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RESUMO

Esta pesquisa tem como ponto de partida a importancia da investigacéo gestual no
desenvolvimento do Teatro Epico, proposto por Bertolt Brecht, e o Teatro da Crueldade,
de Antonin Artaud, ambos situados no inicio do século XX. Para tragcar o caminho de
construcdo de tais teorias, levanta-se o contexto histdrico do seculo XX, marcado pelo
contagio com as artes orientais, guerras e a industrializacdo, como impulsionadores para
a concepcdo da corporeidade nas artes cénicas enquanto linguagem. A aproximacao entre
os encenadores resulta em aplicacdes diferentes para 0s mesmos principios de atuacao,
que buscam emancipar o teatro burgués de seu tempo, explorando assim a projecao do
sujeito no meio social, através do estudo da gestualidade enquanto poténcia cénica. A fim
de apontar a contribuicdo para o cenério teatral atual, principalmente no hibrido entre
teatro e danca, destaca-se a Cia Taanteatro, criada em 2011, que se atem ao processo de

padronizacdo dos corpos e das vontades, como uma investigacao ainda em curso.

Palavras-chave: Antonin Artaud; Bertold Brecht; Gesto; Trabalho do ator.
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1. INTRODUCAO
1.1.  Aspectos antropoldgicos do corpo na cena

O inicio do século XX ¢é atravessado por conflitos letais para a historia mundial, como
a Primeira e a Segunda Guerra, sendo que durante a Segunda Guerra localizamos um aterrador
movimento genocida na Alemanha, o Holocausto. Em 1945, com o encerramento da Segunda
Guerra, a humanidade conquista um 6rgdo que visa a cooperacgdo global e mediacao entre 0s
paises, a Organizacdo das Nagfes Unidas (ONU), que defende os direitos humanos basicos
como alimentacéo, saude, seguranca e também desenvolvimento econémico e social. Apesar
do avango social adquirido com o surgimento de tal organizacdo, é preciso ressaltar que ela
ndo esta isenta de contradi¢bes ideoldgicas, pois ainda sofre muitas influéncias dos jogos de
poder da geopolitica mundial.

Outro aspecto que afeta a corporeidade da época, diz respeito a urbanizacdo, que traz
consigo caracteristicas de um movimento de revolucdo industrial que tem inicio no come¢o do
século XVIII e se expande nos séculos posteriores; esse processo agrega ao COrpo uma
consciéncia utilitaria e massificada, fazendo com que a perspectiva econdmica influencie
fortemente o social. A concepcdo corpdrea através dessas vivéncias ganhou profundidade ao
ser percebida em diferentes niveis, fisicos e subjetivos. Dessa forma, se faz necessario um olhar
antropoldgico no que concerne as experiéncias vividas no século XX, decorrentes dos conflitos
e da urbanizagdo, em um momento convulso do Ocidente. Por “antropologico”, entende-se,
segundo o dicionério online DICIO, como uma “ciéncia que se dedica ao estudo da espécie
humana em sua totalidade, tendo em conta sua origem, desenvolvimento (fisico, social,
cultural), comportamento, psicologia, particularidades raciais, habitos, costumes,

conhecimentos, crencas etc!”.

Portanto, a antropologia nos apresenta uma profundidade relacional na construgéo do
sujeito, que envolve diversos elementos e se relacionam com a coletividade, como: o social,
cultural, particularidades raciais, habitos, crencas, e etc. Dessa forma, pode-se entender que,
inserido em um determinado contexto e consequentemente em grupos sociais, 0 corpo traz em
si um carater poroso, que afeta e se deixa afetar por tais influéncias.

O estudo sobre a influéncia social na aquisicdo de mecanismos fisicos para a realizacéo

! Disponivel em: <https://www.dicio.com.br/antropologia/>. Acesso em 5 de dez. 2018
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de atividades cotidianas, realizado pelo antrop6logo e socidlogo Marcel Mauss (1872-1950),
pode contribuir para esclarecer esta associacdo do corpo pensado na esfera coletiva. Esses
mecanismos adquiridos, através da aprendizagem corporal e da pratica, sdo designados como
“técnicas corporais”, assim, ele entende “por essa expressao as maneiras pelas quais os homens,
de sociedade a sociedade, de uma forma tradicional, sabem servir-se de seu corpo”. (MAUSS,
2003, p. 401). Dessa forma podemos apreender que cada povo, apresenta uma profusao gestual
e técnica, muito especifica de determinada regido ou grupo, isso acontece pela transmissao de
habilidades, fortemente ligada a cultura local.

O antropo6logo menciona o exemplo da crianca, que desenvolve suas técnicas corporeas
em uma relacdo hierarquica baseada, sobretudo, na confianga em seu transmissor,
influenciando até mesmo os atos que sejam de ordem biolégica. Conforme ele desenvolve em
seu estudo, a formacéo da crianga acontece pela orientacdo de terceiros, geralmente o pai, mae
ou pessoas proximas a familia, numa ordenacéo que acontece de fora para dentro e de cima
para baixo. Ao longo da vida, as pessoas sdo motivadas a descobrir a quais grupos sociais
pertencem, logo convivem entre esses grupos, compartilhando determinados habitos, e assim,
adquirem ferramentas que desenvolvem a gestualidade: a forma como se come, caminha,

manuseia determinados objetos e assim por diante. Sobre este assunto, conceitua:

Assim, durante muitos anos tive a no¢ao da natureza social do “habitus”. Observem
que digo em bom latim, compreendido na Franga, “habitus”. A palavra exprime,
infinitamente melhor que “habito”, a “exis” [hexis], o “adquirido” e a “faculdade” de
Aristételes (que era um psicélogo). Ela ndo designa os habitos metafisicos, a
“memoria” misteriosa, tema de volumosas ou curtas e famosas teses. Esses “habitos”
variam ndo simplesmente com os individuos e suas imita¢@es, variam, sobretudo com
as sociedades, as educag@es, as conveniéncias e as modas, 0s prestigios. E preciso ver
técnicas e a obra da razdo pratica coletiva e individual, 14 onde geralmente se vé
apenas a alma e suas faculdades de repeticdo (MAUSS, 2003, p. 404).

Ao termo “técnica” ele designa a um ato “tradicional e eficaz”, ou seja, que esteja ligado
a tradi¢do, pois “ndo ha técnica e ndo ha transmissdo se ndo houver tradicdo” e que seja eficiente
para produzir um resultado desejado. Além disso, as técnicas do corpo sdo atos “de ordem
mecanica, fisica ou fisico-quimica”, pois “o corpo é o primeiro e mais natural instrumento do
homem” (Idem, p.481). Ao mesmo tempo, essas técnicas se inserem na “ vida simbolica do
espirito, nogdo que temos da atividade da consciéncia como sendo, antes de tudo, um sistema
de montagens simbolicas” (Idem, p.482). E importante destacar no trabalho do antropélogo
duas atmosferas: uma inserida na materialidade da préatica cotidiana e outra que se serve de

principios distintos, como os rituais, religides ou outras aplica¢es que fagam a mediacao entre
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o mundo fisico e o que ha para além dele, o metafisico. Estas duas dimensdes — a material e
a metafisica — estéo presentes nas técnicas corporais. Desta forma, a gestualidade, pertencente
a esfera das técnicas corporais, se mostra como um elo de conex&o entre 0 homem e o mundo
que o cerca, resultando em uma construcdo pessoal, mas também capaz de propor uma busca
interior de aprimoramento do ser (MAUSS, 2003).

Para que se possa entender melhor sobre a contribuicdo do pensamento antropoldgico
no teatro, é fundamental citar o trabalho de Eugenio Barba, diretor do grupo teatral Odin
Teatret, fundado por ele em 1964 na Dinamarca, e também de um ndcleo de estudos sobre
antropologia teatral, a ISTA (International School of Theatre Anthropology), fundada em 1979.
Barba analisa a arte do ator através de “principios que retornam”.

Ele define que: “os principios que retornam ndo provam a existéncia de uma ‘ciéncia
do teatro’ ou de algumas leis universais. S3o apenas “conselhos particularmente bons”,
indicagdes que tem uma grande chance de se tornarem uteis para a pratica cénica”. (BARBA,
SAVARESE, 2012, p. 14). Com isso, realiza um levantamento metodolégico do teatro, que se
desdobra em treinamentos cuja a finalidade é a de auxiliar o ator a ter mais compreensao sobre
o fazer teatral, conferindo a encenacdo estudos sobre o ritmo, expressdo corporal,
caracterizacdo, utilizacdo do espago cénico, energia e assim por diante. Fundamenta conceitos
que aparecem na historia do teatro e, nesse caminho, correlaciona o Ocidente e o Oriente, para
se pensar entdo, em uma antropologia teatral, ou seja, um caminho a ser trilhado através do

contégio de culturas.
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Figura 1- Os principios que, nas varias culturas, regulam o comportamento cénico dos atores-
dangarinos e que sdo semelhantes, mas em espetaculos diferentes. 1. Dangarino asteca; 2.
Menestrel europeu da Idade Média; 3.Dancarina balinesa; 4. Ator japonés de Kabuki; 5.
Dancarina indiana de Odissi; 6. Dancarina de balé classico.

Fonte: BARBA, SAVARESE (2012)

Barba fala sobre uma organizacao do ator-bailarino, e se refere ao ator como também
bailarino, pela viséo oriental do fazer artistico, que ndo separa teatro e danga em categorias
distintas. Essa organizacdo advém da pesquisa pessoal entre o corpo do artista, independente
de qual seja o seu treinamento ou contexto cultural. Ele analisa o ator-bailarino através da unido
de trés aspectos, sendo eles: a personalidade, que concerne sua sensibilidade, o posicionamento
social e demais particularidades enquanto sujeito; logo reflete sobre a conjuntura sécio-cultural

em que o artista esta inserido e a busca corporal pela aquisicdo de técnicas que sejam
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extracotidianas. Em relacéo as técnicas extracotidianas, ele entende que:

As técnicas cotidianas geralmente seguem o principio do menor esforgo: isto &, obter
um resultado méaximo com o dispéndio minimo de energia. Ao contrario, as técnicas
extracotidianas se baseiam no maximo emprego de energia para um resultado minimo
(BARBA, 2012, p. 9).

Tais estudos buscam resultar em um estado de presenca viva do artista em cena, para
que, dessa forma, seu trabalho seja compreendido pelo espectador ndo s6 de forma racional
mas também de forma energética, atraindo sua atencdo; a essa organizacdo que ele chama de
nivel “pré-expressivo”, pois para Barba “a expressao do ator, de fato, deriva — quase apesar
dele — de suas acdes, do uso de sua presenca fisica. E o fazer, e 0 como é feito, que determina
o que o ator expressa” (BARBA, SAVARESE, 2012, p. 187).

Como forma de ativar esse nivel pré-expressivo, ele propde dois movimentos: o de
inculturagdo e o de aculturacdo, conceitos trabalhados por Mauss e citados por Barba
(STRAZZACAPPA, 2012). A inculturacdo diz respeito ao modo de vida de determinado
povo/cultura e de como sdo utilizados o corpo e as técnicas corporais para determinados fazeres
habituais. A aculturacdo seria a pesquisa por um corpo extracotidiano, ou seja, um corpo que
busca por técnicas corporais extracotidianas e, dessa forma, cria um caminho que possibilite
atingir o nivel pré-expressivo.

Outro ponto interessante para pensar o gesto num contexto de atuacdo é levantado pela
pesquisadora da UERJ, Mariana Katona Leal, em seu artigo Gestualidade e producéo de
sentido onde, ao citar Patrice Pavis situa a gestualidade em um estado de independéncia

enquanto linguagem, diz:

Como forma de atualizacdo desse conceito de gesto, Patrice Pavis destaca o
pensamento da gestualidade, ndo mais como comunicagdo de um sentido anterior,
porém como producdo. Essa nova percepcao do gesto concebe o ator como produtor
de signos e ndo apenas reprodutor de sentidos expostos em gesto (LEAL, 2011 p.
4029).

Esta colocacdo reforca a ideia de que o gesto vai além de uma movimentagédo
meramente descritiva, possuindo assim propriedades expressivas e independentes da
linguagem oral. O pesquisador da USP, Carlos Alberto Silva, que estuda o gesto de uma esfera

cotidiana a poética, também cita Pavis ao dizer:

Se Pavis (2003, p. 77) tem razdo, o gesto no teatro, assim como o corpo do ator,
acontece na polaridade do real — um ser humano — e do ficticio — a imitacéo do outro.
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Para ele, descricbes da semiologia, da pragmatica e da linguistica preparam uma
antropologia do ator, ainda por fazer, que colocaria ao ator e ao seu corpo questdes
sobre tal polaridade o mais concretamente possivel. (SILVA, 2015, p. 68)

Podemos dizer que o gesto € um hibrido que se forma entre 0 movimento e a acdo. Mas
afinal, o que se quer dizer com a palavra “gesto”? Seria apenas uma movimentacao corporal?
Ou uma acgéo de um sujeito para outro? A expressdo de impulsos interiores? Perguntas como
estas sdo muito frequentes nessa linha de pesquisa, pelo proprio termo carregar em sim todas
essas possibilidades. Nesse contexto, Silva serd um dos alicerces fundamentais para se entender
a associagdo do gesto entre 0 movimento e a acdo e, sua inser¢do no meio social. Sobre a

abrangéncia do termo Silva aponta:

As palavras, gesto, movimento e agdo se misturam, se permutam, se confundem e,
por vezes, se atrapalham. [...] A multiplicidade de ajustes lexicais pode ser justificada
pela amplitude e vastiddo de significados inerentes a tais palavras. Basta uma consulta
ndo muito rigorosa a qualquer diciondrio avaliado como respeitavel para atestar esse
palpite. Depois de recorrer a tais fontes, é provavel que se obtenha resultados tdo
inconclusivos quanto antes da procura. Dirigir a atencdo para os desdobramentos e
adaptagdes de conteddos €, também, muito revelador de compreensdes viabilizadas
tdo somente pelas circunstancias (SILVA, 2015, p. 15).

Portanto, é possivel compreender o gesto em diferentes contextos, porém sua raiz esta
sempre em correspondéncia com os principios de acdo e movimento. Silva discorre sobre a
origem etimoldgica da palavra, através de uma analise feita a partir dos significados oriundos
do dicionério eletronico Houaiss e encontra na raiz “gest”, concepgdes como “andar com, ter
consigo, trazer em cima do corpo; produzir, criar; encarregar-se voluntariamente de; executar,
fazer (donde gesta, part.pas. gestus, a, um), feitos ilustres, facanhas, proezas; atos, aces (em
geral)”2,

Dessa forma, pode-se tracar varios percursos no que diz respeito a gestualidade, acdo e
movimento. Retomando o trabalho de Leal, a pesquisadora aponta que o entendimento do gesto
ndo apresenta uma significagdo Unica ao longo da histéria: “A ideia classica concebe o gesto
como um meio de expressdo e de exteriorizacao de um teor psiquico interior e anterior (emogéo,
reagdo, significa¢do) que um corpo comunica a outro” (2011, p. 4029).

Associando o pensamento de ambos 0s pesquisadores, podemos atribuir ao gesto a
fungdo de “ponte”, ou seja, de uma acdo que engloba o nivel fisico e subjetivo, que se serve do
movimento e que carrega em si, a possibilidade de realizar “feitos ilustres, facanhas, proezas”

em relacdo a algo ou alguém. Esse feito “traz em cima do corpo” a subjetividade de quem se

2 HOUAISS apud SILVA, 2015, p.15
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propde a executar o gesto.

1.2.  As perspectivas teatrais de Artaud e Brecht

Esta pesquisa se propGe a abordar a importancia da pesquisa gestual no
desenvolvimento do Teatro Epico proposto por Bertolt Brecht e do Teatro da Crueldade, de
Antonin Artaud, ambos situados no inicio do século XX. Para tragar o caminho de construgdo
de tais teorias, levanta-se o contexto historico desse periodo, marcado pelas duas Grandes
Guerras Mundiais, consequéncias da Segunda Revolucdo Industrial (iniciada na segunda
metade do século XX) e das primeiras crises econdmicas do capitalismo, que culminaram com
a grande depressdo de 1929. Ressalta-se também aspectos culturais relevantes do periodo,
como o contagio das artes orientais no meio artistico europeu e aqui, desenvolvidas a partir do
Teatro de Bali e a Opera de Pequim.

Antoine Marie Joseph Paul Artaud, conhecido como Antonin Artaud foi poeta, ator,
escritor, dramaturgo, roteirista e diretor, nascido em 1986 em Marselha, na Franga. Contribuiu,
principalmente através da sua producéo tedrica para o teatro ocidental e serviu de inspiracao
para muitas praticas do teatro contemporaneo. O Teatro da Crueldade, desenvolvido por ele ao
longo de sua vida, apesar de possuir um nome intimidador, ndo diz respeito a crueldade apenas
fisica que se pode exercer, mas sim como uma analogia a vida, que € cruel por natureza. No
segundo manifesto do teatro da crueldade, encontrado no livro O teatro e seu duplo (1938),
Artaud diz:

O Teatro da Crueldade foi criado para devolver ao teatro a nocdo de uma vida
apaixonada e convulsa; e é neste sentido de rigor violento, de condensacgdo extrema
dos elementos cénicos, que se deve entender a crueldade sobre a qual ele pretende se
apoiar (ARTAUD, 1999, p. 143).

Ele buscava um fazer teatral que agisse de forma a reconectar o homem a sua esséncia,
encontrando na corporeidade potencialidades energéticas capazes de gerar pulsdes internas que
poderiam se reverter em uma acgdo interior, fazendo com que o publico e o artista fruissem
juntos em um espetaculo-ritual. Como ele mesmo coloca “no ponto de desgaste a que chegou
nossa sensibilidade, certamente precisamos antes de mais nada de um teatro que nos desperte:
nervos e coragdo” (ARTAUD, 1999, p. 95).

O gesto no Teatro de Crueldade assume entdo a independéncia da palavra e das

narrativas com desencadeamento I6gico. Neste ponto, comega a investigar uma forma de fazer
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teatral que opera através da partilha do “estado” das coisas, ou seja, que vai além de uma
simples descri¢cdo do objeto, para buscar uma compreensdo mais profunda, ndo limitando-se a
racionalidade do espectador, mas buscando propiciar o entendimento sensivel da cena. Para
que isso seja possivel, o encenador diz que é preciso que se pesquise uma nova linguagem, que
se desenvolva notagcdes de novos codigos e que tudo isso seja criado, ndo de forma fortuita,

mas por um viés energético. Segundo Artaud:

Todo verdadeiro sentimento é na verdade intraduzivel. Expressa-lo é trai-lo. Mas
traduzi-lo é dissimula-lo. A expressao verdadeira esconde o que ela manifesta. Opde
0 espirito ao vazio real da natureza, criando por reacdo uma espécie de cheia no
pensamento. Ou, se preferirem, em relacdo a manifestacdo-ilusdo da natureza ela cria
um vazio no pensamento. Todo sentimento forte provoca em nés a ideia do vazio. E
a linguagem clara que impede esse vazio impede também que a poesia apareca no
pensamento. E por isso que uma imagem, uma alegoria, uma figura que mascare o
gue gostaria de revelar tém mais significacdo para o espirito do que as clarezas
proporcionadas pela analise da palavra. (ARTAUD, 1999,p.79)

Eugen Berthold Friedrich Brecht, conhecido profissionalmente como Bertolt Brecht,
nasceu em 1898 na cidade de Augsburgo na Alemanha. Ele foi dramaturgo, poeta e encenador.
Sua pesquisa tedrica assim como 0s espetaculos que realizou ao longo de sua trajetoria,
resultaram em contribui¢des valiosas na historia do teatro ocidental, sobretudo pela criacéo de
sua teoria do Teatro Epico. Sua obra se desenvolveu ap6s a Primeira Guerra Mundial, tendo
registros de seus primeiros espetaculos em 1918, ano em que a guerra chegou ao fim. Em 1945,
a Segunda Guerra e 0 Holocausto também geraram repercussao em seus trabalhos, que se
findaram em 1956, com a morte do encenador.

Bertolt Brecht desenvolveu seu trabalho em busca mecanismos que o auxiliassem a
romper com o ilusionismo do teatro ocidental, negando as historias pelo seu carater de
identificacdo emotiva, mas utilizando-se delas para questionar o estado das coisas, num sentido
social, ou seja, refutando a realidade como dada e proporcionando op¢des sobre como podemos
nos posicionar a partir das questdes emergentes de seu tempo.

Sua relagdo com o gesto agiu como participante e interventor da linguagem cotidiana e
também, através do desenvolvimento técnico do ator, conferindo & cena um maior dominio
expressivo. O pesquisador e professor da USP, Willi Bolle, situa a importancia do gesto no
trabalho de Brecht, ao colocar que “a linguagem gestual aparece como um dos tragos mais
marcantes da obra de Brecht, como um instrumento de expressao que atinge amplas dimensdes
comunicativas”. (BOLLE, 1976, p.1)

Artaud e Brecht estdo entre os mais influentes e estudados pesquisadores do teatro do
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século XX e logo, realizar essa aproximac&o entre os encenadores pode ser fértil e significativo
para inspirar producdes do teatro contemporaneo. O gue nos interessa neste exercicio é abordar
um momento rico da pesquisa gestual, que se desenvolveu para além de um posicionamento de
palco, mas como proposicdes de novas formas de vivenciar este mundo e se posicionar diante
dele.
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2. DIFERENTES PERSPECTIVAS GESTUAIS EM ARTAUD E BRECHT

2.1. Artaud e o gesto como pulséo interior

Realidade e ficgdo se misturam, tanto na vida quanto na obra de Artaud, através de uma
biografia fracionada entre o sagrado, a lucidez e a loucura. Viveu boa parte de sua vida em
hospitais psiquiatricos, pesquisou a tensdo entre o teatro e o ritual, além de lidar com o uso de
drogas, que lhe foram aplicadas desde muito jovem — pois na época eram vistas como
medicamentos —, 0 que acabou resultando em processos constantes de desintoxicacdo ao longo
de sua vida.

Consequentemente, tais experiéncias afetaram a percep¢do de mundo do encenador e 0
despertaram para uma pesquisa muito mais profunda que relacionava o ser, a carne e a
espiritualidade. Em um dado momento de sua investigacdo acerca do organismo, Artaud
declara guerra aos 6rgaos e assim, contestando a natureza humana, ele busca contestar o proprio
deus® e o seu juizo sobre a existéncia.

Ao final de sua vida ele se dedicou a pesquisa de um corpo desviante, um “corpo sem
orgaos”, entendendo que desde sempre somos acostumados a viver nosso corpo isolando suas
partes e o padronizando em seu sentir, onde os olhos foram feitos para ver, ouvidos para escutar
e assim por diante. Sendo assim, a pergunta talvez seja: porque ndo subverter a ordem? Neste
exercicio onde vusca-se contestar a propria natureza e propor novas experiéncias para o corpo,
visto como um todo, onde seja possivel falar com o joelho, tatear com a bacia e etc.

Um dos frutos dessa investigacdo é o programa radiofénico Para acabar com o
julgamento de deus, onde Artaud apresenta o corpo como uma experiéncia de liberdade:
disforme, sensivel, metafisico. Devido a sua linguagem escatoldgica e subversiva, essa
transmissao radiofénica, que deveria ter sido veiculada na radio estatal francesa, foi censurada
na época. André Lage (2008) ao analisar a reinvencdo do corpo proposta por Artaud, aborda

varios conceitos que perpassam sua pesquisa na elaboracao do Teatro da Crueldade:

Tal como o «humor-destruigdo» da época do Teatro Alfred Jarry, a poténcia fisica e
vocal desse teatro do sopro e do grito, bem como a cenografia vocal e sonora da
emissdo radiofénica Para Acabar com o Julgamento de Deus (1947), sdo campos de
forca, territdrios de expansao, de vibragdo e de experimentagdo, nos quais operam a
mesma reivindicagdo revolucionaria de um novo corpo humano. Corpo infinitamente

3 0 nome de “deus” é colocado em letra mintiscula conforme grafia de Artaud.
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potencial, com poder de explodir, em luta continua contra a arte, a organizacdo do
organismo, a representacdo, a lingua carcaca e deus. Reinvente para 0 homem um
«corpo sem 6rgdos», liberte-o de seus «automatismos», assim voceé ird rendé-lo a sua
«verdadeira liberdade», diz Artaud (LAGE, 2008, p. 6).

Antes mesmo de sua internacgdo, Artaud buscava no canto e no movimento uma forma
de extravasar as experiéncias do corpo, praticas vistas como manifestagdo de sua “perturbagio
mental”, pelas quais foi extremamente censurado. Surtos psicéticos, crises de abstinéncia,
agressividade, momentos de lucidez, desilusdo com a humanidade, espiritualidade, rituais,
relacdes conflituosas, tratamentos de choque... marcam a escrita de um homem de teatro em
conflito consigo e com a sociedade.

No periodo que permaneceu no hospital psiquiatrico de Rodez, foram escritas inimeras
cartas ao seu médico responsavel, o Dr. Gaston Ferdiere, onde Artaud reivindicava o direito a
higiene basica e minimas condic¢des de existéncia fisica e psicolégica. Com o passar do tempo,
foi se fragilizando pelos efeitos dos eletrochoques que confundiam sua memdria, consciéncia
e Ihe feriam intensamente o corpo. Ana Teixeira, pesquisadora e diretora da Cia Amok Teatro,
se dedicou a estudar a fase de internacdo do encenador, e associa sua experiéncia de vida a

finalidade do teatro proposto por Artaud:

A cena é o lugar eleito para a cura da dor e da impoténcia intelectual e criativa
decorrente dela; o lugar para recuperar uma nova identidade, ndo- dividida, mediante
uma “sintese superior do fisico e do espirito”. Ser ator € a primeira vocacgao de Artaud;

113

o teatro se apresenta do inicio ao fim como espago terapéutico, a cena & “a
possibilidade de nascer outro”, de regenerar o ser (TEIXEIRA, 1999, p. 187).

Artaud ndo rejeitou completamente o edificio teatral — inclusive, antes de sua
internacdo, fundou com outros artistas o Teatro Alfred Jarry, onde pode explorar-se na préatica
teatral, enquanto autor, ator e encenador — 0 que acontece é que o corpo foi se tornando cada
vez mais o proprio palco. Em 1937, em uma viagem para a Irlanda afim de devolver um bastéo
magico de um feiticeiro da Savoia e conhecer a cultura celta, Artaud hospeda-se de forma
precaria, refletindo tal situacdo em sua aparéncia que, ao sair propagando suas ideias pelas ruas
com o bastdo, é visto como louco, sobretudo por estar em uma cultura diferente da sua,
conforme afirma Teixeira.

Esse episodio dara inicio ao um ciclo de internages em varios manicomios franceses,
até ser por fim transferido para o hospital psiquiatrico de Rodez, em 1943, onde permanecera
até 1946. Depois de iniciar esse processo de internacdes, teve que deslocar suas necessidades
de expressdo artistica para o0 seu proprio corpo e seus estados, sejam eles fisicos, psiquicos,

metafisicos ou psicologicos; explorando assim as necessidades deste corpo carregado de um
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potencial criativo, através do canto, da danca, da escrita ou de seus desenhos.

Figura 2 - O homem e sua dor, desenho de Antonin Artaud

Fonte: (MEREDIEU, 2011)

Artaud ambicionava fazer do teatro uma experiéncia completa, envolvendo o gesto em
diferentes dimensdes e niveis de contagio, fazendo do corpo terreno poroso e permeavel pelas
sensacOes. Ao apresentar em sua pesquisa um corpo completamente extracotidiano e disforme,
exposto em suas escatologias, Artaud também realiza, de uma forma ou de outra, uma mudanca
no plano coletivo, percorrendo um caminho que deveria se dirigir ao expurgo do veneno social.
Atraves de sua escrita e da concepg¢do do teatro da crueldade, busca contaminar e incentivar
outras pessoas a descobrirem o funcionamento préprio de cada corpo, movido pelo desejo do
ser. Nessa imersdo ritualizada nos sentidos, varios elementos séo explorados na cena, como

Maria Madalena Gongalves afirma:

O agente da criacdo passa a ser privilegiadamente a dimensdo material da cena que
engloba o gesto, a mdsica, o canto, a danca, o corpo, a luz, a performance e o
espetéculo, tudo colocado ao mesmo nivel e num décor e numa composi¢do nunca
fixos previamente. (GONCALVES, 2012, p.88)
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Muitos questionamentos de Artaud giram em torno da fungéo do teatro e da necessidade
de reconexdo do homem com sua esséncia; para isso ele explora a relacdo entre a dimensao
material e imaterial da cena, buscando gerar um teatro que se assemelhe ao sonho, ao sensorio,
que seja um “teatro do inconsciente” (MEREDIEU, 2006, p. 490). Muito afetado pelo caos
ocidental, Artaud buscou inspiracdo no Teatro de Bali para propor um fazer artistico que
atuasse sobre o inconsciente, para que este pudessw realizar um trabalho acerca do inconsciente
coletivo. Segundo o livro Eis Antonin Artaud, escrito por Florence de Meredieu, o contato do
encenador com o Teatro de Bali acontece em 1931 através de uma visita a Exposic¢éo Colonial,
onde “cada pais se ocupa em apresentar os costumes das regides que administra” (MEREDIEU,

2006, p. 426). Esta exposicdo acontece em Vincennes, na Franca.

Figura 3 - Marselha: Exposicdo Colonial de 1922.
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Fonte: MEREDIEU (2011)

Outro contagio importante que acontece neste evento e engloba a dimenséo imaterial
da cena associada a corporeidade se refere as dangas africanas, onde Artaud aponta que “Os
povos selvagens do centro da Africa, as multiddes refinadas da Africa superior permanecem

sensiveis a certos ritmos, a certos encantamentos, voz apoiada pelo gesto, o gesto sendo o
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prolongamento plastico da voz” (ARTAUD apud MEREDIEU, 2006, p. 426). Porém, o que
reverberou imediatamente sobre o encenador foi a apresentacéo do Teatro Balinés, que fez com

que Artaud extraisse principios pelos quais ele pretendia conceber o seu proprio fazer teatral.

A vibragdo que ele recebeu dessas dancas situa-se em dois planos. O primeiro é
técnico; Artaud fica maravilhado pela precisdo e pela matriz gestual dos bailarinos,
que ele compara a verdadeiros “hierdglifos vivos”, estendidos em todas as dimensdes
do espaco que possuem, ainda, a arte das metamorfoses. [...] A segunda surpresa é de
ordem “metafisica”. Aqueles que Artaud chamara de “metafisicos da desordem”
apelarao ndo mais, como no Ocidente, aos recursos de ordem psicoldgica, porém aos
grandes medos ancestrais, aos sentimentos ‘originais’ de ordem cosmogodnica
(MEREDIEU, 2016, p.429)

Figura 4 - Teatro Balinés. O ator | Made Bandem interpreta o personagem Hanuman, o rei
dos macacos no Ramayana

Fonte: BARBA, SAVARESE (2012)
Outra experiéncia de Artaud que flerta com a antropologia, é sua viagem ao México em
1936, tendo como proposi¢do uma pesquisa de campo para encenar “A conquista do México”.
Tinha em si a necessidade de buscar em outra cultura, algo que o deslocasse do regime da
sociedade civilizada, para se reconectar ao ritual e as experiéncias naturais.Teve contato com
poVos nativos que o iniciaram no rito do peyote. Esse movimento antropologico associado ao
teatro realizado por Artaud foi, de certa forma, pioneiro, pois sé6 mais tarde essa unido de
pesquisadores da arte e da antropologia comeca a se aprofundar neste entremear de culturas.

Mediante a tais influéncias, o encenador considera que o teatro precisa superar o modelo
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que se sustenta em um texto em forma de didlogo, expondo geralmente questdes cotidianas da
vida pratica, para mergulhar em um corpo emblematico que se manifesta num fazer artistico
centralizado em suas vivéncias, marcas, traumas, vicios, sensacdes, emocbes e sentidos,
conferindo-lhe a emancipacdo da significacéo literal da palavra, sendo capaz de produzir sua
propria atmosfera expressiva e também energética. Com essa emancipacdao ritual da palavra,
Artaud ndo pretende elimina-la de seu fazer teatral, mas redimensionar sua importancia na
construcao de uma cena onde a fala também € vista como gesto. Ao se referir ao uso da voz no

teatro da crueldade, Artaud coloca:

Mas, dirdo muitos, as palavras tém faculdades metafisicas, ndo é proibido conceber a
palavra como gesto no plano universal, e é nesse plano alias que ela adquire sua maior
eficacia, como forc¢a de dissociagdo das aparéncias materiais, de todos os estados em
que o espirito se estabilizou e teria tendéncia a repousar. E facil responder que esse
modo metafisico de considerar a palavra ndo é aquele em que o teatro ocidental a
emprega, que ele a usa ndo como uma forca ativa e que parte da destruicdo das
aparéncias para chegar até o espirito, mas, pelo contrario, como um grau terminado
do pensamento que se perde ao exteriorizar (ARTAUD, 1999, p.77-78).

Portanto, o teatro da crueldade abandonou o predominio do texto, da representacéo e da
verossimilhanca com a vida diaria para buscar uma forma de expresséo que conecte o ser com
o0 devir, com uma ideia universal da existéncia. Em sua teoria, propde uma aproximagao com
0 publico, colocando-o0 em contato direto com a encenacdo, priorizando um teatro feito para as
massas. Assim, ndo pretende ressuscitar as “obras primas” e os “classicos”, e sim, criar um
teatro que ndo conte histérias, mas que facilite experiéncias.

Ele também buscou causar no espectador um posicionamento, uma acdo, mas neste
sentido, uma acédo do espirito, transformacao interna. E essa transformacéo encontra no gesto,
uma possibilidade, fornecendo ao espectador uma vivéncia plastica da imagem/signo,
energética e mistica do movimento, desenvolvendo-o como articulador expressivo e base da
linguagem do teatro da crueldade. N&o se trata de disputar qual é a forma mais eficaz de
comunicar, o0 gesto ou a palavra, mas de explorar outras formas de dizer e dar amplitude as
questdes do corpo. Esta linguagem fisica encontra sua expressao através de signos, fazendo do
corpo do ator uma espécie de hieroglifo, ou seja, que capta forcas e as transforma em signos.

Assim, o encenador reflete sobre a precisdo e objetividade do movimento que
contrapunham toda a cena ocidental de entdo, pesquisando sobre a expressdo de algo que
sobrepde a narrativa e propde uma escuta que néo se utiliza da audicéo, a escuta de algo que
ndo se descreve, mas que afeta sensorialmente o corpo, capaz de partilhar signos, estados,

sensagdes, sentimentos. A partir deste contagio com as formas orientais, que Artaud comeca a
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desdobrar sua pesquisa do Teatro da Crueldade pelo viés da gestualidade e do sagrado, que se
mistura a propria natureza das coisas. Ao compartilhar sua experiéncia com o Teatro de Bali,
diz:

Ha toda uma profusdo de gestos rituais cuja chave ndo temos e que parecem obedecer
a determinacBes musicais precisas, com alguma coisa a mais que ndo pertence em
geral a musica e que parece destinada a envolver o pensamento, a persegui-lo, a
conduzi-lo através de uma malha inextricavel e certa. Tudo nesse teatro, de fato, é
calculado com uma min(cia 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).

Em grande parte de sua pesquisa, Artaud teve como principal articulador expressivo a
corporeidade, aproximando dela suas proprias experiéncias fisicas e estudos teatrais. A
mimese, ndo é desconsiderada na aprendizagem corporal proposta em seu teatro, pois 0 Teatro
da Crueldade nédo descarta as possibilidades de contagio, com a hibridacéo de culturas e codigos
comunicacionais do corpo na construcdo social do sujeito. O préprio rito perpassa
gestualidades e procedimentos que carregam em si noc¢des culturais e sociais do povo que o
desempenha, e que sao resgatados desde seu ritual originario, o que acaba por creditar ao gesto
uma forte movimentacgdo energética em sua reproducao.

Edson Fernandes, analisa a relacdo entre a voz e o corpo em Artaud, onde é possivel
perceber a busca por uma complexidade relacional de ambos com o significante. A voz, quando
dentro de um discurso devidamente articulado, geralmente traz consigo uma visao de féacil
codificagdo sobre o objeto, enquanto as préaticas corporais instigam outras formas de percepcao
em quem assiste, logo se conectam mais facilmente a esfera simbolica. Quanto a essa quest&o,
Fernandes explica:

Ao tomar a leitura de um texto, a voz procura estabelecer um sentido ao que se Ié.
Neste caso, o significante passa a ganhar uma acdo na grafia e € entdo sonorizado na
oralidade, mas participa de um sentido ao ser interpretado pela voz e, de forma
performética, pelo corpo. O corpo carrega as emogdes no gestual para os ouvintes da

palavra dita e para 0 corpo que representa a visibilidade da sonoridade em
movimentos gestuais. (FERNANDES, 2001, p.67)

Portanto, ao unir a consciéncia comunicacional do gesto e sua repercussao metafisica,
Artaud cita o termo “mimetismo magico”, como, “mimica de gestos espirituais que escandem,
podam, fixam, afastam e subdividem sentimentos, estados de alma, ideias metafisicas”
(ARTAUD, 1999, p. 71). Através dessa concepcdo do mimetismo, nos deparamos com uma
possibilidade de externar, ou até mesmo materializar, forcas espirituais que sdo geradas, de
certo modo, por um tipo de pulsdo que nasce no interior do corpo. Neste sentido, podemos ligar

sua concepgdo de gesto a uma acgéo interior, que parte do sujeito que, ao se afetar por ele,
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propde também uma afetacdo no espaco e age de forma a materializar forcas.

Para conseguir alcancar a plenitude do gesto proposto pelo encenador “é preciso
admitir, no ator, uma espécie de musculatura afetiva que corresponda a localizac@es fisicas dos
sentimentos” (ARTAUD, 1999, p.151). Longe de catalogacdes da gestualidade, ele acredita
que o esforgo psicofisico que o gesto demanda, age como um duplo dessa esfera imaterial, onde
o ator, assim como um “curandeiro guiado por um instinto mal conhecido se conecta através
das forcas pelas quais ele tem dominio, as fisicas, para as misteriosas camadas espirituais que
nos fogem da compreensao e do controle.

Uma ferramenta de conexdo entre o movimento e essa dimensdo metafisica do gesto é
a respiracdo. Através dela conseguimos gerar estados que afetam e transformam a matéria,
aceleram ou diminuem a pulsacdo, a movimentacdo energética e os estados fisicos e mentais
do ator, possibilitando até mesmo transes e diferentes niveis de conexdo com o todo cénico-
espiritual. O uso de méascaras e demais objetos na cena, sdo pensados em comunhdo com este
mimetismo magico, associando-0s a voz, ao ritmo, ao uso das luzes e assim por diante.O objeto
em comunhdo com o gesto, 0 espetadculo como unido das forcas que compdem o rito e gue,
através da consciéncia do ator de seu estado, sua respiracdo, seja possivel materializar tais

forgas.

2.2.  Brecht: contribuicdes poético-sociais ao gesto

Analisando o trajeto percorrido por Brecht, principalmente se atendo as influéncias da
Opera de Pequim em seu trabalho e a pesquisa sobre o gesto social, podemos perceber como a
construcao do corpo na cena acompanha a propria construcao do teatro épico. A partir da visao
que perpassa 0 gesto e 0 meio social, Brecht nos apresenta o conceito de gestus social, que
opera a partir da criagdo de imagens relacionadas a signos sociais. A pesquisadora Vanja Poty
em seu artigo Conceito de ‘Gestus’ e técnica de construcao, apresenta uma diferenciacao
entre 0 gesto enquanto gestualidade e enquanto gestus, identificando outras distingdes sobre o

assunto:

A diferenga central, portanto, entre o gestus e o gesto ¢ que ‘enquanto os gestos
podem ser trocados por outros gestos, o gestus se mantém o mesmo’. Vale lembrar
que a partir do gestus se identifica uma classe (macro), que o ator utiliza também
alguns gesten (ilustrativos de qualquer outra forma de comunicacdo), mas nédo
gestikulieren (movimentos para explicitar ou frisar a fala). O gestus ndo busca o
estere6tipo, e sim o reconhecimento de uma condigdo social, de uma profisséo,
nacionalidade, de valores ou convicgdes do personagem, ou seja, “atitudes-padrdo
que irdo se consagrar como representacdo de um povo e de uma época” . (POTY,
2013, p. 2).
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Entendendo entdo, que o gestus se refere ao reconhecimento de um condicionamento
social, podemos entender a gestualidade como uma ferramenta que reflete as condicdes de vida
de determinado sujeito. O pesquisador Francisco Neto, aborda a relagéo entre o corpo do sujeito
e seu meio, acrescentando ao ponto de vista épico um certo grau de subjetividade. Dessa forma,
0 gesto atravessa o corpo individual, o corpo social, a consciéncia critica do artista em
contraponto com a sua subjetividade, resultando em um posicionamento poético. Sobre o

contégio entre a subjetividade do artista e 0 meio social, ele diz:

Gestus € o correspondente na lingua latina daquilo que chamamos comumente de
gesto, uma determinada postura corporal que da expressdo a uma idéia ou sentimento,
ao mesmo tempo em que 0s tornam visiveis para os outros. Essa concepcao habitual,
corrente ainda nos dias atuais, faz a gestualidade estar fundamentada pela natureza
humana como expressdo do mais intimo e essencial de cada um. Por outro lado, o
Gestus € a expressdo fisica de certas relagdes sociais, do modo como os homens se
apresentam diante de outros homens em sociedade. [...] Em ambos os casos, a nogédo
de Gestus refere-se essencialmente ao carater expressivo das atitudes humanas,
tornando visiveis contetidos que ndo se expressam por si mesmos, 0s sentimentos da
alma ou o fundo social das atitudes que a familiaridade cotidiana encobre (NETO,
2009, p. 1-2).

Dessa forma, é importante destacar que a construcdo gestual no trabalho de Bertolt
Brecht buscou superar a mimese enquanto mera reproducdo de uma gestualidade cotidiana. O
exercicio artistico sobre essa visdo do corpo, inserido no cotidiano, operou através de
experimentos que buscaram criar diferentes temporalidades e espagos através de um estudo
ritmico e minucioso sobre o movimento acrescido de uma consciéncia critica, que buscou
transformar o gesto cotidiano em gesto poético.

Essa transicdo do gesto coloca em cheque as razfes pelas quais determinados grupos
sociais executam certas tarefas, para reforcar assim o gestus social do movimento. Se a a¢édo
de se sentar de um operério se difere da de um patrdo, executar essa acao de modo a reforcar
tais caracteristicas, faz com que o espectador consiga perceber o simples sentar de um operéario
como um movimento que reflete 0 porqué da personagem demonstrar maior fadiga, por
exemplo. O ato do operéario sentar-se daquela forma pode, intrinsecamente, fazer refletir sobre
a desigualdade social, fazendo com que o espectador seja capaz de ver criticamente aquela
acdo, que a esta altura se torna extracotidiana.

O que Brecht propde é uma encenagéo que opera através do estudo das questdes que as
acOes dos sujeitos carregam. Personagens & margem da sociedade apresentam outras

perspectivas, logo apontam para a descoberta de outros tipos de corpos, outras histérias



27

narradas pela gestualidade. Em seu estudo sobre a linguagem gestual no teatro de Brecht, W.
Bolle, destaca trés termos-chave, semelhantes entre si e que, no entanto, ndo se confundem:
“Gestik — Geste — Gestus”.

“Gestik” seria a gesticulagdo inserida no cotidiano, portanto refere-se a comunicacdo
por meio dos gestos. Inserido nele estd o “geste” referente ao gesto individual que atua na forma
de codigos de compreensao, o que se opoe ao que ele chama de “gestos ilustrativos™. Bolle cita
0 exemplo de curvar a cabeca, que entendemos como um gesto afirmativo. Assim como este,
temos varios comandos que comunicam a partir de gestualidades convencionais em um
determinado contexto social, como acenar, parar, negar, etc. Por fim, descreve o “gestus”, que
¢ visto como um “‘signo de interacdo social.” (BOLLE, 1976, p. 394)

Essa dualidade entre o corpo inserido no contexto social e 0 corpo na cena representam
para o diretor um potente dialogo, relacionando a vida cotidiana ao trabalho do ator e
intensificando sua pesquisa sobre as relagcdes entre sujeito e sociedade. A busca de Brecht seria
a de, sobretudo, propor uma transformacéo no fazer teatral, capaz de romper com 0s canones
do drama burgués condicionados por conceitos do pensamento aristotélico, como: as unidades
de acdo/tempo/espaco, a mimese como base interpretativa, a estética do belo, a conservacéo da
moral e a relacdo impotente do her6i com seu destino, determinado por for¢as que o subjugam.
Portanto, o trabalho do encenador agiu de forma a aproximar o teatro da realidade das relacdes

humanas.

Segundo o artista alemao, as relacdes humanas passam sempre por questdes sociais e
de classe. O dramaturgo substitui o conceito de conflito, inerente as praticas cénicas
anteriores, pela contradicdo dialética — em uma exposicdo apresentada a partir de
diversos e argumentativos pontos de vista — e redefine, assim, a narrativa. Nesta
espécie de maiéutica, Brecht apresentava suas personagens ndo heroicizadas e
egoicas, mas cheias de virtudes e defeitos, dependendo da circunsténcias e situacdes
em que estivessem inseridas, suscitando no espectador o prazer pela investigacéo e
pela participacdo na vida social. (POTY, 2013, p. 1)

A consciéncia comunicacional do corpo logo comeca a apresentar-se como um caminho
a ser explorado artisticamente, pelo qual o ator, através de um treinamento que envolva
principios como a consciéncia ritmica, espacial e gestual, é capaz de representar personagens
que ndo refletem apenas sua subjetividade interna, mas também as relagdes sociais que o0
condicionam, embasado por sua percepgao critica enquanto artista e cidadao. Brecht associou

0 gesto ao posicionamento de um sujeito em relacéo ao outro.

Chamamos esfera do gesto aquela a que pertencem as atitudes que as personagens
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assumem em relacdo umas as outras. A posicdo do corpo, a entonacgao e a expressao
fisiondmica sdo determinadas por um gesto social (...). O ator apodera-se da sua
personagem acompanhando com uma atitude critica de suas mudltiplas
exteriorizacbes; e € com uma atitude igualmente critica que acompanha as
exteriorizagOes das personagens que com ele contracenam e, ainda, as de todas as
demais (BRECHT apud POTY 2013)

Em 1935, Brecht escreve um ensaio sobre o Teatro Chinés, fazendo consideracdes a
respeito da A Opera de Pequim com a qual teve contato como espectador em Moscou. E
importante ressaltar que Brecht analisou o espetaculo ao seu modo, com olhar ocidental, mas
este fato ndo lhe privou do mérito de extrair caracteristicas interessantes, sobretudo em relacéo
ao trabalho do ator Mei Lan Fang, famoso artista da 6pera de Pequim, conhecido especialmente
pela representacdo de papéis femininos, que o impressionou profundamente.

Huang Zuolin, diretor de cinema chinés (1906-1994), ao explicar o contagio do teatro
chinés no trabalho de Brecht, relata a multidisciplinaridade que era naturalmente exigida dos
atores chineses, que deviam se desenvolver “nas quatro artes: canto, fala, interpretagdo, ¢ luta
marcial, em um treinamento que envolve mausica, dic¢do, gestos teatrais [histrionics] e
eurritmia (danga mais acrobacia) ”. (ZUOLIN, 1982, p.4).

A preciséo na gestualidade do ator chinés fez com que Brecht refletisse sobre a técnica
e o treinamento do artista oriental e do modo de atuacdo que era explorado pelos atores
ocidentais. Pelas experiéncias vividas como encenador, principalmente pela fase em que se
dedicou as dperas destacando um periodo produtivo entre 1927 e 1931 (BORNHEIM, 1992, p.
165), nota-se que estas privilegiavam até entdo, o uso da oratdria e do canto, enquanto o artista
do teatro chinés analisado por Brecht atuava explorando a corporeidade, rtimo, precisdo, etc.,
aprimorados ao longo da vida do intérprete oriental, pelos treinamentos de preparacéo fisica
constantes.

Brecht notou que Mei Lan Fang possuia a capacidade de se auto-observar no momento
da acdo. Essa caracteristica refletia maior controle técnico no palco e também fazia com que o
ator, e consequentemente o espectador, ndo se deixassem envolver emocionalmente com a
personagem. A partir dessa observacao, o encenador concebeu o que denominou como “efeito

de distanciamento”.
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Figura 5 - Mei Lanfang, o famoso intérprete dos papéis femininos da Operg de Pequim com
idade avancada e roupas cotidianas, demonstrando um movimento da Opera de Pequim
(esquerda) e no inicio da carreira, interpretando o papel da mulher-guerreira (direita).

Fonte: BARBA, SAVARESE (2012)

Dessa forma, a experiéncia com o teatro oriental gerou repercussdo na pesquisa
desenvolvida pelo encenador. A gestualidade se reforcou cénicamente na medida em que
Brecht explorou elementos como a repeticdo, ritmo, rigor e assim por diante, em associagédo
com os estudos das acgdes, conferindo ao movimento a capacidade de criar atmosferas que
auxiliem o encenador a produzir o efeito de distanciamento, ou seja, trazer a reflexdo para o
espectador, entendendo que se trata apenas de uma forma de reproducdo da vida como um
exercicio artistico e critico.

A encenacdo se pautou no estudo da movimentacdo cotidiana, reforcando o gestus,
através da projecdo do corpo do artista, que se divide na consciéncia artistica e 0
posicionamento social, em comunhdo com o espectador. Brecht, também é conhecido por
“quebrar a quarta parede”, ou seja, aproximar artistas e publico, superando o modelo de
encenacdo do teatro ilusionista, que separa palco e plateia como se as personagens néo tivessem
acesso a plateia pois haveria uma “parede invisivel” entre eles, dessa forma os persongens
agiam como se nao estivessem sendo observados.

Zuolin ressalta na Opera de Pequim os “gestos convencionais”, que se referem ao
desenvolvimento de acdes simples como se sentar, abrir uma porta, etc., trabalhadas
cenicamente de maneira convencional e estilizada, dentro de uma forma coreogréafica. Esses
gestos possibilitam a exploracdo de diferentes ritmos da acdo, o que distancia a cena da
verossimilhanga com a vida, além de propiciar outras percepc¢des de tempo e espago. Zuolin

afirma que “gestos euritmicos sdo capazes de sugerir diferentes planos no espaco, plano do
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palco. Os gestos de abrir e fechar uma porta dividirdo o palco em “dentros” e “foras”.
(ZUOLIN, 1982, p.5)

A gesticulacdo com propriedades informativas, descritivas ou enquanto técnicas
cotidianas ndo é descartada do estudo do gesto no teatro de Brecht, mas a partir da observacéao
e compreensdo da expressdo de tais movimentacfes dentro do contexto histérico-social,
possibilita-se um corpo que se propBe a auto-pesquisa. Dessa pesquisa, podemos extrair o que
Silva ira definir como gesto poético e diz: “Portanto, gesto, aqui, € posto como um componente
de construcdo cénica e, principalmente, performatica no corpo do interprete. Neste sentido é

reconhecido como gesto poético”. (SILVA, 2015, p. 12).
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3. CONSIDERACOES FINAIS
3.1. Desdobramentos diferentes para os mesmos principios

No inicio do século XX, a crise da modernidade colocou em cheque os valores que
haviam regido o Ocidente até entdo, e a consequente contribuiu para a crise do teatro, que
provocou nos grandes reformadores do teatro da época a necessidade de fazer emergir uma
nova forma de pensar as artes cénicas. Por conta disso, foram criados no século XX novos
espacos dedicados a pesquisa teatral, fazendo surgir diversas escolas, ateliés, laboratérios e
assim por diante. A ascensdo da figura do encenador resulta em um momento fértil para a
producdo de conhecimento e de novas pedagogias teatrais, processos criativos, pesquisas sobre
a arte do ator e a estética teatral.

Fabrizio Cruciani (2012) evidencia a ansia dos artistas do inicio século XX de pensar
em um teatro “do amanha”, que tinha por finalidade a transmissdo de saberes que
possibilitassem processos de transformacéo interna do homem. Na tentativa de buscar na arte
uma significacdo para a propria existéncia, a importancia do fazer artistico ganhou amplitude
no processo criativo para se buscar novas formas de posicionamento artistico ante a realidade.
Cruciani aponta que esse deslocamento ao salientar a finalidade da formacao do novo homem
através dessa pedagogia do teatro buscava “educar para a criatividade, transmitir experiéncias,
fundar ensinamentos, criar escolas...” (2012, p. 34), frisando um caminho que perpassava 0
COrpo e suas experiéncias.

O final do século XIX e o inicio do XX sdo marcados pela descoberta de maltiplas
praticas oriundas do Oriente e um entusiasmo que a decadéncia europeia e a derrocada dos
valores ocidentais vao precipitar no momento da Primeira Guerra Mundial. E o conjunto de
valores ocidentais que sdo recusados: “Para alguns de nds, na Europa, a civilizagdo europeia
nao basta mais”, escrevera Romain Rolland. [...] eles acreditavam inovar ao proclamarem o
destino do Ocidente, o fim de sua unidade cultural” (MEREDIEU, 2006, p. 28). O contato
cultural, sobretudo artistico entre Oriente e Ocidente foi uma inspiragdo para o teatro da época,
pois apresentou uma forma de arte que se conectava ao ritual e a tradigdo, pelos treinamentos
diarios e dominio técnico da atuagdo, através do despertar da consciéncia expressiva do
intérprete e suas potencialidades conforme destacado através do contato de Artaud com o
Teatro de Bali e da Opera de Pequim com Brecht.

O corpo, preparado e atento do artista oriental, demonstrou para eles concentragéo e um

trabalho sobre a energia para transmiti-la ao espectador; atraves de uma experiéncia hibrida de



32

teatro e danga — ao contrério da visdo ocidental que os v& como linguagens distintas — e que
se fundem, num fazer artistico ritmico e expressivo.

Além de Brecht e Artaud, muitos artistas da época se dedicaram a pesquisa do corpo e
da gestualidade, como Stanislavski, Meyerhold, Laban, dentre outros. Destaca-se aqui, Brecht
e Artaud, por apreendermos no trabalho de ambos, vises pertinentes a renovagdo do teatro que
se inicia no século XX, propondo uma aproximacao entre a experiéncia social do corpo, ndo
por possuirem proposicdes semelhantes, mas por colocarem em questdo a poténcia
performética do corpo em relacdo aos paradigmas sociais e artisticos da época, estendendo-se
para o estudo do gesto.

Artaud vivenciou o Teatro de Bali apenas como espectador, mas a forte impresséo que
Ihe causou, a capacidade comunicativa e independente do corpo dos artistas balineses,
contribuiu para a sua concepcio do Teatro da Crueldade. A Opera de Pequim, impulsionou
Brecht a pesquisar técnicas chinesas, ao notar no ator chinés um estado de autocontrole que
permitia uma gestualidade estilizada e de grande precisdo. A experiéncia de ambos com tais
tradicdes, foi fugaz, o que ndo contribuiu para que tivessem uma compreensdo profunda das
artes cénicas balinesas e chinesas, mas serviu de inspiracdo para o desenvolvimento de suas

préprias teorias. Segundo Maria Madalena Gongalves:

Lehmann diz que o teatro de Brecht (quando comparado com o de Artaud) est mais
do lado de uma teoria social do que da metafisica. Os argumentos que adianta ajudam
a compreender esta distincdo. O seu teatro representaria 0 outro lado do drama
moderno. Ambos partilham do mesmo conflito tedrico, mas num caso, o de Artaud,
o conflito polariza-se em torno da libertacdo das pulses irracionais, e, no outro, o de
Brecht, em torno da defesa da razdo critica. (GONGCALVES, 2012, p.96)

Portanto, é possivel encontrar em ambos a semente de uma questdo que se inicia no
final do século XIX e se mantém até hoje: a padronizacdo dos desejos através da alienacéo.
Ambos manifestam a necessidade de reinvencao do modo de viver, a diferenca é que Brecht se
baseia na razao critica, enquanto Artaud numa esfera metafisica. Brecht acaba por catalogar as
movimentacOes didrias a fim de encarar o gesto como reflexo cultural, fornecendo assim
mecanismos de cria¢do para o ator.

Se nosso corpo ¢ ligado aos outros por uma espécie de “rede” gestual, porque nio
estender essa comunicacao e usa-la para potencializar o discurso cénico? No caso de Artaud, o
gesto deveria, sobretudo, conectar o homem com sua esséncia primeira, para encontrar no
préprio corpo novas possibilidades de existir e de sentir a vida.

Assim, Artaud e Brecht colaboraram para a visdo de um teatro que fosse gestual. O
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gesto como movimento explorado na cena que trouxe muitos atributos para novas formas de
expressdo na arte do ator ocidental como, por exemplo, o ritmo, intensidade, simbologia do
movimento, precisdo, consciéncia corporal, etc. Foi também experimentado como caminho
possivel de trabalho sobre si, ao questionar, desmontar e remontar o corpo, reforcando-o como
denominador comum entre todos os seres, para além de sua esfera utilitaria.

A antropologia social e a antropologia teatral também analisaram o gesto na sociedade,
como uma técnica corporal e na esfera poética e expressiva do corpo. Essas disciplinas
contribuem para pensar essas duas concepgOes distintas de se pensar o fazer teatral, que se
assemelham na pesquisa da percepcéo do corpo em relagdo ao mundo que o cerca: uma fazendo
uso do senso critico e a outra de forma sensoria. Deslocando a gestualidade da esfera cotidiana,
pode-se conceber o corpo a partir da consciéncia de sua “performatividade”. O corpo tem em
sua prépria carne um universo de discursos ja instaurados, passivel de outros atravessamentos.
Corpo poroso que manifesta os modos de vida, o tbnus, a matéria, as maneiras e as fei¢coes.

Portanto para que se possa explorar a poténcia do gestual em cena € necessario fazer
este exercicio de distanciamento da vida como nos € dada para se pensar em novas maneiras
de atuacdo na sociedade, criando tensdes entre o que é convencional e o que € criativo, tendo
autonomia para questionar e explorar outras formas de comer, levantar, olhar, dizer e sentir.
Brecht e Artaud se diferem completamente na medida em que partem de uma mesma questéo
— a automatizacdo do corpo e das vontades — para pensarem em procedimentos que
evidenciem tal questéo.

Brecht reforcou a automatizacdo, desejou evidencia-la para que se fosse percebida
como estranha, principalmente ao representar corpos trabalhadores e marginalizados. Enquanto
Artaud optou por criar uma teoria que fizesse com que os corpos pudessem desenvolver uma
pesquisa propria, que os fizesse sentir os efeitos dessa padronizacéo e renascer pelo viés do
desejo do corpo expressivo, da palavra reinventada e realocada . O transe, para Artaud, era
visto como exercicio de conexdo do homem com a energia universal, coisa que, para Brecht,

ndo era bem vista, conforme expde Poty ao citar Brecht e seu trabalho em relagéo a atuacdo:

Pedia para seus intérpretes uma atuag@o descritiva, consciente e sugestiva, ‘pois, para
ele, o mau ator entra em transe, €, com isso, leva a plateia consigo’. Era necessario
compreender racionalmente as personagens e estabelecer nexos de descoberta e
estranhamento ao contexto do espectador, impedindo que este se identificasse com as
figuras postas em cena de forma alienada (POTY, 2013, p. 2).

Logo, 0 que destacamos enquanto semelhancgas, diz respeito a um ponto de vista

antropoldgico, relacionado a principios como: o ritmo, a relacdo com o espago, o estudo das
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acOes, a visdo decadente do Ocidente, a descoberta de novas possibilidades da propria palavra
no teatro, o estudo da gestualidade e, sobretudo, a necessidade de se interrogar a realidade
atraves de um posicionamento corporeo. Tais principios para Brecht sdo encarados como

cénicos e para Artaud como essenciais para a auto- descoberta do homem.

3.2. Taanteatro e as reverberacdes do hibrido entre Artaud e Brecht

No século XXI, podemos destacar a busca de um fazer artistico que possibilite ao corpo,
frequentemente afetado pelo mundo, a se posicionar, seja de forma social, politica, poética ou
afetiva. Assim, a gestualidade é um caminho explorado para gerar uma pratica onde o palco é
0 proprio corpo, com acdes que saem da esfera da fantasia e estreitam as barreiras entre arte e
vida. Percebe-se que o corpo como agente de mudanca, interna e externa.

Artaud, buscou por acdes que partissem da parte interna do corpo, dos 6rgdos, dos
sentidos, das sensacdes e Brecht o expde como veiculo de informac6es, ferramenta expressiva
usada de forma sintética. A pesquisa gestual vem contaminando diversos grupos teatrais da
atualidade, como, por exemplo, a Companhia Taanteatro, de Maura Baiocchi e Wolfgang
Pannek, fundada em 1991, que prop@e investiga¢des tedrico-praticas reconhecidas pelo grupo
como teatro- coreografia, que traz consigo o principio de tensdo. As contribuicdes de ambos 0s
encenadores sdo levantadas no livro em que a Cia apresenta sua trajetoria e alguns principios

de atuacéo:

Na visdo de Artaud, principio e objetivo do teatro sdo metafisicos: Sua funcéo néo é
resolver conflitos sociais ou psicolégicos, ou servir de campo de batalha para paixdes
morais, mas expressar objetivamente verdades secretas, trazer a luz do dia, através de
gestos ativos, essa parte de verdade oculta sob as formas em seus encontros com o
devir e promover dessa forma uma reconciliagdo com o universo. (BAIOCCHI,
PANNEK. 2007, p.31)

Ao abarcar algumas questdes disparadoras para este fazer cénico que hibridiza teatro e
danca, arte e politica, podemos perceber essa aproximacéo dos principios de Artaud e tambeém
de Brecht. Acima evocam essa poténcia metafisica do fazer cénico e abaixo, a consciéncia do
fazer-se ver, do gesto de mostrar, que nos lembra o efeito de distanciamento em Brecht,

conforme expdem:

O objeto se torna estranho e desperta a atencéo critica. O ator provoca esse efeito
através do “nitido gesto de mostrar” que esta mostrando algo, em outras palavras, ele
deixa claro, através de técnicas artisticas especificas, que ele ndo €, mas apenas
representa uma determinada personagem com seus respectivos comportamentos. A
exposicdo do comportamento deve ser de tal forma que a atuacdo sempre permita
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imaginar alternativas para 0 comportamento em questdo. (BAIOCCHI, PANNEK.
2007, p. 29)

Desse hibrido social-poético, extraimos uma pesquisa ramificada que perpassa o teatro-
danca, performance, body art, happening entre outras. Baiocchi e Pannek pesquisadores da

companhia Taanteatro afirmam que:

As tentativas de renovacdo das capacidades de um corpo artistico comunicativo
esbarram nos codigos e condicionamentos tanto do emissor quanto do receptor. O
cendrio fica ainda mais complexo e desafiador quando o corpo deixa de ser um
simples instrumento de linguagem e passa a ser a prdpria linguagem. Pergunta-se:
como entra nossa corporeidade nos jogos de criacdo e mutacdo de linguagens? Como
fazer desabrochar corpos desestandartizados no seio de uma cultura globalizante e de
mercado, altamente competitiva, massificante e com tendéncia a uniformizagdo dos
desejos, vontades, expressoes, apetites e aptiddes? (BAIOCCHI. PANNEK. 2007,

p.11)

Os fatores que abalaram os encenadores, e que dizem respeito a instrumentalizacao do
corpo em vista & moderniza¢do do mundo, sdo colocados pelos idealizadores da Taanteatro,
como um processo ainda em desenvolvimento, evidenciando a transi¢do que envolve: o corpo,
a percepcao e a linguagem. Essa transigao ¢ decorrente do “desenvolvimento tecnologico que
opera velocidades e deslocamentos inéditos, mudando nossa experiéncia temporal, espacial e
comunicacional e afetando também os modos de rela¢do e os valores sociais” (BAIOCCHI,
PANNEK, 2007, p.13). A experiéncia do pds-guerra, seguindo o raciocinio dos pesquisadores,
se desdobra em duas visdes opostas, uma de cunho moralista e obediente enquanto a outra

propunha a emancipacao do corpo.

As artes cénicas tém um papel importante nessa evolucdo. O Living Theater e o
Teatro Oficina concretizam a revolugdo sexual em cena. Ja o teatro de Grotdovski,
impregnado pela experiéncia da guerra e do pés-guerra e pelo catolicismo polonés,
encena o corpo em sacrificio. O Japdo vive a revolta do corpo (carne) em forma da
danca butoh. Na maior parte da Europa surge um movimento performatico radical
inspirado pelo questionamento artaudiano dos cdigos da linguagem do corpo social
e dos tabus sexuais, envolvendo agdes corporais auto-flagelantes. (BAIOCCHI,
PANNEK, 2007 p.13)

Entendendo a urbanizacdo que comecou no inicio do século XX como um processo
ainda em desenvolvimento, destaca-se a importancia da pesquisa gestual na atualidade e a
grande contribuicdo de Artaud e Brecht para esta fecunda investigacdo. O gesto € corpo e 0
corpo é canal, carnal, poroso e mutavel. E resisténcia, batalha diaria de dentro para fora e de

fora para dentro. A arte é ferramenta. A imagem € sensacao e sentido. O teatro é acdo coletiva.
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