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Preparagao do ator através da arte marcial: um estudo de principios
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A arte teatral e a marcial tém vérios pontos em comum, podendo ser tragado um
paralelo entre seus principios e valores. Refletindo sobre alguns aspectos que julgo
importantes as duas areas em questao, relaciono alguns conceitos.

A respiracdo (ou kokyu, em japonés) tem lugar primordial, tanto para o ator,
como para o artista marcial. Para um lutador, o controle respiratorio deve ser pleno, apenas
conquistado depois de anos de condicionamento, de treino de respiracdes abdominais e
espirituais, pois € considerada a arte de controlar o ki (termo chinés para energia). Para um
ator, a respiragdo € considerada a “vida” do personagem, seu sopro de vida. Jouvet
considera que um texto €, antes de tudo, uma respiracao, e sendo ele a base do ator, este
deve saber usar e controlar seu aparelho respiratério de forma sublime (ASLAN, 2003). Para
Artaud, o controle da respiragao daria ao ator a maleabilidade de coloca-la onde quisesse no
corpo, aumentando assim, a densidade corporal interna, e gerando espontaneamente
energia. Para ele, cada sentimento correspondia a uma respiragao especifica, e a tarefa do
ator era descobri-la e domina-la, podendo acessa-la livremente. A emocao do corpo estaria
no controle respiratério. Nas artes marciais, a respiragdo toma lugar primordial, pois esta
“aberta ao desconhecido” (GROTOWSKI, 1992-1993). A inspiragdo € considerada um
momento de fragilidade, e é neste instante que o oponente deve atacar seu inimigo, pois ele
se encontraria com suas defesas enfraquecidas.

Reflitamos sobre o conceito de morte (ou vazio), e a forma com que ela se
concretiza no teatro e nas artes marciais. Nas artes marciais, busco no livro dos samurais’
seu principio basico e fundamental, comegando a partir da vida e da agdo. O Hagakure traz
como uma de suas caracteristicas importantes o fato de ser uma “filosofia da agao”
(MISHIMA, 1987, p. 44).

Assim também o é para o teatro. A ética de um guerreiro samurai valoriza a
subjetividade, que se faz sobre a ag¢do, tornando a morte a conclusdo da agdo, metafora
também utilizada no teatro. Nao € a toa que Grotowski chama seu ator, seu performer, de
‘homem de agéo”. Assim como o dangarino, o sacerdote, o guerreiro, neste meio também se
encontra o ator, que, segundo o tedrico, € um “estado de ser’, cujo conhecimento &

adquirido através da acdo, no qual este guerreiro-ator € alguém consciente de sua propria

o Hagakure é considerado o livro dos samurais, por conter sua ética e principios.
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mortalidade. O vazio, a morte, sdo um desnudamento, uma eliminagdo, um estado de
“nada”, a potencialidade em si. Moriaki Watanabe diz que a presenca pura do ator em cena
se traduz por sua propria auséncia, num estado de vazio, ou “morte”. O ator secundario do
teatro N6, por exemplo, chamado waki, esmera-se por expressar o seu “ndo-ser”, e acaba
por colocar em agdo uma complexa técnica corporal para “n&o-expressar a si mesmo”
(BARBA, 1995).

Ja para o Mestre balinés | Made Pasek, o principal talento de um ator seria a
tolerancia, ou a capacidade para resistir. Na China, essa capacidade é denominada kung fu,
também titulo de uma renomada arte marcial. No Ocidente, chamamos essa forca de
energia. A energia € normalmente utilizada quando se quer que o ator queime energia,
sendo ela associada ao trabalho arduo, duro, cansativo para o ator, com deslocamentos e
grande vitalidade, esforgo, suor. Porém, devemos saber que essa energia ndo corresponde
somente a mobilidade, mas também a imobilidade, pois se pode gastar grande energia
ficando aparentemente “parado”, na chamada “imobilidade dindmica. Stanislavski dizia a
seus atores que eles poderiam estar sentados, sem fazer movimento algum, mas ao mesmo
tempo em plena atividade. Para ele, “Muitas vezes a imobilidade fisica é resultado direto da
intensidade interior, e sdo essas atividades intimas que tém muito mais importancia,
artisticamente” (2005, p. 67).

O artista marcial sabe bem o que significa esta palavra — resisténcia, imobilidade
—, pois, mesmo na transigdo de um movimento marcial a outro, quando esta praticamente
imovel, o dispéndio de energia que utiliza € o mesmo, ou até mais que quando ele soca ou
chuta. Essa energia é essencial para o ator, para o artista marcial e até para o ser humano.

O Caminho (ou Tao), buscado pelos artistas marciais, pode ser entendido como
a preparagao pessoal do guerreiro. Preparagdo que focaliza as seguintes habilidades:
precisdo, presentificacdo, capacidade de decisdo, criatividade, intuicdo; habilidades estas
buscadas também pelo ator. A arte marcial, mais que uma disputa fisica, € um entre os
varios caminhos que desenvolvem autoconfianga, serenidade, tranquilidade, saude,
evolugéo pessoal e espiritual (SUGAI, 2000, Vol. II).

O proprio Judd, por exemplo, ja pode ser estudado ndo apenas como técnica de
autodefesa, mas como uma forma de treinar o corpo e aprimorar a mente. Falarei
especificamente sobre o Judd para defender meu ponto de vista, por encontrar nesta arte
marcial um maior referencial bibliografico, mas esta questdo pode ser estendida a qualquer
outra arte marcial. Existem trés aspectos no Judd, ou trés niveis, assim divididos: o primeiro
€ o treinamento de defesa contra ataques; o segundo é o aprimoramento da mente e do
corpo; e o terceiro relaciona-se ao uso da energia do ser humano (KANO, 2008).

No primeiro nivel, a técnica com maos livres é utilizada, e armas séo

empregadas apenas no treinamento do chamado kata (palavra de origem japonesa, que em
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arte marcial expressa uma espécie de coreografia usada para repeticao e refinamento da
técnica apreendida). No segundo nivel, emprega-se a observagédo de outrem treinando, o
que se torna de fundamental importancia ao aprendiz, que, a partir da observagao, imagina-
se também em treinamento e em pratica, controlando emogdes e desenvolvendo a coragem.
No terceiro nivel, podemos destacar como consequéncia dos dois primeiros, em que o aluno
deve usar o que aprendeu para, efetivamente, contribuir para a sociedade (KANO, 2008).

No caso do teatro, os niveis poderiam estar assim dispostos: num primeiro nivel
— treinamento da acgéo fisica do ser humano (ou qualquer outra técnica pertinente ao estilo
teatral que se deseja praticar) — com uso do corpo para tal, ou algum objeto (comparagéo
com a arma da arte marcial). O kata, no teatro, poderia ser o ensaio geral, a repeticdo das
marcas para o espetaculo, também uma coreografia a ser repetida para melhor preciséo e
aprimoramento. No segundo nivel — aprimoramento da mente e corpo através da
observagao de outrem —, o equivalente ao teatro se faz pela mesma acao: a de observar,
quer os observados sejam atores ou pessoas quaisquer, em espetaculo ou ndo. Este nivel
apresenta-se da mesma maneira que na arte marcial, pois o ato de observar, em si, ja traz
um aprendizado, que pode ser realizado pela imitagdo posterior do ser visto, ou
simplesmente através da imaginagao e transformagéo do ser visto transposta em movimento
pelo ator. Sobre o terceiro nivel — uso da energia para contribuicdo na sociedade. Um
espetaculo jamais serviria se ndo fosse para contribuir a sociedade (BRECHT, 1967), seu
propésito consiste em captar e envolver o espectador, para ele sair de uma apresentacéo
“tocado” de alguma forma.

Como podemos perceber, a arte marcial e o teatro, neste exercicio de
comparagado que acabamos de realizar, encontram-se em intima associacao, utilizando-se
dos mesmos principios para um mesmo fim, com técnicas diferentes. A construgdo de um
golpe se faz a dois, assim como a contracenagéo de dois atores em uma cena. Numa luta,
ndo existem somente dois corpos, mas o movimento de uma unica energia se deslocando.
Tanto para o ator, como para o artista marcial, a seguinte afirmagéo € pertinente: “Numa luta
(ou espetaculo), deve-se observar o relacionamento entre vocé (ator ou artista marcial), as
outras pessoas (adversarios ou colegas de cena) e o meio ambiente (dojo, platéia, palco)”
(KANO, 2008, p. 99).

O treinamento, no meu ponto de vista é, portanto, o principal elo entre o teatro e
a arte marcial, pois ambos sio feitos através do mesmo “instrumento”, que é o proprio
corpo. Os principios sdo os mesmos: a busca da energia, da precisdo, da organicidade, do
equilibrio, do vazio, do controle e dominio corporais, que partem dos mesmos anseios, onde
o estudo da técnica, para alcangcar a precisdo dos movimentos corporais e sua
espontaneidade, é dado através da criatividade. Stanislavski defende: “Esperemos que os

nossos atores dediquem ao seu equipamento criador o mesmo cuidado que o violonista



dispensa ao seu adorado Stradivarius ou Amati” (STANISLAVSKI, 2005, p. 252). Ele se
refere ao corpo do ator.

Dessa forma, acredito que o Teatro possa utilizar-se, de forma efetiva, da arte
marcial para um melhor desenvolvimento de sua prépria arte, sendo a preparagao corporal
de atores através da arte marcial, instrumento valido e pertinente ao fazer teatral

contemporaneo.
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