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RESUMO

O presente trabalho propde uma investigacao sobre as possibilidades do uso
da pratica da arte marcial chamada Kildo Self Defense voltada a técnicas de
preparacdo de atores para a cena. Empregando essas praticas marciais, realizou-se
a preparacédo corporal dos atores do Grupo Farsa, de Porto Alegre, durante o
processo de criacdo do espetaculo para criancas A Roupa Nova do Rei. Com o
objetivo de alcancar uma melhor disposicdo e presenca dos atores em cena,
buscou-se criar um treinamento que funcionasse como alicerce para a preparagao
dos atores, a ser utilizado em trabalhos posteriores do grupo. Este estudo foi
construido a partir de pesquisa bibliogréafica, entrevistas e estudos praticos sobre os
efeitos das técnicas marciais e suas contribuicbes para o desenvolvimento das
possibilidades corporais do ator e para sua eficacia em cena.

Palavras-chave:

preparacao do ator — arte marcial — Kildo Self Defense



ABSTRACT

The present work intends an investigation about the possibilities to use the
practice from the martial art of Kildo Self Defense as a technique for actor’s in
preparation for a scene. Making use of this martial arts techniques, the preparation of
the actor’'s body was accomplished by the Grupo Farsa, from Porto Alegre, during
the creation process of the play for children “The King’s New Clothes”. The purpose
was to search for a better actor’s arrangement and presence in the scene, looking for
a training that serves from base to preparation of the actor’s, to being use in future
works. This study was analyzed by means of bibliography research, interviews and
practical studies about the effects of the martial art techniques and its contribution to
the actor and the scene.

Keywords:
Actor’s preparation — martial art — Kildo Self Defense
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INTRODUCAO

A atuacao cénica nos leva a uma busca incanséavel pelo aperfeicoamento, no
sentido em que o ator sempre procura ir além de seus proprios limites na cena, a fim
de obter um melhor resultado a cada espetaculo. Esse interesse constante do ator
por meios que o permitam executar satisfatoriamente seu fazer teatral o leva a um
processo interminavel de busca e renovacao de sua prépria arte.

Durante minha graduacao, realizada da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, no curso de Bacharelado em Teatro — Habilitacdo em Interpretacdo Teatral,
busquei aprofundar o trabalho corporal, tdo exigido nas aulas e disciplinas cursadas.
Procurei, entdo, alguma técnica corporea especifica, tais como a danga, esportes,
ou algo semelhante. E foi na arte marcial do Kildo Self Defense® que encontrei mais
subsidios para complementar meu trabalho de atriz. Como kildoista - termo utilizado
para o aprendiz-aluno do Kildo — encontrei maneiras de dar forma e efetivamente
concretizar em meu corpo aspectos tdo enfatizados no trabalho do ator, como
equilibrio, velocidade, energia, concentragéo, foco e disciplina.

Comecei a praticar essa arte marcial em meados de 2004, faixa branca, e
cheguei ao primeiro Dan na faixa preta em agosto de 2007. Aqui relembro as
palavras de meu mestre, Liandro Santafé Pimentel, Grao-Mestre e fundador do Kildo
Self Defense: “Agora é que o verdadeiro treinamento ira comecgar.” Pensei que a
faixa preta fosse o Ultimo grau atingido por um artista marcial e, naquele momento,
ouvindo aquelas palavras do professor Liandro, fui mudando minha percepcéo a
respeito. Entre outras coisas, percebi que assim também é para o ator, para quem a
formatura é semelhante a alcancar a faixa preta: a partir desse ponto, trabalho e
treinamento comecam efetivamente, assim como a busca de conhecimento e,
principalmente, de autoconhecimento; busca que inicia na faixa branca, ou seja, no
primeiro semestre de faculdade. Nenhum dos processos acaba: no Kildo ou na cena,
artista marcial e cénico ir&o buscar, continuamente, melhores desempenhos.

Marcia Strazzacappa? em seu artigo intitulado Sobre Todas e Nenhuma:

reflexdes acerca das técnicas corporais nos cursos de formacdo em artes cénicas,

! O Kildo Self Defense é uma arte marcial gaucha que incorpora técnicas advindas do judd,
taekwondo e hapkido, e sera apresentado em mais detalhes no segundo capitulo deste trabalho.

> Doutora em Artes pela Universidade de Paris VIlll/Franca, e coordenadora das Licenciaturas em
Danca e Teatro na UNICAMP, Séo Paulo.
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nos traz a ponderacdo de qual a melhor técnica para o ator se aprofundar em seu

trabalho. A resposta é:

Todas e nenhuma. Todas, porque cientes da importancia das
técnicas corporais na formacdo do artista, qualquer técnica pode
servir para o trabalho do artista cénico desde que ele saiba de
antem&o sua opc¢ao estética, o porqué de sua escolha e dedique-se
com seriedade a sua aquisicdo. Nenhuma, porque ndo é a técnica
em si que garante a qualidade do trabalho, mas o engajamento
daquele que a pratica e sobretudo, com quem ele pratica (2004, p.
68).

Desta forma, no trabalho que ora apresento, busquei realizar uma
experimentagcdo, um estudo que iniciou com o0 processo de criacdo de personagens
dos atores do Grupo Farsa, de Porto Alegre, durante 0os ensaios para 0 espetaculo
infantil A Roupa Nova do Rei. Procurei, a partir dos principios e técnicas que regem
a Arte do Kildo Self Defense, elaborar uma preparacdo do ator para a cena.
Experimentando caminhos que permitissem aos atores uma espécie de treinamento
diferenciado, tentei avaliar a possibilidade de contribuicéo efetiva, ainda que indireta,
para a cena. Tal treinamento — mais propriamente uma experimentacéo, pelo curto
tempo em que foi desenvolvido —, foi assimilado pelo Grupo e, atualmente, faz parte
do treinamento realizado para todos os espetaculos; e também serd incluso em
projetos futuros, integrando as praticas realizadas em ensaios e oficinas que o
Grupo venha a realizar.

O Kildo Self Defense é uma arte marcial relativamente nova, que trabalha
técnicas de méo, de perna, de torcdo, de projecdo, de chdo e defesas pessoais
combinadas (a serem explicadas no segundo capitulo). Criado no ano de 1997, na
cidade de Porto Alegre, o Kildo € uma mistura de outras artes marciais, como o judo,
o karaté, o taekwondo e o hapkido. Por sua abrangéncia e heterogeneidade, permite
ao kildoista conhecer uma série de exercicios contrastantes que vao de técnicas de
maior impacto, como socos e chutes, até exercicios mais ‘harménicos’ ou
‘circulares’, como as torgdes.

Toda arte marcial € assim chamada por seus praticantes por nao ter como
objetivo Unico a luta como combate, como confronto. Essa préatica € regida por
valores e por uma filosofia que se reflete na técnica apreendida pelo artista marcial,

e é geralmente utilizada em sua vida diaria. A origem das artes marciais é greco-
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romana, e surge vinculada ao deus da guerra: Marte (romano), também conhecido
como Ares (grego). As artes marciais sdo, portanto, como o termo ‘marcial’ indica,
associadas as artes militares de guerra. A arte marcial é, segundo Ferreira, “O
repertorio mais ou menos sistematizado de técnicas, movimentos e exercicios
corporais para defesa e ataque, com emprego de armas ou sem ele” (2004, p. 201).

Atualmente, o termo também engloba a formacao do carater do ser humano:

E de senso comum que o conceito de arte marcial engloba um
sistema de treinamento completo em si que vai muito além do
combate puro e simples. Segundo a definicho do dicionario
Wikipédia, uma ‘arte marcial € um conjunto de técnicas, filosofias e
tradicbes de combate. Cada arte marcial é herdeira de uma
determinada tradicdo e constitui um todo coerente em que as
técnicas sdo devidamente enquadradas por conceitos filoséficos e
rituais tradicionais’ (BURATTINI, 2006)°.

A técnica de combate é a parte mais evidenciada de uma arte marcial por ser
a mais perceptivel e visivel, porém, o que mais chama a ateng¢ao “[...] ndo é o
combate em si, mas sim a disciplina que h& por tras do treinamento. S&o 0s
conceitos filosoéficos e rituais tradicionais que fazem do simples combate uma arte
marcial, e ndo a eficiéncia de seus golpes” (BURATTINI, 2006).

Quando escrevo ‘lutador’ ou ‘combatente, refiro-me ao artista marcial, por
acreditar que sua dedicagdo a uma técnica corporea também o faz artista
equivalente — e ndo da mesma maneira — a um artista da cena. De acordo com
Ferreira, “Arte é a capacidade que tem o ser humano de pér em pratica uma ideia,
valendo-se da faculdade de dominar a matéria” (2004, p. 201). A arte teatral, ou arte
dramatica, como alguns autores denominam o nosso teatro, designa “[...] a0 mesmo
tempo a pratica artistica e o conjunto de pecas, textos [...] que serve de base escrita
para a representacdo ou encenacao [...], ligada ao jogo do ator que encarna ou
mostra uma personagem para o publico” (PAVIS, 1999, p.25). O finstrumento’
principal de um lutador € seu corpo, preparado e treinado para a luta, assim como o
‘instrumento’ essencial de um ator também é seu corpo, preparado e treinado para o
palco. Lutador e ator utilizam, portanto, um mesmo ‘instrumento’, trabalhado, dentro

de suas técnicas, posicOes ideoldgicas e objetivos especificos, em um campo,

% Maria Paula Teixeira de Castro Burattini pertence a Academia Sino-Brasileira de Kung Fu, sediada
em Salvador, Bahia; e é autora do livro Energia: uma abordagem multidisciplinar. Sdo Paulo: Editora
LDF — Livraria da Fisica, 2008.



17

digamos, comum a ambos, chamado ‘Arte’. A palavra Arte tem significado diferente
para cada area (marcial e teatral), todavia meu objetivo ndo é o de igualar estes
significados, mas comparé-los e estudar a possivel contribuicdo de técnicas
especificas de uma para outra.

O treinamento proposto em uma arte marcial (fisico e mental, ou seja,
psicofisico) pode ser associado, na prética, a preparacao do ator. Foi o que busquei
com os atores do Grupo Farsa, realizando a experimentacao ja referida.

Que praticas de uma arte marcial podem ser utilizadas como técnica de
preparacdo do ator para a cena de um espetaculo? De que maneira essas praticas
marciais ajudariam na cena e no préprio corpo do ator? Que contribuicbes a
preparacdao fisica marcial pode trazer para um espetaculo?

Na tentativa de responder a estes questionamentos, busquei alicerce nas
obras de autores como Bertolt Brecht (1898-1956), Constantin Stanislavski (1863-
1938), Jerzy Grotowski (1933-1999), Antonin Artaud (1896-1948), e principalmente,
Eugenio Barba e Luis Otavio Burnier, e em suas rela¢cdes com a cultura oriental, no
intuito de estabelecer formas de preparacdo do ator para a cena. Ideias expressas
por Vsevolod Meyerhold (1874-1940), Bertolt Brecht e Phillip Zarrilli, assim como as
de Alencar e Miranda, em menor medida, complementam esse quadro com a
particularidade da utilizacdo de uma arte marcial como treinamento para o ator, com
empregos, objetivos e resultados diversos, amparados em uma arte marcial
especifica.

O Grupo Farsa de Porto Alegre foi escolhido, para este trabalho, por se tratar
do grupo teatral a que pertenco atualmente como atriz, e junto ao qual tive ampla
liberdade de experimentagdo. Tanto os atores como o diretor e o0 assistente de
direcao permitiram que eu realizasse um treinamento com o Grupo fundamentado na
arte marcial. Assim, realizei 0 agquecimento e treinamento com os atores, a fim de
prepara-los para a cena. Como atriz do grupo, isto €, alguém incluida no processo,
pude registrar em anotacdes, fotos e videos, o encaminhamento do processo, para
posterior analise e reflexdo. Valendo-me de treinos constantes, busquei instigar nos
atores a prontiddo e o controle corporais, primeiramente para a criagdo do
espetaculo para criangcas A Roupa Nova do Rei, e em posteriores treinamentos do
Grupo.

A Roupa Nova do Rei € um espetaculo infantil jA montado anteriormente pelo

diretor Gilberto Fonseca. A montagem atual ndo teve o carater de remontagem:
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tratava-se de uma nova montagem, com diferentes atores e diferente concepcéo. A
escolha por este espetdculo para a utilizacdo do treino marcial se deu,
principalmente, pela abertura & experimentacdo de algo que p6de e efetivamente
estd sendo aproveitado em outros espetaculos do Grupo. Na peca anterior a Roupa
Nova do Rei, O Avarento (2009) ja se havia utilizado de técnicas marciais, mormente
as do karaté, no treinamento dos atores. O Grupo, por essa experiéncia anterior,
mostrou-se disponivel para testar o Kildo, por se tratar de uma pratica tecnicamente
mais abrangente.

O pressuposto que norteia este estudo é a de que o artista marcial e o ator de
teatro partiiham um processo de preparacdo semelhante, em que a busca do
autoconhecimento, da destreza e de habilidades técnicas, tanto de um como de
outro, se apresentam de maneira peculiar e equivalente. Principios e conceitos como
equilibrio, energia, impulso, tensdo e precisdo, sdo fundamentais em ambas as
artes, perpassando treinamentos voltados a ambas, tanto do ator quanto do artista
marcial. Pessoalmente, como atriz, kildoista, professora, preparadora corporal e
aprendiz, encontro, a cada espetaculo e treino, novos e diferentes caminhos para a
arte de ator e de artista marcial. Desde que comecei a utilizar em cena alguns
insights (termo inglés para ‘intuicdes’, entendimentos) adquiridos na pratica do Kildo,
percebi uma relevante melhora na preciséo, no foco, na agilidade, e na energia
necessarias ao trabalho cénico. Como em qualquer outra arte marcial, os valores e
crencas que regem a filosofia do Kildo Self Defense tém principios ndo s6 aplicaveis
ao tatame’ e A& luta, mas a propria vida. E o que esta dissertacdo procura

demonstrar.

* Tatame significa, originalmente, uma esteira de palha de arroz, utilizado em casas japonesas para
praticar artes marciais. Hoje pode ser considerado o espaco para treinamento destas artes marciais,
também usado para a luta.
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1 A PREPARACAO DO ATOR

A arte do ator e sua preparacdo para a cena vém sendo estudadas e
analisadas por diversos pesquisadores, que tentaram, e ainda tentam, de forma
objetiva, explicar de que maneira se deu, e ainda se da, o ‘desenvolvimento’ que o
ator vem conhecendo ao longo dos anos. Para esta andlise, porém, precisamos
também contextualizar o ator em seu(s) periodo(s) histérico(s) e em sua arte, bem
como discutir que transformacdes se produziram neste(s) contexto(s). Pensando
nestes aspectos do desenvolvimento da pratica do ator, percebemos certas
transformagdes nesta pratica: por vezes o ator serve a um ‘mestre’ chamado texto;
em outras, serve ao diretor e, ndo raro, torna-se dono de sua prépria arte, e, certos

momentos, até de outras. Roubine salienta que

Diferentemente das épocas precedentes, o teatro do século XX
tornou-se (relativamente) tolerante e (relativamente) acolhedor a
todas as tentativas, portanto a todas as teorias. E que a nogéo de
pesquisa tornou-se, gracas ao desenvolvimento das ciéncias, a
virtude cardeal que fascina os artistas (2003, p. 139).

Considerando o teatro ocidental, podemos afirmar que o ator, hoje, esta se
tornando um hibrido da cena, com a caracteristica de agregar outras artes em sua
técnica, valendo-se de diversos meios para, efetivamente, estar em cena. Lehmann
(2007) classifica o periodo atual como “pds-dramatico”. De acordo com ele, o ator se
encontra num eterno work in process no qual o processo importa mais que 0O
resultado (entendido por Lehmann como o espetaculo acabado e finalizado). A
paisagem teatral tornou-se mdultipla e nova, com um obscurecimento das fronteiras
entre teatro, danca, musica, arte marcial e performance. Como destaca Bonfitto, “O
ator pés-draméatico deve ter competéncia técnica e expressiva e saber transitar entre
o teatro dramatico, a dancga, o circo, o teatro musical, o cabaré, o teatro de
variedades, a performance” (2006, p.35). A cena vem se tornando uma espécie de
novo territdrio em que se mesclam artes, culturas, temporalidades, mundos.

Dentro deste territério miscigenado encontra-se o Grupo Farsa, de Porto
Alegre. Com atores vindos de diferentes grupos e processos, com bagagens
artisticas distintas, a variedade de formacao corporal e técnica do Grupo Farsa o

torna — podemos assim dizer — pés-dramatico, no sentido em que diferentes ‘corpos’
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se misturam para formar este Grupo. Com alguns atores provindos da Graduacéo
em Artes Cénicas, outros com o curso técnico em Artes Cénicas, e alguns sem
formacdo académica, o Grupo Farsa pode criar sua propria linguagem, mesclando
diversas “paisagens corporais”. Por “paisagens corporais” entenda-se o conjunto de
corpos dos atores, suas bagagens artisticas, suas formas de entender e fazer teatro.
Misturando atores de lugares geogréficos diferentes (Pelotas-RS, Porto Alegre-RS,
Fortaleza-CE, S&o Paulo-SP, Marau-RS), com formacdes corporais diferentes (balé,
danca, artes marciais, bioenergética, musculacédo) temos um grupo diversificado e,
de certa forma, peculiar.

O ator deve, nesse contexto, apoiar-se em suas qualidades expressivas,
desenvolvidas a partir de seu modus operandi. O corpo do ator passa a ocupar um
espaco central, ndo como portador de um sentido, como signo, mas como um
simbolo, recusando o papel de simples significante, tornando-se, portanto, auto-
suficiente. Pode-se dizer que é um corpo absoluto. Mas essa relagdo com o corpo
também possui meandros perigosos, e a preocupacao com a perfeicdo corporal

torna-se real e até limitadora para alguns artistas, como nos lembra Lehmann:

A corporeidade do procedimento teatral se mostra em acdes
rudes e até corporalmente perigosas dos atores; ressonancias da
disciplina esportiva e de exercicios paramilitares carregam o curso
dos movimentos [...] evocando a rigida disciplina corporal militar, a
forca, o dominio e o autodominio, os exercicios coletivos e 0
abandono de si a uma coletividade (2007, p. 159).

1y

As fronteiras entre teatro e luta se perdem, e a “coisificagcdo do corpo’
(LEHMANN, 2007, p. 165) torna-se material significativo para ambas as artes.
Assim, h& certa mutacdo do ator, que estabelece em si e na cena uma paisagem
teatral multiforme, para além do drama, do teatro, e de outras areas que o teatro
pode abarcar, como a propria arte marcial.

Quando me refiro ao corpo, seja do ator ou do artista marcial — elementos
desta pesquisa — tento deixar claro que este € indissociavel da mente, trazendo em
si a caracteristica e o principio de um corpo-alma/carne-mente. Portanto, ao
mencionar o ‘corpo’, refiro-me ao aspecto corpéreo-mental, psicofisico do ser
humano. Infelizmente, devido a ser produto de uma formacéo cartesiana, em que a
separacao entre corpo e mente/carne e espirito ainda se faz viva e presente, parece-

me que a atencdo exclusiva a um aspecto ou outro € bastante redutora, capaz de
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enfatizar apenas uma parte do todo. Assim, buscando uma forma mais ampla de
tratar das particularidades relativas ao plano ‘corporal’ ou do ‘corpo’ sem que esta
abordagem provoque uma cisdo em que se perca de vista aquela que diz respeito
ao plano do intelecto, aludindo, assim, apenas ao aspecto ‘carnal’, refiro-me, daqui
por diante, ao plano “corpdéreo-mental” ou “psicofisico”, procurando estabelecer um
termo que diga respeito a ambos os planos, um unico e holistico plano orgéanico.

Marta Isaacsson, em seu artigo Os desafios da Arte do Ator, nos alerta: “Se a
ascensdo ao poder criador® pressupde a transcendéncia da ruptura corpo-alma,
interessante observar que € o corpo que se torna, na realidade, lugar da fusdo das
até entdo tidas oposi¢oes: alma e corpo” (2004, p. 80). Isaacsson € quem nos
lembra que Stanislavski, Grotowski e Artaud caminham juntos para esse intento:
buscar a unido ente corpo e alma. Stanislavski com seu método psicofisico,
Grotowski (1987) entendendo o “ato criador” como um “ato total” (integragcao carnal e
psiquica), e Artaud trazendo a nocéo de “atleta afetivo”, segundo a qual o ator € “[...]
sujeito que conhece seu corpo cOmo um acupunturista, pois as paixdes ndo sao
simples abstragbes, mas possuem uma correspondéncia fisica” (ISAACSSON, 2004,
p. 80).

Apresento, a seguir, as abordagens destes e de outros encenadores e
tedricos do século XX, relatando algumas de suas préticas e propostas de exercicios
fisicos para os atores. Detenho-me naqueles que véem no treinamento um método
de aprendizado primordial, investigando um processo psicofisico para a arte do ator.

Constantin Stanislavski (1863-1938) é, dentre os diretores do século XX,
considerado o “pai da psicotécnica” como método de treinamento para o ator.
Emocéo e agcdo em conjunto, numa técnica de treinamento que permitisse ao ator o
acesso do corpo por meio e a partir da mente e vice-versa. Tendo seu método como
forcas motrizes 0 que se pode chamar os sentimentos, a mente e a vontade,
impulsionados pela memoéria emocional e as acdes fisicas, o primeiro passo no
treinamento do ator seria livrar o corpo e a mente de tensdes, e se as mesmas
persistissem, que o ator tivesse controle sobre elas. Aqui, 0 sentimento é a base
para a atuacdo do ator, sem deixar de lado a parte fisica, pois os atores eram
submetidos a exercicios corporais diarios através da esgrima, da danca, da

acrobacia, da luta livre, do boxe, da ginastica e do canto. Os atores deveriam

® Por “ascender ao poder criador’, a autora entende como “[...] reconquistar a unidade psicofisica [...]
pelo ator na cena [...]" (2004, p. 80).
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controlar os musculos, tornando isto uma pratica diaria e consciente, uma espécie
de segunda natureza, conquistada através do treino e da disciplina. A rotina desta
pratica era considerada fundamental, pois “[...] o desenvolvimento dos musculos do
corpo humano requer exercicio sistematico e cabal e muito tempo” (STANISLAVSKI,
2005, p. 60). Segundo o autor, este treinamento deve ser interno e externo, e 0
subconsciente deve assumir nele um papel fundamental. O fisico deve ser treinado
com a finalidade de reproduzir com precisdo as emocgdes interiores. O autor acredita
que “A técnica deve ser absorvida e nunca aparecer na realizacdo. Esta é o
resultado, e a técnica funciona entdo como estimulo ao processo criador”
(STANISLAVSKI, 2005, p. 8).

Vsevolod Meyerhold (1874-1940) — que teve inicialmente Stanislavski como
mestre — afastou-se deste e desenvolveu suas proprias pesquisas. Meyerhold
acreditava que o corpo era uma espécie de maquina;, o ator, o operador desta
méaquina. Baseado no Taylorismo®, conectado ao conceito da produtividade, o ator
deveria buscar 0 maximo de controle corporal para poder atingir a maxima precisdo
e produtividade em cena, a partir da realizacdo de exercicios que envolviam
acrobacia e danca. A alegria deveria ser trabalhada como um estimulo, e o ritmo
funcionaria como um auxilio.

Jacques Copeau (1879-1949), “[...] o mais influente diretor teatral de sua
geragao na Franga” (CARLSON, 1998, p. 329), da importantes passos na pratica
corporal do século XX, pois, em 1923, ja tentava renovar a arte draméatica francesa,
utilizando a ginastica ritmica, esportes, artes marciais, acrobacia e danca como
treinamento do ator. Tudo isto com o devido cuidado para nao desenvolver
demasiadamente o aporte fisico do ator, a fim de que ele nao se tornasse “cabotino
do musculo” (ASLAN, 2003, p. 47-8). E no treino, segundo Copeau, que o ator deve
descobrir um estado de prontiddo, mas ao mesmo tempo um siléncio, uma calma,
uma simplicidade.

Charles Dullin (1885-1949), seguidor de Copeau, acompanha este intento,
buscando para o ator um treinamento plastico, em que a musica e a danca tém lugar
primordial. Surge, entdo, a improvisacdo como exercicio, cuja base para a reacéo

corporal do ator € o estimulo. Para Dullin, a improvisacao era sindbnimo de precisao,

6 Taylorismo é um modelo de administracdo criado pelo engenheiro Frederick Winslow Taylor,
denominado como o pai da administracao cientifica. Sua principal ideia é calcada na énfase de
tarefas, objetivando o aumento da eficiéncia a nivel operacional.
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um meétodo de ensinar a teoria e pratica do jogo dramatico, num treinamento da
consciéncia corporea. Essa consciéncia corporea, segundo Sénia Machado Azevedo
(2004) era realizada a fim de tornar o ator consciente de suas possibilidades de
expressao, criando uma espécie de dispositivo para alcanca-las.

Para Antonin Artaud (1896-1948), o fazer teatral deveria ser totalmente
codificado, sendo o espetaculo codificado do inicio ao fim, numa linguagem Unica.
Desta forma, segundo Artaud, ndo haveria movimentos desperdicados (os quais
obedeceriam a um ritmo), as palavras e gestos seriam determinados, criados em
cena, relacionados a outras linguagens, que gerariam uma obra, fixada no espaco
real da cena, dando-se na sua prépria natureza, com sua peculiar riqueza objetiva.
Quando a técnica nao é codificada ou estruturada, temos ainda todo um caminho a
percorrer, para que se comunique algo no palco (1999). Essa codificacdo
corresponde a desenhar a acao fisica no tempo e no espaco. E como se o ator fosse
um escultor e esculpisse, a cada novo espetaculo, um novo personagem, com novas
acOes, mas partindo sempre do mesmo vocabulario ja& apreendido, sobre o qual
precisa apenas sequenciar as acdes e as ligacdes entre elas. Este vocabulério é
adquirido com o tempo e através de um longo e disciplinado treinamento corporal.

Jerzy Grotowski (1933-1999) entendia que o homem, ao separar 0 corpo da
alma, acabava por inculcar em si um comportamento estereotipado, necessitando ao
ator buscar essa unido entre a carne e 0 espirito. A maneira que o artista encontrou
para essa investigagao foi um treinamento para o ‘retorno a crianga’, pois ela possui
em si uma organicidade, ainda sem habitos ou clichés comportamentais, assim
como um animal (1987). O encenador apreende que nas acoes fisicas existem
intengdes e tensdes internas, geradoras de um impulso corporal que se expressa de
dentro para fora (do corpo) através da acdo. Acdo esta que corresponde a uma
reacao, um ‘dar e receber’ continuo, uma ‘relagao’ com o outro, seja este o parceiro
de cena, ou o publico; seja a relacdo de unido ou disputa. Para este intento, o ator
deve ter disciplina corporal, num treinamento que envolva o corpo e a mente.

Partindo de Copeau e de seu treinamento com arte marcial, acrobacia e
danca; passando por Dullin e sua utilizacdo da musica e da improvisacdo (com o
objetivo de desenvolver uma consciéncia corporea); por Meyerhold e sua busca da
produtividade e do controle da maquina corporal através da acrobacia e da danca;
por Stanislavski e seu método psicofisico, unindo sentimento e emocdo com

esgrima, luta livre, boxe, ginastica e canto; por Artaud e sua investigacdo de um
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cbdigo e de uma linguagem corporal precisos para a encenacao; e por Grotowski
entendendo o teatro como uma relacdo, uma disputa; entendo que o aspecto
buscado pelos encenadores em seu treinamento tinha como base a questao
psicofisica do ator e sua técnica.

Entendendo a carne-espirito como indissociaveis, de acordo com uma
compreensao caracteristicamente oriental, em que a concepc¢do do aspecto holistico
do ser humano é um aprendizado diario, encontro no oriente alguns conceitos e
praticas que influenciaram alguns encenadores ocidentais. No intuito de entender
melhor como tal concepcéo oriental pode ser uma fonte de pesquisa para o teatro
ocidental, e buscando refletir sobre seus efeitos na cena, mantenho o oriente como
fonte de inspiracdo de técnicas extremamente proveitosas para o ator, como

descrevo a seguir.

1.1 O FASCINIO DO ORIENTE

A expressao corporal ocidental, apesar de pregar a liberdade
auto-expressiva (principio de trabalho radicalmente contrario ao
aprendizado corporal ocidental), utiliza-se, nos exercicios
preparatérios, de principios ligados a medicina chinesa e as artes
marciais mais que a ginastica ocidental. Pode-se mesmo afirmar que
guase todas as grandes inovacbes do trabalho corporal
contemporaneo tém suas bases no Oriente, ou identificam-se de
algum modo com os principios orientais (AZEVEDO, 2004, p. 286).

Entendendo o ator ocidental contemporaneo, — ou “pés-dramatico”, de acordo
com Lehmann (2007) — como objeto desta pesquisa, e relacionando-o a abordagem
corpérea da arte marcial, valho-me de ideias orientais que inspiraram artistas e
pesquisadores ocidentais no decorrer do século XX. Procuro, pois, no oriente, esta
afinidade, pois é nele que se encontra o berco das artes marciais mais populares e
difundidas mundialmente, e € nele que se percebe o ponto de partida para o
desenvolvimento de certas praticas marciais ocidentais que sdo adaptacdes técnicas
a realidade do ocidente, como é o caso do boxe e do Kildo Self Defense.

Maria Angeles Grande Rosales é professora de Teatro na Universidade de
Granada, Espanha, atuando no Departamento de Linguistica Geral e Teoria da
Literatura. A autora estudou extensamente a influéncia oriental em grandes nomes

ocidentais, por isto, tornou-se fonte fundamental para este subcapitulo.
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Este fascinio pelo oriente acabou por se tornar uma espécie de vanguarda,
mais um ‘ismo’ na historia do teatro: o chamado “orientalismo” (GRANDE ROSALES,
1998-2001). Compreendendo esse fenbmeno como a fascinacdo dos criadores
ocidentais pela cultura e tradicbes do oriente, parece-me que entre estes espacos
geograficos as fronteiras encontram-se, de certo modo, ‘borradas’, pois, como afirma
Grotowski, “Se o fenbmeno existe na vida, ndo existe jamais uma possibilidade de
definir seu término. Suas fronteiras sdo sempre movedicas, se abrindo excecoes,
analogias” [tradugdo da autora] (GROTOWSKI, 1992-1993b, p. 63). Assim, nado
existe apenas um oriente ou apenas um ocidente, mas, de certa forma, orientes e
ocidentes espalhados pelo mundo, sem localizacao territorial limitada. Deste modo,
0 oriente, nesta pesquisa, pressupde a forma de pensamento e técnicas que alguns
povos orientais — de paises como india, China e Jap&o — trazem em sua cultura, em
suas artes, em seu modo de agir. Oriente aqui entendido como uma fonte de cultura
gue engloba filosofias, ideologias, idiossincrasias, valores e principios proprios e
peculiares relacionados diretamente com a complexidade asiatica, ndo se limitando
a sua area geografica.

Artaud (1896-1948) dizia: “O teatro é oriental” (GRANDE ROSALES, 1998-
2001, p. 185) e servia-se dessa premissa como estimulo e fonte de inspiragdo. Em
contatos com artistas orientais, Craig (1872-1966), Brecht (1898-1956) e o proprio
Artaud alcangaram ‘iluminagdes’, ao perceber que no oriente seus pontos de vista e
desejos tomavam, efetivamente, corpo. No oriente encontraram uma tradicao teatral
alheia aos pressupostos ocidentais, mas compreensivel — ao olhar ocidental — em
suas técnicas e objetividade. Dentre as modalidades que Craig, Brecht e Artaud
conheceram no oriente estdo o teatro NO, o Bunraku (figura 1), o Kabuki (figura 2), o
Katakhali, as dancas balinesas e a Opera de Pequim (figura 3). O conhecimento e a
adocéao de praticas dessas modalidades oriental deram o inicio a uma tendéncia que
persiste até hoje, e que teve como ponto de partida o estabelecimento de uma
dindmica que posteriormente passou a ser chamada de ‘intercultural’, termo
cunhado, no contexto teatral, por Richard Schechner. A dindmica intercultural pode
ser percebida no trabalho de nomes como Ariane Mnouchkine — que se utiliza de
elementos do teatro japonés e hindu em sua producao voltada aos textos dramaticos
de Shakespeare —, Robert Wilson — que se baseia também no teatro japonés para
seus espetaculos —, e Peter Brook, que usa as técnicas do kathakali no treinamento
de seus atores (GRANDE ROSALES, 1998-2001).
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O caminho inverso desta tendéncia também pdode ser verificado, pois, no final
do século XX, artistas orientais recorriam ao Ocidente para renovar suas proprias
tradicdes. No Japao, por exemplo, surgiu uma nova forma de teatro baseada em
Shakespeare (1564-1616) e no modelo ocidental: montou-se O Mercador de Veneza
no melhor estilo Kabuki, assim como Julio César e Hamlet (GRANDE ROSALES,
1998-2001). O Pequeno Teatro Tsukiji, fundado por Osanai Kaoru, em 1924,
fundamentava seu trabalho em Henrik Ibsen (1828-1906) e Anton Tchekhov (1860-
1904), como tentativa de renovacéo de seu teatro tradicional (GRANDE ROSALES,
1998-2001).

Desta forma, a partir da segunda metade do século XX, houve uma
renovacao dos teatros ocidental e oriental, que, por meio destes ‘encontros culturais’
foram ambos criando novas linguagens expressivas para seu proprio fazer.

E importante salientar que estes ‘encontros’ também carregavam um carater
de “confrontagdo cultural”, em que a “cultura de origem” era apropriada pela “cultura
de destino”. Essa apropriacdo de uma cultura pela outra trazia em si uma
transformacd@o propria, pois a cultura de origem adapta invariavelmente a cultura
estrangeira conforme suas proprias necessidades (GRANDE ROSALES, 1998-
2001). Trata-se de uma forma de adaptacdo e de transformacdo da cultura dita
“estrangeira” de acordo com o contexto para o qual é “transportada”, servindo a

principios e valores desse contexto.

Figura 1: Bunraku’ Figura 2: Kabuki

" Ver referéncias das imagens utilizadas na secéo Lista de llustracdes, pagina 11.
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Figura 3: Opera de Pequim

A utilizacdo de uma técnica precisa como codificacao teatral era, ja no século
passado, um dos aspectos que mais fascinava os diretores ocidentais, pois seus
atores normalmente utilizavam apenas o texto ou as indicagdes do mesmo como
ponto de partida. Com a nova abordagem “intercultural” (SCHECHNER, op. cit.),
varios diretores passaram a promover, junto a seus atores, pesquisas que buscavam
desenvolver diferentes técnicas corporais.

Sobre esta caracteristica (precisdo de técnicas e sua codificacdo), o ator
oriental, como exemplifica Eugenio Barba, “Possui uma base organica e bem testada
de ‘conselho absoluto’; isto €, regras de arte que codificam um estilo de
representacdo fechado ao qual todos os atores de um determinado género devem
adequar-se” (1995, p. 8). Essa técnica €, porém, limitadora, pois atores que ja
possuem uma pratica prépria ndo vao além dela. No oriente, € também regra que o
ator de determinado estilo ndo assista nem entre em contato com outras técnicas de
representacdo, a fim de nao ‘poluir-se’ com elas. Assim, temos uma via de duplo
sentido, em que a dedicagcdo a uma determinada técnica faz com que o ator
aprofunde seu dominio corporal e, a0 mesmo tempo, porém, limite-se a ela.

Segundo Azevedo,

No treinamento do ator oriental ndo existe a expressao
corporal no sentido em que a conhecemos no Ocidente, 0 que ocorre
€ 0 aprendizado exato e detalhado do gestual que devera fazer parte
do repertorio do artista, sua repeticao sistematica, sua memorizacao
absoluta (2004, p. 132).
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O teatro N6, por exemplo, tem como base técnica um aprendizado
depuradissimo de gestos e codificagcdo préprios, e um treinamento que dura
praticamente toda a vida. S6 com a dedica¢do absoluta a este treinamento o ator de
teatro N6 alcanga o “desabrochar sua flor interior®” (apud. SUGAI, 2000, Volume I).
Esse “desabrochar” corresponde a uma “for¢a interior” a ser desenvolvida pelo
praticante de NO, e que serd também investigada por grandes nomes ocidentais,
como Stanislavski, por exemplo.

A codificacdo e simbolizacdo de gestos e movimentos sdo passadas de
geracao a geracao, e trazem em si a questao da espiritualidade, trabalhada por meio
de um treinamento de longa duracao e visando a disciplina e a aprendizagem do
ator. Para o oriental, o sentimento ndo pode ser imitado, apenas sugerido, da
mesma forma que as transformacdes de cenario e outros maquinismos nao Sao
escondidos. Cada gesto ou movimento tem um significado preciso no teatro oriental,
e seus aspectos simbdlicos correspondentes sdo compreendidos e aceitos pelo
publico.

Outra concepgédo que fascinou (e ainda fascina) os diretores ocidentais € a de
que o ator desenvolve multiplas competéncias, realizando uma espécie de ‘mistura’
de artes que, no ocidente, sdo desenvolvidas por profissionais diferentes. O ator
oriental € ao mesmo tempo dancarino, cantor, musico, e artista marcial. Trata-se
daquilo que Azevedo chama de “intérprete completo” (2004, p. 132). Yoshi Oida
considera este teatro um ‘teatro total’, em que “A somatoria dessas habilidades é o
qgue os ocidentais deveriam chamar de ‘interpretacéo™ (2007, p. 13).

Além deste ponto de vista, digamos, ‘multidisciplinar’, o aspecto energético é
fundamental para o ator que, no ocidente, busca(va) fundamento nas acbes e
emocodes internas, enquanto o ator oriental trabalha(va) a energia de forma ‘direta’.
Por exemplo: o ator ocidental caminha para algum lugar (no palco) de acordo com
uma determinada causa ou objetivo, enquanto o ator oriental encontra-se num
modus operandi ininterrupto, num caminhar continuo. Podemos dizer que a
diferenca entre o ator ocidental e o oriental € encontrada no ‘tempo’ dos verbos:
enquanto o ator ocidental utiliza o ‘verbo’ (agado, neste caso) no tempo infinitivo —
caminhar, o ator oriental conjuga a acdo, o verbo, no gerundio, agindo -

caminhando: enquanto um tem como objetivo e foco alcancar outro ponto (0

8 Conceito de Zeami Motokiio, codificador do N6, considerado um dos mais importantes teéricos do
teatro japonés (SUGAI, 2000, Vol. I).



29

‘caminhar’ ocidental), o outro tem como objetivo apenas executar a acédo (0
‘caminhando’ oriental); um preocupa-se com a meta, outro com a acdo em Ssi.
Segundo Grotowski, os ocidentais improvisam as ac¢fes, 0s orientais improvisam as
‘energias’ (1992-1993b).

A indissociabilidade entre corpo e espirito €, dentre as caracteristicas do
teatro oriental, aquela que mais notadamente influencia o teatro ocidental. Assim, na
obra de autores como Antonin Artaud (1896-1948), Jerzy Grotowski (1933-1999),
Richard Schechner, Eugenio Barba e Peter Brook, por exemplo, é perceptivel a
predominancia do bindbmio corpo-mente em relacdo ao texto. Através do dialogo
intercultural, o foco do teatro, para varios autores, como os citados acima, modificou-
se: Artaud, por exemplo, formula seu Teatro da Crueldade depois de assistir uma
apresentacao de teatro balinesa; Grotowski busca no teatro indiano exercicios para
seus atores; e Schechner procura nos escritos sobre o teatro N6 a fundamentacédo
para os estudos da performance. Essa abordagem corporal em que o “estado
mental” vai além do intelecto e da razao é a base para que se forme o novo ator no
Ocidente, o ator dito contemporaneo (FERNANDES, 2008).

A seguir, exponho alguns artistas e relato o que cada um traz do Oriente para
suas praticas e ideias, e de que maneira eles se valeram de influéncias orientais
como treinamento para seus atores.

Dentre os encenadores que foram buscar no oriente os fundamentos para
desenvolver uma determinada técnica ou método de atuagdo, Constantin
Stanislavski (1863-1938) utiliza principios da cultura oriental no treinamento de seus
atores. Segundo ele, assim como no teatro NO, a pratica do ator requer,
fundamentalmente, treinamento &rduo, diério, forca de vontade, determinagcédo e
resisténcia. Stanislavski acreditava que corpo e alma séo inseparaveis, € nisso
baseia seu método de preparagao dos atores, pois “Todo o ato fisico, exceto os
puramente mecanicos, tem uma fonte interior de sentimento” (2005, p. 183). O
método proposto pelo encenador busca a unido entre sentimento e acdo fisica.
Segundo ele, “Usamos a técnica consciente de criar o corpo fisico de um papel e,
com seu auxilio, alcangamos a criagao da vida subconsciente do espirito do papel.”
(2005, p. 185). Trata-se, pois, de um método de treinamento que se vale de uma
abordagem psicotécnica consciente para se chegar ao subconsciente.

Stanislavski também recorreu aos centros de gravidade para treinar seus

atores. O centro de gravidade corporal é associado a fonte de energia localizada no
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hara (palavra japonesa que significa ‘ventre’, o hara € um ponto de equilibrio tanto
fisico como emocional). Este centro de gravidade, porém, pode mudar de lugar,
encontrando-se as vezes no peito, por exemplo, ou nas pernas, dependendo da
situacdo ou posicao corporea em questdo (GROTOWSKI, 1992-1993a). De acordo
com Azevedo (2004), nosso centro de gravidade situa-se na parte inferior do tronco,
enguanto o centro de leveza localiza-se na parte superior do tronco.

Em seu livro A preparagdo do ator (2005), Stanislavski fornece um relato
curioso sobre uma senhora norte-americana interessada em restaurar esculturas
antigas. Recolhendo os pedacos destas esculturas e tentando coloca-los em seus
devidos lugares, a mulher comecou, em seu préprio corpo, um estudo profundo dos
centros de gravidade, adquirindo um “extraordinario tino para descobrir rapidamente
em si mesma os centros que estabelecem equilibrio” (STANISLAVSKI, 2005, p.
139). A senhora em questdo foi capaz de, com dois dedos, derrubar um senhor
apenas empurrando os pontos de equilibrio dele, que se encontravam frageis.
Podemos tracar um paralelo entre este fato e a arte marcial do Juddé — a arte da
delicadeza — que tem como objetivo principal em uma luta, derrubar o oponente
golpeando-o em seus pontos de (des)equilibrio, procedimento conhecido na arte
marcial do Kildo Self Defense como ‘projecao’.

Stanislavski também descobriu, em textos da cultura hindu, o prana, a energia
vital. Para os hindus, o centro de irradiacdo desta energia concentra-se no plexo
solar, um dos centros de gravidade corporal. Unindo o cérebro e o plexo e tentando
estabelecer uma comunicacao entre eles, Stanislavski descobriu 0 que seria a base

de seu método:

O centro cerebral parecia ser a sede da consciéncia, ao passo
gue o centro nervoso do plexo solar seria a sede da emocdo. A
sensacao era a de que meu cérebro mantinha intercambio com meus
sentimentos. Fiquei encantado, pois encontrara o sujeito e o objeto
gue buscava (2005, p. 240).

Na regiao superior do corpo, Stanislavski encontra nos olhos os “espelhos da
alma”. De acordo com o método do encenador, o ator deve transmitir aos
espectadores todo o interior através do olhar. Barba complementa a ideia: “[...] os

olhos sdo como a segunda coluna vertebral do ator-bailarino” (1995, p. 19). E ainda:
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Todas as tradigcbes orientais codificam os movimentos dos
olhos e as dire¢cdes que os olhos devem seguir. Isso tem a ver ndo
somente com 0 que o espectador vé, mas também com o que o ator
vé: 0 modo como ele se propaga no espaco vazio com linhas de
forga, com estimulos com os quais deve reagir (1995, p. 19).

Em Edward Gordon Craig (1872-1966), encontramos, nos textos de sua
revista The Mask, uma suposta homenagem ao teatro oriental, tamanha era a sua
admiracao pelo teatro asiatico (GRANDE ROSALES, 1998-2001). O mesmo também
mantinha contato com o orientalista Ananda K. Coomaraswamy (1877-1947),
metafisico e fildsofo, pioneiro na descoberta da histéria e filosofia da Arte Indiana e
profundo conhecedor da cultura da india (QUILICI, 2001). Craig era contrario aos
espetaculos em que atores e diretores europeus imitavam modalidades do teatro
chinés e japonés, pois entendia tais imitacbes como superficiais. O cendgrafo
também defendia que essas representagcbes eram ‘aproximativas’ e ndo se
igualariam, em nenhuma hipétese, aos espetaculos tradicionalmente orientais
(GRANDE ROSALES, 1998-2001). O teatro hindu parecia corresponder diretamente
ao modelo que o autor pretendia: técnica exigente, codigo focalizando a expresséao e
espiritualidade (RAPOSO, 1997).

Um momento importante na trajetéria teatral de Bertold Brecht (1898-1956) e
0 encontro com o ator Mei Lang Fan®, em Moscou, no ano de 1935. Fan é tido como
uma das referéncias para a reflexdo de Brecht sobre o chamado “distanciamento”
que posteriormente propde a partir do texto intitulado O Efeito de Distanciamento
nos Atores Chineses (BRECHT, 1967, p. 104-14). Para o tedrico, a forma de
representacdo ocidental buscava criar uma ilusdo para o espectador, e o fato de o
teatro tradicional chinés propor justamente o oposto foi 0 que inspirou Brecht em sua
concepcao acerca do distanciamento: de acordo com ele, trata-se de uma
caracteristica comum do teatro chinés, onde os atores nunca representavam como
se houvesse uma quarta parede.

Captando a estética e 0 modo de atuar dos atores chineses, Brecht formula
uma das premissas fundamentais de seu teatro épico: o ator deve ‘incorporar’ tanto
0 personagem quanto, em certa medida, mostrar ao publico sua prépria

personalidade. Na Opera brechtiana Turandot (1953), por exemplo, é inegavel a

® Este encontro com Mei Lang Fan também foi vivido por Stanislavski e Meyerhold, e de grande valia
para ambos. Em Meyerhold, o deslumbramento se deu através do jogo musical, e em Stanislavski
pela incrivel habilidade do ator em seus movimentos limitados, porém livres.
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influéncia oriental. Aléem de ambientar a 6épera no palacio do imperador chinés, o
dramaturgo utiliza, na caracterizacdo dos personagens, mascaras orientais, nomes
chineses e argumentos que remetiam a china imperial. Em Aquele que diz sim,
aguele que diz ndo (Der Jasager und der Neinsager), de 1929, o cenario e 0s trajes
dos personagens remetem diretamente ao quadro estético dos paises comunistas
orientais (GASPAR VERDU, 2003).

O tedrico Antonin Artaud (1896-1948) vai buscar no teatro balinés a
inspiracdo para suas ideias e praticas. A espontaneidade procurada pelo autor vem
da estruturacédo e da energia extremamente precisas do ator balinés. Exercicios de
respiracdo orientais eram freqiientemente usados pelo tedrico como treinamento de
seus atores, que esquadrinhavam a suposta “musculatura afetiva”. para cada
emocao, um movimento ou gesto correspondente (ARTAUD, 1999).

Artaud tentava construir uma nova linguagem fisica, baseada em signos —
como no teatro de Bali (figura 4) — e ndo mais nas palavras. Para cada circunstancia
havia um signo equivalente, concep¢do a partir da qual os gestos e mimicas de
atores balineses transformavam-se em uma espécie de “arquitetura espiritual’
(1999). De acordo com Artaud, a idéia de codificar o teatro com gestos e signos
determinados devolveria a convencgao teatral seu valor superior: “Tudo nesse teatro
é calculado com uma minucia adoravel e matematica. Nada é deixado ao acaso ou a
iniciativa pessoal. E uma espécie de danca superior, na qual os dancarinos seriam
antes de tudo atores” (ARTAUD, 1999, p. 60).

Os conceitos de ‘ritual’ e de ‘cerimonial’ encontram terreno fértil no
pensamento de Artaud, que assumia uma postura contraria a qualquer tipo de
simulagdo ou “imitagcdo barata da realidade” (1999). Assim, o teatro de Bali
apresentou-se como a concretizacdo do ideal cénico de Artaud, com sua
espiritualidade exacerbada, signos e movimentos codificados, roupas e gritos que
remetem ao abstrato. “O Teatro de Bali nos propde e nos traz montados temas do
teatro puro aos quais a realizacdo cénica confere um denso equilibrio, uma
gravitacao inteiramente materializada” (ARTAUD, 1999, p. 70).

A busca deste teatro metafisico, no qual o palco seria um local de perigo
‘corporalmente experimentado’, quer por quem atue ou por quem assista, transforma
o teatro de Artaud numa espécie de “terapia da alma” (QUILICI, 2001). Este teatro —
unido da procura de mitos, gosto pelo ritual, elaboracdo de solfejos corporais e
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vocais, linguagem imagética — torna o Oriente ndo apenas fonte de inspiracdo, mas
referéncia fundamental (QUILICI, 2001).

Figura 4: Teatro de Bali

Ja para Jerzy Grotowski (1933-1999), o ator, para estar em cena, deve
realizar uma autopenetracdo, uma revelacdo, um autoconhecimento. A chave para
este processo seria a humildade (lembro que aqui estamos em busca de um “teatro
pobre” (1987), onde iluminagao, cenario e figurinos ficam em segundo plano, e o ator
seria o principal elemento teatral) e a busca por um ‘estado de transe’, s6 alcangavel
pelo ator através de uma disciplina de entrega total ao ato teatral. O transe e a

autorevelacéo sao, segundo Grotowski,

[...] um extremo confronto, sincero, disciplinado, preciso e total
— ndo apenas um confronto com seus pensamentos, mas um
encontro que envolve todo o seu ser, desde 0s seus instintos e seu
inconsciente até o seu estado mais lucido (1987, p. 41).

Isto significa que teatro € um encontro. Encontro do ator consigo mesmo e
com a platéia, ato tanto biolégico como espiritual, ato que “[...] implica numa luta, e
também em algo tdo idéntico, em profundidade, que existe uma identidade entre
aqueles que tomam parte no encontro” (GROTOWSKI, 1987, p. 42). E a experiéncia
adquirida quando nos ‘abrimos’ a outro, para outros, a fim de nos compreendermos
melhor. E a busca do autoconhecimento, semelhante a das artes marciais e a de
outras técnicas orientais. Os termos ‘luta’ e ‘confronto’ ja nos ddo a semelhanga
entre a cultura oriental — mais especificamente a arte marcial — e o teatro, bem como

a compatibilidade entre seus objetivos. Para o0s orientais, a busca do
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autoconhecimento € um anseio natural, que procuram desenvolver a todo instante,
considerando que ‘fazer’ e ‘ser’ ndo tém diferencas.

Para Grotowski, o ator deve dominar um método, adotando os seguintes
passos:

1 Estimular um processo de autorevelagao;

2 Articular esse processo, disciplinando-o e convertendo-o em gestos
(codificagao);

3 Eliminar do processo criativo as resisténcias e os obstaculos causados pelo
organismo de cada um, tanto fisico como psiquico — a denominada via
negativa de Grotowski (1987).

Aqui nos deparamos com uma afinidade direta entre a cultura oriental e os
métodos desenvolvidos por Grotowski: exercicios de respiracdo praticados no teatro
classico chinés e a ioga como parte do preparo corporal e vocal dos atores, entre
outras correspondéncias. O preparo e a condi¢ao fisica, alids, eram pontos decisivos
para o ator de Grotowski, assim como a disciplina era a via indispenséavel para
chegar a bom resultado em cena. O corpo deve ser treinado para que o ator tenha
controle sobre ele. “A espontaneidade e a disciplina sdo os aspectos basicos do
trabalho do ator, e exigem uma chave metddica” (GROTOWSKI, 1987, p. 204). Com
Stanislavski, pode-se completar: “Criatividade inconsciente, por meio de técnica
consciente“ (2005, p. 80).

Caminhando nesta perspectiva, exponho mais detidamente, a seguir, as
proposicdes de Eugenio Barba e Luis Otavio Burnier, por encontrar um paralelo sob
0 ponto de vista corpéreo-mental entre suas praticas; pela proximidade e
identificacdo de seus trabalhos de pesquisa com o enfoque dessa dissertacao; além
de creditar a ambos pensamentos que alicercam este tema, corroborando minhas
proprias ideias sobre treinamento e a preparacdo do ator para a cena. Encontro
nestes dois pensadores, conceitos que considero fundamentais para esta
investigacao, e tenho-os como base de pesquisa.

Eugenio Barba €, dentre os encenadores citados, o que mais fundamenta sua
teoria e sua pratica em aspectos orientais, investigando conceitos, principios e
ideias, e buscando em atores orientais auxilio para sua praxis. E também em Barba
gue encontro material teérico amplo e pertinente sobre o teatro oriental. Destaco
ainda a forte semelhanca entre as abordagens de Eugenio Barba e Luis Otavio

Burnier sobre o assunto. Burnier foi um dos “discipulos” brasileiros mais proficuos de
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Eugénio Barba, de quem adotou um conjunto de técnicas que incorporou a seu
trabalho no Grupo Lume (ligado a Universidade de Campinas, Sdo Paulo), fundado
em 1985, que até hoje tem forte influéncia na formacgéo de atores brasileiros.

Barba recorre a uma grande variedade de expressdes e denominacfes
orientais em seus escritos e teorias. Buscando em diferentes partes do Oriente
técnicas que pudessem auxiliar o ator em seu treinamento, Barba desenvolve, a
partir da danca indiana e das posi¢cdes da ioga, exercicios que tragam a pré-
expressividade a tona no corpo do ator. A palavra “extracotidiano” (BARBA, 1995),
tdo utilizada por Barba, é a juncdo de dois termos indianos: lokadharmi
(comportamento da vida cotidiana) e natyadharmi (comportamento da danca),
apresentados a ele pela dancarina indiana Sanjukta Panigrahi.

A ideia, o significado do termo “extracotidiano” consiste, de acordo com
Barba, na exploracdo de uma energia diferente da que o ator utiliza em sua vida
diaria. Algo que vai além das ac¢des corriqueiras, ja que, ainda segundo Barba, em
nosso dia-a-dia, utilizamos um minimo de esforgo e energia para a agdo; porém, nas
praticas do teatro proposto pelo pesquisador, procura-se mobilizar uma energia além
da habitual, consequiéncia de um maior esforco. E algo a ser encontrado pelo ator a
partir de técnicas e exercicios, muitos deles inspirados em técnicas marciais ou na
arte da dancga, por exemplo (BARBA, 1995).

O termo energia tem alguns correspondentes nas linguas orientais, como o
japonés: ki-ai, kikoro, io-in, koshi, yugen; o balinés: taksu, virasa, bayu, chikara; e o
chinés: shun toeng, tant’ien, ki e kung fu; além das palavras sanscritas indianas que
tém quase o mesmo significado: prana e shakti'®. A expressdo koshi (de origem
japonesa) se refere a conseqiiéncia da tensdo entre forcas opostas. Hippari hai
(termo japonés) seria 0 termo apropriado para descrever esta tensdo, localizada
entre a parte superior e inferior do corpo, assim como entre a frente e as costas
(BARBA, 1995).

O termo japonés jo-ha-kyu serve para descrever as fases para as quais as
acbes de um ator convergem: Jo significa reter; ha, romper, libertar-se da forca
retida; e kyu, velocidade, onde a acéo culmina. Jo-ha-kyu esta presente ndo apenas
nas acbes, mas também na respiracdo, na musica, em cada cena e peca: “E uma

espécie de codigo que corre através de todos os niveis de organizagéo do teatro”

19 Ao longo deste escrito, varias palavras de origem oriental — Japdo, China, india e Bali —
aparecerdo, e todas seréo devidamente localizadas em sua lingua de origem.
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(BARBA, 1995, p. 18). No Japéo, ao final de uma apresentacdo os espectadores
usam uma expressao, otsukaresana, para agradecer aos atores. A expressao
significa, literalmente, “vocé esta cansado”. Aos atores que ndao economizaram sua
energia, os espectadores agradecem. Estas sdo apenas algumas das expressdes
orientais utilizadas por Barba em seu treinamento.

Quando utilizo a palavra energia, procuro levar em conta os multiplos
significados que esta palavra traz em si (voltarei ao tema no segundo capitulo,
valendo-me da terminologia usada nas artes marciais para explorar mais
detidamente o potencial significativo da palavra em questdo, naquele contexto). A
raiz grega da palavra energia associa seu significado a ideia de ‘trabalho’, mas
também as ideias de ‘fluxo’ e ‘vibragao’. A energia, segundo Barba, € consequéncia
e resultado de forcas opostas que atuam no corpo do ator, gerando uma tensao.
Barba denomina de dilatacdo essa forca da energia atuando no corpo do ator, pois,
para ele, ndo se trabalha no corpo ou na voz, mas diretamente na energia. Este
estado corporal consiste em trés elementos: 1) alteracdo do equilibrio para o
equilibrio precario ou de luxo; 2) oposi¢cdo, ou vetores opostos no corpo; 3) uso de
uma incoeréncia coerente (BARBA, 1995). Essa tensdo, ou forca, ndo significa
necessariamente movimento, pois podemos observar extrema tensdao em um lutador
gue se encontra parado no ringue, prestes a entrar em um combate. Assim, a
energia existe no movimento e na imobilidade. Trata-se, de acordo com Barba, de
uma “imobilidade dindmica” (1995). Esta forca, este poder, € o que os atores
determinam como presenca, € é 0 que investigam durante sua carreira e,
possivelmente, durante toda sua vida.

A presenca do ator é discutida e analisada incansavelmente por diversos
tedricos, que tentam conceitua-la, avalia-la e classifica-la de diferentes formas. Mas
0 que é esta presenca? Como o ator adquire presenca cénica? Como ela se da e de
gue forma € percebida? Acredito que algumas destas questdes ainda se encontram
em discussdo. Segundo Patrice Pavis, a presenga é “[...] saber cativar a atengao do
publico e impor-se; €, também, ser dotado de um ‘qué’ que provoca imediatamente a
identificacdo do espectador, dando-lhe a impressdo de viver em outro lugar, num
eterno presente” (1999, p. 305). A presenga seria, entdo, “[...] o bem supremo a ser
possuido pelo ator e sentido pelo espectador... Estaria ligada a uma comunicacao
corporal direta com o ator que esta sendo objeto de percepg¢édo” (PAVIS, 1999, p.

305). Desta forma, a presenca estd vinculada ao corpo do ator, e serve para a



37

concretizacdo bem sucedida de seu trabalho, onde o espectador é o “juiz’ desta
situacdo, e concede crédito ou ndo ao ator capaz de comunicar essa “presenca’.
Essa forca, essa presenga, também traz algo de intimo, de imobilidade e siléncio, e
nao apenas de excesso: € a poténcia em si (BARBA, 1995).

A Antropologia Teatral, fundada por Barba, nos fornece um estudo tedrico
bastante rico e importante para esta pesquisa, pois seu fundador a entende como a
ciéncia do corpo dilatado. Para ele, o uso extracotidiano do corpo é considerado a
propria técnica, 0 que gera a energia, e consequentemente, a presenca do ator. A
Antropologia Teatral buscaria entédo, estudar a técnica da técnica, pois “A arte nao
estd em o que, mas em como fazer. A técnica, por sua vez, € seu instrumento
construtor’” (BURNIER, 2001, p. 169). Para Barba, podemos ir ainda além: “O que
chamamos de técnica €, de fato, o uso particular do corpo” (1995, p. 9).

Luis Otavio Burnier, em seu livro “A arte de ator”, nos coloca a questao do
corpo do ator como seu instrumento de trabalho, e a questdo da vivicidade deste
artista do palco, pois, segundo ele, o teatro é, das artes, a que mais expde, desnuda
e compromete a propria vida. O que pode ser demonstrado, principalmente, através
do corpo do ator: “O ator, para desenvolvimento de sua arte, faz uso de seu corpo
vivente ou de seu corpo em vida no tempo e no espaco, ao desenvolver acdes com
uma certa presenca e colocar o todo em jogo” (BURNIER, 2001, p. 20).

Todavia, para Burnier existe uma diferenca entre técnica de treinamento e
técnica de representacdo. Enquanto a primeira treina e prepara o ator para a cena,
levando-o0 a explorar capacidades e a trabalhar as dificuldades, aprendendo a
manipular suas energias, a segunda € o préprio cédigo, a codificacdo e
sistematizacdo usada em cena, para a qual o ator treina, e estd vinculada a
expressao artistica, pois para cada ‘estilo’ ha uma técnica especifica. “O treinamento
prepara o ator [...] a representacdo envolve uma relagdo com o espectador’
(BURNIER, 2001, p. 190). O treinamento € a relacdo do ator consigo mesmo, ou
com o parceiro, um conhecimento e aprimoramento da prépria arte; na
representacdo a relacdo se da com o outro, sendo este outro um desconhecido. E
nesse contexto que se da a demonstracdo da arte, a exposicéo. Burnier ainda divide
a técnica de treinamento em duas partes: energética e técnica. Enquanto uma
permite o0 contato com as energias internas do ator (energética), a outra aprofunda o
aprendizado do desenho e delineamento das a¢gdes no espaco e no tempo (técnica).
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Na tentativa de unir o aspecto fisico-mecanico-corporeo e o canal interior do
ator de maneira sistematica e com disciplina, Burnier compara o ator a um atleta,

gue também

[...] deve estar vivo e presente fisicamente, irradiando suas
energias de maneira diferenciada, em nada cotidiana. No entanto, ele
(o atleta) ndo precisa se mostrar humanamente. Sua humanidade,
além de estar, por assim dizer “protegida”, quando extravasa, nao
visa a comunicacao artistica com seus observadores... Ja no caso do

7

artista (cénico), esse contato ndo é s importante como deve ser
dilatado, ampliado e projetado (2001, p. 63).

Em Burnier, podemos notar a influéncia oriental nas designagdes de algumas
técnicas, vinculadas ao método de Barba, como, por exemplo, 0 Samurai / Gueixa®?,
em que os atores criam sua ‘lingua’ a partir de certos principios orientais (neste
caso, as energias de poélos opostos complementares) para utiliza-la em cena.

O samurai é uma técnica de atuacdo em que o peso do ator reforca sua
energia potencial. A posicado basica da técnica do samurai consiste em manter 0s
joelhos dobrados e abertos para fora, costas eretas e bragcos livres para o
movimento. O andar do samurai consiste em dobrar o joelho e levantar a perna,
avancando, assim, pelo espaco. Esse treinamento € também chamado de koshi
(termo japonés), pois € o quadril quem concentra a energia deste movimento,
controlando o peso a partir dai.

Ja na gueixa ndo existe uma posicado base, como no samurai: inspirado na
figura da gueixa, o ator deve procurar criar a sua prépria imagem da mesma. O
estbmago € o centro dessa pratica, e os movimentos se dao, em sua maior parte,
nos bracos e maos.

Podemos configurar energeticamente o samurai como um bloco, enquanto a
gueixa seria a segmentacao: cada parte do corpo possuindo autonomia em relagao
a outra. As energias dessas duas figuras sdo opostas e complementares: o samurai
reforca a forca em si, enquanto a gueixa explora as possibilidades sutis de criacéo

imagética. Barba chama esses “pblos complementares” de animus e anima.

' Essa técnica surgiu da participacdo de Carlos Simioni, ator do grupo Lume, nos Seminarios de
Pesquisa para Atores, dirigidos por Iben Nagel Hasmussen em dezembro de 1993 (BURNIER, 2001,
p. 130-1).
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Os conceitos de animus e anima'? (nos quais Barba se apéia) baseiam-se na
duplicidade: anima é a energia suave; animus a vigorosa (forcas opostas, para criar
o equilibrio). E o mesmo conceito das palavras balinesas keras e manis: keras é a
forca, o vigor, e manis a delicadeza. Ha ainda tandava e lasya, que em hindu
significam vigor e suavidade. Os nomes sao diferentes, mas a ideia e 0s principios,
0S mesmos, assim como o Yang e Yin chineses. Estes ultimos sdo explicados pelo
Tao™ (de origem chinesa, que significa caminho, ou passagem): o Yin é associado
ao maleavel, ao negativo, ao conservado, ao contrétil, ao intuitivo, ao sintético, ao
feminino, ao misterioso; o Yang é a parte agressiva, expansiva, exigente, firme,
positiva, objetiva, direta, racional, masculina. Na representacdo grafica do simbolo
chinés do Yin Yang, denominada tai chi (também nome de uma arte marcial,
podendo ser traduzido como “grande energia”), temos um circulo dividido em duas
partes, uma branca e outra preta. A parte branca contém uma pequena
circunferéncia preta, e a parte preta uma pequena circunferéncia branca. Segundo
Alice Curi'®, “Isso traduz uma particularidade da dinamica: cada uma das faces
extremas (polos) carrega em si 0 germe da outra” (2008, p. 68). A partir da
‘linguagem’ criada por esses dois polos, o ator se encontra em condicdes de ir para
o palco munido e alicercado por uma base que lhe da pleno suporte para a segunda
etapa de seu trabalho: a representacao, o contato com o publico.

Nestes conceitos e denominagdes, encontro relagdo direta da arte de ator
com a arte marcial do Kildo Self Defense, no que diz respeito a energia. O
treinamento do Kildo (como em qualquer outra arte marcial) trabalha com os pdlos
relacionados acima, e com seu efeito no corpo-mente do artista marcial. Ao treinar
um soco, um chute, ou mesmo uma movimentacdo especifica, a energia que o
artista marcial faz surgir corpéreo-mentalmente €, no meu entender, a mesma
energia extracotidiana que Barba investiga no contexto teatral.

Toda pratica e treinamento marciais enfatizam a utilizacdo e a
conscientizacdo da energia que o praticante emprega nesta mesma pratica e
treinamento, com o objetivo de aproveita-la melhor para uma luta. O principio do

maximo esfor¢co para um minimo movimento € utilizado incessantemente, pois 0

'2 Os conceitos de animus e anima vém da Psicologia Analitica de Carl Gustav Jung, e s&o aspectos
do inconsciente, como a feminilidade, a delicadeza, o vigor, a for¢a (http://www.ijep.com.br/; acesso
em 28 de agosto de 2010).

3 Tao, literalmente, significa Senda, porém, pode ser traduzido por “[...] o Caminho, o Absoluto, a Lei,
Natureza, Razdo Suprema, Método” (OKAKURA, 2009, p. 64).

* Doutora em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Bahia, atriz e professora.



http://www.ijep.com.br/
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lutador deve estar sempre em estado de alerta, com a energia disponivel para atacar
ou defender. O treinamento do artista marcial leva em consideracdo a hip6tese de
gue, enquanto se esta treinando e repetindo um soco ou movimento, estamos
absorvendo corporeo-mentalmente este movimento e a energia que 0 movimento
produz através do corpo. A consciéncia e o uso efetivo dessa energia podem ser
convocados através de um impulso do lutador, que consegue socar ou chutar (sendo
este soco ou chute ja aprendido) quase de forma automatica numa luta, na reacéo a
uma acao do oponente. Esta energia trabalhada internamente e utilizada pelo artista
marcial é também passivel de ser desenvolvida no treinamento do ator: esta € a
ideia essencial que procuro desenvolver desde o inicio desta pesquisa.

Claudio Ricardo Freitas Nunes™® e Silvana Vilodre Goellner'® escreveram um
artigo denominado O Espetaculo do Ringue, em que estabelecem a relacdo direta
entre ringue-espetaculo/lutador-ator. Investigando academias especializadas no
treinamento de atletas que praticam Mixed Martial Arts (M.M.A) em Porto Alegre, 0s
autores observam os preparos corporais que antecedem o momento no qual o corpo

do lutador se exibe para seu publico. Segundo os autores, os lutadores

[...] treinam visando a uma competicdo, uma exposicdo publica,
enfim, ao espetaculo do ringue que pressupde a apresentacdo de
seu corpo eficiente ante uma platéia, que ali esta para apreciar suas
performances, construidas no “dialogo” entre os corpos dos lutadores
(2007, p. 59).

Podemos perceber ai a relagdo lutador/platéia, que se da no teatro através da
relacdo ator/platéia. A preparacdo de um corpo eficiente, seja para uma luta ou para
a cena, também pode ser entendida como semelhanca entre o teatro e a arte

marcial. Ainda de acordo com Nunes e Goellner,

Lutar €, pois, uma agéo que esta para além do esmero fisico e
da desenvoltura corporal dos atletas. E também uma disputa de
estratégias fisicas e mentais entre sujeitos treinados para
executarem as suas acfes de maneira mais eficaz possivel, numa

performance que é construida no didlogo com o corpo oponente
(2007, p.61).

!> Mestre em Ciéncias do Movimento Humano pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
'® Doutora em Educacéo pela Universidade de Campinas e professora da Escola de Educacao Fisica
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
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Essa “estética do personagem lutador’” (NUNES E GOELLNER, 2007, p. 69),
em que se constrdi um corpo para o espetaculo do ringue, ou seja, a luta, pode ser
transposta diretamente para o ator, resultando na seguinte ideia: “Atuar é, pois, uma
acido que esta para além do esmero fisico e da desenvoltura corporal dos atores. E
também uma disputa de estratégias fisicas e mentais entre sujeitos treinados para
executar suas agfes da maneira mais eficaz possivel (no palco), numa performance
gue é construida no didlogo com o0 corpo oponente (neste caso, nao
necessariamente oponente, mas com o colega de cena)”’. A diferenca esta no fato de
gue o ator treina diretamente com seus colegas de cena, enquanto um lutador pode
ou nao confrontar-se com seu oponente antes da luta. Todavia, a atitude de acéo e
reacdo do lutador é espontanea, pois 0 momento da luta € Unico, ja o ator prepara-
se para este momento (para estar em cena, no espetaculo, frente ao publico),
tentando trazer essa atitude de acao e reacdo espontanea e natural do lutador para
a cena.

Assim, a arte marcial e o teatro mantém um paralelo direto, na preparacao de
seus atores/lutadores com a finalidade do espetaculo/luta. Sendo o treinamento o
alicerce fundamental para consolidacdo de técnicas tanto do ator como do lutador,
vejo no treinamento marcial uma maneira extremamente proficua de preparacao de

atores para a cena.

1.2 A ARTE MARCIAL COMO TREINAMENTO DO ATOR

Complementando as ponderacfes ja apresentadas sobre o treinamento do
ator, busco em encenadores do século XX que utilizaram alguma modalidade de arte
marcial como preparacao e treinamento de seus atores, um alicerce sélido para esta
pesquisa. E comum encontrarmos atores ou grupos de teatro que utilizam esportes e
técnicas de combate como treinamento. O porqué desta escolha € o que interessa
neste estudo.

Como vimos anteriormente, na primeira metade do século XX, podemos notar
em Stanislavski (1863-1938), Meyerhold (1874-1940) e também Copeau (1879-
1949), por exemplo, a adocao de técnicas de esportes de combate ou provenientes
do ambito militar para treinamento de seus atores, com o propésito de atender ao
quesito fisico e de resisténcia corporal.
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Ja em 1960 podemos verificar a insercdo de artes marciais asiaticas no
treinamento de atores ocidentais (MIRANDA, 2008). Adolf Clarence Scott (também
conhecido como A.C.Scott) funda, em 1963, na Universidade de Wisconsin-Madison,
um programa que envolve como treinamento exercicios de tai chi chuan, tendo como
continuacdo de sua pesquisa a inclusao de Phillip B. Zarrilli no programa — que,
posteriormente, vir4 a assumir o cargo de Scott.

Richard Nichols apresenta a introducao de préaticas como o judd, okinawan
karate e artes marciais coreanas no treinamento de atores nos Estados Unidos. Em
1970, Nichols presencia a insercdo de outras artes marciais nos EUA, como o tai chi
chuan, o kendd e o aikidd, com o mesmo fim.

Pesquisadores de diferentes areas e encenadores como Peter Brook e Moshe
Feldenkrais (1904-1984) utilizaram o tai chi chuan para integrar espirito e corpo e
desenvolver, assim, a concentracdo mental e a resisténcia fisica dos atores. Nomes
como Grotowski e Barba, seguidos de Zarrilli, Nichols, Suzuki, Moncho Rodrigues,
assim como nomes e grupos brasileiros como Antdénio NGbrega, os grupos Lume (de
Campinas, Sdo Paulo) e Piolin (Paraiba), valem-se das artes marciais para realizar
treinamentos e desenvolver o controle psicofisico de seus atores (ALENCAR, 2010).
Dentre as artes marciais mais utilizadas pelos grupos, destacam-se o judé (figura 5),
o karaté (figura 6), o aikido, o tai chi chuan e o kung fu.

Figura 6: Karaté

Figura 5: Judé

1.2.1 Meyerhold e o esporte

“O corpo em trabalho. O dangarino. O animal. O acrobata. O trabalhador. O
esportista. Eles constituem, na RuUssia pés-revolucionaria de 1922, o modelo de
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animal de Meyerhold: o ator, e assim, o ideal de homem®"”

[traducdo da autora]
(RISUM, 1996, p. 67). A educacédo do ator (a nivel psicofisico) aqui, se relaciona
diretamente ao esporte: acrobacia, ginastica ritmica, danca, lancamento de disco,
skate, futebol, luta greco-romana, boxe e esgrima eram algumas das praticas que
Vsevolod Meyerhold (1874-1940) utilizava no treinamento de seus atores,
investigando, desta forma, a corporeidade e imaginacédo de sua equipe, e buscando
a biomecéanica. Para Meyerhold, os esportes eram atividades extremamente (teis,
contanto que o foco fosse a biomecéanica, essa sim, base essencial para o
treinamento do ator (RISUM, 1996).

Considero, aqui, o esporte como um equivalente a arte marcial, pois as artes
marciais sao consideradas, atualmente, como ‘“esportivas”, visto que ja se
encontram inclusas em competicdes nacionais e internacionais, caracterizando-se
assim como esportes. A criacao de regras para competicées, e o treinamento para
estas proprias competicdes assinalam a arte marcial, seja qual for, como um esporte
a ser treinado, disciplinado e competido. Relembro também que dentro das
atividades esportivas que Meyerhold requeria a seus atores encontram-se luta
grego-romana e boxe, artes marciais conhecidas.

A biomecanica pode ser definida como o ‘estudo da mecéanica da vida’, da
‘maquina’ humana, de seus propulsores de movimento e agdes. Meyerhold
considerava que o instrumento do ator € ele mesmo, e, sendo assim, o ator deve
saber modelar e criar um novo rosto, novas ideias, corpo e vida, deve ter
personalidade dual: uma que € ele mesmo, e outra que é seu instrumento (RISUM,
1996). Para desenvolver esta dualidade, o conselho de Meyerhold é: “Treinamento!
Treinamento! Treinamento! Mas se 0 tipo de treino é com exercicios somente
corporais e nao mentais, entdo, ndo, obrigado! Eu nao vejo utilidade em atores que
saibam se mover e ndo que saibam pensar'® [traducdo da autora] (RISUM, 1996, p.
71).

Um boxeador profissional, por exemplo, ainda de acordo com Meyerhold,
deve ter um soco forte e vigoroso, mas suas reagcbes e movimentos devem ter a

velocidade e a leveza de um dancarino. O corpo deve estar em contato direto com a

" “The body at work. The dancer. The animal. The acrobat. The worker. The sportsman. They formed

in post-revolutionary Russia in 1922 Meyerhold’s ideal of paragon of animals: the actor, and so, his
ideal of man”.

18 “Training! Training! Training! But it’s the kind of training wich exercises only the body and not the
mind, then thank you! | have no use for actors who know how to move but cannot think”,



44

mente, coordenado com ela (ainda podemos observar, neste caso, tracos da
separagao ocidental entre corpo e mente, embora a busca de unido entre estas
‘partes’ ja possa ser notada).

Em seu Studio, entre os anos de 1913 e 1917, Meyerhold aliou-se ao escritor
e diretor Vladimir Soloviev, um especialista em Commedia dell’Arte. Estudando
teatro espanhol, Shakespeare, Moliere, drama hindu, teatro japonés e chinés, além
de circo russo, o pensador reuniu um conjunto bastante proficuo de técnicas
corporeas. Desta forma, Meyerhold definiu o trabalho do ator como “[...] uma relagao
entre a forma e o material, entre sua técnica e o maximo de flexibilidade de seu
corpo e espirito'®” [traducdo da autora] (RISUM, 1996, p. 76).

Meyerhold considerava a pantomima nascida para a arte da danca, e seu
ideal de ator era o0 acrobata. A relacdo entre forma e material, técnica e flexibilidade
corpo e espirito sé seria possivel de ser apreendida através do corpo, e 0 meio para
isto seria 0 esporte, a acrobacia, o aperfeicoamento de técnicas corporais. Os atores
japoneses eram, em sua maioria, acrobatas, o que fascinava o autor. Assim, 0
esportista e 0 acrobata unidos se tornaram, para Meyerhold, um ideal ndo apenas de

ator, mas de homem e mulher moderna (RISUM, 1996).

1.2.2 Brecht e 0 boxe

O boxe (figura 7) é uma arte marcial surgida na Inglaterra que se utiliza dos
punhos (méos fechadas) do praticante tanto para a defesa como para o ataque.
Assim como a capoeira, € considerada uma arte marcial ocidental, bastante
difundida e praticada em todo o mundo.

Bertolt Brecht (1898-1956) considerava o0 boxe como um exemplo da
objetividade que queria alcancar com seus atores. Para ele, razdo e diversdo sao as
marcas desta objetividade, pois elas proporcionam um sentido de distanciamento

(RISUM, 1996). Teatro, “esporte saudavel”’ e entretenimento estdo ligados,

Atletas, por todas as concessbes que fazem para o publico,
competem de verdade; e 0s espectadores sabem o que esperar. Um
dos competidores tem que vencer, sem trapacear e jogando, e € isto
o0 que significa esporte saudavel (grifo do autor). E disto exatamente

19 “[...] a relation between form and material, between his technique and a maximum flexibility of his
body and spirit”.


http://www.artes-marciais.net/conceito.html
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que consiste o0 entretenimento. E esta objetividade da competicéo (do
espetaculo, da peca) que garante o entretenimento e, vice versa, é o
entretenimento que o esporte saudavel exige, isto é, atletas objetivos
(teatro)® [traducdo da autora] (FRANCO, 1996, p. 4-5).

Em pecas como Selva das Cidades (1923) e O Elefante Bebé (1925), Brecht
também faz referéncia ao pugilismo. Em Selva das Cidades, a destruicdo da familia
€ representada em cena através de uma luta de boxe; em O Elefante Bebé, o
personagem Galy Gay transforma-se em uma “maquina de lutar humana”. Algumas
cenas escritas remontam a uma luta de boxe, com indicacbes de corner e
expressdes como “jogar a toalha”. Em Um Homem é um Homem (1926), a historia
pode ser relacionada a histéria de um pugilista: Paul Samson-Kérner. Brecht o viu e
trouxe para seu circulo, a fim de ‘estuda-lo’ melhor, pois Paul trazia, agregada a seu
fisico, uma espécie de plasticidade propria (FRANCO, 1996).

No caso brechtiniano, o boxe foi trazido ‘tal e qual’ para a cena, sob a forma

de lutas e vocabulério caracteristicos deste esporte.

Figura 7: Boxe

No presente trabalho, a concretizacdo da luta na cena ndo é o objetivo, nem
propdsito de encenacdo, servindo a arte marcial apenas como aquecimento e
preparacdo dos atores, o que também pode ser visto em Brecht. Segundo o

encenador: “A efetividade do soco vem ndo somente dos musculos, mas também de

20 «pthletes, for all the concessions they make to the public, compete for real; and spectators know
what to expect. One of the contenders has to win, without cheating and by fair play, if it is to be
healthy sport. This is just what entertainment consists of. It is the objectivity of the race (the play) that
guarantees the entertainment and, vice versa, the entertainment that demands healthy sport, that is,
objective athletics (theatre)”.
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controle mental e estratégia. E um premonitério e importante detalhe, mas apesar
disso, um detalhe?"” [traducdo da autora] (FRANCO, 1996, p. 8).

O boxeador € como o ator: ambos devem ser objetivos, devem tornar-se
mestres de si mesmos, devem manter a concentracdo. Na raiz desta objetividade
aparece a acao, que nao deve estar somente relacionada a outras acdes, mas
relacionada ao ‘momento presente’ e, sendo, assim, unica. Além disso, para
alcancar a objetividade, a acdo deve ‘se tornar a propria pessoa’, o proprio
personagem ou boxeador: vocé ndo desfere um soco, vocé se torna este soco.
Determinacdo e harmonia, exercitar as emocdes e as técnicas de um esporte:
caracteristicas organicamente analogas. Ndo premeditar a acdo pode ser fatal para
um boxeador, e, também para o ator. Ambos devem estar no ‘aqui-agora’ do
espaco-tempo-acdo (FRANCO, 1996). Como podemos perceber, boxe e teatro
podem ser comparados e entrecruzados, tornando-se técnicas que se

complementam. Especialmente na obra de Brecht.
1.2.3 Phillip B. Zarrilli e A.C Scott e a arte marcial

Phillip B. Zarrilli%, figura chave neste campo de estudo, utilizou-se de técnicas
marciais especificas para o treinamento de atores, e observou a conseqiiéncia desta

utilizacdo no espetaculo e no préprio corpo dos atores. Em seu artigo intitulado “No

23»

limite do fblego, pesquisando [tradugdo da autora], Zarrilli descreve seu

experimento no Asian/Experimental Theatre Program?®, Estados Unidos, onde
procura disciplinar a mente e o corpo do ator através da arte marcial.

»25

A trajetdria de Zarrilli € extremamente “ocidental”> — como observa o préprio

Zarrilli — e, justamente por contraste, pode observar a diferenca para com o ator

2L “The effectiveness of the punch comes not only from the muscles but also from mental control and

strategy. It is a premonitory and important detail, but a detail nonetheless”.

22 zarrilli é ator, diretor e professor do departamento de Theatre Practice da University of Exeter
(Inglaterra). E internacionalmente reconhecido pelo seu método de treino psicofisico do ator, baseado
em artes marciais e meditacdo asiatica. Tem um estadio préprio (Tyn-y-parc C.V.N. Kalari/Studio) em
Gales, e ministra workshops em todo o mundo.

2% On the Edge of a breath, looking (ZARRILLI, 1995, pp. 177-96). A traducdo também pode se dar
E4elas seguintes variagbes: “Na beira/borda do sopro/respiragéo, observando/procurando”.

Programa experimental em Wisconsin-Madison, fundado por Adolf Clarence Scott (A.C. Scott), em
1963, onde o diretor utilizava-se da arte marcial do tai chi chuan para treinamento de estudantes de
graduacdo. Zarrilli uniu-se ao programa, acrescentando exercicios de yoga e kalarippayatu (arte
marcial indiana) como treinamento de atores (MIRANDA, 2003).

?® Ocidental no sentido que Zarrilli foi introduzido no meio esportivo, no qual a separacgéo cartesiana
entre corpo e mente ainda era bastante usual, e o lema era “treinar para vencer” (ZARRILLI, 1995).
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oriental. Porém, antes mesmo de Zarrilli, Robert Benedetti?®®, em 1973, ja tentava

)”27

provocar em seus atores um estado de “quietude no centro (corporal)’’ [traducéo da

autora], entendendo que o “ator americano”, segundo ele

[...] freqientemente tende a estar a mercé de sua propria
energia, pois sua técnica é incapaz de abarca-la completamente; ele
tem de ‘trabalhar-se’ para conquistar niveis mais altos de energia,
enquanto Yen Lu Wong (atriz da Opera de Pequim) carrega em Si
uma poderosa e balanceada fonte de energia, que ela punge
livremente, de acordo com sua necessidade® [traducdo da autora]
(apud ZARRILLI, 1995, p. 177).

Benedetti buscou, em didlogos com a prépria Yen Lu, a fonte de seu estado.
De acordo com ela, o foco principal em sua atuacdo era o de “manter-se na
tranquilidade” (ideia que Zarrilli traduz da seguinte forma: “manter-se quieto

"#%) Mas esta imobilidade é bastante complicada para o

enguanto nao se esta quieto
ocidental, acostumado a esportes agressivos e ‘pragmaticos’ — no sentido do “treinar
para vencer’” — como o futebol, o basquete, o beisebol, etc. Ai jA podemos perceber
uma nitida dualidade entre o corpo e a mente, pois 0 corpo, nesse contexto, é
apartado de valores e crencas mais profundas. Zarrilli comenta: “Como uma ‘coisa’ a
ser dominada, a cultura do homem ocidental me deu permisséo para manter o corpo
separado e sequestrado de minhas crengas e valores™ [traducédo da autora] (1995,
p. 179).

Desta forma, observando as performances de artistas marciais em cena,
Zarrilli comecou a perceber seu extraordinario foco e poder, manifesto pelo corpo,
demonstrado através de passos, socos e chutes. O autor comegou a praticar artes
marciais e notou, em si mesmo, uma mudanc¢a na qualidade da relagdo com seu

proprio corpo. Descobriu a ‘energia interna’, que foi sendo gradualmente controlada,

%% Benedetti é ator, diretor e professor. Durante trinta anos atuou na Escola de Teatro do Institute of
the Arts, na Califérnia, na York University, em Toronto, e no Yale Drama School, em Connecticut,
Estados Unidos.

2 “[...] stilness at the center” (ZARRILLI, 1995, p. 177). Pode também ser traduzido como “[...] siléncio
no centro”.

28 “[...] often tends to be at the mercy of his own energy because his technique is incapable of
encompassing it fully; he has to ‘work himself up’ to high energy levels, while Yen Lu Wong carries
with her a powerful but balanced energy source wich she taps freely as needed” (Segundo Benedetti,
afud ZARRILLI, 1995, p. 177).

?9 «standing still while not standing stil’1l. (ZARRILLI, 1995, p. 177) [traduc@o da autora].

0 «As a ‘thing’ to be mastered, male culture gave me permission to keep this body sequestred and
separate from my belief and value”.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Connecticut
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modulada fisicamente e vocalmente, tanto para um espetaculo quanto para desferir
um golpe. A partir da alta consciéncia da sensibilidade do corpo/mente em ag&o que
Zarrilli formula a ideia citada: “manter-se quieto enquanto ndo se esta quieto”.

Conceitualmente, tal ideia é também conhecida como imobilidade dindmica.

Enquanto demonstrava a arte marcial ou atuava, me encontrei
mais consistentemente capaz de entrar num estado de prontiddo e
consciéncia — ndo mais ‘atacava’ a atividade ou o momento. Meu
corpo € mente comegavam a ficar positivamente ‘disciplinados’, isto
€, engajados no momento presente, e ndo voltados especificamente
para um fim ou para um objetivo especifico. Minhas tensdes e
distracdes gradualmente cederam espaco para que me percebesse
simultaneamente como ‘transbordante/cheio’ e também ‘poderoso’,
‘centrado’ e ainda ‘livre’, ‘liberto’ e também ‘controlado’. Eu estava
comecando a me dar conta do que Benedetti descreveu como
‘quietude no centro’. Estava aprendendo a ‘permanecer quieto’*!
[traducdo da autora] (ZARRILI, 1995, p.180).

Adolf Clarence Scott, um dos fundadores do Asian/Experimental Theatre
Program®, inspirado na premissa acima, desenvolveu um rigoroso e longo
treinamento, a partir das técnicas do tai chi chuan. Quando Zarrilli assumiu o posto
de Scott, aprendeu as técnicas orientais propostas por Scott e introduziu novas
técnicas no treinamento do grupo.

Zarrilli, entdo, ao assumir o treino dos atores, iniciava-o com exercicios de
respiracdo e posturas marciais (figura 9). Tentava, assim, desenvolver uma
sensibilidade energética nos atores, para que pudessem controlar sua propria
energia a fim de utiliza-la em cena. Zarrilli combinou duas artes marciais: o tai chi
chuan e o kalarippayattu (figura 8), permitindo aos praticantes duas diferentes
formas: uma forte, explosiva e “impactante” (kalarippayattu); e outra mais leve,
circular, mas ao mesmo tempo, poderosa (tai chi chuan).

O kalarippayattu é considerado a mais antiga forma de arte marcial no mundo,
focando sua formacdo na coordenacdo corporeo-mental e na agilidade do lutador.

Ha dois estilos de kalarippayattu: o do norte e o do sul de Kerala, india; ambos

3L “When demonstrating the martial art or when acting, | found myself able more consistently to enter a

state of readiness and awareness — | no longer ‘attacked’ the activity or the moment. My body and
mind were being positively ‘disciplined’, that is, for engagement in the present moment, not toward an
end or goal. My tensions and inattentions gradually gave way to sensing myself simultaneously as
‘flowing’ yet ‘power-full’ , ‘centered’ yet ‘free’, ‘released’ yet ‘controlled’. | was beginning to actualize
what Benedetti described as a ‘stillness at my center’. | was learning how to ‘stand still””.

32 \er nota de rodapé ntimero 24.
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incluindo técnicas de pancadas, pontapés, agarramentos, movimentos com mAaos
livres (vazias), técnicas com armamentos e saltos.

J& o tai chi chuan é conhecido por ser uma arte marcial de estilo suave,
aplicada como relaxamento da musculatura, diferente daqueles estilos marciais
classificados como “duros”, em que ha certo grau de tensdo nos musculos. Os

movimentos no tai chi chuan séo lentos e harménicos. Segundo Zarrilli,

Na medida em que os estudantes progrediam no treinamento,
0 contraste da natureza da energia movimentada por cada uma das
praticas marciais impulsionava-os a comecar a entender
intuitivamente a rica potencialidade de possibilidades expressivas
abertas para eles em seus corpos® [traducdo da autora] (1995, p.
186).

O treinamento ndo ensinava aos alunos como agir, mas a definir a si proprios
através de seus corpos. Esse processo € interminavel e constante. Os alunos, de
inicio, se sentiam desconfortaveis e com duvidas a respeito do treinamento. Dlvidas
como “Para qué aprender a lutar?” ou “Como a arte marcial pode influenciar minha
atuacao?” eram frequentes durante o treino (ZARRILLI, 1995). A resposta a estas
guestBes vieram depois de algum tempo: o proprio corpo demonstrava que cada
repeticdo dos exercicios trazia algo mais, uma renovacdo corporal e mental

continua, um processo incessante de autoconhecimento.

Figura 8: Treino de kalarippayattu Figura 9: Treino de Zarrilli

¥ “As students progress through the training, the constrast in the quality of energy in the two
disciplines helps them to begin to understand intuitively the potentially rich expressive possibilities
open to them through their bodies”.
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Pensar com o corpo e agir com a mente. Era isto precisamente o que Copeau
(1879-1949) esperava que seus atores conseguissem, e que eles conquistaram
através do treinamento marcial. O refinamento corporal diario que o treinamento de
uma arte marcial proporciona ao ator permite um controle psicofisico e uma relacao
de dominio invejavel e desejada por qualquer estudante de artes cénicas.

O atleta afetivo de Artaud (1896-1948) pode ser encontrado facilmente num
ator-dancarino de kathakali, em que o praticante literalmente se “veste” de emocgao.
O kathakali é um estilo masculino de teatro-danca classico da india. A formac&o
fisica dos atores, nessa modalidade, obedece a formacdo marcial do estado indiano
de Kerala, na qual, aos dez anos de idade, os meninos da casta dos guerreiros eram
preparados para as atividades militares. O ator é, no kathakali, ao mesmo tempo
bailarino, guerreiro e sacerdote (RIBEIRO, 2010).

O treinamento, assim como o controle do corpo e da respiracdo, sao parte
integrante da vida do artista marcial, e devem ser também da vida do ator, que,
através da arte marcial, pode descobrir suas qualidades corporais e aplica-las
diretamente no teatro. Yasuo Yuasa, filésofo japonés, acredita que uma pessoa que
consegue controlar sua energia interna através de uma disciplina marcial ativa um
sistema imediato de ligacdo entre corpo e mente, capaz de levar a uma consciéncia
intuitiva de energia que denomina “circuito intuitivo-emocional”. O ator pode, através
desta disciplina, ser capaz de controlar e canalizar a energia pelo corpo, qualquer

gue seja a via: corporal, vocal ou imagética (ZARR

1.2.4 Duas pesquisas brasileiras: Alencar e Miranda

No Brasil, duas pesquisas relacionadas a artes marciais merecem destaque: a
do professor Cesario Augusto de Alencar e a da professora Maria Brigida de
Miranda. A pesquisa de Alencar esta registrada sob o titulo “Artes Marciais e
Performance Cénica no Ocidente: interacdes metodolégicas para o treinamento
psicofisico do atuante cénico”. Coordenador do Grupo GITA (Grupo de Investigagcao
do Treinamento Psicofisico do Ator), no Instituto de Ciéncias da Arte (ICA) da
Universidade Federal do Para, o pesquisador utiliza praticas das artes marciais
asiaticas como processo de criagdo, com o0s alunos da Graduagdo em Teatro. Como

0 mesmo aponta:
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[...] o lécus da pesquisa-acao desenfreada pelo GITA, a qual,
efetivando a interacdo do corpo e da mente por meio de praticas
marciais psicofisicas, envolve-se em um campo da linguagem cénica
ainda em gestacdo, porquanto se arreda da nocdo de 'talento' e
‘dominio técnico ' para privilegiar a determinacdo do atuante® em
trabalhar si mesmo (2010a).

Maria Brigida de Miranda, professora do Departamento de Artes Cénicas e do
Programa de P4s-Graduacédo da Universidade de Estado de Santa Catarina, afirma
qgue, eventualmente, em instituicbes como universidades e escolas técnicas, se
adota algum exercicio derivado de artes marciais de origem oriental. A propria Maria
Brigida fundamenta suas praticas na capoeira, na yoga, no wing chun, no tai chi
chuan e no pa kua, levando estas artes para a sala de aula. A autora ainda observa

que

[...] raramente a ado¢do de formas de combate asiaticas na
contemporaneidade tem como objetivo principal o treinamento de
atores para a luta de palco... a pratica de artes marciais orientais nas
tltimas quatro décadas tem sido introduzida no treinamento do ator
ocidental com propdsitos mais gerais (2008, p. 130).

De fato, as artes marciais s&o introduzidas no contexto ocidental como forma
de substituir outras técnicas utilizadas na preparacdo do corpo do ator, o que
também pretendi com esta pesquisa. Utilizo a Arte Marcial do Kildo Self Defense
como um possivel treinamento para o ator, ndo tendo como objetivo principal a luta
cénica, ainda que possa ser utilizada com esse propésito. A finalidade de um
treinamento corporal marcial € o autodominio corpdéreo do ator, tendo em vista
guestdes como foco, precisdo, equilibrio, poténcia e concentracdo (conceitos que
aprofundaremos no segundo capitulo deste texto). Miranda ainda afirma que: “[...]
estas praticas colaboram para o desenvolvimento de um estado de ‘consciéncia’
mais elevado de si mesmo, dos outros e do espago” (2008, p. 133). De acordo com
a autora, em um combate os praticantes exercitam reacdes imediatas ao minimo
sinal de ataque de um oponente. O ‘estado de alerta’ é exercitado de forma a

colocar o ator-praticante-de-arte-marcial no momento presente, no ‘aqui-agora’,

3 Alencar utiliza em seus textos o termo atuante no lugar de ator, por acreditar que o termo designa o
“sujeito em trabalho”; enquanto na palavra ator, a acdo de atuar acontece somente e quando o ator
se encontra efetivamente neste estado, o atuante estd sempre atuando. No texto presente considero
0 ator da mesma forma que Alencar utiliza atuante.
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pronto a responder a qualquer estimulo e sensivel a qualquer acdo de seu
oponente-companheiro-de-cena.

A capoeira®, para Miranda, pode ser uma estrutura circular de treinamento
psicofisico de atores; a luta ou danca caracteristica da capoeira é transposta para
um estado de jogo, onde tocar instrumentos, ‘jogar’ fisicamente, ser um espectador
alerta, cantar e manter-se no ritmo da roda e do berimbau sdo atividades
predominantes na modalidade. O diretor ou mestre encontra-se em estado de
igualdade com os demais participantes da roda de capoeira, pois todos estédo
sujeitos as mesmas ‘regras’. O papel do lider é, sobretudo, o de dar instrugbes
guando julgar necessario (MIRANDA, 2003).

Baseada nestas pesquisas e em minha experiéncia pessoal, parti do

1% pode contribuir para um melhor

pressuposto de que a arte marcia
desenvolvimento corporal do ator, que pode se valer deste recurso para seu
treinamento e atuacdo. Pelo fato do teatro ser considerado uma ‘miscelanea de
artes’, abracando diversas outras que nao apenas a sua, percebo a fronteira entre o
teatro e a arte marcial como iluséria, precisando ser redefinida e renovada. E o que

procurei fazer nesta investigacao.

®A capoeira € uma arte marcial considerada “genuinamente” brasileira, na qual uma roda se forma,
toca-se o berimbau, cantam-se musicas tipicas, € um jogo com movimentos que mesclam luta, danca
e acrobacia é realizado no centro da roda.

®E aqui ndo defendo ou me atenho a nenhuma arte marcial em especifico, e sim, busco o que
transcende e é inerente a todas: seus principios e valores.
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2 AS ESCOLHAS: A ARTE MARCIAL DO KILDO E O CAMPO DE PESQUISA

Neste capitulo, falarei especificamente da arte marcial que utilizo no
treinamento de atores e do grupo de teatro em que atuei durante o desenvolvimento
desta pesquisa. Primeiramente descreverei o Kildo Self Defense (seu surgimento,
técnicas e principios) para, posteriormente, adentrar no universo do Grupo Farsa de
Porto Alegre, destacando suas principais pe¢as e alguns de seus métodos de
treinamento.

Como ja ficou dito no inicio deste trabalho, utilizei a arte marcial do Kildo Self
Defense no treinamento dos atores do Grupo Farsa durante o processo de criacédo
do espetaculo para criancas A Roupa Nova do Rei. Como cada etapa da arte
marcial demanda um determinado periodo de treino para que se possa fazer o
exame de faixa, e como, neste caso, 0 objetivo ndo era o de conquistar este exame;
aliado ao fato de nado termos tempo suficiente para aprofundar todas as técnicas,
acabei por aprofundar, no trabalho com os atores, algumas das técnicas em
detrimento de outras, descritas mais detalhadamente no terceiro capitulo.

Aproveitando o fato de que o Grupo Farsa ja havia testado anteriormente
outra modalidade marcial (o karaté) no espetaculo O Avarento, com resultados
positivos para a cena, a introducdo de uma nova pratica marcial, com maior
amplitude de movimentos e técnicas, sera analisada nesta investigacdo, na qual as
descobertas estdo descritas posteriormente. No capitulo Treinamento relato a
investigacao realizada com os atores e suas implicacdes na cena e no proprio corpo
dos mesmos.

Valendo-me de entrevistas com o0s atores em questdo, e também com o
diretor e assistente de direcdo, além de anotacdes e registros audiovisuais, procurei
refletir sobre a possibilidade de uso dessa arte marcial como preparacdo e

treinamento do ator, assim como seus beneficios e conseqiéncias para a cena.

2.10 KILDO SELF DEFENSE

O Kildo Self Defense é uma arte marcial criada por um brasileiro com amplo
conhecimento de artes marciais orientais. Liandro Santafé Pimentel praticou judd
desde os quatro anos de idade, e foi nesta época que aprendeu oS primeiros

ensinamentos da cultura oriental: responsabilidade, simplicidade e determinacéo.
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Aos quatorze anos, iniciou a pratica do karaté wado ryu; dois anos depois, comecou
a treinar o taekwondo, que permaneceu praticando por vinte anos; o taekwondo
serviu como trampolim para o hapkido, alguns anos depois, que praticou durante
cinco anos. Pimentel conquistou diversos titulos e prémios pelo taeckwondo®’; em
1993, abandonou as competicdes e criou a Escola Unido Olimpica de Taekwondo e
Hapkido, junto com seu colega, Antbnio Képes. Ocupou também o cargo de diretor
cultural do Instituto Central de Taekwondo e Hapkido, onde era responsavel por
pesquisas e eventos para promover o crescimento de alunos do taekwondo gaucho.
Em 1997, decidiu criar sua propria arte, o Kildo Self Defense, abandonando, em
1998, o taekwondo.

A principio, a denominacao seria apenas Kido (que significa caminho da
energia), porém, como na Coréia ja existia uma associa¢ao de arte marcial com este
nome, Pimentel o modificou para evitar problemas, inconvenientes e a probabilidade
de sua arte ser confundida com a arte coreana. O Kido coreano baseia-se em
técnicas de hapkido® e é presidido pelo grdo-mestre In Sun Seo. Pimentel resolveu,
entdo, acrescentar o 'L' de seu primeiro nome a palavra Kido, chegando, assim, ao
termo Kildo, que, segundo o mestre, € nome proprio e sem tradugdo. Em 1999, foi
adotado o complemento Self Defense ao nome ja registrado (Kildo).

O significado do nome pode ser assim explicado, de acordo com Pimentel: “Ki
— energia; L — Liandro; Do — Caminho; Self — Propria; Defense — Defesa” (2010). A
mistura de termos asiaticos e ingleses se explica: a lingua inglesa, por sua
abrangéncia e popularidade, foi adotada como uma opc¢do pela comodidade e
facilidade de entendimento.

O Kildo Self Defense tem como objetivo, além de ser uma arte marcial, ser
também uma filosofia de vida, um meio de se viver com harmonia, tranquilidade e
saude. Como toda arte marcial, busca possibilitar ao individuo um
autoconhecimento, com base nos principios de humildade, integridade, dignidade e
determinacao (PIMENTEL, 2010).

%" Dentre os prémios e titulos que mais se destacam na vida de Pimentel estdo: o tetra campeonato
sul-americano, tetra campeonato nacional e bi campeonato internacional. Como treinador e técnico,
conquistou os titulos de tri campedo gaucho, bi campedo nacional e sul americano, todos pelo
taekwondo.

% 0 hapkido é uma arte marcial coreana focada na defesa pessoal, com o aprendizado de técnicas
de socos, chutes, rolamentos, escapes, esquivas, tor¢des, técnicas de alongamento e respiragéo,
além de englobar técnicas com armas diversas.
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O desenvolvimento do aluno kildoista é gradativo, e leva em consideracao as
seguintes etapas:

1) Conhecer o Kildo na teoria e na parte basica (técnicas e posicdes
consideradas como fundamentais);

2) Trabalhar gradativamente as técnicas basicas;

3) Aprimoramento das técnicas;

4) Saber diferenciar as técnicas e sua utilizacdo em situa¢cdes competitivas,
treinos em aula e situacdes cotidianas de defesa pessoal;

5) Retornar a primeira etapa, passar pelas demais incessante e

continuamente.

2.1.1 Historico

Em 1992, ja eram plantadas as primeiras sementes da arte que passou a se
chamar Kildo Self Defense. Observando alunos faixa preta, formados na modalidade
do taekwondo, mestre Liandro percebeu a deficiéncia desses graduados quando se
tratava de defesa pessoal. Alguns dos alunos obtinham, inclusive, grandes
resultados em competicdes nacionais e internacionais, porém, ao se confrontarem
com a realidade de um combate de rua, por exemplo, ndo alcangavam 0 mesmo
sucesso. Num combate ou ‘luta de rua’ — como é chamado pelos kildoistas —, socos
e chutes abaixo da cintura sdo comuns, bem como a luta corpo a corpo. A defesa
pessoal, no entanto, ndo obedece a regras nem tampouco prevé determinadas
situacdes, e todo dominio técnico é necessario neste caso.

A partir desta constatacdo, Pimentel comecou a ministrar aulas de defesa
pessoal para seus alunos faixa preta de taekwondo. Essas aulas tratavam daquilo
gue seria Util numa situacéo real, como socos no rosto, chutes baixos, luta corpo a
corpo, torcbes, defesas contra arma branca e posturas contra um ou mais
agressores. Com o passar do tempo, mais alunos foram se interessando por esse
novo estilo. Foram os primeiros passos na elaborac¢éo do Kildo.

Para transformar essas aulas de defesa pessoal em arte marcial, Pimentel
estudou diversos curriculos técnicos de outras artes marciais, e experimentou
diferentes didaticas de ensino, avaliando as técnicas e dividindo-as em curriculares e
nao-curriculares. As curriculares seriam a chamada espinha dorsal do Kildo, técnicas

apreendidas e aprimoradas faixa a faixa. Ja as técnicas nao-curriculares seriam



56

todos os outros meios de defesa pessoal que poderiam ser Uteis numa situacao real,
sem precisar, no entanto, de graduacgao dentro do Kildo.

Formalizados os critérios de graduacdes, exames, torneios, assuntos
pertinentes a organizacdo, ensino e divulgacdo, normas e uniforme, nasceu
oficialmente, em primeiro de dezembro de 1997, o Kildo Self Defense. Juntamente
foi criado o Instituto Kildo de Defesa Pessoal (IKDP), entidade méaxima que regula
todo e qualquer assunto pertinente a esta arte marcial.

2.1.2 As Técnicas

As técnicas do Kildo Self Defense s&o divididas em curriculares e né&o
curriculares, como mencionado anteriormente, e dispostas em graduacdes, nas
guais, através de exames de faixa, o aluno kildoista desenvolve e aprimora sua
técnica. As graduacdes sdo o meio através do qual € classificada a experiéncia
adquirida pelo praticante. Ha dois grupos de graduacdes: faixas coloridas
(subdividas em classes) e faixas pretas (subdivididas em Dans). As faixas coloridas
sdo consideradas as bases do desenvolvimento de um praticante de arte marcial,
desenvolvimento este que ndo termina quando o praticante alcanca a faixa preta. O
aprendizado feito nas faixas coloridas é o suporte para o autoconhecimento do aluno
kildoista. Cada faixa permite uma variacdo de tempo minimo em que o aluno deve
permanecer nela, a fim de adquirir o conhecimento basico e necessario para a
passagem de faixa.

As faixas coloridas séo divididas em cores, da branca a marrom, e em niveis,
classificados como iniciante, intermediario e avancado. O nivel iniciante comporta
as faixas branca, amarela e laranja; o intermediario, as faixas verde, azul e
vermelha; o avancado, as faixas roxa e marrom. As graduacdes sao divididas por
tempo®® e classe, da seguinte forma:

8?2 classe — faixa branca: de um a trés meses;
72 classe — faixa amarela: de dois a trés meses;
62 classe — faixa laranja: de trés a seis meses;
52 classe — faixa verde: de quatro a seis meses;

42 classe — faixa azul: de cinco a dez meses;

¥o tempo designado para cada faixa € extremamente relativo e depende do aluno kildoista e seu
desenvolvimento dentro da Arte Marcial.
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3?2 classe — faixa vermelha: de seis a dez meses;
22 classe — faixa roxa: de sete a doze meses;
12 classe — faixa marrom: de oito a doze meses.

Ao se chegar a classe marrom, o treino é reforcado para se alcancar a faixa
preta, assim dividida, em Dans (equivalente as faixas coloridas):

Faixa preta Zero Dan — faixa de aluno, com idade minima de quatorze anos;

Faixa preta 1° Dan — faixa de professor, com tempo minimo de dois anos nesta faixa,;
Faixa preta 2° Dan — faixa de professor, com tempo minimo de dois anos;

Faixa preta até o 5° Dan — faixa de professor, cada Dan equivalente a um minimo de
dois anos exigido;

Faixa preta 6° Dan — faixa de Mestre, com minimo de tempo de cinco anos;

Faixas pretas do 7° ao 9° Dan — faixa de Mestre, com tempo de cinco anos em cada
Dan;

A partir do 10° Dan — faixa de Gréao-Mestre, sem tempo definido.

Cada Dan (graduacéo utilizada nas artes marcias japonesas) é computado na
faixa preta por uma lista (n&o importa a cor) no final da faixa. A faixa preta de aluno
€ metade preta, metade branca, dividida na horizontal, e a de Mestre possui 0 meio
da faixa branco com as listas brancas no final, que representam o niamero do Dan
gue o kildoista alcancou. Ainda existe a faixa de grao-mestre (toda preta com duas
listas brancas na horizontal) — a qual s6 podera ser utilizada pelo kildoista que
chegar a graduagdo de 10° Dan, ou pelo mestre fundador quando em eventos
oficiais.

Para passar de faixa (ou Dan), o aluno (ou professor) € submetido a um
exame, que consiste na avaliacdo das técnicas apreendidas. Uma prova teoérica é
aplicada, e apés, temos o exame pratico, realizado em todas as faixas, que serve
para verificar o grau de aprendizado do kildoista. Esse exame pratico perpassa
todas as técnicas ja executadas e pertinentes a cada faixa, onde estéo inseridas as
formas e quebramentos (numa tdbua de madeira ou plastico especial), assim como
lutas de chéo e tradicional (assim denominada a luta “de pé”) e as defesas pessoais
combinadas.

As Formas sdo um conjunto de técnicas que, colocadas em uma sequéncia
l6gica, simulam uma luta contra um oponente imaginario (semelhante ao chamado
kata no karaté, e kati no kung fu). Essas coreografias executadas em cada exame

de faixa, e relativos a cada Associacdo, sdo divididas em niveis: do iniciante ao
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avancado, perfazendo um total de trés, sendo exigidas para cada exame de acordo
com o nivel do aluno. Elas servem para o aprimoramento da técnica, da
concentracéo, da atencéo, da precisdo e do condicionamento fisico.

Ja as defesas pessoais combinadas séo partituras de movimentos de defesa
gue se utilizam de socos, chutes, torcdes e projecdes como defesa. Os movimentos
de defesa sdo definidos e relacionados por numeros, sendo sete aprendidos e
praticados em cada faixa, totalizando quarenta e nove movimentagées. E um meio
de praticar técnicas variadas em simulacdes reais, desenvolvendo a postura marcial
e a precisdo de movimentos, além de treinar o autocontrole fisico e o tempo de
acao-reacao.

Na faixa preta, além da prova escrita e teorica, hd também um exame fisico
gue é realizado antes do exame prético, onde a capacidade de resisténcia, impacto,
saltos, flexdes e abdominais séo testadas. O exame pratico da faixa preta consiste
na aplicacdo de todas as técnicas ja apreendidas desde a faixa branca.

A cada exame de faixa colorida, o aluno kildoista pode receber um destaque,
um simbolo de melhor desempenho do aluno no exame por ele feito, e é indicado
por uma lista branca no final da faixa (aqui me refiro ao objeto faixa, indumentaria do
artista marcial) que ele alcancou apdés o exame (da mesma forma que nas faixas
pretas). Se o aluno obtiver a maior nota de todas as Associag0es inscritas no exame
gue realizou, o kildoista carregara este destaque em todas as faixas, inclusive antes
de chegar a preta. Mas se ele atingiu a maior nota no exame apenas entre 0 grupo
de sua Associacao (nome dado a Academia em que o aluno treina), entdo podera
usa-lo apenas na faixa para a qual foi aprovado. O destaque € uma forma de
estimular o aprendiz de Kildo a exercer e aprofundar sua técnica.

Em cada faixa, o aluno aprende técnicas especificas, que vao sendo
aperfeicoadas e aumentando sequiencialmente o grau de dificuldade.

Na faixa branca, o kildoista possui conhecimento das posturas e posi¢coes
fundamentais: base larga e natural, técnicas de queda e técnicas de mao — como
socos, defesas e ataques. As técnicas de perna sdo os chutes parados, com trocas
de perna, alternando entre a perna da frente e a de trds. As projecdes ficam
limitadas as ‘pegadas’ de kimono, movimentagao de avancgar e recuar, desequilibrios
e projecOes basicas, onde o aprimoramento do ‘saber cair’ € mais importante do que
o de alcancar o desequilibrio do adversério. As tor¢cdes sdo feitas apenas com

escapes e inversdes de pegada. Na técnica de chao, sdo executadas as
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imobilizacBes basicas. Segue a este aprendizado o de quebramento com socos. As
defesas pessoais combinadas, do niimero 1 ao nimero 7*°, sdo desenvolvidas nesta
faixa.

Ao passar para a faixa amarela, a base curta entra no curriculo, avancando e
recuando nesta base; os steps de dois tempos séo incluidos nas técnicas de perna.
As tor¢cBes vao se tornando mais complexas, e rasteiras sao também incluidas nas
projecdes. A técnica de chao ja permite imobilizacbes de vantagem, contra-ataques
a desequilibrios e imobilizacdes alternadas. O quebramento também permite chutes,
e as defesas pessoais combinadas, de numero 8 a 14, sdo aprendidas.

A faixa laranja é caracterizada pela base longa (que é uma espécie de base
curta ‘alongada’, com a perna de tras estendida), pelos chutes saltando, as tor¢des e
projecdes sempre mais complexas: projecdes de pescoco, pesco¢o com alavanca e
pescoco com varredura. As torcOes, de externas (da faixa anterior), passam a ser
internas: contra pegadas de pescoco, gola e pulso. Os quebramentos abarcam o0s
chutes saltando e as defesas pessoais combinadas vao da 15 a 21.

Na faixa verde, a base lateral é a principal postura, e os chutes passam a ser
giratorios, complementados, em sequéncia, pelas rasteiras giratorias. Nas técnicas
de chao entram as chaves de braco e estrangulamentos. As projecfes passam a ser
também pelas costas, cotovelo e cabeca. As torcdes combinam conducdes de giros
internos e externos com movimentacdes de perna contra ataques de socos. Nos
guebramentos, os chutes giratérios sdo explorados, assim como as rasteiras
giratorias; e as defesas pessoais combinadas de 22 a 28 sédo apresentadas. Além da
primeira forma, a segunda j& esté inserida no curriculo a partir desta faixa.

Passando para a faixa azul, as técnicas de mao permanecem em base lateral,
com a inclusédo de defesas cruzadas. Os chutes giratérios ganham o fator do salto,
assim como as chaves de braco sdo invertidas. As projecdes seguem no quesito do
contra-ataque, mas utilizando principalmente as rasteiras como defesa, sendo
também aprendidos contra-ataques a projecdes de pescoco. As tor¢des variam nos
giros internos e também €& apresentado o chamado “patinho”: técnica de torgdo com

giro interno utilizando as duas maos. Os quebramentos séo realizados com chutes

0 Coloco os nimeros das defesas pessoais combinadas nesta e nas outras faixas, por questdo de
curiosidade e explanacgéo, pois as mesmas vao evoluindo em dificuldade e complexidade de acordo
com cada faixa, perfazendo movimentos apreendidos has mesmas.
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giratorios saltando; e as defesas pessoais combinadas ddo sequéncia as dos
numeros 29 a 35.

Ja na faixa vermelha, uma nova categoria na base lateral é usada: a faca da
mao (com os dedos unidos, palma aberta e polegar contraido junto a mao). Os
chutes permanecem giratorios, mas sdo chamados de inversos, pois sao executados
com um giro ‘ao contrario’. As chaves de perna sao as técnicas de ch&o pertinentes
a esta faixa; e nas projecdes entram 0s arremessos baixo, médio e alto. As tor¢des
vao evoluindo gradativamente: de interna e externa (ja aprendidas nas técnicas
anteriores), passando para a rotacao interna e externa (com utilizacdo, além das
maos, também dos bracos, para a defesa contra um ataque de soco ou perna). Os
guebramentos utilizam os ataques de faca da mao; as defesas pessoais combinadas
vao da 36 a 42.

Faixa roxa: voltamos a base longa, realizada com combinac¢des de ataques e
defesas, avancando e recuando. As técnicas de perna sao as “tesouras”, que
consistem em ataque de pernas a um adversério de pé, com ambas as pernas no ar.
As técnicas de chao sdo atagues de pé a um adversario caido, visando a
imobilizacdo. As projecdes sao contra os chutes circulares e frontais. As tor¢cdes séo
conducdes com rotacdes e torcles, voltadas a defesa pessoal. Os quebramentos
sdo os denominados “bi”, com as duas mé&os no golpe: soco frontal bi, ataque de
faca pra baixo bi. As defesas pessoais combinadas terminam, indo do nimero 43 ao
49. A terceira forma € aprendida e executada.

O kildoista passa, entéo, da faixa roxa para a faixa marrom. A proxima faixa e
a preta. O exame para alcancar tal faixa, como ja foi mencionado, abarca tudo que
foi aprendido. Dois exames séo realizados para a passagem da faixa marrom para a
faixa preta: o fisico e o prético. No exame fisico € avaliada a capacidade de
resisténcia e forca, com testes como: corrida de dois quildbmetros em menos de dez
minutos, seguida de quatro ‘piques’ de cem metros em menos de vinte segundos
cada; salto em distancia, calculado pelo dobro da altura; e salto em altura (na altura
do peito para mulheres, e na altura do ombro para homens. E também instituida a
sustentacdo de perna nos chutes frontal e lateral (um minuto para cada perna),
cinquenta flexdes curtas rapidas, trinta flexdes longas (bracos afastados),
guinhentos abdominais em menos de cinco minutos e dez barras (para os homens).
Se o aluno passar no exame fisico, realizard o pratico. A diferenca entre estes dois

exames esta no fato de o exame fisico ser pré-requisito para o pratico, consistindo o
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pratico na execucgao ‘pura’ das técnicas marciais aprendidas. O aluno deve ter sua
resisténcia e ‘saude’ fisica testada no exame fisico (dai o nome), para poder, assim,
demonstrar o conhecimento sobre as técnicas ja estudadas, as trés formas, um
guebramento aprendido em cada faixa (a escolha do aluno), e o quebramento de um
tijolo macico com soco frontal para baixo. As lutas que devem ser demonstradas no
exame pratico sdo as tradicionais (de chdo e de defesa pessoal) e todas as defesas
pessoais combinadas devem ser executadas. E como se o exame fisico fosse o
aguecimento para o exame prético, e somente aquele que consegue se ‘aquecer’
adequadamente tem condi¢cOes de realizar as praticas requeridas.

No treinamento de um aluno faixa preta, joelhadas e cotoveladas sao
ensinadas e utilizadas, posteriormente, como avaliacdo de Dans (graduacdes dentro
da faixa preta). As técnicas nado curriculares sdo aperfeicoadas nesta faixa, assim

como a repeticdo e aprofundamento de todas as técnicas.

2.1.3 Os Principios

O Kildo Self Defense, como toda arte marcial, possui hormas e principios que
0 aluno deve carregar para sua vida e cotidiano, pois (como ja dito) o praticar de
uma arte marcial ultrapassa a barreira do treinamento de combate, e entra nos
campos do autoconhecimento, da disciplina e da superacdo. Estes principios foram
constantemente buscados nesta experimentacdo, durante o0 processo de
treinamento e mesmo fora dele.

A “padronizagao” de movimentos e de conduta é algo que leva os praticantes
a um nivel de igualdade, e ressalta os principios de humildade, compreensao e
cortesia. A filosofia de ensino da arte marcial € tdo importante quanto a técnica em
si, pois ambas séo parte essencial do aprendizado. N&o existe técnica sem filosofia
e vice-versa: é a teoria e a pratica caminhando juntas. Para isto, alguns principios
séo ensinados e contemplados.

A cortesia esta ligada a postura de ajuda muatua, ao pensar no préximo, e alia
conceitos de amabilidade, sensibilidade e gentileza. A cortesia, dentro do Grupo
Farsa, foi desenvolvida a cada treino, estendida para o espetaculo e formalizada
como sentimento de grupo.

A humildade esta ligada a percep¢do de que sempre faltar4 bastante para o

conhecimento completo (sendo possivel, inclusive, que 0 mesmo nao exista). O
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fundamental, de fato, é a busca desse conhecimento, pois 0 aprendizado nunca
acaba: € um processo ininterrupto e constante. Saber que erramos também faz parte
deste conceito, e reconhecer a falha € também aprendizado. A consciéncia de que o
espetaculo “pronto” ndo € um espetaculo completamente “finalizado” fazia com que,
a cada apresentacéo, se buscasse a superacao individual e do conjunto, tornando a
peca sempre original.

A perseveranca é a determinacdo para alcancar objetivos, e continuar no
treinamento, com a consciéncia de que se trata de um aprendizado interminavel.
Momentos de dificuldade sempre surgirdo, mas a perseveranca € 0 que mantera o
aluno no treino. Um ator percebe que este valor esta inserido em seu cotidiano, pois
€ através da perseveranca que 0 mesmo prosseguird em sua profissdo, sem se
deixar abalar pelos imprevistos inevitaveis dos processos aos quais se expoe.

A compaixdo é uma necessidade do ser humano, e principalmente dos
artistas marciais, pois permite colocar em equilibrio a mente e o fisico. Assim, aceitar
0 proprio erro e o dos outros é dar oportunidade de melhora e sabedoria aos dois
lados, gerando um autoconhecimento fundamental para o aluno. A aceitacao de que,
estando em um Grupo, existem ideias e maneiras diferentes de se chegar a um
mesmo objetivo, a compaixdo foi a forma de o Grupo Farsa poder evoluir em

conjunto; desta forma, quando um ator ndo conseguia “render’*

, 0 outro sempre
estava disposto a ajuda-lo.

A integridade é referéncia e constréi nossa imagem diante de outras pessoas.
Manté-la e preserva-la faz parte de um treinamento que sirva de exemplo ou guia
para encontrar um Do (caminho).

Os quatro “G’s”** sdo empregados no Kildo: giri, gisei, gaman e gambaru. Giri
significa obrigacdo, dever, justica; gisei é sacrificio; gaman tolerancia, perseveranca,
resisténcia; e gambaru esforgo, persisténcia. A busca pela ‘perfeicdo’ € o que move
um artista marcial, e o que faz com que nado desista, buscando sempre
autoconhecimento e aprimorando a autoconfianga. A intuicdo é o chamado haragei,
que significa no sentido literal, “pensar com o estdmago”. Pode ser desenvolvida

através da observacao e da sensibilidade. Os quatro “G’s” foram quase que uma

* Por rendimento no teatro, entende-se “produzir’, criar seu personagem individual, ou

conjuntamente.

2 Os quatro “G’s” sdo de origem japonesa e remontam ao Cédigo Samurai, repassados ao Bushido,
que foi escrito pelos samurais para ressaltar a importancia da filosofia, das artes e da ética nas artes
marciais, ainda hoje preservados nos ensinamentos de artes como o karaté, judd, kendd, aikidd,
hapkidd, e o proprio Kildo Self Defense.
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consequUéncia do treinamento, pois, ao se trabalhar um principio, 0 mesmo encontra-
se interligado a outro(s), e assim, ao desenvolver um, desenvolve-se 0s que estédo
em relagdo com ele, direta, ou indiretamente.

Além destes principios, varios outros estao ligados as artes marciais e a suas
técnicas. Vou me deter em alguns que julgo essenciais tanto para o lutador/artista
marcial quanto para o ator e para o ser humano. E através destes conceitos que
busco a correlagdo entre a arte marcial e o teatro contemporaneo, realizando e
investigando um treinamento que possa me auxiliar em ambos os casos. S&o o0s
principios de poténcia, equilibrio, concentracdo, coordenacdo, precisao,
resisténcia, sensibilidade do corpo, boa forma, consciéncia visual, timing,
tempo de acdo e reacdao, ritmo, cadéncia, atitude, energia (termos que podem
ser encontrados tanto em livros de arte marcial como de teatro, possuindo
significados bastante semelhantes, quando nao idénticos).

A poténcia é a unido de diversos aspectos: técnica, velocidade, forca,
equilibrio, concentracdo e controle da respiracdo (expresso através do grito dado
pelo artista marcial ao executar um golpe, o kiai). A técnica € a apreensdo da
estrutura do movimento, de sua cadéncia, do desenho que o corpo realiza no
espaco. Auxiliada pela velocidade, a técnica ganha forca, mas nao apenas forca
fisica: também a forca gerada pelo centro do corpo, a energia vital, o ki*®. Para que
essa energia interna surja, além das qualidades acima, € preciso trabalhar o
equilibrio — que ‘sustenta’ a técnica, a velocidade e a forca que o golpe requer para
ser bem executado. O equilibrio é essencial para que determinada acédo ou reagao
nasga e seja executada de acordo com o ‘planejado’ ou intuido, com a energia
necessaria para isto.

O equilibrio é, segundo Ferreira, “[...] igualdade, absoluta ou aproximada,
entre forcas opostas” (FERREIRA, 2004, p. 777), e esta ligado a palavras como
autocontrole e autodominio. Barba credita um capitulo inteiro a este titulo em A Arte
Secreta do Ator (1995), ressaltando que a aquisicdo de um equilibrio extracotidiano,
ou equilibrio de luxo, como denomina o autor, gera tensées opostas no corpo do
ator-bailarino, que fazem surgir a energia necesséaria para a cena. Esse ‘novo’

equilibrio (o equilibrio extracotidiano), diferente do habitual, pode ser percebido e

0 Ki, de origem japonesa, ou chi (chinés) é a energia que emana de cada corpo, € a vibracéo, o
fluxo energético. O centro a partir do qual o Ki se distribui pelo corpo encontra-se no Tanden (termo
japonés), ou Dantian (de origem chinesa), localizado trés dedos abaixo do umbigo, inserido no Hara
(palavra japonesa), que significa ventre ou barriga.
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alcancado através da busca de diferentes e novas posturas corporais, facilmente
identificaveis nas bases das artes marciais e dangas orientais.

A concentragédo é a ‘cola’ que mantém o corpo inteiro (assim como a mente)
ligado a um objetivo comum; juntamente com a concentracdo, o0 controle da
respiracao traz os subsidios necessarios para fortalecer nossa acéo ou reagao.

A coordenacao é a qualidade que permite ao individuo integrar toda sua
energia e a capacidade de seu organismo para realizar efetivamente o ato. Um
aprendiz geralmente é identificavel pela tensdo, pelos movimentos desperdicados,
pelo esforco excessivo.

A precisdo caracteriza-se como 0 total controle sobre um determinado
movimento, € a exatiddo na projecdo da forca. Um espelho pode auxiliar
enormemente na precisdo do movimento, pois a observacdo de si e dos outros
proporciona uma verificacdo constante da propria postura, da posicdo de maos e
pés, e dos demais movimentos técnicos. Para Luis Otavio Burnier (2001), precisdo
significa justeza, perfeicdo, exatiddo, rigor; e segundo Ferreira (2004), palavras
como: corte, encurtar e reduzir sdo equivalentes. E o “principio dos sete décimos”
usado no teatro N6, de acordo com o qual a for¢ca interna deve estar a dez décimos
e o corpo a sete décimos, ficando uma parcela de energia retida, ‘sobressalente’. E
uma espécie de ‘aparamento’: a agdo se encaixa nela mesma, justa, sem sobras,
aparada.

Para tantas qualidades coexistirem e persistirem, a resisténcia é
fundamental. Resisténcia no sentido de ultrapassar os proprios limites corporais e
mentais, e saber reté-los quando necessario. A expressao Tame € usada no teatro
NO para designar retengao, resisténcia, algo como uma energia absorvida e retida,
guardada para ser usada a qualguer momento. Na China, o kung fu, que dentre
outras designacoes, € também nome de uma famosa arte marcial, de uma técnica
de combate, também nomeia a “habilidade para resistir’ (BARBA, 1995, p. 74), ou
seja, € uma arte de esfor¢co continuo. De todas as possibilidades de interpretacédo
gue a palavra kung fu pode ter, a de que o ator que possui kung fu “esta em forma”,
ou seja, pratica e continua a praticar uma técnica especial que o torna presente é

fator que diz que a boa forma corporal e mental € um meio de preservar a energia.
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Para a boa forma, a sensibilidade do corpo, assim como a consciéncia
visual sdo fundamentais. A sensibilidade corpérea sugere uma interacdo harmoniosa
entre o corpo e espirito, que se distinguem, mas nédo se separam™.

A consciéncia visual vem da observacdo, o que permite uma analise e
resposta rapida de reacdo ou acdo para um atleta que a possua. A velocidade
perceptiva de um golpe que ird atingir um lutador vem dessa consciéncia visual, que
€ também treinada, assim como o timing, e o tempo de agéo e reagéo.

O tempo de acéo e reacdo esta ligado aos conceitos de velocidade e timing.
O timing é a velocidade exata de reacdo e resposta a um movimento. A cadéncia
também esta inclusa neste tempo de acao e reacdo, pois € o ritmo especifico no
gual uma sequéncia de movimentos é realizada.

Um atleta eficiente ndo € um atleta forte, mas um atleta que consegue usar
sua forca rapidamente. Como forca e velocidade unidas significam poténcia, que faz
nascer a energia ki, podemos concluir que todos os conceitos acima se entrelacam e
S80 necessarios aos processos uns dos outros. Para a poténcia, é preciso ter
precisdo; para a precisao, devemos ter forca; para ter forca, temos de ter velocidade
e equilibrio; que gera coordenacao, facilitada pela concentragcdo e controle da
respiracdo, aliada a resisténcia; que vem da boa forma, adquirida pelo treino da
sensibilidade corpérea e da consciéncia visual; que unidas sdo alicerces para um
bom tempo de agao e reacao e timing.

Todos os conceitos relacionados acima sao o que determinam a atitude de
um lutador ou artista marcial, concretizada através da energia que ele emana, seu
ki, a possibilidade da poténcia concentrada. Gaiarsa assim define o conceito de
energia: “[...] energia é a capacidade de fazer acontecer” (SUGAI, 2000, Vol. Il, p.
124). Lembro que esta energia ndo precisa necessariamente estar atrelada ao
movimento. Segundo Barba, “Nas tradicbes orientais o verdadeiro mestre é que esta
‘vivo’ na imobilidade. Nas artes marciais, a imobilidade é o sinal de uma prontidao a
acao” (1995, p. 88). Miyamoto Musashi, eximio samurai japonés, afirma que o
guerreiro deve sempre buscar o equilibrio, argumentando que o corpo pode estar em
repouso, mas o espirito deve estar alerta (SUGAI, 2005). Trata-se do conceito de

imobilidade dindmica, também usado no teatro.

* para Damasio, em seu livro O Erro de Descartes, 0 equivoco ocidental constitui na separacéo entre
corpo e mente, espirito e carne. O autor detalha e tenta comprovar que corpo e mente sao
inseparaveis, e interligados de forma Unica. O que afeta um, afeta inevitavelmente o outro (1996).
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Assim, podemos perceber que a energia buscada pelo artista marcial € a
mesma que um ator busca ao subir ao palco e, portanto, pode ser atingida com um
treinamento semelhante. De acordo com Barba, “A energia do ator (...) é sua
poténcia nervosa e muscular.” (BARBA, 1995, p. 74). E a presenca do ator, sua
‘vida'. As formas teatrais codificadas, para atingirem este ‘estado’, seguem um
treinamento e exercicios precisos. E o que procurei fazer ao me utilizar das técnicas
Kildo Self Defense no treinamento dos atores do Grupo Farsa de Porto Alegre,

buscando verificar os resultados na cena.

2.2 O GRUPO FARSA

O Grupo Farsa é sediado em Porto Alegre e surgiu da vontade de alguns
artistas em pesquisar esta linguagem especifica: a Farsa.

A Farsa é a principal forma de teatro comico medieval, uma modalidade
caracterizada por personagens estereotipados (a alcoviteira, 0s enamorados, 0 pai
feroz, o criado espertalhdo, entre outros) e situacbes caricatas, com apelo
fortemente popular e temas que satirizam o cotidiano e o cenério familiar. De acordo

com Pauvis,

[...] a farsa era concebida como aquilo que apimenta e
completa o alimento cultural e sério da alta literatura. Excluida assim
do reino do bom gosto, a farsa pelo menos consegue jamais deixar-
se reduzir ou recuperar pela ordem, pela sociedade ou pelos géneros
nobres (PAVIS, 1999, p. 164).

O género denominado farsa €, pois, associado ao cémico, ao bufdo, ao
grotesco, busca provocar o riso grosseiro e se caracteriza como um estilo sem
refinamentos. A ligagdo com o publico se da através do corpo, pela identificagdo da
realidade social e do cotidiano do espectador com aquilo que esta sendo encenado,
logo, € um género teatral extremamente popular. As origens da farsa remontam a
Grécia e a Roma, ao teatro de Aristéfanes e de Plauto. E na Idade Média, porém,
gue a farsa se estabelece como género caracterizado pela forte teatralidade, pelo
uso de técnicas corporais e pelo foco na arte da cena. A dimensdo corporal do

personagem e do ator é valorizada, opondo-se a intelectualidade e ao vocabuléario



67

sofisticado. O escatoldégico e 0 obsceno sdo recursos comuns em cena, dando ao
género um tom subversivo (PAVIS, 1999).

Esta modalidade burlesca difere da comédia e da sétira por ndo se preocupar
com a verossimilhanga, questionar valores ou transmitir mensagens moralizantes. O
objetivo da farsa € divertir o publico, através do humor simples e direto, sem analises
psicolégicas profundas ou algo que o valha. Partindo deste estilo, mas com certa
autonomia, o Grupo Farsa apresenta ao publico, em seus espetaculos, o resultado
do trabalho de pesquisa sobre 0 género, aliando a essa pesquisa o trabalho corporal
e a musica. Partindo de diferentes atores, com diferentes formacfes corporais, 0
Grupo experimentou diversas formas de treinamento, que abarcaram oficinas de
bufdo, clown, Commedia dell’Arte, karaté, danca, e outros. Realizadas desde a
origem do Grupo Farsa, e intensificada nos Uultimos processos de criacdo de
espetaculos, as oficinas serviam a espetaculos especificos, e podiam durar um dia
de ensaio (equivalente a aproximadamente trés ou quatro horas), como também um
curso de final de semana (onde quatro turnos eram abarcados), dependendo da

preparacgao corporal que o diretor exigia.

2.2.1 Trajetoria

O Grupo Farsa® surgiu como ideia do diretor, professor e mestre em Artes
Cénicas Gilberto Leal da Fonseca. Desde 1999, Fonseca pesquisa 0 género farsa
com diversos grupos teatrais, com os quais montou pecas como Os Farsantes e A
Roupa Nova do Rei. O diretor aprofundou-se na Commedia dell’Arte, lendo e
investigando autores Carlo Goldoni (1707-1793), Gil Vicente (14657-15367), e
também pecas espanholas, italianas e russas, além de manter contato com o Grupo
Teatro Medieval (Rio de Janeiro) e sua integrante Marcia Frederico, grande
conhecedora da farsa.

Em 2003, o Grupo Farsa é criado, na cidade de Porto Alegre, e sua primeira
peca € apresentada ao publico: Os Farsantes. Em 2004, estreia o segundo
espetaculo: A Princesa Engasgada, voltada para o publico infanto-juvenil, publico no

gual o Grupo investe novamente em 2005, com o espetaculo A Cancéao de Assis.

*® Para saber mais sobre o Grupo Farsa, ver Apéndice A, pagina 111.
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No ano de 2009, o Grupo Farsa decide montar uma obra de Moliere: O
Avarento®®. Por ter participado do processo de pesquisa e ensaio que resultou na
montagem da peca, e por julgar este processo precursor do método de treinamento
corporal utilizado em A Roupa Nova do Rei, detenho-me um pouco mais em sua
analise.

Para esta peca, Fonseca deixa a cargo dos atores a melhor de forma de
trabalho e processo na questéo da criacdo de personagem. Sendo assim, Sao 0s
proprios atores que guiam a preparagdo corporeo-mental d’O Avarento, ficando a
cargo de Fonseca prioritariamente a marcacéo de cenas e seu desenho no palco.

Os primeiros ensaios, no comec¢o de 2008, seguiram um cronograma que
contemplava trés ou quatro turnos semanais. Primeiramente realizou-se a leitura do
texto, em seguida, partiu-se para a cena. Oficinas foram realizadas internamente,
para melhor aproveitamento dos atores em cena. Os temas destas oficinas foram a
farsa, a Commedia del’Arte, as técnicas de bufées, canto e karaté.

A oficina de karaté, ministrada pelo ator-musico Marcos Chaves, enfatizou
certos aspectos da arte marcial, como suas bases caracteristicas e as posturas
resultantes destas bases (que se mostraram muito Uteis em cena). Das oficinas
ministradas pelos proprios integrantes do grupo, esta foi uma das Unicas que voltou
a ser ministrada como treinamento em ensaios posteriores, juntamente com a oficina
de canto, também presente durante todo o processo de criacdo. As bases e o kata
primeiro do karaté — freqientemente utilizado no aquecimento e na propria criacdo
da cena —, serviram, assim como as outras praticas executadas no treinamento, para
o desenvolvimento objetivo do processo.

Da arte marcial do karaté também foram utilizadas as técnicas de ataque e
defesa para a construcdo e marcacao de cenas. A precisdo e agilidade de
movimentos, provindos dos exercicios marciais, assim como sua harmonia e
coordenacao, foram exploradas no palco de maneira a oferecer ritmo ao espetaculo,
sem o prejuizo de se tornar uma apresentacdo enfadonha, mesmo em uma peca
com uma hora e quarenta minutos de duragéo.

O resultado sdo cenas de um espetaculo agil, dindmico e intenso, trabalhadas
pelos atores e pelo diretor em um processo que durou quase dois anos, marcado por

trocas e substituicbes de atores, por motivos variados. A peca estreou em 14 de

“ Para saber mais sobre a peca O Avarento, ler o Apéndice A deste trabalho, pagina 111.
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agosto de 2009, no Teatro de Camara Tulio Piva, em Porto Alegre, e continua em

cartaz até hoje, com grande sucesso.

2.2.2 A Roupa Novado Rei

O texto do dinamarqués Hans Christian Andersen intitulado A Roupa Nova do
Rei (ou As Roupas Novas do Imperador), publicado pela primeira vez em 1937, é
considerado um conto de fadas. A trama é a seguinte: vindo de terras distantes, um
bandido resolve se passar por alfaiate ao chegar em certo reino. La, oferece seus
servicos ao rei, afirmando que fara para ele uma roupa Unica, muito bonita e
luxuosa, que apenas as pessoas mais inteligentes e astutas seriam capazes de
enxergar. O rei, muito vaidoso, gosta da proposta e pede ao falso alfaiate que faca a
dita roupa. O bandido inicia, entdo, seu trabalho, exigindo cada vez mais dinheiro
para concretiza-lo. Rolos e linhas de ouro, seda e outros materiais raros e exéticos
sao igualmente exigidos pelo vigarista durante a confec¢éo da roupa. Ao conseguir 0
gue pede, o ladréo guarda os tesouros e finge tecer, com fios invisiveis, diante de
gualquer um que entre em sua oficina, a roupa do rei. Todos os que ‘véem’ a dita
roupa, elogiam o trabalho do suposto alfaiate, temendo ser taxados de burros ou
estupidos. Um dia, cansado de esperar pela roupa, o rei vai, com seus ministros,
conferir o trabalho. Adentra no tear do teceldo e, ao se deparar com a mesa vazia,
faz diversos elogios a roupa, embora ndo veja nada além de uma mesa. Os
ministros fazem o mesmo, e soltam falsos suspiros de admiracdo. O vigarista
garante que em breve a roupa estard pronta, e o rei resolve marcar uma grande
parada na cidade, para exibir as fantasticas vestes. No dia marcado, ‘vestindo’ a
falsa roupa, o rei desfila pela cidade. A farsa é desmascarada por uma crianca que
afirma, aos berros, que o rei esta nu. Constrangido, mas sem perder a pose, O rei
continua o desfile, até se dar conta do ridiculo que acaba de passar.

A histéria, em suas varias versoes, apresenta pequenas variagbes no niumero
de tecelBes vigaristas, de ministros, e também no ensejo final (em certas versoées,
mais de uma crianga, e/ou toda a cidade, desmascaram o rei). Em qualquer versao,
porém, literaria ou audiovisual, os ‘motivos’ principais sdo os mesmos: a vaidade, a
pressdo de um grupo sobre o individuo, a arrogancia e o autoritarismo.

A segunda verséo dirigida por Gilberto Fonseca, do espetaculo, montada em

2002 pelo Teatro Oculto, teve como base para a criacdo cénica os desenhos
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animados de Hanna e Barbera e as histérias em quadrinhos das décadas de 40 e
50. A trilha sonora era composta de musica barroca, tendo como base a “Musica
Aquatica” de Haendel. Sendo uma versao amadora, o espetaculo participou de
diversos festivais amadores pelo interior do estado do Rio Grande do Sul, os quais
serviram de trampolim para o profissionalismo do grupo. Com preparacdo do proprio
Gilberto Fonseca, e sem o auxilio profissional de sonoplasta, iluminador ou mesmo
figurinista, a peca contou com atores sem formag&do académica, que traziam para o
palco a vontade de fazer teatro, com resultados bastante positivos e significantes.

A versédo atual de A Roupa Nova do Rei foi um experimento do Grupo Farsa
gue mesclou elementos de arte marcial e contou com a assisténcia de direcdo de
Jodo Pedro Madureira, aliada a experiéncia e vivéncia teatral de Gilberto Fonseca.
Nesta nova concepg¢ao, com 0S recursos cénicos ja experimentados em O Avarento,
Fonseca procurou inovar com o espetaculo, trazendo ao publico infantil uma
montagem diferenciada do texto de Andersen. O elenco é composto de cinco
integrantes — todos presentes na montagem de O Avarento —, e a montagem, de
acordo com a vontade do diretor, que buscou diferencia-la, o maximo possivel, da
gue realizou anteriormente, agregou elementos novos, como a ja citada assisténcia
de direcao.

Com atores profissionais, a exigéncia de trabalho foi elevada, demandando
dos atores, direcdo e assisténcia de direcdo um trabalho conciso, equilibrado,
rapido, inteligente e eficaz. Mesmo com um breve periodo para o processo, 0
espetaculo foi ganhando forma gracas ao treinamento marcial utilizado e sua
adequacdao para a cena.

Realizando — em uma primeira fase — durante uma hora e meia um
aguecimento marcial composto de técnicas provindas do Kildo Self Defense,
preparei corporalmente os atores do Grupo Farsa para o posterior “ensaio” no qual,
com a presenca do diretor (ou do assistente), as cenas foram marcadas e a criacao
de personagens foi desenvolvida. O treinamento que realizei com 0s atores nao
tinha como finalidade, num primeiro momento, ser transposto tal e qual para a cena,
pois o objetivo era, sobretudo, incorporar as técnicas marciais € a concepcao
filoséfica que a arte marcial pode oferecer a um artista da cena. Este objetivo se
ampliou durante o processo, visto que algumas posturas marciais foram adaptadas

para a cena.
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Em uma segunda fase, mais intensiva (e com elenco final definido), em local
diferente daquele em que eram realizados 0s ensaios, o0 treinamento continuou, em
um espaco mais adequado para a atividade: uma Academia. O treinamento, nesta
segunda fase, acontecia separado do ensaio, com objetivo focado exclusivamente
na arte marcial. Neste momento, pude notar os avancos da investigacao proposta, e
seus efeitos nos corpos dos atores e na cena. O alongamento e aquecimento nesta
etapa permaneceram, assim como as técnicas de mao e perna; porém se adicionou
o fator da resisténcia fisica e da boa forma, com flexdes e abdominais frequiientes no
treino. Com uma maior apropriacao textual, se permitiu “brincar” com textos, aliando-
os a formas e posturas marciais, algumas inclusive permanecendo para a cena.
Como exemplo, temos a “postura base”®’ do Ministro do Rei, em que o ator Plinio
Marcos Rodrigues utiliza-se da base natural e da posicdo neutra da arte marcial
como apoio. A autora permitiu-se experimentar a posicao de “sentido” com os bragos
em posicao de “defesa” (punhos fechados junto ao corpo) como sua “postura base”
no personagem do teceldo; enquanto Lucia Bendati emprega a base larga como
“postura base” de seu personagem — o0 outro teceldo.

Em um terceiro momento, foi realizado o que chamei de “intensivo”, nos
meses de janeiro e fevereiro de 2011. Acessivel aos integrantes do Grupo que
guisessem continuar treinando, realizei um treinamento diério de trés horas, a fim de
manter o vinculo deles com a arte marcial. Infelizmente — por ser periodo de férias
do Grupo, apenas dois integrantes puderam comparecer a pratica. Mesmo em
menor nimero para esta ultima fase, Marcos e Plinio puderam sentir os efeitos deste
treinamento em suas vidas diarias, e na prépria cena, 0 que indiretamente propiciou

ganhos para o trabalho de todo o grupo.

*" Por “postura base” entenda-se posicdo corporal mais utilizada, de onde se originaram outros
movimentos e posturas.
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3 O TREINAMENTO

Antes de descrever a metodologia propriamente dita, gostaria de esclarecer
algumas ressalvas sobre a questao da arte marcial e sua “técnica”.
Primeiramente, justifico 0 encorajamento e suporte para me utilizar da arte

marcial como treinamento para o ator. De acordo com Alencar,

Nunca se viu, mundo afora, tanta generosidade na troca de
informacdes sobre o treinamento do(a) atuante; nunca se viu, mesmo
no século passado, uma procura obsessiva em aperfeicoar o
comando psiquico e fisico para a cena (2010b).

E este mesmo autor que estabelece uma matematica bastante interessante
para as artes marciais: “rotina + disciplina = controle psicofisico” (ALENCAR, 2010b).
Por essas e outras razdes ja apontadas anteriormente, aprofundo-me na questédo
marcial, pois utilizei minha prépria experiéncia enquanto artista marcial, e procurei
estabelecer uma relagéo efetiva de treinamento para a preparacéo de atores dentro
do Grupo Farsa. Nichols defende ideia similar: “As artes marciais foram sendo tidas
como um instrumento eficaz e viavel, repleto de sentidos a serem adicionados a, ou

mesmo substituir, o tradicional triunvirato de quedas, danca e esgrima”*.

A arte marcial, porém, é normalmente confundida com os denominados
“‘esportes de combate”. Usados como sindnimos, a corporalidade adquirida na arte
marcial e nos esportes de combate é praticamente a mesma, a excecao de alguns
principios convergentes. Ndo estou aqui, negando aos esportes de combate sua
condicdo de arte marcial, porém, destaco algumas divergéncias entre as artes
marciais totalmente inseridas no contexto esportivo e competitivo, e as que ainda se
encontram fora deste contexto, ou em transicao.

As caracteristicas de uma técnica de combate referem-se aos seguintes
aspectos: construcdo de um corpo para a luta, desprezo a dor e aceitacao irrestrita
das regras de luta. Essas praticas esportivas tém como objetivo principal o confronto
fisico entre dois oponentes, ou seja, 0 combate em si. As técnicas ensinadas sao

Unica e exclusivamente combativas, de ataque, defesa e resisténcia. Num exame de

8 NICHOLS, Richard. Artes Marciais Asiaticas como um “caminho” para atores. In: ALENCAR,
Cesério Augusto. Traducdo livre para fins didaticos do livro Artes Marciais Asiaticas no
Treinamento do Ator, editado por Phillip B. Zarrilli. Madison: Universidade de Wiscosin-Madison,
1993.
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faixa preta de um esporte como o Full-Contact, por exemplo, a “sede de sangue” e a
resisténcia fisica sdo testadas acima de qualquer outro principio. E o denominado
(entre os lutadores, participantes e observadores) teste do “Homem de Ferro”, pois a
meta € chegar ao final do exame sem sofrer o nocaute, sendo que o candidato
passa por dez rounds de trés minutos contra trés adversarios que se revezam,
podendo estes descansar, enquanto o aspirante a faixa preta ndo. Ai se encontra
inclusa uma “necessidade de sofrimento”, pois o aluno sabe que nio tera as
mesmas condicdes dos oponentes, vendo-se diante de uma grande probabilidade, e
iminente risco, de ser surrado no exame (GASTALDO, 1995). A resisténcia a dor
como prova de virilidade, e a valorizacdo do controle sobre a dor, porém, ndo sao
exclusividades dos esportes combativos, podendo também ser notadas em artes
marciais mais tradicionalmente orientais, como o karaté e o taekwondo. Segundo

Gastaldo,

As artes marciais e os esportes de combate poderiam ser
agrupados em uma categoria mais ampla, a das 'técnicas de
combate’. A diferenca entre as duas categorias € a finalidade
desportiva das lutas em um esporte de combate. Uma luta de arte
marcial tem por objetivo a eliminacgédo fisica do perigo representado
pelo adversario. Nos termos de Rapoport (1980), um confronto de um
esporte de combate encontra-se na categoria 'jogo’', enquanto que
um confronto de uma arte marcial encontra-se na categoria 'luta’
(1995, pp. 219-20).

I[ronicamente, para o autor a luta em um esporte de combate seria o jogo,
enquanto a luta marcial seria a luta propriamente dita. Para Gastaldo, as
semelhangas entre os estilos citados se encontram na forma de ensino baseada na
imitacdo, na énfase dada a construcdo do corpo para a luta, na valorizacdo do
controle sobre a dor e na submissdo dos alunos as regras de cada estilo. As
divergéncias se encontram na divisdo entre “corpo e mente”, pois enquanto uma arte
marcial unifica e trabalha em ambas as dimensdes, o esporte de combate inclui
apenas a luta, o corpo, desprezando ou simplesmente omitindo o lado espiritual,

salvo uma certa “higiene mental”*® (GASTALDO, 1995) inerente a qualquer esporte.

* “Higiene mental”, termo usado por Gastaldo em seu texto A Forja do Homem de Ferro (p. 221), em
gue o autor considera um beneficio trazido por qualquer esporte, relacionando a denominacao a uma
espécie de “limpeza da alma”, algo como “purificar” a mente de pensamentos que podem ser
considerados nocivos para o autor.
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A determinacédo e a disciplina sdo aspectos que perpassam qualquer esporte de
combate ou arte marcial.
Com relacdo a este ponto, gostaria de enfatizar a importancia dada na arte

marcial ao fator espiritual®

, @ unido do corpo-carne/mente-espirito. Como ja foi
comentado anteriormente, o ocidente possui uma tradicdo dualista, e a finalidade da
arte marcial de origem oriental é a juncédo destes componentes distintos, ainda que
inseparaveis, que sdo o corpo e a mente. Esta explicacdo € inerente a qualquer arte
marcial que ainda nao tenha se inserido totalmente na préatica desportiva, colocando
ao atleta o objetivo principal de vencer a qualquer custo. A pratica desportiva €, sim,
importante, contanto que se saiba dosar os limites e a divisdo exposta acima.

Para o Grupo Farsa, os principios destacados no segundo capitulo — no
subcapitulo O Kildo Self Defense — sdo primordiais. A préatica da técnica de luta é
realizada com vistas ao aprimoramento e aparelhamento corporal, e ndo para ser
usada em um combate. Aproveito para esclarecer que a luta foi feita durante os
treinos, mas o objetivo ndo foi o de ser usada em cena, a ndo ser que fosse
solicitada pela direcdo. Esta luta realizada durante o treinamento é a chamada luta
‘de sombra’, na qual ndo se usa prote¢do®, pois a meta ndo é o ataque ao
oponente, mas a execucao da técnica. O Kildo Self Defense caracteriza-se por ser
uma arte marcial de semi-contato: o contato direto com o adversério € feito apenas
em situacfes previstas para isso, e com a protecdo necesséria. Esta medida néo
evita eventuais ‘acidentes’ a que um atleta ou praticante de outra arte marcial esta
sujeito, mas diminui consideravelmente a possibilidade de machucar a si ou ao
outro. O respeito e a vontade de aprendizado sdo maiores que o estimulo a luta, e
mesmo nesta circunstancia, a humildade e o coleguismo prevalecem.

Nao quero aqui fazer julgamentos com relacdo a qualquer arte marcial,
apenas lembrar que, além e aquém do contato fisico e da luta em si, o primordial é a
possibilidade de um “caminho”, um treinamento que seja eficaz para o ator e que o
ajude a ter “Persisténcia na busca pelo autoconhecimento aliado a paciéncia e
humildade, que deverdo compor sua bandeira” (CARDOSO, TURELLI E GALVAO,
2006, p. 45).

* Neste caso, comparo o fator espiritual ao fator “transcendental”, estado interior que, numa odtica
separatista, se relaciona diretamente a alma, ao espirito.

*! Protecéio é 0 equipamento esportivo utilizado como protetor (como exemplos, temos: protetores de
perna, térax, cabeca, pé, etc.).
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O “caminho” buscado pelos artistas marciais pode ser entendido como a
preparacdo pessoal do guerreiro; preparacdo esta que levaria 0 guerreiro/artista
marcial/lutador a buscar as seguintes habilidades (algumas ja descritas): preciséo,
presentificacdo, capacidade de decisdo, criatividade, amplo sentido de liberdade,
serenidade, intuicdo (SUGAI, 2000, Vol. 1l). Estas habilidades também podem ser
vistas como procura incessante do ator. O Zen acabou por transformar as artes
marciais em algo além de simples técnicas de combate, “Esse Do ou Tao (Caminho)
€ o treino das habilidades praticas e das artes de refinamento cultural, sendo que
todas elas s&o artes do Zen Budismo, aliado a vivéncia dos mandamentos marciais”
(SUGAI, 2000, Vol. II, p. 135). Assim, acredito que técnicas marciais podem, de
maneira efetiva, ajudar o ator a descobrir o seu proprio “caminho” enquanto artista e
ser humano.

Baseada na premissa acima, a experiéncia que realizei junto ao Grupo Farsa
foi a de compartilhar com os atores uma técnica corpérea diversa da que os mesmos
ja possuiam, na tentativa de fazé-los descobrir “sua propria viagem” (ou caminho)
através da arte marcial do Kildo Self Defense.

Segundo Betha Medeiros®?, em sua monografia de Especializagdo em Teatro
Contemporaneo®® sobre o corpo do ator gaticho, a mesma entende que ndo existe
um sé corpo (“tipos” de corpos de atores), mas sim corpos, contabilizados em trés
pela autora: um se atém ao texto; outro se atém ao treinamento em si; e um terceiro
gue entende que o treinamento € importante, desde que consciente dentro e fora de
cena (MEDEIROS, 2006). “Consciente”, pois “Treinamento funciona como um meio
para se obter um aprimoramento artistico e pessoal, nunca como fim em si’
(MEDEIROS, 2006, p.26).

Assim, cologuei-me e ainda me coloco a disposicdo dos atores para realizar
este “treinamento marcial”, seja anterior ao ensaio propriamente dito — para posterior
marcacéo de cenas — ou em separado deste, em horario e local diferenciados para o
treino. Treinamento este que serviu como um meio e um fim: meio para se chegar a
cena, através do aprimoramento e conscientizacdo do corpo dos atores; e fim como
experimentacdo de um processo de trabalho que utilizo neste estudo. Ainda assim,

considero esta experiéncia primordialmente como um meio, uma forma de instigar

%2 Mestre em Artes Cénicas pela UFRGS/RS, atriz e professora de Teatro e Educacao Fisica.
>3 Especializacao fornecida pelo Departamento de Arte Dramatica/Instituto de Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, em sua terceira edi¢éo, finalizada no ano de 2005.
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nos atores um processo de autoconhecimento de si mesmos, para que seus corpos
tornem-se cientes de sua propria arte.

Inés Alcaraz Marocco realiza uma pesquisa (iniciada em 2001) sobre o
treinamento do ator, utilizando elementos da cultura gaicha como instrumento para
o trabalho desse ator. Desta forma, o ator possui um repertério de técnicas
corporais, buscados na “[...] lide campeira do gaucho que habita o interior do estado
do Rio Grande do Sul” (MAROCCO, 2011). Com um “alfabeto” — composto de nove
movimentos bem definidos — a ser utilizado em cena, o0 ator encontra-se equipado
“[...] para que ele possa agir de forma eficaz e alcangar a sua autonomia, sendo ao
mesmo tempo ator/autor com seus proprios meios” (MAROCCO, 2011). Buscando
uma “dramaturgia do ator’, Marocco compartilha com seus atores a criacdo e

execucao desta “partitura” de movimentos, até a mesma transformar-se em cena:

Uma vez criada a partitura processa-se a um trabalho de
recomposicdo dos movimentos. Dessa forma, estabelece-se uma
nova seqiéncia de movimentos que repetida pelo ator/dancarino vai
sendo apropriada até ser absorvida e se transformar em acdes
fisicas. (MAROCCO, 2011).

Diferentemente de Marocco, nao busco criar uma “partitura” de movimentos a
ser utilizada em cena, pois esses movimentos jA sdo pré-definidos nas bases e
posturas caracteristicas da arte marcial. Portanto, enquanto a diretora busca a
criacdo de uma partitura, a arte marcial ja contém suas proprias partituras,
desenvolvidas através de socos, chutes, posicdes e movimentos. Todavia, investigo,
assim como Marocco, os principios que levam o ator a adquirir uma presenca fisica
que possa potencializar seu poder criativo em cena. E, da mesma forma que a
professora busca um ‘alfabeto’ de movimentos, procurei proporcionar aos atores
uma maneira de criar seu proprio alfabeto, através do treinamento da arte marcial do
Kildo Self Defense.

Barba nos explicita algo importante em seu artigo Do “Aprender” para o
“Aprender a Aprender”. que o treinamento ndo garante nenhum resultado artistico,
mas € antes um modo de “tornar coerentes as intengdes de uma pessoa” (1995, p.
244). O treinamento é individual, investigacao particular de cada ator, pesquisa para
obter um “campo” de ag¢des, um vocabulario proprio, onde o artista possa ir e vir,

como uma lingua intima e prépria. Como é pessoal, ndo € pré-estabelecido, nem
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pré-determinado, mas algo a ser encontrado pelo individuo, sendo os exercicios de
treinamento uma espécie de “segunda colonizagdo”. Segunda colonizagdo no
sentido de colonizar novamente o corpo, com movimentos e acfes diferentes das ja
apreendidas culturalmente. Seria 0 aprendizado de uma técnica nova, em que 0

corpo se adaptaria a essa nova “cultura”. Desta forma,

E essencial transmitir as proprias experiéncias aos outros,
mesmo sob o risco de criar descendentes que, por excessivo
respeito, apenas repetirio o que aprenderdo. E natural alguém
comecar repetindo algo que ndo possui, que nem pertence a sua
prépria histéria nem surge de sua prépria pesquisa. Esta repeticdo é
um ponto de partida para o ator fazer sua propria viagem (BARBA,
1995, p. 246).

Assim, procurei oferecer recursos para que 0S atores-praticantes-de-arte-
marcial pudessem inventar seu proprio caminho, trilhando algumas passagens
desconhecidas, com o intuito de desempenhar melhor sua atuagéo na cena e na
vida.

Ao contrario do que foi inicialmente planejado para esta pesquisa, hem todos
os atores puderam, desde o inicio, realizar esta pratica, por motivos de doenca,
impossibilidade fisica, ou ainda troca de elenco.

Os dois atores que, em principio se dispuseram e se comprometeram com
todas as etapas foram Marcos Chaves e Vinicius Meneguzzi. Lucia Bendati se
exercitou apenas em alguns dos treinos, pois se encontrava seguidamente
adoentada e com problemas fisicos. Todavia, a atriz, mesmo no estado mencionado,
guando possivel, assistia aos treinos. Numa segunda fase de treinamento, LUcia — ja
em melhor estado fisico — realizou a maioria dos treinos solicitados. Plinio Marcos
Rodrigues, que foi inserido no elenco para substituir a atriz Daiane Oliveira,
participante do treinamento, ndo pb6de realizar, inicialmente, os exercicios, por
disparidade de horario, sendo introduzido naquela que denominei “segunda fase de
treinamento”, e sendo efetivo na totalidade deste. A terceira fase, ou “intensivo”,
como denomino, apenas foi realizada por Marcos e Plinio, por ser periodo de férias
do Grupo, e apenas os dois estarem disponiveis para tal.

Apesar de ndo se ter um treinamento continuo com as mesmas pessoas, 0S
resultados foram visiveis, e pode-se dizer que, como processo, 0S prejuizos nao

foram determinantes. Enfoco que Marcos Chaves participou de todo o processo de
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treinamento, totalizando as cento e quinze horas de pratica, enquanto Plinio Marcos
Rodrigues participou de cento e seis horas, ndo realizando o treinamento apenas no
més de abril. Licia Bendati e Vinicius Meneguzzi — os outros dois integrantes do
elenco — estiveram presentes na maior parte do treinamento realizado
especificamente para o espetaculo (que perfaziam os meses de abril, agosto,
setembro e outubro), ndo se exercitando na fase intensiva por estarem com outros
compromissos™*. De qualquer forma, acredito que a experiéncia foi e esta sendo
extremamente proveitosa e proficua, pois, questionando os atores-participantes em
treinos, consegui observar diferencas entre os proprios atores, e na cena.

Realizando entrevistas® com os atores ainda no ano de 2010, para melhor
visualizacdo do entendimento de cada um sobre o treinamento; e, em 2011,
realizando entrevista com o diretor Gilberto Fonseca e o assistente de direcdo Jodo
Pedro Madureira, obtive descobertas e observacdes que trago neste trabalho,
descritas ao longo deste capitulo.

As técnicas de faixa branca foram as mais enfatizadas no treinamento dos
atores do Grupo Farsa, pois era fundamental, para que o trabalho pudesse ser
desenvolvido, que os mesmos aprendessem as bases e posturas iniciais. Socos,
chutes, técnicas de ataque e defesa também fizeram parte do treinamento, assim
como as torgcdes, funcionando como contraponto as técnicas mais ‘impactantes’
(socos e chutes).

No quesito ‘bases’, a primeira a ser trabalhada foi a base curta, com recuos e
avancos. A base longa foi também praticada, tendo como contraponto a base lateral.
A alternancia entre estas duas bases era freqlientemente utilizada em exercicios de
“ataque e defesa”; quem atacava empregava a base longa (com o corpo e peso
projetados na perna da frente), e quem defendia empregava a base lateral (com
corpo e peso projetados na perna de tras). Desta forma, algumas improvisacoes
foram criadas e transpostas, posteriormente, para a cena.

As defesas pessoais combinadas foram apresentadas ao grupo no inicio da
pesquisa, e retomadas ao final, como treinamento de tempo de acdo e reagao dos

atores, do contato entre 0s mesmos, além das tor¢des incluidas no treinamento.

>* No Apédice B encontra-se uma tabela de horas de treinamento para melhor visualizacao.

* As entrevistas feitas com os atores continham guestdes sobre sua formacdo corporal, seu
entendimento da arte marcial em questdo e suas percepcdes a respeito do treinamento. Para o
diretor e assistente, as questdes eram pertinentes ao processo de criacdo, e ao fato de haver ou ndo
alguma diferenca notada em cena relacionada ao treinamento marcial.
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Figura 10: Atores em treinamento

Técnicas de chédo e projecbes praticamente ndo foram trabalhadas, por falta
de recursos estruturais para as técnicas de queda, pois, como treinavamos nha
guadra poliesportiva de um colégio, sem um tatame para amortecimento, a queda
seria bastante dolorosa. Na academia em que treinamos, ja na segunda fase do
trabalho, havia colchonetes para amortecimento das quedas, o que nos permitiu
uma pequena visualizacdo das técnicas de chdo, porém, sem quedas ou projecdes,
gue s6 seriam possiveis em um tatame.

A primeira forma foi imprescindivel para o treino e pratica, ja que apresentava
a propriedade de conectar e harmonizar os atores em uma energia conjunta, através

da partitura de movimentos marciais.

Figura 11: Atores realizando a 12 Forma

Junto as movimentacBes técnicas, busquei desenvolver nos atores o0s
principios e valores inerentes a uma arte marcial, fazendo da mente um habitat
propicio a sentimentos como humildade, integridade, cortesia, compaixdo e

perseveranca.
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3.1 PRIMEIRA FASE: O INICIO DO TREINAMENTO

Esta etapa — que denomino como “primeira fase” — realizou-se durante o més
de abril do ano de 2010, no espaco fisico do colégio Concérdia (Porto Alegre), duas
vezes por semana. ApoOs este treinamento, o diretor ou seu assistente assumia
focava o ensaio na marcacao de cenas, ou na criagao de personagens.

Neste primeiro passo de investigacdo, apenas trés integrantes do elenco
puderam realizar o treinamento: Daiane Oliveira (atriz, 28 anos, realizou, em sua
formacao corporal, aulas de danca do ventre), Marcos Chaves (ator e musico do
Grupo Farsa, 28 anos, com formacdo corporal baseada no karaté shotokan) e
Vinicius Meneguzzi (ator do Grupo Farsa e da Cia. Vai de Teatro, 23 anos, com
aulas de balé e danca contemporanea em sua bagagem corpérea).>®

Levando aproximadamente uma hora e trinta minutos, o inicio do treino se
dava através de um aquecimento fisico fundamentado em corridas, alongamentos e
exercicios que buscaram condicionar a resisténcia no corpo do aprendiz. Apos este
inicio (que durava de quinze a vinte minutos), foram utilizadas técnicas de mao e
perna, com socos e chutes especificos — 0 objetivo aqui era focar na precisdo do
movimento. Foram empregados steps, para que se pudesse abarcar as técnicas
apreendidas aliadas a um movimento de perna simultaneo, trazendo ao praticante
um exercicio de coordenacgdo e concentracdo. A parte final do treino era composta
de tor¢cGes, em que o impacto foi deixado em segundo plano para que a harmonia e
0s movimentos circulares também fossem abordados.

As técnicas marciais eram inicialmente apresentadas exatamente como em
uma aula de Kildo Self Defense para kildoistas, com énfase no aprendizado da
técnica em si, através da repeticdo do movimento para apreensdo do mesmo. Apds
algum tempo, o treino tornou-se mais “individualizado”, pois o treinamento era
preparado a partir das observacdes dos atores e de seus pontos “fortes” e “fracos”,

dando destaque aquilo que poderia ser melhor aproveitado por todos.

% Como explicado anteriormente, Daiane precisou ausentar-se de alguns treinamentos marciais e
ensaios, por motivos pessoais, sendo posteriormente substituida por Plinio Marcos Rodrigues, ator do
Grupo Farsa, 33 anos, com formacgéo corporal em karaté, capoeira e judd. Lucia Bendati, também
integrante do elenco, atriz do Grupo Farsa, 42 anos, teve aulas de ginastica olimpica, natacao e
danca moderna, e ndo pbde participar efetivamente desta primeira fase. Marcos e Vinicius estiveram
presentes durante toda esta etapa.
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Aqui, faco minhas as palavras de Azevedo: “Nao se trata, pois, de buscar um
acumulo de habilidades, mas de ampliar a linguagem de seu corpo, integrando os
elementos dos cursos realizados (neste caso a apropriacdo de técnicas marciais),
como principios para uma pesquisa propria” (2004, p. 162). Desta forma, a técnica
do Kildo Self Defense é investigada com o propésito de servir como alicerce para
uma prética corpOrea que possa ser Util ao trabalho do ator. Intercalando técnicas de
bases com técnicas de mao, perna e tor¢des, procurei trabalhar nos atores uma
maior precisao corporal, disponibilidade, atencdo, e tempo de acéo e reacao.

O aprendizado, neste trabalho, tem o sentido que Virginia Kastrup nos
apresenta, porém vai além dele (KASTRUP, 1998). Para aprender, segundo
Kastrup, precisamos ter habitos, mas ndo apenas té-los, precisamos também habitar
um territério. Esse habitar, segundo a autora, resulta numa ‘corporificacdo do
conhecimento’. Aquilo que conhecemos esta gravado na memoéria, e no corpo,
através do habito. A repeticdo € o que torna algo que antes ndo era habito em
habito. E o aprender uma nova técnica. Quando aprendemos a dirigir, o ato de dirigir
ainda nao se tornou habito, nos é estranho, desconfortavel. A partir do momento em
gue tiramos nossa carteira de habilitacdo, e dirigimos todos os dias para ir ao
trabalho, a repeticdo do ato de dirigir o transforma em habito. Corporificamos a
técnica (e o conhecimento) de direcdo e a convertemos em habito. Tornamos algo
“‘espontaneo” em nosso corpo, coordenado em seus movimentos.

Essa espontaneidade € caracterizada pela aparente ‘facilidade’. A facilidade
de movimento durante um maximo esfor¢co € qualidade tanto do artista marcial bem
treinado como também do bailarino, do cantor, do ator, do mimico, do dentista, do
médico, do advogado. Quando bem treinada, qualquer profissdo pode aparentar ser
‘facil’ aos olhos de quem vé. O treino € um aprendizado, passo a passo, pois se cria
um campo estavel para experiéncias afetivas inesperadas, que nao se encontram no
controle do eu. Quando o treino € regular, tem como consequéncia a criacdo de uma
familiaridade com as experiéncias e o desenvolvimento de uma atitude distinta da
natural. E preciso cultivar essa habilidade consciente de mudar em relacdo a atitude
natural. “O processo comega com uma atividade consciente e intencional que se
torna, com a préatica, espontdnea e inintencional” (KASTRUP, 1998). E aqui que
vamos além do aprendizado de Kastrup: quando transformamos um ato em hébito,
ele se torna espontaneo e inintencional, ou seja, mecanico. No teatro e na arte

marcial, temos de tornar este ato/habito em espontaneo/mecanico, para podermos ir
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além desse espontaneo, transformando-o em arte. Esta qualidade e caracteristica
do aprendizado (de transformar algo em habito e ir além dele) estd contida no
treinamento, a qual investiguei e procurei compartilhar com os atores do Grupo
Farsa, pois se da de maneira semelhante no processo marcial e teatral.

“O aprendizado se faz sobre o corpo” (KASTRUP, 1998). E através do corpo
gue um artista deve aprender a ser sensivel, a ele mesmo e ao que esta ao seu
redor. A afinacdo, que num musico se faz pelo seu instrumento (ndo negligenciando
também seu proprio corpo), no ator e no lutador se da pelo corpo. Essa habilidade
ou afinacdo, conquistada através de anos de treinamento - seja ele num tatame,
num palco, num tribunal ou numa mesa de cirurgia — € o aprimoramento de uma
técnica especifica, onde ndo apenas o0s gestos, movimentos e falas sé@o treinados,
mas também o sistema nervoso. A coordenacdo que o artista marcial demonstra em
determinado golpe, € um meio de formar conexdes adequadas no sistema nervoso
através da pratica da técnica, o que permite que a préxima agao seja mais “facil”,
“correta” e rapida. O ensaio teatral nos leva para o mesmo caminho, porém, ao invés
de agir em um tatame, o fazemos no palco, espaco igualmente delimitado para que
uma platéia assista.

As técnicas do artista marcial e do ator, neste ponto, se entrecruzam. O
artista marcial tenta, corporalmente, através da repeticdo, fazer um soco, ou um
chute tornar-se habitual (lembro que, aqui, assim como o ator, o ‘habitual’ deve
ultrapassar a barreira do mecénico, e tornar-se ‘vivo’, da mesma forma que no
teatro). Para qualquer um, um soco ou chute determinado pode parecer dificil,
complicado de se fazer. Para um artista marcial, transformar esse movimento em
algo espontaneo é o desafio da técnica apreendida (espontaneidade esta ligada a
concretizacdo do habito e indo além dele). Um ator deve tornar seus movimentos
organicos a ponto de serem seus (e 0 sdo), no entanto, foram moldados para
determinado personagem, e a pessoa que o interpreta pode nunca ter tido aquele
“habito” antes (organico, porém ‘vivo’, na perspectiva de se chegar ao habito e ir
além dele).

A formagao de um ‘habito marcial’ nos atores do Grupo Farsa propiciou aos
atores, de acordo com o diretor Gilberto Fonseca, “[...] Influéncia direta na agilidade,
postura e respiracdo dos atores, o que me fez tornar fa dessa pratica, acreditando

imensamente em seus beneficios” (2011).
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Figura 12: Atores realizando técnica de soco Figura 13: Atores realizando técnica de chute

Figura 14: Atores em base larga

O treinamento técnico tem como objetivos:
- Descoberta e investigacao do proprio corpo;
- Estabelecer uma relacdo entre corpo-mente;
- Conhecer e aprimorar movimentos marciais;
- Investigar a consciéncia corpoérea (pessoal e em relacdo ao colega);
- Auto-investigacao de si, através do corpo.

Baseando-me na formacgéo corporal de cada ator, pude definir, entdo, quais
técnicas deveria empregar para o treinamento. Ao passo que Daiane trazia em si
movimentos leves e circulares, Marcos ja estava com sua postura marcial
incorporada, tornando seus movimentos precisos e fortes. Vinicius apresentava
pouca forca corporal (no sentido da indefinicdo dos movimentos), com bases sem
largura, e com pernas unidas, propenso ao desequilibrio. Assim, a cada momento de
treino, focava em determinada técnica, com socos mais impactantes para Daiane,
torcdes precisas para Vinicius, e steps com velocidade para Marcos. A excecédo de

Marcos (ja familiarizado com a técnica marcial do karaté), os outros, em principio,
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apresentaram certa dificuldade de coordenacdo de movimentos, pois ndao eram
acostumados a realizar tais movimentacdes de maos e pernas. A propria nogcdo de
espaco era imprecisa: ao solicitar um soco “no meio”, em que a mao deve parar na
altura do abdémen, os atores terminavam seus movimentos com a méao na altura do
rosto ou ombro. Durante os treinos, os proprios atores observavam diferencas e
dificuldades em determinada técnica ou parte do corpo: Vinicius advertia ndo
conseguir com a perna esquerda o mesmo efeito que com a direita, Daiane percebia
diferencas entre alongamento e for¢ca nos bracos e pernas, Marcos notava sua
dificuldade em alongar a parte inferior do corpo. Assim, creio que 0S Mesmos
comecavam sua auto-investigacdo para uma consciéncia corporal propiciada por

esses treinos.

3.2 SEGUNDA FASE: ENCAMINHANDO-SE PARA A ESTREIA

Figura 15: Atores em treinamento

No més de maio de 2010, o Grupo Farsa precisou realizar um recesso, para
descanso e encaminhamentos futuros, deste — A Roupa Nova do Rei —, e de outros
espetaculos. Em junho e julho de 2010, os ensaios foram retomados, porém, sem
preparacdo corporal, por incompatibilidade de horarios, trocas de integrantes e
outras exigéncias demandadas por outros espetaculos.

Por fim, em agosto de 2010, com elenco renovado e composto por: Ariane
Guerra, Lucia Bendati, Marcos Chaves, Plinio Marcos Rodrigues e Vinicius

Meneguzzi, iniciou-se a segunda fase do processo de preparacdo corporal,
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perfazendo os meses de setembro e outubro até a estréia do espetaculo A Roupa
Nova do Rei, em 12 de outubro de 2010, em Porto Alegre.

Com treinamento realizado em horério e local separados do ensaio de cena
(sem a presenca de um diretor ou assistente de direcdo), a pratica marcial pdde ser
desempenhada inteiramente a servico desta pesquisa. Tendo o apoio da Academia
Studio Fysic para a realizacdo do treinamento, Marcos, Lucia e Plinio foram alunos
assiduos da pratica de treino. Por tratar-se de treinamento especifico para o
espetaculo A Roupa Nova do Rei, logo, ligado ao Grupo Farsa, foi dada liberdade
aos outros integrantes do grupo — participantes de outras pecas — para realizar o
treinamento. A atriz Fernanda Petit assistiu e tomou parte de algumas das aulas de
arte marcial realizadas neste periodo.

O enfoque, nesta fase, foi assim definido (além do aprimoramento dos
objetivos anteriores):

- Desenvolvimento de concentragao (foco);

- Concentragdo no momento presente (aqui-agora);

- Busca da precisao de movimentos.

- Unificacéo corpo-mente;

- Aprimoramento do tempo de resposta a um estimulo (ac&o e reacao);

Os encontros relativos a esta etapa foram mais constantes e consecutivos,
podendo ser observada uma melhora significativa nos corpos trabalhados. Lucia
notou melhora em sua resisténcia, flexibilidade, consciéncia corporal e postura,
caracteristica que Vinicius ja havia notado anteriormente: “Percebi uma organizagao
corporal mais correta, em relacdo a coluna. Também notei maior leveza e um
condicionamento fisico mais saudavel” (Meneguzzi, 2010). Marcos notou um maior
vinculo com sua “energia”, pois percebeu que a ‘vitéria sobre o “corpo-mole”
(palavras do ator) foi mais alcancada com a pratica da arte marcial.

Nesta fase, os objetivos da fase anterior ja se encontravam concretizados,
pois 0s atores-praticantes-de-arte-marcial ja haviam iniciado a descoberta e
investigacdo do préprio corpo, percebendo em si e nos outros uma consciéncia
corpOreo-mental que se encontrava em formacao, através da relacdo corpo-mente
adquirida com o desenvolvimento e aprimoramento de movimentos marciais. O
caminho para o autoconhecimento tomava rumo aliado ao desenvolvimento dos
principios ja enfatizados neste estudo, como: concentracdo, coordenacao, precisao,

resisténcia, atencao, etc.



86

Neste més, socos e defesas foram revisitados constantemente, assim como
chutes, para um maior desenvolvimento da precisdo de movimentos. A primeira
forma foi tomada como objetivo, e era repetida a cada encontro. Notei uma maior
disponibilidade corporal nos atores, adquirida com o tempo, além de concentracéo e
coordenacao estarem mais agucadas a cada treinamento. Em video gravado no final
do més, pude notar a harmonia e o foco dos atores, assim como a cadéncia de
movimentos padronizados e realizados praticamente ao mesmo tempo, através da

concretizacdo da primeira forma em seus corpos. Zarrilli afirma:

A pratica diaria, quando executada com disciplina e cuidado,
€ usualmente um requisito para o aprendizado de ‘formas’ (por
exemplo, o kata japonés) identificadas com modelos pelos quais
técnicas especificas sdo absorvidas por repetigdo. [...] Somente o
treino in-corporado por repeticdo produz respostas espontaneas de
reflexo necessarias ao praticante marcial (1993).’

Estas “respostas espontaneas de reflexo” sdo necessarias também ao ator
gue, em cena, precisa estar concentrado e, a0 mesmo tempo, alerta para responder
ao parceiro ou a algum estimulo da platéia. Esse reflexo espontaneo se mobiliza
quando o ator esta focado no “aqui-agora”® da situacdo, do espetaculo em si. “Aqui-
agora” caracterizado e entendido como envolvimento total do corpo-mente-
organismo do artista no momento presente e na acao que executa.

Ao realizar a primeira forma, 0s primeiros pensamentos sao o de lembranca
de movimentos, concentracdo nas direcOes e alturas de socos e chutes, foco na
postura. ApOs algumas repeticbes, 0 pensamento estd direcionado apenas ao
movimento em questao, visto que ja esta semi-incorporado pelo artista, que agora
nao necessita mais “lembrar’ dos movimentos ou posturas, mas preocupa-se
exclusivamente em executar as acgfes requeridas pela primeira forma. O ‘vagar
mental e os pensamentos alheios a0 movimento, neste estagio, aparentemente néo
chegam a tomar forma no cérebro, que se encontra concentrado naquilo que

executa.

" In: ALENCAR, Cesario Augusto. Tradugdo livre para fins didaticos do livro Artes Marciais

Asiaticas no Treinamento do Ator, editado por Phillip B. Zarrilli. Madison: Universidade de
Wiscosin-Madison, 1993.

% Termo traduzido por Alencar do texto de Zarrilli Artes Marciais Asiaticas no Treinamento do
Ator.
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Precisamente na execucdo da primeira forma e seu desenvolvimento ao
longo dos treinos, pudemos notar a transformacdo do hébito (Kastrup) para além
dele, e percebemos também a transposi¢cdo daquilo que indiquei, nas paginas 26 e
27 do presente trabalho, como ‘verbo no infinitivo’ (relacionado ao ator ocidental,
preocupado com uma meta) para o ‘verbo no gerundio’ (referente ao ator oriental,
preocupado apenas com a execug¢do do movimento ou agao).

Conforme Zarrilli: “Aprendendo a controlar as ‘vagueagdes mentais’ e estando
no ‘aqui-agora’ enquanto pratica as artes marciais, o aprendiz adquire habilidades
beneficiarias a arte e a técnica do ator” (In ALENCAR, 1993). Esta concentracéo,
envolvimento no “aqui-agora” do espetaculo, pdde ser notada na agilidade das
respostas em cena, assim como na aten¢cdo do ator ao colega e ao publico. Esta
agilidade deu ritmo e cadéncia a obra, que se tornou mais dinamica e precisa, sendo
percebida pelos préprios atores. Conforme constatou Lucia: “Acredito que melhorei
muito na definigdo de movimentos” (2010). Plinio completa: “Sinto uma maior

disposicéo e concentragao” (2010). Fonseca ainda coloca:

Notei que os que participaram do treinamento apresentaram
um melhor resultado na construcdo de seus personagens desde
antes da estréia, enquanto que 0s que nao participaram do
treinamento ainda apresentam dificuldades, principalmente em
sustentar o desenho estilizado das figuras propostas (2011).

As construcdes de personagens, assim como as marcacdes de cena foram
realizadas de maneira bastante concisa, baseadas na arte marcial, tornando a peca
agil e envolvente. De acordo com Fonseca: “A arte marcial serviu de elemento
facilitador tanto na construcdo dos personagens até o desenho de cena e
contribuindo (e muito) para o ritmo do espetaculo” (2011). Uma provavel decorréncia
deste fato — além das contribuicbes apresentadas neste estudo — foram as
indicacdes de todos os atores ao prémio Tibicuera de Teatro Infantil®® do ano de
2010, em Porto Alegre.

A boa forma e consciéncia visual tornaram-se claras para os atores, e a
gualidade corporal era consequéncia disso. A diferenga entre quantidade e exagero
e qualidade corporea foi apreendida pelos artistas, que se esforcavam agora para ter

um movimento preciso, coordenado, controlado, e ndo exagerado ou falsamente

* prémio realizado anualmente pela Secretaria de Cultura, através da Prefeitura Municipal de Porto

Alegre, com o objetivo de premiar 0s espetaculos infantis por seu trabalho e mérito.
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realizado, focando-se no “aqui-agora” da situagdo. Quando escrevo “qualidade”
refiro-me & moderacdo de movimentos, a sua nitidez e precisdo, adquirida através
da repeticdo de movimentos, da primeira forma do Kildo, por exemplo. “A repeticao
disciplinada de uma configuracdo fixa e comedida de movimentos tende a eliminar
gesticulagdes excessivas” (ALENCAR, 1993).°° Sobre isso, declarou Vinicius:
“Percebi que minha nocédo de espaco esta diferente. Em cena reparo que estou
enraizando mais. Também tenho uma percepc¢cdo maior da minha postura em cena”
(2010).

Figura 16: Atores em posicao de “avancar”

Assim, ao executarem a primeira forma ou outro movimento marcial, os atores
esculpiam no proprio corpo as nogdes de precisdo, equilibrio, concentracdo e
coordenacao (conceitos apresentados e definidos no capitulo sobre o Kildo). A atriz
Lucia acrescenta: “Aos poucos comecei a perceber maior firmeza gestual nas
posturas, mais forga muscular, flexibilidade e limpeza na forma” (2010). O “muito”, o
“‘pbastante”, ndo significando o melhor, torna a habilidade do exagero algo a ser
evitado pelo ator, que preza pela moderagcao, pelo movimento “certeiro” na cena.
Assim como 0 soco que atinge um oponente em cheio, faz o adversario reagir
inteiramente, tomado pelo movimento precisamente executado; a acdo precisa e
clara do ator acerta a platéia também “em cheio”, fazendo-a reagir plenamente,

inteirada da cena e da obra em si.

® |n: ALENCAR, Cesario Augusto. Traducéo livre para fins didaticos do livro Artes Marciais

Asiaticas no Treinamento do Ator, editado por Phillip B. Zarrill. Madison: Universidade de
Wiscosin-Madison, 1993.
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Todavia, também relato que as dores e contusdes ocorreram durante o
processo, mais especificamente em Lucia e Plinio. Ldcia sentiu (entre os meses de
agosto e setembro) dor no tornozelo; enquanto Plinio queixou-se de dor na parte
posterior da coxa e nas costas, ha mesma época. Atentei para o alongamento, e
percebi que Lucia raramente conseguiu finaliza-lo por completo, parando antes, ou
fazendo-o apenas em parte. Entendendo sua dificuldade, e respeitando os limites
pessoais de cada um, nao forcava em nenhum momento a continuacdo de algo com
0 que se sentissem desconfortaveis, apenas estimulava-os para que néo
desistissem. Assim mesmo, pude notar as diferencas apresentadas anteriormente e
outras que foram surgindo.

Marcos e Plinio eram os mais dedicados, sempre atentos e com boa vontade
para o aprendizado. Lucia se dedicava na medida em que seu corpo-mente permitia,
com algumas dificuldades de saude. Plinio obteve um avanco notavel,
principalmente em relacdo a preciséo e a agilidade na cena. Llcia apresentava uma
energia leve de inicio, que, com a prética, se transformou em rapidez e conciséo.
Marcos sempre esteve forte e impactante, com o karaté regressando ao seu corpo,
pois ja se encontrava incrustado nele.

O assistente de direcdo do espetaculo, Jodo Pedro Madureira, afirma que a
arte marcial, em nenhum momento, “atrapalhou” o processo, mas sim contribuiu
para a construcdo de personagens e para a cena. Sob o risco de construir corpos
rigidos, essa preocupacao dissipou-se com as palavras de Madureira, que apoia,
assim como o diretor (Fonseca) o uso da pratica marcial para o processo de criagcao
de espetaculo, sem o risco de “enrijecer” ou “inflexibilizar’ os atores.

Em setembro de 2010, algumas implicacdes e efeitos do treinamento marcial
puderam ser percebidas no espetaculo O Avarento, pois 0 Grupo, neste més, levou
o espetaculo a diversos festivais pelo Brasil.®* A pratica marcial ndo se extinguiu
neste periodo, sendo executada inclusive nas viagens e em oficinas nos Festivais
mencionados.

A primeira forma (ou kata®®) do Kildo Self Defense passou a ser

desempenhada até mesmo antes dos espetaculos, com a finalidade de integrar e

®1 O espetaculo O Avarento participou do 17° Floripa Teatro — Festival Isnard Azevedo, realizado de
10 a 19 de setembro na cidade de Floriandpolis; do XVII Festival de Teatro do Rio, realizado de 14 a
23 de setembro de 2010, na cidade do Rio de Janeiro; e do 17° Porto Alegre em Cena, realizado de 8
a 27 de setembro de 2010, na cidade de Porto Alegre.

%2 Movimentos “coreografados” e repetidos numa dada seqténcia.
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concentrar os atores para a apresentacdo. Assim, jA com o figurino, os participantes
dos treinos e 0s outros atores da peca praticavam a primeira forma no tapete do
espetaculo O Avarento, gerando um clima de conforto e unido. Débora Peres,
esposa do diretor, e espectadora assidua da pegca em questdo, comentou: “Notei
gue vocés estdao mais ageis em cena, mais ‘ligados’ um no outro. A pecga cresceu.”
(Informagcéo oral®).

Viajando e, simultaneamente, ensaiando o espetédculo infantil, com estréia
prevista para o dia 12 de outubro de 2010%, o Grupo Farsa inteirou-se mais da arte
marcial do Kildo Self Defense, e os treinos eram focados, além da repeticdo de
socos, chutes, e da primeira forma; também em exercicios de alongamentos e
flexibilidade.

Os personagens iam tomando forma juntamente com a evolucdo dos treinos,
e por algumas vezes, algumas cenas eram improvisadas inteiramente sobre as
bases e steps apreendidos. Mesmo nao sendo o proposito do trabalho a utilizacéo
“literal e pura” do Kildo Self Defense em cena, todavia, algumas posturas e gestos
caracteristicos permaneceram em alguns dos personagens criados, como no caso
dos tecelBes e do ministro do rei. Os tecelbes utilizaram-se amplamente das bases
marciais, enquanto o ministro do rei fundamentou-se na posigao de “descanso” (pés
paralelos com base um pouco larga e bracos ao longo do corpo) e alguns
movimentos de defesa e ataque. O rei e Jean-Pierre também trouxeram a arte
marcial para a cena, em pulos, em gestos precisos como socos e alguns

movimentos rapidos.

Figura 17: Plinio como Ministro do rei Figura 18: Vinicius e Marcos como Jean-Pierre e Rei

®® Em confraternizag&o realizada apds apresentacéo de O Avarento, em 17 de outubro de 2010.

A Roupa Nova do Rei estreou na Sala Alvaro Moreyra, em 12 de outubro de 2010, e realizou trés
apresentacdes. Em novembro de 2010 iniciou temporada na mesma sala, no periodo de 20 de
novembro a 5 de dezembro de 2010.
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Além destas caracteristicas marciais que iam sendo transpostas para a cena,
outras também eram percebidas, como por exemplo, a respiracdo de cansaco de
Plinio ao final dos treinos, que marcaram seu personagem de Ministro do Rei.
Vinicius focou-se na precisdo dos movimentos, sendo 0s gestos de seu personagem
Jean-Pierre, “retos” e limpidos como um soco. Marcos aproveitou-se das bases para
construir um Rei agil e com saltos, além da concisdo dos movimentos de cabeca ser
uma de suas caracteristicas. Lucia trabalhou mais com a mascara facial, sem
esquecer-se das bases larga e laterais, utilizando-se de projecéao peitoral peculiar
em ataques para comunicar-se com sua parceira de cena, a autora deste relato. As
duas atrizes que encarnaram o papel dos dois teceldes enganadores, procuraram
certa dualidade na construcdo dos personagens: uma (Lacia) com base
explicitamente mais “baixa” — com joelhos flexionados e bragos mais “abertos” — e
outra (autora), procurando a verticalidade com a base fechada e bragos junto ao
corpo, em prontidao, sempre disposta a “responder” a sua “chefa”. Esse jogo de
dominacédo foi se dando naturalmente devido as constituicdes dos personagens, e

indicacdes do texto.

Figura 19: Ariane e Lucia como os Teceldes Figura 20: Atores em cena

No més de outubro de 2010, enquanto as cenas iam sendo definidas e
marcadas, e 0s personagens iam se tornando parte do corpo dos atores, O
treinamento enfocou torcbes e defesas pessoais combinadas, com o intuito de
praticar o “toque” e o tempo de agdo e reagao entre os atores. “Toque” porque
percebi que o treinamento estava ficando muito individual, j& que cada um fazia seu
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movimento sem trocas ou relacdo com os outros (a ndo ser nas lutas de sombra). As
tor¢des, entdo, privilegiavam este contato com o outro, além de oferecer mais leveza
e circularidade aos movimentos, pois 0s socos e chutes focavam no impacto e na
velocidade.

Neste momento, 0 cansago ndo era tanto e o riso era constante, pois a
disciplina adquirida individualmente diminuia no momento em que do ator se
relacionava com parceiro. O riso vinha normalmente de movimentos que chamei de
‘pegadinha’, pois, na torgao, a ‘parceria’ deve ser total para que o outro ndo se
machuque nem desperdice movimentos. Nesse tipo de exercicio, um deve
praticamente ‘conduzir’ o braco ou a mao do outro, e este deve se deixar levar pelo
parceiro, sob o risco do movimento ser ‘quebrado’ e ficar inacabado. Quando
coloquei Marcos e Plinio para realizar movimentos circulares de torcdo, percebi a
vontade quase que imediata de ‘pegar’ o outro ou tentar fugir do movimento. Junto
da vontade, o riso. Aproveitando-me da situacao, deixei-os trabalhar também com a

desconfianga, com a ‘enganacéao’, pois a reagao do outro se tornava imprevisivel.

Figuras 21 e 22: Atores realizando torgbes

As defesas pessoais combinadas eram executadas para que esta relacao
com o outro fosse aprimorada no tempo de agcao e reacdo, quase como “pergunta-
resposta”. Sendo movimentos pré-definidos para serem executados em dupla, em
uma sequéncia dada (quase como a forma, porém com a relacdo com o parceiro), a
unido e a confianca foram sendo criadas, assim como 0 jogo marcial, transposto
para o jogo cénico. Jogo este traduzido em movimentos concisos e ageis, saltos e
encadeamentos dinamicos durante toda a peca A Roupa nova do Rei. Repleta de
movimentos e cadéncias precisos e limpidos, aliados a uma trilha sonora que

buscou inspiragdo nos videogames e na musica classica, cada salto correspondia a
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um signo sonoro bem delimitado na musica de cena. Movimentos conjuntos foram
uma marca em determinadas cenas, e a memoria corpéreo-mental da primeira forma

do Kildo foi fundamental. Segundo depoimento de Marcos Chaves:

Os avancos e recuos ha base sdo muito interessantes para
um pensamento em cena, de ataque e defesa. O exercicio de fazer
movimentos marciais dizendo o texto da cena é uma pratica com
varios desafios que colaboram com o ator, incorporar o texto e achar

a melhor forma para seu corpo durante a acdo é uma forma de
improviso que desperta novas possibilidades (2010).

Foi isto o que procurei através da arte marcial: uma consciéncia corpérea
aliada ao prazer de uma nova descoberta, um desafio que instiga o ator a melhorar e
superar a propria cena em gue se encontra, contribuindo para um espetaculo que se

renova a cada apresentacao.

Figura 25: Atores preparando salto Figura 26: Salto em sequéncia
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3.3 TERCEIRA FASE: CONTINUIDADE DO TREINAMENTO

Figura 27: Vinicius, Marcos e Plinio em cena

Além da ludicidade que representou o treinamento, o
resultado foi tdo satisfatério (na minha opinido) que pretendo
continuar a usa-lo nos exercicios de construcdo de personagens de
espetaculos futuros. Além, é claro, de ter contribuido significamente
para a boa forma fisica do Grupo (FONSECA, 2011).

A partir da percepcao do diretor, e dos resultados em cena, pode-se dizer que
um dos efeitos do treinamento marcial foi o de o Grupo Farsa adotar o Kildo Self
Defense como base de treinamento, sendo este incluido em Oficinas e workshops
ministrados pelo Grupo. A funcdo de preparadora corporal foi implementada e
definida para a autora, que passou a ter um maior espacgo dentro do proprio Grupo,

ministrando oficinas de Kildo em Festivais Brasileiros dos quais o Grupo participou.

Figura 28: oficina em Floriandpolis Figura 29: oficina em S&o José do Rio Preto
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Os efeitos da arte marcial foram palpaveis nos espetaculos do Grupo, pois, a
cada apresentacdo, a técnica marcial é indiretamente ou diretamente utilizada em

"85 e anteriores a esta pesquisa, é notavel a

cena. Em espetaculos ja “finalizados
“‘evolucao” dos personagens submetidos ao treinamento marcial; nos espetaculos
em que a arte marcial foi diretamente empregada, os resultados sdo aparentes e

sensiveis:

Vocés encontraram uma forma de canalizar, direcionar a
energia, e isso é visto em cena. A tonicidade e a precisdo de
movimentos ajudou bastante no processo do Roupa Nova e em
outros. O Vinicius, por exemplo, teve melhor aproveitamento também
no Agora eu Era®® e n'O Avarento. Acredito que agora ele carrega
com ele esse aprendizado (MADUREIRA, 2011).

Encorajei-me, entéo, a realizar a terceira fase, ou “intensivo”, como denomino.
Esta fase foi realizada ap0s estreia e temporada do espetaculo A Roupa Nova do
Rei, nos meses de janeiro e fevereiro de 2011, com o propdsito de dar seguimento
ao treinamento corporal da arte marcial do Kildo Self Defense com os atores do
Grupo Farsa. Desempenhada no periodo de férias do Grupo, na academia Studio
Fysic, durante trés horas diarias por duas semanas em janeiro e outras duas em
fevereiro, apenas Marcos e Plinio puderam participar desta etapa, visto que o0s
outros integrantes encontravam-se viajando em folga.

Com um maior tempo disponivel, e em atmosfera de descanso, apostei em
um treino mais ‘leve’, dando énfase ao alongamento e a precisdo no uso das
técnicas. Socos, chutes e tor¢des continuaram, e tiveram sua evolugédo, com golpes
mais complexos. A continuacdo do treino das defesas pessoais combinadas seguiu
sua ordem de numeracéo, desenvolvendo nos praticantes maior precisao no tempo
de acdo e reacdo. Aliada as defesas pessoais, também se executaram tor¢oes,
realizadas normalmente ao final do treino, em clima de descontracdo e divertimento.
As defesas pessoais combinadas e as tor¢fes trouxeram uma maior aproximagao e
conhecimento do proprio corpo e do corpo do colega, havendo um maior
‘entendimento corporal’ entre Plinio e Marcos, ja percebido em cenas do espetaculo

A Roupa Nova do Rei e aprofundado neste momento de pratica marcial.

% Por “finalizado” entenda-se ja “montado” e “criado”, pois acredito que todos os espetaculos, mesmo
ja “emoldurados” em uma forma, ainda sido passiveis de mudangas, portanto ndo estao
completamente “acabados” ou “finalizados”.

% Espetaculo da Companhia Vai! de Teatro, de Porto Alegre.
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Figuras 30 e 31: Atores alongando-se

Abdominais e flex6es foram retomados, a pedido de Plinio, que disse sentir
bastante diferenca entre os meses em que praticavamos a arte marcial mais
seguidamente, e o0 presente momento, ap0s algum tempo de descanso dos treinos
marciais. Passados o final do ano e suas respectivas festas, foi notavel a mudanga
corporal que sentimos, até pelo fato de termos descuidado da alimentacédo ou dos
exercicios neste periodo. Houve, portanto, a necessidade de reforco do
aquecimento. Realizamos corridas e exercicios aerobicos, a fim de resgatar a
resisténcia e a boa forma adquirida.

Marcos sentiu maior disponibilidade e prontiddo em suas tarefas diarias,
como consequéncia dos treinos no periodo de folga do grupo, assim como Plinio, e
ambos dedicaram-se cada vez mais ao treinamento, sendo bastante assiduos.
Marcos continuou com sua lembranca do karaté, mas transformou-a para adapté-la

ao Kildo:

Acho o Kildo muito parecido com o karaté, pois até na
primeira forma que chamamos de kata “heian-shodan” (da faixa
branca), ha movimentagdes similares. Os socos, chutes e bases séo
muito parecidos, mas ha diferenca em tor¢cdes e chdo, com mais
possibilidades. Acredito que estou ‘me puxando’ mais nestes
aspectos que ainda nao tinha experimentado (Informagcéo oral®’).

Com o intuito de avancar também nas formas, apenas a estes dois

integrantes (Marcos e Plinio) foi repassada a segunda forma do Kildo Self Defense,

" Em conversa realizada apos treino, em 25 de janeiro de 2011.
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gue para ambos foi motivo de desafio e trabalho, por possuir bases mais avancadas

e técnicas diferentes da primeira forma.

Figura 32: 12 Forma Figura 33: 22 Forma

Alguns treinos foram realizados no Parque Farroupilha®, em Porto Alegre,
devido ao intenso calor do verdo. A experiéncia de realizar o treinamento em um
local “aberto” foi bastante enriquecedora, pois os atrativos para a dispersao
tornaram-se mais tangiveis. Alvo de curiosidade dos transeuntes, vivenciamos uma
‘troca’ interessante em um desses treinos ao “ar livre”: a presenga de pessoas que
também queriam aprender e tentar ensinar suas proprias técnicas para o grupo.

Ao final do intensivo, 0 ambiente era de descontracéo e alegria, pois tinhamos
a certeza do reencontro em breve, para a preparacdo e montagem da préxima peca
do Grupo Farsa, ja em fase de encaminhamento. Com um sorriso nos labios e suor
na camiseta, Plinio despediu-se do intensivo mais leve, agil e disponivel. Com uma
ligeira dor no pé, e um suspiro de cansaco e regozijo, Marcos langou um olhar de
saudade de técnicas novas e rememoradas neste curto periodo. Para mim ficou a
lembranca da dedicacao, o suor, a vontade, o reconhecimento e o prazer de dividir
algo que antes era apenas uma constatacao particular; algo crivel, visivel e palpavel

agora nos corpos dos que se dedicaram, e em mim mesma.

%8 Conhecido como Parque da Redencgéo, € um dos parques mais populares de Porto Alegre, situado
na regido central da cidade.
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CONCLUSAO

Neste estudo, procurei desenvolver uma proposta de trabalho corporal
a ser realizada com os atores do Grupo Farsa, de Porto Alegre. Visando o aspecto
corporeo-mental, investiguei os efeitos da utilizacdo da arte marcial do Kildo Self
Defense como preparacao dos atores para a cena.

Sob o estimulo de um diretor que exigia um maior desempenho corporal por
parte dos atores, e entendendo que o proprio espetaculo para criangas A Roupa
Nova do Rei demandava uma maior disciplina e manejo do corpo, iniciei um
processo que, embora em curto prazo (aproximadamente quatro meses), alcangou
resultados visiveis na cena.

Espetaculos anteriores do Grupo Farsa jA haviam procurado em uma arte
marcial (o karaté), recursos para o treinamento de atores, ainda que na forma de
oficinas e cursos breves. Aproveitei esta procura do grupo por novos elementos em
seu treinamento para aprofundar a questao

A arte marcial em questdo ja havia tomado forma em meu préprio corpo,
porém, na ocasiao, resolvi sistematiza-la de acordo com as necessidades dos atores
do Grupo Farsa, com a finalidade de verificar como essa arte pode ajudar corpéreo-
mentalmente na prética teatral. Com o intuito de usar a arte marcial como alicerce
indireto para a cena, sem recorrer as praticas de luta e a alguns gestos e posturas,
apenas parte do treinamento tipico do Kildo Self Defense foi utilizado. Ainda assim,
algumas atitudes marciais foram transpostas para a cena, em A Roupa Nova do Rei,
sendo perceptiveis, por exemplo, na postura do Ministro do Rei, em posicdo de
‘sentido’, e nos teceldes, personagens a que foram incorporadas bases marciais.

Yoshi Oida, em seu O Ator Invisivel nos traz uma ideia bastante interessante:
“Interpretar, para mim, ndo é algo que esta ligado a me exibir ou exibir minha
técnica. Em vez disso é revelar, por meio da atuacéo, ‘algo mais’, alguma coisa que
0 publico ndo encontra na vida cotidiana [...] O ator deve desaparecer” (2007, p. 17).
Oida compara o ator a um ninja, pois 0S ninjas treinavam por muitos anos seus
corpos para aprender a ser “invisiveis”. Segundo Oida, assim como os ninjas, “[...]
Os atores devem trabalhar duro para se desenvolverem fisicamente, ndo com o
simples objetivo de adquirir habilidades que possam ser exibidas ao publico, mas de
serem capazes de sumir’ (2007, p. 18). O ator deve, portanto, tornar-se “invisivel”,

fazendo com que o “palco ganhe vida” (2007, p.18). De que forma o ator consegue
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essa destreza? Oida nos responde “A primeira coisa que o ator precisa aprender € a
geografia do corpo” (2007, p. 36). Isso se da através do treinamento.

O treinamento, no meu ponto de vista é, portanto, o principal elo entre o teatro
contemporaneo e a arte marcial, pois ambos valem-se do mesmo “instrumento”, que
€ 0 préprio corpo, com 0 mesmo objetivo: autoconhecimento. Treinamento que deve
permanecer “invisivel” na cena, sendo um trampolim para a mesma, porém, sem ser
demonstrado sobre o palco. O treinamento, no entanto, ndo deve ser entendido
somente como um fim, mas um meio de se obter consciéncia fisica. De acordo com
Barba:

Desde Grotowski, a palavra “treinamento” tornou-se parte
integral do vocabulario do teatro ocidental e ndo se refere somente a
preparacgdo fisica ou profissional. A finalidade do treinamento é tanto
a preparagéo fisica do ator quanto seu crescimento pessoal acima e
além do nivel profissional. Ele lhe d4 um modo de controlar seu
corpo e dirigi-lo com confianca, a fim de adquirir inteligéncia fisica
(BARBA, 1995, p. 250).

O treinamento, portanto, esta além do objetivo do palco, entrelacando-se com
a propria vida do artista. Podemos concluir, entdo, que o treino de uma pratica
marcial possibilita, tanto ao ator, como ao artista marcial, as mesmas qualidades: a
busca da energia, da preciséo, da organicidade, do equilibrio, do controle e dominio
corporais, a “inteligéncia fisica” que Barba descreve. O cerne desta “inteligéncia”
parte de um estudo da técnica, para alcancar a precisdo dos movimentos corporais e
sua espontaneidade, os quais sao dados através da criatividade. Criatividade que
[...] s6 € possivel quando a técnica esta a servigo da expansao e da transformacéo
das possibilidades do individuo em sua totalidade, ou seja, corporal, mental e
espiritual. E exatamente isso que a define como arte (SUGAI, 2000, Vol. Il, p. 122).

Esse aspecto do treinamento e da técnica que une qualidades corporais,
mentais e espirituais, investigado por artistas e encenadores no século passado e no
atual, foi visto incansavelmente através do processo da arte marcial. “De certo
modo, existem dois elementos que concorrem para uma boa atuacdo: dominio
técnico e fluidez mental. Em termos de treinamento, trabalha-se para desenvolver e
aprofundar esses dois elementos ao longo de toda a vida” (OIDA, 2007, p. 64).

Porém, devemos nos ater a um a pratica que nos auxilie, e ndo acabe por nos

limitar, colocando armadilhas em nosso (auto)conhecimento. Este tipo de
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emboscada se encontra, por exemplo, em treinamento com um professor ou
supervisdao que nao seja qualificada. Oida nos alerta para os perigos de um

treinamento marcial rigoroso, sem um bom professor:

Mesmo nas artes marciais, devemos ter cuidado na escolha de
um bom professor, ja que os exercicios sdo muito poderosos. Se
forem ensinados de maneira errada, podem se tornar rigidos ou
supermecanicos, podendo contribuir para uma inflexibilidade mental.
[...] O objetivo de todo esse treinamento deve ser o de encorajar a
liberdade do corpo e da mente, e tudo 0 que se opuser a isso deve
ser evitado (2007, p. 70).

A separagao entre corpo e mente ja se encontra em processo de “extingao”,
no sentido em que, mesmo no Ocidente, onde essa ideia da carne desvinculada do
espirito foi implantada e largamente utilizada, podemos perceber uma evolucao para
a totalidade, a juncao entre estas partes (observadas no primeiro capitulo, sob a luz
de vérios encenadores). Pensando por essa via psicofisica, e, na tentativa de
manter a mente conectada ao corpo, no treinamento realizado, a busca de uma nao-
rigidez e uma “flexibilidade mental” sempre foram objetivos claros, aliados a
investigagcao particular de um “caminho”. Essa “flexibilidade mental” somente era
possivel através do corpo, pois a medida que um movimento se torna rigido, a
mente também se torna, e vice-versa.

A auto-investigacdo corpéreo-mental visava ao autoconhecimento, que
procurava dar-se de maneira efetiva, individual e grupalmente. Barba ainda nos
alerta sobre um quesito importante quanto a questdo do treinamento em conjunto:
ndo sdo os exercicios que desenvolvem o ator, pois eles sdo apenas “[...] parte
tangivel e visivel de um processo maior, unitario e indivisivel” (1995, p. 205). A
gualidade do treino depende, portanto, além dos exercicios em si, principalmente da
“[...] atmosfera do trabalho, dos relacionamentos entre individuos, da intensidade
das situacdes, das modalidades de vida do grupo. [...] A temperatura do processo é
decisiva, ndo tanto os exercicios em si (BARBA, 1995, p. 205).

Desta maneira, o treinamento, e seu relacionamento realizado com o Grupo
Farsa construiu um alicerce sélido para que o mesmo pudesse se desenvolver
produtivamente, enquanto treinamento em si, e enquanto base para a cena. Nao so
0s exercicios, porém a forma e a qualidade destes foram apreendidas pelos

“artistas-atores” nos treinos-ensaios, sendo depois transpostos para a cena. Num
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ambiente agradavel, com pessoas que se dedicaram ao processo, 0s resultados
puderam se tornar efetivos na cena.

Na india, acredita-se que o palco é um local sagrado escolhido por deuses,
onde a eterna luta entre 0 bem e 0 mal deveria se repetir para sempre. O kathakali,
mais que a maioria das outras dancas classicas indianas, tem como ideia basica a
composicao e o desenvolvimento de “uma cadeia muscular ‘anti-natural’” (RIBEIRO,
2010) e rigorosamente definida. “O corpo do ator € modelado durante anos para ser
hébil a manter a alta qualidade de energia durante toda a performance” (RIBEIRO,
2010), performance essa realizada no palco, onde o corpo do ator-bailarino
transforma a técnica em espetaculo.

Para o ator, a habilidade técnica é necesséria, e exigida tanto pelo diretor
guanto por ele proprio. Esses recursos exigidos sao nada mais que ‘[..]
autoconhecimento de si como pessoa, mas com objetivo diverso do simples
autoconhecimento (e consciéncia de si): € preciso aprender a utiliza-lo, a lancar mao
desse potencial desenvolvido visando, ndo a vida, mas a arte” (AZEVEDO, 2004, p.
208). Qualquer arte marcial, mais que uma disputa fisica, € um entre os varios
caminhos que desenvolvem autoconfianca, serenidade, tranquilidade, saude,
evolucao pessoal e espiritual (SUGAI, 2000, Vol. II).

Na arte hindu do kathakali, o ator € um ator-guerreiro, visto que, nesta danca,
0 preparo do ator para a cena obedece as tradicbes guerreiras de sua regiao. A
casta dos guerreiros introduzia seus meninos, desde muito cedo, nas artes da
guerra. O kalarippayattu, tradicional arte marcial de Kerala, era o treinamento fisico
desses garotos, que viviam em conjunto sob a custédia das mulheres da familia
(RIBEIRO, 2010). Quando os escolhidos se iniciavam nas artes cénicas, eram
separados em outro grupo, onde se especializavam como atores. “[...] Era comum
gue, apoés alguns anos, os alunos mais adiantados do grupo de futuros atores, se
submetessem ao Gurukulan® buscando um aprimoramento técnico junto a um
mestre renomado” (RIBEIRO, 2010). Podemos perceber, aqui, a intensa correlagéo,
na india, entre o teatro e a arte marcial, sendo uma das artes complementar e
necessaria a outra. O ator-guerreiro se preparava durante muitos anos, e era
submetido a um rigoroso trabalho fisico, com vias a remodelagem da “[...] estrutura

corporal do ator: muscular, motora, articular e psicologica” (RIBEIRO, 2010).

% Gurukulan era o sistema de aprendizado através de gurus, ou mestres.
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Trago estes exemplos indianos a tona para lembrar que uma técnica bem
apreendida leva anos, e 0 que me propus neste trabalho € apenas um recorte, uma
pequena experimentacdo dentro de um processo teatral que possa vislumbrar,
mesmo que ao longe, respingos desses exemplos indianos, além de avaliar as
possibilidades de apoio e suporte que a arte marcial pode oferecer ao ator.

A pratica incessante, portanto, é caracteristica tanto da arte marcial, porém,
ndo obstante, também do teatro. Isto traz, naturalmente, uma renovacao constante,
também necessaria em ambas as praticas, pois aquele que sempre busca, sempre
esta se renovando. Renovacéao realizada a cada treino pela busca do soco ou chute
perfeito; e feita a cada apresentacdo, tentando sempre melhorar o0 que esta em cena
pelo ator.

Portanto, a arte marcial pode — como se tentou mostrar nessa dissertacéo —
contribuir efetivamente para o ator. Esse € um caminho. Esse foi e continua sendo o
meu caminho. Se ele me serve e serve ao propésito de um Grupo, melhor. Porém, o
gque sempre procurei deixar claro aos atores-praticantes-de-arte-marcial que se
integraram a esta experimentacdo, foi que esta foi a minha escolha, e que foi
gentilmente compartilhada e aproveitada por eles. E um entre tantos caminhos. N&o
€ unico, ndo é o verdadeiro, ndo sei nem se sera 0 mesmo futuramente, mas € o
gue, neste momento, mais me torna atriz. Foi 0 que permitiu aprofundar em meu
préprio corpo-mente, buscando um maior autoconhecimento e controle corpéreo-

mentais. Oida completa meu sentimento:

N&o tentem copiar exatamente o percurso de outra pessoa;
sirvam-se de seus conhecimentos, mas mantenham-se alertas de
que a “paisagem” particular do nosso préprio caminho é Unica.
Entretanto, o paradoxo continua: devemos descobrir nosso proprio
caminho, mas ndo podemos percebé-lo enquanto estamos nele,
somente depois de té-lo percorrido (2007, p. 157-8).

Maria Llcia Raymundo’, em entrevista concedida & Alexandra Zucolotto,

complementa:

Para encontrar esse caminho, na verdade, penso assim: tu
crias, tu te trabalhas, tu trabalhas primeiro para ter controle sobre ti, o
teu corpo, a tua voz, a tua presencga, 0 espaco, o tempo. Depois, tu
trabalhas ainda para ter mais precisdo, além do controle, com mais

" Maria Ltcia Raimundo foi atriz e professora do Departamento de Arte Dramatica da UFRGS.
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requinte ainda [...] E esse trabalho sobre ti mesmo, como é que vou
dizer... E a Unica forma de criar condic6es para que o teatro aconteca
em ti [...] O negdcio é tu criares condigbes para que para que ele
aconteca em ti de maneira excelente, eficaz, para que possa
comunicar (RAYMUNDO, 2006, p. 84).

E é através da arte marcial do Kildo Self Defense que procuro criar condi¢cdes
para meu fazer teatral, onde me percebo e continuo a perceber pequenos caminhos,
passagens e dire¢cdes que podem me guiar naquilo que tanto me instiga: que é ser
atriz. E pela arte marcial que busco minha “inteligéncia fisica”, uma consciéncia
corporeo-mental que julgo ser imprescindivel para o trabalho de ator.

Existe uma parabola tibetana sobre a consciéncia do homem. De acordo com
a estéria, o homem sem consciéncia € como uma carruagem, na qual os
passageiros seriam 0s desejos, 0s musculos se equivaleriam aos cavalos e a propria
carruagem seria 0 esqueleto. A consciéncia seria 0 cocheiro. Enquanto o cocheiro
dorme, ou fica inconsciente, a carruagem nao tem rumo, é levada sem objetivo, de
um lado para outro. Cada passageiro — ou seja, 0s desejos — tem seu proprio
destino, diferente um dos outros, e 0s cavalos puxam esta carruagem para caminhos
diferentes. Quando o cocheiro acorda e segura as rédeas, os cavalos se organizam
€ puxam a carruagem com uma meta, levando os passageiros para seus respectivos
destinos. Isto significa que, naqueles momentos em que a consciéncia se arranja e
funciona bem com o0s sentimentos, sentidos, movimento e pensamento, a
carruagem, entdo, ganha velocidade no caminho certo. “Entdo, o Homem pode fazer
descobertas, inventar, criar, inovar e ‘saber’. Ele compreende que seu pequeno
mundo e o grande mundo ao redor sdo apenas um, e que nesta unidade, ele ndo
esta mais sozinho" (FELDENKRAIS, 2004, p. 88).

E assim me descobri ndo sozinha, mas amparada por um Grupo que me
oferece suporte para aquilo a que tanto me dedico: o teatro. E me percebo tentando
agarrar as rédeas de minha propria carruagem, descobrindo meu cocheiro, atraves
daquilo que me permitiu entender meu corpo como uma unidade indissociavel da

mente: a arte marcial.
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Figura 34: Elenco do Espetaculo A Roupa Nova do Rei



105

REFERENCIAS E OBRAS CONSULTADAS

ALENCAR, Ceséario Augusto. Grupo de Investigacdo do Treinamento
Psicofisico de Atuantes - GITA. Texto disponivel em:
<http://pesquisaemteatro.wordpress.com/2009/10/24/grupo-de-investigacao-do-
treinamento-psicofisico-de-atuantes-%e2%80%93/> Acesso em: 07 jul. 2010a.

Psicobioenergética corporal das artes marciais. Texto
disponivel em: <http://www.teatrocaleidoscopio.com.br/atoreartesmarciais.htm>
Acesso em: 07 jul. 2010b.

. Tradugéo livre para fins didaticos do livro Artes Marciais
Asiaticas no Treinamento do Ator, editado por Phillip B. Zarrilli. Madison:
Universidade de Wiscosin-Madison, 1993, 125p.

ASLAN, Odete. O ator no século XX. Sao Paulo: Perspectiva, 2003.
ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. S&o Paulo: Martins Fontes, 1999.

AZEVEDO, Soénia Machado de. O papel do corpo no corpo do ator. Sao Paulo:
Perspectiva, 2004.

BARBA, Eugenio & SAVARESE, Nicola. A Arte secreta do ator: dicionario de
Antropologia Teatral. Sdo Paulo: Hucitec UNICAMP, 1995.

BENDATI, Lucia. Sobre a experiéncia do treinamento marcial. Porto Alegre,
10 set. 2010. Entrevista concedida a Ariane Guerra Barros.

BOAL, Augusto. O teatro como arte marcial. Rio de Janeiro: Garamound, 2003.

BONFITTO, Matteo. Do texto ao contexto. Brasilia: Revista Humanidades, n.
52: PP. 45-52, 2006.

BRECHT, Bertold. Teatro Dialético. Rio de Janeiro: Civilizac&o Brasileira, 1967.

BROOK, Peter. A porta aberta. Reflexdes sobre a interpretacédo e o Teatro. Rio
de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 2002.

BURATTINI, Maria Paula Teixeira de Castro. O que é arte marcial. Texto
disponivel em: <shaolinbahia.com/site/artigos.php?idArtigo=6> Acesso em: 05
mar. 2011.

BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator: da técnica a representacdo. Campinas,
SP: Editora da UNICAMP, 2001.

CARDONA, Patricia. La Agression Ritualizada | e Il. Dramateatro Revista
Digital. Disponivel em: <http://www.dramateatro.com/> Acesso em: 18 jun. 2008.



http://pesquisaemteatro.wordpress.com/2009/10/24/grupo-de-investigacao-do-treinamento-psicofisico-de-atuantes-–/
http://pesquisaemteatro.wordpress.com/2009/10/24/grupo-de-investigacao-do-treinamento-psicofisico-de-atuantes-–/
http://pesquisaemteatro.wordpress.com/2009/10/24/grupo-de-investigacao-do-treinamento-psicofisico-de-atuantes-–/
http://pesquisaemteatro.wordpress.com/2009/10/24/grupo-de-investigacao-do-treinamento-psicofisico-de-atuantes-–/
http://www.dramateatro.com/

106

CARLSON, Marvin. Teorias do Teatro. Sao Paulo;: UNESP, 1998.

CONNOR, S. “Performance Po6s-Moderna”. In Cultura Pés-Moderna. Sao
Paulo: Editora Loyola, 2004.

CHAVES, Marcos. Sobre a experiéncia do treinamento marcial. Porto Alegre,
10 set. 2010. Entrevista concedida a Ariane Guerra Barros.

CHEKHOV, Michael. Para o ator. 3.ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 2003.

CURI, Alice Stefania. Espetaculo Tragos: o Tao em cena. Cadernos do GIPE-
CIT: Grupo Interdisciplinar de Pesquisa e Extensdo em Contemporaneidade,
Imaginario e Teatralidade N° 19/Estudos em Movimento Il: Corpo, Criacéo e
Analise. Salvador: UFBA/PPGAC, 2008.

DAMASIO, Anténio R. O erro de Descartes: emocgédo, razdo e o cérebro
humano. S&do Paulo: Companhia das Letras, 1996.

FELDENKRAIS, Moshe. Consciéncia pelo Movimento. Sdo Paulo, Summus,
1977. In: AZEVEDO, Sénia Machado de. O papel do corpo no corpo do ator.
Séao Paulo: Perspectiva, 2004, p. 88.

FERNANDES, Ciane. Por uma (est)ética fronteirica: o trabalho de corpo na cena
intercultural. In: ENCONTRO DE ESTUDOS MULTIDISCIPLINARES EM
CULTURA, Salvador, 2008. IV ENECULT. Salvador: Faculdade de
Comunicacéo/UFBa, 2008.

FERNANDES, Ivan Maia. Respiracéo Espiritual e a Terapia de
Renascimento. Texto disponivel em:
<http://www.stum.com.br/clube/artigos.asp?id=18178> Acesso em: 05 jan. 2011.

FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo dicionario Aurélio da lingua
portuguesa. 3. ed. Curitiba: Positivo, 2004.

FONSECA, Gilberto. Sobre a experiéncia do treinamento marcial. Porto
Alegre, 12 jan. 2011. Entrevista concedida a Ariane Guerra Barros.

FRANCO, Ruffini. A Liittle More Healthy Sport! Bertold Brecht and objective
boxing. Theatre and Sport, Claremont, pp. 3-15, 1996.

GARCIA, Silvana. Odisséia do Teatro Brasileiro. Sdo Paulo: Editora Senac,
2002.

GASTALDO, Edison Luis. A Forja do Homem de Ferro: a corporalidade nos
esportes de combate. In: Corpo e Significado: ensaios de antropologia social. 1
ed. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 1995, v. 1, pp. 207-26.

GEERTZ, Clifford. A Interpretagcdo das Culturas. Rio de Janeiro: Guanabara
Koogan, 1989.



107

GOLDBERG, Roselee. Performance Art. Barcelona: Ediciones Destino/Thames
and Hudson, 2002.

GRANDE ROSALES, Maria Angeles. Hacia un teatro global: cultura e identidad
en el teatro contemporaneo. Teatro, Revista de Estudios Teatrales, Granada,
13/14, pp. 185-97, 1998-2001.

GREINER, C. e BIAO, A. Etnocenologia: textos selecionados. S&o Paulo:
Annablume, 1999.

GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizagéo
Brasileira, 1987.

. El Performer. Mascara, México, Ano 3, n® 11-12, , pp. 76-8,

1992-1993a.

. Oriente/Occidente. Mascara, México, Ano 3, n® 11-12, pp. 62-8,

1992-1993b.

ISAACSSON, Marta. Os Desafios da Arte do Ator. Revista Cena 3, Porto Alegre:
UFRGS/Instituto de Artes/Departamento de Arte Dramatica, , 2004, pp. 77-85.

KANO, Jigoro. Energia mental e fisica: escritos do fundador do judd. Sado Paulo:
Pensamento, 2008.

KANTOR, Tadeusz. O teatro da morte. S&o Paulo: Perspectiva, 2008.

KASTRUP, Virginia. A cogni¢cdo contemporanea e a aprendizagem inventiva.
Rio de Janeiro: Arquivos Brasileiros de Psicologia, v. 49, n. 4, p. 108-122, 1998.

LABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. Sdo Paulo: Summus Editorial Ltda.
1978.

LEHMANN, H. T. Teatro Pés-Draméatico. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.

MADUREIRA, Joéo Pedro. Sobre a experiéncia do treinamento marcial. Porto
Alegre, 24 jul. 2011. Entrevista concedida a Ariane Guerra Barros.

MAROCCO, Inés Alcaraz. Experiéncias de criacdo de dramaturgia do ator. In:
VI CONGRESSO DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS
2010, S&o Paulo. Texto disponivel em: http://portalabrace.org/portal/ Acesso em:
18 jun. 2011.

MAUSS, Marcel. As Técnicas Corporais. In Sociologia e Antropologia. Séo
Paulo: EPU, 1974.

MEDEIROS, Betha. Em que século, afinal, se encontra o corpo do ator gatucho?.
Revista Cena 5, Porto Alegre: UFRGS/Instituto de Artes/Departamento de Arte
Dramaética, , 2006, pp. 21-9.


http://portalabrace.org/portal/

108

MENEGUZZI, Vinicius. Sobre a experiéncia do treinamento marcial. Porto
Alegre, 10 set. 2010. Entrevista concedida a Ariane Guerra Barros.

MIRANDA, Maria Brigida. A preparagdo do guerreiro: assimilagdo de artes
marciais orientais no treinamento de atores e atrizes ocidentais. In Poéticas
Teatrais: territérios de passagem. Florianépolis: Design Editora/FAPESC,
2008, pp. 125-40.

. Uma estrutura circular para o treinamento fisico de atores.
Urdimento, Florianépolis, CEART/UDESC, n° 5, pp. 110-14, 2003.

MISHIMA, Yukio. O Hagakure: a ética dos samurais e 0 Japdo moderno. Rio de
Janeiro: Rocco, 1987.

NUNES, Claudio Ricardo Freitas & GOELLNER, Silvana Vilodre. O espetaculo do
ringue: o esporte e a potencializacdo de eficientes corporais. In: Corpos
Mutantes: ensaios sobre novas (d)eficiéncias corporais. 1 ed. Porto Alegre:
Editora da UFRGS, 2007, pp. 55-72.

OIDA, Yoshi. O Ator Invisivel. Sdo Paulo: Via Lettera, 2007.

OKAKURA, Kakuzo. O Livro do Cha. S&o Paulo: Pensamento, 2009.
PAREYSON, Luigi. Estética: teoria da Formatividade. Petropolis: Vozes, 1993.
PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.

PIMENTEL, Liandro Santafé. Sobre o Kildo Self Defense. Porto Alegre, 15 nov.
2010. Entrevista concedida a Ariane Guerra Barros.

PRADIER, Jean Marie. Etnocenologia: a carne do espirito. Repertdrio, Salvador,
UFBa/PPGAC, Ano 1, n° 1, 1998.2, pp. 9-21.

QUILICI, Cassiano Sydow. Artaud e a nostalgia do rito. Revista Olhar, Sao
Carlos/SP, Ano 3, n° 5-6, jan-dez 2001, pp. 1-4.

RAYMUNDO, Maria Lucia. Sobre o ator. Porto Alegre, fevereiro de 2001.
Revista Cena 5, Porto Alegre: UFRGS/Instituto de Artes/Departamento de Arte
Dramética, 2006. Entrevista concedida a Alexandra Zucolotto, sob orientagdo de
Marta Isaacsson.

RAPOSO, Paulo. O caso Artaud e a (re)descoberta do oriente. Coimbra, 22
jul. 1997.

RIBEIRO, Almir. Kathakali: a arte do ator-guerreiro-bailarino-sacerdote.
Texto disponivel em:
<http://www.unigranrio.com.br/unidades_acad/ihm/graduacao/letras/revista/nume
roll/textoalmir.html.html.> Acesso em: 29 jul. 2010.

RISUM, Janne. The Sporting Acrobat: Meyerhold’s Biomechanics. Theatre and
Sport, Claremont, pp. 67-111, 1996.



109

RODRIGUES, Plinio Marcos. Sobre a experiéncia do treinamento marcial.
Porto Alegre, 10 set. 2010. Entrevista concedida a Ariane Guerra Barros.

ROUBINE, Jean-Jacques. Introducdo as grandes teorias do Teatro. Rio de
Janeiro: Zahar, 2003.

RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contemporaneo. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1998.

SCHECHNER, Richard. Theory of Performance. In Essays on Performance
Theory. New York: Drama Book Specialist (publishers), 1977.

. O que é Performance?. O Percevejo, Rio de Janeiro, Ano 11, n°
12-2003, pp. 25-50.

STANISLAVSKI, Cosntantin; A construcdao da personagem. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 2004.

. A preparacdo do ator. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,

2005.

. A criagdo de um papel. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,

2004a.

STRAZZACAPPA, Marcia. Sobre todas e nenhuma: reflexdes acerca das
técnicas corporais nos cursos de formagdo em arte cénicas. Revista Cena 3,
Porto Alegre: UFRGS/Instituo de Artes/Departamento de Arte Dramatica, , 2004,
pp. 67-75.

SUGAI, Vera Lucia. O caminho do Guerreiro Volume |. Sdo Paulo, SP: Editora
Gente, 2000.

. O Caminho do Guerreiro Volume Il. Sdo Paulo: Editora Gente,

2000.

. Arte da Estratégia. Sao Paulo: Sapienza, 2005.

GASPAR VERDU, Maria Victoria. Influencia de las puestas en escena
brechtinianas: El ejemplo de E. Boni. Valencia: Universitat de Valencia, 2003.
Tese (Doutorado em Filologia Inglesa e Alema), Universitat de Valencia, 2003.

ZAMBONI, Silvio. A Pesquisa em Arte: um paralelo entre arte e ciéncia.
Campinas: Autores Associados, 2006.

ZARRILLI, Phillip B (ed.). Acting (Re)Considered: theories and practices. New
York: Routledge, 1995.



110

APENDICES



111

APENDICE A - Sobre o Grupo Farsa



112

Em 1999, na cidade de Pelotas, Gilberto Leal da Fonseca inicia sua pesquisa
sobre a farsa com o Grupo Teatro de Areia. Monta com esse grupo duas pecas: Os
Farsantes e A Roupa Nova do Rei. As pecas foram apresentadas em Pelotas, e sao
consideradas pelo diretor sua primeira versdo dessas obras, que remontaria
posteriormente. Em sua pesquisa, desenvolvida entre os anos de 1999 e 2002,
aprofunda-se em Commedia dell’Arte. Ainda entre 1999 e 2002, entra em contato
com o Grupo Teatro Medieval, do Rio de Janeiro, mais especificamente com Marcia
Frederico, integrante do Teatro Medieval e grande conhecedora da farsa. Gilberto
Fonseca passa pelas cidades de Arroio dos Ratos e Uruguaiana antes de instalar-se
definitivamente em Porto Alegre. Nas duas cidades, participou de circuitos e festivais
amadores.

Ja4 em Porto Alegre, Fonseca comeca a trabalhar, em 2002, com o Grupo
Teatro Oculto. Com este grupo, remonta o espetaculo A Roupa Nova do Rei,
realizada em carater amador. O Teatro Oculto iniciou suas atividades em 2001, mas
s6 adotou a farsa como género e estilo artistico com a entrada de Fonseca. De
acordo com o diretor, esta segunda versao de A Roupa Nova do Rei em nada se
parece com a terceira versao, realizada pelo Grupo Farsa em 2010.

O Grupo Farsa foi criado em 2003, na cidade de Porto Alegre, com 0s
seguintes integrantes/fundadores: Gilberto Leal da Fonseca, diretor; Aline
Sokolovsky, atriz; e Cassio Schonarth, ator e produtor. O Grupo estreou seu primeiro
espetaculo, Os Farsantes, em 11 de outubro de 2003. A peca era uma adaptacéao do
texto A Farsa do Advogado Pathelin, de autoria desconhecida, uma referéncia
classica do teatro medieval. A estreia se deu no Festival Porto Verdo Alegre, no
Teatro de Camara Tulio Piva. Além de Gilberto Fonseca, na direcdo, o elenco era
composto de sete atores. O espetaculo ficou em cartaz até 2007, sendo apresentado
em diversos teatros em Porto Alegre.

Em 6 de maio de 2004, em lbiruba, estreia o segundo espetaculo do Grupo
Farsa: A Princesa Engasgada, no FERTAI (Festival de Teatro de Ibirub4). Voltado
ao publico infanto-juvenil, com texto da carioca Marcia Frederico e baseado na
mesma lenda medieval que inspirou Moliere a escrever Médico a Forgca, o grupo
encontrou uma base fértil para a cena. A Princesa Engasgada esteve em cartaz por
quatro anos (de 2004 a 2008). Gilberto também assina a dire¢do da peca, que teve

como atores Cassio Schonarth e Cris Pereira.
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Em primeiro de setembro de 2005, o Grupo Farsa investe novamente em um
espetaculo infanto-juvenil, A Cancao de Assis, de Julio Fischer. Aprimorando a
proposta de encenacdo dos espetaculos anteriores e agregando novos elementos,
como a execucao da trilha sonora ao vivo, pelos préprios atores, e elementos do
teatro de animacao e pernas-de-pau, 0 grupo conquistou duas indicacdes ao Prémio
Tibicuera de Teatro infantil: uma pela atuacéo da atriz Simone de Dordi, e outra pela
trilha sonora de Lucas Krug e Fernanda Bepler. Também com a direcdo de Gilberto

Fonseca, a peca permaneceu em cartaz por cinco anos (de 2005 a 2010).

O Avarento

Em 2009, a fim de comemorar os seis anos de ininterrupta atividade (e
celebrar o ano da Franca no Brasil), o Grupo Farsa resolve assumir um desafio:
encenar um texto do maior autor da comédia farsesca, o célebre dramaturgo francés
Jean Baptiste Poquelin: Moliére.

Referéncia nimero um da farsa, Moliere adotou as formas tradicionais da
comédia e revitalizou-as adotando uma estrutura narrativa em que 0s contrarios se
confrontam: a verdade se opde a falsidade, a inteligéncia ao pedantismo. Esse
estilo, unido a uma aguda percepcao do absurdo da vida cotidiana, deu as obras de
Moliere um carater unico.

O dramaturgo francés ja vinha sendo estudado pelo Farsa, e desse estudo
surgiu a ideia de produzir uma trilogia, intitulada “As Trés Batidas de Moliére”, cuja
primeira “batida” foi O Avarento.

Escrito em 1668, o texto de O Avarento tem como tema a usura, e retrata com
humor e ironia as relacdes afetivas, estabelecidas no nacleo familiar e na sociedade,
norteadas pelo interesse financeiro. O protagonista da historia € um usurario que
trata a familia como uma extenséo de seus negécios. Para ele, 0 mais importante e
crucial na vida sao seus ‘tostdes’. Numa crise de seu poder patriarcal, decide casar
o filho Cleanto com uma vilva rica, e a filha Elisa com um homem igualmente rico,
embora ela esteja apaixonada por um rapaz (Valério), aparentemente ‘pobretao’.
Para si, o protagonista escolhe uma bela dama, que é também a pretendida de seu
filho. A partir dai, a trama se desenlaca com empregados atrapalhados e alcoviteiros
e a explanacao acerca de trés amores: o amor pelos bens materiais — representado

pelo apego de Harpagdo, o protagonista, por seu dinheiro; o amor carnal —
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apresentado através da relacdo entre Elisa e Valério; e o amor espiritual — que
corresponde a relagéo entre Cleanto e Mariana. O conflito se resolve, ao final, e de
forma quase ‘fantastica’, com uma grande e bela festa e com a perpetuacéo dos trés
amores.

A concepcao do espetaculo, com trilha sonora especialmente composta em
gue se mesclam a execucdo das musicas de cena de forma acustica e gravada — a
harmonia “base” registrada € executada e cantada ao vivo pelos atores/cantores —,
privilegia uma musicalidade incorporada a cultura brasileira contemporanea, mas
gue respeita a origem francesa do texto. Tanto nas musicas executadas ao vivo
guanto nas musicas gravadas, utilizou-se o género barroco do erudito francés como
base, pitadas de ritmos brasileiros, e instrumentos como o cravo, a flauta doce e o
violino barroco. Utilizou-se, ainda, outro elemento musical: um coro de vozes, que,
ao vivo, fez com que a trilha irradiasse a proposta da encenacdo. Permanente e
sempre original, a musica é elemento decisivo para a criacdo das diferentes
atmosferas que envolvem o publico do inicio ao fim do espetaculo.

Um tapete foi 0 mapa de localizacdo da historia. Nele foram delineadas e
ressaltadas as cenas e o andamento da historia. Complementando a instalacéo
cénica, oito bancos e um biombo, com figurinos de seus respectivos personagens,
servem de zona neutra para quando os atores ndao estdo em cena. O figurino
assume grande relevancia na montagem, pois € através dele que o desenho cénico
€ reforcado. Os acessorios foram confeccionados buscando a estilizagédo
caracteristica da farsa, mas mantendo uma distancia segura da caricatura. A
pesquisa feita para a elaboracédo dos trajes e aderecos segue a linha proposta na
criacdo dos personagens; muito mais do que uma ‘representagcdo’, busca-se a
interpretacao: ao invés de figurar, caricaturar e simplesmente ‘mostrar’ o texto em
seu sentido literal, o grupo optou por interpreta-lo de maneira mais ‘fina’, sutil, sem
exageros.

A iluminacdo desta montagem serve, como todos 0s outros elementos, para
reforcar as ambientacbes de cena e destacar os figurinos. A maquiagem
acompanha os parametros do género farsesco, reforcando os tracos do rosto e
incorporando o conceito da mascara, de forma discreta, as texturas e cores
utilizadas na Commedia del’Arte.

Uma obra com tantas demandas exigia dos atores certa destreza corporal e

vocal, além de agilidade, precisdo e atencéo, buscadas através do processo de
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criacdo de personagens. E neste processo que encontrei uma possibilidade de

treinamento que pbde ser investigada neste trabalho.
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APENDICE B - Planilha de Treinamento
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ABRIL 2010 AGOSTO 2010 SETEMBRO 2010
DIA HORAS | PARTIC. DIA HORAS | PARTIC. DIA HORAS PARTIC.
13 | 1h30 M,V,D 1h30 L,M,P 2 | 1h30 L,M,P,V
15 | 1h30 M,V,D 1h30 L,M,P 12 | 4h00 L,M,P,V,+
20 | 1h30 M,V,D 12 | 1h30 L,M,P,+ 16 | 1h30 L,M,P,V
22 | 1h30 M,V,D 14 | 1h30 L,M,P 18 | 1h30 L,M,P,V
27 | 1h30 M,V,D 19 | 1h30 L,M,P 23 | 1h30 L,M,P,V
29 | 1h30 M,V,D 21 | 1h30 L,M,P 25 | 1h30 L,M,P,V
26 | 1h30 L,M,P 30 | 1h30 L,M,P,V
28 | 1h30 L,M,P
Tot.Horas 9h00 Tot.Horas 12h00 Tot.Horas 13h00
OUTUBRO 2010 JANEIRO* 2011 FEVEREIRO* 2011
DIA HORAS | PARTIC. DIA HORAS | PARTIC. DIA HORAS PARTIC.
2 | 3h00 L,M,P,V 17 | 3h00 M,P 7 | 3h00 M,P
7 | 2h00 L,M,P,V 18 | 3h00 M,P 8 | 3h00 M,P
9 | 5h00 L,M,P,V 19 | 3h00 M,P 9 | 3h00 M,P
10 | 4h00 L,M,P,V 20 | 3h00 M,P 10 | 3h00 M,P
11 | 4h00 L,M,P,V 21 | 3h00 M,P 11 | 3h00 M,P
12 | ESTREIA 22 | 3h00 M,P 14 | 3h00 M,P
24 | 3h00 M, P+ 15 | 3h00 M,P
25 | 3h00 M,P 16 | 3h00 M,P
26 | 3h00 M,P 17 | 3h00 M,P
27 | 3h00 M,P 18 | 3h00 M,P
28 | 3h00 M,P
Tot.Horas 18h00 Tot.Horas 33h00 Tot.Horas 30h00
TOTAL DE HORAS 115h00
Sigla Nome Qtd. Hs. Tot.
M Marcos 115h00
P Plinio 106h00
L Lucia 43h00
\" Vinicius 40h00
D Daiane 9h00
+ 12/ago Fernanda Petit
+ 12/set Oficina em Florianépolis (Grupo + Participantes Locais)
+ 24/jan Oficina em S3o José do Rio Preto (Grupo + Participantes Locais)
* Intensivo




