A proposta criativa de
Etienne Decroux e a
passagem de fronteiras:

a interculturalidade como
procedimento artistico

Bya BRAGA?

Resumo

O presente trabalho é uma reflexdo acerca da proposta cria-
tiva de Etienne Decroux, por meio da arte Mimica Corporal
Dramdtica, na relagdo com o pensamento intercultural. Esta
andlise encontra apoio inicial na nogdo do teatro como um
fenémeno de confluéncias. Ela busca reconhecer a intercultu-
ralidade como uma passagem de fronteira, a comegar no exer-
cicio do ator/performer sobre si mesmo e sua identidade cul-
tural, abrindo-se para um comportamento cénico dialégico que
possa criar gestualidades expressando hibridos performativos.

Palavras-chave: Mimica Corporal Dramaética
Interculturalidade. Hibrido performativo.

Abstract

This work reflects on the creative proposal of Etienne Decroux,
through art Corporeal Mime, in its relation to intercultural
thinking. This analysis finds initial support at the concept of the-
ater as a phenomenon of confluence. It seeks to recognize intercul-
turalism as a border crossing, departing from the exercise of actor
/ performer on himself and his cultural identity, opening himself
to a dialogical scenic behavior which might create gestualities and
express performative hybrids.

Keywords: Corporeal Mime. Interculturalism.
Performative hybrids.
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Os momnstros, felizmente, existem ndo para
nos mostrar o que néo somos,

mas o que poderiamos set. (...)

Que corpo podemos nds ter hoje?

José Gil

Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros.
Roteiros.
Oswald de Andrade

(...) blasfemar é sonhar.
Homi K. Bhabha

O interculturalismo nas artes da cena pode ser investigado
a partir de algumas praticas e teorias tais como a nogdo de
duplo em Antonin Artaud, as experiéncias de Jerzy Grotowski
na arte como veiculo, as vivéncias sobre culturas e cena de Peter
Brook, e também de Ariane Mnouchkine, bem como por meio
das proposicdes de Eugenio Barba e Nicola Savarese sobre as
manifestacdes espetaculares entre Ocidente e Oriente. No
Brasil também possuimos referéncias especificas, como a car-
navaliza¢do e antropofagizacdo na cena de José Celso Martinez
Correa, as pesquisas prdticas de atores do Grupo Lume, 0s
estudos da performance realizados por Renato Cohen?, entre
outros. A temdtica da interculturalidade nado é, portanto,
uma discussdo nova no campo da criacdo performativa, mas
reconhecemos sua énfase nas dltimas décadas articulada com
reflexdes oriundas dos Estudos Culturais e Pés-Coloniais.

Neste texto, experimentamos um modo especifico de
pensar e praticar a interculturalidade nas artes da cena com o
foco sobre o fazer do atuador (ator/performer), em um topos de
atuacdo expandida e paradoxal. Para esta reflexdo, destacamos
a arte Mimica Corporal Dramdtica como referéncia principal,
técnica cénica francesa criada por Etienne M. Decroux (1898-
1991).3 Junto dela, abordamos questdes sobre alteridade e
hibridismo, o que nos da suporte para a compreensao sobre o
aparecimento de simbolos “misturados” na atua¢do. Aqui cha-
maremos isso de composicdo de “hibridos performativos”. O
performativo é uma producdo expressiva que pode conter, em
si, processos de adaptacdo, contaminacdo, fusao, ou mesmo
transcriacdo de aspectos artisticos e culturais. Assim, falar em
“hibrido performativo” pode soar redundante. No entanto, a
énfase aqui é proposital porque queremos sinalizar a vivéncia
do hibrido na atuagdo como um dos resultados do processo
intercultural. Este “efeito” se fundamenta em principios tais
como o entendimento de que a nocdo de identidade humana
nao é algo estédvel e fixado. Ao contrério. E, no Brasil, pais com

15

© Conceicdo | Concept., Campinas, SP, V. 4, n. 1, p. 56-68, jan./jun. 2015

2.
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o livro de Renato Ferracini,
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cria¢do. Campinas: HUCITEC,
2012; e o livro de Suzi Frankl
Sperber, Contadores de histé-
rias da Amazénia ribeirinha.
Campinas: HUCITEC, 2012.

3.
Sobre a arte Mimica Corporal
Dramatica e suas relagdes
com a arte da cena contem-
porénea, conferir o livro:
Etienne Decroux e a arte-
sania de ator. Caminhadas
para a soberania. Belo
Horizonte: Ed. UFMG, 2013,
de nossa autoria.



bases culturais sincréticas, mesmo que nado facamos inter-
cambios entre povos distintos, precisamos, em ndés mesmos,
negociar as multiplas referéncias e expressdes culturais que
possuimos a fim de manifestarmos nossa identidade. Nossa
presenc¢a no mundo ndo é, portanto, inocente. Ndao podemos
ou devemos negar quem somos. Para um ator/performer,
esta negociagdo cultural em si mesmo se torna um ato de tra-
balho constante. Ele precisa, continuamente, revisar o que vai
expressar a partir de si, de seu corpo, seu suporte artistico, seja
representando, seja apresentando a si mesmo entre as figura-
¢des que cria. Neste sentido, um atuador tende a se colocar em
constante processo de pesquisa autoetnogréfica, investigando
as diferentes referéncias culturais que compdem seu ser a fim
de produzir, por meio de sua existéncia, outras existéncias. E,
por meio delas, dialogar com o mundo.

Etienne Decroux parece ter vivido uma autoetnografia
por cerca de seis décadas, o tempo divulgado de seu trabalho
na criagdo/pesquisa e apresentacdo da arte Mimica Corporal.
O que observamos a partir de sua experiéncia, em especial
consigo mesmo, mas também por meio de sua arte nos seus
aspectos de transmissdo e na relacdo com a interculturali-
dade? Podemos compreender que a Mimica Corporal pode
ser abordada como uma plataforma artistica de incentivo as
experiéncias cénicas, com énfase corporal, que problema-
tizem a identidade humana que ainda pode ser pretensamente
entendida como algo integrado, limitado, fixado. E ela faz isso
em procedimentos artisticos bastante rigorosos fisicamente,
que lhes sdo caracteristicos. Seus principios técnicos nao sio,
porém, para a permanéncia de uma expressividade de atuacdo
em gestos fixados, mas para a aparicdo de “a¢des presentes”,
como disse o préprio Decroux (1994, p. 144).* Esta arte pode
ser também uma base para a criacdo de expressdes especificas
em uma atuagao, ou seja, pode colaborar diretamente na com-
posicao de hibridos performativos corporais nas a¢des do atu-
ador. Além disso, a Mimica Corporal, ao ndo desconsiderar o
jogo do ator com ele mesmo e com o outro como um elemento
importante de trabalho, revela o lidico a partir do trabalho
corporal e sensorial.

Para pluralizarmos esta reflexdo, esclarecemos que bus-
camos também inspiracdo nos estudos de dois fildsofos:
Mikhail Bakhtin, sobre arte e responsabilidade e também sobre
expressao, e Georges Bataille, sobre a soberania da arte.®

Alertamos, porém, para o fato de que na abordagem que
aqui fazemos ndo podemos assegurar que o que dissermos
escape de uma utopia de um sonho singular para as artes da
cena, com a valorizacdo de um entre-lugar complexo e mistu-
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4.

Josef Nadj (1957-...) é um
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mente inovagdes artisticas

a partir de suas diversas
referéncias, entre elas a
Mimica Corporal Dramaética
e a Danga contemporanea.
Ele diz em uma entrevista:
“Podemos fazer essa analogia
e dizer que as criagdes sdo a
mascara de um coredgrafo.
Uma mdscara ndo serve sé
para esconder, muitas vezes
também serve para revelar
dimensoes escondidas. Tal
como as pessoas, também as
obras vivem de coisas que nos
escapam”. (...) “Como pode o
gesto falar de algo que estd
em permanente mudanga?
Como pode o gesto ser a voz
dessa mudanga?”

Em: http://www.publico.pt/
culturaipsilon/noticia/
autoretrato-de-um-homem-a-
-atravessar-um-rio-1661895.
Acesso em 02/07/2015.
Conferir também:
http://www.josefnadj.com/.

5.

As proposi¢des de M. Bakhtin
podem ser conferidas nos
livros citados nas referéncias
ao fim deste texto. Sobre o
pensamento de G. Bataille,
conferir no livro citado na
nota 2, em especial p. 131-147.



rado para a atuacao, talvez de dificil concretiza¢do continuada
por um artista. Ndo queremos, também, de modo ingénuo e
ndo contextualizado, buscar simplesmente inverter algo con-
siderado como um cdnone ou um poder estabelecido, a fim
de obtermos o que ndo possuimos ou abrigar em nds algo que
estd fora de nossos hébitos com o fim de colecionar reperté-
rios cénicos. E, por outro lado, ndo pretendemos criar super
valores para o que ndo estd no chamado “centro”, pois este é
uma construgdo cultural, ndo uma realidade, como também o
é o que estd “fora” dele. Queremos, portanto, destacar a no¢do
do encontro como eixo vital para a arte da cena (assim traba-
lhamos em nossas atividades de pesquisa, criagdo e ensino). E,
com ela, afirmarmos o valor do didlogo, da experiéncia, da con-
versagao® , seja entre o outro e nds ou seja em nds mesmos entre
as préprias diferencgas de nossa composi¢ao cultural humana.
Reafirmamos que é importante considerarmos nossa formacao
por meio de multiplicidades e de mobilidades identitdrias cul-
turais. Por isso, desejamos que as possibilidades potentes de
uma confluéncia artistica aparecam no convivio entre pessoas
e artes, valorizando as diferencas de todas as espécies, tipos,
modos, géneros, etc, buscando, assim, as transcria¢des possi-
veis ja a partir do trabalho sobre nés mesmos atuadores.

A relacdo artistica que estabelecemos no contato com a arte
do mimo corporal toma como principio de que fazemos parte
de uma cultura, no Brasil, permeada pela mistura sincrética,
intertextualizada em cddigos e referéncias. Além disso, nao
desconsideramos algumas experiéncias que tivemos no campo
teatral anteriores a arte de Decroux, no ambito da formacdo
artistica e do trabalho profissional com artistas, propiciando
encontros com base na diferenca.” Isso nos deu um solo fértil
para, ao encontrarmos mais diretamente com a arte francesa
Mimica Corporal, compreendermos sua dimensao ética e as
possibilidades técnicas artisticas que ela contém para além de
atuacoes formalistas ou de esteticismos. Com ela nos permi-
timos, entdo, fazer processos adaptativos para uma atuacdo
contemporanea que se pretenda dialdgica. Os modos para isso
podem ser mais perceptiveis na pratica com esta arte. Mas,
aqui buscamos sinalizar alguns caminhos.

Para realizarmos percursos de uma adaptacdo ou mesmo
apropriacao de uma técnica artistica que é estrangeira a nds,
consideramos seus contextos de origem, principios éticos e
treinamentos artisticos especificos em busca de uma arte-
sania® eficaz com ela. Decroux revelava seu receio com um
processo artistico intercultural que se realizasse sem apro-
fundamento anterior na prépria experiéncia de vida do
artista ou mesmo com a arte que ele propunha. A nogao
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de Humberto Maturana.
Conferir o livro A ontologia da
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8.

A nocdo de artesania de ator/
performer é uma proposicao
que fazemos para o trabalho de
treinamento e composicdo artis-
tica, relacionados a processos

de pesquisa de um atuador. Sua
conceitualizagdo é exposta no
livro citado na nota 2.



intercultural trazida por ele poderia estar referenciada e
limitada ao intercambio entre culturas distintas, ou seja, no
convivio entre povos e suas técnicas artisticas diferentes.
No contexto da primeira metade do século 20, com a menor
experiéncia de encontro cultural existente, o temor com o
transito de fronteiras era algo mais evidente. E isso poderia
ser compreendido em razdo dos riscos de criacdo de um tipo
de sincretismo que resultasse na anulacao de dada cultura,
em processos de colonizacdo, ou até mesmo em uma mani-
festacdo de aspecto exdtico fetichista, esvaziando principios
éticos culturais existentes. Decroux ndo visava uma producao
artistica “exética” e demonstrava recear determinado modo
de sincretismo. Ele se manteve focado artisticamente em
objetivos especificos, ou seja, na criacdo e defesa de uma arte
potente de ator que se comparasse, na sua idealiza¢do, com
a arte da escultura, da pintura e do desenho. Decroux queria
criar uma arte especifica de ator. Portanto, conciliar esta
motivacdo com uma pratica intercultural, nas percepcoes
acima expostas, poderia ser uma a¢do invidvel para ele. Além
disso, Decroux recebia criticas na Franca por estar criando
uma arte que ja demonstrava grande diferenca para o teatro
ortodoxo no ocidente europeu, pois ela nao estava assentada
em dramaturgias textuais ou mesmo em concepgdes vol-
tadas para a pesquisa de encenacdo. Por isso, ao visar outra
maneira de jogo para o atuador, ou seja, um jogo que parte da
pesquisa do préprio corpo e de sua presenca, e com producdo
de imagens corporais insdlitas, podemos compreender que a
arte da Mimica Corporal colabora, mas em outra perspectiva,
como preparadora para um comportamento intercultural do
atuador, ainda que notemos ambiguidades e contradi¢des de
seu inventor.

Assim, o principio intercultural aqui tratado por nés na
relagdo com o mimo corporal é pensado, primeiramente, como
o estudo do nivel “biolégico” do teatro por meio da pesquisa
aprofundada do ator/performer sobre si mesmo, uma condi¢ao
técnica importante na busca da alteridade. Este modo de inves-
tigacdo artistica tende, assim, a abrir processos de conscien-
tizacdo no individuo artista que explorem sua multiplicidade
expressiva. Compreendemos isso como um trabalho de alteri-
dade poética que se inicia no reconhecimento das diferencas
que existem em ndés mesmos e que nos compdem como ser cul-
tural. Para Decroux, isso é um trabalho que se relaciona a ati-
tude de um artista frente ao mundo. “A atitude é, talvez, mais
que uma pontuacido de movimento. E talvez o testemunho,
o balanco. Em todo caso, é um resultado” (Decroux, 1994, p.
124). E, paralelo a isso, a interculturalidade pode se apresentar
como um exercicio de fortalecimento de procedimentos téc-
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nicos diferentes de uma atuagao ortodoxa ocidental, em bases
realistas, com gerac¢do de resultados também diferentes.

Para isso, tomamos aqui alguns exemplos de praticas da
Mimica Corporal, ancoradas em bases filoséficas-técnicas
desta arte, que podem nos auxiliar na discussdo sobre proce-
dimentos interculturais com ela: 1. Pratica corporal do atuador
como pensamento para a pesquisa e a criagdo: o trabalho de
atuacdo é considerado por Decroux como um ato de desenhar
o corpo na relagdo com o espago e com o outro. Assim, ele valo-
riza uma alteracdo na hierarquia da erudicdo, valorizando a
elaboragdo do conhecimento por meio do corpo do artista, de
sua experiéncia sensivel, e ndo mediada, primordialmente,
pelo estudo livresco, pela leitura. O pensamento se apresenta,
portanto, no movimento expressivo corporal e na presenga do
atuador; 2. Dilatagdo do ser: treinamento energético e estudo
de movimento para um jogo com a tridimensionalidade do
corpo; 3. Ocultagdo do rosto no treinamento do atuador por
um véu: o rosto é uma parte do corpo humano considerada
por Decroux de limitado trabalho. Ao ocultd-lo, desloca-se
um centro expressivo importante do corpo humano no teatro
ortodoxo, fazendo aparecer outra “face” no corpo do atuador.
Esta pode ser “localizada” no tronco, o que revela outra alte-
racao hierdrquica; 4. Criacdo de a¢des na relacdo com a forga
da gravidade e a alteracdo de equilibrio: realizacao de tra-
balho com os pés, seja em posicionamentos diferentes, seja por
exercicios do repertério mimico corporal sobre “contrapeso” e
entre “supressoes de suporte”; 5. Intensa interarticulagio cor-
poral com bases no jogo da “estatudria mével” e dos “ritmos
dindmicos”; 6. Jogo com a equivaléncia: o estudo do outro por
meio da criacdo de equivalentes corporais, ou seja, a revelagdo
de uma transposi¢do, uma suposi¢ao do original, uma trans-
criagdo. “Encontramo-nos mais ou menos perto da nocdo de
presenca que nio representa” (Decroux, 1994, p. 150).

A composicdo de ator embasada na prética do mimo cor-
poral valoriza, assim, descobertas de si em processos, inicial-
mente, individuais de desconstrucdes, fragmentacdes e contra-
facoes corporais. Contrafazer, na arte do mimo corporal, é um
ato de jogar com a forma expressiva. Decroux criou, portanto,
uma dinamica de jogo para o atuador que coloca em questao sua
identidade cultural humana conhecida antes mesmo de haver
um didlogo com o que estd além dele. Ele prop6s que fosse feita
uma pesquisa sobre néds mesmos em um modo de “aculturagao”
técnica. Comisso, revelou seu desejo de que, ao fim, tudo pudesse
se tornar uma presenca potente do atuador, podendo este se
manter, até, imével na sua aparicdo ou, ainda, sem um tipo de
movimento expressivo que revelasse repertdrios e padroes téc-
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nicos de sua arte. Neste sentido, sua proposi¢cao promove um
modo de desestabilizagdo do ser mas, ao mesmo tempo, abre-o
ao encontro com um Outro fora dele para uma nova composicao.
A revelagdo desta pode se aproximar de uma expressao corporal
hibrida, seja no conjunto gestual diferenciado que a prépria
arte do mimo corporal produz, seja na base técnica que ela da
para outras apropria¢des e expressoes de ator.

Pensamos, assim, que este modo de trabalho de atu-
acdo com a Mimica Corporal colabora eficazmente para uma
expressividade distinta do atuador que podemos também
relacionar com a noc¢do de “monstruosidade”, mas sem neces-
sariamente focar-se em objetivos estéticos formalistas. Mas de
que “monstro” falamos? Daquele que se fundamenta no jogo
com a multiplicidade do movimento expressivo propiciada
pelo exercicio do mimo corporal e se cria a partir desta expe-
riéncia abrindo-se a improvisos de atuagao com uma producdo
gestual “misturada”.

Esta “mistura” pode se constituir, de modo mais habitual,
no excesso expressivo da gestualidade do atuador, no seu
impeto de acdo, na intensidade e grande energia de sua pre-
senca. Mas, em continuidade, se mostra também a partir de
certa indisciplina e até insoléncia em rela¢do ao seu trabalho
técnico de origem. Mesmo continuando a se alimentar de pra-
ticas sobre o corpo desfigurado e contrafeito, esta expressivi-
dade problematiza as regras corporais aprendidas no processo
de “aculturacdo técnica”. Trata-se, assim, de uma mistura que
suscita um devir-outro para além do eu do artista.

O devir-animal estd sempre latente em nés; com menos evidéncia,
mas ndo com menos intensidade, o devir-vegetal e o devir-mineral
[e outros que estejam em novas classifica¢des biolégicas]. E o que
é um devir sendo a experimentagdo de todas as nossas poténcias _
afetivas, de pensamento, de expressio? (Gil, 2007, p.178)°

O hibrido performativo, portanto, pode ser constituido
a partir da pesquisa pratica da expressividade corporal do
artista e da investigacdo entre seres (eu e outro, sendo corpos
de homens e animais; corpos vivos e objetos ou méaquinas),
géneros, disciplinas e também de técnicas artisticas. A forma
artistica hibrida resultante do trabalho de uma atuacgdo pet-
formativa, por meio desses contetudos, tende a gerar um forte
estranhamento em quem a recebe, a vé, pois trata-se de algo
mostrado que se revela diferente do humano costumeiro, e até
de equivaléncias expressivas, mas que pode despertar uma
sensa¢do familiar. Corpos hibridos nas atua¢des performa-
tivas podem, entdo, nos fazer ver algo que deveria estar escon-
dido no humano ator/performer, mas aparece. A reflexdo aqui
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9.

O filésofo nos chama também
a atencdo, por outro lado,
para o fato de que ndo

hé devir real por meio da
monstruosidade, pois os
signos desta servem como
uma anunciagdo de algo que
sinaliza uma privagdo, ou
seja, a limitagdo da figuracdo
do corpo teratolégico para
um devir. O “corpo monstro”
sinaliza uma irreversibi-
lidade. Recomendamos a
leitura do artigo de José

Gil, Metafenomenologia da
monstruosidade: o devir-
-monstro. In: James Donald;
Ian Hunter; J. Jerome Cohen e
José Gil. Trad. Tomaz Tadeu.
Pedagogia dos monstros

- Os prazeres 0 0s perigos

da confusao de fronteiras.
Belo Horizonte: Auténtica,
2007, em especial as padginas
178-180, para o entendi-
mento mais aprofundado

de nossa apropriagdo neste
texto sobre as questdes da
monstruosidade.



presente sobre o estranho familiar tem base direta no pensa-
mento freudiano sobre o que é inquietante, o estranho.

A palavra “monstro” possui um sentido de revelacdo de
uma conduta a seguir (Gil, 1994, p. 77) e ndo somente o de mos-
trar algo. Assim, compreendemos que o caminho da monstru-
osidade a ser conquistado no processo criativo de uma atuagao
performativa deve ser atravessado por uma adverténcia que
aponte para uma expressao superabundante e extraordindria
do artista, mas que ndo se reduza a sua forma. “O monstro é
sempre um excesso de presenca” (Gil, 1994, p. 79). A criatura
expressa pelo ator/performer é, portanto, também, uma apre-
sentacdo da realidade artistica corporal, ndo do realismo natu-
ralismo de uma acdo fisica do artista. H4 nesta criatura um
transbordamento no material corpdéreo que tende a mostrar,
aqui sim, o que estd submerso nela.

O seu corpo difere do corpo normal na medida em que ele revela o
oculto, algo de disforme, de visceral, de ‘interior’, uma espécie de
obscenidade organica. O monstro [criatura] exibe-a, desdobra-a,
virando a pele do avesso, e desfralda-a sem se preocupar com o
olhar do outro; ou para o fascinar, o que significa a mesma coisa
(Gil, 1994, p. 83).

Esse caminho de uma atuacdo intensa, fundada no excesso
expressivo, é um dos percursos possiveis para a relacdo artistica
com a Mimica Corporal. Nesta perspectiva, existem criagdes
simbdlicas de atores/performers cuja expressividade mani-
festada ndo necessariamente existe para, somente, se realizar
como um ato de reconhecimento de um pensamento nela dos
signos originados pela técnica do atuador. Esta expressividade
pressupde algo para além do conhecimento e da comunicagao
do artista, ou seja, trata-se de uma imagem produzida que, ao
se revelar, pede também dialogismos do receptor e se abre,
portanto, ao outro que a recebe. Deste modo, a expressao artis-
tica do atuador, com bases de investigacdo criativa na Mimica
Corporal, ao se fazer intensa, monstruosa, ndo visa atrelar-se a
categoria da identidade humana para produzir uma expressao.
O humano se faz outro, deformando-se do habitual. A gestu-
alidade cultural do cotidiano é explodida e transcriada. Mas,
ressaltamos que a imagem artistica corpérea do hibrido per-
formativo, ou seja, as a¢des fisicas do atuador neste sentido, é,
assim, algo sobre o qual, por fim, ndo se tem controle sobre
como ela serd recebida. Ela pode produzir encantamentos por
sua experiéncia viva de busca da metamorfose do ser por meio
de ag¢des criveis. Ha neste jogo um possivel panico do artista
em poder se tornar outro tdo diferente de si, ser humano. Mas
esta é uma brincadeira de atuar que a Mimica Corporal possibi-
lita, ou seja, uma atuacdo na fronteira entre a humanidade e a
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possivel nao humanidade na apari¢do do hibrido performativo.
Para isso, a artesania de ator/performer precisa ser intensa, pois
somente assim possibilitard, paradoxalmente, sua dissolucgdo e,
consequentemente, o aparecimento da soberania da arte.

Compreendemos que neste século 21 é importante para
quem aprende Mimica Corporal poder ser incentivado também
a revisa-la buscando, inclusive, transcriar o préprio repertdrio
aprendido. Por outro lado, pode, talvez, haver ainda hoje receio
de saida da linguagem que esta arte propde na direcdo de
maior busca dos hibridos performativos. Este receio poderia
ser entendido como um medo do artista em acabar se desvin-
culando de sua origem formativa, podendo produzir algo que
nao tenderia a ser “fértil” como arte, ou de dificil continuidade
de transmissao. Além disso, o hibrido surgido a partir de uma
origem “paterna” artistica, poderia ser também considerado
um simbolo “herege”. Assim, é importante discutir a questdo
de uma impossibilidade de transmissao da producdo artistica
hibrida, especialmente se ela foi criada a partir de uma peda-
gogia que se pautou, inicialmente, na aprendizagem de um
modelo e na repeticdo de sistematizagdes corporais bastante
estruturadas. Consideramos que um resultado hibrido nao
deve ter, por principio, a motivacao de uma reproducao “filial”
futura. A transmissdo do hibrido performativo pode acontecer
na medida em que a expressao intercultural de um atuador
faca surgir um tipo de figura, ou exercicio técnico, que se torne
novo repertdrio passivel de ser repassado a outro artista. Ou
seja, o hibrido pode ser “fértil”, mas de outra maneira, ou
seja, ndo na perspectiva “familiar” da “filiacdo paterna (ou
materna)” do modelo original. Assim podemos fazer adapta-
¢Oes e transcriagoes.

Se entendemos que a manifestacdo hibrida ja estd presente
no préprio repertdrio mimico corporal, constatamos que ela se
mostrou muito potente na sua prépria transmissao ao longo
de muitas décadas e até hoje. Os resultados de uma atuagao
hibrida podem, assim, ser transmitidos e gerarem variacoes
expressivas. Essas podem surgir intencionalmente a partir de
diretriz dada pelo préprio Decroux em seus principios de tra-
balho e procedimentos técnicos. Em pegas cldssicas do reper-
tério desse artista, como O Carpinteiro, podemos ver que o
equivalente mostrado é uma expressiao de base mais abstrata
artistica composta a partir de matrizes de agao realista em ati-
tudes corporais culturais de oficios profissionais. Este caminho
de criagdo ndo parou na realizagao de pecas classicas do artista
francés nos anos 30 e 40, mas se tornaram procedimentos de
composicao instigantes, originando outras pecas nas décadas
seguintes. Assim, procedimentos como estes para os estudos
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de atuacdo corpdérea, bem como a criagao de figuras de estilo,
entre outros, sdo, a nosso ver, caminhos concretamente sina-
lizados por esta arte para a realizacdo de composi¢des que
possam revelar outros hibridos performativos. Por meio de
exercicios corporais do repertério decrouxiano, pode-se expe-
rimentar possibilidades de criacdo de outros corpos, outros
seres, jogar com a intensidade da presenca e a ficgao. Sétiros,
Medusas, Centauros, Faunos, Cérberos, Minotauros até pode-
riam ser compostos, jogando com uma atuacdo que nao se
caracterizasse, somente, na expressao do fantastico e do ale-
gérico apoiada em madscaras, aderecos e figurinos. O corpo
pode ser mdscara, suposicdo do original, um equivalente, e
Decroux compreendeu bem isso, trabalhando na perspectiva
da sistematizagao de um treinamento para o mascaramento
corporal, da recriacdo do préprio corpo humano, antes mesmo
de uma relacdo do corpo do artista com objetos. Assim, varias
figuras originadas da prética com a Mimica Corporal escapam
da expressao figurativa representacional. A liberagdo da figura
por um atuador se revela nos tragos do jogo de seu corpo com
o0 espago. Portanto, a representacdo daqueles seres fantdsticos
acima citados, e outros, se revelard como apresentagdo, presen-
tagdo de um corpo que atua, hibridamente, em uma zona de
indiscernibilidade entre o humano e outro ser.

Antonin Artaud possui um comentdrio importante sobre
a atuacgao de Jean-Louis Barrault, em 1935, que atuava um
“Cavalo-centauro”. Este ator, a época, havia recentemente
realizado um processo de pesquisa pratica com Decroux, rece-
bendo ensinamentos da Mimica Corporal, que comecava a se
fortalecer como uma arte especifica. Artaud comenta, assim,
que o trabalho de Barrault demonstrava uma agao irresistivel
do gesto, trazendo magia por meio de uma gestualidade esti-
lizada na expressao de uma figuracdo fantastica, ndo humana.

No laboratdrio cénico decrouxiano, ele préprio parece ter
“misturado”, especialmente em si e usando sua prépria vida, refe-
réncias da arte da pantomima antiga, que possui gestualidade
denominada como “pantomima realista”, da danca classica, da
ritmica corporal, da gindastica, da luta, do teatro, inventando um
repertdrio extremamente rico, inusual e inovador para o trabalho
de treinamento de um ator. Neste sentido, ainda que de modo apa-
rentemente indireto, o artista pareceu saber que “a forca e a satide
de uma cultura medem-se pela sua aptidao a transformar-se; pela
sua plasticidade, pela sua apeténcia em devir, evoluir, provocar
grandes mudangas internas” (GIL, 1994, p. 177). Decroux proble-
matizou, portanto, a cultura teatral francesa e nos propicia, com
sua arte, buscarmos experiéncias radicais de composicao.

Mas, quem se interessa por compor atuag¢des hibridas hoje,
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de fato? Quem “compra” uma atuacdo hibrida que problema-
tize sobremaneira atuagdes realistas naturalistas, ou as dos
espetaculos com padrdes definidos pelos musicais norte-ame-
ricanos, rentdveis financeiramente (ainda que mais para os
produtores do que para os atores-bailarinos-cantores), ou até
mesmo as atuagbes de expressao épica? A “compra” parece
rara e, quando ocorre, talvez ndo seja, prioritariamente, por
razdes ideoldgicas de afirmagao sobre a mesticagem ou sobre
o hibrido corpdreo do artista da cena.

Infelizmente, parece também haver ainda preconceitos na
recepcao de modos de atuacdo mais voltados aos hibridismos,
as contaminacgdes e fusdes entre artes. Isso porque o campo
das “misturas” em artes é um campo que tende a revelar o
disforme, o grotesco, o estranho, o inquieto e, especialmente,
o feio. Ora, se assim o &, de fato, parece que estamos, ainda, no
tempo atual, realizando algo na contramao histérica, ou seja,
uma impertinéncia, uma subversao artistica.

Decroux foi um artista com propostas que subverteram o
fazer nas artes da cena e também o pensamento sobre ela. Ele
foi muito contestado e também, possivelmente, até hoje, visto
somente como um pedagogo corporal que criou uma gramatica
fisica para treinar o ator. Este modo de entendimento sobre
as proposicoes que ele fez é muito restrito. Os danos oriundos
de ndo se pensar e praticar a arte decrouxiana para além do
seu registro “gindstico” é impedir uma revisao sistematizada
de sua pesquisa artistica e, assim, bloquear experimentacoes
necessarias para a arte de ator e do teatro (para falarmos de
um modo disciplinar).

O fortalecimento de uma experimentagao “mestica” a
partir das propostas de Decroux, seja nas Ameéricas, seja no
Brasil, pode ser fortalecida também a luz de nossas manifes-
tacdes culturais espetaculares, de nossas festas e tradigdes
corporais. Para isso, é preciso partir de uma qualidade téc-
nica de execuc¢do e experimentacao da arte decrouxiana nos
repertdrios que ela possui, reperformando-as. Fazer isso de
modo publico, sem fins didaticos ou de pesquisa pode custar
caro financeiramente no pagamento de direitos autorais para
as obras cénicas de Decroux e seus colaboradores. Mas, com
as reperformances, da forma como puderem ser realizadas,
abrimos possibilidades de problematizar possiveis ortodoxias
artisticas ainda existentes e criar outras expressoes simbdlicas
a partir da arte decrouxiana. Quem conhece o repertério de
pecas, figuras e movimentos de Decroux, ou mesmo de seus
ex-colaboradores diretos, consegue identificar citacdes expres-
sivas em determinadas atuagdes cénicas e espetaculos daqueles
que fizeram formagao em Mimica Corporal. Uma citagdo, ou
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seja, o uso de fragmentos de determinado repertdrio pré-exis-
tente, é também um modo de “contaminacdo” artistica e um
caminho importante para a criacdo de um existir diferenciado
com o que se aprendeu, por anos, com a Mimica Corporal.
Pode-se, por exemplo, na criagdo, manter um ntcleo de parti-
tura expressiva fisica desta arte e fazer surgir outra partituraa
partir dela. A agdo fisica hibrida, portanto, origina-se também
deste tipo de mistura.

Diante do que ja expomos, ressaltamos ainda a luta intensa
do artista Decroux em romper paradigmas, digamos, “colo-
niais” no campo das artes da cena. Se podemos pensar que a
arte teatral foi “colonizada” pela literatura dramdtica e que
o ator se subjugou a ela como meio principal para sua com-
posicdo artistica, podemos considerar que Decroux realizou
uma agdo artistica subversiva, anti colonialista, permitindo
ao que estava subalterno, falar. Seus processos de pesquisa e
criacdo sdo, assim, inspiradores, de modo tnico, para o campo
de estudos interculturais nas artes da cena.
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