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Eu ndo quero permanecer o que Sou;
eu quero me tornar o que desejo ser.
O que é este ‘eu’ que fala desse modo?
- & o meu melhor ‘eu’.

E o que é este ‘eu’ do qual eu falo?
- E 0 meio de todos os meus ‘eus’.

A politesse: Eu quero ter o comportamento
que teria se e fosse bom com constdncia.
Talvez eu me torne algum dia. Até ld, eu vivo
a divina comédia . Conformar-nos com
constdncia aos mandamentos do Bem estd
além de nossas forgas; resta-nos dizer o que
é certo. (DECROUX, 1994, p. 118)
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Apds um ano de novas apreensdes, parcerias e olhares, o Projeto
Mimicas — Angatu lanca o Caderno 2 de sua publicacdo anual.

Lancado em 2009, os Cadernos do Projeto Mimicas — Angatu (projeto
permanente sediado na cddade de Sdo Paulo) séo elaborados com a finalidade
de reunir artigos que contribuam para o estudo e reflexdo sobre a Mimica, com
distribuicdo gratuita para as prindpais escolas de artes énicas, espagos culturais,
companhias artisticas e publico em geral, com a colabora¢do de artistas e
pesquisadores de Mimica e outras linguagens e dreas do conhecimento.

€m seu primeiro nUmero, a publicagdo trouxe respostas a questdes
frequentes sobre a Mimica, fundamentalmente, o Mimica Corporal Dramatica,
desenvolvida por €tienne Decroux (1898-1991), porém neste sequndo nimero,
o didlogo entre os artigos concentra-se em provocar o surgimento de novas
questdes, indagagdes sobre a criagdo que contribuam para o desenvolvimento
de diferentes perspectivas, pesquisas e descobertas, resultados de trajetdrias
estético-conceituais.

Agradecemos aos autores dos artigos que generosamente participam deste
numero, que Novos questionamentos os alimentem fartamente.

Saraval
Rose Prado

Projeto Mimicas — Angatu
2010
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Pernanda Carlos Borges
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Espetaculo: “Cartas de Rodez” - Amok



€sse titulo j& coloca duas
qQuestdes: primeiro, sobre pensar com
o corpo. Sequndo, sobre um modo
brasileiro de pensar com o corpo.

Comecemos com a primeira
questdo: ¢ possivel pensar com o corpo’?
A resposta automatica de muitas pesso-
as serd “ndo, daro que ndo, pPensamos
com a cabeca”. Uma reacdo predipitada
poderia nos levar a responder imediato-
mente: “mas onde fica a sua cabeca?”.
Bom, a cabeca é uma parte do corpo.
€ntdo, de qual cabeca estariom falando
Qo responderam assim t&o prontamen-
te? Provavelmente, estdo falondo de
uma “cabeca” familiar & proposta por
Descartes, como uma substinda dife-
rente da substinca corpo: a res cogi-
tans, diferente da res extensa (0 corpo).
O que significa: uma substdnda pensan-
te e invisivel que ndo ocupa lugar no es-
pQCo, @ uma substanca maquina visivel
que ocupa lugar no espaco. Com essas
diferengas entre as substdndas que
compde o homem, Descartes pretendia
preservar a idéia de liberdade diante de
UM universo onde 0s corpos comegavam
a ser percebidos como interligados entre
si através de leis mecdnicas e causais,
cjos movimentos ndo s@o suscetiveis
a vontade. percebidos como interliga-
dos entre si através de leis mechnicas
@ causais, cujos movimentos Ndo sdo
suscetiveis & vontade. O homem,

dotado da substénda pensante que
ndo ocupa lugar no espaco, pode reti-
rar parcialmente o corpo das relacdes
rela¢des de causa e efeito, tornando-se
¢ético e elevando-se espiritualmente en-
tre todos os demais corpos existentes.

Trata-se do imagindrio de um
corpo humano maquina movida por em-
purrdes. Portanto, se quisermos enten-
der como o corpo pode pensar, precisa-
mos antes de tudo rever essa imagem
de corpo. Comecemos pela estimativa
que mais gosto: Ramachandran (em
Fantasmas no Cérebro), sugere que se
partirmos do principio de que os estados
mentais correspondem a estados cere-
brais, e se estimarmos as possibilidades
de sinapses nernvosas No cérebro, pode-
remos conduir que os estados mentais
da humanidade podem ser maiores do
qQue o numero de particulas do universo.
Isso j& nos d& uma boa dose de liber-
dade oo corpo-cabeca. € considerando
Que a maior parte do cérebro ¢ ramifi-
cada nos musculos e tenddes para sus-
tentar e organizar o movimento de um
esqueleto muito articulado, entdo serd
possivel condluir que as formas e movi-
mentos de um corpo humano também
podem ser maiores do que o NUMero
de particulas do universo (como mostrou
Gaiarsa, em A estdtua e a Bailo-
rna) — o que estende a boa dose
de liberdade para 0 corpo-todo.
Com essas estimativas, portanto,
NGO predsamos mMais imaginar uma
substéncda  pensante  diferente  da
substlnda corpo  para  compreender
ou defender a idéia de liberdade: ela
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pode ser vista nas dobras das nossas

articulagdes - estd na poética do corpo.
O pensamento neste corpo corresponde
a0 modo como nos fazemos pertencer
através do nosso jeito, com o qual abri-
MOs NOsSsOs caminhos constituindo signi-
ficado ao convivio (a esse processo hoje
chamam performatividade). Nesse ca-
minho tudo pode acontecer: tropecdes,
empurrdes, quedas, Qpoios, Abragos,
lutas e dangas, enfim. Néo se trata sem-
pre de um caminho reto, porque na reti-
dao pode ser encontrada uma teimaosia
em se manter © Mesmo, Mesmo quando
tudo exige uma mudanca (importa res-
saltar a adaptagdo os mudangas néo
se resume O mimese pela simetria: ela
pode te esmagar; Muitas vezes ¢ exata-
mente o contrério: a proposi¢cdo da assi-
metria para ndo ser esmagado). NGo se
trata sempre de um caminho tranquilo: o
trabalho de composicdo diante das mu-
dangas muitas vezes implica em tensdo.

Nosso corpo ndo se coloca no
mundo assim, sem MAis Nnem mMenos.
Organizamos Nossas posturas No con-
vivio com o outro: com a familia, com
a cultura, como nosso tempo histérico,
etc. €ste convivio vai favorecendo esto-
bilidade as nossas posigdes e atitudes,
preservando-nos da vertigem continua
da liberdade. Mesmo assim, ndo so-
mos simples esculturas esculpidas pelo
ambiente: na composicdo dos encon-
tros somos capazes de propor novas
perspectivas e ¢ assim que a ¢ultura
evolui: transforma. € ndo se transforma
sem conflito. O maior deles vem da pos-
sibilidade de levar um tombo, porque

Nossas Posicdes e atitudes sdo enrai

zadas na postura: a forma significativa
como nos colocamos é organizada nos
muUsculos. Quer dizer, quando uma si-
tuacdo exige uma mudanga, © modo
como sustentamos significativamente o
esqueleto (esta estrutura tdo instavel)
perde sua efidénda e nos sentimos de-
sorientados e assustados. O esqueleto
pode realmente cair... No entanto, “pa-
lovras e obras devem nascer do abismo
do infinito”, como dizem os taoistas: &
na beira do abismo aberto pela insta-
bilidade da postura que a criatividade
proporcionada pela liberdade emerge
com toda o sua potendalidade, pro-
pidando o renasdmento através da
emergéncia de novas formas de arti-
culogdo com o outro. Trata-se da ex-
periéncia do extraordindrio: o que ndo
pode ser submetido ao j& ordenado.

Mas se o corpo humano ¢
assim, como ¢ possivel caracterizar
um modo brasileiro de pensar com o
corpo? Vimos adma que a cultura in-
flui na formagdo significativa do corpo
organizada na postura: particdpa da
performatividade do corpo. €ntdo, atra-
ves das forcas formativas culturais do
Brasil serd possivel compreender uma
singularidade do modo brasileiro de
pensar com o corpo. Para este propd-
sito, a identificacdo do brasileiro com
o jeitinho & especialmente elucidativa.
Mas o que ¢ ojeitinho? O jeitinho deve ser
delimitado nas situagdes institucionais
onde, apesar de uma norma, uma
pessoa solicta uma excecdo devido a
imprevisibilidades que dificultarom sua
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adaptacdo @ essa norma, e outra

pessoq, comovida pelo apelo emocio-
nal da solicitagdo, acata e abre uma
excecdo, sem qQue issO PAsse EOor um
processo burocrético, como nos faz
compreender a pesquisa sobre o jeiti-
nho desenvolvida pela antropdloga Livia
Barbosa. Isso porque as instituicdes mo-
dernas chegaram ao Brasil de repente, no
comego do século XXX, sem que emergis-
semde umlongo processo de elabora¢@o
como na €uropa e nos €stados Unidos.

Nestas institui¢des, as relagdes
s@o intermediadas pela concepgdo de
homem enquanto individuo, cuja ética
se baseia na impardalidade: todos de-
vem comparecer até tal hordrio, o lugar
na filo & por ordem de chegada, etc.
As dificuldades em atender as normas
sGo encaradas como problemas que
os individuos devem arcar sozinhos,
porque a imparcialidade deve ter um
caréter universal, e a isso correspon-
de a uma idéia de justica. No entanto,
o Brasil que acolheu estas instituicdes
estava habituado a uma vida sodial
mediada pelas relagdes afetivas, ou
seja: pela pessoa. A pessoa é alguém:
tem uma referéncia e particpa das re-
des afetivas. Barbosa acredita que este
encontro propiciou no Brasil uma con-
cepgdo hibrida entre individuo e pessoa:
da pessoa foi mantido a afetividade, e
do individuo a universalidade. Ou seja,
concedemos um jeitinho a qualquer um,
desde que sejamos tocados emocional-
mente. € o caso, por exemplo, quan-
do, na filo de compra de passagens
numa rodovidria, concedemos um lugar

(11

na nossa frente a alguém que chega

esbaforido, atrasado, cujo 6nibus estd
prestes a sair. Nunca vimos essa pes-
SOQ @ NUNCa MAIS Q Veremos, O que NOS
impede de fazer a concessdo tendo em
mente a possibilidade de cobrarmos
esse favor depois: ¢ “qualquer um”
cja empatia emocional nos fez con-
ceder o jeitinho contrariondo a norma.

Mas o que tudo isso tem
Q ver com pensar com O corpo?
€m primeiro lugar, pelo apelo
emocional. A emogdo nos faz encontrar
uma solugdo que ndo foi prevista pe-
los normas. €sdareco com um exemplo
pessoal, retomando a situa¢do da fila
compra de passagens de 6nibus. €sta-
va eu numa fila de 6nibus na Rodovidria
de Porto Alegre, retornando de um con-
gresso. Uma moga esbaforida chega até
mim dizendo que, vindo de muito longe,
0 seu 6nibus atrasara, e ainda precisava
tomar outro até o interior do estado. Este
onibus era muito esporddico e ela pred-
saria esperar muito tempo ali caso per-
desse 0 que estava para sair. €u disse:
tudo bem. €la conversou com as outras
pessoas na minha frente, que também
concederam, e logo ela saia correndo
com a passagem comprada na mMao.
€m pouquissimos minutos outra mulher
veio atémim, mas comoutrojeito: olhando
de dma para baixo sem demonstrar
aflicdo, declarou que precisava comprar
Q passagem antes de mim para ndo
perder o Onibus que estava para sair.
€u me senti ofendidal € disse “ndo, o
lugar na fila é por ordem de chagada”.

www.mimicas.com
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€ Porque concedi um jeitinho para o pri-
E meira e ndo para a seqgunda mulher?!

Ora, ao contrario da primeira, a sequn-

da mulher parecia querer tirar proveito

da minha boa vontade, e isso aparecia

No jeito arrogante como se apresentou
a mim, inibindo a empatia emocional.
€la parecia dizer: “sabe com que estd
falondo?” Nesse caso, ndo concedi o jei-
tinho... Isso quer dizer que hd um critério
no jeitinho, e o critério estd na avalia¢do
do jeito do corpo. Neste dia comprovei
pela experiéncia a tese de Barbosa de
que somos soliddrios nojeitinho quando a
pessoa demonstra capacidade de comu-
nica¢do, humildade e real necessidade.
H&, portanto, uma ética no jeitinho.
Mas sempre tem alguém que diz: ora,
uma pessoa com capaddade de en-
cenagdo pode enganar e isso  levar
a uma concessao injusta. € verdade,
mas a impardalidade tombém pode
ser causa de injustica contra alguém
realmente inocente na  impossibilida-
de tempordria de aderir a uma regra.

Mas um sequndo aspecto ¢é
espedalmente interessante  sobre o
modo brasileiro de pensar com o cor-
po envolvido na situacdo de jeitinho.
Trato-se  do  pensamento  envolvido
na relagdo espacial. A espacialidade
das instituicdes modernas ¢ absoluta,
ndo dobra. Todos devem de adaptar ao
espago @ ele Ndo faz concessdes. O que
mantém a espacialidade tdo estdvel
sGo as normas que garantem a imEAr-
cialidade impregnada no jeito do corpo.
As pessoas que trabalham a favor dasins
tituicdes devem preservar a estabili-
dade do espaco através de um trato

generalizante. Quanto mais conseguem,
MAis parece que 0 esPaCo & impessoal, ou
seja: ndo tem nada a ver com as Pessoas.
Ou seja: 0 espaco se torna autoritdrio.

Mas serd que o espaco ndo
tem nada a ver com as pessoas? Ora,
0 Que organiza a configuragdo do
@sPACO @ SUQ PerceP¢o sGo as Posicdes
corporais, porque ¢ a Posicdo que orga-
niza a perspectiva. Quando as pessoas
se encontram, o modo como compdem
suas perspectivas em grupo configura
0 espPago significativo: 0 espago que faz
sentido.  Quanto mais complexa uma
sodedade, mais oportunidade para a
constituicdo de espacialidades  singu-
lares. O que caracteriza o emergéncia
dessas espacdialidades ¢ a comuni-
cagbo caracterizada pela  alteridade.
Ao contrério das instituicdes autori-
tdrias, cujo espaco absolutizante  se
caracteriza pela comunicagdo persuasi-
va. Ora, se lembrarmos da estimativa de
Romachandran sobre as  possibilido-
des de estados mentais, e da es-
timativa de Gaiarsa sobre as pos-
sibilidades  de  estados  posturais,
entdo entendemos que Q cren¢d NQ
submiss@o Qo espaco absoluto como
garantia ética ¢ uma violéncia sobre as
possibilidades criativas de  articula¢do
da humanidade e uma afronta contra
a liberdade do pensamento! €ntdo, se
no Brasil ndo nos rendemos totalmente
Q0 espago absoluto através do jeit-
inho, parece que somos culturalmente
aptos para transitar em espagos dobra-
dos pela alteridade: ndo gostamos de
autoritarismo. Se o autoritarismo no jeito

7

das pessoas ¢ um limite para o je-
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itinho, parece que elegemos um tipo
de humanidade: humilde o suficiente
para  experimentar o  extraordindrio
do qual emergem articulagdes criati-
vas. Se a capaddade de comunicagdo
envolve os fluxos emocionais, entdo
parece qQue entendemos a particpa-
¢do das emogdes na emergencia dos
sentimentos éticos (como tem sido j&
demonstrado por alguns, como pelo
neurodientista  Daomdsio). €nfim, che-
ga de associar o jeitinho ds mazelas
brasileiras, como a corrupgdo publica.

Para condluir, basta ressaltar
qQue somos uma cultura predisposta
Q aceitar o pensamento envolvido na
comunica¢do ndo verbal: ndo nos ren-
demos ao homem tedrico como modelo.
Axé!

PUC-RS; Mestre em Ciéncias da Motricidade pela UNE-
SP-Rio Claro (1998); Doutorado em Comunicagao e
Semidtica pela PUC-SP; p6s-doutoranda no Instituto de
Artes da UNICAMP, autora de “A Filosofia do Jeito, um
modo brasileiro de pensar com o corpo” (Ed. Summus)
e “Manobras da Existéncia, como o corpo dirige nossas
vidas” (Ed. Sinte) e “A mulher do pai” (Ed. Summus).

Alegria de Viver - PADMA (BA)
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G ‘ l“lMl REFLEXOES SOBRE A HISTORIA

E ESQUECIDA DOS MiMICOS BRASILEIROS
N ﬂ% fzz% 2
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A mimica tem essa coisa atdvica, porque faz
parte da vida humana. Somos seres gestuais, antes
de qualquer coisa. Dizemos 0 que queremos com
olhos, boca e mdos sem precisar pronunciar palavraos.

Na arte da Mimica em si, tudo vira metdfora
pois, atravées da pantomima, pode-se dizer coisas
que chegom Qs Pessoas POor vias sutis e vao, Qos
poucos, revelondo uma teio de acontecimentos na
sensibilidade de quem se coloca para os mistérios
e as novidades da arte.Mimicos como Josué Soares,
Fernando Vieira e Cleber franca nos transportam para
uma estrutura cénica pela qual se configura a arte
do gesto. O mimico predisa preservar seu lado crianga
evitando, assim, a légica estrutural do mundo adulto
que sempre formaliza os resultados. Precisamos de um
certo "addente de percurso” para entender, de fato, as
nuances de nossa arte e executd-la, até ir se instalando
na sensibilidade do mundo. €u tenho muita fé na arte da
Mimica, acredito que é uma forma de expressdéo que vale
Q pena ser vivencdada em todos Os seus aspectos. €stamos
avangando, e vamos dar a volta por cdma em relacdo ao que
acontece hoje no Brasil. €sta falta de foco que todo o pais
atravessq, esta falta de reconhecdmento para um dos mais belos
aspectos da histédria de nosso teatro. Os mimicos estdo revestidos
de uma histdria plena de resultados e ndo sdo poucas as histérias
que podemos contar a respeito de Nossos feitos por este pais afora.

A Mimica tem como foco o corpo total do ator e o imagindrio
da platéia. Para ndés a fala pode ser lida como gesto, porque o
contexto e as intengdes sdo outras, que ndo as do teatro tradicional
que ¢ literdrio e falado. O mimico se locomove num universo de
siéncio (se for ddssico)e pode se apropriar do mundo sonoro, das
onomatopéias (se for contemporéneo), fazendo ponte com o fundo musical.



Existem visdes dissonan-
tes entre 0 Que pode ser um teatro
gestual e um teatro de mimica, os
contextos variom e os resultados
consequidos  por  atores sdo infinitos,
dadaariquezadestaformade expressdo.

O Brasil tem dois grandes mes-
tres nesta arte, que podemos conside-
rar Nnossos pioneiros: Luis de Lima e Ri-
cardo Bandeira. Foram eles que derom
origem & genealogia da mimica no Brasil.

Wwis de lima (falecdido em 2003) nas-
ceu em Portugal e veio para o Brasil
tornando-se, desde a década de 1950
uma referéncia nesta arte. €le foi um
Intelectual que estudou mimica com os
mestres franceses, tornando-se, incu-
sive, amigo pessoal do grandioso €ti-
énne Decroux, considerado o maior
mestre contempordneo desta arte.
Depois de um certo periodo, Luis de
Lima passou a dedicar-se o tea-
tro literdrio, tornando-se tradutor
e intérprete de autores como
Yonesco, entre outros. Além
de  destacar-se no teatro, ele
dedicou-se também ao cnema
e televisbo. Duronte seus
Ultimos  anos, revezava seu
trabalho artistico com oficina
de inicia¢do & arte da mimica,
Que ele nunca deixou de di-
vulgar na midia que o cercou.

Ricardo Bandeira (falecido em 1995)
era carioca e construiu a maior parte de
sua carreira em Sao Paulo. Tinha uma
visGo orgdnica do teatro. €ra autodi-
data, uma espécie de batalhador e um
romantico, engajado na causa do comu-
nismo. Viveu de mimica uma boa parte
de sua vida e também se dedicou o di-
nema, Qo teatro tradicional e & literatura.
Ricardo Bandeira morreu um POUCO
esquecido, deixando uma imensa
obra e muitos admiradores. Trés dos
grandes mimicos  brasileiros  cruza-
ram pelo seu caminho: Ceber Ffran-
¢a, Duda de Olinda e Alberto Gaus.
Sabe-se que Ricardo Bandeira foi uma
fonte de inesgotdvel inspiracdo para
quase todos os mimicos de Séo Paulo.

A Fabrica - Decroux

?
i

<

\

© FA SO o




'8

A CORRENTE INTERMEDIARIA

Apds o trabalho duro de Luis
e lima e Ricardo Bandeira, surgiu uma
sucess@o de nomes que foram mais
ouU menos contemporéneos,  inidan-
do um processo de multiplicacdo de
artistas gestuais atravées de seus tra-
balhos e suas pesquisas. Sdo  eles:
Vicentini Gomez, Luis Otévio Burnier, Paulo
Yutaka, Denise Stoklos e Lina do Carmo.

éom

Vicentini Gémez - foi, durante a déco-
da de 1970 até meados dos anos 1990
um incansével trabalhador nos palcos
brasileiros, sendo vocacdonado  para
a arte da mimica teatral. Vicentini era
e & um excelente produtor, levando seu
repertériode espetdculossolosadiversas
cddades brasileiras e outros paises
atingindo sucesso de publico e crfti-

ca, consequindo importantes  inser-
¢des na midia brosileira.  Diversos
atores fizeram contato com

Vicentini e aprenderam com ele a técnica
que aprendera com Ricardo Bandeira.

Luis Otdvio Burnier - Burnier teve sua
formagdo na franca e estudou com
€tienne Decroux, omestremaiordamimico.
Aprofundou-se no conhecimento  da
Mimica Corporal Dromdética e de volta
ao Brasil fundou o nudeo de pesqui-
sa teotral LUME da UNICAMP,  onde
iniciou a pesquisa da “mimésis cor-
pdrea” que poderiomos chamar de
um investimento técnico-cientifico
na gestualidade  cultural  brasileira.

Ol
A T

Paulo Yutaka - foi um dos
grandes performer’s de SGo
Paulo, tendo influenciado
muitos artistos que, Qo Os-
sistirem suas performances,
acaobarom  abracondo o
carreira da arte da mimica.
€le investiuv numa carreira
sério e fez otimos espetd-
culos, indusive tendo dirigi-
do diversas pecas de teatro.

Denise Stoklos - O talen-
to de Denise Stoklos e, so-
bre tudo, seu altissimo nivel
intelectual fez delo uma per-
former de destaque em toda
a década de 1980/90 e atu-

almente. Denise foi, talvez, o
maior acontecdmento  do  teatro
brasileiro  deste periodo. €la  foi

oprender mimica na Inglaterra com
Desmond Jones e depois evoluiu para
uma linguagem cénica calcada em pes-
quisas préprios, que ela passou a cho-
mar de Teatro €ssencial e que tem hoje
diversos sequidores em todo o Brasil.
Denise revolucdonou incusive o traba-
lho do ator com sua proposta cénico.

Llina do Carmo - fortalecendo o time
de mulheres que elevarom o nivel
técnico e prdtico da mimica teatral, Lina
do Carmo aprofundou-se nos estudos
com Marcel Marceau tornando-se sua
assistente até voltar-se totalmente para
sua propria linguagem  mergulhando
profundomente na arte e investigagdo
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do corpo como forma de linguagem
artistica, evoluindo para uma linguagem
que transcende o gesto. €la encontrou
as mais difusas escolas corporais da
€uropa e se afirmou com um trabalho
onde a mimica atinge forte presenca.

€xistem outros nomes que N&o
estdo sendo ctados aqui; no entan-
to, o objetivo deste artigo ¢ localizar
os artistas novos que estdo buscan-
do aprender mimica atualmente, para
que tenham uma no¢do elementar dos
Acontecimentos e acesso & informa-
¢@o. Neste artigo, busco citar alguns
dos principais  personagens  envolvi-
dos no processo da mimica no Brasil.

O RITUAL DA PASSAGEM

A passagem dos anos 1970
para os de 1980 foi altamente prolifica
para a arte do gesto no Brasil. Nesta
¢poCao, comecaram a aparecer artis-
tas argentinos, peruanos, colombianos
e chilenos, por aqui. Nestes paises, a
mimica vinha avancando e surgiram
profissionais que aproveitarom a aber-
tura politica brasileira de 1978 para
experimentar o alegre e participativa
platéia brasileira. Dois nomes que se
destacarom no sul do Brasil forom o
peruano Jorge Acufia Razzuri, filho de
Jorge Acuna, o pioneiro da mimica no
Peru; e o argentino Daniel Berbedés
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Que atuou fortemente também no sul

do Brosi e teria  encantado
€verton FfFerre que, posteriormente,
estudou com Jorge Acuna Razzuri.

€verton percorreu o caminho contrdrio.
Quando aprendeu a brilhante técnica de
Jorge Acuna, resolveu excursionar pelos
paises da América Latina, destacando-
se em diversos festivais e aprofundando
seu conhecimento desta arte. Tornou-se
um verdadeiro paladino, ensinando sua
técnica para centenas de jovens brasilei-
ros e estrangeiros gerando um nUmero
considerdvel de artistas que mergulha-
rom na mimica pelos anos 90 afora.
SGo contemporéneos de Everton ferre
nomes como Miquéios Paz, de Brasilio;
€duardo Coutinho, de Sdo Paulo;
Josué Soares, baiano radicado no Rio de
Janeiro; luiza Monteiro, também do
Rio de Janeiro; Llina do Carmo, Piauf;
Ceber franca, de Sao Paulo; Alberto
Gaus, também de Sao Paulo; Rolando
Zwicker, de Santa Cotarina; Denize
Nomura, de Sdo Paulo; Fernando
Vieira, de Séo Paulo; Gabriel Guimard,
Séo Paulo; Creso Filho, de Vitdrio;
Mauro Zanata, de Sta. Catarina, etc...

No Rio de Janeiro, o mimi-
co Josué Soares foi um dos desta-
qQues da década de 1980 com luiza
Monteiro quando, juntos com Creso
Filho, fundarom o grupo “Mimotropi-
cal” que cobriv a primeira metade da
década dando espago para o grupo
‘Os Mimos”, que surgiu apds a dissol-
vicdo do Mimotropical, e foi o grupo
dominante até a metade dos anos 1990.
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No grupo “OS MIMOS” revelaram-
se talentos como Toninho Llobo, de
Minas Gerais, Suzana Fuentes, do Rio de
Janeiro, e Anibal S&, também do Rio
de Janeiro. Mais tarde, o grupo pas-
sou a funcionar com novos artistas e a
sua Ultima formagdo contava com o mi-
mico Alex- Sandro ¢ Marcdo Machado,
ambos j& falecidos e, também, a partid-
pa¢do esporddica de Mario Fiorim Neto.

Josué Soares permanece com
o chama acesa e, na Ultima conver-
sa que tivemos (em 2004), ele disse
qQue estd reativando o grupo “OS MI-
MOS”, uma étima noticia. Melhor cinda
foi ver, tempos depois desta conver-
so, a drcula¢do na internet do espe-
tdculo “PICASSO”, que fora montado
na sua versdo original pela Ca. Os
Mimos e tem a direcdo de Josué Soares.

EXPECTATIVAS D€ FUTURO

Uma nova geraocdo de ar-
tistas surgiv na virado dos anos
1980/90. faco parte deste grupo Qo
lado de Alvaro Assad, Duda de Olinda,
Luis Louis, Marcya Harco e Patricia Carva-
lho, Ana Teixeira, Paulo Trajano, Helena
Figueira e o argentino Santiago Galassi.
Muitos artistas da minha geragdo foram
estudar na escola de Desmond Jones e
€tiecnne Decroux. Mas também muitos
mimicos sequiram o caminho do auto-
didatismo, princdpalmente aqueles que
permanecerom no Brasil, onde o apren-
dizado ¢ discipular e envolve horas de

€ste ¢ 0 meu caso, pPois estudei direta
mente com Everton Fferre, fazendo
3 anos depois um aprimoramento com
luis de Uma. Apesar de termos oti-
mos profissionais, ainda ndo somos
em quantidade sufidente e isto talvez
esteja ligado co fato de a demanda
ser muito pequena, POIS NOSSAS es-
colos de teatro sdo ainda um pPouco
conservadoras e nd&o adotaram Nos seus
curriculos o ensino da mimica como obri-
gatdrio para atores, e as excecdes NGO
sdo sufidentes para reverter a regro.
Toda regra, entretonto, tem exce-
¢bes e podemos dizer que a mimica j&
estd baostante presente na €scola de
Teatro  Martins  Pena, através  do
professor Mdario Mendes, que foi
um dos primeiros mimicos do Rio de
Janeiro a fincar os pés em uma escola
de teatro e manter a continuidade do
trabalho dentro do ambiente estudan-
til. No USP, em Séo Paulo, através de
€duardo Coutinho, existe um avanca-
do estudo da arte do gesto. Coutinho,
alids, é um dos mais estudiosos mi-
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micos do Brasil, um respeitdvel artista

com vocacdo cientifica e que vem dando
graonde stotus & nossa arte com sua
ousada dedica¢do. A CAL (Cosa das
Artes de Laranjeiras), escola de teatro
que atende praticamente Qos jovens
de dosse médio do Rio de Janeiro,
tem Ana Teixeira como professora de
Mimica Corporal Dramdética. O Centro
de €Estudos do Movimento, no Rio de
Janeiro, conhecido como €scola Angel
Vianna, tem na figura de Paulo Trajano,
a representacgdo da mimica dentro do
estabelecdmento.  €videntemente que
deva existir outras escolas espalhadas
pelo Brasil adotando a mimica em sua
grade curricular, mas desconheco sua
existencio. A €scola Macunaima, de
Antunes Filho, foi uma das primeiras do

Cartas de Rodez - AMOK (RJ)
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Brosil o adotar a mimica em sua grade
curricular. Vale o pena  destacar o
brilhante trabalho que vem sendo
desenvolvido pelo  Solar da  Mimi-
ca, escola situada no interior de S&o
Paulo, que tem se dedicado oo en-
sino da mimica e vem a cada ano
fixando seu espaco no cendrio artistico
nacional. Muitosjovensjdestiveramno So-
lar da Mimica, que vem se tornando uma
verdadeira lenda no teatro atualmente.
€m ‘Curitiba, Mouro Zonata criou a
“€scola do Ator Cémico”, onde a mimi-
ca ¢ uma disciplina obrigatdria. Um tra-
balho que merece estar neste artigo.
Tenho atualmente 4 pessoas no
Brosil que oprenderam comigo (discipu-
lormente) a técnica e o repertdrio que
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aprendi com €verton ferre, sGo eles:
Denise Wal (SP) e que atualmente
estd no Crge du Soleil, no Canadd,
trabalhando seus nUmeros aéreos de

drco, portanto, ndo mais envolvi-
da com a mimica; José Maria Lopes
Borges (Amapd), Julio Hernandes

(Baurt-SP) e Sérgio Bicudo (Amazonas).

Também influenciei, num cer-
to sentido, o mimico Mario Fiorin Neto
e, certamente, Alaro Assad que,
embora tenha técnica bem diferencia-
da da minha, ndo podemos negar que
fomos afetados um pelo estilo do outro,
durante o periodo em que trabalhamos
juntos formando uma dupla de mimi-
cos entre 1992 ¢ 1994, A mimica vive
otualmente um momento muito delicado
de sua histéria no Brasil. Nunca houve
um reconhecimento oficial da grandeza
de Ricardo Bandeira e luis de Llima
embora, ¢ daro, os artistas de teatro
nunca os tivessem ignorado. Mas a
contra-informacdo de bastidores, sobre
o trabalho dos mimicos, confunde a
cabeca dos jovens atores que acabom
caindo num discurso anacrénico sobre o
trabalho metddico dos mimicos brasilei-
ros, considerando-os repetitivos e sem
imaginagdo; sem duvida, uma estratégia
“elitizada” e “europeizada”, que impede
os jovens de enxergarem a montanha
toda, ao invés de sb os seus arbustos.

Os mimicos que mais sofrem
com esta falsa argumenta¢do por parte
de alguns setores da “dasse” artistica
s@o 0s pantomimos que, ignorados em
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suQs pesquisas, sAo tratados injusta

mente como cones de Marcel Marceau,
como se o Unico pantomimo do mundo
fosse Marceau. A pantomima existe ha
mais de 2.500 anos, desde a Gréca
antiga e, embora o estilo de Marceau
sejo  moderno, construido ao longo
do século XX, os pantomimos sempre
existiram no mundo. Sempre houve na
histéria do teatro, artistas que faziom e
fazem pantomima independentemente
da existénda de Marcel Marceau.

Vivemos em uma sociedade de
“cdnones”: ou vocé ¢ canonizado pela
midia televisiva ou pelo poder acadé-
mico. O teatro é massacrado pelos dois
lodos e os pantomimos, frageis figuras
dentro de todo este processo, acabom
ignorados e vivendo um certo abandono
dentro dos ambientes “consagrados’!

As escolas de Mimica em todo o
mundo sdo bastante divergentes entre
si, mas todas reconhecem a grandeza
de um grande mestre: €tienne Decroux,
que foi mestre do Marcel Marceau e do
Luiz de Llima e que hoje ¢ a fonte sequ-
ra da mais genuina pesquisa para uma
mimica do terceiro milénio. H& no Rio de
Janeiro, a diretora Ana Teixeira, que é
uma pessoa credenciada para falar da
técnica de “Mimica Corporal Dramati-
”, interpretacdo genuina do grande
mestre francés que passou mais de
70 anos pesquisando a arte do gesto,
imprimindo o ela um forte rigor de
pesquisaeinvestigagdo. Posso citar nesta
entrevista também a figura de Paulo
Trajono que tem uma formagdo seme-




lhante o Ana Teixeira e dedica-se oo

ensino da técnica de Mimica Corporal
Dramdtica do mestre €tiénne Decroux.
As pesquisas de E€tienne Decroux
encontraram ressondnda, recompensan
do assim seus longos anos de estudo,
pesquisa e  desenvolvimento  da
Mimica Corporal e, hoje, jovens do
mundo todo estéo descobrindo  sua
técnica e buscando-a  vigorosamente.
No entanto, o ensino da pantomima por
parte de mimicos mais intuitivos, tem
prestado um servico primordial para
despertar o talento nos jovens. Quando
um jovem ator aprende técnicas de
encenagdo gestual, e coloca em prética
um repertério apreendido de solos

gestuais, vai encontrando, Qos POUCOS,
a revela¢do da arte do gesto em todas
Qs suas nuances. Isto aconteceu com o
jovem ator Victor de Seixas que, depois
de ter sido inidado em uma de minhas

oficdinas de 1992, nunca mais parou de
O Carpinteiro - Decroux
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estudar e, tendo esgotado as possibi-
lidodes de estudos no Brosil, foi
estudar na escola de Mimica Corporal
Dramdtica, que antes era em FParis e
agora estd situada em londres. Posso
dizer, orgulhoso, que Victor de Seixas jé
me superou em todos os sentidos, mas
foram as simples aulos de pantomima
¢ inicdacdo gestual que o despertaram
para o sacerddco da arte do ator.

Penso que o conservadorismo,
por parte das escolas de teatro, deixa
0 ator antimimico sem o recurso corporal
e reflexivo necessdrio para se construir
uma boa cena. Tornando-os burocrdticos
e friamente técnicos, excessivamente
“sonoros”, porém sem ‘ressondnca”
no palco. Acredito que a mimica seja
fundamental para o desenvolvimento de
um ator total. O que, talvez, torne dificil
a aproximagdo do espectador com esta
forma de arte ¢ que nds, os mimicos,
CQrregamos CoNOsCco uma espécie de
‘maldicdo”  porque deixamos Nossa
arte envolta numa aura de “mistérios”
@ preservamos um certo “segredo”, que
vem da visdGo individualista e dassista
européia, diferentemente da visdo dos
brasileiros que se pretende mais coletiva
se adonada com vigor. Tenho grandes
esperancas na arte da mimica. Acho
um luxo para o Brasil termos nomes t&o
significativos nesta arte fazendo bonito
dentroeforadopais.Vocg, amigoleitor, nGo
tem idéia do que ¢ um espetdculo do
€verton ferre ao vivo, ou do fernando
Vieira, do Luis louis, do Josué Soares.
A copacidade de emocionar através
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do gesto ¢ o que

das artes de primeira linha em diversos
paises do mundo. Nao ¢ & toa que
podemos senti-la nos passos  do
Michael Jackson, nas interpretacdes de
atores como Robin Wiliams, Jimi Carey
e tantos outros do cnema americano
e nacional. A Mimica influenciou forte-
mente o Hip Hop, as dancas de rua e
a Danca Contemporénea. Nos paises
Orientais @ mimica tem status de arte
principal e os mimicos sGo Muito respei-
tados e amados por criancas, mulheres
e homens. € uma arte que tem mMuito a
dar & humanidade e que tem no Brasil
alguns de seus principais intérpretes no
mundo do espetdculo contempordneo.

Jiddu Saldanha

OBS - Este texto foi escrito a partir
de especulagdes intuitivas e conver-
sas com artistas ligados ao teatro
gestual brasileiro e internacional
(2004).

Muitos nomes néo estdo citados
aqui e este texto pretende apenas
ser uma versdo do fato e ndo o fato
em si, tipo de abordagem completa-
mente aceita pela visdo historiogra-
fica moderna.

(o autor)

Revisdo - Jodo de Abreu Borges
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A noc¢do de poesia é bem
dificl de ser definida. Além do verso e
da prosa, artes da literatura, podemos
concordar que se encontra poesia Nas
coisas que s@o belas, porém, beleza
ndo ¢ o sufidente. Ter bons olhos ¢ uma
coisQ, Mas ter a poesia no olhar, af sim,
¢ quando nos elevamos e mergulhamos.
Sem entrarem uma tentativa de definicdo
impossivel, podemos assumir que a poe-
siaébela, masqueelatambémnoseleva.

Alguns encontram poesia no
cotidiono, nas pequenas agdes, Nna
observacdo das coisas  simples, no
entanto, isso ndo signific@ que tudo
seja belo e copaz de nos elevar,
longe disto. € o olhar, o ponto de
visto, uma copaddade humana de
engrandecer a alma com todo alimento.

Para encontrar poesia  nNo
cotidiono  é necessdrio  saber ver.
Mas e na arte? O poeta é o artista que
deve entdo, nGo somente saber obser-
var e encontrar poesia dentro do seu
Qssunto, mas saber como representd-la.
Cebolas ou um quarto vazio sGo assun-
tos de banalidade exemplar, mas por
Van Gogh! Quanto ao Teatro, raramente
se contenta em representar um legume
ou uma cadeira, mesmo um homem nu.
J& que o drama, no teatro, ¢
sobretudo uma questdo de situa-
¢6es. Os homens evoluem dentro
de uma drcunsténca dada, tentom
encontrar uma salda através de suas
ag¢des, mesmo quando estas sGo Puro-
mente verbais, o homem somente
ndo ¢ suficdente. A poesia se encontra

A
SIO

A Meditagdo - Decroux
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frequentemente no texto, As vezes, Nas
imagens, mas o essendal ¢ a situa-
¢@o. A poesia vem para acrescentar.

O homem poético, ou seja, o
ator como artista fundamental do teatro
é, portanto, aquilo que por um longo
tempo busquei, até descobrir uma mon-
tagem de Mimica Corporal Dramdtica do
Theatre de I'Ange Fou, O Inspetor Geral.
A histéria do inspetor de Gogol ¢ conhe-
cda, mas o que me fascinou nesta obra,
foi que cada pessoa em cena represen-
tava uma humanidade em cada gesto,
cada movimento, mesmo quando per-
manecia de pé, parada, pela sua propria
presenca cénica. Sobre a base do texto
de Gogol, eram mimicos que atuavam.
Ao criar a técnica de Mimica Corporal
Dramdtica, tendo o corpo do ator
como matério-prima para seu Teatro,
ctienne Decroux (1898 - 1991) fez de




toda representacdo algo fundamen-
talmente humano. Ao se recusar a
colocar a atencdo do espectador sobre
a iluséo criada, ou de se contentar em
explicar as emog¢des, como havia feito a
pantomima, ele fez da Mimica uma arte
que toca intensamente o homem o rep-
resentd-lo. AMimica Corporal Dramdtica é
pOGtica NO seu Projeto e Na sua esséndia.

dramaticas
certamente

As possibilidades
da Mimica Corporal séo
infinitas, assim como sdo infinitos os
tipos de a¢do, de emogdo, etc. Mas o
qQue me marcou logo quando me formei
na €scola Internacional de Mimica Corpo-
ral Dramatica, com os Ultimos assistentes
de Decroux, Steven Wasson e Corinne
Soum, foi perceber que as coisas Mmais
simples traziom em si os elementos poé-
ticos e cada movimento tinha um alcan-
ce. Se manter ereto, imdvel, é ser uma
Torre €iffel: os pés ancorados no chdo
permitindo o corpo se elevar até o céu,
afirmando uma presenca imponente, j&
¢, sem nada a fazer de aparente, antes
mesmo do movimento, a acdo de ser.
Uma série de exerdcios de movimento
de cabeca representa as diferentes eta-
pas do processo do  pensamento,etc.
Muitos exercicios denominados “figuras
de estudo” sdo feitos de acdes simples,
COMo pegar um copo em um determinado
lugar e colocé-lo em outro. O que impor-
ta aqui ndo ¢ o copo, Mas sim o homem
qQue 0 peqa e o coloca. A ag¢do estilizada
traz a atencdo para ele, o homem. €sta
pesquisa faz de "uma acdo simples,
uma figura téo grande quanto © espaco
cénico”, como nos dizia Steven UWasson.
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O primeiro nivel poético da
MimicaCorporal, atécnicaemsi, preocupa-
se com saber criar para além da simples
representa¢do, a arte como artesania.
€ suficente considerar a etmologia:
poesia (do grego: fazer, criar) e arte
(do latim: saber fazer), toda estilizacdo
¢ potencialmente poética. Desta forma,
mesmo sobre a¢des simples, tudo se
torna simbolo, e além de ser belo, nos
eleva pelo exemplo: ¢ o modo que
revela o homem, ou mesmo o Homem.

Para uma agdo simples que
¢ representada, hd toda uma ativida-
de humana que ndo ¢ propriomente
simbdlica e estd escondida, que é a pro-
priedade do homem de pensar sobre o
que faz. Atualmente hd mdquinas que
podem fazer quase tudo, madaquinas
funcionais, porém mdquinas nNdo tém
a necessidade do fazer, intencdo,
respiracdo, preparagdo, decisdo, duvida.
Através da articulagdo do corpo, do
dinamo-ritmo, do engajomento do peso,
principios bdsicos da técnica, a Mimica
pode expressar tudo isto, e ela o faz,
mesmo Q representacdo de uma mo-
quina pode ser bela e instrutiva, e aqui
pensonapecaffdbrica (1946),dettienne
Decroux. A peca representa, sobretudo,
a alienagdo do homem em uma fungdo.

O pensamento ndo é uma
aobstrocdo, mesmo que ele o permi-
ta. O Desejo pode ser uma abstracéo,
assim como o Amor e o Odio, mas quem
sente desejo, quem estd enamorado
ou com &dio, sabe até que ponto es-
tes sentimentos s@o concretos, embora

=l =t
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escondidos no fundo. A especifidade da
Mimica Corporal é a de permitir que o
corpo expresse tudo isto. Um exemplo
simples, se ¢ que hd algum, é o da fi-
gura da oferenda! Antes de apresentar
a oferenda, hé a ideia de oferecer, a
intencdo. O busto tem a fungdo, aqui, de
Ser 0 motor para 0 movimento, Pois N0
¢ a mdo que oferece, mas o coragdo.
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A figura comeca indo em sen-
tido contrério ao do receptor, criando
uma distdncia respeitosa, antes Mesmo
do ato de oferecer, tendo assim, todo
0 espaco para se desenvolver. O ritmo
tombém cria nesta figura a respira¢do
necessaria para o sentimento que anima
ogesto. «Ocorpoéumaluva, cujos dedos
seriomopensamento» (€. Decroux, Paroles
sur le Mime, pag 30). A Mimica
Corporal Dramdtica permite a expressdo
daquilo que estd no interior do homem.
€la permite « tornar visivel o invisivel»,
expressdo dassica do proprio Decroux.
O sentimento ¢ mais que expressado,
ele ¢ representado. €sta beleza do
invisivel revelado valoriza as qualidades
humanas de uma acdo, seja ela simples
ou mesmo cotidiana. Através da estilizo-
¢6o, a Mimica Corporal confere a a¢do
um alcance poético. Dissemos que a
beleza ndo ¢ sufidente para a poesia,
mas que esta deve nos elevar. Ao revelar
0 homem em cada movimento, o mimico
corporal deve ser exemplar, e isso serd
sufidente para elevar a alma. Mas ele
vai mais longe neste sentido. Dentro de

IN.E. Etienne Decroux criou pequenas

uma o¢do  estilizada, tudo @ se
torna simbolo, e todo simbolo uma
metdfora. A propria técnica nos oferece
exemplos, como dissemos anteriormen-
te; cada movimento, cada exercicio tem
um alcance simbdlico: se manter ereto,
afirmando o verbo Ser, a abertura das
pernas, a abertura do coragdo, a ge-
nerosidade. Contudo, o que hd de mais
espedifico na Mimica Corporal, e como
seu préprio nome indica, ¢ o engaojo-
mento do corpo. Por um lado, como o
corpo do homem, no sentido anatémico e
essencial, se prepara, se adapta, se
conforma, durante e em vista a uma
a¢do; e por outro, como ele ¢ afetado por
esta. O corpo sendo o base da
Mimica faz com que a representa-
¢do do homem em acdo se cleve
oo nivel da metdfora do Homem.

Peguemos por exemplo uma
peca de ttienne Decroux, O Carpintei-
ro, € interessante notar que esta ¢ uma
peca que foi aiada cedo por Etienne
Decroux, nos anos 30, e que ele conti-
nuou a desenvolvé-la durante toda sua
vida. €sta peca retrata o trabalho do
carpinteiro: aplainar, tragar o compasso,
furar, parafusar, desenhar, carpir a mo-
deira. O que ele constréi ¢ impossivel de
definir, porque a ilusdo do objeto ndo ¢ a
essénca desta peca. O que ela repre-
senta ¢ o trabalho em si, o aspecto hu-
mano em oposicdo ao aspecto funcio-
nal. A perfeicdo pelo estudo do trabalho
do homem ¢ tal que O Carpintgjro foi

pecas para estudos, exercicios cénicos,

www.mimicas.com

semelhan
tes a coreografias curtas, classificadas por figuras de estilos, como por exemplo, o ato de ofertar



PLATFORM 88 (PARIS)

representado nu, oferecendo ao olhar o
pUro movimento do homem, a esséncia
de sua ac¢do. Assim, esta peca é mais
do que um ensaio sobre a carpintaria;
ela é um ensaio sobre a artesania, uma
metdfora da luta do homem contra a
matéria, uma luta érdua, pois a mo-
deira ndo se deixa fazer faclmente; e
inteligente, porque o arteséo deve,
sem cessar, pensar sobre o que ele faz,
refletir antes de aqir, depois verificar o
qQue fez. €ste pensamento ndo é aquele
de um intelectual, mas um pensamento
que toma corpo, ganha formas. Quando
0 carpinteiro pensa, o mimico dé corpo a
este pensamento. Trabalhar na matéria
j& é também pensa-la. A peca é uma

O @®

©

metdfora da  artesania, a metdfora
da luta do homem contra a matéria, a
met&fora do movimento do pensamento.
Uma peca de Mimica ndo é necessa-
ramente uma pe¢a que trata apenas
de assuntos simples ou cotidianos.
Os temas s@o infinitos. Mas no inte-
rior dessas pecas, cada movimento
fala, mesmo o mais simples. A Mimica
Corporal Dramdtica permite a uma agdo
simples e cotidiona se tornar poética.
Nao ¢ um olhar sobre esta técnica, ao
contrdrio, esta técnica é que leva o olhar
a se desenvolver além, a formg, permi-
tindo o movimento transcender o gesto.
Ir além da simples representacdo ¢
uma condicdo necesséria da  arte.

OHMeO o
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A poesia como beleza capaz de nos

8
elevar ¢, finalmente, isso que se re-
conhece em uma obra de arte. Para

assim dizer que a Mimica Corpo-
ral ¢ uma arte dromdtica completa.

wwuw.mimicas.com
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Concui  minha formacéo
na Mimica Corporal Dramdtica em
1998, na €cole de Mime Corporel
Dramatique de Londres, atual Ange
Fou International Mime School, sob
a dire¢cdo de Steven Wasson e
Corinne  Soum. Desde entdo,
tenho me dedicado & aplicagdo da
técnica em diferentes experiéncias
de ensino, com ou sem vinculo aca-
démico, nonivel superiore em cursos
informais, e em produc¢des artisticas.

Ao longo deste periodo,
em diversas ocasides, tenho me
deparado com textos ou comen-
térios de estudiosos e artistas
de teatro referindo-se & Mimica
Corporal  Dramdtica como uma
técnica ultrapassada, de interesse
histérico, mas de pouca aplicagdo na
producdo artistica contempordnea.

€ssas percepgdes sdo fre-
quentemente  defendidas  com
argumentos construfdos a partir
de imagens do proéprio Decroux
ou de seus estudantes realizando
exercicios ou figuras reqgistradas
entre 1940 ¢ 1970, em 8 mm, atu-
almente disponiveis na internet.

Sem levar em conta todo
0 arcaboug¢o tedrico e prdético da
constru¢do  decrouxiana,  consi-
derando apenas essas imagens,
cujas caracteristicas nos remetem
imediatomente oo cinema mudo,
- inclusive com o acompanhamento
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de piano - tem-se de fato a im-
pressGo de uma experiéncia
artistica datada, a ser investiga-
dao pela “arqueologia teatral”.

Nessas imagens em pre-
to e branco, além de caracteris-
ticas pessoais de Decroux - como
sua irritabilidade e perfeccionis-
mo, sempre referidos nos textos e
entrevistas dos seus antigos
alunos como alguns dos tracos do-
minantes do mestre -, podem ser
observados alguns elementos que
remetem & preocupa¢do com a esti-
lizacdo e o artificialismo, o que para
Benhaim (2003) ¢ um vestigio da
influéncia da danca cldssica e do
Maneirismo na constru¢do da mimica.

A aproximac¢do da costru-
¢do decrouxionacom poégticas clas-
sicistas ou neocléssicas e o ponto
de evolucdo em que se encontrava
Qo prépria técnica no momento dos

reqistros também sdo utiliza-
dos como justificativas para en-
quadramento da Mimica Corporal
como uma elabora¢do com pouca
ou nenhuma repercussdo para a
producdo artistica contempordnea.
Um conjunto dessas imagens
denominado “a gramdtica” contém
seis grupos de exercicios: a¢des de
politesse, designag¢des, os bracos,
prise et pose, o copo d'dgua e o
toque. €Em cada um dos grupos,
tem-se uma série de figuras refe-
rentes oo tema principal. Assim,
por exemplo, o copo d'dgua abriga




€tienne Decroux

figuras como 26 movimentos para
beber, enquanto na sequéncia de
ac¢des de politesse encontram-se
estudos para saudacdes, cumpri-
mentos e adeuses. Nas imagens,
vé-se o intérprete Decroux exer-
citar o seu estilo pessoal , o qual
pode ser sintetizado no esquema
geral da politesse — considera-
da por ele como uma marca da
evolucdo da humanidade. "Quando
nos separamos da politesse, isso
significa que andamos para trés.”
(DECROUX, 2003, P. 203).

€Em  primeiro lugar, a
politesse, cujo necessidade surge
da civilizacdo da pdlis, pode ser
definida como um conjunto de ma-
nobras soécio-culturais que permi-
tem “dar aos outros a possibilidade
de guardar seus [préprios] segre-
dos” (DECROUX, 2003, p. 203).
Como um traco de civilizagdo, o
homem se ajusta oo espago do
outro e dos objetos para ndo
esbarrar, ndo empurrar e ndo

www.mimicas.com

agredir, tanto do ponto de vista
fisico, quanto do ponto de vista
moral. €sta légica estd presente
em diversos principios e exercicios
da mimica e em todo o repertd-
rio de pecas e figuras de €tienne
Decroux, como traco dominante, e
¢ possivel que este seja também,
de algum modo, mais um dos
elementos que conferem daque-
los imagens e, de algum modo
a prépria mimica, um certo atri-
buto passadista, o que pode ser
imediatamente contradito  pelas
produc¢bes  artisticas  contempo-
rGneas realizadas com base na
técnica. A politesse ¢ tida como
uma no¢do antiga ou elitista,
da belle époque francesa, cujos
cddigos de comportamento social
eram téo claros que sua quebra
podia ser facilmente considerada
como escandalosa, transgresso-
ra, ou até criminosa. Nisto reside,
por exemplo, o forca da atitude
dos artistas das  vanguardas
modernistas do inicio do sécu-
lo XX, contrérios cos modos de
comportomento e as convengdes
sociais de sua ¢poca, Mesmo com
significativas  varidveis ideoldqgi-
cas e pocticas entre os diferentes
estilos. Como sugere Peter Gay
(2009), o “"fascinio pela heresia”,
o confronto com o gosto e sensi-
bilidade burgueses e o ataque
direto o todos os estilos artisticos
convendonais e mesmo Q Ou-
tros estilos vanguardistas nas-
centes é possivel naquele
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momentotambém porque as demar-
cagdes sociais e artisticas estavam
muito claramente estabelecidas.

€videntemente, essas mes-
mas mudancas provocadas pelos
artistas, ao longo do tempo, ten-
dem o estabelecer-se como nor-
mas-padrdo de comportamento,
qQue serdo por sua vez rediscutidas
e renovadas, o partir de even-
tos histéricos, do surgimento de
novas formas de pensamento, de
descobertas cientificas devastado-
ras para os paradigmas vigentes,
no ciclo dindmico da humanidade.

Desse modo, todas as re-
volu¢cbes dos costumes no século
XX, a exemplo dos movimentos
de liberacdo sexual iniciados na
década de 1960, déo conta de
parte dos fendbmenos que, de
algum modo, transformaram a
politesse hoje em uma personagem
balzaquiana, com luvas e chapéus,
ou talvez, cartolos e bengalas.

Além disso, a possibili-
dade de acesso as informagdes
de diversos grupos humanos, em
sua pluralidade, na vida contem-
porGnea, dificulta ou inviabiliza
uma perspectiva unificadora ou
programdtica para os comporta-
mentos sociais. Assim, o entendi-
mento decrouxiono da politesse
se choca contra as paredes das
infinddveis perspectivas culturais,
o que significa que “ndo furar os

olhos do espa¢o”, como modo de
comportamento social, apesar de
seu elevado cardter de natureza
¢tica, ndo ocupa mais um valor
de centralidade no dia-a-dia dos
cidaddos da pdlis contempordnea.
ocupa mais um valor de centrali-
dade no dia-a-dia dos cidaddos
da pdlis contemporénea. €m al-
qQuns casos, a politesse precisa ser
legislada nos locais de trabalho ou
nos espacos de convivéncia, para
qQue se evitem processos judiciais
decorrentes do que ainda sdo
considerados excessos nos com-
portamentos. Ndo & toa, alguns
filosofos da atualidade, como Peter
Singer (2004), propdem o exercicio
da cortesia como uma forma de
realiza¢do da ética na vida cotidia-
na. Nessa perspectiva dar um “bom
dia”"ndo éapenasocumprimento de
uma formalidade, mas o exer-
cicio da ética no convivio social.
€ste aspecto ético, justamente,
aponta para o segundo nivel de
caracteriza¢cdo da politesse
decrouxiana:

Maximillien, Marceal e Decroux

A
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€u ndo quero permanecer o que
sou; eu quero me tornar o que de-
sejo ser.O que ¢ este 'eu’ que fala
desse modo?

- € o meu melhor ‘eu’.

€ 0 que ¢é este 'eu’ do qual eu
falo?

- € 0 meio de todos os meus ‘eus’.
A politesse: €u quero ter o com-
portamento que teria se eu fosse
bom com constdncia.

Talvez eu me torne algum dia.
Até 14, eu vivo a divina comédia.
Conformar-nos com consténcia aos
mandamentos do Bem estd além
de nossas forgas; resta-nos dizer
0 que é certo.

(DECROUX, 1994, p. 118)

A politesse  decrouxia-
na, longe de se caracterizar ape-
nas como a mimese de um modo
de comportamento social de um
determinado porto historico-
social, ¢ expressdo de um dese-
jo de construcdo artistica vincula-
do ao estabelecimento de valores
¢ticos e funciona como um dos dis-
positivos para acionar o espirito
revoluciondrio da mimica, o ima-
gindrio  artistico. Como ~ estilo
artistico, sua aplicacdo prdatica é
percebida através dos caminhos
percorridos pela  movimentac¢do
do artista: o mimico se move as
vezes sob um globo — & semelhan-
¢a de Atlas — ou dentro dele, com
fomas que seguem linhas retas ou
curvas, mMas sempre <com O Cui-
dado de ndo “ferir os olhos do

As arvores - Decroux

presente em todo o repertédrio
decrouxiano e pode ser observado
nas quatro categorias de movimen-
to (I'homme de salon, 'homme de
Sport, I'homme de songe e statu-
aire mobile), criadas por Decroux.

Dentre as categorias, po-
rem, U'Homme de Salon (homem
de saldéo) é, por definicdo, a cate-
goria de énfase da politesse. Nes-
ta categoria encontrom-se os es-
tudos de movimento e atitudes do
homem social, em relacdo com
0s outros, imagem inspirada nos
saldes da corte de lLouis XIV. O
homem de salédo ¢é cuidado-
so, polido, elegante. A imagem
histérica pode levar também &
falsa impresséo de um conteU
do datado, como j& menciona-
do. No entanto, essa é a cate-

1 i S
No original: “En attendant, je joue la
divine comédie”
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goria do esfor¢o escondido, cuja

percepcdo se encontra em diversas
circunsténcias de natureza social.
A luta é interna e contida e se
limita ao exercicio da cortesia, de
evitar constrangimentos, de ceder
O @SPAa¢o Q0 outro. €m situacdo
social, as a¢des ndo estdo
geralmente carregadas de grandes
esforgos e, por esta razdo, os con-
trapesos, base de todo o estudo
da mimica, estdo escondidos, dis-
farcados, ou entdo se crio uma
inversdo de esforco, de modo
que ¢ dado um acento especial
o ag¢bdes qQue, na realidade, ndo
dependeriom de forca em sua
realizacdo. Assim, por exemplo,
um adeus, atitude tipica do ho-
mem de saldo, pode ser realizado
com grande vibracdo e, portanto,
esfor¢co muscular, o que “disfar-
¢a” ou desloca o olhar para longe
do esfor¢co atual do contrapeso.
De acordo com Soum (2009), o
homem de saldo é a representacdo
de atividades sem fins objetivos
de produc¢do, ¢ um modo de agir
sem esforco aparente. O homem
de saléo oferece algo a alguém,
desvia-se para ndo esbarrar,
pega objetos que foram derruba-
dos, cumprimenta e despede-se.

Na categoria homem de espor-
te, caracterizada pela representa¢do de
agdes com esforco visivel, a politesse
apresento-se ou de modo sutil, através
de movimentos arredondados, cuidados
com as posicdes de bracos e cotovelos,

sob a ¢gide de "ndo furar os olhos do

@spago”, ou como tema para interrup-
¢do da acdo princpal. Um exemplo se
encontra na peca O carpinteiro (1931),
na qual, em meio a diversas a¢des de
grande esfor¢o fisico, hd um momento de
respiracdo que pode ser descrito como
uma sauda¢do ou um adeus a alguém
Que PAassa, uma atitude do homem social.

O estilo da politesse se faz
onipresente  na  categoria  homem
de sonho, pela necessidade de ins-
taloggo  do  mimico no  equilibrio
instével, no estado de suspensdo.
Os contrapesos sdo leves e, mesmo com
a utilizagdo de grandes arrebatamen-
tos dinamos-ritmicos, hd muito cuidado
com o articulagdo e a movimentacdo
dentro e fora da imagem da esfera.

Por fim, na estatudria movel,
o politesse estd presente como par-
te integrada oo estilo, mas ndo como
temdtica, j& que ndo hd referéncia aos
modos de comportamento do "homem
que...”. A légica da movimentagdo do
homem sob ou dentro do esfera se
O homem de saldo ndo faz
nada. €le se movimenta. €le foz
movimentos... mas ndo exces-
sivamente. €le ndo faz gestos
bruscos, ele da passagem. €le
age sem agir. [...] Ndo se pode
vender algo que ele tenha feito.
€le ndo foz nada que possamos
vender. €le pega um lenco que
uma se-nhora deixou cair. €le
tem maneiras agradaveis, poli-
das, respeitosas.

W www.mimicas.com



instala soberana e o espaco de atua-
¢@o ¢ restringido pelo enraizamento no
equilibrio instével, obrigando o mimico
a utllizar-se do dominio da articulagdo
e dos dinamos-ritmos. O estudo da
Mimica  Corporal  Dramdtica  implica
necessariomente no entendimento e
apreensdo do estilo da politesse, atro-
vés do estudo das categorias do movi-
mento, uma vez que O pensamento de
€tienne Decroux ndo estd separado da
forma e ordenagdo de sua arte. Assim,
ndo ¢ possivel aprender uma figura ou
peca do repertédrio decrouxiono sem a
compreensdo das implicagdes técnicas
e ¢ticos do estilo da politesse, que se
ampara, sem divida, em modos de com-
portamento daquele tempo e cultura.

Isso ndo significa, porém, que
o exerdicdo artistico da Mimica Corpo-
ral sejo reduzido a uma reproducdo
do estilo decrouxiono. €m cada lugar,
cada artista tem a possibilidade de
desenvolver o seu proprio estilo, am-
pliando ou redescobrindo a poética de-
crouxiona para a construgdo de novas
perspectivas  artisticas. € & através
dessa dindmica que a técnica pode man-
ter-se e perdurar, como uma lingua viva.

Desta forma, se por um lado a
politesse, os modos de comportamento,
ndo sGo mais 0s mesmos do periodo
em que Decroux criou o seu estilo, por
outro lado, cada cultura em cada tem-
po ¢ portadora de modos de compor
tomento préprios e de um conjunto de
valores éticos que permitem a manuten-
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¢@o dos diversos vinculos sdco-culturais.

Do ponto de vista estético,
portanto, ¢ preciso reconhecer a politesse
como um principio para o movimento
e ndo como uma receita de otuagdo
cenica. A apropriogdo da politesse
ndo tem por objetivo, portanto, repro-
duzir fun¢des e expressdes cristalizo-
das, mas dar vazdo & poténcia das
relo¢des cadticas e multiplas do ima-
gindrio  contemporéneo, na medida
em que oponta para o expressdo de
uma ética igualmente contemporanea.

€m sintese, o valor da politesse
como elemento poético da Mimica Corpo-
ral Dramatica se afasta cada vez mais de
uma referéncia histérica e datada quan-
to maior for a apropriagdo dos prindpios
em cada tempo e lugar. Assim como a
&qua, imagem freqientemente utilizada
por Steven Wasson e Corinne Soum, a
mimica pode avangar em constante mo-
vimento, atingir diversos lugares, des-
viar-se, levar consigo tracos do caminho
j& percorrido e receber novas aquisicoes,
sempre com a poténcia de transformar
Qs pPessoas e lugares por onde passa...
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Pensamos e ocupamos espagos

€ste ¢ um principio bdsico, de
certa forma inerente Q0 NOSSO pensar,
todos os homens, quando acordados
e em pleno uso de seus sentidos,
compreendem de alguma forma que
estdo ocupando algum espaco, esta
consciéncia sobre a existéncda de um
espago leva a condusdo que, primeiro
existe um espaco, sequndo Que
temos a copaddade de pensar que
existe 0 espaco, Mas este & exterior
Q consciéncia, temos assim uma  sutil
relocdo entre perceber que existe um
espago e perceber que estamos neste
espago, Pois NGO podemos enxergar a
nds mesmos fora da consciéncia, como
um navio em um oceano de sensacdes,
podemos até ver o reflexo do navio na
&qua, mas NnGo podemos sair deste navio.

A  maior importénca desta
rela¢do entre perceber a existéncia como
umindividuo e perceber o espago exterior
pelos sentidos fisicos ¢ que mesmo
os dois estando intimamente ligados,
nossa percepcdo de  individualidade
s acontece quando percebemos que
existe um mundo externo independente
de nossa vontade. €ssa conscénda
qQue existe algo além de nds,
como se fosse um mundo distinto,

leva a ciacdo de uma  distingdo,
qQue cwmo ¢ dito pela tradicdo,
um  mundo fisico e mundo mental.

Podemos assim facilmente observar
a impossibilidade de que se exista
uma consciéncia  sem qQue haja a
existéncia, conscéncia  sempre  serd
conscéncia de algo, ndo ¢ possivel se
pensar em alguma coisa que Ndo se
remeta oo “mundo exterior”, Nosso
conhedmento estd  compulsoriomente
ligado a nossa experiéncia, indusive
Nossa IMaQinagdo qQue aparentemente
pode parecer independente, se constrdi
sobre o que j& vimos, escutamos,
sentimos e experimentamos, Q
conscéncia acontece pela existéncia, o
“pensar” ndo existe sem o “existir’, ou
ainda traduzindo para o conhecimento
comum, amente N&o existe sem um corpo.

"Aexisténcia precede a esséncia”. Sartre

De forma diferente, a tradicdo
do pensar ocidental sempre teve a
tendéncia a separar os dois como objetos
completamente  distintos, inicando na
filosofia antiga, o filésofo grego Platéo,
em sua tentativa de explicar o universo,
o dividiu em dois mundos, um perfeito e
eterno, o mundo das idéias, e o outro
imperfeito e temporal, o mundo fisico.
€ssa divisGo proposta por Platdo, ndo
s influenciou  diversos outros filésofos
e pensadores, oMo se tornou uma
das fundagdes dos ideais religiosos das
origens judaico/cristds, nas palavras
de Platéo: o corpo ¢ uma pErisdo
da alma(mente), assim este corpo
imperfeito e finito  aprisiona a nossa
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mente, perfeita e infinita, nos impedindo
de ver o que seria 0 “mundo real”, essa
hierarquiza¢do do corpo no pensamento
se incorporou de uma tal forma no
inconsciente da sociedade ocidental que
até hoje, mais de cinco mil anos depois
da morte de Platdo ainda  continua
fortemente enraizada em nossa cultura.

Pensar contra esta tradicdo
de separar mente e corpo Como COISAs
distintas, ¢ algo importante para quem
quer desenvolver qualquer trabalho de
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expressdo corporal, como seria possivel
desenvolver  essa  expressividade,
negando o corpo como parte de sua
identidade? O que somos, somMos
porque existimos, nossa consciéncia &
um reflexo de nossa existéncia, nossa
existéndia depende de nossa consciéndia.
Antes de pisar na sala de ensaio, ou de
iniciar um treinamento, ¢ interessante
investigar as crengas que sGo levadas
junto com o individuo, como pensamos
nossa identidade? Sequimos a tradicdo
de nega¢do do corpo nos isolando
em um lugar longinquo e fora do
mundo fisico? Ou assumimos Nossa
presenca neste mundo agindo com a
nossa consciénda dentro da existénca’?
Bem, esta consciéncia corporificada na
existéndia, pede a acdo, existir presume
qQue ajamos e esta a¢do estd vinculada
o leis que ndo estdo subjugadas
Q nossa vontade, além tambéem
de sofrer o confronto com outras
existéncias, assim chegomos a rela¢do:
consciencia-existencia-agdo, a afirmagdo
da consciéncia na existénda ¢ a agdo,
se existimos, agimos, sé paramos de
Qgir quando nossa existéncia termina.

A nossa acdo se d& pelo
corpo e ¢ por ele que conhecemos,
experimentamos e NOs exPressamos, &
por ele que agimos e sofremos o agdo de
OULros corpos, e a experiencia que temos
QOr NOSsOS Corpos ¢ o que ird definir o

que conhecemos e quem Nds SOMOS.

A expressdo destes corpos se dd
através da voz e dos movimentos, duas
agdesnaturaisaohomem, nacomunicagdo




ZOM(IYO 8

precisaremos necessariomente das duas
ou uma das duas, ndo ¢ possivel haver
comunica¢@o ou expressdo sem  elas.

A Mimica e o estudo da agdo do Homem.

Oestudodamimicaéoestudodo
movimento humano, da agdo no mundo
e a manifestacdo de pensamentos e
emogdes pelo movimento, abrangendo
tanto o espago inter-corporal  como
o extra-corporal. A interacdo com o
mundo demanda esforco, tanto fisico
como mental e essa manifesta¢do estd
intimamente ligada pela expressdo de
ideios e sentimentos, apresentados
por nossa agdo, essa ¢ a grande
preocupacdo do estudo da mimica, a
agdo do homem, e a amplia¢do de sua
capacidades expressivas, elevando a
possibilidade de criacdo com o corpo.

Mas ndo ¢ possivel falar em
Mimica  Contemporénea, sem falar
antes em €tienne Decroux (1898-1991),
considerado o pai da Mimica Moderna,
foi quem definiu os principios para o
estudo da Mimica enquanto linguagem
expressiva, compilando uma técnica que
deu autonomia & Mimica como uma nova
forma de arte, que estuda e reproduz a
agdo do homem em seu ato de existir.

€u desejo um teatro qual o
ator... ¢ um intérprete de seu préprio
corpo e tudo que ele faga, faga como
um artista, ndo como somente uma
exposigdo de sua natureza pessoal.
Decroux (1978)

Como ndo podemos  definir
o danga apenas pelo género do balé
ddssico, ndo podemos definir a Mimica
QpPenas Por seu genero mais conhecido,
a pantomima, diferente desta, que além
da representagdo normalmente sem o
uso de palavras se foca princdpalmente
na ilusdo e representacdo de objetos
invisiveis, a Mimica Contemporénea
estuda a acdo do homem no mundo,
seu esforco, sua luta contra a gravidade,
atmosfera, outros corpos e principalmente
como expressamos fisicamente nossas
ideios e sentimentos no plano fisico, a
Mimica Contemporénea busca dar o
artista a autonomia pelo conhecimento
de todos as suas possibilidades de
articula¢do e expressdo, para a criagdo
de umtrabalho finalonde a manifestacdo
do pensamento/sentimento do préprio
artista poderd se apresentar através
diferentes géneros, dependendo da
formac¢do e desejo deste artista-criador.

Decroux assim abriu o caminho
para o que chamamos de Mimica
Contemporénea se afirmar como uma
nova forma de arte, uma arte que estuda
a agdo do homem e visa a ampliagdo
das suas capacidades expressivas com
0 objetivo de criar artistas autdnomos
¢ conscentes de sua expressdo.

W www.mimicas.com
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Decroux elegeu o cavalo-marinho
como seu simbolo, por representar

perfeitamente o tronco, a espinha é

a esséncia da mimica corporal, o
cavalo-marinho é um animal poético:
leve, elegante, misterioso, move-se
lentamente pelas dguas, simbolo do

estatudrio movel de Decroux.
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Resumo: O que cabe a construgdo de epistemologias sendo fazer falar a né \
0 que ndo estava audivel? Para consegui-lo, devem se constituir de modo
diferenciado ao das borboletas, “que ndo sobrevivem ao momento em que
um alfinete lhes atravessa o corpo para fixd-los no lugar” ‘
(Bauman, 1999, 1991: 12). ,




€ste artigo pertence a uma
série que vem sendo produzida nos
Ultimos anos e que se estrutura em
torno da mesma pergunta: © que
singulariza os estudos do corpo
como a matriz da comunica¢do e
da cognicdo e a danca como uma
especializacdo que trabalha basi-
camente com o movimento meta-
férico? O pensamento metafdrico
se organiza a partir de sucessi-
vas e incessantes representagdes
do real e desloca o a¢do cotidia-
na para os dominios do simbdlico.

O novo ndo estd no que ¢ dito,
mas no acontecimento dasuavolta.
(Foucault, 2002, 1971: 26)

A linguagem naosce da
segregacdo. A pratica de nomear,
que depende da eficiéncia do ato
de classificar, nos treina a condi-
cionar a comunicagdo Q0 seu exer-
cicio. Tal entendimento, todavia,
dependedacrencade queomundoé
formado por objetos e/ou fend-
menos discretos e distintos que se
reUnem em Qrupos. €sse nome-
ar que desenha topologias tem
uma dura¢do que lhe indepen-
de, pois tudo o que se pde no
mundo segue UM PEercurso que
o mistura de acaso e causalida-
de configura. Discursos proliferom
sem o controle de quem os emi-
te. Néo & toa, Foucault chamou
o atenc¢do para trés sistemas de
exclusdo do discurso: interdicdo
(ndo ¢é qualquer um que pode
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falar de qualquer coisa / nem tudo
pode ser falodo), segregac¢do
(os proposi¢cdes estabelecem im-
pedimentos) e a vontade de ver-
dade (o vontade de dizer o discurs
o verdadeiro deseja ter uma histo-
ria independente dos objetos que
pretende conhecer) (2002, 1970).

Todavia, ndo sdo as
dreas de conhecimento, mas sim as
suas disciplinas que tendem a se
definir por uma cole¢do de objetos,
meétodos e regras que capacitem
a constru¢do de seus enunciados,
cuja funcdo serd a de controlar a
producdo dos seus discursos. A dis-
ciplina, contudo, nunca ¢ o conjun-
to do que pode ser aceito como um
campo de conhecimento, pois este
abriga, para além dos objetos,
0S Processos que os constituem.
A bioclogia do século XIX ndo re-
conheceu Mendel porque ele trou-
xe um instrumental tedrico estra-
nho (a regularidade estatistica)
para investigar um tema que lhe
pertencia  (tracos hereditdrios),
do qual Naudin j& havia tratado.
Ambos chegaram & mesma con-
cluséo - o de que os tracos here-
ditdrios eram descontinuos - mas
Mendel foi rejeitado porque traba-
lhou com uma teoria que escapa-
va oo dominio do que era aceito
na biologia da sua época. Para
ndo se manter surda Qo rumor
da ac¢do do tempo, toda drea de
conhecimento deve lembrar que
0 Que estd designando como seu
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dominio ndo passa de um recor
te e uma rarefacdo de um saber
mais amplo, ao qual o recorte se
subordina como uma desconti-
nuidade. lembrar para escopar
do risco de transformar a socie-
dade do discurso em doutrina.

O conceito que  pau-
tao o existéncia das disciplinas
estd hoje "opaco no seu miolo e
puidonassuasbeiradas” (Bauman).
Para tratar do corpo, ndo basta
o esfor¢co de colar conhecimen-
tos buscados em disciplinas aqui
e ali. Nem trans nem interdisci-
plinaridade se mostrom estraté-
gios competentes para a tarefa.
Por isso, a proposta de abolicdo
da moldura da disciplina em fa-
vor da indisciplina que caracteriza
o corpo (Katz, 2004). Alguns dis-
cursos se dizem e passam com o
ato qQue o0s pronuNnciou e outros sdo
retomados constantemente. Mas
como os discursos exercem O seu
proprio controle, deve-se forch-los
a tomar posi¢do sobre questdes

Nicleo de estudos - Angatu

sobre as quais estavam desaten-
tos. €is a tarefa das novas epis-
temologias. H& discursos que ndo
necessitam de autor, mas de se-
rem subscritos. Na ciéncia da Idade
Média, o autor validava a verda-
de; na do século XVIl em diante,
tendo a liga¢do autoria-verdade se
enfraquecido, os nomes dos cien-
tistas passam a batizar os fendme-
nos. Na literatura, o processo se dé
Nno sentido inverso: narrativas mais
ou menos andnimas em circulacdo
durante o Idade Média, onde a
identidade nasce da repeticdo, vdo
sendo trocadas por um texto assi-
nado, que vai instituir a associacdo
entre identidade ¢ individualidade.

TEORIA DA EVOLUCAO NA
COMUNICACAO

Diz-se que o mundo pré-
hobbesiano pensava a ordem como
obra da natureza. Saobendo-se que
0 senso comum da época ndo se
preocupava com o conceito de ordem,
deve-se evitar tratd-lo com uma postura
pds-hobbesiona. Mas como  escapar
da dlada de apresentd-lo dentro de
uma moldura que entdo ainda ndo
existio, o que contrapde natural a
artifical (a ordem como o que restringe
o fluxo natural)? Néo parece haver outra
salda que ndo a de desenvolver novas
epistemologics quando o interesse for
0 de acordar mundos que continuariom
adormecidos e sem sentido para nds
(Bauman, 1999)—proposicdo dopresente
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texto. O corpo do qual a medicdna
tratava até o século XVl sofria de “liqui-
dos esquentados” (inflamag¢do) e "sélidos
ressecados”  (degenerescéncia  dos
tecdos). A troca  terminoldgica
demorou o tempo necessdrio para o
surgimento de um certo tipo de inquie-
tacdo capaz de produzi-la. O darwinis-
mo encontra resisténcia forte. Primeiro,
porque as primeiras tentativas de opli-
car aos humanos as idéias darwinianas
(Spencer, 1851) resultarom numa agen-
da que permitiu, entre outros equivo-
cos igualmente graves, o entendimento
de que a competicdo entre 0s grupos
humanos seric a arena da luta pela
sobrevivéncia. Foi quase natural passar
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a condenar esse argumento (falso, em
termos evolucionista) como sendo um
estimulo &s idéios de supremacia
racial. A equivocada aproximagdo en-
tre processos de evolucdo e progresso
(mudanga direcional) passou o pro-
duzir visdes igualmente equivocadas
sobre a diversidade humana. Pensado-
res como Weber, Durkeim e Lévi-Strauss,
entre outros, colaboraram para o des-
crigdo do comportamento humano como
resultado do mundo socdial, esse, sim,
o real responsdvel por moldar o indivi-
duo. Como o sodial ainda & visto como
o antitese do bioldgico, informagdes
bicldgicas trazidas para a explicacdo
de padrées de comportamento hu-
mano, especialmente as genéticas,
sofreram e continuam a sofrer rejeicdo.

A “biclogizacdo” predisaria ser
combatida por representar uma  Por-
ta aberta para o horror das eugenias,
o ameaga dos controles raciais, etc.
€ isso se apoia em uma bibliografia
qQue continua sendo produzida dando
por sufidente reconhecer o existén-
ca da evolucdo, mas sem descrevé-la
com competénda tedrica. Sem esse
indispensdvel  conhecdmento  técnico,
evolugdo continua  sendo  apresenta-
da como sindnimo de progresso, o que
impede um uso adequado da sua teoria.

“franz Boas assumiu a lideran-
co, demonstrando como cultura e raca
podiom ser desvinculadas e, portanto,
como a mudanca cultural ndo depen-
dio de quaisquer ideias bildgicas ou
evolucdionistas. Suas idéias, bem como
os de contemporlneos seus oMo

|




1920 e 1930, erradicado a abordagem
evolucionista” (Foley, 2003: 19).
A mudanga ocorrida entre a evolugdo

«Q
5 Malinowski, j& tinham, nas décadas de

tal qual entendida no inicio do século 20
e 0 tempo que a ela se sequiu Pouco
mudou essa situagdo. A matematica
populacional revoluconou a genética,
o natureza do DNA foi desvendada,
pressupostos  bioldgicos  passarom  a
ser aplicados & ecologio, ao desen-
volvimento e ao comportamento, etc e
os imprecisdes e os equivocos sobre a
evolucdo continuam sendo reproduzidos.
Desconstrutivismo e relativismo cultural,
mais adiante, postulando a impossibili-
dade do mundo objetivo (o que viven-
domos ¢ uma construgdo de sentido
qQue descrevemos com a  linguagem)
passaram a se referir & teoria evolucio-
nista como simplificadora e reducionista,
inadequada  para  dar  conta  da
complexidade dos fendmenos maio-
res que o gene. Mais grave ainda &
etiquetar a teorio darwiniona como
uma ideologia politica  ameagadora
do humanismo (como se os humanos
fossem opresentados pelo  darwinis-
mo como fantoches dos seus genes,
agindo for¢cados pelo que genes ditom).

Grocos o amplioggo  dos
dados disponiveis sobre a vida e a
morte dos animais tornou-se possivel
entender que a evolucdo ndo ocorreu
somente No passado, mas que & um
processo em andamento. Com essa

compreensdo, foi possivel identificar
como falsa o oposicdo livre  ar-
bitrio  x  determinismo  bioldgico.

Nao esteira dessa recusa, o legado de
Dorwin pode ser empregado para
alimentar perguntas novas sobre o ho-
mem, suas produc¢des e seu lugar no
mundo. &xemplo: inovagdes tecnoldgi-
cos podem ser descritas como sendo
descendéncia de ideios com modifi-
cagdo e realizando implementagdes.
Que contribuicdo isso traria? Permiti-
ria escopar dos explicacdes histdricas
causais, favorecendo, assim, enunciados
mais aptos a explorar a complexidade.

CORPOMIDIA: 0 MOVIMENTO
COMO MATRIZ DA
COMUNICACAOQ.

em 1987, o americano Mark
Johnson repropbs a relagdo entre
corpo, movimento e cognicdo. Mostrou
Que Q cognicdo tem origem Na mMotri-
cddade e explicou que a idéia de que
existe um dentro, um fora e um fluxo
de movimento entre eles se apdia no
conceito de  corpo  como  redipiente.
Talvez a popularizacdo da proposta de
corpo como recipiente tenha a ver comum
ag¢des muito bdsicas como as de ingerir e
excretar, inspirar ¢ expirar (que, eviden-
temente, dizem respeito a algo que entra
e a algo que sai). Curiosamente, a
comunicagdo tem a ver com esse Movi-
mento de entrar e sair de situagdes, de
si mesmo e do outro, e assim por diante.

O processo de codificagdo dos
pensamentos tem aptiddo para acionar
0 cruzamento de estruturas de ocorrén-
cia coerentes. O que garante o coerén
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cia do cruzamento é uma homologia de
probabilidades nas transicdes espaco-
temporais, homologia que criaria as
condi¢des para que a informagdo do
for o possa ser percebida e ser leva-
da para dentro do corpo. Muitos tém
discutido essa mesma  questdo,
a do contato entre dentro e fora.
O semicticista Thomas Sebeok (1991)
salienta que o contexto onde tudo isso
acontece ¢ muito importante e que o
‘onde” tudo ocorre nunca é Passivo.
Assim, o ambiente no qual toda men-
sagem ¢ emitida, transmitida e admi-
te influéndos sob a sua interpretacdo,
nunca ¢ estdtico, mas uma espécie de
contexto-sensitivo. Para quem estuda as
manifestagdes contempordneas de dan-
0, teatro e performance como proces-
sos de comunicacdo, isso ¢ facilmente
reconhecivel. J& ha alguns anos o “onde”
deixou de ser openas o lugar em que
o artista se apresenta, transformando-
se em um parceiro ativo dos produtos
cénicos. Ao invés de lugar, o onde tornou-
se uma espécie de ambiente contextual.

A nocdo de contexto também
varia muito.  Sebeok define contexto
como o reconhedmento  que um
organismo faz das condi¢des e maneiras
de usar efetivamente as mensagens.
Contexto  indlui, portanto,  sistema
cognitivo (mente), mensagens que fluem
paralelamente, amemdriode mensagens
prévios que foram processadas ou
experiencadas e, sem divida, a
antecipacdo  de  futuras  mensagens
qQue ainda serdo trazidos & a¢do mas
j& existem como possibilidade. Nestas

wwuw.mimicas.com

antedipacdes, hd também uma questdo
bastante discutida que ¢ a do instinto
(Pinker, 1997 e 2000), a predisposicdo
comportomental apta o operar antes
de qualquer experiencio.  As relogdes
entre o corpo e o ambiente se ddo por
processos  co-evolutivos que  produ-
zem uma rede de pré-disposicdes
perceptuais, motoras, de aprendizado
e emocionais. €mbora corpo e ambien-
te estejom envolvidos em fluxos perma-
nentes de informag¢do, hd uma taxa de
preserva¢do que garante a unidade e a
sobrevivéncia dos organismos ¢ de cada
ser vivo em meio o transformagdo cons-
tante que caracteriza os sistemas Vivos.

Mas o que importa ressaltar ¢
a implicag@o do corpo no ambiente, que
cancela a possibilidade de entendimento
do mundo como um objeto aguardando
um observador.  Copturadas  pelo
NOSSO  Processo  perceptivo, Que Qs
reconstrdi com as perdas haobituais a
qQualquer processo  de  transmissdo,
tais informac¢des passom a fazer parte
do corpo de uma maneira bastante
singular: séo transformadas em corpo.
Algumas informagdes do mundo sdo
selecdonadas  para  se  organizar na
forma de corpo — processo sempre
condicionado pelo entendimento de que
0 corpo Ndo é um redipiente, Mas sim
aquilo que se opronta nesse Processo
co-evolutivo de trocas com o ambiente.
€ como o fluxo ndo estanca, o corpo ive
no estado do sempre presente, © que
impede o no¢do do corpo redipiente.
O corpo ndo ¢ um lugar onde as infor-
magdes que vém do mundo sd@o pro
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cessadas para serem depois devolvi-
das ao mundo. O corpo ndo é um meio
por onde a informagdo simplesmente
passa, pois toda informacdo que chega
entra em negociocdo com as que j&
estdo. O corpo é o resultado desses
caruzamentos, e ndo um lugar onde as
informacdes sto openas abrigadas.
€ com esta nocdo de midia de si mesmo
que o corpomidia lida, e ndo com a idéia
de midia pensada como veiculo de trans-
missdo. A midia & qual o corpomidia se
refere diz respeito oo processo evolutivo
de selecionar informagdes que vao cons-
tituindo o corpo. A informagdo se trans-
mite em processo de contaminagdo.

Para entender de forma ainda
mais dara o processo de transmisséo
entre corpo e ambiente, vale recorrer a
Lakoff e Johnson (1998, 1999), que nos
ensinam que conceitos NGo sGo apenas
matéria do intelecto. €struturam o que
percebemos, como nos relaconamos
com o MuUndo e com outras Pessoas,
e também como nos comunicomos.
Nosso sistema conceitual ocupa  um
papel central definindo as realidades
cotidionas. De acordo com Johnson, o
modo como pensamos e agimos, O qQue
experimentomos e o que fazemos em
nossocotidiono, tudoissoésemprematéria
metafdrica. Como a comunicagdo  se
baseia no mesmo sistema  conceitual
Que UsOmMOos para Pensar e agir, a
linguagem verbal se torna uma fonte
importante de evidéncia do funcdonamen-
to do sistema. Importante, porém ndo a
Unica. €m termos cognitivos, a metdfora
configura-se como um conceito e pode

z

ajudar a entender o processo evoluti-
vo da comunica¢do. Ao comunicar algo,
hé sempre deslocomentos: de  dentro
parafora, de fora para dentro, entre dife-
rentes contextos, de um para o outro, da
a¢do para a palavra, da palavra para a
acdoeassim pordiante. Asistematicidade
qQue nos permite entender um aspecto
de um conceito em termos de outro
(o chave da metdfora) vai necessario-
mente esconder outros aspectos do
conceito e da experiencia. |1déios e
expressdes linguisticas  s@o  objetos
e a comunicagdo identifica-se  com
a a¢do do envio das informagdes.
Tal envio, contudo, ndo pode ser
descrito & luz do modelo proposto
pela Teoria da Informag¢do de Shannon
e Weaver, que apostava na relagdo
emissor-receptorendolevavaemcontaas
contaminagdes processadas pelo meio.

O conceito metafdrico represen-
ta um modo de estruturar parcialmente
uma experiéncda em termos da outra.
A pergunta é: o que faz parte do
dominio bdsico de uma experiencia’?
Asexperiénciassdofrutodenossos corpos
(aparatomotore perceptual, capacidades
mentais, fluxo emocional, etc), de nossas
intera¢des com nosso ambiente atro-
vés das agdes de se mover, manipular
objetos, comer, e de nossas intero-
¢des com outras pessoas dentro da
nossa cultura (em termos sociais, politi-
cos, econdmicos e religiosos) e fora dela.
Nessa perspectiva, o ato de dancar, em
termos gerais, ¢ odeestabelecerrelagdes
estadas pelo corpo em uma  situa-
¢do, em termos de outra, produzin
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do, neste sentido, novas possibilida-
des de movimento e conceituagdo.
A filésofa Maxime Sheets-Johnstone
pondera que h& uma transferéncia
analdgica de sentido que ¢ metacorporal.
A iconicddade ¢ processada entre gestos
(tétil-cinético) da fala e o cardter cinético
espacial dos processos ou eventos a que
se referem. Na representa¢do corporal
simbdlica, define a existénca de uma
semantica evolutiva que coloca os siste-
mMas animais comunicativos dentro de um
espectro mais amplo: como modos biold-
gicos de significagdo. Sugere que formas
humanas e ndo humanas de comunica-
¢do sejom entendidas dentro de uma
estruturade referéncia ndo abstrata e, de
modo algum, em perspectiva a histdrica.

Os estudos da representagdo
corporal simbdlica j& foram analisados
por autores como Sigmund freud, no
que se refere o estudo dos sonhos;
Susanne langer, qQuanto O estética
dos objetos de arte; Leroi-Gourhan,
sobre temas diferentes, induindo a
arqueologia dos artefatos pré-histdricos.
Todos trabalhom com a hipdtese de
que funcdonamos através da incorpora-
¢do original de um pensamento origi-
nal. Mas Sheets-Johnstone insiste que
o semanticdidade e a iconicddade véem
juntas desde o comeco de todos os
processos  representaconais e que
ambas séo fundamentais para a comu-
nicagdo. € que a dindmica cinética da
atividade corporal trabalha, em suma,
seja qual for o contexto particular, com
simbolos  cinético-téteis  espontane-
amente formados e analogamente
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ancorados na percepcdo viva das diver-
sas criaturas e espéces. Os simbolos
s@o estrutura dos em experiéncias pré-
corpdéreas NGO apenas pela percepcdo
da fala mas analogamente & percepgdo
do sonho. Daf nasce a possibilidade de
comunicagdo. Cognicdo e comunicagdo
ndo sGo sindnimos, nem Mantém uma
relo¢cdo de causa e efeito. Recentes
estudos em Dindmica (Ven Gelder e Port
1991, Thelen e Smith 1997), demonstram
Que O traco comum entre elas estd
no fato de ambas serem processuais
(ver Sheets-Jonhstone, 1998: 266-267).

Néo se trata de uma série
estética de representa¢des e, nes-
se sentido, a comunicacgdo ndo pPode
ser restrita a significados. Afinal, nem
tudo o que se comunica opera em
torno de mensagens j& codificadas.
H& taxos diferentes de coeréncia,
incluindo, por exemplo, a comunicagdo de
estados e nexos de sentido que
modificam o corpo. €sses Processos
tém lugar no tempo real de
mudangas que ainda estéo por vir, No
ombiente, no sistema sensério motor e
nervoso. Quem dd inicdo ao processo é
0 sentido do movimento. € o movimen-
to que faz do corpo um corpomidia.

Lionel Comellas
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A Mimica Corporal Dramdtica,
Qo propor um treinamento corporal que
decodifica, esculpe, dinamiza e artificiali-
za 0 movimento do ator, pode ajudd-lo
a entender-se como artista, e a pensar

poeticamente. A Mimica desenvolvida

por &tienne Decroux exige que o ator
tome o primeiro plano e se veja como
um artista da cena, o criador verdadeiro
do teatro contemporéneo. Para que isto
aconteca lhe d& ferramentas claras e
predisas em uma técnica que unifica cor-
PO e pensamento, linhas geométricas e
improvisagdo “‘meditativa”. O treinamen-
to da Mimica oferece a consciéncia es-

trutural no estudo das possibilidades de
articulagdo e na busca de uma precsdéo
das linhas do corpo. Também as possibi-
lidades expressivas no trabalho com as
dinémicas, contrapesos, tridimensionali-
dades, oposicdes. A conscéncia poética
na possibilidade da aplicacdo vivenciada
enaconstrucdode composicdes pessoqis.
O ator que vivencia a Mimica Corporal
Dramdtica como uma filosofia da cena
compreende qQUe seu Corpo & Corpo-sig-
no e conseque fazer dele corpo cénico.
Mas o Mimica Corporal é op¢do para
toda a vida. Ao abragar a Mimica pro-
posta por Decroux, o ator entende que
ndo hd um fim, mas apenas um pro-
cesso continuo de aprimoramento. Isto

cOM certeza ajuda a explicar a demo-
ra da Mimica em tornar-se popularizo-
da como técnica corporal para atores.
O caminho ¢ lento e exige maturacdo
artfstica. Como entdo aplicd-la em pro

2 Reflexdo escrita originalmente em inglés para ser apresentada 4 Corinne Soum.

Foram estas primeiras idéias que encaminharam esta dissertagio.

www.mimicas.com
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cessos de curto ou medio prazo (aulas
OU eNsqios) e consequir que o aluno ou
ator adquira através dela ao menos
um vislumbre de sua potencialidade
para a instigacdo de um corpo cénico?
H& nove anos venho experimentando
diferentes maneiras de aplicar a Mimica
em cena ¢ em aula. € esta minha vivén-
cia da Mimica e alguns caminhos que en-
contrei para aplicd-la na construcdo de
um  Corpo cénico que relatarei a sequir.

1 - Spiraling paths : O Caminho
circular do aprendizado na Mimica

A imagem da espiral é a que
para mim melhor representa o aspecto
tempo/aprendizado da Mimica Corpo-
ral Dramdtica conforme a vivenciei com
Corinne e Steven. A sensa¢do que eu
tinha enquanto estudava era a de ir
“circulando” ou ‘beirando” o conhedi-
mento das aulas, como se estivesse
sempre passando pelo mesmo ponto
mas cada vez de maneira mais apro-
fundada. Quando ainda estava 14,
no inicdo de 2002, escrevi “Aprender
nesta técnica ndo ¢ uma linha reta mas
se parece Mais com um dirculo que se
move. O difidl equilforio de  diferen;
tes conhecimentos co mesmo tempo”

€sta sensacdo era confirmada
por Corinne, que costumava dizer “algo
mais simples, algo mais complexo, e um
dia eles irdo se juntar”. O préprio fato
da €scolo mesdar alunos de  diver-
sos niveis ajuda a criar esta sensacdo,
pois o conhecdmento  deve  ser
re-opresentado sempre, Mesmo que

:
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com outro exerdicio, e esta repeticdo faz
o aluno avancar , ndo linearmente mas
em profundidade, na assimila¢cdo dos
conceitos. Foi no curso de férias que
percei mais, daramente estes “spi-
raling poths conforme os denomi-
nei Na época, e consequi esbocar um
pequeno modelo de como se dd o
processo de assimilagdo corporal da
Mimica em atores que nunca haviom
passado por processos de oculturogéo‘f

€ste curso, por ter openas
duas semanas e contar s com alunos
qQue nunca passaram pela Mimica Cor-
poral Dramatica, acaba por estabelecer
uma estrutura mais precisa  destes dir-
culos de aprendizagem. €sta estrutura,
no meu entender, ¢ uma projecdo das
etapas de dificuldades pelas quais pas-
sa o aluno, como se cada aula fosse
uma versdo reduzida de todas destas
etapas. Como os fractais previstos pela
Matemdtica do Caos, percebi que as
dificuldades de apreensd@o da técnica,
a estrutura de cada aula e os prindipios
recorrentes da Mimica eram repeticdes
de um mesmo desenho ciclico.
€stas etopas, de maneira concisa, eram:

Caminhos espiralados

1-aceitar-se corporalmente, aprenden-
do a se olhar; (Qquem eu sou)

2- colocagdo correta do peso; (para
onde vou)

3- precisdo geométrica; (0 que quero
dizer)

4- dominio ritmico; (como quero dizer)
5 -respira¢do associada a expansdo,
denominada “respira¢do muscular”.
(integragdo somatica — vivéncia e
transi¢do)

SO a titulo de exemplo, a
primeira grande dificuldade de todos
era com a postura bdsica da técnica,
qQue exige uma tonicddade muito maior
que a cotidiana, além de peito aber-
to, olhar focado e peso deslocado.
€sta postura inicial, também denomina-
da postura zero, nada mais ¢ do que
o treinamento do ator para com uma
atitude cénica, ou se quisermos ir alem,
uma atitude frente & Arte. € o primeiro
exercdo sempre feito em aula era o
Lapin, onde esta postura era treinada
otravés de um movimento ondulatério
de coluna. Foi pensando nestas etapas
de dificuldades corporais e com o intuito
de consequir aplicar a Mimica Corporal

“(...) a utilizagdo de técnicas corporais especificas que sdo d]stmtas das usadas na vida
cotidiana. “(...) A técnica de aculturagéo artificializa (ou estiliza), o comportamento do ator-baila-
rino. Mas isso também resulta em outra qualidade de energia.” (BARBA &SAVARESE, 1995,

p189-190)
5 e

.) a geometria das formas irregulares e

dos sistemas cadticos(...).” Os “(...) fractais

apresentam a caracteristica de que as “partes” da forma a repetem em diferentes escalas. Por
exemplo, os recortes de qualquer crista do monte Hood sdo quase iguais a montanha inteira.”

(BRIGGS & PEAT, 2000)

z
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em meu trabalho como atriz, professo-
ra e diretora , ¢ que busquei definir
alguns de seus prindipios. €stes prind-
pios seriam a ligacdo entre treinamento
e iagdo, buscando uma pré-expres-
sividade (ou pré-disposicdo) corporal
que talvez pudesse ajudar na busca de
UM COorpo PAra a cenq, OU Corpo Cénico.

2. Principios e sua aplicabilidade

A tentativa de isolar prind-
pios, ou fundamentos ¢ utilizado, por
exemplo, por €ugenio Barba em seu
tratado de Antropologia Teatral a fim
de encontrar pontos comuns na prética
de atores do Ocdente ¢ Oriente.
Estes principios recorrentes ndo sdo
‘receitas”, “(...), mas pontos de partida
que permitem Qs qualidades individu-
Qis tornarem-se cenicamente presen-
tes (...)" (Barba&Savarese,1995:268)

Laura Kihel Lucci
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Qutro exemplo de busca de principios

norteadores ¢ luis Otdvio Burnier, que
estudou com Decroux , e Qo procurar
desenvolver um treinamento constatou:
“Decroux desnudou o ator e, por isso
mesmo, chegou @ uma sistematiza¢do
preciosa de sua arte. (...) Barba foi ao
&dmago do fazer do ator e retornou com
um conjunto de regras, de prindpios
bdsicos, que norteiom essa arte.
Para nossa pesquisa, era fundamental
a aquisicdo prdtica e corpdrea de prind-
pios da arte de ator.” (Burnier,2001:112)
€ a Mimica Corporal Dramatica? Quais
seriam seus principios norteadores? €sta
ndo ¢ uma pergunta simples, e para ela
também ndo hd uma resposta Unica.

Tomemos primeiromente a
referéncda de Decroux, em seu livro
Paroles sur le Mime, onde a esséncia
de sua técnica e poética estd descrita

[« 1 Ll=t:- 10
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de maneira nem sempre linear em
artigos de anos diversos. L& temos, s6
para dtar alguns principios, a impor-
tdncda da geometria e do equilibrio, o
tronco como parte mais importante, o
uso inteligente do espaco, a imobili-
dade como a¢do, e a necessidade da
independéncia das partes do corpo.
O exauno de Decoux, Thomas
leabhart, co comentar as noites de
improvisacdo da escola de Etienne
Decroux, descreve que este pedia aos
alunos para  “(...)manifestarem as
cinco qualidades que ele mais frequen-
temente associava com sua  Mimica
Corporal: pausaq, resisténcia, peso, hesi-
ta¢do e surpresa.” (Leabhart, 1997:103).

Para seu filho e colaborador de
muitos anos Maximilien , o “gramadtica”
qQue seu pai criou poderia ser definida
como:“(...)a parte do corpo é o sujeito;
o verbo ¢ a indina¢cdo, o movimento;
o adjetivo ¢ o dinamo-ritmo, a forca e
a velocddade.” (Leabhart, 1997:46).
J& Renato Fferracini, comentando seu
treino de Mimica com Luis Otdvio
Burnier, verifica que “Os principios séo
os mesmos (¢ possivel que sempre o
sejam) de uma técnica orgdnica e extra-
cotidiona: segmentagdo corpdreq, dese-
quilibrio, impulso, contra-impulso, agdo
e organicdade.”  (Ferracini,2001:86)

Alvin €pstein, que estudou com
Decroux em Paris,publicou na  revis-
ta Chrysalis um artigo sobre a Mimica
Corporal Dramdtica. €xplicando  quais

seriom seus preceitos fundamentais,
escreve:“(...)Assim & possivel pegar
0 gesto mais simples (mesmo aque
le que de certa distdnda ndo pode ser
compreendido pelo olhar) e exageran-
do suas qualidades bdsicas apresentar
Q0 espectador uma agdo de significado
daro e intensa beleza. Quais sdo  es-
tas qualidades bdésicas? Desenho, ritmo
e intensidade” (Leabhart, 2001:134).
Minha prética em salas de aula e palcos
também me faz questionar diariamen-
te uma maneira pessoal de aplicacdo
da Mimica para a elaboracdo de um
corpo cénico. No momento, minha pro-
posta de aplicaco da Mimica como
meio pedagdgico e expressivo compre-
ende dnco prindpios, que englobariom
cada qual partes espedificas do siste-
ma de €tienne Decroux: ”s@r”(t()mus)G;
“fazer” (peso); ‘pensar”(geometria),
“revelar” (ritmo) e “integrar” (expansdo).

Estes prindpios foram aplica-
dos para a criagdo do espetdculo “To-la
lentas tristezas — oracdo para Winnie”
(baseado no texto “Dios Felizes”, de
Samuel Beckett) que estreou em 2007,

com a atriz Roberta Carbone e a musi-
cista Caiti Hauck. A aplicagdo dos prindi-
pios foi feita na partitura feita a partir
do texto de Bedkett , em “camadas”
sucessivas: primeiro o ténus, depois
O peso, e assim por diante, procuran-
do e muitas vezes confirmando um
caminho de aprendizado “espiralado”.
Seque entdo uma brevissima descrigdo

6 O verbo “ser” ¢ utilizado por Corinne e Steven para referir-se ao lapin. Ao mostrar
um diagrama das estapas de aprendizagem a Corinne um pouco antes de voltar ao Brasil, ela

sugeriu o verbo “fazer” para os contra-pesos, e foi a partir disso que continuei estas relagdes.
Corinnetambémmesugeriu,naépoca, incluirodeslocamento,oquefizaojunta-lodidéiadepeso.
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dos prindipios propostos e de como eles
foram aplicados para a criagdo de “To-la
lentas Tristezas: ora¢do para Winnie”.

*Ser (tonus) - Na €scola de Londres, as
aulas tem inicdo quase sempre com um
exercicdio denominado lapin  (coelho),
qQue tem por objetivo o treinamento do
esquema bdsico corporal da  técnica.
O lopin parte de uma postura “relaxada”,
de baixo tbnus (inconsciéncia) para uma
postura de prontiddo e alerta (conscién-
ca).Se pensarmos o treinamento como
uma imagem dircular (espiral), podemos
dizer que o lapin ¢ ao mesmo tempo o
ponto de partida e o de chegada, pPois
ele equivaleria ao verbo “ser” (to be).
Para €tienne Decroux, o exerdcdo do
lopin era uma metdfora da conquis-
ta da conscéncia pela humanidade.
Por trabalhar o coluna, é um estudo
do eixo, que se aplicado & uma per-
sonagem pode nos dar seu “eixo”, ou
seja, sua atitude em relagdo ao mundo.

€ a consdénda que gera
a vontade e a a¢do no Homem.
Fazendoeste paralelo comapersonagem
Winnie de Beckett, procuramos enten-
der em que nivel de consciéncia ela se
encontra na peca. fFazendo a trans-
posicdo da consciéncia da Winnie em
relagdo 0o seu estado e a pesquisa do
tdnus, a atriz procurou determinar quais
momentos seriom de consciéncia (tbnus
alto) e quais seriam de inconsciéncia
(tbnus baixo) em sua partitura . €sta to-
nicidade nem sempre estava presente
em todo o corpo — muitas vezes a atriz
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trabalhava a “consdéncia” apenas nas
maos, por exemplo,,enquanto o resto
do corpo continuava  “adormecido”.

*Pensar/articular( geometria )

- A segmenta¢do do corpo  (cabe-

¢, pescogo, busto,cintura, quadril e

pernas/peso) ¢ talvez o elemento de

maior importéncda na Mimica Corpo-
ral . Todo o pensamento decrouxiono

@sto intimamente ligado a esta idéia

da ordenac¢do e relacdo intracorpdrea.

A riqueza do uso da geome-
tria na Mimica estd no aparecdmento
do conflito entre as diversas partes do
corpo, e este conflito é por si s6, como
em esculturas como as de Rodin ou nas
pinturas de Picasso, a condensacdo
do drama no homem. Podemos dizer
que o geometria do movimento estd
associada & légica, pois na opcho de
elaboracdo de uma sequéncia definida
de articulagdes, mostra-se o caminho
do raciodinio. €sta 1dgica, no entanto,
0 maneira da Mimica, ndo é necesso-
riomente linear ou narrativa. Uma das
grandes contribuicdes que a Mimica
Corporal pode dar ao ator é a conquis-
ta, na corporeidade,da abstra¢do do
pensamento. No processo criativo de
“Ta-la Lentas Tristezas”, o trabalho com
o “geometria” trouxe a necessidode
de escolhas: “de onde parte a a¢do?”;
“em qQuantos movimentos esta a¢do ¢
articulada?”; "que contradigdes corpo-
rais podem ser estabelecidas?”. Foi um
merqulho nalégica da personagem e das
idéios e imagens Que queriomos criar.
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*fazer (peso) - Dentro deste principio

os deslocamentos No espago e o peso/
eixo (equilforio), componentes importan-
tes da Mimica Corporal. O peso estd dire-
tamente ligado & idéia de acdo, por isto
o verbo fazer. €m Ta-la lentas tristezas,
0 Uso do contrapeso foi aplicado aos ob-
jetos e o peso/eixo como uma extensdo
simbdlica darela¢do da personagem com
estes objetos e com seus pensamentos.

*Revelar (Ritmo) - O ritmo na Mimica
¢ uma aplicagdo de diferentes dindmi-
cas chamada de  dinamo-ritmo:  Para
Steven e Corinne, o dinamo-ritmo “(...) é
0 estudo da velocddade ou da lentiddo do
deslocamento de um érgdo, assim como
da intensidade de sua contracdo, do
relaxamentodeste drgdoedesuarelacdo
de causalidade na alterndncia de contra-
cdoereloxamento.” (Marinis, 1993:156).

Costumo  trabalhar o dinamo-
ritmo como a dindmica ritmica do movi-
mento entre seu inicio e ao seu fim , ou
seja, a maneira , o “como” ¢ feita esta
trajetdria no espaco. Partindo da relagdo
entre intensidade, velocddade e duragdo,
¢ possivel revelar, através do movimen-
to, as relag¢des ritmicas entre as diversas

geral estéo induidos os contropesos,

partes do corpo ou entre o corpo & UM
objeto, 0 corpo e 0 outro ou O Corpo @
0 espPago. Assim, o ritmo é a revelacdo
do como de um movimento, gesto ou
atitude. €m “Ta-la lentas Tristezas”
nossa pesquisa ritmica levou-nos, de
pois de longa jornada, ao encontro da
atriz Roberta Carbone com a musicista e
contrabaixista Caiti Hauck. Trabalhando
juntas, foram experimentando diferentes
qualidades ritmicas na relagdo entre
a partitura corporal e a partitura musi-
cal. Quanto mais preciso e articulado o
corpo, maior a musicalidade, pois cada
segmento exigio um novo “como”, uma
nova dindmica ritmica. €stas dindmi-
cas foram dialogando com o contra-
baixo e suas possibilidades sonoras.

Integrar (€Expanséo)

H& aqui duas idéias da Mimica: a
respiragdo muscular’ (gerando expan-
sGo e retracdo) e a oposicdo do mo-
vimento (gerando amplitude).  €stas
duas vertentes estdo intimamente liga-
das com a questdo da verdade, pois
a respira¢do muscular serve como ©
impulso (desejo), e se este for correto, a
intengdo do ator serd orgdnica em
cena. Importante ressaltar que  esta
respiracdo  muscular de que fala

7 Sdo quatro os contrapesos escoldsticos: sissone, cardeuse, supression du support e
tomber sur le téte. Os dois primeiros véo contra a for¢a da gravidade, e os dois ultimos 4 favor.

8 “(...)certavez Decroux me disse que éramos como encanadores colocando canos no lugar.
Eleadmitiuqueistoeraumtrabalho cansativonaquelemomento, masmeprometeuqueumdiaeuseria
capaz de fabricar vapor para circular naqueles canos.(...) Estudantes iniciantes tentam imitar a forma,
falhando ao olhar para o efeito ao invés da causa. Contudo esta respiragdo muscular (...) ¢ uma das
chaves para a circulag@o de energia no corpo do ator de Decroux.” (LEABHART,1996,p 58 ) (T.A.)
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Decroux ndo ¢ exatoamente o processo de
iNspira¢do e expira¢do, MAs sim a contra-
¢do muscular geradora do movimento.
A oposicdo poderia também ser cha-
mada, neste caso, de contra-impulso.
A palavra “integrar” aqui estd sen-
do usada no sentido de buscar uma
transicdo, ou ligagdo, entre todos os
outros princpios e a criagdo corporal.
Tonto a respiragdo muscular da Mimica
quanto a idéia de forcas em oposicdo,
ou mesmo da 0posicdo como ampliagdo
de uma reacdo contrdria ao movimento,
podem ser desenvolvidas cenicamen-
te no sentido de estabelecer uma liga-
¢6o de continuidade. €sta continuidade
pode se dar em relacdo aos érgdos de
expressdo do corpo, em relocdo cos
diversos elementos aplicados para sua
composicdo, ou pode ser uma ligacdo
entre as continuas interacdes entre
interno e externo, entre corpo-pensa-
mento. No espetdculo analisado, este
momento aconteceu quando a atriz, j&
com toda a partitura trabalhada com os
principios anteriores, pode integrar seus
movimentos em uma danga continua,
dando-lhe sua respiracdo e sua verdade.

3 - Concluséo

Os prindpios aplicados na
da atriz em “To-la lentas
Tristezas: oragdo para  Winnie” ndo
gerarom um espetdculo de  Mimica
Corporal Dramdtica - nem era este o
objetivo. Mas gerarom um espetdculo
de grande plosticidade, com um
trabalho corporal extremamente
preciso, condensado,desenhado, extra-

partitura
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cotidiano e ndo narrativo, construido com
extrema consciéncia e artificialidade.
Um corpo  cénico, fundamentado
em alguns princpios observados na
técnica da Mimica Corporal Dramdtica.
As rela¢des que podem ser estabele-
cddas com a Mimica Corporal Drama-
tico tanto em um treinamento para
Um corpo  cénico,quanto em  uma
criacdo cénica do corpo, sdo infinddveis.
Meu intuito neste artigo ndo foi o de
oferecer um método pronto e nem o
de tentar formalizar uma aplicacdo da
técnica da Mimica, mas openas o de
mostrar como a prdética desta Mimica e
a reflexéo sobre ela vém me oferecendo
fundamentacdes interessantes para uma
pocética pessoal. Mesmo porque venho
percebendo, cada vez mais, que minha
oplicacdo destes e de outros prindpios
da Mimica sdo determinados pelos dife-
rentes processos, e Ndo o determinam.
€sta liberdade de apropriacdo pessoal
no fazer teatral ¢ indispensdvel, no meu
entender, se quisermos falar sobre pro-
cessos criativos do ator contemporéneo.

Thomas Leabhart
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€m entrevista ao Caderno
do Projeto Mimicas o artista Thomas
Leabhart demonstra uma face repleta
de possibilidades para a Mimica,
instigante e disponivel & criagdo.

C: Thomas, vocé foi para escola
de Decroux ainda no final da
década de 60, me diga como esse
jovem norte-americano de cabelos
longos foi parar naquele pordo na
periferia de Paris?

T:Vocé ndo deve esquecer que durante
1964 até 67, nos €stados Unidos, foraom
anos bem dificeis politicamente, tihhamos
grande resisténcia & guerra do Vietnd e
todos os jovens eram contra, 99% das
pessoQs jovens eram contra a guerra,
que estava matondo  pessoas  que
conhecloamos, por causa do recrutamento
obrigatério, hoje em dia, apenas
pessoas pobres ou desempregadas
escolhem se alistar, mas naquela época,
todos, todos poderiom ser recrutados
contra o sua vontade, para lutar em
uma querra que ninguém acreditava.
Bem, eu estava na escola neste
momento e era a época de Jack Keruak,
os poetas Beatniks, era o tempo de
expressionismo abstrato, o inicio da pop-
art, era um momento bem emocionante,
artisticomente e politicamente  bem
emodionante, como quase todos na
escola, eu ndo estava seguro do que
eu qostario de estudar, eu estava
estudando artes pldsticas, mas também
fazia cursos de danga, escrevia poesia,
estava interessando na verdode todos

os tipos de manifesta¢des artisticos.
Quando chegou no final de meu curso,
a Unica maneira de ficar de fora do
exercito, ndo ser recrutado, era inicar
imediatamente a universidade, algo
qQue caso ndo fosse téo necessdrio, eu
ndo teria feito. €ntdo fiz uma pequena
pesquisa e achei uma universidade
chamada  Arkansas  University  em
Fayetteville Arkansas, que ndo era
uma universidade muito famosa, e nem
era especialmente muito boa, mas o
departamento de teatro tinha pessoas
muito interessantes @ uma Pessoa que
me interessava em especial, €Eleonor King,
qQue era uma bailarina da companhia de
danca de Humphrey-Weidman. €la tinha
uma carreira interessante e influente
como bailarina moderna, em uma época
muito importante no desenvolvimento da
dang¢a moderna, ela tinha estudado no
Japdo, algo que tinha me interessado e
ela também tinha estudado com €tienne
Decroux, nome que eu nunca tinha
escutado. Bem, eu fiz vdrias aulas com
ela, uma das aulos que fiz ela passou
um filme sobre o trabalho de Decroux, e
ela disse: “€sse ¢ um homem terrivel, um
chauvinista, ele ndo entende as pessoas
e ndo tem nenhuma habilidade de lidar
com elas, mas eu tenho que mostrar
o vocés esse filme de qualquer forma,
como parte da sua formagdo”, ela nos
mostrou esse filme e eu fui arrebatado
por ele, eu vi esse filme e disse: "¢ isso
qQue eu quero fazer, e para o resto de
minha vida”, eu simplesmente soube,
tive esse pressentimento. €u terminei
meus estudos e durante meu Ultimo
ano no programa de graduacdo, eu
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me inscrevi para ganhar uma bolsa de

estudos para ir para a franga e ganhei
a bolsa para estudar com Decroux,
algo que era bem incomum, era muito
dificl ganhar bolsas de estudo para a
franca, entdo isso foi algo como um
presente dos céus! €u fui para Franca,
fui para sua escola, a bolsa era apenas
de oito meses, mas depois de oito
meses eu ainda ndo tinha aprendido
nada, entdo acabei ficando um total
de 4 anos, essa ¢ uma “longa histdria
crta” ou uma “curta histéria longa”.

C: Vocé acha que a mimica corporal
se desenvolveu? Como?

T: Originalmente eu ndo pensava assim,
Mas eu penso que ¢ uma questéo que
muita gente pensa, j& discutimos e
falomos muito sobre isso. Decroux foi
uma figura muito importante, ele era
um dientista e um artista, como dentistq,
descobriu 0 movimento da cabe¢a sem
0 Pescogo, 0 movimento da cabeca sem
o tronco, movimento do tronco sem a
cinturo, o cientista descobriu a ondulagdo,
O dentista descobriu os anelés os
restabelecimentos e outros elementos,
assim por dionte, uma descoberta
dentific@ muito rica que descobriu por
si mesmo, enquanto o artista, criou
algumas pequenas figuras: “Saudagdo
ao amanhecer”, “A princesa e o pastor”,
criou  algumas  composicdes como O
"Duo-amoroso”, “O combate antigo”,
entre diversas outras. Algumas pessoas
ficam confusas porque quando assistem
o "Duo amoroso” ou “O combate”, eles
falom, “isto ¢ terrivell € algo datado,
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parece barroco” e por af vai, isso @
0 que eu chamaria de “jogar fora a
dgua da banheira com o bebe dentro”,

eu digo, ok, entdo se joga tudo fora?
Mas agora, a descoberta dentifica, o
daro trabalho cdentifico que  continuou
a se desenvolver todo o tempo, que
continua a se desenvolver em cada um
de nds que continua praticando, os daros
principios cientificos que Decroux trouxe.
Algumas vezes durante as aulas, vocs
pode dizer, e daro que vocé pode
fozer esse movimento para frente ou
para trés, fazer em rotacdo, ou fazer
em rotacdo em um plano inclinado,
mas como nés NGO temos tempo
hoje, continue trabalhando! € depois
quando vocé estd sozinho no estudio,
vocg vai tentar fazer, compensagdo
parte por parte com rotacdo, vocs
conseque fazer algo muito interessante.
€ste trabalho cientifico é tdo importante,
e o trabalho artistico vocé pode dizer, eu
gosto, eu ndo gosto, parece cubismo,
parece datado de uma época espedifica,
etc, etc, etc, mos com as bases das
ferramentas dentificas, eu posso fazer o
qQue eu quiser, eu posso fazer Commedia
Dell'arte, posso fazer circo, posso fazer
dan¢a pds moderna, posso fazer o que
eu bem quiser com esses tijolos bdsicos
de constru¢do, serd muito mais rico por
conta disso. Agora, é muito interessante
de ver, eu penso que isso ¢ uma distingdo
importante para MM neste momento.
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%C: Vocé pode falar falar um pouco

O rat e O bt

sobre se a Mimica Corporal pode
ser uma forma de arte?

T. Bem, é uma grande forma de arte,
e vale a pena empenhar sua vida nela,
e ¢ tdo interessante como qualquer
outra forma de arte, Decroux diria, é
uma forma de arte prometeica, porque
vocé tem que fazé-la com o seu corpo,
vocg ndo pode realizd-la sentado, voce
tem que estar comprometido com ela,
e daro que Decroux foi envolvido com
politica, mas quando finalmente largou
os partidos politicos, seu novo partido
politico foi a Mimica Corporal, e ele deu
a mesma dedicacdo e energia que ele
tinha dado oo socialismo, anarquismo,
Q todos esses outros interesses que
ele tinha se dedicado, e ¢ daro ele
era um grande ator, sem duvida.

C: como vocé ensina a técnica
vinda de Decroux para diferentes
"culturas corporais”?

T: Bem, ndo s6 diferentes culturas
corporais, mas também  diferentes
culturas! Tem diferencas enormes, vocé
pode dizer, bem ele & norte americano,
deixe eu te dizer, em minha turma
na Califérnio, tem muitas  pessoas,
osidticas,  tem  pessoas  da india,
pessoas de culturas muito diferentes. O
Que eu Penso ¢ que quando eu ensino
uma figura como “A princesa”, ela tem
que ser individualmente adaptada

3
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para cada diferente corpo, para cada

diferente pessoq, entdo ndo é somente
para culturas corporais diferentes, mas
para diferentes tipos de corpos Nas
diferentes culturas, é por isso que ©
trabalho ¢ tdo lento, e por isso que &
necessario dez anos para se tornar um
mimico corporal, porque vocé ndo sabe,
nos estdgios iniciais, qual o brago deveria
estar alto ou qual deveria estar baixo, e
em uma pessoa com uma dntura longa
vai ser diferente, de alguém sem cintura
nenhuma, ou alguém com um pouco de,
como dizia Decroux, pomme sur pomme,
magas sobre magas, como oplicar isso em
alguém com as formas longilineas, ndo
em alguém pomme sur pomme, comMmo
eu? Como essa figura ird ficar diferente
em um ou outro? Tudo isso ¢ fascinante, e
¢ por isso que eu fico assustado quando
me perguntam, posso aprender Mimica
por um livro? Ah sim, é daro que vocg
poderd aprender por um livro (risadas).

C: Voce vem ensinando Mimica
Corporal jd por quanto tempo?

T. Bem, eu comecei a ensinar na
escola de Decroux em 1970, entdo
mais de quarentd  QNos, ndo,

exatomente hd quarenta anos agora.

C: vocé vem passando seu conhecimento
hd bastante tempo, e durante esse
periodo muitas pessoas j& estudaram
com vocé, vendo esses tantos alunos
qQue passaram por vocé, valeu a pena?

T: Dificil de dizer! Nés nunca realmente
temos como saber se valeu a penq,



mas 0 que vocg pode saber ¢ se a cada

momento 0 que voce faz ¢ interessante,
e se ndo for interessante, ¢ melhor vocé
parar e fazer outra coisa, bem, ainda
n&o chequei neste ponto ainda (risos) eu
ainda acho algo interessante de se fazer.

C: Como vocé vé a transmissdo
deste "legado”?

T. €m termos de “legado” podemos
pensar talvez em algumas ideias sobre
composicdo, talvez alguma ideias de
como libertar a técnica do Decroux artista,
e deixar entrar o Decroux dientista, talvez,
assim ela serd livre e disponivel. Como
um motor de combustéo usado em um
carro, que pode ser usado também
em um trator no campo, enfim, com ©
principio cientifico do motor vocé pode
ter diversos usos, essa seria a parte
dentifica, mas como o carro se parece
por fora, qual o seu Uso, essa ¢ a parte
artistica da coisa, ¢ uma decisdo sua.

C: €m Pommona College, vocé
também ensina no curso reqular
de formag¢do de atores, 1 é uma
escola "convencional” de formagdo
de atores ou é mais voltado ao
que chamamos aqui no Brasil de
Teatro Fisico?

T: Nés temos os dois tipos de treinamento.
Nés temos danga Kabuki, em Pomona
desde 1955, que ¢& provavelmente
0 mais antigo  centro (interessante)
de arte asidtica nos €UA, e temos
um excelente histérico, Mei Lanfang o
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dancarino da épera de pequim, graduou-

se em Pommona em 1920, entdo ha
uma longa e interessante tradicdo
em dancas asidticas, Opera chinesa,
Kabuki, que meu colega Leonard Pronko,
ensinou nos Ultimos 50 anos! Meu deus!
Temos também aulas de teatro francés,
enfim, 1& temos uma grande veia NGo
convencional, eu NGO iMagino que eu
teria consequido ficar & se fosse um lugar
convencionall Podemos até encontrar
elementos  convencionais, mMas em
contrapartida hd muitos elementos ndo
convencionais e uma grande tolerdncia
para a inovacdo e ambiguidade.

C: L& em Pomona vocé tem o seu
grupo de pesquisa e também ensina
no curso de formac¢do de atores,
como vocé aplica atécnicadaMimica
Corporal no curso de formagdo aos
futuros atores, que necessariomente
ndo tem interesse em se tornar
no futuro Mimicos Corporais?

T: A coisa interessante ¢ que talvez o
que chamamos de “ideias de atuagdo
convencional”, tenham qjudado Q
Mimica Corporal mais do que no
sentido contrério (risos) vocés sabem,
toda a troca, tem dois lados, mas por
exemplo, quando vocé trabalha com
atores  tradicionais, Pessoas que VAo
dar um texto no palco, eles precsam de
elementos bdsicos, reloxamento, eles
precisam ter vivacidade em seus olhos,
precisom estar livres de afetacdes,
tiques, todas estas coisas podem voltar
para ndés, na Mimica Corporal, eu adoro

|
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trabalhar com atores “ordindrios”, eles

sdo pessoas maravilhosas, trabalhom
duro, s@o sensiveis, nds temos um
Qrupo de pessoas muito inteligentes
em nossa faculdade, tudo isso é muito
interessante, mas por outro lado,
podemos usar dentro da Mimica Corporal,
0 que Decroux chamava de raccord,
transformando  um  movimento(forma)
grande em um movimento(forma)
extremamente pequeno, como
podemos fazer os movimentos, a
partitura da figura "A princesa”, de
forma tGo pequena que possa caber
em um espetdculo tradiconal? Uma
peca de Shakespeare por exemplo?
Podemos, por exemplo tornar téo
pequeno um grande movimento do inicio
da figura que poderd se transformar
em uma simples indinagdo da cabeca
@ 0 movimento da flor, em um desenho
do busto, tudo isso é possivel usando
O raccord em partituras  corporais.
€ na turma da tarde ndo temos
apenas mimicos, atores tradicionais, e
também atores ndo tradicionais, temos
estudantes de teologia, quimica, histdria,
e de alguma forma, vocé tem que dar
a eles a “coisa real”, voc¢ ndo pode
dar a "luz da Mimica”, somente porque
eles ndo sdo profissionais, porque
VOC& nunca tem como saber quem
vai fazer o que com o trabalho, nossa
responsabilidade ¢ passar adiante da
forma mais bonita e limpa possivel.

C: Thomas, estamos muito felizes
com a sua vinda aqui para o Brasil
e vocé é para nés um grande

exemplo e inspiragdo,

muito obrigado por dividir

seu conhecimento conosco, e
esperamos que volte aqui mais
vezes, vocé teria alguma palavra
final para essa nova gera¢do de
Mimicos aqui do Brasil?

T. H& algum tempo, tinham duas
artistas da Mimica em Paris, Pinok e
Matho, duas mulheres professoras de
expressdo corporal, elas convidarom
Decroux para seu apartamento para
celebrar seu aniversario, talvez fosse
seu aniversario de 70 anos, eu acho que
era seu aniversario de 70 anos. Bem,
elas convidaram todos os estudantes da
escola, fizerambolo, champanhe, e coisas
assim, cortarom o bolo, estouraram
champanhe, e pediram discurso, todos
olharam para Decroux que nunca sofria
de falta de palavras, sempre tinha
alguma ideia que j& estava pensando
sobre, disse: mes enfonts, vocés tem
que pensar em um naviol O navio tem
quer ter duas partes importantes, um
motor e o leme, bem se vocé tem o
motor sem o leme e navio sé roda em
drculos, mas se vocé tem o leme sem
o motor ele nunca ird adiante, quando
eu penso sobre a Mimica, o que ela
precisa ¢ de pessoas que tenham motor
e leme, e todos levantamos as tacas de
champanhe, brindamos, aplaudimos,
etc, etc. Bem, eu deixo isso com vocés.
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