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Resumo

A pratica do ator e o treinamento corporal
durante o século XX estdo especificamente
relacionados ndo sé com diferentes técnicas
corporais, mas também com linguagem, so-
ciedade moderna e o conceito de liberdade. O
nacionalismo, o anti-intelectualismo, o puris-
mo corporal e vitalista e a distancia cética do
projeto moderno no inicio do século XX servem
de ponto de partida para uma discussao sobre
o corpo do ator e o treinamento corporal. De
um ponto de vista critico, fenbmenos como o
orientalismo, o escapismo rural e a quantidade
de técnicas corporais na formacgao dos atores
na segunda metade do século XX sdo justa-
postos com retorica sobre a liberdade corporal
e um consumismo de acordo com tendéncias
no resto da vida da sociedade. O discurso em
torno do conceito de liberdade corporal pode
ser visto como um projeto disciplinar e uma
mercantilizagdo do corpo no mercado atual.
Uma discussdo contemporanea sobre iden-
tidades - como construgdes, autenticidade e
poés-colonialismo - pode influenciar a educa-
cao dos atores e torna-la mais individualizada,
mas também aumentar a consciéncia dos va-
lores e relagdes de poder que estdo em jogo
quando se trabalha com diferentes técnicas
corporais nessa educagao.

Palavras-chave

Treinamento de Atores. Técnicas Corporais.
Discursos Corporais. Orientalismo. Vanguarda.
Modernismo.

Abstract

The actor’s practice and bodily training dur-
ing the twentieth century are specifically related
not only to different bodily techniques, but also
to language, modern society, and the concept
of freedom. Nationalism, anti-intellectualism,
bodily and vitalistic purism, and a sceptical
distance from the modern project at the begin-
ning of the twentieth century serve as a starting
point for a discussion about the actor’s body
and bodily training. From a critical point of
view, phenomena like orientalism, rural escap-
ism, and the amount of bodily techniques in
actors’ training in the second half of the twenti-
eth century are juxtaposed with rhetoric about
bodily freedom and a consumerism in line with
tendencies in the rest of society. The discourse
surrounding the concept of bodily freedom can
be seen as a disciplinary project and a com-
modification of the body in the present-day
marketplace. A contemporary discussion about
identities — such as constructions, authenticity,
and post-colonialism — might influence actors’
education and make it more individualised, but
also increase awareness of values and power
relations that are at stake when working with
different bodily techniques in such education.

Keywords

Actors’ Training. Bodily Techniques. Bodily
Discourses. Orientalism. Avant-Garde. Mod-
ernism .

1 Artigo publicado por Routledge online em 26 Mar 2015, aprovado para publicagdo com compra dos direitos pelo autor. O origi-
nal: Kent Sjostrom (2015) Bodily education in modernist culture — freedom and commodification, Theatre, Dance and Performan-
ce Training, 6:1, 72-84, DOI: 10.1080/19443927.2014.985895. http://dx.doi.org/10.1080/19443927.2014.985895.
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Meu objetivo neste artigo € discutir e anali-
sar algumas tendéncias na educacgao corporal
dos atores durante o século XX, especialmen-
te aquelas que tém sua origem no movimento
vanguardista. A seguir, tentarei identificar dife-
rentes temas, como o ceticismo em relagdo a
linguagem verbal, o orientalismo e o retiro ru-
ral, e a multiplicidade de técnicas corporais -
temas que contribuem para a compreensao da
tensdo entre os ideais de liberdade corporal,
disciplina e mercantilizac&o, e conecta-las ao
que considero um discurso central no treina-
mento dos atores durante o século XX: a busca
pela liberdade corporal.

Zeitgeist: inicio do século XX

No desenvolvimento do teatro europeu du-
rante o século XX, é revelado um projeto fisi-
co - para o ator, um projeto de expressao ou
libertacdo fisica, mais claramente refletido no
movimento de vanguarda no inicio do século,
mas também possivel de se acompanhar no
desenvolvimento de diferentes modelos pe-
dagdgicos de formacado de atores ao longo
deste periodo. Em interagdo com a socieda-
de circundante, cria-se um discurso corporal,
fundado numa discussao do papel do corpo
no trabalho criador do ator, especialmente em
relacdo ao texto dramatico escrito. Este movi-
mento ndo hasceu hum vacuo ideologico, mas
foi inspirado pela nova cultura da fisicalidade
que surgiu no inicio do século XX. O pesqui-
sador teatral Mark Evans (2009, p. 23-31) re-
monta ainda mais, a meados do século XIX, e
conecta tentativas para oferecer uma descri-
cao sistematica da expressao corporal com a
industrializacdo da época.

O estudioso de literatura Harold B. Segel
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(1998), entre outros, mapeou e discutiu este
zeitgeist em seu livro “Body Ascendant”. No
que se segue vou tentar dar um breve pano-
rama das tendéncias que Segel considera re-
fletir ou enquadrar o discurso corporal descrito
acima. Segel cataloga as ideologias do pen-
samento que sustentam e explicam a cultura
fisica emergente na virada do século e nas dé-
cadas seguintes. Nao € inteiramente facil en-
contrar um unico termo que possa abranger as
tendéncias divergentes que se desenvolvem
com a filosofia, os movimentos politicos e a
arte durante esses anos do modernismo ini-
cial. Nao se trata de um determinado programa
ou de uma atitude politica pronunciada, mas
sim de uma tendéncia tedrica que sustenta o
corpo como fonte de conhecimento, manten-
do uma atitude critica em relagéo a linguagem
€, mais especificamente, ao lado seméantico da
linguagem:

Uma cultura da mente pressupunha a
primazia da palavra, mas a transvalori-
zacao modernista dos valores, toman-
do emprestado o termo de Nietzsche,
questionou seriamente a autoridade
epistemoldégica da linguagem. Os pen-
sadores de entdo martelaram no pe-
destal em que a lingua tinha estado
majestosa por muito tempo. Eles pen-
savam que o0 corpo também era lin-
guagem e, portanto, semanticamente
digno. (Segel 1998, p. 1)

A paixao pelo fisico e pelo intuitivo foi en-
contrada em fildsofos como Friedrich Nietzs-
che e Henri Bergson, enquanto Sigmund Freud
forneceu a psicologia uma construgao tedrica
desafiadora na qual o inconsciente toma uma
posicao importante.

A primeira Olimpiada em 1896, o movimen-
to de escotismo inglés (fundado em 1907) ou
o movimento contemporéneo alemao Wan-
dervégel podem ser vistos como respostas a
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perdas ou deficiéncias nacionais em conflitos
armados:

Em quase todos os casos, a experién-
cia da guerra - ou melhor, a derrota na
guerra: os alemaes na época de Napo-
ledo, os franceses apods a desastrosa
guerra franco-prussiana de 1871, os
britAnicos apo6s a guerra dos bberes -
elevaram o nivel de consciéncias so-
bre a necessidade de padrdes fisicos
aprimorados (Segel, 1998, p. 209)"

As derrotas nacionais deram origem ao irre-
dentismo, mais evidente na Alemanha durante
a década de 1920, como resultado da Primei-
ra Guerra Mundial e do Tratado de Versalhes.
Segundo Segel, o nacionalismo e a criagdo da
identidade nacional sdo movimentos politicos
apoiados pela educacao fisica e cultivados
através do endurecimento fisico e da pureza.
Esta ideologia fisica do corpo forte e superior
também contém as sementes do pensamento
biolégico racista: em Minha Luta?, Adolf Hitler
proclamou a importancia da educacgao fisica
dentro de seu programa politico. (Segel 1998,
p. 224)

O rapido ritmo de urbanizacdo também foi
visto pelo nazismo como uma ameacga a uma
populacéo vigorosa. As cidades atraiam pes-
soas de ambientes diversos, e para elementos
conservadores essa era uma fonte de prosti-
tuicdo e decadéncia. A cidade e a mistura de
pessoas foram consideradas ameacadoras
para o patriménio vélkisch, que era previsto
para construir uma nova nacao, e o anti-ur-
banismo se tornou uma parte importante da
cultura popular; foi na luta com a natureza, e
ao mesmo tempo na harmonia com ela, que a
imagem do corpo saudavel foi cultivada.

1 Ver também Evans. (2009, p. 18)

2 No original, Mein Kampf.
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Essas idéias contém uma exigéncia de ex-
celéncia fisica, motivada por um grupo ou so-
ciedade como um todo enfrentando desafios
extraordinarios do tipo como os encontrados
em crise ou guerra. A resposta a estes desafios
€ um cidadao com certas competéncias fisi-
cas. Essas competéncias podem ser refletidas
na pureza, no celibato, no ascetismo, na forca
da vontade, na forca muscular, na intuicdo, na
disciplina e na capacidade de acdo. Também é
claro quais tragos sao considerados opostos a
estes: intelectualismo, reflexdo, ambivaléncia e
fraqueza fisica.

Em 1903, o autor alemao Frank Wedekind
publicou uma novela bastante obscura: Mi-
ne-Haha, ou Sobre a Educacédo Corporal das
Meninas.® (Wedekind, 2010) O enredo da no-
vela é baseado em um diario que o autor alega
ter recebido de uma mulher idosa. Nesse dia-
rio, a mulher conta como, em sua infancia, ela
€ colocada em um internato ao lado de outras
meninas e como ela € criada e educada por
meninas mais velhas para se tornar uma es-
pécie de bailarina e intérprete de pantomima.
O internato é isolado e cercado num grande
parque, e é composto por varios edificios: al-
guns para treinamento fisico, outros para habi-
tacdo. As meninas chegam ao internato quan-
do tém poucos anos de idade, e sdo criadas
e cuidadas pelas meninas ligeiramente mais
velhas, que por sua vez sdo educadas pelas
pré-adolescentes. Isso continua até que elas
sejam consideradas aptas para executarem
em publico.

Cada parte de sua educacdo esta focada
na habilidade corporal, enquanto a leitura e
outras formas de educacéao do intelecto estao
ausentes. Fisicamente conduzidos pelas me-

3 No original, Mine-Haha, ou Uber die kérperliche Erziehung
der jungen Mé&dchen.
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ninas de diferentes idades, os ideais incluem
o desenvolvimento do movimento gracioso, o
aprendizado de dancas e a conquista da exce-
léncia ginastica, além do dominio do ritmo e da
musica. Mesmo o0 uso mais basico e comum
do corpo é refinado: a perfeicdo ao andar ou
mover as maos cria a perfeicao estética dese-
jada. Elas sao ensinadas como, nas palavras
do narrador, “pensar com 0s nossos quadris”.
(Wedekind 2010, p. 9) Trata-se de uma educa-
cao fisica artistica que conduz a um desem-
penho competente, mas combinado com uma
completa negacao de todo pensamento, leitu-
ra e reflexdo. A narradora descreve como ela
recorda suas amigas como nada além de cria-
turas fisicas, nunca pelo que elas disseram ou
expressaram: “Minha memdéria ndo preserva
nenhuma impressao de como as meninas fa-
lavam. Sé consigo me lembrar de como cada
uma delas andava”. (Wedekind 2010, p. 34)
Nenhuma das meninas tinha seu préprio mun-
do mental ou singularidade, o que fazia todas
as conversas macgantes.

Vejo a novela de Wedekind como uma sa-
tira ou uma distopia de um zeitgeist no qual
o intelectualismo foi colocado em oposicao a
vitalidade e a fisicalidade. Como uma distopia
do desempenho fisicamente excelente sem a
capacidade de pensamento ou de reflexao,
a novela de Wedekind ¢ instrutiva numa dis-
cussao sobre a fisicalidade e o anti-intelectua-
lismo, tanto na sociedade como nas artes da
performance.

Segel (1998, p. 221) descreve como o inte-
resse pelo corpo como fonte de conhecimento
e a fisicalidade como expressao da identidade
intuitiva ou nacional interagiram com o anti-in-
telectualismo, que em certos paises foi consi-
derado mais fortemente amarrado ao desgos-
to pelo feminino e pelo judeu. A cultura judaica
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era considerada racional e intelectual, enquan-
to a feminilidade era associada a fraqueza e ao
prazer. Paralelamente, havia entre muitos artis-
tas um interesse no Oriente e Extremo Oriente,
especialmente religibes como o hinduismo e o
budismo. Estes eram - por causa da ignoran-
cia - percebidos como sendo menos intelec-
tuais do que o cristianismo, e especialmente
como tendo mais aprovagoes das expressdes
fisicas da espiritualidade.

Artes do espetaculo

Nas artes do espetaculo, especialmente
aquelas caracterizadas pela expressdo cor-
poral, a cultura fisica descrita por Segel pode
ser ligada em parte a nomes como Isadora
Duncan, Emile Jacques-Dalcroze e a bailarina
americana Ruth St. Denis, ou tedricos como
0 alemao George Fuchs, e por palavras como
movimento ritmico e plasticidade. Significati-
vo para o tempo € que St. Denis desenvolveu
um repertério baseado na danca indiana e o
que ela considerava a tradigdo do movimento
egipcio, e em sua danca ela usou “um discurso
falado de pseudo-hindi”. (Segel 1998, p. 84)

As técnicas fisicas foram tipicamente inspi-
radas pelo Oriente, como discutirei mais adian-
te. A danca e o teatro japoneses influenciaram
o teatro europeu ja na virada do século, € o
ioga influenciou a visdo de Constantin Stanis-
lavsky, entre outros, da conexao mente-corpo.
Uma outra caracteristica dominante € descrita
pelo pesquisador de teatro Christopher Innes
(1993, p. 9-11, 82): o interesse pela mitologia,
pela antropologia social e pelo subconsciente
leva o teatro de vanguarda a um interesse pelo
que Innes denomina ‘primitivo’. De maneira se-
melhante e tipica do seu tempo, o psicélogo
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Carl Gustav Jung combina esoterismo e psico-
logia com o orientalismo e a antropologia.

Como Segel, considero que a linha de pen-
samento acima é claramente visivel no cres-
cimento do modernismo teatral: o ceticismo
em relagao a linguagem como meio de comu-
nicacao pode ser encontrado no simbolismo,
no culto da acdo entre os futuristas italianos
€ nas experiéncias linguisticas dos dadaistas,
mas também na criacdo da mimica moderna.
Durante o final do século XIX, a mimica como
forma de arte se torna mais sublime, um de-
senvolvimento que culminou na criagdo da mi-
mica corporal de Etienne Decroux na década
de 1930. Essa tendéncia para o sublime é arti-
culada por Jean-Louis Barrault:

A mimica moderna tem um anseio
pelo puro, e nega a si mesma a lingua-
gem do mudo. Quer encarnar agéo e
nada além de acao e, se alguma coi-
sa for acrescentada, sera uma espé-
cie de canto lirico de gestos, brotando
de uma alma transbordante. O que ha
de novo na mimica moderna € que ela
pode chegar até a tragédia. Torna-se
uma arte nobre e, nessa medida, pode
ser verdadeiramente comparada com
a mimica oriental. (1979, p. 109-10)

Um olhar mais especifico sobre o movimen-
to de vanguarda dos anos 40 e mais tarde tam-
bém revela uma forte influéncia da psicologia
fisicamente orientada, com suas raizes nos
pensamentos do psicanalista Wilhelm Reich
sobre a libertacdo de um corpo inibido. Reich
(Roach 1993, p. 219) descreve um corpo onde
0s musculos se transformaram até mesmo
numa ‘armadura’, baseado numa visdo do ser
humano moderno como perturbado em sua
conexao entre corpo e mente. Essas ideias
influentes sobre um corpo livre foram formu-
ladas anteriormente, mas nessa psicologia
bioenergética também recebem uma base de
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fundamentacéo tedrica.

Nos paises nérdicos, o projeto fisico teve
sua descoberta artistica durante os anos 60 e
mais tarde, com exercicios e ideias tomadas
de Jerzy Grotowski, Vsevelod Meyerhold, Li-
ving Theatre, Rudolf von Laban e Antonin Ar-
taud. Devido a essas influéncias, a educacgao
fisica dos atores foi ampliada durante este pe-
riodo, desde principalmente esgrima, balé e,
possivelmente, mimica, até uma pluralidade
de técnicas, as quais voltarei em breve. Como
eu elaborei mais cedo, a expressao fisica tem
uma posicdo especial nas performances de
palco do século XX.

Corpo e texto

Quando algo seria condenado como con-
vencional ou retrocedente pelo movimento
de vanguarda no teatro do século XX, ele era
frequentemente associado a uma forte depen-
déncia do texto e da linguagem falada, ou re-
cital, e com corpos se movendo de forma limi-
tada ou cotidiana; de forma simplificada, o que
€ considerado “realismo” ou “naturalismo”. De
modo correspondente, o teatro vanguardista
também foi caracterizado como espiritual, ri-
tual e pela vontade de fazer sacrificios, uma
fisicalidade mais desafiadora e o questiona-
mento do papel central do texto. (Innes, 1993,
p. 3-4) O pesquisador de teatro Joseph R.
Roach exemplifica essa tendéncia com o gru-
po de teatro americano Living Theatre:

Eles ensinaram resisténcia fisica con-
tra as convencdes de rigidez do teatro
mecanico-literario em todas as suas
manifestacdes repressivas - comple-
xidade da tecnologia de producéo,
por exemplo, e scripts. O paradigma
de Diderot, do Paradoxo a trilogia de
Stanislavski, supde a existéncia de um
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texto que, por sua natureza, impde-
se sobre a espontaneidade do ator...
O movimento de vanguarda, do qual
o Living Theatre fazia parte, em geral
exaltava o impulso corporal do ator, o
acontecimento, o automatismo polido,
a selecdo. (1993, p. 222)

Este desenvolvimento também estava dis-
tante do realismo, em direcdo a um teatro que
destréi nossa visdo cotidiana da realidade e
reivindica a busca de algo mais profundo, mais
essencial na existéncia humana, ou com o
objetivo de retratar uma realidade incapaz de
ser descrita por palavras, analise ou intelecto.
Neste contexto, a tentativa de Antonin Artaud
de alcancar uma linguagem corporal além do
logos pode ser o exemplo mais radical de uma
tendéncia que influenciou o teatro do século
XX. Em 1932, Artaud escreve sobre sua rela-
¢do com a palavra falada no palco:

Dialogo - algo escrito e falado - nao
pertence especificamente ao palco,
mas aos livros. ... Eu sustento que esta
linguagem fisica, dirigida aos sentidos
e independente da fala, deve primei-
ro satisfazer os sentidos. Deve haver
poesia para os sentidos, assim como
ha para a fala, mas essa linguagem fi-
sica e tangivel a que me refiro € ape-
nas teatral, na medida em que os pen-
samentos que ela expressa estdo além
da linguagem falada. (2004, p.103)

O ator tem, naturalmente, e sempre teve
acesso a sua fisicalidade em diferentes gé-
neros histéricos do teatro, mas é perceptivel
como a consciéncia e o desenvolvimento da
expressao fisica no século XX se torna um
afastamento do realismo, quando a discussao
do corpo liberado e expressivo forma seu proé-
prio discurso. Porque quando o ator eleva o
fisico, € uma reivindicacao do eu independen-
te; um artista livre emerge, colocado em uma
relacao com o diretor e o dramaturgo. As pa-
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lavras de um drama sao propriedade comum,
qualquer pessoa pode dar voz a elas. Mas o
proprio corpo é exatamente esse - proprio de
cada um - e n&o pode ser apropriado ou cita-
do da mesma maneira que um texto. Um texto
pode ser preservado através do tempo como
uma constante, mas o corpo esta sujeito aos
caprichos da biologia. Assim, o corpo tem um
valor especifico para o ator no palco, mas é
ao mesmo tempo transitério, e condenado a
murchar e morrer. O texto & imortal, diferente
do corpo. E o dramaturgo pode colher a gléria
eterna, mas o ator é celebrado no agora e, na
melhor das hipdteses, tornar-se-a uma lem-
brangca ou uma anedota. Assim, a aspiracao
do ator de ser um artista independente faz do
corpo uma ferramenta com uma posicéo es-
pecifica: uma ferramenta para expressar a arte
individual e as escolhas artisticas individuais.
Diante desse ponto de vista, o texto escrito
do drama assume uma funcao que posiciona a
criatividade do ator como dependente ou su-
bordinada ao texto. No entanto, pode-se tam-
bém observar uma série de reacdes contrarias
a esta abordagem. Entre essas, € possivel dis-
tinguir uma série de praticas diferentes, diver-
gentes em atitude ideoldgica e artistica: aqui
temos ligagdes com a énfase de Bertolt Brecht
sobre a atitude social do corpo e da mente em
Haltung* e Gestus; (Willett 1967, p.) aqui tam-

4 Nas Histdrias de Brecht do Sr. Keuner (Brecht 2001) encon-
tramos varios exemplos de seu conceito de Haltung, como
“0 que é sabio sobre o sabio é a sua postura”: “Um professor
de filosofia veio ver o Sr. K. e falou-lhe sobre Sua sabedoria.
Depois de um tempo, o Sr. K. disse-lhe: “Vocé senta descon-
fortavelmente, vocé fala desconfortavelmente, vocé pensa
desconfortavelmente.” O professor de filosofia ficou bravo
e disse: “Eu ndo queria ouvir nada sobre mim, mas sobre a
substancia do que Eu estava falando.” “N&o tem substancia”,
disse o Sr. K. “Eu vejo vocé andando desajeitadamente e,
tanto quanto eu posso ver, vocé ndo esta chegando a lugar
nenhum. Vocé fala obscuramente, e vocé ndo cria luz com
sua fala. Vendo a sua postura, ndo estou interessado no que
voceé esta conseguindo”. (Brecht, 2001, p. 1)
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bém temos o desenvolvimento do método de
acoes fisicas de Stanislavsky durante a déca-
da de 1930. (Toporkov, 1998, p.167, Pitches,
2006, p. 12) Exemplos mais radicais podem
ser encontrados entre os ja citados Artaud,
Grotowski e 0 movimento de vanguarda ameri-
cano do Living Theatre, mas também entre Eu-
génio Barba e a exploragcdo antropologica da
pré-expressividade do ator pelo Odin Teatret.
Nas praticas contemporaneas, como o teatro
comunitario e o colaborativo, a criacdo dos
atores de seu proprio material por experiéncia
pessoal € um exemplo de trabalho teatral sem
um texto escrito como modelo. A criatividade
corporal do ator e a capacidade de expressao
fisica nos exemplos acima ndo negam o uso
de um texto escrito, mas colocam o ator em
outra posicao em relacao ao drama, uma po-
sicdo que pode ser descrita como dominante
ou igual.

Retiro rural e orientalismo:
a busca por um corpo livre

Desejo agora retomar o argumento da fisi-
calidade do ator, como se expressou principal-
mente durante a ultima parte do século XX, e
como ele continha um pensamento central de
“liberdade fisica”. Considerarei também o que
impediu essa busca pela liberdade.

Podemos imaginar um corpo liberado? Po-
demos até mesmo considerar um corpo nao
afetado por regras, cédigos ou a influéncia da
sociedade? O que vemos entdo é talvez um
Kaspar Hauser ou um Mogli, ou uma pessoa se
comportando como um animal. Essa ideia de
liberdade fisica ndo tem conotagdes agrada-
veis, talvez porque um corpo tao libertado seja
demasiado intrusivo, muito auténtico e pertur-
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bador — ou seja, um pouco livre demais. Nao
€ essa visao da liberdade fisica que discutirei
aqui.

Outra imagem de um corpo liberado é des-
crita por palavras como “harmonioso”, “equi-
librado”, “organico”, “repleto de facilidade”
ou “relaxado”. Essa imagem positiva também
contém uma ideia de uma relagdo mente-cor-
po ausente de conflito. Mas esse corpo, o ideal
imaginado, esta de alguma forma em desacor-
do com a sociedade moderna. A sociedade,
num sentido amplo, € reivindicada por muitos
como tendo prejudicado a relagdo do homem
moderno com seu proprio corpo, através de
inibicdes, regras de etiqueta, educacdo ou
traumas psicolégicos. Em um periodo em que
nos sao oferecidas curas fisicas sem prece-
dentes, ha ao mesmo tempo uma suspeita de
nosso bem-estar dentro de nossos corpos. O
filésofo francés Jean Baudrillard (1998, p. 129)
afirma que “o corpo se tornou hoje objeto de
salvacdo. Ele assumiu literalmente a funcao
moral e ideoldgica da alma”. Ao dizer isto, ex-
pressa essa aspiracdo de recuperar 0 COrpo
culto, mas ao mesmo tempo o natural. Este
corpo liberado, livre ou harmonioso ndo per-
tence a todos, hoje, mas ainda esta ao alcance
de quem deseja trabalhar por ele, ou talvez o
comprar - hoje esse corpo é também uma mer-
cadoria num mercado lucrativo.

Essa desconfianca em relacdo a reestru-
turacdo do corpo por parte da modernidade
pode também, como discutido anteriormente,
ser encontrada na retdérica sobre o corpo do
ator, na discussao do desenvolvimento do cor-
po e dos obstaculos para fazer do corpo uma
ferramenta de trabalho artistico.

Podemos todos concordar facilmente so-
bre alguns aspectos do trabalho corporal de
um ator: a capacidade de controlar o corpo
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e usa-lo para expressar pensamentos e con-
cepcoes, uma sensibilidade a outros atores e
aos estimulos internos e externos, uma cone-
xao sensual consigo préprio e com o ambien-
te, etc. Termos mais comumente usados séo
“organico”, “auténtico” ou “espontaneo”. Um
termo ainda mais geral pode abranger esses
ideais: liberdade. O que se deseja é a liberdade
de tensao, de bloqueios, de inibicao:

A pratica do movimento é um proces-
so libertador. Liberdade aqui significa
o trampolim, o ponto de prontidao
para trazer a si mesmo e seu corpo a
servico da atuacao... Vocé tem a forca
para deixar seu corpo livre e para inte-
grar cada parte de vocé. (Pisk, 1975,

p. 10)

Esses bloqueios podem vir de experiéncias
privadas, psicologicas, mas também sao co-
mumente vistos como sujeitos a influéncia da
sociedade, através da urbanizacao, divisdo do
trabalho ou mecanizac&o. No Paradise Now de
1968, o Living Theatre exortou o publico a:

- Teatro gratuito. Porque na sociedade que
imaginamos, todo mundo é livre.

- Teatro gratuito. Ser livre. Vida livre. Faga
qualquer coisa. Faga nada. Seja.

- Respire.

- Expanda a consciéncia. (Innes, 1993, p.
190)

Palavras como espontaneidade, impulso
e sentimento sdo fundamentais para a com-
preensao, sobretudo, do teatro inovador das
décadas de 1960 e 1970 e do tipo especifico
de critica a civilizacdo que se caracteriza pela
visdo do corpo como uma area de libertagao.
Isso é mais claramente formulado por Jerzy
Grotowski, que queria que o impulso interno
e a expressao externa fossem um e o mesmo,
sendo o trabalho do ator voltado a intencao de
eliminar a censura fisica. Ele também escreve:
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“O ritmo da vida na civilizagcdo moderna é ca-
racterizado pelo ritmo, tensdo, um sentimen-
to de desgraca, o desejo de esconder nossos
motivos pessoais e 0 pressuposto de uma va-
riedade de papéis e mascaras na vida”. (Gro-
towski, 1975, p. 211) Nessa discusséao, a se-
paracao cartesiana entre corpo e mente € vista
como prejudicial a unidade do corpo atuante.
Mas, por outro lado, a divisdo €, mais ou me-
nos conscientemente, assumida axiomatica-
mente como processos mentais sdo conside-
rados intelectuais, enquanto a fisicalidade esta
mais ligada a intui¢cdo e aos sentimentos.

Para revitalizar o corpo e encontrar novas
fontes para a criatividade, muitos praticantes
do teatro ocidental do século XX voltaram seu
olhar para o leste, para culturas consideradas
mais primordiais. O dramaturgo indiano e cri-
tico cultural Rustom Bharucha descreve este
fascinio por outras culturas - especialmente o
Oriente - como parte da politica da intercultu-
ralismo:

Na verdade, pode-se argumentar que
o interculturalismo nasceu de um cer-
to aborrecimento, uma reacdo a ari-
dez e a busca subsequente de novas
fontes de energia, vitalidade e sen-
sualidade através da importacdo de
“matérias-primas rejuvenescedoras”.
Precisamos questionar as implicacdes
dessa importacdo para as “outras”
culturas (ndo-ocidentais). (1996, p.
207)

A educacéo fisica dos atores durante o sé-
culo XX é caracterizada por uma tendéncia ao
orientalismo®. Muitas técnicas de praticas e
movimentos pedagogicos durante o século XX

5 Como descrito no Orientalismo de Edward Said (1978), este
termo se refere a persistente tendéncia do mundo ocidental
de definir o mundo ndo-ocidental como sendo o oposto polar
do Ocidente - irracional, despdtico, sensual e regressivo, em
oposigao ao ocidental racional, justo, disciplinado e progres-
sista.
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sdo influenciados por técnicas e pensamentos
tomados do Extremo Oriente. Isto se aplica
nao somente a educagao, mas também a mui-
tos dos diretores inovadores do século XX, que
foram influenciados por artes teatrais de Extre-
mo Oriente. Peter Brook, Ariane Mnouchkine,
Bertolt Brecht, Antonin Artaud, Eugenio Barba
e Jean-Louis Barrault usaram, em certa me-
dida, ou durante certos periodos, elementos
visuais ou técnicas fisicas advindas do teatro
asiatico.

Inspirado por seu assistente Leopold Suler-
zhitsky, Constantin Stanislavsky ficou fascina-
do pelo ioga e pelo hinduismo, e seu uso de
termos como ‘supraconsciéncia’ deve ser en-
tendido nesse contexto, ndo em um freudiano.
(Carnicke, 1998, p. 142, 211-2) Stanislavsky
também desenvolveu exercicios onde era es-
perado que os atores irradiassem forga vital
universal, prana, através das palmas das maos.
(Carnicke, 1998, p. 141-2) Pode ser esse tipo de
treinamento de atores que Bharucha descreve
como “uma obsessao neocolonial com mate-
riais e técnicas do “terceiro mundo”. Bharucha
(1996, p. 199 - 200) também criticou, com o
mesmo espirito, a producdo do Mahabharata
do diretor inglés Peter Brook. Brook afirma que
um conjunto que trabalha em conjunto sob cir-
cunstancias fortuitas faz com que coisas como
geografia e histéria deixem de existir. O ideal
€ um encontro em terreno neutro, onde todos
possam contribuir com a bagagem do seu pré-
prio passado: “em vez de uma preocupacao
cultural, ha uma preocupacao dharmica, entao
fios de expressao diferentes e individuais po-
dem encontrar o caminho para este momento
zero”. (Schechner Et al., 2002, p, 248) Do mes-
mo modo, Brook vé poucos problemas com o
que a artista e curadora cubana Coco Fusco
chama de multiculturalismo feliz. Ele parece
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desconhecer as implicacdes coloniais na se-
guinte citacédo notavel: “Entdo, em 1973, eu e
onze atores fomos para a Africa onde apren-
demos a des-intelectualizar nosso trabalho”.
(Schechner Et al., 2002, p. 224)

Em uma entrevista de 1989, a diretora fran-
cesa Ariane Mnouchkine cita Antonin Artaud,
incentivando seus atores a “olhar para o Orien-

te

Artaud disse: ‘Teatro € Oriente.’ ... Eu
acredito que Artaud esta certo. Entao
eu digo aos atores para ir procurar
tudo no Oriente. Mito e realidade, in-
terioridade e exteriorizacao, e a famo-
sa autopsia do coracdo pelo corpo
de que falamos. Também vamos pro-
curar o ndo-realismo ou a teatralidade.
(apud Féral, 2002, p. 264)

Este uso de culturas estrangeiras tem sido
criticado como um exemplo de uma atitude
pos-colonial, benevolente, mas desinformada,
entre outros Coco Fusco. (2002, p. 226) Ela
aponta para a tradicao ocidental de exibir pes-
soas de cor como selvagens nobres em feiras
e tribunais e afirma que isso foi “as origens do
desempenho intercultural no Ocidente”. Mo-
dernismo precoce, por exemplo o cubismo,
separou-se do realismo imitando o que Fusco
(2002, p. 269-271) chama de Primitivo. O bom
vanguardista se tornou uma versao melhor do
primitivo, uma drag queen cultural. Fusco fala
de “multiculturalismo feliz” contemporaneo,
alegando que esse fenébmeno faz parte de fes-
tivais de arte multiculturais contemporaneos,
cimentando a imagem do observador branco
como consumidor da cultura global. Nisso ha
também uma énfase implicita na autenticidade
como valor estético:

A posicéo central do espectador bran-
co, o0 objetivo desses eventos como
uma confirmagdo de sua posicao
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como consumidores globais de cul-
turas exodticas, e a énfase na autenti-
cidade como um valor estético, todos
permanecem fundamentais para o
espetaculo de Alteridade que muitos
continuam a desfrutar. (Fusco, 2002,
p. 272)

Encontrei uma aproximacéo similar quando
vi a oficina do diretor Eugénio Barba num se-
minario em Sevilha em 2004. Estando ao lado
do dancarino, Barba demonstrou a mascara
javanesa e a danca topeng de forma comenta-
da, explicando, e esclarecendo o processo. O
bailarino era claramente um objeto nas méos
de Barba: ele ficou rigido e congelou seus mo-
vimentos sempre que Barba forneceu longas
explicagdes. Através do intérprete, Barba deu
mais instrugdes ao bailarino, que ndo entendia
o inglés. Barba eleva e elogia o corpo do bai-
larino como portador de uma valiosa tradicao,
mas € Barba quem mantém o controle sobre a
linguagem do especialista, discutindo as agdes
dos dancarinos e os posicionando em relagdo
a outras técnicas teatrais. Minhas associacdes
evocam a antropologia social dos velhos tem-
poS.

Um tema recorrente entre os pioneiros do
século XX no ensino teatral e no teatro inovador
em geral é a ‘fuga para o campo’: “A des-ur-
banizagcao € um processo reconhecivel na his-
téria do treinamento de atores do século XX.
Stanislavsky, Vakhtangov, Brook e Copeau, em
alguns pontos, procuraram retiros rurais para o
seu trabalho”. (Hodge, 2000, p. 226) Em 1924,
o diretor francés Jacques Copeau, que estava
entre os principais renovadores do teatro fran-
cés em seu teatro parisiense do Vieux-Colom-
bier, mudou sua escola para uma fazenda na
Borgonha, a fim de redefinir os fundamentos
de sua obra e escapar a influéncia do teatro de
Boulevard, bem como os vanguardistas. (Ru-
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dlin, 2000, p. 61) Jerzy Grotowski passou seus
ultimos anos conduzindo seu trabalho de uma
casa velha em uma colina arborizada na Tos-
cana. (Richards, 1995, p. 33) O renovador de
teatro aparentemente mais consistente neste
movimento rousseauniano é o diretor polonés
Wtodzimierz Staniewski, que, depois de coo-
perar com Grotowski no inicio dos anos 1970,
formou sua propria trupe no interior da Polonia.
Junto com os aldedes, o grupo explorou mitos,
dancgas, cancdes e tradicdes orais. A pratica
era dirigida contra a civilizacao ocidental racio-
nal, mas também era uma reacdo ao realismo
social apoiado pelos comunistas no teatro po-
lonés. (Hodge, 2000, p. 227-8) Argumento que
isso, e buscas semelhantes por algo virginal na
instrucdo do ator, traz consigo um pressupos-
to fundamental: a civilizagdo moderna inibe e
corrompe o ator. Ha um corpo reprimido para
liberar. Para atingir esse objetivo, teatro e cor-
po tém que redescobrir suas raizes originais, o
que é mais facilmente feito em recluséao.

Este escapismo parece se basear numa
presuncao de que o corpo ndo esta a vonta-
de na civilizagao, talvez tdo pouco na cultura.
Uma linha de escapismo é que o corpo precisa
ser reintroduzido em um estado mais primor-
dial de harmonia, em contato com a Terra, ou
no comportamento organico do animal, ou no
nivel espontaneo e intuitivo da crianga. Outra
linha de escapismo € a Idade de Ouro imagi-
naria em estagios iniciais de desenvolvimento,
com seu imaginado e paradisiaco Shangri-La,
onde fisicalidade, sabedoria e conexao entre
alma e corpo ainda nao foram arruinadas pela
sociedade ocidental. Minha conclusdo é que
partes significativas do modernismo teatral
mostraram tendéncias claras ao escapismo e
eram notavelmente hostis a modernidade.

Procurei mostrar ambos os aspectos das
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tradicdes dentro das instrugcdes teatrais, pois
elas contribuem para uma contextualizacéo e
inspecao critica da educagao dos atores e a
retérica usada para legitimar varios exercicios.
O propdsito ndo é sugerir um tabu de técni-
cas de origem nao-ocidental, ou do artista in-
térprete ou executante que fica no campo. No
entanto, gostaria de chamar a atencéo para os
aspectos problematicos das técnicas e tradi-
¢oOes estrangeiras quando se transformam em
exotismo, kitsch ou escapismo. O pesquisador
de teatros Mark Evans (2014, p. 154-5) discute
uma maneira de sair desse dilema quando afir-
ma que “gosto do conceito de infecgéo cultu-
ral como uma metéafora para a transmissao de
praticas corporais ... A questao é tanto cruzar
fronteiras culturais quanto “penetrar” nossas
proprias culturas nativas”.

Técnicas libertadoras -
liberdade ou mercantilizacdo?

Ha, como estamos bem familiarizados, téc-
nicas para liberar o corpo, e a quantidade de
técnicas oferecidas ao ator deve razoavelmen-
te nos dizer algo sobre como € complicado li-
bertar ou desenvolver o corpo.

Algumas técnicas corporais usadas regular-
mente no teatro sueco, mas certamente usa-
das na maior parte do mundo ocidental, sao:
aikidd, ioga, Tai Chi, a técnica Suzuki japonesa,
flamenco, danga africana, tango, contato im-
provisacao, mimica, euritmia de Dalcroze, acro-
bacia, boxe, massagem, relaxamento e técnica
de Alexander. A essas, podemos adicionar va-
rias técnicas mais ou menos locais desenvol-
vidas dentro dos programas educacionais em
varias escolas de teatro. Mesmo que estas téc-
nicas difiram enormemente em alcance e efei-
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tos esperados, o que a maioria delas tém em
comum é a disciplina corporal implicada por
elas, e as vezes a demanda por um especia-
lista - ou um Mestre - para ensina-las. Existem
também algumas outras técnicas que sdo mar-
cas registradas e exigem instrutores especifi-
camente certificados, como Alba Emoting e o
método Feldenkrais, um fato que aponta para
o0 potencial de mercantilizagcdo neste campo.
Podemos também encontrar, dentro de certas
técnicas, uma luta sobre o desempenho corre-
to. Muitas das técnicas mencionadas exigem
trabalho arduo, capacidade de suportar dor e
vontade de fazer sacrificios.

O anti-convencionalismo e a liberacdao das
autoridades e outras forgas inibitérias parecem
se conectar muito bem com outra ordem, um
projeto de disciplina. Esta disciplina carrega
a promessa da liberdade futura - e este pode
muito bem ser o caso.

A pletora de técnicas também exibe diver-
sidade, capacidade de escolha € um mercado
em funcionamento. Aqui, mais uma vez quero
tracar paralelos com Baudrillard e sua ideia do
corpo como capital, algo para investir. A dis-
cussao de Baudrillard ndo se refere especifica-
mente ao teatro, mas sim a sociedade ociden-
tal em geral. Entretanto, parece razoavel que a
ideia de um capital corpéreo se aplique dupla-
mente ao ator, cujo corpo € um tipo de objeto
publico para os olhares dos outros. O corpo
se torna, de acordo com Baudrillard, (1998, p.
130) uma imagem tangivel ou um empacota-
mento do préprio eu e, nesse sentido, um ob-
jeto a ser tratado como uma coisa a ser cuida-
da. Ao mesmo tempo, pode receber o papel de
um sujeito completamente autébnomo e misti-
co, num dualismo pronunciado: deve-se ouvir
0 préprio corpo, ou descobri-lo através de um
tipo particular de responsividade, ou ama-lo.
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Por extensado, vemos a capacidade de lidar
com 0O proprio corpo como o maior indicador
de liberdade, competéncia e disciplina. Isso
também pode ser encontrado na vanguarda
do século XX, mas também inesperadamente
na industria cinematografica: na tradicdo do
Método que ainda domina em Hollywood, e
muitas vezes em outros lugares, € um negocio
importante - literalmente - como os atores séo
transformados em seus personagens. Esta re-
construcao do corpo, que toca principalmente
os sujeitos mais carregados da sociedade de
hoje - 0 peso - é muitas vezes retratado como
uma saga herdica, com o herdi passando por
um purgatoério de dieta e exercicio para ganhar
ou perder dezenas de quilos.

Observacgoes finais

As tentativas, durante o século XX, de en-
contrar liberdade além do texto deram origem
a uma fuga da época, mas também a subjuga-
¢ao sob novos regimes fisicos, bem como uma
atitude consumista em relacdo ao desenvolvi-
mento do proprio eu. Em busca da liberdade,
o ator, como outros cidaddos de uma socie-
dade consumista, também se tornou um bom
consumidor. A liberdade foi alcangada através
do consumo de técnicas libertadoras, e o que
vemos na instrucdo fisica do teatro do século
XX, especialmente nas ultimas décadas, é a
mesma coisa que no resto da sociedade: mais
produtos e maior consumo. A liberdade se ma-
nifesta na possibilidade pessoal de fazer esco-
Ihas. A multiplicidade de técnicas disponiveis
leva a possibilidade de fazer escolhas indivi-
duais, mostrando a consciéncia de que o cor-
po € unico e, portanto, necessita de uma com-
binac&o especial de técnicas para a liberdade.
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Na minha opinido, isto vale ndo apenas para
treinamento corporal e técnicas, mas para mé-
todos de atuacdo em geral. Ha ceticismo em
relacdo a métodos vistos como manuais de
trabalho, mas existe - paradoxalmente - um
grande interesse em técnicas libertarias e es-
colhas pessoais destinadas a promover o pro-
prio desenvolvimento fisico e mental.

Hoje, vejo uma abordagem mais ideologica-
mente critica para o treinamento corporal entre
os estudantes de atuacédo. Os ideais predomi-
nantes, vestidos em termos como “natural”,
“organico” ou “auténtico”, tém sido cada vez
mais questionados como parte de um debate
critico sobre identidade nos ultimos anos. Ha,
na discussao de hoje sobre identidade, indivi-
dualidade e critica de norma, uma busca pelo
corpo individual. Essa autenticidade do indivi-
duo nao se baseia hum conceito de esséncia
ou natureza, mas sim numa ideia de constru-
tivismo social: sou quem sou, e os ideais cor-
porais sdo normativos e podem, portanto, ser
uma ameaca a minha individualidade. Em vez
de procurar a natureza e a autenticidade, o jo-
vem ator pode estar procurando por identida-
des diferentes, ndo sé no palco, mas também
em sua vida privada. A atitude em relacéo a
identidade - as vezes também a género - é de-
finida pela performatividade: executo minha
identidade ou género, e devo estar ciente do
que fagco e expresso como uma criatura per-
formativa. Esse espirito construtivista também
acomoda a visao do préprio corpo como um
documento, criado através da negociacao en-
tre diferentes escolhas de identidade.

Numa discussao contemporanea sobre téc-
nicas corporais, vejo uma atitude mais cuida-
dosa em relagdo ao que geralmente é chama-
do de orientalismo. Um maior conhecimento
da situagdo dentro das culturas ndo europeias,
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entre outras coisas a discussao pos-colonial,
criou a duvida de que ha uma sabedoria orien-
tal especifica, ou que existem lugares na Terra
onde 0s corpos sao mais primordiais e auténti-
cos. Um interesse crescente na ciéncia cogni-
tiva cria uma discussao sobre a consciéncia e
a conexao do corpo com o pensamento, uma
discusséao que tenta dissolver a oposicéo entre
sentimento e intelecto.

Portanto, minha impressao subijetiva é que
a educacao corporal dos atores, hoje, esta len-
tamente reivindicando um ponto de vista mais
relativista. De acordo com Baudrillard, o corpo
€ visto como um projeto de auto-expressao e
salvacdo que poderia, naturalmente, levar a
fendbmenos préoximos a psicoterapia ou a um
amplo campo de pseudo-terapias. Mas é cla-
ro que até aqui vemos uma multiplicidade de
abordagens. Assim como as artes da perfor-
mance sdo um campo de alargamento, assim
também sdo os métodos de treinamento. As
técnicas ligadas a diferentes tipos de ciéncias
cognitivas podem ser vistas com mais fre-
quéncia. Uma das figuras retéricas mais for-
tes do discurso contemporaneo € se referir a
pesquisa cognitiva - por exemplo, como as
teorias sobre os neurénios-espelho podem ser
conectadas ao trabalho dos atores. Isso esta
de acordo com o ponto de vista encontrado
em Joseph Roach (1993, p.11): cada método
de treinamento esta se justificando de acordo
com idéias contemporaneas mais ou menos
cientificas.
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