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Improvisacao’

Charles Dullin?

Resumo

Este escrito tem por objetivo expor e analisar elementos de

um método de improvisagdo para a formacao do ator. Tais
elementos visam a apresentar ao leitor exercicios praticos

e a proporcionar-lhe um meio de reflexao sobre problemas
decorrentes do trabalho de atuacéo. E enfatizada a necessidade
de o ator “sentir” antes de procurar expressar, “olhar” e “ver”
antes de descrever, “escutar” e “ouvir” antes de responder ao
interlocutor. A improvisacao é aqui considerada como fonte
de expressao essencialmente bindria, na qual “Voz do mundo”
e “Voz de si mesmo” se completam. Ela também é vista como
uma arte coletiva, na qual o uso da méscara tem importancia.

PALAVRAS-CHAVE: Improvisacdo - Exercicios de
maéscara - Charles Dullin

Résumé

Cet écrit a pour but d"exposer et d"analyser certains eléments d “‘une mé-
thode d improvisation em vue de la formation de I"acteur. Ces éléments
présentent au lecteur dés exercices pratiques et permettent de réfléchir
sur certains problemes concernant le jeu de 1"acteur. Il est mis I’accent ici
sur le besoin de “sentir” avant que de chercher a exprimer, “regarder”

et “voir” avant de décrire, “écouter” et “entendre” avant de répondre a
I'interlocuteur. L' improvisation est ici considérée comme étant une source
d’expression essentiellement binaire, ot “Voix Du monde” et “Voix de
soi-méme” ne font quun. Elle y est vue aussi comme étant un art collectif,
ot le port du masque trouve sa place.

MOTS CLETS: Improvisation - exercices du masque - Charles Dullin

1 Oringalmente publicado in DULLIN, Charles. Souvenirs et notes de travail d'un acteur [Lembrangas e Notas de
Trabalho de um Ator]. Paris: Odette Lieutier, 1946, p. 109-131. — Tradugao de José Ronaldo FALEIRO, professor
do Programa de Pos-Graduagdo em Teatro da UDESC.

2 Charles DULLIN (1885-1949): ator, encenador e tedrico francés. Considera o teatro como uma forga de regeneragao
social e cultural. Trabalhou na companhia de André Antoine, no Teatro Odeon (1906); ingressou no Teatro das Artes
em 1910, onde cria o papel de Smerdiakov (Os Irm&os Karamazovi) em 1911. Participou da fundagdo do Teatro do
Vieux-Colombier (1913) e atuou sob a dire¢éo de Jacques Copeau até 1919. Abriu seu proprio teatro-escola, L"Atelier,
em 1921. Fez parte do Cartel (1927), juntamente com Jouvet, Baty e Pitoéff. Em 1940, deixou L Atelier e assumiu a
dire¢éo do Teatro da Cidade (ex-Sarah Bernhardt), onde criou As Moscas, de J.-P. Sartre. — Pregou um teatro que ndo
fosse imitagdo da vida, mas sua transposicéo. — Por sua escola e por seus espetaculos, Dullin influenciou atores como
Jean-Louis Barrault, Antonin Artaud, André Barsacq, Roger Blin, Jean Marais, Jean Vilar.
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gora, meu caro, vou lhe ofere-

cer nao um método pedagogico,

habilmente estabelecido, mas os

elementos de um método, que

poderdo abrir para vocé hori-
zontes novos e inesperados. Esse método,
que pratico ha vinte anos com os meus alu-
nos, deu resultados; muitos jovens atores
que vocé admira foram formados, em par-
te, por ele; muitas vezes foi feito um uso
abusivo dele, desviado inconsideradamen-
te da sua finalidade verdadeira, que é es-
sencialmente escolar.

Sirva-se dele com inteligéncia, ndo s6
como um exercicio pratico para lhe dar
desenvoltura, «pertinéncia», naturalidade,
mas como um meio de introspeccao e uma
fonte de meditagdes sobre os problemas
que surgirdo mais tarde a cada passo dian-
te de vocé.

Quando se fala em «Improvisagao»,
imediatamente se pensa na Commedia
dell "Arte. Ora, o que entendo por «Improvi-
sacdo» ndo é a renovacao com uma forma
moderna dessa arte desaparecida, mas um
método vivo para ensinar a teoria e a pra-
tica do «Jogo Dramaético» e favorecer o de-
senvolvimento da personalidade de cada
aluno.

O ensino corrente do teatro é em grande
parte baseado no mimetismo; o aluno imita o
professor, os mais velhos, e é assim que ele
socobra no artificio e no convencional.

«A Improvisa¢do» obriga o aluno
a descobrir os seus proprios meios
de expressao.

Mediante alguns exemplos, vou tentar
mostrar as vantagens desse método, que
deveria ser considerado um complemento
indispensavel aos estudos comuns.

Quando um aluno faz um teste, fora
das qualidades que retém a nossa aten-
¢do, que notamos, em geral? Uma voz mal
colocada; uma diccdo insegura; desajeita-
mento no andar, nas atitudes, nos gestos;
precipitacdo na fala e uma falta de ritmo; a
entonacdo aprendida como um papagaio,
com apoio em certas palavras, que ele até
se deu o trabalho de sublinhar com um 1a-
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pis vermelho no texto, a vontade evidente
de por tudo o que ele sabe da personagem
em cada réplica. Ele nem sequer pensa na
situagdo dramatica ou cOmica em que se
encontra, mas, se viu a peca representada,
faz esforco para imitar o ator cujo fisico lhe
disseram que ele tinha.

Alguns exercicios muito simples de
«improvisagdo» vao abrir os olhos do aluno
para uma das leis fundamentais de nossa
arte, cujo desconhecimento esta na base de
todos aqueles desajeitamentos; sentir antes
de procurar expressar, «olhar» e «ver» antes
de descrever o que se viu, «escutar» e «ou-
vir» antes de responder a um interlocutor.

Esses exercicios serdo baseados nas
sensacdes que percebemos auxiliados pe-
los cinco sentidos. Aqui estdo alguns deles
como exemplo:

Olhe uma paisagem...
Siga o voo de um passaro no espago.
Deitado na relva, observe um inseto...

Escute sinos, ao longe.
Escute o passo de alguém que se apro-
xima de vocé.

Escute uma conversa cujas palavras
chegam indistintamente até vocé.

Sinta um perfume agradavel.
Respire o ar fresco da manha.
Sinta um cheiro desagradavel.

Experimente o calor da 4gua com a mao.
Toque um pano rugoso.

Toque um tecido sedoso, muito suave.
Saboreie um fruto que vocé colhe de
uma arvore.

Deguste vinhos de diferentes colheitas.
Beba uma bebida amarga.

Essa licdo infantil baseada na visdo, na
audigdo, no olfato, no tato, no paladar tem por
objetivo obrigar o aluno a tomar contato com
o mundo exterior, que chamaremos, para a
clareza do que vira adiante, «Voz do Mundo».

Mas eis que essa paisagem que vocé
olha evoca uma lembranca da infancia e o
mergulha numa melancolia passageira.

Os sinos que vocé ouve lembram o do-
bre triste dos funerais de um ser querido.
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Vocé pensa em dar a uma amiga o per-
fume que vocé estd respirando, etc...

A «Voz do Mundo» vai fazer com que
surja na pessoa a voz que vem do interior
do individuo e que chamaremos «Voz de si
mesmo», e desse encontro nasceré «a expres-
SA0».

Vemos imediatamente que a improvi-
sacdo é binaria em sua esséncia, e, conse-
qlientemente, na sua aplicagao pratica, por
causa dessa dupla corrente que vem do in-
terior do individuo (voz de si mesmo) e da
que vem do exterior do mundo e das coisas
(voz do mundo), a qual, encontrando a con-
tracorrente interior e individual, o estimu-
la e o fecunda, e até o cristaliza. Chega um
momento em que ocorre a sintese e € entao
que se pode passar a aplicagdo pratica da-
quela operagdo que, é bom lembrar, é feita
em dois tempos: Expressar.

A improvisacao é, portanto, uma acao
que se realiza em dois tempos: primeiro tem-
po, conceber até a possibilidade extrema,
depois, segundo tempo: expressar com tan-
ta forca quanto se pode; e tal acdo é em si
mesma de esséncia bindria, visto que exige:

— Busca de si mesmo.
— Confrontacdo desse «si mesmo»
com o mundo exterior.

Quais sao os elementos do «Si mesmo»
sobre os quais vamos insistir, corrigindo
o trabalho do aluno? Primeiro, tudo o que
constitui a sua «personalidade», os seus dons
particulares, a sua sensualidade artistica, a
sua sensibilidade.

No inicio, tudo isso muitas vezes esta
mascarado pela timidez, pelo pudor, pela
contracgdo; é preciso pacientemente deixar
o aluno com confianca e ao mesmo tempo
exigir dele uma sinceridade total...

Quanto aos elementos que vém de fora,
com os quais essa personalidade deve se
encontrar, serdo eles as sensagoes, as impres-
soes fisicas, estéticas, geogrificas, morais, etc.,
etc. — e, por fim, de natureza totalmente
diferente, as emocoes.

Levando em conta os limites deste es-
tudo, é impossivel para mim enumerar to-
dos os exercicios preparatdrios. Portanto,
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escolhi, como exemplo, um tema que agru-
pa certo nimero deles. Eu o decomponho
na ordem do trabalho a executar:

1° Dois namorados chegam a cena. Ca-
minham ternamente enlacados; res-
piram confianga, alegria interior sem
mistura; tudo é belo em torno deles.
Vém sentar-se a um banco encostado
numa grande parede nua.

2° Atras desse muro imagindrio exis-
te o patio de uma prisdo. Conduzidos
por um guarda, prisioneiros vém ca-
minhar em circulo. (Silhuetas dos pri-
sioneiros, do guarda, atmosfera.)

3° Os namorados percebem o lugar
em que se encontram.

4° A ronda continua.

5° O homem sobe no banco para olhar
por cima da parede.

Impressdo penosa que se comunica a
moga, sem que ela ouse olhar.

6° A ronda continua, sinistra.

7° Essa indigéncia humana aproxima
por um instante os namorados, um
pouco mais ainda, mas joga sobre a
alegria deles um véu de tristeza. Tudo
se torna feio a sua volta; eles se afas-
tam silenciosos.

8° A ronda continua... Um dos prisio-
neiros cai, extenuado. Os outros pa-
ram. Olhares hostis para o guarda.

Fim.

Esse exercicio de conjunto permitira
que se abram os olhos do aluno para uma
multidao de problemas: a descontragio mus-
cular, a caminhada, a atitude, o ritmo, o olhar,
que, apc’)s ter escrutado o mundo exterior,
se volta para o mundo interior e lhe traz
seu alimento: o drama.

Mas cada uma dessas partes devera ser
objeto de um trabalho pratico, tao regular,
tdo preciso quanto os exercicios de ginds-
tica ou de danca classica. Acabo de aludir
a caminhada, a atitude, ao ritmo e a des-
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contracdo. Todo e qualquer ator que tenha
experiéncia conhece a importancia desses
elementos da nossa técnica.

Talvez vocé pense que é uma idéia es-
tranha ensinar um aluno a olhar, a ver um
objeto, a prestar ouvidos ao que os outros
dizem ou aos ruidos do exterior, a tocar um
objeto para sentir a sua matéria ou a sua-
vidade ou a rugosidade que possui, a re-
conhecer um cheiro, a sentir o gosto... Sera
que ele nao faz isso todos os dias da sua
vida, da manha a noite, e serd que nao o
fara daqui a pouco tdo facilmente, na cena
de um teatro? Nao... Esses atos quotidianos
sdaoinclusive aqueles que ele vai por o maior
tempo para realizar corretamente. Quantos
atores sabem «escutar»? E isso é pelo menos
tdo importante quanto saber falar. O mes-
mo ocorre quanto a «ver», quanto a «tocar»
um objeto. Quanto a caminhada, pode-se
afirmar que nem um s6 principiante sabe
caminhar em cena. Convém fazer com que
executem exercicios do tipo dos seguintes:

Caminhar na rua passeando...

Ir rapidamente de um ponto a outro...
Caminhar dentro do quarto...
Caminhar na neve...

Caminhar na areia de uma praia,
etc., etc.

A vantagem da Improvisacdo reside
em que, seguindo um método gradativo,
podem-se desvendar os defeitos de um
aluno e tentar corrigi-los imediatamente,
inventando o exercicio que lhe convém. De
modo geral, o inimigo n° 1 é a «contragao»:
ela equivale a uma espécie de semiparalisia.
No ator de oficio, a contragdao vem, no mais
das vezes, da preocupacao que ele tem com
o «publico»... Que serd que o publico vai
pensar dele? Ao se absorver no jogo é que
conseguira se descontrair... Quer dizer: ao
opor ao fator de perturbagao trazido pela
«Voz do Mundo» a «Voz de si mesmo».

Eu ja disse que era esse o proprio principio
da improvisagdo... Mas a contragdo nem sem-
pre é ditada pela vaidade: ela pode ser dita-
da por um pudor muito aprecidvel, muito
sincero; os verdadeiros «apaixonados» sdao
aqueles que no inicio sofrem mais com essa
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maldita contragdo, a ponto de serem muitas
vezes acusados de frieza. O uso da meia-
mascara nos exercicios muitas vezes dd um
resultado aprecidvel. A timidez é, entdo,
parcialmente vencida: o aluno acredita es-
tar protegido; ele «ousa». Escolhidos tanto
quanto possivel fora da realidade quotidia-
na, exercicios contribuirdo para o «liberar».

Dou um exemplo disso. N6s o chama-
remos de «descoberta do mundo»:

«Faca um esforgo para esquecer o
mais possivel do seu corpo e do
seu peso.

Estendido no chao, com o rosto coberto
por uma meia-madscara, relaxe, procurando
o aniquilamento total.

Um vento leve roca o seu rosto, cor-
re sobre o seu corpo; vocé abre os olhos e
«descobre» o0 mundo: o céu, a terra, a ve-
getagao;

Conforme o seu temperamento, sentira
uma sensagao de plenitude, de alegria ou
de forca, ou até de terror. Vocé se levantara
ainda pesadamente, com as pernas presas
no chao; no céu nuvens passam; vem a von-
tade de as alcancar ou o medo do mistério;

Vocé vé uma fonte, aproxima-se dela, a
agua lhe devolve a sua imagem; vocé quer
pegar a imagem, a 4gua lhe foge por entre
os dedos...

O sol se mostra e o ofusca...

O sangue que circula em suas veias, a
vida que sente dentro de si o levam a rea-
¢Oes fisicas violentas; vocé se desprende da
terra e improvisa uma danga...»

Sdo tantas as dificuldades desse exerci-
cio que a sua realizagdo é raramente satis-
fatéria, mas o esforco que exige do aluno
desperta nele reflexos que o farao progre-
dir rapidamente.

Ao mesmo tempo em que leva a des-
contragdo, um exercicio desse tipo vai mos-
trar ao aluno a importancia do Ritmo e da
Plastica.

Quanto ao curso de diccdo, o aluno
declama uma cena de tragédia ou recita
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uma cena de comédia, se apoia num traba-
lho de memoria; ndo tira quase nada de si
mesmo... Na improvisagdo, ao contrario, o
tempo e a medida lhe sdao dados pelo seu
proprio mecanismo, que ele pde em mo-
vimento; ndo pode escapar a lei do ritmo;
bem melhor: depois de ter sentido a sua
importancia, chegara rapido a explora-la; ja
nao conseguira tolerar o vazio dentro dele,
ou a inércia dos seus membros; j4 ndo fara
esta pergunta absurda que vem aos labios
de tantos atores, assim que ndo tém nada
para dizer: «Mas... estou bloqueado, que
devo fazer?» Ele sente que a pessoa fica
bloqueada quando se pde fora do jogo ndo
vivendo a sua personagem, nos siléncios e
no didlogo. Compreende que o ritmo vivi-
fica a propria imobilidade, porque coman-
da as nossas pulsagdes, e se manifesta tanto
numa crispagdo dos dedos da mao quanto
no salto do dancarino; de agora em diante
sentira a necessidade do ritmo na palavra
como no gesto.

Para favorecer o desenvolvimento do
sentido do ritmo, a maioria dos exercicios
que se inventam sdo utilizdveis, consideran-
do-os por esse angulo particular; no entan-
to, € bom variar-lhes a natureza para habi-
tuar o aluno a por ritmo em tudo o que faz...

Vocé caminha com um sentimento de
alegria interior profunda...

Vocé para; se levanta...Torna a cami-
nhar. (As mudangas de atitude ndo devem per-
turbar o ritmo.)

Vocé caminha dominado por um senti-
mento de tristeza... Pare... Sente-se... Cami-
nhe de novo...

Ai, é a «Voz de si mesmo» que coman-
da o ritmo e o preserva de uma agitacao
gratuita... Vocé encontrard no andar dos
animais exemplos excelentes:

Movimento continuo do felino... (Rit-
mo em todo o corpo.)

O gato que espreita um rato... e... pula
sobre ele... (Ndo deixar o aluno imitar o gato,
mas estimuld-lo a traduzir as imagens por uma
pldstica humana.)
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Procure exemplos na prépria natureza:

«Um canigo balangado pelo ventoy;

Na vida quotidiana:

«Vocé espera alguém lendo... De
vez em quando olha para a porta...
Depois de um tempo... batem...
Vocé se precipita para abrir...»

Esse exercicio o levara a chamar a aten-
¢do do aluno para a «Nogao de tempo»...
que, evidentemente, estd intimamente liga-
da a nogao de ritmo. A medida do tempo estd
subordinada ao interesse e a intensidade dramad-
tica... Ela é dificil de adquirir no teatro pelo
fato de ndo ser a mesma da vida:

Escreva uma carta de ruptura... Como
vocé o faria na vida;

Escreva a mesma carta durante uma
pequena improvisagdo num tempo possi-
vel no teatro...

A tendéncia do ator é, em geral, encur-
tar, passar rapidamente de uma idéia a ou-
tra; por estar em cena, esquece os valores
reais.

Para lhe lembrar tais valores, é preciso
insistir em exercicios simples...

«Debrugado sobre um pogo, dei-
xe cair uma pedra. Calcule instin-
tivamente o tempo da queda...»

Quando o aluno tiver captado bem essa
nocao de tempo vinculada intimamente a
de ritmo, e que na maior parte dos casos a
comanda, aproveite esse mesmo exercicio
para chamar a sua atencdo para a plastica.

Ai, a «<improvisagao» é de longe o me-
lhor treinamento para adquirir uma plasti-
ca de natureza teatral.

O aluno que executou o exercicio da
descoberta do mundo recorreu imediata-
mente a atitudes convencionais ou, se tiver
um pouco de talento para a danga, ter-se-a
inspirado mais ou menos numa técnica de
dancarino; ora, a plastica que convém ao
teatro ndo é a que convém para a danga,
assim como a ciéncia do cantor ndo o é para
a do ator.
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Se o circo e o music-hall herdaram a tra-
digdo dos bufdes e dos improvisadores da
Commedia dell ‘Arte (o cantor coOmico atribui
importancia tdo grande as suas atitudes
quanto a sua voz), com demasiada fre-
qiiéncia o ator de teatro é amorfo; o desejo
de aparecer em cena tal qual é na vida faz
com que nao ouse se comportar em cena de
modo diferente que na vida privada. Essa
pléstica de teatro vai da atitude nobre da
tragédia a caricatura grotesca.

A improvisacdo vai-lhe revelar primei-
ro a sua utilidade e lhe impor o seu uso. Ela
o obrigard a primeiramente compor toda
silhueta por dentro (voz de si mesmo), en-
quanto a arte da danca conduz o gesto pela
simples beleza do gesto. Entretanto, a neces-
sidade de estilizar gestos quotidianos ou de
expressar um sentimento por uma atitude
fara com que busque expressdes corporais
proprias a arte do ator, que ndo serdo redun-
dantes em relacdo a palavra, e a0 mesmo
tempo realgardo as suas composigdes.

Para desembaracar o aluno nessa pes-
quisa, dé a ele exercicios muito simples,
mas que vao apelar para a sua imaginacao:

Uma rua as 5 horas da manha...

Cada aluno deve inventar uma silhue-
ta de personagens que sdo encontraveis nas
ruas de Paris por volta dessa hora, «aque-
les que se dirigem para o trabalho...»

«Aqueles que estdo saindo do trabalho...»
«Folgazodes, mendigos, etc...»

Insistir, passando pela influéncia da
atmosfera (contribuicao exterior, Voz do
Mundo):

A mesma rua ao meio-dia, num dia de
verao muito quente...

As seis horas da tarde, no fim da jor-
nada...

Dé elementos de silhueta:

«Tensao do surdo» que procura ouvir.
«Modo de olhar de um miope... »

«A caminhada de um vaidoso...»

«De um manequim de casa de alta costura.»
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Passe depois para uma fonte de ins-
piracdes quase inesgotavel: as silhuetas de
animais.

Um dia, alguém perguntava ao arle-
quim Thomazi em que escola ele havia
aprendido a utilizar o corpo com tanta
graca, e ele respondeu: «Olhando os gatos
pequenos brincaremn...

Para esses exercicios, cubramos a par-
te superior do rosto com uma meia-mds-
cara, para deixar todo o valor expressivo
para a silhueta.

Ja a utilizamos para o ritmo do cami-
nhar dos felinos...

Entreguemo-nos, agora, a improvisa-
¢des a partir do «cisne», do voo da andori-
nha, da dguia que paira, do pato, do peru.

O sucesso da apresentacdo de As Aves
e, mais tarde, de Plutus, no Atelier [Atelié]
foi em grande parte baseado nesse trei-
namento especifico, que permitiu que eu
desse ao coro de Aristéfanes todo o seu
valor poético.

Para fecundar a imaginacdo dos alu-
nos, faca com que leiam entre dois exer-
cicios poemas ou fabulas de La Fontaine.
Encene uma fabula de La Fontaine... Nun-
ca tolere a imitagao pueril. A fim de fazer
com que seja bem compreendido o vincu-
lo entre a plastica e o sentimento dramati-
co, proponha um exercicio do tipo deste:

«No verdo, na neve. Uma coruja se apro-
xima de uma casa, atraida pela luz. A luz
a ofusca. Ela se apaga. A coruja fica sozi-
nha. Vai morrer. Morre».

Atingimos aqui a arte da pantomima.
Devemos, no entanto, permanecer no plano
teatral, a fim de ndo nos perdermos mistu-
rando os géneros. A pantomima tem leis pro-
prias, regras proprias. Deve expressar tudo
pelo gesto. Pode, deve até, como a danca, se
compor de fora. Ela é o drama inteiro. No tea-
tro, a pldstica estd a servigo do drama interior; sua
qualidade, sua raridade dependem dessa nu-
anca judiciosamente observada. Para obter
tal resultado, repito, o aluno deve ater-se pa-
ralelamente a um treinamento corporal: dan-
ca cldssica, sapateado, esgrima, pantomima pura.
Esse treinamento deve ser o equivalente da
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diccao mecanica: deve servir para prepari-lo,
para flexibilizd-lo — é um meio, ndo um fim.

Ha pouco chamei a atengdo para o in-
teresse em usar a meia-méascara nos exerci-
cios plasticos. Dei razdes praticas para isso:

1° Proteger o aluno da timidez, favorecer
a sua descontracao;

2° Incita-lo a utilizar todo o corpo para ex-
pressar.

A seguir, trataremos, com a improvisa-
cao, do estudo da mascara de teatro. Nem
o trabalho nem os objetivos para serem al-
cancados sdo, aqui, 0s mesmos.

Uma mascara tem uma vida proépria,
que, alids, nem sempre é a que o escultor
quis dar a ela. Muitas vezes hé algo que es-
capa ao criador. Pegue uma mascara bem
feita: estude essa mdscara em todos os as-
pectos, viva com ela; faca dela uma com-
panheira, seja seu confidente. Nada me
parece mais irritante do que ver um aluno
pular em cima de uma madscara e usa-la
como um vendedor de artigos de moda o
faria com uma mascara de carnaval. Tem-
se a impressdo de um sacrilégio. Porque a
mascara tem um carater sagrado. Requer
um publico de iniciados. Na maior parte
do tempo, a multiddo s6 verd nela um tema
de zombaria. Muitas vezes foi feito um uso
inconsiderado de experiéncias de escola.
Mas nao se buscou mais longe. Quis-se vol-
tar atras, ressuscitar formas desaparecidas.
Erro. O uso da méscara no teatro moderno
nao precisa ser descoberto, mas precisa ser
criado inteiramente. Ele condiciona uma
dramaturgia que ainda ndo encontrou o
seu poeta. Nem o didlogo, nem o tom, nem
o ritmo da nossa tragédia convém a tentati-
vas desse género.

Na «improvisagdo», o objetivo que va-
mos perseguir é mais de ordem psicolégica
do que pratica.

O uso da «madscara» acarreta uma des-
personalizacdo forcada do ator.

Até hoje, todos os nossos estudos, con-
trariamente a isso, procuraram exaltar a
personalidade do ator; tais estudos vive-
ram com as suas proprias sensagdes, foram
buscar a sua sensibilidade na forma mais
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direta. Vamos momentaneamente, e sem
atacar essa personalidade profunda, pe-
dir ao ator para fazer tabula rasa de todas
as pequenas comiseragdes que ele possuia
em relacdo a si mesmo, dos seus tiques,
das suas manias, inclusive das suas ama-
bilidades. Trata-se de uma espécie de «des-
pojamento» que o preparara para uma arte
mais objetiva e de maior envergadura.

Exercicios de mascaras:

Escolha uma madscara, dé essa méscara
a um aluno, para que a estude fora da aula.
Peca que procure primeiro o caminhar que
lhe convém, a posicao da cabega, e, quan-
do estiver pronto, mande-o executar os
primeiros exercicios, chamando a atengdo
para a importancia dos miisculos da barriga.

De fato: se vocé observar estampas de
atores japoneses, perceberd que quase todas
as atitudes sdo comandadas pelos musculos
da barriga, e muitas vezes, ao fazer com que
alunos trabalhassem, eu nao podia me impe-
dir de lembrar os conselhos daquele ator que
fazia o papel principal nos melodramas, o
qual me repetia fastidiosamente: «Enquanto
voce nio souber se apoiar nos musculos da barriga,
lhe faltard autoridade». Aquele ator certamen-
te ignorava tudo sobre o teatro do Extremo
Oriente, mas o seu oficio de «incendiario dos
palcos»** havia feito com que reencontrasse
uma velha lei, que vem, sem duavida, das eras
mais recuadas do teatro.

Tema de improvisacao com mascara:

«Vocé é obrigado a atravessar uma tor-
rente de montanha. Vocé luta contra a cor-
rente. Vocé supervalorizou as proprias for-
cas: a corrente o esta arrastando. Vocé luta
desesperadamente, perde pé. Vocé se afoga».

Encontro a margem do meu livro de
bordo da escola: este exercicio foi executa-
do pela primeira vez por Antonin Artaud e
por Marguerite Jamois. Nessa mesma aula,

2A (Broleur de planches»: aquele que atua com um arrebatamento
comunicativo. — Nota do Tradutor.

Charles Dullin IMPROVISACAQ




[Wirdimento

Marguerite Jamois fazia uma improvisa-
¢do plastica inspirada por «La Violette» [A
Violeta]. Ele foi retomado alguns anos mais
tarde por Jean-Louis Barrault.

No trabalho da maéscara, o aluno-ou-
vinte deve poder tirar por si indicacdes pre-
ciosas do que vé: os graus de inclinacdo da
mascara, a direcdo do olhar, a importancia
do primeiro plano que de repente o minimo
gesto pode adquirir. Ele captara facilmente o
mecanismo particular para o qual todos os
centros de atividade estéo deslocados. E raro
que o aluno um pouco prendado nao se apai-
xone por esses exercicios. Ele experimenta o
seu carater sagrado: um pouco de «magia»,
um sentimento de grandeza, a atracdo do
mistério, o ligam um pouco mais aquela arte
do ator desonrada com excessiva freqtiéncia
por miseréveis tarefas de histrido.

Eu disse, acima, que tais exercicios acar-
retavam uma despersonalizacao forcada do
ator. Sim, porque desta vez ele vai parcial-
mente compor a partir do exterior, como
o dangarino que trabalha diante de um es-
pelho grande: os movimentos j& ndo serdo
comandados pelas préprias sensagdes, mas
exigidos pela «mdscara», que substitui a
personalidade dele pela dela.

E a arte de composigdo por exceléncia:
o ator se tornara forcosamente mais obje-
tivo, mais mestre da sua arte... Os tiques,
os habitos, as manias dele, que tinham um
encanto na vida corrente, se dissolverdao
pouco a pouco e s6 reaparecerdo como ma-
teriais de construcdo e niao como constru-
coes em si.

*

k&%

Vimos que o ator tomou conhecimento
de si mesmo; da sua personalidade despoja-
da e profunda; e até pode adquirir algumas
luzes sobre a originalidade das suas apti-
does, sobre a raridade dos seus dons.

Aprendeu a ndo se isolar do mundo
exterior e tangivel (embora de convencao)
que é a atmosfera viva de toda e qualquer
arte; a rejeitar tudo o que pode ser imita-
tivo puro (e, portanto, inoriginal e velho);
adquiriu as nogdes que lhe permitirao ir até
o limite extremo da expressao da sua perso-
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nalidade prépria e finalmente acostumou
essa personalidade e a levou ao encontro
do «Drama» (contendo este em si tudo o
que as propostas de exercicio abrangiam, a
saber: o mundo e os seus elementos, e a sua
substancia dramatica). Nesse momento,
ele podera abordar com uma compreensao
mais agucada, com uma lucidez de artista,
o estudo dos grandes dramas shakespea-
rianos, do teatro grego, do teatro espanhol
e do nosso patrimonio em toda a sua varie-
dade de géneros.

Se, agora, eu me afastar um pouco do
ensino pratico e se procurar um interesse
de ordem geral, direi que esse método de
improvisacdo é o tnico que pode formar
atores aptos para uma arte coletiva.

Eu ja disse tanto que «a Improvisacao»
ndo queria recomegar a experiéncia dos
Atores Italianos, que o teatro era uma arte
completa em si, que ndo se deviam mistu-
rar os géneros, a tal ponto que agora posso
me permitir voltar as préprias fontes que me
inspiraram no decorrer desses trabalhos e in-
fluenciaram indiretamente todas as minhas
realizacGes teatrais: a Commedia dell Arte, os
teatros do Extremo Oriente e o Cinema.

Tenho o prazer de notar que quando
Riccobini®®, «o reformador», queria expul-
sar da cena os histrides que entao a deson-
ravam, se atinha ao préprio principio da
Commedia dell Arte, mas apesar disso reserva-
va a escola da improvisagdo para formar verda-
deiros atores.

E muito provavel que Luigi Riccobi-
ni tivesse razdo quando empreendeu essa
cruzada contra os histrides da Commedia
dell Arte, entdo em decadéncia: tratava-se
duma arte tao ligada a compleicdo de cada
ator que teria de sofrer, mais cedo ou mais
tarde, a sina de todo corpo vivo: um nas-

3 B Aedicéo de 1946 traz a grafia Riccobini, em vez de Riccoboni, a cada vez que
0 nome ¢ citado. —Trata-se de Luigi Riccoboni (Médena,1676 — Paris, 1753).
Ator e escritor italiano da primeira metade do século XVIII. Seu nome artistico
era Lélio. Figura de ator-intelectual, chefe de companhia do Teatro ltaliano
em Paris. Autor de Dell’arte rappresentativa. Pedagogia e critica
di un comico italiano a Parigi [Da Arte Representativa. Pedagogia e
critica de um cémico italiano em Paris], livro publicado em Londres, em 1728;
de Nouveau Théatre Italien [Novo Teatro Italiano]; de Lettre d’un
comédien frangais au sujet de I’histoire du Théatre Italien
[Carta de um ator francés sobre a histéria do Teatro Italiano]. No inicio do
século XVIII, L.R. queria reformar o teatro italiano e equipara-lo em qualidade
aos teatros francés, inglés e espanhol. Afastou-se da figura do ator italiano
bufao de corte, mas foi obrigado pelo publico - habituado com os arlequins - a
retomar os roteiros antigos. — Nota do Tradutor.
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cimento nos vagidos e numa semiconsci-
éncia, uma adolescéncia impetuosa, irre-
sistivel em seus impetos, uma maturidade
consciente da forga e da sabedoria adquiri-
da, e depois a velhice... A velhice do Velho
Saltimbanco descrito por Baudelaire: «em
cuja tenda ja ndo se entra».

Bufdes, farsantes, atores noOmades,
herdeiros dos mimos antigos e das Atela-
nas se retnem: formam uma coletividade
de atores que vai criar uma forma de arte
dramadtica na qual a participagao particular
de cada um se fundird no conjunto. Prove-
nientes de diversas provincias, essas perso-
nagens bastante informes inicialmente, que
nem sequer falam o mesmo dialeto, se aper-
feicoam, se esmeram, se enriquecem; com
roteiros inspirados no teatro escrito, ou no
folclore popular, improvisam; num quadro
fixo de caracteres bem definidos, dao livre
curso a imaginacdo, a fantasia. Enquanto
se esqueceram os nomes de quase todos os
atores da Comédia escrita, familias inteiras
de «improvisadores» estdo ligadas a histo-
ria do teatro durante mais de dois séculos;
depois do crescimento laborioso dessa arte
nova, eis a aparicdo irradiante e quase irre-
al de uma Isabela Andreini, a do Arlequim
Dominique, a do Pantaledo Antonio Ric-
cobini, a do apaixonado Silvio Calderoni
e a de tantos outros; a arte se desenvolve
e se decanta; os figurinos se embelezam, a
plastica se torna cada vez mais rara. Estdo
vivas as imagens que, na seqiiéncia, ins-
piraram tantos poetas: deambulam pela
Europa toda para levar a todos os paises a
sua mensagem... Depois... a coletividade se
desagrega; o publico se cansa; é o declinio,
chega Moliére... A comédia escrita triunfa...
O altimo Arlequim de raga, Carlino, velho,
desencantado, por volta de 1777 representa
pobres paradas nos jardins do Trianon, sob
o olhar indiferente das cortesas e dos cria-
dos de cozinha.

O tempo passa; o mesmo milagre de
arte coletiva se reproduz no cinema.

Serd que se pode ndo ver um parentes-
co intimo entre a primeira companhia de
Charlie Chaplin e uma dessas companhias
da Comédia Italiana?

Mas sendo uma arte nova, o cinema
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nao se abarrota com tradi¢des: ird cada vez
mais rumo a uma arte coletiva. E a sua forca.
Nao faz isso para ser «moderno»: faz isso
porque é moderno. No Cinema, o autor ou
os autores do filme tém o seu lugar, o ator
o dele; o operador e os seus auxiliares, ma-
quinistas, eletricistas, o decorador — todos
os artesdos trabalham sob a direcdo de um
«mestre de obras», o encenador, que tam-
bém estd submetido a uma disciplina cole-
tiva. Serd que por isso a obra é impessoal?
Nao... Porque apesar de um mercantilismo
odioso, apesar de combinagdes financeiras
sordidas, o cinema continua a ser, ainda as-
sim, atualmente, uma arte cheia de possibi-
lidades e de futuro.

Eu o situo propositadamente entre a
Commedia dell Arte e o Teatro do Extremo
Oriente, pois, em sua velha aristocracia,
este tltimo também é uma arte coletiva.

Querer impor ao nosso teatro ocidental
as regras de um teatro feito por uma longa
tradicao, que tem uma linguagem simb0li-
ca bem dele, seria um erro grosseiro, mas
ndo tirar vantagem dos exemplos admi-
raveis de transposi¢do ao mesmo tempo
realista e poético, efeitos que ele extrai da
plastica e do ritmo, seria absurdo.

Em arte, todo o mundo pega a sua ri-
queza onde a encontra; é a escolha dos ma-
teriais e a utilizagdo que ele consegue fazer
deles que distingue o verdadeiro artista...
O que nos importa, no momento, é que es-
sas trés formas de arte, de épocas diferen-
tes, que ja demonstraram o seu valor, sdo
formas de arte coletiva.

Se quiser encontrar a sua forca e a sua
originalidade, o Teatro do futuro nao esca-
para a isso.

Estamos sempre clamando por um gé-
nio dramatico, esperamos a cada tempora-
da «um Messias».

Temos certeza absoluta de que a forma
que noés lhe oferecemos, em 1946, requer
esse génio? Temos certeza absoluta de que
ele se sente chamado por uma arte que vive
de repeticdes e, com muita freqiiéncia, soa
0co... A perspectiva de ndo ser compreendi-
do, de ndo ver a sua obra representada, pelo
menos em vida, ndo estimula o jovem autor
para procurar obras novas.

Charles Dullin IMPROVISACAQ




[lirdimento N° 18 | Marco de 2012

As disciplinas coletivas impostas pelo
trabalho «de improvisagdo», ao mesmo
tempo que a cultura individual, sdo meios
excelentes para preparar o instrumento fa-
vorével a eclosdo de um movimento teatral
moderno.

Para uma coletividade ter uma vida
artistica, é preciso que cada individuo que
a compde seja bastante educado para pro-
curar a perfeicdo na parcela de colaboragao
que lhe esta reservada. Nao se trata de pe-
dir ao ator para ser escritor, ao maquinista
para ser encenador, mas ao ator que passe
para o plano vivo o trabalho do escritor,
sem lhe desnaturar o espirito; ao maquinis-
ta, para trazer todos os seus conhecimentos
préaticos para a realizacdo do encenador —
tudo isso, ademais, com aquele «algo» que
vai fazer com que a obra teatral que se be-
neficia da contribui¢do de cada um se torne
a obra de todos...

Na organizagao social, cuja gestagdo é
tdo longa, tdo mortifera, o teatro deve con-
siderar férmulas novas, se quiser manter o
seu lugar.

Entre as qualidades que a «improvisa-
¢do» desenvolve no ator, a integracdo do
esforco individual num trabalho coletivo é
certamente um dos aspectos mais interes-
santes do problema, que posso apenas aflo-
rar nos limites deste capitulo.]
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