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    Uma via da arte da representação




    O corpo e a expressão teatral é um livro altamente contaminado.




    A afirmação se refere às resistências que opõe em se deixar classificar. De forma direta, transversal ou colateral abrange vários gêneros de escrita, que vão desde o ensaio sobre estética teatral até ao manual (anômalo) sobre a prática do teatro, passando pela ensaística filosófica salpicada de parsimoniosas alusões metafísicas e metáforas poéticas. O seu domínio são teorias subjacentes a um conceito de expressão corporal no espaço cênico, a sua novidade reside na conversão de certas técnicas utilizadas nas artes do budo (de via do guerreiro) em práticas das artes do palco.




    O corpo e a cena, assim como os entende o autor, são lugares onde ator e público criam, agem e permutam solicitações e respostas sob instâncias pessoais e coletivas que, permeadas por patrimônios culturais diferenciados, se cruzam num momento determinado, e privilegiado, de diálogo e encontro.




    Existem alguns equívocos sobre os quais valeria a pena refletirmos, enquanto ocidentais, quando abordamos temáticas ligadas ao relacionamento Oriente–Ocidente, ao fascínio que certos sistemas filosóficos e práticas orientais vêm exercendo com insistência crescente.




    O mais comum diz respeito à procura do irracional como negação da (nossa) realidade. Aderir à hipótese de que em períodos de crise os homens procuram a fuga no exótico e no irreal significa subestimar o fato de que qualquer excesso esbarra com uma força contrária, que se instala para que seja restabelecido um equilíbrio aceitável, mesmo que temporário, cuja duração persistirá conforme as várias forças, e mudanças de força, dos elementos em jogo, até se produzir um outro desequilíbrio e, por conseguinte, um novo ciclo.




    Para exemplificar, os ideais e superstições medievais, alternadamente apreciados como fruto de ignorância e obscurantismo ou como modelo ético e estético, são lentamente suplantados pelos valores e cânones de uma Renascença que prepara o Século das Luzes e a civilização industrial; aos albores científicos Rousseau responde com o mito do bom selvagem que leva ao romantismo; a corrente sentimentalizante é refreada pelo surto das teorias positivistas; a inclinação orientalista atual seria o contraponto moderador dos efeitos de uma atitude de fé exacerbada na ciência e, sobretudo, no homem político-econômico moderno. A aceleração dos ciclos estaria em correspondência direta com a aceleração, ou sensação de aceleração, do tempo experimentada nas sociedades urbanas industrializadas. As duas forças principais e complementares em jogo seriam as lógicas racionais induzidas e as pulsões instintivas inatas.




    Outro equívoco, devido à competição e agressividade da aldeia virtual e global em que vivemos, é a transmissão de uma ideia distorcida das artes do budo, vulgarmente denominadas marciais, refletida até por uma certa cinematografia que explora o seu aspecto exótico, violento ou espetacular. Na realidade, os seus princípios éticos e os seus preceitos morais regravam a vida dos militares por vocação e profissão (no modelo do cavaleiro medieval, ou de uma espécie de gentilhomme renascentista das armas), assentando em filosofias em que o objetivo é lutar contra o adversário utilizando energias e posturas, mentais e físicas, corretas e em harmonia com as leis naturais. Isso quer dizer que a luta é empreendida só por sobrevivência, nunca por demonstração ou divertimento, sempre no respeito ao outro, sendo o primeiro e autêntico adversário o próprio praticante. As modalidades de atuação divergem nas várias disciplinas do budo, o seu cerne converge em valores e comportamentos comuns.




    Assim como deixa intuir Georges Stobbaerts, se o dojo é um lugar de prática da via do guerreiro, o palco é um lugar de prática da via do ator, que procede à apreensão do corpo pela experiência direta, no intuito de aprimorar o desenvolvimento pessoal e profissional pelo treino no seu ofício. O ator, tal como o guerreiro, deve conhecer o seu corpo físico e o seu corpo emocional para os sujeitar à sua vontade, deles tirando o melhor partido, a serviço do jogo dos homens.




    A metodologia de ensino nas artes do budo é tão elementar como eficaz: primeiro vem a prática, a seguir as teorias, uma e outras estão submetidas a reelaborações conforme novas descobertas e experimentações funcionais. Às crianças que aprendem a escrever ninguém pretenderia inculcar noções de semântica ou de filosofia da linguagem, mas apenas as modalidades de transcrição de signos com fins de aprendizagem de uma progressiva autonomia na capacidade de expressão escrita. Com pressupostos similares, ao praticante das artes do budo se ensina postura com fins de uma progressiva autonomia na capacidade de agir e interagir com o outro em determinadas circunstâncias. As reflexões teóricas complexas são facultativas, reservadas a fases posteriores ou iniciativa individual.




    Algo semelhante acontece com a metodologia utilizada por George Stobbaerts no ensino das artes do movimento aplicadas ao palco e coincidentes, derivadas ou afins às artes do budo. Este volume é o precioso testemunho de uma experiência, de um desejo de partilha, e reúne o conjunto de informações e teorias que guiaram um trajeto, baseado na convivência não conflitual e na simbiose intercultural entre Oriente e Ocidente.




    Quando se falar neste último aspecto, em regra, uma rigidez excessiva e o medo da alteridade provocam outro equívoco, ou a preocupação acerca da pulverização da identidade do assimilador e da implantação sutil de novas formas de colonização cultural e econômica por parte do assimilado. Quando a cultura integrada estiver conotada por vertentes espiritualistas e práticas disciplinadas, como é o caso, importa esclarecer dois pontos cruciais: o espiritualismo não implica a adoção de doutrinas ou dogmas teológicos, a disciplina não passa de persistência que conduz a alcançar um objetivo. Pelos efeitos se julgarão os princípios.




    Em relação à identidade, praticamente todas as civilizações mais sofisticadas passaram por etapas de autodefinição segundo um conceito de centrismo, ou seja, autocolocam-se no centro e relegam para a periferia as restantes culturas. Os perigos reais e os crimes mais evidentes se avolumam pela imposição violenta de intransigências integralistas, em que as estratégias e processos de colonização ou sujeição constituem o reflexo e a práxis de teorias ideológicas fundamentadas em convicções de primazia. Resultando do pensamento centrista, os judeus se consideram o povo eleito por Deus, a Igreja Católica se autoinvestiu do poder de queimar os hereges, os nazis proclamaram os arianos como os únicos detentores do direito à vida, os chineses chamaram a si próprios zhong guo ren – os homens que habitam no país do meio, isto é, os homens colocados no centro do mundo.




    Os diferentes sistemas de comunicação codificados – verbal, escrito, gestual, icônico – são reveladores acerca da essência dos sistemas culturais que os produzem. As línguas possuem um grau elevado de abstração e de arbitrariedade, mas os traços que compõem os ideogramas transportam aspectos simbólicos e artísticos que irradiam de um contexto concreto. Na autorrepresentação do chinês (significado) através de uma iconografia (significante) estilizada (como nas artes pré-históricas) a partir de traços básicos, encontramos um homem (ren), o ser vertical bem plantado no chão, localizado no centro do espaço conhecido (zhong), um quadrado atravessado por um traço vertical. É evidente que, quanto mais complexos forem os conceitos (é o caso do termo guo – país), proporcionalmente mais complexas se tornam as suas representações, acontecendo o mesmo nas línguas não iconográficas, onde morfemas, lexemas e sintagmas participam de estruturas lógicas outras, divergentes na natureza, mas não na função.




    Como explicitado pelas respectivas línguas, o pensamento oriental, sintético e sincrético, manteria-se num plano predominantemente concreto, criativo, poético-metafísico e flexível que aceita a mudança; o pensamento ocidental, análitico e dualista, privilegiaria o plano abstrato, racional, classificador e rígido que persegue a permanência. Por um lado haveria fenômenos e valores integrados em macrossistemas (visão holística e dos fractais, em gramática corresponderia à partícula conjugativa e), no lado oposto os fenômenos e valores seriam observados em microssistemas (visão fragmentada e mecânica, em gramática corresponderia à partícula opositiva ou).




    O corpo e a expressão teatral convida a entrar num território em que vários universos em aparente contradição e antagonismo coabitam com naturalidade, como harmoniosa, ora analítica ora poética, é a exposição. A poesia que precede a ciência, o desafio de “pensar o impensável” e convertê-lo à prática, estão na gênese da fusão operada pelo autor. O homem ereto, ou como diria Georges Stobbaerts, “o homem que descobre e experimenta a sua verticalidade”, por instinto olha para a Lua, o poeta sonha chegar lá, o cientista procura os meios para atingir a meta. Essas são as quatro etapas metafóricas do percurso que tem neste livro o seu ponto de chegada, numa conversão da utopia em sonho e do sonho à realidade.




    Um dos dados mais interessantes que se registam na ciência moderna é o seu quase natural e lento avançar em direção aos saberes tradicionais do Oriente, o seu encontrar-se em zonas de conhecimento comuns chegando por vias diferentes. O neurogastroenterologista Michael D. Gershon, diretor do Departamento de Anatomia e Biologia Celular da Columbia University, na esteira dos estudos pioneiros oitocentistas de Bayliss e Starling, redescobriu um segundo cérebro localizado no intestino, especializado na coordenação das funções digestivas, dotado de grande autonomia no que diz respeito ao cérebro localizado no crânio e dando a este a liberdade de desempenhar funções abiológicas.




    A individualização desse segundo cérebro, já conhecido pela tradição chinesa sob a designação de cérebro visceral, faz entrever mais uma equivalência em certos conceitos indianos. O cérebro principal e o cérebro secundário ocidentais encontrariam as suas representações simbólicas numa dupla presente na classificação dos centros de energia do yoga: no chakra ajna (localizado na região entre as sobrancelhas, perto da glândula pineal) e no chakra svadhisthana (localizado entre os órgãos sexuais e o umbigo, no interior do abdômen). Em ambos os casos, o primeiro grupo absorve as funções superiores (a assimilação e elaboração dos alimentos mentais), o segundo, as funções inferiores (a assimilação e elaboração dos alimentos biológicos). Ainda, a configuração dos dois cérebros remete para a simbologia e o mito clássico grego do labirinto, quais enredados universos (psicológico e material) a descodificar, sendo o cérebro principal o elo que une ao céu e o cérebro secundário a região do hara que estabelece a ligação com a terra e o sólido estado de equilíbrio referidos neste livro.




    As sabedorias do Oriente e do Ocidente são complementares, interdependentes e se integram uma à outra. Os benefícios das contaminações mútuas, tal como bem entendeu Georges Stobbaerts, ultrapassam de longe os limites que se poderiam apontar. O corpo e a expressão teatral, conotável como volume divulgativo, lança a proposta de um novo olhar sobre a arte de representar, de viver o palco (e mesmo de viver tout court) com autenticidade. O que significa que o destinatário, para além do público especializado (nomeadamente os jovens atores), pode ser um público sem formação específica em teatro, logo, potencialmente mais vasto e estimulado a cultivar uma atitude de abertura e flexibilidade.




    Será esse o caminho para se planar na Lua e chegar ao homem?




    




    Sebastiana Fadda


  




  

    




    Introdução




    Embora não saibamos explicar nem como nem porquê, as nossas emoções podem alterar o curso das nossas vidas. No meu caso, o encontro com Portugal, na primeira vez que atravessei o Tejo, foi determinante e a beleza de Lisboa, com os vestígios da história e das lendas populares chegadas de todo o mundo, ficará gravada na minha memória.




    Fiquei a seguir surpreendido pelo escasso interesse dos destacados meios intelectuais pelas artes orientais, pois afinal os portugueses figuram entre os primeiros ocidentais a descobrir e a se misturar com o Oriente. Mas o que é que eles encontraram e o que resta hoje desse contato?




    No Japão os ritos e preces se mesclavam com gestos corteses. Como as canções e epopeias medievais do ciclo arturiano exprimiam o espírito do Ocidente, o norito, a história da lenda feudal e, posteriormente, os símbolos do teatro nô, a síntese dos haiku e o realismo do kabuki popular, exprimiam o espírito da tradição japonesa até ser fecundado pela influência europeia. Embora mantendo-se fiel a si próprio.




    O que um europeu conhece sobre as artes e as literaturas orientais, em geral, deriva ainda hoje de notícias insuficientes ou de um exotismo de ópera cômica. Por outro lado, nunca saberemos quantos japoneses esboçaram sorrisos discretos perante representações de Madame Butterfly, em que os gestos e os cenários convencionais não ressoavam em interioridades moldadas pelo requinte da essencialidade.




    Apesar de o isolamento histórico correspondente à ditadura ter afastado Portugal do mundo, os tempos mudaram e o país está hoje cansado de ignorar e tolerar as más traduções, espelho deformante das outras culturas. A nova geração de homens de teatro percebeu que devia satisfazer uma necessidade de informação livre de imagens estereotipadas e formular um juízo baseado na experiência.




    A literatura e o teatro revelam sempre o espírito, as influências do passado e o gênio de um povo, mas a humanidade é uma sinfonia coletiva. Perante essa sinfonia, foi para mim irresistível interessar-me pela arte japonesa e pelas vozes que constituem a sua expressão.




    No princípio da década de 1970, por intermediário da doutora Madalena Perdigão, recebi um convite para colaborar no setor artístico da Fundação Calouste Gulbenkian, então ligado ao Conservatório Nacional de Teatro, onde passei a colaborar. Aproximei-me do teatro português com os meus humildes conhecimentos das artes do budo e do Yoga. O encontro com o dramaturgo Jaime Salazar Sampaio reforçou o meu desejo de concretizar um novo projeto: ensinar a arte do movimento aos futuros atores.




    Mais tarde ensinei prestigiados atores portugueses e trabalhei com alguns dos mais importantes diretores do país, aprendendo com eles a arte da encenação e mantendo um esforço constante para construir uma ponte entre o Oriente e o Ocidente. Como é meu hábito, ia tomando nota das reflexões que surgiam dessas novas experiências.




    Este livro tem origem nessas anotações, mas não pretende codificar um método. É apenas o resultado de uma demorada procura pessoal no domínio das artes do movimento, e se dirige sobretudo àqueles que se interessam pelo teatro e a todos os que tentam encontrar o mistério da vida através da arte do movimento.




    O desejo de concretizar o projeto acima referido teve impulso quando tomei consciência das ligações entre o budo e o teatro, e quis testá-las aplicando-as na prática do ensino das artes do budo em cursos de formação de atores.




    Na realidade, o budo está mais próximo do teatro do que poderia se supor. O tipo de análise e de abordagem do corpo, bem como o treino a que se sujeitam os praticantes do budo, têm muitos pontos em comum com a preparação dos atores e com o núcleo ativo (os pontos de força) da dramatização. Tanto o budo como o teatro procuram a essência da técnica e em ambos o corpo intervém pela inscrição do gesto e do movimento na ação. As técnicas orientais, entre outras técnicas possíveis, oferecem recursos suplementares ao teatro ocidental. A riqueza que elas proporcionam em termos de exatidão do movimento, a entrega e o compromisso total entre psique e soma exigidos na execução do gesto, podem reforçar a energia do ator e a sua presença gestual, conferindo maior intensidade ao espetáculo.




    Há muitas maneiras de se entender o termo corpo, o que levaria a pensar que existem muitos corpos: o corpo lugar das nossas emoções, o corpo em oposição ao psiquismo, o corpo instrumento mecânico ou orgânico, o corpo em antítese com o espírito e assim por diante. Ao nos perguntarmos qual é o verdadeiro corpo, porém, não devemos esquecer que o corpo pode mascarar a sua própria realidade.




    Cabe levantar aqui outra questão, a dos perigos do culto do corpo, instigados por um conceito de beleza e bem-estar fictício em que certas atividades (a musculação como objetivo único, por exemplo), mesmo praticadas na base de conhecimentos científicos, podem constituir motivo de alienação, tornando o espírito da técnica estranho à sua função primitiva. A ciência sem consciência não é mais do que uma ruína da alma.




    A minha experiência na formação de jovens atores conduziu-me à interrogação sobre a natureza dos fenômenos produzidos pela dinâmica do corpo, principalmente quando ela se inscreve num projeto pedagógico, visando acompanhar o desenvolvimento da expressividade humana e o do indivíduo.




    O pressuposto que carateriza esse tipo de intervenção é a tentativa constante de ligar um determinado conhecimento do corpo a uma prática, estimulando os alunos a reagir face aos seus sentimentos, numa situação que o zen qualifica como aqui e agora.




    Os meios utilizados para atingir o objetivo acentuam sempre o contato físico, o Corpo com letra maiúscula, sem dissociar a experiência sensorial da atividade corporal. O espírito da técnica se realiza sempre nas relações do indivíduo consigo mesmo, com os outros, com o mundo que o rodeia e com o próprio Universo. O trabalho sobre o corpo passa por uma consciência, mas esta deve ser também um lugar de revelação do ser.




    Onde quer que se procurem novas vias revitalizadoras, o teatro em geral e o teatro experimental, este último talvez com maior persistência, confirmam constantemente que as grandes questões que tocam as sociedades contemporâneas tentam ser entendidas também através do palco.




    Quando perguntarmos: aonde vai o teatro? A resposta será sempre: ele vai com a vida.




    Para que este simples testemunho de uma experiência no meio teatral se tornasse possível, beneficiei de muito apoio. Por isso desejo exprimir a minha gratidão, em particular, a Sebastiana Fadda, pelo rigor da sua preciosa ajuda na organização e fixação do texto, determinando a sua configuração definitiva, e a Jaime Salazar Sampaio, tanto pelas minuciosas e oportunas sugestões oferecidas como pela sua dedicação ao teatro, constituindo para mim um exemplo e uma referência.




    Agradeço também aos diretores que me incentivaram na minha atividade ligada ao teatro, nomeadamente Carlos Avilez, Filipe La Féria, Jorge Listopad e Adolfo Gutkin, que tiveram a amabilidade de redigir e autorizar a publicação de textos expressamente destinados a este volume.




    A minha gratidão vai para todos aqueles que me apoiam no meu trabalho, a Everardo Norões e Paulo Roberto pelo seu esforço na recolha das minhas anotações, a Ana Oliveira pelo seu empenho, a Claude Demoustier pela prestável colaboração relativa à iconografia e à concepção da capa, a Nelson Risso por ter colaborado no aspecto gráfico, a Alberto Pimenta e João Pires pela disponibilidade imediata com que aceitaram ser leitores críticos.




    




    Georges Stobbaerts


  




  

    




    À Zita Duarte,




    




    que partiu cheia de projetos, mostrando-nos assim que os projetos são uma das razões de viver e que é importante continuar...




    




    Zita Duarte, amiga de sempre, uma das minhas primeiras alunas de aikido, seguiu o meu percurso até o seu fim. Costumava dizer, comparando o ensino do dojo e a arte à qual se entregou, que “o budo e o teatro são uma maneira de ser, uma maneira de viver”.




    




    Cada um tem uma via segundo a sua prática, segundo a concepção que tem do Universo, da vida e daquilo que é intrinsecamente: produto do temperamento, das tendências profundas, da hereditariedade, do destino! Pretender fechar toda a concepção do teatro ou do budo numa certeza pessoal é obsoleto. Nas diferentes vias encontra-se a variedade que muda e se modifica constantemente no curso da vida, seguindo a evolução da pessoa que pratica.




    




    Zita dizia também: “A prática do teatro é, para mim, um ‘do’, ela por vezes põe em jogo mecanismos necessários à tomada de consciência da máquina humana na sua totalidade. A via (do) conduz-nos a um agarrar do ser profundo, encaminhando-nos em direção ao absoluto, àquilo que vós com frequência chamais ‘o sopro’.”




    




    Obrigado Zita, obrigado pela tua amizade, ficarás sempre no meu coração.




    


  




  

    




    PRIMEIRA PARTE




    A expressão teatral e o movimento




    O que torna o teatro insubstituível é o elo físico imediato que se estabelece entre a cena e o público. Cada representação é única, como única é a emoção que suscita, durante o acontecimento alquímico que nasce da presença do corpo do ator perante o corpo do espectador. A escrita teatral confere legitimidade a esse mistério, permitindo, de cada vez, a sua ressurreição.




    A plasticidade e a renovação que alimentam o mistério teatral é, sem dúvida, uma das razões pelas quais o teatro pôde atravessar tantos séculos sem ficar esmagado ou esgotado pelo tempo.




    Desde o seu nascimento até aos nossos dias o teatro impôs a evidência do mistério e a adaptação às várias épocas. Nos quatro cantos do mundo, do Japão, Índia, Rússia e África até à América Latina, o teatro, que mergulha as suas profundas raízes na sociedade tradicional, foi influenciado pelos acontecimentos modernos e, longe de desmoronar, encontrou no século 20 novas maneiras de inserção na realidade. Procurou uma ponte secreta que, conjugando a inspiração tradicional com as formas de expressão moderna, o levasse a um lugar onde, na sua incessante metamorfose, pudesse continuar a desposar a vida.




    Paralelamente, o conceito de corpo do ator se modificou, moldando-se no tempo também através do conhecimento e intercâmbio entre as várias culturas. Surgiram novas interrogações, algumas delas fundamentais, havendo uma em especial que percorre este livro: quais são as possibilidades do corpo do ator quando este mobiliza a sua energia, libertando as suas potencialidades numa ação?




    A pesquisa que constitui o objeto deste livro incide na reflexão sobre várias aprendizagens e na tentativa de encontrar aplicações práticas:




    – associação do som (o verbo) com o corpo em movimento (o viver a experiência do sons em movimento);




    – compreensão das mensagens milenares da respiração como fonte de energia e equilíbrio e influências na percepção do espaço;




    – assimilação por parte do ator das teorias propostas e vivência das respectivas técnicas, mesmo fora do palco, num processo de auto descoberta como indivíduo;




    – relação do ator com o seu próprio corpo, tanto físico como intelectual e emotivo, e reações no ambiente espacial, em contextos de trocas interpessoais num determinado momento.




    Uma interrogação ficará em suspenso, ao cuidado do leitor: não haverá uma correspondência entre o ki, a energia segundo a visão oriental, e a bioenergia do Ocidente?




    1. Um olhar sobre a cultura teatral no Oriente




    Na história do relacionamento entre as culturas oriental e ocidental no campo do teatro houve momentos particularmente significativos. Com o objetivo de enquadrar os temas a tratar nos capítulos seguintes, e para comodidade do leitor, tais contatos serão recordados muito brevemente, dando maior destaque às contribuições do Oriente, não só por serem menos conhecidas entre nós, como por estarem mais intimamente ligadas ao tipo de tratamento reservado por este livro ao tema da expressão corporal.




    Convém notar que, nos séculos 19–20, os intercâmbios artísticos entre o Oriente e o Ocidente se tornaram uma realidade, na medida em que as companhias chinesas e japonesas passaram a se exibir nos mais importantes teatros ocidentais. Contudo, para qualquer um de nós, assistir pela primeira vez a um espetáculo da Ópera de Pequim, de teatro nô ou kabuki, mesmo possuindo referências culturais sobre essas matérias, é uma experiência que pode deixar um sentimento de estranheza, apesar da carga onírica e utópica de que essas artes são portadoras.




    O nô é baseado numa arte chinesa do espetáculo divulgada na época da dinastia Tang (618–908) e introduzida no Japão no século 8. Teve o seu apogeu nos séculos 14–16, período em que foi redigida a maior parte das 250 peças que chegaram até nós. Trata-se de um teatro rigidamente codificado, que ainda hoje goza de prestígio e não só tem certas particularidades temáticas, como dispõe de personagens tipos: divindades, guerreiros, elementos do mundo real, protagonistas femininas, figuras enlouquecidas, demônios ou animais, recorrendo à mímica, ao canto e à dança, com inclusão de um coro e de instrumentos musicais. Atores e músicos se especializam num dado papel ou num instrumento, a personagem principal usa uma máscara elaborada, os seus gestos são extremamente estilizados, os figurinos suntuosos, a cena despojada de acessórios e o ambiente reproduzido é elegante e requintado.




    O kabuki surgiu no século 17 a partir de danças executadas por mulheres. O seu caráter lascivo foi reprimido pela rápida exclusão das intérpretes femininas e pela introdução da ação dramática. Suplantado pelo teatro de marionetes no princípio do século 18, quando detinha quase o monopólio dos espetáculos, é inspirando-se nas próprias técnicas das marionetes e do nô que o kabuki sobrevive. Os enredos historicistas e as paixões cotidianas mostram as eternas e violentas lutas entre o bem e o mal, com frequentes intervenções de entidades sobrenaturais. O vasto leque de sentimentos humanos é transmitido através da dança e de posturas codificadas, bem como pelas cores da maquiagem dos atores, que vestem preciosos quimonos tradicionais e se movimentam em cenários evocativos.
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