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APRESENTAÇÃO

A busca que originou esta obra teve seu início em 1985, quando o ator Carlos Roberto
Simioni veio de Curitiba para Campinas a fim de trabalhar comigo. No ano seguinte, criei,
com o apoio decisivo de algumas personalidades da Universidade de Campinas, o Lume—
Núcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP, onde estas pesquisas se desen-
volveram.

Meu objetivo principal era realizar um estudo aprofundado sobre a arte de ator, seus
componentes, sua realização, sua técnica. Também pensava em estudar a cultura brasilei-
ra, corporeidades do brasileiro, como as encontradas em manifestações espetaculares po-
pulares de bumba-meu-boi, folia de reis, maracatu, congada, batuque de Minas, capoeira, candom-
blé, umbanda, entre outras.

A primeira constatação a que cheguei foi a de que o fato de nossos atores não serem
munidos de técnicas objetivas, estruturadas e codificadas, impossibilitava uma busca ob-
jetiva de elaboração técnica a partir de elementos encontrados em nossa cultura. Urgia,
portanto, dar um passo atrás.

Foi assim que redimensionei minhas pesquisas sem, no entanto, perder de vista os
objetivos principais. Antes de elaborar uma técnica a partir de estudos sobre corporeidades
da cultura brasileira, deveria delinear caminhos operativos visando a uma edificação téc-
nica para o ator. Esses caminhos não poderiam ser teóricos, mas práticos; para encontrá-los,
deveria percorrê-los.

O trabalho que ora apresento pode ser resumido em seu subtítulo, ou seja, a busca
prática da edificação de uma técnica de representação para a arte de ator. Desde que co-
nheci o teatro, venho mergulhando cada vez mais nesta busca por parâmetros práticos e
objetivos que permitam à arte de ator atingir sua plenitude. Este não é, pois, um “projeto
de doutoramento”, ou um “projeto de pesquisa”, mas um projeto de vida.
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Evidentemente não se desenvolve uma pesquisa visando a uma elaboração técnica
para o ator sem atores. No entanto, não poderiam ser simplesmente atores, mas atores-pes-
quisadores, ou seja, que se predispusessem a se submeter a uma disciplina de trabalho e às
exigências próprias e intrínsecas da pesquisa. Eles seriam os objetos de estudo e cobaias ao
mesmo tempo.

A pesquisa, por ser eminentemente empírica, foi se delineando por si mesma. Fui
descobrindo coisas novas, confirmando negativamente certas hipóteses e afirmativamente
outras. Colocando-me novas questões ao tentar responder outras antigas. Aos poucos, ca-
minhos começaram a se delinear, comecei a encontrar elementos objetivos, a constatar que
estávamos em pleno curso de uma real edificação técnica para o ator. Carlos Simioni ini-
ciou, nessa época, o que chamamos de “treinamento pessoal”, que desembocou em sua
técnica pessoal e, posteriormente, configurou-se na dança pessoal. Após quatro anos de
trabalhos, decidimos aplicar os resultados do que vínhamos construindo, numa obra tea-
tral. Assim, tendo Carlos como ator, Denise Garcia como compositora e eu na direção,
montamos Kelbilim, o cão da divindade. Uma homenagem a santo Agostinho no percurso de
sua conversão mística.

Mais tarde entraram Ricardo Puccetti e Luciene Pascolat, acompanhada de Valéria de
Seta. A partir de uma proposta de Ricardo, iniciamos um novo campo de estudos: o clown
e o sentido cômico, dirigido para a elaboração técnica segundo os moldes das comédias im-
provisadas medievais. Luciene e Valéria trouxeram a busca de uma elaboração técnica a
partir da imitação de corporeidades (que chamamos de “mímesis corpórea”).

Todos esses processos se entrecruzaram de uma certa maneira. Assim, cada ator de-
senvolveu sua dança pessoal, com graus de aprofundamento distintos; todos foram inicia-
dos no clown, embora somente Luciene e Valéria tenham estudado a mímesis corpórea
em profundidade.

A semiótica da cultura

Meu encontro com o Programa de Comunicação e Semiótica da Pontifícia Univer-
sidade Católica de São Paulo e, sobretudo, com a linha de pesquisa da semiótica da cultura
foi muito importante; sua percepção e seus estudos me ajudaram muito na compreensão
teórica deste trabalho.

Uma fonte de pesquisas muito instigante proposta por Ivanov, Lotman, Pjatigorskij,
Toporov e Uspenskij no Congresso Eslavo de 1973, quando lançaram o primeiro escrito
sobre semiótica da cultura, foi a investigação sobre princípios da ordenação hierárquica e
dos ligamentos entre textos e os sistemas semióticos.

No contexto de nosso trabalho, essa investigação seria de fato muito interessante, pois
busca ordenar hierarquicamente um conjunto de elementos que poderão compor o “texto”
(no sentido semiótico da palavra) do ator. No entanto, mergulhar no estudo das ligações
entre o “texto do ator” e os sistemas semióticos, além de pressupor a existência de um “texto
de ator” estruturado gramaticalmente e articulável, iria nos desviar de nosso caminho es-
pecífico da arte de ator para uma “semiótica da cultura da arte de ator”. O problema é que,
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visto que o “texto de ator” está em processo de elaboração, é impossível estudar as liga-
ções entre o que ainda não é e os sistemas semióticos. Nesse sentido, nosso trabalho é um
criador/produtor de cultura. Para que suas ligações com os sistemas semióticos possam
ser estudadas, é necessário primeiro ter o texto. A apresentação desse “texto de ator” é por
si só complexa, por ser um texto-em-movimento, em desenvolvimento. Ele exige a descri-
ção do processo. Por esse motivo, tive que frear a paixão altamente estimulante que o estu-
do da semiótica da cultura despertou em mim, para me aprofundar nos estudos da arte de
ator e processos de elaboração técnica, ou seja, de criação de “textos de ator”.

O processo de edificação técnica

É muito difícil falar de uma técnica que ainda está em processo, estruturando-se.
Embora já exista, pois foi aplicada em espetáculos, comprovando assim sua funcionalida-
de, ainda não é, pois não se encontra “acabada”.

Por esse motivo, optei por dois caminhos principais para a apresentação deste tra-
balho: uma abordagem mais conceitual e teórica dos princípios que vêm orientando a
pesquisa, colocações de mestres do teatro que questionavam ou ajudavam a melhor com-
preender as opções que vinha tomando; e outro, a descrição do processo em si.

Por se tratar de uma busca eminentemente empírica, cujo principal valor está no
processo e nos resultados práticos, decidi priorizar a narrativa dos processos, ainda que
amparado reflexivamente no trabalho de outros artistas e pesquisadores. A descrição
prática, no entanto, não pôde ser tão pormenorizada quanto desejava. Embora possivel-
mente rica para outros pesquisadores, ela seria exaustiva no contexto deste trabalho.
Tentei apenas ser fiel ao processo como um todo, aprofundando-me em certos momen-
tos, mas negligenciando outros. Nesta rede de opções que me vi obrigado a fazer, espero
não ter cometido injustiças, nem leviandades. Tentei sintetizar as experiências buscan-
do mostrar os caminhos dos processos vivenciados. Não podemos perder de vista que se
trata de praticamente dez anos de experimentos intensos e cotidianos. Esta narrativa é
um resumo que pretende revelar sem exaurir.

Visto que algumas conceituações teóricas dependem de exemplos da prática que as
explica e fomenta e que essa prática só ficará clara à medida que se avançar na leitura do
trabalho, existem certos conceitos que retornam, e aos poucos, amparado pela prática, vou
acrescentando novos elementos. Colocá-los por completo no início pediria um rol de exem-
plos que só poderiam ser compreendidos na íntegra se associados ao processo. Ou seja, um
círculo vicioso que tento romper colocando tais conceitos no início, mas não me atenho aos
exemplos. Outros, cuja argüição adentraria uma retórica meramente conceitual, acrescen-
tando pouco para a arte de ator, deixo-os à deriva, na esperança de que se esclareçam por
si sós no percurso do trabalho.
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INTRODUÇÃO

Je n’ai inventé que d’y croire.
ETIENNE DECROUX

Teatro não é arte. Do grego clássico, théatron tem por raiz théa, que significa o ver,
o contemplar, e o sufixo tron, dos adjetivos, conota o lugar onde. Portanto, théatron é o “lugar
de onde se vê, ou se contempla”.1

No entanto, além do nome que empresta ao edifício, esse termo é utilizado com fre-
qüência para designar uma arte. Ela acontece neste espaço vazio, théatron, para ser obser-
vada por alguém. Segundo Peter Brook, para que a ação teatral possa ser esboçada, são
fundamentais três elementos: o espaço vazio, o espectador (alguém que observa esse espa-
ço) e o ator (alguém que cruza e, portanto, desenvolve uma ação nesse espaço) (Brook, 1977,
p. 25).2 Esses três itens compõem, analogamente, a “célula” da arte teatral, sua menor par-
tícula viva.

Como arte, o teatro pode ser entendido como o que acontece entre espectador e ator,3

conforme definição de Jerzy Grotowski.4 Nesse sistema de comunicação, o ator é o emissor
da mensagem, dos signos, é ele quem atua, faz. O espectador realiza a função de receptor,
ele recebe e interpreta os signos emitidos pelo ator, testemunha a ação.

Os termos “poesia”, “poética” e “poeta” vêm do grego poíêsis, poiêtikê, poiêtês, que se
relacionam com o verbo de mesma raiz: poiéô, que significa fazer, criar. Enquanto, na pers-
pectiva das ciências, a prioridade é o objeto e a inteligência será verdadeira na medida em
que se adaptar a ele, nas artes, ela precede o objeto, conhece-o criando. O conhecimento
implícito no fazer artístico é, portanto, um conhecimento criador, fazedor, produtor. Entre
ator e espectador, aquele que faz a arte é obviamente o ator, o que nos leva à conhecida
conclusão de ser o teatro a arte do ator.
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O fato de o théatron (como espaço) ser o ponto de encontro de diversas artes e
artistas que buscam produzir uma arte “mais completa”, sublime, espetacular, não
exclui que, em sua essência, o teatro seja a arte do ator. A obra de arte teatral é, obvia-
mente, a resultante da arte do ator “vestida” ou acompanhada de diversas outras artes
ou não. Se a arte teatral for abandonada pelo arquiteto, pelo artista plástico, pelo
músico e até mesmo pelo escritor, mas mesmo assim restar um espaço, um observador
e um ator, ela poderá continuar a existir. Grotowski, Decroux e tantos outros já trilharam
o caminho para demonstrar que todos os “artistas colaboradores” do espetáculo, das
diversas áreas, podem tirar suas férias que a arte teatral continuará existindo. Menos
o ator! Ele é o único artista do palco que não é um “colaborador” ou “convidado”, mas o
próprio anfitrião.

Para Etienne Decroux, “O teatro é a arte de ator” (Decroux, 1963, p. 41). Ele esta-
beleceu a sutil, mas fundamental, diferença ao dizer l’art d’acteur e não l’art de l’acteur.
Ele se refere a uma arte que emana do ator, algo que lhe é ontológico, próprio de sua pessoa-
artista, do “ser ator”. E não à arte do ator, pois ela não lhe pertence, ele não é seu dono,
mas é quem a concebe e realiza.

A arte não reside propriamente em o que fazer, mas no como. No entanto, para o
artista, a questão do como é muitas vezes antecedida pelo com o que, com quais instru-
mentos: a mímica, a dança, o canto, a dicção... Todos pertencem a um universo objetivo
e resultam, digamos, de um uso particular do corpo e da voz. Poderíamos, pois, concluir
que o corpo (a voz, como parte do corpo) pode ser entendido como o instrumento de
trabalho do ator (assim como o pintor tem as tintas, o pincel, a tela...). Existe, no entan-
to, no caso da arte de ator e de todos os artistas performáticos do palco, uma particula-
ridade que lhes é específica: no momento em que a arte acontece, eles estão presentes e
vivos diante de seus espectadores. Isso introduz um outro fator de determinante impor-
tância: a presença, o estar vivo, “em-vida”. Evidentemente, a vida também existe para as
outras artes, mas não de maneira tão evidenciada, mostrada e comprometedora. O artis-
ta do palco se expõe ao vivo, ao passo que os outros artistas não precisam estar presen-
tes quando “desnudados” pelo público, quando suas fragilidades são expostas por meio
de suas obras.

O fato de o ator estar vivo diante dos espectadores, executar, sentir, viver e fazer
sua arte, introduz questões de difícil captação, referentes a um universo subjetivo, de
sentimentos, sensações, emoções, ou seja, um conjunto de elementos que Eugenio Barba
chama de dimensão interior, ao diferenciá-los de uma outra dimensão física e mecânica do
trabalho do ator (Barba, 1989, p. 21), e Stanislavski denominou de “plano interior e plano
exterior” (cf. Stanislavski, 1972, p. 223).

A particularidade de a arte de ator exigir a presença física do artista diante de seus
espectadores no momento em que acontece levanta outra questão, referente à inter-relação
entre a vida (o natural) e a arte (o artificial), de maneira bastante peculiar. A vida e a arte
não se confundem. Uma nos é dada pela natureza, e a outra, pelo homem. No entanto, existe
algo de intrínseco na natureza que encontramos em nós, como seus filhos, mas que se ma-
nifesta no fazer artístico e é o responsável pela sensação de uma certa obra estar “viva” ou
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ter “uma determinada vida”, como se ela pudesse tomar as rédeas do próprio destino,
agir e existir por si só. A arte nasce, portanto, do âmago da vida.

Mikel Dufrenne, na obra Fenomenologia da experiência estética, no capítulo “O obje-
to estético dentre os outros objetos”, dedicou um item ao estudo do “Objeto estético e o
vivente” (“L’objet esthétique et le vivant”), no qual escreve:

Assim não somente o objeto estético que me é apresentado é composto por viventes, mas
ainda ele se esforça em me dar a imagem, a mais clara da vida: cada movimento do
bailarino é como uma afirmação vital, a exibição das potências de vida que se desnudam
segundo a duração que lhes é própria. Mas se a dança dá uma imagem da vida, é porque
ela não é a vida; os viventes que ela usa estão a seu serviço, eles lhe emprestam suas
qualidades de viventes para representar a vida, e a vida tratada esteticamente não é
mais vida simplesmente, não mais do que o bailarino não é um vivente ordinário, não
mais do que Dullin não foi o Júlio César real. E se o bailarino está ao serviço da dança,
se ele tenta se identificar a ela, é que ela é distinta dele [...] (Dufrenne, 1967, p. 114).

A arte, segundo Dufrenne, não é a vida, mas é a sua representação estética. Ela deve-
rá encontrar, em seu mecanismo interno de funcionamento, uma determinada organicidade,
que nos dê a sensação de fluidez, de continuidade ou descontinuidade, de convulsão, equi-
valente ao fluxo de vida. É a artificial naturalidade da qual nos fala Gordon Craig. A sensa-
ção da vida. Algo que tenha o poder de nos atingir como os sonhos, como coloca Artaud,
que emane uma força equivalente à vital e que, por isso mesmo, penetre em nossos recan-
tos secretos, acordando o esquecido.

Essas dimensões interior e física ou mecânica não podem ter uma existência isolada, pois
formam uma unidade. “A experiência da unidade entre dimensão interior e dimensão físi-
ca ou mecânica, [...] não constitui um ponto de partida: constitui o ponto de chegada do
trabalho do ator” (Barba, 1989, p. 21). No âmbito de um trabalho metódico de pesquisa, é
importante, no entanto, entender que, embora possam compor as duas faces de uma mes-
ma moeda, elas possuem naturezas diferentes e podem ser trabalhadas separadamente e
de distintas maneiras.

De fato, existe uma relação bastante particular entre a dimensão interior e a física e
mecânica. Pertencentes a universos distintos, são partes do todo da pessoa e da arte de ator.
A inter-relação entre elas não segue caminhos lógicos ou cronológicos, que possuem senti-
do e significado diferentes para o ator e para o espectador. Muitos são, no entanto, os elos
de ligação íntima entre essas dimensões. As próprias emoções só podem ser sentidas quan-
do transformadas em corpo, ou seja, somatizadas.

Se por um lado o ator necessita de técnica, sem o que não há arte, por outro, ao
representar, não pode fazê-lo sem vida. Seu corpo não é um corpo-mecânico, mas um
corpo-em-vida (E. Barba, 1993, p. 7), a irradiar determinada luz, vibração, presença. Ele
é fundamental para a arte de ator, pois, além dos sinais que passam por ele e são codifi-
cados e decodificados com recursos próprios, ele é a própria pessoa. É por meio dele que
o homem sente, emociona-se, ama, existe. A formulação appiana de corpo vivo ou corpo
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vivente é a mais adequada, ao considerá-lo não somente como uma massa muscular com
articulações ósseas, mas um corpo-pessoa, animado, habitado, vibrante, reluzente. A
noção do corpo vivente de Appia, ou do corpo-em-vida de Barba, coloca-nos, portanto, mais
próximos do material de trabalho do ator.

Conceitualmente, o ator, para o desenvolvimento de sua arte, faz uso de seu corpo
vivente ou de seu corpo-em-vida no tempo e no espaço, ao desenvolver ações com uma
certa presença e colocar o todo em jogo. Todos esses elementos têm uma relação particu-
lar e dinâmica entre si, o que lhes imprime uma determinada organicidade interna, que
é ao mesmo tempo natural e artificial.

A arte de ator

Fatores históricos de ordem diversa foram os responsáveis pela estruturação da arte
do ator ocidental tendo por base elementos altamente subjetivos, como, por exemplo, sua
“identificação psíquica e emotiva” com o personagem. É evidente que a importância da
técnica é conhecida, pois é emprestada de várias fontes pelo artista: da dança (moderna,
clássica, sapateado etc.), do canto, de lutas marciais, da esgrima, das técnicas circenses
de acrobacia, da mímica e da pantomima. Entretanto, ele, artista do palco, é desprovido de
técnica própria. Esta realidade torna-se ainda mais transparente se compararmos o tea-
tro ocidental com o oriental.

Muitas pessoas associam o fazer teatral do Oriente à sua cultura. Esse é um fato não só
inegável como inevitável. Mas, independentemente dos valores estéticos e culturais, consta-
tamos que o teatro oriental vem indissoluvelmente acompanhado de técnicas corpóreas pre-
cisas e codificadas de atuação, que levam o ator a um conhecimento e domínio primoroso de
seu instrumento de trabalho e, por meio deste, de sua arte (entenda-se por “arte” as faculda-
des criadora e operativa do homem). Para exemplificar, podemos citar o teatro nô, o kabuqui,
o kyogen, a ópera de Pequim, o kathakali, entre tantos outros.

O curioso é que essas manifestações teatrais possuem em comum apenas o fato de
suas técnicas de atuação serem codificadas e sistematizadas em conjuntos coesos de re-
gras. No Oriente, é difícil definir se o caminho utilizado para a criação é a técnica ou se
é a própria criação que se “corporifica” e “toma forma” por meio dos elementos técnicos.

Trabalhar a arte de ator significou, para nós, constatar a fragilidade com que vêm
sendo trabalhados pelos atores os pólos extremos da criação e da técnica. De um lado,
no que tange ao método ou aos elementos técnicos, notamos a completa ausência de téc-
nicas corpóreas e vocais de representação codificadas e estruturadas e, de outro, no que
tange à criação ou à vida, sentimos a incapacidade de se entrar em contato com o real
potencial de energia do ator. Ao acentuar e explorar, de modo que reforce esses pólos, é
que poderemos, na prática, realizar um estudo objetivo que nos permita vislumbrar a
arte de ator.

A nossa busca de elaboração, codificação e sistematização de técnicas corpóreas e
vocais de representação para o ator tenta dois mergulhos: um no interior da pessoa, para
buscar contato capaz de dinamizar seu potencial de energia, suas vibrações; e outro na
técnica, na capacidade objetiva de se articular essas energias e convertê-las em signos
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