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Um gesto, um fato, uma mascara. Sempre a criagio e a passage, uma
outracoisa: a morte do gesto, um novo fato, atransfiguragao da miscara.
Impossivel possuir.

O momento do ator no paleo € impossuivel, clemamente pre-
senga-auséncia, limite, loucura. O fato teatral niio se repete. Mas
permanece.

A técnica do ator sustenta a permanéncia do momento fixa-
do, é ela a responsdvel pela reapresentagio, na hora da cena, do
etermamente recriado. Cabe ao ator a preservagio daquilo que
um dia foi marcado, é ele o agenle sempre presente; o gue
responde pelo tempo, pela possibilidade de uma nova criagio,
pela manutengao da vida do palco. Seu corpo e sua voz cuidam
de resguardar, no gesto € no tom, a tolal destruigio da cena. O
movimento-fala do ator traz do mundo das sombras o mundo
possivel, retoma a fiegiio oulra vez articulada.

O que possibilita tudo isso? Guardar, manter, repetir, ornar
vivo o ja desaparecido, iluminar o ji escuro? O ator e sua técnica.

Cada espeticulo mantém uma esséncia possivel na pele-sangue
de seus intérpretes. A eterna magia do teatro € dada pela sutil arte
de manutengio das formas guardadas no corpo-alma do ator que
permile que estas surjam e desaparegam a cada noite, sujeitas ao tempo
como todas as coisas mais CONCrelis, Como as mais pereciveis e translicidas.

O trabalho do ator € o de tornar conereto, O de fazer retornar o que existiu um dia.
Sempre e nunca da mesma forma. E seu desafio, sua luta, seu desespero, sua alegna:
a de saber que, mesmo perdendo e perdendo sempre, ele mantém a vida ficcional
guardada em algum canto de s1 mesmo, € tem o raro dom de eternizar o que estd,

inevitavelmente, sujeito i destruigao.

Nao pretendo falar do que se vé (do que € visto nos palcos brasileiros), mas
do que nio aparece, que estd por tris da magia, colado a ela, numa relagio de

tanta intimidade que nio pode ser flagrado com facilidade: a técnica atoral, 0

modo muito especial utilizado pelo intérprete para compor o seu papel.
Falar da técnica do ator brasileiro. Da técnica unica, da miltipla, da orto-
doxa, da eclética, da ndo-técnica(qual seria e como seriaa nio-técnica?), falar
das técnicas doator. Falar do seu disciplinado (e algumas vezes indisciplinado)

& muito pratico fazer,

A histéria que antecede a chegada ao Brasil de certos modos de trabalho
utilizados em nossos dias, ¢ mais além, a criagio, negaciio, transposigdo,
reinvencio dessas mesmas técnicas no pais e no exterior, € uma fascinante e
demorada viagem que aqui nio cabe.

Arlistas insatisfeitos, em wvidrias partes do mundo, sonhadores

inconformados do movimento e da cena, em busca de perfeigio, atentos a cada
gesto de seus atores ou dangarinos, forjaram dia a dia o arsenal 1écnico de que

dispomos hoje. Fazendo e refazendo, errando ¢ recomegando, eles teceram o
que sabemos e podemos aqui-agora.

E esses grandes mestres (como todos os grandes mestres) nos deixam lighes
que, sem parecerem ligoes, acabam norteando nossas proprias vidas de modo tao
sutil e tio entranhado que acabamos por nos esquecer deles e delas, tio simples nos
parece ser o que somos. E no que somos (ou nos tomamos por causa deles) tudo
permanece.

Um estilo personalista de interpretagio marca o teatro brasileiro dos anos 30. As
companhias giram em tormo de um astro ou estrela (Procopio Ferreira, Dulcina de Morais,
Jaime Costa), a quem cabe um estilo absolutamente pessoal de representagao.

O piiblico vai ao teatro para ver esse ou aquele grande ator que deve ser bom no improviso
e na proséxdia. Existe neles um preparo técnico, notadamente da voz, mas seu desempenho deve
ser creditado & prética por um lado ¢ & intuigio do jogo de cena por outro. Aquilo que funciona ¢
mantido; as marcagbes cénicas s30 minimas mas importa dizer o texto com clareza.

O trabalho vocal (emissio, colocagio de voz e dicgio) €, sem diivida, o caminho técnico que
inicialmente vai trilhar o ator brasileiro.

ATIMA, O ATOR

PACCOPID FERREIAA;
MA OUTAA PADINA, O
GARUPD TEATRAL

FOO MINDGA
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Eram amadores os homens de teatro que ino-
varam © palco no inicio dos anos 40. Em 1938
(Rio de Janeiro) Paschoal Carlos Magno funda o
Teatrodo Estudante; em 1942 (S3o Paulo) Alfredo
Mesquita cria 0 Grupo de Teatro Experimental;
em 1943 (Sio Paula) Décio de Almeida Prado, o
Grupo Universitério de Teatro, e surgem Os Co-
mediantes, grupo fundado por Tomis Santa Rosa,
Brutus Pedreira ¢ Luiza Barreto Leite no Rio de
Janeiro.

Nessa mesma década, rica em acontecimen-
los marcantes ¢ definitivos para 0s novos nmos
do teatro brasileiro, surgem a Fscola de Ane
Dramdtica do Dr. Alfredo Mesquita e o Teatro
Brasileiro de Comédia, dirigido e administrado
por Franco Zampari.

A vinda para o Brasil dos diretores italianos
trazidos pelo TBC (Adolfo Celi, Ruggero Jacobbi,
Flaminio Bollini, Luciano Salce) altera de vez o
panorama técnico-estético da época.

Se a atengao ao texto € ainda parte fundamen-
tal do processo de criagio (inflexio, acentuagio
de palavras-chave, ritmo da fala, dicgio e estilo)
ji se nota a variedade e riqueza das marcas. Hi
preccupacio com umacernaespontaneidade e na-
turalidade no papel criado, o que nos remete as
técnicas trazidas da Europa no tocante ao preparo
do ator com relagiio i miscara a ser criada.

Conforme a estética do TBC vai se consoli-
dando, também modos tipicos de interpretar vio
se solidificando e dando um jeito especial ao ator
desse teatro.

E se um bom teatro depende de bons atores,
por que nio chamar grandes atrizes (como fez o
Teatro do Estudante), Esther Ledo, por exemplo,
para transmitir seus conhecimentos ao elenco?

Se j4 existe umna clara necessidade da téenica
faltam, no entanto, professores capacitados. Os
grandes mestres dessa época continuam sendo os
encenadores que cuidam de preparar scus atores
i medida que as exigéncias aumentam em dire-
¢io ao espeticulo pretendido. Os ensaios de
Ziembinski podem ser comparados a cursos pri-
ticos de interpretagio: se, por um lado, parece
tudo criar, por outro provoca no ator outras rea-
¢hes criativas ¢ sabe auxiliar o intérprete a res-
ponder as suas solicitagses. Celi pode ser consi-
derado grande diretor de atores.

A EAD nasce em 1948 com o firme propdsito
de formar integralmente o comediante, aliando
em seu curso as bases tedricas e priticas dessa
formagdo, a ética ¢ a estética teatrais. HA, no pro-
grama dessa escola, desde oinicio, disciplinas de
preparagdo corporal e vocal, bem como interpre-
tagio. Cacilda Becker, seguida de Ruggero
Jacobbi, foram os primeiros a ministrar aulas da
arte de interpretar,

A EAD inaugura no Brasil a formagio siste-
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malica do ator; sua base técnica capacita-o a pre-
encher as necessidades de um mercado que mais
e mais (com a produgio continua do TBC) exige
a competéncia do intérprete. Um certo estilo de
trabalhoeuropeu predominatanionaescolagquanto
noteatro e osatores dessa fase adquiremum modo
de representar que se torna caracteristico. A mar-
ca européia aliada ao rigor ¢ A disciplina impostos
aos atores, bem como um organizado trabalho de
equipe, sio um legado desse periodo.

Em 1959 Augusto Boal afirma que pretende
descobrir ¢ desenvolver um estilo brasileiro de
interpretagio junto ao grupo do Arena. Esse 1ca-
tro quer texto nacional, diretor nacional e atores
que busquem em seu oficio a caracterizagio de
tipos brasileiros.

Boal trouxe do Actors’ Studio o processo
stanislavskiano assim como o compreende Lee
Strasberg, mas quer agora adaptar esse método
interpretativo s condighes do ator brasileiro, &
realidade de seu grupo e do pais. Os atores do
Arena, entio, com o auxilio de seu diretor, pas-
sam a procurar a autenticidade ¢ a naturalidade
que lhes permitam a criagio de miscaras verda-
deiramente nacionais.

Osatoresdo Oficinatambém iniciamoapren-
dizado do grande método, método esse que, ape-
sar de tantas ¢ tho grandes influéncias lécnico-
estéticas vividas mais tarde pelo conjunto, per-
maneceri como um instrumental seguro com o
qual pode contar o ator, mesmo quando a encena-
¢#0 ndo busca o realismo.

Oficina ¢ Arena fundamentam o exercicio
teatral no trabalho de um ator que se toma co-
criador do espetéculo. Os atores do Arena prati-
cam o método em Laboratérios de Interpretagio
onde o rigor € essencial, mas um rigor, também
cle, A brasileira.

Milton Gongalves (ator do Arena) conta que
os alores, cada vez que encontravam alguém in-
teressante pelas ruas, punham-se a seguir essa
pessoa, observando e tentando estudar e copiar
seus menores gestos, sua maneira de andar ¢ de
ser. Busca-se a fisionomia do realismo brasileiro,
procura-se o gesto ¢ o tom brasileiros, tudo atra-
vés de uma pesquisa quase obsessiva.

Colhe-se material para revelar, no palco, a
identidade do homem brasileiro através de seus
inlérpreles: os atores.

A nudez da arena, sua proximidade do publi-
co expdem ainda mais o ator que precisa susten-
tar-se por sua técnica de atuagiio. A fala dos intér-
pretes abandona a dicgio perfeita e misturando tu
e vocé vai de encontro a0 homem andnimo das
ruas; o corpo do ator busca exemplo nos tipos que
encontra nas pragas da cidade; exercicios de com-
posigiio e pesquisa corporal realizam-se fora do
espago do teatro, em contato com o povo brasilei-



ro. A técnica do ator em nosso pais encontra aqui
um de seus mais importantes momentos em dire-
¢ao & naturalidade cénica e A encenacio de raizes
nacionais.

A pesquisa individual do ator aprofunda-se
muito com a vinda de Fugenio Kusnet para o
teatro, trazendo o treino stanislavskiano, agora
sem a mediagio nore-amernicana. Tanlo o pesso-
al do Arena quanto o do Oficina trabalham longo
tempo com o grande mesire.

Com o passar do tempo e com as novas soli-
citaghes da cena, Kusnet vai se distanciando de
alguns pontos do método, especialmente aqueles
voltados para o mergulho do ator no seu incons-
ciente, face a face com fantasias e temores,

O método pode ajudar o intérprete a compre-
ender o universo social no qual se insere a perso-
nagem. A vontade e a contravontade (pontos im-
portantesda anilise dialética ensinada por Kusnet)
articulam-se agora com valores da sociedade, A
interpretagao se faz mais objetiva e a funcao so-
cial da personagem é enfatizada.

Como ator ¢ professor de interpretacio, Eu-
genio Kusnet soube adaptar-se e adaptar sua dis-
ciplinade trabalho is evolugbes da cena, transfor-

mando-se e transformando-a em contato com as
exigéncias antiilusionistas, até chegar a uma sin-
tese na interpretacio: por um lado o mergulho na
personagem para melhorsabé-la; por outro, a com-
preensio intelectual de sua situagio e papel soci-
ais para melhor mostrd-la em suas contradices.

Kusnet preparou um grande nimero de pro-
fissionais que hoje trabalham na cena brasileira:
sio atores, diretores ¢ professores de interpreta-
¢io que acreditam ter, no método aprendido, uma
eficaz ferramenta de trabalho.

A criagio de um papel, a configuragio da
mascara pela via das acdes interiores, através da
produgio e formalizacio de emogbes (na neces-
siria e exata medida), o estudo da psicologia da
personagem ¢ uma espécie de compreensio
visceral da mesma, ainda sio técnicas bastante
iteis.

Se estilisticamente Arena e Oficina foram se
distanciando ao longo do tempo e de cada espe-
ticulo, a base do trabalho com o método de
Stanislavski{assim como foi ensinado por Kusnet)
permaneceu rendendo seus frutos em diferentes
experiéncias com a linguagem.

() Oficina, abandonando o realismo em busca

Fofal' Flobeto Fausing

AUQUEBTO BOAL, DO
TEATRAD AREMA
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da teatralidade, visa, cada vez mais, o didlogo
com a platéia e a diminuigio da psicologizagio
das personagens. José Celso ¢ Renato Borghivio
para a Alemanha estudar junto ao Berliner
Ensemble as técnicas antiilusionistas propostas
por Brecht (dominio ¢ conhecimento da persona-
gem, de tal forma que ¢ possivel vestir a persona-
geme afastar-se dela para melhor narrd-la, mostri-
la, eritici-la; num constante auto-exame).

O Arena acaba por ancorar-se na teatralidade
brechliana e langa mio da revista, da mimicae do
circo, numa comunicagao dircta com o publico.

O Sistema Coringa nasce em Arena Conta
Zumbi: os atores veslem suas personagens ape-
nas em momentos fundamentais da evolugiio da
cena; a base desse sistema criado por Boal pres-
supde um mesmo ator representando duas oumais
personagens.

Durante os anos &) e o inicio dos 70 o contato
com as técnicas vindas do exterior aumenta:
Artaud € descoberto, seu ator deve ser capaz de
emitir o signo exato, de fisicalizar cada paixao,
OCLpar seu corpo com wma linguagem gesiual ¢
sonora muito concreta, uma linguaguem fisica,
execulada com precisioe ngor absolutos. Olivro
de Grotowski (Em Busca de um Teatro Pobre) €
publicado e o Living Theatre vem trabalhar entre
nis. Chegam ao Brasil outros mestres da experi-
mentagio mundial: Arrabal, Bob Wilson, Jérdme
Savary.

O trabalho de base corporal firma-se entre
nds como uma lécnica que pode fundamentar
solidamente toda a expenéncia do ator, Este deve
aprender a fala do corpo, fala essa alicergada em
sua unidade psicofisica; deve conhecersuas agbes
¢ reagoes, saber do proprio corpo tornado agora
instrumento (Grotowski); estabelecer uma pre-
senga materialmente verdadeira para com o pui-
blico, romper com os limiles do palco e teraliber-
dade de representar-se a si mesmo (Living
Theatre).

O vocabulirio corporal vai sendo aniculado
através da repetigio de gestos, adigio ou subtra-
¢a0 de movimentos, combinagio de formas es-
pontaneas com outras dadas a priori como quer
Bob Wilson. O ator € um oficianic; ao ator cabe
ser cruel consigo mesmo até o ponto onde adquire
aquela oulra natureza, toda feita arte. Seu movi-
mento pode servazio(como prega a filosofia zen),
seu gestual e ritualistico, a imobilidade lhe ¢
exigida ou cobram-lhe a mais extrema agilidade.
O corpo de um ator, enguanio imagem € imagem
em movimenlo, pade fundamentar uma repre-
sentacao.

A diversidade ¢ a marca dos anos 70: estilos
diferentes convivem no meio teatral brasileiro, o
teatrorealista (tal como o vemos até hoje), grupos
alternativos caminhando cada qual numa direcao
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reconhecidamente propria, 0 movimento de tea-
tro amador quase que reproduzindo as mesmas
tendéncias do teatro profissional, os cursos de
teatro aparecendo agqui ¢ ali, escolas de arte dra-
mitica (formagio de atores) com curriculos que
tentam alguma aproximagio com a EAD, outras
gue optam por uma instrumentalizagio técnica
do ator no proprio processo de trabalho criativo.

Em 1968 teve inicio na Escola de Comunica-
goes ¢ Artes da Universidade de Sio Paulo, o
curso de Teatro, que conta com habilitagoes em
Licenciatura, Direcio, Interpretacio, Cenografia
¢ Teoria do Teatro,

Grupos como o Asdribal Trouxe o Trombo-
ne, o Pod Minoga, o Mambembe, o Ventoforte ¢
o Ornitorrineo sio exemplo de um panorama rico
em escolhas. Alguns desses grupos (Ventoforte,
Asdnibal e Pod Minoga) terminam por desenvol-
vertécnicas proprias; certos modos de feitura que,
depois de testados e afirmados em sua eficicia,
podem ser transmilidos a outras pessoas em cur-
sos ¢ oficinas. A necessidade de produgio deter-
mina a procura das técnicas a serem utilizadas,

Muitas vezes a prépria linguagem cénica vai
nascendo dessa busca de construgio e acentuagio
formal. Os codigos de expressio préprios de cada
linguagem vao se transformando na histéria tée-
nico-estética do grupo. Tal modo artesanal de
criagio conlinua até hoje a nortear certo tipo de
produgio teatral,

A técnica do ator liga-se, 3s vezes, de modo
intimo, & produgio do espeticulo. I o caso do
processode trabalho do grupo Ventoforte, onde o
ator cerca-se de mateniais (objetos de cores e lex-
turas diversas) para pesquisa corporal e imagética
a ponto de criar uma relagio intensa com o ambi-
ente fisico, relagio essa que chega até o paleo. A
personagem configura-se a partir dessas relagoes
do ator com seu processo criativo numa oficina
verdadeiramente integrada,

Cada tipo de trabalho possui, para o intérpre-
te, vantagens e desvantagens; se a escola procura
dar uma furmagio bisica nio se deixando envol-
ver (¢ nio envolvendo o aluno) por nenhuma lin-
guagemem particular, teoricamente, pelomenos,
esse alor eslard mais preparado para enfrentar o
teatro profissional, Poroutro lado, o ator formado
alravés da pesquisa cm determinada linguagem
cénica, apesar do benéfico aprofundamento, po-
derd vir a ter dificuldades ao optar por outro tipo
de teatro.

Do ponto de vista pritico, observa-se o de-
senvolvimento das técnicas corporais em detri-
mento de um trabalho vocal consistente.

Ao necessitar de auxilio nas iécnicas do mo-
vimento, um grupo pode escolher por chamar
pessoal especializado para atuar (caso de circo,
malabarismo) ou contratar um profissional para



transmitir seu conhecimento aos atores. Muitas
vezes a troca acontece dentro do préprio grupo:
08 atores se revezam na transmissdo de habilida-
des particulares como lutas marciais, estilos di-
versos de danga, ete,

Os happenings e as performances enrique-
ceram o leatro de experimentagio (leatro de pes-
quisa, teatro de vanguarda, teatro pos-modemo);
o movimento performdtico ¢ o advento dos
encenadores (dos quais Cacd Rosset, Antunes
Filho, Ulysses Cruz ¢ Gerald Thomas sio alguns
dos expoentes) traz consigo maior busca formal:
a pesquisa de técnicas e estéticas diferenciadas e
um consequente ¢ inevitdvel apuro téenico. A
sutileza do tom, o acabamento perfeito do gesto,
aexigéncia absoluta de ritmo indicam a que tipo
de treinamento sio submetidos os intérpretes
desse tipo de teatro,

A experimentagio cénica tem na técnica de
seus intérpreles seu maior suporte: o trabalho
psicofisico(com base em Meyerholde Grotowski)
norteia o desempenho interpretativo e uliliza em
abundincia recursos da danga moderna e técni-
cas orientais de relaxamento e meditagio que
religam oteatro e adanga. Qatoré um dangarino;
ao dangarino cabe ser ator. E se o teatro de expe-
rimentagio segue a danga de vanguarda, essa,
por sua vez, segue O lealro.

Se adanga e o teatro se aproximam, a lécnica
corporal ¢ a da interpretagio fundem-se num
mesmo e disciplinado trabalho, Na interpretagio
propriamente dita faz-se a cada dia mais necessi-
ria & preparagio do corpo ¢ a afinagiio da voz; os
intérpretes da danga sabem que a emogio € fator
importante em sua atuagio.

Ao longo dos Gltimos anos vimos muita coi-
sa acontecer; 0 movimento da danga moderna €
incrementado, profissionais dessa drea vém ao
Brasil para ministrar cursos € oficinas bem como
para mostrar seus espeliculos.

Grupos importantes como o Odin Teatret
de Eugenio Barba vém até nés para promover
espetiiculos, palestras, oficinas e mostras de video
num evento que mobilizou parte da classe teatral

no eixo Rio-Sio Paulo. HA ndo muito tempo tam-
bém Luther James (professor do Actors' Studio)
visita 0 Brasil (a convite do saudoso professor
Miroel Silveira, do Departamento de Artes Céni-
cas da ECA-USP) e trabalha com um grupo de
atores profissionais.

O que se nola € que o desenvolvimento de
qualquer pesquisa séria na arte da interpretagio
liga-se, inevitavelmente, & disciplina e continui-
dade de trabalho de um elenco fora dos palcos. E
essa disciplina s6 € possivel em grupos com esta-
bilidade, compromissos ¢ objetivos comuns. O
que se torna cada vez mais dificil no Brasil de
hoje.

Otreino do ator (corpo, voz, interpretagio) s6
se torna realmente produtivo quando os intérpre-
tes estio disponiveis para cuidar de um preparo
técnico que muitas vezes ullrapassa as necessida-
des da montagem em andamento.

Em geral hi pouco tempo para os ensaios, ¢
0s atores fazem vez ou outra aulas de corpo ou
voz para supnr necessidades emergentes ou difi-
culdades especificas. Tudo muito precério, muito
imediato ¢ sem continuidade. Tudo muito pouco
para os que amam verdadeiramente o que fazem.

Niobastateralento. Eotalento ndodispensa
a lécnica. [ as 1éenicas ndo sio estanques. Elas
continuamente sio transformadas, tanto por aque-
les que as aplicam quanto por aqueles que as
apreendem e, consequentemente, as lormam ou-
tras segundo um modo muito pessoal de seu uso,

Quais as téenicas utilizadas por nossos atores
hoje? De onde vém, vieram, como sao aplicadas,
reformadas, transformadas, abrasileiradas? Nio
tenho dividas de que hé transformagbes fantésti-
cas em curso. Mas o caminho dessas transforma-
¢oes tem sido quase sempre individualizado ou
fechado em pequenos grupos de pesquisa,

Pés-modemo, pds todos os ismos, pds anos
60, nosso ator ainda conta, quando em cena, ape-
nis CONSIgo mesmo € com © que Iraz de seu, a
técnica mais entranhada.

Essa técnica que s6 a cle mesmo pertence ¢
que faz parte do mundo invisivel do palco.
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