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RESUMO

O seguinte texto tem como objetivo partir de algumas percepg¢des obvias sobre
o trabalho do ator para poder refletir sobre alguns pressupostos que
fundamentam a l6gica da formacgdo do ator que ficam invisiveis para o artista da
cena, mas que sao a base para sua formacéo e processo. Busca-se, assim,
revelar aspectos importante do que falta na formacéo do ator contemporaneo.

PALAVRAS CHAVE: ator; pedagogia do teatro; treinamento do ator; processo
criativo.

ABSTRACT

The following text has the objective of starting from some obvious perceptions
about the actor's work to be able to reflect on some assumptions that underlie the
logic of the actor's formation that are invisible to the artist of the scene but that
are the basis for his formation and process. It seeks, therefore, to reveal important
aspects of what is lacking in the formation of the contemporary actor.

KEY WORDS: actor; theater pedagogy; actor training; creative process.

Rever alguns conceitos surrados pelo tempo ou pela obviedade podem
ter uma importancia de reencontrar o sentido original que com o tempo foi
naturalizado e, em outro contexto, sugerir novas ideias revelando caminhos
importantes para o conhecimento. Por isso, esse texto se pretende comecar de
certa forma ingénua e pueril para, pouco a pouco, lidar com os aspectos que

realmente importam.

Com essa ideia, esse artigo volta-se para o trabalho do ator. E para
comecar com uma ideia ou um estigma surrado pelo tempo, pode-se olhar para
uma certa tendéncia que outras profissdes tém de imaginar, por vezes, o trabalho
artistico com uma aura romantizada, como sendo uma profissdo diferenciada
das outras, pelo fato de lidar com a sensibilidade, por poder instaurar realidades,

entre outras questoes.

Aproveitando essa percepc¢ao ingénua sobre o trabalho no teatro traz-se

a luz a seguinte reflexdo. Uma das caracteristicas do trabalho do ator, assim



como a de outros tipos de artistas, mas que a diferencia de muitas profissdes ja
consagradas, € a capacidade de o oficio se adaptar a valores e modos de vida
distintos de cada artista. Isso ndo diz respeito apenas a estéticas apresentadas,
mas a técnicas particulares e formas de apresentacdo chegando a contaminar
seu modo de vida. Alguém pode bradar que outras areas também sdo assim,
mas no teatro a relacao entre a vida e a arte muitas vezes se mistura em niveis
muito profundos. Aparentemente, essa constatacao é ingénua e vaga e essa
comparacao pode ser até rebatida com certa facilidade, mas, a partir dela,
podemos comecar a depreender algumas percepcdes. Olhar de forma mais
atenta para algumas obviedades e maximas ingénuas pode trazer algumas
reflexdes no que diz respeito a formagdo e ao modo de funcionamento dos

processos criativos do ator se olhadas mais de perto.

Ser ator muda de acordo com os valores, tempos, contextos, politicas,
economias — sociedades. E esse € um dos pontos que torna tdo complexo definir
exatamente o que é ser ator sem tornar a definicdo banal. Pode-se notar que
gualquer tentativa de esquadrinhar e qualificar a funcéo atoral cai, em geral, em
dois modos falhos de classificacdo. Uma em que se dita um recorte que diz
respeito a uma visdo de atuacdo ou um modo de ver as artes, mas que exclui
muitas outras. Outra que tenta ampliar tanto a visdo do que é ser ator que a
resposta tem que ter muitas concessdes e acaba por se tornar totalmente in6cua

para os fins buscados.

Partir de perspectivas parciais para obter uma sintese unificadora talvez
seja um caminho frutifero, apesar de nao ser possivel chegar exatamente num

ponto final derradeiro para a resposta do que € ser ator.

Em termos bem gerais, analisando as muitas estéticas € possivel
perceber algumas caracteristicas que unificam em um mesmo tipo de evento o
evento teatral, até por isso, determinados eventos sao chamados “teatro”. Uma
das percepcdes obvias € a necessidade da existéncia de uma plateia que assiste
ao evento, por exemplo. Mas existem outras. Desde os primérdios, tendo em
vista a tematica e a estrutura das pecas, o teatro variou sempre entre quatro
grandes perspectivas: perspectiva litirgica, politica, estética e de

entretenimento. Poderiamos dizer que sdo quatro campos principais que



podemos classificar como caracteristica principal da peca e que, por isso,
qgualquer ator pode ser enquadrado, por vezes mais relacionado com um lado,
por vezes mais relacionado com outro, outras vezes mesclando duas ou mais
perspectivas dentro desses quatro topicos. Alguns diriam que a atuacao sempre
pressupde como base uma perspectiva politica regente, afinal, mesmo tentando
ndo se posicionar politicamente na feitura de um espetaculo, sempre se esta
lidando com relacfes de poder; outros podem defender que o teatro sempre €
um evento estético, pois envolve escolhas cénicas e formas de comunicacao que
definem uma linguagem que ultrapassa a l6gica verbal; outros ainda poderiam
dizer que o teatro sempre se dispde a ser visto e estabelece regras ludicas que
ndo estdo necessariamente sob a tutela da realidade podendo subverter a l6gica
da vida cotidiana naquele periodo de tempo que ocorre 0 evento e, por ter essa
capacidade de “fuga” da realidade e sua qualidade ludica, nunca perde seu
carater de entretenimento; por fim, podem dizer também que o aspecto central
do evento teatral € que envolve etapas ritualisticas que atualizam um mito em
um tempo e espaco diferenciados do cotidiano. Certo, todos estédo certos. Mas é
obvio que existem atores que tendem mais a se vincular a trabalhos ligados ao
ritual e outros que tendem mais para o entretenimento, por exemplo. Sempre os
guatro pontos estdo presentes, mas eles aparecem na sombra do trabalho feito,
no processo que busca algo. Logo, o ator, de alguma forma, teria seu trabalho
enquadrado dentro desses quatro campos. Diferentemente do que alguns
podem pensar, hdo sdo contrastantes. Pode-se encontrar trabalhos teatrais que
se mesclam caracteristicas distintas aparentemente opostas num primeiro olhar.
Exemplos de conexdes que expde tracos mais fortes sao facilmente
encontrados: a montagem de O Balcdo de Victor Garcia que mesclava
claramente caracteristicas do ritual com a questao estética; a montagem de A
Descoberta das Américas feita por Julio Adrido que junta aspectos politicos com
0 entretenimento; a montagem do Fuerza Bruta que mescla aspectos estéticos
com o entretenimento; As montagens de Tadeusz Kantor que tinha tracos
estéticos ligados ao politico; A montagem Kassandra in Progress do Oi N6is Aqui
Traveis que une a liturgia com politica. Essas caracteristicas sdo muito gerais e
une em um mesmo grupo pecas muito distintas. Porém, apesar dessas énfases,

fica claro que as quatro perspectivas estao presentes sempre.



Outro ponto que vale a pena pensar como exercicio na tentativa

encontrar o que se esconde no obvio do trabalho do ator é o seguinte:

Essa divisdo em quatro logicas traz outra percepcao — o interesse prévio.
Existe um interesse prévio do ator definidor de escolhas cénicas. O ator sempre
responde a uma necessidade, ou prazer, ou interesse no qual revela qual
tradicdo e cultura ele esta vinculado. Aquilo que interessa ao ator e o tipo de
praticas cénicas que ele desenvolve no ato de agir define se ele é mais
formalista, mais politico, mais ritualistico ou mais ligado ao mundo do

entertainment.

Outro desdobramento que parte dessa divisdo de quatro perspectivas
gerais de possibilidades do teatro (liturgica, estética, de entretenimento e
politica) é que ele tem uma preocupacao em mostrar algo (vivenciar algo) para
alguém (ou com alguém). O ator, como diz o préprio nome, € aquele que faz atos
- age. E ele é aquele que age para pessoas que compartilham de sua presenca
e acdes — espectadores. A forma que trabalha um ator define-se também, de
certa forma, de quem é esse publico e de qual € o interesse em relacao a esses
espectadores. Porém, em todos os casos, a resposta do tipo de teatro e,
consequentemente, do tipo de ator, € respondida pelo tipo de publico que se tem
(ou que se quer ter) e 0 que se quer dele. Aparentemente, pode parecer que iSSo
€ apenas mais uma forma de pensar o interesse prévio do ator ja explicitado no
paragrafo acima. Mas o interesse prévio do ator aqui citado ndo é diretamente
ligado ao publico sempre. Questdes financeiras, de gosto, de prazer, de
necessidades pessoais estdo envolvidas nesse interesse prévio. A relacdo com
0 publico € apenas uma das vertentes que tocam o interesse prévio. Além disso,
existem aspectos da relacdo com o publico que ndo se conecta ao interesse
prévio do ator. Existem outras questdes que independem da vontade/objetivo da
peca em relacdo a plateia. Além disso, é claro que o interesse prévio ndo
significa que resulta sempre na mesma forma de relacdo com o publico. Uma
experiéncia com caracteristicas mais vinculadas a uma légica estética nem
sempre busca na plateia que eles fruam do espetaculo. Uma peca com uma
caracteristica pode buscar outra em seu publico. Uma peca que visa o
entretenimento, por exemplo, claramente pode buscar uma visdo politica da

plateia pelo contetdo que utiliza ou pelo tipo de publico presente. A caracteristica



da forma mesclada ao contetdo, ou o contexto, ou ao tipo de publico ou a regiao
pode gerar uma outra qualidade de fruicdo que muda o modo de ser da peca.

Portanto ser ator € ser aquele que age para uma determinada plateia,
gue busca interferir em si proprio e nessa plateia de alguma forma dentro de um
universo politico, de entretenimento, estético e/ou do entretenimento. E néo
necessariamente o tipo de forma da peca age sobre a plateia no mesmo lugar
da caracteristica da peca por envolver outros fatores externos a peca ou que so
reagem no contato com aquele que “especta”.

A diviséo entre quatro grandes grupos e a separacao do que se faz para
e do que se efetivamente mostra sdo aspectos que podem ser uma porta de
entrada para esta reflexdo avancar. Outra obviedade € que o ator € aquele que
esta agindo em cena, porém, sabe-se que o trabalho dele ndo comecou ai. Esse
momento é preparado, estudado. Isso aponta para 0 momento de ensaios e de
treinamento do ator. Por isso, a funcdo do ator ndo ocorre apenas quando ele
estd em cena atuando, mas quando esta, de alguma forma, se preparando para
isso. E a partir dessa afirmacdo obvia comecamos a tocar questbes um pouco

mais profundas.

Esse momento de preparacéo representado pelo periodo de ensaios e
treinamentos sdo momentos que tem duas fungdes. A primeira delas é fomentar
uma postura diante do trabalho de ator, sensibilizar para determinadas
percepcdes e atitudes que sdo importantissimas para a melhora do trabalho do
ator. Chamo essa primeira forma de treinamento dos fundamentos do ator. A
segunda, tem relacdo com a estética, com a questdo da cena, chamo esse de

treino criativo.

O treinamento dos fundamentos tem sua justificativa na esséncia de
como funciona os processos criativos no teatro. Apesar de serem muito distintos,
eles tém caracteristicas comuns e, dependendo do que o ator tem desenvolvido

em si, pode facilitar ou dificultar o processo.

Esse treinamento dos fundamentos tem como tépicos 17 principios a

serem trabalhados.



Comprometimento

O primeiro deles é o comprometimento. Diz respeito a uma
responsabilidade em relacdo ao processo que o ator deve ter. Ele é o primeiro
dos principios porque ele viabiliza todos os outros. Esse fundamento garante que
0s atores venham aos ensaios e nao faltem, que n&o se atrasem, tragam e fagam
aquilo que é de sua responsabilidade trazer ou fazer. Dependendo do nivel de

falta de comprometimento € impossivel acontecer um processo teatral.
Engajamento

O segundo é o engajamento. Ele se refere a um pensamento que o leva
a uma atitude ativa e cria um vinculo com o trabalho que supbe uma

responsabilidade pela existéncia do processo e evento.
Forca de vontade

A forca de vontade tem uma func&o fundamental. E a vontade, que pode
se pensar como sendo reflexo do engajamento, colocada em acdo. O
engajamento estabelece um pensamento assertivo que para passar para a
préatica precisa gerar vontades. A forca de vontade aparece em cada nova acao

necessaria para o trabalho do ator acontecer.
Perseveranca

A perseveranca seria 0 4° principio porque pode ser pensada como a
forca de vontade ao longo do tempo. E a capacidade de se manter engajado e
colocar esse engajamento em pratica sem esmorecer, apesar de todos o0s

problemas e dificuldades que o tempo impde.
Foco

O foco tem a funcéo de direcéo. Ele garante que se o ator se preocupe
com aquilo que deve se preocupar, seja em cena, em improvisacao, em relacéo
aos outros atores ou até questdes administrativas. Por vezes, atores tem essa
capacidade em cena e néo fora dela ou vice-versa. Mas diz respeito de uma

mesma capacidade colocada em instancias distintas. Nao adianta sé ter vontade



sem foco. Ele potencializa a agdo concentrando a energia onde ela deve ser
colocada.

Estar inteiro

A integridade diz respeito ao quanto se consegue estar com todo o ser
colocando a vontade em prol do que tem que ser feito. Se a forca de vontade
trata de uma vontade colocada em acéo, aqui essa acdo se concentra onde a
acéo precisa estar empenhada de acordo com o foco estabelecido. Difere do
foco, no quesito corpo e espaco. O foco direciona no espaco (mesmo que virtual)

e 0 estar inteiro coloca no corpo a vontade sem dissipar a energia.
Prontidao

Responder com presteza com a resposta que o momento pede. A
prontiddo é uma das caracteristicas que dizem muito ao trabalho do ator,
principalmente em improvisacdes, mas que também é uma qualidade fora de
cena importante para o ator e, da mesma forma que acontece dentro da cena,

deve ser trabalhado.
Percepcéao (de si, dos outros, do invisivel e do oculto)

A percepcéao nao diz respeito a uma qualidade racional exclusivamente.
Perceber envolve os sentidos e muitas vezes ndo passa para o racional. Essa
caracteristica diz respeito a uma caracteristica de sensibilizacdo. Para se
desenvolver, é necessario em geral da ajuda. Pois, normalmente é mais facil
outra pessoa que tem uma percep¢do mais agucada apontar o que existe de

particular em cada coisa que precisa ser percebida de maneira diferente.
Porosidade

A porosidade diz respeito a capacidade de se deixar afetar pelo meio e
pelos outros. Para ela acontecer, de certa forma, € necessario que a pessoa
tenha antes desenvolvido a percepcédo. Portanto, a porosidade seria um segundo

paco apos se desenvolver a percepcao.

Abertura pra propostas
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Esse aspecto € uma grande qualidade no teatro. Muitas vezes, a
experiéncia na pratica teatral aos poucos tira esse aspecto tdo fundamental dos
atores. Com ela, o ator se coloca em campos desconhecidos e precisa encontrar

novas formas de lidar com as situacoes.
Maleabilidade

A maleabilidade tem uma relacdo com a abertura para propostas. Ela é
a capacidade de se moldar a novas situa¢gdes e ndo manter a ideia fixa em algo.
O ponto que precisa ser equilibrado é com o foco. E preciso saber lidar com o

foco e a maleabilidade para um n&o interferir no outro, mas, sim, se alimentarem.
Entrar no estado e no jogo

Esse fundamento é exclusivamente de dentro da cena ou da pratica
atoral. Ela pressupde a juncao de outros fundamentos ja explicitados aqui. Entrar
no estado e no jogo significa se deixar criar vinculo, se colocar inteiro e engajado
prontamente com o foco na agao que precisa ser feita comprometido com aquele

momento.
Atuar com verdade

O préximo fundamento € atuar com verdade. Ela ndo é vinculado a um
verismo como uma atuacao naturalista exige exclusivamente. Ela diz respeito a
estar de verdade na cena. Poder-se-ia dizer que tem uma ligacéo intrinseca com
entrar no estado e no jogo, porém tem uma diferenca. Atuar com verdade tem
mais a ver com a qualidade da resposta, enquanto o entrar no estado e no jogo

teria mais relacdo com uma capacidade de envolvimento com a cena.
Rapidez para entrar no que a cena precisa

Esse fundamento diz respeito a velocidade de sair de uma qualidade
cotidiana e entrar numa qualidade de cena respondendo ao que a cena
necessita. Pode ser analisada ndo apenas pela velocidade em que o ator entra
em cena, mas também a qualidade/profundidade de sua mudanca. Essa
mudanca diz respeito a um outro nivel de conectividade com o jogo, mudanca

na qualidade corporal, ritmo adequado do jogo, mudanga na prontidao, etc.



Sensibilidade estética

Esse fundamento é um dos fundamentos que precisa ser trabalhado a
partir da analise de obras artisticas estudos tedricos juntamente com a qualidade
de percepcao. A partir da comparacao do que € estudado, visto e percebido, vai
se adquirindo a sensibilidade de perceber o que faz sentido esteticamente e o

gue néo faz.
Criatividade

A criatividade tem parte de sua qualidade oriunda da sensibilidade
estética, mas ndo esta totalmente vinculada a ela. Tanto que é possivel se ter
muitas ideias, mas serem de pouca qualidade estética. A criatividade é a
capacidade de inventar, ter ideias sobre saidas, solu¢des, caminhos. Ela pode
ser exercitada de varias formas. No teatro, conhecer os elementos constituintes
e explorar as formas de responder a partir de cada um deles € uma maneira de
desenvolver a mesma. A capacidade de criacdo também pode ser melhorada

tendo contato com exemplos.

Porém é a partir de uma pratica que ela se desenvolve e se mantém.

Ela pode ser analisada pela quantidade de ideias que respondem a uma
guestdo estética, qualidade das ideias, velocidade que surgem tais ideias,

profundidade de tais ideias.
Estruturar cenas

Essa capacidade liga ao mesmo tempo a criatividade, a sensibilidade
estética na prética do teatro. Ela é fundamental para os atores, porém € mais
trabalhada entre diretores. Pode ser medida pela velocidade que se estrutura a
cena, a qualidade da estrutura, detalhamento (seja nas contradi¢cdes, na criagao

de unidade, na profundidade das constru¢des, entre outros).

Capacidade de repetir as cenas



Esse € o ultimo dos fundamentos e que muitos atores apresentam
dificuldade. Aqui a capacidade de repetir as cenas estd ligada a manter as
energias, ritmos, impulsos, vinculos que a cena pede. Muitas vezes, atores
improvisam uma cena que perde toda a vivacidade ao ser repetida ou
formalizada. Pode ser medida pelo numero de vezes que € necessario se repetir
uma cena para retomar as qualidades da cena, ou pela capacidade de nédo
perder as qualidades de cena apds a criagdo, ou pela capacidade de nao
esquecer o que foi estruturado apos longo tempo.

Vale notar que esses pontos mais do que serem vinculados a uma
ideologia ou escolha estética, estdo ligados a uma qualidade que interfere
positivamente em qualquer processo criativo. Quando se fala, por exemplo,
“atuar com verdade”, como foi dito, ndo tem a ver com o realismo, mas ser
verdadeiro naquela verdade proposta por mais abstrato ou performativo possa
ser a proposta.

Importante notar que para esse treinamento dos fundamentos envolve
trés interesses. O primeiro interesse desse treinamento € visto na maioria dos
topicos e diz respeito modo de ser nos ensaios, a uma postura ética. A outra
grande busca desse tipo de treinamento dos fundamentos esta pautada na busca
por agucar uma sensibilidade, percepcéo de mundo. A parte menos mencionada,
mas também importante € melhorar capacidades ligadas com a criagcdo, como,
por exemplo, a repeticdo das cenas. Repetir as cenas pressupfe em manter as

gualidades corporais, 0s ritmos, as relacdes.

Esses trés interesses presentes no treinamento dos fundamentos (ética,
sensivel e criativa) aparecem nos 18 topicos, mas nunca de forma pura, eles se

interpenetram e se mesclam.

E preciso ter em mente que se o treinamento é um ato pedagdgico
relacionado a um modo de ser, pode se dizer que trabalhar esses fundamentos,
para além de tornar o ator mais alinhado as necessidades do teatro, também o

torna melhor ser humano.

Agora, o treinamento criativo tem outro objetivo. Ele responde a uma

demanda da cena e por isso precisa estar vinculado a questdes de estética do



teatro. Esse interesse numa estética direciona o ator a aprender um tipo de
teatro. Esse momento criativo pode estar ligado a criagdo de uma peca ou
simplesmente a uma preparacéo. Logo, ele é experienciado no momento de

preparacao desvinculado de uma criacdo e um de ensaios para uma peca.

Ocorre em geral que os treinamentos normalmente propostos misturam
quesitos ligados ao que aqui se esta chamando de treinamento dos fundamentos
e a parte do treinamento criativo tanto da etapa ligada a ensaios como da outra
gue serve apenas de preparacdo. Da mesma forma, a ndo consciéncia dessas
duas etapas marcadamente também faz com que fiqguem de fora aspectos

importantes.

Ao olhar, por exemplo, o sistema de Stanislavski pode-se perceber seu
vinculo com o drama, olhando elementos como as tarefas, objetivos, linha
continua da acgdo, entre outros. Mas assim como seu sistema, outras
metodologias também sugerem estéticas. N&o a toa que grupos que seguem a
antropologia teatral, por exemplo, muitas vezes caem em solu¢des cénicas tao
préximas entre si, mesmo em lugares distintos. E isso acontece em outros casos,

como com aqueles que seguem o trabalho de mascara do Lecoq, por exemplo.

Pode se subverter tais estéticas, e isso revela que ainda hoje tais
praticas ainda tém sentido, mas ter a consciéncia do que da técnica vincula a

uma estética ja ajuda muito encontrar a propria estética.

Em relacdo a essa consciéncia vale uma reflexdo. O aparecimento das
primeiras técnicas de atuacdo surge num momento em que se moldava o
conceito de modernidade. O conceito de modernidade surgiu moldado pela
industria. As logicas positivista, cientificista, racionalista, aparecem claramente
na maneira que se colocam as praticas ligadas ao ator. A partir desse ponto,
pode-se pensar o oficio do ator como uma profissdo que pode ser aprendida e
gue esté ligada a uma ciéncia logica. Porém, ao mesmo tempo em que se pensa
racionalmente sobre os procedimentos do trabalho do ator, outro aspecto da
indudstria traz um ponto negativo para os atores. Isola-se seus procedimentos do
resto do evento teatral, como se seu oficio fosse separado dos conhecimentos

de direcdo, dramaturgia e artes em geral. Uma espécie de fordismo teatral. Os



atores sabem fazer, mas ao mesmo tempo, acabam ficando reféns dos diretores
que seriam aqueles que utilizam os “produtos manufaturados” pela técnica do
ator no contexto de construtor de algo que seria a peca. Claro que existem
excecdes de atores que saem dessa légica, mas em geral, as escolas de teatro
colocam o ator nesse lugar sem a visédo geral sobre as etapas de producdo. O
paroxismo dessa formacao fordista dos atores pode ser vista na formacao para
musicais da Broadway, em que os atores, em geral, tem uma 6tima formacao
técnica, mas apenas respondem a demanda criativa de outros. A peca Chorus
Line em que mostra de forma pasteurizada o “dilema” de atores/bailarinos que
ficam a mercé de passarem em sele¢cdes mostra como € obtusa a visdo das
possibilidades dos atores e como eles ficam presos nessa etapa de producdo

gue, sem as outras, ndo vale nada.

Por isso, a primeira mudanca de paradigma da formac&o atoral diz
respeito a compreensdo de quais Sao 0s aspectos anteriores a técnica dos

atores.

Vale um breve resumo do que foi dito até agora para avancarmos nesse

pensamento.

Como foi dito anteriormente, ser ator depende de dois momentos, o
primeiro que € a apresentacdo de algo cénico para alguém, o segundo diz
respeito a sua preparacao. O ultimo momento é definidor de que tipo de ator se
guer ser e depende da forma de producéo, da relacédo que se quer com o publico,
do tipo de teatro que se quer, temos um recorte no tipo de ator que se quer ser.
Sempre o tipo de teatro responde a alguma(s) das 4 logicas do teatro: litirgica,

politica, estética ou do entretenimento.

O momento anterior do trabalho do ator que diz respeito a preparacao
define outros aspectos no tipo de ator que se quer ser. Ele é composto por dois
momentos distintos que podem ocorrer em conjunto. Um deles é o treinamento
dos fundamentos e o treinamento criativo. Um deles trata das qualidades éticas,
sensiveis e criativas; o outro € um momento ligado a estética. Esse segundo tipo
de preparacéo criativa pode estar ligada a montagem de trabalhos cénicos ou

nao.



Tendo se compreendido isso, podemos avancar um pouco mais sobre a
questdo desse treinamento criativo. Quando se fala de técnica de atuagéo, se
fala principalmente desse momento. Apesar de existirem técnicas que sugerem
a criacdo de qualidades anteriores a cena, a maior parte das técnicas tem fungéo
de levantamento de matrizes cénicas (sejam para ser usadas em montagens ou

apenas para exercitar o ator).

A busca por um sistema de atuagdo sempre responde a um pensamento
do que é ser ator. E agora ndo estou falando de ter caracteristicas ligadas a
estética, entretenimento, politica ou liturgia, mas de que forma que esse ator vé
0 estar preparado. Podemos pensar basicamente em trés pensamentos que

estao por tras da preparacao do ator antes das questdes estéticas.

O primeiro € um tipo € o que eu chamo de “Ator tabula rasa’. Esse
pensamento de formacao tenta fomentar um ator com uma base para fazer todos
os tipos de papeis e pecas. Nao ter uma marca que o individualiza é o que €&
buscado. Essa logica pressupde um corpo e uma atuacdo que se molda ao que
precisa. Aqui, o bom ator € aquele gque mais consegue se adaptar as
necessidades dos trabalhos que ele entra, independente do pensamento que
esta por tras da criacdo. Em geral, essa preparacédo falha no sentido de que
sempre as técnicas se vinculam a uma estética, mas ndo tem essa compreensao
de que os seus procedimentos respondem a uma estética. Claro que as técnicas
podem ser subvertidas para outras técnicas, mas a subversao de tais materiais

€ uma técnica, e ndo € essa parte que é ensinado em geral para os atores.

O segundo tipo € o do “ator discipulo”. Sdo os sistemas que tem
consciéncia que direcionam para uma estética e € essa estética que define
principios geradores de praticas para a atuacdo. Muitas vezes séo vinculados
nao a uma escola, mas a um “guru teatral”, um diretor que se coloca como mestre
e seus discipulos atores aprendem suas técnicas que vao servir para sua
estética. Grotowski ou Antunes Filho sdo exemplos de pessoas que lidam com
esse tipo de preparacéao atoral. Por um lado, ela € boa por responder ao mesmo
tempo a uma demanda clara e ndo vender uma ideia falsa como a do ator “tabula
rasa”, porém, tais atores, em geral ainda ficam muito presos a aquela estética do

guru e por vezes ndo conseguem se desvincular dessa relagéo.
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O terceiro é o “ator gerente”. Aquele que mescla procedimentos de
outras técnicas ou inventa procedimentos e seu foco estd mais em uma
estética/filosofia/questdo politica que gerencia os procedimentos. Os
procedimentos ficam em segundo plano. Aqui os atores tém uma maior
compreensao do que 0s move, e nesse sentido se colocam como protagonistas
do evento teatral, mas, ao mesmo tempo, em geral, ndo chegam tao a fundo nas
gualidades que os outros dois tipos de preparacéo chegam, por um motivo muito
pragmatico. E refazendo as praticas que se ganha qualidades, se a motivacio
vem de uma questao anterior (filosofica, politica, estética) os procedimentos tém
a tendéncia de apenas serem repetidos quando a pec¢a ou obra necessita dessa
preparagdo. Aqui a preparacdo, em geral, ndo é independente da criagdo. Nesse
tipo de pratica fica faltando a parte do treinamento criativo desvinculada da cena
ou, muitas vezes, as escolhas de procedimentos desvinculados da cena séo
apenas aquecimentos que pouco sao pensados no que realmente a cena

precisa.

Portanto, qualquer que seja a formacdo do ator, ela vai direcionar
primeiro para a logica de um dos tipos de ator (agquele que se prepara para tudo,
aquele que segue determinada estética ou aquele que forma um pensamento
estético/filosofico/politico e se vale de procedimentos de outras técnicas). Em
seguida (e algumas vezes ja ao mesmo tempo) vai se definindo se € um ator
mais ligado a uma forma, a um tipo de ritual, a um pensamento politico, ou ao
entretenimento. Seriam essas as bases que definem a formacdo do ator
atualmente. Nao podemos dizer que existe uma que seja melhor que a outra.
Porém, é exatamente aqui que se reflete sobre os aspectos que podem dar

sentido a esse estudo.

Um dos problemas que aparecem nos processos de ensino e
aprendizagem da atuacao € que por um lado os exercicios desde o inicio ou ja
definem a estética ou ja definem um posicionamento politico do aluno em relacéo
a suas escolhas artisticas. Claro que essas questfes sempre estdo postas com
0s procedimentos. Porém, se invertermos a origem dos procedimentos esse
problema pode ser minimizado dando maior autonomia para o caminho formativo

do ator.



Compreender como funciona essa pedagogia da atuacdo e quais
preceitos tedricos fundamentam suas praticas possibilita buscar um outro tipo de
processo de formacdo dos atores. Isso influencia diretamente no modo de se

propor processos formativos e criativos no teatro.

Os caminhos possiveis para a formacdo a partir da compreenséo da
estética aparentemente sdo parecidos com os trés ja citados, porém, por partir
da qualidade estética se diferenciam de maneira muito concreta. Elas ja exigem
do proponente um ponto de partida que acaba tendo uma necessidade de base
— a capacidade de desenvolver procedimentos. Talvez essa seja a técnica de

base para essa outra maneira de criar uma técnica.

A primeira modalidade de técnica se assemelha a técnica do ator tabula
rasa. Aqui € preciso achar algo que exista em comum entre todos os eventos
espetaculares e a partir deles agenciar os elementos estruturantes da cena.
Aparentemente pode parecer que se esta criando um tipo de técnica que entre
na légica do que chamamos de ator tabula rasa, mas existe uma diferenca
fundamental. As técnicas que se prop0e a preparar 0s atores para todas as
praticas tomam como ponto de partida ndo as estéticas. Em geral surgem de
exercicios ou experimentacdes e determinada pratica de algum artista e depois,

pela compilacédo dessas praticas se chega a um método.

Outra modalidade técnica é a subversédo da légica do “ator discipulo”,
porém tem uma diferenca fundamental. Para compreendé-lo um exemplo se faz
necessario para facilitar a percepcdo da diferenca. Muitos atores sao
“seguidores” do treinamento de clown, porém a compreensao que se busca é
pela logica do palhaco, seus procedimentos sdo para encontrar a persona
cObmica daquele ator. Nessa subversao o ator discipulo compreenderia o riso e a
comicidade, desenvolveria os procedimentos e estabeleceria pontes entre a
teoria e a pratica de modo que fosse possivel estruturar esteticamente a cena e
nao apenas formar um amontoado de gags cémicas conectadas mas com pouca
relevancia dramatargica. Se passaria pela formacéo tradicional, mas com o
embasamento estético necessario para direcionar as praticas de forma que
possam criar pontes entre a qualidade psicofisica clownesca com o processo

criativo.



A terceira modalidade técnica é bem proxima ao que aqui se chamou de
“ator gerente”. A diferenga é que, ao compreender as etapas do processo atoral
e criativo, o diretor/proponente do processo estabelece bases de treinamento
sélidas que melhorem a qualidade dos atores e torne o processo mais rico pela
sensibilizacdo dos atores para questdes anteriores a cena.

A mudanca desse paradigma da formacéo e de questOes basilares da
atuacgéo significa mudar a maneira de olhar o trabalho de grandes mestres da
atuacdo. Nao se olha para os procedimentos técnicos como uma espécie de
receita de bolo, mas compreende-se os procedimentos como bons exemplos de
como alguém em um determinado contexto em um determinado tempo resolveu
determinadas questdes de atuacéo e como essas determinadas pessoas fizeram
para criar certo tipo de matriz cénica. A partir dai, ndo se encara mais as técnicas
como caminhos Unicos pois cada um tem que encontrar a propria técnica. Esse
seria o fim da grife das técnicas que utilizam-se das experiéncias teatrais para

vender como mercadoria.
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