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Resumo

O texto apresenta alguns aspectos da pesquisa pratica de Etienne Decroux
enfatizando a questdao da decupagem do movimento cénico no caminho de
sua investigacdao em busca de um corpo cénico. Esta decupagem integra o
trabalho pedagdgico e de criacdo do artista e pode sinalizar um caminho
diferenciado para o processo criativo contemporaneo.
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Abstract

This essay presents some aspects of the research practice of Etienne
Decroux emphasizing the question of decoupage body movement as a way
to create the scenic body. This decoupage integrates the pedagogical work
and the creative work of the artist and may signal a different path for
contemporary creative processes.
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DECUPAGEM E DECOMPOSICAO NA CRIACAO DE UM CORPO CENICO
INSOLITO: ALGUNS ASPECTOS DA PESQUISA PRATICA DE ETIENNE
DECROUX

Bya Braga

Etienne Decroux, que neste ano de 2011 é também lembrado pelos 20 anos
de seu falecimento, nasceu em 1898 e percorreu quase todo o século XX
com a postura de um artista pesquisador pratico obstinado, sempre
disposto a rever o que fazia no campo das artes cénicas. Falar dele é
destacar o trabalho do pesquisador-artista, que denomino, em seu caso, da
atividade do “pesquisador-artesao”. Sua acdao no campo do teatro revelou a
busca da superacao da prépria arte cénica, em modos de experimentacao
distinta, fazendo isso por meio do oficio de ator que possuia, da
investigacdo artistica realizada em si mesmo, por meio de sua experiéncia
corporal, balizando o que tem sido denominado nas ultimas trés décadas de
“Teatro Fisico” (Physical Theatre) (Keefe; Murray: 2007), expressao
utilizada para categorizar a énfase de trabalhos teatrais na performatividade

do movimento e da agao de ator como eixo no processo criativo.

O Decroux pesquisador-artesao nos transmite, antes de tudo, a nocao de
compromisso e atencao que um artista cénico deve ter para consigo
mesmo. Seu trabalho sinaliza uma orientagcdo para o ator nos riscos que
podem existir na coincidéncia entre o material humano e a arte que é
proposta por meio dele, que se relaciona com ele como material e
sustentacao do processo criador. Sendo assim, Decroux chama nossa
atencao para a necessidade de experimentarmos algo diferenciado do que
habitualmente fazemos como seres viventes, algo distinto de como agimos
no cotidiano e, assim, podermos vivenciar um caminho artistico diferenciado
desta expressividade cotidiana, em modo corporal bastante sistematizado.
Esta organizacdo artistica proposta por ele é revelada na sua Mimica

Corporal Dramatica, acao cénica fruto de ardua pesquisa que abarca o
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modo de preparacao técnica de ator, seu processo criativo e, também, sua
relacao com o mundo sob uma visao que congrega matrizes do socialismo,
do anarquismo e, até mesmo, de mistica bastante particular. A Mimica
Corporal Dramatica €, portanto, um percurso distinto de trabalho corporal
de ator dentro do campo do Teatro que convoca o artista como um

“militante do movimento em um mundo que esta sentado” (Soum: 2002).

Decroux defendeu o teatro como arte de ator (Decroux, 1994: p. 40-42) e o
ator como artista corporal, ou seja, o teatro como arte do corpo. Em sua
proposta de investigacao teatral, realizada ao longo de aproximadamente
cinquenta décadas de trabalho ininterrupto, Decroux nao privilegiou
recursos de modificacdao da expressividade humana por meio do uso de
objetos em formas geométricas, ndao antropomorficas, que mascarasse seu
corpo, ou mesmo o uso de outro tipo de recurso externo a este como ponto
de partida para a metamorfose artistica. O que ele fez e que poderia ser
considerado procedimento nesta direcao, foi usar somente um tecido para
cobrir seu rosto, uma espécie de véu, realizando esta experiéncia ao longo
de varios anos e registrando-a em fotografia profissional, pela primeira vez,
em 1947 (Benhaim, 2003: p. 261. Mas, isso possuia o sentido de ressaltar o
trabalho do tronco no seu corpo de ator (Decroux, 1994: p. 206-207; 212-
213), atitude coerente com outras agdoes de investigacdo que fazia e que
revelavam preocupagao quanto a pesquisa da expressividade humana em

cada parte corporal.

n”

Decroux compreendia que no rosto poderia haver uma “obscenidade
expressiva em virtude de seu excesso de movimento desorganizado
(Decroux, 2003: p. 59). Ele dizia: “"O rosto ndo possui condicdes de trabalho
tdo severas. [...] O rosto ndo imita sendo uma parte do corpo que é o

rosto” (Decroux, 1994: p. 93; 117, minha traducdo).

A pratica de cobrir o rosto com um véu possui correspondéncias com o
trabalho vivido por Decroux na Escola de Jacques Copeau, o Vieux-

Colombier, com a chamada “mascara nobre”, objeto resultante da
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experiéncia deste artista também com um tecido usado para cobrir o rosto.
O uso da “mascara nobre” pelos estudantes de teatro nesta escola visava
sustentar uma pedagogia que compreendia o trabalho com o siléncio e o
estudo do movimento cénico, em modos de isolamento das partes
corporais, como condicdes imprescindiveis ao trabalho do atuante, ainda
que, posteriormente, eles fossem orientados ali, por Copeau, para a
composicao teatral com o uso da dramaturgia textual. Esta atividade
singular de preparagao corporal consistia no estudo de simbolizagdes da
natureza pelo corpo do atuante, ou seja, em exercicios mimicos a partir do
contato e observacao com a realidade, que pudessem buscar as qualidades
do comportamento cénico por meio da mimese corporal. Era visada,
também, a aquisicdo de habilidades de movimento cénico que
demonstrassem dominio e desenvoltura fisica do ator. Entre estas
qualidades, havia, portanto, as que valorizavam o jogo da interarticulagao
fisica sinalizando experiéncias corporais cénicas diferenciadas do que se

conhecia, inclusive, da arte da Pantomima.

Os caminhos de pesquisa e artesania de Decroux foram, portanto,
fundamentados, entre outras fontes, na sua observacdao e pratica do
trabalho na Escola de Jacques Copeau. O artista valorizou principios de jogo
fisico por meio da independéncia das articulagdes corporais que gerava uma
nogao de contrafagdao da atriz e do ator, uma proposta de “desfiguracao”
corporal para outra re-configuragao. Quando Decroux estudou na escola do
Vieux-Colombier, ele teve a oportunidade de observar e realizar exercicios
de preparacdo de atores, além daqueles com a “mascara nobre”, que
pareceram determinantes na afinagcdo e liberagdo de seu olhar para a
criacdo de seu sistema artistico. Nessa escola, ele vivenciou exercicios de
contracdo e descontracao de uma parte do corpo, bem como a oposicao
entre elas usando, ao mesmo tempo, a descontracao de uma parte com a
contracdo de outra. Decroux estudou, também, a movimentacao expressiva
em ritmos diferentes, o isolamento das acdes, dos movimentos, visando

conquistar um corpo cénico de maior amplitude, precisao e de orquestracdo
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intercorporal. Parte destes exercicios possivelmente era, também, inspirada
no trabalho de Emile—Jacques Dalcroze e sua Eurritmia, experiéncia
pedagdgica difundida na época (Benhaim, 2003: p. 335). Deve-se, assim,
ressaltar que mesmo havendo o reconhecimento publico de Decroux como
inventor de uma sistematizacao artistica considerada singular no Ocidente,
ele nunca deixou de reconhecer as fontes de suas pesquisas, preocupando-

se em exercé-las, atualizando-as ao seu modo e recriando-as.

Eu teria que ser realmente um imbecil para gastar tantos
anos, tantas décadas, e ndo fazer nada mais do que aquilo
[os exercicios aprendidos no Vieux-Colombier]. O que eu fiz
exatamente? Um dia um aluno meu me disse: “o dia que
vocé disse ‘cabeca sem pescogo’ vocé descobriu o seu
sistema completo”. Eu nao teria pensado nesta definicao,
mas eu acho que é isso: a cabega sem 0 pescoco, 0 pescogo
sem o peito, o peito sem a cintura, a cintura sem a pélvis, a
pélvis sem as pernas. Eu ndo posso te dar um curso chato
aqui, e seria necessariamente chato se eu entrasse numa
descricdo geométrica. Ja é dificil acompanhar uma descrigao
geométrica numa narrativa de mistério. Ao invés disso,
deixe-me achar uma imagem. O que eu tenho feito é
considerar o corpo humano como um conjunto de teclas, as
teclas de um piano. E claro que isso é somente uma
analogia. N6s sabemos que o corpo humano ndo pode ser
exatamente como um conjunto de teclas. Num conjunto de
teclas nés sempre podemos isolar uma tecla da outra, mas
noés ndo podemos isolar o peito da cabeca. Se o peito se
move, a cabeca automaticamente faz alguma coisa. Mas
nem sempre o pensamento estd |a. Assim como nds
consideramos a musica uma obra prima, que nds nao
podemos imitar completamente, como sendo algo que nos
sofreriamos para imitar sabendo bem que ndo poderiamos
fazer completamente, ndés vamos em diregdo a isso. Para a
musica ja foi descoberto quase tudo. Entdao nods
consideramos o conjunto de teclas como algo que deveria
nos inspirar. Nada deveria acontecer no corpo exceto o que
é desejado e calculado. O ator deve carregar/usar/relacionar
a relagdo com seu corpo assim como o pianista faz com o
conjunto de teclas. E para ele alguém diz ‘isso ndo é um
pouco seco, onde esta a fantasia, o temperamento, o génio?’
Eu respondo com humor vocé acha que a mdusica ndo tem
fantasia? vocé acha que a musica ndo tem génio?’ Ela
também tem um conjunto de teclas e junto a isso tem o
solfejo, coisas que sdo escritas, na nota fa e na nota sol. O
musico ndo faz o que surge na sua cabeca. Ele pode te dar
uma lista detalhada de tudo o que ele faz. O musico é um
compositor. E ainda assim, com o espirito geométrico, com
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essa mente de compositor, o que aconteceu? Toda a histéria
da mdusica [...]. Ninguém nunca disse que a musica sera
seca. Isso seria uma brincadeira! Muitas pessoas consideram
a musica a forma mais excitante de arte, a maior de todas
as artes. E ainda assim é a arte mais técnica. Um musico
ndo faz nada gratuitamente, tudo é calculado. O corpo
humano deve seguir o exemplo de um instrumentista. Ele
deve dizer ‘o meu corpo sera como o conjunto de teclas e o
qgue eu planejo fazer seréa como um solfejo, como as notas’
(Decroux, 2003: p. 66, grifos meus).

Diante dessa fala de Decroux, pode-se perceber sua preocupagao com a
criacdo de um corpo cénico mediado por um modo de organizagao corporal
rigoroso que possui no procedimento da decupagem um dos caminhos
importantes de sua sistematizacdo. Isso também ird colaborar para a
sinalizacao que ele fard, ao longo de todo seu percurso de pesquisa, sobre a
distingao que existe na expressividade do Mimo-ator, proposta por ele, das
perspectivas de atuacao realistas-naturalistas presentes na arte teatral,
bem como da diferenca de recepcao de sua proposta para a da atuacao

pantomimica.

O procedimento da decupagem corporal foi uma objetivacao artistica
encontrada por Decroux que colaborou na materializagdo de seu
pensamento cénico. Ele pode ser percebido como um esquema gerador da
sua invengao, como ele mesmo comenta na citagao feita acima. Diante do
conhecimento de outras experiéncias do artista, fica evidenciado para nés
que este caminho possibilitou um exercicio de atuacao que fazia emergir,
por meio da mimese, um real mais aprofundado. Ou seja, a Mimica Corporal
produzia (e produz), na recepgao, o surgimento de algo “compreendido nao
compreendido”, criando uma percepgao paradoxal da mimese apresentada.
A realidade estava ali presente na acao do ator Decroux, diante do publico,

mas tratava-se de materialidade que problematizava o realismo. Illusio.

A mimica corporal ndo representa simplesmente o que se
pode ver a olho nu [...]. O pensamento e as suas
consequéncias estilizadas, assim como o aspecto material de
uma acdo, sdo incluidos no ato teatral do ator de mimica
corporal. Ele deve poder passar com elegancia o que pode
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ser identificAvel e reconhecido, a uma proposta de
movimentos e de acdes que é o retrato do que se passa em
seu espirito. Decroux falava do “concebivel impossivel”, ou
ainda quando descrevia a representacao teatral ideal através
do prisma da mimica corporal, gostava de dizer: ‘é
necessario que o0 movimento seja reconhecido e
desconhecido ao mesmo tempo’” (Soum, 2009: p. 19).

A decupagem decrouxiana estd integrada a proposta do artista de
contrafacdo do corpo do ator, embasada na nocdao da arte como artificio.
Mas, esta “deformacdo” ndo visa tirar o ator de sua humanidade, mesmo
porque, para Decroux, “ser humano” nao era somente forma, mas um
sistema complexo de vida. Decroux demonstrava valorizar esta
complexidade na medida em que nao dissociava o trabalho do ator da sua

vivéncia na propria realidade que o envolvia.

Os procedimentos técnicos defendidos e adotados pelo artista solicitavam
ao ator, e ainda solicitam para quem se dedica a experimentar as
ressonancias de sua experiéncia, uma dedicacdo aprofundada na
consciéncia de si por meio, inicialmente, da sua anatomia. Contrafazer o
corpo, portanto, seguindo a orientacdo de Decroux, € buscar a sua
desfiguragao em decupagens de movimento que valorizem a expressividade
do tronco em detrimento do trabalho de bracos e rosto, é se utilizar da
imitacdo como recurso (mimético) deformante fazendo, assim, uma
transposicao do imitado, do real. O Mimo-ator pode decupar o movimento
na medida em que imita, mas, ao mesmo tempo, ele nao imita ainda que a

mimica possa ser uma imitacao.

Ha no pensamento decrouxiano uma nocdo de consciéncia e manejo do
movimento humano, em busca de sua expressividade cénica, proxima do
ato de desenhar. Para Decroux o ator é um artista do desenho (Decroux,
1994: p. 22) e ele deve se envolver no estudo da realidade, da sua
apropriacdo, da repeticdo em partes conjugadas a recriagcdo. Num primeiro
momento, neste treinamento artesao para o ator, Decroux ensina que se

deve buscar o dominio da experiéncia do fazer na relagdo com a realidade.
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A repeticao do real gera alteragdes expressivas da realidade que sao

configuragcdes marcadas pelas singularidades de cada um.

Para que seja arte, segundo Decroux, é preciso que a ideia da coisa seja
representada por outra coisa, um paradoxo, pois para ele a arte somente
seria “completa” se ela fosse “parcial” (Decroux, 1994: p. 48). A
contrafagao na arte de Decroux contribui para que surja uma mimese
insolita na medida em que cada ator artesdo que a vive configura suas
marcas na imagem criada, fruto de sua observagao e recriagao do real. Para
Decroux, contrafazer é criar um equivalente do real a partir da observacao
de suas partes, de seus ritmos especificos, é viver a dilatacdo do corpo.
Esse re-fazer o corpo relaciona-se com a realizagao de movimentos por
meio de uma segmentacdo corporal, com a independéncia das partes do

corpo.

Decroux diz que em seu trabalho foi preciso saber “separar os corpos e os
unir a sua maneira” (Decroux, 2003: p. 67), ou seja, um procedimento que
pode ser compreendido como “descolamento” e “deslocamento” de
materiais dentro de um contexto em que ele mesmo denominava de

“geometria movel” da atuagao.

Retomando o que foi exposto mais acima, quando foi citada a analogia do
corpo com o teclado de um piano, dita por Decroux, é importante trazer a

continuidade da fala do artista sobre o tema:

Bem, isso é como nds deveriamos proceder: estudar o corpo
humano considerando-o como um teclado. N6s separamos
os pedacos, nds 0s agrupamos para que eles nos sirvam da
maneira como a gente quer, como na musica e em seguida
nés estudamos a geometria mével. Nés seguimos linhas no
espaco que nés chamamos, nds, de desenhos e aqui de novo
elas possuem um significado. Caminhos percorridos também
possuem um significado, mas ndo a respiracdo que nos
talvez associemos a estes movimentos. E assim néds
podemos ver que a velocidade muda o sentido (Decroux,
2003: p.67-68).
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Com a citagao do “corpo-teclado”, Decroux apresenta uma proposicao de
“artificializacao” do corpo do ator, um modo de contrafacdao, que diz
respeito ao trabalho da segmentagao corporal com a independéncia de suas
partes revelando, além de sua curiosidade anatbmica do movimento,
também uma relacao de grande afeto e curiosidade com a musica. Assim,
ao ouvi-lo dizer sobre um teclado como metaéfora para a poética do
fragmento proposta, deve-se compreender o contexto histérico em que ela
se insere. A musica o influenciou em seu trabalho para pesquisar o efeito de
multiplicacdo artistica composicional na Mimica Corporal. Para Decroux, o
“corpo-teclado” ¢é, portanto, um modo de exemplificar seu objetivo de
multiplicacdo expressiva corporal, um efeito plastico e ritmico, que é via de
acesso a vida interior e exterior de uma acdo de ator, seja por meio da
combinagdo de suas “notas”, seja pela sensacao das forcas artisticas que

existem nelas, produzidas e expressadas.

Decroux faz a analogia do corpo com o teclado salientando que é
importante fazé-la para ressaltar que o ator, como outros artistas, deve ser
“dono do seu nariz”, ou seja, pode fazer as conexdes sensiveis que quiser e
puder. O ator, para Decroux, deve possuir um nivel alto de consciéncia
corporal para realizar uma composicdo artistica, como ele via nos bailarinos
gue possuiam uma técnica especifica, sejam os do Camboja, que ele havia
assistido em Paris, nos anos 30 (Chamberlain; Leabhart, 2008: p. 20),
sejam os bailarinos classicos. As composicdes criadas, por meio de sua arte,

pedem sensagoes distintas.

No entanto, a referida metafora utilizada por Decroux soa, ainda hoje,
estranha na medida em que se busca contemporaneamente dissociar a ideia
do corpo como um instrumento. Para que o estranhamento diminua, ou se
esvaia, € preciso, assim, evitar compreendé-lo no campo do pensamento de
fonte filosoéfica “mecanicista”, que ndao deve ser retomado pelo seu carater
redutor, seja na visdo do corpo humano na arte e na ciéncia
contemporanea, seja sobre o processo de composicdo de uma acgdo

artistica. E importante, entdo, pensar na proposta de Decroux relacionada a
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necessidade da consciéncia do ator, de seu rigor e compromisso no

trabalho, pois neste caso o corpo é a vida da criagao.

Na biologia de Decroux, ha uma anatomia do movimento que se destaca e
parece oriunda do discurso cientifico médico. Neste caso, €, portanto, uma
pratica que exige, de quem a estuda, desde sua criacdo como disciplina no
século 16, a audacia filosoéfica, a virtuosidade manual, o equilibrio emocional
e, também, a curiosidade. A anatomia pode ser compreendida como uma
arte do toque e da descricao. Portanto, ao modo de um anatomista,
Decroux une arte e ciéncia e elogia o toque que também toca o mistério da
vida por meio do refazer o corpo na arte entre descolamentos e colagens.
“0O corpo é uma luva cujo dedo seria o pensamento. Pensamento, impulso,
polegar e pinga sao quase homodnimos, sdao quase sinbnimos” (Decroux,
1994: p. 30).

O artista que faz esta pesquisa do corpo cénico “disseca” o corpo nu do
ator, de si mesmo, para examinar as partes. Ele “corta”, “talha”, “separa
partes”, “manipula”. Da fragil fibra que aparece no ator desnudo ele busca,
ainda, fazer brotar nele alguma “linfa”. O “anatomista” Decroux, como
outros anatomistas, parece também mudar a hierarquia da erudicdo: sua
sabedoria estd em ver com os proprios olhos, ou seja, em autopsiar, em
tocar, e ndo em ler. Diz o tedrico Jean Marie Pradier: “O anatomista, nos diz
Leonardo da Vinci, deve possuir duas qualidades: superar o medo da morte
e ser bom desenhista” (Pradier, 1997: p. 139, traducao minha). O ator
deve, assim, ndo ter medo do risco, de qualquer risco: o do desenho e o do

desejo. O artista nao deve temer o risco do corte, um trabalho duro.

“Porque trabalhar duro?”, pergunta Decroux. Porque, para ele, com as
mudangas sociais no mundo e as perdas da capacidade sensorial do ser
humano, na medida em que sua postura permanece mais sentada que em
movimento, o ator necessita de uma agao ardua para poder fazer arte com
seu corpo, tanto quanto um bailarino o faz. No duro e arduo compromisso

com a atuacdo, o artista reafirma que é necessario lutar por um mundo
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onde as pessoas fiqguem de pé. “Ficar de pé” ndo é somente um elogio a
verticalidade do movimento, presente na referéncia técnica classica de
movimento que ele também possui, mas uma atitude de poder ver mais

longe pois: “Ver é prever” (Decroux, 2003: p. 111-112).

Para Decroux, a Mimica Corporal deve ser uma invasao, ndo uma evasao
(Decroux, 1994: p.74). A invasao aqui entendida passa pela nogao de
decupagem do corpo, pelo estudo vivencial da fragmentacdao da anatomia
corporal que leva ao movimento expressivo cénico, associada a outros
elementos técnicos. Nos estudos da interarticulagio do corpo estdo
presentes nogdes ritmicas dinamicas que demonstram a relacdo do esforgo
do ator com a velocidade do movimento e seu peso corpéreo,
materializadas em pausas, resisténcias, hesitacdbes e surpresas de
movimento. Tais elementos sao qualificados por Decroux como a base do
gue pode ser nomeado como “dramatico” em sua Mimica Corporal, pois
para Decroux alguns procedimentos em especial valorizam a “luta” do
artista consigo mesmo em modo distinto de preparagao artistica e atuacgao.
O dramatico de sua Mimica Corporal € maneira de incorporagao do esforco
do trabalho fisico do ator com aquilo que, segundo o artista, “exprime o
mais intensamente a paixao”, ou seja, a relacao de contragao e do
relaxamento das partes do ser em “dinamo-ritmos” distintos (Decroux,
2003: p. 129).

Para Decroux, quem pensa se debate e “bate” em si mesmo. Portanto,
realiza um trabalho concreto, fisico explicito, evidenciando tanto os
entrecortes do movimento como a relagdo com o peso corporal na luta com
a forca da gravidade. H4, portanto, desconforto e desequilibrio, hd uma

acao diferenciada da agao habitual humana, do equilibrio cotidiano.

Evidencia-se aqui uma relacdo do artista com a forca bruta aliada a
plasticidade do movimento. Pouco se fala disso no trabalho de preparacao
de ator, mas na tradicdo dos estudos do movimento cénico, seja da escola

russa, com V. Meyerhold, seja com o préprio Decroux, esta forca existe e
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sua vivéncia precisa ser compreendida hoje associada ao trabalho da
consciéncia do movimento. Na tradicdo cénica, esta forca pode ser vista
relacionada, também, ao encantamento que estes homens de teatro
possuiam com as lutas marciais, com a acrobacia circense e com o boxe.
Decroux possuia forte admiracao pelo esporte e em especial pelo campeao
mundial de boxe de 1920, Georges Carpentier, um dos maiores esportistas

do boxe moderno.

E preciso lembrar, também, que had uma relacdo de Decroux com um
projeto cinético da modernidade que valoriza tanto o esforco no ato
corporal, sem que este seja necessariamente revelado pelo artista em sua
expressao estética, como seu estudo em “cortes”. Por outro lado, ele
percebeu, também, que o sentido da criagdo de um corpo cénico nao,
necessariamente, se sustentava na agitagdao e na forga bruta. Sua
afirmacdo sobre o fato da imobilidade poder ser um ato apaixonado nos da
pistas disso. Decroux valorizava o tempo lento no ato de mover-se, a
fluidez, o ato de derretimento da acao; e ele nao abandonou a decupagem,

pois ndo valorizava uma acgao global do corpo como tonica de sua arte.

O “jogo muscular da mimica”, a “comédia muscular” é uma acdo realizada
como jogo que enfrenta a brutalidade do movimento no que ele pode
produzir de entrecortes, espasmos, decisbes e precisbes em cada
fragmentagao corporal, com isolamentos das partes do corpo. Uma
decupagem intensa, que seja um pouco “raivosa, desesperada” (Decroux,
1994: p. 70), como Decroux diz, é prevista em sua arte, mas esta ndo se
reduz a isso. O “entrecortado” se refere, também, a capacidade do ator
mover-se, mantendo-se em um movimento e reagindo a outro, com uma
escuta corporal distinta, com interrupgdes de acdo promovidas pelo préprio
atuante, por meio, inclusive, de um ato de imobilidade ativa, em postura

que pode ser mais “instalada” no espaco.

Para Decroux, “ndo fazer nada é [também] uma acao” (Decroux, 1994: p.

71). Estaria ele, entdo, se contradizendo? Nao. Todo seu percurso passa por

156



| Seminario Internacional Corpo Cénico: linguagens e pedagogias ISSN 2238-0566

revisdes e focos de pesquisa em determinadas questdes especificas sobre a

re-criacdo do corpo do ator, de seu corpo cénico.

Quando Decroux fala em “equilibrio de luxo” como uma das condicdes
fundamentais de sua arte, realizado em pausas, instalagdes no espaco, ou
mesmo em modo ritmico dinamico, com contrapesos corporais, em uma rica
relacdo com a forga gravitacional no movimento vertical, somando isso a
movimentos entrecortados das partes do corpo, tudo parece visar uma
incerteza cinética necessaria para sua propria dialética com a verticalidade

proposta.

Tudo o que Decroux propde em sua arte acaba, assim, por ressoar um
elogio ao exercicio material da acao, ou seja, o fazer da acdo mediado pela
experiéncia corporal. Por consequéncia, ha um elogio seu ao corpo humano

e a biologia criadora.

Decroux inventou a Mimica Corporal, ainda que diga que seu mérito tenha
sido maior em acreditar nela, e se inventou. Sua “crenga” material,
corporal, possui uma particularidade de acdo, de intervengao, que ressoa na
arte cénica contemporanea. Ao longo de sua vida, Decroux foi esculpindo a
si mesmo, como uma estatuaria mével e mutante. Decroux inventou, assim,
um acontecimento, mas ndo necessariamente um evento, ou um
entretenimento. O acontecimento se processou porque implicou na
disponibilidade do ser de acontecer, de ficar nu, de resistir ao “eu” do
artista. Mas, o risco da nudez é torna-la um objetivo a ser alcancado, até

porque se trata, também, aqui, de uma nudez simbdlica.

Quando o titulo deste texto foi pensado citando as palavras “decupagem” e
“decomposicdao”, como caminhos de criacdo em busca de um corpo cénico
insélito, em didlogo com pesquisa pratica artistica de Etienne Decroux,
paralelamente, nos era dificil deixar, também, de pensar em uma afirmacao
ouvida do professor Hans Thies-Lehmann, em 2009, em uma palestra que
proferiu em S3ao Paulo. Ele disse: “Os atores precisam aprender arte além

da artesania, lidar com a arte além disso. E tarde para aprender artesania”.
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Em parte, concordamos. Sim, o ator precisa aprender arte além da
artesania. Mas, quando o professor diz que é tarde para o artista aprender
artesania, compreendemos que ndo é tao tarde. Mesmo porque, a artesania
ndo é algo que remete somente a funcionalidade da acdo, do fazer. Ela
ultrapassa isso, especialmente se estd no ambito da pesquisa cénica e dos
processos criativos associados a ela. A artesania pode nos levar para um
didlogo franco sobre questdes do compromisso do artista, indo além do
didlogo sobre a configuracdo formal artistica originada de seu corpo. E
importante, em tempos da desmaterializacdo artistica, incentivarmos a
artesania de ator como um dos caminhos possiveis para a busca de uma
consciéncia cénica ampliada na criacdo do corpo cénico. E fato, porém, que
o referido professor, naquela ocasiao, nao tenha definido o que
compreendia por “artesania de atuagao”, pois isso nao devia ser objetivo
ali. Mas, a provocacdo serve aqui, especialmente, para que possamos
compreender o sentido das propostas decrouxianas hoje nos contextos das

artes.

A artesania de ator proposta por Decroux é “maneira” de existéncia do
artista, mesmo porque “maneira”, no léxico decrouxiano, fortalece uma
referéncia ética importante na relagdo entre o agir e o pensar, revelando
uma qualidade desse pensamento forjada em um trabalho arduo, em um
“esforco”, na “artificializacao” do movimento, mas sem, necessariamente,
impor-se uma finalidade e utilidade enquanto acdo. Estad presente em

Decroux, também outra nocao de produtividade pela configuragao.

Decroux problematizou o textocentrismo teatral, a ideia de personagem e
da composicao de uma acgao fisica, decupando a presenca do ator por meio

III

de seu corpo, “cortando” a agao cénica, valorizando a “acdo real” do artista
e ndo a acdo realista. Falar aqui de “acdo real” é trazer o sentido de uma
acao fisica criada no valor da tridimensionalidade corporal, cuja expressao
plastica desta acdo possa ser recebida como crivel e ndo, necessariamente,
perpassada pelo sentido comunicacional. A acdo decrouxiana esta

preenchida de um estado criativo que parte de um trabalho corporal
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particular, em didlogo com procedimentos chamados técnicos, buscando
revelar, também, o desejo de quem a realiza em cada fragmento
expressivo. O calor do movimento esta em cada uma das partes, pois cada

uma é vida tanto quanto o todo.

Decroux decompods e ensina a decomposicao que &, assim, deslocamento
poético que dialoga com o movimento simbolista. Para Decroux, o “estilo é
o homem” (Decroux, 1994: p. 147) e é pela “maneira” que ele se torna
simbolo. Um simbolo insdlito, algo que nao é habitual, que é estranho, que
€ contrdrio ao uso, as regras, aos habitos; extraordinario, incrivel,

inacreditavel e inimaginavel.

Perceber a contemporaneidade das proposicées de Etienne Decroux passa
por tentar visualizar a atitude intempestiva contida em sua arte, dentro do
campo teatral, em especial por meio de sua defesa por um movimento

cénico insdlito, um corpo cénico inimaginavel.

Decroux destoou das diretrizes teatrais ocidentais, problematizando-as por
meio de ardua e continuada pesquisa pratica cénica que fez, especialmente
em si. Ele nos estimula para o trabalho de criagao do conhecimento calcado
na experiéncia e ndao no poder. Ainda que o artista valorizasse uma
artesania de ator inserida na nogdo de arte como artificio, tonica do mundo
moderno, ele parece té-la expandido revelando sua amplitude de
”

pensamento sobre o oficio teatral. Um ator-mimo é um “ator dilatado
(Decroux, 1994: p. 66).

Talvez a grande obra de Decroux tenha sido o convivio com seus aprendizes
e assistentes e nao, necessariamente, o volume aproximado de suas
cinquenta pecas que revelavam todo o percurso de uma existéncia. Talvez
possamos hoje, perguntar o sentido da preparagao do ator mediada por
uma formalizacdo técnica cénica de movimento. Podemos indagar sobre o
sentido da arte como elaboragdgo de uma configuracao formal. Mas,
Decroux, por meio de sua sistematizacdo pedagdgica e de criacdo

perpassada pela decupagem e decomposicdo do corpo cénico, da agao de
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ator, nos deu pistas para conversarmos de arte em didlogo com a
consciéncia de si no mundo, sinalizando, inclusive, para reducdes artisticas

sobre a nocdo da "acao presente" do ator.

Hoje, o Mimo-ator pds decrouxiano pode apontar para a dissolugdao de um
género artistico compreendido como necessario na proposta inicial de
Decroux, podendo se relacionar a ele por meio dos motores de sua
composicao, de sua expressividade, sem mesmo o revelar na forma

artistica.
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