveis, atentos e resistentes, e que, entendam que a principal matéria
de seu trabalho é seu corpo e sua mente, conforme afirmou: "Nao se deixem
endurecer, nem corromper, mas pela vontade apliquem-se para fazer reinar em seu
carater uma bela, uma solida, uma sorridente, valente e flexivel harmonia humana”
(COPEAU, 2013, p. 79).

Algo que chama a atencdo nos escritos de Copeau, pela beleza e
comprometimento pelo oficio, é o fato de o encenador propor, constantemente, a
necessidade de o homem fazer um pacto com a propria alma. Para Copeau (2013,
p. 79):

Uma renovacdo dessa natureza, para dar frutos que ndo sejam
artificiais nem efémeros, deve comecar pela pessoa humana. Sem
ensimesmamento, sem egoismos, com tanta modéstia quanto ardor.
E principalmente, e primeiramente a vocés mesmos que devem se
ater, pela lucidez, pela simplicidade, pela seriedade, pela aplicacdo e
pela coragem. Sejam quais forem 0s desejos e aspiracdes de voceés,
seja qual for a carreira que vocés se propbem a seguir, seja qual for

a técnica que vocés tém a intencéo de dominar, antes de tudo tratem
de ser homens.

Neste sentido, percebe-se que a preocupacdo de Jacques Copeau em
formar um novo homem pauta-se na necessidade de a experiéncia teatral renovar-
se no que diz respeito a sua conduta, ou seja, o homem de teatro necessitava rever
seus habitos e escolhas. Podemos analisar os problemas de conduta enfrentados
por Copeau a partir da teoria deweyana.

Para Dewey (1956) a conduta humana depende diretamente das
experiéncias das quais os hdabitos sdo constituidos na relacdo indissociavel do
individuo e seu grupo social. Em Dewey (1979) os habitos sdao analisados como o
dominio ativo sobre o ambiente através de comandos feitos por nossos 6érgaos de
agao. O autor (1979, p. 51) afirma que “Todo o habito indica uma inclinagdo — uma
preferéncia e escolha positivas das condigdes necessarias a sua manifestagao”. Um

costume tende a buscar ativamente por situacdes favoraveis a sua manifestagao.
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No capitulo anterior, mencionamos que, para Dewey, a escolha do homem é
orientada pelas a¢des anteriormente sofridas que envolvem determinadas situagbes
para que sejam perpetuadas e ampliadas. Assim, as preferéncias do sujeito se
configuram a partir das consequéncias demonstradas pelos outros individuos, sendo
gue, desde muito cedo o homem aprende a reconhecer a qualidade de suas acgoes.
De acordo com Trindade (2014), na teoria deweyana o ato moral isolado ndo é
capaz de definir a conduta do homem, mas uma experiéncia encadeada de suas
acOes estara imbricada, de tal forma, que seu todo se traduza no carater da pessoa.
O homem é apresentado enquanto ser moral em sua plenitude, portanto, a moral &
construida a partir de um conjunto imbricado de habitos.

Assim, podemos entender a proposta de Copeau partindo da nocéo de que,
pela renovacdo dos habitos do ator e de sua interacdo com o0 meio social seria
possivel criar uma nova cultura para o teatro da época. Portanto, a raiz do problema
de Copeau estava na forma como as experiéncias criativas estavam sendo
desencadeadas no artista. Uma nova cultura para o teatro implicaria uma inovacao
na conduta de todos os envolvidos na experiéncia, comecando pelo ator.

A principal critica de Jacques Copeau (1929), principalmente em relagdo aos
atores de sua época, € o fato de preferirem a marionete ao homem comum,
utilizando-se de truques, caretas e falsas contor¢des, dissociando o “espirito da
mecanica”’. Reagindo a esse estilo de representagado, Copeau (1929, p. 25). propds

que o ator pudesse ser o proprietario de suas acoes:

O artista vé o0 que quer fazer. Compde e desenvolve. Coloca as
ligaduras, as pausas. Raciocina seus movimentos, classifica seus
gestos, repete suas intencdes. Observa-se e se olha. Afasta-se de si.
Julga-se. Pareceria que ja ndo pode dar mais nada de si mesmo. As
vezes interrompe seu trabalho para dizer: isto eu ndo sinto [...].
Escuta com animo distraido as indica¢des essenciais do diretor sobre
as emocdes do personagem, suas mobilizacbes, seu mecanismo
psicoldgico inteiro. E, no entanto, sua atencdo parece absorvida por
detalhes irrisorios.

Copeau (1929) assegurava que esta investigacdo poderia ter inicio no
trabalho superficial ao qual o ator estava acostumado (acreditando encontrar o modo
“‘perfeito” de representagdo na primeira leitura psicologica que fazia do texto e do
personagem). O importante é que ndo se contentasse com este engano, e que
buscasse encontrar em si mesmo a verdade e a honestidade da representacao.

Como a falsa imitacdo se constituiu em um dos principais problemas do
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teatro da época, Copeau(1929) afirmava que muitos atores nada mais faziam além

de imitar suas personagens, seguindo um modelo de representacdo. A
capacidade de imitacdo era superficial, tudo o que faziam era enganar. Segundo o
encenador (1929, p. 19):

Ndo se introduzem em seu personagem e parecem aptos para
representar tudo. Perseguem, em vao, uma sinceridade proépria.
Apoderam-se da primeira que véem, que n&o dura muito. Os
sentimentos que experimentam, as paixdes com que se prendem, as
idéias que adotam ndo os completam totalmente nunca. Sempre lhes
sobra um lugarzinho.

O problema da falsa representacéo representa para Copeau uma doenga, a
doenca da insinceridade que impede as pessoas de serem auténticas. Trata-se de
um elemento desumanizador, e por isso, algo que inviabiliza as experiéncias
formativas. Neste sentido, o cabotino é aquele que jA ndo sente os proprios
sentimentos, uma vez que, quando nascem em uma impulséo, ja sdo imediatamente
separados da personalidade. Em contrapartida, Copeau (2013, p. 94) cobra a
necessidade de simplicidade, uma “qualidade superiormente humana que da a obra
de arte toda a liberdade de movimento”.

Este problema, centralizado em toda obra de Copeau dialoga com a ideia
apresentada por Dewey em sua teoria estética de que o que nos ofende em
determinadas obras de arte € a inexisténcia de uma emocao pessoalmente sentida
guiando tanto a selegcdo quanto a montagem dos materiais apresentados. Portanto,
irrita-nos a ideia de que o artista manipula o material para obter um efeito decidido
de antemé&o, as facetas da obra mantém-se unidas por uma for¢a externa a ela. Para
Copeau (2013), isto acontece o tempo todo em nossas relacdes da vida cotidiana,
estamos envenenados pelo cabotinismo, afirma o autor, o reconhecemos facilmente
onde sua careta é ainda mais grosseira e ofensiva: no teatro.

Dewey nos ajuda a pensar neste problema ao analisar que, a falsidade na
representacdo acontece quando os métodos propostos para a experiéncia formativa
nao consideram o interesse, o contato e os modos de trabalhar pessoais de um
individuo em relacdo a matéria da experiéncia. Embora ndo se possa catalogar
todas as formas e matizes em que tais processos ocorrem, Dewey (1979, p.191)
menciona determinadas atitudes essenciais dos modos intelectuais efecientes de se
agir diante dos materiais informados na experiéncia. Entre as mais relevantes para

enterdemos nosso objeto de estudo esta a “retitude (directness)”.
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Conforme Dewey (1979), retitude € o oposto da afetacdo (self-conscious),
embaraco e constrangimento. Estes elementos indicam que a pessoa ndo esta
envolvida organicamente pela matéria a qual se aplica a atividade. Significa que algo
colocou-se entre a pessoa e a matéria, de modo a desviar seu interesse. Portanto,
uma pessoa afetada esta por um lado pensando em seu problema e por outro,
naquilo que as pessoas estédo ajuizando sobre 0 modo como ela esta agindo. Dewey
(1979, p. 191), afirma:

Energia desviada significa energia perdida e confusdo de idéias.
Tomar uma atitude ndo é, de forma alguma, o mesmo que ter

7

consciéncia da atitude tomada. O primeiro ato é uma coisa
espontanea, ingénua e simples. E sinal de uma relacéo intima entre
uma pessoa e aquilo que ela esti fazendo. O segundo implica em
certa artificialidade [ ...].

Neste sentido, quando a pessoa encontra-se em estado de afetacéo, pensa
em si mesma ndo como um dos fatores da execucédo, mas como algo afastado dela.
Para os atores, isso ocorre quando preocupam-se mais com a impressao que estao
causando em suas ac¢des , do que com 0 envolvimento sincero e espontaneo de sua
criacdo. Segundo Dewey (1979, p. 192), retitude quer dizer confianca, denota a
retilineidade com que a pessoa se aplica a acado. “Nao denota fé consciente na
eficacia de sua aptidao, e, sim, fé inconsciente nas possibilidades da situacao”.

Conforme Dewey (1979), intereza intelectual, honestidade e sinceridade,
nocdes essencialmente valorizadas pelos reformadores do inicio do século XX, ndo
sao fundamentalmente intencionais, mas qualidades de nossas reacoes ativas. Sua
aquisicdo pode ser estimulada de forma consciente, entretanto, é preciso que sejam
atitudes auténticas. Quando tais atitudes sdo impostas, resulta-se em um difuso
estado de interesse com o qual a pessoa se engana a respeito de sua verdadeira
intencao.

Sendo assim, a metodologia proposta por Jacques Copeau, bem como, por
outros reformadores que Ihe foram contemporaneos, ndo sistematizaram métodos
isolados, mas buscaram uma metodologia que esquadrinhasse valorizar o0s
aspectos das experiéncias individuais de cada aluno-ator. Portanto, métodos que
buscaram ser expressos em relacdo as atitudes dos sujeitos. Por isso, a
preocupacao ética no trabalho de Jacques Copeau, bem como, a nocao de que
sinceridade e honestidade constituiam os fundamentos para o desenvolvimento da

criagdo e a mascara um instrumento capaz de provocar tais atitudes.
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Portanto, o teatro seria um meio efetivo para resolver tais problemas. Para o
autor, quanto mais se aprofunda nos problemas e praticas de encenacéo, a rotina, a
insuficiéncia, a falta de educacdo séria no ator, 0s comoveu a tracar um plano de
trabalho fundamentado na ideia de educagao total, ou seja, “hdo somente cultivando
0 espirito, estimulando a imaginacdo, mas também aumentando e multiplicando a
maleabilidade corporal pela ginastica, pela mimica, pelo ritmo e pela danga”. Surge,
portanto, um dos pontos centrais no trabalho de Jacques Copeau, a redescoberta do
corpo.

As criticas apresentadas pelos autores analisados tocam em um ponto
crucial para analisarmos o problema dessa pesquisa: a questdo do corpo na
experiéncia estética. Tanto para Dewey, quanto para Copeau, 0 homem é um ser de
acdo, de movimento, portanto, todas as vezes que o corpo é negligenciado, a
experiéncia formativa é prejudicada.

Conforme analisamos, Jacques Copeau percebeu, além da falta de
disponibilidade, a falsidade nas acfes dos atores. Copeau observou que, a falta de
verdade e sinceridade na atuacéo devia-se também a uma separacdo entre corpo e
mente. O corpo estava completamente esquecido da representacédo. Copeau, via 0
corpo do ator enquanto um complexo de potencialidades a serem exploradas para a
criacdo da cena sincera. Portanto, um dos principais problemas, encontrados por
Copeau na formacéo de seus alunos foi a falta de conhecimento e experiéncia do
proprio corpo. De acordo com Copeau (apud FALEIRO, 2009), esta limitagdo
impedia o ator de atingir a sinceridade que, por sua vez, era “compreendida como
um estado de calma, de descontracéo, de siléncio, de imobilidade”.

Segundo Copeau (2013, p. 85) a mimica constitui-se a base de instrucéo
para os atores, que em cena deve ser um ser que age, “‘uma personalidade em
movimento”, o encenador afirma que, o objetivo da mimica era fazer com que o ator
pudesse “figurar’ toda e qualquer emocgéao, sentimento ou pensamento por meio da
atitude, do gesto, do corpo sem o auxilio da palavra. Durante muitos anos a escola
de Copeau foi uma escola de “figuracédo” das atitudes da vida, em seus principios e
pesquisas. Segundo o encenador (2013) essa figuracdo renovada das formas
antigas e primitivas, inspirou-se principalmente nas atitudes humanas, dos animais e
de toda a natureza, “interrogando, para imbuir-se deles, a arvore e seus galhos, a
agua fugidia, o curso das nuvens e até o fogo em seu frenesi”.

Conforme Cesconetto (2002), Copeau criticou o naturalismo, que por sua
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vez, pretendia uma cépia cinematografica do real. O pesquisador afirmava que o
excesso de detalhes presente nessa corrente limitava tanto a capacidade criativa do
ator quanto a imaginativa do publico. Ao contrario do naturalismo, Copeau buscou
encontrar no espetaculo simplicidade e desafetacdo. Seu objetivo era verificar a
traducdo da vida em toda sua profundidade e movimento. Neste pensamento, seus
alunos partiam da observacédo do real para entdo chegarem a representacdo de sua
dindmica. Nos exercicio de imitacdo de animais, por exemplo, iam ao Zooldgico e
desenhavam, para que depois pudessem representar com 0 COrpo 0S movimentos
que extrairam da observacao.

Tais exploracfes didaticas eram destinadas a dotar o ator de uma nova
poética, conforme Copeau (2013, p. 85), representavam, portanto uma etapa do
processo pedagdgico e artistico, “um meio e ndo um fim em si”. Tais experiéncias
visavam conscientizar o artista de seu potencial expressivo para que a partir de sua
entrega fosse possivel entender que ndo era ele quem dominava a representacao,
mas 0 personagem que representava, e que utilizava de todo seu corpo para ganhar
vida.

Portanto, a palavra passa a existir como consequéncia da expressao
corporal, dai a importancia dada a mascara na Escola do Vieux-Colombier, ja que,
com este instrumento o ator era capaz de tornar legivel toda idéia ou sentimento
através do movimento. De acordo com Faleiro (2009), a mascara foi o principal meio
técnico utilizado por Copeau para os exercicios e as dramatizagfes. O trabalho com
ela compreendia uma série de aprendizados gradativos, que partiam da neutralidade
e chegavam a dramatizag&o coral.

Neste sentido o trabalho com a mascara apresenta-se enquanto um
fundamento para a formagdo do ator. O encenador (1929) afirma que, com a
mascara era possivel identificar exatamente a posi¢cdo de respeito que o ator tinha
para com o personagem, além do momento de fusdo entre um e outro. Com ela
entende como é possivel que o personagem domine o ator, ja que este recebe da
mascara tudo o que deve fazer, e a “obedece de modo irresistivel’. Copeau (1929,
p.22) comenta:

O ator que trabalha provido de uma méascara recebe desse objeto de
cartdo a realidade de seu personagem. Apenas se a coloca sente
fluir nele uma vida que n&do possuia, que nem ao menos suspeitava.
N&o somente seu rosto, mas toda sua pessoa.

Neste contexto, a mascara surge como um potente instrumento para a
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formacdo do ator que buscavam. A técnica da mascara neutra foi aplicada pela
primeira vez pelo encenador francés Jacques Copeau na escola do Vieux-
Colombier. Segundo Marinis (2004), foi no curso de Educacéo do Instinto Dramatico,
conduzido por Suzanne Bing, que se iniciou o trabalho a partir do neutro e da
improvisacdo silenciosa com a mascara inexpressiva. Copeau e seus discipulos
reagiam fortemente contra a interpretacdo vigente na época, baseada nos gestos e
expressbes espasmodicas e ridiculas da face humana; uns defendiam a
performance com mascara, outros com o rosto inexpressivo. Desse modo, cobrir o
rosto ou limitd-lo em sua expressao tornou o corpo do ator o elemento mais
importante da comunicacao.

A utilizacdo da méascara no treinamento do ator foi um principio inovador. De
acordo com Leabhart (1997), ela significou um modo de morte para o teatro vigente,
ndao como um fim, mas como um recomeco; uma morte necessaria para a renovagao
do proéprio teatro

Conforme Leabhart (1994), a mascara chamada de “nobre” passou a fazer
parte do processo pedagogico de Copeau, como um modo de evidenciar as acdes
corporais. Blogueando as expressdes faciais, o ator via-se obrigado a embarcar em
uma jornada diferente, mais dificil, no entanto mais satisfatoria.

O objetivo da méascara neutra no Vieux-Colombier era o de despir o ator de
todos os seus vicios a fim de fazé-lo atingir um estado de maior disponibilidade,
atencao e sinceridade. Copeau (apud LOPES, 1991, pp. 31) afirma que a mascara
desencadeia no ator um processo de autoconhecimento que o leva a descobrir
possibilidades corporais antes suprimidas pelo rosto.

Copeau (apud HOLANDA, 2003), considerava que com a mascara o ator
fazia coisas que com o rosto descoberto nao faria. Desse modo ela permitia ousar,
oferecia consciéncia e controle sobre si mesmo. Esta forca presente na méascara
exigia, por sua vez, que os movimentos fossem do mesmo modo forte, bem
finalizados e calmos. Tais movimentos deveriam ter 0 mesmo estilo que a prépria
mascara e cada execucao deveriam ser pensadas em relacéo a ela.

De acordo com Leabhart, (1994), do mesmo modo, Decroux propds que 0s
corpos fossem por si mascaras neutras. Afirmava que os movimentos articulados
deveriam ser equivalentes as curvas de uma mascara. Os exercicios com mascara
no Vieux-Colombier ensinavam como um corpo desnudado haveria de se mover de

forma ampliada para alcancar a maxima visibilidade.
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Segundo Lopes (1991), esses treinamentos baseavam-se em improvisacoes
silenciosas, que tinham como principais temas 0s quatro elementos da natureza, a
dindmica dos animais e situacdes que envolviam ac¢des humanas. Faleiro (2009)

afirma que, eram realizados individualmente e em grupo com temas como: “o ser

” “ ” 13

que vai comer geléias no armario”, “o roubo”, “o ser que se sentou num formigueiro”,
“‘um ser que saiu a noite no vento e na chuva”, “dor de barriga”, “batalhas”, entre
outros. A esses exercicios os alunos deram nomes diversos: mascara, jogos com

mascara e mimo. Decroux (1963, p. 41).0s apresenta da seguinte maneira:

Ao contrario das mascaras chinesas, as nossas eram inexpressivas
[...] Medida indispensavel. Porque, anulado o rosto, todos os
membros do corpo ndo eram suficientes para substitui-lo.
Mimavamos ac¢des modestas: um homem importunando uma mosca,
guer ver-se livre dela; um oficio, um encadeamento de movimentos
de maquina.

Os primeiros exercicios com mascara realizados no Vieux-Colombier foram,

do mesmo modo, relatados por Suzanne Bing (apud FALEIRO, 2009, p.103):

Diante de cinco ou seis amigos da casa, huma terca-feira, 22 de
junho, o grupo de alunos representou a Copeau uma charada. Para
representar o adjetivo “sujo”, o primeiro quadro se situava num
banheiro, onde adolescentes assistidos pelo funcionario da escola
faziam a higiene matinal. Um retardatario, ainda completamente
adormecido, esfregava rapidamente a ponta dos dedos e do nariz.
Usava uma mascara cinza; a dos colegas era branca [...] as pernas e
0s pés dos alunos parecem ndo participar do jogo, o que reforca a
idéia do trabalho corporal.

Desse modo, a mascara neutra tornou-se um importante instrumento na
formacdo do ator, porque também revelava seus excessos e caréncias, seus
hébitos, costumes e suas atitudes estereotipadas. A0 mesmo tempo em que
escondia o rosto, expunha aquilo que ele sempre foi. Segundo Dasté (apud
LEABHART, 1994, p. 7).

Com a mascara é impossivel enganar. Quando tentamos expressar
um sentimento ou emocao, se ndo nos sentirmos impelidos por uma
forca interior, sabemos que ndo “o temos”. Cada gesto planejado era
uma nota falsa. Usar mascaras também nos ensinou a sermos
sinceros.

Conforme Faleiro (2009), outros exercicios com mascaras priorizavam
apenas uma parte do corpo, de modo que todo movimento e toda acdo deveriam
partir desta parte evidenciada, que por sua vez seria mais expressiva que todas as
outras, tendo o objetivo de evidenciar a continuidade e a direcdo da acao.

O mestre buscou um estilo de representacdo baseado em uma linguagem
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simples, forte e expressiva. Sabia, contudo, que para tanto o ator poderia atingir um
clima de neutralidade conquistado somente através da sinceridade. Segundo Dani
(1990)., o ator passaria, portanto, a trabalhar a partir de um estado de relaxamento,
uma condicdo ausente de movimento, mas repleta de energia que devolvia ao seu
corpo o tbnus natural, substituindo a tenséo psicolédgica por calma e simplicidade.

Conclui-se que o ponto crucial do trabalho com méascara sempre foi o
relaxamento e o esvaziamento do ator. De acordo com Leabhart (1994), tanto
Copeau quanto Decroux referem-se a este estado de esvaziamento como um estado
‘relaxado, porém alerta, suspenso pelo fio da navalha que separa o0 movimento da
imobilidade”. A este ponto, finalmente usa a expressdo: “esvaziar o apartamento”,
que para Decroux significaria que o ator deveria se livrar do préprio pensamento.
Conforme Copeau (apud FALEIRO, 2009, p. 104).

[...] Para possuir a si mesmo, é preciso concentrar-se, recolher-se. E
preciso um recolhimento anterior a qualquer acdo. E nesse
recolhimento prévio que se faz a pré-formacdo da acdo. A pré-
formacgéo da agéo é envolvida no siléncio do recolhimento — depois
vem o suspense, o ataque, e por fim a acao.

Tanto Copeau como seus principais discipulos buscaram com a mascara
este estado “ideal”. Para descreverem tal estado usaram expressdes como “estado
alterado de consciéncia”’, “momentos de exaltacdo” ou ainda “transe”. De acordo
com Dasté (apud LEABHART, 1994, p. 08), quando alguém coloca a mascara é
como se tivesse sido levado para outro mundo. Ela afirma que a preparagéo para a
atuacdo era como um ritual xaméanico, que consistia em um relaxamento e uma
desisténcia do eu consciente. Depois desse vazio, 0 corpo era comandado por outra
forca além de si, o que provocava novos gestos e atitudes que pertenciam a
mascara e ndo a ele. Segundo Leabhart (1994), a mascara, enquanto elemento
xamanico constituiu um dos principais instrumentos na escola do Vieux-Colombier.
Sendo assim, a mascara foi acima de tudo o principal instrumento que Copeau
encontrou para despertar o que mais precisava no teatro em que se prop0s fazer: a
sinceridade.

Com o intuito de executar sua técnica Jacques Copeau tentou “limpar’ o
ator, trasnforma-lo em uma pagina em branco, que elimina a si mesmo para poder
reencontrar-se. O trabalho com a mascara neutra foi o simbolo de sua metodologia,
pois anulando o rosto do ator anulava-se também, mesmo que simbolicamente sua

cultura. Por isso a necessidade do siléncio, decorrendo o fato de que o ato de
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silénciar passou a ser o objetivo central dos alunos de Copeau, chegar ao estado de
siléncio era como transcender para um outro mundo e alcancar a um estado de
presenca cénica fundamental para o ator.

Sem duvida o trabalho do ator, segundo a metodologia de Copeau, constitui
uma experiéncia do calar, do anular-se. No entanto, ciente de que nao é possivel
anular-se totalmente de nosso héabitos e cultura, trata-se de um estado de colocar-se
a disposicao, com a minima interferéncia possivel da rotina e dos condicionamentos
culturais, sendo que o objetivo do trabalho é a ampliagdo e consciéncia desses
condicionamentos.

Jorge Larrosa (2000) apresenta uma analise acerca do siléncio que nos
auxilia a pensar no que foi exposto. Para este autor, toda formacéo é o resultado de
como nos relacionamos com a linguagem, desse modo, o autor salienta a
importancia da palavra no processo de formacdo. Da mesma forma, Jacques
Copeau sabia da importancia da palavra para o teatro, e a suprimiu com o objetivo
de a recuperar de forma plena. Larrosa (2000, p.47) completa:

O escritor ndo inventa, nem desmascara, nem descobre. O que o
escritor faz é reencontrar, repetir e renovar o que todos e cada um ja
sentimos e vivemos, 0 que nos pertence de mais peculiar, mas o que
0s imperativos da vida e das rotinas da linguagem nos impediram de
prestar atencdo: o que ficou na penunbra, semi-consciente, néo
formulado, privado de consciéncia e de linguagem, ou ocultado pela
propria instituicdo da consciéncia e da linguagem.

Neste sentido, silenciar € nada além de um profundo mergulho sobre si
mesmo na busca por esta consciéncia que foi perdida, anulada, deixada para tras
por diferentes motivos. O estado de siléncio proposto por Jacques Copeau e,
analisado em outro contexto por Larrosa, trata-se de um estado de disponibilidade
para descobrir uma linguagem esquecida e necessaria para nossas experiéncias de
aprendizagem.

A escola do Vieux-Colombier, de fato, criou um novo conceito de formacéao
de atores, a partir dela muitos outros encenadores-pedagogos surgiram e
compartilharam a ideologia e espirito presentes nos ensinamentos de Jacques
Copeau. Suas experiéncias tiveram continuidade por meio do trabalho de muitos de
seus discipulos. Ndo obstante, tudo o que foi construido no Vieux-Colombier, vem
sendo disseminado e influencia a ideologia de alguns encenadores, como Jacques
Lecoq que considera seu caminho no fazer teatral como parte da caminhada de

Copeau.
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Segundo Donato Sartori (2013), Jean Daste, aluno e genro de Jacques
Copeau, casado com sua filha Marie Helene, foi quem ensinou a técnica da mascara
neutra, depois da experiéncia no Vieux-Colombier, com os Copiaus. Apos o periodo
na Borgonha, Dasté e Marie Helene fundam a propria companhia, a Les Comedie de
Grenoble, onde puderam colocar em pratica as técnicas e ensinamentos de uso e
confeccdo de méscara com Jacques Copeau. Foi nesta companhia que Jacques
Lecoq fez sua primeira aparicdo como ator — mimico profissional, que acabara de
finalizar um curso de artes draméticas com Charles Dullin e Jean-Louis Barrault.

Lecoq chegou ao Teatro através do esporte. Aos 17 anos entrou para a
escola de Ginastica Adelante, na Franca. L& descobriu a geometria do movimento e
a poética do esporte. Entretanto, quando o pedagogo assume o treinamento da
Companhia de Jean Daste, conforme relato do pedagogo (2010, p. 29), confrontou-
se com a dificuldade de n&o treinar mais atletas, mas personagens de tetro,
“prolongamento natural do estudo dos gestos esportivos”

Neste ambito, foi através de Jean Dasté e Marie Helene que Jacques Lecoq
teve contato com a técnica da mascara neutra e com o N6 japonés. Fontes que
marcaram profundamente toda metodologia de Jacques Lecoq. , Dasté desenvolveu
a confeccdo de méascaras — que constituem um tema fundamental em seu trabalho,
assim como a Commedia Dell’arte e a improvisacdo. Segundo Thomas Leabhart
(1989, p. 89), foi sob esta perspectiva, Lecoq comecou a estruturar as bases de sua
pesquisa. Dasté, “imbuido do espirito que Copeau havia gerado na Escola do Vieux-
Colombier”, mantinha-se presente no trabalho realizado em Grenoble. O pedagogo

(2010, p. 29) afirma:
Retomando em parte o trabalho de Jacques Copeau, de quem Dasté
havia sido aluno nés nos apresentavamos em Grenoble e em toda
regido. Descobri ali o espirito dos “Copiaux”, essa vontade de dirigir-
se a um publico popular com um teatro simples e direto. Copeau foi
para mim uma referéncia, assim como Charlles Dullin, da mesma

familia teatral. Nossa juventude se reconhecia no espirito da escola
gue ele havia fundado em Paris.

Neste sentido a metodologia de Jacques Lecoq pOde manter viva
importantes elementos das ideias de Jacques Copeau. Portanto, do mesmo modo
Jacques Lecoq defendeu um teatro livre de canastrice e psicologismos, um teatro no
qual o jogo fisico do ator pudesse conduzir sua pratica, e 0 mais importante, um

teatro no qual o ator pudesse ter autonomia na criacdo, por isso, buscou oferecer a
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seus alunos uma vasta base de fundamentos dos quais o ator poderia

escolher em seu caminho fora da escola.

2.4 A PEDAGOGIA DE JACQUES LECOQ

No que tange a metodologia de Jacques Lecog, encontramos um dos
primeiros pontos de intersec¢cdo com a teoria deweyana e sua pratica a pedagogia
do encenador: a vida. Grande parte da pedagogia de Lecoq consiste em possibilitar
que os alunos entendam que a interpretacdo precisa estar ancorada na realidade.
Por meio da “reinterpretacao psicolégica silenciosa” a improvisacdo € abordada.
Conforme Lecoq (2010) a reinterpretacdo consiste em restituir os fendmenos da vida
da forma mais simples possivel. Portanto, os alunos revivem situa¢gfes da vida
cotidiana sem exageros, sem transposi¢cdes, sem preocupar-se com o publico,
apenas preocupam-se em chegar o mais perto possivel da dinamica que essas
situagcOes possuem na vida.

Falamos até o momento que a arte provoca a reinvencdo da rotina,
pareceria contraditério que a pedagogia de Lecoq sugira exatamente a “imitagdo” da
rotina. Entretanto, um dos elementos centrais presentes neste momento na
pedagogia de Lecoq é o silencio. O siléncio sera o elemento que permitirhd que os
habitos da rotina ganhem uma nova dimensdo. Isto porque, nas primeiras
improvisacdes da escola os alunos ndo usam a palavra. Segundo Lecoq, nas
experiéncias rotineiras, a palavra ignora a raiz de onde saiu, portanto, é preciso
encontrar o verdadeiro significado que a palavra perdeu no crivo da rotina.

Segundo Lecoq (2010), nas relacdes humanas existem dois tipos de zonas
silenciosas: antes e depois da palavra. A experiéncia anterior a palavra consiste no
instante de pudor e cuidado e permite a palavra nascer do siléncio com maior
significado, o supérfluo, é dispensavel. O segundo momento do siléncio das
experiéncias é quando ndo ha mais nada para ser dito. Em sua pedagogia, Lecoq
privilegia o primeiro momento, quando o trabalho sobre a natureza humana permite
encontrar 0s instantes em que a palavra ainda ndo existe. Jacques Lecoq (2010, p.

60, grifo do autor), explica:
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As instrucdes da interpretacéo silenciosa levam os alunos a descobrir
essa lei fundamental do teatro: é do siléncio que nasce o verbo.
Paralelamente, vdo descobrir que o movimento s6 pode nascer da
imobilidade. O resto ndo passa de comentario e gesticulagdo. ‘Fique
quieto, jogue, e o teatro surgira’, esse poderia ser o nosso lema. De
modo paradoxal, isso faz eco com as estatuas que se encontram nas
entradas dos templos Khmer, em que uma abre a boca, enquanto a
outra a fecha. ‘No comego, falamos; em seguida, nos calamos’, elas
dizem. Minha pedagogia reivindica justamente o contrrio!

O pedagogo afirma que muitos estudantes tentam sair a todo custo deste
estado de siléncio, pela agdo ou pela palavra. Quando pela agdo, os estudantes
fazem qualquer coisa e se esquecem do essencial ao jogo da interpretacdo: agir e
reagir; ou seja, a interpretacdo s6 pode estabelecer-se a partir da relacdo com o
outro. Lecoq (2010, p. 61) afirma: “E preciso fazé-los entender esse fenémeno
essencial: reagir é realcar a proposta que vem do mundo de fora.”.

Os reformadores teatrais, e a metodologia de Jacques Lecoq, reconheciam,
e até hoje reconhecem a importancia do texto no fazer teatral. Entretanto, as
palavras, perderam a verdadeira significacdo a que deveriam referir-se, tornaram-se
tradicdo mecanizada. Dewey nos ajuda a pensar o problema que levou ao
desenvolvimento da técnica da mascara neutra ao afirmar que, primeiramente, o
simbolo impregna significado para os sujeitos somente a partir do momento em que
este ja teve uma experiéncia singular que fez deste significado algo relevante.
Portanto, querer fixar um sentido apenas pela palavra, independente da experiéncia
€ privar a palavra de sua significancia. Da mesma forma, o emprego definido da
linguagem e o bom uso da lingua pode ndo passar de uma sequéncia confusa e
vaga de sentidos para quem as profere. Em suas palavras Dewey (1953, p. 234)

afirma:

E preferivel a ignorancia legitima: pelo menos, esta costuma fazer-se
acompanhar de humildade, curiosidade, espirito aberto; ao passo
gue a capacidade de repetir frases de ouvido, expressdes da giria,
lugares-comuns, traz a presuncdo de saber e é, para a mente, capa
impermedavel a novas idéias.

Neste sentido, o problema da linguagem, separada da experiéncia reflexiva,
€ que, a mesma pode ser incorporada as ideias de outros de modo a substituir as
ideias pessoais. Segundo Dewey (1953, p. 234) a ma utilizacdo dos simbolos da
linguagem impede a investigacdo e novas descobertas; substitui a autoridade da
experiéncia pela autoridade da tradicdo e reduz o sujeito a “parasita da experiéncia

alheia”.
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Dewey (1953) defende a ideia de que a linguagem nédo configura o préprio
pensamento, mas executa um papel fundamental a reflexdo e a comunicacdo. O
autor afirma que o conceito de linguagem nao se restringe ao uso da palavra falada
ou escrita, mas abrangem gestos, simbolos, imagens visuais, figuras, ou seja, tudo o
que pode ser empregado enquanto um sinal. Portanto, afirmar a necessidade da
linguagem enquanto instrumento do pensar é também afirmar a necessidade de

todos os sinais que a constituem. Segundo Dewey (1953, p. 228):

O pensamento ndo trabalha com meras coisas, mas com seus
significados; e os significados, para serem apreendidos, devem estar
incorporados a existenciais sensiveis e particulares. Privadas de seu
sentido, as coisas ndo passam de estimulos cegos, coisas brutas ou
fontes casuais de prazer ou de dor; e, ja que as significacdes nao
sdo tangiveis em si mesmas, cumpre fixa-las, prendendo-as a uma
existéncia fisica.

A existéncia fixa dessas significacbes €, portanto, os simbolos. Sdo os
simbolos que possibilitam a comunicag¢do, isto porque possuem a funcdo de
transmitir um significado. Nestes termos, a palavra funciona como um modo de
conservar e fixar as significagdes das experiéncias. Portanto, a linguagem, por meio
dos sinais, possibilita o crescimento cumulativo da inteligéncia por tornar possivel a
utilizacdo de significacbes de experiéncias anteriores a novas experiéncias, isto
porgue o significado subsiste por meio da linguagem de modo a tornar-se aplicavel
para a determinacéo do carater da nova experiéncia.

Um dos pontos de interseccdo entre a pedagogia de Lecoq e as ideias de
Dewey, consiste na busca por conciliar a linguagem e seu verdadeiro sentido com a
experiéncia que Ihe da significado. A primeira acdo pedagdgica da metodologia de
Lecog é a supressdo da palavra, ndo por desacreditar em sua poténcia enquanto
veiculo de comunicacdo, mas como um modo de buscar, por meio da experiéncia
estética o seu real significado.

Na rotina, 0 homem, comumente, vive no nivel do impulso e da necessidade,
a separacdo entre consciéncia e reflexdo faz com que o individuo se contente em
viver neste plano, no qual as possibilidades de crescimento sdo bloqueadas.
Quando chega a vida adulta, o mau habito de n&o conhecer o proprio corpo,
cultivado em nossa cultura, reflete-se na existéncia do individuo que, de certa forma,
também nao é capaz de perceber o corpo do outro. O olhar se fecha, nao perceber o
outro é néo intuir as possibilidades de experiéncias que a vida oferece, € afastar-se

do ambito da estética.
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Conforme exposto, o artista pode viver o cotidiano esteticamente. Isso néo
significa dizer que os atores fazem suas atividades rotineiras como se estivesse em
cena o tempo todo, mas que, mesmo em suas atividades comuns, o ator necessita
desenvolver um olhar atento e uma disponibilidade para a prépria vida, ja que suas
experiéncias sao o seu material de trabalho e seu corpo seu principal instrumento.

Dewey (2010) pondera que, quando a vida relaciona-se com a estética, o
espaco deixa de ser um simples ambiente pelo qual perambular, sobrevivendo a
alguns perigos e satisfazendo as necessidades fisiol6gicas. O espaco torna-se um
lugar abrangente no qual se organiza uma multiplicidade infindavel de acbes e
experiéncias nas quais o homem se engaja. O tempo deixa de ser um fluxo
infindavel e uniforme e passa a ser um meio organizador dos influxos e refluxos do
ritmo da vida, marcados pelo movimento de avanco, retrocesso, resisténcia e
suspense com realizacdo e consumacao. Assim, Dewey (2010, p. 90) conclui: “A
forma, tal como presente nas artes, € a arte de deixar claro o que esta envolvido na
organizacdo do espaco e do tempo, prefigurada em todo curso de uma experiéncia
vital em desenvolvimento”.

A metodologia de Jacques Lecoq busca possibilitar que o ator faca isso,
primeiro pela improvisacéo, depois, pela técnica da mascara neutra. O autor (2010,

p. 62, grifo do autor) afirma:

O principal motor das improvisacdes estd nos olhares: olhar e ser
olhado. Na vida, esperamos o tempo todo, em toda parte, com
pessoas que ndo conhecemos: no banco, no dentista. Essa espera
nunca é abstrata; ela se nutre de diferentes contatos: age-se e
reage-se. Tentamos recuperar iSSO na improvisacdo e, também,
observando a vida real. Pois a lembranca nédo é suficiente para a
interpretacdo. A cada momento, precisamos voltar a percep¢éo do
gue é vivo: olhar as pessoas andando na rua, esperar numa fila,
observar seus comportamentos.

A observacdo da vida na metodologia de Jacques Lecoq tem o objetivo de
superar a propria realidade. Segundo o encenador (2010, p.66), 0 objetivo é uma
interpretacdo que va além do real e que néo seja mais reconhecivel na vida, porque
“o teatro vai mais longe. Ele prolonga a vida, transpondo-a. Descoberta essencial’.

Um dos temas recorrentes nas improvisacdes da escola de Lecoq € o da
infancia. Conforme Lecoq (1993) a crianca toma conhecimento do mundo que o
cerca imitando-o. O autor (1993, p. 34) afirma que a crianga recria em seu cOrpo as
manifestacbes da vida que participara, aprende assim a vida e pouco a pouco se
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apropria dela. Jacques Copeau dialogava com tal pensamento ao afirmar que a
imitacdo da crianca € como um jogo, ela o imita por prazer acreditando ser parte do
objeto imitado, contudo, assim como o ator que mima, no fundo, ela sabe que n&o o
€. Lecog completa: [...] “A crianga imita para si mesmo, o ator o faz para o publico ao
qual leva a ilusdo de verdade de seu personagem, mas o publico sabe que,
tampouco, é real”.

O objetivo de improvisar com tal tema era fazer com que o aluno voltasse a
lidar com o mundo com o frescor da primeira vez, ao ver e tocar os objetos como se
ndo os conhecesse. O interesse deste tema esta mais em observar como o aluno
reage a estes estimulos do que entrar em sua intimidade e despertar suas

lembrangas. Dessa forma, Lecoq (2010, p. 61) afirma:

A dindmica da lembranga importa mais do que a lembranga em si.
[...] estamos em uma imagem presente e, repentinamente, chega
uma imagem do passado. E a relagédo entre essas duas imagens que
constitui a interpretacdo. Logicamente, aquele que improvisa faz uma
busca na prépria memoria, mas essa lembranca também pode ser
imaginaria.

Conforme mencionado no capitulo anterior, a imaginacdo é a habilidade de
ligar organicamente as imagens do passado e do presente. Portanto, tanto Jacques
Lecoq, quanto outros encenadores contemporaneos, Arianne Mnouchkine, por
exemplo, recorreram a infancia em busca de elementos caracteristicos dessa fase
capazes de fundamentar o trabalho do ator. De certa forma, estes encenadores viam
a infancia de forma positiva, isto €, enquanto uma fase plena de vida, rica de
experiéncias, longe da rotina. O foco desta improvisagdo é descobrir a dinamica da
lembranca, portanto pode ser uma recordacao imaginaria. Lecoq (2010, p.61) afirma:
‘O que acontece ao chegar a um lugar que se acredita estar descobrindo pela
primeira vez? De repente, um estalo: ‘Ja vi issol’. Estamos em uma imagem
presente e, repentinamente, chega uma imagem do passado. E a relacdo entre
essas duas imagens que constitui a interpretagao.”

Portanto, a interpretacdo deste tipo de situacdo pode provocar a consciéncia
da continuidade presente na experiéncia singular. Segundo Dewey (2010) é comum
que o conteudo das experiéncias da infancia seja pano de fundo de muitas obras de
arte. Contudo, para ser substancia da arte esse conteldo precisa passar por uma
transformacdo em um novo objeto ao invés de ser simplesmente sugerido enquanto

mera reminiscéncia.
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Neste tipo de abordagem, Jacques Lecoq (2010) ressalta que, como
primeira leitura, seus alunos nao utilizam textos literarios, apenas a vida. Portanto, é
preciso reconhecer a vida por meio do corpo mimico. Lecoq compreende a mimica
engquanto um ato fundamental, uma acdo da infancia, uma vez que a crianca imita o
mundo para reconhecé-lo, o jogo teatral € uma extensdo deste fato. Portanto, o
corpo mimico refere-se a apreensdao das dinamicas presentes na natureza pelo
corpo do artista.

Jacques Lecoq buscou uma técnica pessoal para a mimica, defendendo a
ideia do “mimo aberto”, isto &, a servigo do teatro uma vez que nao se encerra em si
mesmo. Segundo o autor (2010), mimar é um ato fundamental e est4 na origem da
criacdo dramética; dessa maneira 0 ato estd no centro da acao teatral, como se
fosse o préprio corpo do teatro.

Desse modo, o conceito de mimica ganha uma nova dimenséo que supera a
mera imitacdo, conforme analisado anteriormente, Lecoqg retoma aspectos da
metodologia de Jacques Copeau para sua pratica, e assim como em Copeau 0
conceito de imitacdo dialoga com a teoria de Dewey e esta mais relacionada a uma
associacéao reflexiva do que mera imitagdo da realidade. Conforme Lecoq (1993, p.

35):
A imitacdo se difere do mimetismo, sendo que o primeiro ndo é uma
imitacdo sim uma apreensdo do real representada em nosso corpo.
O homem normal € “interpretado” pelo real que vive nele. Somos
receptaculos de interacdes que se apresentam espontaneamente em

ndés. O homem pensa com todo seu corpo, ele € um complexo de
gestos e o real esta nele.

Assim, o mimetismo diz respeito a apreender o mundo real por meio dos
sentidos psicofisicos e representa-los em nosso préprio corpo. A ideia de psicofisico
nasce no contexto da revolucdo teatral do século XX com Constantin Stanislavski.
Assim como Jacques Copeau este encenador também estabeleceu um método de
trabalho para os atores. Na concepcdo de sua metodologia a integracdo entre o
corpo e a mente dos atores tornou-se uma preocupacéao fundamental, conforme Dal
forno (2002, p. 38) esta preocupacdo surge por meio dos conceitos de
“interno/externo, fisico/espiritual, corpo/alma, psico/fisico”.

Em suas experimentacfes, o pedagogo notou a dissociac&o entre 0 corpo e
a mente por meio da insinceridade e falta de sentido daquilo que os atores faziam

em cena. Da mesma forma, Stanislavski observou que a dissociacao entre corpo e
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mente na experiéncia de formacdo de atores gerava acfes mecanicas. Conforme
Ruffini (apud Dal Forno, 2002, p. 39), se a mente ndo for capaz de acompanhar as
acbes do corpo os automatismos aparecerdo, do mesmo modo que, se nao
depender da mente o corpo sera impreciso a agird segundo o principio do esforco.
Para este autor, o corpo-mente € organico quando reage a partir da “[...] mais
simples e normal condicdo humana”, isto €, quando o corpo reage somente a todas
as exigéncias que sao propostas pela mente.

Dal forno (2002) afirma que a partir deste conceito, Stanislavski estabeleceu
uma série de principios pelos quais o ator treinaria, a fim de, poder chegar a
organicidade da acdo, ou seja, a concomitancia do pensamento e do movimento,
reconstruindo um processo que, no cotidiano, se dissolve pelo habito e pela
mecanicidade.

Tais conceitos dialogam efetivamente com a metodologia estabelecida por
Jacques Lecoq. Principalmente, no sentido de buscar um novo significado para a
vida cotidiana na cena, ou, uma “segunda natureza” capaz de transformar o corpo-
mente dos atores em agentes organicos.

A mimica, na metodologia de Lecoq, abarca os conceitos de psicofisico, a
fim de que a formacdo do ator constitua uma experiéncia estética. Neste sentido,
pode-se concluir que por meio do mimo o homem comeca a reconhecer o mundo e
preparar-se para vivé-lo. Este principio ressalta na metodologia de Lecoq a busca
pela verdadeira esséncia das coisas e seu frescor, € um ato de conhecimento.

O teatro, neste sentido, apresenta uma possibilidade de segunda natureza,
que precisa ser reinventada antes no ator para que seja efetiva no publico. Por este
motivo na metodologia de Jacques Lecoq o ato de mimar é tdo fundamental, porque
mimar possibilita redescobrir as coisas de uma maneira mais fresca. Conforme
Lecoq (2010) o que passa dias manipulando ladrilhos, chega um momento no qual ja
nao sabe que esta manipulando. Sua acéo se converte em automatismo. Mas se lhe
pede que mime a manipulacédo do ladrilho, reencontrara o sentido desse objeto, seu
peso, seu volume.

O objetivo de Lecoq era que o0 ator pudesse ter experiéncias significativas
em sua vida e transpor essas experiéncias para a cena de forma mais vivida, por
isso a necessidade de o ator experimentar os elementos do ambiente tal qual uma
crianca o faz, com a menor interferéncia possivel da rotina. Desse modo, além dos

temas ja citados neste estudo, Lecoq trabalhou ainda sobre os elementos da
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natureza, as matérias, os objetos, 0os animais, as pinturas, ou seja, tudo o que esta
diretamente relacionado com o homem e aquilo que o cerca. O encenador (2010,
p.45) afirma:

E preciso ver como se movem 0S Seres e as coisas se movimentam
e como eles se refletem em nos. E preciso privilegiar o horizontal, o
vertical, o que existe de maneira intangivel, fora de si. A pessoa se
revelara a ela mesma em relacdo a esses apoios no mundo exterior.

A proposta pedagogica de Lecoq sugere que os alunos se convertam nos
elementos da natureza que pretendem mimar. Ao dar indicacbes a seus alunos a
este respeito Lecoq (2010) afirmava: [...] “Quando atravesso um bosque, eu sou um
bosque. Em cima da montanha, tenho a impressdo de que meus pés sdo o vale e
que eu mesmo sou a montanha”.

Para identificar-se com a agua representam todas as possiveis dinamicas do
elemento desde as mais tranquilas as mais violentas, para tanto mima-se uma gota,
0 mar, oS rios, etc. Ao representar o ar pode-se mimar objetos que sofrem com sua
acao, como uma folha de papel por exemplo. Com o elemento terra mima-se aquilo
que se pode amassar, modelar, mas principalmente as arvores, que melhor
simboliza este elemento. O fogo se apresenta como um dos elementos mais
exigentes do mimo, ja que s6 pode-se representar ele mesmo.

Depois dos elementos naturais, o trabalho segue com outros tipos de
matérias como a madeira, o papel, o metal, os liquidos. Com as cores, por exemplo,
Lecoq afirma existir um ritmo, movimento, espaco e luz correspondente a cada uma
delas, constata ainda que independente da cultura ou pais a qual seus alunos
pertencem, 0S movimentos que representam certas cores sempre sdo os mesmos. O
autor (2010, p.84) comenta: “[...] Para além das diferengas simbdlicas, em todos os
lugares do mundo, o fundo poético é sempre o mesmo: azul é o azul!”.

Para Lecoqg a palavra mimo encerra em si um fenbmeno: o fenbmeno da
imitacdo. Portanto, se mimar é primeiro imitar, s6 se pode imitar aquilo que ja fez
parte da experiéncia do ator, dai se desencadeia um processo de observagfes que
vém a ser um dos fundamentos de sua metodologia.

Pela observacédo da vida é que o homem toma conhecimento do gesto e
suas derivacdes, desse modo ela constitui outro importante principio da pedagogia
da Ecole Internationale de Théatre. O ator tira elementos de base de atuagio por
esta observacao, que enriquecera qualquer estilo de representacdo que se pretende

trabalhar. Lecoq (1993, p. 36) observa:
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A rua é lugar privilegiado. Os gestos, as atitudes e 0s movimentos se
oferecem a ele como um grande livro aberto. As pessoas que nao
conhece representam diante dele a comédia humana, a pantomima
da vida que devera restituir a cena.

Em busca de fugir de psicologismos, o mundo externo surge como um
importante auxilio, uma vez que o ator manter4 sempre uma distancia do que esta
representando, ja que é algo externo a ele. Um ator que representa a partir do ponto
de vista psicologico, para Lecoq trabalha apenas intelectualmente a concepcéo da
acao, ao invés de buscar uma identificacdo estreita com seu elemento, que pode ser
um parceiro de jogo, um personagem ou um objeto.

Identificando-se com os elementos exteriores a ele, o ator pode jogar em
diferentes temas, como se fosse esses seres, observando, captando a dinamica e
depois representando, tornando-se mais consciente do que € inerente a vida e ao
que a circunda.

A andlise das leis do movimento constitui mais um dos pontos chaves do
trabalho da escola. Para Lecoq o movimento supera o sentido de trajeto, de
deslocamento de um ponto a outro, se trata de uma dinamica. A base ativa de sua
pedagogia € constituida pela relacdo estabelecida entre ritmos, espacos e forcas. O
importante € reconhecer a lei do movimento através do corpo humano em acéo,
tornar conscientes forcas presentes no corpo como o equilibrio, oposicao,
alternancia, compensacao, acao e reacao.

A observacao da natureza também norteia o trabalho técnico da analise do
movimento. A partir do olhar sensivel ao homem e aos seus gestos e ac¢des, Lecoq
extraiu trés tipos de movimentos naturais a vida: a ondulacdo, a ondulacao inversa e
a eclosédo, que por sua vez se correspondem com trés vias de atuacdo da mascara.
O autor (2010, p. 120) afirma:

A ondulacéo é o primeiro movimento do corpo humano, o de todas as
locomocgdes. [...] Se observarmos, com uma camera, as pessoas
sairem do metrd, constataremos, pela analise de seus movimentos,
gue sobem e descem: seguem uma linha de ondulatéria. [...] Toda
ondulacado parte de um ponto de apoio para chegar a um ponto de
aplicacao. [...] A ondulag&o invertida € o mesmo movimento que o
precedente, realizado ao contrario. Em vez de partir do apoio dos pés
no chao, parto da cabeca, que comeca o movimento apoiando-se
num ponto, que me provoca, do espago de fora. Em equilibrio com os
dois movimentos precedentes, a eclosdo desenvolve-se a partir do
centro.

Para Lecoq (2010), estes movimentos tém em comum a passagem por
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quatro atitudes corporais correspondentes ao transito da idade humana, que sé@o o
corpo para frente, para tras, em vertical e encolhido, posturas analogas ao estado da

infancia, a idade adulta, a madureza e a velhice.

Desse modo, o trabalho corporal e técnico na Ecole International de Théatre
nao tinha como objetivo formar atletas bem preparados condicionalmente, mas
apoiando-se na observagcdo da vida pretendia permitir ao ator a “plenitude do
movimento”, agindo como um fundamento para a criacdo através do dominio e da
consciéncia.

Sob tais pressupostos, pode-se afirmar que todos os gestos de um ator em
cena relacionam-se diretamente com algo exterior a ele, no sentido de que sempre
informam uma acdo, um sentimento, indicam algo. Qualquer gesto que o ator
execute o coloca em relacdo ao espaco exterior, que por sua vez lhe provocara o
estado capaz de justificar o gesto. Desse modo, Lecoq (2010) afirma: que o espaco
exterior se reflete no espaco interior! O mundo se ‘mima’ em mim e me da sentido.

O mimo esta presente em todas as formas artistica, uma vez que possibilita
0 encontro com a verdadeira esséncia do que se pretende representar. A partir da
identificacdo com a natureza e com o homem, o ator pode alcancar a dimensao
dramatica com mais propriedade, através daquilo que Lecoq chamou de método das
transferéncias. Tal método consistia nas dindmicas observadas para uso com fins
expressivos, representando melhor a natureza humana. O objetivo era alcangar um
nivel de transposicao, fora da atuacéao realista.

Além da observacdo das coisas na natureza, Lecoq fala a respeito do fundo
poético comum. Trata-se de uma dimensdo na qual se encontram as cores, formas
abstratas, espacos, luzes, matérias e sons presentes em cada um de noés. Esta
dimensado forma-se a partir de nossas experiéncias. Segundo Lecoq (2010, p. 82)
todas as experiéncias que vivenciamos deixam registros em noss0s corpos, que
constituem este fundo poético comum, é preciso acessar este fundo para “nao ficar
na vida tal qual ela é, ou tal qual ela surge”. Lecoq (2010, p. 83, grifo do autor)

afirma;:
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De fato, todos os dias, sem sabé-lo, fazemos mimica do mundo que
nos cerca. Quando se ama, instintivamente, faz-se mimica, em si, do
outro. Na escola, trata-se de projetar, para fora de si mesmo, esse
elemento, em vez de manté-lo dentro, e essa saida €, primeiramente,
um reconhecimento, antes de tornar-se, eventualmente, um ato de
conhecimento e criacdo. O trabalho do poeta, seja ele pintor, escritor,
ou ator, consiste em deixar-se alimentar por todas essas
experiéncias.

Sendo assim, o processo de aprendizagem no ator, segundo Lecoq, dava-se
de forma legitima por meio de sua constante relacdo entre si mesmo e 0 meio
ambiente, bem como na renovacao do cotidiano enquanto um material expressivo na
cena, ou seja, o trabalho do ator para Lecoq consiste na descoberta, apreenséo e
ampliacdo do material expressivo presente na relacdo entre ator e o mundo. Este
processo de formacéo pressupde, dessa forma, o conhecimento de si mesmo, bem
como a compreensao do meio em que esta inserido.

O processo criativo segundo Dewey (2010) é uma experiéncia formativa no
sentido de que as relacbes que perpassam tal processo estdo em profunda conexao
ndo s6 uma com as outras, mas com o todo que é o ato criativo, estas relagbes sédo
exercidas tanto na imaginacdo quanto na observacdo. Desse modo, o trabalho do
artista é construir uma experiéncia que seja coerente na percepc¢ao e que a0 mesmo
tempo se movimente com as mudangas que surgem constantemente em seu
desenvolvimento.

Portanto, o processo de aprendizagem no ator, segundo Lecoq, acontece de
forma legitima por meio de sua constante relacdo entre si mesmo e 0 meio
ambiente, bem como na renovacao do cotidiano enquanto um material expressivo na
cena, ou seja, o trabalho do ator para Lecoq consiste na descoberta, apreenséo e
ampliacdo do material expressivo presente na relacdo entre ator e 0 mundo. Este
processo de formacéo pressupde, dessa forma, o conhecimento de si mesmo, bem
como a compreensao do meio em que esta inserido.

Dewey (2010, p. 211) vai de encontro a tal pensamento quando afirma que o
sujeito estara plenamente presente e concentrado nos momentos de influéncia
mutua mais plena com o ambiente, quando os materiais apreendidos de tal interacdo
se fundem de forma completa com as relagdes que provoca no sujeito, de modo que
“[...] a arte nao ampliaria a experiéncia caso recolhesse o0 eu no eu, e a experiéncia
resultante dessa reclusdo tampouco seria expressiva’. Dessa forma, o mundo

experimentado torna-se parte do sujeito que age e sofre agfes em outras
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experiéncias, continuamente.

Segundo Dewey, 0 processo de acao-reacao presente na experiéncia pode
se estabelecer de forma intensa, contudo, ao menos que se relacionem entre si a fim
de formar um todo na percepcdo, o ato ndo pode ser considerado plenamente
estético. O autor (2010, p. 132) afirma:

Quando o artista ndo aperfeicoa uma nova visdo em seu processo de
fazer, ele age mecanicamente e repete algum velho modelo, ficado
como uma planta baixa em sua mente. Uma dose incrivel de
observacdo e do tipo de inteligéncia exercido na percepcao de
relagbes qualitativas caracteriza o trabalho criativo na arte.

Constata-se que, o principal resultado deste trabalho esteve no fato deste
permanecer sempre como uma referéncia para o ator, uma vez que estas dinamicas
permaneciam para sempre gravadas em seu corpo e despertariam no momento da
interpretacdo. De acordo com Lecoq (2010) quando, as vezes muitos anos depois, 0
ator tenha que interpretar um texto, esse texto encontrard eco em seu corpo e
reencontrard em uma matéria rica e disponivel para a emissao expressiva. O ator
podera entdo tomar a palavra com conhecimento de causa. Porque, na realidade, a
natureza € nossa primeira linguagem. E o corpo o recorda.

A escola de Lecoq mantém-se viva através do desejo de seus alunos, que
constituem sua forca motriz. Os professores do mesmo modo participam de sua
evolucéo, sendo a maior parte deles antigos alunos da escola, desse modo, todos
encontram uma linguagem em comum baseada na interpretacdo que prioriza a
sinceridade e organicidade do ator.

Dario Fo (2004) faz uma critica a pedagogia de Lecoq, principalmente no
que diz respeito a0 mimo, pertinente para pensarmos o problema deste trabalho.
Segundo Fo (2004), apesar de todo respeito e amizade mantidos com o pedagogo
por mais de trinta anos, existem conflitos sobre a linha ideolégica ao uso do mimo.
Segundo Dario Fo (2004), ambos concordam que 0 mimo ndo € uma arte restrita a
linguagem de sinais, mas para Lecoq trata-se de oferecer aos alunos toda a
bagagem necessaria para a boa educacao corporal e gestual, sendo que, cada um é
um € dono de si para aplica-la onde e como quiser. Entretanto, para Fo (2004, p.
274), trata-se de um erro grave separar a técnica do contexto ideolégico e moral.
Segundo o ator e dramaturgo, a maior prova desse erro é o fato de todos os alunos
de Lecoq assemelharem-se entre si, mesmo que a escola receba alunos do mundo

inteiro, todos saem com caracteristicas muito semelhantes, além de custarem a
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despir-se dos ‘“esteredtipos gestuais mecanicos adquiridos. Obviamente, ha
excegoes.”

Para Fo (2004) é inegavel o fato de que Lecoq preocupou-se fazer com que
seus alunos olhassem para dentro de si em busca de uma identidade expressiva
pessoal. Mas a escola acabou distanciando-se do publico, o que para Dario Fo
resultou na supervalorizacdo do discurso técnico em detrimento de qualquer outro.
Ou seja “nao se explica aos alunos por que se deve escolher um determinado gesto
em lugar de outro... consequentemente, o resultado é a falta de um estilo

especifico”. Fo (2004, p.274), afirma:

Em uma obra famosa do teatro cabuqui, o intérprete do papel de uma
raposa mima o animal — o andar, o encolher no solo, o agitar da
cauda. [...] Gira a cabega para ca, vira-a subitamente para l4...mexe
os olhos...conserva-os fixos...aquele é exatamente o olhar de uma
raposa...mesmo se nunca vimos uma de verdade. A sagacidade e o
agir astucioso sao lidos com clareza; ao falar, sua voz é realmente
aguela de um animal hipdcrita e desleal. Por trds de toda essa
exibicdo, porém, ha uma escolha, um discurso moral...ousaria dizer
até um certo ideério politico-partidario. Ha4 o pressuposto ideoldgico
situado na base de toda a histéria. E exatamente essa escolha que
condiciona a maneira de impostar gestualidade, sintese, ritmo e
cadéncia.

Portanto, o aprendizado adulador das técnicas é perigoso se ndao houver
uma decisao pessoal em relagdo ao contexto moral no qual elas serdo empregadas.
Segundo Dario Fo (2004) é como construir uma casa sem conhecer previamente o
terreno onde ela sera implantada. Portanto, quando esta qualidade moral distancia-
se da técnica, formam-se atores mimicos “sem elasticidade mental, robds
esvaziados, privados de uma auténtica sensibilidade e, muito pior, sem
personalidade. Todos pequenos descendentes do mestre.”

Assim, Dario Fo apresenta a importancia da elasticidade mental para a vida
do ator, ou seja, sua habilidade de apropriar-se da técnica fazendo dela uma
experiéncia de crescimento. Na teoria deweyana o conceito de plasticidade é
analogo a ideia aqui exposta. Segundo Dewey (1979, p.47) a plasticidade é um
elemento que possibilita o crescimento, caracterizando a capacidade de aprender

por meio das experiéncias:
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Parece-se mais com a elasticidade com que algumas pessoas
assumem a cor de seu ambiente, conservando ao mesmo tempo, as
proprias inclinagdes. Mas é algo mais profundo do que isto. Em sua
esséncia, é a aptiddo de aprender com a experiéncia, o poder de
reter dos fatos alguma coisa aproveitavel para solver as dificuldades
de uma situacdo ulterior. Isto significa - poder modificar seus atos
tendo em vista os resultados de fatos anteriores, o poder de
desenvolver atitudes mentais. Sem isto seria impossivel contrairem-
se habitos.

Conforme observado a plasticidade € a capacidade de reter de uma
experiéncia elementos capazes de provocar transformagcdo em um ato subsequente,
ou seja, a capacidade de desenvolver habitos. Trata-se da capacidade de aprender
a partir das experiéncias, ou seja, absorver as significacdes por elas geradas e,
consequentemente, gerir seus atos tendo em vista as consequéncias de fatos
anteriores. Sendo assim, experiéncias permitem a variacao de significados e, assim,
adquire-se método, aprende-se continuamente e o homem desenvolve a aptiddo de
aprender a aprender.

O problema indicado por Dario Fo € pertinente para pensarmos que, a
experiéncia com a mascara sera formativa para o ator quando for capaz de provocar
a reinvencao da técnica a cada nova experiéncia. Caso contrario, a técnica também
pode virar um habito, no sentido de rotina. Obviamente, o legado de Jacques Lecoq
para os atores de teatro desde o século XX até hoje é muito significativo, entretanto,
a transmissao da técnica entre pedagogo e aluno deve manter-se viva, no sentido de
que, apropriar-se da técnica nao significa apropriar-se de uma forma, mas de
fundamentos dindamicos que se transformam a cada nova experiéncia.

Quando a plasticidade da experiéncia € bloqueada, ela deixa de ser
formativa, uma vez que, cessa-se a capacidade de variar, ou seja , de aprender
continuamente a cada nova experiéncia. Isso pode ser comum no teatro, quando 0s
alunos seguem dicotomias como certo ou errado, que os leva a acreditar que sua
apropriagdo da técnica é errada, ou ainda, quando o endeusamento da técnica
acontece. No inicio do século XX o ator ocidental n&o tinha absolutamente com o
qgue fundamentar seu trabalho, ndo havia experiéncia formativa, apenas cépia. Hoje,
nés atores tememos o oposto disso: o endeusamento de uma técnica enrijecida.
Neste sentido, concluimos que a conduta do ator diante da técnica € o que ira

possibilitar que ela seja transformadora ou nao.
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CONSIDERACOES FINAIS

A conducdo da pesquisa de campo levou-me a releitura de meu diario de
bordo. Trata-se de um diario de trabalho iniciado em 2009. Nele, tenho descrito com
detalhes todas as minhas experiéncias de treinamento com a mascara, desde a
primeira vez que a vesti, até a experiéncia pratica deste estudo. Uma das principais
contribuicBes pessoais dessa pesquisa foi ter exigido este retorno a minha trajetoria
enquanto atriz, que por sua vez, movimentou uma série de reflexdes, incidindo nos
motivos que me trouxeram a este estudo.

A beleza de meu diario estd em sua incompletude, nas duvidas que ainda
nao foram respondidas, portanto, nas possibilidades infinitas de crescimento que,
ainda podem orientar meu fazer artistico. Ademais, foi essencial perceber que
apesar de anos de uma educacdo que negligenciava 0 meu pensamento e me
colocava em um estado de subserviéncia, o teatro, aliado ao estudo da filosofia da
educacéo, ttm me mostrado, como direcionar minha prépria vida. A conclusdo deste
retorno ao meu diario me levou a constatacdo de que, o teatro tem sido o
instrumento de minha liberdade.

N&do sdo tempos faceis para os que almejam ser livres. Neste ponto,
professores e artistas tém muito em comum. Penso que, cada professor faz de sua
disciplina o instrumento de sua liberdade, mais do que isso, como quem nao se
contém, ele necessita compartilhar este caminho, ensinar como chegar até ele. Meu
diario de bordo destacou ainda a importancia que os pedagogos tiveram em minha
trajetoria. No curso de artes cénicas, um de meus professores sempre me dizia:
“‘Nao pensa, faz”. Conforme registro, demorei trés anos para entender o que ele
queria dizer: nao finja, faca! Seja sincera em cena, recrie a vida com organicidade.
Entendi, mas em um dos Ultimos registros do diario, j4 em 2016, afirmo: “E muito
dificil ser sincera com a mascara neutra, € frustrante ndo conseguir simplesmente
ser natural”.

Isso quer dizer que, para o0 ator, por mais compreensao que tenha de seu
préprio trabalho, por mais dominio que aparente ter da técnica, sempre sobrara
espacos para novas descobertas, porque assim como a vida, o teatro ndo pode ser
totalmente controlado. A este respeito, Pirandello (1981, p. 326), no prefacio de

“Seis personagens a procura de um autor”, afirma:



95

Acaso sera que existe um autor capaz de indicar “como” e “por que”
uma personagem |he nasceu na fantasia? O mistério da criacdo
artistica € idéntico ao do nascimento natural. Uma mulher que ama
podera desejar muito ser mae, porém, o desejo apenas, embora
profundo e intenso, ndo é suficiente. Entretanto, um dia ela se
tornard mae, sem contudo ter-se apercebido do momento em que
isso se deu. O mesmo acontece com o artista: vivendo, ele reline em
si um sem-numero de germes de vida e nunca podera afirmar “como”
e “por que”’, num determinado momento, um desses germes vitais
penetrou sua fantasia para tornar-se, também ele, uma criatura viva,
no plano da vida superior, acima da volivel existéncia de todos os
dias.

Tal afirmacdo € oportuna para indicar a dificuldade em entender os
guestionamentos expostos neste estudo. A pesquisa de campo foi uma tentativa de
ativar estes momentos onde “os germes vitais penetram a fantasia”, na busca por
entender o “como” e “porqué” isso acontece. O resultado dessa busca ¢,
principalmente, a nocao de que, entender um problema na criagcdo do ator provoca o
nascimento de outros problemas em decorréncia do primeiro, assim, sua formacao
se torna um processo continuo, sem fim.

Apés analise de alguns pontos da teoria deweyana, € possivel observar que
os significados produzidos pelas experiéncias humanas, tornam-se formas de
conhecimento. Neste ambito, os conhecimentos sdo adquiridos pelo homem como
um modo de orientar sua sobrevivéncia. Da mesma forma, a tentativa de entender-
se é algo inerente ao homem, faz parte de sua habilidade adaptativa e evolutiva. A
autonomia é uma estratégia de sobrevivéncia, um modo de perpetuar-se no tempo.
O homem vive em um ambiente particular, dimensionado pela sua histéria contida,
assim, a histéria humana € construida a partir da interacdo do sujeito com seu
ambiente. As experiéncias transmitidas orientam o individuo na formagéo de sua
conduta. Quando formativas, provocam um significado e possuem uma qualidade de
apreciacdo estética. Assim, significado na experiéncia, pressupfe consciéncia e
pensamento. Sem isso, 0s habitos formados tornam-se maus héabitos.

Conforme Lévi-Strauss (2013, p. 32), o homem social é essencialmente
mascarado: “leva um nome, herda uma condigéo, preenche uma fungao”. Segundo
este autor, uma sociedade tida como livre das mascaras, ndo € mais que uma
sociedade “em que as mascaras, ainda mais potentes que no passado, e para
melhor enganar aos homens, seriam elas mesmas mascaradas.”. A partir de tal
pensamento, podemos compreender as inimeras funcdes que a mascara € capaz

de exercer na sociedade. Neste trabalho, a mascara foi compreendida como um
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instrumento para a formacdo do ator, processo indissociavel da vida, no qual a
utilizacdo da mascara se constitui pela interagcdo organica entre mundo interior e
exterior. Ocorre que, a construgdo do mundo interior e exterior, muitas vezes, ja esta
formada na vida do ator através de um conjunto de habitos anteriormente adquiridos.
Quando o artista utiliza a mascara neutra, por exemplo, tais habitos sdo revelados,
para que possam ser revisitados e ampliados.

Partimos do pressuposto de que, quanto menor a incidéncia de habitos ruins
na vida do ator, maior sera a qualidade estética das experiéncias que propde. Neste
ambito, a mascara é fundamental para todo artista. Concluimos assim que, para o
artista seu modo de ser-estar-ver o0 mundo, necessita ser orientado pela estética.
Fernando Pessoa (2006), através do pseuddnimo de Alberto Caeiro, apresenta no
trecho abaixo o que considero resumir a forma de ser-estar-ver 0 mundo que o

artista precisa assumir:

O meu olhar é nitido como um girassol. /Tenho o costume de andar
pelas estradas./Olhando para a direita e para a esquerda,/ E de vez
em quando olhando para trés.../ E o0 que vejo a cada momento/ E
aquilo que nunca antes eu tinha visto,/ /E eu sei dar por isso muito
bem... /Sei ter o pasmo essencial Que tem uma crianca se, ao
nascer, /Reparasse que nascera deveras... /Sinto-me nascido a cada
momento /Para a eterna novidade do Mundo...

A crianga questiona o0 mundo para entendé-lo, o trabalho com a mascara
exige a mesma postura do ator, assim, seus habitos necessitam ser revisitados e
guestionados constantemente. Este processo de aprendizagem €é descrito por Ariane
Mnouchkine (apud FERAL, 2010, p, 86) através da metafora de escalar uma

montanha:

Agora, 0o que o ator deve trazer na bagagem para escalar a
montanha? Coragem. Muitissima coragem, paciéncia, e, talvez,
necessidade de elevacao. E, quando digo necessidade de elevacao,
obviamente ndo estou querendo dizer de celebridade ou de gldria.
Um ator, ou uma atriz, sé escalardo uma montanha se tiverem
necessidade de poesia, de ampliddo, de superacdo, em suma, do
humano. Sei que este tipo de discurso ndo estd muito em moda.
Portanto, sdo necessarias boas panturrilhas. Quer dizer, um corpo o
mais livre possivel, o mais treinado possivel, mas também
imaginacdo, uma imaginacao tdo livre e treinada quanto possivel.

Assim, para o ator, o caminho para a liberdade € um caminho do desnudar-
se. Para ser autbnomo o ator precisa estar disposto a abrir mdo daquilo que, para
ele, representava elementos de seu préprio ser. A trajetdria para liberdade exige

guestionamento. O ator interroga seus habitos, ou seja, aquilo que durante toda sua
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vida definiu sua prépria conduta. Dai o fato de disponibilidade ser exigéncia
indispensavel da experiéncia. Alguns habitos sdo mais faceis de esconder. Quando
ndo se tem consciéncia de um habito ruim, ndo existe transformacéo, para o ator,
depois que este nivel de consciéncia comeca a ser ativado e ele se permite ser
sincero ao ponto de transforma-lo, abre-se uma porta, dificil de ser fechada
novamente.

A partir do conceito que Dewey nos apresenta de experiéncia podemos
entender que cada vida humana constitui em si uma licdo da humanidade que pode
ser transmitida e apreendida, sendo a educacdo um aspecto crescente da historia
construida, tendo a funcéo de possibilitar a tomada de consciéncia na relacdo entre
sujeito e mundo. Nos dias atuais, as experiéncias tém sido de tal forma
embrutecedoras que, nos questionamos que licdo de humanidade nés estamos
transmitindo? Esta pesquisa nao responde a este questionamento, apenas aponta o
teatro como um dos possiveis caminhos para dissolver experiéncias
embrutecedoras.

Neste contexto, por vezes, educacdo deixa de ser o curso natural do
desenvolvimento humano e passa a ser um ato de resisténcia. As experiéncias
verdadeiramente educativas sdo tdo escassas que, neste contexto de barbarie,
educar é resistir. A musica de autoria de Jodo Apolinaria, intitulada “primavera nos
dentes” e imortalizada com o grupo “Secos e molhados” nos da indicios do

sentimento e estado provocado pelo ato de resistir na educacao atual:

Quem tem consciéncia para ter coragem/Quem tem a forca de saber
gue existe/e no centro da prépria engrenagem/inventa a contra-mola
gue resiste/ Quem nao vacila mesmo derrotado/quem ja perdido
nunca desespera/ e envolto em tempestade decepado/entre o0s
dentes segura a primavera.

Esta cancdo que desagua em um grito resume, poeticamente, o que é ser
professor-artista atualmente. Assim, o esforco para buscar resposta ao Nnosso
problema nao resulta em vao na medida em que encontramos alguns significados
relevantes apesar de ndo completamente respondido e que ainda nos instiga na
investigacdo do mesmo. Em primeiro lugar, a pesquisa apontou para o fato de que o
ator € o elo entre a vida comum e a vida inventada. Neste ambito, sua presenca
fisica habilita a experiéncia estética teatral e se configura de modo recriar a vida

comum de forma ampliada.
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Ademais, concluimos a partir desta pesquisa que as imaginacfes sao
tangiveis. O modo como pensamos pode ser habilitado e o pedagogo pode tocar
este pensamento, no sentido de, incentivar, guiar e criar novas imagens a partir do
que for apresentado. O ator apresenta uma pequena imagem, antes que ela morra,
0 pedagogo-encenador tenta inflamar esta imagem propondo outras maiores, na
tentativa de gerar uma mudancga no que € inicialmente apresentado. A interacdo €
muito intima, o pedagogo precisa ouvir a imaginacao apresentada e o ator abrir
espaco para gque estas imagens possam ser tocadas, estimuladas, transformadas.
Acao e reacdo. A experiéncia estética acontece na possibilidade desta interacdo. Se
0 pedagogo tentar impor uma imagem, que nao pertenca totalmente ao artista, ou da
qual ele n&do possa se apropriar verdadeiramente, acabou 0 processo.

Sendo assim, fica o0 anseio de ter contribuido para a elucidacdo de alguns
elementos referentes ao ensino de teatro e a esperanca de que a educacéao teatral
possa ser cada vez mais revelada, analisada e questionada, nos grupos teatrais
amadores e profissionais, nas escolas de educacao basica, nas universidades, a fim
de que experiéncias estéticas transformem efetivamente nossa forma de ver e nos

relacionar com 0 mundo e com as pessoas.
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ANEXO

Figura 10 — Improvisacdo com mascara neutra : O adeus em coro
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Figura 12 — Improvisagdo com mascara expressiva
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Figura 14 — Improvisagdo com mascara expressiva

Figura 15 — Atriz Laura Marafante portando mascara neutra




