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P,u não quero permanecer o que sou;
eu quero me tornar o que desejo ser.

O que é este 'eu' que fala desse modo?
- !É o meu melhor 'eu '.

P, o que é este 'eu' do qual eufaro?
-!É o meio de todos os meus teus'.

Jl politesse: Eu quero ter o comportamento
que teria se eufosse 60m com constância.

Taiuez eu me torne alqum dia. Jlté fá, eu vivo
a divina comédia. conformar-nos com

constância aos mandamentos do Bem está
além de nossas forças; resta-nos dizer o que

é certo. (cJYECqzOVX; 1994, p. 118)
www.mimicas.com



Projeto Mímicas
Caderno 2 - 2010

P
R
O
J
E
T
O

www.mimicas.com





o
Apresentaçllo • ROSE I)RADO ~

Sobre o jeito de pensar com o corpo e
• FERNANDA CARLOS BOIIGES

Mfmica. o que é isso?
• JIDDU SALDANHA

A Mfmica Corporal Dramética
e a poesia do cotidiano
• SEIJASTIEN LOESENER
• JANAtNA 'l'UPAN

o exercfcio da Politesse na
Mfmica Corporal Dramética
de Etienne Decroux
• GEORGE ASCARENHAS

Os Caminhos para uma
Ex ressãn Contem urãnea
• IC1'OR DE SE S

,:/
Por uma teoria do CORPOM[DlA
ou a questllo tpistemológica do corpo
• HEI.ENA KA1'Z
• CHRISTINE GREINER

Caminhos Espiralados:
Uma prl!)Josta de aplicaçllo de princfpios da
Mfmfca Corporal Dramética para a
criaçllo de um corpo cênico
.IAURA KIEBL LUCCI

Palavras Finais - Entrevista com Thomas leabhart



Etienne Decroux

I"··p
R -
O ;ii .,
!!O .

www.mimicas.com .



il-
I

Após um ano de novas apreensões, parcerias e olhares, o Projeto
Mímicas - Angatu lança o Caderno 2 de sua publicação anual.

Lançado em 2009, os Cadernos do Projeto Mímicas - Angatu (projeto
permanente sediado na cidade de São Paulo) são elaborados cam a finalidade
de reunir artigos que contribuam para o estudo e reflexão sobre a Mímica, com
distribuição gratuito paro as principais escolas de artes cênicas, espaços culturais,
companhias artísticas e público em geral, com o colaboração de artistas e
pesquisadores de Mímica e outros linguagens e áreas do conhecimento.

Em seu primeiro número, o publicação trouxe respostas o questões
frequentes sobre o Mímica, fundamentalmente, o Mímica Corporal Dramático,
desenvolvido por Etienne Decroux (1898- 1991 ), porém neste segundo número,
o diálogo entre os artigos concentra-se em provocar o surgimento de novas
questões, indagações sobre a criação que contribuam para o desenvolvimento
de diferentes perspectivas, pesquisas e descobertas, resultados de trajetórias
estético-conceituais.

Agradecemos aos autores dos artigos que generosamente participam deste
número, que novos questionamentos os alimentem fartamente.

Saravá!

Rose Prado
PrOJeto Mímicas - Angatu

2010
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Esse título já coloca duas
questões primeiro, sobre pensar com
o corpo. Segundo, sobre um modo
brasileiro de pensar com o corpo.

Comecemos com o primeiro
questõo: é possível pensar com o corpo?
A resposta automático de muitas pesso-
as será "não, claro que não, pensamos
com a cabeça". Uma reação precipitada
poderia nos levar a responder imediata-
mente: "mas onde Ficaa sua cabeça?".
Bom, a cabeça é uma parte do corpo.
Então, de qual cabeça estariam Falando
ao responderam assim tão prontamen-
te? Provavelmente, estõo Falando de
uma "cabeça" Familiar à proposto por
Descartes, como uma substância diFe-
rente da substância corpo: ores cogi-
tons. diFerenteda res extensa (o corpo).
O que signiFico:uma substância pensan-
te e invisívelque não ocupa lugar no es-
paço, e uma substância máquina visível
que ocupa lugar no espaço. Com essas
diFerenças entre as substâncias que
compõe o homem, Descartes pretendia
preservar a idéio de liberdade diante de
um universo onde os corpos começavam
a ser percebidos como interligados entre
si através de leis mecânicas e causais,
cujos movimentos não são suscetíveis
à vontade. percebidos como interliga-
dos entre si através de leis mecânicas
e cousais, cujos movimentos não são
suscetíveis à vontade. O homem,

dotado da substância pensante que
não ocupa lugar no espaço, pode reti-
rar parcialmente o corpo das relações
relações de causa e efeito. tornando-se
ético e elevando-se espiritualmente en-
tre todos os demais corpos existentes.

Trata-se do imaginário de um
corpo humano máquina movida por em-
purrões. 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 princípio de que os estados
mentais correspondem o estados cere-
brais, e se estimarmos as possibilidades
de sinapses nervosas no cérebro, pode-
remos concluir que os estados mentais
da humanidade podem ser maiores do
que o número de partículas do universo.
Isso já nos dá uma boa dose de liber-
dade ao corpo-cabeça. E considerando
que a maior parte do cérebro é ramiFi-
cado nos músculos e tendões para sus-
tentar e organizar o movimento de um
esqueleto muito articulado, então será
possível concluir que as Formas e movi-
mentos de um corpo humano também
podem ser maiores do que o número
de partículas do universo (como mostrou
Gaiarsa, em A estátua e a Baila-
rina) - o que estende a boa dose
de liberdade para o corpo-todo
Com essas estimativas, portanto,
nõo precisamos mais imaginar uma
substância pensante diFerente da
substância corpo para compreender
ou deFender a idéia de liberdade ela
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pode ser vista nas dobras das nossas nossas posições e atitudes são enrai

~E! articulações - está na poética do corpo
Si O pensamento neste corpo correspondeNao modo como nos Fazemos pertencer

através do nosso Jeito, com o qual abri-
mos nossos caminhos constituindo signi-
Ficado ao convívio (a esse processo hoje
chamam performotroidode) Nesse ca-
minho tudo pode acontecer: tropeções,
empurrões, quedas, apoios, abraços,
lutas e danças, enlim Não se trata sem-
pre de um caminho reto, porque na reti-
dão pode ser encontrada uma teimosia
em se manter o mesmo, mesmo quando
tudo exige uma mudança (importa res-
saltar a adaptação às mudanças não
se resume à mimese pela simetria ela
pode te esmagar; muitas vezes é exata-
mente o contrário: a proposição da ossi-
metria para não ser esmagado). Não se
trata sempre de um caminho tranqüilo: o
trabalho de composição diante das mu-
danças muitas vezes implica em tensão.

Nosso corpo não se coloca no
mundo assim, sem mais nem menos.
Organizamos nossas posturas no con-
vívio com o outro: com a Família, com
a cultura, como nosso tempo histórico,
ctc. Este convívio vai Favorecendo esta-
bilidade às nossas posições e atitudes,
preservando-nos da vertigem contínua
da liberdade. Mesmo assim, não so-
mos simples esculturas esculpidas pelo
ambiente: na composição dos encon-
tros somos capazes de propor novas
perspectivas e é assim que a cultura
evolui: transForma. E não se transForma
sem conFlito. O maior deles vem da pos-
sibilidade de levar um tombo, porque
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zadas na postura: a Forma signiFicativa
como nos colocamos é organizada nos
músculos. Quer dizer, quando uma si-
tuação exige uma mudança, o modo
como sustentamos signiFicativamente o
esqueleto (esta estrutura tão instável)
perde sua eFiciência e nos sentimos de-
sorientados e assustados O esqueleto
pode realmente cair .. No entanto, "pa-
lavras e obras devem nascer do abismo
do InFinito", como dizem os taoístas: é
na beira do abismo aberto pela insta-
bilidade da postura que a criotividodc
proporcionada pelo liberdade emerge
com toda a sua potencialidade, pro-
piciando o renascimento através da
emergência de novas Formas de arti-
culação com o outro. Trata-se da ex-
periência do extraordinário o que não
pode ser submetido ao já ordenado.

Mas se o corpo humano é
assim, como é possível caracterizar
um modo brasileiro de pensar com o
corpo? Vimos acima que a cultura in-
Flui na Formação signiFicativa do corpo
organizada na postura: participa da
perFormatividade do corpo. Então, atra-
vés das Forças Formativas culturais do
Brasil será possível compreender uma
singularidade do modo brasileiro de
pensar com o corpo. Para este propó-
sito, a identificação do brasileiro com
o jeitinho é especialmente elucidativa.
Mas o que é o jeitinho? O jeitinho deve ser
delimitado nas situações institucionais
onde, apesar de uma norma, uma
pessoa solicita uma exceção devido a
imprevisibilidades que diFicultaram sua
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adaptação a essa norma, e outra

pessoa, comovida pelo apelo emocio-
nal da solicitação, acata e abre uma
exceção, sem que isso passe por um
processo burocrático, como nos faz
compreender a pesquisa sobre o Jeiti-
nho desenvolvida pela antropóloga Lívia
Borbosa. Issoporque as instituiçõesmo-
dernaschegoramao Brasilde repente, no
começodo séculon, sem que emergis-
semde umlongoprocessode elaboração
como na Europa e nos Estados Unidos.

Nestas instituições,as relações
são intermediadas pela concepção de
homem enquanto indivíduo, cuja ética
se baseia na imporcialidade: todos de-
vem compareceraté tal horário, o lugar
na fila é por ordem de chegada, etc.
As dificuldades em atender as normas
são encaradas como problemas que
os indivíduos devem arcar sozinhos,
porque a imparcialidade deve ter um
caráter universal, e a isso correspon-
de a uma idéia de justiça. No entanto,
o Brasil que acolheu estas instituições
estava habituado a uma vida social
mediada pelas relações afetivas, ou
seja: pela pessoa. A pessoa é alguém
tem uma referência e participa das re-
des afetivas. Barbosa acredita que este
encontro propiciou no Brasil uma con-
cepçãohíbridaentre indivíduoe pessoa:
da pessoa foi mantido a afetividade, e
do indivíduoa universalidade. Ou seja,
concedemosumjeitinho a qualquer um,
desde que sejamos tocados emocional-
mente. É o caso, por exemplo, quan-
do, na fila de compra de passagens
numa rodoviária, concedemosum lugar

na nossa
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frente a alguém que chega O

iesbaforido, atrasado, cujo ônibus está
prestes a sair. Nunca vimos essa pes-
soa e nunca mais a veremos, o que nos
impede de fazer a concessãotendo em
mente a possibilidade de cobrarmos
esse favor depois: é "qualquer um"
cuja empatia emocional nos fez con-
ceder o jeitinho contrariando a norma.

Mas o que tudo isso tem
a ver com pensar com o corpo?

Em primeiro lugar, pelo apelo
emocional. A emoção nos faz encontrar
uma solução que não foi prevista pe-
las normas. Esclareçocom um exemplo
pessoal. retomando a situação da fila
compra de passagens de ônibus. Esta-
va eu numa fila de ônibus na Rodoviária
de Porto Alegre, retornando de um con-
gresso. Umamoçaesbaforida chega até
mim dizendo que, vindo de muito longe,
o seu ônibus atrasara, e ainda precisava
tomar outro até o interiordo estado. Este
ônibus era muito esporádico e ela preci-
saria esperar muito tempo ali caso per-
desse o que estava para sair. Eu disse:
tudo bem. Elo conversoucom as outras
pessoas na minha frente, que também
concederam, e logo ela saía correndo
com a passagem comprada na mão.
Em pouquíssimos minutos outra mulher
veioatémim, mascomoutrojeito: olhando
de cima para baixo sem demonstrar
aflição, declarou que precisava comprar
a passagem antes de mim para não
perder o ônibus que estava para sair.
Eu me senti ofendida! E disse "não, o
lugar na fila é por ordem de chcqodo".

www.mimicas.com
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o Porque concedi um Jeitinho para a pri-ti melro e não para a segunda mulher?'
t! Ora, ao contrario da primeira, a segun-
Si da mulher parecia querer tirar proveitor\)da minha boa vontade, e isso aparecia

no Jeito arrogante como se apresentou
a mim, inibindo a empotio emocional.
Ela parecia dizer: "sabe com que está
Falando?" Nesse caso, não concedi o jei-
tinho... Isso quer dizer que há um critério
no jeitinho, e o critério está na avaliação
do jeito do corpo. Neste dia comprovei
pela experiência a tese de Barbosa de
que somos solidários nojeitinho quando a
pessoa demonstra capacidade de comu-
nicação, humildade e real necessidade.
Há, portanto, uma ético no jeitinho.
Mas sempre tem alguém que diz ora,
uma pessoa com capacidade de en-
cenação pode enganar e isso levar
a uma concessão injusta É verdade,
mas a imparcialidade também pode
ser causa de injustiça contra alguém
realmente inocente na impossibilida-
de temporária de aderir a uma regra.

Mas um segundo aspecto é
especialmente interessante sobre o
modo brasileiro de pensar com o cor-
po envolvido na situação de jeitinho
Trota-se do pensamento envolvido
na relação espacial A espacial idade
das instituições modernas é absoluta,
nõo dobra. Todos devem de adaptar ao
espaço e ele não Fazconcessões. O que
mantém a espacial idade tão estável
são as normas que garantem a impar-
cialidade impregnada no jeito do corpo.
Aspessoas que trabalham a Favordas ins
tituições devem preservar a estabili-
dade do espaço através de um trato
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generalizante. Quanto mais conseguem,
mais parece que o espaço é impessoal, ou
seja: não tem nada a ver comas pessoas.
Ou seja o espaço se torna autoritário.

Mas será que o espaço não
tem nada a ver com as pessoas? Ora,
o que organiza a conFiguração do
espaço e sua percepção são as posições
corporais, porque é a posição que orga-
niza a perspectiva. Quando as pessoas
se encontram, o modo como compõem
suas perspectivas em grupo conFigura
o espaço signiFicativo:o espaço que Faz
sentido. Quanto mais complexa uma
sociedade, mais oportunidade para a
constituição de espacial idades singu-
lares. O que caracteriza a emergência
dessas espacial idades é a comuni-
cação caracterizada pela alteridade.
Ao contrário das instituições autori-
tárias, cujo espaço absolutizante se
caracteriza pela comunicação persuasi-
va. Ora, se lembrarmos da estimativa de
Ramachandran sobre as possibilida-
des de estados mentais, e da es-
timativa de Gaiarsa sobre as pos-
sibilidades de estados posturais,
então entendemos que a crença na
submissão ao espaço absoluto como
garantia ético é uma violência sobre as
possibilidades criativas de articulação
da humanidade e uma aFronta contra
a liberdade do pensamento! Então, se
no Brasil não nos rendemos totalmente
ao espaço absoluto através do jeit-
inho, parece que somos culturalmente
aptos para transitar em espaços dobra-
dos pela okeridodc: não gostamos de
autoritarismo. Se o autoritarismo no jeito
das pessoas é um limite para o je-
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r ítínho. parece que elegemos um tipo
de humanidade: humilde o suficiente
para experimentar o extraordinório
do qual emergem articulações criati-
vas. Se a capacidade de camunicaçõo
envolve os fluxos emocionais, entõo
parece que entendemos a participa-
ção das emoções na emergência dos
sentimentos éticos (como tem sido jó
demonstrado par alguns, como pelo
neurocientista Damósio). Enfim, che-
ga de associar o jeitinho às mazelas
brasileiras, como a corrupção pública.

Para concluir, basta ressaltar
que somos uma cultura predisposta
a aceitar o pensamento envolvido na
comunicaçãonõo verbal não nos ren-
demos ao homem teórico como modelo.
Axé!
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ESQUECIDA DOS IItlllCOS BRASILEIROS

Jt&S~
A mímicatem essa coisa otóvíco. porque faz

parte da vida humana. Somos seres gestuais, antes
de qualquer coisa. Dizemos o que queremos com
olhos,boca e mãos sem precisarpronunciarpalavras.

Na arte da Mímicaem si. tudo vira metáfora
pois, através da pantomima, pode-se dizer coisas
que chegam às pessoas por vias sutis e vão, aos
poucos, revelando uma teia de acontecimentos na
sensibilidade de quem se coloca paro os mistérios
e as novidades da arte.Mímicos como Josué Soares,
FernondoVieirae CleberFrançanos transportam paro
uma estrutura cênica pela qual se configura a arte
do gesto. O mímicoprecisa oreservor seu lado criança
evitando, ossim. a lógica estrutural do mundo adulto
que sempre formaliza os resultados Precisamosde um
certo "acidente de percurso" para entender, de fato, as
nuances de nossa arte e executá-Ia, até ir se instalando
na sensibilidade do mundo. Eu tenho muita fé na arte da
Mímica, acredito que é uma forma de expressão que vale
a pena ser vivenciada em todos os seus aspectos. Estamos
avançando, e vamos dar a volta por cima em relação ao que
acontece hOJeno Brasil Esta falta de foco que todo o país
atravessa, esta falta de reconhecimentopara um dos mais belos
aspectos da históriade nosso teatro. Os mímicosestão revestidos
de uma história plena de resultados e não são poucas as histórias
que podemos contar o respeito de nossos feitos por este país afora

A Mímica tem como foco o corpo total do ator e o imaginário
da platéia. Paro nós o fala pode ser lida como gesto, porque o
contexto e os intenções são outros, que não os do teatro tradicional
que é literário e falado. O mímico se Iocomove num universo de
silêncio (se for clássico)e pode se apropriar do mundo sonoro, das
onomatopéias (se for contemporâneo), fazendo ponte com o fundo musical.
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tes entre o que pode ser um teatro
gestual e um teatro de mímica, os
contextos variam e os resultados
conseguidos par atares são infinitos,
dada ariquezadesta formade expressão.

o Brasil tem dois grandes mes-
tres nesta arte, que podemos conside-
rar nossos pioneiros: Luisde lima e Ri-
cardo Bandeira Foram eles que deram
origem à genealogia da mímicano Brasil.

Luis de lima (falecido em 2003) nas-
ceu em Portugal e veio para o Brasil
tomando-se, desde a década de 1950
uma referência nesta arte. Ele foi um
Intelectual que estudou mímica com os
mestres franceses, tomando-se, inclu-
sive, amigo pessoal do grandioso Eti-

énoe Decroux, considerado o maior
mestre contemporâneo desta arte.
Depoisde um certo período, Luisde
lima passou a dedicar-se ao tea-
tro literório, tornando-se tradutor
e intérprete de autores como
Yonesco, entre outros. Além
de destacar-se no teatro, ele
dedicou-se também ao cinema
e televisão Durante seus
últimos anos, revezava seu
trabalho artístico com oficina
de iniciaçãoà arte da mímica,
que ele nunca deixou de di-
vulgar na mídia que o cercou.

Ricardo Bandeira (falecido em 1995)
era carioca e construiua maior parte de
sua carreira em São Paulo Tinha uma
visão orgânica do teatro. Era autodi-
data, uma espécie de batalhador e um
romântico, enqojodo na causa do camu-
nismo. Viveu de mímica uma boa parte
de sua vida e também se dedicou ao ci-
nema, ao teatro tradicional e à literatura
Ricardo Bandeira morreu um pouco
esquecido, deixando uma imensa
obra e muitos admiradores Três dos
grandes mímicos brasileiros cruza-
ram pelo seu caminho: Cleber Fran-
ça, Duda de Olinda e Alberto Gaus.
Sabe-se que Ricardo Bandeira foi uma
fonte de inesgotóvel inspiração para
quase todos os mímicosde São Paulo.
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~ A CORRENTE INTERMEDIÁRIA8_~, flpós o trobolho duro de Lu"
eVe Uma e Ricardo Bandeira, surgiu uma

sucessão de nomes que Foram mais
ou menos contemporâneos, inician-
do um processo de multiplicação de
artistas gestuais através de seus tra-
balhos e suas pesquisas. São eles
Vicentini Gomez, Luis Otávio Burnier, Paulo
Yutaka, Denise Stoklos e Una do Carmo.

Vicentini Gómez - FOI,durante a déca-
da de 1970 até meados dos anos 1990
um incansável trabalhador nos palcos
brasileiros, sendo vocacionado para
a arte da mímica teatral. Vicentini era
e é um excelente produtor, levando seu
repertório de espetáculos solos a diversas
cidades brasileiras e outros países
atingindo sucesso de público e críti-
ca, conseguindo importantes inser-
ções na mídia brasileira. Diversos
atores Fizeram contato com
Vicentini e aprenderam com ele a técnica
que aprendera com Ricardo Bandeira.

Luis Otávio Burnier - Burnier teve sua
Formação na França e estudou com
Etiénne Decroux, omestremaiorda mímica.
AproFundou-se no conhecimento da
Mímica Corporal Dramática e de volta
ao Brasil Fundou o núcleo de pesqui-
sa teatral LUME da UNICAMP, onde
iniciou a pesquisa da "rnirnésis cor-
pórco" que poderíamos chamar de
um investimento técnico-cientíFico
na gestualidade cultural brasileira.

Paulo Yutaka - Foi um dos
grandes perforrners de São
Paulo, tendo inFluenciado
muitos artistas que, ao as-
sistirem suas perFormances,
acabaram abraçando a
carreira da arte da mímica
Ele investiu numa carreira
séria e Fez ótimos espetá-
culos, inclusive tendo dirigi-
do diversas peças de teatro.

Denise Stoklos - O talen-
to de Denise Stoklos e, so-
bre tudo, seu altíssimo nível
intelectual Fez dela uma per-
Former de destaque em toda
a década de 1980/90 e atu-
almente. Denise Foi, talvez, o
maior acontecimento do teatro
brasileiro deste período. Ela Foi
aprender mímica na Inglaterra com
Desmond Jones e depois evoluiu para
uma linguagem cênica calcada em pes-
quisas próprias, que ela passou a cha-
mar de Teatro Essencial e que tem hOJe
diversos seguidores em todo o Brasil.
Denise revolucionou inclusive o traba-
lho do ator com sua proposta cênica.

Una do (armo - Fortalecendo o time
de mulheres que elevaram o nível
técnico e prático da mímica teatral, Una
do Carmo aproFundou-se nos estudos
com Marcel Marceau tornando-se sua
assistente até voltar-se totalmente para
sua própria linguagem mergulhando
proFundamente na arte e investigação

www.mimicas.com



do corpo como forma de linguagem
artística.evoluindo para uma linguagem
que transcende o gesto. Ela encontrou
as mais difusas escolas corporais da
Europa e se afirmou com um trabalho
onde a mímica atinge forte presença

Existemoutros nomes que não
estão sendo citados aqui; no entan-
to. o objetivo deste artigo é localizar
os artistas novos que estão buscan-
do aprender mímica atualmente. para
que tenham uma noção elementar dos
bcontecimentos e acesso à informa-
ção Neste artigo. busco citar alguns
dos principais personagens envolvi-
dos no processo da mímica no Brasil

o RITUAL DA PASSAGEM

A passagem dos anos 1970
para os de 1980 foi altamente prolífica
para a arte do gesto no Brasil Nesta
época, começaram a aparecer artis-
tas argentinos, peruanos, calombianos
e chilenos, por aqui. Nestes países, a
mímica vinha avançando e surgiram
profissionaisque aproveitaram a aber-
tura política brasileira de 1978 para
experimentar a alegre e participativa
platéia brasileira. Dois nomes que se
destacaram no sul do Brasil foram o
peruano Jorge Acuna Razzuri, filho de
Jorge Acuna, o pioneiro da mímica no
Peru; e o argentino Daniel Berbedés

que atuou fortemente também no sul
do Brasil e teria encantado
Everton Ferre que, posteriormente.
estudou com Jorge Acuna Razzuri.
Everton percorreu o caminho contrório.
Quando aprendeu a brilhante técnicade
Jorge Acuna, resolveuexcursionarpelos
países da América Latina, destacando-
se em diversosfestivaise aprofundando
seu conhecimentodesta arte. Tornou-se
um verdadeiro paladino, ensinando sua
técnicapara centenasde jovens brasilei-
ros e estrangeiros gerando um número
consideróvel de artistas que mergulha-
ram na mímica pelos anos 90 afora.
São contemporâneos de Everton Ferre
nomes como Miquéias Paz, de Brasília;
Eduardo Coutinho, de São Paulo;
JosuéSoares,baiano radicado no Riode
Janeiro; Luiza Monteiro, também do
Rio de Janeiro; Una do Carmo, Pioui:
Cleber França, de São Paulo; Alberto
Gaus, também de São Paulo; Rolando
Zwicker. de Santa Catarina; Denize
Namura, de São Paulo; Fernando
Vieira. de São Paulo; Gabriel Guimard,
São Paulo; Creso Filho, de Vitória;
Mauro Zanata, de Sto. Catarina, etc..

No Rio de Janeiro, o mími-
co Josué Soares foi um dos desta-
ques da década de 1980 com Luiza
Monteiro quando, Juntos com Creso
Filho, fundaram o grupo "Mimotropi-
cal" que cobriu a primeira metade da
década dando espaço para o grupo
"Os Mimos", que surgiu após a dissol-
vição do Mimotropical. e foi o grupo
dominante até a metade dos anos 1990
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~e No grupo "OS MIMOS" revelaram-Rl se talentos como Toninho Lobo, de

Minas Gerais, SuzonaFuentes,do Riode
Janeiro, e Aníbal Sá, também do Rio
de Janeiro. Mais tarde, o grupo pas-
sou a Funcionarcom novos artistas e a
sua última Formaçãocontava com o mí-
mico Alex- Sandro e Márcio Machado,
ambos já Falecidose, também, a partici-
pação esporádica de Mário FiorimNeto.

Josué Soares permanece com
a chama acesa e, na última conver- Este é o meu caso, pois estudei direta
sa que tivemos (em 2004), ele disse mente com Everton Ferre, Fazendo
que está reativando o grupo "OS MI- 3 anos depois um aprimoramento com
MOS", uma ótima notícia Melhor ainda Luis de Lima Apesar de termos óti-
Foi ver, tempos depois desta conver- mos proFissionais, ainda não somos
so. a CIrculaçãona internet do espe- em quantidade suFicientee isto talvez
tóculo "PICASSO",que Fora montado esteja ligado ao Fato de a demanda
na sua versão original pela Cia. Os ser muito pequena, pois nossas cs-
Mimos e tem a direção de Josué Soares. colas de teatro são ainda um pouco

conservadorase não adotaram nos seus
EXPECTATIVAS DE FUTURO currículoso ensino da mímicacomo obri-

gatório para atores, e as exceções não
Uma nova geração de ar- são suFicientespara reverter a regra

tistas surgiu na virada dos anos Toda regra, entretanto, tem exce-
1980/90 Faço parte deste grupo ao ções e podemos dizer que a mímicajá
lodo de Álvaro Assad, Duda de OIinda, está bastante presente na Escola de
LuisLOUIS,MarCl,JaHarcoe PatriciaCarva- Teatro Martins Pena, através do
lho, Ana Teixeira, Paulo Trajano, Helena proFessor Mário Mendes, que Foi
Figueirae o argentino Santiago Galossi. um dos primeiros mímicos do Rio de
Muitos artistas da minha geração Foram Janeiro a Fincaros pés em uma escola
estudar na escolo de Desmond Jones e de teatro e manter a continuidade do
Etiénne Decroux. Mas também muitos trabalho dentro do ambiente estudan-
mímicosseguiram o caminho do auto- til. Na USP,em São Paulo, através de
didatismo, principalmente aqueles que Eduardo Coutinho, existe um avança-
permaneceram no Brasil,onde o apren- do estudo da arte do gesto. Coutinho,
dizodo é discipular e envolve horas de aliás, é um dos mais estudiosos mí- j_.'''.. '.:l
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micos do Brasil, um respeitável artista

comvocação cientíFicae que vem dando
grande status à nossa arte com sua
ousada dedicação. A CAL (Casa das
Artes de Laranjeiras), escola de teatro
que atende praticamente aos jovens
de classe média do Rio de Janeiro,
tem Ana Teixeira como proFessora de
Mímica Corporal Dramática. O Centro
de Estudos do Movimento, no Rio de
Janeiro, conhecido como Escola Angel
Vianna, tem na Figurade PauloTrojono.
a representação da mímica dentro do
estabelecimento Evidentemente que
deva existir outras escolas espalhadas
pelo Brasil adotando a mímica em sua
grade curricular, mas desconheço sua
existência. A Escola Macunaíma, de
Antunes Filho,Foiuma das primeiras do

Brasil a adotar a mímicaem sua grade
curriculor. Vale a pena destacar o
brilhante trabalho que vem sendo
desenvolvido pelo Solar da Mími-
ca, escola situada no interior de São
Paulo, que tem se dedicado ao en-
sino da mímica e vem a cada ano
Fixandoseu espaço no cenário artístico
nacional.MuitosjovensJáestiveramnoSo-
lar da Mímica,que vem se tornando uma
verdadeira lenda no teatro atualmente
Em 'Curitiba, Mauro Zanata criou a
"Escola do Ator Cômico", onde a mími-
ca é uma disciplina obrigatória. Um tra-
balho que merece estar neste artigo.
Tenho atualmente 4 pessoas no
Brasil que aprenderam comigo (discipu-
larmente) a técnica e o re ertório ue
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~ aprendi com Everton Ferre, são eles:
fi Denise Wal (SP) e que atualmente
~ está no Cirqe du Soleil. no Canadá,

trabalhando seus números aéreos de
circo, portanto, não mais envolvi-
do com a mímica; José Maria Lopes
Borges (Amapá), Julio Hernandes
(Baurú-SP) e Sérgio Bicudo (Amazonas)

Também influenciei, num cer-
to sentido, o mímico Mário Fiorin Neto
e, certamente, Álvaro Assad que,
embora tenha técnica bem diferencia-
do da minha, não podemos negar que
fomos afetados um pelo estilo do outro,
durante o período em que trabalhamos
juntos formando uma dupla de mími-
cos entre 1992 e 1994. A mímica vive
atualmente um momento muito delicado
de sua história no Brasil. Nunca houve
um reconhecimento oficial da grandeza
de Ricardo Bandeira e Luis de Lima
embora, é claro, os artistas de teatro
nunca os tivessem ignorado. Mas a
contra-informação de bastidores, sobre
o trabalho dos mímicos, confunde a
cabeça dos jovens atores que acabam
caindo num discurso anacrônico sobre o
trabalho metódico dos mímicos brasilei-
ros, considerando-os repetitivos e sem
imaginação; sem dúvida, uma estratégia
"elitizada" e "eurcoeízodo". que impede
os jovens de enxergarem a montanha
toda, ao invés de só os seus arbustos.

Os mímicos que mais sofrem
com esta falsa argumentação por parte
de alguns setores da "classe" artística
são os pantomimos que, ignorados em

suas pesquisas, são tratados injusta

mente como clones de Marcel Marceau,
como se o único pantomimo do mundo
fosse Marceau. A pantomima existe há
mais de 2.500 anos, desde a Grécia
antiga e, embora o estilo de Marceau
seja moderno, construído ao longo
do século n, os pantomimos sempre
existiram no mundo. Sempre houve na
história do teatro, artistas que faziam e
fazem pantomima independentemente
da existência de Mareei Marceau.

Vivemos em uma sociedade de
"cónoncs" ou você é canonizado pela
mídia televisiva ou pelo poder acadê-
mico. O teatro é massacrado pelos dOIS
lados e os pantomimos, frágeis figuras
dentro de todo este processo, acabam
ignarados e vivendo um certo abandono
dentro dos ambientes "consagrados" I

As escolas de Mímica em todo o
mundo são bastante divergentes entre
si, mas todas reconhecem a grandeza
de um grande mestre: Etienne Decroux,
que foi mestre do Mareei Marceau e do
Luizde Lima e que hoie é a fonte segu-
ra da mais genuína pesquisa para uma
mímica do terceiro milênio. Há no Rio de
Janeiro, a diretora Ana Teixeíro. que é
uma pessoa credenciada para falar da
técnica de "Mímica Corporal Dramáti-
ca", interpretação genuína do grande
mestre francês que passou mais de
70 anos pesquisando a arte do gesto,
imprimindo a ela um forte rigor de
pesquisa e investigação. Possocitar nesta
entrevista também a figura de Paulo
Trajano que tem uma formação somo-
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Ihante a Ana Teixeira e dedica-se ao

ensino da técnica de Mímica Corporal
Dramática do mestre Etiénne Decroux.
As pesquisas de Etiénne Decroux
encontraram ressonôncia, recompensan
do assim seus longos anos de estudo,
pesquisa e desenvolvimento da
Mímica Corporal e, hoie. jovens do
mundo todo estão descobrindo sua
técnica e buscando-a vigorosamente.
No entanto, o ensino da pantomima por
parte de mímicos mais intuitivos, tem
prestado um serviço primordial para
despertar o talento nos jovens. Quando
um jovem ator aprende técnicas de
encenação gestual, e coloca em prática
um repertório apreendido de solos
gestuais, vai encontrando, aos poucos,
a revelação da arte do gesto em todas
as suas nuances. Isto aconteceu com o
jovem ator Victor de Seixas que, depois
de ter sido iniciado em uma de minhas
oFicinasde 1992, nunca mais parou de

estudar e, tendo esgotado as possibi-
lidades de estudos no Brasil, Foi
estudar na escola de Mímica Corporal
Dramática, que antes era em Paris e
agora está situada em Londres. Posso
dizer, orgulhoso, que Victor de Seixas já
me superou em todos os sentidos, mas
Foram as simples aulos de pantomima
e iniciação gestual que o despertaram
para o sacerdócio da arte do ator.

Penso que o conservadorismo,
por parte das escolas de teatro, deixa
o ator antimímico sem o recurso corporal
e reFlexivo necessário para se construir
uma boa cena. Tornando-os burocráticos
e Friamente técnicos, excessivamente
"sonoros", porém sem "ressonónoo
no palco. Acredito que a mímica seja
Fundamental para o desenvolvimento de
um ator total. O que, talvez, torne diFícil
a aproximação do espectador com esta
Forma de arte é que nós, os mímicos,
carregamos conosco uma espécie de
"maldição" porque deixamos nossa
arte envolta numa aura de "mistérios"
e preservamos um certo "segredo", que
vem da visão individualista e classista
européia, diFerentemente da visão dos
brasileiros que se pretende mais coletiva
se acionada com vigor. Tenho grandes
esperanças na arte da mímica Acho
um luxo para o Brasil termos nomes tão
signiFicativos nesta arte Fazendo bonito
dentroeForadopaís. Você,amigo leitor,não
tem idéia do que é um espetáculo do
Everton Ferre ao vivo, ou do Fernando
vicíro. do Luis Louis, do Josué Soares
A capacidade de emocionar através
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~ do gesto

!R:» das artes de primeira linha em diversos
países do mundo. Nõo é à toa que
podemos senti-Ia nos passos do
Michael Jackson, nas interpretações de
atores como Robin Wiliams, Jimi Carey
e tantos outros do cinema americano
e nacional. A Mímica influenciou forte-
mente o Hip Hop, as danças de rua e
a Dança Contemporânea. Nos países
Orientais a mímica tem status de arte
principale os mímicossõo muito respei-
tados e amados por crianças,mulheres
e homens. É uma arte que tem muito a
dar à humanidade e que tem no Brasil
alguns de seus principais intérpretes no
mundo do espetáculo contemporâneo.

Jiddu Saldanha

OBS - Este texto foi escrito a partir
de especulações intuitivas e conver-
sas com artistas ligados ao teatro
gestual brasileiro e internacional
(2004).
Muitos nomes não estão citados
aqui e este texto pretende apenas
ser uma versão do fato e não o fato
em si, tipo de abordagem completa-
mente aceita pela visão historiográ-
fica moderna.
(o autor)

Revisão - João de Abreu Borges
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~t::t A noção de poesia é bem
~ difícil de ser definida. Além do verso e
Gi da prosa, artes da literatura, podemosN concordar que se encontra poesia nas

coisas que são belas, porém, beleza
não é o suficiente.Terbons olhos é uma
coisa, mas ter a poesia no olhar, aí sim,
é quando nos elevamos e mergulhamos.
Sementrar emuma tentativa de definição
impossível,podemos assumirque a poe-
siaébela, masqueela também noseleva

Alguns encontram poesia no
cotidiano, nas pequenas ações, na
observação das coisas simples, no
entanto, isso não significa que tudo
seja belo e capaz de nos elevar,
longe disto É o olhar, o ponto de
vista, uma capacidade humana de
engrandecer a alma com todo alimento.

Para encontrar poesia no
cotidiano é necessário saber ver.
Mas e na arte? O poeta é o artista que
deve então, não somente saber obser-
var e encontrar poesia dentro do seu
assunto, mas saber como representá-Ia.
Cebolasou um quarto vazio são assun-
tos de banalidade exemplar, mas por
VanGogh! Quanto ao Teatro, raramente
se contenta em representar um legume
ou uma cadeira, mesmo um homem nu.
Já que o drama, no teatro, é
sobretudo uma questão de situa-
ções. Os homens evoluem dentro
de uma circunstôncia dada, tentam
encontrar uma saída através de suas
ações, mesmo quando estas são pura-
mente verbais, o homem somente
não é suficiente. A poesia se encontra
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frequentemente no texto, às vezes, nas
imagens, mas o essencial é a situa-
ção. 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 MímicaCorporal Dramática do
Theotre de l'Ange Fou,O Inspetor Geral
A história do inspetor de Gogol é conhe-
cida, mas o que me fascinounesta obra,
foi que cada pessoa em cena represen-
tava uma humanidade em cada gesto,
cada movimento, mesmo quando per-
maneciade pé, parada, pela sua própria
presença cênica Sobre a base do texto
de Gogol, eram mímicosque atuavam.
Ao criar a técnica de Mímica Corporal
Dramático, tendo o corpo do ator
como matéria-prima para seu Teatro,
Etienne Decroux (1898 - 1991) fez de



toda representação algo Fundamen-
talmente humano Ao se recusar a
colocar a atenção do espectador sobre
a ilusão criada, ou de se contentar em
explicar as emoções, como havia Feito a
pantomima, ele Fezda Mímica uma arte
que toca intensamente o homem ao reo-
rcscntó-lo. AMímicaCorporal Dramático é
poética no seu projeto e na sua essência.

As possibilidades dramáticas
da Mímica Corporal são certamente
inFinitas, assim como são inFinitos os
tipos de ação, de emoção, ctc. Mas o
que me marcou logo quando me Formei
na Escola Internacional de Mímica Corpo-
ral Dramática, com os últimos assistentes
de Decroux, Steven Wasson e Corinne
Soum, Foi perceber que as coisas mais
simples traziam em si os elementos poé-
ticos e coda movimento tinha um alcan-
ce. Se manter ereto, imóvel. é ser uma
Torre EiFFel:os pés ancorados no chão
permitindo o corpo se elevar até o céu,
aFirmando uma presença imponente, já
é, sem nada a Fazerde aparente, antes
mesmo do movimento, a ação de ser.
Uma série de exercícios de movimento
de cabeça representa as diFerentes eta-
pas do processo do pcnsorncnto.ctc.
Muitos exercícios denominados "Figuras
de estudo" são Feitosde ações simples,
como pegar um copo em um determinado
lugar e colocó-lo em outro. O que impor-
ta aqui não é o copo, mas sim o homem
que o pega e o coloco. A ação estilizada
traz a atenção para ele, o homem. Esta
pesquisa Faz de "uma ação simples,
uma Figuratão grande quanto o espaço
cênico", como nos dizia Steven Wasson.

O primeiro nível poético da
MímicaCorporal,otécnkcernst. preocupa-
se com saber criar para além da simples
representação, a arte como ortcsonio.
É suFiciente considerar a etmologia:
poesia (do grego Fazer, criar) e arte
(do latim saber Fazer), toda estilização
é cotcncíolrneote poético. Desta Forma,
mesmo sobre ações simples, tudo se
torna símbolo, e além de ser belo, nos
eleva pelo exemplo é o modo que
revela o homem, ou mesmo o Homem.

Para uma ação simples que
é representada, há toda uma ativida-
de humana que não é propriamente
simbólico e está escondida, que é a pro-
priedade do homem de pensar sobre o
que Faz. Atualmente há máquinas que
podem Fazer quase tudo, rnóouínos
Funcionais, porém máquinas não têm
a necessidade do Fazer, intenção,
respiração, preparação, decisão, dúvida
Através da articulação do corpo, do
dinamo-ritmo, do engajamento do peso,
princípios básicos da técnico, a Mímico
pode expressar tudo isto, e ela o Faz,
mesmo a representação de uma má-
quina pode ser bela e instrutiva, e aqui
penso napeça AFábrica(1946), deEtienne
Decroux. A peça representa, sobretudo,
a alienação do homem em uma Função.

O pensamento não é uma
abstração, mesmo que ele CI permi-
ta. O Desejo pode ser uma abstração,
assim como o Amor e o Ódio, mas quem
sente desejo. quem está enamarado
ou com ódio, sabe até que ponto es-
tes sentimentos são concretos, embora
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toda representação algo fundamen-
talmente humano. Ao se recusar a
colocar a atenção do espectador sobre
a ilusão criada, ou de se contentar em
explicar as emoções, como havia feito a
pantomima, ele fez da Mímica uma arte
que toca intensamente o homem ao rcp-
rcscotó-lo A Mímica Corporal Dramático é
poética no seu projeto e na sua essência.

As possibilidades dramáticas
da Mímica Corporal são certamente
infinitas, assim como são infinitos os
tipos de ação, de emoção, etc. Mas o
que me marcou logo quando me formei
na Escola Internacional de Mímica Corpo-
ral Dramática, com os últimos assistentes
de Decroux, Steven Wasson e Corinne
Soum, foi perceber que as coisas mais
simples traziam em si os elementos poé-
ticos e coda movimento tinha um alcan-
ce. Se manter ereto, imóvel, é ser uma
Torre Eiffel: os pés ancorados no chão
permitindo o corpo se elevar até o céu,
afirmando uma presença imponente, Já
é, sem nada a fazer de aparente, antes
mesmo do movimento, a ação de ser.
Uma série de exercícios de movimento
de cabeça representa as diferentes eta-
pas do processo do ponsorncnto.ctc.
Muitos exercícios denominados "figuras
de estudo" são feitos de ações simples,
como pegar um copo em um determinado
lugar e colocá-Io em outro. O que impor-
ta aqui não é o copo, mas sim o homem
que o pega e o coloco. A ação estilizada
traz a atenção para ele, o homem. Esta
pesquisa faz de "uma ação simples,
uma figura tão grande quanto o espaço
cênico", como nos dizia Steven Wasson.

O primeiro nível poético da
MímicoCorporal, atécnicaemsi, preocupa-
se com saber criar para além da simples
representação, a arte como artesania.
É suficiente considerar a etmologia:
poesia (do grego fazer, criar) e arte
(do latim saber fazer), toda estilização
é potencialmente poético. Desta forma,
mesmo sobre ações simples, tudo se
torna símbolo, e além de ser belo, nos
eleva pelo exemplo é o modo que
revelo o homem, ou mesmo o Homem.

Para uma ação simples que
é representada, há toda uma ativida-
de humana que não é propriamente
simbólica e está escondida, que é a pro-
priedade do homem de pensar sobre o
que faz. Atualmente há máquinas que
podem fazer quase tudo, máquinas
funcionais, porém máquinas não têm
a necessidade do fazer, intenção,
respiração, preparação, decisão, dúvida
Através da articulação do corpo, do
dinamo-ritmo, do engajamento do peso,
princípios básicos da técnica, a Mímico
pode expressar tudo isto, e ela o faz,
mesmo a representação de uma má-
quina pode ser bela e instrutiva, e aqui
penso na peça AFábrica (1946), deEtienne
Decroux. A peça representa, sobretudo,
a alienação do homem em uma função.

O pensamento não é uma
abstração, mesmo que ele CI permi-
ta. O DesejO pode ser uma abstração,
assim como o Amor e o Ódio, mas quem
sente desejo, quem está enamarado
ou com ódio, sabe até que ponto es-
tes sentimentos são concretos, embora
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ot; escondidos no Fundo. A especiFidade do
r! Mímica Corporal é o de permitir que o
S corpo expresse tudo isto. Um exemplo
Q_ simples, se é que há algum, é o do Fi-''I guro do orcrenoo' Antes de apresentar

o otcrendo. há o ideia de oterecer. o
intenção. O busto tem o Função,aqui, de
ser o motor paro o movimento, pois não
é o mão que oferece. mos o coração.

A Figuro começo indo em sen-
tido contrário 00 do receptor, criando
uma distôncia respeitoso, antes mesmo
do oto de oferecer. tendo ossim, todo
o espaço paro se desenvolver. O ritmo
tombém crio nesto Figuro o respiroção
necessário paro o sentimento que animo
ogesto. « O corpo é uma luvo, cujosdedos
senamopensamento»(E. Decroux,Poroles
sur le Mime, pág 30) A Mímico
Corporol Dromático permite o expressão
doquilo que está no interior do homem
Elo permite « tornar visível o invisível»,
expressão clássica do próprio Decroux.
O sentimento é mois que exprcssooo.
ele é reprcscotodo. Esto bclczo do
invisívelrevelodo volorizo os quolidades
humonas de uma oção, seja ela simples
ou mesmo cotidiono. Atrovés do estilizo-
ção, o Mímica Corporol conFere o oção
um olconce poético. Dissemos que o
bclezo não é suFiciente paro o pocsio.
mos que este deve nos elevar. Ao revelar
o homem em cada movimento, o mímico
corporal deve ser exemplar, e isso será
suFicienteparo elevar o olmo. Mos ele
voi mois longe neste sentido. Dentro de

uma oção estilizodo, tudo se
torno símbolo, e todo símbolo uma
metóForo. A próprio técnico nos otercce
exemplos, como dissemos onteriormen-
te; cado movimento, cada exercício tem
um alcance simbólico se monter ereto,
oFirmando o verbo Ser, o oberturo dos
pernas, o oberturo do coroção, o qc-
nerosidode. Contudo, o que há de mais
especíFico no Mímica Corporol, e como
seu próprio nome indico, é o enqojo-
mento do corpo. Por um lado, como o
corpo do homem, no sentido onotômico e
essendol. se preparo, se odapto, se
conFormo, duronte e em visto o uma
oção; e por outro, como ele é oFetodo por
este. O corpo sendo o bose do
Mímica Foz com que o represento-
ção do homem em ação se eleve
00 nível do metáForo do Homem.

Peguemos por exemplo uma
peço de Etienne Decroux, O Carpintei-
ro, É interessante notar que este é uma
peço que Foi criado cedo por Etienne
Decroux, nos anos 30, e que ele conti-
nuou o desenvolvê-Ia duronte todo suo
vida. Esto peço retroto o trabolho do
carpinteiro: oploinor. troçar o composso,
Furar,porotusor. desenhar, carpir o mo-
deiro. O que ele constrói é impossível de
definir porque o ilusão do objeto não é o
essência desta peço. O que ela repre-
sento é o trobalho em si, o aspecto hu-
mano em oposição 00 ospecto Funcio-
nol. A perFeição pelo estudo do trabolho
do homem é tal que O CarpinteJro Foi

IN.E. Etienne Decroux criou pequenas peças para estudos, exercícios cênicos, semelhan
tes a coreografias curtas, classificadas por figuras de estilos, como por exemplo, o ato de ofertar.
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representado nu, oferecendo ao olhar o
puro movimento do homem, a essência
de sua ação Assim, esta peça é mais
do que um ensaio sobre a carpintaria;
ela é um ensaio sobre a ortesonio. uma
metáfora da luta do homem contra a
matéria, uma luta árdua, pois a ma-
deira não se deixa fazer facilmente; e
inteligente, porque o artesão deve,
sem cessar,pensar sobre o que ele faz,
refletir antes de agir, depois verificar o
que fez. Estepensamento não é aquele
de um intelectual, mas um pensamento
que toma corpo, ganho formos. Quando
o carpinteiropenso, o mímicodó corpo o
este pensamento. Trabalhar no matéria
já é também pensá-Ia. A peço é uma

@

@)

metáfora da artesania, a metáfora
da luta do homem contra a matéria, a
metáfora do movimentodo pensamento.
Uma peça de Mímica não é necessa-
riamente uma peça que trata apenas
de assuntos simples ou cotidianos.
Os temas são infinitos Mas no inte-
rior dessas peças, cada movimento
falo, mesmo o mais simples. A Mímica
Corporal Dramótica permite o uma ação
simples e cotidiano se tornar poético
Não é um olhar sobre esta técnico, 00

contrário, esta técnicoé que levo o olhar
o se desenvolver além, o formq, permi-
tindo o movimento transcender o gesto.
Ir além do simples representação é
uma condição necessário da arte.
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~t:::f A poesia como beleza capaz de nos
~ elevar é, finalmente, isso que se re-
Gi conhece em uma obra de arte. ParaN assim dizer que a Mímica Corpo-

ral é uma arte dramótica completa.
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at; Concluí minha formaçãoe! na Mímica ,Corporal Dramática em
~ 1998, na Ecole de Mime Corporel
~ Dramatique de Londres, atual Ange

Fou International Mime School, sob
a direção de Steven Wasson e
Corinne Soum. Desde então,
tenho me dedicado à aplicação da
técnica em diferentes experiências
de ensino, com ou sem vínculo aca-
dêmico, no nível superior e em cursos
informais, e em produções artísticas.

Ao longo deste período,
em diversas ocasiões, tenho me
deparado com textos ou comen-
tários de estudiosos e artistas
de teatro referindo-se à Mímica
Corporal Dramática como uma
técnica ultrapassada, de interesse
histórico, mas de pouca aplicação na
produção artística contemporônea.

Essas percepções são fre-
qüentemente defendidas com
argumentos construídos a partir
de imagens do próprio Decroux
ou de seus estudantes realizando
exercícios ou figuras registradas
entre 1940 e 1970, em 8 mm, atu-
almente disponíveis na internet.

Sem levar em conta todo
o arcabouço teórico e prático da
construção decrouxiana, consi-
derando apenas essas imagens,
cujas características nos remetem
imediatamente ao cinema mudo,
- inclusive com o acompanhamento

de piano - tem-se de fato a im-
pressão de uma experiência
artística datada, a ser investiga-
do pela "arqueologia teatral".

J

Nessas imagens em pre-
to e branco, além de caracterís-
ticas pessoais de Decroux - como
sua irritabilidade e perfeccionis-
mo, sempre referidos nos textos e
entrevistas dos seus antigos
alunos como alguns dos traços do-
minantes do mestre -, podem ser
observados alguns elementos que
remetem à preocupação com a esti-
lização e o artificialismo, o que para
Benhaim (2003) é um vestígio da
influência da dança clássica e do
Maneirismo na construção da mímica.

)

A aproximação da costru-
ção decrouxianacom poéticas clas-
sicistas ou neoclássicas e o ponto
de evolução em que se encontrava
a própria técnica no momento dos

registros também são utiliza-
dos como justificativas para en-
quadramento da Mímica Corporal
como uma elaboração com pouca
ou nenhuma repercussão para a
produção artística contemporônea.
Um conjunto dessas imagens
denominado" a gramática" contém
seis grupos de exercícios: ações de
politesse, designações, os braços,
prise et pose, o copo d'água e o
toque. Em cada um dos g/"Upos,
tem-se uma série de figuras refe-
rentes ao tema principal. ASSim,
por exemplo, o copo d'água abriga
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Figuras como 26 movimentos para
beber, enquanto na seqüência de
ações de politesse encontram-se
estudos paro saudações, cumpri-
mentos e adeuses. Nas imagens,
vê-se o intérprete Decroux exer-
citar o seu estilo pessoal, o qual
pode ser sintetizado no esquema
geral da politesse - considera-
do por ele como uma marca da
evolução da humanidade. "Quando
nos separamos da pohtcssc. ISSO

siqnifico que andamos para trás."
(DECROUX, 2003, p. 203)

Em primeiro lugar, a
politesse, cujo necessidade surge
do civilização da pólis, pode ser
deFinida como um conjunto de ma-
nobras sócio-culturais que permi-
tem "dar aos outros a possibilidade
de guardar seus [próprios] segre-
dos" (DECROUX, 2003, p. 203)
Como um traço de civilização, o
homem se ajusta 00 espaço do
outro e dos objetos para não
esbarrar, não empurrar e não

agredir, tanto do ponto de vista
Físico, quanto do ponto de vista
moral. Esta lógica está presente
em diversos princípios e exercícios
da mímica e em todo o repertó-
rio de peças e Figuras de Etienne
Decroux, como traço dominante, e
é possível que este seja também,
de algum modo, mais um dos
elementos que conFerem àque-
las imagens e, de algum modo
à própria mímica, um certo atri-
buto passadista, o que pode ser
imediatamente contradito pelas
produções artísticas contempo-
rôneas realizadas com base na
técnica A politesse é tida como
uma noção antiga ou elitista,
da bel!e époque Francesa, cujos
códigos de comportamento social
eram tão claros que sua quebro
podia ser Facilmente considerado
como escandalosa, transgresso-
ro. ou até criminosa. Nisto reside,
por exemplo, o Força da atitude
dos artistas das vanguardas
modernistas do início do sécu-
lo XX, contrários aos modos de
comportamento e as convenções
sociais de sua época, mesmo com
sioruficotivos variáveis ideológi-
cos e poéticas entre os diferentes
estilos. Como sugere Peter Gal,!
(2009), o "Fascínio pela heresia",
o conFronto com o gosto e sensi-
bilidade burgueses e o ataque
direto a todos os estilos artísticos
convencionais e mesmo a ou-
tros estilos vanguardistas nas-
centes é possível naquele
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ot; momento também porque os demor-
l! cações sociais e artísticos estavam
Si muito claramente estabelecidos.

N Evidentemente, essas mes-
mos mudanças provocados pelos
artistas, ao longo do tempo, ten-
dem o estabelecer-se como nor-
mas-padrão de comportamento,
que serão por sua vez rediscutidas
e renovados, a partir de even-
tos históricos, do surgimento de
novos formos de pensamento, de
descobertos científicas devastado-
ras poro os paradigmas vigentes,
no ciclo dinâmico do humanidade

Desse modo, todas as re-
voluções dos costumes no século
XX, o exemplo dos movimentos
de liberação sexual iniciados no
década de 1960, dão conto de
porte dos fenômenos que, de
algum modo, transformaram a
politesse hoje em uma personagem
balzaquiana, com luvas e chapéus,
ou talvez, cartolas e bengalas.

Além disso, a possibili-
dade de acesso às informações
de diversos grupos humanos, em
suo pluralidade, no vida contem-
porâneo, dificulto ou inviabiliza
uma perspectiva unificadara ou
programática poro os comporta-
mentos sociais. Assim, o entendi-
mento decrouxiano da politesse
se choca contra as paredes das
infindáveis perspectivas culturais,
o que significo que "não furor os
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olhos do espaço", como modo de
comportamento social, apesar de
seu elevado caráter de natureza
ético, não ocupo mais um valor
de central idade no dia-a-dia dos
cidadãos do pólis contemporâneo
ocupa mais um valor de centrali-
dade no dia-a-dia dos cidadãos
da pólis contemporânea. Em al-
guns casos, a politesse precisa ser
legislado nos locais de trabalho ou
nos espaços de convivência, poro
que se evitem processos judiciais
decorrentes do que ainda são
considerados excessos nos com-
portamentos. Não à toa, alguns
filósofos da atualidade, como Peter
Singer (2004), propõem o exercício
do cortesia como uma forma de
realização da ético na vida cotidia-
na. Nessa perspectiva dar um "bom
dia" não é apenas o cumprimento de
uma formalidade, mos o exer-
cício do ético no convívio social.
Este aspecto ético, justamente,
aponto para o segundo nível de
caracterização da politesse
decrouxiana:
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Eu não quero permanecer o que
sou; eu quero me tornar o que de-
sejo ser.O que é este 'eu' que fala
desse modo?
- É o meu melhor 'eu'.
E o que é este 'eu' do qual eu
falo?
- É o meio de todos os meus 'eus'.
A politesse: Eu quero ter o com-
portamento que teria se eu fosse
bom com constância.

• 1
Talvez eu me torne algum dia.
Até lá, eu vivo a divina comédia.
Conformar-nos com constância aos
mandamentos do Bem está além
de nossas forças; resta-nos dizer
o que é certo.
(DECROUX, 1994, p. 118)

A politesse decrouxia-
na, longe de se caracterizar ape-
nas como a mimoso de um modo
de comportamento social de um
determinado porto histórico-
social, é expressão de um dcsc-
JO de construção artística vincula-
do ao estabelecimento de valores
éticos e Funciona como um dos dis-
positivos para acionar o espírito
revolucionário da mímica, o ima-
ginário artístico. Como estilo
artístico, sua aplicação prática é
percebida através dos caminhos
percorridos pela movimentação
do artista. o mímico se move às
vezes sob um globo - à semelhan-
ça de Atlas - ou dentro dele, com
Fomas que seguem linhas retas ou
curvas, mas sempre com o cui-
dado de não "Ferir os olhos do

presente em todo o repertório
decrouxiano e pode ser observado
nas quatro categorias de movimen-
to (lhornrne de salon, lhornrne de
Sport, lhornrne de songe e statu-
oirc mobile), criadas por Decroux.

Dentre as categorias, po-
rém, L'Homme de Salon (homem
de salão) é, por definição, a cate-
goria de ênfase da polttessc. Nes-
ta categoria encontram-se os es-
tudos de movimento e atitudes do
homem social, em relação com
os outros, imagem inspirada nos
salões da corte de Louis XlV. O
homem de salão é cuidado-
so, polido, elegante. A imagem
histórica pode levar também à
Falsa impressão de um conteú
do datado, como Já menciona-
do. No entanto, essa é a cate-

1 No original: "En attendant, je joue Ia
divine comédie"
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~ goria do esForço escondido, cujo

t percepção se encontra em diversas
circunstâncias de natureza social
A luta é interna e contida e se
limita ao exercício da cortesia, de
evitar constrangimentos, de ceder
o espaço ao outro. Em situação
social, as ações não estão
geralmente carregadas de grandes
esForços e, por esta razão, os con-
trapesos, base de todo o estudo
da mímica, estão escondidos, dis-
Farçados, ou então se cria uma
inversão de esForço, de modo
que é dado um acento especial
a ações que, na realidade, não
dependeriam de Força em sua
realização. ASSim, por exemplo,
um adeus, atitude típica do ho-
mem de salão, pode ser realizado
com grande vibração e, portanto,
esForço muscular, o que "disFar-
ço " ou desloca o olhar para longe
do esForço atual do contrapeso.
De acordo com Soum (2009), o
homem de salão é a representação
de atividades sem Fins objetivos
de produção, é um modo de agir
sem esForço aparente. O homem
de salão oferece algo a alguém,
desvia-se para não esbarrar,
pega objetos que Foram derruba-
dos, cumprimenta e despede-se.

Na categoria homem de espor-
te, caracterizada pela representação de
ações com esForço visível, a politesse
apresenta-se ou de modo sutil, através
de movimentos arredondados, cuidados
com as posições de braços e cotovelos,

sob a égide de "não Furar os olhos do

espaço", ou como tema para interrup-
ção da ação principal. Um exemplo se
encontra na peça O carpinteiro (1931),
na qual, em meio a diversas ações de
grande esForçoFísico,há um momento de
respiração que pode ser descrito como
uma saudação ou um adeus a alguém
que passa, uma atitude do homem social.

O estilo da politesse se Faz
onipresente na categoria homem
de sonho, pela necessidade de ins-
talação do mímico no equilíbrio
instável, no estado de suspensão
Os contrapesos são leves e, mesmo com
a utilização de grandes arrebatamen-
tos dínamos-rítmicos, há muito cuidado
com a articulação e a movimentação
dentro e Fora da imagem da csfcro.

Por Fim, na estatuária móvel,
a politesse está presente como par-
te integrada ao estilo, mas não como
temótica, já que não há reFerência oos
modos de comportamento do "homem
qoc.. A lógica da movimentação do
homem sob ou dentro da csfcro se

O homem de salão não faz
nada. Ele se movimenta. Ele faz
movimentos ... mas não exces-
sivamente. Ele não faz gestos
bruscos, ele dá passagem. Ele
age sem agir. [ ... ] Não se pode
vender algo que ele tenha feito.
Ele não faz nada que possamos
vender. Ele pega um lenço que
uma se-inhoro deixou cair. Ele
tem maneiras agradáveis, poli-
das, respeitosas.
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instala soberana e o espaço de atua-
ção é restringido pelo enraizamento no
equilíbrio instável. obrigando o mímico
a utilizar-se do domínio da articulação
e dos dínamos-ritmos O estudo da
Mímica Corporal Dramática Implica
necessariamente no entendimento e
apreensão do estilo da politesse, atra-
vés do estudo das categorias do movi-
mento, uma vez que o pensamento de
Etienne Decrouxnão está separado da
forma e ordenação de sua arte. Assim,
não é possívelaprender uma figura ou
peça do repertário decrouxiano sem a
compreensão das implicações técnicas
e éticas do estilo da politesse, que se
ampara, semdúvida, em modos de com-
portamento daquele tempo e cultura.

Isso não significa, porém, que
o exercício artístico da Mímica Corpo-
ral seja reduzido a uma reprodução
do estilo decrouxiano. Em cada lugar,
cada artista tem a possibilidade de
desenvolver o seu próprio estilo, am-
pliando ou redescobrindo a poética de-
crouxiana para a construção de novas
perspectivas artísticas. E é através
dessa dinâmicaque a técnicapode man-
ter-se e perdurar, como uma língua viva.

Desta forma, se por um lado a
politesse, os modos de comportamento,
não são mais os mesmos do período
em que Decroux criou o seu estilo, por
outro lado, cada cultura em cada tem-
po é portadora de modos de compor
tamento próprios e de um conjunto de
valores éticos que permitem a manuten-

ção dos diversos vínculossócio-culturais.

Do ponto de vista estético,
portanto, é precisoreconhecera politesse
como um princípio para o movimento
e não como uma receita de atuação
cênica. A apropriação da politesse
não tem por objetivo, portanto, repro-
duzir funções e expressões cristaliza-
das, mas dar vazão à potência das
relações caóticas e múltiplas do ima-
ginário contemporâneo, na medida
em que aponta para a expressão de
uma ética igualmente contemporânea

Emsíntese, o valor da politesse
comoelemento poético da MímicaCorpo-
ral Dramóticase afasta cada vez maisde
uma referência históricae datada quan-
to maior for a apropriação dos princípios
em cada tempo e lugar. Assim como a
água, imagem freqüentemente utilizada
por Steven Wasson e Corinne Soum, a
mímicapode avançar em constante mo-
vimento, atingir diversos lugares, des-
viar-se, levar consigo traços do caminho
jó percorrido e receber novas aquisições,
sempre com a potência de transformar
as pessoas e lugares por onde passa..
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~t::I Pensamos e ocupamos espaços

~ _ E,te é um prindpio bósko. de
.'" certa forma inerente ao nosso pensar,

todos os homens, quando acordados
e em pleno uso de seus sentidos,
compreendem de alguma forma que
estão ocupando algum espaço, esta
consciênciasobre a existência de um
espaço leva a conclusãoque, primeiro
existe um espaço, segundo que
temos a capacidade de pensar que
existe o espaça, mas este é exterior
à consciência, temos assim uma sutil
relação entre perceber que existe um
espaço e perceber que estamos neste
espaço, pois não podemos enxergar a
nós mesmos fora da consciência,como
um navio em um oceano de sensações,
podemos até ver o reflexo do navio na
água, masnãopodemossairdeste navio.

A maior importância desta
relaçãoentre perceber a existênciacomo
umindivíduoe percebero espaçoexterior
pelos sentidos físicos é que mesmo
os dois estando intimamente ligados,
nossa percepção de individualidade
só acontece quando percebemos que
existe um mundo externo independente
de nossa vontade Essa consciência
que existe algo além de nós,
coma se fosse um munda distinto,
leva a criação de uma distinção,
que como é dito pela tradição,
um mundo físico e mundo mental.

Podemos assim facilmente observar
a impossibilidade de que se exista
uma consciência sem que haja a
existência, consciência sempre será
consciênciade algo, não é possível se
pensar em alguma coisa que não se
remeta ao "mundo exterior", nosso
conhecimento está compulsoriamente
ligado a nossa experiência, inclusive
nossa imaginação que aparentemente
pode parecer independente, se constrói
sobre o que já vimos, escutamos,
sentimos e experimentamos, a
consciênciaacontece pelo existência, o
"pensar" não existe sem o "existir", ou
ainda traduzindo para o conhecimento
comum,a mentenãoexistesemumcorpo.

"Aexistência precede o essência ". Sortre

De forma diferente, a tradição
do pensar ocidental sempre teve a
tendênciaa separar osdoiscomoobjetos
completamente distintos, iniciando na
filosofia antiga, o filósofo grego Platão,
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 físico.
Essa divisão proposta por Platão, não
só influenciou diversos outros filósofos
e pensadores, como se tornou uma
das fundações dos ideais religiososdas
origens Judaico/cristãs, nas palavras
de Platão: o corpo é uma prisão
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 o "mundo real", essa
hierarquização 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 Platão ainda continua
fortemente enraizada em nossa cultura

Pensar contra esta tradição
de separar mente e corpo como coisas
distintas, é algo importante para quem
quer desenvolver qualquer trabalho de

expressão corporal, como seria possível
desenvolver essa exprcssivícodc.
negando o corpo como parte de sua
identidade? O que somos, somos
porque existimos, nossa consciência é
um reflexo de nossa existência, nossa
existência depende de nossa consciência.
Antes de pisar na sala de ensaio, ou de
iniciar um treinamento, é interessante
investigar as crenças que são levadas
Junto com o indivíduo, como pensamos
nossa identidade? Seguimos a tradição
de negação do corpo nos isolando
em um lugar longínquo e fora do
mundo físico? Ou assumimos nossa
presença neste mundo agindo com a
nossa consciência dentro da existência?
Bem, esta consciência corporificada na
existência, pede a ação, existir presume
que ajamos e esta ação está vinculada
a leis que não estão subJugadas
a nossa vontade, além também
de sofrer o confronto com outras
existências, assim chegamos à relação:
consciência-existencia-ação, a afirmação
da consciência na existência é a ação,
se existimos, agimos, só paramos de
agir quando nossa existência termina.

A nossa ação se dá pelo
corpo e é por ele que conhecemos,
experimentamos e nos expressamos, é
por ele que agimos e sofremos a ação de
outros corpos, e a experiência que temos
por nossos corpos é o que irá definir o
que conhecemos e quem nós somos.

Aexpressão destes corpos se dá
através da voz e dos movimentos, duas
ações naturais ao homem, na comunicação
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~Id precisaremosnecessariomentedas duas
~ ou uma das duas, não é possível haver
5i comunicação ou expressão sem elas.

N A Mímica e o estudo do ação do Homem.

Oestudodamímicaéoestudodo
movimento humano, da ação no mundo
e a manifestação de pensamentos e
emoções pelo movimento, abrangendo
tanto o espaço inter-corporal como
o extra-corporal. A interação com o
mundo demanda esforço, tanto físico
como mental e essa manifestação está
intimamente ligada pela expressão de
ideias e sentimentos, apresentados
por nossa ação, essa é a grande
preocupação do estudo da mímica, a
ação do homem, e a ampliação de sua
capacidades expressivas, elevando a
possibilidade de criação com o corpo.

Mas não é possível falar em
Mímica Contemporânea, sem falar
antes em EtienneDecroux(1898- 1991),
considerado o pai da Mímica Moderna,
foi quem definiu os princípios para o
estudo da Mímica enquanto linguagem
expressiva,compilandouma técnica que
deu autonomia à Mímicacomouma nova
forma de arte, que estuda e reproduz a
ação do homem em seu ato de existir.

Eu desejo um teatro qual o
ator ... é um intérprete de seu próprio
corpo e tudo que ele faça, faça como
um artista, não como somente uma
exposição de sua natureza pessoal.
Decroux (1978)

Como não podemos definir
a dança apenas pelo gênero do balé
clássico,não podemos definir a Mímica
apenas por seu gênero mais conhecido,
a pantomima, diferente desta, que além
da representação normalmente sem o
uso de palavras se foca principalmente
na ilusão e representação de objetos
invisíveis, a Mímica Contemporânea
estuda a ação do homem no mundo,
seu esforço, sua luta contra a gravidade,
atmosfera, outroscorposeprincipalmente
como expressamos fisicamente nossas
ideias e sentimentos no plano físico, a
Mímica Contemporânea busca dar ao
artista a autonomia pelo conhecimento
de todas as suas possibilidades de
articulação e expressão, para a criação
de umtrabalho finalonde a manifestação
do pensamento/sentimento do próprio
artista poderá se apresentar através
diferentes gêneros, dependendo da
formação e desejo deste artista-criador.

Decrouxassim abriu o caminho
para o que chamamos de Mímica
Contemporânea se afirmar como uma
nova forma de arte, uma arte que estuda
a ação do homem e visa a ampliação
das suas capacidades expressivas com
o objetivo de criar artistas autânomos
e conscientes de sua expressão.

www.mimicas.com



Bibliografia:

KANT, Immanuel. Crítica da Razão Pura. In: Os Pensadores. Trad. Valério
Rohden e Udo Valdur Moosburger. São Paulo: Nova Cultural, 1996a.

LlNS, D. A metafísica da carne: que pode o corpo? In. LlNS, D. & GADELHA,
S.
(Orgs.) Nietzsche e Deleuze: Que pode o corpo?, Rio de Janeiro: RELU ME
DUMARÁ, 2002 (b).

DOS SANTOS, Márcia Patrizio. Corpo, um modo de ser divino (uma in-
trodução à metafísica de Espinosa). São Paulo: ANNABLUME, 2009

LEBHART, Thomas(ed). An Etienne Decroux álbum. In: The Mime Journal.
Pomona College Theater Department, California, 1984

LEBHART, Thomas. Modern and Postmodern Mime. In: Modern Dramatists.
Palgrave Macmillan. New York, 1998

FREUD, Sigmund. O Mal- Estar na Cultura. Trad. Renato Zwick. Coleção
L&PM Pocket. São Paulo, 2010,

Victor de Seixas é ator, Diretor e pesquisador, trabalha desde 1994 com foco em teatro fisico e dança e
teatro gestual, se especializou em Mímica Corporal Dramática na Intemational School ofCorporeal Mime
(Londres). Atuou e dirigiu em diversos países, é editor e coordenador do Projeto Mímicas - Angatu na
cidade de São Paulo.

www.mimicas.com

pilíli
'.

11· .
o ;
J :
11
'I'o



09
~l Você sabia?

IR':;<;"'.
J ~
I! •Õ www.mimicas.com







Este artigo pertence o uma
série que vem sendo produzido nos
últimos anos e que se estrutura em
torno do mesmo pergunto o que
singularizo os estudos do corpo
como o motriz do comunicação e
do cognição e o danço como uma
especialização que trabalho basi-
camente com o movimento meta-
Fórico? O pensamento metaFórico
se organizo o partir de sucessi-
vos e incessantes representações
do real e desloco o ação cotidia-
no poro os domínios do simbólico.

o novo não está no que é di to,
mas no acontecimento da sua volta.
(Foucault, 2002, 1971: 26)

A linguagem nasce do
segregação. A prático de nomear,
que depende do eFiciência do ato
de classiFicar, nos treino o condi-
cionar o comunicação 00 seu exer-
cício Tal entendimento, todavia,
depende do crença de que o mundo é
Formado por objetos e/ou Fenô-
menos discretos e distintos que se
reúnem em grupos. Esse nome-
ar que desenho topologias tem
uma duração que lhe indepen-
de, pois tudo o que se põe no
mundo segue um percurso que
o misturo de ocaso e causalida-
de conFiguro. Discursos proliFeram
sem o controle de quem os emi-
te. Não à toa, Foucault chamou
o atenção poro três sistemas de
exclusão do discurso interdição
(não é qualquer um que pode

Falar de qualquer coisa / nem tudo
pode ser Falado), segregação
(os proposições estabelecem im-
pedimentos) e o vontade de ver-
dade (o vontade de dizer o discurs
o verdadeiro desejo ter uma histó-
ria independente dos objetos que
pretende conhecer) (2002, 1970).

Todavia, não são os
áreas de conhecimento, mos sim os
suas disciplinas que tendem o se
deFinir por uma coleção de objetos,
métodos e regras que capacitem
o construção de seus enunciados,
cujo Função será o de controlar o
produção dos seus discursos. A dis-
ciplino, contudo, nunca é o conjun-
to do que pode ser aceito como um
campo de conhecimento, pois este
obrigo, poro além dos objetos,
os processos que os constituem.
A biologia do século XIX não re-
conheceu Mendel porque ele trou-
xe um instrumental teórico estra-
nho (o regularidade estatístico)
poro investigar um temo que lhe
pertencia (troços hereditários),
do qual Naudin Já havia trotado.
Ambos chegaram à mesmo con-
clusão - o de que os troços here-
ditários eram descontínuos - mos
Mendel Foi rejeitado porque traba-
lhou com uma teoria que escapa-
va 00 domínio do que era aceito
no biologia do suo época. Poro
não se manter surdo 00 rumor
do ação do tempo, todo área de
conhecimento deve lembrar que
o que está designando como seu
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~t:::f domínio não passa de um recor
l! te e uma rareFação de um saber
5$ mais amplo, ao qual o recorte sef\) subordina como uma descontí-

nuidade Lembrar para escapar
do riSCO de transFormar a socie-
dade do discurso em doutrina.

o conceito que pau-
ta a existência das disciplinas
está hoje "opaco no seu miolo e
puído nas suas beiradas" (Bauman).
Para tratar do corpo, não basta
o esForço de colar conhecimen-
tos buscados em disciplinas aqui
e ali. Nem trans nem interdisci-
plinaridade se mostram estraté-
gias competentes para a tareFa.
Por isso, a proposta de abolição
da moldura da disciplina em Fa-
vor da indisciplina que caracterizo
o corpo (Katz, 2004) Alguns dis-
cursos se dizem e passam com o
ato que os pronunciou e outros são
retomados constantemente. Mas
como os discursos exercem o seu
próprio controle, deve-se Forçá-Ios
a tomar posição sobre questões

sobre as quais estavam desaten-
tas. Eis a tareFa das novas cpis-
temologias Hó discursos que não
necessitam de autor, mas de se-
rem subscritos. Na ciência da Idade
Média, o autor validava a verda-
de; na do século XVII em diante,
tendo a ligação autoria-verdade se
enFraquecido, os nomes dos cien-
tistas passam a batizar os Fenôme-
nos. Na literatura, o processo se dó
no sentido inverso: narrativas mais
ou menos anônimas em circulação
durante a Idade Média, onde a
identidade nasce da repetição, vão
sendo trocadas por um texto assi-
nado, que vai instituir a associação
entre identidade e individualidade.

'1'I~OUlllJ)lll~VOUJ(~i\ONll
(~O)IIJNJ(~llÇi\'O

Diz-se que o mundo pró-
hobbesiano pensava a ordem como
obro da natureza. Sabendo-se que
o senso comum da época não se
preocupava com o conceito de ordem,
deve-se evitar tratá-Ia com uma postura
pós-hobbcsiono Mas como escapar
da cilada de apresentó-Ia dentro de
uma moldura que então ainda não
existia, a que contrapõe natural a
artiFicial (a ordem como o que restringe
o Fluxonatural)? Não parece haver outra
saída que não a de desenvolver novas
epistemolagias quando o interesse For
o de acordar mundos que continuariam
adormecidos e sem sentido para nós
(Bauman, 1999)-proposiçãodopresente
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texto. O corpo do qual a medicina
trotava até o séculoXVIIIsofria de "líqui-
dos esquentados" (inflamação) e "sólidos
ressecados" (degenerescência dos
tecidos). A troca terminológica
demorou o tempo necessário para o
surgimento de um certo tipo de inquie-
tação capaz de produzi-Ia O darwinis-
mo encontra resistência forte. Primeiro,
porque as primeiras tentativas de apli-
car aos humanos as idéias darwinianas
(Spencer,1851) resultaram numa agen-
da que permitiu, entre outros equívo-
cos igualmente graves, o entendimento
de que a competição entre os grupos
humanos seria a arena da luta pela
sobrevivência. FOIquase natural passar

a condenar esse argumento (falso, em
termos evolucionista) como sendo um
estímulo às idéias de supremacia
racial. A equivocada aproximação en-
tre processos de evolução e progresso
(mudança direcional) passou a pro-
duzir visões igualmente equivocadas
sobre a diversidade humana. Pensado-
res como ll.lebcr. Durkeime Lévi-Strauss,
entre outros, colaboraram para a des-
criçãodo comportamento humano como
resultado do mundo social, esse, sim,
o real responsável por moldar o indiví-
duo. Como o social ainda é visto como
a antítese do biológico, Informações
biológicas trazidas para a explicação
de padrões de comportamento hu-
mano, especialmente as genéticas,
sofreram e continuam a sofrer rejeição.

A "bioloqizoçóo" precisaria ser
combatida por representar uma por-
ta aberta para o horror das eugenias,
a ameaça dos controles raciais, ctc.
E isso se apoia em uma bibliografia
que continua sendo produzida dando
por suficiente reconhecer a existên-
cia da evolução, mas sem descrevê-Ia
com competência teórica. Sem esse
indispensável conhecimento técnico,
evolução continua sendo apresenta-
da como sinônimo de progresso, o que
impede um uso adequado da sua teoria.

"Fronz Boas assumiu a lideran-
ça, demonstrando como cultura e raça
podiam ser desvinculadas e, portanto,
como a mudança cultural não depen-
dia de quaisquer ideias bilógicas ou
evolucionistas Suas idéias, bem como
as de contemporâneos seus como
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~t::1 Malinowski, jó tinham, nas décadas dee! 1920 e 1930, erradicado a abordagem
Si evoludonisto" (Folcu. 2003 19)
~ A mudança ocornda entre a evoluçõo

tal qual entendida no início do século 20
e o tempo que a ela se seguiu pouco
mudou essa situaçõo A matemótica
populacional revolucionou a genética,
a natureza do DNA Foi desvendada,
pressupostos biológicos passaram a
ser aplicados à ecologia, ao desen-
volvimento e ao comportamento, ctc e
as Imprecisões e os equívocos sobre a
evoluçõo continuam sendo reproduzidos
Desconstrutivismo e relativismo cultural,
mais adiante, postulando a impossibili-
dade do mundo objetivo (o que viven-
ciamos é uma construçõo de sentido
que descrevemos com a linguagem)
passaram a se referir à teoria evolucio-
nista como simpliFicadora e reducionista,
inadequada para dar conta da
complexidade dos Fenômenos maio-
res que o gene. Mais grave ainda é
etiquctor a teoria darwiniana como
uma ideologia política ameaçadora
do humanismo (como se os humanos
Fossem apresentados pelo darwinis-
mo como Fantoches dos seus genes,
agindo Forçados pelo que oencs ditam).

Graças à ampliaçõo dos
dados disponíveis sobre a vida e a
morte dos animais tornou-se possível
entender que a evoluçõo nõo ocorreu
somente no passado, mas que é um
processo em andamento. Com essa
cornoreensóo. Foi possível identiFicar
como Falsa a oposiçõo livre ar-
bítrio x determinismo biológico.

a;:·
;p
l!-i ~

Na esteira dessa recusa, o legado de
Darwin pode ser empregado para
alimentar perguntas novas sobre o ho-
mem, suas produções e seu lugar no
mundo. Exemplo inovações tecnológi-
cas podem ser descritas como sendo
descendência de ideias com modiFi-
caçõo e realizando implementações.
Que contribuiçõo isso traria? Permiti-
ria escapar das explicações históricas
causais, Favorecendo, assim, enunciados
mais aptos a explorar a complexidade.

(;OUPO~IÍ))I1\: O ~IOVnll~N'I'O
(;O~IO~11n'IUZ ))1\
(;O~I(JNI(;l.\(;Lio..

Em 1987, o americano Mark
Johnson repropôs a relaçõo entre
corpo, movimento e cogniçõo. Mostrou
que a cogniçõo tem origem na motri-
cidade e explicou que a idéia de que
existe um dentro, um Fora e um Fluxo
de movimento entre eles se apóia no
conceito de corpo como recipiente.
Talvez a popularizaçõo da proposta de
corpo como recipiente tenha a ver com um
ações muito bósicas como as de ingerir e
excretor. inspirar e expirar (que, eviden-
temente, dizem respeito a algo que entra
e a algo que sai). Curiosamente, a
comunicaçõo tem a ver com esse movi-
mento de entrar e sair de situações, de
si mesmo e do outro, e assim por diante

o processo de codiFicaçõo dos
pensamentos tem aptidõo para acionar
o cruzamento de estruturas de ocorrên-
cia coerentes. O que garante a cocrên
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cia do cruzamentoé uma homologia de
probabilidades nas transições espaço-
temporais, homologia que criaria as
condições para que a informação do
for a possa ser percebida e ser leva-
da para dentro do corpo. Muitos têm
discutido essa mesma questão,
a do contato entre dentro e fora.
O semioticista Thomas Sebeok (1991)
salienta que o contexto onde tudo isso
acontece é muito importante e que o
"onde" tudo ocorre nunca é passivo.
Assim, o ambiente no qual toda men-
sagem é emitida, transmitida e admi-
te influências sob a sua interpretação,
nunca é estático, mas uma espécie de
contexto-sensitivo.Paraquem estuda as
manifestaçõescontemporâneas de dan-
ça, teatro e performance como proces-
sos de comunicação, isso é facilmente
reconhecível.Já há alguns anos o "onde"
deixou de ser apenas o lugar em que
o artista se apresenta, transformando-
se em um parceiro ativo dos produtos
cênicos.Ao invésde lugar,o onde tornou-
se uma espécie de ambiente contextual.

A noção de contexto também
varia muito. Sebeok define contexto
como o reconhecimento que um
organismo faz das condiçõese maneiras
de usar efetivamente as mensagens.
Contexto inclui, portanto, sistema
cognitivo(mente), mensagens que fluem
paralelamente,a memóriade mensagens
prévias que foram processadas ou
experienciadas e, sem dúvida, a
antecipação de futuras mensagens
que ainda serão trazidas à ação mas
Já existem como possibilidade. Nestas

antecipações, há também uma questão
bastante discutida que é a do instinto
(Pinker. 1997 e 2000), a predisposição
comportamental apta a operar antes
de qualquer experiência. As relações
entre o corpo e o ambiente se dão por
processos co-evolutivos que produ-
zem uma rede de pré-disposições
perceptuais, motores. de aprendizado
e emocionais. Embora corpo e ambien-
te estejam envolvidos em fluxos perma-
nentes de informação, há uma taxa de
preservação que garante a unidade e a
sobrevivênciados organismos e de cada
ser vivo em meio à transformação cons-
tante que caracteriza os sistemas vivos.

Mas o que Importa ressaltar é
a implicaçãodo corpo no ambiente, que
cancelaa possibilidade de entendimento
do mundo como um objeto aguardando
um observador. Capturadas pelo
nosso processo perceptivo, que as
reconstrói com as perdas habituais a
qualquer processo de transmissão,
tais informações passam a fazer parte
do corpo de uma maneira bastante
singular: são transformadas em corpo.
Algumas informações do mundo são
selecionadas para se organizar na
forma de corpo - processo sempre
condicionado pelo entendimento de que
o corpo não é um recipiente, mas sim
aquilo que se apronta nesse processo
co-evolutivo de trocas com o ambiente.
E como o fluxo não estanca, o corpo ive
no estado do sempre presente, o que
impede a noção do corpo recipiente.
O corpo não é um lugar onde as infor-
mações que vêm do mundo são pro
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~~ cessadas para serem depois devolvi-
r! dos ao mundo. O corpo não é um meio
!; por onde a inFormação simplesmenteRl passa, pois todoinF~rmação que cheg~

entra em neqoooçoo com as que jo
estão. O corpo é o resultado desses
cruzamentos, e não um lugar onde as
inFormações são apenas abrigadas
É com esta noção de mídia de si mesmo
que o corpomídia lida, e não com a idéia
de mídia pensada como veículode trans-
missão. A mídia à qual o corpomídia se
retere diz respeito ao processo cvolutívo
de selecionar inFormaçõesque vão cons-
tituindo o corpo. A inFormação se trans-
mite em processo de contaminação

Para entender de Forma ainda
mais clara o processo de transmissão
entre corpo e ambiente, vale recorrer a
LakoFFe Johnson (1998, 1999), que nos
ensinam que conceitos não são apenas
matéria do intelecto Estruturam o que
percebemos, como nos relacionamos
com o mundo e com outras pessoas,
e também como nos comunicamos.
Nosso sistema conceituol ocupa um
papel central deFinindo as realidades
cotidianas. De acordo com Johnson, o
modo como pensamos e agimos, o que
experimentamos e o que Fazemos em
nossocotidiano, tudoissoésemprematéria
metaFórica. Como a comunicação se
baseia no mesmo sistema conceitual
que usamos para pensar e agir, a
linguagem verbal se torna uma Fonte
importante de evidência do Funcionamen-
to do sistema. Importante, porém não a
único. Em termos cognitivos, a metáFora
conFigura-se como um conceito e pode

ajudar a entender o processo evoluti-
vo da comunicação Ao comunicar algo,
há sempre deslocamentos: de dentro
para Fora,de Forapara dentro, entre diFe-
rentes contextos, de um para o outro, da
ação para a palavra, da palavra para a
açãoeassim pordiante. Asistemoticdodc
que nos permite entender um aspecto
de um conceito em termos de outro
(a chave da metáFora) vai necessaria-
mente esconder outros aspectos do
conceito e da experiência. Idéias e
expressões linguísticas são objetos
e a comunicação identiFica-se com
a ação do envio das inFormações.
ToI envio, contudo, não pode ser
descrito à luz do modelo proposto
pela Teoria da InFormação de Shannon
e Weaver, que apostava na relação
emissor-receptore não levava em conta as
contaminações processadas pelo meio.

O conceito metaFórico represen-
to um modo de estruturar parcialmente
uma experiência em termos da outra.
A pergunta é o que Faz parte do
domínio básico de uma experiência?
Asexperiências são Frutode nossoscorpos
(aparato motore perceptuol. capacidades
mentais, Fluxoemocional, etc), de nossas
interações com nosso ambiente atra-
vés das ações de se mover, manipular
objetos, comer, e de nossas mtcro-
ções com outras pessoas dentro da
nossa cultura (em termos sociais, políti-
cos, econômicos e religiosos) e Forodela.
Nessa perspectiva, o ato de dançar, em
termos gerais, éo de estabelecer relações
estadas pelo corpo em uma situa-
ção, em termos de outro, produzin
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do, neste sentido, novas possibilida-
des de movimento e conceituação.
A filósofa Maxime Sheets-Johnstone
pondera que há uma transferência
analógicade sentidoque é metacorporal.
A iconicidadeé processada entre gestos
(tátil-cinético)da fala e o caráter cinético
espacialdos processosou eventos a que
se referem. Na representação corporal
simbólica, define a existência de uma
semôntica evolutiva que coloca os siste-
mas animaiscomunicativosdentro de um
espectromaisamplo: comomodos bioló-
gicosde significação.Sugereque formas
humanas e não humanas de comunica-
ção sejam entendidas dentro de uma
estruturade referêncianãoabstrata e, de
modo algum, em perspectiva a histórica.

Os estudos da representação
corporal simbólica jó foram analisados
por autores como Sigmund Freud, no
que se refere ao estudo dos sonhos;
Susanne Langer, quanto à estética
dos objetos de arte; Leroi-Gourhan,
sobre temas diferentes, incluindo a
arqueologia dos artefatos pré-históricos.
Todos trabalham com a hipótese de
que funcionamos através da incorpora-
ção original de um pensamento origi-
nal Mas Sheets-Johnstone insiste que
a semanticidade e a iconicidade vêem
juntas desde o começo de todos os
processos representacionais e que
ambas são fundamentais para a comu-
nicação. E que a dinâmica cinética da
atividade corporal trabalha, em suma,
seja qual for o contexto particular, com
símbolos cinético-táteis espontane-
amente formados e analogamente

ancorados na percepção viva das diver-
sas criaturas e espécies. Os símbolos
são estrutura dos em experiências pré-
corpóreas não apenas pela percepção
da fala mas analogamente à percepção
do sonho. Daí nasce a possibilidade de
comunicação Cognição e comunicação
não são sinônimos, nem mantêm uma
relação de causa e efeito. Recentes
estudos em Dinômica(VenGelder e Port
1991,Thelene Smith1997), demonstram
que o traço comum entre elas está
no fato de ambas serem processuais
(ver Sheets-Jonhstone, 1998: 266-267)

Não se trata de uma série
estática de representações e, nes-
se sentido, a comunicação não pode
ser restrita a significados Afinal, nem
tudo o que se comunica opera em
torno de mensagens Já codificadas
Há taxas diferentes de coerência,
incluindo,por exemplo, a comunicaçãode
estados e nexos de sentido que
modificam o corpo. Esses processos
têm lugar no tempo real de
mudanças que ainda estão por vir, no
ambiente, no sistema sensório motor e
nervoso. Quem dá inícioao processo é
o sentido do movimento. É o movimen-
to que faz do corpo um corpomídia
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A Mímica Corporal Dramática,
ao propor um treinamenta corporal que
decodifica, esculpe, dinamiza e artificiali-
za o movimento do ator, pode ojudó-lo
a entender-se como artista, e a pensar
poeticamente. A Mímica desenvolvida
por Etienne Decroux exige que o ator
tome o primeiro plano e se veja como
um artista da cena, o criador verdadeiro
do teatro contemporôneo. Para que isto
aconteço lhe dá ferramentas claras e
precisos em uma técnica que unifica cor-
po e pensamento, linhas geométricos e
improvisação "meditativa". O treinamen-
to da Mímica oferece a consciência es-
trutural no estudo das possibilidades de
articulação e na busca de uma precisão
das linhas do corpo. Também as possibi-
lidades expressivas no trabalho com as
dinômicas, contrapesos, tridimensionali-
dades, oposições A consciência poética
no possibilidade da aplicação vivenciada
e noconstruçãode composições pessoais.
O ator que vivencia a Mímica Corporal
Dramática como uma filosofia da cena
compreende que seu corpo é corpo-sig-
no e consegue fazer dele corpo cênico.
Mos o Mímica Corporal é opção para
todo a vida. Ao abraçar a Mímica pro-
posta por Dccroux. o ator entende que
não há um fim, mas apenas um pro-
cesso contínuo de aprimoramento. Isto
com certeza ajuda a explicar a demo-
ro da Mímica em tornar-se populariza-
do como técnica corporal para atores.
O caminho é lento e exige maturação
artístico. Como então aplicá-Ia em pro

cessos de curto ou médio prazo (aulas
ou ensaios) e conseguir que o aluno ou
ator adquira através dela ao menos
um vislumbre de sua potencialidade
para a instigação de um corpo cênico?
Há nove anos venho experimentando
diferentes maneiras de aplicar a Mímica
em cena e em aula. É esta minha vivên-
cia da Mímica e alguns caminhos que en-
contrei para aplicá-Ia na construção de
um corpo cênico que relatarei a seguir.

1 - Spiraling paths : O Caminho
circulardo aprendizado na Mímica

A imagem da espiral é a que
para mim melhor representa o aspecto
tempo/aprendizado do Mímica Corpo-
ral Dramática conforme a vivenciei com
Corinne e Steven. A sensação que eu
tinha enquanto estudava era a de ir
"circulando" ou 'beirando" o conheci-
mento das aulas, como se estivesse
sempre passando pelo mesmo ponto
mas cada vez de maneira mais apro-
fundado. Quando ainda estava lá,
no início de 2002, escrevi "Aprender
nesta técnica não é uma linha reta mas
se parece mais com um círculo que se
move. O difícil equilíbrio de diferen2
tcs conhecimentos ao mesmo tempo"

Esta sensação era confirmada
por Corinne, que costumava dizer "oIgo
mais simples, algo mais complexo, e um
dia eles irão se juntar". O próprio fato
da Escola mesclar alunos de diver-
sos níveis ajuda a criar esta sensação,
pois o conhecimento deve ser
re-apresentado sempre, mesmo que

2 Reflexão escrita originalmente em inglês para ser apresentada á Corinne Soum.
Foram estas primeiras idéias que encaminharam esta dissertação,
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oti com outro exercício,e esta repetição Faz
~ o aluno avançar , não linearmente mas
Si em proFundidade, na assimilação dos
~ conceitos. Foi no curso de Férias que

percebi mais claramente estes "spi-
3

raling poths" conForme os denomi-
nei na época, e consegui esboçar um
pequeno modelo de como se dá o
processo de assimilação corporal da
Mímica em atores que nunca haviam
passado por processos de aculturaçã04

Este curso, por ter apenas
duas semanas e contar só com alunos
que nunca passaram pela Mímica Cor-
poral Dramática, acoba por estabelecer
uma estrutura mais precisa destes cír-
culosde aprendizagem. Esta estrutura,
no meu entender, é uma projeçóo das
etapas de diFiculdadespelas quais pos-
sa o aluno, como se cada aula Fosse
uma versão reduzida de todas destas
etapas. Comoos Fractais5previstos pela
Matemático do Caos, percebi que as
diFiculdadesde apreensão da técnica,
a estrutura de cada aula e os princípios
recorrentes da Mímica eram repetições
de um mesmo desenho cíclico.
Estasetapas, de maneira concisa,eram:

l-aceitar-se corporalmente. aprenden-
do a se olhar; (quem eu sou)
2- colocação correta do peso; (para
onde vou)
3- precisão geométrica; (o que quero
dizer)
4- domínio rítmico; (como quero dizer)
5 -respiração associada à expansão.
denominada "respiração muscular".
(integração somática - vivência e
transição)

Só a título de exemplo, a
primeira grande diFiculdade de todos
era com a postura básico da técnica,
que exige uma tonicidade muito maior
que a cotidiana, além de peito aber-
to, olhar Focado e peso deslocado.
Esta postura inicial, também denomina-
da postura zero, nada mais é do que
o treinamento do ator para com uma
atitude cênica, ou se quisermos ir além,
uma atitude Frenteà Arte. E o primeiro
exercício sempre Feito em aula era o
Lapin, onde esta postura era treinado
através de um movimento ondulatório
de coluna. Foi pensando nestas etapas
de diFiculdadescorporais e com o intuito
de conseguir aplicar a Mímica Corporal

Caminhos espiralados
"( ) a utilização de técnicas corporais específicas que são distintas das usadas na vida

cotidiana. "( ) A técnica de aculturação artificializa (ou estiliza), o comportamento do ator-baila-
rino. Mas isso também resulta em outra qualidade de energia." (BARBA &SAVARESE, 1995,
pI89-l90)

5 "( ..• ) a geometria das formas irregulares e dos sistemas caóticos( ... )." Os "(...) fractais
apresentam a característica de que as "partes" da forma a repetem em diferentes escalas. Por
exemplo, os recortes de qualquer crista do monte Hood são quase iguais à montanha inteira."

(BRIGGS & PEAT, 2000)
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em meu trabalho como atriz, professo-
ra e diretora , é que busquei definir
alguns de seus princípios. Estes princí-
pios seriam a ligação entre treinamento
e criação, buscando uma pré-expres-
sividade (ou pré-disposição) corporal
que talvez pudesse ojudor na busca de
um corpo para a cena, ou corpo cênico.

2. Princípios e sua aplicabilidade

A tentativa de isolar princí-
pios, ou fundamentos é utilizado, por
exemplo, por Eugenio Barba em seu
tratado de Antropologia Teatral a fim
de encontrar pontos comuns na prática
de atores do Ocidente e Oriente.
Estes princípios recorrentes não são
"receitas", "(.), mas pontos de partida
que permitem às qualidades individu-
ais tornarem-se cenicamente presen-
tes (.)" (Barba&Savarese,1995268)

Outro exemplo de busca de princípios
norteadores é LuísOtávio Burnier, que
estudou com Decroux , e ao procurar
desenvolver um treinamento constatou:
"Decroux desnudou o ator e, por isso
mesmo, chegou a uma sistematização
preciosa de sua arte. (...) Barba foi ao
âmago do fazer do ator e retornou com
um conjunto de regras, de princípios
básicos, que norteiam essa arte.
Para nossa pesquisa, era fundamental
a aquisição prática e corpórea de princí-
pios da arte de ator." (Burnier,2001:112)
E a Mímica Corporal Dramática? Quais
seriam seus princípiosnorteadores? Esta
não é uma pergunta simples,e para ela
também não há uma resposta única.

Tomemos primeiramente a
referência de Decroux, em seu livro
Paroles sur le Mime, onde a essência
de sua técnica e poética está descrita

l'ili""i'a' ,o ;!.www.mimicos.com



•~t:;j de maneira nem sempre linear em
~ artigas de anas diversos. Lá temos, só
~ .•••para citar alguns princípios, a impor-
." tância da geometria e do equilíbrio, o

tronco como parte mais importante, o
uso inteligente do espaço, a imobili-
dade como ação, e a necessidade da
independência das partes do corpo.
O ex -aluno de Decroux, Thomas
Leabhart. ao comentar as noites de
improvisação da escola de Etienne
Decroux, descreve que este pedia aos
alunos para "(.)manifestarem as
cinco qualidades que ele mais frequen-
temente associava com sua Mímica
Corporal pausa, resistência, peso, hesi-
tação e surpresa." (Leabhart, 1997 103).

Para seu filho e colaborador de
muitos anos Maximilien , a "gramática"
que seu pai criou poderia ser definida
como:"( ..)a parte do corpo é o sojeíto:
o verbo é a inclinação, o movimento;
o adjetivo é o dínamo-ritmo, a força e
a velocidade." (Leabhart, 199746)
Já Renato Ferracini, comentando seu
treino de Mímica com Luís Otávio
Burnier, verifica que "Os princípios são
os mesmos (é possível que sempre o
sejam) de uma técnica orgânica e extra-
cotidiana: segmentação corpóreo. dese-
quilíbrio, impulso, contra-impulso, ação
e organicidade." (Ferracini,2001 :86)

Alvin Epstein, que estudou com
Decroux em Paris,publicou na revis-
ta Chn,Jsalis um artigo sobre a Mímica
Corporal Dramática. Explicando quais

seriam seus preceitos fundamentais,
escreve:"(.)Assim é possível pegar
o gesto mais simples (mesmo aque
le que de certa distância não pode ser
compreendido pelo olhar) e exageran-
do suas qualidades básicas apresentar
ao espectador uma ação de significado
claro e intensa beleza. Quais são es-
tas qualidades básicas'? Desenho, ritmo
e intensidade" (Leabhart, 2001: 134)
Minha prática em salas de aula e palcos
também me faz questionar diariamen-
te uma maneira pessoal de aplicação
da Mímica para a elaboração de um
corpo cênico. No momento, minha pro-
posta de aplicação da Mímica como
meio pedagÓgiCO e expressivo compre-
ende cinco princípios, que englobariam
cada qual partes específicas do siste-
ma de Etienne Decroux: "ser" (tônus)" ;
" fazer" (peso) ; "pensar" (geometria),
"revelorTntrno) e "integrar" (expansão).

Estes princípios foram aplica-
dos para a criação do espetáculo "Ta-Ia
lentas tristezas - oração para Winnie"
(baseado no texto "Dias Felizes", de
Samuel Beckett) que estreou em 2007,

com a atriz Roberta Carbone e a musi-
cista Caiti Hauck. A aplicação dos princí-
pios foi feita na partitura feita a partir
do texto de Beckett , em "camadas"
sucessivas: primeiro o tônus, depois
o peso, e assim por diante, procuran-
do e muitas vezes confirmando um
caminho de aprendizado "csoirolcdo".
Segue então uma brevíssima descrição

6 O verbo "ser" é utilizado por Corinne e Steven para referir-se ao lapin. Ao mostrar
um diagrama das estapas de aprendizagem á Corinne um pouco antes de voltar ao Brasil, ela
sugeriu o verbo "fazer" para os contra-pesos, e foi à partir disso que continuei estas relações.
Corinnetambémmesugeriu,naépoca,incluirodeslocamento,oquefizaojuntá-loáidéiadepeso.P
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dos princípios propostos e de como eles
foram aplicados para a criação de "Ta-Ia
Lentas Tristezas: oração para Winnie".

·Ser (tônus) - Na Escola de Londres, as
aulas têm Início quase sempre com um
exercício denominado lapin (coelho),
que tem por objetivo o treinamento do
esquema básico corporal da técnica.
O lapin parte de uma postura "relaxada",
de baixo tônus (inconsciência) para uma
postura de prontidão e alerta (consciên-
cia).se pensarmos o treinamento como
uma imagem circular (espiral), podemos
dizer que o lapin é ao mesmo tempo o
ponto de partida e o de chegada, pois
ele equivaleria ao verbo "ser" (to bc)
Para Etienne Decroux, o exercício do
lapin era uma metáfora da conquis-
ta da consciência pela humanidade.
Por trabalhar a coluna, é um estudo
do eixo, que se aplicado à uma per-
sonagem pode nos dar seu "eixo", ou
seja, sua atitude em relação ao mundo

É a consciência que gera
a vontade e a ação no Homem.
Fazendo este paralelo com a personagem
Winnie de Beckett, procuramos enten-
der em que nível de consciência ela se
encontra na peça. Fazendo a trans-
posição da consciência da Winnie em
relação ao seu estado e a pesquisa do
tônus, a atriz procurou determinar quais
momentos seriam de consciência (tônus
alto) e quais seriam de inconsciência
(tônus baixo) em sua partitura. Esta to-
nicidade nem sempre estava presente
em todo o corpo - muitas vezes a atriz

trabalhava a "consciência" apenas nas
mãos, por cxcrnolo.ienquonto o resto
do corpo continuava "adormecido" .

·Pensar/articular( geometria)
- A segmentação do corpo (cabe-
ça, pescoço, busto,cintura, quadril e
pernas/peso) é talvez o elemento de
maior importância na Mímica Corpo-
ral Todo o pensamento decrouxiano
está intimamente ligado a esta idéia
da ordenação e relação intracorpórea.

A riqueza do uso da geome-
tria na Mímica está no aparecimento
do conflito entre as diversas partes do
corpo, e este conflito é por si só, como
em esculturas como as de Rodin ou nas
pinturas de Picosso. a condensação
do drama no homem. Podemos dizer
que a geometria do movimento está
associada ó lógica, pois na opção de
elaboração de uma seqüência definida
de articulações, mostra-se o caminho
do raciocínio. Esta lógica, no entanto,
à maneira da Mímica, não é necessa-
riamente linear ou narrativa. Uma das
grandes contribuições que a Mímica
Corporal pode dar ao ator é a conquis-
ta, na corporeidade,da abstração do
pensamento. No processo criativo de
"Ta-Ia Lentas Tristezas", o trabalho com
a "geometria" trouxe a necessidade
de escolhas: "de onde parte a ação?";
"em quantos movimentos esta ação é
articulada?"; "que contradições corpo-
rais podem ser cstobelecidos?". Foi um
mergulho na lógico da personagem e das
idéias e imagens que queríamos criar.
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m
~t::I "Fazer (peso) - Dentro deste princípioe! geral estão incluídos os contrapesos?
5i os deslocamentos no espaço e o peso/f\) eixo (equilíbrio), componentes importan-

tes da MímicaCorporal O peso está dire-
tamente ligado á idéia de ação, por isto
o verbo fazer. Em Ta-Ia lentas tristezas,
o uso do contrapeso foi aplicado aos ob-
jetos e o peso/eixo como uma extensão
simbólicada relação da personagem com
estes objetos e com seus pensamentos.

"Revelar (Ritmo) - O ritmo na Mímica
é uma aplicação de diferentes dinâmi-
cas chamada de dínamo-ritmo: Para
Steven e Corinne, o dínamo-ritmo" (...) é
o estudo da velocidade ou da lentidão do
deslocamento de um órgão, assim como
da intensidade de sua contração, do
relaxamento deste órgão ede sua relação
de causalidade na alternância de contra-
ção e relaxamento" (Morinis, 1993 156).

Costumo trabalhar o dínamo-
ritmo como a dinâmica rítmica do movi-
mento entre seu Inícioe ao seu fim , ou
seja, a maneira, o "como" é feita esta
trojetório no espaço. Partindo da relação
entre intensidade, velocidade e duração,
é possível revelar, através do movimen-
to, os relações rítmicas entre as diversas

partes do corpo ou entre o corpo e um
objeto, o corpo e o outro ou o corpo e
o espaço. Assim, o ritmo é a revelação
do como de um movimento, gesto ou
atitude. Em "Ta-Ia Lentas Tristezas"
nossa pesquisa rítmica levou-nos, de
pois de longa jornada, ao encontro da
atriz Roberta Carbone com a rnuskisto e
contrabaixista Caiti Hauck. Trabalhando
juntas, foram experimentando diferentes
qualidades rítmicas na relação entre
a partitura corporal e a partitura musi-
cal. Quanto mais preciso e articulado o
corpo, maior a musicalidade, pOIScada
segmento exigia um novo "como", uma
nova dinâmica rítmica. Estas dinâmi-
cas foram dialogando com o contra-
baixo e suas possibilidades sonoras.

Integrar (Expansão)
Há aqui duas idéias da Mímica a
respiração muscular8 (gerando expan-
são e retração) e a oposição do mo-
vimento (gerando amplitude). Estas
duas vertentes estão intimamente liga-
das com a questão da verdade, pois
a respiração muscular serve como o
impulso (desejo). e se este for correto, a
intenção do ator será orgânica em
cena. Importante ressaltar que esta
respiração muscular de que fala
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Decrouxnão é exatamente o processode
inspiraçãoe expiroçóo. mas sima contra-
ção muscular geradora do movimento.
A oposição poderia também ser cha-
mada, neste caso, de contra-impulso
A palavra "integrar" aqui está sen-
do usada no sentido de buscar uma
transição, ou ligação, entre todos os
outros princípios e a criação corporal.
Tanto a respiração muscular da Mímica
quanto a idéia de forças em oposiçóo.
ou mesmo da oposição como ampliação
de uma reação contrária ao movimento,
podem ser desenvolvidas cenicamen-
te no sentido de estabelecer uma liga-
ção de continuidade. Esta continuidade
pode se dar em relação aos órgãos de
expressão do corpo, em relação aos
diversos elementos aplicodas para sua
composição, ou pode ser uma ligação
entre as contínuas interações entre
interno e externo, entre corpo-pensa-
mento. No espetáculo analisado, este
momento aconteceu quando a atriz, Já
com toda a partitura trabalhada com os
princípiosanteriores, pode integrar seus
movimentos em uma dança contínua,
dando-lhe sua respiraçãoe sua verdade.

3 - Conclusão

Os princípios aplicados na
partitura da atriz em "Ta-Ia Lentas
Tristezas: oração para Winnie" não
geraram um espetáculo de Mímica
Corporal Dramática - nem era este o
objetivo. Mas geraram um espetáculo
de grande plasticidade, com um
trabalho corporal extremamente
preciso, condensado,desenhado, extra-

cotidiano e não narrativo, construídocom
extrema consciência e artificialidade.
Um corpo cênico, fundamentado
em alguns princípios observados na
técnica da Mímica Corporal Dramática.
As relações que podem ser estobelc-
cidas com a Mímica Corporal Dramá-
tica tanto em um treinamento para
um corpo cênico,quanto em uma
criação cênicado corpo, são infindáveis.
Meu intuito neste artigo nõo foi o de
oferecer um método pronto e nem o
de tentar formalizar uma aplicoção da
técnica da Mímica, mas apenas o de
mostrar como a prática desta Mímica e
a reflexão sobre ela vêm me oferecendo
fundamentaçães interessantespara uma
poético pessoal. Mesmo porque venha
percebendo, cada vez mais, que minha
aplicação destes e de outros princípios
da Mímicasão determinados pelos dife-
rentes processos, e não o determinam.
Esta liberdade de apropriação oessool
no fazer teatral é indispensável. no meu
entender, se quisermos falar sobre pro-
cessoscriativosda ator contemporâneo.
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~ do Projeto Mímicas o artista Thomas
5i leabhart demonstra uma face repletaN de possibilidades para a Mímica,

instigante e disponível à criação.

Em ao Cadernoentrevista

C: Thomas, você 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 porão na
periferia de Paris?

lVocê nõo deve esquecer que durante
1964até 67, nos Estados Unidos, foram
anosbemdifíceispoliticamente, tínhamos
grande resistênciaà guerra do Vietnõ e
todos os jovens eram contra, 99% das
pessoas jovens eram contra a guerra,
que estava matando pessoas que
conhecíamos,por causado recrutamento
obrigatório, hoje em dia, apenas
pessoas pobres ou desempregadas
escolhemse alistor, mas naquela época,
todos, todos poderiam ser recrutados
contra a sua vontade, poro lutar em
uma guerra que ninguém acreditava.
Bem, eu estava na escola neste
momento e era a época de Jack Keruak,
os poetas Beotníks. era o tempo de
expressionismoabstrato, o inícioda pop-
ort. era um momento bem emocionante,
artisticamente e politicamente bem
emocionante, como quase todos na
escola, eu nõo estava seguro do que
eu gostaria de estudar, eu estava
estudando artes plásticas, mas também
fazia cursos de dança, escrevia poesia,
estava interessando na verdade todos
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os tipos de manifestações artísticas.
Quando chegou no final de meu curso,
a única maneira de ficar de fora do
exercito, nõo ser recrutado, era iniciar
imediatamente a universidade, algo
que caso nõo fosse tõo necessário, eu
nõo teria feito. Entõo fiz uma pequena
pesquisa e achei uma universidade
chamada Arkansas Universitv em
Favetteville Arkansas, que nõo era
uma universidade muito famosa, e nem
era especialmente muito boa. mas o
departamento de teatro tinha pessoas
muito interessantes e uma pessoa que
me interessavaemespecial,EleonorKing,
que era uma bailarina da companhia de
dança de Humphrev-Weidman. Ela tinha
uma carreira interessante e influente
como bailarina moderna, em uma época
muito importante no desenvolvimento da
dança moderna, ela tinha estudado no
Jopóo. algo que tinha me interessado e
ela também tinha estudado com Etienne
Decroux, nome que eu nunca tinha
escutado Bem, eu fiz várias aulas com
ela, uma das aulas que fiz ela passou
um filme sobre o trabalho de Decroux,e
ela disse: "Esseé um homem terrível,um
chouvímsto. ele nõo entende as pessoas
e nõo tem nenhuma habilidade de lidar
com elas, mas eu tenho que mostrar
a vocês esse filme de qualquer forma,
como parte da sua formaçõo", ela nos
mostrou esse filme e eu fui arrebatado
por ele, eu vi esse filme e disse: "é isso
que eu quero fazer, e para o resto de
minha vida", eu simplesmente soube,
tive esse pressentimento. Eu terminei
meus estudos e durante meu último
ano no programa de graduaçõo, eu
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me inscreviparo ganhar uma bolso de

estudos poro ir paro o Françae ganhei
o bolso paro estudar com Decroux,
algo que era bem incomum, era muito
difícil ganhar bolsos de estudo paro o
França, então isso foi algo como um
presente dos céusl Eu fui paro França,
fui paro suo escolo, o bolso era apenas
de oito meses, mos depois de oito
meses eu ainda não tinha aprendido
nado, então acobei ficondo um total
de 4 anos, essa é uma "longo história
curto" ou uma "curto história longo".

C: Você acha que a mímica corporal
se desenvolveu? Como?

T:Originalmente eu não pensava assim,
mos eu penso que é uma questão que
muito gente penso, já discutimos e
falamos muito sobre isso. Decroux foi
uma figuro muito importante, ele era
um cientistae um artista, como cientista,
descobriu o movimento do cabeça sem
o pescoço,o movimento do cabeça sem
o tronco, movimento do tronco sem o
cintura,o cientistadescobriuo ondulação,
o cientista descobriu os anelês os
restabelecimentos e outros elementos,
assim por diante, uma descoberto
científico muito rica que descobriu por
si mesmo, enquanto o artista, criou
algumas pequenos figuras: "Saudação
00 amanhecer", "A princesae o pastor",
criou algumas composições como o
"Duo-ornoroso". "O combate antigo",
entre diversos outros. Algumas pessoas
ficam confusosporque quando assistem
o "Duo amoroso" ou "O combate", eles
falom, "isto é terrível! É algo dotado,
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parece barroco" e por aí vai, isso é ~

!o que eu chamaria de "jogar foro o
águo do banheiro com o bebe dentro",
eu digo, ok. então se jogo tudo foro?
Mos agora, o descoberto científica, o
claro trabalho científico que continuou
o se desenvolver todo o tempo, que
continuo o se desenvolver em cada um
de nósque continuopraticando, os claros
princípioscientíficosque Decroux trouxe.
Algumas vezes durante os aulas, você
pode dizer, e claro que você pode
fazer esse movimento paro frente ou
para trás, fazer em rotação, ou fazer
em rotação em um plano inclinado,
mos como nós não temos tempo
hoje, continue trabalhando I E depois
quando você está sozinho no estúdio,
você vai tentar fazer, compensação
parte por porte com rotação, você
consegue fazer algo muito interessante.
Este trabalho cientificoé tão importante,
e o trabalho artísticovocê pode dizer,eu
gosto, eu não gosto, parece cubismo,
parece dotado de uma época específico,
etc. etc. etc. mos com os bases dos
ferramentas científicos,eu posso fazer o
que eu quiser, eu posso fazer Commedia
Dell'arte, posso fazer circo, posso fazer
danço pós moderno, posso fazer o que
eu bem quiser com esses tüolos básicos
de construção, será muito mais rico por
conto disso Agora, é muito interessante
de ver,eu penso que issoé uma distinção
importante poro mim neste momento.
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~e c: Você pode falar falar um pouco
i\)sobre se a Mímica Corporal pode

ser uma forma de arte?

T: Bem, é uma grande formo de arte,
e vale o peno empenhar suo vida nela,
e é tão interessante como qualquer
outro formo de arte, Decroux diria, é
uma formo de arte prometeica, parque
você tem que fazê-Ia com o seu corpo,
você não pode realizá-Ia sentado, você
tem que estar comprometido com elo,
e claro que Decroux foi envolvido com
político, mos quando finalmente largou
os partidos políticos, seu novo partido
políticofoi o MímicaCorporal, e ele deu
o mesmo dedicação e energia que ele
tinha dado 00 socialismo,anarquismo,
o todos esses outros interesses que
ele tinha se dedicado, e é cloro ele
era um grande ator, sem dúvida.

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

T: Bem, não só diferentes culturas
corporais, mos também diferentes
culturas' Tem diferenças enormes. você
pode dizer, bem ele é norte americano,
deixe eu te dizer, em minha turma
no Califórnia, tem muitos pessoas,
asiáticos, tem pessoas do índia,
pessoas de culturas muito diferentes. O
que eu penso é que quando eu ensino
uma Figurocomo "A princesa", elo tem
que ser individualmente adaptadoP.

R~~ ~
E,.
o

paro cada diferente corpo, paro cada

diFerentepessoa, então não é somente
paro culturas corporais diferentes, mos
paro diferentes tipos de corpos nos
diFerentes culturas, é por isso que o
trabalho é tão lento, e por isso que é
necessário dez anos paro se tornar um
mímicocorporal. porque você não sobe,
nos estágios iniciais,qual o braço deveria
estar alto ou qual deveria estar baixo, e
em uma pessoa com uma cintura longo
vai ser diferente, de alguém sem cintura
nenhuma, ou alguém com um pouco de,
como dizia Decroux,pomme su: pomme,
moçossobre moços,comoaplicar issoem
alguém com os Formoslongilíneas, não
em alguém pomme sor pomme. como
eu? Como essa Figuroirá FicardiFerente
em umou outro? Tudoissoé fascinante,e
é por issoque eu Ficoassustado quando
me perguntam, posso aprender Mímica
por um livro? Ah sim, é claro que você
poderá aprender por um livro (risadas)

C: Você vem ensinando Mímica
Corporal já por quanto tempo?

T: Bem, eu comecei o ensinar no
escola de Decroux em 1970, então
mais de quarenta anos, não,
exatamente há quarenta anos agora

C:você vem passando seu conhecimento
há bastante tempo, e durante esse
período muitas pessoas já estudaram
com você, vendo esses tantos alunos
que passaram por você, valeu a pena?

T: DiFícilde dizer! Nós nunca realmente
temos como saber se valeu o peno,
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mas o que você pode saber é se a cada

momento o que você faz é interessante,
e se não for interessante, é melhor você
parar e fazer outro coisa, bem, ainda
não chegueineste ponto ainda (risos) eu
ainda achoalgo interessantede se fazer.

C: Como você vê a transmissão
deste "legado"?

T Em termos de "legado" podemos
pensar talvez em algumas ideias sobre
composição, talvez alguma ideias de
comolibertaro técnicado Decrouxartista,
e deixarentrar o Decrouxcientista,talvez,
assim elo será livre e disponível. Como
um motor de combustão usado em um
carro, que pode ser usado também
em um trator no campo, enfim, com o
principio científicodo motor você pode
ter diversos usos, essa seria a parte
científica,mas como o carro se parece
por foro, qual o seu uso, essa é a parte
artístico do coisa, é uma decisão suo.

C: Em Pommona College, você
também ensina no curso regular
de formação de atores, lá é uma
escola "convencional" de formação
de atores ou é mais voltado ao
que chamamos aqui no Brasil de
Teatro Físico?

T Nóstemososdois tiposde treinamento.
Nós temos dança Kabuki, em Pomona
desde 1955, que é provavelmente
o mais antigo centro (interessante)
de arte asiático nos EUA, e temos
um excelente histórico, Mei Lanfang o
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dançarinoda ópera de pequim, graduou- a

ise em Pommona em 1920, então há
uma longa e interessante tradição
em danças osiótkos. Ópera chinesa,
Kabuki,que meu colega Leonard Pronko,
ensinou nos últimas 50 onosl Meu deus!
Temos também aulas de teatra francês,
enfim, lá temos uma grande veia não
convencional. eu não imagino que eu
teria conseguidoficar lá se fosse um lugar
convencionalI Podemos até encontrar
elementos convencionais, mas em
cantrapartida há muitos elementos não
convencionais e uma grande tolerôncia
para a inovação e ambiguidade.

C: Lá em Pomona você tem o seu
grupo de pesquisa e também ensina
no curso de formação de atores,
como você apl ica a técni ca da Mí mica
Corporal no curso de formação aos
futuros atores, que necessariamente
não tem interesse em se tornar
no futuro Mímicos Corporais?

T A coisa interessante é que talvez o
que chamamos de "idcios de atuação
convencional", tenham ajudado a
Mímica Corporal mais do que no
sentido contrário (risos) vocês sobem,
todo a troca, tem dois lodos, mas por
exemplo, quanda você trabalha com
atores tradicionais, pessoas que vão
dar um texto no palco, eles precisam de
elementos básicos, relaxamento, eles
precisam ter vivacidade em seus olhos,
precisam estar livres de afetações,
tiques, todos estas coisas podem voltar
para nós, no Mímica Corporal, eu adoro
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~ trabalhar com atores "ordinários", eles

e:I são pessoas maravilhosas, trabalham
ti duro, são sensíveis, nós temos um
Ngrupo de pessoas muito inteligentes

em nossa faculdade, tudo isso é muito
interessante, mas por outro lado,
podemosusardentroda MímicaCorporal,
o que Decroux chamava de roccorci,
transformando um movimento(forma)
grande em um movimento(forma)
extremamente pequeno, como
podemos fazer os movimentos, a
partitura da figura "A princesa", de
forma tão pequena que possa caber
em um espetáculo tradicional? Uma
peça de Shakespeare por exemplo?
Podemos, por exemplo tornar tão
pequeno umgrande movimentodo início
da figura que poderá se transformar
em uma simples inclinação da cabeça
e o movimentoda flor, em um desenho
do busto, tudo isso é possível usando
o roccorci em partituras corporais.
E na turma da tarde não temos
apenas mímicos,atores tradicionais, e
também atores não tradicionais, temos
estudantesde teologia, químico,história,
e de alguma forma, você tem que dar
a eles a "coisa real", você não pode
dar a "luzda Mímica", somente porque
eles não são profissionais, porque
você nunca tem como saber quem
vai fazer o que com o trabalho, nossa
responsabilidade é passar adiante da
forma mais bonita e limpa possível.

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

exemplo e inspiração,

muito obrigado por dividir
seu conhecimento conosco, e
esperamos que volte aqui mais
vezes, você teria alguma palavra
final para essa nova geração de
Mímicos aqui do Brasil?

T Hó algum tempo, tinham duas
artistas da Mímica em Paris, Pinok e
Matho, duas mulheres professoras de
expressão corporal, elas convidaram
Decroux para seu apartamento para
celebrar seu aniversário, talvez fosse
seu aniversáriode 70 anos, eu acho que
era seu aniversario de 70 anos. Bem,
elas convidaramtodos os estudantes da
escola,fizerambolo,champanhe,e coisas
assim, cortaram o bolo, estouraram
champanhe, e pediram discurso, todos
olharam para Decrouxque nunca sofria
de falta de palavras, sempre tinha
alguma ideio que já estava pensando
sobre, disse: m6S eotoms: vocês tem
que pensar em um navio! O navio tem
quer ter duas partes importantes, um
motor e o leme, bem se você tem o
motor sem o leme e navio só roda em
círculos,mas se você tem o leme sem
o motor ele nunca iró adiante, quando
eu penso sobre o Mímico, o que ela
precisaé de pessoas que tenham motor
e leme, e todos levantamos as toças de
champanhe, brindamos, aplaudimos,
etc, etc. Bem, eu deixo isso com vocês.
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