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Por uma teoria da atuagao
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Resumo: Por uma teoria da atuag¢do apresenta alguns aspectos do fazer atoral no teatro
ocidental e propde uma “teoria do ator e da atriz”, na qual se desenha um campo de estudos
destacado da teoria geral do teatro. Ainda sem contornos claros, esse territorio poderia ser
definido como sendo relacionado a pratica do ator e da atriz, seus procedimentos e saberes, com
reflexos em uma historia do ator e da atriz. Sua estruturacdo implica na pesquisa de poéticas
atorais, a partir de investigagdes bibliografica e de campo; requerendo a constitui¢ao de modos de
valoracao critica proprios, diversos dos constituidos a partir da dramaturgia e da encenagao, ainda
que em troca constante com as mesmas. A analise estende-se para a sugestdo de metodologias de
trabalho, em especial, a criacio de um laboratorio voltado para processos de criagdo, onde
dialoguem a pratica e a reflexdo teorica, abrindo caminho para a investigagdo do ensino da

interpretagdo, do treinamento atoral e da participacdo do(a) intérprete na criacdo espetacular.

Palavras-chave: Interpretagdo, Teoria do ator e da atriz, Processos de criagdo em teatro.

Abstract: On a theory of acting intends to consider some aspects of the acting practice in
western theatre, proposing its organization on a “theory of the actor and the actress”, which draws
a field of study differentiated from the general theatre theory. Still with no clear contours, this
territory could be defined as being related to the practice of the actor and the actress, its
procedures and knowledges, throwing lights towards a history of the actor and the actress. The
building of this field implies in the examination of the actors poetics, from bibliographical and
field research, and demands the constitution of appropriate criterion for critical appraisal,
differently from the standards produced by the focus on the play-writing and staging, despite of
the frequent exchanges with them. This analysis spread to the suggestion of some working
methods, in particular concerning the creation of an experimental laboratory focused on the

creative processes, where practice and theoretical reflexion should dialogue; opening ways for the



investigation of acting pedagogy, the actor’s training and the performer’s participation in the

theatrical performance.
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1. Quando ¢ possivel falar de uma teoria do ator?

Carlson (1997) inicia seu estudo histdrico sobre as principais teorias do teatro enfatizando
a enorme flexibilidade necessaria para se descrever os “principios gerais” que afloram do
funcionamento dessa arte com caracteristicas proprias, estabelecida a partir de métodos e
finalidades particulares. No entorno desse territorio, oferecendo limites a teoria do teatro,
estariam os campos da critica teatral — cujo foco estd nas producdes, nas obras de arte teatrais — e
da estética do teatro — interessada no fendmeno teatral em geral. Contudo, quanto mais esses
limites se misturam, lembra Carlson, mais vivos se tornam os objetos da reflexdo, visto que a
separacdo entre o particular e o geral, assim como entre as artes, sdo recursos da atividade
analitica, frequentemente desafiada pelos fenomenos concretos.

Roubine (2003) destaca que a teoria no teatro guarda, entre outras especificidades, o fato
de nascer de uma heterogeneidade, uma vez que o fazer teatral ¢ uma pratica do ato da escrita e
uma pratica do ato de representacdo. A presenga central do texto dramatico, principalmente na
cultura ocidental, fortemente assentada em seus valores racionalistas e literarios, veio determinar
que a maior parte das teorias teatrais sejam “poéticas”, quer dizer, tomem por principal objeto o
texto dramatico.

Enquanto no Oriente, Tratados sobre a arte do ator No, escritos por Zeami, datam do
século XVII', considerando, portanto, aspectos da pratica do ato da representagdo que Roubine
diferencia daqueles relacionados a escrita dramatica, no Ocidente a presenca quase hegemonica
das poéticas sobre o “drama” comega a ceder terreno aos estudos sobre a arte de interpretar
apenas no século XVIII, quando a participacao dos atores encontra destaque frente aos olhos da
critica. No entanto, do séc. XVII até cerca de 1880 — data que demarca o surgimento do diretor —
mesmo os textos relativos a representacdo tratam, sobretudo da “tecnologia” da cena, ou da arte
da declamagao.

No século XVIII, quando imperam os atores e atrizes como “monstros sagrados” — como

' E importante ainda lembrar que os Tratados foram escritos mais de 200 anos antes de sua publica¢io, em
1665.



foi David Garrick, na Inglaterra —, os tratados e ensaios vao enfocar a arte da atuacdo com
interesse particular no emprego das paixdes. O espaco dado ao debate sobre as emocdes, seus
efeitos no corpo, a relagdo entre o tipo emocional do ator e a personagem, entre outros aspectos,
contudo, ainda gerava enorme desconfianca dos teoéricos, duvidosos sobre a propriedade de
dispor num primeiro plano, questdes aparentemente pouco racionalizaveis. Na Franga, por outro
lado, o lugar oferecido a arte atoral nao correspondia a alta estima dos ingleses por seus grandes
atores. Na perspectiva do [luminismo francés, a discussdo sobre a arte da atuacdo ultrapassava os
limites da cena, ecoando no debate de fundo moral, de tal forma que nos trechos da Encyclopédie
que mencionam o fazer atoral, a técnica do ator e da atriz aparece subjugada aos seus papéis na
regulacdo da vida social e na disseminagdao da virtude. Ainda assim, esse breve destaque
colaborou para a supressdo da Encyclopédie, em 1759.

Frequentemente mencionado como a primeira teoria moderna sobre a arte da atuagdo?, o
Paradoxo sobre o comediante, de Diderot, pode ser considerado um estudo pioneiro. Nele,
Diderot logra diferenciar a verdade no teatro da verdade na realidade, o que abre caminho para a
observacdo da arte dramdtica sem o jugo cerrado das “leis da religido”. Como parte da
moralidade profana, ainda que destinado a espelhar a moral e os bons costumes, o teatro deveria
respirar ares independentes, regidos pelas convengdes da arte. Diderot, ciente do valor da técnica
e da disciplina, submete a sensibilidade ao autocontrole, mas permite compreender o ator € a atriz
como criadores da ilusdo, vivida pelo espectador, e ndo mais meros imitadores.

As teorias totalizantes, que caracterizam a reflexdo em teatro até o século XIX tornam-se
mais raras a partir do século XX, num movimento de especializacdo que responde a mudangas
mais amplas da cena teatral. Quando o diretor afirma-se como autor, buscando independéncia da
dramaturgia, muitas teorias do teatro voltam-se para a discussdo do espetaculo. Se dramaturgos
escrevem sobre sua propria obra e diretores, sobre seu quinhdo, como fica a reflexdo sobre o
fazer dos atores e atrizes?

O fato de o proprio encenador entender que na realizacdo de seu projeto de revolugdo da
cena sera preciso criar meios de invengdo de um novo intérprete favorece o florescimento das
teorias teatrais voltadas para a arte atoral no século XX. Abre-se espago para a discussdo do

espetaculo “em processo”, olhando para as etapas de ensaios e treinamento e analisando sua

2 CARLSON (1997) cita outros textos, que podem ser considerados “poéticas do ator”, tais como os ensai-
os de Saint-Albine Le Comédien, Hill Essay on the Art of Acting, adaptado de Saint-Albine ¢ Foote Teatri-
se on the Passions. O Paradoxo foi escrito em cerca de 9 anos e nao publicado antes de 1830.



relacdo com a obra “finalizada” — até o ponto em que se pode considerar uma obra teatral
finalizada quando estreia. O trabalho do encenador sobre o ator e a atriz torna-se um elemento
diferenciador das teorias sobre interpretacdo a partir de entdo. Aquela “teoria das emogdes”, que
remonta ao século XVIII, adquire nova abordagem e ganha posi¢ao de “producdo de sentido”: ela
torna-se codificada e relacionada a uma “retérica” do corpo e do gesto — e ndo mais da
dramaturgia —, legivel no espetaculo (PAVIS, 2003). A partir dessa transformagao, empurrada
pelas necessidades da cena, a defini¢do desse novo intérprete passa a ser um “objeto cientifico” e
o ator e a atriz poderdo ocupar eles mesmos o lugar de sujeito da reflexdo processada em torno de
seus procedimentos e experiéncias.

As teorias sobre interpretacdo que se disseminam no século XX nascem, de fato, em fins
do século XIX, quando aparece a pesquisa pratica de Stanislavski. Em suas investigacdes, ele ira
rever a discussdo sobre as emogdes para oferecer ao ator e a atriz meios de rompimento com a
mecanizagdo e o formalismo da representagdo, através do cultivo de uma intensa vida interior e
da imaginacao criadora. Devedor do ideal naturalista, Stanislavski busca fugir do debate entre a
“verdade da natureza” e as convencdes do teatro, entender esse antagonismo constituinte da
linguagem teatral e explora-lo com vistas para trazer a vida para o palco.

O sistema que Stanislavski desenvolveu permitiu ao ator ndo somente “reviver”, em vez
de “representar” um papel, mas reposicionar seu oficio, impulsionando a multiplicacdo das
teorias atorais no novo século. O que sucedeu, entdo, foi uma transformagao radical do lugar da
reflexdo sobre o fazer do intérprete, tdo marcante que (ASLAN, 2003) acrescenta ser possivel
pensar as mudangas do teatro moderno por meio das diferengas entre as teorias do ator e da atriz
que povoam o século XX.

Stanislavski teoriza a partir de sua pratica como diretor, ator e pedagogo, fundindo esses
diferentes olhares em uma abordagem constituida a partir de sua experiéncia plural — que uma
curiosidade genial, aliada a uma atuagdo intensa da criacdo teatral o permitiram realizar.
Compreendida dessa maneira, a teorizagdo que engendra, revela algumas especificidades do
campo que buscamos definir aqui. A arte atoral, embora possa ser descrita como um territorio
onde acontece a “teorizacdo” — uma atitude que envolve especulagdo e discurso —, ¢ composta de
objetos que escapam ao exame meramente especulativo. Contrariamente, o campo investigativo
que estabelece demanda uma aproximagdo em que reflexdo e pratica estejam fortemente

relacionadas. Ademais, em sua natureza polifonica, resiste a uma perspectiva unifocal, o que nos



forca lembrar que na teoria atoral existe um sentido plural das “teorias do ator e da atriz”.

Em termos metodoldgicos, a anélise dos discursos plurais sobre a pratica do ator e da atriz
com vistas a elaboracdo de um recorte da teoria atoral exigird uma diversidade de ferramentas,
cujo emprego visa atingir trés objetivos: permitir a historicizagdo; oferecer destaque aos
elementos do processo criativo; e conduzir a reformulacdo de juizos criticos. Uma vez que a
teoria atoral transforma-se segundo o contexto histérico-cultural, em continuidades e quebras no
espaco-tempo, a historicizacdo ¢ fundamental. Ao mesmo tempo, a observacdo do processo de
criagdo ndo pode ser negligenciada, visto que a teoria atoral trata de objetos efémeros e de
transformagoes graduais do corpo, em contaminagdo com o ambiente — elementos que podem ser
iluminados, por exemplo, pela critica genética e pelas teorias do conhecimento corporificado® —, o
que implica numa aproximagdo “a quente”. Por fim, ¢ preciso operacionalizar juizos criticos
diferenciados, que tomem o fazer atoral mais diretamente, ainda que considerando o corpus da
teoria estética — porque as teorias de interpretagdo dialogam com as conquistas da encenagdo e da

dramaturgia e com o repertorio critico da cultura teatral.

2. Qual a historicizag@o que deriva desse enfoque e ajuda a descrever a teoria atoral?

O estudo da histéria do teatro costuma ter como foco central a produgao teatral ocidental,
englobando os autores dramaticos principais, os “tipos” de teatro — o teatro renascentista, o teatro
da crueldade, o teatro politico de Piscator e Brecht etc. — e os encenadores mais destacados.
Completando o quadro, em especial quando se fala do teatro contemporaneo, sdo apreciadas
tendéncias da cena, ainda que ndo organizadas em “periodos”: as comunidades de criagdo no
teatro dos anos setenta; a encenagao de textos literdrios; € o uso de espagos nao-convencionais
nos anos noventa do século XX, para citar alguns exemplos. E movimentos relevantes: os
movimentos de teatro de grupo; e de teatro intercultural; entre outros.

A historicizagdo no teatro tende a seguir um enfoque linear: a partir de divisdo de
“periodos” historicos e seus eventos principais exemplifica-se aspectos criticos e estéticos do
fazer teatral em cada época. Segundo esse recorte, busca-se um momento inaugural e definem-se

as continuidades e contrastes com acontecimentos anteriores e posteriores. Conforme a linha

3 As teorias do pensamento corporificado embodiment, permeadas pelo arcabouco teérico da co-evolugio
entre corpo e cultura, destacam a importancia da corporeidade nos processos cognitivos humanos. Embora
pouco usuais no territdrio das artes cénicas, sdo Uteis para a compreensdo do processo no qual um corpo
estrutura a si mesmo, enquanto organiza a semiose. Assim, ajudam a compreender como os conceitos e
praticas no teatro sdo adquiridos e compartilhados.



temporal vai sendo construida novos marcos sdo sucessivamente pontuados e os limites entre
periodos, definidos. Importante lembrar que, mesmo nesse caso, a divisdo por periodos nao
deveria dedicar-se ao estabelecimento de fronteiras rigidas, mas a abordar as transformacdes da
ideia de teatro no decorrer do processo histdrico. O surgimento do diretor, por exemplo, ndo ¢
apenas um fato em si, mas sim o reflexo de uma conjuncdo de fatores e da transformagdo gradual
das relacdes criativas e dos meios materiais nos modos de fazer teatrais. Além disso, a abordagem
deveria aproximar-se do cotidiano do fazer teatral, dimensdo na qual criadores e criagdes
projetam-se para além da exemplificagdo, constituindo fontes de investigagdo vivas e legitimas.

Na formulagdo de um discurso sobre a histdria do teatro que nao seja fundamentalmente
diacrdnico, evidencia-se um olhar critico mais livre de acepgdes endurecidas a cerca dos “grandes
momentos do teatro”, determinando uma topografia menos rigida. Nesse outro tipo de
abordagem, o evento ¢ descrito em sua atualidade — em relagdo aos discursos que lhe sdo
contemporaneos —, sem ignorar a “presenga historica”. Cria-se uma espécie de rede, na qual todo
objeto dialoga, de certa forma, com outros objetos e problemas filosoficos anteriores — e
posteriores! — a ele.

Para fazer jus ao desenrolar dos modos de pensamento sobre a arte do ator e da atriz,
esmiucando a relagdo entre seu fazer, a sociedade na qual se insere e seu tempo, a perspectiva
historica diacronica deve receber “nuances” de uma andlise sincronica. A discussdo assim
estabelecida constitui a base para outros desenvolvimentos, dialogando com aspectos da estética e
com a dimensdo ideologica do fenomeno teatral.

A historia do teatro, contudo, baseando-se prioritariamente na reflexao sobre o trabalho de
dramaturgos e diretores, ndo costuma oferecer destaque para os demais criadores envolvidos no
processo teatral. O discurso historico dominante ainda esbarra na dificuldade em abordar aspectos
menos perenes do fendmeno teatral, continuando a priorizar o “depoimento” extraido dos textos
dramaticos e dos espetaculos — que, apesar de mais efémero que o texto, impde-se como objeto
final, uma espécie de “quintesséncia” do processo criativo. Os atores e atrizes, quando
mencionados, sdo tratados como elemento coadjuvante, mais um entre os varios actantes da cena.
Essa escolha perpetua um olhar alheio aos novos papéis do ator e da atriz no processo criativo e
as transformagdes da cena teatral — que atingem, inclusive, a dramaturgia e os modos de producao
— e do campo critico, entre elas, o destaque a corporeidade e ao aqui/agora do fenomeno teatral.

Na tentativa de, se ndo superéd-las, dar relevancias a essas questdes, a teoria atoral



alimenta uma historiografia do ator e da atriz que, principalmente a partir do século XX — quando
a perspectiva atoral particulariza-se cada vez mais —, ndo pode ser desconsiderada. A insercao do
ponto de vista dos atores e de seus percursos singulares inaugura uma linha historiografica onde

analises topograficas e processuais estariam entremeadas.

3. Em que momento da praxis atoral podemos localizar a “obra artistica” dos atores e

atrizes? Como valora-la?

No fazer artistico dos atores e atrizes, a pratica — permeada por uma técnica fundamentada
e reinventada no cotidiano do ato criativo — ndo se separa do seu pensamento sobre o teatro € o
mundo. A arte da atuacdo, nesse sentido, aproxima-se da relagdo presente no termo grego poiein
entre o ato de criar, a técnica empregada e seu “resultante”. Segundo Castro (1998, s.n.):

“Realizar diz-se em grego: poiein. De poiein se originaram as palavras poeta, poema e
poiesis. Posteriormente, como reflexdo em torno do que eclode em todo poiein, se fundou a
Poética. (...). Ao lado da Poética filosofica, que pensa as obras poéticas por um paradigma que
lhes ¢ externo, podemos também pensar outra Poética, que se origina na dinamica do proprio
fazer poético. Ha, portanto, duas Poéticas: a que nos advém na palavra do filéosofo e a que nos
advém na palavra do poeta, ou seja, nas obras como manifestagdo da poiesis.”

No mundo grego, a poiésis opde-se a physis (natureza), que cria a si mesma; visto que a
poiésis demanda a acdo humana, através de técnicas e de artefatos. Ao mesmo tempo uma
maneira de fazer, dada pelo objeto, e a responsavel pela existéncia material desse objeto, a
poética irmana-se a técnica (fechné). Também no sentido do termo grego, esta técnica nao nasce
de um impulso logico, mas da necessidade de desvelagao do ser.

Considerada enquanto um fazer humano que gera a existéncia material de seu objeto e
que ¢ dada por esse mesmo objeto, a obra atoral ndo se encontra confinada e submetida a Poética
filosofica, mas opera dentro dos paradigmas dados pela “palavra” dos atores e atrizes. Portanto,
as maneiras como, nas obras atorais, o(a) intérprete manipula as técnicas informadas pela
experiéncia pratica dele(a) e de outros(as), solucionando os problemas de um processo criativo,
podem ser compreendidas enquanto poéticas. A valoracao dessas poéticas sugere uma outra
configuragdo para as categorias da estética, capaz de abarcar o tecido de significados gerados
pelo e no corpo do ator e da atriz.

A formulacdo dos aspectos materiais das poéticas atorais, antes mesmo de sua emergéncia



na cena, ja ¢ perceptivel no processo de criacdo, onde se articulam no tempo os conhecimentos
tedricos e as praticas que levam a transformagdo da corporeidade, das convengdes da cena e da
relacdo do(a) intérprete com a plateia. No caso do ator e da atriz, essa articulagdo traduz-se em
“exercicios” — procedimentos passiveis de repeticdo e transmissdo — e ¢ nutrida pela agdo
investigativa presencial e pessoal do(a) intérprete.

Conforme ressalta Zular (2002), processos de criagdo sao multiplos: uma extensdao da
memoria, inscrevem um objeto e, constituem, ao mesmo tempo, um objeto em si, apto a gerar
relagdes entre objetos — as questdes de fundo, os procedimentos e os conceitos dali derivados, por
exemplo. Assim, embora geralmente encerrados numa dimensdo ndo-publica, cuja finalidade
parece estar projetada futuramente — seja um espetaculo teatral, ou uma aula —, os processos de
criacdo teatral sdo “coisas em si”. Eles oferecem uma perspectiva de aproximac¢do com modos de
reconfiguragdo da realidade, quer dizer: envolvem um fazer e um saber, num sistema aberto, em
didlogo permanente com impasses € incertezas. A observacao da arte do ator na fase denominada
pela critica genética de “génese formativa” desloca o eixo de andlise da obra finalizada para a
construcdo das significagdes no corpo do intérprete, no processo de coleta de elementos para sua

criagao.

4. A discussdo em torno das poéticas sobre o fazer atoral pode favorecer a formulagdo de

um (outro) juizo critico?

A reformulagdo dos valores subjacentes a avaliagdo critica em teatro depende do
rompimento com uma série de concepgdes estabelecidas sobre o fazer atoral. Entre elas, a ideia
de que a criagdo do ator e da atriz pertence ao conceito geral do texto, ou da direcdo. Semelhante
juizo justifica a distincia que veio a se estabelecer entre a teorizag@o e a criagdo do ator e da atriz,
assim como entre os intérpretes e o lugar de autoria das reflexdes teodricas sobre sua obra.
Disfarcada como senso comum, a conclusdo de que o(a) intérprete ndo seria nunca o(a)
verdadeiro(a) autor(a) de sua criagdo® oculta sua natureza ideologica.

Outros pontos de vista sdo determinantes para o modo como a arte da atuagdo ¢
considerada, influenciando o exame critico da arte teatral e o valor do(a) intérprete. Entende-se
que a defini¢do de uma técnica atoral vai além da nogdo de oficio, porque resvala para “a vida

inteira desse ator, a historia de vida e origem de sua sensibilidade” (CARNOVSKY apud

4 Segundo MAGALDI (1985), a criagdo do ator é sui generis, porque depende de uma outra cria¢io. In
MAGALDI, Sabato. Iniciacdo ao Teatro, 2. ed., Sdo Paulo, Atica. 1985.



ASLAN, 2003). Na mesma perspectiva, afirma-se que a reflexdo sobre o ator e a atriz ¢ pouco
desenvolvida, visto que ndo haveria necessidade de tornar “ciéncia” algo que concerne ao campo
da prética. Ou, ainda, que sua teorizagdo, contaminada em demasia pela experiéncia individual —
e refletindo a dimensdo privada —, ¢ quase impossivel de ser realizada.

Esses pressupostos — que emergem do contexto cultural, mas ndo sdo exclusivos da obra
teatral —, entretanto, ndo impediram a formulagdo pelos comediantes da commedia dell’arte, no
século XVIII, de uma série de reflexdes sobre as bases técnicas da expressdo do ator. Exponencial
entre os praticantes da Commedia italiana, Luigi Riccoboni, em Dell’Arte reppresentativa, ira
concluir que os sentimentos evocados na cena tem que ser vivenciados. Na metade do mesmo
século, Francesco Riccoboni, em L’Art du Théatre, organiza uma defesa da importancia da
inteligéncia e da técnica na arte atoral.

E interessante ressaltar que os debates sobre o sentimento e a técnica, o natural e o
artificial, presentes nos dois textos remetem ao “paradoxo” de Diderot. Por que, sendo posterior
aos Riccoboni, o texto de Diderot tornou-se referéncia? Dois motivos somam-se aqui:
primeiramente, a disposi¢ao hierdrquica das fungdes criativas no teatro, onde os atores e atrizes
apenas recentemente atingiram posi¢cdo de sujeitos do conhecimento. O segundo, a presenca
reguladora do discurso oficial, investido na “consolidagdo do drama”, e o decorrente isolamento —
para nao dizer “domesticacdo” — das formas menos afeitas ao enquadramento da dramaturgia — e,
por isso mesmo, designadas como “populares” e marginalizadas.

Se a Commedia dell’arte perverte exatamente o pensamento de que o texto teatral ¢ o
principio e centro do teatro, em sua solidez “de biblioteca”, ndo ¢ de se estranhar que os relatos
inspirados por esse modo de fazer teatral encontrem resisténcia para “algar” o estatuto de
verdadeiras poéticas. Mas, quais os reflexos desse esquecimento institucionalizado?

O primeiro problema ¢é que a desvalorizagdo dos registros atorais — ou mesmo a
supervalorizacdo nas “teorias do ator” da retdrica, em detrimento, por exemplo, dos aspectos da
gestualidade e da improvisagdo — mantém a arte do ator como um objeto critico movedico e,
portanto, dependente de outros mais “estaveis”, refletindo a maneira como sdo desconsiderados
os saberes da experiéncia pratica. Nesse partido, o texto teatral, os cendrios, os figurinos e o
proprio edificio teatral perduram como objetos materiais, enquanto a arte atoral parece desfazer-
se logo apds o encerramento do espetaculo. E digno de nota que, mesmo sendo publicadas, essas

formulacgdes escapam da lembranga até mesmo quando se fala de interpretagao.



Outro aspecto problematico ¢ que o desconhecimento desses saberes significa um
empobrecimento da teoria teatral como um todo, nos campos da estética e da critica teatral. Outro
comediante de fins do século XVI, Flaminio Scala, inspirou Meyerhold na busca de um ator para
seu teatro de conven¢do, comprovando que as teorias atorais extrapolam o ambito pessoal,
influenciando outros criadores. Ator, dramaturgo e “pesquisador” — emprestando um termo
contemporaneo para designar o trabalho de organizagdo de conhecimentos praticos, feito pelo
italiano em I/ Teatro delle Favole Rappresentative — Scala deixou registradas descri¢des
pormenorizadas, a partir das improvisagdes dos atores da commedia e da sua cristalizagdo em
cannovaci, que indicam também os subsidios que uma teoria atoral poderia oferecer para a teoria
da cena.

Rabetti (RABETTI, 1999), ao discutir o legado da atriz brasileira Dulcina de Moraes,
elabora uma espécie de teoria do ator e desenha suas ressonancias para a estética do teatro.
Dulcina, segundo Rabetti, representa a atualiza¢do de um modo de interpretar, moldado na
tradicdo de um “teatro familiar”, para outro, identificado com o teatro brasileiro moderno.
Nascido e formado no palco das companhias nacionais, o teatro da tradigdo baseava-se em tipos
de papéis — a ingénua, o centro-cdmico, a dama galante, e assim por diante — e na expressividade
construida com tragos exteriores exagerados e elocugdo artificiosa. Quando encabeca a
montagem de Amor, no Teatro Rival, no Rio de Janeiro, Dulcina experimenta uma composicao
mais detalhada e um jogo mais preocupado com a contencdo formal. Depois, migra para uma
interpretacdo de conjunto — mesmo que ainda centrada na figura da grande atriz — e, por fim, para
a “modernidade”, preocupada, entre outras mudangas, com uma maior proximidade com o real —
quando atua em Chuva, em 1945.

Visto desse modo, o campo do trabalho atoral ilumina o debate sobre a evolugdo de
formas na constru¢do de um “projeto moderno” na cena brasileira. Em anélises fundadoras sobre
o0 teatro nacional, a encenagdo de Ziembinski para Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, em
1943, define o inicio do teatro moderno®. Rabetti, entretanto, entende a modernizacdo do nosso
teatro ndo a partir do “choque estético” de um espeticulo “incrivelmente bem-sucedido”,
conforme atesta Prado (PRADO, 2001, p.40), mas pela composicdo do percurso de uma
intérprete, numa dinadmica de “persisténcias” e “atualizacdes” graduais e acumulativas. Dessa

forma, a trajetéria da atriz Dulcina de Moraes, além de configurar um “caso particular”, uma peca
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5. Ver em MAGALDI (2004) e PRADO (2001).



no quebra-cabegas da trajetoria da arte atoral no Brasil, exemplifica um ponto fundamental na
constituicao de uma estética teatral brasileira.

O percurso de outro ator, Eugénio Kusnet, concorre a status semelhante ao de Dulcina, se
analisarmos sua trajetoria nos palcos, ao lado de sua atua¢ao como diretor de atores e pedagogo.
Em paralelo aos livros Afor e Método e Iniciagdo a Arte Dramdtica, que sao teorizagdes
explicitas®, seu proprio caminho artistico — acessivel em cartas, didrios de trabalho e entrevistas —
delineia uma teorizagdo implicita. A trajetoria de Kusnet exemplifica um processo de construcao
de si mesmo, em didlogo com o teatro de sua época e alimentando-se das transformagdes da
realidade historica “em fluxo”.

Uma vez que toda pratica emana de um pensamento, o qual a pratica ira também portar e
transmitir — porque pensamento e pratica nao sdo localizados em tempos e espagos separados —,
inexiste aspecto do fazer teatral que ndo possua sua teoria, mesmo que ela ndo conte com textos,
ensaios e prefacios. A teoria atoral, marcadamente implicita — pelas inumeras razdes aqui
expostas — nao permanece em virtude de uma formulacdo discursiva, mas por razdes diversas.
Talvez, porque extrapola os limites do individuo e impde-se pela ldgica das trocas cotidianas;
sobrevivendo ao esquecimento em outra sorte de relatos e registros — cartas, criticas etc. — A
pesquisa das teorias atorais, mesmo as ndo explicitas, vai determinar um vasto campo ainda a ser
explorado, indicando uma historiografia particular.

Em contraponto a historia “oficial” do teatro, a historiografia do ator e da atriz precisa
encontrar os tipos de arquivo — textuais, sonoros, visuais etc. — e as fontes documentais mais
apropriados aos seus objetos. Para compd-la, os documentos escritos — que tradicionalmente
povoam a arte teatral — devem somar-se as narrativas pessoais ¢ outras formas de relatos
biograficos — escritos ou orais —, aos testemunhos diretos — quando possivel — e registros de
memoria que permitem o didlogo “entre experiéncia individual e as transformagdes da sociedade”
(PORTELLI, 2001, p. 13). Ao mesmo tempo que resgata o passado, uma “historia atoral”
estabelece relacdes entre fatos e personagens anteriores a ndés € nosso tempo, investigando os
aspectos politicos da forma como hoje vemos os fendmenos. Da mesma forma, traz foco para os
excluidos da historiografia teatral oficial e para os periodos mais recentes, onde o objeto historico
esta vivo e em mutagao.

Além de ser um objeto historico, a experiéncia criativa dos atores e atrizes articula-se

® Na termina¢io de ROUBINE (2003).



como uma espécie de “minha vida na arte” — parafraseando Stanislavski —, onde os ciclos da vida
e a formagdo do individuo na arte teatral estdo aderidos a sua obra criativa (Takeda, 2008).
Compreendida dessa forma, enquanto um projeto de cunho poético e estético, essa experiéncia
oferece um abordagem singular; a qual carrega as marcas da pratica e da teoria e dialoga com os
outros objetos que constituem o universo da teoria teatral, tais como a encenacao e a dramaturgia.

A observacdo do fazer atoral pede um espectro mais amplo do que o perceptivel no
espetaculo concluido. Isso requer o mergulho em trajetorias de vida e a reconstituicdo das
maneiras singulares que, em contextos especificos, cada artista desenvolve para solucionar os
problemas da cena mais relacionados ao oficio da interpretacdo. Para dar cabo dessa segunda
tarefa, cumpre desenvolver uma critica “de processo”, onde os atores e atrizes seriam examinados
no periodo de ensaios e através da repeticao, no tempo, de suas formas de interven¢do no campo
teatral.

Outra metodologia aponta para a constituicdo de um “lugar” determinado para a
experimentacdo das ferramentas e temas de criagdo afeitos aos atores e atrizes, a maneira de um
laboratorio. Segundo Merisio (2009, p. 1):

Os laboratorios experimentais se configuram como recurso metodoldgico fundamental nas
pesquisas (...). Sua premissa é de que parte da investigagdo teatral, centrada em perspectivas
teodricas, se da por meio de exercicios praticos, de cena ou de formacdo. No entanto — e esse dado
¢ imprescindivel para a compreensdo do lugar que tais propostas ocupam — trata-se de
experimentacdo laboratorial que propde uma investigagdo especifica, norteada por minucioso
planejamento e que ndo resulta, necessariamente, em montagem ou exercicio publico.

No laboratorio, a experimentagao pratica relaciona-se com a reflexao teodrica, permitindo
acessar questOes relativas a formacdo do intérprete, seu treinamento e sua participacdo no
espetaculo. Embora essas trés facetas do largo espectro da presenca atoral no teatro guardem
especificidades em seus objetivos, duragdo e articulagdo de atividades, uma pratica laboratorial
poderia investiga-las a partir de trés aspectos:

(1) Os “operadores” da cena, do ponto de vista do ator e da atriz, que envolvem os
conceitos principais do seu modo de fazer. Relativos a expressividade do corpo e da voz e a
manipulagdo desses recursos em formas convencionadas na cena, os operadores atravessam de
maneira transversal estilos de atuacdo e poéticas c€nicas. Sdo eles presenca e expressividade;

jogo e relagdo; técnica e espontaneidade; personagem — e outros modos de “presentacdo” na cena



—; texto dramatirgico e texto da cena; relacdes entre corpo/movimento/ voz e formas de
enunciacao.

(2) Os “alimentos” do(a) ator(atriz), relativos aos espacos de investigagdo atorais (aula/
treinamento/ criacdo). Eles refletem as maneiras como as perguntas motrizes da investigacdo
atoral desdobram-se em exercicios, elaborados para dinamizar as demandas da pesquisa, dentro
dos objetivos de um procedimento de trabalho.

(3) A variagdo dos “valores e relagdes” que circundam o fazer atoral, no decorrer do
tempo histérico, onde concorrem elementos diversos no que tange ao lugar do teatro na sociedade
e a constante reinvengado da linguagem teatral (em diferentes modos de fazer teatral).

O laboratério experimental, na medida em que coloca em primeiro plano a atitude
investigativa, também carrega um grande valor pedagogico. No processo de auto-educacido que
instaura, cada participante ¢ gestor(a) de sua pesquisa particular, ainda que integre um coletivo.
Visto como uma metodologia de investigacdo da teoria atoral, o laboratorio experimental seria o
espaco onde o participante cria com “maos-cabega”. Das suas experiéncias, podem emergir tanto
processos artisticos quanto teorizagdes que revelem o processo de busca, povoado de tentativas e

erros, no qual sdo elaboradas as solu¢des do fazer dos atores e atrizes nas artes cénicas.
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