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			Dedico este livro a todos que – nesta vida pouca  – já dividiram uma sala de ensaio comigo, sentindo meu cheiro, tocando-me (dividindo e rejuntando) e, por tudo isso, me fazendo corpo ator.
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			Apresentação

			O treinamento do ator não pode partir de receitas — é isso que entendo quando estudo, na teoria ou na prática, os principais encenadores e pedagogos que, no século XX, inauguraram as formas e os conceitos do teatro do ator (tradição que influencia o teatro atual).1 É isso, também, que percebo nos profissionais brasileiros que se tornaram significativos em minha experiência, quer como aluno, quer como artista ou plateia.2

			Do mesmo modo, não há, em minha opinião, nada que explicite uma separação estanque entre o teatro e a dança, e estes não podem ser entendidos sem uma intrínseca relação com o tempo e o espaço histórico-culturais. Mas, qualquer que seja a abordagem, acredito que ela deverá considerar que o teatro e a dança dividem a mesma raiz, ambos sendo, desde seu fundamento, artes cênicas. 

			As artes cênicas existem num dinamismo do presente (tempo) e da presença (espaço); existem pela relação viva entre seres humanos, que experimentam um instante na vida do outro.3 Isso tem relação não apenas com a questão da apresentação ou do ritual que envolva participantes e plateia, esse “instante” se dilata para todos os momentos das relações humanas em arte. 

			Outra questão a ser ressaltada nessa perspectiva é o aprendizado, a aquisição de referências e a apropriação de modos de trabalho, ou seja, a formação do artista. O aprendizado em artes cênicas implica que o ator filtre e dinamize de modo próprio as informações, podendo disponibilizá-las ao jogo com o grupo, ou, em regra última, oferecê-las à plateia. Para tanto, é imprescindível situar-se na relação de aprendizado, pois é a relação do ator com a informação que lhe é transferida que define a qualidade do seu trabalho e, fundamentalmente, a sua capacidade de expressão e os limites de sua criação. Costumo dizer que grandes atores e grandes dançarinos fizeram os mesmos exercícios que os medíocres, dos quais trago a pergunta: o que terá construído as diferenciações?

			Creio que a resposta está no modo de se disponibilizar ao aprendizado e ao entendimento das propostas do outro. A isso se seguem o ato de questionar e a tentativa de gerar novo conhecimento a partir de escolhas e aprofundamentos. 

			Assim, quando sou eu a pessoa a repassar alguma informação, estudada de outrem ou criada por mim, volto minha atenção para a possibilidade de reaprender, de forma que, no confronto com a opinião, com a dúvida ou com a expectativa do outro, o próprio conhecimento possa se renovar. Isso dá ao artista a perspectiva de crescimento, de construção de um olhar único perante a sua arte. O jogo artístico faz do artifício uma experiência real, pois o artista não mente ou interpreta em seu trabalho, está concretamente vivendo um processo — essa é a sua vida. 

			Para mim, o treinamento é uma das formas mais legítimas de autonomia na criação, um modo de fundamentar a arte naquele que está presente em cena, qualquer que seja a opção estética, espetacular ou performática. Acredito na sala de ensaio (e, por vezes, em fugir dela), no trabalho diário e na corporalidade, esta entendida como discurso que se constrói a partir da presença cênica. 

			 Apresento aqui uma breve explanação de minha trajetória como estudante de arte. Acho importante resgatar informações sobre alguns mestres e colegas de trabalho que me propuseram a prática artística e a reflexão sobre seu papel na sociedade. São breves apontamentos, mas que configuram, no meu ponto de vista, um posicionamento ético, principalmente quanto à apropriação de informações alheias na formação do artista e nos processos de criação. Paralelamente, busco trazer aspectos da minha formação acadêmica no que concerne às aproximações entre teatro, literatura e dança. Além disso, comento alguns momentos específicos da minha carreira artística, os quais me permitiram desenvolver a abordagem teórica e as práticas que resultaram neste livro. O centro do estudo, no entanto, é a explanação detalhada do modo de trabalho (metodologia) desenvolvido, durante cinco anos, numa pesquisa sobre treinamento de ator, na Universidade Estadual de Londrina, junto aos três grupos de alunos que passaram pelas diversas etapas do processo. Ao final, alguns dos resultados e aplicações de tal metodologia são referenciados e refletidos.

			

			
				
					1	Refiro-me principalmente à renovação teatral realizada pelos pensamentos, estéticas e metodologias das principais propostas ocidentais surgidas na primeira metade do século XX: os russos Stanislavski e Meyerhold, o alemão Bertolt Brecht e o francês Antonin Artaud.

				

				
					2	Refiro-me, como aluno, principalmente a Mário Bolognese, Eusébio Lobo, Marília de Andrade e ao Grupo Lume, como plateia, ao grupo mineiro Galpão, à Cia dos Atores do Rio de Janeiro, ao Grupo Lume, de Campinas e ao grupo Cena 11, de Florianópolis.

				

				
					3	Alusão ao título do livro de Maurice Béjart, no qual o coreógrafo faz uma apresentação bastante pessoal dos modos de criação artística. Ver: Béjart (1981). 

				

			

		

	
		
			Introdução

			Os primeiros passos (ou como uma ideia toma corpo)

			Tenho de referenciar e reverenciar, inicialmente, as pessoas que, no exercício profético de repassar conhecimentos sobre e em arte, colocaram em meu espírito a sede incessante de buscar um modo de vida que, no meu pequeno mundo social, pudesse incluir o convívio com as artes da dança e do teatro. Isso tem início em meados da década de 1980, quando uma estrutura política surpreendente fez com que Assis, pequena cidade do sudoeste paulista, figurasse um excelente movimento cultural, proporcionando-me o contato com várias formas de arte. Sinto a necessidade de articular os meus primeiros passos ao meu momento atual, pois eles justificam os movimentos que hoje realizo. Não se trata da supervalorização dos meus processos, mas de proporcionar o entendimento mais integral das minhas práticas, uma vez que as realizo — em aulas, cursos e oficinas — sempre citando essas origens.

			Os responsáveis por uma revolução da arte em Assis, nos anos 1980, foram Sérgio Nunes4 e Isabel Gusman.5 Cada um de seu modo (aliás, bastante conflitantes entre si), apresentou à cidade novos modos de pensar o teatro e a dança, respectivamente. Num espaço público chamado Semearte (Setor Municipal de Ensino e Arte), sob coordenação de Sérgio Nunes, eu, ainda adolescente, conheci Lenira Rengel,6 Célia Gouvêa,7 Alberto Gaus8 e Seme Lutfi,9 entre outros, nos circuitos de oficinas culturais que, por iniciativa da Secretaria Estadual da Cultura, ofereciam cursos pelo interior do estado; ação ampliada, depois, no âmbito do projeto Ademar Guerra.10 Foram cursos de curta duração (geralmente de 36 a 72 horas), mas muito importantes no momento em que ocorreram e no modo como reverberaram.

			Não tenho muito conhecimento sobre o panorama político, cultural ou educacional do estado naquele momento, mas me recordo que havia interessantes processos na Escola Estadual de Primeiro e Segundo Graus Prof. Ernani Rodrigues11 — escola pública onde fiz o Ensino Fundamental e o Médio, em que havia digníssimos professores de Educação Artística — e na Prefeitura Municipal de Assis, por meio do Semearte. 

			A disposição de Sérgio Nunes tornou possível aos jovens que faziam teatro amador e teatro escolar virem a frequentar o universo da arte numa proposta de formação, sem preconceito e aliando liberdade e disciplina. Sérgio recolheu os grupos espalhados pela cidade e ofereceu espaço (uma sala) para que pudessem ficar todos os dias, por seis horas, pesquisando com autonomia, e eu pertencia a um deles.12 Neste mesmo movimento havia, também, a escola municipal de dança, criação de Isabel Gusman, de onde saíram muitas pessoas que até hoje trabalham profissionalmente com dança no Brasil. Por motivos óbvios, alguns anos depois, tudo isso ruiu.13 

			Em 1989, comecei a cursar Letras na Universidade Estadual Paulista Júlio de Mesquita Filho (Unesp), campus de Assis, e, como desde os quinze anos frequentava o Semearte, os artistas e funcionários desse espaço comemoraram comigo esta vitória. Ao mesmo tempo, despediam-se do trabalho, pois toda a equipe havia sido afastada por mudanças na administração política. Isso teve impacto na trajetória de muitos estudantes de arte e na população em geral, pois era grande a quantidade de pessoas que frequentava os cursos (Sérgio negociava com os funcionários os horários para que todos, do porteiro ao diretor geral, fizessem aula de uma das linguagens artísticas ali oferecidas, numa experiência singular de democratização do espaço público e de promoção do acesso à cultura).

			Quando mudou a administração, houve uma reunião (bastante autoritária) com meu grupo; e duas senhoras distintas, que se apresentaram apenas pelo primeiro nome, Lourdes e Beca, disseram-nos que agora eram responsáveis pelo Semearte e que teríamos espaço, duas vezes por semana, para ensaiar por uma hora e meia. Mas já havia quatro anos que tínhamos o hábito de ficar por uma hora só no alongamento, para depois passar aos exercícios técnicos e jogos — tudo inventado por nós mesmos.

			Esse grupo, dirigido por João Carlos de Moraes,14 era composto por seis integrantes; já vivíamos como uma família, acompanhados de longe por indicações, pistas e apoio de Sérgio Nunes, Vanda Eda e Rui Silva, até então trabalhadores da cultura no Semearte, que também tiveram de se retirar. Inicialmente, alugamos uma sala, com recurso das famílias, depois, fomos para a garagem de uma das artistas do grupo, até que Fátima Barbosa,15 ex-integrante da Escola Municipal de Dança de Assis, ofereceu algumas horas na grade de horários do Ballet Isabel Gusman para nossos ensaios, participando ela mesma de alguns de nossos trabalhos. 

			Dois anos depois, a professora de música e dança Maria José Piemonte16 nos recebeu na AMA (Academia de Música e Artes), onde o grupo continuou por mais cinco anos, período de intensa pesquisa e esforços na busca de uma identidade artística e da aquisição de conhecimento e de técnica. 

			Passo, agora, a citar as fontes que diretamente me ofereceram subsídios artísticos para conduzir meu trabalho e, inclusive, uma visão ética em relação à informação trazida a mim pelos alunos. Refiro-me aos professores de arte com os quais tive contato, os diretores com os quais trabalhei e os grupos que dirigi. 

			Com João Carlos de Moraes, o Carlinhos, trabalhei por dez anos, aprendendo um princípio fundamental: o amor à disciplina como prova do amor à arte. Ele me ensinou a gostar do ensaio, a estar presente nele com todos os meus recursos e a escolher a sala de trabalho como lugar que queria estar em detrimento de todos os outros. Tínhamos menos de vinte anos e havia essa dedicação quase religiosa, que depois fui encontrar como premissa, lendo sobre os grandes artistas cênicos, como o ator Yoshi Oida (2001). 

			Com Fátima Barbosa aprendi sobre organização (da aula, do espetáculo e da vida profissional), sobre a arte como profissão (que tem de virar trabalho e salário), a gostar e desgostar de festivais competitivos.

			Por alguns anos trabalhei também com Helga Urel17 e seu grupo, em Presidente Prudente, também no estado de São Paulo. Com ela aprendi a discutir cada detalhe, fui apresentado a elementos da dança moderna (que iria perseguir para sempre) e entendi que um pouco de loucura deveria ser acrescentada à minha tendência natural à racionalização. Também entendi que um pouco do caos da vida pode servir à criação, por mais lógica que uma cena deva ter/ser.

			Essas três perspectivas me foram apresentadas quase que concomitantemente, possibilitando que eu compusesse meu primeiro sistema de estudo em arte: buscando entender, além de minha presença cênica, a composição coreográfica e a direção de atores/dançarinos. Na época, realizei meus primeiros exercícios de direção e composição coreográfica, o que resultou em participações e premiações no Mapa Cultural Paulista.18

			Quando iniciava tal sistematização, encontrei Mário Fernando Bolognese,19 o Marinho, que tinha longa história no teatro da região e trabalhava de modo independente com circo e teatro. Com ele aprendi que a paciência é um requisito para a direção, e que o resultado, muitas vezes, não é o mais importante num encontro entre dois artistas, e sim o quanto um pode contribuir com o outro; que a história do circo é a mesma história do teatro, e que o corpo é, de fato, o princípio de tudo que se queira investigar em arte. Além disso, foi ele quem me deu o exemplo de que eu poderia ser artista e manter minha carreira acadêmica. 

			Por fim, o Semearte foi responsável por minhas primeiras incursões nas práticas da dança contemporânea, do sistema de Rudolf Laban, do teatro físico, da máscara neutra e da mímica, mas é importante salientar que estudei muitas teorias nesse período, como as publicações dos grupos Tempo20 e Lume,21 que ofereciam textos próprios e traduções de importantes referências. Afastado de grandes bibliotecas, os textos publicados por Roberto Mallet (Tempo) e Ricardo Puccetti (Lume) foram importantes fontes para meus estudos iniciais, paralelamente às indicações que tive de Sérgio Nunes.

			Em algum momento, havia começado meu processo de formalização dessas “brincadeiras”: exames da Royal Academy of Dancing, aulas técnicas mais formais, cursos e oficinas de formação teatral,22 leitura verticalizada sobre teatro e sobre dança, estudos universitários. Tudo muito junto, muito envolvido e dinâmico, quase sem perceber. 

			Em busca de uma integração crítica

			 

			Fiquei formalmente como aluno por catorze anos no sistema universitário, tempo decorrido da graduação ao doutorado. Inicialmente, tinha a necessidade de entender a arte como área do conhecimento humano, independente e autônoma para, a partir daí, estabelecer os contornos do estatuto da pesquisa em arte. Penso que quando comecei a integrar as experiências de ator, dançarino e bacharel em Letras, a arte surgia como mediação da inteligência e da sensibilidade em relação à presença do artista. Era isso que me impulsionava a investigar meios pelos quais a minha expressão poderia revelar tal integração. Como procedimento, tomei a decisão, num projeto para o mestrado em Artes Corporais da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp),23 de refletir sobre minhas experiências como abordagens a respeito do corpo/ser humano.

			Retomo, aqui, algumas informações sobre meu percurso do mestrado cursado na Unicamp e do mestrado defendido na Unesp (1995-1998). Nesse percurso, alcancei suportes teóricos e orientação para muitas das questões que levantava, internamente, na prática diária do movimento cênico e na busca pela respiração como fluxo da vida na minha relação (corpo) com o mundo. Externamente, incomodava-me o discurso que me rodeava, que separava o teatro da dança e da literatura. 

			Foi assim que desenvolvi o interesse pela dança moderna como princípio do entendimento da teatralidade do corpo, investigando o pensamento artístico da dançarina norte-americana Martha Graham, seus estudos dos grandes mitos humanos, literalizados no teatro grego. Ao mesmo tempo, apareciam-me a perspectiva comparatista, a teoria literária e o critério estético como norteadores das leituras. De modo sistemático, orientado por Irene Lemos Gilberto (Unesp) e Eusébio Lobo (Unicamp), pude me aprofundar nessas questões, atualizando e legitimando muitas das ideias que me ocorriam na prática artística diária.

			Embora de formação em dança clássica, acabei incorporando os princípios do pensamento artístico de Martha Graham como uma filosofia do movimento, um modo de pensar e articular cenicamente as referências conquistadas por minha própria experiência, um modo de provocar em mim os diálogos e confrontos entre técnicas e informações do que então me pareciam ainda três áreas com as quais poderia trabalhar: a dança, o teatro e a literatura. 

			Na Unicamp, além da orientação de Eusébio Lobo, que entende o movimento do corpo como o princípio do entendimento do mundo, cursei disciplinas com professores da área artística: Marília de Andrade, Julio Plaza, Mônica Serra, Julio Lopes e Eugenia Casini Ropa; de Comunicação Social: Nelly de Camargo; e de Literatura Comparada: Audemaro Taranto Goulart, dos programas de pós-graduação do Instituto de Artes (IA) e do Instituto de Estudos da Linguagem (IEL).

			Na Unesp, sob orientação de Irene Lemos Gilberto, conheci e investiguei o universo da Semiótica e da Literatura Comparada, e cursei disciplinas com Sílvia Azevedo, Maria Adélia Menegazzo, Léa Mara Staut, Maria dos Prazeres Gomes, Suely Flory e Luiz Roberto Velloso Cairo.

			Nesse mergulho na teoria e na prática da arte e da crítica, acredito ter conseguido a síntese que almejava quanto à minha presença cênica como experiência de revelação da etapa que eu (corpo-indivíduo) vivenciava enquanto artista. 

			Durante o mestrado, ensaiava com a Matisse Cia. de Dança,24 na AMA Academia, onde tinha espaço para aprofundar algumas das práticas que me eram apresentadas na Unicamp, a exemplo de uma cena solo que era requisito para a finalização da disciplina de Marília de Andrade, cujo embasamento teórico partia de princípios de Isadora Duncan e Constantin Stanislavski, e de laboratórios práticos conduzidos pela própria Marília no primeiro semestre de 1996. 

			Paralelamente, trabalhava com um grupo de teatro independente, em Assis, dentro do Colégio Ipê,25 onde pude desenvolver um projeto de montagem cênica para apoiar o meu mestrado, cujo suporte era a obra Édipo rei, de Sófocles. No elenco, estavam alunos da oitava série, do primeiro e do segundo colegial, e alguns professores.26 O espetáculo, intitulado Instante de agonia: leitura de uma tragédia foi apresentado no início de 1998, no próprio colégio, no Teatro Municipal de Assis e em duas cidades vizinhas. 

			A possibilidade de testar os exercícios técnicos e estudar o texto trágico em pormenores contribuiu para que eu construísse minha dissertação, da qual a montagem não fez parte, pois tinha caráter ainda de estudo, não configurando uma releitura da tragédia, como era o objetivo da pesquisa, mas foi uma etapa fundamental da abordagem do texto trágico, possibilitando a existência da leitura que realizei da obra Night journey, de Martha Graham.27

			Sobre o trabalho de Martha Graham passei a considerar tal confluência de linguagens como uma articulação por ela engendrada. Sua filosofia esclarece que somente o corpo treinado e culto pode operar uma síntese expressiva, provocando o diálogo, na cena ao vivo, entre o passado e o presente, entre os grandes mitos e a vida cotidiana, entre a psicologia e a arte. Desse modo, verticalizando o meu estudo nas suas obras, abordando seus críticos e comentadores, tecendo considerações e análises sobre o material encontrado, construí um pensamento sobre o treinamento de ator, sobre a ética da relação da arte com a vida. Isso me levou a pensar uma continuidade, tanto em novas formulações na cena quanto em novos estudos. 

			Por alguns anos, passei a investir, nos treinamentos individuais, no Palco Estúdio de Arte (1997-2000),28 no Ballet Isabel Gusman (1998-2000) e, depois, no Ballet de Londrina (2001-2003), na estruturação de um modo de trabalho que assimilasse a conexão que havia encontrado nos estudos e que influenciasse qualitativamente a minha prática. Quando cheguei a Londrina, em 2001, inicialmente passando a integrar o elenco do Ballet de Londrina, busquei gradativamente conseguir ali espaço para expor e explorar minhas ideias; tive de ser atento e cuidadoso para instaurar diálogos técnicos e artísticos, ficando alerta para um estado de confronto de metodologias e acuidade artística, principalmente nos primeiros dois anos.

			E, de fato, um primeiro insight veio a surgir em minha preparação para o espetáculo Romeu e Julieta (2002),29 do Ballet de Londrina. Nesse processo, as sessões de alongamento começaram a ganhar novo enfoque, pois percebi que o instante entre o aquecimento e o limite da extensão da musculatura, dos tendões e das articulações trabalhadas gerava, em mim, uma qualidade de concentração diferenciada. Associando esta percepção aos meus estudos em teatro, passei a entender tal concentração como instante de investigação de forças motrizes da minha própria natureza, e também como disponibilidade para ouvir mensagens internas. Sem teorizar ainda sobre a cognição ou processos neurofisiológicos envolvidos, passei a atentar para esse aspecto na construção do trabalho. Ou seja, aproveitava esse intervalo criado no momento do exercício físico para voltar minha atenção à minha própria memória — memória no aspecto da lembrança de situações por mim vivenciadas, tanto na vida quanto na ficção. Essa atenção contribuía sobremaneira para a expressividade dos ensaios, que intercalavam processos coreográficos e partituras cênicas.  

			Isso porque, para a lembrança acionada pelo exercício, não havia separação entre um fato ocorrido ou um fato lido, assistido. A lembrança tornava-se uma experiência nova a partir da rememoração de momentos vivenciados, quer como episódio cotidiano, quer como episódio vivenciado na arte. Muitas vezes, foi-me possível encontrar as correlações entre a cena coreografada ou dirigida e esse momento de concentração. 

			Assim, além das chamadas lembranças de fato (eventos da minha vida pessoal), ensaios de outros momentos, cenas estudadas anteriormente, peças assistidas, filmes e leituras realizadas se tornavam presentes com o peso de experiência vivida e eram revividos em uma experiência nova, amparados sempre na sensação corporal, durante a concentração profunda conquistada durante o exercício físico.

			Essas percepções apareceram quando eu me estabelecia como intérprete nas criações do Ballet de Londrina, escrevia a tese de doutorado e iniciava a docência em Arte na UEL (de novo, tudo junto, misturado). Por isso, mesmo defendendo meu doutorado em Letras, optei por construir uma cena teatral como defesa da tese. Meu estudo compreendeu uma abordagem da corporalidade nos discursos literário e coreográfico, tendo como suporte para a comprovação de tal ideia o espetáculo Errand into the maze (1947), de Martha Graham, e o conto fantástico de Jorge Luis Borges, “A casa de Astérion” (1947). 

			Uma feliz coincidência me levou ao fato de que a dançarina norte-americana e o escritor argentino recriaram o mito do Minotauro no mesmo ano, em obras de ressonância em seus contextos. Esses dois objetos me possibilitaram entender a imagem corporal que havia no mito (o touro de Minos) e que, de certa forma, instaurava os processos de reconfiguração nessas obras. 

			Busquei assimilar os princípios de dinamismo da ação30 do trabalho de Martha Graham para vislumbrar uma constituição diferenciada em meu corpo e figurar os estados, as sensações, os movimentos e as situações da personagem de Borges. Esse exercício me levou a experimentar fisicamente algumas ações de risco, como a exaustão, quedas livres do corpo ao chão e formas atípicas de respiração, no intuito de perceber a condição física em que estaria a personagem em certos momentos do enredo. A estruturação da sequência se deu a partir da estilização das formas, como propõe Graham, e os mínimos movimentos surgiram de direcionamentos sensoriais e emocionais, deflagrados pela leitura do texto e pela forma como apareceram na concentração profunda, principalmente durante alongamentos.

			Fiz uma investigação teórica sobre os dois criadores, o contexto da modernidade (quando tais releituras da mitologia tornaram-se possíveis) e sobre a possibilidade do confronto dos materiais (a coreografia e o conto). No entanto, mesmo apresentando a cena para a banca e tendo a base das justificativas no conceito de corporalidade, não abarquei o momento do treinamento ou as descobertas que fiz durante a preparação da cena. Só agora encontro o espaço propício para a explanação a respeito desse processo. 

			Essa trajetória é importante para a concepção de teatro que atualmente me guia, e que parte essencialmente do treinamento corporal para a “descoberta” de uma dramaturgia. Creio que o que me possibilitou pensar e agir dentro da pesquisa em arte foi a tentativa de concatenar passado e presente como coisas que se misturam no momento do treinamento, pois este é uma ativação do estado corporal, o qual não assimila diretamente a questão do tempo. 

			Na concentração ampliada e profunda, podemos acessar até mesmo informações não presentes na razão ou na memória ativa, atualizar momentos, reviver instantes e ter sensações reais a partir de fatos imaginados; podemos transformar em realidade a informação que foi assimilada por meio da ficção. Tudo isso em processos legítimos de criação e trabalho com as informações do corpo, geradas nele e por ele, a serviço da arte.

			De modo geral, minha tese articula o pensamento sobre a corporalidade, que nasce da percepção dos indícios corporais nas artes, pensando modos de assimilação e projeção de tais indícios por parte do ator. Meu próximo passo foi sintetizar essas ideias e colocá-las em prática. 

			Passei a investigar no trabalho, sozinho ou em grupo, a possibilidade de transformar tais ideias em procedimentos. Busquei alguns padrões de repetição, alguns conjuntos estruturados de exercícios de meu repertório que pudessem ser conjugados com essa nova perspectiva. Tudo ainda muito intuitivo e experimental.

			A ponte entre aspectos teóricos e práticos tornou-se necessária e passei algum tempo revendo conceitos artísticos, técnicos, anatômicos, cinesiológicos etc. Disso surgiu a possibilidade de, na universidade, estabelecer uma pesquisa como investigação científica em arte. Passei a ter como objetivo conquistar procedimentos aplicáveis a um processo de criação individual e também repassáveis a outros artistas, ou, ainda, aplicáveis a processos em grupo. 

			Acredito ter acenado, assim, para a importância do caminho artístico que nasce das inquietações pessoais, tornando-se prática artística e busca acadêmica ao mesmo tempo. Dessa forma, consegui compor um pensamento sobre a prática que é capaz de assimilar a complexidade das experiências individuais e utilizá-las para a composição de um modo de trabalho que, embora singular, possa ser lido e aproveitado por outros artistas.

			Primeira articulação das práticas

			A elaboração do modo de trabalho que propus no projeto “Indícios do corpo pós-moderno: pesquisa de observação e treinamento prático para um corpo cênico extracotidiano” partiu de uma síntese técnica e conceitual sobre as práticas que fui realizando pessoalmente, como ator, dançarino e no trabalho diário como professor de interpretação. Assim, em 2005/2006, iniciei um processo de articulação das práticas e de percepção da natureza do treinamento no meu processo criativo anterior. 

			No Ballet de Londrina, tive contato com consistentes aulas de técnica corporal, embasadas na dança clássica, na revisão técnica e no treinamento corporal aplicados por Leonardo Ramos.31 Quando entrei para a companhia já possuía quinze anos de estudo e trabalho com a dança clássica e contemporânea, e vinte anos de estudo e trabalho como ator (entre teatro escolar, amador e profissional). Desse modo, confrontei o trabalho de Leonardo com a minha experiência anterior, lendo-o a partir de minha perspectiva individual, principalmente em relação aos meus estudos do mestrado que, quando entrei no Ballet, havia acabado de concluir. 

			Identifiquei, em sua aula, uma lógica especial e sofisticada de encadeamento dos exercícios que revigora a técnica clássica, e que, mesmo apresentada numa abordagem tradicional, é criativa e singular, e os frutos dessa experiência são evidentes na técnica-pensamento que desenvolvo atualmente. 

			Entendo o seu modo de conduzir a experiência coletiva como um método amparado em três aspectos: na diversificação da lógica de encadeamento dos exercícios (direções, níveis e planos); na variação dos acentos da dinâmica dos movimentos (alternância de ênfase nos movimentos centrífugos e centrípetos, tendo o eixo da coluna como ponto de concentração); e, principalmente, na sistemática eliminação de maneirismos estilísticos (buscando a compreensão da técnica a partir do aparelho motor e do entendimento das estruturas corporais). Em meu ponto de vista, são esses os aspectos mais relevantes de seu trabalho, e que preparam para uma linguagem básica e técnica para o artista, que poderá utilizá-la inclusive em outros tipos de trabalho. Disso resulta um apurado senso de construção dos artifícios do movimento, que dá suporte para as criações do Ballet de Londrina, e que se torna referência frequente no meu olhar de pesquisador e no desenvolvimento de minhas metodologias de trabalho.

			Ainda durante minha estada na companhia, além da possibilidade de integrar espetáculos que me permitiram exercitar e reinventar a minha própria arte, participei de um momento de abertura extremamente importante para o grupo e para a minha formação (na síntese intérprete, diretor, pedagogo). Trata-se do período no qual Carina Corte32 e Luciana Luppi33 assumiram parte do trabalho de preparação técnica do elenco, em 2004.

			Carina trazia uma perspectiva diferente e contrastante sobre os impulsos do movimento. Suas aulas partiam de princípios da dança contemporânea, incluindo solturas de articulações, que provocavam movimentos livres, diferentes níveis de tensão corporal no delineio dos movimentos, exercícios que partiam da noção de peso corporal, e, principalmente, o uso do chão como princípio de impulso para todas as partes do corpo, não apenas para os pés. 

			De modo geral, assim como ocorreu com as aulas de dança clássica, eu já havia praticado vários desses exercícios, alguns dos quais na própria Unicamp, onde Carina se formou. No entanto, além do momento especial em que isso ocorreu, a forma como ela esclarecia a informação subjacente aos exercícios e a sua disponibilidade corporal em demonstrações fizeram com que minha concentração se ampliasse e eu pudesse me questionar internamente sobre os elementos técnicos e artísticos que faziam de sua presença cênica algo tão impressionante. Claro que relato aspectos que a minha recepção direcionava, mas todos os dançarinos que tiveram acesso a esse período viram suas atuações acrescidas de qualidades de expressão. 

			Luciana Luppi apresentou ao grupo uma abordagem mais científica do alongamento e de sua importância no treinamento diário do dançarino, além de princípios da técnica de Pilates e esclarecimentos sobre questões individuais do corpo dos artistas da companhia, revelando-me, muitas vezes, novos aspectos de entendimento do meu sistema de ossos, músculos e tendões. 

			Além disso, trouxe consistentes informações sobre equilíbrio e alinhamento postural, nas relações entre as várias partes dos corpos dos dançarinos dentro do trabalho que estava sendo desenvolvido, ajudando a estabelecer, para cada um, objetivos particulares. A isso chamei, depois, de equilíbrio e saúde técnica. Ocorre que, na vida profissional, a repetição de um mesmo repertório de movimentos (às vezes ficamos vários anos apresentando os mesmos espetáculos) pode ocasionar o desenvolvimento desorganizado de grupos musculares, alongamentos mais intensos em certas partes do corpo e até mesmo a falta de tonificação em outras. Com o trabalho de Luciana, personalizou-se, de certo modo, o treinamento técnico do Ballet de Londrina, pois cada dançarino teve oportunidade de confrontar seus limites e estabelecer pontos específicos a serem trabalhados.34

			É claro que a soma dessas três perspectivas resultou em trabalho árduo, que, inclusive, não difere de outras companhias de dança do Brasil, e que deve estar na base de todo trabalho profissional. Relato aqui essa experiência porque em minha trajetória ela resultou em reflexão pessoal de grande importância para alcançar meu próprio modo de trabalho, pois foi a partir dela que me senti encorajado a buscar um treinamento especializado, que fosse capaz de reunir o que melhor havia compreendido de todas as minhas referências, e me permitisse disseminar aos meus alunos a ideia da apropriação consciente e criativa das técnicas estudadas. 

			Somei a isso a valorização da experiência corporal do indivíduo, que vinha de minhas buscas pessoais na criação de cenas e na composição de minha presença cênica, ainda dentro do Ballet de Londrina, principalmente junto aos dançarinos Cláudio de Souza, Viviane Terrenta e a própria Carina Corte. Meu encontro pessoal com eles resultou em alguns trabalhos artísticos e no Núcleo Experimental de Artes Corporais (Neac), que tem realizado algumas discussões e experimentos cênicos desde 2003, como grupo informal.

			É, portanto, no final dessa trajetória que resolvo organizar um treinamento corporal que contemple uma síntese dos meus pensamentos sobre a prática artística; um treinamento capaz de unir as minhas buscas acadêmicas com as práticas artísticas por mim realizadas até então; e que possa, de alguma forma, servir de base para outros trabalhos, que possa ser usado por outros estudantes e artistas.

			

			
				
					4	Sérgio Nunes foi produtor, diretor e professor de teatro. Participou ativamente da cultura regional desde os anos da ditadura militar, quando chegou a abrigar perseguidos do regime na região de Ourinhos. Esteve à frente do Setor Municipal de Cultura de Assis de ١٩٨٢ a ١٩٨٧. Ocupou ainda por dois anos o cargo de diretor de cultura da Fundação Assisense de Cultura. Em ١٩٨٩, voltou para Ourinhos, continuando seu trabalho até falecer, aos ٥٩ anos.

				

				
					5	Isabel Gusman, bailarina e professora de dança, fundou a Escola Municipal de Dança de Assis em 1983. Apresentou à cidade um desenvolvimento técnico e artístico nas danças clássica e flamenca, tendo formado várias gerações de artistas que trabalham com dança no Brasil. Foi professora de Fátima Barbosa, que fundou, em 1990, uma séria escola de dança, que leva o nome da mestra.

				

				
					6	Lenira Rengel é autora do Dicionário Laban e Cadernos de corpo e dança (ambos da Editora Annablume) e da Pequena viagem pelo mundo da dança (Editora Moderna); nos anos 1980, ofereceu oficinas da técnica de Laban em várias cidades do estado de São Paulo.

				

				
					7	Célia Gouvêa formou-se no Mudra, de Maurice Béjart, em Bruxelas (Bélgica). No final da década de 1980, desenvolveu oficinas pelo estado de São Paulo, acompanhadas de seus espetáculos. 

				

				
					8	Ator, mímico, formado pela Faculdade de Belas Artes de São Paulo. Em parceria com Vanderli Santos, criou o Solar da Mímica & Cia., primeiro espaço para pesquisa e difusão da mímica no Brasil, onde ministra cursos básicos e avançados de mímica, clown e consciência corporal. Ofereceu oficinas em Assis, no final da década de 1980.

				

				
					9	Ator e encenador, fundador do grupo de teatro Anima, ofereceu aulas de interpretação, máscara neutra e orientação de grupos, em Assis, nos anos de 1990.

				

				
					10	Criado em 1997, esse projeto tem como objetivo principal propiciar orientação artística especializada a grupos teatrais em atividade no interior do estado de São Paulo. Essa orientação se dá por meio da contratação e do envio de profissionais de teatro (orientadores artísticos) para atuar junto aos grupos selecionados, num processo pedagógico de acompanhamento de seus projetos de pesquisa e/ou montagem de espetáculos.
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