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m O papel do corpo no corpo do ator, Sdnia

Machado de Azevedo propée descobrir um

caminho pedagdgico para o trabalho com

o corpo do ator. Elege dois interesses cen-

trais, o jogo da imaginagao e a construgao

da personagem dramdtica, pontos funda-
mentais para a atuagao segundo ela. Tal cami-
nho pedagdgico deveria incluir nio apenas exer-
cicios para auxiliar o intérprete de teatro (seja o
ator profissional, o ator em formagao ou prati-
cantes ocasionais da arte teatral), mas também
a melhor forma de aplicd-los e executd-los; en-
focando tanto o ator em cena quanto sua vida
pessoal, uma vez que o desempenho cénico
pode apenas fragilmente ser desvinculado da
existéncia do ator fora dos palcos.

A trajetéria desenhada comega com uma
quantidade considerdvel de criadores analisados
pela autora, no que chama de estudo das “fon-
tes”, das dreas do teatro e da danca. F uma cole-
¢ao de resumos de propostas sobre a corporei-
dade do ator, que vao de Stanislavski a Barba e
o Odin Teatret, de Noverre a Bausch; ao lado
de proposigoes inspiradas em técnicas holisti-
cas ocidentais e orientais, e alguns apontamen-
tos de proposi¢oes oriundas das tradigoes tea-
trais do Oriente.

O leitor faz seu primeiro mergulho na
pesquisa de um jeito um pouco atordoante: os
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diretores, pensadores, coredgrafos, bailarinos,
pesquisadores do movimento e terapeutas suce-
dem-se em velocidade, com um esbogo de inter-
relagao pouco claro; suas vidas e obras sao apre-
sentadas em poucas pdginas, que condensam
sem perdao intengdes artisticas, contextos his-
téricos, processos de trabalho, idiossincrasias de
percurso e conceitos sobre o fazer teatral, o cor-
po e o movimento. Frente ao volume de pensa-
mentos e préticas elencados, o tratamento sin-
tético provavelmente foi eficiente, na medida
em que a listagem oferece subsidios para ala-
vancar o interesse em torno do trabalho corpo-
ral, um dos objetivos do livro. E reconfortante
a existéncia de um cabedal de conhecimentos a
ser partilhado, um menu de fontes legitimas e
abertas as novas recriacoes.

Por outro lado, a introducio a tantos uni-
versos causa vertigem. Depois da tontura, per-
manece a duvida, no caso dos criadores em dan-
¢a e teatro, sobre de que maneira as informagoes
vividas foram processadas e selecionadas no cor-
po e como esse corpo construiu didlogos com a
poética da cena ou com a construgao coreogrd-
fica. Cada processo de criagio depreende um
conjunto de solugdes de problemas quase tini-
co, e as técnicas de corpo que encontram sua
fung¢io precisam considerar as especificidades
dos processos de trabalho. S¢ existem, portanto,
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exemplos de métodos e processos tinicos, frutos
de contextos (histdricos e estéticos) particula-
res. Por esse motivo mesmo ¢ que esses proce-
dimentos tornam-se exemplares (e, digamos,
pedagdgicos); porque, dentro de uma rede de
elementos, foram efetuados recortes, eleitas
prioridades e encaminhadas, cotidianamente,
através dos anos e décadas, prdticas e conheci-
mentos, em torno de aspiragoes criativas e limi-
tagbes materiais; porque os criadores trocaram
influéncias com este e aquele e, por fim, deram
voz as contradigdes de suas épocas. A autora, en-
tretanto, nao desconhece esse ponto de vista, o
que fica claro quando cita casos de sua prépria
(e rica) experiéncia na drea e os processos que
motivaram suas perguntas € propostas, essas, a
meu ver, a raziao, o “lance” do livro.

A andlise desenvolve-se com a discussao
do corpo metamorfoseado, observando a trans-
formagao do corpo cotidiano no que Azevedo
denomina “corpo-mdscara’. O processo teria
inicio com a tomada de consciéncia das limita-
coes fisicas do intérprete, que a re-educagio cor-
poral e as vdrias técnicas de “consciéncia corpo-
ral” propoem trabalhar. A conquista de um
corpo disponivel para o fazer teatral, possivel
através da auto-observacao e da sensibilizacao
para o mundo (num processo de auto-edu-
cagio), ¢ seguida pela amplia¢io do repertdrio
pessoal, através da pesquisa e repeti¢ao de exer-
cicios, j4 objetivando o refinamento das quali-
dades “estéticas” desse corpo. Num terceiro
momento, o treinamento deverd constituir pro-
cedimentos capazes de conduzir a experién-
cia de formulagao de uma linguagem expressiva
(quando entrariam em jogo os elementos de
dramaticidade, narratividade e transcendéncia).

Cumpre destacar a énfase da autora na au-
topesquisa e na construgao de um modo de fazer
pessoal de cada ator, assim como as sugestoes
de exercicios apresentadas, acompanhando a
defini¢do das etapas (apesar das préticas estarem
descritas sem muito detalhamento). Uma infi-
nidade de termos aparecem af, buscando fun-
damentar, na estética teatral, as mutagbes dos
estados desse corpo em processo (soma-estético,

esforgos-formas, eu fisico, corpo simbolo, corpo
signo etc). A busca por um vocabuldrio ¢, cer-
tamente, uma das dificuldades surgidas quando
se pretende dar maior visibilidade teérica aquilo
que, na prdtica, parece ser tao misterioso.

Ainda iluminando a mesma operagio,
Azevedo delineia um diagrama do processo ge-
nético de producio dos signos corporais na
construgao da personagem dramdtica. O pro-
cesso signico ¢ dividido em etapas, marcadas
pela temporalidade; partindo da laténcia do sig-
no (onde é determinante a vitalidade do intér-
prete, na sua inteng¢ao de criagao), passando pela
transformagio do “sintoma” em signo (quando
a memoria corporal é empregada para a fixagao
de tragos da mdscara) e encerrando-se na fina-
lizagao da formalizagao (quando a personagem
surge, com seus gestos e acoes visiveis aos olhos
do espectador).

O treinamento psicofisico do ator ¢é des-
crito como a maneira de, tecnicamente, mobi-
lizar a percep¢ao, a imaginagdo e a presenga
“viva” do ator, para uma experiéncia de vivéncia
somdtica do palco (através da personagem) mais
criativa e eficiente. Ao descrever esse processo,
a autora perfaz uma reutiliza¢ao de diversos ter-
mos de uso corrente na pritica teatral, inspi-
rando-se principalmente em Stanislavski e, em
menor grau, em Laban. Fisicalizacio, presenca,
imaginag¢do criadora, estudo do papel, condi-
¢oes dadas, subtexto, percep¢ao, intui¢ao, me-
méria muscular, memdria afetiva, sensacio,
agdo interior, agdo fisica, partitura e a impor-
tAncia da improvisagdo e do laboratério para o
caminho do ator sao alguns dos assuntos visita-
dos. Sao interessantes os casos descritos e, mais
uma vez, o texto ganha for¢a quando sugere
exercicios prdticos (o trabalho com objetos e o
treino da imaginagao, por exemplo).

A criagao da mdscara (reapresentagao da
personagem) seria o objetivo final do trabalho
do ator. A autora caracteriza esse momento
como a interse¢do entre os imagindrios do ator,
do diretor e de todos os criadores envolvidos.
Em termos semioldgicos, define a mdscara en-
quanto a estrutura de significados presentes no



corpo do ator, desenvolvendo-se no tempo e es-
paco da cena. Nela, misturam-se signos visuais
(posturas, gestos, translagdes e movimentos “de
sombra”), sonoros e de relagao (entre os corpos
e com os outros “actantes’ da cena). Sua estru-
tura visivel (incluindo seu ritmo e dinimica) é
ditada pelo cardter da personagem e modifica-
se no tempo do espetdculo; num didlogo com
os outros elementos da cena, que ¢ o responsd-
vel pela dinAmica do espetdculo. Construgio
codificada que sofrerd adaptagbes até mesmo
depois da estréia, a mdscara estabelece uma
inter-relagao entre a imagem e a energia do ator;
energia que pode ser percebida conscientemen-
te e manipulada tecnicamente (propostas de
procedimentos estdo comentadas no texto). O
esforco para reter a mdscara ¢ outra preocupa-
¢ao do ator e foco do trabalho corporal, que
deverd manter o equilibrio entre a estruturagao
e a incorporagio de novos estimulos, surgidos
na improvisagao de varia¢des, durante a cena.

O capitulo dedicado ao esbogo do méto-
do para o trabalho corporal do ator, criado pela
autora, abre com uma “sintese poética”: captar
o universo de sensagoes da vida em fluxo e ga-
rantir a flexibilidade do corpo, para estender os
limites do espirito, s3o suas aspiragoes. A cone-
x40 entre corpo e mente e a ampliagao da idéia
de corporeidade, para além dos aspectos de
mero “treino fisico” sao alicerces do método. As
terapias corporais sao espelho para a empresa,
por oferecerem essa visio integrada do corpo
humano. Contrariamente, a expressao corporal,
segundo a autora, distancia-se desses interesses,
porque enfatiza uma abordagem excessivamen-
te “hedonista” do trabalho corporal, excluindo
o esforco (necessdrio para a superagao dos limi-
tes) e ignorando os objetivos estéticos inerentes
a criagao em teatro.

Sao trés as etapas que diferenciam enfo-
ques dados ao trabalho com o ator, nomeadas
“o ator-individuo”, “o ator-gerador da ficgao na
cena” e “o ator no oficio de construir a persona-
gem”. Uma série de sugestoes prdticas ¢ apon-
tada, passando por temas tais como o uso da
agressividade, o exercicio do belo, a pesquisa

com linhas (formas) e espago (movimento), a
veiculagio das emogoes, o tempo e ritmo, ener-
gia e tensdo, as dindmicas do movimento e os
esforcos, o emprego de seqiiéncias e repeti¢oes,
o treino da imaginagao, a improvisagao corpo-
ral e o emprego da voz e da musica. Alguns no-
vos casos sao relatados, concluindo os dois ob-
jetivos desse método: o formativo (interferindo
no repertério pessoal e na expressividade do
ator, no processo de dar vida & personagem) e o
formador (encaminhando o desenho da mdsca-
ra e das cenas do espetdculo).

Os dois aspectos do trabalho corporal
(em relagdo ao ator e & montagem) voltam a ser
abordados no capitulo final, em trés situagoes
criativas: o ensino (na pedagogia para a forma-
¢do do ator), a criagdo (no processo de um es-
petdculo) e a pesquisa (no “laboratério” do cor-
po) sdo as trés partes diversas, que comprovam
a importancia do trabalho com base na corpo-
reidade do ator para o teatro contemporaneo.
No ensino, o foco reside no conhecimento do
instrumento corporal, restabelecendo a organi-
cidade ¢ o fluxo entre o mundo imagindrio e a
presenga e movimento do corpo. A formagao
deve ter a preocupagio de atender a diferentes
tipos de atores e espetdculos. No processo cria-
tivo de um espetdculo, a ligagao entre corporei-
dade e interpretagdo fica ainda mais estreita.
Dependendo do tempo disponivel e da cone-
xa0 entre dire¢ao e preparagao corporal, essa in-
terferéncia amplia-se do auxilio & constru¢io da
mdscara cénica para a elaboragao fisica da re-
lagao entre os atores na cena e a realiza¢io de
desenhos “coreogrificos”. Nos laboratérios, o
trabalho corporal desempenha funcoes seme-
lhantes; mas, por nao ter o vinculo com a for-
magao e com um espetdculo, opera de um
modo mais autbnomo.

Apesar de mencionado pela autora, o la-
boratério ¢, dos trés aspectos, o menos explora-
do pela andlise. Essa leve detra¢ao nao ¢ casual,
visto que a énfase da pesquisa estd no que a au-
tora denomina o encontro do ator com uma
“outra coisa”, resumida pela personagem dramd-
tica. Ficam de fora do texto os trabalhos de trei-
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namento que nao sao prioritariamente “inter-
pretativos” e que atribuem ao ator outros pa-
péis, os quais nio podem ser resumidos pela
“reapresenta¢ao de uma ficgao”.

Essa mudanca de parAmetros, conhecida
na arte teatral principalmente nas décadas finais
do século XX (que o treinamento corporal tam-
bém deveria apreciar), encontra descrigio em
alguns trechos do livro, mas nao parece estar,
de fato, incorporado nos objetivos do método e
nos procedimentos que veicula. Mesmo quan-
do comenta os novos objetivos do trabalho cor-
poral frente as necessidades das encenagdes con-
temporineas, ou quando lembra que o ator
precisa reinventar seu repertério expressivo,
atendendo as mudangas na cena propostas pelo
encenador, e que o preparador corporal precisa
ocupar o espago aberto pela incorporagio ao re-
pertério do ator das técnicas do teatro oriental,
da danca-teatro e outras formas teatrais “hibri-
das” (tornando-se uma espécie de co-diretor),
Azevedo nio apresenta uma formulagio concei-
tual correspondente a essa percepgao. Isso, tal-
vez em virtude do momento em que o livro foi

escrito: o texto deixa transparecer os primeiros
impactos das encenagdes dos anos 80 do século
XX (Ulisses Cruz e o Grupo Boi Voador, a
Trilogia Kafka, de Gerald Thomas, comentados
pela autora) e admira, mas ainda com pouca in-
timidade, “novidades”, em termos de treina-
mento, que chegaram ao Brasil com as visitas,
nesse mesmo periodo, do grupo Odin Teatret.

Feitas essas ressalvas, hd ainda que elogiar
o resumo final, no qual a autora conclui os prin-
cipios gerais do trabalho corporal para os trés
casos (formagao, criagdo e pesquisa), concebido
a partir de sua experiéncia. Estao organiza-
damente enumerados (e isso nao ¢ de f4cil
feitura) objetivos gerais, situa¢des especificas,
etapas de trabalho, propostas completas (para
curto e longo prazos), temas de trabalho e exer-
cicios correspondentes, programas de cursos,
planejamentos de aulas em oficinas de forma-
¢ao e workshops (com temas e duragdes diver-
sos) e toda sorte de variagdes, importantes para
o trabalho do preparador corporal em particu-
lar e de qualquer pessoa interessada na pesquisa
de movimento.

—



