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RESUMO

O presente artigo trata sobre o mimo em uma acepgao como utilizada por Jacques Lecoq.
Primeiramente, sao consideradas diferentes publicacoes da década de 1940 que exploram temas
correlacionados, de autores como Chancerel, Dullin, Antonetti e Conty. A producao teodrica deste
Gltimo é dada maior atencao por se tratar de uma producao bibliografica rara e por ser ele referido
como influente na formacao de Lecoq. Assim, sao vistos alguns conceitos e exercicios propostos
por Conty. Por fim, sao estabelecidas relacoes entre esses autores com a pedagogia de Lecoq, em
especial, Conty. Observa-se como a pratica e terminologia do jogo dramatico mimado conduziu para
uma ampliacao do entendimento do mimo e para a denominacao do Método Mimodinadmico de Lecoq.

/

ABSTRACT

This article deals with the mime in a sense as used by Jacques Lecoq. Firstly, different publications
of the 1940s that explore correlated themes by authors such as Chancerel, Dullin, Antonetti and
Conty are considered. The theoretical production of the latter is given more attention because
it is a rare bibliographic production and because it is said to be influential in the formation of
Lecoq. Thus, some concepts and exercises proposed by Conty are seen. Finally, relationships
are established between these authors and Lecoq'’s pedagogy, especially Conty, observing how
the practice and terminology of the spoiled dramatic game led to an expansion of the mime and
to the denomination of the Lecoqg Mimodinamic Method.

/

RESUMEN

Estearticulo trata sobre el mimo en un sentido como el utilizado por Jacques Lecoq. En primer lugar,
se consideran diferentes publicaciones de la década de 1940 que exploran temas correlacionados,
de autores como Chancerel, Dullin, Antonetti y Conty. A la produccion teérica de este Gltimo se le
presta mayor atencién por tratarse de una produccioén bibliogréafica rara y por ser referido como
influyente en la formacion de Lecoq. Asi, se ven algunos conceptos y ejercicios propuestos por Conty.
Por tiltimo, se establecen relaciones entre estos autores con la pedagogia de Lecoq, en particular,
Conty. Se observa como la practica y terminologia del juego dramatico mimado condujo a una
ampliacién del entendimiento del mimo y a la denominacion del Método Mimodinamico de Lecoq.
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INTRODUCAO

A PEDAGOGIA TEATRAL de Jacques Lecoq (1921-1999)
se distribui pelos cinco continentes a partir de sua Escola Internacional de Teatro
Jacques Lecoq, em Paris. Em atividade ha mais de 60 anos, a escola ja acolheu
alunos de mais de 80 paises. As influéncias se dao tanto no ambito artistico

quanto no pedagodgico.

Lecoqresistiu durante toda sua vida em publicar sua proposta de ensino. Defendia
que o aprendizado significativo deveria se dar pelo corpo, na experiéncia direta.
A transmissao de sua pedagogia €, portanto, marcada pela oralidade. Das pu-
blicacoes existentes, diversas sao transcricoes de conferéncias ou entrevistas.
Mesmo seu livro Le corps poétique [O corpo poético], publicado na Franca em
1997, é fruto de entrevistas concedidas a Jean-Gabriel Carasso e Jean-Claude

Lallias, sendo eles os organizadores do contelido aprovado por Lecoaq.

Emaulas ouem publicacoes, Lecoq fez referéncias a algumas influéncias artisti-
cas, filosoficas e pedagogicas, mas nunca se dedicou a um estudo que se apro-
fundasse nestas questoes. Para muitos alunos e ex-alunos, por vezes, restauma
ideia de que a complexa e dinamica pedagogia promovida pela escola de Lecoq

tenha sido totalmente elaborada por ele, sendo completamente original. Para
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alguns criticos, ha uma falta de referenciacao e créditos a elementos tomados

de diferentes fontes e articulados no ensino de Lecoaq.

Fato € que nem sempre aindicacao de fontes encontra espaco na pratica dinamica
da sala de trabalho. Muitas vezes, ainda, as proprias fontes sao absorvidas e se

perde a referéncia, tao proprias e integradas elas se tornaram.

Em parte de minha tese de doutorado O Laboratério de Estudo do Movimento e o
percurso de formacao de Jacques Lecoq (SCHEFFLER, 2013),! estudei a trajetoria
de formacao de Jacques Lecoq buscando identificar elementos que poderiam
ter constituido sua base pedagogica. A procura por influéncias se mostrou ain-
da mais proveitosa, na medida em que, nao apenas podia tentar compreender
a proposta lecoquiana como fruto de um contexto mais amplo que sua escola,
mas também encontrava fontes tedricas que ajudavam a compreender aspectos

da proposta de ensino.

No presente artigo, apresento, revisando e atualizando minhas pesquisas, alguns
aspectos relativos a questao pedagdgica do mimo. A forma de estabelecer essa
abordagem se da pelarevisao de bibliografia publicada na década de 1940 - pe-
riodo em que Lecoq ainda realizava sua formacao em educacao fisica e iniciava

no teatro -, em especial, pela escrita por Jean-Marie Conty (1904-1999).

Conty era considerado por Lecoq (2010) como uma pessoa importante em sua
formacao. E significativamente pouco conhecido mesmo nos estudos teatrais
na Franca. (LORELLE, 2007).

No presente artigo, enfatizo a influéncia que Conty recebeu da pedagogia de
Charles Dullin (1885-1949) e como esta transmissao pedagogica deve ter se dado.
A énfase sobre Conty € posta no jogo dramatico e na improvisacao. Apresento,

além de conceitos, alguns exercicios por ele indicados.

Parauma contextualizacao, sao mencionados alguns ambientes como a escola do
Teatro do Velho Pombal [Vieux-Colombier], dirigida por Jacques Copeau (1879-

1949), a escola Atelier, de Dullin, assim como sao feitas referéncias a Associacao
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Trabalho e Cultura (TEC) e a Educacao Pelo Jogo Dramatico (EPJD), relacionando

estas a Conty e a Dullin.

Apoia este estudo também publicacoes de Léon Chancerel (1886 -1965), Charles
Dullin e Charles Antonetti (1911-1999), além de textos de Lecoq de diferentes
periodos, o que ajuda a perceber, por um lado, uma permanéncia de conceitos g,

por outro, um aprimoramento de terminologias.

Assim, & possivel passar da compreensao de Dullin e de Conty sobre a improvi-
sacao de “identificacao com o mundo”, ao entendimento do mimo na pedagogia
de Lecoq, refletindo também sobre o rejogo e o Método Mimodinamico, assim

denominado por Lecoqg mais ao fim de sua vida.

DE PRATICAS A PUBLICACOES:
UM MAPEAMENTO GENEALOGICO

A escola de teatro associada ao Teatro do Velho Pombal, no
inicio da década de 1920, em Paris, dirigida por Jacques Copeau, embora tenha
tido vida curta de existéncia (trés anos), fomentou o interesse pedagogico pelo
teatro, as discussoes sobre a formacao do ator profissional e o entendimento da
poténcia do teatro para o desenvolvimento pessoal. Essa escola teve diversas
reverberacoes em anos posteriores. Uma delas se deu por publicacoes de livros

e artigos nos quais foram registradas ideias e praticas.

Léon Chancerel foi ator do Teatro do Velho Pombal e &€ apontado comumente
como o iniciador da aplicacao de jogos dramaticos na educacao (PAGE, 2010).
Seu trabalho com escoteiros, principiado no inicio da década de 1930, é reco-
nhecido e também documentado em publicacdes da época como no livro «Jeux
Dramatiques» dans I"Education - introduction & une méthode [Jogos draméticos”
na Educacao - introducao a um método] (1936), de Hélene Charbonnier-Joly e

Ane-Marie Saussoy-Hussenot, no qual € registrada a pratica do trabalho feito com
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Chancerel (que escreveu o prefacio). Ele mesmo foi o autor do livro Le théatre et

la jeunesse [O teatro e a juventude] (1941) publicado poucos anos depois.

Alguns elementos sao comuns com o trabalho pedagogico realizado por Charles
Dullin, que também foi ator junto & companhia de Copeau. Dullin e Copeau se
conheceram em 1911 e desenvolveram juntos varios trabalhos, tendo a | Guerra
interrompido a parceria, retomadaem1918. Em 1919, eles romperam e seguiram
carreiras separadas (SUREL-TUPIN, 1985).

Em 1920, Copeau fundou sua escola de teatro no Velho Pombal e, em 1921,
Charles Dullin fundou L'Atelier - école nouvelle du comédien [O Atelié - escola

nova do ator], como uma companhia e como uma escola.

Ao observar a designacao dainstituicao criada por Dullin, € possivel estabelecer
duas associacdes: aideia do atelié como um ambiente de ensino que pressupoe
determinada postura e praticas pedagogicas ativas e o termo école nouvelle,
aplicado para designar o movimento pedagogico que no Brasil € conhecido como
Escola Nova, difundido significativamente nos anos de 1920, cujos principios se

pode reconhecer no ensino de Dullin.

Pode-se perceber em Dullin (2011, p. 28-29), as criticas ao ensino tradicional de
transmissao de informacoes, por exemplo, em relagao ao teatro na forma como

era realizado pelo Conservatoério Nacional:

Ao invés de trabalhar sobre as palavras, nos trabalhamos sobre
sentimentos. Este método € quase inteiramente baseado naim-
provisacao. Aimprovisacao ensina o aluno a se conhecer; os exer-
cicios preparatorios sao destinados a lhe dar uma consciéncia
mais clara de sua personalidade e dos meios de expressao que
ele dispoe. Sem truques possiveis; um verdadeiro temperamento
sedistingue imediatamente, a sensibilidade,a emotividade, ainte-
ligéncia se distinguem desde o principio. Vém em seguida aima-

ginacao, os dons comicos ou tragicos, e tudo isto num plano de
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humanidadereal, ja que o aluno € obrigado a sair completamente
de simesmo e que nao tem, para dar a mudanca, as sonoridades

de um poeta ou de um grande escritor.?

Ha aqui uma concordancia com os principios da Escola Nova, na medida em que
Dullin propoe um processo ativo investigativo do aluno, que € a improvisagao.
Improvisacao que permite um autoconhecimento ao mesmo tempo que desco-
bertas de procedimentos teatrais. A valorizacao da autoexpressao e das subje-
tividades também indicam uma pedagogia distinta de um processo de copia de

modelos, reconhecendo o valor de aspectos proprios de cada aluno.

Os principios da Escola Nova estavam presentes na escola do Velho Pombal assim
como no trabalho de Chancerel, que na introducao de «Jeux Dramatiques» dans
I"Education - introduction & une méthode (1936), cita Adolphe Ferriére, autor de
L'école active [A escola ativa], publicado pela primeira vez em 1922, importante

tedrico da Escola Nova.

Dullin publicou apenas um livro em vida: Souvenirs et notes de travail d’un acteur
[Lembrancas e notas de trabalho de um ator], publicado em 1946 - trés anos antes
de sua morte. Outros livros que o tém como autor sao: Ce sont les Dieux qu’il nous
faut [Estes sao os deuses que precisamos], coletanea de textos publicados pos-
tumamente, em 1969; e Charles Dullin. Introduction et choix de textes par Joélle

Garcia [Charles Dullin. Introducao e escolha de textos de Joélle Garcial, de 2011.

No que tange aimprovisacao, Dullin dedicou em Souvenirs um capitulo especial-
mente para apresentar em linhas gerais alguns aspectos de sua pedagogia para
a formacao do ator dentro de um método que ele destacou praticar ha mais de

vinte anos.

Charles Antonetti foi aluno de Dullin e de Etienne Decroux (1898-1991), que
também foi aluno na escola do Velho Pombal e trabalhou com Dullin. Em 1946,
Antonetti publicou o livro Drame et culture, essai sur la valeur éducative du jeu
dramatique [Drama e cultura, ensaio sobre o valor educativo do jogo dramatico].
Logo nas primeiras paginas, ao tratar sobre a “arte dramatica dita ‘educativa’, ele

evoca Chancerel, sua pratica e a publicacao de Le théatre et la jeunesse.
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2 Todas as citacdes de
fontes em lingua estrangei-
ra foram traduzidas por mim
para o portugués. “Au lieu
de travailler sur les mots,
nous travaillons sur des
sentiments. Cette méthode
est presque entierement
basée sur l'improvisaion.
Limprovisation apprend a
l'éleve a se connaitre ; les
exercices préparatoires
sont destinés a lui donner
une conscience plus nette
de sa personalité et des
moyens d'expression dont il
dispose. Pas de trucs possi-
bles; un vrai tempérament
se distingue tout de suite,
la sensibilité, 'émotivité,
lintelligence se distinguent
dés le début. Viennent en-
suite l'imagination, les dons
comiques ou tragiques;

et tout cela sur un plan
d’humanité réelle, puisque
l'éleve est obligé de sortir
tout de lLui-méme et qu'ilna
pas, pour donner le change,
les sonorités d'un poete ou
d'un grand écrivain.”
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AMBIENTES PROPULSORES

Embora o foco deste artigo nao estejaemrevisitar escolas de
formacao teatral, € preciso, mesmo que brevemente, para contribuir com o mape-

amento genealogico de conceitos e praticas pedagogicas, pontuar sobre algumas.

E indubitavel a importancia da escola do Velho Pombal para o teatro francés e
ocidental, como ja mencionado, bem como o Atelier, de Dullin que perdurou por

décadas.

Pela escola de Dullin, passaram diversos atores, encenadores e professores
de teatro: Jean-Louis Barrault (1910-1994), Antonin Artaud (1896-1948), Roger
Blin (1907-1984), Jean Vilar (1912-1971), Pierre Valde (1907-1977), Claude Martin
(1912-1964), André Clavé (1916-1981), Jean-Marie Serreau (1915-1973), Charles
Antonetti, entre muitos outros. Apos a libertacao da Franca da ocupagao do go-
verno alemao (1940-1944) na Il Guerra, estes referidos estiveram relacionados
a TEC, criadaem 1944, e a EPID, criada em 1946.

A importancia de Jean-Marie Conty para o teatro e para a educacao & pouco re-
conhecida na Franca, havendo caréncia de estudos sobre suas contribuicoes para
o0 meio teatral. Jacques Lecoq (2010), mais de um vez, reconheceu Conty como

pessoa importante em sua formacao, embora nao tenha detalhado de que forma.

O pesquisador francés Yves Lorelle, em Dullin-Barrault: Léducation dramatique
en mouvement [Dullin-Barrault: a educacao dramatica em movimento] (2007),
dedicou certaatencao a Conty e suas contribuicoes, tema revisado na tese brasi-
leira O Laboratério de Estudo do Movimento e o percurso de formacao de Jacques
Lecogq. (SCHEFFLER, 2013)

Conty teve sua formacao em engenharia e esporte, desempenhando, durante
a Il Guerra, no periodo em que a Franca estava ocupada pelos alemaes (1940-
1944), cargo de responsabilidade na formacao de monitores para atuarem com
educacao fisica em instituicoes voltadas a juventude. Junto a Escola de Polo de

Bagatelle, contribuiu com a formacao de profisisonais, dentre eles Jacques Lecoq,
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propondo em complemento atividades de teatro. Conty eraamigo de Jean-Louis

Barrault e de Antonin Artaud desde antes da guerra se instaurar.3

Ap0s a Liberacao da Franca, em 1944, diversas liderancas de atuacao artistica,
pedagogia e social com jovens e operarios se articularam criando o TEC. Nesta
associacao, Dullin teve um papel influente no comité artistico, Serreau foi secre-
tario geral, tendo Jean-Marie Conty a funcao diretor educativo. Nesse contexto,
0Ss cursos de jogos dramaticos tiveram uma presenca proeminente, dirigidos por
ex-alunos de Dullin, dentre eles, Claude Martin, com quem Jacques Lecoq fez o

Ccurso no inicio de 1945.

Quase dois anos depois, a EPJD foi criada com iniciativa de Jean-Marie Conty e
envolveu em sua fundacao seis diretores: Jean-Louis Barrault, Roger Blin, André
Clavé, Marie-Héléne Dasté (filha de Jacques Copeau) (1902-1994), Claude Martin
e Jean Vilar (ROBINSON, 1990). Como bem observou Lorelle (2007) e também
Page (2010), a maior parte dos seis diretores que compunham a sociedade fun-
dadora da EPIJD, e também boa parte dos professores que por ali passou, era
de ex-alunos formados por Charles Dullin e, por isso, partilhavam dos mesmos

principios pedagogicos, técnicos e artisticos.

Existe, de certa forma, como aponta a pesquisadora Iréne Dupret-Jargot (2009),
um certo vinculo pedagogico da EPJD com a escola Atelier, mesmo que nao oficial
- como também foi com o TEC. Segundo ela, Conty chamou apenas ex-alunos
de Dullin para ensinarem improvisacao na EPJD por que esta era areferéncia que
interessava a Conty. Para Dupret-Jargot, a EPJD difundiu as técnicas de Dullin

neste campo.*

Se Dullintinha seu enfoque na formacao do ator profissional, o objetivo de Conty
(1947f) tendia, por sua vez, ao uso do jogo dramatico como meio educativo, isto &,
para o desenvolvimento humano. Embora a EPJD tivesse interesse na formacao

de atores, mantinha preocupacoes com o desenvolvimento pessoal.
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3 Conty acolheu Artaud
em sua casa por diversas
vezes. Guardou, durante
os anos de internagao

de Artaud no sanatério

de Rodez (1943-1946),
cerca de 70 manuscri-

tos de Artaud que foram
publicados posteriomente
pela Editora Gallimard.

Foi na casa de Conty que a
peca Os Cenci, de Artaud,
teve sua primeira leitura.
(LORELLE, 2007) Barrault
teve agdes relacionadas ao
teatro desenvolvidas com
Conty durante a Ocupacao,
inclusive em Bagatelle.

4 Paraaprofundar sobre
a EPJD e sobre Jean-Marie
Conty, ver Scheffler (2020).
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PUBLICACOES DE JEAN-MARIE CONTY

Existem poucos escritos de autoria de Conty, sendo estes de

dificil acesso e significativamente desconhecidos mesmo na Franga.

No periddico Chroniques Intempestives [Cronicas intempestivas], ha no volume
3,de 1947, uma parte dedicada 3 EPJD, ja expressa na capa: “Education par le jeu

dramatique - Faire des vivants” [Educacao pelo jogo dramatico - Tornando vivos].>

Ali, Conty assina dois textos: Educacao pelo jogo dramatico; Educacao pelas Artes

Plasticas - Notas reunidas pela Educacao pelo Jogo Draméatico.®

Significativa parte do texto sobre o ensino do jogo dramatico, com conteddo
um pouco mais ampliado, foi também publicado em 1947 na revista La Maison
des Jeunes [A casa de jovens], em cinco partes entre fevereiro e outubro de
1947.(CONTY, 1947a;1947b;1947c; 1947d; 1947¢) Essa revista (dirigida por P.A.
Touchard, que também fez parte do TEC) era destinada aos jovens animadores
de grupos das Casas de Jovens, vinculadas a Repiblica dos Jovens, criada em
outubro de 1944, como uma acao do Estado visando organizar e favorecer os

diversos movimentos de juventude apds a ocupacao alema da Il Guerra.

As Casas de jovens deveriam ser lugares onde os jovens dos diversos meios
pudessem se reunir para encontrar formas de distracao, apoio material e possi-
bilidades de cultura.” Nas edi¢coes das revistas publicadas de 1945 a 1947, iden-
tificam-se artigos com temas diversos para os movimentos juvenis relativos a
cultura cientifica, esportiva, artistica, pedagogica, politica, historica, econdmica,
artigos sobre movimentos da juventude - regionais, nacionais e internacionais -,

sobre Albergues da Juventude, turismo, movimento operario e sindical.

As trés primeiras partes publicadas em La Maison apresentam uma base con-
ceitual similar a publicacao em Chroniques. Na quarta parte, Conty (1947d) toma
como exemplo a peca A tempestade, de Shakespeare, propondo diversos exer-
cicios de improvisacao voltados a uma montagem de peca, o que ele também
realizaem Chroniques, nesta publicacao, tomando a historia biblicade Jo em uma

transposicao contemporanea. (CONTY, 19471)
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5 Esta publicacao foi
referida por Lecog como
sendo um livro: Faire des
vivants. Também Lorelle
(2007) trata o documento
como um livro (talvez pela
aparéncia do objeto e por,
na lombada, constar este
titulo). Porém, trata-se de
um periddico dividido em
duas partes, como aparece
Na capa e sumario: Faire
des vivants e Chroniques -
esta com uma compilagao
de cronicas de diferentes
autores.

6 Na primeira parte

(Faire des vivants), além dos
textos de Conty, contém
outros cinco textos: Michel
Garnier: Dans le sens de

la vie (No sentido da vida);
Maurice Martenot: Lumiére
et décontration (Luz e relaxa-
mento); Maurice Martenot:
Exposé de quelques prin-
cipes d‘éducation musicale
(Exposicao de alguns
principios da educagdo mu-
sical); J.-W. Bas: Education
et Biologie (Educacdo e
biologia); M.-C. Gelinier: La
mise en oeuvre des nouvelles
méthodes d'éducation au
point de vue économique et
administratif (Pondo em acao
novos métodos de educagao
do ponto de vista econdmico
e administrativo).

7 Este contexto tinhare-
lacdo com aqueles em que
Conty e Lecoq estiveram
relacionados entre 1941 e
1945: a Escola do Polo de
Bagatelle e o TEC.
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A quinta publicacao em La Maison, Conty (1947e) deu indicacoes de temas,
textos e filmes que poderiam ser tomados para a criacao de jogos dramaticos.
Referenciou uma série de pecas teatrais, também temas biblicos, da mitologia
grega e egipcia, indicando filmes, romances, referiu também Barrault e as pecas

Autour de la mére e La faim, assim como temas da vida moderna.

Esses registros bibliograficos de autoria de Conty demonstram que ele, muito
além de um simples entusiasta, fomentador e viabilizador de cursos de jogos
dramaticos na Escola de Bagatelle, no TEC e na EPJD, estava em didlogo com
teatristas de sua época como: Pierre Valde, Charles Antonetti, Claude Martin e
Antonin Artaud (autores que cita diretamente em seus escritos), bem como Dullin
e Barrault. Conty dominava a pratica pedagogica, possuia uma dedicada reflexao

sobre conceitos que fundamentava no teatro, na filosofia e na pedagogia.

JEAN-MARIE CONTY E O
JOGO DRAMATICO

Em textos encontrados até o momento, de autoria de Conty,
se pode perceber aspectos tedricos e indicacoes de exercicios que permitem

compreender a visao teatral deste importante referencial de Jacques Lecoaq.

Tanto em Chroniques quanto em La Maison, Conty principia evidenciando sua
compreensao do jogo dramatico como um meio educativo, sendo este seu inte-
resse primeiro. Para ele, o educador deveria se servir de uma especialidade (ou
técnica) particular para a formacao geral do ser, diferentemente de um esteta
que desenvolveriauma formacao especifica. O educador, Conty advertiu, deveria

estar atento a tentacao do valor artistico ao invés do trabalho formador.

Conty principiou seu texto subtitulando como Sinceridade e Simulacao. Tema este
também tratado por Antonetti (1946). Conty inicialmente defendia que a primeira

condicao para um educador, bem como para um ator (amador ou profissional),
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era a sinceridade. Conty se apoiou em uma citacao do ator e encenador Pierre

Valde de um texto escrito sobre O doente imaginario - peca encenada em 1943.

Valde, que foi administrador do Atelier, de 1933 a 1937, também fez parte do
TEC, estando, portanto, bastante alinhado ao universo de Dullin. Em seu texto,
Valde retomava alguns aspectos ja refletidos por Diderot em Paradoxo sobre o
comediante. Contestando o ator que finge sustentado em um jogo externo de
simulacao, Conty (19471, p. 77) defendia a via da sinceridade: “ser a personagem,
isto &, criar em si as atitudes afetivas desta personagem, reinventar seu compor-

tamento a partir de sentimentos experimentados de uma maneira auténtica.”®

Entre a simulacao e a paixao auténtica, Conty (1947f) afirmou existir dois ele-
mentos interventores: a vontade e o estado afetivo. A simulacao se apoiaria pre-
ponderantemente sobre a vontade: “eu quero parecer nervoso, eu vou franzir a

testa”; ao passo que sentir a paixao sincera nao envolveria a vontade em seuinicio.

Conty afirmou que as civilizacdbes modernas exercem um forte controle social
para que a criangca domine seus instintos em favor da coletividade, contrapondo
a este modelo, os hindus que, por sua vez, evitam de se render as suas vontades
por meio de exercicios de contemplacao repetidos, desenvolvendo estados afe-

tivos - de tendéncia fortemente mistica - que os levavaria a aderir ao Universo.

O jogo dramatico como meio educativo, segundo Conty (1947f), poderia ser orien-

tado para estes dois sentidos. Conty apontou dois polos existentes no homem:

- asfaculdades intelectuais, a vontade, o controle dos atos pela

consciéncia e o senso critico;

+ eaimaginacao criadora, a vida instintiva, o estado afetivo puro que,

quando invade o ser inteiro, provoca o estado segundo.

Para ele, a sinceridade estaria relacionada a um estado segundo resultante da

contemplacao.
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c'est-a-dire créer em soi les
attitudes affectives de ce
personnage, réinventer son
comportement a partir de
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Consciente dos riscos extremos deste tipo de caso, do risco da perda do auto-
-controle, Conty defendeu a importancia do controle de si mesmo de uma ma-
neira ativa, nem limitado pela razao, nem totalmente impulsivo - Conty tomou um

exemplo de Drama et culture, de Antonetti (1946) para ilustrar.

A educacao pelo jogo dramatico tinha entao, para Conty, o objetivo de equilibrar o
jogo da vida entre estes dois extremos, uma necessidade absoluta para os atores
que deveriam ser instrumentos perfeitos atuando de uma maneira harmoniosa
diante do pablico. Isto, de certa forma, corresponderia a uma educacao senti-

mental que perpassaria por um processo fisico.

Nasegunda parte, publicada em La Maison - um trecho ampliado que nao aparece
em Chroniques -, Conty (1947b) abordou com atencao a questao do relaxamento,
Ssua importancia para o ator e como isto trazia contribuicoes nos processos de
improvisacao. Conty considerava que o ser humano sofria um abarrotamento
mental de informacoes cotidianamente - especialmente nas cidades - e afirmou
que “é necessario entao poder retornar constantemente a um estado psiquico

neutro, que chamamos de folha branca.”® (CONTY, 1947b, grifos do autor)

Conty compreendia que as relacoes psicologicas e fisicas eram interligadas, afir-
mando que a tensao muscular remanescia e que “todo movimento, toda tensao
muscular tem seu eco no plano mental.”’° (CONTY, 1947b) Este estado de tensao,
nem sempre percebido, geraria diversas contradicoes e desgaste de energia inatil

pelo sistema nervoso, levando a um rendimento deploravel.

A influéncia do pensamento do misico Maurice Martenot (1898-1980) sobre a
importancia e pratica do relaxamento corporal e mental paraum estado de calma
interior & clara, referenciada por Conty.! Martenot também assinou dois artigos
publicados juntos em Chroniques. Fez parte do TEC e seus discipulos desenvol-

viam estas praticas de relaxamento na EPJD.

Jean-Marie Conty defendia que era preciso, semelhantemente a um instrumento
musical, afinar as sensacoes e os sentidos do corpo. Isto estaria ligado a um estado
de calmainterior,a um siléncio (nao restrito ao auditivo), que permitiria a “afinacao”

muscular e o relaxamento, assegurando ao aluno calma, harmonia e liberdade.
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9 ‘“ilimporte donc pou-
Voir revenir constamment a
um état psychique neutre,
que l'on appelle de plague
blanche.”

10 “Tout mouvement, tou-
te tension musculaire a son
écho sur le plan mental.”

11 Martenot foi muUsico e
inventor de instrumentos
(como o Ondas Martenot,
um dos primeiros instru-
mentos musicais eletro-
nicos, criado em 1928).

Foi professor de musica e
desenvolveu um método
que leva seu nome para a
educacgao musical baseado
nos principios da Escola
Nova e em métodos ativos.
Publicou um Unico livro:
Le corps, expression de
’étre. Se relaxer, pourquoi

? Comment ? : Kinésophie,
forme particuliere de relaxa-
tion [0 corpo, expressao do
ser. Relaxar, por qué? Como?:
Kinesofia, forma especial

de relaxamento] (1977). 0
livro apresenta 50 anos de
pesquisas de Martenot e
aborda o relaxamento que
aspira a uma melhor forma
de viver.
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Diferente dos atletas que realizam um treinamento fisico regularmente e assim
aprendem a dominar o corpo e a mente e nao gastar energia a toa -lembremos
que Conty foijogador de basquete -, Conty defendia que os atores, que também
sofrem tensoes fisicas e psiquicas deveriam aprender a gastar devidamente a
energia. Desta feita, o ator poderia se tornar mestre de si, encontrando a sincerida-

de, aexpressao verdadeira conduzindo ativamente os processos de improvisacao.

EXEMPLIFICANDO COM
EXERCICIOS: NASCER, DESPERTAR,
DESCOBRIR - E A MASCARA

Na parte subtitulada Improvisacao e psicologia aplicada (em
ambas publicacoes: 1947c; 1947f), Conty apresentou nove exercicios de impro-
visagao como exemplos de trabalho. Estes exercicios sao caracterizados pela
proposicao de uma sequéncia de acoes ou situacoes que o aluno deveria de-
sempenhar, semelhantemente ao proposto por Dullin (1946) e Antonetti (1946)

e que, posteriormente, também passou a ser pratica de Jacques Lecoq (2010).

Em alguns dos exercicios apresentados, percebe-se certa abertura para que o
aluno continuasse dando umaresolucao propria a situacao, abertura que o torna-
va, pode-se dizer, co-autor da cena, da dramaturgia, permitindo-lhe exprimir-se

ao propdr sua propia visao ou sentimento, sua pessoalidade na cenaimprovisada.

O primeiro exercicio que Conty relacionou era bastante simples: “Eu vejo uma
maca na macieira. Eu a pego.”'? (CONTY, 19471, p. 87) A partir deste exercicio,

Conty explicou detalhadamente o processo interno e externo da improvisacao.

Conty afirmou que o exercicio deveria principiar por um estado de contempla-
cao. A partir deste estado é que o aluno faria surgir diante de seus olhos uma
macieira e a maca. “Como esta tltima imagem ja existe nele (na colecao de suas
lembrancas, mais exatamente sob a forma de uma sintese de lembrancas reais)
aimagem maca aparecera com nitidez se o sujeito estabelece o siléncio interior
nele mesmo.”!3 (CONTY, 1947c)
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12 “Jevois une pomme sur
un pommier. Je la prends.”

13 “Comme cette derniére
image existe déja en lui
(dans la collection de ses
souvenirs et plus exacte-
ment sous la forme d’une
synthése de suvenirs réels)
l'image pomme apparaitra
avec nettéte si le sujet
établit le silence intérieur
en lui-méme.”
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Conty fez entao referéncia as descobertas (recentes a época) que afirmavam
que o cérebro humano possuiria um centro ativo do sono, um ponto sensivel que
exerceria uma acao paralisante sobre as outras faculdades cerebrais. Foi a partir

disto que Conty (19471, p. 88) prosseguiu:

No inicio de uma improvisacao, a vontade do sujeito exerce uma
acao em todos os pontos semelhante aquela acao do centro do
sono. A auto-sugestao ‘presencadamaca’ se produz facilmente a
partir do estado neutro do qual falamos anteriormente, se o sujeito

souber eliminar as tensoes que fervem em seu sistema nervoso.'

Conty enfatizou que o importante seria ver. Para Conty, era necessario criar pri-
meiramente o gesto mental, precisando o gesto ideal, antes de o realizar. O sujeito,
se colocando em um estado contemplativo, deixaria nascer a sensacao que iria
percorrer seu corpo €, sem nenhum gesto calculado, essa imagem motora se
prolongaria no sistema neuro-muscular e alavancaria uma série de movimentos

automaticamente.

Conty concedia grande importancia ao estado neutro, também referido como
folha branca [plaque blanche], que tem sua associacao ao relaxamento muscular
e a calma interior. Sua descricao remete ao estado de neutralidade visado por
Lecoq para o aluno que se exercita com a mascara neutra (LECOQ, 2010), en-
contrando o que Lecoq se referiu como um ponto de referéncia, a pagina branca
[page blache] fundamental para o ator. (LECOQ, 1998) Esse estado era desejado
por Lecog como um elemento fundamental para o aluno: “um homem disponivel,
sem passado, neutro a principio [...] para reconhecer a dindmica que o cerca”.!®
(LECOQ, 1980, p. 204)'®

Conty apresentou outro exercicio com o tema do nascimento cujo objetivo era
de despertar o aluno a descobrir seu proprio corpo, num frescor da primeira

percepcao:

Um voluntario se oferece. Ele se estende sobre o solo. Depois de
alguns segundos de relaxamento, a extremidade de seus dedos

se agita. Ele abre os olhos, olha entorno de si, se interessa no
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14 "Audébutd'une
improvisation la volonté

du sujet exerce une action
en tous points semblable 3
celle du centre du som-
meil. L'auto-suggestion
‘présence de la pomme’ se
produit facilement a partir
de l'état neutre dont nous
avons parlé précédemment,
si le sujet sait faire les
distractions qui fourmil-
lent dans son systeme
nerveux. ILn'impose pas a
sa conscience une image
nouvelle en surimpression
sur d'autres images, mais il
a l'impression d'assister a
une naissance en lui-méme
3 partir du néant.”

15 “l'uomo disponibile
senza passato, neutro alla
partenza, [...] i dinamismi che
lo attorniano”

16 Mais sobre arelagao
dos principios de Martenot,
Conty e Lecog pode ser
visto em: Scheffler (2013,
p.175-181).
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movimento de seus dedos. Depois ele olha seus pés, ficaem pg,

comeca aandar.t’ (CONTY, 19471, p. 92)

Conty ainda comenta que, assim como Barrault propunha, seria possivel a rea-
lizacao do exercicio de forma analitica em um trabalho sobre cada articulacao

do corpo.

Chancerel (1941), ao tratar sobre o uso de mascara como recurso pedagdgico para
a formacao do ator, descreve um exercicio muito similar a este: “Nascimento da
mascara - A mascara toma consciéncia de sua existéncia. Jogo dos musculos do
pescoco. Levantar a cabeca. Olhar. A direita. A esquerda. Olhar suas maos. Seus
pés. Se levantar. Andar.”18 (CHANCEREL, 1941, p.134)

Essa descricao nos remete ao exercicio relatado por Dullin (1946, p. 116)

Descoberta do mundo, propondo ainda a utilizagao de uma mascara:

Esforce-se emesquecerao maximo seu corpo e seu pensamento.
Deitado no chao, o rosto coberto por uma meia-mascara, relaxe
procurando se anular totalmente. Um sopro leve toca suavemen-
te seu rosto, corre sobre seu corpo; vocé abre os olhos e vocé
“descobre” o mundo; o céu, a terra, a vegetacao. Conforme seu
temperamento, vocé experimenta uma sensacao de plenitude, de
alegria ou de forca, ou mesmo de terror; vocé se ergue sobre suas
pernas se fixando ao chao; no céu passam nuvens, ha o desejo de
alcanca-las ou o medo do mistério. Vocé vé uma fonte, vocé se
aproxima; a agua reflete sua propria imagem, vocé quer agarrar
esta imagem, a agua foge entre seus dedos... O sol aparece e

vocé se deslumbra...’®

Em Lecoq, o primeiro tema pedagdgico proposto com a mascara neutra, relatado
em O corpo poético (2010), tem o titulo Despertar: “em estado de repouso, deita-
dos no chao erelaxados, peco aos alunos que ‘despertem pela primeira vez'. Uma
vez desperta a mascara, o que ela pode fazer? Como ela pode se movimentar?”.
(LECOQ, 2010, p. 72)
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17 "Unvolontaire s'offre.
ILs'étend sur le sol. Apres
quelques secondes de
décontration, 'extrémité
de ses doigts s'agite. Il
ouvre les yeux, regarde
autor de lui, s'intéresse au
mouvement de ses doigts.
Puis il regarde ses pieds,
se met debout, s'exerce a
marcher.”

18 “Naissance du masque
- Le masque prend cons-
cience de son existence.
Jeu des muscles du cou.
Lever la teté. Regarder. A
droite. A gauche. Regarder
ses mains. Ses pieds. Se
lever. Marcher.”

19 “Efforcez-vous
d’'oublier le plus possible
votre corps e as pensateur.
Etendu par terre, le visage
couvert d’'un demi-mas-
que, décontractez-vous en
recherchant l'anéantisse-
ment total. Un souffle léger
frote votre visage, court sur
votre corps; vous ouvrez
les yeux et vous "décou-
vrez” le monde; le ciel, la
terre, la végétation; Selon
votre tempérament vous
éprouverez une sensation
de plénitude, de joie ou

de force, ou méme encore
de terreur; vous vous
dresserez sur vos jambes
encore lourdement rivées
au sol; dans le ciel passent
des nuages; c'est 'envie de
les atteindre ou la crainte
du mystere; vous voyez une
fontaine, vous en appro-
chez; l'eau vous renvoie
votre image; vous voulez
saisir cette image, l'eau fuit
entre vos doigts... Le soleil
se montre et vous éblouit...”
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A similaridade das descricoes permite perceber umarelacao de influéncias entre

estes professores: Conty, Chancerel, Dullin e Lecoq.

Embora em minhas pesquisas nao tenha encontrado relatos que indiquem que
Conty propunha ou viabilizava exercicios e atividades com mascara nos contextos
em que atuou (Bagatelle, TEC e EPJD), nessas publicacoes de 1947, ele demonstra
que sua existéncia nao lhe era desconhecida. Ele também sugere, semelhante ao
se praticou na Escola do Teatro do Velho Pombal bem como utilizado na pedago-

gia de Decroux, um lenco em substituicao a mascara propriamente dita:

Para combater atimidez, outro remédio existe:amascara. O aluno
que se senteisolado pela protecao da mascara cré mais facilmente
em seu estado interior. Para substituir uma mascara verdadeira,

um simples lenco pode ser suficiente.

A expressao de estado interno nos leva a uma dltima definicao
dos objetivos da improvisacao. Trata-se de ‘ser’. Aquele que ‘é’
comintensidade nao precisa ‘ter’, ou seja, dispor de meios exter-

nos, de acessorios.?? (CONTY, 19471, p. 96)

Tanto Chancerel (1941), quanto Dullin (1946) e Antonetti (1946) também abor-
dam a questao da mascara em suas publicacoes. Algo que chama a atencao, em
Antonetti, € o emprego do termo “mascara neutra”, primeira referéncia que en-
contrei de uso desta desighacao. Lecoq, que conheceu por meio de Jean Dasté,
em 1945, a mascara nobre (como chamada na escola do Velho Pombal), passou a
chama-la de neutra posteriormente. Dado que a publicacao de Antonetti foi refe-
réncia para este texto de Conty, e que este texto era de conhecimento de Lecogq,
acredito que Lecoq possa ter adotado o termo a partir de Antonetti (emboranao

tenha encontrado declaracao de Lecoq a este respeito)?.
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20 "Pour combattre la
timidité, un autre reméde
existe : le masque. L'éléeve
qui se sentisolé par la
protection du masque croit
plus facilement a son état
intérieur. Pour remplacer
un masque véritable, un
simple foulard peut suffire.
L'expression d'état intérieur
nous conduit a une derniére
définition des buts de l'im-
porvisation. Il s'agit d"étre’.
Celui que ‘est’ avecinten-
sité n'a pas besoin d"avoir’,
c'est-a-dire de disposer de
moyens extérieurs, d'ac-
cessoires.”

21 Paraaprofundar sobre
a questdo da mascara, ver
Scheffler (2018).
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EXEMPLIFICANDO COM
EXERCICIOS: A IDENTIFICACAO

Dullin (1946, p. 111, grifos do autor) acreditava que o principio
para a formacao do ator era conduzir o aluno a percepcao do mundo exterior
por meio dos cinco sentidos, o que ele denominou de a “voz do mundo” [“voix du
monde”]: “sentir antes de tentar exprimir, ‘olhar’ e ‘ver’ antes de descrever o que

se viu, ‘escutar’ e ‘ouvir’ antes de responder a um interlocutor.” 22

O contato com a “voz do mundo” por meio dos sentidos iria fazer surgir a voz
que vem do interior do individuo, que Dullin chamava de a “voz propria” [“voix de

soi-méme”] e deste encontro entao nasceria a expressao.

De forma correspondente, Conty (1947f) defendeu que nos processos de improvi-
sacao havia dois movimentos complementares: um centrifugo - a contemplacao
daimagem que surge a partir de todas as imagens relacionadas e internalizadas,

gue gera a necessidade de acao - e o centripeto (a acao).

Nesse sentido, ele afirmou que todo processo de improvisacao perpassa por um
processo de identificacao: “No momento em que projetei aimagem da fruta, ela
faz parte de mim.”23 (CONTY, 19471, p. 89).

A descricao de outro exercicio, ajuda a compreender ainda a improvisacao/ jogo
dramatico defendido por Conty (19471, p. 94-95) que mostra como este processo

de identificacao se estende aos elementos naturais.

O mar - Acabei de terminar um barco de brinquedo. Eu vou para
o mar. Asondas estao fortes. Eu nao esperava descobrir um mar
violento. Diversas variantes se oferecem: eu lanco meu pequeno
barco na tempestade. O mar se acalma. - Eu recolho os destro-
cos. Eu pensava trazer algo para o mar. E ele quem me da um

presente, etc.

O interesse deste tema é fazer entrar no jogo uma forca natu-

ral de primeira importancia. Nao se trata mais apenas de uma
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22 ‘“ressentir avant de
chercher a exprimer,
‘regarder’ et 'voir’ avant

de décrire ce qu'on a vy,
‘écouter’ et 'entendre’ avant
de répondre a uninterlo-
cuteur.”

23 “Aumomentou jai
projeté l'image du fruit, il
fait partie de moi.”
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identificacao com um objeto (maca), ou com um animal (veado),
ou comum ser humano (o cego), mas com uma forca da natureza:

0 sol, o vento, a agua, o fogo.

Cada sujeito sera, a sua propria maneira, o espelho desta forca.
Um, passivo e receoso, se deixara envolver pela agua ou pelo
vento. O outro, se jogara contra as ondas ou se tornara ventania.
As duas atitudes procedem, uma pelaidentificacao por contem-
placao (centripeta) e a outra, pelaidentificacao por projecao de si
(centrifuga). Ao compor essas duas tendéncias da vida, chegamos
aum estado de equilibrio. Por exemplo, o mar se acalma. As tro-
cas regulares se estabelecem entre ele e eu, sem dominacao de
qualquer tipo. No nivel fisico, reencontramos estas trés atitudes

fundamentais: puxar, empurrar, manter. 2

Em seu texto, Conty também citou Claude Martin, apresentado-o como um dos
mais experientes educadores pelo Jogo Draméatico. Referiu-se a escritos de Martin
mas nao informou quais. Conty descreveu um exercicio proposto por ele, no qual
percebemos a afinidade de procedimentos entre eles: “Vocé esta sentado proximo
do fogo. La fora faz frio. Vocé esta na intimidade do fogo. O calor penetra em vo-
c€."2>(CONTY, 1947f,p. 83) Neste exercicio de improvisacao, o que se propunha era

aidentificacao do aluno com o fogo: “Ele se tornou fogo.”?® (CONTY, 19471, p. 83)

No exercicio O fogo, Conty (1947f, p. 104) ainda detalha:

O exercicio de identificacao com o fogo € a mesma base daimpro-
visacao mimada, como aquela do nascimento do homem. Pois nao
se trata de imitar objetivamente o movimento das chamas, mas de
tomar consciéncia de tudo o que esta no nascimento da energia,
impulso vitalem ndés mesmos. E o fogo & o exemplo referencial de
um impulso vital imediatamente sublimado, pois ele se transfor-
ma logo em fumaca. Seu valor, como imagem artistica, esta em
sua existéncia breve no presente. Ele € e ele nao &€ mais. Em um

instante, ele se tornaimagem, uma linda imagem, lembranca.?’
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24 “Lamer - Jeviensde
terminer un bateau-jouet.
Jevais vers la mer. Les
vagues sont fortes. Je ne
m‘attendais pas a découvrir
une mar violente. Diverses
variantes s'offrent: je jette
mon petit bateau dans la
tempéte. La mer se calme.
- Je recueille une épave. Je
croyais apporter quelque
chose a la mer. C'est elle
qui me fait un cadeau, etc.
Lintérét de ce theme est
de faire entrer dans le jeu,
une force naturelle de
premiere importante. IL ne
s'agit plus seulement d'une
identification a un objet (la
pomme), ou a un animal

(Le chevreuil), ou a un étre
humain (l'aveugle), mais a
une force de la nature: le
soleil, le vent, l'eau, le feu.
Chacun sera a sa maniére
Lle miroir de cette force.
L'un, passif et craintif, se
laissera envelopper par
l'eau ou le vent. L'autre se
jettera contre les vagues
ou deviendra rafale. Ces
deux attitudes procedent,
l'une de lidentification par
contemplation (centripéte),
et l'autre de lidentification
par projection de soi-méme
(centrifuge). En composant,
ces deux tendances de

la vie, on aboutit a U'état
d'équilibe. Par exemple, la
mer se calme, des échan-
ges réguliers s'établissent
entre elle et moi, sans
domination d'aucune sorte.
Sur le plan physique, on
retrouve ces trois attitudes
fondamentales : tirer, pous-
ser, maintenir.”

25 “Vous étes assis pres
du feu. Dehors il fait froid.
Vous étes dans l'intimité

du feu. La chaleurs vous
pénetre.”; “IL est devenu feu

L.17]

26 “Ilestdevenu feu”.
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Conty (19471, p. 104-105, traducao nossa) estabelece uma relacao direta entre
o trabalho de identificacao do fogo com o exercicio de identificacao da arvore,

citando Antonetti, em Drame et culture:

[..] O homem ‘finca raizes’ e mergulha na terra boa os prolonga-
mentos, ao longo das quais vai subir uma forca da qual ele vai
se alimentar. Esta forca sobe nele e o leva a um movimento as-
censional de forma que seus bracos vao espontaneamente se
abrir e se elevar para abracar o céu, como galhos. Todo ser vai

‘empurrar’ para o alto.

Sera o mesmo para o fogo. Alimentar um fogo, se preencher de
sua imagem, sentir nascer em si os movimentos interiores, que
retemos até que eles tenham a forca necessaria. Depois soltar
um movimento, uma ondulacao que parte dos rins, atravessa as

costas e atinge a mao.?®

Conty dedicou o quarto artigo Criacao de um jogo dramatico: ‘A tempestade”
[Création d’'un jeu dramatique: ‘La tempéte’] (1947d) para demonstrar como os
monitores das Casas dos Jovens poderiam trabalhar na montagem de um espe-

taculo a partir de improvisacoes.

Conty escolheu a peca A tempestade, de Shakespeare, sugerindo uma série de
improvisacoes que poderiam ser orientadas para a criacao de cenas que consti-
tuiriam o espetaculo. Conty afirmou que um trabalho semelhante aquele poderia
garantir os objetivos educativos do enriquecimento da personalidade, mantendo

o principio “eterno” do jogo draméatico: ser verdadeiro.

Conty iniciou propondo o estudo da peca e uma decupagem, identificando-se
diferentes partes que dariam origem as improvisacoes. Dentre as partes por ele
apontadas, ele sugeriu algumas improvisacoes: o naufragio, identificacao com
o vento, o mar, Caliban (terra), Ariel (ar), a conspiracao. Varios destes, relacionou

a elementos naturais.
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27 “Lexercice d'identifi-
cation au feu est 3 la base
méme de l'improvisation
mimée, comme celui de

la naissance de 'nomme.
Caril ne s'agit pas d'imiter
objectivement le mouve-
ment des flammes, mais

de prendre conscience de
tout ce qui est naissance
d'énergie, élan vital en
nous-mémes. Et le feu est
exemple type d'un élan vi-
tal immédiatement sublimé,
car il se transforme aussitot
en fumée. Sa valeur, en tant
qu'image artistique, tient en
son existence breve dans

le présent. ILest etil n'est
plus. A linstant méme, il est
devenu image, tres belle
image, souvenir.”

28 "[..] 'homme ‘prend
racine’ et plonge dans la
bonne terre des prolon-
gements, le long desquels
va monter une force dont

il va se nourrir. Cette force
monte en Lui et 'entraine
dans un mouvement ascen-
sionnel de telle sorte que
ses bras vont spontané-
ment s‘ouvrir et s'élever
pour embrasser le ciel,
comme des branches. Tout
'étre va ‘pousser’ vers le
haut.” Il “en serd de méme
pour le feu. Alimenter un
feu, s'emplir de son image,
sentir naitre en soi des
mouvements intérieurs, que
l'on retient tant qu'ils n‘ont
pas la force nécessaire.
Puis lacher un mouvement,
une ondulation qui part des
reins, traverse l'épaule et
aboutit a la main.”
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Uma das propostas de Conty para o trabalho com a peca A tempestade foi de
que se criasse um coro para imitar as ondas e o vento. Esse coro de movimento
deveria sentir verdadeiramente o vento, trabalhando o ritmo, podendo envolver
a marcacao ritmica de um tambor, a sonoridade das Ondas Martenot ou ainda
utilizar a voz. Conty defendeu que o principiante deveria sempre comecar a partir
da vida e nao de abstracoes, mas de elementos concretos. “Imaginamos isto:
desejo da agua - identificacao com a agua - movimentos das ondas.” (CONTY,

1947d); da mesma forma para o vento.

Conty prop6s que nao fossem fixados os movimentos do coro com grande rigor
e ritmos precisos: “Assim que o impulso parte do ser interior, deve-se fazé-lo
chegar a um mecanismo preciso.” A ideia de um coro nao rigido também foi de-
senvolvida na pedagogia de Lecoq (2010), como aparece em O corpo poético.
E muito provavel que esta orientacao de Conty sobre as concepcoes de dinamica
e a maneira de fazer funcionar um coro, com zelo pela organicidade e esponta-

neidade, tenha chegado a Lecoq.

O improviso, seria neste perfil de trabalho, um instrumento para o aluno se apro-

priar da peca e suas dinamicas:

Para o aluno-ator profissional, a transicao entre a improvisacao
e o estudo de uma cena escrita se fara interpretando primeira-
mente sem fala um tema correspondente a esta cena, isto &,
abordando de uma maneira viva a situacao elementar do drama.
O ator tomara consciéncia desta situacao por uma improvisa-
cao subjacente ao texto antes de representar a cena escrita.?®

(CONTY, 19471, p.108)

Outro artigo publicado por Conty, na Circulaire Intérieure, n® 1, periddico do TEC,
em dezembro de 1944, sob o titulo Inventer son corps. L'athléte, I'acteur et I'ex-
pression corporelle [Inventar seu corpo. O atleta, o ator e a expressao corporal],
permite reconhecer que a concepcao de improvisacao de Conty - abertura dos
sentidos, um inventario de imagens internalizadas, a identificacao com seres e

elementos da natureza - ja estava estabelecida neste sentido pelo menos desde
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29 Ilenserd de méme
pour le feu. Alimenter un
feu, s'emplir de son image,
sentir naitre en soi des
mouvements intérieurs, que
l'on retient tant qu’ils n‘ont
pas la force nécessaire.
Puis lacher un mouvement,
une ondulation qui part des
reins, traverse l'épaule et
aboutit a la main.” a cons-
cience de cette situation
par une improvisation sou-
S-jacente au texte, avant de
jouer la scéne écrite.”
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1944 (mas seguramente antes disto também). Conty (1944, traducao nossa) se

referia nesse artigo as improvisacoes mimadas:

Primeiramente, o sujeito se experimenta segundo as leis dos sen-
tidos. Aprende a sentir,de umlado, 0 jogo das sensacoes passivas
e, de outro,agamados desejos. Antes de mobilizar seus recursos,

ele fazum inventario.

Depois do inventario do corpo e de sua sensibilidade, vem a in-
vencao. Aqui, heroismo, o desejo de ir além, ultrapassagem, se

chama poesia.

Eu vejo, neste esforco poético, a extensao do ser que lanca um
tentaculo em direcao a imagem distante e a prodigiosa contra-
cao do universo que permite ao sujeito de se identificar com o
rochedo, o personagem do passado ou com o deus que pare-
cia inacessivel. Citemos Antonin Artaud: “O encavalamento das
imagens e dos movimentos conduzira, pela coalisao de objetos,
de siléncios, de gritos e de ritmos, a criacao de uma verdadeira

linguagem fisica a base de signos e nao mais de palavras.”

No mundo nascente, aparece o ator agindo, que nao & mais um
orador solicitando apenas as inteligéncias. Aparecem especta-

dores dotados de vida.3°

A citacao de Artaud demonstra a existéncia de influéncias, de certa filiacao das
concepcoes de Conty, do partilhamento do desejo de uma forma de teatro mais

baseada nas imagens e no movimento: uma linguagem fisica.

No que tange a questao da fala e da voz no teatro, Conty também pontua algoem
relacao a improvisacao mimada. Ele propunha a nao utilizacao da fala em varias
circunstancias, embora nao recusasse a utilizacao da voz e tao pouco rejeitava
completamente o texto. Ha sem dlvida relacao com a heranca de Copeau - ele-

mento este presente também na pedagogia lecoquiana.
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30 “ILen est de méme dans
limprovisation mimée. Tout
d'abord, le sujet s'éprouve
selon Lles lois des sens. Il
s'apprend a ressentir, d'une
part, le jeu des sensations
passives et, d'autre part, la
gamme des désirs. Avant de
mobiliser ses ressources,

il en fait Uinventaire. Apres
linventaire du corps et de
sa sensibilité, vient l'inven-
tion. Ici heroisme, le désir
de dépassement s'appellent
poésie. Je vois, dans cet
effort poétique, l'extension
de l'étre qui lance une ten-
tacule vers l'image lointaine
et la prodigieuse contrac-
tion de l'univers qui permet
au sujet de s'identifier avec
le rocher, le personnage du
passé ou le dieu qui sem-
blait inaccessible. Citons
Antonin Artaud : ‘Le che-
vauchement des images et
des mouvements aboutira,
par des collusions d'objets,
de silences, de cris et de
rythmes, a la création d'un
véritable langage physique
3 base de signes et non plus
de mots.’ Dans le monde
naissant apparait l'acteur
agissant, qui n‘est plus un
discoureur sollicitant seu-
lement des intelligences.
Apparaissent des specta-
teurs doués de vie."
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Para Conty (1947c, traducao nossa)

Aligacao entre a improvisacao mimada e o texto falado é dificil
de estabelecer. Ela nao deve ser prematura, senao sentiremos
inevitavelmente uma diferenca entre a fala e o movimento. A fala
corre o risco de ser ainda estereotipada no momento em que o

movimento comeca a nascer verdadeiramente da vida.3!

A nao utilizacao da palavra era justificada por Conty (19471, p. 86): “as palavras
perderam uma grande parte de sua eficacia, de seu valor magico”,3? o que remete

ao pensamento de Artaud (1993) sobre a palavra no teatro.

MIMAR E REJOGAR PARA LECOQ

Diversos destes exercicios de identificacao com a natureza
encontram referéncias ainda antes, na Escola do Velho Pombal, 14 vivenciados
por Jean e Marie-Héléne Dasté, com quem Lecoq trabalhou em Grenoble, entre
1945 e1947.

Lecog mesmo reconheceu que adotou deste periodo determinados aspectos:
“na [minha] Escola, sao feitos exercicios de mascara e mimo das improvisacoes
que eu ja vijunto a Dasté”.33 (LECOQ, 1972, p. 226) Nao obstante, também reco-
nheceu que tomou elementos do trabalho de Dullin: “em matéria de ensino, eu
penso prosseguir as experiéncias de Copeau nalinha das ideias de Dullin,emum
nivel mais técnico, e tento trazer a essa continuidade um espirito de pesquisa e

minhas proprias técnicas especializadas.”** (PERRET, 1967, p. 56, traducao nossa)

E ainda: “Copeau foi para mim uma referéncia, assim como Charles Dullin, da
mesma familia teatral. Nossa juventude se reconhecia no espirito da escola que
ele havia fundado em Paris.” (LECOQ, 2010, p. 30)

Iréene Dupret-Jargot, em Charles Dullin: apports, influences et héritage [Charles
Dullin: contribuicoes, influéncias e herancal], de 2009, dedicou algumas paginas

para analisar as correlagcoes entre Lecoq e Dullin. Ela apontou diversos aspectos
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31 “Laliaison entre
limprovisation mimée et

Le texte parle est dificile

3 établir. Elle ne doit pas
étre prématurée, sinon on
sentira inévitablement un
décalage entre la parole et
le mouvement. Le parler
risque d'étre encore stéréo-
typé au moment ou le mou-
vement commencgait a naitre
véritablement de la vie."

32 “Les mots ont perdu
une grande partie de leur
efficacité, de leur valeur
magique [...]"”

33 re véritablement de la
vie.” “Les mots ont perdu
une grande partie de leur
efficacité, de leur valeur
magique [...]"”

34 “en matiére d’enseigne-
ment, je pense poursuivre
les expériences de Copeau
sur le plan des idées de
Dullin Lle praticien, sur un
plan plus technique et
j'essaie d'apporter a cette
continuité, un esprit de re-
cherche et mes techniques
propres de spécialiste.”
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em que se pode perceber similaridades tanto no programa e em principios de es-
truturacao da escola, quanto conceituais. “Observa-se que a pedagogia de Lecoq
é paralela a de Dullin e repousa sobre as mesmas bases.”*®> (DUPRET-JARGOT,
2009, p. 115, traducao nossa) A pesquisadora atribuiu estas correspondéncias
ao fato de Lecoq ter sido aluno de Claude Martin, no TEC, sendo esta a via de
influéncias, segundo ela. No entanto, Lecoq ja obteve experiéncias teatrais pon-
tuais em sua formacao em educacao fisica proporcionados por Conty, este ja

impregnado por Dullin minimamente via Barrault e Artaud, seus amigos.

Em Souvenirs et notes de travail d'un acteur, Dullin (1946) sublinha que praticava
seu método ha 20 anos com seus alunos. Logo, se pode entender que foi a vi-
véncia de todos ex-alunos, seja Martin, Antonetti, Barrault ou Artaud, e foi esta
pratica e compreensao de improvisacao e de jogo dramatico, ao menos signifi-

cativamente, que chegou a Jean-Marie Conty, ao TEC e ao EPJD.

Observando-se essas propostas pedagogicas e 0s exercicios relatados, e obser-
vando-se a pedagogia de Jacques Lecoq, & preciso reconhecer uma significativa

similitude.

Diversos aspectos propostos por Chancerel (1941) também eram semelhantes
a experimentacoes feitas na Escola do Velho Pombal, como trabalhar o andar, a
observacao, a identificacao de tracos caracteristicos explorando movimentos
de animais, de tipos humanos e mesmo de elementos da natureza (plantas, mar,
chuva, vento, fogo etc.). Para Lucian Stefanesco (1972, p. 50, traducao nossa), “Os
exercicios de identificacao com os elementos, os vegetais, 0s animais, remontam
a Copeau, e se crermos nos testemunhos dignos de &, Delsarte [1811-1871] foi

0 primeiro a pensa-los.”3%

Analisando publicacoes de Lecoq tendo em conta suas datas de publicacao, é
possivel perceber uma evolucao de termos. Em um artigo de 1968, Lecoq deno-
minava este tipo de jogo draméatico mimado - como referido por Conty - como
identificacao: “Identificacao com o mundo que nos rodeia em seus dados ele-

mentares e fundamentais (ar, agua, fogo...).”?” (LECOQ, 1968, p. 5, traducao nossa)
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35 “Onobserve que la
pédagogie de Lecoq est
paralléle a celle de Dullin
et repose sur les mémes
bases.”

36 “Les exercices d'iden-
tification aux élements, aux
végétaux, aux animaux,
remontent a Copeau, et si
l'on en croit des témoigna-
ges dignes de foi, Delsartre
fut le premier a y penser.”

37 “Identification au mon-
de que nous entoure dans
ses données élémentaires
et fondamentales (air, eau,
feu...)"
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Posteriormente, Lecoq passou a referir-se a este tipo de improvisacao como
mimar, sendo este processo o seu entendimento de mimo de base, nao uma lin-
guagem artisticacomo o mimo corporeo de Decroux ou a pantomima tradicional

de cara branca do século XIX, explorada por Marcel Marceau, no século XX.

Ha uma conceituacao de Conty (19471, p. 85, traducao nossa) que pode auxiliar
a compreender a diferenciacao que ele fazia entre a improvisacao mimada e a

arte do mimo:

Confunde-se comumente ‘improvisacao mimada’ e ‘mimo’ ou
‘pantomima’. O exercicio do ‘mimo’ corresponde a reproducao
de gestos da vida ou de profissoes, reproducao de gestos estili-
zados, dos quais 0s acessorios sao quase inteiramente banidos.
A ‘pantomima’ € uma representacao cénica, que utiliza a lingua-
gem gestual do mimo e da qual a palavra esta ausente. O ‘mimo’
supoe um trabalho prolongado de exercicios analiticos, em que

o sentimento pode estar em grande parte excluido.

E entaoumalinguagem convencional que pede para ser decora-

da, muito longamente, pelos especialistas.

Uma improvisacao mimada, ao contrario, € a expressao de um
estado afetivo ou de um sentimento mais ou menos complexo, no
curso da qual a execucao correta do gesto tem apenas uma im-
portancia secundariaemrelacao asinceridade do sentimento. Os
exercicios de improvisacao sao, portanto, exercicios educativos
ajudando umser humano a tomar consciéncia, despertar e contro-

lar seus sentimentos. Eles nao se constituem em siespetaculos.3®

O que Conty designou por improvisacao mimada ou jogo dramatico mimado,
Lecoq (1997, p. 33, traducao nossa) chamou de mimo, mas mantendo a mesma

funcao: “Nao vamos confundir este mimo pedagodgico com a arte do mimo”3°

Seaimprovisacao € mimada, como se refere Conty, entende-se que dentro dela

haja um determinado mimo. Um mimo que, embora tenha em sua realizacao a
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38 “On confond ordinaire-
ment ‘improvisation mimée’
et ‘mime’ ou ‘pantomime’.
L'exercice du ‘mime’ cor-
respond 3 la reproduction
de gestes de la vie ou de
métiers, reproduction de
gestes stylisés, dont les
accessoires sont pres-

que entiérement bannis.

La ‘pantomime’ est une
représentation scénique,
utilisant Lle language
gestual du mime, et dont

la parole est absente.

Le « mime » suppose un
travail prolongé d'exer-
cices analytiques, dont

le sentiment peut étre en
grande partie exclu. C'est
donc un langage conven-
tionnel, qui demande a étre
par coeur, trés longuement,
par des spécialistes. Une
improvisation mimée, au
contraire, est U'expression
d’un état affectif ou d'un
sentiment plus ou moins
complexe, au cours duquel
l'exécution correcte du ges-
te n'a qu'une importance
secondaire par rapporta la
sincérité du sentiment. Les
exercices d'improvisation
sont donc des exercices
éducatifs aidant un étre
humain a pendre conscien-
ce, éveiller et controler ses
sentiments. Ils ne consti-
tuent pas en eux-méme des
spectacles.”

39 sesdonnées élémen-
taires et fondamentales (air,
eau, feu...)”
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centralidade do movimento (tal qual a pantomima ou o mimo corporal de Decroux),
tem, no entanto, outro referencial de origem. No berco de Lecoq, jogo dramatico e
improvisacao mimada eram os termos que denominavam o que ele passou a cha-

mar em sua pedagogia de mimo e rejogo, elemento essencial de sua pedagogia.

Como bem definiu o pesquisador Willian Weiss arespeito de Lecoq (1972, p.72,
traducao nossa): “Ele considera o MIMO como uma ‘arte de passagem’, isto
€, uma arte de pesquisa e de exploracao, uma maneira de chegar a base do

homem.”?°

Lecoqtambém utilizou posteriormente o termo rejogar: “se identificando com o
mundo, rejogando-o, de todo seu ser. (LECOQ,1972,p. 41, traducao nossa) Lecoq
empresta certo vocabulario do antropdlogo Marcel Jousse, termos como rejouer
[rejogar], mimodinamica e mimagem (SCHEFFLER, 2019). Em Anthopologie du
geste (publicado em 1969), Jousse refere que o mundo se joga sobre o ser hu-
mano e, por meio dos sentidos, este interioriza estas impressoes e “rejoga” para

o0 mundo em reacao, pela expressao, no movimento corporal.*?

Orejogo para Lecoqg corresponde auma pesquisa pessoal. Lecoq (1995, p. 49, tradu-
¢ao nossa), emuma de suas Ultimas publicacoes, esta a respeito do Laboratorio de
Estudo do Movimento (LEM), em 1995, empregou o termo Método Mimodinamico

[Méthode Mimodinamique] para se referir a este aspecto de sua pedagogia.

Ele se faz a partir de uma ‘pré-mimagem’ isto €, de um rejogo
precedendo o ato criador em diferentes niveis do real, do mais
proximo possivel doidéntico, a essencializacao abstrata. Picasso
tracando as linhas de um touro, mima nele inconscientemente o
touro e recolhe uma essencializacao de todos os touros que ele
viu e que sua sensibilidade fisica aderiu. Estas linhas portadoras
de forca, de impulso, misturam cheios e vazios. Elas escapam

dele, transformadas pela genialidade do artista.

Antes de desenhar uma pessoa, construir uma casa, estabelecer
uma cenografia, o corpo do criador deve, sem ideias anedoticas

nem ilustrativas, trazer a dindmica e conhecer o drama.*?
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40 “ILconsidere le MIME
comme un ‘art de passa-
ge’, c'est-a-dire, un art de
recherche et d'exploration,
une maiére d'arriver a la
base de 'homme”

41 "s'identifier au monde
en le rejouant, de tout son
étre”.

42 Para aprofundar este
aspecto, ver: Scheffler
(2019).

43 "Elle se fait a par-

tir d'un ‘pré-mimage’,
c'est-a-dire d’'un rejeu
précédant l'acte créateur a
différents niveaux du réel,
au plus prés de lidenti-
que, 3 Uessentialisation
abstraite. Picasso tragant
les lignes d'un taureau,
mime en lui inconsciem-
ment le taureau et récolte
une essentialisation de
tous les taureaux qu'ila vus
et auxquels sa sensibilité
physique a adhéré. Ces
lignes porteuses de force,
d'élan, mélent les pleins et
les vides. Elles s'échappent
de i, tranformées par la
génie de l'artiste. Avant de
dessiner un sujet, cons-
truire une maison, établir
une scénographie, le corps
du créateur doit, sans idée
anecdotique niillustrative,
en porter la dynamique et
en savoir le drame.”
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A que corresponde esta “pré-mimagem” referida por Lecog? A uma imagem
ainda embrionaria, criada pelo mimo, isto &, sem a pretensao de ser uma ima-
gem pronta para o publico. “Mimagem de observacao para o conhecimento do
real, mimagem pré-criativa, tendo em vista realizacoes futuras.” (LECOQ, 2010,
p. 228, traducao nossa) Lecoqg em diferentes momentos se referiu a este aspecto
de captar a dinamica do movimento no mundo real: “o olhar do corpo” (LECOQ,
2010), “o olhar que passa pelo corpo”, “tocar por dentro” (LECOQ, 1995). O mimo
€, portanto, um caminho de observacao pelo movimento do corpo. E um método

de desenvolvimento pessoal e um método de criacao.

Lecoq (1995, p. 48, traducao nossa) considerava o mimo como uma forma de se

fazer constatacoes:

O mimo, ato de infancia, nos faz tomar conhecimento de sensa-
coesdinamicas que rejogam o real em nosso corpo. Esta pedago-
gia da constatacao pelo rejogo do vivo envolve um ato profundo

dereconhecimento indispensavel para perseguir uma reflexao.**

0O Método Mimodinamico visa captar a dinamica, os elementos essenciais que
compoem, por exemplo, as labaredas de uma fogueira ou um touro. O corpo pode
até ilustrar estas dinamicas, num primeiro momento tentando ser idéntico ao
fogo. Mas na medida em que desta imagem capta apenas os movimentos mais
caracteristicos, esta abstraindo aquela imagem. Imagem esta que o artista nao
precisa necessariamente ter ao vivo diante de seus olhos, pois ele pode resgatar
de suas referéncias vividas, da memoria. Ao captar determinados elementos das
labaredas ou do touro - linhas, ritmos, direcoes, amplitudes, niveis espaciais, pe-
s0s, concentracoes de forca. etc. -, o artista identifica e revela a dindmica e pode,

dai entao, perceber a existéncia de um drama da matéria e poetiza-lo.

O rejogo € uma exploracao “descompromissada” e o desenvolvimento de opcoes,
libertando o sujeito de exigéncias representativas de solucoes finais, permitindo

o afloramento de forcas estruturais e subjacentes que aparecem nos elementos.

E importante salientar um problema com relacao a traducao de Le corps poétique

para o portugués. Ali, alguns termos empregados dificultam o entendimento das
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44 "L'acte de mimer, acte
d’enfance, nous fait prendre
connaissance de sensations
dynamiques qui rejouent,
dans notre corps, le réel.
Cette pédagogie du constat
par le rejeu du vivant
engage un acte profond de
reconnaissance indispen-
sable a la poursuite d'une
réflexion. Elle apporte un
contenu vivant a une parole
dégagée des discours.”
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propostas lecoquianas. O termo mimar, verbo existente em portugués seme-
Ihante ao verbo francés mimer, & traduzido como “fazer mimica” e mime, como
“mimica”. Isto pode erroneamente levar a ideia de uma expressao de rosto e maos
no sentido da pantomima (uma linguagem artistica), conduzindo exatamente ao
oposto a que Lecoq se referia e que durante anos procurou esclarecer a distincao
do seu entendimento. Outra palavra que dificulta a traducao, é do verbo rejouer,
neologismo de Jousse cuja traducao € literalmente rejogar. Na versao brasileira
consta como “reinterpretar”. O sentido & parajogar de novo, e nao parainterpretar
de novo. O aspecto Itdico € indubitavelmente mais relevante do que o aspecto

racional - seja reinterpretar um texto ou um papel no teatro.

CONSIDERACOES FINAIS

Pudemos constatar que no momento em que Lecoq estava
em formacgao na educagao fisica e no teatro (Il Guerra e Liberacao da Franca,
1941 a1947), diferentes pessoas articuladas ao mesmo meio e permeadas por
mesmos principios publicaram sobre suas praticas pedagogicas: Chancerel (1936
e 1941), Dullin (1946), Antonetti (1946), Conty (1947). Esse aspecto é relevante
na medida em que, se por um lado Lecoq aprendeu pela pratica e na convivéncia
com diferentes agentes artisticos (seja por meio de Conty, Martin, demais pro-
fessores que compuseram o TEC e a EPJD, e ainda Jean e Marie-Héléne Dasté,
entre diversos outros), podemos supor também que sua formacao tenha se dado

por meio bibliografico.

No livro Jacques Lecogq, un point fixe en mouvement [Jacques Lecoq, um ponto
fixo em movimento], de autoria de Patrick Lecoq (2016), ha varias informacoes
sobre a formacao de Jacques Lecoq. Na elaboracao do livro, foram tomados di-
arios pessoais dele escritos entre 1941 e 1948. Em uma autorreflexao a respeito
de dificuldades que estava encontrado em seu primeiro trabalho como monitor
de educacao fisica em um centro rural destinado a atender jovens, aos 20 anos

de idade, &€ possivel identificar um aspecto da personalidade de Lecoq: “Uma s6
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solucao: aleitura. Sim, eu naolio bastante e aleitura € o inico meio de se forjar um
carater, de pensar, de deduzir e de saber mais coisas. E abase daluta vital. Nao me
faltainteligéncia, mas experiéncia. O remédio € a leitura, a observacao, areflexao,
adiscussao.” (LECOQ, P, 2016, p. 30). Esse aspecto autodidata de Lecog também
pode ser reconhecido em momentos posteriores de sua vida quando buscou anos

mais tarde as teorias de Marcel Jousse e Gaston Bachelard, por exemplo.

Acredito, como considerou Iréne Dupret-Jargot (2009), que as influéncias de Dullin
tenham chegado a Lecoq no curso que fez sob orientacao de Claude Martin, no
TEC, mas creio que elas se deram para além, no entorno do convivio com Conty
e com os discipulos de Dullin no TEC e EPID, e também por meio do estudo de

livros como podem ter sido estes referidos aqui.

E dificil dar precisao sobre quanto dessas referéncias Lecoq absorveu, se pela
convivéncia com praticas, se por conversas informais, se pela leitura destes au-
tores. Sabemos que muitas vezes as influéncias podem se dar por inspiracoes;
por vezes uma cena de espetaculo, a falaem uma palestra ou conversa informal
podem desencadear processos potentes. Nao obstante, como podemos observar
a partir desses escritos de Conty, e mesmo em correlacoes com Dullin, Chancerel,
Antonetti, Valde, Martin ou Artaud, ha diversos pontos em comum que podemos

reconhecer na pratica que Lecoq desenvolveu ao longo de sua vida.

As correlacoes com Lecoq que podemos apontar estao nos jogos de improvi-
sacao descritos; no conceito de mimo pelo rejogo no processo de identificacao
com o mundo; no principio da neutralidade e da pagina branca; na pratica e ter-
minologia da mascara dita neutra; no entendimento de certa caracteristica do

funcionamento do coro no teatro.

Também chama a atencao, ao final da citacao de Conty (19471, p. 94-95) sobre
0 exercicio do mar, a indicacao de trés atitudes que ele considerava fundamen-
tais: puxar, empurrar, manter. As acoes de puxar € empurrar sao fundamento da
pedagogia de analise do movimento proposta por Lecoq, como as duas acoes
fundamentais, sendo o manter, para Lecoq, um jogo de equilibrio das outras duas.
Teria sido de Conty que Lecoqg adotou esse fundamento? Segundo Patrick Lecoq

(2016), Jacques Lecoq teria tomado estes principios do judé. Esta questao merece
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mais atencao, uma vez que as agoes de puxar e empurrar aparecem em teatristas

anteriores a Lecoq,.

Lecoq, a meu ver, nao apenas seguiu exercicios e conceitos, mas os articulou
em um conjunto coerente e os desenvolveu, unindo a improvisagcao (mimo), a
analise de movimento e o trabalho com mascaras. Estes trés fundamentos ca-
racterizam o ensino do primeiro ano na formacao de atores bem como o trabalho
no Laboratério de Estudo do Movimento. E certo que ele deu desenvolvimento
a diferentes estilos teatrais no segundo ano do curso de formacao de atores
que sua escola oferece, percorrendo os territorios do melodrama, da comédia,
da palhacaria, da bufonaria, assim como da tragédia. Mas sua base pedagogica

permance a mesma.

Para finalizar, € imprescindivel reconhecer as referéncias da Escola Nova nessa
concepcao pedagodgica teatral. E esta abordagem que da ao ensino praticado
na escola de Lecoq até os dias de hoje seu carater mais exploratorio, sensivel
e criativo. Sao estes presupostos - ja experimentados por Copeau, Chancerel,
Dullin, Antonetti, Conty entre tantos outros da primeira metade do século XX -

gue apoiaram a pratica do mimo (improvisacao mimada) e da mascara neutra.
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