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Abstract

This thesis proposes the investigation of a practice to actors that serves to theatral
context and performative context. The searching of procedures that step by step permit an
actors' autonomy to they persue their own aesthetics and training way. Therefore, this study

has as reference the Coreology, the Viewpoints, the Moving Image and the Theater Games.

Resumo

Essa dissertacao propde a investigacdo de uma pratica para atores, que sirva tanto
para o contexto teatral quanto para o performativo. Buscam-se procedimentos que pouco a
pouco permitam a autonomia dos atores para que eles possam encontrar seu proprio
caminho estético e treinamento. Para tanto, este estudo tem como referéncia a Coreologia, o

Viewpoints, o Movimento-Imagem e os Jogos Teatrais.
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1. Universo




Peco licenca nesses primeiros paragrafos para escrever em primeira pessoa. Apesar
de todo o resto do texto ser escrito em outro tempo verbal seguindo uma maior formalidade
da escrita académica, creio ser importante comecar com algumas coloca¢des sobre minha
experiéncia que geraram as inquietacdes que foram ponto de partida para essa pesquisa. E

acredito que ficaria um pouco estranho falar de mim como se fosse outra pessoa.

Comecei a fazer teatro aos dezesseis anos de idade, e desde o inicio, minha
preocupacgao era o processo de trabalho do ator. Quais os exercicios para criar uma cena,
quais os exercicios para treinar o ator, para aquecer o ator. Em busca de respostas, passei
por varias escolas com pensamentos diferentes sobre o oficio do ator: Recriarte, Teatro
Escola Célia Helena, Escola de Arte Dramatica, Licenciatura em Artes Cénicas na USP e,
agora, mestrado na UNICAMP. Cada uma delas me apresentou facetas diferentes no modo
de pensar o processo do ator. Nesse periodo também passei por diversos outros cursos com

brasileiros e estrangeiros com o foco na preparacao do ator.

Concomitante as leituras de textos acerca de procedimentos e sistemas de trabalho do
ator, durante toda minha trajetéria fui um colecionador de procedimentos. Buscava algo que
perpassasse as praticas do ator. Partindo dessa ideia, comecei a tentar depreender os
elementos minimos que constituem o trabalho do ator. Comecei a criar listas: quais os
elementos do drama; quais as possibilidades de relacédo com o publico, quais as maneiras de

usar a musica na cena, quais os elementos constitutivos da voz...

Nessa busca por um sistema que desse conta de meu treinamento e criacéo, tive
muitos fracassos. Mas eles me levaram a conclusdes importantes em meu percurso. Criaram
desvios frutiferos. A primeira tentativa de pesquisa foi criar uma versao simplificada do
Método das Acdes Fisicas. Apos duzentas e cinquenta paginas de escrita, descobri que Viola
Spolin ja havia feito algo muito préoximo do que eu buscava, mas com muito mais
consisténcia. Nos meus dezessete anos ao mesmo tempo em que sofria um golpe, me
encantava com essa nova descoberta. Estranhei quando descobri que os tais Jogos Teatrais

sofriam um certo preconceito no meio teatral paulista, por ser considerado algo como



“Stanislavski para adolescentes”. Mas, sabia que existiam grupos importantes que criavam
(ou criaram) pecas a partir desses procedimentos. O fato de poder ser utilizado por atores
com grande experiéncia e por nao iniciados com a mesma poténcia me sugeria que aqui

poderia existir uma pérola.

Pouco tempo depois, ainda em minha busca pelas particulas minimas da atuacéo,
cheguei a Coreologia ou estudo do movimento. Era um tipo diferente de particula. Se nos
Jogos Teatrais existia como pedaco minimo a acao, as circunstancias dadas, o conflito, o
foco, o desenlace, os personagens, na Coreologia falava-se de impulso, movimento,

trajetéria, progressao espacial, Kinesfera.

Assim como os Jogos Teatrais, a Coreologia também sofria (e sofre) um certo
preconceito de algumas pessoas da classe teatral dizendo se tratar de uma técnica para
criangas, ou algo superado. Ocorre que, assim como ocorre com 0s Jogos Teatrais no teatro,
existem e existiram grandes artistas que se utilizam de conceitos da coreologia para a
criacdo em danca e danca-teatro (por exemplo, Mary Wigman e Sophie Taeuber-Arp, Kurt
Joos, Pina Bausch, Alwin Nikolais, Hanya Holm, William Forsythe, no Brasil, Regina Miranda,
Paula Nestorov, Paulo Caldas, Joao Saldanha, Esther Weissman, Lia Rodrigues, Marcia
Rubin e Carlinhos de Jesus, Ciane Fernandes, Eva Schul, Isabel Marques). Mas o que diferia
os dois? Nesse primeiro momento, antes dos meus vinte anos, ndo sabia exatamente, mas

algo ja me dizia que existia algo a mais em comum nesses dois sistemas.

Quase dez anos depois, conheci o Viewpoints, técnica que ficou na moda entre varios
criadores entre 2005 e 2010. Anne Bogart (sua criadora) aparecia como tema de diversos
artigos, comunicacoes, iniciagdes cientificas. Conheci seu trabalho indiretamente. Primeiro,
estudei com uma professora da USP (Helena Bastos) um modo de trabalho que tinha muito
em comum com Bogart, mas, naquele momento, sem ela nunca ter conhecido Bogart.
Depois, ao estudar o que a Diretora Americana sistematizou, com o olhar da Coreologia e o
olhar de Bastos, tudo ficou muito claro. Faltava muita coisa no Viewpoints e pelo Laban &

possivel encontrar onde estao os buracos dessa interessante técnica. Vou parar essa parte



da historia por aqui. Mais para a frente (a partir do segundo capitulo) retomo ja escrevendo

em 32. pessoa falando da pesquisa propriamente dita.

Ao longo dos meus ultimos dezesseis anos no teatro, como ja foi dito, meu foco de
pesquisa sempre foi a pratica do ator. Deixo de fora desse mestrado toda a pesquisa sobre
voz, estética, dramaturgia como base para a criagao do ator, sobre as caracteristicas sobre a
narragcao como referéncia de criacdo do ator, sobre a comicidade, improvisacao, sobre o
jogo-ensaio (para o qual criei um game de computador, para o ator treinar e criar cenas),
sobre o teatro solo, formas de construgcdo de personagem, entre outras. Todas essas
referéncias me ajudaram como ponto de partida na busca de um caminho possivel para

responder o problema proposto nessa pesquisa.

1.1 Jano

Um dos principais mestres em minha jornada no teatro foi Anténio Januzelli — “Jand”,
que, nos ultimos doze anos, tem me iluminado com suas questdes a respeito do trabalho do
ator. Percebi com ele que existem etapas que o ator passa que, independente de sua
estética, ele sempre deve passar. Segundo o que eu compreendi, existe o Big Bang,
momento em que o ator cria um universo, momento de expansao em que improvisa algo; em
seguida, existe o que ele chama de Ator-Historiador, momento em que o ator registra o que
aconteceu no Big Bang; depois viria o Ator-Arquiteto, momento em que o ator organiza seus
materiais. Essas etapas seriam necessarias para a criagdo em qualquer trabalho. Pode ser
gue nao acontecam seguidamente, pode ser que o ator ja utilize um repertério criado muito
antes, mas em algum momento existiu uma improvisacao que entraria no que Januzelli

chama de Big Bang.



Percebi que os treinamentos’ tém uma relagcdo muito forte com esse Big Bang porque
visam uma melhora na qualidade dos materiais que depois serao utilizados. Mas acontece
gue muitos treinamentos deixam marcas muito fortes no corpo do ator interferindo em sua
poética. Um bailarino com treinamento de balé tem movimentos caracteristicos que sao
normalmente identificaveis, assim como acontece com quem faz a técnica de Graham; no
teatro, muitos mimicos tém uma estética semelhante. Alunos da escola de Lecoq ou de
escolas com os mesmos principios seguem um tipo de estética identificavel. Acontece algo
semelhante com os grupos que seguem exercicios propostos por Barba. Mas, com Januzelli,
percebi que existem outros treinamentos, outras praticas que disponibilizam o corpo do ator

sem marcar um estilo tdo fortemente.

Resolvi buscar procedimentos que servissem para potencializar as improvisacdes no

Big Bang. Mas quais procedimentos? O que fazer?

Durante quatro anos, tenho feito experimentos nos cursos e oficinas que ministro para
atores de diferentes contextos. Normalmente sdo atores ou estudantes de teatro. Ultilizei
exercicios de cursos que fiz como aprendiz, ou de livros que li ou inventados por mim, passei
a testar caminhos. Muitas experiéncias foram falhas, foram exercicios que levavam a coisa
nenhuma, exercicios que iam contra os anteriores, exercicios que confundiam mais em vez
de clarear algo. Mas com o tempo, foi se moldando uma trajetéria eficiente e potente que
fomentava a disponibilidade para o ator respeitando o que Januzelli chama de “teatro dos
desejos” (expressao que se refere ao teatro que cada um quer fazer). Ao longo desses anos,
fui fixando dois caminhos. Um em direcdo a cenas mais dramaticas e outro em direcdo a
cenas nao dramaticas. Nao foi a toa que existiram esses dois caminhos. Pela leitura de
textos tedricos de diversos autores, compreendi aspectos da histéria do teatro que levam
para dois pontos distintos que determinam o fazer do ator. A partir dessa compreensao, nos
primeiros capitulos, tento nortear o leitor pelos caminhos que trilhei para escolher as praticas

que foram escolhidas. Passo por uma profusao de autores de realidades bem distintas —

' Talvez a palavra treinamento nfo seja a mais adequada, mas ela € utilizada por ser um termo j4 estabelecido e claro no teatro. Talvez, no
lugar de treinamento, fosse mais pertinente utilizar a palavra ‘preparag@o’, assim como no lugar de processo de treinamento leia-se
‘processo de preparagdo’.
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Koudela, Guénoun, Barba, Diderot, Bogart, Laban, Gadamer, Winnicott, Ferracini,
Gumbrecht, Eisenstein, Chekhov, para citar alguns. Todos esses autores em algum ponto se
conectam e alguns desses pontos de conexdo vao tecendo qual a minha escolha e uma

percepcao particular sobre o treinamento e o oficio do ator.

E importante deixar claro que os procedimentos escolhidos e expostos no capitulo trés
nao estao apoiados em tipos especificos de espaco, ndo fomentam a utilizacao de figurinos,
sonoplastia, iluminacéo e cenarios. Pode-se pensar que por isso determina uma estética,
mas isso nao é verdade. A busca aqui € que, a partir da disponibilidade e porosidade
alcancadas pela pratica sugerida nessa pesquisa, o ator, na relacdo com outros elementos
de cena, possa responder de forma potente independente do processo que esteja
trabalhando. O desafio que atesta a poténcia desses treinamentos é deixar o ator ter que
improvisar sem nada, sem regras, sem elementos de cena, nada. Se ele consegue com
coisa nenhuma criar materiais cénicos potentes, com o apoio ou a relagcdo de outros
elementos como som, figurino, espacos diferenciados, luz ele sentira mais facilidade. Por
isso 0 que norteou as escolhas foram procedimentos que, pouco a pouco, possibilitavam ao

artista poder improvisar sem o apoio de outros elementos que n&ao sejam o préprio ator.

1.2 Contextualizando

Uma das caracteristicas do teatro desse inicio de século XXI, dentre as diversas
existentes, é a pluralidade. E possivel identificar muitas linguagens, estilos e escolas teatrais
completamente divergentes coexistindo no panorama das artes cénicas. Os contextos
geograficos, culturais, sociais, politicos, econémicos e institucionais sdo muito numerosos e
influenciam a maneira de se pensar as artes cénicas. A complexidade do teatro recente

mereceu diversos estudos aprofundados sobre o tema, alguns deles contraditérios, até.

Mas para cada estética existe um tipo de ator com caracteristicas especificas. Tendo
em vista a gama de possibilidades estéticas cabe perguntar: que pratica poderia ser

proposta para essa figura crucial dentro do teatro que pudesse servir a contextos diversos
6



dentro da multiplicidade de opgbes dentro das artes da cena e que pouco a pouco permitisse
uma autonomia para esse artista seguir seu proprio caminho e poder buscar sua propria

estética?

O intuito dessa investigacao €, a partir de algumas praticas teatrais ja existentes,
experimentar uma proposta de trabalho para o ator que o conecte com a realidade teatral

atual.

Para comecar, neste primeiro capitulo pretende-se contextualizar a pesquisa. Sao os
pressupostos que justificam um estudo dessa natureza. Além disso, estabelecem-se quais

sao as diretrizes que norteiam a definicao da forma do treinamento.

O segundo capitulo tem o foco nas técnicas. E levantado o universo teérico sobre os

elementos constituidores desse treinamento.
O terceiro capitulo: chega o momento de descrever as praticas pesquisadas.

No quarto capitulo, € o momento das consideracgdes finais sobre a experiéncia vivida

nessa pesquisa.

Volto a resposta da questao levantada. Antes de respondé-la, € preciso ter em mente
que o teatro vive num momento dicotdbmico. Existem duas forcas principais que se
contrapdem fortemente e estabelecedoras de um eixo que situa o teatro da atualidade — o
Dramatico e o Performativo®>. O primeiro deles existe em maior quantidade, tem o apoio
popular e maior financiamento privado; o segundo tem representantes de peso com algumas
das melhores pecas de nosso tempo, tem o apoio dos especialistas e das leis de incentivo.
De alguma forma, toda peca feita atualmente contém elementos que se enquadram dentro
desses dois extremos. Sem duvida, para ter uma proposta de treinamento para o ator que

diga respeito a essa realidade, é preciso lidar com essa dicotomia dentro da propria pratica.

2.0 termo performativo utilizado vérias vezes no texto niio diz respeito a performance, mas ao conceito de Josette Féral acerca de teatro
performativo no qual a nogéo performatividade esta no centro de seu funcionamento.
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Sera falado sobre o dramatico e o performativo mais tarde. Mas como nem sempre
houve essa polarizacao do fazer teatral, pode ser frutifero voltar no tempo e compreender

alguns embrides que resultaram nesse contexto atual.
1.3 O nascimento do oficio do ator

O entendimento de alguns aspectos estabelecedores do panorama teatral vigente se
faz importante como ponto de partida e ambientacdo da investigagdo proposta.
Compreendendo um tipo de ator necessario no presente, pode-se estruturar um recorte de

praticas que respondam, pelo menos em parte, a demanda teatral do século XXI.

Inicialmente, é preciso ter claro que a atuacao € um oficio. Isso o teatro ja tem como
estabelecido. Mas nem sempre foi assim. Em um contexto teatral ocidental, a atuacéo
pensada como oficio s6 pdde ser legitimada a partir da percepcdo da dicotomia
ator/personagem. Isso porque é na percepcao de um caminho entre o ator e o resultado de
seu trabalho que se compreende o trabalho ator. Essa virada comeca ja no século XVIII com
a inauguracao da era da estética. Em seguida, trés autores dao uma importante contribuigao
— Rémond de Saint-Albine®, Frangois Ricoboni* e Diderot. Ndo que antes ndo existissem
atores, mas nao existia a profissao ator. A partir desse momento, a arte do teatro se
distingue de sua poética. O teatro ndo € mais a arte de escrever algo para ser representado,
mas representar algo que foi escrito. O eixo muda sensivelmente. Essa mudanca permite ver
o que o ator faz em cena como algo criativo. Segundo Diderot em seu Paradoxo do
Comediante, o ator sé pode se identificar com um personagem se em algum momento ele
esta distante, se em algum momento ele € outro. Nao é possivel ocorrer identificacao se a
personagem e o ator sd&o uma mesma pessoa. A apropriagcdo de papeis apenas pela
sensibilidade e a personalidade pessoal de um intérprete® se impondo sobre a obra passa a
ser considerado antigo e sair de moda; assim, a figura das divas, dos astros e das vedetes

passa a cair em decadéncia no teatro.

% Autor de Le Comédien

4 Autor de L art du thédtre

® Apesar da grande discussdo acerca da interpretagio/atuagio/representacio, utiliza-se palavras como intérprete, atuador, e outros termos
com sentido semelhante apenas para ndo tornar o texto repetitivo, tendo em vista que néo ¢ o foco a diferenca entre esses termos.

8



Outro aspecto importante para a visao de que o ator tem uma funcao criativa no teatro
€ que, além do papel de observador, no século XIX surge o observador de segunda ordem —
o observador de si; conceito que, segundo Gumbrecht®, teve papel fundamental para a
epistemologia dessa mesma época. Esse observador de si se observa no ato da observacao.
Assim como, a partir desse momento, compreende-se que o espectador nao apenas assiste,
mas constata que observa o ator e, ao mesmo tempo, se observa nessa agao de observar. O
ator, também, por sua vez, age e se observa agindo. Mas, se quem faz a agcéao é ele mesmo,
passa a existir um duplo de acao, o ator age e o personagem age. Um personagem responde
a outro personagem enquanto o ator age para os espectadores verem. A partir desse

periodo, existe a percepcao de que a agao é dupla.

O espectador, que, como foi dito acima, observa e se observa no ato de observar.
Curioso & pensar que o teatro, mais do que ser o lugar onde se vé (pensando em uma das
possiveis leituras etimologicas), é o lugar onde se vai para ver. Mais que um género literario,
€ um género visionario — espetacular. Apesar da dicotomia que se instalou no teatro desde a
percepcéao da distancia entre ator e personagem, a plateia, em um teatro predominantemente
dramatico, vé& um ator que representa um personagem. Os atores representam coisas que
nao sao eles. O ator nega sua realidade substituindo pela realidade de outro ser — o

personagem.

Nesse sentido, o ator € tapado pelo personagem. O irreal apaga o real, mas € o real
que revela o irreal. As realidades que representam outras sao metaforas e, no teatro, dessa
mesma forma, o ator € uma metafora corporificada. Quando se diz que um homem é burro,
ndo se quer dizer que ele é o animal burro, mas que ele tem uma caracteristica do burro. E
uma metafora. O verbo ser (que € o verbo que institui uma realidade) transmuta-se para um
quase ser. No momento em que ocorre a metafora, as duas figuras deixam de ser, 0 homem
deixa de ser o homem, mas o burro também deixa de ser burro. As realidades se anulam e
criam uma terceira realidade que nao € nem uma (0 homem) nem a outra (o burro), mas uma

terceira — um homem com uma inteligéncia que aparenta a inteligéncia do burro. Com a

8 http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0104-87752006000200005&script=sci_arttext
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anulacao das realidades, se criam figuras inexistentes no mundo. As realidades se negam e
se destroem produzindo uma irrealidade. Dessa maneira, € preciso que o homem deixe de
ser o homem e o personagem deixe de ser o personagem para serem juntos uma terceira
coisa hibrida, metaférica. A mente se acostuma com essa realidade mentirosa desse mundo

virtual. Nesse sentido, a funcao do ator seria fazer uma mentira.

Voltando para a funcao do espectador, o espectador sai de casa para ver o irreal, mais
do que isso, vai para viver momentaneamente nesse mundo irreal. Viver é ter que viver no
mundo de agora no espac¢o do aqui. Nao existe escolha para isso, sempre estamos presos
em nosso corpo em nossa realidade no mundo que estamos. Esse mundo € a prisao
perpétua da realidade. Uma realidade regida pelo esfor¢o, seriedade, pesares, fadiga. Para
descansar da vida seria necessario existir um outro mundo, outra realidade que estivesse
fora das regras da realidade da existéncia. Esse mundo seria 0 mundo da irrealidade. Ir para
esse mundo so € possivel nao estando vivo. Nao é necessario morrer e cessar a vida, mas

suspender a percep¢ao sobre a vida e focar na inexisténcia ou na existéncia de um outro.

No teatro, por enquanto dentro dessa légica que se esta tecendo, pode-se dizer que o
espectador vai se identificar com o personagem e se integrar a fantasia. O espectador sente,
age, ele é imaginariamente o heréi. O espectador experimenta sensacdes, comete acdes.
Claro que na verdade o espectador ndo é nada disso, mas sente pelo efeito dessa miragem.
E o engano que lhe atribui esses poderes. Isso ocorre sob a protecdo do faz de conta, sob a
seguranca de que é outro e nao ele que age e sofre naquela historia. A ilusao € um jogo do

qual ndo pode decorrer mal algum, portanto o espectador pode se identificar com essa figura.

Dentro dos dois modelos de identificagao descritos por Freud (a identificacao histérica
e a identificacdo narcisica) o espectador passa pela principalmente (ainda nesse momento
histérico e nesse momento do raciocinio) pela identificacdo narcisica. E a identificagdo com o
personagem. Segundo Freud, o espectador sofre por, ao mesmo tempo, ser o centro de seu
universo e, ao mesmo tempo, perceber sua insignificancia perto da vida. Quando ele se

identifica com o personagem ele passa a ter importancia, passa a ter o sentimento de
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grandeza localizado no ambito do narcisismo. Para o psicanalista, o heréi aparece como um
eu idealizado. O eu se identifica com o eu ideal — O espectador. Cada espectador se
identifica com esse espectador ideal. Mais para frente inventa-se a figura do encenador que
nada mais é do que O espectador dotado de superpoderes. O espectador também passa um
pouco pela identificacao histérica, pois se sente no lugar do ator, quer representar no lugar
dele. A identificacdo histérica € a identificagdo que o ator sofre. Trata-se de uma
apresentacdo plastica e figurativa de fantasias atualizadas e figuradas pelo gesto. E uma
identificacdo ativa, mimética, representativa ou figurativa. Esse tipo de identificacao remete a
acdes (no sentido dramatico do termo). Claro que isso nao significa que os atores sao
histéricos assim como nem todos os espectadores sdo narcisistas, mas apenas que se

apoiam nessa dicotomia.

A antiga pratica unitaria (ator e personagem serem a mesma coisa) passa para um
duplo regime. Um jogo do ator e das personagens. A acao feita em cena responde, a partir
de entao, a duas realidades: a realidade da cena — em que o ator faz algo para ser visto por
espectadores; e a realidade da personagem — em que a agao aparece como resposta ao

contexto e circunstancia da peca. Tudo isso € responsabilidade desse jogo feito pelo ator.

Essa nova visao a respeito do ator é fundamental para, algum tempo depois, poderem

florescer estruturacdes de sistemas e métodos para formar esse ator.
1.4 O teatro sem lugar

O teatro, no inicio do século XX, em geral, se colocava como um lugar para o
espectador poder imaginar, poder se envolver com uma histéria. Para isso, exigia-se dos
atores uma interpretacao natural, imediata, veridica, em conformidade com a natureza da
vida. Sonhava-se com cenarios moéveis que pudessem mudar em cada instante que a cena
tivesse que mudar. Sonhava-se também com o abandono da frontalidade e com uma
interpretacdo que considerasse o “desaparecimento” do publico (basta lembrar do
surgimento do conceito de quarta parede no teatro). Eisenstein, em seu texto Diderot falou

de cinema, deflagra que, para Diderot, o ideal seria que o espectador pudesse ser uma
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pessoa escondida dentro da cena, em meio aos dramas e conflitos das personagens, sem

ser notado.

Antes que o teatro conseguisse concretizar esses desejos da época, surge o cinema.
Ele se instala no lugar do sonho do teatro. Em pouco tempo, o cinema ganha forca e
proporciona uma crise no teatro que ainda ressoa nos dias atuais. Qual o sentido do teatro
se o cinema tem a capacidade de realizar tudo o que o teatro sonhava com mais recursos e

mais possibilidades técnicas?

A partir da percepgao das particularidades do evento teatral, ocorrem profundas
mudancas nas artes cénicas a fim de, entre outras coisas, encontrar seu lugar. Claro que
outros fatores sdo fundamentais para essa transformacao, como o aparecimento da figura do
encenador, as novas tecnologias, as filosofias de Artaud e Craig, para citar apenas alguns
desses fatores. Mas o foco sai da histéria e volta-se para os elementos especificos do teatro.

Esses elementos especificos sdo o que o ator de teatro deve buscar. Mas quais seriam eles?

O cinema concretiza o imaginario do espectador nas imagens do filme, mas existe
uma diferenga fundamental com relagéo ao que o teatro faz. Como foi dito antes, existe uma
distancia entre o ator e a personagem, especificado no texto Paradoxo do Comediante. Ela
também pode ser estendida ao cenario, luz, e outros elementos da cena (O cenario é
madeira pintada e ao mesmo tempo é um espléndido castelo, por exemplo). As imagens no
teatro ocorrem como metafora. O ator € ator e esta como personagem. Esse jogo nao ocorre
no cinema. No cinema a imagem é concretizada e fisicaliza a imagem interior do espectador.
Nao existe espaco para esse tipo de metafora. O artista e o personagem sao uma mesma
coisa. Um reflexo disso sao as confusdes, que antes também havia no teatro pelo fato de
nao existir distancia entre os personagens e seus intérpretes, que o espectador de cinema
faz ao assistir a um filme. Confunde-se o “astro” de cinema com o personagem que ele faz.
Os espectadores vao assistir ao filme do Al Pacino, néao a histéria de Tony Montana retratada
pelo artista’. Nessa indiferenca, que une o papel e a identidade imaginaria de star, o culto ao

ator de cinema é potencializado. No teatro, o que diz respeito ao ator, o que atrai € o que

7 Referéncia ao filme Scar Face interpretado por Al Pacino
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esta entre o intérprete e a cena, sao suas escolhas e nao sua identidade (a ndo ser que
sejam atores de novelas, seriados, tanto no Brasil, como nos EUA. Mas, nesse caso sao
telespectadores vendo teatro e ndo espectadores de teatro). Assim como interessa que o

jogo metaforize o real, ou saber como se lida com materiais na cena.

Outro ponto importante € a questdo do encontro. O teatro permite um encontro entre
pessoas. Mais do que uma histéria, o ator vive uma experiéncia conjunta com os
espectadores e outros atores. No cinema se aprecia um filme, é uma fruicdo solitaria. No
teatro se compartiiha a peca, existe uma troca entre as partes. Essa diferenca é
importantissima. Mesmo em um teatro tradicional, o calor da reagao da plateia influencia
diretamente no evento teatral e a maneira como cada ator joga com suas fungbes em cena

determina mudancas nas respostas de seus colegas e da plateia.

O teatro requer um encontro, uma reunidao de espectadores porque € um evento
publico (tanto que a palavra “publico” € usada para designar também a reunido de
espectadores). Para Guénoun, a convocacéao, de forma publica, e a reunido, seja qual for seu
objeto € um ato politico. A reunido em si, que é uma assembleia, contém todos os germes
desenvolvidos, ou nao, do politico. Nado tem a ver necessariamente com o que é

representado, mas pela reunido que estabelece, pela representacdo como evento.

O publico de teatro, ao contrario do de cinema, tem uma existéncia coletiva, € ao
menos idealmente, uma comunidade. No cinema a relacdao do espectador € individual.
Assistir a uma obra, sozinho no cinema, € um privilégio, no teatro, uma tristeza e um
constrangimento. O publico quer se sentir, se ouvir, experimentar seu pertencimento. Os

espectadores querem se ver.

Uma assembleia pressupde uma comunidade consciente de si capaz de decidir seu

destino. Existe uma afinidade de origem entre o teatro e a democracia.

Os atores fazem parte de uma fracdo dessa comunidade; sdo uma espécie de

delegacao por eleicdo. O ator entra na assembleia pelo ato politico da representacédo. Nessa
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visao politica, o ator é detentor de um poder, ele tem a palavra, ele se distingue da plateia
assim como o poder se distingue do povo em uma cidade. Ele é a exterioridade colocada
dentro da assembleia. E ele esta la ndo para fazer politica, mas para fazer teatro, para dar a

ver. No teatro, mostra-se o invisivel por metaforas.

Portanto, o cinema difere particularmente do teatro, pelo carater solitario do
espectador, pela indistingdo do personagem com o ator. No teatro o ator tem, por isso, um
aspecto valorizado — o contato. O ator deve, utilizando termo de Grotowski, “estar em

contato” com seus parceiros de cena e espectadores.

‘Estar em contato’ significava, concomitantemente, perceber o outro e reagir intimamente de
acordo com essa percepgao; significava também que era no presente, agindo e reagindo no aqui e
agora das relagdes, que se poderia trabalhar com aquilo que dizia respeito ao dmbito da memoria,

das associagdes ou das aspiracdes e desejos. (LIMA, 2005)

1.5 O Jogo

Guénoun, em O Teatro € Necessario? (2004) sintetiza o interesse pelo teatro,
atualmente, centrado no jogo. Mas existem dois jogos atrelados ao teatro. O primeiro,
atrelado a fuga da realidade. E o jogo de criar um mundo irreal como descanso da realidade.
Deus fez o homem e o homem fez o futebol. Enquanto se joga, o0 homem nao faz nada a
sério. Uma caracteristica do jogo sao as regras e sao elas que instituem outra realidade sob
outras leis. Por meio da diversao e da distracédo escapa-se do mundo que se vive para um
mundo irreal. A ideia de diversdo supde dois termos. Aquilo que diverte a pessoa e aquilo
com que a pessoa se diverte. O ator € o personagem e o espectador € imaginariamente
convivente do personagem ou o proprio personagem como um eu ideal. Nesse primeiro jogo,

brinca-se de estar em outra realidade.

Se antes, ia-se ao teatro principalmente para acompanhar histérias e fugir para uma
irrealidade, hoje, vai-se ao teatro ver teatro e ver como os “jogadores do teatro” resolvem
aqueles problemas, como teatralizam aqueles textos. Este seria o segundo jogo encrustado

no teatro. Claro que existem flashes do primeiro tipo de jogo no ato teatral, mas ele perde
14



importancia na medida em que a teatralizacao e a dissociacao ator/personagem ficam mais
evidentes. Nao raro, ainda hoje, pessoas com poucos estudos e nao acostumadas ao teatro
assistem uma primeira peca predominantemente dramatica e se envolvem ao ponto de
confundirem o personagem com o ator. Mas, nesse segundo tipo de jogo, o espectador
experimenta algo que o afeta (ou deveria afeta-lo) e que implica uma tomada de decisbes. O
ator ndo se esconde atras de personagens, mas usa-os (quando existem personagens) para
revelar o jogo da cena. Inclusive, a identificagdo, que outrora era pelo personagem, é, agora,
pelo jogador em cena. Todo esse colocar em cena chamado de encenacao é o proprio jogo
de teatralizar. Nessa nova realidade teatral em que as ficcoes nao sdo mais o ponto central,
exige-se atores para maquinar ilusdes (quando necessario) e viver sob uma outra loégica de

verdade. O ator, para ser ator, entéo, necessita ser um jogador.

1.6 Pedagogia e praticas do ator

O jogo € um ponto comum aos eventos teatrais do século XXI. Jogos diferentes e em
niveis diferentes, é claro, mas ainda assim, jogos. Mas o que toda essa teoria tem a ver com

o ator?

Ocorre que esse viés ludico do evento teatral estabelece um forte elo com a
educacao. Compreendendo essa relacao entre pedagogia e teatro que acontece por meio do

jogo, pode-se encontrar caminhos interessantes para o aprendizado e treinamento do ator.

A educacao legitima o jogo como forma de favorecer o desenvolvimento intelectual. O
jogo esta relacionado ao desenvolvimento do homem desde a fase infantil. Para John
Dewey, a fonte primaria de toda atividade educativa esta nas atividades e atitudes impulsivas
e instintivas da crianca, por isso, 0os jogos, brincadeiras, mimicas tém valor educacional por si
s6. Na relacao com o jogo de regras, o participante desenvolve a liberdade pessoal, cria

técnicas e habilidades para lidar com o jogo, bem como ocorre no processo com atores.
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Ha dois processos associados: o jogo assimila a nova experiéncia e, entdo, relaciona-se com a
experiéncia de modo a acomoda-la dentro da estrutura cognitiva — jogo para assimilar, imitagéo
para acomodar (KOUDELA, 2002, p. 28).

Segundo Koudela, o jogo esta diretamente relacionado com o processo de
pensamento e com o desenvolvimento da cognicao e a imaginacao dramatica € um fator
chave desse processo, pois ela interioriza os objetos e lhes confere significado. O simbolo
elaborado pelo individuo pelo jogo possui significado l6gico, sensorial e emocional. Por isso a

educacao teatral constitui o préprio cerne do processo educacional.

Ao guiar a inclinagdo natural da crianga para a imitagdo e para o jogo, estamos

favorecendo o seu desenvolvimento intelectual (KOUDELA, 2002, p. 38).

Existe outra tese, que nao vé o jogo relativo a imitacdo, mas como parte do conceito

de pulsao de ficcao, proposto por Sperber (2009). Corresponde ao que segue.

Desde a infancia, o ser humano tem a capacidade de transformar uma experiéncia em
jogo. O jogo dispensa palavras e incorpora simbolos e o imaginario, dai conseguir exprimir
de alguma forma o vivido. Ao expressar-se, pde para fora de si a vivéncia — de forma ainda
tosca. Dai a necessidade da repeticdo, que leva o receptor primeiro deste jogo criativo, que é
o proprio emissor, a procurar manifestar-se melhor. Por meio da acao e repeticao, ele deixa
de ser uma figura passiva e dominada pela experiéncia. O jogo tem, nesse sentido, uma
grande importancia, pois permite ao ser humano tornar-se agente de seu conhecimento,

formulando imagens, usando simbolos e o imaginario. (cf SPERBER, 2009, p. 67)

O imaginario® se expressa principalmente pelo jogo cénico. O imaginario é criativo e
corresponde a uma maneira propria de cada um produzir conhecimento através do vivido, ou
seja, da experiéncia, pela busca de um sentido para a meméria do evento vivido. (cf
SPERBER, 2009, p. 67)

8 Segundo Sperber - ingrediente fundamental na figuragio de um evento que se ofereceu para o individuo, a partir da captagdo de um todo
feito de aspectos que ndo eram apenas externos — o real — mas que incidiram em um cerne de percepgdes e de emogdes do individuo
atingido.
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Um jogo pode estar no lugar de um acontecimento que fez a crianca sofrer. Substitui o
sofrimento (passivo) pela tentativa de interpretacdao do acontecimento vivido através do jogo
(ativo). Os recortes feitos por um interator nomeiam o concreto; ao contrario, o imaginario da
crianga recorre a corpo, gesto, simbologia e imagem, transformando o vivido, através da
cena, do corpo e de poucas palavras, em uma enunciagao narrativa embrionaria, ou primeira.
O jogo repetido tem carater ritualistico, o que também tem grande importancia. (cf
SPERBER, 2009, p. 67-8)

O jogo revela que o elemento externo de um acontecimento, passou para o nivel
pessoal do imaginario, de construcao de uma agao segunda, que esta no lugar da primeira -
real. (cf SPERBER, 2009, p. 68-9)

O imaginario apresenta o acontecido empregando objetos de valor simbdlico® (ou
metaférico? o objeto estd no lugar de outro, mas o recurso nio € da linguagem'). Os
diferentes investimentos simbdlicos podem ter uma leitura correspondente a simbolos

conhecidos pela cultura - ancestrais.

O jogo consiste na mola que organiza e leva a elaboracdo de acontecimento interno (dor,
decepcgao), permitindo a sua projecéo para fora de si. O pivo de tudo € uma agédo, um novo evento
externo, que condensa os eventos vividos no passado. O impacto da dor, num primeiro momento,
leva a uma profunda identificagdo entre sujeito e evento, entre dor - interna - e acontecimento -
externo. (SPERBER, 2009, p. 68)

Elabora-se o conhecimento quando o sujeito, através do imaginario, se desvincula de
si e se projeta para fora, nos elementos que se prestam para simbolizar o evento e seus
actantes. A figuracdo efabulada™ (pelo imaginario) € um evento que da sentido a acao

primeira, porque a contextualiza num universo de simbologia. (SPERBER, 2009, p. 68)

® “Tanto o imagindrio investe objetos ou o que seja com valor simbolico — em certa medida com valor metaforico, visto que tal objeto esta
no lugar de outro, mas o recurso ndo ¢ da linguagem — como os diferentes investimentos simboélicos podem ter uma leitura correspondente
a simbolos, a saber, no sentido daquilo que, por um principio de analogia, representa ou substitui outra coisa.” (SPERBER, 2009, p. 68).
10 F; uma das acepgdes da palavra simbolico: “Verbete: simbolico: 2. Alegorico; metaforico”.

A efabulag@o consiste em uma encenagdo [...] (Sperber, 2009, p. 81) A efabulacdo tem carater holistico. “O carater holistico da
efabulag@o leva as categorias de tempo e espago a serem re-presentadas de forma sintética, investidas de outra e nova qualidade.”
(SPERBER, 2009, p. 71) A efabulagdo corresponderia a um impulso do ser humano, que o levaria a encenar um evento — gragas ao
imaginario e mediante a simbolizag¢do. (SPERBER, 2009, p. 84)
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A efabulacdo ou criacao atribui o novo sentido buscado. Existem dois caminhos
opostos segundo Freud: a pulsao de vida e a de morte (claro que existe uma infinidade de
nuances entre esses extremos). A predominancia da negatividade corresponderia a
dificuldade de ressignificagcdo da acao criada pelo imaginario e expressa inicialmente. Essa
dificuldade se reflete na busca inquieta de um novo sentido, apalpado durante os exercicios
de repeticao. (SPERBER, 2009, p. 69)

“O imaginario de cada individuo cria um contexto de acdo, personagem, relagdes,
projecdes do vivido. Projeta o evento historicizavel (diacrénico) para fora de si, em um constructo
ficcional (e neste momento sincrénico). Esta ficgdo se estrutura de acordo com certas fungdes e
requer uma série de instrumentos que ultrapassam o que se tem convencionado como discurso.
Vai além da palavra (oralidade), de certa forma corporificada; e do corpo, do qual emana uma
qualidade do sentir, uma energia, que se manifesta independente ou para além do movimento, isto
é, da gestualidade. Vai, sobretudo, além (ou fica aquém) da subjetividade, incluindo outra e
trabalhando a relagdo de ambas com o mundo, dentro do universo que se apresenta como
aparente eixo: mais exatamente como espaco relacional. Tudo inserido na mesma efabulagéo, que
precisa de um recurso que indicie a temporalidade transcorrida e vivida e a espacialidade do

evento (constituida em verdade de diferentes espacos).

O recurso geralmente usado para esta finalidade € a repeticdo. A repeticao é reveladora do

simbolico”'?. (SPERBER, anotacgdes de aula)

Ela € um jogo representativo, que comeca na infancia como reacgao - passiva - a uma
dor, mas que termina como conquista - ativa - de resolucao da dor, de sua transformacao em
outra coisa. Ao mesmo tempo em que simboliza, indicia que esta havendo um processo, cujo
produto sé se apresenta através dessa simbolizacdo, manifesta no jogo. No inicio, o que é
apenas uma mera imitacao de aspecto (gesto, movimento, expresséo etc.), transcende sua
dimensao imitativa para outros campos e valores, passando para niveis de sentido

correspondentes, inicialmente, a aspectos internos do repetidor. (SPERBER, 2009, p. 70)

O relato exteriorizado passa a ser autbnomo, pois podera ser ouvido e contemplado

por qualquer um de modo a transformar um episédio de um outro para inseri-lo no ambito do

2.0 recurso a simbolos é inconsciente e recorrente em toda classe de individuos.
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préprio, do eu. Do ambito de um incognoscivel para um sentido; e de um eu para outro eu.
(SPERBER, 2009, p. 71)

A ficcionalizacao é, por isso, possibilidade de transferéncia. Desloca-se o sujeito. O
sujeito primeiro é transformado em objeto, enquanto o objeto, receptor, a pessoa que sofreu
o evento primeiro, € convertido em enunciador, um narrador privilegiado, se distanciando do
evento e de si mesmo para transformar a dor em sentido através da ficcdo. O episddico
passa a ter valor totalizante e constitui um novo conhecimento. A atribuicdo de sentido ao

evento depende mais de recursos associativos que de repertério. (SPERBER, 2009, p. 71)

Esses recursos associativos estabelecem redes de sentido entre elementos nao
concomitantes, organizados em torno de um relato de carater ficcional. No treinamento
proposto nesse trabalho, investe-se nos recursos associativos. As praticas descritas aqui tém

o sentido de sensibilizar os praticantes para possiveis recursos associativos.

As repercussbes s&o expressas através de jogo, corporeidade e palavras, construgdo de imagens
re-presentaveis, re-presentacéo ficcional feita de imaginario e simbologia. Trata-se de uma en-
cenacao, para a qual nao sdo necessarias as palavras, ou sdo empregadas poucas palavras. A
recepcao deficiente pode até afetar a enunciagdo — quando a interpretacdo qualifica ou desqualifica
o emissor e as manifestagcdes deste emissor - mas nao conseguem anular a amplitude virtual de
suas manifestacdes. (SPERBER, 2009, p. 71)

O desenvolvimento humano, psiquico e do conhecimento parece acontecer através do uso, em
jogos, em cenas, em efabulagdes, do imaginario e da simbolizagdo. A necessidade do processo &
vinculada a uma necessidade de compreensao. O conhecimento € ponto intermediario e de ligacao

de aspectos e espacos internos e externos. (SPERBER, 2009, p. 71)

A compreensdao do uso virtual em todos os seres humanos de imaginario,
simbolizacao e criagdo acima esclarecidos explica que a pulsdo de ficcdo — conceito
formulado por Sperber — é faculdade virtualmente disponivel em todos os seres humanos e
explica como e por que 0 jogo, a encenacao estdao também disponiveis virtualmente para
todos. Na infancia é recurso que serve para a expressao do vivido. Mais tarde serdo

faculdades com outros usos.
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Uma pesquisa em teatro, normalmente, ocorre pelo jogo e pelo ato de improvisar sem
um destino conhecido, em certa medida aleatoriamente. Nao se sabe aonde chegar
exatamente. Descobre-se através das pistas que a pratica leva a cena. Sé depois de se
chegar a algum lugar aparecem quais eram as perguntas que estavam implicitas no
processo e que até certo momento eram inefaveis. Alias, também neste sentido € algo que
se parece ao procedimento acima descrito, que se presta para a compreensao progressiva

de algo que quer ser expresso, mas ainda nao tem clareza do que seja.

Fica explicito o poder educacional que pode ter o jogo. Ou antes, o jogo se presta
como recurso em busca de expressao e compreensao. O carater pedagdgico sera o segundo

aspecto que interessa a esse trabalho.

1.7 Sobre as praticas pedagogicas

O evento teatral tem dois momentos definidos que se pode relacionar com a
educacao. O primeiro é o periodo anterior a apresentacéo. O segundo € o ato teatral em si.
O ator, no primeiro momento, intervém pedagogicamente sobre si e sobre os outros atores,
no segundo momento, ele age sobre si, sobre os outros atores e sobre os espectadores. Ele
de certa forma é um pedagogo, mas, mais importante para essa pesquisa € que ele passa

por processos pedagdgicos. O intérprete necessita passar por processos formativos.

A obra de arte ganha seu verdadeiro ser ao se tornar uma experiéncia que transforma aquele que
a experimenta. O “sujeito” da experiéncia da arte, o que fica e permanece, ndo é a subjetividade de
quem a experimenta, mas a propria obra de arte. E justamente esse o ponto em que o modo de ser
do jogo se torna significativo, pois o jogo tem uma natureza proépria, independente da consciéncia
daqueles que jogam. (GADAMER, 2007, p. 155).

Os jogadores se relacionam entre si na experiéncia estética. Esse jogo os transforma,
pois leva a um encontro consigo mesmo. Revela-se a condicdo ontolégica do humano a

medida que coloca em jogo a arte teatral tomada desde o horizonte do jogo.
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O ator deve aprender a ser um jogador. O momento de encontro com o publico € uma
relacdo instavel, mas, de certa forma ja estabelecida. S&o relacbes que foram pensadas
antes, no momento anterior a apresentacdo. Esse momento anterior € quando o ator faz
determinadas “coisas” para “estar ator” durante a apresentacao. Se o foco dessa pesquisa &
moldar uma pratica para o ator atual, 0 momento que vai interessar é esse periodo anterior a

peca — o treinamento.

Esse aprendizado deve modificar o “como” ele age em cena. Por isso, suas acgdes, a
qualidade de sua atencao, posturas, entre outras atitudes no palco devem melhorar. Em
cena, ele utiliza atividades e mobiliza conhecimentos que também influenciam sua vida

cotidiana. Ele desenvolve, assim, sua propria técnica atoral.

Apesar de o termo “técnica” parecer associado a uma fabricagao, aqui, associa-se ao
termo “fazer surgir’. “Fabricar” tem mais proximidade com manipular instrumentos. Essa
mudanca na leitura do termo carrega uma diferenca da atitude. Diferentemente da palavra
“fabricar”’, quando queremos fazer surgir, devemos criar condi¢cdes para que isso aconteca.
Essa diferenca de atitude & sutil, mas determinante. No caso de fazer surgir € necessario
ouvir o material, estar perceptivo e desarmado o suficiente para dar espagos na criacao e
para que nesses espacgos surjam novas possibilidades. A técnica faz a mediagao do ator com

o desconhecido.

Segundo Foucault, na antiguidade o acesso a verdade s6 ocorre com a mudanga no
modo de ser. Opde-se ao modelo de verdade cartesiano, no qual é possivel encontrar a
verdade a partir de uma formulacao da razdo. A verdade, nesse caso, fica no nivel do

conhecimento dos objetos.

No pensamento helenistico romano do século | e Il, a salvacdo era um objetivo que
tinha como foco a relagdo consigo visando uma completude do ser. Mas isso nao o
desvinculava de uma conexao com o outro. Platdo afirma que a salvagao da Pdlis salva o
individuo, pois, ao se ocupar dos outros, indiretamente esta se ocupando de si, seja pela

felicidade trazida, seja pela relagdo de reciprocidade que ocorre como resposta ao se ocupar
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dos outros. Ao mesmo tempo, ocupar-se de si reverbera no meio em que se esta inserido.
Por exemplo, uma pessoa que esta feliz e bem consigo mesmo, minimamente, trata bem os
qgue o cercam e interfere beneficamente no meio. O homem se colocando no centro de seu
cuidado deve definir o que ele € e 0 que ele néo é; perceber em que relacdes esta inserido e
0 que precisa fazer e o que deve evitar. O cuidado consigo proprio, entdo, nao leva a um
egoismo desligado da sociedade, mas faz a pessoa cumprir seus deveres dentro da

sociedade respondendo as necessidades que cada relacionamento lhe solicita.

Ao se preocupar consigo a pessoa se ocupa com o que deve ser feito. Levando em
conta que esse estudo diz respeito ao oficio do ator, é preciso ter em mente que o oficio do
ator exige determinadas acdes e sacrificios. Em todo oficio existem as praticas que sao
préprias da funcdo. Existe uma forte relagcdo com o que Jand esquematiza como H >A (mais
tarde sera falado sobre tal esquema). “Aquilo que se faz e que me faz ator’, assim como

existem praticas que uma pessoa faz que a torna médico, ou engenheiro, musico...

O cuidado de si, na perspectiva de um ator, pressupde o que deve ser feito para que
se seja ator, para que se sensibilize nas artes da cena. O cuidado de si do ator € constituido
pelos fundamentos das acdes do ator. Cada ator tem um ator ideal, um ideario de ator. Esse
ator virtual utdépico que se mantém na mente do ator real tem determinadas qualidades e
caracteristicas que necessitam de praticas especificas. Claro que esse ator ideal vai se
modificando com o passar do tempo e com as transformacdes pelas quais o ator real passa.
Nunca o ator real se cola a imagem do ator virtual. Sempre esta como referéncia, porque, ao
se transformar nesse cultivo de si, o ator vai tendo outra percepcao de mundo e de verdade,
seu senso estético e tedrico, assim como suas referéncias praticas se alargam. A técnica
seria 0 que amplia essa percepcao de si e do mundo. Nesse sentido, a técnica teatral deve
ser relacionada ao fazer surgir e nao ao fabricar. Mesmo definidas algumas causas para a

criacao, o surgimento da cena esta sempre em risco de transformacao.
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Ser ator, nesse sentido, mais que uma profissao, € uma atitude, uma postura diante o
mundo e diante de si préprio, € um modo de vida em que, parafraseando as palavras de

Foucault, & preciso mudar o olhar, do exterior, dos outros, do mundo para ‘si mesmo’.

O cuidado de si implica em uma maneira de estar atento ao que se pensa e o0 que se passa no
pensamento. [...] Também designa algumas agdes, a¢gdes que sido exercidas de si para consigo,
acoes pelas quais nos assumimos, nos modificamos, nos purificamos, nos transformamos e nos
transfiguramos. (FOUCAULT, 2006, p.14 - 15)

Essa atitude € uma tarefa para a vida toda. Buscam-se praticas voltadas para a
conversao do olhar para si. Porém, o que permeia toda a mudanca € um desejo
transformador. Fomenta-se descobertas no sujeito e, para isso, é preciso assumir uma

pratica que tem fungao formativa, curativa e terapéutica.

O intérprete, assim como uma flor (aproveitando a metafora do teatro N&), deve
desabrochar. Mas esse desabrochar se da ao mesmo tempo para fora e para dentro. Para
fora, pois essa abertura e maturacado o tornam mais expressivo e apto a criacao; para dentro,
pois € um aprofundamento de sua percepc¢ao ao limite da micro percepcéo, de seu nivel de

atencao, reconhecimento e controle sobre os estados™.

Ao olhar por essa perspectiva para o trabalho do ator, percebe-se que ele pode estar
munido de diversas técnicas e exercicios, mas deve ter como finalidade algo maior que a
habilidade conquistada pela execucdo bem sucedida da técnica. O oficio do ator é
transformar-se. Busca-se acessar uma nova camada de observacao, abrindo possibilidades
de escape das formas corriqueiras de expressao. O “eu” ndo deve ser entendido nesse olhar
pautado na hermenéutica do sujeito como objeto de culto, mas sim, como objeto de trabalho.
Cuidar de si vem ao encontro de alguns preceitos morais que o ator carrega consigo que
regem que o “correto” € uma preocupagdo com o outro, com o coletivo, e ainda, com o

resultado.

' Nao seria um dominio sobre os estados, pois os estados sdo sempre momentineos e 0 maximo que se pode fazer &, parafraseando
Thomas Richards, construir a margem para deixar o rio dos estados correr.
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O convivio prazeroso consigo mesmo se mistura as vivéncias amorosas, em uma
conexao etica com o outro que estimula a condigdo criativa do ser, nunca egoista. As
praticas de si sdo, nesse sentido, estratégias de resisténcia ao anulamento do ser, pois, por
meio da disciplina do exercicio constante contra o habito, promovem atos afirmativos de
liberdade.

Foucault ressalta que um elemento fundamental do cuidado de si é a possibilidade de
nos tornarmos o que poderiamos ter sido e nunca fomos, uma vez que existe a possibilidade
de se corrigir, de se transformar. Para isso, a pessoa deve impor-se sobre os erros, maus
habitos, deformacgdes, dependéncias. Pode corresponder a uma forma de expurgar, dominar,
liberar-se do mal. Foucault fala que aprender as virtudes € desaprender os vicios, indicando
a nocao de desaprendizagem. Esse aspecto corretivo esta inserido dentro da caracteristica
formadora do cuidado de si. Januzelli, com um pensamento semelhante, utiliza muitas vezes
o prefixo “des” em seu trabalho quando fala do trabalho do ator. O ator deve desestruturar,

desaprender, desconstruir, destituir, “desautomatizar’, desprogramar...

Essa busca formadora carrega a compreensao de corpo como obra e se da por meio
de procedimentos que visam a sua constante modificagdo fisica — e, portanto intelectual,
sensorial, afetiva, mneménica — a favor de sua desaprendizagem. O processo acarreta,
dessa forma, na transformacdo da vida em realizacao artistica e, por conseguinte, na
afirmacao de novos valores estéticos. Um exemplo no teatro de uma pratica utilizada num
treinamento que dialoga com essa caracteristica formadora do cuidado de si é a via negativa

de Jerzy Grotowski.

Nessa perspectiva, as acbdes apareceriam ligadas as memdérias pessoais. Como,
porém, o processo artistico € uma forma de redescobrir-se a partir de uma corporeidade
ancestral, que aproxima o artista do rito — e, justamente, como o rito € ancestral, as acdes

estao ligadas ao ser, ao ser humano, esse que vem dos primordios.
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As técnicas experimentais de si tém mais relacdo com uma inquietude do ser do que
com alguma “verdade divina”. Pensa-se o desassossego a partir de um caminho sistematico

de exercicios de treinamento.

A investigacao de Foucault consiste em uma pratica social para um melhor viver,
assim como a urgéncia da pedagogia teatral encontra-se como ética de aprendizagem e de

transformacao do ser na sociedade.

As provocacdes em um treinamento com esses pressupostos sao, para o artista, uma
espécie de quebra-cabeca, um jogo em que ele precisa usar a imaginagao para completar.
Incitado por estimulos externos, ele usa o estimulo para o tornar concreto, sempre de forma

pessoal e, consequentemente, Unica.

Existe, aqui, a criacao de problemas, uma procura pedagdgica de estimulos para o
ator que desenvolvam sua criatividade, ativem suas fantasias por meio da disponibilidade
para integrar e interagir com os acontecimentos da cena e promovam o encontro de sua

linguagem.

O corpo € o suporte e o ator um propositor de percepcdes transformadoras. Esse
corpo encontra o prazer do contato com o préprio corpo, portanto, encontra-se
“erotizado”, em permanente transformacao, e objeto de sua prépria sensacao, unindo corpo e
mente em um ato total. Portanto, a experiéncia psicofisica do atuante esta sempre atrelada a
sua histéria — que carrega algo da histéria humana - pois nessa linha de investigacéo, nao
existem fronteiras entre vida e arte — pelo contrario, as vivéncias do ator potencializam sua

obra.

O treinamento, portanto, visto como ato total envolve a pesquisa das possibilidades do
préprio organismo para liberar a resisténcia do corpo (e a mente faz parte desse corpo!) do

artista.
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E importante voltar um pouco para a férmula de Anténio Januzelli que sintetiza as

relacdes do ator com a técnica:
H->A

A partir do que Januzelli chama de “laboratérios dramaticos”, o Homem pode se tornar
Ator em um caminho que propicia a reinvencao de si. Essas experiéncias ndo precisam estar
atreladas ao teatro diretamente. Aqui se incluem vivéncias do cotidiano que contribuem para
uma abertura de percepcao para o tipo de teatro que se procura. Nao a toa a palavra
laboratério é utilizada pelo pratico. Existe, no trabalho atoral, uma ligagao intrinseca com a
alquimia. A relacéo alquimica do trabalho do ator esta no fato de experimentar, misturar e
transformar as propriedades de seus préprios estados com o intuito de ultrapassar a borda
de seus sentidos. Em relacdo aos estados mais cotidianos €, metaforicamente, a busca da
pedra filosofal para a fransformagdo de qualquer metal inferior em ouro, ou fazer brotar o
espirito encerrado na matéria, ou ainda, buscar o absoluto. A experiéncia aparece para
ultrapassar o sentido do “eu”. Nesse aspecto, essa busca da “pedra filosofal” remete a busca
do artista pela sabedoria e perfeicdo A modificacdo dessas intensidades permite uma

transformacao qualitativa de sua percepcao.

Em oposicdo a légica cientifica que conhecemos, a qual procede por deducdo e eliminagéo
sucessivas, o alquimista cria uma espécie de dispositivo material imutavel, na expectativa de um

evento quimico surgido da purificagdo extrema da matéria. (BORRIAUD, 2011, p.41)

O ator ndo “adquire” técnicas, ele se sensibiliza com elas. Ocorre outra relagdo do ator
com o alquimista, pois ele seria um “cientista” mais atrelado, num certo sentido, a l6gica da
Idade Média — percebe o mundo pelas semelhangcas — contrariamente aos cientistas

modernos e contemporaneos que percebem o mundo pelas particularidades.
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Esse sistema fundamental de pensamento ocidental associado a l6égica do cientista
moderno/contemporaneo tende a ser excludente (cf SPERBER, 2009, p. 74)™. No oriente,
semelhante ao que ocorria na ldade Média (levando em conta suas devidas proporcdes e
particularidades), tende a ser includente. O ator, em seu processo de propriocepcao e busca
por niveis e qualidades de atencdo no trabalho sobre si, age no sentido de um
desmascaramento e retirada das crostas que o tempo lhe impde. E uma forma de ir contra os
enrijecimentos que o tempo, os costumes cotidianos e os relacionamentos viciados da
sociedade Ihe impingem. Nessa luta® vai ao encontro do que ocorre com a crianga, em um
tipo de pensamento que

[...] tanto poderia ser excludente quanto includente. Provavelmente seu pensamento tenderia mais
para a légica de correlagao (correspondente a légica oriental, includente) do que para a légica de
identidade (ocidental, excludente). A ndo excludéncia explicaria a nogéo de ciclo incorporada ao
pensamento e as suas manifestagées. (SPERBER, 2009, p. 74)

Para Januzelli, os “Laboratérios Dramaticos” ocorrem em todo periodo anterior ao
espetaculo. Ele escolhe a palavra laboratério, pois, segundo ele, “lembra operacao, corte,
experimentagao, curiosidade, exame, toque, transformacgao, mistura, absorcao, separacgao,

ruptura, juncao; descobertas de mundos presentes, mas velados” (JANUZELLI, 1992, p.51).
1.7.1 O Treinamento

Segundo Anténio Januzelli, 0 momento anterior a peca € dividido em 2 — Treinamento

e Ensaio.

Sobre essa divisdo Antonio Januzelli diz;

— a primeira circunscreve-se a preparagéo do seu instrumental cénico, fundamentalmente corpo,

VOZ € emogéao

4, Leia-se Chang Tung-Sun. "A teoria do conhecimento de um filosofo chinés". em Campos, Haroldo de (org.). Ideograma. Légica.
Poesia. Linguagem. Textos traduzidos por Heloysa de Lima Dantas. 3* ed. Sdo Paulo: Edusp, 1994.

1% Apesar de utilizar a palavra luta que se associa a um movimento de forga, aqui estd mais relacionado a um processo de abertura de
espaco, de permissdo de ser (ndo confundindo com permissividade).
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— a segunda refere-se ao ato criativo propriamente dito: a criacdo de um papel especifico em uma
encenacgao (JANUZELLI, p. 1992)

Segundo Jané, os laboratérios dramaticos, na fase de treinamento, existem para afinar
e aprimorar o “equipamento” de trabalho — corpo, voz, emocgéo, concentracao, imaginacao,
sensorializacdo, auto percepcao, percepcdo do outro, interacdo, percepcao espacial,
percepcdo da realidade e das correntes invisiveis, pulverizagdo dos condicionamentos,

diluicao dos resquicios de personagens criados anteriormente.

Ja os laboratérios dramaticos, na fase de criagao, existem para o ator aprofundar-se

no conhecimento organico do papel e do texto (ou roteiro, ou temas basicos) a ser encenado.

Assim como Januzelli, Grotowski também propunha uma relagéo alquimica em seus
processos criativos. Em seu texto “Da Companhia Teatral a Arte Como Veiculo” também
divide esse periodo em dois, chamando o primeiro momento de “ensaio nao de todo para o

espetaculo” e o segundo de “ensaio para o espetaculo".

Os atores orientais, assim como as antigas familias de atores europeus, comecam e
comecgavam logo na infancia a aprender o que sera representado pelo grupo. Essa pratica
ocorre pela repeticdo e acumulacao de partituras ou de textos. Nao existia, nesses casos,

outro treinamento a nao ser aprender e repetir as partituras.

A necessidade de preparacao do ator desligada de sua producao foi firmada em
conservatorios e escolas do inicio do século XX, que tinham institucionalizado o treinamento
do ator baseado no ensino de texto e elaboracao de papéis. A preparacao profissional e a
invencao da pedagogia do ator sao inovacgdes revolucionarias iniciadas pelas escolas e
ateliés que priorizavam a formacao do ator independente dos espetaculos. Essa formacao
levava mais em consideracao a psicotécnica (intengdes, sentimentos, identificacao ou nao-
identificacdo dos atores com a personagem, emocgdes...) guiando o ator a um desejo de se

expressar, mesmo sem ter determinado o que vai fazer.
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No inicio, a relacdo com o texto era o mais importante para a escola francesa. Por isso
dedicavam-se mais a impostacao, respiracao, estudo do texto que ao trabalho de corpo.

Podemos citar Pierre Regnier e Louis Jouvet.

Jacques Coupeau, Charles Dullin e Stanislavski se opuseram a esse tipo de formacgao
e propunham treinamentos paralelos de danga, ginastica, esgrima, pantomima, canto,
cambalhotas. Eram praticas corporais emprestadas de outras areas. A técnica baseada na
improvisacao era voltada principalmente para as necessidades do drama. Os objetivos, o
superobjetivo, o “se” magico, a contra vontade, a linha direta da acédo, de Stanislavski tém
como pano de fundo uma realidade de acdo, personagem e conflito, base do teatro

dramatico da época.

Nos anos 60, Grotowski re-configurou o termo pré-expressividade, atrelando ao
sentido inicial de preparacao fisica o crescimento pessoal destruindo os automatismos da
vida cotidiana, a fim de criar outra qualidade de energia do corpo fortalecendo o que a
antropologia teatral chama de energia, presenca e bios de suas acgbes, a fim de adquirir uma
inteligéncia fisica independente dos significados das acdes que pretende fazer — o nivel pré-
expressivo. Neste nivel, segundo ele, os corpos nao estao ainda expressando nada, mas ao
mesmo tempo percebe-se que eles estdo disponiveis para atuar em acdes e reacdes
precisas. Nao € o ator em sua realidade cotidiana nem personagem, pois ainda nao esta

atuando, mas € um intermediario em que o ator esta pronto no exato momento da acao.

Esse termo nomeado como “pré-expressividade” talvez ndo seja o mais apropriado.
Esse conceito da antropologia teatral nao significa uma acao nao expressiva, ou ainda, acao
antes da expressao, pois 0 corpo sempre expressa mesmo na inagao, no cotidiano. Mas o
que esse termo quer tratar & sobre a disponibilidade que torna o ator apto a afetar-se. E o
conatus que Espinosa propde: deixar-se afetar e agir. Januzelli mostra ter uma compreensao
semelhante ao afirmar que existe uma camada anterior aos “laboratérios dramaticos” que se

liga ao “estar”, assim como a presenca.
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Essa disponibilidade € um dos elementos buscados no treinamento. Mas o
treinamento teatral € mais do que isso. Ele consiste em uma pratica executada por um grupo
e que se desenvolve independente a montagem de espetaculos. Os exercicios sao
escolhidos e modificados de acordo com as pretensées do grupo e conforme as
necessidades e o andamento de cada integrante. Fala-se, portanto, de um trabalho
experimental, laboratorial, na busca de métodos e sistemas, que se fundamenta na ideia da
formacao do ator. Existe como um espaco no qual o ator alimenta a sua necessidade do
teatro com duvidas e inquietagdes pessoais, um espaco impalpavel, além do plano fisico

para exercitar o autoconhecimento.

Existe uma senda muito particular no processo da aprendizagem humana que possibilita uma
experiéncia de auto-investigacao do individuo, cuja proposta ndo se situa na area da terapia, mas
sim no dominio do laboratério dramatico teatral, e que tem nos jogos, nas improvisagdes, em

exercicios especificos e na atitude reflexiva o seu centro de gravidade. (JANUZELLI, 1992)

Todo esse processo de transformacao de si leva tempo. As técnicas, mais do que a
aquisicao de uma nova habilidade, sdo estratégias para se confrontar com algo que é seu, se
contrapor com a percepcéao cotidiana para encontrar uma espécie de verdade pela Alethea
(desvelamento) e conquistar uma nova postura perante si € 0 mundo. O treinamento € um

pensamento, uma filosofia de vida. Ao mudar um habito corporal, muda-se o pensamento.

Segundo Eugénio Barba, busca-se no treinamento:

[...] corpos [que] ainda ndo estdo expressando algum sentimento, alguma reagdo; mas ao mesmo
tempo percebe-se que eles estdo prontos, aptos para atuar, sé de olhar. Isto € bios cénico, pré-
expressividade, ou seja, uma vida pronta a ser transformada em agdes e reagbes precisas.
(BARBA, 1995)

O treinamento esta relacionado ao processo de esvaziamento da mente, limpeza dos
vicios que povoam o corpo cotidiano, descodificacdo de padrdes cristalizados, para buscar
uma disponibilidade fisica capaz de mergulhar em seu préprio interior e imagens. E o estado

em que o ator se encontra aberto para afetar-se e reagir a estimulos. Note-se que Barba
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chama esse momento e estado do bios cénico de pré-expressivo, esclarecendo que se trata

de “uma vida pronta a ser transformada em ac¢des e reacgdes precisas”.

Aqui o conceito de treinamento nao busca atingir determinado resultado. A ideia de
“treinar’ o ator nao se refere ao treinamento como um conjunto de exercicios a serem
executados pelo corpo ou pela mente'®, mas o treinamento como criagdo de uma cultura do/-
no proéprio sujeito. Parte-se do pressuposto de que o treinamento € uma formacdo, um
espaco de invencgbes, descobertas, atravessamentos e transbordamentos que envolvem o
sujeito em todas as suas instancias: uma buscagéo, entendendo que a busca nao tem
finalidade, ela ja € uma agdo em si. O treinamento n&o se reduz a um exercicio fisico, ele &
processo de integracao, transformacao e criacao “em” (e nao para) si. O treinamento dessa
proposta nao é veiculo nem instrumento para atingir algum lugar ou resultado, ele € a “coisa”

em si. Aqui, treinar nao é adestrar, e sim potencializar.

O objetivo € que o treinamento una o ator a nocdo de sagrado a partir do
guestionamento estético da existéncia. A partir da inquietude inerente ao sujeito, estabelece-
se a relacdo desse com o mundo e com as praticas da filosofia, induzindo-o a buscar o

cuidado de si. Esse seria o principio fundador da maxima “conhece-te a ti mesmo”.

Cada grupo, cada ator, cada corpo constroi o seu proprio treinamento e esse néo é tao

somente um trabalho realizado em sala por um periodo determinado de tempo.

O ambiente onde ocorre o treinamento € muito importante para o ator. Isso porque o
principio do prazer corresponde aqui ao fator de progresso, na medida em que ocorre a
elaboracao da experiéncia em simbolizacdo. Ao mesmo tempo, a aceitacao plena do que ja
esta inscrito no individuo, permite-lhe liberdade para sua atualizac&o, ja que n&o estaria
carimbado com o rétulo do nao saber, ou da incompeténcia. Assim seria possivel suspender
a censura que, externa ou interna, restringe, na etapa de criacao, a producao, a "autoria". A
autoria € a criacao da cena. Ocorre no periodo de ensaios, mas o estado que permite que ela

ocorra com liberdade é cultivada aqui, no treinamento.

'® Mente faz parte do corpo, aqui a separacéo & apenas didatica para dar énfase também a processos mentais.
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O treinamento € uma busca de estado de tempos de afetar e ser afetado
concomitante; e nao exercicios executados em um espaco-tempo exato em um agir
mecanico. No estado do treinar, pouco importa a execugao precisa e exata do exercicio ou
sua evolucao em complexidade. Importa, sim, o uso de trabalhos e exercicios para se atingir
um limite, uma borda, criar uma fissura em sua géstica conhecida e cotidiana ou mesmo em

seus clichés expressivos artisticos singulares no caso de um ator com experiéncia.

[...] ao pensar o corpo como uma singularidade que amplia sua poténcia nos encontros com outras
singularidades externas (o outro ou outros) e ao verificar que uma agéao fisica relaciona essas
singularidades ou proporciona esses encontros podemos dizer que as bordas e fronteiras entre um
suposto interno e um suposto externo se diluem na propria acao fisica. Ela - a acdo - se projeta
para fora ao mesmo tempo em que esse fora afetado, atinge e afeta ela mesma. A esse movimento
em fluxo espiralado de diferenciagdo da ac¢ao fisica, a esse diluido-projetado de sujeito e objeto dei
o nome de corpo-subjétil. (FERRACINI, 2009)

Esse corpo-subijétil buscado pelo treinamento teria a acao fisica como ponto inicial de
trabalho. Segundo alguns autores, a acao fisica € qualquer fluxo muscular-nervoso com
engajamento psicofisico em conexdo com algo externo e que € articulado em relacao ao

tempo-espaco.

Diferentemente do movimento - que é um deslocamento no espagco que nao tem um
sentido especifico para quem o faz e para quem o v&, ou seja, ndo € justificado nem
contextualizado (deslocamento nao contextualizado no espago) — a acédo € um
“deslocamento contextualizado no espaco”, que tem um sentido especifico para quem o faz e
para quem o V&, ou seja, € justificado e contextualizado. O termo deslocamento no espacgo
aqui aparece entre aspas, pois nao se precisa necessariamente ter movimento para que haja
uma ag¢ao. Com, por exemplo, uma repressdo ou negacao forcada pode ocorrer um

comportamento fisico transformador.

N&ao seria a unica funcao do treinamento a investigacao sobre a acéao fisica; a questao
do “sentido” atrelado a acao fisica também faz parte da pesquisa, tendo em vista que,

segundo Bonfitto, o “sentido” diz respeito ao processo de conexao entre as dimensodes
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interior e exterior do ator, desencadeado a partir da execucao de suas acgdes sem prever
necessariamente a possibilidade de tradugdo, mas envolvendo tanto o ator quanto o
espectador. Esse “sentido” que conecta o interior com o exterior € disparado por uma
intencdo que alcunha uma relacao entre o sujeito e o ambiente, objetos, outros atores,
espectadores. Ja a intensdo também seria um aspecto importante dentro do treinamento, ja

que se refere a selecao de tais agdes.

Desse modo, os processos intensionais adquirem um valor especifico, na medida em que nos
fazem perceber um caminho, nos mostram a existéncia de possibilidades que podem estar

envolvidas no processo de instauracao de sentido. (BONFITTO, 2005)

Em relacao a esse caminho, pelo fato de o treinamento conter a ideia de embodiment
(incorporacéao), existem dois pontos de partida: no primeiro, o ator trilha o caminho passivo
de inculturacdo (em que absorve e adapta organicamente condutas para incorporar ao seu
repertério) conduzindo a variagcbes e matizes do comportamento cotidiano; no segundo, a
ideia de aculturacao (a utilizagao de técnicas corporais que propicia uma disposi¢céo corporal
distinta das usadas na vida cotidiana) para artificializar ou estilizar o comportamento do ator.
Baseia-se na distorcao da aparéncia “natural’, a fim de recria-la sensorialmente
manifestando uma qualidade e uma irradiagdo energética que € presenga pronta a ser

transformada em dancga ou teatro. (BARBA, 1995).

Tanto a inculturacdo quanto a aculturacao ativam a presenca pronta para atuar, que é
base do treinamento. Presenca é o estado de percepc¢ao atento aos acontecimentos externos
e internos, onde a acao realizada vem preenchida dos ajustamentos internos e externos e,

por isso, nao reproduzida automaticamente.

Além desse aspecto, a abertura para a busca estética do grupo e do individuo € outro

ponto importante.

Por outro lado, o momento de criacdo tem um aspecto pedagogico diferente, mas
importante, pois busca do intérprete uma investigacao sobre si. O objetivo primeiro de uma

montagem tem (ou deveria ter) como foco principal a reinvencado do intérprete a partir de
33



descobertas feitas no processo. Isso aproxima muito o processo criativo do processo
educacional, pois em ambos busca-se por vivéncias que transformem o praticante. Isso se
reflete na enorme difusdo de cursos e oficinas teatrais. A crescente procura por essas

vivéncias tem cunho n&o apenas artistico, mas, também, pedagdgico.

Tanto um ator quanto um “nao ator” pode valer-se de um processo criativo em teatro
para o exercicio do autoconhecimento e assim modificar sua relacdo com o teatro e com o

mundo.
1.7.2 Criacao

Cada tipo de teatro pressupde um ator com determinadas caracteristicas intrinsecas a
essa experiéncia estética. A maneira de olhar para a cena € fundamental para o intérprete
buscar praticas que dizem respeito ao seu projeto como ator. Assim como a énfase dada nas

praticas do ator determina sua estética, a cena implica seu treinamento.

A partir dos elementos ligados ao tipo de teatro que se quer vincular, criam-se
conceitos que podem ser generalizados para o entendimento da construgdo de outras
experiéncias cénicas. Apesar de nao ter carater normativo, essa proposta opera implicita ou
explicitamente na criacao artistica de acordo com o propositor do processo. Desta maneira,

caminha-se conscientemente para a busca de uma poética pessoal e/ou a poética de um

grupo.

Sobre a criagao, Stanislavski afirma: usamos a técnica consciente de criar o corpo
fisico de um papel e, com o seu auxilio, alcangamos a criagdo da vida sub-consciente do
espirito do papel (STANISLAVSKI, 1964, p. 168)

Para Januzelli, um dos aspectos que conecta o treinamento e a criagéo € o brincar. O

oficio do intérprete se caracteriza pela comunicagcdo com o outro, sendo seu objetivo a

17

passagem desse territério livre, disponivel do “corpo ficticio” para “o brincar’. E

"Termo que Eugenio Barba utiliza para o corpo que se compromete com uma certa ‘4rea ficticia’ que nfio representa uma ficgfio, mas que
simula uma espécie de transformago do corpo cotidiano no que ele chama de nivel pré-expressivo.
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fundamental esta passagem, nao apenas para o ator, mas também para o individuo durante
varias etapas de sua vida. E nessa passagem do “deixar afetar-se” para a “resposta
sinestésica” que ele experimenta de maneira diferente 0 mundo conhecido e re-propde suas
relacbes com o outro. S6 é possivel ocorrer o processo de individuacdo a partir dessa
relacdo. E pela percepcdo e resposta ao outro e ao meio que se pode encontrar a

individualidade e a alteridade, fundamentais para o convivio social.

[...] o espago potencial entre o bebé e a mae, entre a crianga e a familia, entre o individuo e a
sociedade ou o mundo depende da experiéncia que conduz a confianga. Pode ser visto como
sagrado para o individuo, porque é ai que este experimenta o viver criativo (WINNICOTT, 1975
apud JANUZELLI 1992)

O desenvolvimento desse momento criativo, que Stanislavski nomeia de técnica
psicofisica (STANISLAVSKI, 1964) vem como um dos meios de libertar a criatividade do ator.
E ela que ativa o ator e coloca o “estar pronto” da etapa do treinamento em movimento. A
disponibilidade proporcionada pelo treinamento inserido no contexto de uma montagem por
meio de técnica consciente concretiza os objetivos do ator em cena. Essa € a disponibilidade
para o jogo, para “o brincar’, o estado de prontiddo (dados pelo primeiro momento do
trabalho), inseridos no jogo cénico proposto pela encenacdo. Cada uma dessas duas etapas
tem grande importancia, ambas tém relacdo com o processo artistico e com um processo

pedagdgico.

A criacao seria o “passo dois”, o desdobramento do trabalho sobre si em uma
intervencdo no “mundo publico” (ndo necessariamente significa uma apresentacéo). E a
preparacao para o ultimo elo do evento teatral — o publico. Grotowski descreveu trés elos que
envolvem o evento teatral: o elo-nao de todo para o espetaculo (o periodo de treinamento), o

elo-ensaio para o espetaculo (o periodo de criacao) e o elo-espetaculo.

Por mais que o vetor dos “ensaios para o espetaculo” seja em direcdo a quem veio
assistir ao evento, nao significa que o ator deve buscar uma aceitacéo da plateia ou tentar

seduzir os espectadores. Mais do que buscar uma relagdo de “cortezao” com o publico,
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pode-se aproveitar a chegada do publico para se trabalhar sobre si indiretamente. Nao é

fazer para os espectadores, mas fazer com os espectadores.

Os ensaios nao sao apenas a preparagao para a estreia do espetaculo, sdo para o ator um terreno
em que descobrir a si mesmo, as suas capacidades, as possibilidades de ultrapassar os proprios

limites. Os ensaios sdo uma grande aventura, se se trabalha seriamente. (GROTOWSKI, 1989)

Diferentemente do treinamento, o processo de criacao envolve uma técnica que nada
mais & do que dispositivos que sugerem caminhos. E onde se canaliza as praticas. Todo o
processo de criacao é a construcao de um saber fazer. Essa producao € um reflexo do que
se €. Como o ato da criagdo €& feito por escolhas pessoais que envolvem saberes ja
conquistados e posturas diante da vida, pode-se dizer que, necessariamente, € uma maneira

de materializar em forma o que se é naquele periodo da vida.

Com relagao aos ensaios para o espetaculo, Grotowski afirma:

Procuramos algo que temos s6 uma ideia inicial, uma certa concepgdo. Se procuramos com
intensidade e conscienciosamente, talvez ndo encontremos exatamente aquilo, mas podera
aparecer uma outra coisa que pode dar uma dire¢do diversa a todo o trabalho. (GROTOWSKI,
1989)

Qual seria entao a diferencga entre o treinamento e a criagao?

No fundo a linha entre treinamento e criacao € muito ténue e essas etapas muitas
vezes se confundem. Existe um elo forte entre essas duas etapas. Um momento do
treinamento é pertinente a criacao, pois sao praticas que determinam uma estética, seja por
estabelecer convencgdes, ou por sugerir formas de se abordar uma improvisag¢ao, ou pelo
recorte em exercicios que envolvem a criatividade; por outro lado, o momento de criagao
também se relaciona com o treinamento, pois o ator, quando cria, exercita determinados
estados e acdes que sao ligados ao treinamento. Essa linha diviséria pode ficar cada vez
mais ténue dependendo do projeto artistico. Grotowski afirmou que a diferenca esta na sede
da montagem. Por essa proximidade, a passagem de uma etapa para a outra que néo ocorre

com o devido cuidado, para nao perder o aspecto pedagdgico de transformacao de si, corre
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o risco de levar os atores a buscarem efeitos vazios com pouca profundidade e se perderem
em uma busca menos interessante de uma relagao cortesd com o publico. Januzelli acredita
que existem particularidades da criacdo que é impossivel nao considerar e, por isso, seria
também impossivel destituir totalmente do momento da criacédo. Afinal, escolhe-se como vai
ocorrer a relagdo com o publico, a disposicao da plateia, direcionamentos cénicos e

estéticos, entre outras coisas.

Como o foco aqui € o momento de construgcdo desse ator, anterior a criagdo, quando
falamos da criacdo, ndo se esta visando essa fase de construcdo da cena, mas esse

momento hibrido que é treinamento e criagdo ao mesmo tempo.
1.8 Interdisciplinaridade

Para escolher as praticas que servirdo a essa pesquisa tem-se como aceita a ideia de
gue se vive em um momento de realidades que coexistem, se entrecruzam, se integram, se
assimilam. A globalizacao promove a passos galopantes contatos e intercambios entre
praticas culturais diversas; nunca se buscou tanto interfaces, fusdes, justaposicdes e tensdes
quanto nos dias atuais. Deixando de lado os motivos histéricos, socioculturais, tecnologicos e
econdmicos que produziram esse status quo, essa regiao fronteirica remete a confrontacao,
ao entrelacamento — um olhar para o campo onde se instaura a fissura € imprescindivel. No
teatro, compartilhando a cosmovisao vigente, o antigo sentido estatico de identidade mudou-
se para um repertorio de identidades multiplas. Essa realidade se reflete na proliferacao de
estéticas e, consequentemente, na busca por técnicas que tenham como perspectiva novas

formas teatrais.

E preciso ter em mente que a intercultura ndo se abstém das relacées de poder.
Parafraseando Jean-Louis Amselle, descolonizar o pensamento nao significa dar razao ao
colonizado da atualidade contra o colonizador de ontem, mas ¢€ instaurar o dialogo, conceber

o pensamento como intrinsecamente dialdgico, ou seja, interconectado.
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Conectando praticas e encontrando uma sintese, néo se esta mais fazendo nem uma
pratica nem outra, mas uma terceira, hibrida. Ao mesmo tempo, se alarga limites criativos,
pois “da colisdo entre dois fatores dados nasce um conceito. [...] Montagem é entao conflito”
(EISEINSTEIN, 1984, p. 40-41).

Focalizando especificamente a possibilidade de respeitar as diferencas e de integra-las em uma
unidade que nao as anule. A intercultura vem se configurando como uma nova perspectiva
epistemoldgica, ao mesmo tempo é um objeto de estudo interdisciplinar e transversal, no sentido
de tematizar e teorizar a complexidade (para além da pluralidade ou da diversidade) e a
ambivaléncia ou o hibridismo (para além da reciprocidade ou da evolugao linear) dos processos de
elaboragdo de significados nas relagdes intergrupais e intersubjetivas, constituidas de campos

identitarios em termos de etnias, de geragdes, de género, de agao social (FLEURI, 2003, p.17).

A colisdo de sistemas propde uma outra forma de pratica teatral e consequentemente,
uma outra poética, outra cosmovisdo. Isso em parte explica a gama de estilos, escolas e
estéticas teatrais existentes. Aléem disso, essa colisdo de sistemas levanta questdes
ontolégicas a respeito da (re)presentacao, do relacionamento entre géneros teatrais na

encenacgao.

Portanto, tendo em vista essas percepc¢des, deve-se ter como base mais de uma

pratica para essa pesquisa e buscar um dialogo/confronto.

1.9 Entre o Tempo e o Espacgo

Até agora, o que guiou a resposta da pergunta inicial (Que pratica poderia ser
proposta para o ator ou um grupo de atores de teatro que pudesse servir ao contexto
mudltiplo da atualidade e que pouco a pouco permitisse uma autonomia para esse(s) artista(s)
sequir(em) seu proprio caminho e poder(em) buscar sua propria estética?) foi o ponto de
vista do ator, o que ele necessita e como seria a forma desse treinamento. Agora, tendo essa
resposta dada, muda-se o rumo. Responde-se a qual realidade estética em que essa
proposta deve se pautar. Para tanto, se faz necessario compreender como ocorreu a cisao

da visdo estética atual.
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Na modernidade, supera-se o projeto cartesiano de observador em que ele seria um
“excéntrico no mundo” (alguém fora do fendbmeno). Essa antiga visdo de posi¢ao fora do
fendmeno seria a condicdo que legitimaria reivindicar uma objetividade do olhar. Percebeu-
se, na modernidade, que existem varias posicdes fora do fendmeno e cada observador pode

reivindicar certa consisténcia por estar em um ponto de vista distinto.

O olhar do observador que condiciona os parametros de observar o fendbmeno e assim
constituiria o préprio fenbmeno. Mas, a partir do momento que o observador percebe que ele
constitui com o proprio olhar o fendbmeno, ele pode comecar a refletir sobre a construgcao do

préprio olhar.

O conceito de modernidade surgiu moldado pela industria. Nele o ser humano depara-
se com um mundo que € produto do proprio agir. Percebe-se que o mundo que esteja fora &
o “meu mundo”. Nao existe mais nada que esta fora. Instalou-se o projeto de transformacao
do meio. Essa ideia traz em si um olhar temporal, um interesse em mediar os varios pontos
de vista em um unico ponto. Dai compreende-se a logica de conflito e desenlace que fez do
drama a estética hegemoénica e que ainda hoje € um elemento presente em boa parte da
producao cultural. Ele conttm um principio que cré na transformacdao do homem pelos
préprios atos, pois as transformacgdes ocorrem a partir da acdo que muda as situagdes em
que esta envolvido. Acredita-se que é possivel mudar a sociedade e torna-la mais justa.
Quando néo se cré mais nesse projeto de transformacéo por perceber que esse processo
nao tem fim e nao cumpre com a promessa de melhorar o mundo, mas apenas de rearranja-
lo e quando se percebe a impossibilidade de falar sobre a prépria experiéncia pelo fato de a
linguagem nao conseguir se relacionar/captar o contato com o mundo, desloca-se o olhar
estético para o espaco, representado pelo instante. O “aqui-agora” tem uma sequéncia
temporal implicita, mas € a espacialidade o ponto central. Nado se busca conteudos nem
efeitos edificantes, apenas momentos de intensidade. Assim como nao se tenta apreender a
realidade pela linguagem. Existe um reconhecimento ao nado semantico, ou seja, as

componentes materiais dos textos literarios. A materialidade vai para o primeiro plano por
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meio do contato substancial e espacial com as coisas do mundo em busca do contato com o

corpo, com o momento vivo que extrapola a propria linguagem.

Se antes, na modernidade, a cultura do sentido centrado no /ogos é a tdnica dos
textos teatrais em geral, na contemporaneidade, essa visao de mundo perde espaco para a

cultura da presenca.

Nas culturas de presenca, os seres humanos se veem como parte do mundo (de fato,
estdo no mundo, no espaco com seu corpo). Além de serem materiais, as coisas do mundo
tém um sentido inerente (e ndo apenas um sentido que lhes €& conferido por meio da
interpretacéo), e os seres humanos consideram seus corpos como parte integrante da sua

existéncia.

Se o corpo € a autoreferéncia principal na cultura de presenca, entdo, o espaco que se
constitui ao redor dos corpos deve ser a dimensao primordial em que se negociem a relacao
entre os diferentes seres humanos e as coisas do mundo. E a principal dimens&o pela qual a
relacdo entre os corpos humanos se constitui. Segundo Gumbrecht, essa relagao pode ser
constantemente transformada em violéncia — ou seja, na ocupacéo e no bloqueio do espago

pelos corpos — contra outros corpos.

Analisando sob essa perspectiva da cultura de presenca estudada por Gumbrecht no
livro “A Producao de Presenca” (2010) faz todo sentido um tipo de processo que valorize os

instantes de intensidade propiciados pela relagao entre o corpo e o espaco.
1.10 Entre o Teatral e o Performativo

Como foi dito no inicio, existem diversos estudos divergentes a respeito do teatro
contemporaneo, muitas vezes, contraditorios. Um exemplo disso que interessa a este
trabalho € a discusséao a respeito do drama. Alguns, encabecados por Hans-Thies Lehmann,

estabelecem a morte do drama’® e utilizam-se do termo pos-dramatico para nomear um novo

8 O termo “drama”, utilizado por ele, € mais amplo que apenas pegas de cunho dramdtico, envolvem pegas que tenham a fibula e o logos
como centro da obra.
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paradigma para as artes teatrais. Em oposicdo a esse pensamento, alguns outros
pesquisadores, a exemplo de Jean Pierre Sarrazac, defendem que o drama n&o esta morto

apenas se adaptou a um novo contexto.

Nessa discussao, o foco esta nas praticas teatrais que usurparam do texto a sua
centralidade e tiraram a subordinagcao do espetaculo a literatura, mais que isso, separaram a

teatralidade do texto dramatico.

1.10.1 Teatralidade

A teatralidade € o que numa representacao ou texto é teatral, mas nao esta contido
propriamente no didlogo. E tudo menos o texto dramatico. Ndo que ele ndo esteja, mas a
teatralidade é o texto espacializado, falado por enunciadores, potencializado visual e
sonoramente. A teatralidade € o conjunto de todos os signos e sensacdes colocados em
cena que partiram de um argumento escrito. Quer dizer que toda escolha sonora, visual,

material dao outros sentidos ao texto.

A teatralidade seria o “como” se coloca em cena, a encenacao (ou em espanhol
puesta en escena), ndo a toa que o diretor teatral € conhecido como encenador (ou metteur
em scene em francés) (Em algumas outras linguas os termos ficam mais explicitos que no
portugués). A teatralidade € um desdobramento da enunciacao configurado no espaco. Tem
forte relacdo com a representacdo no sentido de que € uma projecao das imagens e dos
estados que sao as engrenagens ocultas sob os dialogos. Por isso € ligado a logica
dramatica (ndo apenas o drama puro, mas, como ja foi explicitado anteriormente, todo texto
teatral que tem por exceléncia a logica fabular como eixo central). A teatralidade envolve o
emprego dos artificios e técnicas cénicas que substituem e complementam o discurso das
figuras que estdao em cena. A emergéncia da figura do encenador como figura responsavel

pela visualidade cénica do texto no final do século XIX contribui consideravelmente para a
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separacao do teatro da literatura dramatica e para a teatralidade se instalar como um

conceito fundamental a arte teatral até os dias atuais.

S6 é possivel pensar em teatralidade apdés a separacdao da ideia de literatura
dramatica e teatro. Essa percepcado foi um avanco indubitavel e estabeleceu um novo
paradigma para as artes teatrais. Com essa separacdo € possivel reconhecer a
impossibilidade de uma relacdo harménica entre o que esta escrito e o que é feito. O texto
em cena sempre institui uma relacao de subordinacédo e compromisso, por mais que a cena
se oponha ao que foi escrito. Mas, por outro lado, ter uma referéncia textual que estabelece

um universo pode balizar a busca e dar um norte ao grupo/encenador na criagao.

1.10.1.1 Sobre o drama contemporaneo

Para Hegel, o drama seria o produto conceitual da dialética do épico e do lirico. Ocorre
que o teatro ter se libertado do textocentrismo, do logocentrismo e da literatura dramatica

possibilitou uma renovagao do género.

Essa mutacdo do género nao responde as questdes de antigos autores como
Tchekov, Strindberg e Ibsen; vemos a fragmentacao, a hiperfragmentacado da fabula, a
desconstrucao do dialogo e da personagem, nas obras atuais de dramaturgos como Kane,
Fosse ou Koltes. As experimentagcbes com a poesia (simbolismo) e com o romance
(naturalismo) hoje déao espaco a exploragdes de convivéncia e tensdo com cinema, o video,
a performance e a danca. A antiga definicdo do drama nao percebe a complexidade do
drama atual, pois o género estd cada vez mais movel e difuso. A multiplicagdo das

experiéncias disfarca seus contornos.

Segundo Peter Szondi, apés o drama absoluto (forma aristotélica-hegeliana que se
apoia no evento interpessoal no presente), existe um periodo em que existiria uma crise e
que vai de Ibsen até Brecht. Existiria, entdo, uma morte do drama, uma superacao do

género.
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Sarrazac cré que nao existe uma crise, mas uma mutacao do género. Prefere chamar
o “drama absoluto” de “drama na vida” e o periodo de crise de “drama da vida”. O “drama na
vida” tem como fundamento uma grande reviravolta de destino que passa por uma coliséo
dramatica que ocorre em um comec¢o, meio e um fim correspondente ao momento daqueles
personagens. O “drama da vida” hao ocorre em um dia, mas em toda uma vida. Esse “drama
da vida” teria uma dramaticidade que se situa no que Sarrazac chama de infradramatico e
recorre a retrospeccdes e a processos de montagem para poder ocorrer. O infradramatico
coloca pouca importancia aos eventos, aos conflitos e aos personagens; além disso, também
relativiza os eventos, os conflitos sao intrasubjetivos e intrapsiquicos, pois o foco € o

subjetivo e o cotidiano. A acao dramatica aqui € mais passiva.

Como drama significa acao e esse outro drama teria a agcéo passiva do infradramatico
como caracteristica, € preciso expandir o conceito de acao olhando pela perspectiva de R.
Dupont-Roc e Jean Lallot. Para esses autores, a tradugéo do grego de praxis para agao nao
€ boa, pois cobriria um campo mais largo que ‘acdo’ designando também o que qualifica
como ‘estado’ (felicidade, tristeza, medo, angustia). Esse novo paradigma rejeitaria a visao
dialética hegeliana do dramatico como ultrapassagem do lirico (objetivado) e do épico
(subjetivado). Na visao de Sarrazac, as novas dramaturgias procedem por agrupamento,
pela juncdo de elementos refratarios uns aos outros — dramaticos, épicos, liricos,
argumentativos, etc. Cada elemento se ajusta ao outro — ou, melhor, o transborda — e

deste transbordamento provém o proprio movimento da obra.
1.10.2 Performatividade

O teatral estaria dentro da cultura de sentido e estaria nho campo da teatralidade. Ele
abarca uma grande parte do pensamento teatral contemporaneo. Mas €& necessario

encontrar o representante da cultura de presenca.

Lehmann tenta circunscrever o teatro que se enquadraria dentro da cultura de
presenca. Mas, em primeiro lugar, seguindo a légica de Josette Féral, Frithwin Wagner-

Lippok e outros teéricos, o termo pés-dramatico ndo é feliz. E uma definicdo negativa que
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indica uma superacao do dramatico. Esse “pds”, seguindo o raciocinio de Cassiano Quilici,
se baseia numa ideia de tempo entendido cronologicamente colocando-se como
representante de um pretenso progresso em relacdo ao drama, define-se como
“‘contemporaneo”, mas, na realidade, subjaz a uma compreensao superficial do
“‘contemporaneo”. Por mais que o autor ndo tivesse tido essa intencdo, com esse nome
fomenta-se um publico avido por novidades. Com um titulo que institui mais uma mercadoria
cultural de “ponta”, “superior’ a todas as outras que vieram anteriormente. Um nome que se
liga a uma relacdo temporal com a ultima estética hegemoénica coloca-se a servigco da
producao de um tipo de “diferenca” que o préprio mercado solicita para manter-se aquecido.
Sustenta e € sustentada por uma elite cultural ou social produzindo uma espécie de aura,
que contamina aqueles que tém acesso a esse “produto”. Mercantiliza-se a cultura,

transformando a arte em mero entretenimento de um contemporaneo “da moda”.

Essa definicdo propde um territério temporal de seguranca que delimita o espago de

emergéncia do novo.

Na ideia de territério ressalta-se justamente a seducdo do pertencimento e o temor da excluséo.
Pertencer aqui a tal contemporaneidade significaria o se ocupar curioso com a multiplicidade mais
ou menos dispersiva do seu proprio tempo, garantindo um abrigo e uma filiagdo ao presente e ao
atual, mantendo sempre uma espécie de luta contra os fantasmas do anacronismo e da exclusao
cultural. O culto do atual requer a pacificacdo e a objetivacdo do passado como aquilo que foi
simplesmente superado, agora incapaz de revelar também o que o presente esqueceu ou atrofiou.
(QUILICI, 2010, p. 4)

Para poder falar desse teatro nao dramatico e retirar o aspecto de superacéo e de
novidade artistica, o presente trabalho ira se valer do conceito que Féral e Lippok dao —

Performatividade.

O termo delimita o teatro que nao se utiliza da Iégica dramatica; € o fenébmeno em que
a forma se modela a si mesma e se autoexpressa. O performativo é auto-referencial por
chamar a atencdo aos modos de enunciacdo. E criador da realidade social de que fala seu

conteudo; nesse sentido, sdo constituidoras de realidade.
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No drama existe uma intencao, um carater, um contexto — um carater figurativo e uma
visao logocéntrica com uma fungcao semiotica. A performatividade esta fora da significacéo
codificada. Nao existem personagens: apenas instancias de enunciagdo. Ela ameaca a
substancia dramatica do teatro e, por outro lado, preserva o cerne do processo teatral.
Diferentemente do teatro dramatico, a “representacao” na performatividade nao imita, nao
“‘interpreta” uma “presencga” existente em um espaco inventado (as circunstancias dadas),
mas se produz um evento no aqui e agora, individual, imprevisivel e irrepetivel que se instala
e confunde os limites de verdade e mentira. Diferentemente do drama que segue uma logica
temporal (por sua estrutura causal e progressista), o performativo estilhaca a visdo temporal
pela multiplicidade de respostas ocorridas simultaneamente. E, portanto, resultado de fatores

espaco-temporais.
1.10.3 Representacao e Atuacao

Que diferengca faz a visdo do teatro ter a perspectiva da teatralidade ou da

performatividade?

As vezes é preciso dar uma volta relativamente longa para compreender algo proximo.
Por isso, para responder essa pergunta, € preciso voltar no tempo um instante para

compreender um aspecto do fazer do ator fundamental.

A citacdo da origem da mimesis na Arte Poética é relacionada ao ator. A arte mimética
reproduz os gestos, as falas, as acdes, mas segundo Aristoteles, ndo € uma reproducgao
qualquer, € aplicada a acao humana. Ocorre que, em Aristoteles, ainda nao se percebe a
diferenca entre a acdo do ator e a agao do personagem. Assim como nao se percebe a
diferenca entre representar algo que esta fora e presentificar algo a partir de referéncias
préprias. Aproveitando o exemplo de Guenoun (2004), nao existe distincdo entre representar
um circulo que se vé e conceber um circulo moldando-o a partir do que se entende como

circulo.
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Sem essa distingcao, nao € possivel existir uma distancia entre ator e personagem, e

fica dificil conceber o que o ator faz como profisséo e pensar procedimentos para o ator.

Dessa tradicao surgem expressodes utilizadas ainda hoje que tém a ideia de que o ator
€ como que “habitado” e metamorfoseado por uma outra pessoa; ndo € mais ele mesmo, e

sim uma forga que o leva a agir sob os tragos de um outro.

Como foi dito anteriormente, apenas em Diderot, em seu Paradoxo do Comediante,
vai se perceber essa distancia ficcional entre ator e personagem. Nao a toa, relativamente
pouco tempo depois, surge a primeira sistematizacao do trabalho do ator com Stanislavski no

que, num primeiro momento, chamou-se de Sistema das Forgas Motivas Interiores.

Se antes existia uma ideia que o bom ator era um grande mentiroso (afinal, ele agia e
nao um outro), nesse momento histérico pés-Diderot o grande ator é aquele que faz de
verdade, aquele que torna real o que nao existe (existe a apropriacao de algo que néo € do

ator mas que é representado por ele). A arte do ator € aqui a arte da representacao.

Em relagcdo a personagem, percebe-se em sua concepg¢ao no teatro ocidental um
movimento semelhante ao apontado por Mauss. No teatro grego, existe uma nocéo de
mascara, “‘uma persona’, e € através do uso de pessoa em gramatica que a persona adquire
pouco a pouco o significado de ser animado e de pessoa, que a personagem teatral passa a

ser uma ilusdo de pessoa humana.

Assim, aos poucos, o ator vai se relacionando com uma entidade cada vez mais ligada
a nocao de pessoa, que comeca a ganhar um estatuto de entidade psicolégica e moral
semelhante aos outros homens, entidade, essa, encarregada de produzir no espectador um
efeito de identificagdo. O exemplo por exceléncia dessa concepcao de personagem € o

personagem do teatro naturalista.

Na concepcao da relacao entre ator e personagem existem duas entidades distintas,

que entram em relacao através da representacao.
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Tendo se estabelecido essa distancia entre ator e entidade ficcional, comecam a surgir
artistas que questionam essa visdo de representacdao. Apenas para exemplificar, Brecht
concebia a representacao em seu teatro dialético com o ator, que, ao representar, deveria
mostrar um distanciamento em relacdo a personagem, evitando a mimese, de modo a deixar
claro ao espectador a distancia e, como isso, a existéncia dessas duas entidades. No lugar
da catarse, buscava-se provocar no espectador um efeito de distanciamento, com o intuito de
conduzir a uma reflexdo racional, ao invés de uma assimilagdo emotiva, em relacao ao

conteudo da peca.

Entretanto, pode-se perceber que ainda esse tipo de recusa a ideia de metamorfose
pressupde a existéncia de duas entidades: ator e personagem. Esse € o modelo de trabalho
atoral que se coaduna com os principios da modernidade, da cultura de sentido e do conceito

de teatralidade.

A passagem para o pensamento que representa o teatro contemporaneo e a cultura
de presenca vai ocorrendo proporcionalmente na medida em que o ponto de vista do ator vai
ganhando importancia. O “como” ele cria personagens vai se transformando em um “como o

ator age”.
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