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RESUMO

Este trabalho tem como tematica a técnica de ator, com o objetivo de
verifica-la e discuti-la no contexto das pesquisas e do trabalho do grupo teatral
LUME — Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp — Campinas, Sao
Paulo. Para isso, foi levantado uma série de materiais, tais como: teses e
dissertacBes produzidas pelos atores do LUME e autores que complementam ou
conceituam seus escritos. Assim, a monografia esta dividida em dois capitulos: “Uma
breve historia do LUME” e “Uma vida de pesquisa: a técnica no trabalho do ator”.

A primeira se ocupa da trajetoria de Luis Otavio Burnier, desde a fundacao
do LUME em 1985 e os caminhos do grupo até os dias de hoje, enfatizando a
influéncia de diversos artistas; a entrada dos integrantes; as pesquisas
compartilhadas. Esse capitulo descreve, ainda, os espetaculos produzidos nesses
anos de pesquisa.

Na segunda parte, discutem-se conceitos tedricos importantes para o
entendimento de todo o trabalho do LUME. Conceitos que preparam terreno para o
entendimento das linhas de pesquisa desenvolvidas pelo LUME. Esse capitulo tem
divisbes pontuais sobre “corpo-mente”, os “conceitos da técnica” e “da técnica a
representacdo”, passeando, mesmo que brevemente, por mais de 25 anos de

histéria de um grupo que é referéncia no Brasil e em muitos outros paises.

Palavras-chave: Teatro. Ator. LUME. Pesquisa em teatro. Luis Otavio Burnier.
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APRESENTACAO

Para iniciar esta apresentacao, é importante transcorrer sobre o0 percurso até
chegar nesta pos-graduacdo, meus desejos, inquietacdes, pois € nessa trajetoria
que as transformacdes acontecem, 0S questionamentos aparecem e a ansia pelo
saber se expande.

Meu primeiro contato significativo com o teatro foi em 2002, durante as aulas
de artes. Nessa época, e por alguns anos que se seguiram, primeiro na escola,
depois desvinculado, com um grupo particular, montavamos espetaculos e esquetes
intuitivamente, tanto nds, alunos, quanto a professora que coordenava os trabalhos.
N&o seguiamos modelos, estéticas, teorias, pelo menos ndo conscientemente.
Apenas faziamos o que sentiamos que deveria ser feito. Acredito que o
envolvimento emocional, a vontade, a paixao por parte de todos, fez surgir trabalhos
muito bem feitos e executados, que conquistaram varias premiacdes e foram
apresentados em varias cidades da regido.

Nesse ano aconteceu um Festival Municipal de Teatro em Palma Sola —
Santa Catarina (SC) — e montamos uma performance, envolvendo todos os alunos
da turma. Essa primeira montagem nos serviu de impulso para continuar com o
grupo.

No ano seguinte, adaptamos um texto de Maria Clara Machado, montando
“Pluft e Ploft as fantasminhas”. Conquistamos o prémio de melhor espetaculo e
melhor ator no Festival Municipal e participamos pela primeira vez do Festival
Interestadual de Teatro Amador de Planalto, — Parana (PR) — ganhando o terceiro
lugar. Esses foram os acontecimentos definitivos para que o grupo se consolidasse.
Pela motivacédo causada por “Pluft e Ploft”, comegamos ensaios regulares nos finais
de semana e registramos um grupo, com diretoria, CNPJ, etc.: Grupo Teatral
Claudino Crestani. Homenagem a Escola de Educacao Basica Claudino Crestani.

Como dito, os trabalhos do grupo durante anos foram totalmente intuitivos e,
com certeza, a intuicdo pode ser um 6timo condutor dos trabalhos, mas, em algum
momento, torna-se insuficiente ou, talvez, com poucos estimulos criativos. E, mesmo
assim, nos trés anos em que participamos do Festival de Planalto — PR, concorrendo

com grupos profissionais, conquistamos Um terceiro lugar e Dois primeiros.
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Apresentamos em Varias cidades da regido além de Palma Sola, como Campo Eré,
Anchieta, Dionisio Cerqueira, Pato Branco, Francisco Beltrdo, Capanema, Dois
Vizinhos, Sado Miguel do Oeste, cidades do oeste catarinense e sudoeste do Parana,
e encenamos a Paixao de Cristo por cinco anos em Palma Sola (SC).

Infelizmente, assim como muitas companhias amadoras, o Grupo Teatral
Claudino Crestani comecava a se diluir. Alguns sairam para estudar, outros
mudaram de cidade. Além disso, dos mais de 30 participantes que ja passaram pelo
grupo, apenas dois tinham o teatro como primeira opgdo e ndo como hobby. Os
outros levavam a sério apenas quando queriam, quando era um pouco mais
“‘interessante”.

Meu primeiro passo em busca de uma especializacdo foi quando, em 2008,
teve inicio o curso de graduacdo em Licenciatura em Artes Cénicas ha UNOESC —
Universidade do Oeste de Santa Catarina - em S&o Miguel do Oeste (SC), cidade
proxima a Palma Sola, onde eu morava. Iniciei 0 curso e muitas coisas comegaram a
mudar. Os primeiros impactos foram no grupo de teatro no qual eu pertencia.
Tentamos sistematizar os trabalhos, direcionando tarefas para todos os integrantes,
pensando que cada um iria atras de suas responsabilidades. Mudamos a maneira de
ensaiar: antes iamos para o palco com 0s papéis nha mao, sem pensar em nada,
sem planejar nada, totalmente movidos pelo impulso. Nessa época, esse impulso
nao estava mais acontecendo naturalmente. Todos esperavam indicacdes, ideias,
direcdes.

Alguns meses antes de abrir a graduacao, os problemas e questionamentos
ja& estavam no limite: como ensaiar? O que € preciso exigir em uma peca levando em
consideracao que nem todos estdo tdo entusiasmados como eu? Como funciona o
trabalho corporal? Por onde comec¢o? Ajudar os atores a pensar ou pensar por eles?
O que é a técnica? Essas e muitas perguntas e dificuldades comecaram a surgir. Em
funcdo das dificuldades de relacionamento, e da falta de conhecimento para
intermediar os problemas, o grupo se dividiu em dois e os trabalhos foram
suspensos em 2007. No final desse ano e inicio de 2008, alguns integrantes dos
dois grupos se reuniram e reiniciaram os trabalhos sob o nome de Centro de
Producgdes Artisticas Identidade.

O novo nome foi uma tentativa de dar uma nova roupagem para o0 que

vinhamos fazendo e tentar agregar profissionalismo ao grupo. Gracas a graduacao,
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consegui levar alguns professores para ministrar oficinas as pessoas do grupo e
outros interessados da cidade. Mas os questionamentos acerca do trabalho do
ator/diretor continuavam.

No final de 2009 apresentamos nosso ultimo trabalho com o grande grupo. O
espetaculo “Retalho”, que ficou em segundo lugar e obteve o prémio de melhor
iluminacdo no | FESTEJO — Festival de Teatro de Joacaba - SC. A partir dai, tudo
que foi feito com o nome CPA Identidade seria individual ou em dupla, e se resumia
a pequenos trabalhos citados a seguir.

Em 2010, consegui parceria com o Servico Social do Comércio (SESC) de
Sao Miguel do Oeste. Poesias, contacdo de historias, intervengdes publicas,
abertura de eventos, esquetes, varios trabalhos foram realizados. Juntamente com o
SESC, organizadores de eventos comecaram a pedir performances em formaturas,
festas de aniversarios, eventos em geral. O que tudo isso tem em comum? Sou eu
dirigindo a mim mesmo ou com minha dupla, sem técnica, estudo, pesquisa, linha
estética, embora tudo isso existisse de alguma forma, ndo era de modo consciente
e, mesmo que, nessa época, eu ja possuisse a experiéncia de nove anos de grupo e
dois anos de faculdade, muitas perguntas continuavam “latejando”.

E importante mencionar que meus estagios na graduacio aconteceram no
Ensino Infantil, Fundamental e Médio, tendo como base jogos teatrais,
principalmente de Viola Spolin. Muitos desses jogos eram aplicados no grupo antes
do ensaio das pecas, contudo, poucas vezes esses exercicios tinham ligacédo direta
com a cena em Si, ou poucas vezes eram usados como material criativo no
desenvolvimento das cenas, serviam mais como aquecimento, relaxamento,
concentracéo. Preparavam para o ensaio, mas nao faziam parte da cena.

Em 2010 fiz duas oficinas que me mostraram um pouco do que estava
procurando sobre o trabalho do ator e do grupo. Uma sobre Viewpoints, que € uma
técnica desenvolvida nos anos 1970 para a danca e adaptada para o teatro por
Anna Bogart e Tina Landau, e outra de Clown. Devido a limitacdo geogréafica nédo
pude dar continuidade a esses trabalhos, que acabaram sendo esquecidos com o
tempo.

O salto inicial para um aprofundamento na técnica de ator foi de 600 km, até
Porto Alegre, quando comecei a poOs-graduacdo pela UFRGS - Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. Inicialmente, ndo pela pos, mas sim pelas
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oportunidades de cursos que a cidade oferece. Na primeira aula de Dramaturgia do
Ator, a professora, Ana Cica Reckziegel, comentou sobre o trabalho que teve em
uma disciplina de seu doutorado, com Matteo Bonfitto, e que é indicado como parte
bibliografica da disciplina. Alguns dias depois, eu estava participando de um
workshop com o proprio Matteo. Na semana seguinte, outra grande oficina com
Augusto Omolu, ator do Odin Teatret. E, para finalizar o primeiro més em Porto
Alegre, uma semana de oficina com Jeremy James, ex-ator do Théatre du Soleil.

Os dois primeiros cursos, em particular, me esclareceram muito sobre o
trabalho, a técnica e a disciplina do ator. A terceira oficina ofereceu-me novos
elementos e novas perspectivas sobre o corpo na improvisacdo e me relembrou a
oficina de Clown, porque o segmento comico proposto pelos jogos realizados nas
duas oficinas era muito semelhante. O principal ponto da oficina de Jeremy James
foi 0 estudo do corpo em diferentes niveis de tensdo, de "um" a "sete". Os sete
niveis implicam sete corpos totalmente diferentes, atitudes diferentes, energias que
estruturam possibilidades ndo sé de improvisacdo, mas que permeiam todo e
qualquer corpo no palco.

O workshop “A cinética do invisivel”’, de Matteo Bonfitto, foi uma busca pela
corporificacdo do invisivel. Entender o que € esse invisivel, essas reverberacdes,
manifestacdes, o0 que € percebido, mas ndo necessariamente visto.

Para compreendermos o invisivel € preciso, inicialmente, criar um campo
perceptivel e, para este campo, é preciso um deslocamento de si, deslocamento dos
proprios pressupostos, do que € familiar, do que é conhecido. Em palavras, o
deslocamento de si “abre espacgo para lidar com algo que eu n&o sei exatamente o
que €”*. Que se descobre fazendo. Abrir para o invisivel, é seguir a légica da pratica,
nao da teoria, “um fazer que te leva a um outro saber’. Nao é algo para ser
entendido, racionalizado.

Contudo, esse aprender fazendo pode causar, como primeira impressao, o
“desconforto”, pois ainda estamos tentando racionalizar. N6és fomos criados para
entender, ndo para "fazer por fazer", sem saber com que objetivo, sem saber "para
gqué serve", mas, se pensarmos em nao ter pressupostos, ndo teremos parametros

para designar confortavel e desconfortavel. “Precisamos pensar o ndo familiar como

! Toda a parte do texto que se refere ao workshop “A cinética do invisivel” contém falas de Matteo
Bonfitto (entre aspas), coletadas de gravacfes de audio.
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algo necessario para o desenvolvimento pessoal e como artista”. Esse seria o
deslocamento de si.

Durante o inicio do processo pratico, que compreendeu a utilizagcdo do
corpo, voz, mascaras, diferentes do cotidiano, foi importante perceber quais as
qualidades, sonoridades, vibracbes emanam de nossas acfes. Essas qualidades
nos deslocam, criando energias e sensag¢des incomuns.

Matteo mostrou a preocupacdo, desde o inicio do workshop, de que
saissemos de la com perguntas, ndo com respostas. Que aquelas horas juntos néo
caissem no esquecimento daqui a algum tempo. Vou transcrever alguns
guestionamentos que Matteo nos fez: em que medida eu entro em cena sabendo o
que preciso fazer e estou fechando novos caminhos, ndo descobertos ou
desconhecidos? Como fazer do texto um material? De onde eu parto do meu
processo criativo? Quais sao as possibilidades de entrelagamento entre treinamento,
materiais e dramaturgia? O que é uma experiéncia ou sé uma aplicacdo? Em que
medida os processos de pesquisa sao repeticées do que ja é familiar, reproducdes
do que ja funcionou?

Apesar de trazer perguntas, muitas compreensdes foram possiveis durante
a pratica e as conversas e foi um trabalho importante que contribuiu na escolha do
meu objeto de pesquisa, pois, ndo estd totalmente desligado dos trabalhos
desenvolvidos pelo Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais (LUME) da
UNICAMP, ao contrario, muitos pontos se encontram e caminham juntos, as vezes
com conceitos tedricos diferentes, mas com proximidades na pratica.

E a ultima oficina desta sequéncia, que me influenciou na escolha do tema,
foi “A investigacao sobre a dramaturgia da danga dos Orixas” dada pelo ator do Odin
Teatret — Dinamarca —, Augusto Omold. Muitos principios do treinamento do LUME
sao parecidos com os do Teatro Antropologico do Odin Teatret, ou seja, iniciamos
com um treinamento energético com 0 objetivo de eliminar todas as energias
primeiras do corpo. (conceito explicado no préximo capitulo)

Corpos cotidianos e sem treinamento nao estao preparados para esforgo
fisico além do que fazemos diariamente. Em resumo, nem tinhamos terminado o
alongamento e alguns de nos ja estavam exaustos. Omolu diz que precisamos

preparar o corpo para trabalhar com acdes fisicas, para trabalhar com energias.



Depois de quase duas horas alongando e "ativando nosso corpo", digamos
assim, Omolu falou brevemente sobre o que estavamos fazendo e que seria assim
atée o fim. Essa oficina proporcionou-me outra visdo sobre o trabalho corporal,
levando nossos musculos ao limite do suportavel. Foram seis horas de oficina no
domingo e seis na segunda-feira. Do domingo para a segunda, ndo dormi bem a
noite toda e poderia jurar que se tivesse como gravar 0 que meu inconsciente estava
processando, daria um bom artigo. O fato é que, durante a noite, parece que meu
corpo entrou em estado de analise de tudo o que fizemos na oficina e tudo o que
estava subjetivo. Embora eu ndo consiga dizer o que sonhei por ndo lembrar, meu
corpo, de alguma forma, entendeu. No outro dia outras pessoas tiveram a mesma
sensagao e Omolu disse que era “nosso corpo pensando”. A partir dai, tentei deixar
esse pensamento fluir.

Ao longo do segundo dia, percebi que o corpo cria uma memoria corporal e
acaba por mover-se sozinho, mas também percebi que é muito dificil deixar o corpo
responder sozinho quando esta muito dolorido, quando ndo consegue mais se
sustentar em algumas posicoes.

Talvez o trabalho continuo possa resolver esse problema até que, de fato, o
corpo pense sozinho, mas acredito existir outras formas de conseguir essa
qualidade na presentificacdo e na energia corporal do ator. Por ora, isso é apenas
uma hipétese.

Os dois ultimos fatores decisivos para minha escolha do tema foram a
experiéncia em assistir ao espetaculo "Ode ao Progresso”, do Odin Teatret, e a
demonstracao de Carlos Simioni sobre seus 25 anos de pesquisa no LUME.

No espetaculo, vi personagens muito diferentes uns dos outros, instrumentos
musicais que foram tocados pelos personagens ao longo da apresentacao, figurinos
de cores berrantes com aderecos igualmente chamativos. Um urso, a morte, uma
mulher esqueleto, uma apresentadora de circo, um dinossauro, uma integrante de
alguma tribo, personagens que defini de alguma forma, inicialmente. Todos em
festa, em comunhdo, mas também em atrito, aversao.

Embora algumas coisas tenham sido ditas em outro idioma, tive a sensagao
de que ndo eram para ser entendidas, como uma "blablacdo". A procissédo, a
execucdo das musicas com Vvarias vozes, algumas cenas parecendo isoladas.

Deparei-me com sequéncias de cenas, ora alegres, ora ritualisticas, varios campos
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de sensa¢fes que inundavam a plateia. Ndo estdvamos vendo uma linha
dramatdrgica descritiva, mas uma linha sensitiva. Muito mais parecida com o
invisivel visto no workshop do Matteo do que as ag¢des fisicas da oficina do Omolu.

A demonstracdo do Carlos Simioni, como ele mesmo fala no inicio, € um
resgate, passando pelos vinte e cinco anos de pesquisa do LUME. Parafraseando o
que Simioni falava enquanto demonstrava: com o treinamento energético o corpo se
torna dono dele mesmo e se conduz para onde quiser, sem comando racional.
Durante esse treinamento foram sendo criadas matrizes corporais, que S&o
qualidades de energia que geram movimentacdes do corpo. Essas matrizes
corporais e vocais foram todas listadas com nomes. Depois de trés anos, Burnier
tinha em mé&os uma lista de matrizes e resolveu fazer um ditado, misturando
matrizes, rompendo sequéncias, e perceberam que tinham um espetaculo pronto:
“Kelbilim, O Cao da Divindade”.

Simioni nos apresentou um trecho desse espetaculo. Comecei a me
enrijecer, segurar minha respiracao, meu olho estava vidrado, por alguns momentos
parecia estar sentindo as contragcdes musculares de Simioni e algum sentimento
sem explicagdo. Eu ndo estava mais sentado na cadeira da plateia. Ndo sei onde
estava. De repente, Simioni volta ao normal, para dar continuidade a histéria. Nesse
momento, foi possivel escutar todos da plateia voltarem a respirar. Eu,
particularmente, fui atingido, ndo sei pelo que, nem como. Estava no inicio de um
choro, mas um choro sem explicacdo aparente e, se esse trecho fosse prolongado,
provavelmente choraria. Por qué? O que foi ativado em mim? Que energia € essa?
E o mais importante: como eu encontro essa energia? Essas e outras perguntas ndo
serao respondidas a seguir, mas tentarei discuti-las.

Matteo Bonfitto diz que a préatica é o Unico meio de atingirmos o invisivel®.
Que néo é algo racional. O mesmo invisivel que senti vendo o espetaculo do Odin e
a demonstracdo de Simioni. No espetaculo e na demonstracdo senti, também,
outras “coisas” das quais desconhe¢o no meu corpo, contudo explico, na teoria, 0s
conceitos que a cercam. Alguns poucos estados que vivenciei na pratica,
participando da oficina de Omolu, ndo sdo suficientes para discorrer analises sobre

pesquisas e técnicas tdo amplas.

% Comentario transcrito de gravacao de audio do workshop “A cinética do invisivel”.



Por isso, optei por conhecé-las e sintetiza-las teoricamente, tendo por base
uma pesquisa bibliografica, que “[...] procura explicar um problema a partir de

referéncias tedricas publicadas”™

. Assim, passando por esses acontecimentos, mas
principalmente levando em consideracdo que Eugenio Barba, diretor do Odin
Teatret, teve grande influéncia nas pesquisas desenvolvidas por Luis Otavio Burnier
dentro do LUME e Carlos Simioni carrega em seu préprio corpo a historia desse
grupo, cheguei ao meu tema/objeto: o papel da técnica no trabalho do ator do
LUME.

Assim, minha investigacao transitara entre as producdes tedricas de alguns
atores do LUME e grandes mestres que auxiliaram seus trabalhos. No primeiro
capitulo temos breves comentarios sobre a biografia e as ideias de Luis Otavio
Burnier e a histéria do LUME e, no segundo capitulo, temos um levantamento dos
principais conceitos vistos na pratica e as trés linhas mestras de pesquisa do LUME,

a Danca Pessoal, a Mimesis Corpdrea e Clown e a utilizagdo cémica do corpo.

* RAMPAZZO, Lino. Metodologia cientifica. 3. ed. Sdo Paulo: Edi¢des Loyola, 2005.
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1 BREVE HISTORIA DO LUME

E impossivel contar a histéria do Lume sem, brevemente, contar a histéria
de Luis Otavio Burnier, que em 1985 funda o LUME na Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp) — Campinas, Sao Paulo —, na época chamando-se Laboratorio
Unicamp de Movimento e Expressdo, hoje, Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas
Teatrais. Na segunda parte deste capitulo, temos um panorama do que é o LUME:

seus trabalhos e organizacao atualmente.

1.1 LUIS OTAVIO BURNIER

Burnier, quando adolescente, desde os treze anos, “estudou mimica por
conta propria, assistindo aos videos do mimico francés Marcel Marceau”, que foi

discipulo de Etienne Decroux, criador da mimica moderna,

[...] e fez parte da primeira turma do Curso Livre de Teatro, criado pela
diretora Teresa Aguiar no Conservatério Carlos Gomes. [...] Em 1973, foi
estudar na Fitzgerald High School, na cidade de Warren, em Michigan, onde
apresentou um nimero de mimica para varias classes da escola e recebeu
o diploma de Mime Lecture no final do curso®.

Em 1975, ao passar em primeiro lugar nos exames para a Escola de Arte
Dramatica (EAD), da Universidade de S&o Paulo (USP), Burnier ganha bolsa de
estudos para um curso intensivo de verdo na Escola de Jacques Lecoq, na Franca.
Ainda nesse ano, conhece Jean-Louis Barroult, primeiro discipulo de Decroux, que o
convence a procurar seu mestre e faz uma carta de recomendacdes a Decroux,
sendo, Burnier, assim, admitido na Escola de Mimica Etienne Decroux no mesmo
ano. Ainda nesse ano, Burnier ingressa na Université La Sorbonne Nouvelle, na qual
se forma Bacharel e Mestre em Teatro, até 1983.

Em sua primeira volta ao Brasil depois de anos, em 1978, Burnier traz
consigo uma carta escrita por Decroux para o critico e entdo secretario de Cultura da

Prefeitura de Sdo Paulo, Sabato Magaldi, dizendo-lhe: “[...] ele € dotado para a

4 CAFIERO, Carlota. Disponivel em: <http://www.lumeteatro.com.br/interna.php?id=18>. Acesso em:
25 nov. 2012
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técnica. Ele tem presenca. Eu desejo que nada se oponha a que ele continue seus
estudos”™.

Em 1984, ja no Brasil, Burnier comeca a dar aulas na Unicamp e a ministrar
workshops em varios paises. Nesse ano, “[...] o ator Carlos Simioni vem de Curitiba
(PR), com entdo 26 anos de idade, para trabalhar com Burnier — depois de fazer um
curso intensivo com ele, na Escola de Arte Laranjeiras, no Rio de Janeiro. Simioni
pede para ser seu discipulo e ouve de Burnier que o trabalho duraria, no minimo, 20
anos™.

Por um tempo, os ensaios/treinamentos de Simioni e Burnier aconteceram
no saldo paroquial da Vila Santa Isabel, até que em 11 de marco de 1985, Burnier,
junto de Simioni e da musicista Denise Garcia (esposa de Burnier), fundam
oficialmente o LUME. Nesse mesmo ano, “[...] ao vincular-se ao Instituto de Artes
(IA) da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) — onde era professor no
Departamento de Artes Cénicas — o grupo encontra melhores condigcbes para
desenvolver pesquisas sobre técnicas do ator”’.

Grandes mestres e vertentes técnicas do teatro e da danca influenciaram o
trabalho que veio a ser desenvolvido no LUME por Burnier, de 1985 até 1995, e que
sdo os alicerces das técnicas desenvolvidas até hoje. Dentre eles, o diretor do
Grupo Odin Teatret — da Dinamarca — Eugenio Barba, que tem grande influéncia do
teatro oriental; a danca Butd do Japdo e Kathakali da india, tendo a coredgrafa e
dancarina, Natsu Nakajima, como primeiro contato do LUME com as técnicas do
Butd, em 1991, que mais tarde € aprofundado com Anzu Furukawa (1997); e o
dancarino Tadashi Endo (2002). Este ultimo, foi uma das parcerias mais frutiferas
realizadas com o grupo até hoje. Contudo, o principal mestre de Burnier foi Etienne
Decroux, que € o criador da mimica corporal, como dito anteriormente, que “[...]
codificou e sistematizou no pequeno espaco de uma vida, uma técnica comparada
as técnicas orientais™®.

Quando Burnier volta ao Brasil com o objetivo de transformar/adaptar as

técnicas aprendidas em algo mais proximo da cultura brasileira, ele vé na criacdo do

5 Disponivel em: <http://www.lumeteatro.com.br/linhadotempo.php>. Acesso em: 25 nov. 2012

® Idem.

" Idem.

® FERRACINI, Renato. A arte de n&o interpretar como poesia corp6rea do ator. 2 ed. Campinas,
SP: Editora da Unicamp, 2003, p. 86.
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LUME a oportunidade de realizar esse projeto. Ele explica’ que estudou técnicas
que nasceram dentro de contextos culturais especificos e que repassar essas
técnicas nao era sua intencdo, entdo era preciso adaptar o que havia aprendido.

A empolgacao de Burnier durante as aulas na Unicamp evidenciava toda sua

paixd0, como descrito por Ana Cristina Colla’®. Ele era:

[...] um jovem ator idealista, que imprimia em seu discurso um tom quase
profético, como anunciando uma nova era. Fanatico, louco, arrogante, foram
0s primeiros adjetivos que me vieram a cabeca, apds os primeiros
encontros. Era tanta a paixdo impressa em suas palavras, entremeadas
pelo seu riso solto, que s6 me restava ama-lo ou odia-lo. Impossivel a
indiferenca ou o caminho do meio. Subvertia a ordem cristalina da
academia. N&o como quem critica para destruir, mas como alguém que vé
uma saida e ndo poupa esforcos para criar 0 novo. E o seu dizer era
acompanhado de ac¢Bes, quase sempre provocativas, tdo marcantes quanto
suas palavras.

Em 1988, entra para o LUME, Ricardo Puccetti, trazendo a arte do palhaco
para as pesquisas que estavam iniciando. Puccetti se tornou o responsavel pela
sistematizacdo da utilizacdo cémica do corpo, desenvolvendo metodologia propria.
Junto de Simioni é responsavel pela iniciacdo e supervisdo do trabalho de mais de
120 palhacos e orienta a pesquisa e o trabalho dos demais integrantes do LUME™".

Em 1993, Burnier foi convidado para dirigir o espetaculo de conclusdo do
curso de Artes Cénicas da Unicamp, e seus objetivos em trabalhar a arte de ator

comecam a aparecer na pratica.

Estdvamos reunidos para a montagem de um espeticulo teatral e em
nenhum momento se falava sobre a escolha de um tema ou texto dramatico
ou sobre a montagem de cenas ou sobre a distribuicdo de personagens. O
foco 1gstava na preparacdo e na expressdo do ator, fora do contexto da
cena™”.

Essa preparacdo, essa pré-cena, é o que se torna a chave criadora do ator,
por isso “[...] Burnier julgava que os gestos e 0s movimentos transmitem mais do que

a palavra e trabalhou para libertar o ator da dependéncia do texto dramatico e da

® BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator: da técnica a representacdo: elaboracdo, codificacdo e
sistematizacdo de técnicas corporeas e vocais de representagdo para o ator. Campinas: Unicamp.
20009. p. 61.

1 COLLA, Ana Cristina. Da minha janela vejo... relato de uma trajetoria pessoal de pesquisa no
Lume. 2003. 215 f. Dissertacdo (Mestrado em Artes Cénicas) — Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 2003. p. 42.

! Disponivel em: <http://www.lumeteatro.com.br/interna.php?id=46>. Acesso em: 11 jan. 2013

2 COLLA, Ana Cristina. Da minha janela vejo..., p. 44.
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prépria figura do diretor”®. Para ele era “[...] importante que o ator conquistasse a
prépria arte, e ndo ficasse nas maos do diretor’**.

Todos os espetaculos montados pelo LUME até hoje ndo tém o texto como
ponto de partida da montagem, como no teatro tradicional ocidental. O texto aparece
como aliado da criacdo, tanto quanto os outros elementos cénicos, contribuindo,
mas ndo determinando a cena. A autonomia do ator, principio desejado por Burnier,
foi colocado a prova no primeiro trabalho sem um diretor, apos a morte de Burnier,
em 1995. Sem um olho de fora para orientar, usando a técnica mimesis corpérea na
construgdo do trabalho, “Café com queijo” foi encenado pelo LUME em 1999.

Como disse Ivan Santo Barbosa, “Luis Otavio encantou-se em 1995"%
deixando prematuramente alunos e colegas que o chamavam de mestre. Mesmo
assim, deixou todos os pilares, que hoje sustentam o LUME, bem enraizados.
Contagiou com sua paixao outros coracdes que hoje pulsam pelo LUME.
Sistematizou e codificou uma técnica reconhecida mundialmente que, embora néo
tenha conseguido avancar mais, deu suporte para que seus discipulos o fizessem.
“Hoje, o LUME é um dos mais férteis terrenos do teatro de pesquisa brasileiro,

continuando, alargando e pavimentando o caminho iniciado por Burnier”*®.

1.2 O LUME

O LUME € um grupo que nasceu com 0 objetivo de compor uma técnica de
ator com foco principal de “[...] estudar o homem em situacdo de representacao:
como individuo, identidade cultural e profissional do palco™’.

ApOs o conhecimento de varias técnicas orientais e ocidentais, Burnier
busca, com a fundacdo do LUME, desenvolver uma técnica pessoal para os atores
brasileiros, que leve em consideracdo o meio cultural pertencente a cada um. Nesse
sentido, nasceu a técnica chamada Danca Pessoal (explicada mais a frente), que no

nome ja mostra a individualidade do seu executor.

¥ CAFIERO, Carlota. Luis Otavio Burnier: nota biografica. Revista Sala Preta, Sdo Paulo, v. 5, p. 87-
93, 2005. p. 87.

““BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 153.

1 Apud FERRACINI, Renato. A arte de ndo interpretar como poesia corp6rea do ator, p. 15.

® CAFIERO, Carlota. Luis Otavio Burnier: nota biografica. Revista Sala Preta, p. 87.

' FERRACINI, Renato. A arte de n&o interpretar como poesia corp6rea do ator, p. 32.
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Desde seu inicio, o LUME trabalha colaborativamente, com funcbes
distribuidas, mas sem pesos hierarquicos diferentes.

O fato de estarmos juntos, possibilitou o desenvolvimento de uma ética
comum, com principios compartilhados por todos, ja que por todos foram
sendo criados no decorrer dos anos desse viver em criacdo. Criou-se um
espaco onde o questionamento é sempre bem vindo pois traz consigo a
davida, que por sua vez, revira o conhecido conduzindo ao novo; criou-se o
espaco da confianca, da parceria, da divisdo dos sonhos, criou-se 0 espaco
da relacdo, tanto no momento da investigacdo como no estar em cena.

Nao somos um unico corpo. Somos alias muito diferentes uns dos outros.
Com trajetérias distintas, desejos diversos. Em algum momento nos
encontramos e passamos a caminhar lado a lado, pulm&o, cérebro,
estdbmago, pernas, olhos, boca, cada 6rgdo com uma funcdo distinta,
formalr;do ai sim, um Unico corpo. Corpo esse, cujo coragdo é mantido por
todos™.

O LUME nasceu com trés pessoas: Luis Otavio Burnier, Denise Garcia e
Carlos Simioni, ensaiando em um saldo paroquial; em 1988, Ricardo Puccetti traz ao
LUME as técnicas do clown e a utilizacdo cdmica do corpo; vincula-se a Unicamp e
em 1993 outros atores e atrizes ingressam no grupo: Ana Cristina Colla, Jesser de
Souza, Raquel Scotti Hirson e Renato Ferracini; outras duas atrizes, Ana Elvira Wuo
e Luciene Pascolat, também fizeram parte do LUME, mas deixaram o grupo em
1997; mesmo ano em que a atriz Naomi Silman, nascida em Londres, vem ao Brasil
para realizar treinamento no LUME e acaba ingressando no grupo. Hoje, o LUME

conta com sete atores-pesquisadores

[...] ativos com suas linhas de pesquisa e também com uma equipe de
professores e pesquisadores cujo objetivo € a producdo, divulgacdo e
aplicagéo de conhecimentos interdisciplinares e transculturais no campo das
artes performéticas e cénicas e, principalmente, o desenvolvimento de um
estudo aprofundado sobre a arte de ator, seus componentes, sua
realizacdo, sua historiografia e sua técnica. A meta de seus trabalhos é o
estudo e aprofundamento de métodos que permitam a elaboragdo de
codificacdo de uma técnica pessoal para a arte de ator™.

Muitos espetaculos nasceram das pesquisas e técnicas desenvolvidas pelo
LUME. E importante salientar que o objetivo principal é o trabalho de ator, o que
corresponde ao periodo anterior ao palco/apresentacdo, mas que néo diminui o valor
ou a dedicacao ao trabalho estético mostrado ao publico. Nesses 27 anos de LUME,

foram montados 15 espetaculos. Esses, passeiam pelas técnicas desenvolvidas e

'8 COLLA, Ana Cristina. Da minha janela vejo..., p. 37.
Y FERRACINI, Renato. A arte de n&o interpretar como poesia corp6rea do ator, p. 31.
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pelas parcerias conquistadas com grandes mestres que contribuiram e contribuem
com seus conhecimentos. Ao final deste capitulo relaciono todos os 15 espetaculos
com seus respectivos resumos/sinopses. Por ora, vou comentar alguns.

Nas montagens, alguns espetaculos utilizam uma ou varias técnicas
diferentes ou, até, a tentativa de ndo utilizar nenhuma, como € o caso do espetaculo
“Os Bem-intencionados”, de 2012. Porém, como disse Carlos Simioni em uma
demonstracdo, €é Iimpossivel deixar de utilizar uma técnica que ja esta
corporificada®.

Dos 15 espetaculos vou nomear alguns constando a técnica utilizada.
Comegamos por “Kelbilim, O Cao da Divindade”, apresentado desde 1988 por
Carlos Simioni. Kelbilim foi a juncdo dos trés primeiros anos de estudos e praticas
que resultaram no que mais tarde foi chamado de Danca Pessoal”*. Com o
treinamento cotidiano, matrizes foram sendo criadas. Cada matriz recebeu um nome
que Burnier, ao final do terceiro ano, fez um “ditado”, compondo assim, o primeiro
espetaculo do LUME.

O espetaculo, “Cravo, lirio e rosa”, tendo como pesquisa o clown, foi
desenvolvido pelos atores Ricardo Puccetti e Carlos Simioni e apresentado a partir
de 1996; e “Café com queijo”, utilizando principalmente a técnica da mimesis
corpOrea na criacdo do espetaculo, teve sua estreia em 1996. Para a imitacdo de
corporeidades e fisicidades, os atores viajaram para lugares diferentes do Brasil
para ‘observar’. Esse observar tem varios sentidos visiveis e invisiveis e € o nicleo

central da mimesis corpoérea.

O desejo de ir ao encontro dessa nascente corporal pura e limpida fez com
gue Burnier dissesse aos seus atores, formados em artes cénicas pela
Unicamp, alguns futuros integrantes do Lume: "Vocés querem falar do
Brasil? Querem ‘cantar' através do trabalho de ator a melodia deste povo?
Pois bem, vocés conhecem este povo? J& o viram? Ja sentiram seu aroma?
Ja conviveram com ele? Por exemplo, j& compartilharam uma janta
composta de farinha de mandioca e agua na floresta amazb6nica? Ou uma
sopa de 0sso no Parand (Tocantins), ou uma sopa de chuchuum Urucuia
(sertdo de Minas Gerais)? Ja sentiram fome? Se a resposta for ndo, vocés
ndo tém propriedade para representar este povo. N&o terdo condi¢des de
realizar um relato fiel deste povo, ou pelo menos parte dele. Para este fim,
vocés tém de conhecé-los .

%% Fala de Simioni coletada de audio gravado durante demonstracdo em 2012.
%L Conceitos que estdo em italico serdo explicados/comentados no préximo capitulo.
2 CAFIERO, Carlota. Luis Otavio Burnier: nota biografica. Revista Sala Preta, p. 88.
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Aqui, € importante reiterar que, dentro do LUME, o

[...] objetivo é estudar a arte de ator em profundidade, focando seus
diversos componentes — as técnicas e os métodos de trabalho. N&o
estamos apenas preocupados com a producdo artistica, mas
primeiramente, em pesquisar o homem e seu corpo-em-vida em situacdo de
representagdo — o ator como pessoa, como filho de determinada cultura e
como profissional do palco®.

Nestes 27 anos de existéncia, o LUME tem apresentado seus espetaculos e
ministrado cursos em diversas cidades e estados do Brasil, América Latina, América
do Norte e Europa, além de palestras e demonstracdes técnicas. Tem realizado
intercambio de trabalhos e pesquisas com atores e pesquisadores de varias partes

do mundo, alcancando, dessa maneira, repercussao nacional e internacional®*.

1.3 ESPETACULOS?®

Por ordem cronolégica, comegcamos com o solo de Carlos Simioni, ja
mencionado acima, “Kelbilim, O cao da divindade”, de 1988. Kelbilim, em lingua
punica, o cao da divindade, suposto apelido de Santo Agostinho em sua juventude, é
uma homenagem, uma celebracdo a sua existéncia. Trata-se do encontro com o
universo de um homem que passa sua vida tentando resolver o conflito entre o bem
e 0 mal que traz dentro de si. O espetaculo apresenta o desespero de uma
existéncia vazia, presa a um corpo, e a busca de um sentido; um caminho que o leve
a exaltacdo do ser humano.

Com a entrada de Ricardo Puccetti em 1988, iniciou-se uma pesquisa sobre
o clown, que resultou no espetaculo “Valef Ormos”, em 1992, com participagédo de
Luiz Otavio Burnier, Carlos Simioni e Ricardo Puccetti.

Em 1995 foi apresentado “Cnossos”, solo de Ricardo Puccetti, contando a
historia de um homem que mergulha dentro de sua mitologia pessoal e percorre os
corredores desse labirinto na tentativa de encontrar saidas. Esbarra em imagens,
lugares, pessoas esquecidas e palidas sensac¢des que emergem das profundezas de

sua memoria. E um poema sobre a soliddo humana, as impressées de uma pessoa

zj FERRACINI, Renato. A arte de nado interpretar como poesia corpdrea do ator, p. 252.
Ibidem.
Os resumos e sinopses desse  subtitulo foram  parafraseados do  site
<http://www.lumeteatro.com.br/interna.php?id=16>. Acesso em: 10 jan. 2013, e do livro de
FERRACINI, Renato. A arte de néo interpretar como poesia corporea do ator, p. 258-266.
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aprisionada no labirinto da memoéria, um mergulho em busca dos sonhos e
pesadelos que povoam noOsSo ser.

“Cravo, lirio e rosa”, criado em 1996, traz a classica dupla de clowns,
Branco e Augusto, representados por “Carolino” (Carlos Simioni) e “Teoténio”

(Ricardo Puccetti).

O clonw branco é a encarnacéo do patréo, o intelectual, a pessoa cerebral.
Tradicionalmente, tem o rosto branco, vestimenta de lantejoulas, [...] chapéu
cOnico e esta sempre pronto a ludibriar seu parceiro em cena. [..] O
augusto [...] é o bobo, o eterno perdedor, o ingénuo de boa-fé, o emocional.
Ele esta sempre sujeito ao dominio do branco, mas, geralmente, supera-o,
fazendo triunfar a pureza sobre a malicia, o0 bem sobre o mal®.

Como lados de uma mesma moeda, eles se complementam e se opdem,
compondo um entrelacar de situacdes patéticas e delicadas. Com sua ldgica ndo
cotidiana e peculiar, os clowns descobrem e relacionam-se com um universo surreal
de objetos. A esséncia do espetaculo é a relacdo mantida entre os clowns e sua
plateia, o que cria uma vivida atmosfera de troca Unica a cada vez; oscilando entre a
pura gargalhada e momentos de terna melancolia.

Em 1997 estreou o segundo solo de Ricardo Puccetti, “La Scarpetta”, que
conta as estripulias de um ser desajeitado e obsessivo, as voltas com situacées que
teimam em ndo seguir uma logica normal das coisas, na tentativa de um espetaculo
gue mais se parece com a demolicdo de um teatro. Espetaculo-solo de clown,
calcado na relacéo direta e ludica com o publico e que tem, como ingredientes, a
ingenuidade e a estupidez do ser humano, numa mistura que brinca com o cémico e
0 patético.

“Parada de rua”, de 1998, é uma performance cénico-musical em forma de
cortejo, que busca a teatralizacdo de espacos ndo convencionais (aquele em que o
teatro ndo chega). Com todos os atores do LUME em cena (Ana Cristina Colla,
Carlos Simioni, Jesser de Souza, Naomi Silman, Renato Ferracini, Raquel Scotti
Hirson e Ricardo Puccetti), na rua aparecem uma procissao de fanaticos, uma banda
militar, um grupo de ciganos ou simplesmente atores-musicos que tocam e cantam
melodias tradicionais brasileiras e de outras partes do mundo. Estruturada como um
alegre ritual, a parada de rua interage livremente com as pessoas do publico,

provocando e divertindo ao mesmo tempo.

6 BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 206.
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Apresentado por Ana Cristina Colla, Jesser de Souza, Raquel Scotti Hirson e
Renato Ferracini, “Café com Queijo” (1999), traz conversas e historias,
entremeadas por cancdes e versos, que compartilham com o publico vozes e vidas
resgatadas da clandestinidade através das andancas pelo interior do Brasil. No
aconchego de uma colcha de retalhos, fala-se um pouco de tudo: de curas para
males de salude e do coragdo, das artes da conquista, de comida, festa, morte,
trabalho, solidéo, aculturacao.

O espetaculo “Um Dia...”, que estreou em 2000, coloca dois seres em cena
(Ana Cristina Colla e Raquel Scotti Hirson), durante um dia de suas vidas, buscando
sobreviver juntos, face a uma condicdo adversa, enfrentando o que ha de escuro,
enlouquecedor e cadtico. Corpos em situacdo de trauma, que nos remetem as ruas,
as vivéncias de guerra e a tantos outros mundos que muitas vezes ignorar. Em uma
mistura de realidade e sonho, € tecida uma relacdo que navega entre tensdo,
brutalidade e ternura. “Um dia...” € uma tentativa de olhar para tudo o que acontece
a nossa volta e aceitar parte da responsabilidade. E a necessidade de entender
“onde estda o homem” e como fica sua relagdo com o outro homem.

Em 2003, o grupo estreia o espetaculo “Shi-Zen, 7 Cuias”. SHI significa
individuo e ZEN, natureza.

Trata-se de um espetaculo de quadros em movimento, sem palavras, com
musica variada e cangdes acusticas, unindo a elegancia e o minimalismo do “Butoh-
Ma”, do coredgrafo japonés Tadashi Endo, com a forca impetuosa e a vitalidade que
ja eram caracteristicas do LUME. Os sete atores da companhia (Ana Cristina Colla,
Carlos Simioni, Jesser de Souza, Naomi Silman, Raquel Scotti Hirson, Renato
Ferracini e Ricardo Puccetti) utilizam seus corpos como recipientes para contar uma
versao particular do ciclo da vida.

“O Nao-Lugar de Agada Tchainik” estreou em 2004, com atuacado solo de
Naomi Silman.

Compulsiva, a beira de um ataque de nervos, com sua fala errante, ela torna
0 publico seu grande parceiro, com guem interage, ora convocando sua ajuda, ora
implicando com algum espectador, ora provocando, rindo, brigando. Conforme ela
caminha por sua propria mente confusa, passeando por assuntos diversos, que vao
desde lavar pratos até problemas diplomaticos, o drama de sua alma, ridicula e

dolorosamente, se revela.
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http://www.lumeteatro.com.br/espetaculo.php?id=21
http://www.lumeteatro.com.br/espetaculo.php?id=32
http://www.lumeteatro.com.br/espetaculo.php?id=29
http://www.lumeteatro.com.br/espetaculo.php?id=26

Depois de atuarem juntos em “Café com Queijo”, os atores Ana Cristina
Colla, Jesser de Souza, Raquel Scotti Hirson e Renato Ferracini voltam aos palcos
em 2006 com o espetaculo “O que seria de n0s sem as coisas que ndo existem”.
Chico, Dante e Rouca, trés chapeleiros-cientistas aposentados, se rednem na
madrugada silenciosa de uma antiga fabrica com o objetivo de construir o “chapéu
perfeito”, ajudados por uma jovem aprendiz, Pao. Sob o pretexto da “busca do
chapéu perfeito”, diretor e atores criaram uma fabula cuja dramaturgia parte do real
para construir um evento puramente teatral. Paixdes, medos e ilusbes presentes nas
histérias de vida de operarios de uma fabrica de chapéus, alguns aposentados e
outros ainda em atividade, foram o ponto de partida para a criagdo de personagens
aparentemente fantasticos.

O espetaculo “Sopro”, de 2006, é o segundo solo de Carlos Simioni.

O que seria do ser se prolongasse o momento do sopro de vida? Se ele,
nesse momento, reconstruisse todas as acdes de sua vida, sem ruidos e sem
interferéncias, sem maculas, somente através do estado puro da existéncia?

De gue maneira se relacionaria com o tempo, com o espaco, com as acoes,
com o0 sexo, com as emogdes? “Sopro” € uma experiéncia sensorial, na qual tempo
e acao sdo completamente distintos do cotidiano, que propde ao espectador a
oportunidade de mergulhar no universo do nada e do desconhecido.

O terceiro solo de Ricardo Puccetti, “Kavka — Agarrado num traco a
lapis”, estreou em 2007 e conta o Ultimo dia da vida de Franz Kafka.

Uma noite imaginéria na vida de Franz Kafka na qual o escritor, morrendo de
tuberculose em seu quarto-cela, se dedica uma vez mais a sua grande obsessdao: a
escrita. Solitario e desconectado do cotidiano que o cerca, ele mergulha em seu
mundo interior, envolto por palavras. Numa mistura de situacdes tragico-patéticas, o
espetaculo mostra uma trama construida de fragmentos de textos de Kafka e
também do préprio ator, além de uma rica linguagem visual em que partes da obra
do escritor se traduzem em imagens teatrais.

Em 2009 estreia “Vocé”, solo de Ana Cristina Colla.

Memodria e imaginagdo se misturam neste espetaculo que inverte o fluxo
natural da vida e o recria no tempo poético da cena, a partir da velhice até chegar na
infancia. Diferentes partes da vida se encontram no palco por meio de técnicas da
Danca Pessoal, da Mimesis Corporea e do Butd, desenvolvidas pela atriz junto ao
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http://www.lumeteatro.com.br/espetaculo.php?id=27
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LUME Teatro e do diretor Tadashi Endo. “Vocé” € um poema corporal que fala de
cada um de noés e revela a beleza e a dor existentes em cada fase da vida.

“Sonho de Icaro”, apresentado em 2010, é um espetaculo de
comemoracao dos 25 anos do LUME e foi apresentado por 68 atores e outros
artistas advindos das artes cénicas e da musica, alguns dos quais colaboradores de
longa data do LUME.

Os mitos de icaro e do labirinto de Creta voltam revigorados neste
espetaculo épico, que tem direcéo artistica do LUME. Do sonho do voo ao pesadelo
da queda, Icaro nos fala de temas humanos atemporais, como o desejo de liberdade
e de desafiar os limites.

Novamente com a participacdo de todos os atores do LUME, Ana Cristina
Colla, Carlos Simioni, Jesser de Souza, Naomi Silman, Raquel Scotti Hirson, Renato
Ferracini e Ricardo Puccetti, “Os Bem-Intencionados” estreou em 2012.

Esse trabalho investiga as intencdes de um grupo de aspirantes a artistas
gue, numa conversa de bar, vasculham suas vidas a procura dos motivos que 0s
levaram a querer ser artistas. Um elogio a arte, uma reflexdo irreverente sobre suas
perspectivas em nosso tempo e do trabalho artistico como expressao ou degrau
para a fama. “Os Bem-Intencionados” dilui a separacdo entre palco e plateia,
envolvendo atores e publico em um mesmo espaco cénico, que recria um ambiente

de bar com musica ao vivo.
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2 UMA VIDA DE PESQUISA: A TECNICA NO TRABALHO DO ATOR

Aqui, discutiremos a integracdo corpo-mente do ator, 0s conceitos teoricos
mais importantes para a compreensdo de todo o trabalho do LUME e as trés
principais linhas de pesquisa desenvolvidas, tendo aqui, a palavra pesquisa como
sendo a investigacao que leva a técnica. Dentre tantos conceitos, trago aqui: acao
fisica, élan, impulso, interpretacdo e representacdo, a busca pela equivaléncia, preé-
expressividade, inculturacéo e aculturacéo, técnica, treinamento técnico, treinamento
energético. Além dos conceitos que envolvem a técnica, temos uma sintese das trés
linhas mestras de pesquisa do LUME: Danca pessoal, Mimesis corpérea e Clown e

a utilizagdo comica do corpo.

2.1 CORPO-MENTE

No nosso cotidiano, costumamos separar o0 corpo da mente. Fomos
ensinados assim, sentados nas carteiras, pensando com a cabeca, e ndo paramos
para perceber, ou hem ao menos sabemos, que 0 corpo pensa e também precisa
ser trabalhado. “O que é uno apresenta-se dividido em dois. E importante lutarmos
contra esta cultura e restabelecermos a unidade primitiva”’. Descartes fazia essa
separacao de corpo e mente em suas teorias e toda a escola tradicional funciona
assim.

No teatro, muitos segmentos e teorias mais antigas seguiam esse raciocinio,
como é o caso dos primeiros escritos de Stanislavski®®, nos quais era trabalhada a
memoria emotiva, a incorporacdo do personagem, O magico Se e varios outros
conceitos, que exigiam do cérebro, mas pouco do corpo. O préprio Stanislavski
desconsidera suas primeiras teorias, afirmando, como sua principal pesquisa, as
acOes fisicas. Toporkov, ator que trabalhou com Stanislavski, descreve que ele era
contra a abordagem fria e intelectual da criatividade. Conta que ele pedia acéo, nédo

discussédo. “Agado vem da vontade, da intuigdo. Discussdo vem da mente, da

>’ BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 86.
?8 Essa discussao é abordada por Burnier no primeiro capitulo de sua tese “A arte de ator”.
22



cabega®®. Eugenio Barba também fala do corpo e mente dilatados, que “[...] ambos

sao aspectos de uma presenca nao dividida e indivisivel: presenca fisica e menta

|”30

Burnier, logo nos primeiros anos de estudos na Franca, tendo Stanislavski e

Decroux como primeiros exemplos, mostrou preocupacdo com o corpo quando

escreve:

E incrivel como n&do temos consciéncia daquilo que temos, que podemos e
que realmente nos pertence. 'Ndo habitamos nosso corpo’', como alguém
disse. Nao habitamos aquilo que nos pertence, vivemos a procura do nosso
'eU’ sem nem mesmo morar em nés>",

O ator precisa conhecer seu corpo, seus sentimentos, seus musculos. O

instrumento do ator é ele mesmo. Assim, podemos distinguir, inicialmente, dois

corpos, ou duas maneiras de ver nosSso corpo, o visivel e o invisivel:

Primeiro, o corpo fisico, matéria palpavel, capaz de se apropriar de
diferentes formas, belas ou grotescas. Composto de musculos, ossos, pele,
orgaos, gordura, peso, flexibilidade, forca. Capaz de emitir sons articulados
gue se propagam em diferentes intensidades, tonalidades e dindmicas. Que
sofre a acdo da gravidade, do tempo e da idade. Que quando se machuca,
do6i demais e se recusa a trabalhar. Que nunca pode ficar muito tempo
parado por que enferruja e ai tem-se que comecar tudo do zero novamente.
Que é preciso investiga-lo constantemente para que ele revele do que é
capaz. Segundo, ndo em ordem de importancia, mas de descoberta, 0
corpo invisivel, capaz de tornar visivel diferentes qualidades de energia,
preenchendo a forma moldada pelo corpo fisico. A vida em si, sagrada. Que
sustenta o corpo além da musculatura. Que se expande para 0 espacgo
além-corpo, quase palpavel. Cujo fluxo e intensidade s&o possiveis de
serem ministrados, como fagulha que se expande em chamas ardentes,
queimando o corpo que a hospeda e aqueles que dela se aproximamsz.

Mesmo com divisdes na teoria, o LUME trabalha o corpo como um todo. O

invisivel ndo é percebido sem a acédo pratica do corpo. Acao, neste caso, nao quer

dizer necessariamente movimentacéo, mas algo sentido pela plateia, como ilustrado

por Peter Brook: “Posso ensinar a um jovem ator qual o movimento para apontar a

133

lua. Porém, entre a ponta do seu dedo e a lua a responsabilidade é dele™”.

» TOPORKOV apud BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 31.

% BARBA, Eugenio; SAVARESE, Nicola. A arte secreta do ator: dicionario de antropologia teatral.
Campinas: Editora da Unicamp, 1995. p. 67.

% Carta de Luis Otavio Burnier escrita em 22 de julho de 1977 apud CAFIERO, 2005, p. 92.

%2 COLLA, Ana Cristina. Da minha janela vejo..., p. 15,16.

% BROOK, Peter apud OIDA, Yoshi. Um ator errante. Sdo Paulo: Editora Beca Producdes Culturais,

1999. p. 11.
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Nesse pensamento de trabalhar o ator totalmente integrado, surge o fato de

que o ator € carente de técnica propria.

E evidente que a importancia da técnica € conhecida, pois é emprestada de
varias fontes pelo artista: da danca [...], do canto, de lutas marciais, da
esgrima, das técnicas circenses de acrobacia, da mimica e da pantomima.
Entretanto, ele, artista do palco, é desprovido de técnica propria. Esta
realidade torna-se ainda mais transparente se compararmos o teatro
ocidental com o oriental®*.

Burnier mostra essa preocupacdo com a técnica de ator — ou com a falta

dela — e, a partir de seus estudos, inicia a elaboracdo e sistematizacdo de uma

técnica pessoal. E preciso refletir que

[...] da mesma forma que a arte conversa com a percep¢ao sensorial do
espectador, ela o faz com a do artista ao acordar, dinamizar elementos
adormecidos, latentes e potenciais do ser. Logo a técnica, ou seja, aquilo
gue deve operacionalizar esta relacdo, tem de, inevitavelmente, trabalhar
com esses mesmo elementos®.

Aqui, nesta primeira parte do segundo capitulo, também é importante pensar

que:

A pratica em si contém muito mais elementos, mais variantes, do que
agueles que numa viséo intelectual podemos abracar. Trabalhar a partir de
uma compreensao intelectual de certos conceitos pode ser limitado e
limitante, chapar a pluridimensionalidade que uma determinada pratica
possa conter .

Nessa pesquisa de elaborar uma técnica para o ator, o LUME traca seu

percurso com trés linhas principais de investigacao:

A danca pessoal, que é a dinamizacdo de energias potenciais do ator; O
estudo do clown e da utilizagdo cdmica do corpo; A imitacdo e tecnificacao
das ac¢des fisicas encontradas no cotidiano (0 que chamamos de mimesis
corporea)”’.

Porém, antes de adentrarmos nas técnicas desenvolvidas pelo LUME,

vamos ver alguns conceitos importantes.

* BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 20.

% |bidem, p. 24.
% |bidem, p. 104.

%" FERRACINI, Renato. A arte de n&o interpretar como poesia corporea do ator, p. 32.
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2.2 OS CONCEITOS DA PRATICA

Aqui temos tedricos que se encontram ou se complementam. Para pensar 0s
conceitos da pratica, vamos determinar que o cerne da acdo do ator encontra-se na
coluna vertebral, assim como publicado por Decroux, Grotowski e Stanislavski®.
“Para ambos, uma acgéao parte definitivamente da coluna vertebral, do tronco. Ela n&do

»39

é algo periférico [...]"*.

Segundo Burnier,

[...] serd acéo para o sujeito-ator tudo o que o modifica de alguma maneira,
gue tem relacdo com seu ser, sua vontade, seus desejos, anseios,
determinacdes, com sua pessoa; j& do ponto de vista do observador-
espectador, serd acdo tudo o que igualmente transformar a sua pessoa, a
Sua percepcao ou a sua interpretacéo daquilo que presencia, testemunha®.

E importante pensarmos que as acoes fisicas, bem como élan e impulso —
que estdo contidos nessas acdes e sao explicados na sequéncia deste texto —,
referem-se a unidades minimas de a¢fdes. Para exemplificar, imagine que eu estou
varrendo uma calcada enquanto passam pessoas ha rua. Isso ainda nédo é
considerado uma acéo, pois ndo existe intencdo, € apenas movimento funcional.
Agora, se eu vou varrer a calcada para ficar observando alguém em especifico que
passa pela rua, entdo isso pode ser uma acéo, por que me é util, estou atento aos
meus movimentos e ndo fazendo-os mecanicamente. Isso, portanto, tem relacao
com o ritmo da acao.

Stanislavski da um sentido muito rico a palavra ritmo, sendo como uma
pulsacdo ou até mesmo como a presenca do ator. Para entendermos, vejamos outro
exemplo, descrito por Toporkov, ator que trabalhou com Stanislavski até seus

ultimos dias:

Stanislavski persistiu: “Vocé nao esta em pé no ritmo correto!” Ficar em pé
no ritmo! Como ficar em pé no ritmo! [...] “Perdoe-me Konstantin
Sergeyevich, mas eu nao fago a menor ideia do que o ritmo seja”. “Isso nao
€ importante. Ali no canto tem um rato. Peque um pau e se ponha em
posicdo para esperar por ele; mate-o tdo logo ele pule para fora... Nao,
desta maneira vocé vai deixa-lo fugir. Olhe com ais atencéo — mais atencao.
Quando eu bater palmas, pegue-o com o pau... Ah, viu como vocé esta

% BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 32, p. 33 e p. 35 respectivamente.
** Ibidem.
“* Ibidem.
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atrasado! De novo. Concentre-se mais. Tente golpea-lo a0 mesmo tempo
gue as palmas. Isso, percebe como agora vocé estd em pé num ritmo
completamente diferente do de antes? Ficar em pé e observar um rato € um
. »4l
ritmo [...]""".

Ritmo esse que altera toda a estrutura corporal e mental do ator, fazendo
com que seus movimentos nao nas¢gam nas periferias, mas, sim, na coluna vertebral.

Podemos dividir a acéo fisica em duas partes: o €lan e o impulso. “O élan de
uma acgao pode ser entendido como seu ‘sopro de vida’, ou seu ‘impulso vital’, algo
de enigmatico, de conhecido, porém nédo sabido, que nos impulsiona a a¢ao, a vida,
por meio das agdes”*. Ja “[...] impulso, toma o sentido de empurrar ou arremessar
para fora com forga, a partir do interior. Ndo confundamos este ‘com forga’ com algo
que seja ‘forte e vigoroso’, mas que tem forca, portanto, faz-se musculo™.

Nesse sentido, para Burnier, élan seria o sopro de vida de uma acéo, o
invisivel que toca o ator e atinge o espectador, aquilo que ndo vemos, mas sentimos.
Impulso, por sua vez, seria a contracdo muscular necessaria para isso acontecer.
Varios impulsos podem fazer parte de um élan, mas ndo o contrario. Além disso, um
impulso pode existir sem um élan. Sintetizando, é como ter primeiro um élan, depois
o impulso (muscular), constituindo uma acéo, visivel ou ndo, mas percebida pela
plateia, “a energia [...] suspensa numa imobilidade em movimento™*.

Nessa parte pratica, dada pelo impulso, constitui-se uma acéo fisica. Acéo
essa que pode ser interpretada ou representada. O titulo do livro de Burnier diz: da
técnica a representacdo. Quais diferencas essenciais de cada conceito? Pensamos
inicialmente que “[...] ndo é o ator que esta entre o personagem e o espectador, mas
0 personagem que esta entre o ator e o espectador. Portando, o intérprete, neste
caso, ndo é o ator, mas o espectador’®. Se o intérprete é o espectador, 0 ator
interpreta ou representa um personagem? No caso do LUME, a busca é pela

representacao.

O ator [...] ndo interpreta, mas representa, ndo busca um personagem ja
existente, ele constréi um equivalente, por meio de suas acdes fisicas. Essa
diferenca é fundamental. Se pensarmos no sentido da palavra representar,

“LTOPORKOV apud BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 45.

“2 BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 40.

* |dem.

“ BARBA, Eugenio. A canoa de papel. Tratado da antropologia teatral. S&o Paulo: Editora Hucitec.
1994. p. 84.

> BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 22.
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0 ator ao representar ndo é outra pessoa, mas a representa. Em nenhum
momento ele deixa de ser ele mesmo*.

Em suma, “[..] quando um ator interpreta um personagem, ele esta
realizando a traducdo de uma linguagem literaria para a ciéncia; quando ele

representa, estd encontrando um equivalente™’.

No LUME nao se procura uma
incorporacdo do personagem, um emprestar do corpo do ator, mas busca-se ‘[...]
adentrar nos meandros, nas diversas qualidades de energia, nos diferentes
conteudos vibratérios emanados por um corpo Vvivo e encontrar 0s equivalentes
musculares em meu préprio corpo™®.

Segundo Decroux, “[...] o ator, para ser um artista, deve encontrar um
equivalente, ou seja, dar a ideia da coisa por uma outra coisa. Nao é sua funcao dar
uma leitura, traduzir, mas representar’*®. Assim, “Equivalente é [...] ter o mesmo
valor sendo, mesmo assim, diferente”°.

Temos entdo, em uma acao fisica, um élan, seguido de um impulso
muscular. Para representar essa acdo, o0 ator busca um equivalente em seu proprio
corpo. Essa representacao deve ter a energia suficiente par atingir o espectador que
interpretard conforme seus sentidos e pressupostos. Essa energia € invisivel, porém
dada por meios concretos: o corpo do ator. Podemos chamar de invisivel a

corporeidade e de concreto a fisicidade, como descrito por Burnier®*.

A fisicidade é o aspecto puramente fisico e mecénico da acgéo fisica; é a
espacialidade fisica deste corpo, ou seja, se ele é gordo ou magro, alto ou
baixo, carrancudo ou caquético. A fisicidade de uma acéo €, portanto, para
nés, a forma dada ao corpo, o puro itinerario de uma acdo, j4 a
corporeidade, além da fisicidade, é a forma do corpo habitada pela pessoa.
Assim a corporeidade envolve também as qualidades de vibragBes que
emanam deste corpo, as cores que ele, por meio de suas agdes fisicas
irradiam.

Encontrar o invisivel e conseguir reproduzir sentimentos, emocfes através
de acOes fisicas codificadas € uma das grandes questdes do LUME. Todo esse
trabalho envolvendo energias e potencialidades de uma acao é desenvolvido antes

antes de subir no palco, antes de existir um tema ou iniciar uma montagem. Por

“ BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 23.

“" Ibidem p. 21.

8 COLLA, Ana Cristina. Da minha janela vejo..., p. 89.

9 BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 21.

*® BARBA apud BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 21.
> BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 184.
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vezes, 0 tema, nas montagens do LUME foi o dltimo elemento adaptado, pois o
trabalho corporal j& existia.
Todo esse treinamento pré-espetaculo €, para o ator, um trabalho que visa o

nivel pré-expressivo. Trabalho esse, que

[...] se ocupa com o como tornar a energia do ator cenicamente viva, isto €,
como o ator pode tornar-se uma presenca que atrai imediatamente a
atencdo do espectador, € o nivel pré-expressivo [...]. Este substrato esta
incluido no nivel de expressédo, percebido na totalidade, pelo espectador.
Entretanto, mantendo esse nivel separado durante o processo de trabalho,
o0 ator pode trabalhar no nivel pré-expressivo, como se, nesta fase, o
objetivo principal fosse a energia, a presenca, o bios de suas acdes e nao
seu significado. O nivel pré-expressivo, pensado desta maneira, €, portanto,
um nivel operativo: ndo um nivel que pode ser separado da expressdo, mas
uma categoria pragméatica, uma praxis, cujo objetivo, durante o processo, é
fortalecer o bios do ator™.

Como dito anteriormente, a preocupacdo do LUME nédo é somente com o
resultado final, com o espetaculo pronto e, sim, com a pesquisa do homem e seu
corpo-em-vida em situacao de representacdo. Nesse trabalho, temos, antes de tudo,
o treinamento energético, que resultou na Danca Pessoal e que é a base do trabalho
do LUME.

2.3 TREINAMENTO QUE LEVA A TECNICA, TECNICA QUE LEVA A
REPRESENTACAO

Desde seu inicio, o Lume pesquisa a arte de ator tendo, como base, os
proprios corpos de seus integrantes. O ator-pesquisador torna-se a propria pesquisa,
tendo os resultados do processo impressos em seus corpos. As pesquisas tém
como foco o trabalho de ator e a elaboragdo de técnicas de representacgao, “[...]
visando dinamizar energias potenciais do ator, disciplinando esse processo,
convertendo-o em signos codificaveis e estruturaveis em uma técnica pessoal [...]"”*.
A ‘técnica pessoal’ foi dado o nome de Danca Pessoal.

A segunda técnica desenvolvida pelo LUME “[...] deriva de um aprendizado
objetivo, de uma observacédo atenta, que trabalha principalmente com a imitacdo, de

»n54

técnicas ou de pessoas, suas corporeidades e suas agoes fisicas e vocais™", que é

°2 BARBA Eugenio; SAVARESE, Nicola. A arte secreta do ator, p. 188.
*3 BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 28.
> |dem.
28



chamada de Mimesis Corpérea. E como contrapeso entre o rigor e 0 improviso das
técnicas acima, é utilizado o Clown, técnica de improvisacdo codificada mais
proxima a commedia dell’arte.

Reiterando com mais detalhes, as trés linhas de pesquisa seguidas pelo
LUME séo:

1 - Danca pessoal. E a elaboragéo e codificacdo de uma técnica pessoal
de representacdo que tenha como base a dilatacdo e dinamizacdo das
energias potenciais do ator. Pretende dar forma as diferentes tonalidades e
nuances que compdem a corporeidade (corpo e voz) pessoal de cada ator,
esculpindo as dindmicas das a¢des encontradas no tempo e no espaco.
Utilizacdo da técnica pessoal de representacdo na montagem de
espetaculos.

2 - O clown e a utilizagcdo cédmica do corpo. Visa buscar o clown pessoal
a partir do conhecimento e da ampliacdo da ingenuidade, do ridiculo e do
lirismo de cada um de nds; descobrir a “légica de erro”, o tempo individual
de acdo e reacdo e as potencialidades do uso cémico do corpo, tentando
encontrar uma técnica que englobe todos esses elementos.

3 - Mimesis corporea. E uma metodologia que permite ao ator ampliar o
seu repertério de agBes fisicas e vocais, por meio da observacéo e imitacdo
de corporeidades e dindmicas vocais do cotidiano. Posteriormente, estas
acdes sao codificadas, teatralizadas e transpostas para a cena””.

Antes de adentrarmos nessas trés linhas de pesquisa propriamente, vamos
entender um pouco o processo inicial de treinamento do LUME.

O instrumento de trabalho do ator é,

[...] como diz Eugenio Barba, seu corpo-em-vida. Um corpo-em-vida é um
corpo em constante comunicacdo com o0s recantos mais escondidos,
secretos, belos, demoniacos e liricos de nossa alma. E o receptaculo da
poesia do ator. O ator é um ‘atleta afetivo’, como diz Artaud®®.

De acordo com as pesquisas do LUME, esse corpo, para tornar-se vivo e em
contato com a afetividade do ator, precisa ser treinado. “O treinamento cotidiano é
[...] 0 espaco que o ator tem para trabalhar, ndo a personagem, nem a cena ou o

»57 para assim, ‘[...] transformar suas emocdes em

espetaculo, mas a si mesmo [...]
corporeidades. [...] Emocao, para o ator, ndo deve ser algo abstrato e psicologico,
mas, ao contrario, algo concreto e muscular [...]"°%. Treinamento esse, que leva a

uma técnica. Independente da técnica, para o LUME, o treinamento é necessario.

°* EERRACINI, Renato. A arte de n&o interpretar como poesia corporea do ator, p. 255-256.
°® FERRACINI, Renato. A arte de n&o interpretar como poesia corporea do ator, p. 37.

" |dem.

%% |dem.
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Estas musculaturas escondidas sdo, em geral, responsaveis pelas
emocgdes. As emogdes vém a tona por causa da movimentacdo dessas
musculaturas. Na vida cotidiana também geramos e nos alimentamos de
emocdes, mas neste outro espaco (extracotidiano), além de gerar emocao,
busca-se trazer o outro (0 espectador) para o0 encontro, através do qual
novas emocdes poderdo ser geradas™.

Podemos distinguir, inicialmente, dois tipos de treinamento/técnica: de

inculturacéo e de aculturacdo. No primeiro caso,

[...] o ator-bailarino utiliza sua espontaneidade, o que Ihe é natural, segundo
um comportamento que ele absorveu desde seu hascimento na cultura e no
meio social a que ele pertence. No segundo, os bailarinos classicos ou
modernos, 0s mimicos, ou os atores do teatro tradicional do Oriente
renegam seu ‘natural’ e se impdem outro modo de comportamento cénico.
Eles se submetem a um processo de ‘aculturacéo’, forcando, imposto de
fora, com uma maneira propria de se colocar em pé, de andar, de parar, de
olhar, de estar sentado, distinta do cotidiano®.

Dentro desses dois tipos de técnica, temos duas formas de abordagem. A
primeira é “[...] o aprendizado via imitacdo de técnicas corpdreas preestabelecidas,
quando o ator aprende uma técnica ja codificada; e a segunda, [..] é o
desenvolvimento de uma técnica propria e pessoal do ator’®’. Essa segunda forma
era o objetivo de Burnier quando fundou o LUME, em 1985.

Antes de apresentarmos o processo desenvolvido até chegar ao que hoje é

chamado de Danca Pessoal (que € a primeira linha de pesquisa do LUME),

pensamos inicialmente sobre o que € técnica.

O termo “técnica” tem hoje uma amplitude muito grande de significados,
indo desde metodologias que permitam e/ou induzam uma elaboracéo
técnica pessoal até esquemas codificados e sintetizados em uma estrutura
gramatical organizada e precisa; desde exercicios ginasticos até complexas
formas de expresséo (exemplo tipico de técnicas orientais codificadas como
o No, Kabuki, Kyogen, Kathakali, Opera de Pequim, entre outras). O termo
técnica pode, portanto, ser entendido como a capacidade objetiva do artista
de articular seu discurso, de operacionalizar sua faculdade criadora®.

Com o treinamento cotidiano, o ator do LUME codifica a técnica aprendida,
ou desenvolvida, em exercicios, matrizes, etc., que sera o combustivel criador da

cena. Serdo o0s subsidios com 0s quais 0 ator tera acesso para sua composi¢ao.

* HIRSON, Raquel Scotti. Tal qual apanhei do pé: uma atriz do Lume em pesquisa. Sdo Paulo:
Aderaldo e Rothschild Editores, Ed. : Fapesp, 2006, p. 43.

®© BARBA, Eugenio apud BURNIER, A arte de ator, p. 27.

®. BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 27.

®2 FERRACINI, Renato. A arte de n&o interpretar como poesia corporea do ator, p. 31.
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E a pratica de deixar-se penetrar a ponto de localizar cada vez mais
mistérios, captando-os e acionando-os. Teremos, desse modo, uma
infinidade de aces fisicas em estado virtual que podem ser detonados a
gualguer momento, somente bastando a elas o recebimento de uma
pressao que as impulsione de dentro J)ara fora. E a transformac&o objetiva
de uma energia virtual em acéo fisica®.

Com o treinamento, o ator aprende a liberar o corpo de seus habitos

cotidianos e a controlar a consciéncia.

Uma vez que essas técnicas sdo adquiridas, estdo prontas para serem
jogadas fora. Ou seja, 0 ator ndo se utiliza diretamente de seu treinamento
técnico quando se encontra, mais tarde, no palco. Simplesmente aprendeu
a liberar-se para poder representar. Treinamos para atingir uma técnica que
em seguida jogamos fora para passar ao estagio da criatividade®.

Reiterando e complementando,

[...] apés as técnicas assimiladas, tenho que esquecé-las. O que ja é,
incorporado esta. Vird embutido nas minimas a¢fes executadas. Ao publico
nao interessa ver um ator bem “treinado”, o que lhe interessa é um ator
capaz de conduzi-lo ao imaginario, capaz de arranca-lo da cadeira do teatro
e transporta-lo para territorios imagéticos e sensoriais ndo navegados%.

A técnica do LUME tem seu inicio no treinamento energético, possivel

somente através da pratica. “Entendo o treinamento como o momento da

investigagdo, do recolhimento e ndo como um objetivo em si”®®. Como dito por

Burnier, a Danca Pessoal é uma filha do treinamento energético®’.

Carlos Simioni fala em sua demonstracdo®® sobre a meméria muscular, o

estado de presengca e o estado dilatado de corpo, conseguidos pelo treino

energético. Fala também que com esse treinamento o corpo se torna dono dele

mesmo e o0 conduz para onde quiser, sem comando racional. Durante esse

treinamento foram sendo criadas matrizes corporais, que sao qualidades de energia

gue geram movimentagdes do corpo.

® HIRSON, Raquel Scotti. Tal qual apanhei do pé, p. 43.
® OIDA, Yoshi. Um ator errante, p. 61.
®® COLLA, Ana Cristina. Da minha janela vejo..., p. 57.

% 1dem.

" BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator. p. 140.
% Obtido de gravacéo de audio da Demonstragdo Técnica “Prisdo para a liberdade” de Carlos Simioni
durante comemoracéao dos 20 anos da Usina do Trabalho do Ator, de Porto Alegre.
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Treinamento energético: trata-se de um treinamento fisico intenso e
ininterrupto, extremamente dindmico, que visa trabalhar com energias
potenciais do ator. ‘Quando o ator atinge o estado de esgotamento, ele
conseguiu, por assim dizer, ‘limpar’ seu corpo de uma série de energias
‘parasitas’, e se vé no ponto de encontrar um novo fluxo energético mais
‘fresco’ e mais ‘organico’ que o precedente. Ao confrontar e ultrapassar os
limites de seu esgotamento fisico, provoca-se um ‘expurgo’ de suas
energias primeiras, fisicas, psiquicas e intelectuais, ocasionando o seu
encontro com novas fontes de energias, mais profundas e organicas®.

Essa primeira fase exige disciplina, pois € facil deixar-se cansar e parar. O

treinamento energético vai muito além de cansar.

Uma vez ultrapassada essa fase (do esgotamento fisico), ele (o ator) estara
em condi¢cdes de reencontrar um novo fluxo energético, uma organicidade
ritmica prépria a seu corpo e a sua pessoa, diminuindo o lapso de tempo
entre o impulso e a ac¢do. Trata-se, portanto, de deixar os impulsos
“tomarem corpo”. Se eles existem em seu interior, devem agora ser
dinamizados, a fim de assumirem uma forma que modele 0 corpo e seus
movimentos para estabelecer um novo tipo de comunicagéo7°.

Esse primeiro processo era demorado e exigia muita disciplina, pois o
trabalho era diario, correspondendo em até oito horas de exercicios. “Mais do que

fazer acbBes, o treinamento energético ocasiona um contato com as vibracfes e

n7l

pulsacdes do ator’’*, tendo como objetivo, também, diminuir o lapso de tempo entre

um impulso e uma acéo.

Para o ator do LUME chegar a sua danca pessoal, é preciso passar pelo
treinamento energético e pelo treinamento pessoal. “O energético abre caminho
apontando perspectivas que sdo desenvolvidas, aprofundadas e aprimoradas no
treinamento pessoal, que mais tarde se configura na danca pessoal ou danca das

energias”’?. Entendendo separadamente os trés processos,

O (treinamento) energético trabalha em ritmo acelerado visando ultrapassar
o0 esgotamento fisico, uma relagdo acdo — reacdo imediata, quase por
reflexo instintivo; o treinamento pessoal trabalha com essas acgfes
recorrentes, codificando-as e aprimorando-as. J4 a danca pessoal trabalha
com essas acles recorrentes segundo diversas qualidades de energias,
usando de diferentes dindmicas muitas vezes lentas e vagarosas, em que 0
tépico € o ouvir-se, buscar e explorar formas de articular, por meio do corpo,
as energias potenciais que estdo sendo dinamizadas, de ser fazendo e no
fazer, de dar forma a vida".

32 Caderno de notas de Luis Otavio Burnier de 1985 apud BURNIER, 2009, p. 27.
Idem.

" BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 140.

72
Idem.

% |dem.
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As matrizes corporais e qualidades de energias das quais Simioni fala, sdo
movimentacfes que se repetem durante o treinamento energético, que s&o
codificadas e dinamizadas no treinamento pessoal para que a Danca Pessoal
empregue toda potencialidade de energias e dindmicas nessas matrizes. “Os
exercicios sdo como amuletos que o ator traz consigo, ndo para exibir, mas para
extrair determinadas qualidades de energia da qual lentamente se desenvolve um
segundo sistema nervoso”’®. Assim, as emocdes e vibracdes do ator deixam de ser
elementos invisiveis para se tornarem parte da musculatura, podendo ser acessada
com os estimulos codificados e treinados. “Se ampliarmos a comunicagao para todo
0 corpo, o invisivel pode ser comunicado”’.

Apos a Danca Pessoal e com trabalho continuo, temos outros momentos
mais avancados do trabalho de ator, que s&o a Danca das Energias e a Danca das

Vibracoes.

A Danca Pessoal, por meio dos codigos, vem [...] a busca de uma dancga de
nossas vibracdes, e energias potenciais. E a dinamizacéo, por meio das
acOes fisicas, de energias originarias e primitivas do ator (que se encontram
normalmente adormecidas). [...] Quando uso o termo Danc¢a das Energias,
estou me referindo a um momento mais avancado da Danga Pessoal,
guando o ator ultrapassa o cédigo e pode se concentrar na qualidade das
energias envolvidas em suas ag¢bes. Ja o termo Danca das Vibracdes
refere-se a um momento ainda mais tardio, quando dono de suas acfes e
das diferentes qualidades de energia, 0 ator pode suprimir aspectos da
fisicidade das ag¢0es, realizar um raccourci das acgfes fisicas de maneira a
manter quase somente a Danca das Vibraces. No entanto todos estes
termos nos parecem ainda uma tentativa de aproximacdo do que de fato &
para nos este trabalho’®.

Essa é a primeira linha de pesquisa desenvolvida pelo LUME.

Depois dos trés primeiros anos de treinamento, Ricardo Puccetti ingressa no
LUME, trazendo consigo a experiéncia e a técnica do Clown.

Durante um curso, do qual participei, o professor, Mauro Zanatta’’, disse
gue é preciso encontrar o clown dentro de nés. Isso porque o clown ndo é um

personagem, ndo é uma interpretacdo. O clown “[...] € uma exposi¢édo do ridiculo e

" BARBA, Eugenio. Um amuleto feito de memérias. Revista Lume, Campinas, n. 1, p. 29-35, 1998.
p. 31.

> COLLA, Ana Cristina. Da minha janela vejo..., p. 13.

® BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 140.

" Mauro Zanatta cursou a “The Desmond Jones School of Mime and Phisical Theatre” em Londres;
estudou clown com o francés Philippe Hottier, ex-membro da Companhia Teatre du Soleil; na Italia,
estudou a commedia dell'arte na “Scuola Internacionale dell’Atore Cémico”. Entre 1990 e 1991 foi
professor de mimica, clown e commedia dell'arte na “The Arts Educational London School”.
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das fraquezas de cada um. [..] O clown n&o representa, ele é’’®. Temos que

encontrd-lo em nés mesmos, pois se trata da “[...] ampliacdo e dilatagcdo dos

aspectos ingénuos, puros e humanos, portanto ‘estipidos’, do nosso préprio ser””®,

fraquezas, problemas, traumas, luzes e escuriddo. O clown ndo se preocupa em ser
ridiculo, em ter dificuldades em executar as tarefas mais faceis; trata-se de fazer de
uma saliéncia corporal um motivo para piadas, sem vergonha de si mesmo.

Assim, notamos que clown e palhago sao diferentes.

Palhagco vem do italiano paglia (palha), material usado no revestimento de
colchdes. Isto por que a primitiva roupa deste comico era feita do mesmo
pano dos colchdes: um tecido grosso e listrado, e afofada nas partes mais

salientes do corpo, fazendo de quem vestia um verdadeiro “colchdo
ambulante, protegendo-o de suas constantes quedasso.

Palhaco, portanto, tenta “[...] divertir seu publico por meio de suas

extravagancias; ao passo que o clown tenta ser sincero e honesto consigo

mesmo”®, com seus sentimentos e seus impulsos. A base do Clown é o jogo. Jogo

com a plateia, com outros companheiros de cena, com 0s objetos. Tudo esta em
jogo, contudo o objetivo ndo é ganhar, o objetivo € doar, contracenar e lidar com o
perder. Sue Morrison, que dirigiu o espetaculo “O ndo-lugar de Agada Tchainik”, com

atuacao de Naomi Silman, diz que

[...] necessitamos construir um palhaco que fale aos nossos dias de hoje,
ndo s6 uma cole¢do de gags, mas um arquétipo que revele a esséncia do
performer/ator. Este € um clown que nos da uma sensac¢ao maior do divino
em cada um de nés. Que celebra nossa humanidade, nossa animalidade e
0S momentos em que podemos tocar um ao outro através do riso82.

No LUME, por varias vezes, 0 processo de iniciacdo de clown aconteceu em

uma fazenda, chacara, qualquer lugar isolado, longe dos problemas cotidianos.

Nesse local, os atores passam dez dias trabalhando de dezesseis a dezoito
horas cotidianas. Neste ‘retiro clown’, nome dado a tal processo iniciatico,
estabelece-se um jogo simples: todos os que passardo pelo processo de
iniciacdo sdo clowns procurando emprego, enquanto o dono do circo,
Monsieur Loyal, € como um ‘deus’ que podera dar-lhes a oportunidade de

® BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 209.

 |dem.

% RUIZ, Roberto. Hoje tem espetaculo? As origens do circo no Brasil. Rio de Janeiro: Inacen/Minc,
1987. p. 12.

8 BURNIER, apud Ferracini, p. 218.

8 Disponivel em: <http://www.lumeteatro.com.br/espetaculo.php?id=26>. Acesso em: 14 jan. 2013.
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estar trabalhando no circo. Estabelece-se, dessa forma, um jogo durante 24
horas por dia, em que o(s) orientador(es) do trabalho, no caso o Monsieur
Loyal, buscara colocar os atores em situacdes-limite de constrangimento®.

Ap6és isso, € iniciado um processo técnico de “[...] ‘acostumar-se’ com esse
estado do ridiculo e ingénuo dilatado, buscando entender corporalmente sua légica
de relacionamento com o outro, com 0 meio que o cerca, e descobrir seu ritmo
proprio e sua maneira particular de ‘jogar”®. Assim, o “[...] processo que hoje se
chama iniciacdo do clown nada mais € do que a condensacdo no tempo de uma
série de experiéncias pelas quais o ator clownesco passa e que 0 ajudam a
encontrar ou confirmar seu clown”®,

A terceira (ndo em ordem cronologica, nem de importancia, apenas de
exposicao) principal linha de pesquisa do LUME é a Mimesis Corpoérea.

Enguanto a Danca Pessoal trabalha o corpo do ator, suas potencialidades e
transforma acdes recorrentes do ator em matrizes para criacdo, a Mimesis Corporea
transforma em matrizes a imitacdo de acdes fisicas e vocais de pessoas, fotos,
quadros, “[...] cabendo ao ator a fungdo de ‘dar vida' a essas ag¢des imitadas,

encontrando um equivalente organico e pessoal para a agao fisica/vocal’®. Assim,

[...] o trabalho de observacédo e codificagcdo da corporeidade, das acgbes
fisicas e vocais e da fisicidade, de personagens reais como o caboclo do
sertdo levou o Lume a criar e a desenvolver uma de suas linhas mestras de
pesquisa, a mimesis corporea. Através dela, os atores incorporam outras
fisicidades, tendo seus corpos a fungéo de arquivos vivos®’.

Nessa pesquisa, os atores do LUME viajaram para diversos lugares do
Brasil a fim de observar para imitar. Contudo, ndo se trata de uma simples

observagéo ou imitacéo.

Na mimesis corporea, o ator, em hipdtese alguma, deve se restringir apenas
a imitacdo dos gestos, apesar de esse mesmo trabalho de observagédo e
imitacdo dos gestos ser importante, necessério e fundamental para o
trabalho de mimesis e, consequentemente, para o aperfeicoamento técnico,
visto que “obriga” o ator a treinar precisao, colocagdo do corpo no espago
cénico, exploracdo de ritmos da mecanica do corpo e no aprendizado de
dominar e conduzir o corpo no tempo/espaco. Porém o ser humano nao é
somente corpo fisico, mas um corpo fisico vivo que contém sensacdes,

% FERRACINI, Renato. A arte de n&o interpretar como poesia corp6rea do ator, p. 219.
% Ibidem, p. 220.

® BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 210.

% FERRACINI, Renato. A arte de n&o interpretar como poesia corporea do ator, p. 202.
8" CAFIERO, Carlota. Luis Otavio Burnier: nota biografica. Revista Sala Preta, p. 88.
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afetividades, impulsos, sentimentos, pensamentos, energias e vibra¢des. O
ator-pesquisador tem que ter um corpo fisico desenvolvido e preparado, e,
além disso, e mais importante, ser conhecedor do seu universo humano e
energético. Os trabalhos do LUME permitem ao ator agucar, aflorar e
desenvolver suas energias, para que ele possa criar um corpo dilatado e
presente, colocando a disposicdo da cena, da personagem e do publico
todos seus sentidos: a isso chamamos de ‘presenga total do ator’®®,

Esse trabalho pré-expressivo que trabalha a presenca total do ator, somado

a observacao profissional e as técnicas ja desenvolvidas, culminando em matrizes

corporais, revelam-se ao espectador como espetdculos referéncia e, para a

comunidade cénica, como modelo de pesquisa e técnica.

A mimesis corpérea do LUME [...] € somada aos exercicios pré-expressivos
— treinamento cotidiano do ator, ao cdémico (clown) e & danca pessoal. A
exaustdo do treinamento ndo apenas prepara o corpo forte, resistente.
Antes de tudo, esvazia corpo e mente de referéncias e sentidos (para que)
volte a ser selvagem [...]. S6 entdo [...] podera preencher-se de energias
que poderéo ser investidas, no encontro com o receptor, de outras energias,
as quais o receptor atribuira sentidos®’.

Nesse contexto, temos apresentados aqui 0s principais conceitos por tras

das técnicas desenvolvidas pelo LUME, o percurso das trés linhas de pesquisa e

como elas sdo aplicadas a cena, tornando-se combustiveis para o trabalho de

criacao do ator.

% FERRACINI, Renato. A arte de n&o interpretar como poesia corporea do ator, p. 215-216.
% SPERBER, Suzi Frankl. Lume e a pesquisa do corpo. Revista Sala Preta, Sdo Paulo, v. 5, p. 111-

116, 2005. p. 115.
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CONSIDERACOES FINAIS

Depois de muitos anos estudando na Franga, Burnier volta ao Brasil com um
dos objetivos de desenvolver uma técnica para o ator. Com a contribuicdo de Carlos
Simioni, foi possivel o inicio das pesquisas em 1985, quando foi fundado o LUME.

A técnica para o LUME € um instrumento utilizado para trabalhar as
potencialidades do ator antes de ir ao palco. E a técnica que desenvolve a energia
gue atinge o espectador em seus sentidos. Para o ator do LUME, essa energia, a
principio invisivel, deve tornar-se visivel muscularmente. Com o treinamento, o ator
consegue identificar quais musculaturas precisam ser ativadas para expressar uma
determinada emocé&o. Essa energia pode ser considerada como a “presenca total do

ator”™®

e € adquirida através do trabalho pré-expressivo que sdo as técnicas
desenvolvidas.

As técnicas trabalhadas pelo LUME tém como base o treinamento
energético, que é o periodo de “descobrimento” pessoal do ator. Trata-se do
momento no qual o ator desenvolve suas potencialidades, dinamiza suas energias e
inicia o0 processo de codificagdo das emocdes, sentimentos, etc., em matrizes.

O treinamento energético é parte efetiva do que Burnier chamou de Danca
Pessoal. Ele é o primeiro estagio. Com o trabalho cotidiano, podem ser notadas
acOes que se repetem, que séo separadas e transformadas em matrizes. Por fim, a
Danca Pessoal atribui ritmos, poténcias, texturas a essas matrizes.

Uma segunda possibilidade de técnica de ator no trabalho do LUME é a
Mimesis Corporea, na qual se trabalha com a observacao, a imitacdo e a criacao de
matrizes. Enquanto a Danca Pessoal cria matrizes do proprio ator para uma
“descoberta” dele mesmo, a Mimesis CorpoOrea cria matrizes com a imitagdo de
acOes fisicas e vocais de outras pessoas in loco ou de imagens de pessoas. Além
dessas, o LUME trabalha ainda com o Clown e a utilizagdo comica do corpo,
permeando as duas técnicas supracitadas.

No trabalho do LUME, temos técnicas desenvolvidas ha mais de 25 anos,

uma pesquisa de uma vida inteira, que estdo sendo compartilhadas e ainda

% FERRACINI, Renato. A arte de n&o interpretar como poesia corporea do ator, p. 215-216.
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desenvolvidas pelos atores do grupo ao longo dos anos. Por ter grande proximidade
com a academia, o LUME influencia a criagdo de muitos grupos que acabam
bebendo das mesmas fontes de pesquisas. Por exemplo, a “Familia Burgs”, teve
Ricardo Puccetti como orientador na descoberta do clown pessoal. Também o
italiano Leris Colombaioni, que contribuiu com o LUME, ministrou cursos por 3 anos
nessa Familia; o grupo “Seres de Luz”, igualmente ao LUME, trabalhou com a clown
canadense Sue Morrison; e outros grupos que se formaram durante e ao final da
graduacéo de Artes Cénicas da Unicamp, pois alguns dos professores sdo atores do
LUME.

Aqui foi possivel entender como a técnica esté presente no trabalho do ator
do LUME e como ela influencia no processo criativo, sendo por meio de matrizes
corporais ou memdéria muscular ativando emocdes impressas no corpo, tornando a
técnica um instrumento organico de criacao.

E, por fim, concordo quando Burnier fala que “[...] todos estes termos nos
parecem ainda uma tentativa de aproximacdo do que de fato € para nds este

»91

trabalho™~, porque é na prética que se efetiva a vivéncia.

8 BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator, p. 140.
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