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E o ator, como deve se ver? Um artista como
todos os outros? Um artista diferente dos
outros? Um cientista? Uma cobaia? Um
apostolo? Ou algo ainda mais diferente? E esta
¢ sO a metade das perguntas. (Jerzy Grotowski)



RESUMO

Este trabalho analisa as possiveis imbricagdes entre os conceitos Ator Santo e Ator Cortesao,
criados pelo encenador polonés Jerzy Grotowsky na década de 1960, com o atual perfil dos
novos atores brasileiros. Inicialmente, examina-se a criagdo dos referidos conceitos,
percebendo de que forma a histdria do teatro polonés e a trajetdria artistica de seu criador
ajudaram a sedimentar estes constructos. A partir dai, sdo apresentadas as opinides de atores
profissionais e de formadores de atores sobre o tema, de forma a ampliar este debate. Com
base em tais elementos, fez-se uma investigacdo, atraves de questionarios em uma pesquisa de
campo presencial, com estudantes de curso de formacéo de ator em cinco capitais brasileiras
visando detectar as diregdes para as quais se inclinam esses novos artistas. Em fungédo dos
resultados, séo feitas sugestbes para o aperfeicoamento deste panorama, com propostas de
insercdo e consolidacdo sistematica do teatro na educacdo bésica e fundamental, a partir do
relato de experiéncias desenvolvidas no projeto Ndcleo de Arte, da Secretaria Municipal de
Educacdo do Rio de Janeiro, no sentido de trazer uma contribuicdo eficaz para a formacao dos

novos atores e para o seu futuro exercicio profissional.

Palavras-chave: Grotowski. Formagéo de atores. Teatro-educagéo.



ABSTRACT

This work analyzes the possible connections between the concepts Holy Actor and Courtesan Actor, created by
the Polish director Jerzy Grotowsky in the 1960s, with contemporary Brazilian actors. Initially, we examine the
creation of these concepts, observing how the history of Polish theater and artistic career of its creator helped to
develop these ideas. We follow this by presenting the views of professional actors and professors on the subject
in order to widen the debate. Based on this, we conducted a survey with students from a training course for
actors in five capital cities to study the directions in which these young artists are interested. On the basis of
these results, some suggestions are made for improving the panorama, with proposals for systematic integration
and development of theater in primary and secondary education, from a report of personal experiences at the
Center for Arts Education of the Municipality of Rio de Janeiro, to provide an effective contribution in the

training of new actors and for their future professional development.

Keywords: Grotowski. Training of actors. Theatre education.
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1 INTRODUCAO

A historia do teatro polonés é extremamente rica, criativa e surpreendente. Em
diversas fases podemos perceber que sua manifestacdo sempre esteve ligada a luta por
um ideal de sociedade mais completa. Esta trajetoria artistica, muitas vezes intercalada
por questdes politicas conjunturais, influenciaram de forma inequivoca o trabalho de
diversos artistas desta nacdo que, em funcdo de suas propostas inovadoras, acabaram
conseguindo ultrapassar os limites fisicos do préprio pais, passando a influenciar
também o panorama cénico mundial.

Um destes principais nomes basilares foi o encenador Jerzy Grotowski (1933-
1999). Além de profundo reformulador em todos os aspectos da cena, Grotowski
também contribuiu para uma reflexdo critica sobre a funcdo verdadeira do teatro e,
dentro deste, também sobre a funcdo social do ator, expandindo assim 0s pressupostos
anteriormente ja desenvolvidos na Russia por Constantin Stanislavski (1863-1938).

Ao criar as nomenclaturas de Ator Santo e Ator Cortesdo, Grotowski consegue
conceituar os atores em tipos antinbmicos, a partir de uma percepcdo acurada,
definindo-os com clareza a partir das relacBes profissionais e éticas que estes
mantinham com a arte da interpretacdo e os demais elementos condicionados a profissao
de ator.

Desta forma, nossa pesquisa se propde a fazer uma releitura destes constructos,
buscando relaciona-los com o atual perfil dos novos atores brasileiros, a fim de sugerir
estratégias que possam ajudar a aperfeicoar as questdes ligadas a arte atoral.

Assim, um breve panorama sobre a historia do teatro polonés e sua influéncia
sobre Grotowski na eclosé@o dos referidos conceitos e também da sua propria trajetoria
artistica, encontram-se desenvolvidos na secdo 2, como forma de fundamentagdo
tedrica.

Na secdo 3 apresentamos um quadro com opinides, de atores e de seus
formadores, acerca das conexdes entre 0s conceitos grotowskianos e a préatica artistica,
de forma a perceber como tais pontos teéricos se relacionam com o campo profissional.

Avangando um pouco mais, comegamos a investigar também um momento
anterior a este: as opinides e posturas dos futuros atores prestes a entrar no mercado de
trabalho.



Durante nossa pratica como docente em escolas de formacdo de ator, fomos
percebendo empiricamente, ao longo dos anos, que os discursos de uma parte dos
alunos se assemelhavam aos conceitos grotowskianos criados na década de 1960,
mesmo estando inseridos no Brasil do século XXI.

Assim, tornou-se nosso objeto de pesquisa a investigacdo sobre as possiveis
ligaghes entre os novos atores brasileiros da atualidade e os citados conceitos
grotowskianos.

Dai a indagacao: “Estariam estes novos atores mais afinados com um discurso
de Ator Cortesdo ou de Ator Santo? Por qué? E quais as implicacGes deste fato no
futuro mercado profissional?

Como estratégia metodoldgica, resolvemos aplicar uma pesquisa de campo,
através de questionarios a alunos de cursos de formacdo de ator, em cinco capitais
brasileiras, para obter um pequeno recorte das opinides destes novos atores em relacao
ao tema.

Todo este processo de trabalho, como: os motivos e as justificativas pelas
escolhas das cidades, dos cursos, das turmas e das perguntas que foram aplicadas
encontram-se desenvolvidas na secdo 4 desta dissertacdo. Interessante perceber que, no
resultado da referida pesquisa, em alguns pontos, podemos perceber uma diferenca entre
0S pensamentos e acOes dos alunos-atores que estudam na cidade do Rio de Janeiro,
com os das outras cidades pesquisadas: Belo Horizonte, Curitiba, Sdo Paulo e Vitdria.

Com isso, 0 seu resultado acabou estimulando o desenvolvimento de uma
hipotese sobre as formas de contribuicdo para o aperfeicoamento constante do panorama
dos novos atores.

Ao partirmos do pressuposto de que a educacgdo exerce um papel de fundamental
importancia na formacdo do sujeito, ndo poderiamos esquecer que a arte, e mais
especificamente o teatro, também devem fazer parte deste processo. Se para aqueles que
ambicionam se tornar atores a educacdo torna-se elemento primordial, para aqueles que
ndo desejam, tambeém esta surge como uma ferramenta de formacdo de um futuro
publico interessado e critico.

Em func&o disto, na se¢do 5, encontra-se uma sugestao que pontua a importancia
do teatro-educacdo para o aperfeicoamento da formacao deste possivel futuro ator. Para
isto utilizamos como exemplo um relato de experiéncias cénicas desenvolvidas durante
varios anos no projeto de extensdo escolar Nucleo de Arte, da Secretaria Municipal de
Educacédo do Rio de Janeiro.



Nesta experiéncia iremos identificar duas abordagens do processo artistico
educacional. O primeiro, apresentando o teatro como elemento de inicia¢do para arte e 0
outro, o teatro-ponte, como uma ferramenta de ligacdo entre o teatro na educacgéo e o
processo de formacédo de ator, propriamente dito. E dentro desta segunda abordagem
que se encontra a analise da pesquisa.

Por fim, na Conclusdo, buscamos analisar os dados pesquisados, visando
contribuir com mais uma reflexdo para todos que se envolvam ou se interessem pela arte

atoral de forma geral.



2 GROTOWSKI E SEUS CONCEITOS: ATOR SANTO E ATOR CORTESAO

Esta primeira segdo tem como objetivo apresentar as influéncias sofridas e a
visdo artistica basilar do diretor polonés Jerzy Grotowski que fundamentaram o
surgimento de seus conceitos nomenclaturais de Ator Santo e Ator Cortesao, criados por
ele como forma de diferenciar os tipos de atores existentes e as consequentes relagdes
que mantém com a sua profisséo, devido as suas caracteristicas proprias.

Provocante, intenso, transformador e influenciador, Grotowski é um dos artistas
mais importantes do século XX e, mesmo apds seu falecimento, continua instigando
discussdes apaixonadas, contra e a favor de seu tipo de teatro, e estimulando inumeras

pesquisas em todo o planeta acerca de sua visao artistica e metodologia de trabalho:

Jerzy Grotowski é uma personalidade chave, que possui uma forga maior que
muitos outros expoentes do teatro contemporaneo [..]. Sua figura esta
marcada por uma série de equivocos, de lugares comuns, de conhecimentos
parciais ou de desinformacdes que com o tempo tém produzido toda uma
série de imagens erradas. As idéias elaboradas sobre Grotowski vao desde a
imagem do grande diretor teatral do século até a de um ‘charlatdo’: imagens
extremas, deformadas, imprecisas, surgidas a partir de um conhecimento
pequeno e limitado de seu trabalho®. (DE MARINIS, 2001, p. 13, traducio
nossa).

Assim, conscios da relevancia de Grotowski, em especial por haver
potencializado a importancia do trabalho do ator, a ponto de elegé-lo como o alicerce de
todo o seu teatro, e estimulados por suas colocagdes incisivas neste assunto,
buscaremos, porém, nos diferenciar das pesquisas geralmente focadas no exercicio da
pratica cénica atoral grotowskiana com suas imbricacdes.

Nosso trabalho tentard tangenciar uma via paralela, relativa ao periodo que
antecede esta pratica, e que passa por caminhos relativos a ética profissional e também

ao proprio processo de formacdo do ator, como forma de procurar entender como

! No original: Jerzy Grotowski es uma personalidad clave, que posee uma fuerza mayor que muchos otros
exponentes del teatro contemporaneo [...]. Su figura esta signada por una serie de equivocos, de lugares
comunes, de conocimentos parciales o de desinformaciones que con el tiempo han producido toda una
serie de images erroneas. Las ideas elaboradas sobre Grotowski van desde la imagen del grande
maestro teatral del siglo hasta de un ‘charlatan’: imagenes extremas, deformadas, imprecisas, surgidas a
partir de un conocimento escaso y limitado de su trabajo.



ocorre, no Brasil contemporaneo, a relagdo entre 0s novos atores e sua profissdo, sempre
confrontando-os com os alicerces de fundamentacdo metodoldgica criados por
Grotowski.

2.1 Grotowski como referéncia reformuladora do seculo XX

Somente a criagdo e o desenvolvimento do trabalho do seu Teatro
Antropolégico® j& dariam a Eugénio Barba (1936) um lugar de destaque entre os
grandes pensadores e realizadores cénicos do século XX.

Porém, por outro importante feito deve também ser lembrado. Encantado
primeiramente pelo teatro polonés de forma geral: “[...] a variedade e a qualidade do
teatro polonés eram Unicas na Europa, e eu me sentia na obrigagdo que fossem
conhecidas e apreciadas” (BARBA, 2006, p. 6), foi com Jerzy Grotowski que ele se
deslumbrou artisticamente, tornando-se seu & e ajudante primoroso®.

A partir de entdo, passou a planejar, juntamente com seu mestre, estratégias
criativas para ultrapassar a cortina de ferro e levar informac6es importantes para criticos
europeus, em especial da Franca® sobre o novo acontecimento teatral que estava
ocorrendo dentro da Poldnia Popular Socialista durante a década de 1960.

Como um verdadeiro pombo-correio da arte, suas curiosas idas e vindas a terra
de Grotowski seriam dignas de um roteiro cinematografico de aventura,
independentemente de terem sido sempre facilitadas por uma caracteristica particular:
“[...] gracas ao passaporte italiano, eu podia entrar e sair da Polonia quando bem
entendesse” (BARBA, 2006, p. 57).

Estas informacOes levadas a Europa Ocidental possibilitaram que o mundo

fizesse as primeiras observacOes atentas sobre Grotowski e seu Teatro Pobre, pois seu

2 “Este termo, empregado sobretudo na América Latina, ndo se refere as formas espetaculares nio

européias (ao teatro ‘indigena’) e, sim, antes, a uma tendéncia de encenacdo que se esforca em
examinar o ser humano em suas relagbes com a natureza e a cultura, que amplia a nocéo européia de
teatro as praticas espetaculares e culturais (cultural performances), que adota uma abordagem
etnocenoldgica para explicar estas praticas” (PAVIS, 1999, p. 374).

¥ Eugenio Barba trabalhou de uma forma muito préxima a Jerzy Grotowski, sendo inclusive, assistente de
direcdo de dois importantes espetaculos do diretor polonés: Akropolis (1962) e A Tragica Historia de
Dr. Fausto (1963). Mesmo apds esta experiéncia profissional, sempre manteve um contato préximo e
afetuoso a Grotowski que, apesar de ser somente trés anos mais velho que Barba, era chamado por este
de mestre.

* A critica francesa que acolheu com entusiasmo as informacdes sobre o teatro de Jerzy Grotowski foi
Renée Saurel. Sua critica de nove paginas em 1965 na revista Les Temps Modernes, o periddico de Jean
Paul Sartre, em Paris, alavancou os olhares do mundo para este trabalho, inclusive dentro da propria
Poldnia (cf. BARBA, 2006, p. 59).



trabalho oferecia, a todos que trabalhassem com teatro, um novo exemplo de
possibilidade cénica, tanto na esséncia, quanto na forma. A partir dai, numerosos
convites foram feitos a Grotowski, para que pudesse oficialmente viajar por paises néo
socialistas, ampliando a disseminacéo de suas idéias inovadoras.

Anos apoés, por conseguinte, estas idéias ainda permanecem acesas através de
varias influéncias e ramificacfes dentro da teoria e da pratica atoral contemporanea.
Contudo, ndo podemos afirmar que seu Teatro Pobre tenha, na prética cénica atual,
muitos seguidores que trabalhem tentando buscar a sua execucdo originaria, pois, para
alguns, este tipo de teatro pode ser considerado de dificil execucao:

Outra escola, ainda mais dificil, foi a de Jerzy Grotowski, diretor polonés,
que alcancou extraordinario sucesso entre 1960 e meados dos anos 1970. Seu
‘teatro pobre’ era de exigéncia extraordindria, seus espetaculos sempre
apresentados em salas muito pequenas, com efeitos visuais simples, porém
deslumbrantes [...]. A direcdo personalissima de Grotowski teve grande

repercussdo no periodo em que ele montou seus espetaculos, porém ele tem
pouquissimos (e insatisfatorios) seguidores. (HELIODORA, 2008, p. 118).

Porém, seus exercicios, suas concep¢des acerca da arte e da vida, suas sugestoes
de espaco cénico e também suas nomenclaturas, - haja vista ter inspirado esta
dissertacdo - permaneceram como ferramentas importantes na contemporaneidade
teatral, ndo sé como instrumentos pedagdgicos em escolas de formacdo de ator, mas
também como possibilidades de execucdo cénica profissional, se ndo em termos totais,
mas ao menos parciais.

Pode-se, por exemplo, recorrer aos Seus exercicios corporais, vocais e
expressivos, como elementos de preparacdo dos atores nos ensaios, usando-0s como
forma de auto-conhecimento e estimulo ao surgimento de suas potencialidades, como
uma contribuicdo ao processo de criacdo cénica que, apesar de oriunda de um teatro de
pesquisa, pode ser utilizada em um espetaculo mais convencional. Ou seja, a propria
contribuicdo grotowskiana ao teatro contemporaneo possibilitou o surgimento de uma
multiplicidade de alternativas que necessariamente nao precisam estar normatizadas em
um unico estilo de expressividade ou em uma forma especifica. Os diferentes estilos e
formas teatrais podem ser usados nos mais diversos tipos de espetaculo.

Dai encontrarmos com facilidade tantos exemplos das influéncias de suas idéias

marcantes e libertadoras: “[...] seu trabalho em Woroclaw, desde entdo, tornou-se



lendario e tem sido usado como fonte de ideias por Peter Brook, André Gregory, Joseph
Chaikin e muitos outros™ (ROOSE-EVANS, 1989, p. 146, traducdo nossa).

Desta forma, por oferecer uma proposta intensamente revolucionaria e
reformuladora tanto ao trabalho atoral, quanto a cena como um todo, é que Grotowski
passou a figurar entre os nomes basilares que contribuiram pontualmente para a
transformac&o teatral do século XX:

E necessario reservar um lugar especial para Jerzy Grotowski porque, devido
a ressonancia provocada por seu ‘teatro pobre’, este artista participa de forma
particularmente ativa de todas as manifestagbes da vida teatral
contemporanea no mundo, apresentando NUMerosos seminarios e
demonstragdes de seu método, que servem de objeto de estudos, notadamente
no Instituto Teatral da Filadélfia (EUA). Por outro lado, existem numerosos

trabalhos analiticos consagrados a sua arte®. (FILLER, 1977, p. 8, tradugéo
nossa).

Podemos destacar alguns pontos marcantes de seu trabalho. Primeiramente, um
dos grandes cernes da fundamentacdo artistica de seu teatro foi a percep¢do das
influéncias mdaltiplas ao seu redor, o que fez com que suas idéias ndo ficassem
deslocadas dos grandes acontecimentos do século XX. Ou seja, antes de mais nada, seu
teatro buscava interferir no panorama consolidado, tanto do proprio teatro, quanto da
sociedade em que estava alicercado.

Como encenador, Grotowski ndo criticou o surgimento do cinema e da televiséo,
ndo os definiu como elementos prejudiciais as artes dramaéticas e nem fixou-se na
polarizagdo entre eles e o teatro. Mas, ao perceber a qualidade técnica destes novos
elementos, conseguiu fundamentar com mais clareza sua visdo sobre o teatro que
buscava e, consequentemente, o trabalho atoral que nele estaria incluso. Foi, portanto,
um dos que contribuiu para a reflexdo sobre o teatro, em épocas de mudancas

conjunturais:

Essa ‘redescoberta’ do potencial de representagdo do proprio teatro e apenas
do teatro traz a tona a questdo, ora em diante constitutiva e incontornavel, de

> No original: his work in Wroclaw has since become legendary and has been used as source of ideas by
Peter Brook, André Gregory, Joseph Chaikin and many more.

® No original: 1l faut accorder une place spéciale & Jerzy Grotowski, car, du fait de la résonance éveillée
par son ‘théatre pauvre’, cet artiste participe d'une fagon particuliérement active a toutes les
manifestations de la vie théatrale contemporaine dans le monde, em dirigeant de nombreux séminaires
et des démonstrations de sa méthode qui fait I'objet détudes, notamment a I'Institut Théatral de
Philadelphie (U.S.A). Em outre, de nombreux travaux analytiques ont également été consacrés a son
art.



saber 0 que o teatro contém de inconfundivel e insubstituivel em comparacéo
com outras midias. De fato, esse questionamento acompanha o teatro desde
entdo, e isso ndo s6 por causa de sua rivalidade com outras artes. Evidencia-
se ai uma das duas légicas segundo as quais se d& o surgimento de novas
formas das artes performativas: a ldgica segundo a qual a aparicdo de um
novo meio de configuracdo das formas e de representacdo do mundo leva
quase que automaticamente os meios existentes — que de subito passam a ser
tachados de antigos — a se perguntar o que tem de especifico como arte e,
portanto, o que deve ser privilegiado de modo consciente ap6s o surgimento
de técnicas mais modernas. (LEHMANN, 2007, p. 82).

Assim, fazendo com que suas experiéncias praticas eclodissem numa reflex&o
teorica e fossem se posicionando, Grotowski passou a oferecer uma proposta
antindmica aos alicerces desta nova ordem técnica que surgia: “Nao ha davida de que
quanto mais o teatro explora e usa as fontes mecéanicas, mais permanece tecnicamente
inferior ao cinema e a televisdo. Conseqlientemente, proponho a pobreza no teatro”
(GROTOWSKI, 1987, p. 17).

Grotowski era entusiasta das nomenclaturas impactantes, ou “[...] para dizé-lo
em termos simples: Grotowski tinha constantemente necessidade da inovagéo
terminologica” (FLASZEN, 2007, p. 20) e sempre as utilizava como ferramenta para
chamar a atencdo para sua visdo artistica. Foi desta maneira que, unindo o termo
“pobreza”, que a principio pode ser de cunho pejorativo, a palavra “teatro”, mais
conceituada por seu histérico milenar edificante, conseguiu despertar a curiosidade
latente nas pessoas, para que viessem a descobrir 0 que seria 0 Teatro Pobre.

O mesmo estilo foi utilizado na formulagdo dos conceitos de Ator Santo e Ator
Cortesdo, que a principio poderiam supor uma ligacdo com a religiosidade, devido as
suas préprias nomenclaturas, mas que ndo se desenvolviam dentro deste pressuposto.

Seu objetivo ndo era calculista, mas sim reflexo do envolvimento profundo que
estabelecia com sua arte, e que necessitava expandir-se, colhendo novos aliados.
Ludwik Flaszen (1930)', que, assim como Eugenio Barba, foi um dos seus

colaboradores mais proximos, relatou o seguinte acerca desta questdo:

[...] todas as palavras e as formulas, independentemente da sua origem, as
tornam proprias e, em virtude de uma peculiar alquimia, elas se fundem com
ele. Sabia tirar vantagem delas, tornava-se o seu avalista, dava-lhes
ressonancia [...]: de fato ndo se tratava ali de propagar crencas religiosas.
(FLASZEN, 2007, p. 28).

" Importante aliado de Grotowski, Flaszen ja era conhecido critico literario e de teatro, quando fundou
juntamente com Jerzy o Teatro das 13 Fileiras em Opole, Pol6nia. Também diretor de teatro, Flaszen
escreveu uma série de artigos sobre a intensa experiéncia artistica que manteve com o Teatro Pobre.



Mas a esséncia artistica de Jerzy Grotowski era muito maior do que quaisquer
nomenclaturas. Estas eram simplesmente a formatacdo de idéias claras embasadas em
um pensamento reformulador contundente. E foi sua concep¢do de Teatro Pobre que
trouxe um félego diferencial para a arte teatral numa época que se tornava fértil para a
multiplicacdo dos avancos técnicos.

Grotowski parou o tempo e fez 0 homem remontar as suas origens. Através de
seu teatro, fez a humanidade olhar novamente para si mesma. E nos lembrou que a
ferramenta mais eficaz para provocar uma comunicagdo entre os homens é o préprio
corpo humano, explorado nas suas maltiplas potencialidades intrinsecas.

E para os proprios artistas de teatro, sua visdo possibilitou uma reflexéo sobre a
obrigatoriedade da utilizacdo das modernas ferramentas tecnoldgicas, a certeza de que,
se quiserem, o teatro pode se bastar em si mesmo, sem nenhuma outra acoplagem
obrigatdria. Ao mesmo tempo em que este pensamento contribuiu para o trabalho do
diretor, livrando-o de regras pré-estabelecidas, passou a oferecer ao ator um destaque
descomunal, nunca antes experimentado. Seria a valorizacdo do ator sobre a milenar
importancia da dramaturgia no teatro: “[...] consideramos a técnica cénica e pessoal do
ator como a esséncia da arte teatral.” (GROTOWSKI, 1987, p. 14).

O simples, revolucionario e quase 6bvio pensamento de Grotowski, de que o
teatro, para existir, ndo precisa de nada além de duas pessoas - uma para atuar, outra
para presenciar este ato - constituiu uma ruptura gigantesca dentro da
contemporaneidade, desformatando regras que, muitas vezes, perpassam também por
questBes econdmicas, ja que demonstrou que uma peca pode ser montada meramente
com a comunhdo entre atores e platéia, sem uma pomposa producdo material. O enredo
pode ser passado da mesma forma. Novas possibilidades se abriram para a arte teatral.

Porém esta concepg¢do, que Grotowski conseguiu materializar com primor, na
pratica ndo se mostra tdo simples quanto parece, pois exige do pensador moderno, do
encenador da contemporaneidade, a busca criativa por uma obra artistica inovadora
onde seja capaz de desenvolver uma concepg¢do com a utilizagcdo da simplicidade e da
pobreza de instrumentos.

Assim, avancando um pouco dentro do trabalho pratico grotowskiano,
poderiamos afirmar que o elemento subjetivo também é necessario, para que ocorra o
ato teatral, e que este acontece quando ha, ndo s6 um ator e um receptor, mas também a
criatividade. Esta € a alavanca que move o teatro. Além disso, Grotowski avangou

dentro da sua concepcao de teatro, percebendo outras necessidades:



Pela eliminacédo gradual de tudo que se mostrou supérfluo, percebemos que o
teatro pode existir sem maquilagem, sem figurino especial e sem cenografia,
sem um espacgo isolado para representacdo (palco), sem efeitos sonoros e
luminosos, etc. S6 ndo pode existir sem o relacionamento ator-espectador, de
comunhdo perceptiva, direta, viva. Trata-se, sem dulvida, de uma verdade
tedrica antiga, mas quando rigorosamente testada na pratica destr6i a maioria
das nossas idéias vulgares sobre teatro. (GROTOWSKI, 1987 p. 16).

Mais dois pontos importantes o colocam dentro da categoria de encenador
reformulador. O primeiro é de que seu trabalho ajudou a romper com a tradicdo do
teatro como mera expressdo de entretenimento. Ainda que isto também ocorresse, seu
teatro explorava o auto-conhecimento do ator sobre suas préprias possibilidades e,
como conseqiéncia, levava o puablico também a se envolver com as questdes
apresentadas na peca, pois 0s atores acreditavam verdadeiramente no que faziam.
Assim, seus espetaculos tinham como objetivo, provocar em todos uma investigacao
interna, uma busca pelo conhecimento, através da arte.

Outro ponto marcante é que, para chegar a este resultado, Grotowski deu
continuidade aos ideais lancados por Constantin Stanislavski (1863-1938)% nao
somente quanto a ideologia da necessidade do ator se auto-conhecer e se auto-
pesquisar, mas também quanto a avancos em relagdio a algumas propostas
stanislavskianas, como o método das acdes fisicas®, que ndo puderam ser desenvolvidas

pelo mestre russo, a respeito do proprio exercicio da técnica atoral:

8 Grande reformulador cénico do século XX. Criou um método de trabalho para o ator que buscava
proporcionar uma relagdo de aproximagdo entre ator e personagem, através de diversos exercicios que
modificaram de forma intensa toda a perspectiva cénica mundial e do processo de formagdo do ator.

® Uma das ferramentas de pesquisa pratica de Stanislavski, na busca pelo continuo aperfeigoamento do

trabalho do ator, na fase final de sua vida. Carlson revela que: “[...] por volta de 1930, ele [Stanislavski]

arrefecera a énfase até entdo posta na vida interior como fonte para um papel e voltara-se para o estudo
do

texto, e também das acGes fisicas por este requeridas, como um meio de estimular a vida interior.
Buscava-

se uma nova linha, a ‘linha do ente fisico’, ¢ uma nova estratégia: os atores devem comegar pelos
‘objetivos

e agdes mais simples’ que conduzem a ‘vida fisica de um papel’, a qual por seu turno, remete a vida

espiritual e ao sentido verdadeiro da vida de uma peca ou papel; estes, finalmente, ‘transformam-se no

estado intimo criador’. A visdo tardia de Stanislavski do sentimento como ‘reflexo’ aos estimulos dos
atos

fisicos no momento da criacao sugere a possivel influéncia de Pavlov, cujas teorias comegavam a ser

entronizadas como base de toda a pesquisa psicoldgica russa. Mas, qualquer que tenha sido sua
inspiracéo,

Stanislavski ndo parece ter visto esse ‘método das a¢des fisicas’ como um repudio de seu sistema

primitivo, mas sim como um desenvolvimento dele. A tarefa do ator evolui, de forma ciclica, da agdo
fisica



Grotowski € quem leva o método das agdes fisicas — a Ultima versdo do
sistema stanislavskiano — a suas consequéncias extremas. Contudo, estas
consequiéncias ja estdo presentes no trabalho de seu criador, ainda que de um
modo implicito, porque o mestre russo morre sem poder desenvolver todas as
implicacdes contidas nele. Grotowski as explicita e as leva a uma conclusdo
profunda’®. (DE MARINIS, 2001, p. 15, tradugo nossa).

Para que este teatro pudesse surgir, a experiéncia da pratica artistica cotidiana
levava o ator a uma incessante pesquisa corporal, vocal, gestual e espiritual. Por tal
motivo, a teoria de seu Teatro Pobre era praticada por seu grupo denominado, ndo por

acaso, de Teatro Laboratorio:

Grotowski comegou a associar a palavra ‘teatro’ com a palavra ‘laboratorio’.
A idéia de um teatro-laboratdrio, de experimentacdo, é hoje muito habitual,
mas naquele momento era uma novidade. Ja havia expressdes como ‘teatro-
estidio’ e ‘teatro-escola’, mas era a primeira vez que se associava o teatro
com a idéia de um laboratério™. (DE MARINIS, 2001, p. 43, tradugdo
nossa).

Assim, um novo ator s6 surgiria se fosse “laboratorialmente pesquisado”. Suas
capacidades fisicas e mentais teriam que se ampliar a ponto de ser tdo expressivas
quanto as inovacdes técnicas que surgiam. Grotowski buscava o Ator Santo.

A arte cénica passava por um novo momento, que ditava uma necessidade de
ruptura com a tradicdo milenar do teatro, de readequacdo frente a conjuntura
influenciada pela transformacdo pela qual passava a humanidade no periodo Pds-
Guerra. Se 0 homem estava repensando seus valores e sua condigdo existencial,
obrigatoriamente o teatro, como uma ferramenta da expressividade humana, também

teria que se transformar.

e da anélise do texto para a criacdo da vida interior e regressa a acdo exterior no papel — tudo como
parte de
um mesmo processo” (1997, p. 368).

1% No original: Grotowski es quien lleva el método de las acciones fisicas — la Gltima version del sistema
stanislavskiano- a sus consecuencias extremas. Sin embargo, estas consecuencias ya estan presentes en
el trabajo de su creador, aunque de un modo implicito, porque el maestro ruso muere sin poder
desarrollar todas las implicaciones contenidas en él. Grotowski las explicita y las lleva a una conclusion
profunda.

1 No original: Grotowski comenzara a asociar la palabra ‘teatro’ con la palabra ‘laboratorio’. La idea de
un teatro-laboratorio, de experimentacién, es hoy muy habitual, pero en ese momento era una novedad.
Ya se habian utilizado expresiones como ‘teatro-estudio’ y ‘teatro-escuela’, pero era la primera vez que
se asociaba al teatro con la idea de un laboratorio.



Entdo, sob este aspecto, o trabalho de Grotowski esta conectado ao de outros
reformuladores do século XX, como Constantin Stanislavski, que criou uma nova
metodologia para o trabalho do ator, Antonin Artaud (1896-1948)", por suas idéias
libertérias e contundentes, e Bertold Brecht (1898-1956)™, com seu teatro critico,
politico e anti-aristotélico™.

Deles herdamos o teatro contemporaneo, pois “[...] o panorama do teatro de hoje
é, inegavelmente, de uma riqueza imensa, de uma pluralidade de experiéncias jamais
vista em nenhuma fase da histéria da dramaturgia e da arte cénica.” (BORNHEIM,
2007, p. 9).

Arriscamos dizer que estas profundas transformacgdes na esséncia do teatro
talvez s6 pudessem ocorrer através de artistas que fizessem parte de uma sociedade que
considerasse a arte e o0 teatro como elementos essenciais para a sua expressao com
relacdo a vida. Estas experiéncias inovadoras, que contribuiram para a evolucdo do
teatro, nos remetem a sensagdo de que surgiram, como heranca, em funcdo da longa
tradicdo artistica de seus paises.

Assim, ap0s anos de observacao e exercicio da pratica cénica, os reformuladores
foram percebendo os pontos que necessitavam de modificacdes, passando a acumular
uma inquietacdo artistica dentro da préatica cotidiana, que os impeliu a agir em funcéo de
uma necessidade de transformacao. Grotowski foi um deles, pois estava intrinsecamente

ligado a Pol6nia. Ele a conhecia, observava, amava, criticava.

12 . , o x . x .
“Antonin Artaud proclamava uma teoria do teatro enquanto “agdo” pura e simples — ndo mais a

ilustragdo de um texto literario, mas “forjado” no palco. O conceito de Artaud de Théatre de la Cruauté
como do “teatro da crueldade” tem sido muito mal interpretado; ele significa basicamente algo bem
diverso: o uso irrestrito de todos os meios teatrais, entregando o palco a um vitalismo eruptivo que
transforma a agdo cénica num foco de inquietagdo contagioso e ao mesmo tempo curativo”
(BERTHOLD, 2001, p. 500).

3«0 novo drama encontrou um autor em Bertold Brecht. [...] No desejava provocar emogdes, mas
apelar para a inteligéncia critica do espectador. Seu teatro devia transmitir conhecimento, e nédo
vivéncias. [...] O carater “exposicional” de seu teatro ¢ um terminus que Brecht insistiu em reiterar.
Refere-se a uma forma dramatudrgica especifica, ao principio do teatro épico. Suas caracteristicas sao:
comentarios inseridos na agdo, feitos por um narrador, titulos de “capitulos” em grandes cartazes,
mascaras e imagens projetadas” (Ibidem, 2001, p. 504).

14«1, Termo usado por BRECHT e retomado pela critica para designar uma dramaturgia que se vale de
ARISTOTELES, dramaturgia baseada na ilusio e na identificagio. O termo tornou-se sinénimo de
teatro dramatico, teatro ilusionista ou teatro de identificagdo. 2. BRECHT identifica (equivocadamente)
esta caracteristica unicamente a concepg¢do aristotélica: ela se opde a dramaturgia que busca a
identificacdo do espectador a fim de provocar nele um efeito catartico, impedindo toda e qualquer
atitude critica. Contudo , a identificacdo é apenas um dos critérios da doutrina aristotélica. E preciso
juntar a ela o respeito pelas trés unidades (principalmente a coeréncia e a unificagdo da agéo), o papel
do destino e da necessidade na apresentacdo da fabula: a pega é construida em torno de um conflito, de
uma situagio “bloqueada” (“atada”) a ser resolvida (nd, desenlace)” (PAVIS, 1999, p. 24).



Um exemplo claro aparece em seu famoso artigo Em busca de um Teatro Pobre,
publicado inicialmente em Wroclaw em 1965 e, posteriormente, em Estocolmo (1965),
Novi Sad (1965), Paris (1966) e New Orleans (1967), e que também daria nome ao
préprio livro que fundamenta seus pensamentos com uma série de artigos e propostas de
exercicios. Grotowski, logo em seu primeiro paragrafo, nos relata um dado importante

a0 comparar o0 seu teatro com 0s que estavam em voga:

[...] o espetaculo moderno: a cenografia usando esculturas atuais ou idéias
eletrdnicas, musica contemporanea, os atores projetando independentemente
estereotipos de circo ou cabaré. Conheco bem a coisa: ja fiz parte disso.
Nosso Teatro-Laboratério caminha numa outra direcdo. (GROTOWSKI,
1987, p. 13).

Grotowski ndo cita, em sua critica, nenhum artista em especial. Desenvolve seu
pensamento apresentando um panorama mais amplo de sua percepcdo do estado geral
da arte teatral naguele momento em seu pais.

Em funcdo disto, para nos apropriarmos mais profundamente desta questéo,
apresentaremos um pequeno panorama historico geral do teatro polonés, pois a Polénia,

assim como Grotowski, era extremamente ligada ao Teatro.

2.2 Pequeno panorama do teatro polonés e suas influéncias sobre Grotowski

A atual superficie da Republica Polonesa atinge 312.683 kmz2, com 38,5 milhdes
de habitantes. Se fosse um Estado do Brasil, se encontraria em nono lugar em
superficie, e em segundo lugar em nimero de habitantes.

Sua posicdo geografica estratégica sempre a colocou como area conflituosa de
embates politicos, ocupacdes estrangeiras e guerras constantes, que sdo, sem davida,
fatores determinantes na forma de expresséo do povo e em seu relacionamento com a

vida. O teatro ndo poderia fugir deste contexto:

Identificado visceralmente com a nacionalidade, o teatro polonés sempre foi
reconhecido pelo povo como um de seus mais caros tesouros. O idioma,
mesmo quando proibido, foi nele exercitado, o anseio de liberdade mantido, a
coragem de proclamar num palco os sentimentos calados por baionetas, eis 0
condimento de muitos e muitos decénios que determina a identificacéo, junto
ao cidaddo polonés, do teatro com o pensamento, 0s desejos nacionais. Isto
vale até nossos dias. (FUSER; GUINSBURG, 2002, p. 73).



A ligacdo e o envolvimento profundo deste pais com o teatro, nos oferecem

bases para o entendimento dos motivos que influenciaram Grotowski:

Orgulhosos dos sucessos de nossa musica, nossa literatura, nosso cinema, é
contudo com nosso teatro que nos apresentamos com mais prazer perante o
mundo. Ndo porque ndo saibamos apreciar o valor das outras artes, mas
porque temos a convicgéo subconsciente de que o teatro resume a substancia
da maior parte dos tragos caracteristicos daquilo que é polonés e de que, por
isso mesmo, é capaz de materializar de forma mais fiel as qualidades
espirituais do pais e sua populacdo™. (FILLER, 1977, p. 5, traduc&o nossa).

O desenvolvimento do teatro polonés, desde a Idade Média, até nossos dias, nao
difere dos outros paises da Europa Central. Os ritos originarios do século XII acabaram
por se transformar nos conhecidos espetaculos de Mistérios'® que, atravessando o
periodo medieval, influenciaram o teatro popular, expresso nas ruas, pelo povo e para o
povo, atraves dos comediantes ambulantes, principalmente no século XVI.

A dinastia dos Jagellons®’ usufruiu de saudaveis periodos de estabilidade, o que
fez com que a entrada dos espetaculos teatrais na Corte Real se tornasse um ponto
marcante para a “idade de ouro” polonesa, que foi o periodo do Renascimento, no qual,
além do teatro, outras manifestacfes artisticas também floresceram. Ricas familias
patrocinavam o teatro, nos séculos XVII e XVIII, e apreciavam enormemente
espetaculos que tivessem como tema a propria sociedade polonesa.

Esta rica propulsédo artistica foi aproximando o interesse popular cada vez mais

do teatro, e favorece o entendimento dos motivos desta estreita ligagao:

A intensidade das diferentes correntes da vida teatral, espetaculos de corte,
mistérios e comédias de mambembes, parece testemunhar incontestavelmente
0 interesse crescente da populacéo pelo teatro. Ainda ndo se tratava de um
teatro nacional, mas ja comegava a ser um teatro polonés pois ele apresentava

'3 No original: Fiers des succés de notre musique, de notre littérature, de notre cinema, c¢’est de ceux de
notre  théatre que nous faisons le plus volontiers état devant le monde. Non que nous ne sachions
apprécier a sa juste valeur l'acquis des autres arts, mais parce que nous avons la conviction
subconsciente que le théatre a su rassembler dans sa substance le maximum de traits que 1'on peut
considérer comme distinctifs de ce qui est polonais et que, par la-méme, il est capable de représenter de
la fagon la plus caractéristique qui soit les qualités spirituelles de son pays et de sa population.

1% «Drama medieval religioso (do século XIV ao século XVI) que pde em cena episodios da Biblia
(Antigo e Novo Testamento) ou da vida dos santos, representado quando das festas religiosas pelos
atores amadores (mimicos e menestréis, principalmente), sob a direcdo de um condutor e em cenéarios
simultaneos” (PAVIS, 1999, p. 246).

7 Nome da dinastia real, proveniente da Lituania, que reinou em uma parte da Europa Central (hoje: a
Lituania, Polonia, Ucrania, Let6nia, Estonia, parte da Russia e da Hungria) entre os séculos XIV e
XVIIL.



http://74.125.93.132/translate_c?hl=pt-BR&sl=fr&u=http://fr.wikipedia.org/wiki/Lituanie&prev=/search%3Fq%3Djagellons%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26hs%3D4NY&rurl=translate.google.com.br&usg=ALkJrhiCEKuVnI%20
http://74.125.93.132/translate_c?hl=pt-BR&sl=fr&u=http://fr.wikipedia.org/wiki/Lituanie&prev=/search%3Fq%3Djagellons%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26hs%3D4NY&rurl=translate.google.com.br&usg=ALkJrhiCEKuVnI%20
http://74.125.93.132/translate_c?hl=pt-BR&sl=fr&u=http://fr.wikipedia.org/wiki/Pologne&prev=/search%3Fq%3Djagellons%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26hs%3D4NY&rurl=translate.google.com.br&usg=ALkJrhiXSU59XtO%20
http://74.125.93.132/translate_c?hl=pt-BR&sl=fr&u=http://fr.wikipedia.org/wiki/Ukraine&prev=/search%3Fq%3Djagellons%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26hs%3D4NY&rurl=translate.google.com.br&usg=ALkJrhh6Y5Fiulh%20
http://74.125.93.132/translate_c?hl=pt-BR&sl=fr&u=http://fr.wikipedia.org/wiki/Lettonie&prev=/search%3Fq%3Djagellons%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26hs%3D4NY&rurl=translate.google.com.br&usg=ALkJrhjZaGHbGq%20
http://74.125.93.132/translate_c?hl=pt-BR&sl=fr&u=http://fr.wikipedia.org/wiki/Estonie&prev=/search%3Fq%3Djagellons%26hl%3Dpt-BR%26client%3Dfirefox-a%26rls%3Dorg.mozilla:pt-BR:official%26hs%3D4NY&rurl=translate.google.com.br&usg=ALkJrhhTJXwKDml%20

os problemas poloneses e registrava os costumes poloneses. E nisso que
reside seu valor especial. Ainda é muito cedo para falar de sua originalidade,
de suas formas proprias. E portanto necessario frisar o valor artistico de suas
variadas proposic@es e iniciativas. Esta vocacdo nacional pronunciada, esta
atualidade social, constitui uma amostra daquilo que, ampliando-se ao longo
de processos sucessivos, se transformara no teatro polonés contemporaneo,
nesta conjuntura ja assinalada pela politizacdo™. (FILLER, 1977, p. 13,
traducdo nossa).

Porém, um grande momento estava para acontecer. Em 1765, foi apresentado o
espetaculo Os Inoportunos, de Jozéf Biewlawski (1739-1809), pela primeira vez com
atores profissionais falando polonés, marcando, assim, o inicio do teatro nacional
daquele pais.

Porém quem carregaria a alcunha de verdadeiro fundador do teatro nacional
polonés seria o ator, diretor e dramaturgo Wojciech Boguslawski (1757-1829). Seu
teatro era de marcante vigor, pois abordava temas patrioticos que valorizavam a luta dos
costumes nacionais contra a invasdo estrangeira, o que lhe granjeou grande
popularidade. Além disso, ele tinha a preocupacéo de propiciar ao povo o conhecimento
das obras da dramaturgia universal, como Shakespeare, Lessing, Schiller, Voltaire,
Diderot, Beaumarchais, além de comédias ligeiras francesas e alemds, muito em voga
na época.

Ja no século XIX, o teatro profissional polonés passou por uma situacdo pontual.
Com mais da metade de seu territério dominada pela Russia czarista, a populacao era
impedida de falar a lingua pétria em escritorios, escolas e locais publicos. Contudo, o
teatro falado em polonés era permitido, ainda que com limites, ja que ndo se podia tratar
de temas nacionais e sociais, impedidos pela censura.

Contudo, foi a época na qual floresceu a dramaturgia de Alexander Fredro
(1793-1876) que, através de suas comédias inteligentes, influenciou diversos
dramaturgos posteriores que também conseguiam fazer criticas veladas a burguesia e a

sociedade em geral, apreciadas pelo povo mas imperceptiveis aos dominadores.

8 No original: L'intensité des différents courants de la vie théatrale, spectacles de cour, mystéres et
comédies de bateleurs, semble témoigner incontestablement de I'intérét croissant que la population
portrait au théatre. Ce n"était pas encore um théatre national, mais il commencait déja a étre um théatre
polonais car il présentait dés problémes polonais et enregistrait 1&s costumes polonaises. C'est en cela
que reside sa valeur particuliere. 1l est encore trop tét pour parler de son originalité, de sés formes
propes. Il faut pourtant metre l'accent sur la valeur artistique de ses différentes propositions et
initiatives. Cette vocation nationele prononcée, cette actualité sociale, ¢ est finalement un avant-godt de
ce qui, en grandissant au cours de processus successifs, se transformera en théatre polonais
contemporain, en cette accoutumance déja signalée a la politisation.



Dentro deste panorama, solidificou-se o desenvolvimento da expressividade do
ator polonés que, obrigado a representar em outra lingua, era forcado a encontrar uma
expressividade fisica e gestual para ser compreendido por seus compatriotas.

Portanto, foi um periodo em que a arte atoral suplantou todas as outras esferas
do espetaculo (dramaturgia, cendrios, figurinos, etc), pois o publico ia ao teatro para
assistir seus atores preferidos, que se exibiam com uma qualidade quase mitica. A
concepcao de representacdo coletiva ainda ndo existia e os atores se vangloriavam de

suas atuac6es individuais:

O vigor da arte do ator polonés e a impossibilidade desses artistas se
manifestarem por intermédio da parte essencial da dramaturgia polonesa (ou
seja, as pegas romanticas), faz com que arrisquemos afirmar que o ator
polonés desta época exercia dupla fungdo social: devia despertar pelo lado
plastico de sua representacdo, o clima que ndo podia criar com palavras. Esta
posicdo especifica do ator (sobre qual encontramos numerosas provas na
imprensa, nas memdrias, etc, da época) produziu forgosamente, mais tarde,
consequéncias palpaveis: quando o teatro recobrou sua liberdade de
expressao, 0 ator conservou sua posicdo meio mitica. E disso ainda hoje
existem tragos™. (FILLER, 1977, p. 21, traducéo nossa).

Estas informacbes nos levam a perceber possiveis imbricagdes de Grotowski
com sua Vvisao sobre a arte e, em especial, sobre o ator. Possivelmente para ele, por ser
polonés, esta posicdo de valorizacdo do ator ndo era sem sentido. Tinha uma
fundamentacdo historica e estava introjetada socialmente na percepcdo popular,
deixando-o confortavel para criar e fundamentar as bases para o seu Teatro Pobre que,
assim como a trajetoria do ator polonés, também utilizava, como forma primordial da
expressividade, o corpo, o gesto, 0 movimento corporal mais até do que a propria
palavra.

O teatro polonés no século XX sofreu, de forma aguda e inevitavel, as
conseqiiéncias de um periodo de duas guerras mundiais, ja que o pais tinha localizagédo
estratégica dentro dos conflitos. Foi uma época de muita complexidade.

Se por um lado o teatro, no periodo do entre guerras (1918-1939), também

chamado de Teatro da Polbnia Livre, parecia estar amorfico e distante dos grandes

9 No original: L épanouissement de I"art de I"acteur polonais et I'impossibilite pour les artistes de se
prononcer par I'intermédiaire de la partie essentielle de la dramaturgie polonaise (c est-a-dire les pieces
romantiques), on peut se risquer a dire que I'acteur polonais de cette époque remplissait au sens social
une doublé fontion: il devait éveiller par le cote plastique de son jeu le climat qu’il ne pouvait créer par
les paroles. Cette position spécifique de I"acteur (on en trouve de nombreuses preveus dans la presse,
les mémoires, etc, de I'époque) eut forcément, plus tard, des conséquences palpables: quand 1€ théatre
eut recouvré sa liberte d expression, I'acteur y conservason rang a demi-mytique. Et il en est reste des
traces jusqu'a aujourd’hui.



problemas que interessavam a sociedade, muito como consequéncia natural dos anos de
dominagdo czarista que sofrera anteriormente, também surgiram tendéncias criativas,
com opg0es ideoldgicas e sociais.

Outro ponto curioso € que existiam, tanto os teatros privados, quanto o0s
financiados por subvencdo dos governos municipais. Se em 1933 foi criado 0 TKKT —
Sociedade de Propagacdo da Cultura Teatral, antes disso, em 1919, por outro lado,
surgira a ZASP — Unido dos Avrtistas Teatrais Poloneses.

A ZASP agregava artistas de 26 teatros dramaticos, de 6 dperas e de 35
pequenos teatros de variedades, contabilizando assim 67 grupos distintos, sendo 36
deles permanentes. Todas essas diferencas, patentes dentro de um mesmo periodo,
refletem a grande forca artistica da Pol6nia, que ndo esmorecia e continuava inquieta.

Ja a TKKT era um grande consorcio artistico sediado em Varsévia. Nas outras
cidades, os artistas de teatro passaram a se unir a empresarios, 0 que provocou a perda
de boa parte de sua independéncia artistica.

Esse tipo de relacdo entre ator e produtor se propagaria pelo século XX,
constituindo um dos elementos que impeliriam Grotowski a se manifestar pontualmente
de forma contraria. Este ponto aparece em sua conhecida entrevista ao seu companheiro
de trabalho, Eugenio Barba, em 1964, denominada de O Novo Testamento do Teatro®:

O que impressiona quando se observa a atuacdo de um ator, tal como €
praticada hoje em dia, é a mesquinharia de seu trabalho: a barganha feita por
um corpo explorado pelos seus protetores — diretor, produtor — criando em

contribuicdo uma atmosfera de intriga e revolta. (GROTOWSKI, 1987, p.
29).

Ainda na etapa do Teatro da Polonia Livre, um grande nome se destacou: Leon
Schiller (1887-1954). Considerado um notéavel professor, diretor e tedrico, simpatizava
com a esquerda comunista, tendo inclusive trabalhado com os operarios poloneses, sob
orientacdo do Partido Comunista da Polénia. Sempre deixou claro suas opinides
esquerdistas, tendo sido vérias vezes atacado, tanto por outros artistas quanto pela
propria imprensa de direita, e foi um dos grandes artistas poloneses mandado para o
campo de concentragdo nazista de Auschwitz, em marco de 1941.

Entre diversos trabalhos, desenvolveu o chamado Teatro Gigantesco ou Teatro

Monumental, que possuia em sua estrutura ideolégico-politica uma forte influéncia da

2 GROTOWSKI, Jerzy . O Novo Testamento do Teatro. In: . Em busca de um Teatro Pobre. Rio de
Janeiro: Civilizag8o Brasileira, 1987. p. 23.



arte revolucionaria russa. Esta nomenclatura se fundamentava numa concepcéo de teatro
que abarcava a participacao de multidées na cena dramatica, numa grande representacdo

publica:

Gigantesco por seu apelo as massas, gigantesco pelo dinamismo de suas
montagens cénicas, Schiller montou espetaculos monumentais. [...] E a
multiddo, estatica, mas submetida ao rigor do pensamento do diretor, que,
pelo ambiente que se criava, determinava todo o espetaculo. [...] Era a época
das experiéncias de Meierhold, a época do “Proletkult’?!, (FILLER, 1977, p.
26, traducdo nossa).

Assim, toda esta participacdo publica polonesa tinha como forca metaférica uma
aversdo artistica ao teatro burgués das grandes estrelas, e estava fortemente aliada a
nova estética cénica russa que, influenciada pelos ares revolucionarios e comandada
pelos vanguardistas Vsevolod Meierhold (1874-1940) e Vladimir Maiakovski (1893-
1930), também intensificava a participag¢do popular na RUssia:

Nos dias da revolucdo a embriaguez da luta despertou no povo russo uma
irrefredvel avidez por espetaculos. Os lutos, o tifo, a destruicdo, ndo
apagaram a ansia de representar, de organizar paradas e ceriménias. A Ruissia
devastada e esfomeada fervilhava de teatros experimentais, de estudios e
laboratérios cénicos, de escolas, se¢Bes e subsecBes dramaticas. Em cada
cidade, em cada reparticdo militar nasciam e sumiam com rapidez de
girdndola grupos e circulos teatrais. [...] Comicios, desfiles, assembléias,
manobras, tudo virava espetaculo. [...] Este anseio frenético por uma vida
iluséria para contrapor aos incomodos e sofrimentos ndo era novo no povo
russo: relembre-se os espetaculos dos condenados, descritos por Dostoievski
nas Recordacfes da Casa dos Mortos. Enquanto o pais era transtornado pela
guerra civil, milhares de pessoas, tomadas por uma espécie de teatromania,
participavam de espetadculos monumentais, que se ligavam as procissdes e
aos ‘pageants’ da Idade Média, as ceriménias da revolugdo francesa. Dos
limites do edificio teatral a ficcdo dramatica transferiu-se as ruas, animando
cortejos, mascaradas, mistérios. Tiveram seu centro em Petrogrado. Festas e
triunfos vivificaram nas solenidades proletarias as ruas gélidas da cidade
desolada. Os dias passavam numa seqiiéncia de duras privagdes; dias de frio,
de epidemia, de miséria. [...] As pessoas desmantelavam as casas para ter o
que queimar, faziam intermindveis filas para uma ragdo minima de arenques
podres, de batatas estragadas. E, contudo, as cerimdnias sucediam-se num
ritmo irresistivel. Representava-se diante dos palacios austeros, nas
escadarias, nas encruzilhadas, ao longo dos canais, nas plataformas dos
bondes, enfeitadas de estandartes e panos pintados. Nos espetaculos de massa
encontramos invariadas as caracteristicas de Mistério-Bufo. Como no
trabalho de Maiakovski, as tramas esquematicas opunham a epopéia
proletaria & farsa burguesa, os virtuosos aos cémicos, alinhando de um lado a
multiddo anénima dos operérios, e do outro os inimigos da classe, os
monarcas, 0s homens politicos do ocidente, com maquilagens e trajes

2 No original: Gigantesque par son appel aux plus larges masses, gigantesque par le dynamisme de ses
entreprises scéniques, Schiller monta des spectacles monumentaux [...] C’est la foule, exatique, mais
soumise aux rigueurs de la pensée du metteur en scene, qui, par I'ambiance qu'elle créait, déterminait
tout le spetacle. [...] C"était 1'époque des expériences de Meyerhold, 1'époque du ‘Proletkult’.



grotescos, com atributos imutaveis, como o bufdo de uma comédia de
mascaras. (RIPELLINO, 1986, p. 89).

Grotowski conhecia Schiller e também j& havia ido a Russia. Ou seja, ja
conhecia bem esta ferramenta de aproximag&o entre publico e espetaculo, e aceitava sua
influéncia em sua concepcdo artistica. Porém, é importante notar que Grotowski, na
idealizacdo de seus espetaculos, embora também quebrasse a barreira entre ator e
espectador, na busca de uma comunicacdo mais intensa entre eles, ndo o fazia dentro de

uma estrutura “gigantesca” e politica, mas sim num processo mais reservado e intimista:

Foi a sua preocupagdo com o papel do espectador no teatro que o levou a
explorar a natureza do espago cénico, criando um tipo de encenagdo para
cada produgdo que iria apresentar, testando assim, diferentes aspectos da
relacdo entre ator e espectador. Em Kordian a acdo foi fixada em uma
enfermaria psiquiatrica. Todo o espaco foi preenchido com camas para que 0s
espectadores pudessem sentar entre os doentes. Em Dr. Faustus os
espectadores foram colocados, junto com os atores, como convidados do Dr.
Faustus, em sua mesa, no refeitério dos monges. No outro extremo, no
entanto, em Akropolis, ndo houve arranjo discernivel do espago cénico,
apenas uma atitude por parte dos atores para com o publico - ou melhor, uma
ndo — atitude?’. (ROOSE-EVANS, 1989, p. 148, tradugio nossa).

Ainda no periodo do entre-guerras, os artistas poloneses sofreram a influéncia
russa em outros aspectos importantes, além da forma cénica do espetaculo. Trata-se do
préprio estilo de representacdo dos atores na cena, e também de suas posturas éticas fora
dela.

Um destes foi Juliuz Osterwa (1885-1947). Considerado um dos grandes nomes
do teatro polonés deste periodo, Osterwa foi um famoso ator e diretor teatral. Era
aclamado por suas excelentes atuagdes em pecas sem muita profundidade. A partir de
seu contato com Stanislavski em Moscou, durante o periodo da Primeira Guerra
Mundial, passou a modificar seu proprio modo de atuacéo, deixando a utilizacdo de

esteredtipos para desenvolver um trabalho de vivéncia®® dos personagens, melhorando

2 No original: It is his preoccupation with the role of the spectador in theatre that has led him to explore
the nature of scenic space, creating a form of staging for each production that would test different
aspects of the relationship between actor and spectator. In Kordian the action was set in a psychiatric
ward. The entire space was filled up with beds so that the spectators found themselves having to sit
among the sick. In Dr Faustus the spectators found that they were, along with the actors, guests at Dr
Faustus’s table in the monks™ refectory. At the other extreme, however, in Akropolis, there was no
discernible arrangement of the scenic space, only an attitude on the part of the actors towards the
audience — or rather, a non — attitude.

2 Stanislavski passa a pesquisar processos de aproximacao entre o ator e a personalidade do personagem
que



assim seu desempenho artistico, sem deixar de fascinar seu publico fiel. A partir dai,
mais tarde foi levado a dirigir espetaculos e a fundar, com seu parceiro Mieczystaw
Limanowski (1876-1948), o Teatro Reduta (1919), em Varsdvia (que se transferiu em
1925 para Vilnius), que tinha como meta promover uma relacdo muito mais profunda
com a arte teatral, fundamentada pelo Método Stanislavski.

Nessa sua companhia, o trabalho de compreensdo dos minimos detalhes do
texto, um dos legados de Stanislavski, era feito até a exaustdo, e sua exigéncia quanto ao
ator em relacdo com sua profissdo se tornara tdo rigida e ferrenha que seus atores
passaram, inclusive, a viver juntos. Para ser um ator do grupo de Osterwa, era
necessario seguir padrdes éticos ndo somente no palco, mas também na vida cotidiana.

Um fato curioso da estrutura de trabalho de Osterwa e de Limanowski nos é

revelado por Barba, e que mostra ao fim, a importancia da influéncia do Reduta:

Grotowski afetuosamente ridicularizava pela mania que tinham de dar
uniforme aos atores e exigir deles uma vida monastica, enquanto eles
mesmos escapavam de noite do teatro-mosteiro para se divertirem. Mas a
ironia se baseava na admiragdo. Muitas vezes falou-me da disponibilidade e
da disciplina de Halina Gallowa, uma atriz que se formou com o Reduta e
que Grotowski tinha dirigido em As Cadeiras de lonesco, sua primeira
direcdo teatral em 1957 no Teatr Poezji de Cracdvia. (BARBA, 2006, p. 49).

O Reduta tinha uma forte nocdo da funcdo social do ator e da sua contribuicao
para a sociedade. Eles promoviam debates literarios e filosoficos pelas cidades que
visitavam e as “formas mesquinhas do estrelato” estavam abolidas da sua companhia,
levando-o a criar uma instigante nomenclatura para isso, que mais tarde seria lembrada

pelo proprio Grotowski:

Na Pol6nia, antes da Guerra, houve um ator famoso que encontrou uma
palavra excelente para esta orientacdo [dos atores] em direcdo ao publico. As
plantas orientam-se em dire¢do ao sol. Nestas circunstancias, nés falamos de
tropismo. De forma que este ator, Osterwa, falou de publicotropismo. Trata-
se do pior inimigo do ator. (GROTOWSKI, 1987, p. 198).

Osterwa entendia a forga do teatro como uma arma de transformacao social e,
inclusive, em seus espetdculos, apesar da estética de interpretagdo realista, passou a

utilizar também a proximidade do publico com atores.

esta sendo representado, chamando este processo de vivéncia. Este trabalho é uma das caracteristicas
mais
importantes de seu Método.



Através de seus conceitos e acOes praticas, Osterwa contribuiu decididamente

para a evolucdo do teatro e do ator polonés no século XX:

O teatro Reduta que, ao lado de espetaculos permanentes em Varsovia e
Vilna, fazia um vasto programa de turnés, exerceu forte influéncia na
modernizagdo do trabalho do ator na Polbnia, desmascarou a afetagéo,
propagou o realismo, ensinou a verdade e a simplicidade. Muitos talentos
individuais interessantes sairam do Reduta®. (FILLER, 1977, p. 28, tradugio
nossa).

Esta imensa influéncia do Teatro Reduta no panorama artistico polonés, com sua
exigéncia clara de uma postura ética, social e profissional do ator, podem ser elementos
altamente influenciadores na criacdo grotowskiana dos conceitos de Ator Santo e Ator
Corteséo.

H4, porém, um dado importante dentro desta conjuntura. Se, por um lado, temos
uma prética artistica de desenvolvimento geral do Teatro Polonés, por outro, na
realidade cotidiana, temos o publico burgués, que preferia sempre o riso facil a qualquer
outra estética que o fizesse refletir. Assim, tanto Schiller quanto o préprio Teatro
Reduta s6 eram valorizados pelos jovens e pelos intelectuais. Quanto a classe
trabalhadora, neste periodo encontrava-se afastada do teatro, principalmente devido aos
precos elevados dos ingressos.

E neste contexto que a Poldnia mergulhou num de seus mais tenebrosos
momentos historicos, com o inicio da Segunda Guerra Mundial e a sua consequente
ocupacdo pelos nazistas. Com o fim do Teatro da Poldnia Livre, mais uma vez esta arte

sofreria profundas privacdes:

Quando os alemdes mais uma vez invadem a Pol6nia, em setembro de 1939,
ndo ¢ diferente. S6 é pior. Os invasores agora despendem grandes esforcos na
tentativa de desmoralizar o brilhante teatro polonés, permitindo-lhe apenas
atuar em pequenas e pobres casas de espetaculo, onde era proibida a presenca
de alemées. Em todos os territorios ocupados por Hitler, o teatro polonés é
apresentado de forma ridicula e infame. O objetivo é destruir o prestigio de
uma arte reconhecida e respeitada em toda a Europa. Essa publicidade
destrutiva, repugnante, por ser estlpida demais, repSe a luz do dia a
mentalidade dos seus mentores e redobra o &nimo dos artistas poloneses:
resistir, como no passado. (FUSER; GUINSBURG, 2002, p. 73).

Curiosamente, foi em funcdo deste acontecimento que a Pol6nia conseguiu

expandir, ainda que forgcosamente, suas influéncias artisticas. Muitos artistas

?* No original: Le théatre Reduta qui, & cote des scénes permanentes de Varsovie et de Vilna, réalisait un
vaste programme de tournées, exerca une forte influence sur la modernisation du métier d acteur en
Pologne, démasqua les miévreries, propagea le réalisme, enseigna la vérité et la simplicité. Bien des
individualités artistiques interessantes sont sorties du Reduta.



conseguiram escapar do pais e aportar em outras localidades, contribuindo para
alavancar a arte teatral. O Brasil foi um deles.

Da chamada “Turma da Polonia” que por aqui desembarcou, o que mais deu
contribuicdo ao nosso teatro, foi Zbigniew Ziembinski (1908-1978)%. E isto se deu
muito mais pelo exercicio da pratica cénica, do que através de informacdes tedricas

mais concretas sobre o desenvolvimento do teatro polonés.

Preocupado com as pequenas comédias, nas quais certamente seria divertido
atuar, ou com melodramas de ocasido, Ziembinski ndo participou do teatro de
Osterwa, do melhor de Jaracz, de Lorentowicz, de Zelwerowicz ou, mesmo,
de Szyfman e outros. [...] Em sua ativissima vida teatral, Ziembinski cruzou
com muitos dos maiores encenadores do teatro polonés, mas ndo
compartilhou de suas inquietacdes, nem de suas afirmacdes estéticas. Pelo
menos é o registro que ficou. Sua vida nos palcos da Polénia foi
absolutamente conservadora. Seu teatro, convencional, ligeiro e
melodramatico. Nao escreveu um ensaio, um artigo, uma conferéncia, uma
Unica observacéo sobre a modernizagdo teatral que acabava de se consolidar
em seu pais. [...] Deixou de nos dizer (e nos teria sido muito til) da
organizacéo teatral polonesa, a TKKT — Sociedade de Propagacéo da Cultura
Teatral -; deixou de falar sobre Wyspianski, parente teatral de Appia e
Gordon Craig; silenciou-nos o drama poético e neo-romantico de Slowacki,
Mickiewicz e Krasinski. Por sua reserva, ndo nos foi dado a conhecer o teatro
poético monumental, o teatro de idéias, a escola do teatro psicoldgico
moderno e as buscas de vanguarda na dramaturgia e na montagem, e o estilo
grotesco de ironia; enfim, os grandes rumos seguidos pelo teatro polonés a
partir da Polénia de novo independente — justamente o periodo de sua vida
artistica na terra natal. (FUSER; GUINSBURG, 2002, p. 90-91).

Apesar disto, foi Ziembinski o grande nome que ajudou a implementar a nova
configuracdo do teatro brasileiro. Ele promoveu, em 1943, no Rio de Janeiro, 0
momento considerado como o0 nascimento do Teatro Moderno Brasileiro: a experiente
encenacdo de Vestido de Noiva, obra de Nelson Rodrigues (1912-1980). Esta
montagem, assinada pelas maos habeis deste diretor polonés, oriundo de um intenso
berco artistico, acabou por valer-lhe o galardao - que ndo deixou de ser contestado por
muitos integrantes da classe artistica, por sinal - de “pai do teatro brasileiro”.

lan Michalski (1932-1990), também polonés, critico e professor de teatro que se
transferiu para o Brasil, em 1948, devido a impossibilidade de viver numa Polénia

dilacerada pela guerra, tornou-se também, assim como seu compatriota, um nome de

2 «A “turma da Poldnia’ no teatro brasileiro chegou ao Brasil na segunda metade da década de 40, por
raz0es ligadas diretamente a guerra. Todos eles possuiam um respeitavel passado artistico e muito a
fazer, ainda, pelo teatro. Chegaram, coincidentemente, no momento em que estavam criadas as
condig¢Bes para a renovagdo do nosso teatro. E exerceram um papel estimulante, gragas a formagdo e a
experiéncia que traziam do teatro polonés” (FUSER; GUINSBURG, 2002, p. 71). Vale ressaltar que
além de Ziembinski, os outros artistas da “turma da Polonia” foram: Zygmunt Turkow (1896-1970);
Irena Stypinska (1908-1990) e Boguslaw Samborski (1897-1971).



grande importancia para a consolidacdo de nosso teatro e, ao escrever o importante livro
Ziembinski e o Teatro Brasileiro, nos revela uma série de opinides de artistas nacionais

a respeito de Ziembinski, confirmando portanto a importancia de seu trabalho:

A morte de Ziembinski provocou no meio teatral uma imensa emogdo e
mereceu na imprensa uma cobertura a que poucos artistas de nosso tempo
fizeram jus. [...] Basta citar alguns: Fernanda Montenegro: ‘Ele revigorou
toda a cena brasileira, principalmente do ponto de vista estético. Na minha
opinido ele entrou para a histéria do teatro brasileiro por ter sido 0 homem
que nos ensinou a fazer personagens; ensinou também, pela primeira vez, o
que ¢ unidade de espetaculo’. Lélia Abramo: ‘Um marco na historia do teatro
brasileiro, uma pessoa que sabia todos os segredos da boca de cena, todos 0s
segredos da arte de representar. Ele realmente foi um mestre na arte da
direcdo, interpretagdo, em tudo o que ¢ arte teatral e cénica [...]".
(MICHALSKI, 1995, p. 366).

Segundo Michalski, Antunes Filho (1929), renomado encenador brasileiro de
vasta experiéncia, também relataria que “[...] como intérprete, o maior ator masculino
que eu vi no Brasil foi o Ziembinski” (1995, p. 211).

A forga da origem polonesa de Ziembinski trouxe contribui¢fes para nosso pais
e, em contrapartida, o encenador também levou consigo um pouco de nossa producao
cultural, ao voltar a sua terra natal, em 1963, 1a se estabelecendo por um periodo de
quase seis meses.

No mesmo ano em que Grotowski estava envolvido com o processo de pesquisa
de seu espetaculo Akropolis, em Opole, e também com a estréia de A Tragica Histéria
do Dr. Fausto, desenvolvendo uma rigorosa técnica vocal e fisica dos atores,
Ziembinski comecou a apresentar, primeiramente em Cracévia, as encena¢des de obras

dramaturgicas brasileiras, com atores poloneses:

O teatro Stary, de Cracovia, era entdo organizado pelo célebre Zygmunt
Hibner; ali, sob a direcdo de Ziembinski, estreou, em 20.12.1963, Boca de
Ouro, de Nelson Rodrigues, com tradugdo assinada por Jerzy Lisowski e o
diretor, cendrios de Lidia Minctz e Jerzy Skarzynski. Foi ao palco 52 vezes.
(FUSER; GUINSBURG, 2002, p. 91).

Apos Cracovia ter conhecido a obra do autor que havia consagrado o proprio

Ziembinski, vinte anos antes, foi Varsovia que acolheu outro espetaculo com

dramaturgia brasileira:

Artista e teé6rico respeitadissimo, Erwin Axer orientava o Teatro
Contemporaneo de Varsodvia, quando, em 19.3.1964, sob a direcdo de
Ziembinski, estreava Vereda da Salvagdo, de Jorge Andrade. Cendrio de
Wojciech Siecinski e cancfes originais de Zbigniew Turski. A traducdo é



assinada por Ziembinski e Malgorzata Holynska. Foi apresentada exatamente
quinze vezes. (FUSER; GUINSBURG, 2002, p. 91).

Contudo, a recepc¢do destas obras ndo obteve éxito. Se Grotowski, que estava
completamente dentro das questdes polonesas, ndo deixou de receber criticas a seu
trabalho, inclusive por muitos colegas que o acusavam de “apolitico”, o que diriamos de
Ziembinski, que estava afastado ha anos da realidade européia? A critica especializada,
com um olhar mais técnico, acusou-o de “[...] valer-se do superado naturalismo e do
expressionismo aistorico, filho do barroco polonés” (FUSER; GUINSBURG, 2002, p.
92). O publico ndo compreendia aquela realidade distante. Os atores também nédo a
compreendiam, e acabaram acusados de apresentar interpretacdes “exaticas, histéricas e

ridiculas™:

Zimba, este ‘bicho do teatro’, o primogénito dos nossos renovadores, ndo
poderia fazer sucesso nos teatros de Varsovia e Cracdvia em 1963/1964: ele
ja ndo era polonés o suficiente. Cometeu erros ingénuos num pais que ja ndo
o0 conhecia o bastante. Desejou participar, em condi¢des de igualdade, de um
teatro que havia evoluido em etapas e em movimentos estéticos e sociais que
ele desconhecia. (FUSER; GUINSBURG, 2002, p. 94).

Porém, se Ziembinski ndo recebeu a acolhida esperada nestes anos de pdés-
guerra, distante que estivera de todo o movimento de resisténcia, por outro lado foi este
um dos momentos mais artisticamente maduros de Grotowski, quando ele editou sua
famosa obra Em Busca de Um Teatro Pobre (1965).

Quem ficou na Pol6nia até esse periodo sabia que até o fim da Segunda Guerra a
vocacao de resisténcia polonesa ndo havia atenuado e movimentos teatrais clandestinos
haviam aparecido, projetando o retorno da autonomia artistica. Porém a dominagdo
continuaria, agora sob forca dos comunistas russos, reforcando, mais uma vez, a
admiragdo do mundo pela for¢a polonesa.

Na década de 1960, o teatro polonés continuava sem esmorecer, mesmo dentro
de uma estrutura de pds-caos, de reconstrucdo didria de uma Poldnia que, ao levantar
escombros, ainda encontrava ossadas, quinze anos apos o fim da guerra. Este fato era o

que atraia, de forma profunda, Eugenio Barba:

Eu tinha uma admiracéo infinita pelos poloneses, pela luta de resisténcia que
tiveram contra os invasores alemaes, pela vida dura que enfrentavam nas
condicBes do regime socialista, pela politica cultural que sustentava mais de
cento e vinte teatros com ingressos que custavam tanto quanto os de cinema.
(BARBA, 2006, p. 7).



Se Ziembinski se afastou desta esséncia polonesa, Grotowski continuou
absorvendo estas influéncias, pois sua familia ndo saira da Pol6nia. Portanto, foi dentro
desta conjuntura politica, com suas conseqiientes imbricagdes, que Grotowski cresceu e,
posteriormente, acabou desenvolvendo um dos mais importantes tratados artisticos do
século XX, sempre se utilizando de estratégias paralelas para conseguir desenvolver e

divulgar seu trabalho:

Passar sua infancia sob dominagdo nazista e sua maturidade durante os dias
mais negros do stalinismo, fez com que ele aprendesse ainda jovem como
usar o sistema, a fim de obter as melhores condicdes para o seu proprio
trabalho - e sempre sem comprometimento. Ele sabia que a fama era
necessaria para atingir o seu objetivo. Ele sabia que a fama fora do seu pais
natal, a Poldnia seria muito mais benéfica do que a fama dentro Pol6nia. Mas
ele também sabia que a fama era fugaz e que seria perigoso sucumbir a sua
intoxicagdo?. (CUESTA; SLOWIAK, 2007, p. 3, traduc&o nossa).

2.3 Grotowski e 0s anos pré-artisticos: influéncias familiares

E fato que “[...] sabemos muito pouco sobre a vida de Grotowski, porque, como
a maioria dos mestres tradicionais, queria cobrir sua vida com um véu de mistério”?’
(DE MARINIS, 2001, p. 27, traducdo nossa).

Porém, apesar de pouco ter sido revelado sobre sua vida particular, os pontos
conhecidos permitem o entendimento e o desenvolvimento de hip6teses de ligagdo entre
essas influéncias particulares e os pensamentos e acOes artisticas desenvolvidas
posteriormente.

O filme documentéario With Jerzy Grotowski, Nienaddwka,1980, dirigido e
editado por Jill Godmilow (1943) mostra uma senhora simpética, de feicOes
embrutecidas, mas ainda com uma perseverante determinacdo em suas palavras, dando
um depoimento sobre sua lembranca da infancia de Grotowski. E a tia de Jerzy, irma de
seu pai. Percebe-se em sua fala, que nos revela um pequeno Grotowski ativo numa
normal travessura infantil, um certo peso pelas dificuldades da vida de ser uma

sobrevivente ao grande massacre proporcionado pela Segunda Guerra Mundial.

%% No original: Spending his childhood under Nazi domination and maturing during the darkest days of
Stalinism, he learned at a young age how to use the system in order to seek the best conditions for his
work — and always without compromise. He knew that fame was necessary to reach his gols. He knew
that fame outside his home country Poland would be far more beneficial than fame inside Poland. But
he also knew that fame was fleeting and that it would be dangerous to succumb to its intoxication.

%" No original: sabemos muy poco sobre la vida de Grotowski porque, como la maioria de los grandes
maestros de la tradicion, ha querido cubrir su vida com um velo de mistério.



Jerzy Grotowski nasceu numa época e num pais que foram um dos epicentros da
dominacdo hitlerista. Nascido em 11 de agosto de 1933, em Rzeszow, sudeste Polonés,
0 pequeno Jerzy sentiria muito cedo os efeitos deste devastador evento. Seu pai, Marian
Grotowski (1898-1968), que trabalhou como guarda florestal e pintor, com o inicio da
Guerra, em setembro de 1939, conseguiu escapar para a Franca e depois para a
Inglaterra.

Com o fim da Guerra e apds ter lutado pelo exército polonés, Marian se recusou
a voltar para a Polénia e emigrou para o Paraguai. Assim, Jerzy Grotowski nunca mais
viu seu pai novamente, ainda que este so tenha falecido em 1968, fazendo com que
experimentasse, embora com o pai vivo, uma orfandade muito proxima daquela de fato

sofrida por tantas crianc¢as, na Polénia e em outros paises:

Somente em Berlim, no final de 1945, havia 53 mil criancas perdidas. Os
Jardins Quirinale, em Roma, ficaram notérios, durante algum tempo, como
local de encontro de milhares de criancas italianas mutiladas, desfiguradas e
perdidas. Na Tchecoslovaquia libertada havia 49 mil pequenos 6rfdos; na
Holanda 60 mil; na Pol6nia estima-se que o nimero de 6rfaos estivesse em
torno de 200 mil; na luguslavia, talvez 300 mil. (JUDT, 2008, p. 34).

Com o fim da Guerra, a mae de Grotowski, Emilia (1897-1978), sem esposo e
com dois filhos pequenos - o irmao mais velho de Grotowski, Kazimierz, havia nascido
em 1930 - mudou-se para uma cidade préxima, Nienadowka, distante somente 247
quildometros de Auschwitz, conseguindo criar os filhos apesar das dificuldades de seu
salario de professora.

As influéncias deste tempo sobre Grotowski ficaram incutidas em suas
percepcdes sobre a vida e acabaram também por se desenvolver dentro de sua pratica
artistica. Outras lembrancas infantis também nos séo reveladas no filme With Jerzy
Grotowski, Nienadowka,1980, como na passagem em que o diretor polonés relata que,
guando tinha oito anos de idade, ao ficar embaixo da mesa onde os adultos jogavam
cartas, comecou a perceber que as pessoas conversavam, porém ndo se comunicavam
verdadeiramente, o que lhe provocou grande angustia. Ele comecgou a entender que as
pessoas estavam soOs, apesar de fisicamente préximas. Faltava-lhes uma verdadeira
comunicagédo. A busca por encontrar este mecanismo iria futuramente ser perseguida em
seu teatro.

Outro ponto que teria muita importancia sobre o pensamento e as acdes de

Grotowski foi a religiosidade.



Certa vez, sua mée trouxe-lhe de presente o livro de Paul Brunton (1898-1981),
Em Busca de uma india Secreta, uma obra sobre o contato de um jornalista inglés com a
cultura indiana: “Grotowski confirmou minha suspeita ¢ contou-me que devia a sua
mie, que era ‘hinduista’ a sua ‘vocagdo’ para a India” (BARBA, 2006, p. 49).

Grotowski revelou a Barba que sua mae era hinduista, porém ndo aprofundou
mais este assunto que, na verdade, revelaria um ponto interessante e ajudaria ainda mais
a percebermos a forca das influéncias de sua mae na concepgéo futura de sua arte.
Porém, este tema foi revelado por Marco de Marinis (1949), que aponta para a

valorizacdo das diferencas:

Sua mée, catblica, mas ndo praticante, tinha uma idéia ampla sobre as
religibes: pensava que todas deveriam ter a mesma dignidade e que todas
deveriam ser reconhecidas como vélidas. Foi ela quem incutiu em Grotowski
esta idéia universal e intercultural®®. (DE MARINIS, 2001, p. 26, traduco
nossa).

Ainda em suas descobertas sobre a India, Grotowski ficou impressionado com a
filosofia do sabio Ramana Maharshi (1879-1950), que propbe o desenvolvimento da

reflex@o sobre a existéncia a partir da pergunta que todos devem se fazer: quem sou eu?:

Ramana Mabharshi acreditava que a profunda investigacdo da questdo ‘Quem
sou eu?’ causaria o desaparecimento do ‘Eu’ limitado, centrado no ego,
aprendido socialmente, e revelaria o verdadeiro e indivisivel ser de cada um.
Quando os peregrinos pediam para Ramana Mabharshi clarificar o sentido da
vida, o sabio respondia com a seguinte assertiva: ‘Pergunte-se: Quem eu
sou?’. O jovem Grotowski ficou impactado com estas ideias e sua busca
sobre a questdo do ‘Quem sou eu’, se desenvolveu como a linha mestre da
sua vida e do seu trabalho®. (CUESTA; SLOWIAK, 2007, p. 4, traducéo
nossa).

Esta busca pelo auto-conhecimento seria uma das caracteristicas mais basilares
de sua concepcdo artistica e também o impulsionaria a se aproximar dos fundamentos
de Stanislavski, que também procurava este caminho de auto-conhecimento do ator.

Futuramente, visando transmitir este entendimento para seus atores, Grotowski

se basearia nas experiéncias de suas viagens a India, que também auxiliaram no

%8 No original: ‘Su madre, catolica pero no praticante, tenia una idea amplia sobre las religiones:pensaba
que todas debian tener la misma dignidad y que todas debian ser reconocidas como validas. Ella fue
quien indujo en Grotowski esta idea universal e intercultural’.

29 No original: ‘Ramana Maharshi believed that a deep investigation of the question ‘“Who-am-1?’ would
cause the socialized, ego-oriented, limited ‘I’ to disappear and reveal one's true, undivided being. When
the pilgrims asked Ramana Maharshi to clarify the meaning of life, the wise man would respond with
the statement: ‘Ask yourself who-am-1.” The young Grotowski reacted strongly to these ideas and his
pursuit of the question, Who-am-1? Developed into one of the chief threads of his life and work.



desenvolvimento de seu conceito de eliminacdo, buscado em seu Teatro Pobre, e que €
fundamentado principalmente na Nova Escola de Sabedoria, fundada pelo monge
budista VVagarjuna, em torno de 100 d.C.

A doutrina desta escola trafega dentro do conceito do vazio, ou Sunyata: “O
Sunyata € a ndo-dualidade, a sintese da afirmacéo e negacéo. Esta perfeita sabedoria ndo
pode ser alcancada racionalmente, mas somente por uma via mistica, através da
experiéncia” (BARBA, 2006, p. 125).

2.4 As influéncias russas e indianas: dialogos e imbricacdes

Em 1950, a familia de Grotowski partiu para Cracdvia, para que ele pudesse
finalizar seus estudos secundarios. Ainda ndo definira seu caminho profissional e alguns
assuntos o atraiam. Assim, candidatou-se como aluno em estudos avancados em trés
areas: psiquiatria, estudos orientais e teatro.

Se nos aventurarmos por uma explicacdo metaférica, poderiamos dizer que ndo
foi Grotowski que escolheu o Teatro, e sim, o contrario. Por uma sorte do destino, a
primeira resposta afirmativa foi a da Escola Estatal de Teatro da Cracdvia. Apesar de
suas notas terem sido somente satisfatorias, no item “Como o teatro pode contribuir
para o desenvolvimento do socialismo na Polénia?” recebeu a nota maxima, sendo
prontamente aceito pela instituicao.

Em sua experiéncia como aluno:

Grotowski frequentemente dizia que os estudos de teatro o atraiam porque,
embora as representagdes ocorressem sob a censura severa do governo
polonés, os ensaios ndo eram regulados. Ele acreditava que o processo de
ensaio podia permitir um campo fértil na busca de respostas para seus
questionamentos®’. (CUESTA; SLOWIAK, 2007, p. 5, tradugo nossa).

Este ponto ajuda a entender a importancia que Grotowski dava ao processo de
pesquisa teatral, elegendo-a como uma ferramenta necessaria para uma construcédo
artistica de qualidade. Seria através desta estratégia que Grotowski encontraria 0s
exemplos concretos de uma reformulacdo cénica profunda. Esta idéia o acompanharia

durante toda a sua vida.

%0 No original: Grotowski often said that theatre studies appealed to him because, although performances
themselves operated under strict censure by the Polish government, rehearsals were unregulated. He
believed that rehearsal process might provide a fertile field to seek answers to his questions.



O Método Stanislavski constava do curriculo oficial da escola de teatro polonés
e, apesar de muitos estudantes poloneses o tratarem com desdém, Grotowski era
conhecido por ser um discipulo ardoroso do mestre russo, com especial entusiasmo pelo
sistema de ac0es fisicas, que futuramente desenvolveria em suas experiéncias. Aliado a
este interesse, durante seu periodo como aluno, Grotowski também foi se aprofundando
nos ensinamentos orientais, estudando sanscrito e se encontrando com especialistas.

Assim, ao se formar, em junho de 1955, Grotowski recebeu uma bolsa para
estudar direcdo teatral no GITIS, em Moscou e para la se transferiu, em agosto do
mesmo ano, apesar de ter sido nomeado para o Teatro Stary, de Cracovia.

Em sua estada em Moscou, Grotowski tornou-se aluno e fa de seu mestre Yuri
Zavadski (1894-1977):

Era um artista famoso e cheio de méritos. Seu trabalho com atores era 6timo;
mas seus espetaculos, ao contrario, correspondiam ao que havia de pior no
regime socialista e, por isso, tinham lhe rendido numerosas condecoracdes.
Era um professor irritavel e severo, particularmente em relagdo aos
poloneses, mas tinha simpatia por Grotowski. (BARBA, 2006, p. 14).

Zavadski, que igualmente havia sido ator sob a direcdo do préprio Stanislavski e
também de Evgeny Vaktangov (1883-1922), chegou a observar que Grotowski
trabalhava de forma parecida com aquela que Stanislavski fazia com seus atores.

Porém, um dos momentos mais influenciadores da visdo artistica de Grotowski,
ainda na sua relacdo com este mestre russo, nos é revelado por Eugenio Barba, ao citar
uma passagem importante que explica o relacionamento futuro de Grotowski com a

politica, estando seu pais dominado pelos russos:

S6 uma vez Zavadski levou Grotowski pra casa dele: [...] abriu uma gaveta e
mostrou seu passaporte, um documento que ninguém possuia num pais
socialista: ‘Posso ir a Capri ou a Londres amanha mesmo, se quiser ver um
espetaculo no West End’. Levou Grotowski até a janela e indicou-lhe dois
carros ZIM, estacionados no patio com seus respectivos motoristas. ‘O povo
soviético os deixa a minha disposicdo de dia e de noite. Eu vivi tempos de
horror e me despedacaram. Jerzy, lembre-se: nie warto, ndo vale a pena. Esse
¢ o fruto do compromisso’. Quarenta anos depois, em Holstebro, Grotowski
me falou deste momento como uma reviravolta na sua vida. Disse-me que
cada vez que voltava a pensar nele, revia-o como uma cena invertida de
Satanas que tenta o Cristo, e se perguntava: sem esta situagdo, sem estas
palavras, teria sido capaz de resistir na Poldnia? Zavadski tinha sido seu
grande mestre. (BARBA, 2006, p. 14-15).

Apbs esta experiéncia, Grotowski revelaria que “[...] este episodio tocou-o

profundamente e deu-lhe forgas para resistir contra a pressdo do comprometimento



durante seus anos de trabalho sob o opressivo sistema politico™! (CUESTA;
SLOWIAK, 2007, p. 6, traducdo nossa).

Em funcédo desse pensamento, toda a transformacéo cénica que iria ser proposta
por Grotowski futuramente, de maneira geral, conseguiu ser executada de forma a nao
irritar demais as bases da dominacéo politica socialista russa: “Grotowski me explicava,
nos minimos detalhes, como ele pensava em se comportar [...] para ser ‘ideologicamente
incorreto’, sem criar problemas de alto nivel com os russos” (BARBA, 2006, p. 38).

Apesar disso, ndo se pode dizer que tenha sempre encontrado facilidades para
desenvolver seu trabalho. As autoridades comecaram a perceber que seu teatro ndo
estava engajado na politica vigente, sendo assim subversivo, e muitas vezes o
controlavam de perto. Grotowski conhecia inclusive, 0 agente que vigiava seus passos.
Sempre atento, encontrava também resisténcia por parte de seus proprios colegas
artistas, muitos deles comprometidos com o sistema, e que o tachavam de “apolitico”.

Ainda em seu periodo de aprendizado na Russia, conheceu, pesquisou e foi
influenciado pelo trabalho de Meierhold, apesar de seu mestre Zavadski ndo ser muito

apreciador de sua obra:

Zavadski acreditava que ha geracBes que criam e geracdes que testemunham.
Durante a cerimdnia oficial para a reabilitacdo de Tairov, Grotowski tinha Ihe
perguntado quando chegaria a vez de Meierhold. Zavadski tinha lhe
respondido duramente: ‘Meierhold era um formalista e um cosmopolita, e
seus merecidos fracassos sdo mais importantes do que nossas maiores
vitorias’. (BARBA, 2006, p. 14).

A obra de Meierhold, que possuia técnicas novas de representacdo e de
treinamento de atores, bem como um trabalho de dramaturgia, havia sido proibida pelo
governo de Josef Stalin (1879-1953) e estava apagada dos registros historicos, pois
fugia da homogeneidade artistica exigida pelo regime. Em funcgdo disto, Grotowski so
conseguiu ter acesso a este material através da amizade com um bibliotecério
responsavel pela sua guarda. O conhecimento desta obra o levaria futuramente a

assumir sua influéncia, pois: “[...] aprendeu com Stanislavski como trabalhar com os

31 No original: his episode touched him deeply and gave him the strenght to resist the pressures of
compromise during his years of working under na opressive political system.



atores, mas foi com Meierhold que descobriu as possibilidades criativas do diretor
teatral”** (CUESTA; SLOWIAK, 2007, p. 7, traducdo nossa).
Porém, foi sempre o Método Stanislavski que marcou o periodo artistico de

Grotowski, como ele mesmo admitia:

Criei-me com o Método Stanislavsky; seu estudo persistente, sua renovagao
sistematica dos métodos de observacdo e seu relacionamento dialético com
seu préprio trabalho anterior fizeram dele meu ideal pessoal. Stanislavsky
investigou os problemas metodoldgicos fundamentais. Nossas solucdes,
contudo, diferem profundamente das suas; por vezes atingimos conclusdes
opostas. (GROTOWSKI, 1987, p. 14).

Apesar do teatro de Grotowski ter se distanciado, na execucdo e forma, do
resultado cénico realista, trabalhado incessantemente por Stanislavsky, o conteido de
seu trabalho, através da relacdo ética e de pesquisa do ator com o exercicio de sua
profissdo, foi um dos pontos que sempre 0s aproximou.

Esta percepcdo muitas vezes fica diluida, quando visualizadas as influéncias de
Stanislavski sobre Grotowski somente dentro de uma experienciacao cénica, como € o
caso da questdo do método das acBes fisicas. Porém havia mais pontos de contato entre
ambos, principalmente se focalizarmos a preocupacdo destes encenadores com a
exigéncia de um respeito por parte dos atores com suas profissoes.

Stanislavski sempre teve seu foco no ator, porém nunca rejeitou elementos
técnicos, como queria Grotowski. Dentro da estética realista de Stanislavski, a utilizacao
de iluminacdo, cenarios e figurinos, elaborados da forma mais parecida possivel com a
realidade, seriam elementos que contribuiriam para a percepcdo do ator, em seu
processo de vivenciar o personagem. Além disso, ele promovia uma relacdo profunda
entre o ator e 0 seu entendimento sobre o texto que iria ser representado, enquanto que
Grotowski, embora néo rejeitasse o texto, o utilizava somente como mais um elemento,
diminuindo assim a sua milenar importancia em detrimento da expressividade do ator.

Grotowski imaginava que a falta desses elementos é que iriam ajudar os atores a
encontrar possibilidades de expressdo para se comunicar com o publico. Ambos
buscavam a verdade do ator, atraves de caminhos opostos. Mas, 0 mais importante é que

ambos escreveram sobre o ator:

%2 No original: that from Stanislavski he learned how to work with actors, but it was from Meyerhold that
he discovered the creative possibilities of the stage director’s craft.



Em seus escritos e suas palestras publicas - que sdo capazes de durar um dia
ou uma noite inteiras, seguindo a tradigdo eslava — o estilo de Grotowski é
oracular, alusivo, elusivo, muitas vezes de dificil acesso, mas as vezes é
iluminado por flashes de relampagos que iluminam toda uma nova paisagem.
Ninguém, desde Stanislavski, tem escrito sobre o trabalho artesanal do ator
com tanta vocacéo, autoridade, discernimento e visdo®. (ROOSE-EVANS,
1989, p. 147, traducdo nossa).

A documentacéo escrita de ambos contribuiu para amenizar a notéria dificuldade
em se encontrar opusculos sobre a arte do ator, devido a efemeridade de seu trabalho:
“[...] encontramos grande dificuldade em localizar uma histéria do ator pois sua
atividade sempre aparece diluida nas historias do teatro, ja que a énfase estd no texto
dramatico.” (CARVALHO, 1989, p. 7).

Vale ressaltar que Grotowski ndo se opunha radicalmente a elementos técnicos,
tendo inclusive usado-os no decorrer de sua trajetoria, mas sua formulagdo artistica
inicial produziu grande impacto ao propor uma aparente ruptura total com tais
instrumentos. O fato é que, ao renega-los, Grotowski buscava valorizar, como foco

principal, as potencialidades do ator:

Abandonamos os efeitos de luz, o que revelou amplas possibilidades de uso,
pelo ator, de focos estacionarios, mediante o emprego deliberado de
contrastes entre sombras e luz forte. [...] Também desistimos de usar
maquilagem, narizes e barrigas posticas, enfim, tudo o que o ator geralmente
coloca, antes do espetaculo, no camarim. Percebemos que era profundamente
teatral para o ator transformar-se de tipo para tipo, de carater para caréater, de
silhueta para silhueta — a vista do publico - de maneira pobre, usando
somente seu corpo e seu talento. A composicdo de uma expressdo facial fixa,
através do uso dos proprios musculos do ator e dos seus impulsos interiores,
atinge o efeito de uma transubstanciacdo notavelmente teatral, enquanto a
mascara preparada pelo maquiador é apenas um truque. [...] Pelo emprego
controlado do gesto, o ator transforma o chdo em mar, uma mesa em
confessionario, um pedaco de ferro em ser animado, etc. A elimina¢do de
musica (a0 vivo ou gravada) ndo produzida pelos atores permite que a
representacdo em si se transforme em mdsica através da orquestragdo de
vozes e do entrechoque de objetos. Sabemos que o texto em si ndo é teatro,
que soO se torna teatro quando usado pelo ator, isto €, gragas as inflexdes, a
associacdo de sons, a musicalidade da linguagem. A aceitacdo da pobreza no
teatro, despojado de tudo que ndo Ihe é essencial, revelou-nos ndo somente a
espinha dorsal do teatro como instrumento, mas também as riquezas
profundas que existem na verdadeira natureza da forma da arte.
(GROTOWSKI, 1987, p. 18).

%3 No original: In his writtings and his public lectures — wich are capable of going on all day or all night in
Slavonic tradition — Grotowski's style is oracular, allusive, elusive, often difficult of access, yet lit at
times by such flashes of lightning as illuminate an entire new landscape. No one, since Stanislavski, has
written of the actor’s craft and vocation with such authority, insight and vision.



Assim, concluindo a comparagdo entre ambos, percebemos que Grotowski se
aproxima e se distancia de Stanislavski em alguns pontos, mas ambos buscavam a
verdade na representacdo atoral e o trabalho de pesquisa e autoconhecimento do ator
sobre si proprio.

Porém, arriscamos afirmar que Stanislavski, até o fim da vida, pesquisou o
melhor desenvolvimento do trabalho do ator como elemento indispensavel para a
consequente melhoria da estética cénica através da apresentacdo de espetaculos cada
vez mais aprimorados. Seu objetivo principal era a aceitacdo do publico receptor.

Ja Grotowski buscava o processo do autoconhecimento do proprio homem,
tendo o espetaculo apenas como caminho para se chegar a isso. N&o havia a aceitagao
do publico receptivo como objetivo final. Seu interesse era a pesquisa e 0 processo.

Em 1956, apds sua experiéncia em Moscou e com a salde debilitada, Grotowski
partiu para uma viagem a Asia Central. Esta experiéncia cultural e espiritual ficaria
alicercada profundamente em suas concepcles artisticas durante toda a vida. As
diversas correntes filosoficas que buscavam o caminho para o autoconhecimento
humano se tornariam a base para as buscas e pesquisas do diretor polonés. O contato
com o estilo de representacdo asiatica, recheada de simbolismos e expressividade,
também iria solidificar em Grotowski as bases para a busca de novos caminhos e,
consequentemente, de novos atores.

Sua relacdo com a India se tornou tdo profunda que as lindas paisagens da
Polonia ndo foram escolhidas por Grotowski para receber suas cinzas. Elas foram
dispersadas no local onde viveu o grande mestre Ramana Maharisci, de quem pela

primeira vez havia tomado conhecimento na infancia:

Ramana Maharisci (‘maharisci’ significa ‘grande sabio’), vivia sobre uma
pequena montanha no sul da india, Aranushara, da qual foram jogadas as
cinzas de Grotowski, cumprindo seu desejo. Seu interesse pelo hinduismo,
pela cultura, espiritualidade e mistica hindus, esteve presente assim, desde 0
inicio de suas atividades®. (DE MARINIS, 2004, p. 26, traducio nossa).

4 .. . o . . . .. ~
% No original: Ramana Maharisci (‘maharisci’ significa, ‘gran sabio’), que vivia sobre uma pequefia

montafia del sur de la India, Aranushara, em cual se dispersaron luego las cenizas de Grotowski, de
acordo a su deseo. Su interés por el hinduismo, por la cultura, la espiritualidad y la mistica hindu,
estuvo presente, entonces, desde los comienzos de su actividad.



Esta seria entdo mais uma prova da busca de Grotowski pela esséncia. A busca
pelo interior, pelo autoconhecimento como Unica forma de libertacdo e de comunicacéo
entre os homens, uma filosofia de vida.

O Ator Cortesdo, que se caracteriza pela importancia que confere a forma, nao
consegue perceber, segundo Grotowski, 0 caminho profundo que existe para dentro de
si mesmo. Utiliza seu trabalho superficialmente, encantado somente com prazeres
efémeros. Talvez deseje muito mais ser sepultado numa calgada da fama, do que, como
Grotowski, espalhar suas cinzas na ampla e estupenda natureza ao seu redor, numa
ultima metafora de agradecimento a vida por ter lhe proporcionado o prazer do
conhecimento no mergulho da esséncia da alma.

Este conhecimento, adquirido tanto através das influéncias russas, quanto das
indianas, ndo tardaria a se manifestar em seus processos artisticos. A adequacdo desses
conceitos ao seu novo teatro, puro, desmascarado, sem vicios, intenso e com um ator
diferenciado que compreendesse o conceito do vazio, de eliminagdo, aparece claramente
em seu livro Em Busca de Um Teatro Pobre: “Nao pretendemos ensinar ao ator uma
série de habilidades ou um repertério de trugues [...]. Nosso caminho é uma via
negativa; ndo uma colecdo de técnicas, ¢ sim erradicagdo de bloqueios.”
(GROTOWSKI, 1987, p. 14).

Grotowski sempre utilizou esta filosofia, ndo sé na arte, mas em sua vida
pessoal. Vivia de forma simples, pois entendia que a riqueza humana estava no seu
interior, ndo em suas materialidades externas. Assim sendo, parecia-lhe impossivel
acreditar na verdade proposta por um ator vaidoso e pouco interessado, pois para ele
“[...] o postulado do ator deriva do postulado da vida espiritual” (BARBA, 2006, p. 19),
o que reafirma sua relagdo com as filosofias orientais. Em sua troca de correspondéncia
com Eugenio Barba, referiam-se ao teatro de Grotowski como o ermitério.

Marco De Marinis, estudioso italiano, que desenvolve uma rica reflexdo sobre
Grotowski em sua obra La Parabola de Grotowski: El Secreto Del “Novecento” Teatral
afirma que, somando & ja conhecida relacdo de Grotowski com a india, devemos
considerar outras raz0es para a criagdo de um trabalho corporal e espiritual com os

atores, partindo de uma peculiaridade pessoal:

Existem outras razBes para a sua criagdo de uma yoga do ator, que se
relacionam com a sua insatisfagdo com seu prdprio corpo. Grotowski
constantemente sofreu varios problemas de salde, embora tivesse tido uma
vida longa. Assim, sua pesquisa estd sempre voltada para a idéia de uma
melhor reencarnacdo. Ele acreditava que o ator estava capacitado, de alguma



forma, para ‘renascer’. O ator renasce quando trabalha sobre si mesmo de
uma forma que ultrapasse o espetaculo e a sua profissdo, entdo assim,
Grotowski se sente renascer com ele. A idéia de ‘renascer com o ator’ se
concretiza através de uma relacdo de simbiose profunda entre o diretor e o
ator. O objetivo de suas pesquisas é, entdo, esta motivacao biogréafica pessoal,
esta insatisfacdo com seu proprio corpo e esta possibilidade de ser
reencarnado através do ator, de encontrar assim uma melhor encarnacéo®.
(DE MARINIS, 2001, p. 26, traducdo nossa).

Porém, outro dado também revelado pelo livro de Marinis, ajuda a fundamentar
com mais forca o entendimento dos nexos entre as experiéncias pessoais de Grotowski
e sua visao e producéo artisticas.

O autor nos revela que, em 1975, ao responder uma série de perguntas numa
entrevista comandada por Mario Raimondo, Grotowski assume que sentia insatisfagéo
pessoal em relacdo ao proprio corpo, que lhe dava uma sensacdo de vergonha. E
interessante notar que, no ja citado filme documentario de Jill Godmilow, quando
Grotowski esta sentado numa mesa respondendo questes a duas entrevistadoras, este
homem de teatro grandioso e influenciador, se assemelha muito mais a um adolescente
timido, que evita olhar diretamente para suas interlocutoras.

Mas a questdo da vergonha de seu préprio corpo, também era explicada de uma
forma mais contundente, como nos revela De Marinis, ainda se referindo & entrevista

com Mario Raimondo:

Quando o jornalista lhe pergunta: ‘Do que tinha vergonha? Do seu corpo?,
ele responde: ‘De mim mesmo, sob todos os pontos de vista [...] Ndo gostava
de mim, isso é certo. Para eu poder existir, sem gostar de mim, teria que ser,
de algum modo, superior aos outros’. O jornalista o critica entdo por seu
autoritarismo — outro dos preconceitos que pesam sobre Grotowski — mas ele
explica que esta atitude ¢, no fundo, uma defesa: ‘Eu devia ser superior de
qualquer maneira, deveria ser um lider, para 0 mal ou para o bem, por isso
me tornei autoritario, como diz vocé [..] Mas muito provavelmente o
problema central de minha ndo existéncia, era que eu sentia que ndo tinha
uma relagdo com os outros’. Vemos entdo que a insatisfagdo com a sua
prépria pessoa era na realidade a insatisfacdo com respeito a sua relacdo com
os outros. Grotowski continua: ‘Sentia que nao tinha uma relagdo com os
outros, porque qualquer relagdo que tivesse nao era completamente real’ [...]
Vemos aqui que, por uma insatisfacdo pessoal, nascem certos interesses que

% No original: Existen otras razones que explican su creacién de un yoga del actor, relacionadas con su
insatisfaccion por su proprio cuerpo. Grotowski padeci6é constantemente diversos problemas de salud,
aungue tuvo una vida longeva. Por eso su bisqueda se encamind siempre hacia la idea de una mejor
reencarnacion. Segun creia, el actor estaba capacitado, de alguna manera, para ‘renacer’. El actor renace
cuando trabaja sobre si mismo de un modo tal que excede el espetaculo y su profesion, entonces
Grotowski siente que renace con él. La idea de ‘renacer con el actor’ se concreta através de una relacion
de profunda simbiosis entre el director-maestro y el actor. En el fondo de sus bisquedas se halla,
entonces, esta motivacion biografica personal, esta insatisfaccion por su proprio cuerpo y esta
posibilidad de reencarnarse en el actor, de encontrar en €l una mejor encarnacion.



Grotowski traduz rapidamente em interesses teatrais*°. (DE MARINIS, 2006,
p. 27, traducdo nossa).

Este ponto contribui para a percepcdo de que as motivacbes originarias de
Grotowski, as que o levaram ao teatro, ndo foram, a principio, inquietacGes artisticas.
Posteriormente se transformaram nelas através do teatro que seria, assim, um meio para
que ele conseguisse encontrar respostas mais profundas, que trafegavam dentro da
questdo do autoconhecimento e da inter-relacdo entre as pessoas. Relembre-se a
passagem de sua infancia sobre a percepcéo da dificuldade da comunicacdo humana®’.
O teatro ndo era um fim, mas o meio, a ferramenta. E, talvez por isso mesmo, ele
exigisse do teatro um algo a mais do que o convencional, outros caminhos, outras
exigéncias, outras visdes que acabariam, por fim e como conseqiiéncia, contribuindo
para a prépria evolucdo dessa arte.

Por isso, o teatro era para ele um local de excitagéo e de indagacao provocativa:

Por que nos preocupamos com arte? Para cruzar fronteiras, vencer limitac@es,
preencher 0 nosso vazio — para nos realizar. N&o se trata de uma condicéo,
mas de um processo através do qual o que é obscuro em nés torna-se
paulatinamente claro. Nesta luta com a nossa verdade interior, neste esforgo
em rasgar a mascara da vida, o0 teatro, com sua extraordinaria
perceptibilidade, sempre me pareceu um lugar de provocacao.
(GROTOWSKI, 1987, p. 18).

Jennifer Kumiega, pesquisadora do trabalho de Grotowski, que escreveu o livro
de referéncia sobre o assunto The Theatre of Grotowski , revela o pensamento do critico
teatral norte-americano Robert Brustein (1927) sobre o elemento a mais que se

necessitaria ter para se conseguir vivenciar o teatro que Grotowski proclamava:

Na fervorosa negacdo reside a base da rejeicdo a Grotowski por parte de
tantos de seus colegas. O que eles estdo rejeitando ndo é uma personalidade,
um método ou uma ‘fé imposta’, mas pura e simplesmente as exigéncias
quase sobre-humanas surgidas da visdo das dindmicas possibilidades

% No original: Cuando el periodista le pregunta: ‘De qué te avergonzabas?, de tu cuerpo?’, ¢él responde
‘De mi mismo, desde todo punto de vista [...] No me gustaba, eso es seguro. Para existir sin gustarme
tenia que ser, de algun modo, superior a los otros’. El periodista le critica entonces estar ponderando el
autoritarismo — otro de los prejuicios que pesan sobre Grotowski- pero €l explica que esta actitud es, en
el fondo, una defensa: “Yo debia ser superior de cualquier manera, debia ser un lider, para mal o para
bien, por eso me volvi autoritario, como dices td. [...] Pero muy probablemente el problema central de
mi no existencia, era que yo sentia que no tenia una relacion con los otros’.Vemos entonces que la
insatisfaccion por su propria persona era en realidad la insatisfaccion con respecto a sua relacién con
los otros. Grotowski contintia: ‘Sentia que no tenia una relacion con los otros, porque cualquier relacion
que tuviese no era completamente real’ [...] He aqui como, por una insatisfaccion personal, nacen
ciertos interesses que Grotowski traduce rapidamente en intereses teatrales.

¥ Cf. p.34.



espirituais inerentes ao processo de atuar (Apés a temporada de 1969 em
Nova York Robert Brustein comentou: ‘Os atores americanos ndo tém a auto-
negacdo exigida pela técnica de Grotowski. Para criar esse teatro, vocé tem
que acreditar em algo maior do que o proprio teatro’)®, (KUMIEGA, 1985,
p. 52, traducdo nossa).

Independentemente da abordagem, positiva ou negativa, que se faca sobre a
estética grotowskiana, sdo inegaveis as contribuicdes e o legado deixados ao mundo por

este encenador polonés.

2.5 Grotowski e a eclosdo das influéncias: o Teatro Pobre

O Teatro Pobre propunha modifica¢cdes em todos os elementos que compde a
cena teatral. Antes de mais nada, procurava estabelecer uma relagcdo de proximidade
entre espectador e atores, propondo em alguns casos incluir o proprio publico na cena
teatral.

A comunhdo entre ator e espectador, é a base da forca do teatro para Grotowski.
Ja que o teatro, segundo ele, nunca conseguira superar os atributos mecanicos da
televisdo e do cinema, é justamente esse intimo e intenso contato ao vivo que 0s meios

4udio-visuais nunca conseguirdo oferecer a sua platéia®°.

% No original: In the fervent denial lies the very basis of the personal rejection of Grotowski by so many
of his colleagues. What they are rejecting is not a personality, a method or an ‘imposed faith’, but quite
simply the almost superhuman demands springing from a vision of the dynamic spiritual possibilities
inherent in the process of acting (After the 1969 New York season Robert Brustein commented:
‘American actors do not have the self-denial demanded by Grotowski's technique. To create this
theatre, you must believe in something greater than theatre’).

% A importancia do conceito de comunh&o e comunicacio entre os homens era téo forte para Grotowski
que, em 1971, no auge da fama, percebeu que o teatro ndo conseguia comunicar-se
verdadeiramente com o publico,  transformando-o, como ele proprio imaginava e desejava decidiu
ndo trabalhar mais com apresentagdes teatrais, pois suas experiéncias ja o haviam satisfeito e “[...] ndo
conseguiam mais satisfazer a sua necessidade de transgressdo” (BARBA, 2006, p. 34). Contudo,
continuou a pesquisar com seus colaboradores novas formas de comunicagdo. Assim, na etapa final de
sua vida, trabalhou apenas o processo de criagdo artistica teatral, sem contudo apresentar o resultado ao
publico, com raras excecBes. Esta experiéncia, intitulada de parateatro, foi portanto uma forma de
pesquisa dos elementos de comunhdo entre as pessoas, e que se utilizava da esséncia da teatralidade nao
como fim, mas como meio. Sobre parateatro, Patrice Pavis (1999, p. 277) escreve: “Atividade
dramatica, teatral em sentido lato, que recorre a procedimentos tomados por empréstimo ao teatro, mas
ndo visa uma realizacdo estética, e situa-se a margem da institui¢do. Os ‘derredores’ do teatro sdo
infinitos: 1. GROTOWSKI usa o termo parateatro a fim de designar, no inicio dos anos setenta, sua
passagem da encenagdo ao teatro antropologico e ao parateatro”.



O espaco cénico ajudaria para que isso ocorresse. A eliminacdo do palco italiano
que, por si so, ja propde um afastamento entre atores e publico, estava estabelecida.
Ainda que esta proposta ndo seja de todo modo originaria de suas colocac¢des, ndo ha
duvidas de que Grotowski a levou as ultimas consequéncias.

Outro ponto fundamental, que faria com que se tornasse necessario um novo
ator, era o entendimento da utilizagdo do texto teatral. Ele passaria a ndo servir mais
como elemento fundamental da cena, mas sim, como mais um elemento complementar
ao trabalho de expressdo do ator. Esse conceito que também fora visualizado por
Antonin Artaud, rompia com uma tradicdo milenar e aristotélica da importancia da
dramaturgia. Agora ela perderia sua posi¢cdo de supremacia e, em alguns momentos,
poderia até ser eliminada: “Com Grotowski comeca a tradi¢do do diretor que disseca e
mexe drasticamente na estrutura literaria” (BARBA, 2006, p. 32).

Assim, nessa nova conjuntura, o trabalho do ator seria sua principal ferramenta
de investigagdo. Sem apetrechos cénicos, como aderecos, maquiagens, pPOMposos
figurinos, cenarios elaborados e iluminagdo potente, os atores passariam a utilizar todas
as suas potencialidades corporais, vocais e intelectuais, para que pudessem assumir
todos os elementos da cena, no chamado teatro “pobre”. Pobre em artificios e truques,
porém rico em potencialidades criativas. E também, fora de cena, este novo tipo de ator,
mais completo, ndo s6 corporalmente, também deveria tornar-se um pesquisador
consciente do seu papel artistico e social.  Stanislavsky tinha dado as bases
fundamentais para isso. Grotowski teria que ir além.

Ao desenvolver sua teoria acerca do Teatro Pobre, o diretor polonés citava como
necessidade primordial para se constituir este ator completo, mais vigoroso e intenso,
um trabalho de desconstrucdo de seus trejeitos impregnados pelos valores sociais

adquiridos, os truques, as mascaras e as formas pré-estabelecidas:

A realizacdo deste ato ao qual nos referimos — a autopenetracdo, a revelagéo
— exige uma mobilizacdo de todas as forcas fisicas e espirituais do ator, que
estd num estado de ociosa disponibilidade passiva que torna possivel um
indice ativo de representacdo. Temos de recorrer a uma linguagem metaférica
para dizer que o fator decisivo neste processo é a humildade, uma
predisposicdo espiritual: ndo para fazer algo, mas para impedir-se de fazer
algo, sendo o excesso se torna uma impudéncia, em vez de um sacrificio. Isto
significa que o ator deve representar num estado de transe. O transe, como eu
entendo, é a possibilidade de concentrar-se numa forma teatral particular, e
pode ser obtido com um minimo de boa vontade. Se eu tivesse de expressar
tudo isto numa sé frase, diria que se trata de um problema de dar-se.
Devemos nos dar totalmente, em nossa mais profunda intimidade, com
confianca, como nos damos no amor. Ai estd a chave. A autopenetracdo, o
transe, 0 excesso, a disciplina formal — tudo isto pode ser realizado, desde



que nos tenhamos entregue totalmente, humildemente, sem defesas. Este ato
culmina num climax. Traz alivio. Nenhum destes exercicios, nos Varios
campos do treinamento do ator deve ser de superficie. Deve desenvolver um
sistema de alusdes que conduzam a um ilusivo e indescritivel processo de
autodoacdo. (GROTOWSKI, 1987, p. 32).

Nascia assim o Ator Santo como oposicao ao Ator Cortesao.

2.6 O surgimento dos conceitos: Ator Santo e Ator Cortesdo

As proprias nomenclaturas sdo impactantes, porém foram pouco desenvolvidas
por seu proprio criador. Surgidas como conseqiiéncia da percepcao sensivel sobre as
posturas dos artistas de seu meio e comparadas ao que imaginava como um ideal de ator
a ser perseguido, acabaram se constituindo em nomenclaturas opostas, elaboradas pela
paixdo profunda de Grotowski pelo tema que sempre o envolveu: Ator Santo e Ator
Corteséo.

A escolha deste tipo de nomenclatura, que acaba estabelecendo ligagdo com o
conceito de religiosidade, ndo foi feita com o objetivo intrinseco de estabelecer este

paralelo. Ludwick Flaszen relata que:

A presenca no léxico do Teatro Laboratorio de tantas referéncias cristas pode
maravilhar o leitor [...] Como se Grotowski tivesse sido um agente secreto do
cristianismo no Ocidente laicizado, pagdo. Na Pol6nia, ao contrério, ele pode
passar por um herege impenitente e por um ateu ocidental. (FLASZEN, 2007,
p. 31).

Estes tipos artisticos poderiam ser diferenciados pela afirmacdo de que Santos
sd0 0s atores que se preocupam com o continuo aprimoramento de sua profissao e
Cortesdos, 0s que ndo se interessam por este processo, desejando apenas se apropriar de
suas benesses, sempre trabalhando a atuagéo de uma forma superficial.

Em sua obra Em Busca de Um Teatro Pobre, aparecem os conceitos, explicados

por seu criador:

O ator é um homem que trabalha em publico com o seu corpo, oferecendo-o
publicamente. Se este corpo se limita a demonstrar o que é - algo do qual
qualquer pessoa comum pode fazer -, ndo constitui um instrumento obediente
capaz de criar um ato espiritual. Se é explorado por dinheiro e para ganhar os
favores da platéia, a arte de representar esta a beira da prostitui¢do. E fato
reconhecido que, durante muitos séculos, 0 teatro esteve associado com a
prostituicdo, num sentido ou noutro da palavra. As palavras ‘atriz’ e ‘cortesa’
ja foram sinbnimos. Hoje, separam-se por um limite bem mais claro, ndo por
uma mudanga no mundo do ator, mas porque a sociedade se transformou.
Hoje em dia, é a diferenca entre uma mulher respeitavel e uma cortesa que



ficou meio dificil de estabelecer. O que impressiona quando se observa a
atuacdo de um ator, tal como € praticada hoje em dia, é a mesquinharia de seu
trabalho: a barganha feita por um corpo explorado pelos seus protetores —
diretor, produtor — criando em retribuicdo uma atmosfera de intriga e revolta.
Assim como s6 um pecador pode se tornar santo, segundo os teélogos [...], da
mesma forma a mesquinharia do ator pode ser transformada numa espécie de
santidade. A histéria do teatro oferece numerosos exemplos disto.
(GROTOWSKI, 1987, p. 28-29).

Interessante perceber que Grotowski ndo prop8e uma taxagdo maniqueista
pejorativa ao ator considerado corteséo. Ele o insere dentro de uma conjuntura social
que o leva a ser isto, mas considera que pode e deve ser modificado para um caminho
mais rico. O Ator Santo € a riqueza do Teatro Pobre.

A escolha do caminho a ser seguido pelo ator passa, segundo Grotowski, por
uma questéo de relacéo afetiva:

A diferenca entre o ‘ator cortesdo’ e o ‘ator santo’ ¢ a mesma que ha entre a
pericia de uma cortesd e a atitude de dar e receber que existe num verdadeiro
amor: em outras palavras, auto-sacrificio. O fato essencial no segundo caso é
a possibilidade de eliminar qualquer elemento perturbador, a fim de poder
superar todo o limite convencional. No primeiro caso, trata-se do problema
da existéncia do corpo: no outro, antes, da sua ndo-existéncia. A técnica do
‘ator santo’ é uma técnica indutiva (isto é, uma técnica de eliminagdo),
enquanto a do ‘ator cortesdo’ ¢ uma técnica dedutiva (isto é, um actimulo de
habilidades). (GROTOWSKI, 1987, p. 30).

E prazeroso perceber que, gracas as modificacdes propostas pelos grandes
mestres do teatro, a arte atoral ultrapassou um estado de inércia e pouco
comprometimento com questfes mais elaboradas, caracteristicas de um Ator Cortesé&o,
podendo se transformar e propor seu trabalho em novas instancias, mais comprometidas

e dedicadas a uma questdo artistica de dimensfes mais proficuas e profundas, como o

Ator Santo:

No ator santo tambhém aparece a nogao de sacrificio, de entrega, de oferta, de
doacdo de si (ou dom de si) e, como metafora recorrente para esta entrega, o
amor, e também sua consumacdo carnal, ou seja, 0 ato amoroso, sexual.
Ainda sem entrar na nogdo de corpo presente ai podemos notar, por exemplo,
que como “sombra” do ator santo Grotowski apresentou o ator cortesao e
como ‘sombra’ do diretor santo aparecia o diretor rufido. Tanto no cortesao
quanto no rufido falta exatamente, para Grotowski, a nocdo de entrega que
esta presente no ato amoroso ou na Redencdo: o oferecimento — e mesmo a
morte do corpo — para redencédo da(s) alma(s). (LIMA, 2008, p. 10).

2.7 Ator Santo: idealizacao ou possibilidade?



O Ator Santo seria 0 sujeito que, consciente de sua funcdo social e de suas
atribuic@es fisicas, psicoldgicas e expressivas, entregaria sua ferramenta de trabalho, o
corpo e tudo o que ele compreende, para um desnudamento total que faria com que,

através de sua entrega, o publico, influenciado, se transformasse também:

Nao me entendam mal. Falo de ‘santidade’ como um descrente. Quero dizer:
uma ‘santidade secular’. Se o ator, estabelecendo para si proprio um desafio,
desafia publicamente os outros, e, através da profanacdo e do sacrilégio
ultrajante, se revela, tirando sua mascara do cotidiano, torna possivel ao
espectador empreender um processo idéntico de auto penetracdo. Se ndo
exibe seu corpo, mas anula-o, queima-o, liberta-o de toda resisténcia a
qualquer impulso psiquico, entdo, ele ndo vende mais 0 seu corpo, mas o
oferece em sacrificio. Repete a redencdo; estd proximo da santidade.
(GROTOWSKI, 1987, p. 29).

Para que ocorresse esta dita redencao, seria necessario um ator pesquisador das
suas potencialidades vocais, corporais, intelectuais, criativas e expressivas, e que as
utilizaria para provocar um impacto na platéia, a fim de que esta tivesse uma
experiéncia verdadeira e profundamente intensa.

Grotowski buscava algo que pudesse ser real, proximo e possivel e ndo algo
subjetivo, etéreo e metafisico como poderia sugerir a indicacdo religiosa na
nomenclatura do termo: “Nao devemos tomar a palavra ‘santo’ no sentido religioso.
Trata-se de uma metafora, definindo uma pessoa que, através de sua arte, transcende
seus limites e realiza um ato de auto-sacrificio” (GROTOWSKI, 1987, p. 38).

Seria verdade que o conceito criado por Grotowski poderia ser também
analisado com dois adjetivos dicotbmicos: belo e indefensavel na atual conjuntura
contemporanea?

A beleza de sua concepcdo nos faz sonhar com esse ator ideal. Porém, como
defender a sua existéncia na pratica, se o préprio criador se afastou do seu material de
trabalho, pois passou a ndo acreditar mais no teatro como uma ferramenta de
transformacdo?*’ E, sendo o Ator Santo o instrumento desta comunicacéo, n3o estaria
ele assim também se tornando ineficaz? Além disso, pressupde-se que esse ator, sendo
pesquisador incessante de seu proprio material fisico e emocional, para conseguir
exercé-lo, necessitara de tempo para conseguir exercer este processo. E, para isto, ha a

necessidade do ator exercer seu oficio como profissdo remunerada.

“0 Cf. nota de rodapé n°. 39.



Assim sendo, para se criar ou fazer surgir um Ator Santo, seria necessario, antes
de mais nada, um financiamento, publico ou privado, para que essas experiéncias se
tornassem cotidianas, o que acaba por se tornar um processo dificil dentro de uma
I6gica capitalista de mercado, onde a questdo do lucro tem que se tornar rapidamente
palpavel.

Grotowski, apesar de sofrer todas as intempéries repressivas do regime

comunista, por outro lado sempre foi financiado por ele, em suas pesquisas:

Evidentemente, o fato de viver sob um regime comunista lhe deu a
possibilidade de alcancar um lugar no qual pode manter a continuidade sem a
exigéncia de exibir os resultados, sem a permanente obrigag¢do que tem o
teatro de produzir resultados para justificar as subvencdes, as contribuicdes,
etc. Grotowski teve, como ponto de partida, uma condi¢do mais vantajosa do
que aquela que os homens de teatro encontram no Ocidente (tanto na Europa
quanto na América)*!. (DE MARINIS, 2001, p. 17, traduc&o nossa).

Em funcgéo disso, dentro de uma estrutura capitalista, podemos supor que este
Ator Santo seja ilusorio, da forma como foi concebido. Mais tarde, em suas proprias
reavaliacdes sobre 0 que havia escrito sobre teatro em seu livro Em Busca de Um Teatro
Pobre, Grotowski criticou as pessoas que levavam ao pé da letra seus exercicios
propostos, pois considerava que eles serviam para aquele tipo de ator que ele estava
trabalhando naquele momento: “Frequentemente [...] me ocorre encontrar grupos que
comecam pelos exercicios tomados emprestados do meu livro. Sdo exercicios muito
velhos, por sinal, longinquos, a0 menos para mim [...] de 1964” (GROTOWSKI, 2007,
p. 200).

Também ocorreu uma reavaliacdo de seu posicionamento quanto ao ator. N&o
gue a esséncia de sua visdo houvesse mudado, mas sim a percep¢do do meio resultante.
A Ultima parte do livro A Terra de Cinzas e Diamantes, de Eugenio Barba, nos revela
vinte e seis cartas escritas por Grotowski a Barba, abordando os mais diferentes
assuntos. Entre elas, uma com data de 6 de fevereiro de 1965, apresenta um

questionamento profundo em relagdo ao trabalho do ator:

*' No original: Evidentemente, el hecho de vivir bajo um régimen comunista le dio la possibilidad de
acceder a um lugar em el cual pudo mantener la continuidad sin la exigéncia de exhibir los resultados,
sin la permanente obligacion que tiene el teatro de producir resultados para justificar las subvenciones,
las contribuciones, etc. Grotowski ha tenido, como punto de partida, uma condicién acaso mas
vantajosa que aquella que los hombres de teatro suelen encontrar em Occidente (tanto em Europa como
em Ameérica).



Passei as Ultimas semanas repensando e confrontando o passado com aquilo
que deveria ser feito e construido [...] Aqui temos o estatuto oficial do
Instituto de Investigacdes Teatrais com particular consideracdo pelas técnicas
criativas do ator (e pudemos até conservar 0 nome da companhia). Tudo isto
nos define parcialmente, ainda que, mais do que qualquer outra coisa, em
relacdo ao teatro convencional e as suas obrigacGes. Mas como nos define
diante de nés mesmos? E o ator, como deve se ver? Um artista como todos 0s
outros? Um artista diferente dos outros? Um cientista? Uma cobaia? Um
apodstolo? Ou algo ainda mais diferente? E esta é s6 a metade das perguntas.
(BARBA, 2006, p. 148).

A percepgdo da estrutura capitalista no trato com o teatro e os atores, levou
Grotowski, em 1964, a escrever uma carta a Barba, dando-lhe idéias sobre como este
poderia ir sobrevivendo enquanto ndo estivesse trabalhando numa base de trabalho de
pesquisa grotowskiano, com futura sede em Oslo, cidade para a qual Barba havia se
mudado:

No meio tempo, o senhor ndo poderia organizar alguma coisa tipo Actor’s
Studio? Quer dizer, um centro de treinamento para atores desocupados, ou
com pouco trabalho? O senhor teria a vantagem de ndo ter que pagar salarios;
e aos atores, se daria a possibilidade de arranjar algum contrato através de
espetaculos-demonstracdo e dos estudos. E visto que a condicdo do ator é, no
final das contas, um problema social, hdo poderia pedir uma ajuda ao Partido
Comunista Noruegués, ou ao Sindicato dos atores profissionais? Parece-me
que um projeto como este deveria ser mais viavel do que um verdadeiro
teatro. A estadia na Franca me fez entender o quanto sdo tragicas as
dificuldades econémicas para iniciativas como esta no Ocidente. (BARBA,
2006, p. 134).

Se essas conclusGes foram tiradas posteriormente, a questdo da possivel
existéncia ou ndo do Ator Santo ja havia sido percebida no seu préprio livro originario.

Grotowski, mesmo no auge da energia teatral, confirmava isso:

E infinitamente dificil tentar reunir uma troupe de atores ‘santos’. E muito
mais facil encontrar um espectador ‘santo’ — no sentido que eu dou a essa
palavra —, mas ele s6 vem ao teatro por um breve momento, a fim de fazer
um acerto de contas consigo proprio, € isto é algo que ndo pode ser imposto

pela dura rotina do trabalho diario. Serd, entdo, um postulado irreal? Creio
que é tdo bem fundado quanto o do movimento a velocidade da luz.
(GROTOWSKI, 1987, p. 38).

Em continuidade a este pensamento, hd uma frase que talvez exprima o que ha
de mais real dentro da possibilidade de existéncia deste ator, e que ndo nos afasta deste
conceito, por oferecer uma real possibilidade de existéncia dentro da conjuntura
cotidiana capitalista: “Com isto quero dizer que, mesmo sem atingi-lo, podemos nos

mover consciente e sistematicamente naquela direcdo, conseguindo assim resultados
praticos” (GROTOWSKI, 1987, p. 38).



Dito isto, parece-nos que o cerne da importancia seja justamente a aceitacdo do
conceito do Ator Santo como um elemento sistematico, de reflexdo e observagdo do
ator, que esteja sempre presente, mesmo em trabalhos diametralmente opostos ao teatro
grotowskiano.

Para ser ator do Teatro Pobre, seria necessario ser Santo, porém, para ser ator
em qualquer outra das multiplas possibilidades além desta, seria ideal que o ator tivesse
a consciéncia da importancia do respeito ético pela profissdo, da comunhdo com seus
sentimentos expressivos e verdadeiros, da necessidade da curiosidade sistematica e da
pesquisa. Este talvez pudesse ser o farol que poderia nos guiar a uma visdo mais ampla
e profunda da profissdo, afastando a nogéo superficial do trabalho do ator. Pois, se 0
teatro de Grotowski se baseava plenamente no trabalho do ator, exigindo-lhe um esforgo
nunca antes desenvolvido e este ator, para existir, precisava possuir um trabalho intenso,
diario, constante e ininterrupto além do convencional, ndo seria também este Ator
Santo, uma exigéncia para artistas-atores que fossem algo além do que atores? E isto,
dentro de uma realidade cotidiana de estrutura capitalista, de prazos a cumprir, datas
para estrear, nao seria exigir demais? O Brasil, estando dentro desta I6gica, ndo seria
entdo um local impossivel de se encontrar um Ator Santo, por mais dedicado e
esforcado que fosse este profissional?

A nomenclatura de Ator Santo nos remete a um tipo especifico de ator,
vinculado a um tipo especifico de teatro: “Aquilo que o ator faz diante do publico ndo é
representar, fingir artisticamente, mas um ato real: de coragem, de humildade, de oferta”
(FLASZEN, 2007, p. 31).

Assim, a esséncia desta santidade do ator ndo seria a consciéncia de seu
trabalno? E esta consciéncia ndo seria, além do autoconhecimento de suas
potencialidades como ator, também uma consciéncia sobre os tipos de atividades que
absorvem o trabalho atoral (teatro comercial, televiséo, cinema, video, dublagem, etc)?

Uma consciéncia ndo seria também uma postura critica? E esta ndo poderia estar
presente, mesmo o ator trabalhando em qualquer meio, com obras superficiais de
entretenimento? N&o seria possivel o ator trabalhar em algo ndo muito profundo, por
questdes financeiras ou qualquer outro motivo, mas tendo a consciéncia critica do que
aquilo representa? E como seria possivel existir este Ator Consciente, sem uma escola
que o fizesse refletir sistematicamente sobre sua profissdo e sobre o mercado de

trabalho no qual vai estar inserido? O novo ator brasileiro possui esta consciéncia?



Talvez a questdo principal seja indagarmos se o individuo seria capaz de,
sozinho, manter um exercicio de reflexdo critica acerca de sua propria profissao, sem
ser estimulado pela academia. Serd que ndo poderiamos formar atores que futuramente
serdo absorvidos pela logica capitalista do teatro/televisdo/cinema, fazendo com que
tenham consciéncia dessa realidade e, assim, possam perceber claramente quando
estiverem sendo utilizados e iludidos por uma mecanica de trabalho que vai, muitas

vezes, além da questdo artistica?
2.8 Ator Cortesdo: constatacdo de um meio resultante?

A vaidade sempre esteve intrinsecamente ligada & esséncia emocional do ator.
Num oficio que se desenvolve dentro de um processo de inter-relacao entre as pessoas,
a aceitacdo, por parte do receptor, do trabalho do ator, torna-se algo tdo desejado,
quanto necessario para este.

Indmeros relatos dentro da historia do teatro exemplificam esta questdo. Assim,
por exemplo, um dos varios elementos apontados como determinantes para o fim da
commedia dell*arte*? italiana, seria o desejo dos atores de tirarem a mascara de seus
respectivos personagens, pois ela impedia que fossem reconhecidos nas ruas.

Se a este reconhecimento publico forem acrescentadas questfes mais concretas,
como um salario atraente, por exemplo, a profissdo torna-se cada vez mais desejada,
elevada a um patamar préximo da magia e do encantamento. Porém, ndo o
encantamento quase mitico do ator polonés, admirado por seu trabalho de luta social
dentro de conjunturas impréprias, mas sim, o desejo de também usufruir do sucesso e
do dinheiro conseguidos por aqueles atores admirados.

Por mais paradoxal que seja, o surgimento e o fortalecimento da arte
audiovisual, que provocou no século XX uma incrivel erupcdo de novas possibilidades
de expressdo do trabalho atoral fora dos tablados, também contribuiram para
impulsionar a reformulacéo do Teatro e de todos os elementos envolvidos nesta estética,
passando a suscitar um interesse amplo da sociedade pelo exercicio da profisséo.

Assim, a postura do Ator Cortesdo, pode ser considerada como um reflexo do

meio no qual se insere. Porém, o proprio diretor polonés ndo definia estes atores com

*2 Comédia popular que teve a sua grande forca de representacdo nas ruas das cidades européias entre o0s
séculos XVI e XVIII. Retratando com bastante gracga os tipos da sociedade em que viviam, os atores
buscavam uma forte interacdo com o publico através de personagens com grande movimentagao
circense, com uso de mascaras, e com um estilo de representagdo que utilizava muito a improvisagao.



uma marca eterna e imutavel. Admitia a possibilidade da “transformacao” deste ator que
sO buscava se utilizar da profissio como forma de saciar suas necessidades de
afirmac0es vaidosas, 0 ator que ndo se preocupava em se exercitar artisticamente e sim

provocar em seu publico uma acgéo publicotropista:

O ator é sempre tentado ao publicotropismo. Isto bloqueia os processos e
resultados profundos. Por exemplo, o ator faz algo que pode ser achado
engracado, no sentido positivo: seus colegas riem. Entdo ele comeca a tentar
faze-los rir mais. E 0 que era antes uma reacdo natural torna-se artificial.
(GROTOWSKI, 1987, p. 201).

Isto € 0 que poderia ser considerado como um exibicionismo gratuito. Se o ator
percebe que determinado trejeito ou fala “agrada” ao publico (todos os risos significam
agrado? Toda a audiéncia significa concordancia?), ele ndo se priva de, mesmo
deslocando seu personagem do enredo, insistir na estratégia, para ter o prazer de se
sentir aceito e admirado.

N&o que isto seja necessariamente ruim, pois muitas vezes, se bem executados,
estes maneirismos histridnicos encantam o publico. Porém, exercer a profissdo somente
através destes meios ndo seria uma atitude muito superficial? A prépria falta de
formacdo daqueles que exercem a profissdo, imaginando-se potentes sé por
conseguirem conquistar a aceitacdo do publico, ndo estaria limitando a prépria visdo do
ator sobre a profundidade da sua profissdo?

Assim, para Grotowski, o Ator Cortesdo seria o individuo iludido pela fama,
dinheiro e beleza, e que utilizaria seu corpo para a execucdo de mais uma obra de
entretenimento comercial, supérfluo, vaidoso e exibicionista. O ator estaria assim, se
vendendo, assim como uma cortesa*®.

E este caminho mais facil, sem necessidade de um aprofundamento nas
descobertas de suas potencialidades verdadeiras, seria mais rapido e superficial, com
técnica de atuacdo so6 baseada em “truques” de interpretacdo, util dentro de uma

estrutura capitalista:

Sendo assim, o ator cortesdo utiliza uma técnica acumulativa (acumula
habilidades), ao passo que o ator santo adota uma técnica eliminativa - despe
a mascara cotidiana, desfaz-se da colecdo de truques e executa um ato de
auto-penetracdo, que libertard seu corpo de bloqueios e resisténcias. N&o
significa que o ator santo ndo seja extremamente técnico. Ao contrrio, o ator
grotowskiano € um pesquisador e, como tal, deve empreender uma busca
minusciosa sobre os principios da arte de atuar; construir a propria

*3 Cf. citagéo p.25.



linguagem, sua técnica pessoal, seu repertorio particular de sons, de imagens
e de gestos, libertando-se de automatismos e artificios. (MARIZ, 2007, p.
110).

Independentemente de desejarmos ou ndo o tipo de teatro proposto por
Grotowski, o fato é que sua postura de nomear os tipos de ator se enquadrava
perfeitamente numa visdo mais ampla do teatro, e que sempre foi percebida por seus
grandes reformuladores, que possuiam visdo critica sobre a funcdo do ator e sua

exploracao:

Em toda essa evolugdo do ator, nunca sentimos tdo fortemente a funcéo
social do teatro e do ator, mais voltada para o eixo politico, como em Brecht.
Ao final, consideramos ainda sobre as teorias de nossos contemporaneos,
Grotowski, Eugénio Barba, Living Theatre, Joe Chaikin e Augusto Boal, que,
de um modo geral, véem o ator como instrumento responsavel para uma
transformacdo radical da historia, ora enfatizando o politico, ora o carater de
cerimonial litdrgico das origens do teatro; todos, no entanto, contra a
exploracdo comercial do ator e da arte teatral. Na origem dos primeiros
contemporaneos, acima citados, estaria Antonin Artaud, que queria
abandonar o significado humano, atual e psicolégico do teatro para
reencontrar o seu significado religioso e mistico, que aos poucos foi
perdendo. (CARVALHO, 1989, p. 200).

Todavia, convém ndo pontuarmos o Ator Cortesdo como alguém quase com uma
falha de carater. E importante compreender que o caminho de perceber a profissdo além
da superficialidade, ndo é algo tdo facil quanto desejariamos, pois sdo imensos 0s
atrativos que provocam ilusdo. E como entraria o Brasil dentro deste panorama?

Nosso pais ndo possui uma tradicdo teatral equipardvel a da Rassia, Pol6nia e
tantos outros paises europeus. Ou seja, nossas questdes e nossos problemas nunca foram
discutidos e pensados através do processo teatral, como aconteceu na Polbnia. Esta
afirmativa ndo significa acusacéo as instituicbes ou ao processo cultural nacionais, mas
sim uma reflexdo acerca de busca de caminhos. E talvez o mais importante de todos eles
seja, antes da questdo artistica, a educacional.

A partir da observacao de nossos alunos nos cursos de formacéo de ator no Rio
de Janeiro, que apresentavam posturas muito proximas as dos Atores Cortesdos, a
primeira suposicao seria a da sua falta de experiéncia com teatro na escola.

Se esta constatacdo for verdadeira, temos a hipétese de que, quanto mais distante
se fica de algo, mais limitada é a visdo sobre ele. Assim, sem acesso as grandes obras da
dramaturgia universal e a pratica das diversas experimentacdes cénicas, o aluno tem

mais dificuldade em passar por uma experiéncia teatral, sendo levado a absorver



somente o contetido das obras audiovisuais, em especial as telenovelas. Desta forma,
desde muito cedo o encantamento visual provocado por uma arte quase sempre sem
maior profundidade reflexiva passa a se tornar um modelo de referéncia para estes
sujeitos, quando se imaginam como atores.

Este discurso e esta visdo vao sendo repassadas e solidificadas quando jovens
atores conseguem uma inser¢do no mercado cultural e acabam por dar declaragdes que
podem remeter a uma visao estereotipada da profissao.

Portanto, partindo da premissa de Grotowski, que acreditava na transformacao
do Ator Cortesdo em Ator Santo, através de seu teatro, serd que ndo poderiamos
provocar esta transformacdo, se ndo pela via do teatro alternativo e de pesquisa
(caminho talvez mais longo, dificil e limitado), mas através do estimulo a ampliagdo
sistematica do teatro na educacdo basica e fundamental? Este processo de
aprofundamento na arte desde cedo, ndo poderia evitar, no futuro, uma falta de
conhecimento dos novos atores acerca da prépria profissdo, impelindo-os a escolhas
erroneas?

Em nossa préatica docente percebemos de forma empirica que os alunos que
entram em cursos de formacdo acabam tendo que decidir sobre o caminho a tomar ao
passarem a ter uma percep¢do mais apurada sobre a futura profisséo.

Existem aqueles que, ao se defrontarem com a necessidade de estudos teoricos e
praticos, acabam se desestimulando e mesmo abandonando o curso, pois concluem que
as exigéncias para se tornarem atores sdo maiores do que suas expectativas iniciais.

E existem aqueles que, mesmo tendo entrado no curso com um desejo superficial
de somente obter o registro profissional, acabam entendendo e se apaixonando
profundamente por uma arte que até entdo ndo estava clarificada para eles.

Algumas perguntas elaboradas no questionario aplicado em nossa pesquisa de
campo aos alunos em cursos de formacgédo de ator, tentardo responder esta questdo, e
serdo desenvolvidas de forma mais aprofundada na quarta secéo.

Porém, por hora, tragaremos agora na se¢do 3 um pequeno quadro sobre as

opinides de atores e formadores de atores perante estas questdes.



3 A APLICABILIDADE DOS CONCEITOS GROTOWSKIANOS NO CAMPO
ATORAL BRASILEIRO: PEQUENO RECORTE CONTEMPORANEO DA
SANTIDADE E CORTESANIA

Se o0 conceito de Ator Santo raramente pode ser concebido de forma plena fora
dos pardmetros de fundamentacdo do Teatro Pobre, devido as suas proprias
especificidades ja estudadas na secdo anterior, por outro lado temos encontrado mais
facilidade em aplicar a certas atitudes de alguns novos atores contemporaneos o
conceito oposto, de Ator Cortesao.

Esta percepcdo comecgou a surgir a partir das experiéncias pedagdgicas empiricas
que passamos a observar durante a nossa docéncia em escolas de formacéo de ator na
cidade do Rio de Janeiro, ouvindo discursos muito parecidos, entre alunos, acerca de
suas relagdes com a futura profissdo. Dentro deste universo ficava claro que, ao menos
uma parcela dos novos atores brasileiros que aqui estudam, estaria se aproximando
muito de um discurso definido por Grotowski como cortesdo, em fungdo das suas
relaces aparentemente pouco aprofundadas com a arte da interpretacéo.

Além disso, ficava aparente que estes novos atores apenas objetivavam exercer

seus futuros trabalhos de intérpretes somente através de meios comerciais e tinham



preocupacOes cada vez mais voltadas para uma trajetoria individual. Ou seja, o interesse
por uma pesquisa continua sobre o trabalho do ator, a no¢do da importancia do trabalho
de grupo e a consciéncia de que o estudo seria uma importante ferramenta para este
desenvolvimento apareciam como elementos muito distantes da idealizacdo destes
alunos.

Alguns deles, inclusive, afirmavam nas entrevistas de selecdo as escolas, que
nunca haviam ido uma Unica vez ao teatro e ali estavam motivados pelo desejo de se
tornarem atores televisivos, levando-nos, como professores, a desconfiar de que
passavam a integrar um grupo movido pelo sonho de se tornar ator, oriundo do
glamouroso encantamento midiatico que as telenovelas despertavam em seu imaginario,
desde a mais tenra idade.

Além da prética pedagdgica, que nos revelou estas impressdes sobre os alunos,
também nos pareceu que estes discursos vinham surgindo com freqliéncia cada vez
maior no proprio meio profissional, em depoimentos de novos atores jovens em
veiculos de comunicacgao de massa.

Em janeiro de 2005, uma breve entrevista numa revista semanal nacional
reforcou plenamente tais desconfiancas. Nela, Paulo Vilhena (1979), jovem ator de
telenovelas brasileiras, ao comentar sobre a polémica envolvendo o veterano ator teatral
Paulo Autran (1922 — 2007), que o aconselhara a estudar antes de dirigir qualquer
espetaculo teatral, ja que a sua bela aparéncia fisica ndo bastaria para tal feito,
respondeu que “[...] o coroa foi maneiro, mas agora ndo quero estudar. Decidi dirigir
porque estava a toa em casa quando ouvi dois amigos dizendo que sonhavam montar
uma peca. Falei: p6, também quero” (LINHARES, 2005, p. 36).

Portanto, este debate claro, com pontos de vista antindbmicos, levantava uma
discussdo que ndo tem se desenvolvido de forma mais aprofundada, deixando assim
uma lacuna que nos estimulou a tentar promover uma reflexdo sobre a atual relacdo
entre 0 novo ator brasileiro contemporaneo e seu oficio.

Pois, se por um lado, hd uma postura de consciéncia, preocupacdo e
envolvimento artistico com o teatro e, mais especificamente, com a arte da interpretacéo
encontrada em discursos e acdes de diversos atores da cena contemporanea, como a
colocacdo de Paulo Autran, acima citada, por outro, um posicionamento superficial, e
aparentemente equivocado, tem aparecido e se difundido em diversos veiculos de

comunicagdo de massa, contribuindo consolidar na sociedade brasileira uma viséo



superficial da arte atoral no pais, principalmente em decorréncia das colocacbes de
alguns novos atores.

A partir dai, as observacdes cotidianas, oriundas da pratica pedagdgica e da
leitura de opinides na imprensa passaram a provocar uma curiosidade s6 solucionavel
pelo estudo académico: estariam 0s novos atores brasileiros realmente comprometidos
artisticamente com sua profissdao ou simplesmente se utilizando dela como ferramenta
para autopromog¢do, com supostos beneficios pecuniarios e destaque vaidoso? Esse tipo
de ator, se realmente comprovada a sua existéncia, seria uma exclusividade das escolas
de formacdo da cidade do Rio de Janeiro? Ao nos afastarmos desta cidade, esse
panorama se modificaria? Por que?

Dito isto, qual seria hoje, no inicio do seculo XXI, o perfil dos futuros atores
brasileiros, sob uma ética Grotowskiana? Poderiam ser denominados Atores Santos ou
Atores Cortesdaos? Qual seria entdo, a sugestdo de um caminho que contribuisse para o
surgimento cada vez menor desse possivel Ator Cortesdo dentro de nossa sociedade?
Uma das solucGes poderia ser o estimulo constante do teatro na educagdo?

3.1 Discursos dicotdmicos: exemplos de diferentes opinides de atores

Paulo Autran (1922-2007), famoso ator brasileiro, carregou consigo a alcunha de
“O Senhor dos Palcos”. Com quase 90 espetaculos teatrais em sua intensa trajetoria
artistica, se apaixonou pela arte teatral ao perceber que possuia um talento até entdo
imperceptivel para ele mesmo, que almejava continuar trabalhando como advogado.

Independentemente de saber se Autran poderia se enquadrar no que Grotowski
conceituou como Ator Santo, o fato é que seu primeiro personagem foi um demoénio.
Assim como o publico medieval, que nas exibi¢Bes dos mistérios ficava envolvido por
este mesmo personagem ao Vé-lo interpretado pelos atores nas ruas, as irméas de Autran
também tiveram este privilégio numa de suas exibi¢bes caseiras: “Minha primeira
entrada em cena, o primeiro papel que fiz na minha vida, foi de demonio [...] E tomei
gosto” (GUZIK, 1998, p. 25).

Este foi o0 inicio de uma relacdo muito respeitosa com a arte e que o colocou
num patamar de exemplo a ser seguido, dentre aqueles que sempre desejaram se tornar
atores. Apesar de ndo ter tido uma formacéo de ator em escolas especificas, assim como
a maioria dos colegas de profissao de sua geracao, sua paixao o tornou um autodidata na
profissdo, sem jamais perder o respeito pela arte atoral.



Suas participacdes em cinema e televisdo, sempre menores do que em teatro,
eram muito bem escolhidas e seu trabalho de ator nos palcos trafegou desde pequenas
comédias sem maior aprofundamento até pecas politicas na época da ditadura militar
brasileira (1964-1985). Vale lembrar que sua preferéncia pelo teatro ndo estava atrelada
a uma luta ideologica contra os outros veiculos. Simplesmente o fascinio pelo palco
sempre 0 encantou mais. Alberto Guzik (1944), critico teatral e escritor paulistano, em
seu livro de entrevistas Paulo Autran — Um Homem no Palco, pergunta ao referido ator

sobre esta questdo:

Guzik — Vocé acha que fazer televisdo prejudica o ator?

Autran — N&o. A questéo é o exercicio do corpo, da voz. Em televisdo ha um
microfone tdo potente que, se vocé suspira, se pensa em falar, o microfone
esta registrando, e a cAmera esta captando seu olhar. E vocé aprende a nédo
usar a voz, a baixar o registro da sua interpretagdo. Quando vocé volta para o
palco, de repente falta alguma coisa. (GUZIK, 1998, p. 70).

Porém, independentemente do tipo de trabalho em que atuava, seja ele de cunho
comercial ou ndo, sempre possuiu uma Vvisdo consciente de seu papel social como ator.

Assim, se ndo podemos conceituar Paulo Autran como Ator Santo,
denominacdo que exigiria uma postura profissional de pesquisa e treinamento do ator
em trabalhos ndo comerciais, como desejava Grotowski, ndo podemos esquecer que a
esséncia deste conceito sempre esteve presente nas posturas de Autran: a consciéncia
critica, o estudo persistente e a pesquisa pratica de sua propria profissao.

Em diversas oportunidades utilizou de seu oficio para contribuir para a reflexéo
da sociedade brasileira acerca de seus proprios problemas, como ocorreu, por exemplo,
ao atuar em 1965 na peca Liberdade, Liberdade, texto politico e anti-ditatorial de Millér
Fernandes (1923) e Flavio Rangel (1934-1988), que também a dirigiu. A peca
excursionou por diversas cidades do pais e, mesmo sob forte pressdo dos militares,
Autran incentivava as pessoas a assisti-la no teatro, divulgando-a em radios e se
posicionando contra as atracOes superficiais como festas e eventos que também
aconteceriam nos mesmos dias das apresentacfes nestas cidades. Achava que em tais
eventos, a populagdo ndo faria uma reflexdo mais aprofundada sobre os problemas
politicos e sociais pelos quais passava o0 pais e, segundo ele, o local ideal para se refletir
desta maneira seria o teatro.

Tambem se utilizou de seu prestigio, ndo para se auto-promover, mas para

contribuir com questfes mais concretas e profundas dentro da sociedade:
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Se vamos falar sobre este assunto, tenho de contar dos teatros que obriguei o
governo a reformar. O primeiro foi o Carlos Gomes, em Vitéria. [...] O palco
era intransitavel. Nos camarins ndo se podia entrar! No dia seguinte, fui para
a televisdo, plena revolugdo, golpe de 64, e disse: “Nao culpo o governo pelo
descaso em que este teatro esta. Culpo os estudantes de Vitdria, que deveriam
ter exigido do governo que mantivesse o teatro funcionando! E vergonhoso”.
E contei qual era o estado em que se encontrava o teatro. Quando terminei a
temporada, o governo reformou o teatro e um ano depois o teatro estava
lindo. E uma beleza de teatro até hoje! Outro foi em 68, em Floriandpolis.
Chego a tarde, vou entrar no teatro, as portas estavam abertas, havia um
cachorro enorme dormindo na platéia. Perguntei pelo diretor do teatro. O
porteiro apareceu: ‘Ah, a esta hora ele deve estar vendendo cachorro-quente
na saida da Escola Normal’. Um abandono total! O palco era um deposito de
lixo, 0s camarins uma coisa horrorosa. [...] Mandei limpar o que era possivel.
Estreamos, 0 governador presente, muitos aplausos no final. Parei o0s
aplausos e dei parabéns a Florianopolis por ter um teatro secular tdo
maravilhoso, e arrematei: ‘Porém, as condigdes do teatro estdo péssimas! A
platéia estd limpa porque mandei limpar, mas o que ha atrds desse cenario
ndo ¢ um palco, ¢ uma lata de lixo!” O publico todo aplaudiu, menos o
governador. No dia seguinte, as oito da manhd, apareceram no teatro o
secretario de Obras Publicas e o secretério de Cultura, perguntando ao meu
eletricista, que por sorte estava la aquela hora: ‘Que aconteceu? O
governador nos acordou hoje para a gente ver o que estava acontecendo neste
teatro!” Quando ele mostrou o palco, os dois ficaram horrorizados.
Mandaram fazer uma limpeza que durou o dia inteiro. Puseram dez latas
enormes de lixo do lado de fora, nos fundos do teatro. O lixo ficou 14, acho
que para ser recolhido no outro dia. Mas o jornal fotografou. De manhd, na
primeira pagina estava estampada a foto das latas de lixo com a manchete: ‘A
VERDADE DE PAULO AUTRAN’. No ano seguinte, quando voltei a
Florianépolis, o teatro estava todo restaurado, camarins com toaletes
proprios, tudo limpinho, até o palco encerado, e o diretor do teatro me
esperando na porta, com um terno de linho branco, querendo mostrar o teatro
todo. Fiquei encantado e, de noite, antes da estréia, aparece um repdrter e diz:
‘Paulo, por favor, fale hoje da ponte. Eles estdo reformando e a ponte ndo
fica pronta’. (GUZIK, 1998, p. 109-111).

Autran € o tipo de ator que concordaria com o pensamento de Uta Hagen (1919-
2004), atriz nascida na Alemanha, mas que emigrando aos quatro anos para 0s Estados
Unidos, se consolidou como grande atriz e professora de interpretacdo em Nova York:
“[...] o teatro deve contribuir para a vida espiritual de um pais” (HAGEN, 2007, p. 15).

Um outro texto que exemplifica esta relacdo mais aprofundada do ator com sua
profissdo e sua funcdo de importancia social, agora sob uma 6tica mais artistica, € O
Ator, do ator e dramaturgo Plinio Marcos (1935-1999), contemporaneo de Paulo
Autran, extraido de seu livro Cancdes e Reflexdes de um Palhaco, pois engloba varios

dos elementos necessarios, dentro dos conceitos grotowskianos:

Por mais que as cruentas e inglérias batalhas do cotidiano tornem um homem
duro ou cinico o suficiente para ele permanecer indiferente as desgracas ou
alegrias coletivas, sempre havera no seu coragao, por mindsculo que seja, um
recanto suave onde ele guarda ecos dos sons de algum momento de amor que



viveu na vida. Bendito seja quem souber dirigir-se a esse homem que se
deixou endurecer, de forma a atingi-lo no pequeno ndcleo macio de sua
sensibilidade e por ai desperta-lo, tird-lo da apatia, essa grotesca forma de
autodestruicdo a que por desencanto ou medo se sujeita, e inquieta-lo e
comoveé-lo para as lutas comuns da libertacdo. Os atores tém esse dom. Eles
tém o talento de atingir as pessoas nos pontos onde nao existem defesas. Os
atores, eles, e ndo os diretores e autores, tm esse dom. Por isso o artista do
teatro é o ator. O publico vai ao teatro por causa dos atores. O autor de teatro
é bom na medida em que escreve pecas que ddo margem a grandes
interpretagdes dos atores. Mas o ator tem que se conscientizar de que € um
Cristo da Humanidade e que seu talento é muito mais uma condenagédo do
que uma dadiva. O ator tem que saber que, para ser um ator de verdade, vai
ter que fazer mil e uma rendincias, mil e um sacrificios. E preciso que o ator
tenha muita coragem, muita humildade e, sobretudo, um transbordamento de
amor fraterno para abdicar da propria personalidade em favor da
personalidade de seus personagens, com a Unica finalidade de fazer a
sociedade entender que o ser humano ndo tem instintos e sensibilidade
padronizados, como o0s hip6critas com seus codigos de ética pretendem. Eu
amo 0s atores nas suas alucinantes variacBes de humor, nas suas crises de
euforia e depressdo. Amo o ator no desespero de sua seguranga, quando ele,
como viajante solitario, sem a bussola da fé ou da ideologia, é obrigado a
vagar pelos labirintos de sua mente, procurando, no seu mais secreto intimo,
afinidades com as distorcGes de carater que seu personagem tem. E amo
muito mais o ator quando, depois de tantos martirios, surge no palco com
seguranga, emprestando seu corpo, sua voz, sua alma, sua sensibilidade para
expor sem nenhuma reserva toda a fragilidade do ser humano reprimido,
violentado. Eu amo o ator que se empresta inteiro para expor para a platéia os
aleijées da alma humana, com a Unica finalidade de que seu publico se
compreenda, se fortalega e caminhe no rumo de um mundo melhor que tem
que ser construido pela harmonia e pelo amor. Eu amo os atores que sabem
que a Unica recompensa que podem ter — ndo é o dinheiro, ndo sdo 0s
aplausos — é a esperanga de poder rir todos o0s risos e chorar todos os prantos.
Eu amo os atores que sabem que no palco cada palavra e cada gesto sdo
efémeros e que nada registra nem documenta sua grandeza. Amo o0s atores e
por eles amo o teatro e sei que € por eles que o teatro é eterno e que jamais
sera superado por qualquer arte que tenha que se valer da técnica mecanica.
(MARCOS, 1987, p. 14)*.

Na época em que Plinio Marcos e Paulo Autran comecaram a trabalhar como
atores, as escolas de formacao de ator ainda estavam em processo de consolidacdo. A
prética, exercida com persisténcia, era a verdadeira escola do ator nacional, muitas
vezes exercida desde muito cedo, como nos revela a conhecida atriz brasileira Marilia
Péra (1943): “[...] em Uma Rua Chamada Pecado, ndo havia papel de crianga. Eu néo
entrava, mas assistia a encenagdo todos os dias das coxias, lugar mégico, minha escola
de teatro” (2008, p. 4).

Portanto, a préatica foi o elemento principal que movimentou a arte atoral no pais

desde sempre. A partir da década de 1950, o surgimento de importantes companhias

* Este texto também foi publicado em forma de cartaz em 1988, com impresséo do banco Nossa Caixa,
de
Séao Paulo, e é a ampliacdo de uma fala do personagem Bobo Plin, da peca Balada de um palhaco, do
mesmo autor.



teatrais, como o TBC - Teatro Brasileiro de Comédia (1948-1964), Teatro de Arena
(1953-1972), Teatro Oficina (1958), Teatro do Oprimido (1971), entre outros,
possibilitou aos atores ndo somente experimentar uma nova dramaturgia que aparecia,
nacional e internacional, mas também trabalhar inspirados nos novos conceitos dos
reformadores do teatro do século XX, modificando o trabalho do ator, tanto na parte
técnica quanto na sua relagdo ética com a profissao.

Estas novas técnicas, muitas delas trazidas por diretores europeus que fugiram
da Europa no periodo da guerra, como Ziembinsky, Adolfo Celi, Eugénio Kusnet,
Franco Zampari®, entre outros, acabaram por constituir uma grande escola de
aprendizado préatico para o ator brasileiro. Se muitos dos atores desse periodo ainda néo
tinham formacdo em escolas especificas, por outro lado tiveram um aprendizado variado

muito proficuo e de bastante qualidade:

Pode-se afirmar que, no Brasil, as pesquisas sobre o0 jogo do ator encontram
uma de suas mais altas expressdes no trabalho de Kusnet. Foi com ele que o
sistema stanislavskiano, ja existente dentro do discurso do ator brasileiro,
pdde se desenvolver como metodologia estruturada, cuja fungdo era dar ao
ator uma articulacdo do material utilizado na hora da criagdo. Foi, sem
divida, com ele que o pensamento de Stanislavski encontrou um campo de
ressonancia onde seus principios seriam guardados, embora elaborados de
uma outra forma. (MACHADO, 2006, p. 14).

O amadurecimento do panorama teatral brasileiro evidenciou-se de tal forma que
possibilitou a eclosdo dos mesmos anseios estéticos que ocorriam entdo em outros

paises:

A criacdo coletiva tornou-se uma pratica constante entre numerosos grupos
de teatro, no exterior e no Brasil, durante a década de 1970. Ela se
caracterizou pelo abandono da idéia de apelar para um autor estranho ao
convivio do grupo. Os espetaculos teatrais resultantes de uma criacdo
coletiva, ndo podem ser, entdo, considerados como forcosamente contrarios
ao texto ou, como foi comumente entendido, como espetaculos pertencentes
ao periodo da negacdo do texto teatral. O que se deu foi um ‘descentramento’
na concepcdo do trabalho teatral, na pratica ordiniria dos ensaios e na

** Adolfo Celi (1922-1986) foi um ator e diretor italiano. Na década de 1950 chegou ao Brasil e se tornou
° primeiro diretor artistico do TBC - Teatro Brasileiro de Comédia, e também um dos integrantes e

fundadores da companhia teatral Tonia-Celi-Autran. O russo Eugenio Kusnet (1898-1975), ator, diretor
’ Qrofessor, contribuiu amplamente para a divulgacéo do trabalho de Constantin Stanislavski em nosso
paIisr.anco Zampari (1898-1966) foi um produtor italiano que ajudou a profissionalizar a producéo cultural
nOBrasiI, sendo um dos fundadores do TBC e também da companhia cinematografica Vera Cruz.
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maneira de considerar o ator — suas relacdes com 0s outros participantes e
com o “sentido” da criagdo. Assim, as experiéncias desse periodo ndo se
traduzem por uma recusa total a toda escrita dramatica, mas colocam em
questdo o lugar do autor enquanto artista autbnomo, dotado de um estatuto
privilegiado no processo de criacdo cénica. (TAVARES, 2006, p. 23).

Paralelamente a estes avancos na cena teatral, a partir da década de 1960, a
televisdo surgiu e consolidou-se com forga, levando para os lares brasileiros um outro
tipo de linguagem que iria se aperfeicoar até chegar ao que se conhece hoje como
telenovelas, com seu alto grau de qualidade técnica.

O desenvolvimento desta nova linguagem propiciou um novo campo de trabalho
para 0s atores do pais e seu sucesso publico imediato passou a incutir no imaginario
popular uma interligacdo estreita entre sucesso/fama/glamour/dinheiro e o trabalho
atoral, que até entdo sofria, em varios niveis, as intempéries do preconceito contra sua
profissdo. O professor e autor Enio Carvalho (1940) em seu livro Historia e Formagéo
do Ator nos revela que a profissdo no Brasil era de longa data carregada de preconceitos

de todos os tipos, citando como exemplo um panorama do inicio do século XIX:

As atrizes, de modo geral, eram mulheres de ma fama, e os papéis femininos
geralmente ficavam a cargo dos atores. Também na assisténcia ndo se
encontrava o sexo feminino, pois o teatro era atividade prépria a diversao do
homem. (CARVALHO, 1989, p. 116).

Assim sendo, podemos supor que a popularizacédo do trabalho atoral, a partir das
telenovelas, contribuiu, por um lado, para a flexibilizacdo da visdo preconceituosa sobre
a profissdo dos atores e passou também a despertar no imaginario popular, como
conseqiiéncia disto, um desejo de se exercer a profissdo, ainda que mais pelo sonho de
glamour do que pelo entendimento verdadeiro da amplitude do trabalho desta arte
milenar.

Todavia, sem querer comparar qualitativamente as telenovelas ao teatro, é
importante salientar que: “A implantacdo de uma industria cultural modifica o padréo de
relacionamento com a cultura, uma vez que ela passa a ser concebida como um
investimento comercial” (ORTIZ, 2006, p. 144).

Em funcéo disto, os atores que desejassem poderiam passar entdo a exercer sua

profissdo sob um novo angulo:

N&o deixa de ser importante sublinhar que a popularidade da novela, e por
conseguinte sua exploracdo comercial, vai redimensionar a légica da
producdo das empresas, implicando no desaparecimento dos géneros



dramaticos que marcaram a década de 50. Refiro-me em particular ao
teleteatro e ao teatro na televisdo, exibicdes que se voltavam para textos
classicos, adaptacdes de filmes, pecas de autores nacionais, e que atuavam
em compasso com O movimento teatral. Em 1963, momento de
experimentacdo da primeira novela diaria, a Excelsior acaba com dois
programas culturais, o Teatro 9 e Teatro 63. Se 1964 é o ano de O Direito de
Nascer, exibido pela TV Tupi, ele também marca o fim do Grande Teatro
Tupi. (ORTIZ, 2006, p. 145).

Portanto, em seus primordios, os atores que passariam a atuar dentro desta nova
linguagem que se estabelecia, eram oriundos de bases culturalmente mais aprofundadas,
provenientes das artes cénicas. Contudo, no atual momento historico, podemos perceber
que trabalham, conjuntamente, atores oriundos de épocas distintas: 0s mais antigos,
egressos do radio, do teatro e do circo e 0s novos atores brasileiros, foco de nosso
estudo, com uma formacdo nem sempre vinda do teatro, e muitas vezes até sem
formacdo alguma.

Em funcdo disso, um inevitavel choque de posi¢Bes poderia ocorrer dentro desta
estrutura contemporanea. Os pensamentos dos atores mais antigos e experientes em
confronto com os dos novos atores que, naturalmente, ndo puderam vivenciar e
participar da efervescéncia cultural da modernizacdo do teatro e da arte da interpretacao
brasileiras, mas, desde cedo, observaram o trabalho atoral exercido nas telenovelas
tomando-as como padréo de referéncia e desejo.

Paulo Vilhena, assim como Paulo Autran, Plinio Marcos e Marilia Péra, ndo
estudou em nenhuma escola de formacéo de ator. Ndo porque elas ndo existissem e sim
por uma opcdo pessoal de ndo querer estudar para exercer sua profissdo. Esta
possibilidade ainda existe no Brasil, como heranca deste passado que vimos ha pouco,
onde o autodidatismo, a observacdo e o exercicio na préatica é que formavam os atores.
Ainda se pode conseguir na contemporaneidade o registro profissional, através de
comprovacOes de trabalhos ou por pedidos especiais de alguma empresa de
entretenimento aos Sindicatos dos Artistas e Técnicos de Espetaculos de Diversdo —
SATED:s.

Assim, esta pratica, ao mesmo tempo que protege 0s milhares de artistas sem
formacgdo formal, mas que h& décadas atuam na profisséo com dedicacdo, também
propicia aos novos atores a possibilidade de do exercicio da profissdo sem passar pelas
escolas de formagéo, apesar de existirem em quantidade e qualidade diversificadas.

Portanto, Vilhena, um entre varios, trabalhando primeiramente como modelo

fotografico, logo foi convidado a trabalhar em seriados e telenovelas comerciais,



conseguindo a partir dai seu registro profissional, que Ihe possibilitou tornar-se
conhecido do grande publico, seja através da imensa abrangéncia da televisdo, seja por
suas apari¢Oes em revistas de circulacdo de massa. Desde cedo, portanto, comegou a
experimentar as benesses vaidosas e pecuniarias de ser um ator conhecido do grande
publico, sem precisar ter estudado para isto.

Desta forma, poderiamos supor que este tipo de novo ator ndo percebe a
necessidade de uma consciéncia mais aprofundada em relacdo a profissdo, pois ndo se
identifica de forma profunda com ela, mas sim com as vantagens que pode
proporcionar.

Por isso, talvez ndo se aflijam com tais indagac6es justamente pelo fato de que
podem trabalhar ndo s os atores que tem relagcdo mais profunda com a profissdo como

aqueles gue a exercem de forma mais superficial:

[...] o sujeito pés-moderno é conceitualizado ndo tendo uma identidade fixa,
essencial ou permanente. A identidade torna-se uma “celebragdo movel”:
formada e transformada continuamente em relacdo as formas pelas quais
somos representados ou interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam.
E definida historicamente, ndo biologicamente. (HALL, 2005, p. 12).

A certeza de que poderdo continuar trabalhando como atores, sendo cortejados
pelas fds e fechando contratos interessantes, sem necessitar submeter seu
desenvolvimento artistico ao estudo da profissdo, pode possibilitar que adotem
posicionamentos éticos pouco exemplares.

Em 07 de outubro de 2004, os dois atores, Paulo Autran e Paulo Vilhena, cada
qual representante de uma época distinta, foram convidados a participar de um
programa televisivo intitulado Dois a Um, comandado pela jornalista e entrevistadora
Monica Valdvogel (1956), pela rede de televisdo SBT. Tal entrevista buscava perceber
as diferencas de opinides entre os dois atores em relacdo as suas proprias profissoes. Em
funcdo de certa polémica suscitada pelas opinides ali expostas, principalmente dentro do
meio artistico, a Revista Veja decidiu entrevistar posteriormente o ator Paulo Vilhena, a
fim de perceber como este havia recebido as sugestdes de Paulo Autran para que
estudasse mais antes de querer se tornar diretor teatral, pois o veterano ator achava que
somente o atributo da beleza fisica, ndo bastaria para tal feito.

Eis a transcrigédo da referida entrevista:

Veja — Paulo Autran foi muito duro?



Ator - O coroa foi maneiro. Ouvi o conselho com humildade, mas, agora, nao
quero estudar.

Veja — Vinte e cinco anos é pouco para dirigir uma peca?

Ator — N&o. Ja sabia de tudo quando fiz a primeira novela. Criei o
personagem, montei o figurino e produzi meu cabelo. Tenho muita
sensibilidade para essas coisas.

Veja — Estudar ndo faz falta?

Ator — N&o. Na escola de teatro, ensinam métodos de interpretacdo. S6 que
eu ja criei 0 meu préprio. Sou esperto, estou sempre ligado. Nao preciso ler
um texto mil vezes para decorar.

Veja — Como surgiu a idéia de ser diretor?

Ator — Estava a toa em casa quando ouvi dois amigos dizendo que sonhavam
montar uma pega. Falei: “P6, também quero”.

Veja— O que é melhor: televisdo ou teatro?

Ator — Nao sei. SO sei que ndo da para ficar esperando feito um idiota a
Globo me chamar. Quero arrebentar. (LINHARES, 2005, p. 36).

3.2 Discursos préximos: opinides dos formadores de atores

Grotowsky, ao desenvolver seu conceito sobre Ator Santo e Cortesdo, afirma

que:

H& um mito que conta como um ator, com uma quantidade consideravel de
experiéncia, pode construir o que ndés chamamos de seu proprio ‘arsenal’ —
isto é, um acumulo de métodos, artificios e truques. Deles, pode escolher um
certo nimero de combinaces para cada papel, e atingir assim a
expressividade necessaria para prender a platéia. Esse ‘arsenal’ ou estoque
pode ndo ser mais que uma cole¢do de clichés, caso em que tal método é
inseparavel do conceito do ‘ator cortesdo’. (GROTOWSKI, 1987, p. 31).

Esta afirmativa é bastante reveladora, pois comprova que o discurso do ator

Vilhena se liga inteiramente ao que Grotowski conceituava como exemplos de acdes de

um Ator Cortesao.

Porém, vale lembrar que estes “truques” citados e conceituados como exemplos

de cortesania ndo fazem parte somente de uma realidade nacional, nem de apenas um

individuo especifico.

Talvez esse tipo de “técnica” apenas proporcione uma maneira de se manter

dentro de uma profisséo, que trara outros beneficios, como fama e dinheiro, mas que por

nédo buscar um aprofundamento mais amplo, ndo trara como consequéncia uma sensagao

interna de realizacdo artistica:

Inevitavelmente, no processo de aprendizagem e de transicdo de amadora a
profissional, perdi um pouco do amor e encontrei um caminho adotando os
métodos ¢ as atitudes dos ‘profissionais’. Aprendi o que agora chamo de
‘truques’ e cheguei a ficar orgulhosa de mim mesma. Logo aprendi que, Se
fizesse minha Gltima saida como Nina em A Gaivota com total atengdo nos



motivos de minha despedida e sem nenhuma atencdo ao efeito no espectador,
haveria lagrimas e siléncio na platéia. Se, no entanto, eu jogasse minha
cabeca para tras corajosamente, assim que me dirigisse para a porta, eu
receberia uma salva de aplausos. Fiquei com o truque que trazia aplausos. Eu
poderia listar paginas de exemplos de como adquirir técnicas de ‘entrada
limpa’, lagrimas e risadas fabricadas, qualidades ‘liricas’,etc. — tudo para
obter efeitos externos calculados. Eu me via como uma profissional genuina
que ndo tinha mais nada a aprender, apenas outros papéis para tornar bem
sucedidos. Comecei a desgostar da arte da interpretacdo. (HAGEN, 2007, p.
16).

A percepgdo de que estes artificios valorizados pelos atores cortesdos séo
técnicas frageis e sem consisténcia e aprofundamento, ja aparece de longa data.
Constantin Stanislavski em fins do século XIX ja os percebia, na Russia, como
prejudiciais a arte, levando-o a desenvolver uma profunda reformulagdo do trabalho do
ator. Este novo artista, auto-conhecedor de si e de seu trabalho, era o que ele pretendia:
“[...] sem um completo e profundo dominio de sua arte, um ator é incapaz de transmitir
ao espectador tanto a concepcdo e o tema, quanto o conteudo vivo de qualquer peca”
(STANISLAVSKY, 2001, p. 23).

O surgimento de um novo ator, em contraposicdo ao que existia até entdo, se
coadunava com uma metodologia contra a ma teatralidade, que reagia contra a
interpretacdo exagerada de tipos, recheada de estere6tipos, sem ligacdo entre ator e
personagem, e de um histrionismo vaidoso e exacerbado em busca da admiracdo,
aplausos e dinheiro: “[...] declamavam com énfase e sorviam as vezes na embriaguez o
génio da inspiracdo. Exteriorizavam até a histeria, abandonando-se ao gesto eslavo do
sofrimento, utilizando efeitos féceis, derramando suas lagrimas com abundancia”
(ASLAN, 2003, p.72).

O seguinte relato, que revela o panorama da interpretacdo teatral na Russia no
fim do século XIX, e que estimulou Stanislavski a reformula-lo, contém elementos
valorizados pelos atores da época e muito parecidos com os relatados pelo ator Paulo
Vilhena como exemplos de valor, mas que acabam-se comprovando como inadequados

a contemporaneidade do seculo XXI:

Na verdade, para ser ator, era mister, entdo, ndo mais do que uma voz
vibrante, um misto de atrevimento e maneiras faceis caso se tratasse de atriz,
cujo Unico requisito era um corpo bem feito e um bonito palmo de rosto.
Afora isso, faziam-se necessarios apenas dois ou trés ensaios, habituar-se a
repetir quaisquer sons que o ponto soprasse, lembrar-se dos lugares de
entrada e saida do palco, bem como das posi¢des demarcadas em cena. Tais
elementos deveriam somar-se a uma indumentaria que impressionasse, a um
arranjo de cabelos que explorasse angulos favoraveis do semblante e uma
maquiagem que produzisse boa aparéncia. No mais, tratava-se de dar a



sensacdo de estar representando algo, ndo importa como, a fim de atrair a
atencdo do espectador. O enredo exigia que alguém fosse amado, odiado,
esperado, injusticado ou reparado, e isto era feito em cenas de amor, 6dio,
esperanca, injustica e reparacdo. Nelas o intérprete procurava dar conta de
sua incumbéncia, reproduzindo o que o ensaiador Ihe ordenara fazer durante
0s ensaios ou copiando cenas similares que vira representadas por artistas de
renome. O cliché reinava, pois, soberano em grande parte dos tablados dessa
época. (GUINSBURG, 2001b, p. 302).

Stanislavski (2001, p. 23) definia, como elemento necessario a um ator, uma
técnica aprimorada: “E preciso ser um grande artista para expressar as paixdes e 0s
sentimentos elevados - um ator cuja forca e técnica sejam extraordinarias. [...] Sem isso,
um ator sera incapaz de transmitir as esperancas e sofrimentos do homem”.

E, estas técnicas, para serem alcancadas, exigiram uma profunda reformulacdo
no processo de trabalho do ator que, ndo serviriam apenas para um tipo de interpretacdo,
mas como uma ferramenta necessaria para todo ator, através de qualquer linguagem, em

qualquer época:

A prética do ensaio, incomum para a época, opera uma transformacao
profunda no fazer teatral, instaurando uma nova rotina de trabalho, que visa
uma escrita cénica do conjunto e uma qualidade jamais vista antes nos palcos
russos. A autenticidade pode ser sintetizada na fala de Stanislavski durante os
ensaios: He bepto! Ni Vieru! (ndo acredito nisso!) e refere-se a capacidade do
ator de transmitir seus atos e sua fala de forma convincente,
independentemente de sua filiagdo estética. Este € um ponto importante para
a compreensdo e desmistificacdo da obra de Constantin Stanislavski, pois fica
claramente representado [...] o carater de investigacdo e a exploragdo de
meios expressivos para 0 ator, que ndo se limitam a estética realista.
(TAKEDA, 2003, p. 32).

A falsa impressdo dos atores cortesdos, de que o trabalho do ator ndo exige um
estudo aprofundado, nos € explicado por Uta Hagen: “[...] mais do que nas outras artes
performaticas, a falta de respeito pela interpretacdo parece nascer do fato de que todo
leigo se considera um critico capaz” (2007, p. 10).

Ao sugerir ao jovem ator que estudasse, Paulo Autran partia de um entendimento
verdadeiro acerca da evolucgéo das técnicas desenvolvidas por diversos artistas, e que ele
mesmo havia aprendido na pratica com 0s novos diretores que atuavam no Brasil,

conforme relata sobre a sua experiéncia com Adolfo Celi:

Celi pegou todos nés, amadores do TBC, e transformou em atores. [...] Celi
ensinou o bé-a-ba da interpretacdo para nés. Foi a primeira vez que ouvi falar
de Stanislavski. Celi nos dava os textos dele para ler e fazia exercicios com
todos nos. Indiretamente passou-nos informacdes preciosas sobre os géneros
no teatro. Ele tinha uma vastissima cultura teatral, que transmitia para o
elenco. Chamava a atencdo do ator para a dic¢do, para o trabalho com o



corpo. E a nocédo de equipe. A primeira vez que entendi isso foi trabalhando
com ele. Ndo havia atores ou papéis menores ou maiores. [...] Era um
trabalho durissimo que a gente fazia 14, e apaixonante. (GUZIK, 1998, p. 50-
51).

Através desta escola pratica, Autran reforcou a idéia de que o arcabouco teorico
e pratico do ator so seria construido com o estudo constante. Desta forma, experiente
quanto as dificuldades da profissdo, se mostrou atento a nova onda de jovem artistas que
buscam exposicdo no mercado nacional valendo-se somente de seus atributos fisicos e
com pouca preocupacao com o processo de formagao.

Também sobre este ponto, Autran ndo procurava promover uma luta ideoldgica
contra 0s novos atores, mas sim, provocar uma reflexdo. Ao ser indagado sobre qual

conselho daria aos atores iniciantes a respeito da midia. Autran respondeu:

Nada. Porque vejo certos atores, certas atrizes, dando entrevistas sobre
assuntos intimos com tal alegria, tal satisfacdo! Eles gostam muito que a
revista Contigo! diga quem foi o Gltimo namorado, o Gltimo marido, a Gltima
amante [...] eles gostam muito que isso aconteca. Nao preciso dar conselho
nenhum. (GUZIK, 1998, p. 161).

Autran sabia o que dizia, pois sempre percebeu que a fama se tornaria efémera
se ndo tivesse o alicerce da consisténcia. Foi também um jovem bonito, fez diversos
papéis de gald e sabia que, se sua formacédo foi a préatica cénica, a sua manutencdo no

cenario artistico s6 se manteria através do estudo sistematico:

Eu li na adolescéncia todos os russos, todos os franceses. Tive a sorte de estar
sempre em contato com bons autores. E tive a sorte de me sensibilizar com
boas obras de literatura. Entéo, ler, para mim, ndo é um mérito: é um prazer e
uma necessidade. (GUZIK, 1998, p. 156).

Assim como Autran, Marilia Péra também aprendeu que a necessidade de se
aperfeicoar € um atributo primordial na profissdo artistica, além da observacdo e da

pratica, como nos revela em seu livro Cartas a Uma Jovem Atriz:

Nao tenho muita paciéncia para o improviso, para o ‘jeitinho’, a ndo ser que o
artista seja um génio. Em geral, génios estudam muito. Ndo me considero um
génio e, por isso, por ter consciéncia de minha fragilidade, sempre estudei
muito. Estudo muito. (PERA, 2008, p. 15-16).

Ao contrario de Marilia Péra, que desde a mais recondida idade percebeu a

necessidade de estudar, Ricardo Macchi (1970), modelo e ator brasileiro, acabou por



perceber que a falta de formacdo contribuiu para prejudicar sua carreira ao ser
constantemente ironizado por suas atuagfes numa telenovela nacional.
Ao perceber tardiamente que o estudo poderia contribuir para o seu

desenvolvimento, o referido ator concedeu a seguinte entrevista:

H4& onze anos, o ator Ricardo Macchi estreou na tv como o cigano Igor na
novela Explode Coragdo, da Globo. Sua atuagdo foi tdo sofrivel que ele se
tornou sindnimo de mau ator. Macchi desabafou com a repdrter Heloisa Joly.
Veja— Com o que vocé trabalha atualmente?

Ricardo — Produzo documentarios de educacdo ambiental. Mas nunca parei
de interpretar. As vezes, pintam umas participacdes na tv.

Veja — Como a sua participacdo em Explode Corac&o o marcou?

Ricardo — Virei o eterno cigano lgor. Sou ridicularizado ha onze anos. Tenho
muita dificuldade para encontrar trabalho. Vocé ndo imagina como é estar na
minha pele. Eu ndo agiiento mais sofrer.

Veja — O cigano Igor é mesmo inesquecivel...

Ricardo — E, até ja me acostumei. O que me magoa é que as pessoas Nio
olham o lado humano da coisa. Quero ter filhos.... Até quando vou arcar com
iS50?

Veja — Vocé tem alguma explicagdo para seu desempenho na novela?
Ricardo — Eu era um estreante. Ninguém me dirigiu até o capitulo 80. Se
tivesse um diretor, tudo teria sido diferente. Veja o Reynaldo Gianecchini.
Ele passou por trés diretores antes de estrear.

Veja — Vocé entrou em um curso de interpretacdo recentemente. Por qué?
Ricardo — E que eu quero muito uma nova chance.

Veja — Obrigada pela atengdo, Ricardo.

Ricardo — VVocé viu minha amargura. Dei um grito que estava preso havia
onze anos. SO quero trabalhar. (JOLY, 2007, p. 68).

Embaixo de sua foto impressa na referida entrevista, estava escrito, em tom de
ironia: “Cigano Igor, ops, Ricardo Macchi: ele pode ser tdo bom quanto Gianecchini™*®.

O desejo do sucesso e do reconhecimento profissional é um estimulo ao
aperfeicoamento do sujeito. Porém, dentro do pensamento cortesdo, ele se torna o
objetivo principal, independentemente da forma para consegui-lo. Ele ndo se torna uma
conseqiiéncia do esforco e da relacdo de envolvimento verdadeiro entre ator e profissao.
E um objetivo vaidoso, de ascensdo social, através do sucesso. Uta Hagen também
experimentou a tentagcdo da cortesania, e compreende bem o estado do Ator Corteséo,

sobretudo na questdo competitiva:

Muitas vezes ouvi atores, tanto profissionais ativos quanto jovens iniciantes,
proclamarem com paixdo: ‘Quero ser o melhor ator dos Estados Unidos!’.
Mas o que é isso? Apenas uma declaragdo de objetivo competitivo que
sintetiza a doenca norte-americana da ambicdo pelo sucesso — acompanhado
por fama e dinheiro — como prova de valor. [...] Qual é o melhor entre Haydn,
Mozart e Beethoven? Esses trés gigantes da muasica trabalharam e criaram em
Viena na mesma época. Podemos preferir a masica de um compositor a de

*® Reynaldo Gianecchini (1972) é modelo profissional e ator brasileiro.



outro, mas ndo ha o melhor. Cada um trabalhou para criar seu melhor, néo
para ser o melhor. (HAGEN, 2007, p. 29).

Por outro lado, um entendimento mais aprofundado sobre as possibilidades
sociais da funcdo do ator, percebendo a profissio ndo como uma ferramenta de
realizacdo de metas pessoais, sdo destacadas por Enio Carvalho, e se distancia do

discurso de atores cortesaos:

O diretor, o autor e o ator brasileiros, como fortes veiculadores sociais, tém
grande responsabilidade no estabelecimento dessa reflexdo critica para a
descoberta de nossos valores fundamentais. O ator parece ser 0 missionario
maior para a escuta e observagdo dessa indole mais profunda. (CARVALHO,
1989, p. 200).

Por fim, em razdo de todos estes conceitos expostos sobre 0s tipos profissionais
de atores definidos por Grotowski, coube-nos entdo, partir para uma experiéncia pratica
com futuros profissionais, para que pudéssemos analisar na contemporaneidade qual o
perfil do novo ator brasileiro que esté para se formar em escolas de teatro.

A seguir, poderemos comprovar estes resultados.






4 PESQUISA DE CAMPO: NOVOS ATORES BRASILEIROS DE UM FUTURO
PROXIMO- INQUIETACOES ARTISTICAS OU ACOES
PUBLICOTROPISTAS?

4.1 Pesquisa de campo: critérios, metodologia e escolhas.

Para que pudéssemos conhecer qual o atual perfil dos novos atores que se
formam e se tornam aptos ao exercicio da profissdo, optamos por alguns critérios bem
especificos.

Em funcdo das dimensdes continentais do Brasil, tornou-se impossivel coletar
dados em todos os Estados que possuem cursos de formacéo de atores.

Assim, resolvemos nos fixar dentro do perimetro que conceituamos como
triangulo cultural: Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Belo Horizonte, por serem as trés
cidades que mais comportam cursos de formacdo, teatros e empresas que se utilizam de
trabalhos de atores em seus produtos (televisao, cinema, propaganda, radio e dublagem).

Contudo, adicionamos ainda duas outras cidades, uma ao sul deste tridngulo,
Curitiba, e outra ao norte, Vitdria, pois ambas se encontram préximas a uma das cidades
da amostragem (Curitiba, de Sdo Paulo e Vitdria, do Rio de Janeiro) e formam atores
que, se necessario, poderiam participar de trabalhos dentro da referida &rea, se
deslocando rapidamente.

A partir disto, definimos que a pesquisa se daria através da coletas de dados
aplicados sob forma de um questionario de multipla-escolha para alunos de cursos de
formacé&o de atores, entre 0s meses de maio a novembro de 2009.

Partimos do principio de que as escolas escolhidas deveriam estar entre as mais
conceituadas dentro de cada cidade, pois se houvesse problemas justamente com estas,
possivelmente este quadro também poderia estar ocorrendo dentro das menos
conceituadas.

A partir dai, decidimos ofertar este questionario sempre em duas instituicdes em
cada cidade, optando por uma escola publica de terceiro grau e outra particular, de nivel
técnico, o que aumentaria a abrangéncia da pesquisa. A Unica excecao se deu em Vitoria
— ES, onde s0 existe uma Unica escola de formacgdo, tanto da cidade, quanto do Estado
do Espirito Santo, sendo esta publica e de nivel técnico.

Em cada instituicdo aplicamos o questionario para dois tipos de alunos. Os
recém-ingressos e 0s que ja se encontravam em processo de finalizacdo, visando obter

uma media do perfil do estudante de cada instituicéo.



Assim, somando-se o total geral, trezentos alunos responderam ao questionario,

nas nove instituicdes pesquisadas, a saber:

- Belo Horizonte:

- Curitiba:

- Rio de Janeiro:

- Sdo Paulo:

- Vitoria:

# EBA — UFMG — Escola de Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais. Curso de Bacharelado em Artes Cénicas.
(Instituicdo Publica. 3° grau);

# CEFAR - Paléacio das Artes- Centro de Formacdo Aurtistica da
Fundacdo Clovis Salgado. Curso Profissionalizante de Ator.

(Instituicdo Publico-Privada. 2° grau);

# FAP-PR — Faculdade de Artes do Parana. Curso de Bacharelado
em Artes Cénicas. (Instituicdo Publica. 3° grau);
# Escola Cena Hum. Curso de Formacdo Teatral. (Instituicdo

Particular. 2° grau);

# CLA — UNIRIO - Escola de Teatro do Centro de Letras e Artes
da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro. Curso de
Bacharelado em Artes Cénicas. (Instituicdo Pdblica. 3° grau);

# CAL — Casa das Artes de Laranjeiras - Curso de Formagéo

Profissional de Ator. (Institui¢do Particular. 2° grau);

# ECA — USP — Escola de Comunicacgéo e Artes da Universidade
de S&o Paulo. Curso de Bacharelado em Artes Cénicas.
(Instituicdo Publica. 3° grau);

# Célia Helena Teatro Escola — Curso Profissionalizante de

Formacao de Ator. (Instituicdo Particular. 2° grau);

# Escola de Teatro e Danga FAFI. Curso de Qualificacdo

Profissional em Teatro. (Instituicdo Publica. 2° grau).

Constatou-se que em cada uma destas cidades, todas capitais de Estado, existem

em seus cursos alunos nascidos na prépria cidade, mas também um numero significativo

de alunos oriundos de outras cidades, 0 que demonstra que estas capitais exercem a

funcéo de polo de atragdo para pessoas que desejam se tornar atores.



Nos referidos cursos de Belo Horizonte encontramos também alunos
provenientes de Pirapora-MG, Varginha -MG, Ipatinga-MG, Betim-MG, Governador
Valadares-MG, Porto Seguro-BA, Lavras-MG, Sdo Paulo-SP, Pouso Alegre-MG, Séo
Jodo da Boa Vista-SP, Timoteo-MG, Rio de Janeiro-RJ, Monte Santo de Minas-MG,
Contagem-MG, Itaguara-MG, Piedade de Ponte Nova-MG, Tupaciguara-MG e Piumhi-
MG.

Em Curitiba, encontramos, entre todas, a maior diversidade de alunos
provenientes de outras cidades além da capital: Florianopolis-SC, Florida Paulista-SP,
Nova Prata do Iguacu-PR, Campinas-SP, Campina Grande do Sul-PR, Irati-PR, Quatro
Barras-PR, Lages-SC, Pelotas-RS, Tubardo-SC, Passo Fundo-RS, Ponta Grossa-PR,
Sao José dos Pinhais-PR, Guarapuava-PR, Rio de Janeiro-RJ, Joinville-SC, Bauru-SP,
Londrina-PR, Limeira-SP, Quatigua-PR, Paranavai-PR, Marechal Candido Rondon-PR,
Apucarana-PR, Lorena-SP, Corumba-MS, S&o Paulo-SP, Balneario Camboriu-SC,
Cornélio Procopio-PR, Goioeré-PR, Rio Claro-SP, Taubaté-SP, Campo Largo-PR,
Umuarama-PR e Ribeirdo Preto-SP. Nesta capital também encontramos alunos
estrangeiros provenientes de Buenos Aires, Argentina e de Wittlich, Alemanha.

No Rio de Janeiro também encontramos alunos de Juiz de Fora -MG, S&o Paulo
—SP, Mesquita —RJ, “Ceara”, Cruz Alta —RS, Serrania -MG, Belém —PA, Petropolis —
RJ, Salvador —BA, Curitiba —PR, S&o Leopoldo —RS, Belo Horizonte -MG, S&o Pedro
do Sul —-RS, Sorocaba —SP, Cassilandia —MS, Recife —PE, Ubiratd —PR, Passo Fundo —
RS, Brasilia -DF, Taubaté —SP, Campinas —SP, Uberaba -MG, Ribeirdo Preto —SP,
Niter6i —RJ, Porto Alegre —RS, Nova Friburgo —RJ, VVolta Redonda —RJ, Espirito Santo
do Pinhal —SP, Adamantina —SP, Pirapora —MG, Cabo Frio —RJ, Araruama —RJ,
Fortaleza —CE e Itapetininga —SP.

Em S&o Paulo havia estudantes, além da propria capital, do Rio de Janeiro —RJ,
Santos —SP, Foz do Iguacu —PR, Guarulhos —SP, Recife —PE, Rancharia —SP, Jundiai —
SP, Tatui —SP, Pouso Alegre -MG, Rio Branco —AC, Urupés —SP e Sao José do Rio
Preto —SP. Foi encontrada também uma aluna estrangeira, de Birmingham, Inglaterra.

E em Vitéria encontramos alunos desta cidade e também de Serra —ES, Boa
Esperanca —ES, Rio de Janeiro —RJ, Boa Vista —RR, Colatina —ES, Santo André —SP,
Linhares —ES, S&o Mateus -ES, Vila Velha —-ES, S&o Paulo —SP, Aracruz -ES e
Salvador —BA.



As perguntas do questionario tinham, como objetivo geral, saber de qual perfil,
dentro da Otica grotowskiana, se aproximam 0s novos atores brasileiros: de uma postura
cortesa ou santa.

Para este efeito, nos concentramos nos seguintes objetivos especificos: perceber
0s motivos que impulsionaram o aluno a fazer um curso de formacdo de ator; conhecer
a sua opinido destes sobre a qualidade dos cursos; analisar seu nivel cultural e de
interesse artistico; observar o tipo de trabalho profissional de ator que mais os atrai;
apresentar os dados de como o novo ator se vé e também como percebe 0s outros atores
de seu curso, de sua cidade, do Rio de Janeiro e do Brasil; perceber se ha diferencas
entre 0s novos atores que estudam no Rio de Janeiro em comparagdo com 0s de outras
cidades; constatar como o novo ator percebe o mercado de trabalho; e por fim,
apresentar os dados das opinides destes novos atores estudantes sobre a discussdo entre
os atores profissionais Paulo Autran e Paulo Vilhena na ja referida entrevista.

Assim, a seguir analisaremos as respostas das 16 perguntas do questionario.

4.2 Dados técnicos do questionario e analise fundamentada das respostas

Devido as especificidades de cada instituicdo, o nimero de alunos e de turmas
que responderam ao questionario, foi de acordo com a disponibilidade e oferecimento
de cada escola naquele momento. Muitos fatores determinaram este nimero, tais como:
dias especificos com um nimero maior ou menor de alunos, alunos em aula ou néo,
alunos em ensaio ou ndo, aceitacdo do professor ou ndo, etc. Apesar disto, trabalhamos
com o nimero maximo de alunos que nos foi oferecido e, em todas as instituicGes,
houve um interesse geral em nos ajudar a desenvolver a pesquisa e também em tomar
ciéncia posterior de seus resultados.

Entenda-se como alunos iniciantes aqueles que sdo recém-ingressos na escola e
que em cada instituicdo podem ter diferentes nomenclaturas, como: primeiro periodo,
ano, turma, etapa, fase, etc.

Alunos em processo de formacdo sdo todos aqueles que ja ndo sdo mais sdo
recém-ingressos, e que nos foram oferecidos por cada instituicdo. Apesar de tentarmos
sempre entrar em contato com os de ultimo periodo, algumas vezes esta estratégia ndo
foi possivel em funcdo de maltiplas dificuldades normais nesta etapa de concluséo do

curso, fazendo-nos optar também por alunos de outros periodos.



Em Belo Horizonte, um total de 69 alunos responderam ao questionario, sendo
45 alunos da UFMG, com 16 alunos iniciantes e 29 alunos em processo de formacdo; e
24 alunos do CEFAR, com 13 alunos iniciantes e 11 alunos em processo de formagéo.

Em Curitiba, um total de 71 alunos responderam ao questionario, sendo 45
alunos da FAP, com 24 alunos iniciantes e 21 alunos em processo de formacéo; e 26
alunos da CENA HUM, com 19 alunos iniciantes e 7 alunos em processo de formacéo.

No Rio de Janeiro, um total de 89 alunos responderam ao questionario, sendo 45
alunos da UNIRIO, com 34 alunos iniciantes e 11 alunos em processo de formacéo; e
44 alunos da CAL, com 27 alunos iniciantes e 17 alunos em processo de formacao.

Em Sédo Paulo, um total de 52 alunos responderam ao questionario, sendo 30
alunos da USP, com 21 alunos iniciantes e 9 alunos em processo de formagéo; e 22
alunos do Célia Helena, com 8 alunos iniciantes e 14 alunos em processo de formacao.

Em Vitdria, um total de 19 alunos da FAFI responderam ao questionario, sendo
9 alunos iniciantes e 10 alunos em processo de formagao.

Assim, temos como total geral 300 alunos que responderam ao questionario,
sendo 171 iniciantes e 129 em processo de formacéo.

Nos quadros com os resultados a seguir utilizamos as seguintes abreviacdes: BH
- Belo Horizonte, Cb — Curitiba, RJ — Rio de Janeiro, SP — S&o Paulo e Vt — Vitoria.

4.2.1 Questao 1

Quando vocé entrou para ESTE curso, qual era seu motivo PRINCIPAL?

BH Cb RJ SP Vit
a) Obter registro profissional 435% 4,22% 0 0 5,26 %
b) Adquirir conhecimento 81,16 86,52
técnico e artistico % SR B % S | AL TR
¢) Me tornar ator/atriz para ficar 145% 704% 2.25% 0 0

famoso



d) Me tornar ator/atriz para

ganhar dinheiro 0 282% 449% 3,85% 0

e) Outro. Qual? 13,04% 169% 6,74% 9,61% 10,52%

O resultado desta primeira questdo, a principio nos surpreendeu. Ela respondia
de uma forma muito clara a uma das indagacdes que inspiraram esta dissertacéo:
estariam 0s novos atores/alunos brasileiros ingressando num curso de formacéo de ator
com o objetivo principal de obter o registro profissional?

A principio esta era a sensacdo empirica que podiamos observar com grande
nimero de nossos alunos em cursos de formacdo de ator na cidade do Rio de Janeiro.
Ou seja, se isto fosse verdadeiro, comprovaria que a maioria dos alunos estaria
estudando, ndo por visualizar este ato como importante e necessario a formacéao do ator,
mas sim, por ser obrigado a fazé-lo simplesmente pela exigéncia trabalhista do registro
na profissao.

A maioria dos alunos, em todas as cidades, ou seja, também no Rio de Janeiro,
ingressaram, ou diziam ter ingressado em cursos de formacdo de ator para adquirir
conhecimento técnico e artistico. Contudo, ao fazermos uma avaliagdo mais atenta, um
dado nos chamou a atencdo e nos mostrou uma outra caracteristica dentro deste
universo.

Nossa experiéncia docente em cursos de formagdo de ator na cidade do Rio de
Janeiro, sempre foi em instituicbes com carga horaria minima exigida pelo Ministério
da Educacdo e que perfaziam no total um ano de duracéo.

Assim a percepcao empirica que nos aparecia era fruto da experiéncia do contato
com os alunos destes cursos especificos (no caso, Escola de Teatro Leonardo Alves,
Escola Céathedra, Escola SENAC e Escola SATED). Vale lembrar que além destes
citados, encontramos outros diversos cursos com estas mesmas caracteristicas citadas
atualmente na cidade do Rio de Janeiro.

Porém, antes de comecarmos a aplicar o questionario nas escolas previamente
escolhidas que fariam parte da pesquisa de campo desta dissertacéo e que, no caso, ndo
seriam nenhuma das citadas acima, resolvemos oferecer o questionario aos alunos da
Escola SATED, na época ainda nossos alunos, como uma forma de exercicio desta

pratica.



Nossos objetivos eram perceber como seriam a recepcdo e as opinides dos
alunos sobre as perguntas do questionario, para que pudéssemos aperfeigoa-lo, caso
necessario, e também para descobrirmos qual seria a melhor metodologia de sua
aplicacdo dentro do cotidiano das futuras instituicdes que seriam pesquisadas.

Ao revermos as respostas assinaladas, apenas como curiosidade, um dado se
destacou e mereceu ser revelado. Ainda que a maioria das respostas dos alunos tenha
sido a de estarem ingressando num curso de formagdo de atores para adquirir
conhecimento técnico e artistico (55%), 20% dos alunos responderam que o buscavam
para obter registro profissional.

Por outro lado, em nossa pesquisa com os alunos das instituicdes escolhidas, 0s
alunos de Vitoria sdo os que apresentam a maior porcentagem entre todos que optaram
também por esta mesma opcéo, de letra a (5,26%).

Ou seja, 0s 20% que optaram por esta resposta na escola SATED, representam
um numero quase quatro vezes maior do que a maior porcentagem encontrada para esta
resposta pelos alunos de cursos com duragdo maior.

Portanto, a primeira comprovacao desta pesquisa é de que quanto menor o tempo
exigido pelos cursos no processo da formacdo de seus alunos, maior a possibilidade de
haver alunos que ingressam com um perfil mais proximo ao que Grotowski conceituaria
como Ator Cortesdo. A totalidade dos cursos técnicos de formacdo de ator onde
aplicamos nossa pesquisa de campo exige um periodo minimo entre dois anos e meio e
trés anos de duracdo e os de formacdo superior, de quatro anos.

Vale dizer que optamos por ndo incluir no quadro referente as respostas dos
alunos do Rio de Janeiro a referida Escola SATED, por ser um local onde ja
lecionamos. Este fato poderia inibir as respostas espontaneas dos alunos, podendo
provocar uma pesquisa com falta de isengdo total. E isto ndo ocorreria com todas as
outras escolas escolhidas, por ndo possuirmos nenhum tipo de vinculo.

Assim, mesmo correndo este risco de parcialidade das respostas, o resultado
acabou sendo, no minimo, quase quatro vezes maior do que o das escolas pesquisadas.

Este fato nos revela que, na contemporaneidade, ha uma quantidade expressiva
de alunos que buscam uma rapidez no aprendizado visando insercdo dentro do mercado
comercial. Em funcdo disto, também surgem cursos que se adequam a esta exigéncia

mercadologica. No Rio de Janeiro



[...] como em outras capitais brasileiras, podemos encontrar outros cursos de
teatro. Contudo, trazem as caracteristicas de cursos paralelos, ou seja, séo
cursos propostos para atender a demanda que, por ndo ser pequena, abre a
possibilidade de oportunos lucros para tais empresas particulares de ensino.
Dai podermos encontrar todo tipo de escolaridade: desde a que apresenta
suficientes resultados até aquelas que espantam pelo fato de terem obtido
autorizagdo oficial de funcionamento. (CARVALHO, 1989, p. 183).

Se existem no Rio de Janeiro diversos cursos rapidos que oferecem o registro
profissional de ator, vale lembrarmos que Grotowski, ao tratar deste assunto, idealizava

um periodo bem maior como necessario:

A idade é tdo importante para a educacdo de um ator, quanto para o pianista
ou o dangarino — isto &, ndo se deve ter mais de 14 anos para comegar. E se
fosse possivel, eu sugeriria o inicio até em idade mais jovem, com um curso
de quatro anos, de exercicios técnicos concentrados. [...] A educacdo
secundaria do ator deveria depois ser complementada por quatro anos de
trabalho como aprendiz de ator, com um grupo laboratério, tempo em que ele
ndo sé adquiriria uma grande soma de experiéncia em representacdo, mas
também continuaria seus estudos nos campos da literatura, pintura, filosofia,
etc., num nivel necessario a sua profissao, e ndo com a finalidade de brilhar
numa sociedade pernodstica. Ao completar seus quatro anos de trabalho
pratico, num Teatro-Laboratdrio, o estudante deveria receber uma espécie de
diploma. Assim, depois de oito anos de trabalho deste tipo, o ator estaria
comparativamente bem equipado para enfrentar a profissdo. N&o teria
escapado aos perigos que ameacam todo ator, mas suas capacidades seriam
muito maiores, e seu carater estaria moldado com muito mais firmeza.
(GROTOWSKI, 1987, p. 44).

Podemos concluir entdo que, a0 menos uma parte, comparativamente
significativa, dos atores que entram para esses cursos rapidos da atualidade, ndo os
imaginam como um local de estudo aprofundado, e por isto o escolnem com o objetivo
de obter rapidamente o registro trabalhista de ator que lhe possibilite exercer a
profissdo. Esta rapidez e despreocupacdo com uma formacdo mais aprofundada seriam,
portanto, elementos que os uniriam aos conceitos de Ator Cortesao.

A prépria existéncia destes cursos, pode ajudar a deturpar a percep¢do da
necessidade de haver formacao técnica mais aprofundada para uma profissdo que até
bem pouco tempo atrés era marcada pelo autodidatismo e o exercicio da préatica. Desta
forma, ficando intrinseca a desvalorizacdo do estudo da arte draméatica como necessaria
a formacéo do ator, ficariam assim valorizados os artificios e truques para esconder do
publico as deficiéncias decorrentes da falta de conhecimento verdadeiro.

E este € um o pensamento tipico do Ator Cortesao.

4.2.2 Questéo 2



HOJE este pensamento se modificou?

BH Cb RJ SP Vit

a) Sim 175% 21,43% 10,71% 21,74 % 0

b) Ndo, continuo com o mesmo 775% 64,28% 82,14% 73,91 % 90 %

c) Outra. Qual 5% 1428% 7,14% 4,35 % 10 %

Esta pergunta tinha o objetivo de avaliar se os alunos que, ao ingressar na escola
de formacdo com uma postura cortesd, poderiam modificar seus pensamentos e agdes
em funcédo da experiéncia no decorrer do processo de estudo.

Contudo, como a maioria das respostas da questdo 1 foi a de adquirir
conhecimento técnico e artistico, nos pareceu que o fato de também a maioria dos
alunos, nesta questdo, responder que ndo modificaram seus pensamentos, € um dado
positivo.

Um outro dado deve ser analisado. 21,43% dos alunos de Curitiba, responderam
que sim (op¢do a), o pensamento se modificou apds a entrada no curso de formacao. Ao
levarmos em conta que os alunos de Curitiba na questdo 1 foram o0s que mais
responderam favoravelmente as op¢bes mais proximas a um discurso cortesdo (obter
registro profissional (4,22%); Me tornar ator/atriz para ficar famoso (7,04%); Me tornar
ator/atriz para ganhar dinheiro (2,82%), perfazendo um total de 14,08%), o fato de um
namero grande de alunos modificar o pensamento € um outro dado positivo.

Em funcdo disto, podemos concluir que o processo de formacdo do ator através
das escolas contribui para uma mudanca positiva na relagdo dos atores com sua
profissdo. E, dentro deste quadro, conseqlientemente, reforca-se a constatacéo de que o

professor é o0 agente que pode conduzir a esta transformacéo positiva.



4.2.3 Questédo 3

O curso de formagéao te fez perceber, PRINCIPALMENTE:

BH Cb RJ SP Vit
a) Que a profissdo de ator é
MAIS complexa do que eu o o o o o
imaginava no inicio. 80% 7153% 7143% 95,65 % 100 %
b) Que a profissdo de ator é A
MESMA COISA do que eu 4155 o0 149806 1071% 0 0
imaginava no inicio.
c) Que a profissdo de ator é
MENOS complexa do que eu 5% 0 7,14 % 0 0
Imaginava no inicio.
d) Outra. Qual? 25% 1428% 10,71%  4,35% 0

Ao analisarmos esta questdo podemos comprovar que, por mais que a maioria
dos alunos, em todas as cidades, ingresse nos cursos de formacdo com o desejo de
adquirir conhecimento técnico e artistico, ao desenvolverem seus estudos, vao
percebendo que os contelidos e as técnicas ultrapassam em quantidade e qualidade as
gue imaginavam na época de seu ingresso.

Este ponto é revelador, pois contribui para a constatacdo de que a arte atoral é
repleta de caminhos muito mais profundos do que se poderia supor. E, se estes 0 sdo
para alunos que ja esperavam por recebé-lo, esta “surpresa” poderia ser ainda maior
para 0S novos atores que eventualmente estejam conseguindo trabalhar sem uma
formacdo especifica e também para o pensamento geral da populacdo em relacdo a
profisséo.

Desta forma, fica evidenciado que existe a possibilidade real de um grande
aprofundamento além da pratica convencional e superficial pela qual muitos atores sem
formagéo acabam por optar, conseguindo desenvolver seu trabalho profissional durante

toda a sua vida. Perceber que um profissional ndo desenvolve suas potencialidades por



uma previa opcédo € doloroso para quem compreende e vivencia as possibilidades de seu
oficio.

Ap0s responderem ao questionério, os alunos, em todas as escolas pesquisadas,
eram convidados a uma conversa livre, que foi filmada, onde podiam expor seus
pensamentos sobre as questes abordadas no questionario, e na maioria deles havia um
sentimento de indignagdo contra a postura dos atores cortesdos que renegam a
importancia da formagéo.

Estas respostas contribuem também para diminuir a valorizacdo do
autodidatismo e da pratica como Unicas ferramentas validas para o exercicio da
profissdo do ator, pois possibilita uma visdo mais amadurecida em relagdo a arte,

experimentada na préatica pelos novos atores que estdo cursando as escolas de formacao.

4.2.4 Questéo 4

Sobre 0 seu curso:

BH Cb RJ SP Vit

a) Me proporcionou bastante

SEEEIETI. 725% 7857% 6428% 8696%  60%

b) Me proporcionou um pouco

X 175 % 10,71% 21,43% 4,35 % 20 %
de conhecimento.

c) Ndo me acrescentou nada de
importante.

d) Outro. Qual? 10% 10,71% 1428% 8,69 % 20 %

De forma geral esta questdo apresenta resultado bastante positivo em relagdo ao
sentimento do aluno quanto ao que aprendeu em seus cursos. Ndo foi nosso foco,

desenvolver um quadro comparativo entre as escolas quanto ao nivel deste



conhecimento adquirido. O ponto que mais nos interessou foi perceber o grau de
satisfacdo individual em relacdo ao estudo da arte do ator. Pois se 0S cursos nédo
estivessem proporcionando prazer a seus estudantes, independentemente do grau de
exigéncia de cada um, isto poderia estar contribuindo para um desestimulo ao estudo da
arte como uma ferramenta necessaria a pratica cotidiana da profissdo. Isto ndo ocorre.

Dentro deste quadro geral de satisfacdo, percebemos que os mais satisfeitos séo
os alunos de escolas paulistanas e os com menor satisfagdo séo os alunos da escola
capixaba. Estes dados podem nos levar a uma reflexao historica.

Séo Paulo carrega uma longa tradi¢do cultural ndo somente dentro da pratica
cénica do teatro brasileiro, como também na preparacdo para este momento, através da
valorizacdo do estudo da arte dramética. Vale lembrar que Alfredo Mesquita (1907-

1986), diretor e autor paulistano que criou a Escola de Arte Dramatica em 1948

[...] pbde fundar a EAD, como ele proprio se exprimiu, a maneira brasileira,
isto €, improvisadamente e aos poucos, conforme as necessidades locais, que,
sob certo ponto de vista, também eram as do Teatro Brasileiro. Muitas
escolas, de teatro ou néo, sdo instituidas sem objetivos programaticos. N&do
passam de meras estruturas curriculares de conteddo indefinido, que ndo
preenchem o mais simples dos objetivos a que deveriam servir: a EAD, pelo
contrario, e esse talvez haja sido um dos grandes motivos do seu posterior
sucesso, foi uma instituicdo que nasceu do descontentamento com um certo
tipo de teatro e da busca de uma nova ética e estética da cena. Para Alfredo
Mesquita, o aperfeicoamento da humanidade poderia ocorrer através da
cultura e o teatro deveria ser um dos veiculos deste processo. Em
consequéncia, era preciso que o aluno de arte cénica desenvolvesse ao
méaximo a sua qualificagdo artistica, como corpo, mente e espirito, para
exprimir essa mesma cultura. Esses elementos constituiram indubitavelmente
o cerne da filosofia de arte e do projeto pedagdgico que Alfredo Mesquita
promoveu ha EAD, com vistas a um teatro e a um ator renovados. Entendia
ele que, para a formacdo de um comediante despido dos vicios da
mercantilizada ribalta corriqueira e convencional e desejoso de tornar-se
servidor exclusivo de sua arte, cabia a Escola possibilitar, antes de tudo, a
educacdo moral e estética do aluno. Ensina-lo era exigir dele disciplina
intelectual, sacrificio pessoal e destreza técnica, de maneira que o futuro
intérprete pudesse encarar 0 seu mister como algo quase sagrado. Para tal,
cumpria-lhe desvincular-se das sedugdes do éxito facil ou das vantagens
econdmicas, afastando de si o individualismo exacerbado, tdo comum entre a
gente de teatro, para inserir-se como artista dentro de uma equipe harmonica
de criadores. [...] a metodologia da EAD [...] foi estruturada sobre um tripé
basico que compreendia sélida formagéo cultural, aquisi¢do de fundamentos
técnicos, vocais e corporais, e trabalho de interpretagdo propriamente dito. Os
dois primeiros elementos eram, evidentemente, entendidos como meios para
alcangar o objetivo primordial da Escola, o trabalho de interpretacdo.
Segundo Alfredo Mesquita, o principal obstaculo ao aprendizado dos novos
atores estava na enorme caréncia de formag&o cultural de que padeciam e, por

T A Escola de Arte Dramatica de S&o Paulo é uma instituicdo de nivel técnico e gratuito. Sendo uma,
entre as
diversas reformulagdes durante suas varias décadas de existéncia, a escola é atualmente uma unidade
complementar ligada a Escola de Comunicagéo e Artes da USP.



iss0, a parte tedrica da instituicdo foi sempre levada muito a sério. (SILVA;
GUINSBURG, 2002, p. 178-179).

Portanto, € dentro da heranca desta conjuntura que podemos encontrar ainda
hoje, em S&o Paulo, as bases da consciéncia da necessidade do aprimoramento do ator,
através das escolas de formacao.

Por outro lado, a FAFI, Unica escola de formacdo de ator do Espirito Santo, luta
com dificuldades para manter-se ativa. A escola, mantida pela Prefeitura de Vitoria,
ainda ndo obteve o reconhecimento oficial, pelo 6rgdo competente, como um curso de
formagdo de atores, e os docentes sdo contratados como instrutores e ndo como
professores. Ou seja, ndo ha exigéncia de formacdo especifica para se lecionar. Este
pode ser um dado influenciador nos nimeros mostrados acima. Sem professores
motivados e/ou suficientemente preparados, ndo haveria muitos alunos satisfeitos com a
quantidade e qualidade dos conhecimentos adquiridos.

4.2.5 Questao 5

Quantas vezes voceé assiste pecas teatrais, MENSALMENTE?

BH Cb RJ SP Vit

a) Né&o assisto 435% 845% 112% 1,92% 0

b)Dela2 36,23% 50,70% 4157% 34,61% 36,84 %
c)De3a4 4348% 32,39% 46,06% 57,69% 57,89 %
d)De5a6

1449% 563% 1011% 3,85% 5,26 %

e) Mais de 7 145% 282% 112% 1,92% 0



Esta é a primeira das quatro questdes que buscam perceber o nivel de interesse
cultural dos alunos.

E interessante perceber que os alunos de Curitiba apresentam ndmeros bem
curiosos. Apresentam o maior percentual entre todos que optaram pela opcdo a, de que
ndo assistem espetaculos teatrais (8,45%), e também o maior entre os que escolheram a
opcao e, de ir ao teatro mais de 7 vezes por més (2,82%).

E também a Unica cidade onde a maioria dos alunos assiste de 1 a 2 espetaculos
por més (50,70% ), diferenciando-se da maioria dos alunos das outras capitais, que
assistem de 3 a 4 espetaculos por més. Levando-se em conta a soma das respostas nas
questBes a e b, encontramos em Curitiba um nimero baixo de idas ao teatro, em
comparacao as outras cidades.

Tentamos analisar este fato dentro de algumas perspectivas. Segundo 0s
professores das instituicbes pesquisadas, houve um incremento natural de apoio ao
teatro nos ultimos anos na cidade como consequéncia da solidificacdo de um dos mais
importantes festivais de teatro do pais, o Festival de Teatro de Curitiba, que desde 1992
promove na capital paranaense um amplo e diversificado encontro cultural sempre nos
meses de marco de cada ano.

Aliado a isto, o reconhecido padrdo de qualidade de vida da cidade, a trajetoria
de leis de incentivo a cultura e um satisfatério nimero de espagos para a representacao
de atores, acabam por promover um interesse pela profissao, por parte dos que vivem na
cidade, mas também servindo de pdlo de atracdo de alunos vindos de outras cidades do
pais. Podemos perceber que Curitiba rivaliza e vence o Rio de Janeiro em nimero de
alunos provenientes de outras cidades (C.f subsecéo 4.1).

Percebe-se também, como consequéncia natural de todos 0s aspectos citados, um
aumento de novos cursos para a formacdo de ator. Recentemente a Escola Técnica da
UFPR (Universidade Federal do Parand) e a PUC-PR (Pontificia Universidade Catdlica
do Parana) abriram seus cursos de formacéo de atores.

Como entdo poderiamos explicar o niUmero pequeno de idas ao teatro relatados
pelos alunos que estudam em Curitiba?

Destes 8,45% alunos de Curitiba que nos disseram que ndo vao ao teatro,
83,33% sdo provenientes de outras cidades e também sdo0 recém-ingressos em seus

cursos de formacdo. Isto nos levou a crer que este resultado pode estar relacionado,



tanto a uma falta de préatica deste exercicio, por parte dos alunos, originada no pequeno
namero de teatros em suas cidades de origem, quanto na auséncia da disciplina Artes
Cénicas/Teatro dentro da grade curricular das escolas de ensino fundamental.

Ou seja, se o0 aluno ndo foi estimulado a conhecer o universo teatral através da
educacdo artistica na escola, seu interesse em ir a um teatro podera ndo aparecer no
futuro, pois ndo foi experimentado anteriormente.

Outro fato curioso é que apesar de Curitiba possuir um numero satisfatério de
teatros e espacos cénicos, um dado nos surpreendeu ao conversarmos com alunos da
FAP-PR (Faculdade de Artes do Parand). Alguns alunos, recém-formados em
Licenciatura em Artes Cénicas, nos revelaram que como a nomenclatura “artes” pode
abarcar outras disciplinas, além do teatro, nas escolas que optam por institui-las, mesmo
possuindo somente habilitacdo em artes cénicas, muitos destes recém-professores sao
convidados a lecionar artes plasticas, pois, as diretoras das referidas escolas consideram
que a disciplina teatro seria malvista pelas familias dos estudantes. Ainda segundo estes
alunos, estes discursos sdo encontrados ndo somente nas cidades do interior do sul do
pais, mas também na prépria capital.

Ante tais declaracdes, parece-nos que até mesmo as diretoras dessas escolas
possuem visdo preconceituosa em relacdo a disciplina “teatro” certamente porque,
quando alunas, também nédo entraram em contato com esta matéria.

Estes fatos podem explicar que a pouca ida ao teatro hoje ainda seja reflexo de
uma postura que aos poucos vem se modificando, mas que ainda carrega uma heranca
historica.

Em funcéo disto, estas percep¢cdes comecaram a nos alertar sobre a relacéo entre
teatro e educacdo ainda na época escolar, como um elemento influenciador na futura
relagcdo que 0s novos atores manterdo com sua futura profissao.

Analisando ainda esta questdo de forma geral, consideramos satisfatorio o
numero de idas ao teatro da maioria dos alunos (resposta c, de 3 a 4 vezes por més).
Alguns alunos do CEFAR, em Belo Horizonte, nos revelaram que s6 ndo vao mais ao
teatro em funcdo do preco dos ingressos e tambeém por estudarem & noite, em horério
muitas vezes coincidente com a apresentacdo dos espetaculos, e ndo em fungdo de um

possivel desinteresse.

4.2.6 Questéo 6

Quantos livros e/ou pecas de teatro vocé |16, MENSALMENTE?



BH Cb RJ SP Vit

a) Néo leio 290% 845% 337% 192% 5,26 %

b)Dela? 39,13% 53,52% 40,45% 34,61% 31,58 %

c)De3a4 3478% 2817% 3146% 53,85% 42,10 %
d)De5a6 1594% 845% 1573% 7,69%  21,05%
e) Mais de 7 725% 141% 899% 192% 0

A leitura talvez constitua uma das maiores e melhores ferramentas para a
obtencdo do conhecimento. Ndo ha duvida que os atores profissionais autodidatas
citados neste trabalho, como Paulo Autran, Marilia Péra e Plinio Marcos*® consideram a
importancia da leitura na constitui¢do do arcabouco de seus conhecimentos. Contudo, 0s
dados referentes a atual geracdo sdo preocupantes, pois o exercicio da leitura, para os
futuros atores na contemporaneidade, esta aquém do ideal.

Na maioria das cidades, a maioria dos alunos afirmou ler uma quantidade baixa
de obras literarias por més.

Contudo, ndo é de se estranhar que S&o Paulo seja a capital onde a maioria dos
alunos (53,85%) tenha escolhido a questdo ¢ (de 3 a 4 obras lidas por més). Em Vitéria
também encontramos a maioria dos alunos optando também pela letra ¢ (42,10%),

porém, com uma porcentagem menor do que a que encontramos em S&o Paulo.

*8 Cf. subsecéo 3.



Continuamos acreditando que estes nimeros superiores na capital paulista sejam

a heranca do inicio da estruturacdo das escolas de formacéo naquela cidade:

Explica-se, assim, a grande énfase que Alfredo Mesquita sempre deu ao
estudo da Historia do Teatro e a maneira pela qual a disciplina era ministrada
na EAD, ou seja, através da analise minuciosa dos grandes textos da literatura
dramética. [...] Além disso, por mais talentoso que fosse o estudante, ndo
poderia continuar cursando a Escola, se fosse reprovado nessa matéria. [...] O
estudo da Histéria do Teatro, através de leituras aprofundadas de grandes
textos, além de dar ao aluno uma nocéo das transformacgoes da cena e de seus
estilos, permitia-lhe um contato com varias das melhores construcdes
dramaturgicas de personagens, antes mesmo que se lhe propusesse a questdo
de interpreta-las. [...] J& que a EAD pretendia preparar os seus formandos
para o exercicio artistico da comunicacéo e da expressdo numa area em que 0
verbo e a profericdo desempenham fungdes essenciais, importancia muito
grande também sempre foi dada a Lingua Portuguesa. [...] Teoria e pratica na
EAD estiveram sempre inter-relacionadas de maneira muito estreita.
(SILVA; GUINSBURG, 2002, p. 179-180).

Voltando a analise geral dos dados, percebemos também que a leitura também

ndo se apresenta como um elemento forte em momentos de lazer. Talvez ndo faca parte

do cotidiano destes alunos, como as atividades mais praticas. Dito isto, volta-se

novamente a questdo da educacdo fundamental que, por diversos motivos, talvez

também neste requisito ndo tenha conseguido estimular de forma proficua, o interesse

dos referidos alunos. Charles Chaplin (1889-1977), considerado por muitos um ator

genial, nos revela com clareza em seu livro auto-biografico Minha Vida, este tipo de

relacdo entre escola e individuo com cerne artistico:

A Historia era um registro de crueldade e violéncia, uma sucessdo continua
de regicidios, de reis que matavam as esposas, irmdos e sobrinhos; a
geografia apenas mapas; a poesia ndo era sendo um exercicio de memoria. O
estudo na escola me estonteava com conhecimentos e fatos pelos quais eu me
interessava muito pouco. Se acaso alguém me houvesse alertado o interesse,
se antes de cada matéria lesse um prefécio estimulante, que me despertasse a
inteligéncia, me oferecesse fantasias em lugar de fatos, me divertisse e
intrigasse com o malabarismo dos nimeros, romantizasse mapas, me desse
um ponto de vista a respeito da hist6ria, e me ensinasse a musica da poesia,
talvez eu tivesse sido um erudito. (CHAPLIN, 1994, p. 35).

Nesta questdo, o baixo numero de leitura também pelos alunos de Curitiba,

segue 0 mesmo padréo de analise feito na questdo anterior.

4.2.7 Questao 7

Quantos filmes vocé assiste (TV, DVD ou cinema), MENSALMENTE?



BH Cb RJ SP Vit

a) Né&o assisto 0 1,41 % 225% 1,92% 0

b)Dela2 3333% 2394% 1798% 1923% 26,31 %

c)De3a4 37,68

% 38,03% 3483% 34,61% 26,31%

d)De5a6 1159% 1831% 1685% 25%  10,52%

e) Mais de 7 1739% 1831% 28,09% 1923% 36,84 %

Nota-se nesta questdo a forca das ferramentas audiovisuais no cotidiano dos
alunos. Ha um maior interesse nitido dos alunos, neste quesito, a0 compararmos com a
questdo 7, que trata do interesse pela leitura.

Se também levarmos em conta que todos 0s cursos pesquisados eram de
formacdo de ator em escolas de teatro, pode-se supor que a linguagem &udio-visual,
ainda que possa ser um instrumento pedagogico dentro das disciplinas, ndo deveria ter
uma forca maior do que, por exemplo, a leitura textual dentro destas instituices. Assim,
pode-se concluir que o ato de assistir filmes também constitua uma atividade constante
de lazer dos alunos, bem maior do que a propria leitura.

Ainda que s6 a maioria dos alunos de Vitoria que tenha escolhido a op¢do em
gue se assiste filmes mais vezes (36,84% marcaram a letra e: mais de 7 vezes por més),
em todas as outras cidades também podemos perceber um namero significativo de
alunos que escolheram esta resposta.

Entre todas as cidades visitadas, Vitoria € a que possui 0 menor nimero de

espacos voltados para as apresentacdes cénicas.



4.2.8 Questédo 8

Quantos dias vocé assiste a telenovelas, MENSALMENTE?

BH Cb RJ SP Vit

a) Né&o assisto 7391% 60,56 % 3595% 61,54% 63,16 %

b)yDelas3 17,39% 12,68% 2584% 23,08% 26,31 %
c)De4ab 200% 986% 7,86% 577% 1052%
d)De7ad 145% 282% 1685% 1,92% 0
e) Mais de 10 435% 14,08% 1348% 7,69 % 0

Apesar da maioria dos alunos, em todas as cidades, afirmar que ndo assiste
telenovelas € a partir desta pergunta que passamos a perceber uma diferenciacéo nitida
entre os alunos que estudam no Rio de Janeiro, que comecam a se afinar mais com as
ferramentas comerciais, e 0s das outras capitais pesquisadas.

Pudemos comprovar que ha uma influéncia das redes de televisdo no interesse
destes alunos. Os 35,95% de alunos que estudam na capital fluminense que disseram
ndo assistir a telenovelas, € um ndmero bem inferior ao da cidade que viria a seguir em
termos de interesse, Curitiba, com 60,56% e ainda mais distante de Belo Horizonte,
onde ha maior rejeicdo, com 73,91%.

Também, se observarmos a soma das duas Ultimas opcBes (letra d: assistir
telenovelas de 7 a 9 vezes por més, com a letra e: mais de 10 vezes), nota-se um ndmero
bem superior dos alunos do Rio de Janeiro (30,33%) comparados com 0S outros:
Curitiba (16,90%); Belo Horizonte (5,80%); Séo Paulo (9,61%) e Vitoria (0%).



Um dado porém foi percebido. Apesar de haver nas outras capitais, excluindo-se
a carioca, uma constatada rejeicdo as telenovelas, nas conversas apds 0s questionarios,
n&o ficou evidenciado, em nenhum momento, que os alunos ndo estavam familiarizados
com o0s autores, os roteiros, 0os diretores e os atores que trabalham neste tipo de
linguagem. Pareceu-nos que era um universo conhecido por eles.

Este fato nos suscitou a impressdo de que talvez houvesse certa vergonha dos
alunos em assumir publicamente, ainda que os questionarios ndo os identificassem, um
interesse pelas telenovelas. Isto poderia ser um reflexo de um debate histérico que
sempre ocorreu no circuito artistico e pedagogico nacional, desde o surgimento das
telenovelas, entre o que seria considerado como arte ou ndo, dentro do trabalho atoral.

Ou seja, a grosso modo, uma briga entre teatro e telenovelas, onde quem optasse
pelo primeiro caminho seria considerado um artista digno, e quem optasse pela televisao
seria indigno. E este discurso, apesar de ainda ocorrer, nos parece ultrapassado.

Em entrevista ao Segundo Caderno do Jornal O Globo, o ator Antonio Fagundes

(1949) com longa experiéncia, tanto em teatro como em televiséo, revela que:

[...] foi uma coisa de amor a primeira vista. O processo da televisdo me
estimula a criatividade. A rapidez da televisdo, aquilo que todo mundo
condena na televisdo, é o que eu acho mais bonito [...] o teatro tem que sair
dessas comparagdes. O teatro é a patria do ator, o teatro é a base do trabalho
do ator, é no teatro que o ator erra, € no teatro que ele se exercita, é no teatro
que ele aprofunda sua pesquisa, seu trabalho e seu contato com os
personagens. Entdo, é imprescindivel para um ator fazer teatro. Até porque
televisdo, pela sua prépria rapidez, ndo permite ensinar nada a ninguém. (O
GLOBO, 14 jan. 2010, p. 5).

N&o se pode negar a forga das telenovelas brasileiras, com sua alta qualidade
técnica, seus diversos prémios internacionais, sua poténcia financeira que, inclusive,
contrata 0s mais diversos técnicos e atores pagando salarios significativos e promove a
imagem destes atores em todo o Brasil e exterior.

Maria Della Costa (1926), atriz brasileira com enorme trajetoria teatral, nos
revela em entrevista ao professor e autor Warde Marx (1960) para seu livro biografico

Maria Della Costa — seu teatro, sua vida:

Eu ndo sou muito de novelas, em primeiro lugar eu sou uma mulher de teatro,
nasci de teatro, e [...] Mas ndo desprezo evidentemente a nossa televisdo,
porque eu tenho viajado o mundo inteiro e tenho visto, quando chego, as
novelas brasileiras estdo passando, ligo 14 e pa: novela brasileira! Entdo eu
acho que tem um dinamismo a novela, eles fazem muito bem. Eu acho que no
mundo, o brasileiro é que ganha de todos nas novelas, porque é intuitivo, é



ritmo, eles tem um timing fantastico! E [...] As cores, tudo, atores fabulosos,
em Portugal, quando passam as novelas para tudo pra assistir novela. Eu tive
a honra de chegar, por exemplo, na Italia, em Roma, ligar a tv no hotel sete,
oito horas, estava passando novela brasileira. No Chile, novela do Brasil [...]
N&o é o que eu mais amo fazer, mas reconheco e aplaudo a capacidade dos
artistas, dos diretores, enfim, daqueles que fazem a novela em si, o Brasil
produz muito bem realmente. E que eu ndo fui feita pra novela. Fiz o Beto
Rockefeller, que tinha um texto enorme! (MARX, 2004, p. 217).

Talvez este tipo de disputa ndo contribua para uma discussdo mais ampla. As
novelas continuardo existindo, com as suas qualidades e defeitos, assim como o teatro.
A luta ndo deve ser pela escolha do veiculo, mas sim pelo tipo de formacéo dos atores.

Assim, se conseguissemos evitar a propagacdo de atores cortesaos, mesmo
dentro de um veiculo mais comercial, sempre teriamos atores conscientes e que
pudessem se exprimir, utilizando-se inclusive da abrangéncia da televisdo, através de
posturas que pudessem contribuir socialmente para o amadurecimento do pais.

A esséncia da santidade grotowskiana deve estar presente nos atores, mesmo
quando trabalham dentro de veiculos mais abrangentes e populares.

4.2.9 Questao 9

Se vocé fosse contratado como ator, com um bom personagem, recebendo um

salario digno por isso, qual destas opcGes mais te atrairia:

BH Cb RJ SP Vit

a) Trabalhar em telenovelas
e/ou filmes comerciais 580% 1549% 25,84 % 7,69 % 0

b) Trabalhar em musicais e/ou

; - . 869% 9,86 % 1798% 1346% 526%
espetaculos teatrals comercials

¢) Trabalhar com um grupo de
pesquisa e experimentacdo

teatral 46,38% 40,84% 3146% 63,46 % 78,95%



d) Trabalhar em produgdes

alternativas de audio-visual

(TV, cinema, video,producdes 1884% 2394% 1348% 1154% 10,52%
educativas, etc)

e) Outra. Qual? 2029% 986% 11,23% 385% 526%

O enunciado desta pergunta visava eliminar dois fatores que pudessem
influenciar determinantemente as escolhas profissionais: a questdo financeira e a
satisfacdo artistica pelo personagem interpretado. Dentro deste contexto, no qual ja
satisfeitas as exigéncias quanto ao salario e o personagem, o desejo de fama surgiria
como um exemplo do que Grotowski definiu como o comportamento de um Ator
Cortesao.

Buscavamos assim perceber se o impulso do novo ator brasileiro seria por uma
postura mais comercial, optando por um estilo de trabalho com maior puablico e
divulgacéo.

Essa relacdo de interesse imediato entre o ator e o publico, e que mexe
diretamente com altos graus de exibicionismo e vaidade, poderia ser conceituado como
publicotropismo, nomenclatura criada pelo ator e diretor polonés Julius Osterwa, assim
como jé visto na subsecéo 2.2,

Segundo a pesquisa, a maioria dos atores, em todas as cidades, optaria por
trabalhar em espetaculos de pesquisa e experimentacdo teatral. Porém, se analisarmos
com mais cuidado, veremos novamente uma diferenca nitida entre o Rio de Janeiro e as
outras cidades. Nas opcdes de letras a e b, 0s novos atores do Rio de Janeiro sdo os que
mais se interessam por trabalhos de cunho comercial entre todos. Se juntdssemos 0s
resultados das duas opg¢Bes em questdo teriamos 0 nimero de 43,82%, contra 44,94% de
alunos que se interessariam por trabalhos ndo-comerciais. Estes niUmeros praticamente
dividem de forma igual os dois tipos de novos atores que estudam na cidade.

A cidade com numeros mais proximos, poréem ainda distantes destes, seria
Curitiba, com 25,35% de alunos que se interessariam pela opgdo comercial, contra

64,78% que optariam por um caminho ndo-comercial.

*9 Cf. citagéo p.28.



4.2.10 Questao 10

Na realidade do dia-a-dia, de forma geral e na maioria das vezes, vocé acha que é
mais facil se conseguir trabalho de ator/atriz se vocé tiver:

a) Capacidade artistica (talento
e/ou técnica e/ou conhecimento
artistico)

b) Parente e/ou envolvimento
pessoal com pessoas influentes

c) Beleza fisica

d) Sorte

e) Outra. Qual?

BH

18,84 %

44,93 %

7,25 %

4,35 %

24,64 %

Cb

22,53 %

43,66 %

12,68 %

5,63 %

15,49 %

RJ

25,84 %

48,31 %

3,37 %

5,62 %

16,85 %

SP

32,69 %

40,38 %

9,61 %

9,61 %

7,69 %

Vit

42,10 %

42,10 %

5,26 %

0

10,52 %

H4&, na maioria das respostas a esta questdo, uma certeza por parte dos alunos de

que o exercicio da profissdo de ator torna-se cada vez mais possivel quanto maior o

relacionamento inter-pessoal entre ator e quem o convidaria a trabalhar. Ou seja, a

relacdo de capacidade profissional fica diminuida se for comparada com a de cunho

pessoal.

Este tipo de percep¢do nos provoca dois pensamentos. O primeiro € de que ha

sempre um namero maior de atores do que vagas para estes atuarem. Pois se houvesse

uma procura dos agentes empregadores a hipotéticos escassos atores, provavelmente a

questdo da relacdo pessoal ficaria diminuida. O que ocorre € justamente o contrario,

pois se ha uma grande oferta de atores, a escolha pode passar por afinidades pessoais.



A outra questdo é quanto ao préprio processo de amadurecimento da profisséo
em termos trabalhistas. As exigéncias quanto a formacdo sdo varidveis. Pode-se
conseguir o registro profissional formando-se em um curso superior, ou em Ccurso
técnico ou sem curso nenhum se houver comprovacdo de trabalhos, ou sem curso
nenhum e sem comprovacdo de trabalhos se uma empresa de entretenimento requerer
um registro provisorio ao Sindicato dos Atores e Técnicos em Espetaculos de Diversdo -
SATED.

Estas diversas variantes contribuem para que diferentes tipos de ‘“‘atores”
consigam insercar no mercado, podendo desvalorizar o esforco do jovem aluno que
busca seu aprimoramento pelo estudo. Os préprios alunos tém consciéncia deste fato, e
relataram diversos exemplos desta pratica. Vitoria foi a Unica cidade que igualou o
nimero de alunos que consideram a questdo do inter-relacionamento com a de
capacidade técnica para se conseguir trabalho, com 42,10% para cada opc¢éo (a e b).

Sobre a questdo da beleza fisica, opcao da letra ¢, Uta Hagen (2007, p. 24) nos
revela que: “A beleza fisica ndo é um pré-requisito para se tornar ator. [...] Com
frequéncia, o ator fisicamente bonito ¢ amaldicoado com a passividade da conquista
facil. Ele aceita e espera que todos cheguem até ele, em vez de lhes estender a mao”.

Podemos reparar que a porcentagem que atribuiu a beleza fisica uma
importancia significativa, € menor do que em outras opg¢des. Dentro de um mercado
comercial, por exemplo, este dado unicamente ndo basta, sd0 necessarios outros
atributos. O diretor da Central de Desenvolvimento Artistico da Rede Globo, Ary
Nogueira, em entrevista a matéria sobre novos atores, publicada pela Revista Veja Rio,
em 11 de novembro de 2009 p. 23, explica que “A gente busca talento e carisma. Se for

s6 bonitinho, torna-se descartavel”.

4.2.11 Questao 11

O que voceé pensa sobre os alunos DESTE seu curso de formacao? Preferem:

BH Cb RJ SP Vit

a) Trabalhar em telenovelas
e/ou filmes comerciais 10,14 % 14,08% 44,94 % 577 % 10,52 %



b) Trabalhar em musicais e/ou
espetaculos teatrais comerciais 11,59% 18,31% 2584% 21,15% 15,79%

c¢) Trabalhar com um grupo de

pesquisa e experimentacdo 56,52 o 0 o o
teatral % 4507% 1461% 6154% 68,42 %
d) Trabalhar em producges

alternativas de audio-visual

) . x 580% 1690% 3,37% 1,92 % 0
(TV, cinema, video, produgdes
educativas, etc)
e) Outra. Qual? 1594% 563% 11,23%  9,61% 5,26 %

Esta questdo torna-se interessante também se comparada com a de nimero 9.

Primeiramente ela trata de uma percepc¢do geral dos proprios alunos em relacéo
aos seus colegas e, justamente por ndo ser uma pergunta individualizada, ja que ha
sempre 0 risco de termos respostas ndo condizentes com a verdade, ela tende a provocar
maior grau de sinceridade, respostas mais veridicas.

Através da convivéncia no dia-a-dia, nas conversas, nas acdes, nas propostas dos
préprios colegas, os alunos vao formando um arcabouco de percepcdes sobre seu
préprio grupo.

Se na questdo 9 a pergunta € direta para a prdpria pessoa que responde, esta de
namero 11 trata da questdo do conjunto. A conclusdo foi que, quando a pergunta é
individualizada, a maioria dos alunos disse preferir atividades ndo-comerciais, mas
quando a pergunta trata de uma percepc¢do sobre 0s outros, a maioria percebe que estes
preferem atividades comerciais.

Os numeros diferenciam o Rio de Janeiro das outras cidades de uma forma
muito nitida: 70,78% dos alunos que aqui estudam percebem que o interesse de seus
colegas € trabalhar com atividades comerciais (letras a + b). A cidade que vem em
seguida, porém bem atras e com um nimero menor do que a metade do Rio de Janeiro €
Curitiba, com 32,39% de alunos que assim pensam. S&o Paulo aparece em seguida com
26,92% e depois Vitoria com 26,31%. Por altimo aparecem os alunos de Belo

Horizonte, com 21,73%.



Apesar das conhecidas dificuldades, percebemos que o interesse dos alunos na
capital mineira caminha bastante numa direc&o de teatro de grupo e de pesquisa, como
refletem os ndmeros. Temos na referida cidade exemplos concretos de sucesso neste
caminho como, por exemplo do Grupo Galpdo, que além de se reconhecer como um
grupo teatral e considerado como um dos mais importantes do pais, também desenvolve
diversos projetos paralelos, inclusive na area de pedagogia do teatro em Belo Horizonte.

Ao analisarmos 0s nimeros sob um outro prisma, o Rio de Janeiro novamente se
diferencia fortemente dos demais. Ao somarmos as respostas ¢ e d, que sao as escolhas
por um caminho de pesquisas e experimentacdes ndo-comerciais, os alunos da capital
fluminense sdo os que menos visualizam seus colegas desejando esta perspectiva, com
apenas 17,98%. J& em Curitiba, 61,97% pensam assim, em Belo Horizonte 62,32%, em

Séo Paulo 63,46% e por fim, em Vitoria 68,42% assim pensam.

4.2.12 Questao 12

O que vocé pensa sobre os NOVOS ATORES do Brasil, de forma geral? Preferem:

BH Cb RJ SP Vit

a) Trabalhar em telenovelas
e/ou filmes comerciais 69,56 % 64,79% 76,40% 75% 78,95 %

b) Trabalhar em musicais e/ou

espetaculos teatrals comerciais 10,14 % 7.04 % 7.86 % 3.85 % 10,52 %

¢) Trabalhar com um grupo de
pesquisa e experimentacdo 200% 563% 112% 577%  526%
teatral

d) Trabalhar em producges
alternativas de audio-visual
(TV, cinema, video,producdes 145% 1690% 562% 577 % 5,26 %
educativas, etc)



e) Outra. Qual? 1594% 563% 899% 9,61% 0

O impacto da midia televisiva no pensamento dos novos atores em relacéo a eles
mesmos é muito grande.

Apesar da maioria dos alunos, na maioria das cidades, se declararem
interessados em trabalhar em veiculos ndo-comerciais e também visualizarem esta
opcao em seus colegas de curso (excluindo-se o Rio de Janeiro), ao tentarmos perceber
como seria esta visdo, mais ampliada, sobre os novos atores do Brasil de forma geral, a
grande maioria dos alunos ndo se esquivou em apontar que 0s véem como potenciais
atores desejosos de trabalhar com atividades comerciais.

Assim, se repararmos bem, de acordo com o0s dados, pode estar havendo um
entendimento errdbneo dos novos atores sobre seus colegas em outras regides.

Esta resposta nos provocou dois pensamentos. O primeiro é que as atividades
comerciais, naturalmente, possuem uma capacidade ampla de divulgacdo de seus
produtos, conseguindo provocar nos novos atores a no¢do de que a maioria dos atores
deseja seguir por este caminho.

O outro é de que hd uma necessidade urgente de ampliar ainda mais o
intercambio entre as escolas de formacdo nas varias regiGes, através de varias
estratégias. Festivais de Teatro dos espetaculos das escolas e também um implemento
de seminérios teoricos, poderiam multiplicar a comunicacdo entre os alunos dos
referidos cursos. Assim, a visdo sobre os colegas poderia se modificar e se desenvolver
a partir dai.

O encontro de alunos que se interessem por um trabalho de maior pesquisa e
investigacdo, possibilitaria o surgimento de novas idéias e de diferentes alternativas para
o trabalho do ator no pais fora dos parametros comerciais.

Assim, se os alunos de certa forma possuem um entendimento equivocado
quando se trata do desejo geral dos novos atores brasileiros, eles porém acertam quando

a pergunta se restringe aos novos atores do Rio de Janeiro. E 0 que veremos a seguir.

4.2.13 Questao 13

O que voceé pensa sobre os NOVOS ATORES do RIO DE JANEIRO?



Preferem:

BH Cb RJ SP Vt
a) Trabalhar em telenovelas
e/ou filmes comerciais 7246% 7183% 7528% 90,38% 73,68 %
b) Trqbalhar em musicais e/_og 580% 563% 13.48 % 0 0
espetaculos teatrais comerciais
¢) Trabalhar com um grupo de
pesquisa e experimentacdo
teatral 145% 141% 0 0 5,26 %

d) Trabalhar em producgdes

alternativas de audio-visual

(TV, cinema, video,producdes 580% 845% 449% 0 5,26 %
educativas, etc)

e) Outra. Qual? 1449% 1268% 6,74% 961%  1579%

O resultado desta questdo se equivale ao da anterior. Este fato ndo nos causou
maior estranhamento, pois os alunos do Rio de Janeiro ao se assumirem cada vez mais
afeitos as opcBes comerciais, também conseguem se inserir nelas com maior facilidade
devido a propria questdo da proximidade fisica com as empresas de entretenimento
situados nesta capital.

Ao encontrarmos nesta cidade empregadores e atores interessados nestas
ferramentas, esta juncdo nos parece clara. E isto acaba sendo percebido pelos alunos das
outras regides pesquisadas.

E interessante perceber que, entre todos, sdo os alunos de S&o Paulo que
possuem a visao mais cética em relacéo a postura dos novos atores do Rio de Janeiro.

E também € curioso notar que uma resposta que tem muitos adeptos em outras

cidades, o interesse de se trabalhar com um grupo de pesquisa e experimentacao teatral



(letra c), obteve 0% de respostas quando perguntados para os alunos do Rio de Janeiro
sobre a opinido que os proprios alunos desta cidade tém sobre o interesse dos novos

atores cariocas.

4.2.14 Questao 14

Para vocé, viver do trabalho de ATOR NESTA cidade é:

BH Cb RJ SP Vit

a) Impossivel 435% 422%  2,25% 0 0

b) Dificil 7971% 69,01% 6966% 46,15% 94,74 %

¢) Tanto quanto outra profissao
10,14% 2535% 2247% 5192% 526%

d) Facil 0 0 1,12 % 0 0

e) Outra. Qual? 580% 141% 449% 192% 0

A percepcao dos alunos nesta questdo comprova que o trabalho do ator nunca
encontrou facilidades. Desde tempos remotos, a ardua trajetdria da pratica atoral sempre
experimentou percalgos que variavam, desde dificuldades para seu exercicio, com 0s
mais diferentes dissabores sociais, nas mais distintas épocas e por motivos multiplos,
até a dificuldade de ser recompensado monetariamente por seu trabalho. Além disso, o

preconceito em relacdo aos atores sempre foi notério:

E fato reconhecido que durante muitos séculos, o teatro esteve associado com
a prostituicdo, num sentido ou noutro da palavra. As palavras atriz e cortesa
ja foram sindnimos. Hoje separam-se por um limite bem mais claro, ndo por
uma mudanga no mundo do ator, mas porque a sociedade se transformou.
(GROTOWSKI, 1987, p. 29).



A partir do século XX, com o surgimento e o aprimoramento de diversos
veiculos que se utilizam do trabalho do ator, as relagBes entre o artista, sua obra e seu
publico se transformaram fortemente, modificando essa estrutura de forma significativa.
Se para uns isto foi um momento de evolugdo, para outros a arte se tornou um adorno,

um simples entretenimento de menor reflexao:

Producdo e a recepcdo da autocompreensdo articulada na arte ndo séo mais
associadas a préaxis vital. E o que Habermas chama de satisfacdo de
necessidades residuais, isto €, de certas necessidades que estdo excluidas da
praxis vital da sociedade burguesa. N&o apenas a producdo, mas também a
recepgdo é agora individualmente consumada. A submersdo solitaria na obra
é 0 modo adequado de apropriacdo das criacGes [...] que estdo afastadas da
praxis vital do burgués, por mais que ainda alimentem a pretensdo de
interpreta-la. (BURGER, 2008, p. 103).

Apesar disso, temos também o surgimento da profissdo com uma possibilidade
de remuneracdo ampla, nunca antes experimentada em outras épocas. O surgimento do
cinema e, em seu rastro, da televisdo, também passou a oferecer aos atores uma maior
gama de possibilidades de trabalho.

A arte dramética foi, segundo Benjamin, a que mais sofreu uma crise de
profundas mudangas com o surgimento do cinema: ‘“Nada contrasta mais radicalmente
com a obra de arte sujeita ao processo de reproducdo técnica, e por ele engendrada, a
exemplo do cinema, que a obra teatral, caracterizada pela atuacdo sempre nova e
originaria do ator” (BENJAMIN, 1996, p. 181).

A televisdo também se une ao cinema nesse processo, possibilitando as mesmas
conseqiiéncias positivas e negativas que o fortalecimento do entretenimento passa a
provocar no trabalho atoral.

Contudo, apesar destas melhorias significativas, aumenta-se também na
contemporaneidade o interesse das pessoas em se tornarem atores pois, além da
diminuicdo do preconceito social em relacdo a profissdo, ocorre o desejo de fama e

dinheiro possibilitados pelo proprio fascinio que estas ferramentas passam a provocar:

O universo das midias [...] ndo para de exibir insolentemente ¢ em imensa
escala tudo que existe de invejavel neste mundo. [...] Cotidianamente a
televisdo, as revistas, a imprensa de celebridades exibem o espetaculo dos
que encarnam a plenitude da vida. Por meio de fotos e de reportagens
superlativas, as midias ndo fazem apenas brilhar os modelos de vida feliz,
empenham-se em tornar mais belos os mais belos, mais desejaveis os mais
desejaveis, mais felizes os mais felizes. A uma légica tradicional de
dissimulacdo segue-se uma logica de superexposicdo das imagens da



felicidade fora do comum. [..] N&o se consomem apenas coisas,
superconsome-se 0 espetaculo hiperbdlico da felicidade de personagens
celebroéides. (LIPOVETSKI, 2007, p. 312-313).

Assim, este desejo por alcancar também o0 sucesso como paradigma de
felicidade, seria um reflexo da atual sociedade que o fildsofo francés Gilles Lipovetsky
(1944), descreveria como hipermoderna, com suas caracteristicas proprias:

As antigas utopias estdo mortas, o que ‘inflama’ a época ¢ um estilo de
existéncia dominado pela ‘vitoria’, o sucesso, a competi¢do, o eu de alto
rendimento. Ser o melhor, destacar-se, superar-se: eis a sociedade
democratica ‘convertida’ ao culto do desempenho, ‘vetor de um
desenvolvimento pessoal de massa’. (LIPOVETSKY, 2007, p. 264).

Apesar disso, a relacdo da sociedade com a arte, enquanto receptora, nao
aumentaria na mesma gradacdo que o interesse de novos individuos de se inserir nela
como atores.

Buscando uma breve explicacdo histérica, citariamos o pensamento de Ernst
Fischer (1899-1972), em A Necessidade da Arte, sobre a trajetoria da arte, desde a
necessidade de sobrevivéncia na pré-historia, até a arte como necessidade de consumo

capitalista em nosso tempo:

A funcdo decisiva da arte nos seus primordios foi, inequivocadamente, a de
conferir poder: poder sobre a natureza, poder sobre 0s inimigos, poder sobre
o0 parceiro de relacdes sexuais, poder sobre a realidade, poder exercido no
sentido de um fortalecimento da coletividade humana. Nos alvores da
humanidade, a arte pouco tinha a ver com a ‘beleza’ ¢ nada tinha a ver com a
contemplagdo estética, com o desfrute estético: era um instrumento mégico,
uma arma da coletividade humana em sua luta pela sobrevivéncia.
(FISCHER, 2002, p. 45).

Assim, se a arte ndo é mais necessaria como uma ferramenta de sobrevivéncia,
pois o homem ja dominou as questdes basicas da natureza, ela se torna um deleite
social. E assim se tornando, ela ndo passa mais a ser imprescindivel, dificultando desta

forma, sua ampla aceitacéo:

O capitalismo ndo é, em sua esséncia, uma forca social propicia a arte,
disposta a promover a arte. Na medida em que o capitalismo necessita da arte
de algum modo, precisa dela como embelezamento da sua vida privada, ou
apenas como um bom investimento. Por outro lado, é verdade que o
capitalismo libertou para a producéo artistica forcas tdo poderosas como para
a producdo econdmica. Deu origem a novos sentimentos, novas idéias, e
proporcionou aos artistas novos meios para expressa-las [...] Desse modo, ao
mesmo tempo que o capitalismo era basicamente hostil a arte, favorecia seu



desenvolvimento, ensejando a producdo de grande quantidade de trabalhos
multifacetados, expressivos e originais. (FISCHER, 2002, p. 61).

Estes dados podem contribuir para entendermos os motivos da existéncia de um
nimero maior de atores disponiveis do que vagas para estes. Portanto, se houver
avancos e desenvolvimento claros, houve também um aumento do interesse pela
profissdo. Atualmente, no Rio de Janeiro, encontramos um nimero téo grande de atores,
que chegam a superar os de outros profissionais também essenciais nesta cidade, como

os policiais civis:

Né&o ha no Brasil nenhum outro tipo de lugar que respire tdo intensamente tal
frenesi quanto o Rio de Janeiro. Segundo o Sindicato dos Artistas, existem
29.000 atores profissionais no estado, quase todos concentrados na capital.
Trata-se de um namero incrivel, especialmente quando comparado ao
contingente de policiais civis, da ordem de 9.000 agentes, e ao de médicos,
37.000. Nem todos nasceram por aqui. O poder de atracdo da cidade,
guardadas todas as proporcoes, é semelhante ao de Los Angeles em relacdo
ao resto do mundo. A Globo, claro, virou a meca da peregrina¢do, mas a TV
Record acaba de inaugurar mais dois estudios e j& grava cerca de seis novelas
simultaneamente. Vem gente de longe tentar a sorte. (CERQUEIRA, 2009, p.
24).

Isso faz supor que as origens da dificuldade em se trabalhar, expostas pelos
alunos na questdo 14, podem estar explicadas por estes fundamentos tanto historicos,
quanto atuais. Em funcdo disso, em todas as capitais estudadas, a maioria absoluta dos
alunos considera dificil (op¢do b) trabalhar e sobreviver como ator em suas cidades,
todas capitais de estado.

Porém, um dado muito interessante é revelado. Os alunos em S&o Paulo séo os
Unicos que consideram que as dificuldades do trabalho de ator em sua cidade se
equivalem tanto quanto (51,92%) as das outras profissdes.

Comparativamente, este pode ser um dado interessante. Numa megaldpole onde
se desenvolve todo tipo de trabalho, desde os mais experimentais, até 0s mais
comerciais, em suas mais variadas gamas, também ha uma aceitagédo do trabalho do ator
dentro desta conjuntura, pois conta com uma populacdo numerosa, dividida em blocos
de interesse, que buscam assistir 0s mais variados tipos de trabalhos dos atores.

E bem verdade que a segunda opcao mais escolhida pelos novos atores da capital
paulista € a de considerarem dificil (46,15%) o trabalho do ator em sua cidade, porém o

fato da maioria ter escolhido que €& possivel, nos prova que a cidade oferece



possibilidades palpaveis para o exercicio da profissdo, longe do forte e saturado

mercado comercial televisivo do Rio de Janeiro.

4.2.15 Questao 15

Onde hd MAIS OPORTUNIDADES de trabalho para o ator?

BH Cb RJ Sp Vit
a) Belo 0 0 0 0 526 %
Horizonte
b) Curitiba 1.45 % 282 % 0 0 0

c) Rio de Janeiro 24,64 % 33,80 % 52,81 % 21,15 % 42,10 %

d)SioPaulo  5507%  5352%  4045%  7115%  4737%
e) Vitoria 0 0 0 0 0
glg‘#ra cidade. 158406  9,86% 6,74 % 7,69 % 5,26 %

Nesta quest&o, o Rio de Janeiro também se diferencia. E a Gnica cidade que no
considera gue as maiores oportunidades estejam em Sao Paulo.

Os alunos da cidade carioca sdao 0s Unicos que consideram que as maiores
oportunidades estdo no proprio Rio de Janeiro. Tomando-se a analise das outras
questbes anteriores que destacam o Rio de Janeiro dentro de uma visdao mais comercial
do trabalho do ator, parece claro que estes alunos enxerguem nas empresas comerciais
que atuam nesta cidade um dos caminhos mais possivelis.

Assim, parece-nos dificil que estes alunos da capital fluminense, que nas
questbes 11 e 13, mostraram ser 0s que menos se afinam com a possibilidade de
trabalhos ndo-comerciais e de pesquisa, desejem sair da propria cidade para buscar

trabalhos como ator, ja em que sua prépria cidade se encontram as possibilidades



comerciais mais conhecidas, apesar de também oferecerem as dificuldades inerentes a

inclusdo dos novos profissionais neste universo (Cf. subsegéo 4.2.14, questdo 14).
Contudo, Sao Paulo, por seu tamanho e possibilidades, tanto comerciais quanto

ndo-comerciais, € vista pelos alunos de todas as outras cidades como o local de maior

oportunidade de trabalho para atores.

4.2.16 Questao 16

Se vocé fosse convidado a ser um dos integrantes do Big Brother Brasil:

BH Cb RJ SP Vit

a) Aceitaria. 2174% 2817% 899% 7.69% 1579 %

b) Ficaria em duvida. 2754% 2394% 2921% 3077% 42,10 %

¢) N&o aceitaria.
46,38% 47,89% 61,80% 59,61% 42,10 %

d) Outra. Qual? 4,35 % 0 0 1,92 % 0

Esta questdo foi elaborada como forma de perceber quanto o desejo pelo
sucesso, sob qualquer hipdtese, influencia as agdes do novo ator.

O programa televisivo Big Brother Brasil, exibido em nosso pais pela Rede
Globo de Televisdo, se diferencia de outros programas que se utilizam do trabalho
atoral. Apenas ha dentro do referido programa, cujo formato também é sucesso de
publico em diversos outros paises, uma convivéncia forcada durante muitos dias entre
0s participantes, pessoas comuns de diferentes profissdes, que podem ser assistidos pelo

publico durante vinte e quatro horas por dia. Com esta estratégia, os conflitos de



convivéncia em funcdo das relagdes inter-pessoais tornam-se inevitaveis, chamando a
atencdo do publico.

Ap0Os esta extrema exposi¢do, como consequéncia, segue-se o0 alavancamento de
cada participante a uma exclusdo do anonimato social, que pode ou ndo se desdobrar em
futuros trabalhos.

Em todas as cidades a maioria dos alunos respondeu que ndo aceitaria participar
do referido programa. Apenas em Vitoria, 0 numero dos que ficariam em duvida se
equivale aos que negariam esta proposta (42,10%). E é na capital paranaense que
encontramos a maior porcentagem dos que aceitariam (28,17%).

Conclui-se entdo que esta estratégia ainda encontra resisténcia na maioria dos

alunos pesquisados.

4.2.17 Questao 17

Leia a seguinte entrevista publicada na Revista Veja, em 12 de janeiro de 2005, e
depois responda a pergunta.

“0 ator Paulinho Vilhena, agora, € diretor de teatro. Nesta semana, estréia no
comando de Quarto de Estudante. Preparou-se para o desafio atuando em duas pecas e
trés novelas. Quando soube da novidade, o veterano Paulo Autran mandou-o estudar e
avisou: “Rostinho bonito ndo dura pra sempre”. Vilhena falou sobre a polémica com a
reporter Juliana Linhares.

Veja — Paulo Autran foi muito duro?

Vilhena - O coroa foi maneiro. Ouvi o conselho com humildade, mas, agora, ndo quero
estudar.

Veja — Vinte e cinco anos é pouco para dirigir uma peca?

Vilhena — N&o. Ja sabia de tudo quando fiz a primeira novela. Criei 0 personagem,
montei o figurino e produzi meu cabelo. Tenho muita sensibilidade para essas coisas.
Veja — Estudar nédo faz falta?

Vilhena — N&o. Na escola de teatro, ensinam métodos de interpretacdo. SO que eu ja
criei 0 meu préprio. Sou esperto, estou sempre ligado. N&o preciso ler um texto mil
vezes para decorar.

Veja — Como surgiu a idéia de ser diretor?

Vilhena — Estava a toa em casa quando ouvi dois amigos dizendo que sonhavam montar
uma peca. Falei: “Po, também quero”.

Veja — O que é melhor: televiséo ou teatro?

Vilhena — N&o sei. SO sei que ndo da para ficar esperando feito um idiota a Globo me
chamar. Quero arrebentar”.

Para vocé, o pensamento de Vilhena, DE FORMA GERAL.:



BH Cb RJ SP Vit

a) Reflete como pensa a
MAIORIA dos novos atores 18,84% 26,76 % 3258% 1154% 21,05%
brasileiros

b) Reflete como pensa a
METADE dos novos atores 3043% 39,449% 2584% 42,31% 26,31 %
brasileiros

c) Reflete como pensa a
MINORIA dos novos atores 1594% 1408% 1573% 1538% 15,79 %
brasileiros

d) Reflete como pensa

SOMENTE a MAIORIA dos

novos atores brasileiros que 8,69 % 422% 10,11% 1,92% 5,26 %
trabalham no R10O DE

JANEIRO

e) Reflete como pensa

SOMENTE a MAIORIA dos

novos atores brasileiros que 0 0 1,12% 1,92% 0
trabalham em: (citar o

nome de outra(s) cidade(s)

) Outra resposta. Qual? 2609% 1549% 1461% 26,92% 31,58 %

Conforme analisado na subsecdo 3.1, o discurso do ator Paulo Vilhena nesta
entrevista reflete, sob a dtica grotowskiana, o pensamento de um ator cortesao.
Em funcdo disto, nos pareceu um consistente pardmetro avaliar se os alunos

pesquisados identificam este mesmo tipo de discurso com os de outros novos atores, e



em que grau, ou se 0 percebem somente como um discurso individualizado do referido
ator.

Este resultado nos daria entdo uma resposta clara a questdo que estamos
trabalhando: se o panorama do novo ator brasileiro se identificaria na
contemporaneidade com um discurso grotowskiano de cortesania ou de santidade.

A maioria dos alunos de Vitoria (31,58%) optou pela letra f, Outra resposta.
Qual?, e, dentre estas respostas, destacamos algumas passagens como: “como ele
[Paulo Vilhena] pensa”; “de quem nao estudou”; “ndo sei” e “pensamento de novos
atores egdicos”.

Contudo, nas outras capitais pesquisadas, este tipo de pensamento atribuido ao
ator cortes@o ndo € um elemento distante e irreal da percepcao dos futuros novos atores.

No Rio de Janeiro, ha novamente uma diferenciacdo em relacdo aos outros
locais, pois a maioria dos alunos desta capital acredita ser este 0 pensamento da maioria
dos novos atores brasileiros (32,58%). Este dado nos leva a afirmar que estes alunos da
capital carioca visualizam o novo ator brasileiro, segundo a imagem que tém de si
mesmos.

Nas outras capitais pesquisadas, fica claro que ha uma percepcao de si mesmos e
também das diferencas dos outros. Eles consideram que 0s atores cortesdos existem na
contemporaneidade, porém ndo sdo a maioria, existindo um ndmero igual de néo-
cortesaos.

Esta ultima questdo finalizou a pesquisa de campo. Isto posto, ndo ha davidas
que, em funcdo deste resultado, fruto das opinides dos novos atores brasileiros que
convivem diariamente com este universo, 0 desenvolvimento da sec¢do seguinte desta
dissertacdo foi feita a partir da proposta de algumas ferramentas que pudessem
contribuir para, num futuro préximo, diminuir a visdo negativa de pouco
aprofundamento com a profissdo que os discursos cortesdos poderiam insuflar.

Pois se a maioria dos novos atores considera que existe uma metade que nao
pensa de forma superficial em relagdo a profissdo, ainda hd uma outra metade que se
afina com este discurso.

Assim, nossa escolha, a partir de agora, foi a de propor elementos educacionais,
ndo na propria escola de formagdo de ator, mas num periodo anterior com o teatro na
educacdo dentro do ensino basico e fundamental, acreditando que, este trabalho pode,
por um lado, evitar que o ator cortesdo se perpetue e prejudique a propria profissdo, e

de outro, auxiliar a formacdo de uma platéia critica.



5. TEATRO NA EDUCACAO BASICA E FUNDAMENTAL: FERRAMENTA
ANTI-CORTESANIA

Conforme o resultado da secdo anterior, 0s proprios entrevistados consideram
que a metade do total geral dos também novos atores encontrados atualmente em cursos
de formacdo e no mercado de trabalho da area retratada em nossa pesquisa, possuem
caracteristicas associadas aos Atores Cortesaos.

A partir destes dados, surgiu-nos a seguinte indagacéo: de quais estruturas se
originam esses sujeitos e, qual seria entdo, a nossa proposta de ferramenta anti-
cortesania perante o fato constatado? Sobre estes assuntos trataremos nesta secao final
da dissertacéo.

A experiéncia de Grotowski, ainda que curta, como aluno no GITIS — Academia
Russa de Arte Teatral, em Moscou, em 1951, foi um dos elementos mais
influenciadores na sua trajetdria artistica, como ja visto na secdo 1 desta dissertacdo. A
importancia dada a formacéo do ator na Ruassia, e em especial no GITIS, é uma tradicédo
que se mantém viva ainda hoje. Além das aulas no periodo da manhad e da tarde,
ministradas por professores que seguem a pedagogia do método de Stanislavski, no
periodo noturno os alunos sdo incentivados a assistir espetaculos teatrais, como forma
de aprendizado do exercicio da analise critica.

Como o teatro faz parte da vida cotidiana do cidaddo russo comum, tanto pela
trajetoria histdrica que possibilitou o amplo acesso da populacdo geral as salas de
espetaculos a partir da Revolucdo Russa, quanto pelos precos ainda acessiveis, um
grande numero de pessoas de todas as idades acorre as apresentacdes teatrais
cotidianamente.

Independentemente do teor do género apresentado e da duracdo de cada
espetaculo, pais constantemente levam seus filhos pequenos para assisti-los, ajudando a
solidificar nas geracfes seguintes esta pratica como um exercicio necessario de
cidadania. Assim, se a relagdo do povo russo com o teatro sempre foi proxima, 0 mesmo

ocorreu com os poloneses, conforme ja visto na sec¢do 2 desta dissertacao.



Por isso, arriscamos supor que, se Grotowski idealizava 0 come¢o de uma
formacao de ator na idade de 14 anos ou menos>’, talvez imaginasse ser possivel que
tais jovens ja demonstrassem vontade real de seguir esta profissao.

Ou seja, para um jovem com 14 anos ja ter decidido se tornar ator, desde muito
cedo deveria ter entrado em contato com o teatro. 1sso nos faz acreditar que, para incutir
nos nossos jovens uma nova mentalidade artistica, € necessario que oferecamos a estes
futuros atores um contato mais proximo e breve possivel com este universo.

Dai o surgimento da hipotese da necessidade premente do teatro na educagéo
basica e fundamental como um passo educacional anterior a formacéo profissional do
ator.

Visando desenvolver a fundamentagdo desta hipotese, utilizaremos um relato de
experiéncias desenvolvidas dentro da Rede Municipal de Educacéo na cidade do Rio de
Janeiro, durante o periodo de sete anos.

O publico-alvo foi de alunos menos favorecidos economicamente e inseridos
dentro de uma conjuntura social perversa que quase sempre esta em contato com o
trafico de drogas, o desemprego e a ineficiéncia dos mais diversos servigos do poder
publico. Dentro desta conjuntura, onde as questdes basicas da sobrevivéncia cotidiana
ainda nao estdo resolvidas, sempre nos pareceu 6bvio que a relacdo das criangas com o
teatro fosse minima ou totalmente inexistente, o que constituiu mais um incentivo
pedagdgico.

Sempre nos pareceu ilusorio, dentro deste quadro, tentar uma parceria com 0s
pais destes alunos, para que nos ajudassem na tarefa de apresentar a crianca um
universo artistico, levando seus filhos a eventos culturais, ja que eles também nédo foram
acostumados a esta pratica por seus pais e assim por diante, em extensa linha
genealdgica. Portanto, se 0 acesso a estas experiéncias ndo € proporcionado pelos
responsaveis seja qual for o motivo, precisa surgir mediante um urgente caminho
educacional.

Se Grotowski, na década de 1960, ja se preocupava com o surgimento de novas
tecnologias, devemos também estar atentos para que os diversos mecanismos da
atualidade ndo consigam impedir o conhecimento das criangas, futuros atores ou

publico, sobre o exercicio da expressdo cénica.

%0 Cf. citagdo p. 78.



Ja que a televisao esta presente na quase totalidade dos lares brasileiros, € dbvio
que o conhecimento destes alunos sobre a arte da interpretacdo passa unicamente por
esta ferramenta. Isso é percebido de forma imediata nas aulas de teatro com alunos deste
perfil. Se estivermos trabalhando um tema livre, a possibilidade de cenas ou
improvisacdo serem uma copia de telenovelas, ou filmes recém-vistos, torna-se muito
grande. Até mesmo antes de entrarem em cena, fica 6bvia a influéncia do audiovisual
quando os alunos avisam o inicio da representacdo com frases como “Luz, camera,
acdo!”. Se, por um lado, esta ¢ uma caracteristica que ndo podemos definir como ruim,
por outro, fica nitido que somente esta influéncia impossibilita um conhecimento mais

amplo da arte teatral e atoral como um todo. Fagundes opina que:

Eu acho que e teledramaturgia brasileira é a mais desenvolvida do mundo [...]
0 pecado é que a gente realmente d& menos informagdo do que o veiculo
permite para grande parte da populacdo. A gente tem ai um publico pronto
para ser educado, e a gente ndo consegue fazer isso. (O GLOBO, 14 jan.
2010, p. 05)

Assim, o conhecimento do universo dos jogos dramaticos, de expressdes
corporais e vocais e do estudo de pecas teatrais dos mais diversos dramaturgos torna-se
um imenso mundo a ser descoberto por estes alunos. E, tomando-se esta estratégia como
um enriquecimento do conhecimento discente, encontramos um campo vasto para a sua

absorcdo:

Todas as criangas sdo artistas criativos. Nao pense, s0 porque elas copiam
algumas coisas da vida real, que isto testemunha contra aquela afirmativa;
usam a experiéncia da vida para enriquecimento, experimentacdo e prova.
(SLADE, 1978, p. 35).

Nao podemos afirmar que este limitado contato com o teatro seja uma
caracteristica apenas da parte da populacdo mais desfavorecida. H4& uma opinido
recorrente entre artistas de que o numero de espectadores é sempre aquém do desejado.
E possivel que o pablico reduzido decorra da falta de experiéncia com aulas de teatro na
escola e de pouco estimulo em casa, 0 que comprovaria a teoria de Ernst Fischer de que
a mecanica capitalista tira da arte sua caracteristica de elemento essencial a vida atual

cotidiana®®.

51 Cf. subsec#o 4.2.14, citagdo p. 100-101.



Alguns artistas, ao perceberem este fato, também fazem um mea culpa, tentando
justificar este afastamento ndo pelo viés da ndo-experimentacdo da arte na escola, mas
pela incapacidade da prépria classe artistica em promover este encontro com o publico.

Ainda sobre as opinides do ator Antonio Fagundes:

Costumo brincar que gosto de uma pec¢a que faca vocé pensar cinco minutos
até o estacionamento. Qualquer peca que seja modificadora, no sentido de te
obrigar a pensar no que vocé viu, ela é politicamente engajada. Ela esta
mexendo com seus valores, com seus preconceitos, com suas posturas diante
da vida. Eu tenho um pouco de pena do teatro que a gente fez na década de
1960, porque ficou s6 uma ma politica e um mau teatro também. A gente ndo
fez uma boa politica porque a gente ndo conquistou o poder com aquilo, a
gente ndo conseguiu mudar a cabega das pessoas com aquilo. A gente nédo
conquistou um publico para o teatro também. Agora que a gente esta
comecando a abrir mdo dessas vigilancias de que a arte tem que ser engajada
[...] a arte ndo tem que ser engajada. Ela tem que mexer com as pessoas, hdo
precisa ser obrigatoriamente numa politica partidéria. (O GLOBO, 14 jan.
2010, p. 05).

Ainda gque uma postura mais atenta por parte dos artistas profissionais seja
necessaria, outras acbes concomitantes devem contribuir para promover este maior
contato da populacdo com a arte da interpretacdo. Por isso, temos a conviccao de que s6
o0 constante desenvolvimento da disciplina teatro/artes cénicas dentro da escola béasica e
fundamental serd um dos fortes elementos a pontuar ajuda.

Contudo had ainda um outro ponto. A disciplina “artes cénicas” na escola
tradicional ndo tem como objetivo formar atores. Ela busca desenvolver as mais
diversas potencialidades do individuo, utilizando-se das ferramentas teatrais para
conseguir isto. O amadurecimento das relagdes entre alunos, a criatividade, a
espontaneidade, a expressdo vocal e corporal, a capacidade de se colocar publicamente e
o0 exercicio intelectual sdo alguns dos muitos elementos que acabam se desenvolvendo a

partir da préatica artistica em sala de aula:

As capacidades intelectuais como a espontaneidade, a imaginacdo, a
observacdo, a percepcdo e o relacionamento social, inatas em todo o ser
humano, mas que necessitam desenvolver-se mais e mais, encontram nas
atividades draméticas o seu maior estimulo. As habilidades fisicas - voz,
olhar, gestos, movimento, equilibrio, flexibilidade, expressdo corporal e
verbal - desenvolvem-se através dos exercicios dramticos. Da unido do
corpo e da alma, tangidos pelo teatro, nasce a criacdo, ndo somente
dramatica, mas a criacdo para tornar a vida mais rica e ativa. (REVERBEL,
1993, p. 9).



Mas, mesmo dentro deste universo aparentemente interessante, cativante e
envolvente, diversos problemas podem contribuir também para o aluno ndo conseguir se
afeicoar a este tipo de atividade: nimero de alunos em sala, locais inapropriados,
professores desestimulados, problemas individuais diversos, etc. E, alem de tudo isso,
ainda existe a formacdo do proprio professor que, tanto pode tanto talhar a

expressividade do aluno, quanto estimular demasiadamente, deixando-o desconfortavel:

Uma boa instrugdo permite que os jogadores optem entre varias solugdes, que
inventem uma gama de respostas. Uma instrucdo muito fechada néo
possibilita 0 jogo, ela sugere que existe uma “boa resposta” prevista com
antecedéncia. Ela fornece a solugcdo no momento mesmo em que a instrugdo
é formulada. Uma instrucdo muito aberta ndo cria restricbes e indugdes
suficientes para ajudar o jogador a produzir, elas 0 mantém em uma zona
demasiado indefinida. (RYNGAERT, 2009, p. 66).

Porém, sempre que estivermos atentos para uma constante mecéanica pedagogica
estimuladora, e houver um ambiente favoravel, parece-nos claro que o teatro-educacgéo

se torna uma disciplina prazeirosa para alunos e professores:

Sempre tive pena das pessoas que trabalham, para ganhar a vida, numa
profissdo que ndo lhes causa o menor prazer. Trabalhar, sem alegria
profunda, é desolador para todos e, muito particularmente, para 0s
professores. Sou professora de Teatro, amo minha profissdo, ha mais de 50
anos que, diariamente, encontro meus alunos-atores para nos divertirmos
juntos. E maravilhoso ver os alunos crescerem, dia-a-dia, estimulados pelas
atividades teatrais. (REVERBEL, 1993, p. 9).

Desta forma, o teatro-educacdo aparece nesta fase como uma disciplina
alfabetizadora para a arte. Diferentemente dos cursos de formacdo de ator, onde o
sujeito se matricula geralmente por ambicdes de aprimoramento profissional, dentro da
sala de aula da escola tradicional, esta disciplina € ofertada para que todos
experimentem, por vontade propria ou ndo. E, para que haja aceitagdo, é necessario o
empenho emocional do professor em conseguir este objetivo. E como se ele tivesse a
funcdo de apaixonar seus alunos, alfabetizando-os para as possibilidades da expresséo

humana atraveés do teatro:

Na alfabetizacdo cénica, o aprendizado em teatro ocorre por uma leitura
transversal, elevando o aluno ao ato de fazer, criar seus signos e possibilitar a
leitura dos mesmos. O teatro como arte simbdlica, em sala de aula, estimula
uma releitura do imaginario coletivo do grupo como um meio de maior
insercdo dos alunos no seio da sua comunidade. (PORFIRO, 2006, p. 130).



Quando este trabalho é possivel e é bem feito, ha uma resposta muito positiva
por parte dos alunos, que passam a conhecer um universo novo e inexplorado, tornando-
se também um futuro publico em potencial. Se este trabalho € mal desenvolvido, o
efeito pode ser inverso, provocando afastamento.

Viola Spolin (1906-1994), autora e professora norte-americana de teatro,
estimula a importancia da criagdo desta futura platéia, exercitando-a inclusive através de

jogos dramaticos:

O papel da platéia deve se tornar uma parte concreta do treinamento teatral.
Na maioria das vezes, ele é tristemente ignorado. Tempo e idéias sdo gastos
com o lugar do ator, do cendgrafo, do diretor, do técnico, do administrador,
etc., mas ao grupo maior para o qual seus esforgos estdo voltados, raramente
é dada a minima consideracdo. A platéia é considerada como um bando de
xeretas a ser tolerado pelos atores e diretores, ou como um monstro de muitas
cabecas que esta sentado fazendo julgamentos. [...] Quando existe um
consenso de que todos aqueles que estdo envolvidos no teatro devem ter
liberdade pessoal para experienciar, isto inclui a platéia. (SPOLIN, 1992, p.
11-12).

Apds o processo de alfabetizacdo, dentre aqueles alunos que se afeicoaram a
linguagem teatral, tornando-se platéia convicta, sempre pode haver um numero de
alunos, que por terem gostado tanto da experiéncia, sentem despertar em si o desejo de
continuar se expressando através da arte, imaginando-se a partir dai como futuros atores
em potencial.

O que passa a ocorrer a partir dai, ¢ uma luta individual. Ou o sujeito busca
cursos livres ou acaba por esperar a idade ideal para tentar entrar num curso de
formacao. E é justamente neste ponto de ligagdo que nossa proposta aparece.

E necessario que haja ainda dentro da escola, uma ponte entre estes dois pdlos,
uma ligacdo. Entre o teatro na educacdo e o teatro da formacdo é necessario um
aprimoramento preparatorio, uma espécie de teatro-ponte.

Um desses caminhos de interligacdo pode se dar através de um espago como o

Nucleo de Arte como uma ferramenta anti-cortesania.

5.1 Teatro-Ponte: a pratica de montagem teatral do nucleo de arte como

experiéncia limitrofe entre o fim do teatro-educacéo e o inicio da formacéo de ator



Porque o Nucleo de Arte pode se diferenciar da estrutura do teatro na educacao e
dos cursos de formacéo de ator?

O programa Nucleo de Arte, € um projeto de extensdo pedagdgica desenvolvido
desde 1996 pela Secretaria Municipal de Educacdo da Cidade do Rio de Janeiro, que
vem se mantendo desde entdo independentemente da mudanca na politica
governamental. Estes espacos possibilitam aos alunos da Rede Municipal de Educagio
desenvolver e ampliar seus potenciais artisticos intrinsecos, através de diversas
disciplinas ministradas por professores concursados nas areas de arte-educacdo: Arte
Literaria, Artes Visuais, Danca, Musica, Teatro e Video. Ha ainda 10% de vagas
destinadas a alunos que ndo estejam vinculados & Rede Municipal de Educacéo (quer
sejam alunos da rede publica estadual ou particular).

Até o0 ano de 2010 havia dez destas unidades escolares em funcionamento em
diversas regifes administrativas dentro da cidade do Rio de Janeiro. A maioria dos
Nucleos de Arte localiza-se dentro do espaco fisico de uma Escola Publica Municipal, e
possui coordenagdo e administracdo proprias, tendo como fundamento oferecer
matriculas também a alunos que estudem em outras escolas do ensino publico
municipal, além dos da escola em que se situa, abarcando assim alunos de diversas
escolas da regido. As excecOes, em termos de espaco fisico, ficam com o Ndcleo de
Arte Avenida dos Desfiles, que se localiza no espago de camarotes carnavalescos do
Sambddromo carioca, na regido central da cidade, e do Nucleo de Arte Nise da Silveira,
que se encontra na area do Hospital Psiquiatrico Nise da Silveira, localizado no bairro
do Engenho de Dentro.

O primeiro e principal diferencial destas unidades é que as disciplinas artisticas
sdo atividades de extensdo, sendo portanto optativas para os alunos interessados.

As aulas sdo oferecidas nos dois turnos escolares, pela manha e a tarde, e a idéia
inicial consiste em atrair alunos que ja possuem um minimo interesse em se aprofundar
nestas areas, no periodo em que néo estejam estudando na grade escolar tradicional.

Ou seja, 0 aluno ja alfabetizado através do teatro no ensino fundamental e, por
ter gostado, decide continuar suas atividades, procuraria 0 Nucleo de Arte. Porém, além
deste fato realmente ocorrer, existem também aqueles que o procuram sem nunca ter
tido qualquer tipo de contato com as artes, levados por motivos diversos, desde a
curiosidade até a influéncia de amigos que ja ou ainda querem estudar ali.

Desta forma existem em cada Nucleo trés tipos de turmas. O primeiro é o

mddulo basico, que trabalha com alunos novatos, que ndo possuem nenhum tipo de



experiéncia e que exercitardo no Nucleo as atividades de alfabetizacdo que seriam
oferecidas em sua escola se la houvesse professores de artes. A Rede Municipal de
Ensino do Rio de Janeiro, com 1063 escolas, ainda ndo conseguiu oferecer disciplinas
de artes em todas as escolas e muito menos as de artes cénicas.

O mddulo de continuidade é adequado aos alunos que ja frequentaram alguma
oficina de arte em suas escolas formais ou no médulo bésico dos proprios Nucleos.

E, por fim temos o modulo de pratica de montagem. A existéncia desta oficina
ndo € obrigatdria, e sO € oferecida quando se ha possibilidades e interesses em efetiva—
la. Constitui-se um curso multidisciplinar onde trés ou mais professores de diferentes
linguagens se reinem, com o objetivo de incentivar 0s processos criativos, apresentando
como resultado final um produto artistico de qualidade, seja ele um espetéculo teatral,
um show de mdsica, um espetaculo de danca, uma performance, ou outros.

Geralmente um professor de determinada disciplina € o diretor geral, que institui
0 tipo de evento que serd criado e convida os outros professores para também
contribuirem neste processo de criacdo, cada qual se apropriando da parte onde sua
disciplina especifica se torne necessaria.

O relato das experiéncias que se seguem ocorreram a partir de 1999, ao
ingressarmos como professor de teatro no Nucleo de Arte Professor Albert Einstein,
localizado no bairro Barra da Tijuca, zona oeste da cidade.

Esta unidade funciona dentro da Escola Municipal Albert Einstein, que encontra-
se situada dentro do Condominio Novo Leblon, de classe alta carioca. Em frente a
escola encontra-se o Colégio Santo Agostinho — Barra, institui¢do particular. Enquanto
esta escola tem um perfil de alunos moradores de condominios da regido, na referida
escola municipal e no Nucleo de Arte Albert Einstein, os alunos sdo oriundos
geralmente de comunidades carentes como Rio das Pedras, Cidade de Deus, Terreirdo e
Gardénia Azul, entre outras.

As aulas comecaram a ser oferecidas tanto em turmas do médulo basico, quanto
nas de continuidade. Com esta segunda turma, em fungdo do empenho que os alunos
comecavam a demonstrar pelas atividades, comegou-se a visualizar a possibilidade de
desenvolvimento de um trabalho que futuramente se originaria em um espetaculo
teatral.

Ja que as atividades e jogos teatrais propostos acabavam por expressar O
universo particular dos alunos, decidiu-se utilizar este tipo de realidade, ampliando-o,

formatando-o dentro de um outro universo que além de poder ser complementar,



contribuiria para um incremento das referéncias dos alunos, ao passarem a conhecer
uma dramaturgia universal®.

Ou seja, as cenas e criagdes dos alunos, que freqliientemente expunham assuntos
como alcoolismo, gravidez precoce, violéncia doméstica dos mais variados tipos,
gangues de rua, etc, serviriam de base para trabalhar o texto Lisistrata, do dramaturgo
grego Aristofanes (447 a.C.- 385 a.C.), classico da dramaturgia universal, escrito em
torno do ano 411 a.C.

O objetivo era fazer com que as cenas criadas pelos alunos nas aulas nao
explorassem somente a mesma tematica repetitiva escolhida por eles de acordo com
suas experiéncias. Tentava-se perseguir outras possibilidades para que se ampliasse o
conhecimento dos alunos.

Tentou-se dissuadi-los de s6 explorar 0 universo que conheciam para atingir
novas passagens. Os temas e desejos dos alunos passaram a ser trabalhados sob uma
nova Gtica e com novos objetivos, que fugiam dos fundamentos do teatro-educacdo. Ou
seja, surgiu o objetivo claro de proporcionar uma experiéncia mais préxima do teatro
profissional, com a montagem de um espetéaculo de qualidade.

No teatro-educacdo, a criacdo de um espetadculo surge como possivel
consequéncia de um processo pedagdgico. Contudo, ali o desafio seria encontrar um
meio-termo: exigir mais do que se fazia com os alunos de iniciacdo, porém menos do
qgue com alunos-atores de cursos de formacdo de ator. Estava proposta uma forma de
ligacdo, o Teatro-Ponte.

Um dos pontos iniciais e principais seria promover o entendimento da
importancia do estudo e da pesquisa como fonte de informacdo e conhecimento
naqueles alunos acostumados somente a expressdes artisticas através de exercicios
cénicos praticos.

Primeiramente seria preciso envolver os alunos com o assunto da pe¢a. O tema

contribuia a favor:

%2 Vale dizer que a escolha por um caminho pedagégico de valorizacio da dramaturgia, sob hip6tese
nenhuma, deve ser associada & uma rejeigdo a outras estéticas teatrais onde exista a diminuicéo da
importancia do texto teatral em detrimento de outros elementos expressivos do trabalho do ator, como
apregoava o proprio Grotowski. Por estarmos dentro de um espago educacional onde sdo imensas as
dificuldades basicas dos alunos, principalmente com a leitura e a exploragdo do universo literario,

nossa
escolha por este viés também buscava contribuir com uma melhoria do quadro geral educacional dos
alunos, através do teatro.



O interesse maior da peca € justamente 0 acentuado contraste entre fundo e
forma. Inspirada nos mais nobres sentimentos e cheia de pensamentos
elevados é, as vezes, de uma licenciosidade quase repugnante nas palavras e
nas situacBes. E apesar disso, pela sua inspiracdo profundamente humana e
pela execucdo viva e animada, Lisistrata merece figurar entre as mais belas
obras do teatro grego, tendo o seu tema servido de inspiracdo a um sem-
ndmero de outras pegas, todas tendo como tema central a recusa ao leito
conjugal como arma diante dos homens. (RUIZ, 1987, p. 26).

Ao ler a peca grega, dois preconceitos passaram a ser quebrados pelos alunos: a
de que um texto antigo ¢ “chato” e de que os temas sao “antigos”. Nada disso ocorreu.

A comédia Lisistrata ou A Greve de Sexo possui enredo simples: lideradas pela
ateniense Lisistrata, as mulheres dos guerreiros gregos envolvidos nas constantes
batalhas®®, decidem instituir uma greve de sexo até que seus maridos parem a luta e
estabelecam a paz. Ao final, os homens ndo suportando mais as imposi¢cdes das
mulheres, cedem aos seus desejos e as cidades passam a celebrar efetivamente o fim dos
conflitos.

A partir da identificacdo imediata dos alunos com os temas que, apesar de
inseridos em uma outra conjuntura e época, eram muito préximos dos que eles vinham
tratando em suas improvisacdes, porém dentro de uma realidade completamente
diferente, a pesquisa sobre o autor e a época ndo se tornou uma tarefa enfadonha. Havia
uma motivacdo intrinseca. E uma saudavel surpresa para muitos alunos perceber que
existiam histérias dramaticas interessantes além daquelas que conheciam através do
universo televisivo. Este é o segundo diferencial do Nucleo de Arte: poder desenvolver
um processo de pesquisa e investigacdo que amplie o conhecimento dos alunos
interessados.

Por ndo estar vinculado a escola tradicional com suas conjunturas especificas, 0
Nucleo de Arte, com sua direcdo propria, tem como Unica preocupacdo e meta

desenvolver a parte artistica do aluno:

Sabemos que a escola [tradicional] desenvolve uma tarefa capital: adaptar os
sujeitos ao saber e aos valores da sociedade dominante. Sua préatica, muitas

> «Quando Aristofanes escreveu Lisistrata, a situacdo de Atenas era absolutamente critica, quase

desesperada.
A expedicéo a Sicilia havia terminado em verdadeira catéastrofe: os arsenais haviam ficado vazios, o
Tesouro esgotado, a cavalaria e a infantaria dizimadas. [...] Ndo obstante, com pertinécia, os atenienses
novamente reuniam forgas para a luta. [...] Aristéfanes usa de sua pena para fazer um supremo esfor¢o
em
prol da paz, elevando-se acima de quaisquer consideracfes partidarias ou de patriotismo local e
mostrando-
se, uma vez mais, campedo da causa Pan-helénica, a da civilizagdo, diante do perigo persa, o0 Gnico em
consideracdo de tirar proveito da luta fraticida entre os gregos” (RUIZ, 1987, p. 25).



vezes, é contraria a formacdo do sujeito singular. [...] A escola é composta
por diversos campos de préaticas ordenadas que se empenham em assegurar a
estabilidade de formas hegemoOnicas para as praticas sociais. Sabemos,
também, que alguma ordem é necessaria para garantir sua existéncia, mas da
mesma forma se faz necessaria uma abertura para o processual e para a
mudanca, ou pelo menos, a admissdo da processualidade da instituicdo,
aceitando, inclusive, a processualidade dos sujeitos que a constituem.
(RANGEL, 1998, p. 34).

Conheceu-se entdo a obra de Aristdfanes, sua historia de vida, apesar das poucas
informagdes disponiveis®, sua época e a conjuntura politico-social envolvida.

Apods um periodo de conhecimento tedrico, leituras e pesquisas, 0s alunos
tornaram-se aptos a comecar a busca por uma expressao cénica. Apesar de ter havido
uma desmistificacdo quanto a leitura de um texto antigo, muitas expressdes e 0 proprio
nimero de cenas e de personagens nao estaria de acordo com o que se almejava, a
principio, como espetaculo.

Desta forma, partindo das improvisagcdes dos alunos e do desejo de dar uma
forma escrita aquele novo complexo de informacdes, acrescentando detalhes e retirando
excessos, foi escrito o texto Uma Lisistrata Carioca. Escreveu-se o texto, ja se
imaginando o encaixe entre determinado personagem e seu futuro aluno-ator, de acordo
com as caracteristicas do amadurecimento pessoal e artistico de cada um dos quinze
alunos integrantes da oficina.

N&o acreditamos que a escolha de cada personagem deva ser um processo de
discussdao ampla. Pode ser determinado qual aluno-ator vai fazer cada personagem, a
partir da experiéncia do docente para diferenciar quem, naquele momento, pode ser
capaz de desenvolver aquele personagem especifico. Quando se propde um processo de
escolha democratica por todos, muitas opinides podem ser afetadas pelas vontades e
vaidades pessoais, ou pelos graus de amizade entre os alunos que ndo possuem um
conhecimento técnico para opinar com isencdo sobre o que seria melhor para o grupo e
para o resultado final de espetaculo.

As razdes desta pedagogia foram explicadas aos alunos e aqui poOde-se
identificar outra diferenca. Se no teatro-educagdo, a apresentacdo de um espetaculo
como resultado final, caso ocorra, € uma consequéncia do processo, neste teatro-ponte,
ainda que o resultado desejado seja 0 processo, ha também uma preocupacdo com a

apresentacdo de um espetaculo artistico de qualidade. Isso provoca um amadurecimento

% “Sem diivida alguma Aristofanes foi aquinhoado com uma inclinagdo para a satira fustigante e se
soubéssemos mais sobre sua vida poderiamos localizar algumas das fontes de seu dom em sua histdria
pessoal” (GASSNER, 1997, p. 94).



do aluno-ator, que passa a entender que mais importante ndo € sua satisfacdo pessoal em
interpretar 0 personagem que estava desejando, é entender que o seu colega, que
naquele momento estd com um grau de amadurecimento artistico mais aprimorado, tem
mais possibilidade de apresentar um trabalho melhor delineado, que agradara mais ao
publico. Assim, o aluno-ator passa da percepc¢do da individualidade para a de conjunto.
Este, torna-se entéo, o terceiro diferencial.

Na versdo do texto concebido, traficantes de drogas de facgOes diferentes de
duas favelas cariocas, de morros localizados um em frente ao outro, separados pelo
asfalto, ndo cessavam suas guerras particulares pelo dominio do trafico nesta regido.
Lisistrata, uma das mulheres dos traficantes, convoca as outras a buscar uma solucao
através das palavras de um pai-de-santo. Este incorpora o espirito de um antigo
dramaturgo, o grego Aristdfanes, que aconselha as mulheres a greve de sexo até que
seus maridos cessem os conflitos. Isto é feito e, com o sucesso da empreitada, Lisistrata
passa entdo a incentivar um outro tipo de embate entre os traficantes que deixaram suas
armas: uma disputa comercial, na qual cada favela construa um motel e passe a disputar
clientes pela qualidade dos servigos oferecidos, instituindo assim, ao invés da guerra do
trafico, a guerra do amor.

Com o processo de pesquisa terminado, o texto escrito, os personagens definidos
e divididos, decidiu-se também pedir contribuicdes aos professores e de artes visuais,
para a criacdo de cenarios, aderecos e figurinos e também para que fosse colocado em
cena os alunos cantando, inspirados pelas caracteristicas do Coro Grego>.

Este trabalho foi feito e passou a despertar nos alunos também uma maior
aproximacdo com as outras linguagens artisticas. Alunos que somente se interessavam
por aulas de teatro e se matriculavam apenas nesta disciplina, passaram a experimentar e
até desconstruir seus preconceitos contra outras formas de manifestagdo artistica pelas
quais aparentemente ndo se sentiam atraidos.

O objetivo ndo era se “encomendar” um cenario pronto, mas sim, construi-lo aos
poucos, de acordo com as idéias dos proprios alunos, que também trabalharam
efetivamente na construcdo fisica destes elementos cénicos. Para que o Coro pudesse
comentar a acdo da peca, um processo de iniciagdo musical foi feito e muitos alunos que

ndo se sentiam capazes de cantar, acabaram por descobrir esta potencialidade.

% “Termo comum & musica e ao teatro. Desde o teatro grego, coro designa um grupo homogéneo de
dancarinos, cantores e narradores, que toma a palavra coletivamente para comentar a agao, a qual sdo
diversamente integrados” (PAVIS, 1999, p. 73).



Apesar disto, o processo apresentou dificuldades em funcéo da propria estrutura
pedagogica. Como o professor de musica e a de artes visuais tinham que continuar
oferecendo as suas disciplinas em sala de aula, o tempo disponivel para mais esta tarefa
acabou sendo aquéem do que achavamos necessario. Assim, ao final de cada aula, os
professores reservavam cerca de meia hora para que pudessem trabalhar com o grupo de
teatro.

Se, para os alunos que estavam trabalhando na peca, esta estratégia foi
extremamente valida para que entendessem o arduo trabalho que existe até o processo
final de uma apresentacdo, por outro lado provocou uma desmotivacdo nos alunos de
artes visuais e de musica que ndo queriam participar das aulas de teatro. Como estes
professores necessitavam da ajuda, ndo s6 dos alunos de teatro, mas também de seus
préprios alunos, nas oficinas para a construcdo dos cenarios e figurinos do espetaculo,
estes alunos passaram a ter a sensacdo de que faziam algo que ndo era para eles, de que
estavam sendo usados.

Contudo a ajuda foi dada e apesar das dificuldades o resultado geral foi bastante
positivo, e chegou a apresentar um relativo sucesso. Apresentou-se 0 espetaculo no
auditério da escola municipal em que funcionava o Nucleo de Arte, com a parceria de
alguns professores das disciplinas tradicionais da escola, que levavam seus alunos para
assistir o espetaculo, no tempo de aula. Com isso, 0 grupo de teatro do Ndcleo de Arte
conseguiu publico e os professores da escola obtiveram novos temas para debater em
sala-de-aula com seus alunos.

Isso fez com que alunos-artistas, como conseqiiéncia do esforco daquela
realizacdo, ficassem mais proximos do espaco do Nucleo de Arte de uma forma geral,
pois passaram a sentir-se uma unidade importante dentro de uma conjuntura maior.
Mesmo em dias em que ndo havia aulas, os alunos se reuniam para cantar masicas da
peca, consertar detalhes de seus figurinos, ou simplesmente, para conversar, porém
sempre dentro do espaco do Nucleo de Arte.

Em funcdo do resultado obtido, no ano seguinte foi oferecida pela Secretaria
Municipal de Educacdo a possibilidade de desenvolvimento do trabalho através da
consolidacdo de uma turma de mddulo de pratica de montagem, o que proporcionou
uma outra etapa para este teatro-ponte.

Isso foi positivo, pois facilitou certos caminhos. Agora os professores poderiam
trabalhar conjuntamente, desde o inicio, com uma mesma turma, focados unicamente

num mesmo objetivo, cada qual coordenando as partes em que as suas linguagens



atuavam. Assim, um outro processo diferencial surgia, com a possibilidade de um
professor pesquisador (mais facilmente encontrado dentro do ensino de terceiro grau)
estar inserido num projeto educacional com alunos do ensino béasico e fundamental.

Durante o processo de escolha sobre o espetaculo que seria montado no ano
seguinte, diversas reunides, discussdes e pesquisas foram feitos, de forma a se oferecer a
experiéncia de trés tipos de linguagens artisticas trabalhando conjuntamente. De que
forma um aluno de teatro poderia se interessar também pela linguagem de musica e
artes visuais e vice-versa, dentro de um universo discente de pouco contato com estas
areas? Estratégias multiplas tiveram que ser criadas para que isto acontecesse.

Quase todos os alunos antigos continuaram no ano seguinte e um fato chamou a
atencdo. No seu retorno, muitos alunos traziam observacdes que comprovavam que 0
conhecimento do periodo anterior ndo havia se esvaido: “vi uma foto de um teatro
grego”, “encontrei uma frase de Aristofanes numa revista”, e “tem um moleque novo 14
na favela com nome estranho, parecido com grego”. Estes relatos espontaneos
evidenciavam que aqueles contetdos haviam se tornado parte do universo individual de
cada um e que, independentemente que eles decidissem ou ndo se tornar atores
profissionais, estas lembrancas nunca se dissipariam.

No ano seguinte, em 2000, em funcdo do pedido da Coordenacdo do Nucleo de
Arte, aceitou-se o desafio de montar dois espetaculos, um com os alunos da parte da
manhd, e 0 outro com os da tarde. Com isto, também as turmas de alunos da escola que
abrigava o projeto, nos dois turnos, poderiam passar pela experiéncia de serem publico.

Paralelamente as estas questdes préaticas, inquietagdes artisticas também
incentivaram o desenvolvimento de novos trabalhos. Neste ano, o grupo de professores
do Nucleo de Arte definiu que o tema do projeto politico-pedagdgico que seria
desenvolvido por todas as linguagens das oficinas artisticas seria Reciclar, Reduzir e
Repensar. A partir dai, resolveu-se trabalhar com os alunos de teatro dois sub-temas,
aproximados do tema geral: um espetaculo tentando quebrar o preconceito dos
adolescentes em relacdo ao universo infantil, e outro com a valoriza¢do do novo, porém
com respeito ao passado.

Estas escolhas se adequavam as discussdes, na época, sobre o aniversario de
quinhentos anos de descobrimento do Brasil. Assim, 0 repensar o pais no futuro atraves
da arte, foi o caminho encontrado como objetivo. Com isto, construiu-se com os alunos
0 entendimento de que as grandes questdes podem e devem ser trabalhadas e refletidas

também através do teatro, usando-o ndo so para entretenimento.



Com a turma da tarde resolveu-se montar um espetaculo moderno, com temas
brasileiros contemporaneos, como a era da internet, porém sem se esquecer de sua
historia, passado e influéncias. Em funcdo disto, o dramaturgo portugués Gil Vicente
(1465-1537) foi o escolhido para comecarmos nossa pesquisa. A peca escolhida foi o
Auto da Barca do Inferno.

De que forma um tema trabalhado por este autor ha quinhentos anos, na época
do descobrimento do Brasil, ainda poderia ser atual e influenciador a ponto despertar o
interesse de jovens de comunidades carentes do Rio de Janeiro? Reciclar esta origem
que nos foi oferecida pela historia foi um outro objetivo a alcancar.

O Auto da Barca do Inferno faz parte de uma trilogia:

A trilogia que compreende as Barcas do Inferno (1517), do Purgatério (1518)
e da Gldéria (1519) gira em torno das penas e prémios que as almas recebem
depois da morte. O autor aponta os vicios de todas as classes da sociedade
portuguesa do tempo e a ninguém poupa, nem mMesmo um papa e um
imperador, constituindo o conjunto uma obra de predominio religioso e
verdadeiro marco nas origens do teatro peninsular, situando-se, com o Auto da
Alma, entre as obras primas do poeta. Na primeira parte — A Barca do Inferno —
a embarcacdo que vai para 0 Céu é comandada por um Anjo. A que conduz ao
Purgatério e ao Inferno, pelo Diabo. Ambos esperam e até eles vém ter varios
personagens: um usuario, um sapateiro, um frade, uma alcoviteira, um
corregedor, um tolo. O Diabo é o personagem mais importante. Em sua boca
pde o0 poeta as ironias e as criticas de que é farta a sua pena. Sé Ihe escapam,
praticamente, os Quatro Cavaleiros de Cristo, mortos na Africa, no Marrocos.
Esses sdo recebidos pelo Anjo na Barca da Gldéria, entre louvores. O frade é
condenado por ndo ter levado uma vida exemplar. Gil Vicente, assim, investe
contra muitos que, na época, traiam a sua vocacdo religiosa. (RUIZ, 1987, p.
344).

Da adaptacdo textual trabalhada surgiu um espetaculo onde A Morte, O Anjo e
O Deménio se encontravam cansados de suas fustigantes tarefas e desestimulados por
terem que se adequar as dificuldades de novas ferramentas modernas de trabalho, como
internet e celulares. Assim, decidiram se aposentar, ainda que a contragosto, deixando
seus postos livres para seus jovens ajudantes diretos, oriundos de uma nova geragéo.

Portanto o Coisa Ruim, jovem ex-ajudante da Morte, passa a ter como objetivo
levar os desencarnados para serem escolhidos de acordo com suas condutas terrenas
também por novos ex-ajudantes que recentemente haviam assumido 0Ss postos
principais: o Anjo Novo, representando os interesses do Céu, e o Demo Novo, do
Inferno. Assim, para impressionar o grande chefe de todos, o criador universal, Deus, 0s
trés decidem mostrar agilidade nas tarefas, utilizando os mecanismos modernos,

rejeitados por seus ex-patrdes, para levar os desencarnados a julgamento o mais rapido



possivel. Decidem ndo mais passar o “video da vida” de cada desencarnado, optando
por dividi-los pela aparéncia, dando mais agilidade ao processo.

Num periodo carnavalesco no Rio de Janeiro, os trés acabam cometendo enorme
gafe, ao levarem para 0 Céu e o Inferno pessoas que, além de ndo estarem na época de
morrer, possuiam personalidades opostas as fantasias que estavam usando nos bailes. A
menina fantasiada de anjo era completamente diabdlica, causando um grande alvoroco
no Céu em fungdo de suas atitudes, ao passo que, por motivos inversos, a menina que se
fantasiava de diabinha demonstrava temperamento amplamente angelical no Inferno. Ao
perceberem o erro, os trés novos funcionarios resolvem fazer a mudanca entre as
pessoas em local escondido e escuro para ndo levantar suspeitas sobre o ocorrido.
Porém Deus, o maior “hacker” do universo, consegue interceptar este conluio, e
também se apresenta no local combinado.

Os personagens sdo repreendidos e alertados sobre a prepoténcia da juventude
em desvalorizar por completo a experiéncia dos mais velhos, somente pela iluséo de que
mecanismos técnicos e tecnolégicos mais avancados poderiam anular conquistas do
passado. As personagens sdo mandadas novamente a Terra, 0s Vverdadeiros
desencarnados séo levados e divididos cada qual de acordo com suas a¢des e ndo pela
aparéncia, e os antigos funcionarios Morte, Anjo e Dem®bnio sdo re-contratados para
trabalharem como consultores numa nova eépoca mais moderna. Assim, todos passam a
conviver harmonicamente, dentro da modernidade, sem abrir mao da experiéncia do
passado nem renegar 0s avancos da modernidade.

O espetaculo foi apresentado no periodo da manhd, no final do ano 2000, no
mesmo auditério do ano anterior, abrindo novas possibilidades de contato com a
linguagem teatral para os alunos da escola e do Nucleo de Arte.

Os debates posteriores estimularam a capacidade intelectual de nossos alunos-
atores, que por ja terem pesquisado e debatido previamente os temas apresentados,
discorriam suas opinides com firmeza cada vez maior. Alertava-se previamente sobre a
importancia de um discurso construtor e que ajudasse a platéia a refletir. Tentava-se
assim, fugir da caracteristica cortesd das opinides publicas sem conhecimentos e
aprofundamentos, como a tratada nesta dissertacdo na segéo 3.

Com os alunos da turma da tarde, iniciou-se o ja referido processo de
desmistificacdo do universo infantil. Para iniciar este trabalho usou-se como estratégia a
pesquisa sobre a dramaturgia de Maria Clara Machado (1921-2001) e a aceitagdo foi
plena. Tentando perceber de que forma a autora brasileira conseguia fazer paralelos



entre o universo infantil, o adulto e a realidade que cercava ambos, os temas infantis
passaram a ser aceitos e entendidos pelos alunos como uma possibilidade interessante e
instigadora, muito além da imagem pré-concebida de ingenuidade que a principio os
acometia. Perceberam que um tema infantil pode se desdobrar em vaérias reflexGes e
aprofundamentos, e isso depende apenas da forma como consigamos aborda-lo. A partir
desta aceitacdo desenvolveu-se o espetaculo Histdrias Infantis.

Utilizando a mesma estratégia de aproximacao feita em Lisistrata, e Entre o Céu
e o Inferno foram escolhidas duas histdrias infantis conhecidas, Jodo e Maria e Os Trés
Porquinhos, modificando-as para uma realidade nacional, com temas proximos aos dos
adolescentes. Ou seguindo ainda mais o referido tema politico-pedagdgico escolhido,
reciclou-se as historias conhecidas, reduzindo-as e repensando-as sob um novo enfoque
mais social e critico.

Na época, a discussao sobre a reforma agraria continuava acesa na imprensa
nacional, devido a incidentes que confrontavam o MST — Movimento dos Sem Terra,
com proprietérios de latifundios no Brasil. Ao se fazer uma andlise critica com o0s
alunos, chegou-se ao entendimento que o dialogo seria 0 melhor caminho para se chegar
a solucdes concretas. A partir dai, a historia Os Trés Porquinhos se reciclou em As Trés
Porquinhas.

A conhecida historia infantil, agora sob nova versao, contava a historia de trés
mulheres sem-terra que, por falta de instrucdo e conhecimento, nunca mantiveram
habitos higiénicos, sendo consideradas socialmente como “porcas”. Assim, estas trés
porquinhas acabaram fixando moradia e comecando a plantar as terras do Sr. Jodo
Lobo, que possuia um imenso latifandio inexplorado e sé esperava a valorizacéo de seu
patrimdnio. Como cada porquinha tinha um tipo de conhecimento limitado, fizeram
suas casas de acordo com o0 que seus parcos conhecimentos possibilitavam. Assim, as
casas de palha, madeira e tijolos foram construidas. Jodo Lobo consegue, com a ajuda
de seus capangas, destruir e expulsar as duas primeiras porquinhas de suas casas mais
frageis, mas nao consegue derrubar a casa de tijolos que, apesar de ter sido construida
de forma auto-didata, conseguia ser mais estruturada que as demais. Apds varias
tentativas frustradas, o proprietario percebe que ndo conseguira vencé-las e decide entéo
negociar. As trés sdo autorizadas a ficar morando em suas terras, podendo plantar para
seu sustento, porém cedendo uma parte como forma de aluguel para o proprietario. Com

0 sustento garantido, elas decidem entdo comecar a estudar, para que, através do



conhecimento também possam aprender lices de higiene para que seus apelidos sejam
modificados.

A segunda parte do espetaculo contava a historia de Joana e Maria, duas irméas
orfas que moravam com 0 pai e a madrasta. A familia toda era recém-chegada do
Nordeste e ainda ndo havia conseguido emprego ao se fixar no Rio de Janeiro. A
madrasta mantinha uma relacdo muito aspera com seu marido e as meninas por estar
passando por dificuldades financeiras, sempre proporcionando grandes desavengas. Em
funcdo deste desequilibrio familiar as meninas, de treze e quatorze anos, decidem fugir
de casa e acabam encontrando uma residéncia muito atrativa e com anuncios oferecendo
trabalho para meninas. Ao entrarem na casa, em pouco tempo as meninas percebem que
era uma casa de prostituicdo infantil, conseguem fugir e, ligando para o disque-
dentincia®, conseguem fazer com que as pessoas envolvidas sejam presas. Através deste
ato corajoso e herdico, as meninas sdo convidadas a dar varias entrevistas na televisdo
condenando a pratica da prostituicdo infantil, e em funcéo disto reencontram seu pai que
as procurava sem sucesso, até vé-las pela televisdo. Os trés refazem suas vidas, agora
com comida na mesa, compradas com o dinheiro da recompensa do disque-denuncia, e
sem a madrasta que decidiu retornar para o Nordeste em funcao das dificuldades.

Neste ano, com apresentacdes de espetaculos, tanto na parte diurna quanto na
vespertina, foi alcancado objetivo de realizar, em ambos os periodos, uma experiéncia
de apresentaces e discussfes de temas, a partir do teatro, tanto para todos os alunos da
escola que as assistiam quanto para todos os do Nucleo de Arte que as executavam.

Isto passou a provocar nos alunos do Nucleo e da Escola-sede o entendimento de
que, a cada ano, haveria novas montagens. Novos alunos passaram a se matricular em
maior numero nas aulas de teatro e os alunos do colégio sempre perguntavam qual seria
a proxima montagem.

Por se ter clareza de que a etapa da turma de préatica de montagem deveria ser
conquistada aos poucos pelos alunos, ndo foram aceitas matriculas, para esta turma
especifica, dagqueles ainda ndo conhecidos ou que ainda ndo tinham passado pela
experiéncia das turmas basicas. Por mais que os alunos desejassem se apresentar, por
terem assistido a montagem de seus colegas no ano anterior, foi rejeitada uma postura

que poderia ter na sua esséncia, uma caracteristica de ator corteséo.

% Sistema criado pela Secretaria de Seguranca Publica do Rio de Janeiro e que serve como ouvidoria &
dendincias para que sejam investigadas.



Isto porque muitos desses candidatos na verdade nao queriam participar de todo
um processo conjunto de construcdo teatral que, como consequiéncia natural, eclodiria
numa apresentacdo teatral. Muitos se apaixonavam simplesmente pelo desejo dos
aplausos por fazer determinada peca, como tinha acontecido com os colegas. Nas vezes
em que foram aceitos alguns alunos, sem experiéncia alguma, na turma de pratica de
montagem, a imaturidade artistica ficava evidente e era prejudicial a todos. O aluno
ainda ndo estava afeicoado a linguagem, as exigéncias, aos compromissos, aos estudos,
as discussoes, ao planejamento, e aos ensaios. Era um desejo vaidoso e imaturo que
ainda precisava ser burilado. Ndo havendo na sua propria escola aulas de artes cénicas,
no Nucleo de Arte este aluno deveria iniciar suas atividades nas turmas bésicas, para
que fosse se apropriando de todos esses elementos aos poucos. Seu desejo era poder
estrear rapido, para poder brilhar. O processo ndo o interessava, e muitos que foram
percebendo que este era demorado, porém necessario, foram desistindo.

Vale dizer que estas desisténcias nunca foram tratadas como uma derrota
pedagogica, pois nem todas as pessoas se afeicoam aos aprofundamentos exigidos em
um trabalho artistico. Talvez, a percepcdo desta caracteristica, logo cedo, impeca
determinados alunos, que nunca experienciaram as atividades artisticas, a se sentir
estimulados a fazer um curso de formagdo de ator no futuro. Porém, se porventura,
mesmo assim o desejarem, talvez esta atitude surja apds uma reflexdo madura, na qual o
aluno entenda que terd que passar por um processo aprofundado, em sua futura
formacdo de ator. Eis aqui, uma outra diferenca que valoriza o Ndcleo de Arte como
uma ferramenta anti-cortesania.

Por ser uma instituicdo publica, ndo existe a obrigacdo de aceitar qualquer aluno
nesta turma especifica. Em cursos particulares, corre-se este risco, pois sem alunos nao
se pagam os professores e nem o curso se mantém. Assim, muitas etapas necessarias ao
processo do aprendizado ndo sdo vivenciadas em funcdo da necessidade financeira da
instituicdo, que acaba por ndo proporcionar um processo cuidadoso na relacdo entre o
sujeito e a arte. O desejo vaidoso dos pais e de seus filhos alunos de se exibir num palco
a qualquer custo, sob qualquer hipdtese, acaba sendo saciado por alguns cursos
particulares, em funcéo da troca pecuniaria.

N&o perceber a importancia das etapas em cada periodo é ajudar a promover
uma relacdo de cortesania com a arte desde cedo. Os alunos que ndo véo passando pelo
processo de construgdo, ndo conseguem perceber que, até se chegar a uma apresentacéo,

inimeros detalhes devem ser necessariamente trabalhados. Sem isso, podem



desenvolver a ideia errbnea de que o espetaculo esta pronto sO para se exibirem
publicamente, o0 que ndo contribui para o entendimento mais aprofundado da arte teatral
e atoral.

Assim, os alunos que ainda estavam iniciando suas atividades no Nucleo de
Arte, mesmo sob protestos, eram colocados nas turmas basicas e para conquistar seu
futuro espaco na turma de pratica de montagem, e os alunos que j& tinham participado
da turma bésica, mas que ainda ndo estavam amadurecidos o suficiente, continuavam no
ano seguinte na turma de continuidade.

Ao se impedir esta integracdo rapida com a turma de pratica de montagem, 0s
alunos das outras turmas passaram a entender o processo e a valorizar ainda mais o
objetivo de um dia serem convidados. Muitos se emocionavam quando, ao final do ano,
eram convidados, para no ano seguinte, se integrarem a nova turma de pratica de
montagem.

Contudo, em funcao de problemas estruturais, ndo foi possivel repetir, em 2001,
0 projeto de dois espetaculos, cada qual em um periodo. Isso s6 ocorreria novamente no
ano de 2002. Apesar da autorizagdo para trabalhar a pratica de montagem com a turma
vespertina, com a matutina ainda foi necessario o mesmo esforco exigido pelo
espetaculo Lisistrata, com professores que ndo podiam como se dedicar integralmente
ao projeto, pois estavam envolvidos com suas turmas. Isso gerou enorme desgaste
emocional em todos os envolvidos e ficou decidido que s6 haveria a montagem de
espetaculos se as turmas de pratica de montagem contassem com trés professores
pesquisadores trabalhando em conjunto.

Assim, em 2001, s6 houve montagem no periodo que nos foi determinado, com
a turma do turno vespertino, com o espetaculo A Trupe, baseado no universo popular da
“commedia dell’arte” italiana.

O projeto politico-pedagogico do Nucleo de Arte espaco daquele ano foi O
Cano. Decidiu-se explorar, tanto material quanto filosoficamente, as potencialidades
que este objeto poderia oferecer. Enquanto na linguagem Musica os professores
decidiram fazer uma orquestra de canos, explorando a musicalidade deste material e 0s
de artes visuais construiram com os alunos diversos trabalhos com o mesmo elemento,
em teatro apropriou-se da simbologia do objeto que, dependendo da direcdo em que
fosse colocado, “canalizaria” o olhar para o ponto especifico que foi determinado.

Tentou-se aliar ao tema central do Nucleo, as caracteristicas da “commedia

dell’arte” italiana. Conhecer um universo popular, mambembe, acrobatico, musical,



improvisacional e cdmico foi o objetivo especifico dentro da linguagem teatral.
Assistiu-se a filmes e documentarios e jogou-se cenicamente com VArios roteiros deste
género durante a preparacao.

O conhecimento dos alunos-atores se expandia e as conexBes ocorriam
naturalmente, como o reconhecimento de personagens carnavalescos como Arlequim,
Pierr6 e Colombina, oriundos de uma heranca artistica até entdo desconhecida por
aqueles alunos. A prética cénica com uma expressividade ndo-realista ajudava a quebrar
a imagem de que a interpretacdo atoral somente poderia ocorrer dentro de uma estética
realista, base da interpretacdo encontrada na linguagem televisiva e conhecida dos
alunos: “Professor, se ¢ assim, palhago também ¢ ator!”. Também estudou-se 0 texto
Hamlet, de William Shakespeare (1554-1616), onde uma trupe mambembe € contratada
para revelar a verdade sobre os personagens reais através da fantasia e do meta-teatro.
Esta estratégia seria utilizada na referida montagem.

Ap0s estes amadurecimentos em novas linguagens, o espetaculo ficou pronto.
Contava a historia de Armando Golpe, um prefeito corrupto de Lagoa de Margo, uma
cidade vizinha a Riacho de Abril e ao Rio de Janeiro, a maior cidade de todas. De todas
as suas obras polémicas, como barbearia para carecas ou aeroporto para disco-voadores,
ele pretendia se reeleger, tentando canalizar o olhar da populacéo para a importancia de
receber com entusiasmo uma nova obra na cidade, o OXIL. Segundo o prefeito, este
seria uma obra de arte contemporanea a ser colocada na praca central, valorizando a
cultura. Porém, a verdade era que o OXIL era um nome dado a um enorme amontoado
de lixo oriundo do Rio de Janeiro, que num acordo espdrio proposto por Armando
Golpe mediante o recebimento de uma alta propina, conseguiu depositar em sua cidade
o lixo que ja ndo cabia mais dentro dos limites do cidade carioca. Armando Golpe
ofereceu a populacdo o argumento de uma nova obra de arte contemporénea, para que
ndo houvesse contestacdes, ja que, segundo ele, tudo pode ser este estilo de arte.

Contudo, uma companhia de atores mambembes, a trupe Os Canalizadores,
chega na cidade para se apresentar. Ao perceberem o golpe do prefeito, representam sua
peca tradicional repleta de atrativos de romance, adaptados para a realidade local, onde
o prefeito é desmascarado e revelado que o Oxil, na verdade, é a palavra lixo ao
contrario. Através da arte teatral, eles alertam a populacdo cega sobre a realidade que
ndo conseguiam perceber.

A experiéncia foi novamente bem aceita pelos alunos-atores e publico,

tranqlilizando a equipe para o preparo de um grande desafio no inicio do ano seguinte.



Assim, no ano 2002, como resultado do breve historico de montagens,
finalmente conseguiu-se a autorizagdo da Secretaria Municipal de Educacdo para se
poder construir o proprio teatro do Nucleo de Arte, sem depender da boa vontade da
direcao da escola municipal sede para o empréstimo de seu espaco cénico.

Foi concedido, dentro da Escola Municipal Albert Einstein, o espaco de duas
salas de aula conjuntas abandonadas, que estavam sendo utilizadas h& muitos anos como
depdsito de material antigo. O processo de apropriagdo deste espagco se tornou assim
uma oportunidade de promover com os alunos-atores conhecimentos alem das
experiéncias cénicas e ludicas que vinham sendo trabalhadas até entéo.

Elaborou-se um projeto, pois um teatro precisaria ser construido e a ajuda de
todos se fazia necessério. Decidiu-se que se construiria um palco italiano®’. A verba
para as madeiras do palco, os tijolos e as tintas, estava garantida pela Prefeitura. Apds o
levantamento do palco, comegcou um projeto de captacdo de doacBes de madeira e, em
pouco tempo, conseguiu-se levantar os detalhes do palco, e as varas de iluminagdo. Um
grande carpete usado foi doado por uma professora, recortado com os alunos e colocado
como pano de fundo do ciclorama®® e pernas laterais das coxias™.

Se até entdo vinha-se fazendo um processo de pesquisa dos textos a serem
montados, dentro deste novo projeto a pesquisa extrapolou a criagdo artistica de um
espetaculo. Os alunos tiveram que observar, medir, experimentar, cortar, colar, pregar e
afinar todos os elementos técnicos necessarios para o surgimento fisico de uma caixa

cénica. Este tipo de experiéncia fez com que a relacdo de entendimento e respeito com a

“Tipo de PALCO caracteristico dos teatros europeus a partir do século XVII. Trata-se do palco
retangular, )

aberto para a PLATEIA na parte anterior, e delimitado, & frente, pela BOCA DE CENA e, ao fundo,
pela

ROTUNDA OU CICLORAMA. A relagdo entre atores e espectadores é sempre frontal, determinada
pelo

ponto de vista da perspectiva. O palco italiano é, ainda, 0 mais comumente encontrado nos teatros
existentes

hoje em dia no mundo” (VASCONCELLOS, 1987, p. 146).

%8 «“Fundo curvo, geralmente pintado de cor clara, sobre o qual sdo projetadas tonalidades de luz que
possibilitam a criacdo de efeitos de céu ou de infinito, ou sua integracdo no ambiente pretendido pelo
CENARIO. O ciclorama pode ser fixo ou mével e ocupa toda a 4rea ao fundo do PALCO”
(VASCONCELLOS, 1987, p. 42).

% “parte da CAIXA do teatro localizada nas laterais do PALCO, destinada ao transito dos atores nas
entradas

e saidas de CENA, bem como dos operarios que executam as mudangas do CENARIO. Também
chamada

bastidores” (Ibidem, p. 60).



arte teatral se aprimorasse ainda mais entre os alunos. Apds pintar-se a sala toda de
preto, o palco, as paredes, as laterais, partiu-se para o projeto de iluminagéo.

Foi inspiradora a lembranga da experiéncia do iluminador Jorginho de Carvalho
(1946) que, em seu inicio de carreira no teatro O Tablado, de Maria Clara Machado,

aprendeu técnicas alternativas para se conseguir os efeitos desejados:

E, no Tablado, eu acabei ajudando a montar a luz, regular refletor
junto com o eletricista que eram o Nem, o Sérgio Catiar. O Nem
inclusive era ator. E como eu gostava muito de matematica, mexer
com eletrbnica, acho que por isso comecei a me identificar mais com
a luz em si, porque dependia de ligacOes, coisas complicadas. E eu
ficava muito ligado no que os dois faziam, o Nem era uma pessoa
incrivel: fabricava refletores com latinhas. E fui assim me
oficializando em ajudar nas montagens de luz. (DIONYSQOS, 1986, p.
234).

Foi feito um grande projeto de recolhimento de latas de tinta vazias e, em poucos
dias, os alunos trouxeram dezenas delas, recolhidas nos mais diversos locais da cidade.
Estudou-se a melhor forma de corta-las e adequa-las, e em poucos dias tinha-se quarenta
refletores prontos. Como ndo havia mais verba, os alunos encontraram diversas formas
de levantar dinheiro para comprar as lampadas. Inventavam figurinos, saiam pelos
sinais de rua, explicando o motivo de tanta euforia, e a maioria das pessoas contribuia.
Os poucos alunos que ndo aceitaram a idéia da construcdo artistica de um ator também
passar por este tipo de experiéncia, desistiram e sairam do espetaculo.

Houve momentos em que se questionou sobre 0s rumos pedagogicos do projeto,
pois em muitas aulas ndo foi desenvolvida nenhuma atividade de teatro-educagéo.
Muitas vezes os alunos mais pareciam trabalhadores bracais de uma empresa de
construcdo de teatro. Resistiu-se, contudo, pois acreditava-se que esta etapa também
fazia parte de uma importante pedagogia de ampliag&o artistica.

A parte elétrica foi toda planejada e montada por um aluno, filho e ajudante de
um eletricista. Uma carteira escolar velha e sem tampo, serviu para construir uma mesa
de iluminagéo onde os botbes das luzes eram interruptores simples, encontrados em
todas as residéncias, também obtidos, através do mesmo processo de captacéo.

Todo este processo acabou envolvendo o préprio nucleo social dos alunos. Pais,
maes, responsaveis, parentes, amigos e vizinhos acabaram ajudando os alunos e ficando
com o interesse despertado para conhecer 0 espago e as pecas que la se apresentariam

posteriormente.



Em muitos momentos parecia-se estar dentro de uma estrutura que, em varios
aspectos, se coadunava com o ideal de formacdo atoral visualizado por Grotowski em
seu Teatro-Laboratorio (Cf p. 19), ou mesmo por Julius Osterwa, em seu Teatro Reduta
(Cf p. 28).

Com o teatro quase pronto, comegou-se a pesquisa sobre materiais e cores, com
a ajuda da professora de artes visuais, onde pesquisou-se elementos que pudessem
resistir ao calor emitido pelas lampadas de 200w. Papel celofane colorido foi usado para
criar as gelatinas, mas logo foi percebido pelos alunos que o calor provocava a
descoloracdo do papel, e que apenas uma camada nao serviria para oferecer o efeito
desejado. Assim, foram planejadas estratégias conjuntas para que os alunos fossem até
os teatros profissionais mais acessiveis e passassem a pedir sobras de material utilizado
em iluminacdo profissional.

Esta tarefa fez com que os alunos entrassem em contato com profissionais da
técnica teatral, ouvissem conselhos e aprendessem detalhes, o que provocou neles um
sentimento de surpresa com a quantidade de pormenores que existem, ndo somente
dentro do processo do trabalho do ator, mas também nas partes ndo-visiveis dos
espetaculos, onde diversos profissionais trabalham para que o0s atores possam
interpretar.

N&o temos davida que toda esta experiéncia é um fator de contribuicdo anti-
cortesania. O olhar para o outro, o entendimento dos multiplos aspectos que acabam por
envolver o trabalho final do ator e a necessidade da pesquisa em todos os aspectos
impedem qualquer possibilidade de uma relagdo superficial com a arte. A constante
surpresa com a quantidade de elementos que iam surgindo na construcdo material do
futuro teatro, servia como base para que os alunos irem percebessem também as
nuances necessarias, nao-visiveis, no processo de construgdo dos personagens.

Quando passou-se a promover idas a espetaculos, ndo somente a interpretacao e
o0 texto eram notados, mas também todos os aspectos que envolviam a cena. Os alunos
ndo passavam mais por uma mesa de iluminacdo sem tecer comentarios e sempre
mostravam curiosidade em conhecer o camarim e as coxias daqueles teatros especificos.

Contrariamente, a relagdo do ator cortesdo possui intrinsicamente uma postura
de egoismo, focada apenas na sua promoc¢do individual, sem atentar para todos os
aspectos que influenciam a execucao de um trabalho artistico.

Para coroar a inauguracdo do teatro, decidiu-se montar dois classicos da
dramaturgia universal: Sonho de Uma Noite de Verdo, com a turma de prética de



montagem da manha e Romeu e Julieta, com a turma da tarde, ambas pecas de William
Shakespeare. Ainda que estas pecas sejam exaustivamente montadas em milhares de
escolas em todo o planeta, este dado ndo incomodava pois o0 Nucleo de Arte ainda ndo
possuia as suas proprias experiéncias com este autor.

Portanto, 0 ano de 2002 foi especial em funcéo de dois pontos: a construgdo do
teatro proprio do espago e a possibilidade de trabalhar com turmas de préatica de
montagem nos dois turnos. O fato de no ano anterior, s6 ter sido apresentado um
espetaculo na parte da tarde, foi uma postura politica para que a Coordenadoria
Regional de Educacdo percebesse que seria necessario disponibilizar a mesma estrutura
em ambos os periodos. Se, apesar das dificuldades, os espetaculos acontecessem nos
dois turnos, a Coordenadoria entenderia que isto seria possivel, mesmo sem a
disponibilizacdo de duas turmas de pratica de montagem.

Pensando friamente, para eles é interessante ter o professor num ndmero cada
vez maior de turmas conseguindo sempre o melhor resultado possivel. Porém, o
objetivo do Nucleo de Arte era mostrar que se isto, apesar de ter ocorrido uma vez, era
extremamente desgastante e desmotivador para o professor, pois caracterizava um
processo anti-pesquisa. Assim, a Coordenadoria compreendeu a necessidade do projeto
e acabou por oferecer turmas nos dois turnos.

Desta vez, diferentemente das experiéncias do ano 2000 — com um espetéculo
em cada turno, porém sem ligacdo direta entre si — buscou-se uma forma de juntar os
trabalhos e esforcos de dois grupos de alunos que estavam ajudando na construcdo do
teatro, mas que ndo se conheciam nem se relacionavam, por serem de turnos diferentes,
e que montariam espetaculos de um mesmo autor. Como fazer isto?

Decidiu-se que a forma seria desenvolvida durante o proprio processo de
adaptacdo dos textos. Porém, antes da concepcdo destes, novamente comecgaram as
pesquisas sobre o autor, a época e 0s textos. Promoveu-se se¢des de cinema com VAarios
filmes de pecas do dramaturgo inglés, inclusive a mesma pega com diferentes versdes
dos diretores cineastas, para quebrar a impressao de que sé haveria um tipo de caminho
seguir, quando se tratasse de textos classicos. Contudo, vale lembrar que, em funcdo dos
trabalhos anteriores, havia poucos alunos (geralmente os novos, que ndo tinham
experienciado nenhuma atividade anterior) que concebiam a idéia prévia de apenas uma
montagem mais tradicional.

A referida adaptagdo apresentava trés contadoras de histdrias que viajavam de
uma cidade a outra no Nordeste brasileiro e, antes de chegarem a cidade na qual iriam



se apresentar no dia seguinte, ao descansarem, decidiam qual a histéria que seria
contada no dia seguinte e passavam a ensaia-la.

O texto adaptado era idéntico, até esta parte, tanto para a turma de manhd,
quanto para a da tarde. Como os personagens ficavam em divida se contariam no dia
seguinte a histéria Sonho de Uma Noite de Verdo ou Romeu e Julieta, resolveram o
impasse apostando a sorte com uma moeda. Para a turma da manhd a moeda caia na
opcao Sonho de Uma Noite de Ver&o e para a turma da tarde, Romeu e Julieta. Somente
neste ponto, as histdrias se diferenciavam.

Em relacdo ao texto, ainda que a idéia de aproximagdo com um universo mais
familiar aos alunos continuasse, a intencdo era comecar a ampliar seus horizontes, ja
que a trajetdria deste trabalho também se aprimorava. Portanto, continuou-se dentro do
universo nacional, contudo, as associagdes ndo eram mais com um universo carioca.
Como as contadoras de historias eram do Nordeste, utilizamos a cultura popular de I3,
como mamulengos, e isso também propiciou um outro tipo de conhecimento aos alunos-
atores. E, além disso, a historia contada por estas personagens era a mesma criada por
Shakespeare.

Apesar do resumo natural dos cinco atos das histérias para um espetaculo de
uma hora, e o estilo das falas dos nossos personagens numa linguagem mais coloquial,
0s personagens e os enredos eram 0s mesmos das conhecidas historias do dramaturgo
inglés.

Como nas outras montagens, também havia varios momentos de canto e masica
ao vivo. Conseguiu-se uma parceria com a UFRJ- Universidade Federal do Rio de
Janeiro, para que alunos do curso de Indumentéria pudessem fazer seus estagios
obrigatérios, no Nucleo de Arte, o que foi aceito. Esta experiéncia foi também
extremamente valida pois os alunos puderam aprender com as alunas estagiarias o
processo de pesquisa e de execucao dos figurinos. Participaram do processo onde a idéia
artistica inicial se transforma em pranchas com os desenhos de cada figurino, e vai
evoluindo até sua execucao préatica e colocacdo em cena. O estudo paralelo de materiais,
estilos, cores e tamanhos também acabou sendo proveitoso, ndo sé para os alunos, mas
tambeém para a prépria professora de artes visuais que, apesar de ter formacdo na area
visual, ndo havia ainda se aprofundado nas caracteristicas diversificadas que compdem
as especificidades cénicas dos figurinos.

Algumas maes de alunos, costureiras por profissao, contribuiram para que 0s

quase trinta figurinos ficassem prontos com acabamento profissional. Ao optar pelo



trabalho com mamulengos, alguns alunos participaram de um curso sobre o assunto e
repassaram as técnicas aos que ndo puderam participar. Pesquisou-se também os efeitos
de teatro de sombra e varias cenas passaram a contar com este efeito, assim que se
conseguiu dominar a técnica.

Com estes trabalhos, os alunos puderam abarcar um namero significativo de
conhecimentos. Passaram a aprender a manipular a mesa de luz, a fazer spots e
pesquisar efeitos de iluminagdo. Compreenderam a importancia de cada elemento da
caixa cénica construida, o processo de elaboracdo e execucdo de figurinos e cenarios, as
modificagcdes vocais e expressivas para se tocar e cantar ao vivo num espetaculo e todo
0 processo de pesquisa e modificacdo do texto até se chegar na interpretacdo atoral
propriamente dita.

A relacdo do aluno com o trabalho se expandia além dos dias de aula, pois as
funcBes se diversificavam e o pensamento do aluno ficava afetivamente ligado ao
processo de construcao.

N&o houve como fugir de problemas diversos, de confrontos de afinidade
pessoais até mesmo as reclamacBes de responsaveis, que afirmavam que os filhos
estavam se dedicando mais ao Nucleo de Arte do que a escola tradicional propriamente
dita. De certa forma estes alertas eram positivos, pois provocavam questionamentos
acerca dos limites de exigéncias aceitaveis dentro de uma estrutura de teatro-educacao.
Ajustes constantemente eram feitos. Geralmente o horario convencional era
extrapolado, na tentativa de resolver os diversos problemas que apareciam e muitos
alunos tinham problemas em chegar tarde em casa, devido as condicGes de violéncia de
suas comunidades.

Com o espetaculo pronto no novo teatro, o Projeto Quintas Espetaculares foi
instituido e a cada 5° feira uma escola ia visitar o NUcleo de Arte, assistia 0 espetaculo e
posteriormente promovia-se um debate entre o publico de alunos-platéia com os alunos-
artistas, o que acabava contribuindo para a constru¢cdo de um debate critico, onde
diversos pontos de vista eram discutidos. Ja entdo o Nucleo de Arte ndo se apresentava
mais no auditorio da escola, mas os alunos desta é que vinham até ele.

Entrou-se em contato com diversas escolas do municipio que agendaram suas
visitas, proporcionando que centenas de alunos tivessem sua primeira ida ao teatro.
Além disso, diversos alunos tinham a oportunidade de conhecer o espaco do Nucleo de

Arte, ficando motivados a se matricular nas diversas oficinas oferecidas.



Este outro tipo de experiéncia, de contato mais sistematico com o publico,
também promoveu uma farta gama de aprendizados. Sempre evitando o envaidecimento
com as tentagdes da cortesania, promovia-se conversas posteriores aos espetaculos, para
que os alunos entendessem que, mesmo apds o espetaculo pronto, os artistas
necessitavam se aprimorar constantemente. Os alunos, orgulhosos por aparecer pela
primeira vez em matérias jornalisticas alternativas na TV e em jornais e revistas de
divulgagdo da propria Prefeitura, tinham sempre que estar sendo alertados para o
continuo comprometimento com o trabalho.

Somente apds todas estas experiéncias € que criou-se, em 2003, um projeto para
que houvesse somente apresentacdes das pecas durante todo o ano. Ou seja, naquele ano
ndo seria montado um novo espetaculo, pois havia uma percepcdo de que 0s enormes
esforcos de todos se esvaiam em poucas apresentacdes, jd que no inicio de cada ano,
sempre um novo processo de montagem de espetaculo recomecgava. Buscava-se
vivenciar agora a experiéncia de apresentacbes mais numerosas, propiciando um
crescimento artistico com o contato permanente do publico. O projeto foi aprovado e o0s
alunos passaram a perceber as diferencas que existem de uma apresentacdo para a outra.
Quando eram feitas apenas duas ou trés apresentacdes dos espetaculos anteriores no
final do ano, a prdpria excitacdo pela novidade impedia que percebessem claramente as
nuances de diferencas entre as apresentacdes. Somente a pratica de um nimero maior de
apresentagdes trouxe esta nova conquista.

A Vvisita de alunos e professores da escola particular que ficava em frente ao
Nucleo de Arte promoveu uma rica experiéncia para todos. Muitos estudantes do
Colégio Santo Agostinho nunca haviam entrado numa escola municipal e muito menos
assistido a um espetaculo feito por seus proprios alunos. Havia uma certa surpresa geral,
pois percebiam que algo de qualidade poderia também ser encontrado dentro de uma
estrutura educacional publica. E até aquele instante ndo havia a informag&o de que no
referido colégio particular também houvesse aulas de teatro.

Decidiu-se também experimentar apresentacfes em festivais, para que os alunos
convivessem com outros artistas e passassem pela experiéncia de ter o trabalho julgado.
Durante todo o ano fez-se este trabalho, tendo o espetaculo obtido prémios em diversas
categorias em alguns festivais.

Em 2004 comegou-se entdo a elaborar entdo aquele que seria a experiéncia mais
madura de todas e que buscaria englobar todos os conceitos e aprendizados de até entdo.

Neste ano, o Nucleo de Arte ainda contava com alunos que la estudavam ha seis anos,



desde a primeira das montagens, o que foi um estimulo para que se promovesse com
eles uma espécie de monitoria.

Durante o processo, eles foram estimulados a ajudar os alunos-atores mais novos
nas mais diferentes dificuldades cénicas e, em algumas oportunidades, a exercitar o
aquecimento corporal dos outros alunos, além de avaliar algumas cenas de
improvisacao, a partir do entendimento do que se estava exigindo. Por terem seguranga
no trato com um estilo artistico ao qual estavam acostumados hé anos, eram respeitados
e admirados pelos mais novos.

Neste ano resolveu-se montar a tragédia grega Medéia, de Euripedes (485 a.C.-
406 a.C). Nesta tragédia, Medéia se apaixona por Jasdo e abandona sua familia na
Colquida, sua terra natal, para acompanha-lo até a Grécia. Depois de formarem uma
familia, Jasdo se envolve com a filha de Creonte, rei de Corinto, pretendendo se casar
com ela em busca de uma vida melhor. Medéia, sob forte impacto de ciimes e vinganca,
arquiteta e executa primeiramente a morte de sua concorrente e, logo apés, destroi a
vida de Jasdo, matando os préprios filhos e apresentando-os a seu ex-esposo.

Ja se havia experimentado, com Lisistrata, a construcdo de uma peca com
tematica grega, porém comica e vivenciado com Romeu e Julieta uma tragédia, contudo
0S personagens principais eram adolescentes.

O desafio agora era oferecer aos alunos mais antigos, a oportunidade de

interpretar personagens adultos, maduros e com uma carga dramatica intensa:

Até nds so chegou a Medéia, do ano de 431, que nos mostra no apogeu a arte
do poeta em fazer que os feitos e destinos do homem nascam do demdnio que
habita em seu peito [...]. A altitude que a modelagem euripidiana atingiu
neste drama se nos evidencia também pelo fato de que nenhuma outra de suas
pecas apresenta construcdo tdo uniforme, elaborada a partir da figura central.
(LESKY, 1971, p. 170).

Os alunos mais novos ficaram com 0s personagens de menor teor dramaético,
porém com as mesmas responsabilidades que os mais antigos.

Cenicamente também se queria oferecer aos alunos-atores e ao publico uma
nova proposta, aléem do tradicional palco italiano no qual sempre se vinha trabalhando.
Tablados foram montados e cenas apresentadas em todas as partes do teatro, inclusive
junto e atrds do publico. A explicacdo artistica destes diferentes planos seriam
facilitadas pela adaptacdo do texto, como de costume.

Apesar da adaptacéo, pela primeira vez nos apropriamos das falas originais dos

personagens escritos pelo dramaurgo grego, pois entendemos que 0s alunos-atores nesta
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etapa de seus desenvolvimentos estavam aptos a conseguirem, devido as
experienciagdes de varios anos, uma naturalidade com intensidade na interpretac&o,
apesar do rebuscamento do texto original. Seria um desafio para a interpretacéo atoral.

Nesta versdo, um triste assassinato de duas criancas ocorre no Rio de Janeiro,
fazendo com que uma jornalista investigue o caso até descobrir que caso semelhante ja
havia sido escrito por Euripedes. Cenas da vida da Medéia Carioca, a mée assassina, no
Rio de Janeiro, com cenarios, figurinos e linguagem contemporaneas, sdo intercaladas, a
principio sem sentido, com outros planos por todo o teatro, onde a Medéia Grega da
continuidade a cena anterior da Medéia Carioca, em cenarios, figurinos e linguajar da
Grécia Antiga, ou seja, utilizando o texto original de Euripedes traduzido para o
portugués.

Ao final da peca, a jornalista que até entdo ndo conhecia dramaturgia e teatro,
pois ndo havia tido a oportunidade de experimentar esta linguagem enquanto aluna da
escola tradicional, decide ir assistir ao espetaculo Medéia que estava em cartaz no Rio
de Janeiro, com montagem tradicional. Esse espetaculo era entdo o que estava sendo
interposto juntamente com os flashbacks da vida da investigada Medeia Carioca,
explicando ao publico o motivo desta alternativa na montagem.

Este espetaculo, que estreou no final de 2004, no ano seguinte também foi
inserido no ja citado Projeto Quintas Espetaculares, tendo se apresentado durante um
ano no teatro do Nucleo de Arte, além de outros locais e também em festivais amadores
de teatro. Por motivo de substituicdo, convidou-se um aluno de um curso de formacéo
de ator para integrar o elenco. Este contato dos alunos mais novos com um colega que ja
havia se decidido a seguir carreira profissional, também contribuiu para o
amadurecimento dos alunos quanto ao entendimento da responsabilidade da profissao.

A participacdo em festivais, que j& havia se iniciado com Romeu e Julieta,
voltou a estimular também a experiéncia dos alunos na adaptacdo a novos teatros com
0s quais ndo estavam acostumados, o que modificava, o ritmo, o tempo e até mesmo a
emissdo vocal. Como esta montagem n&o usava unicamente o espaco de palco italiano,
foram necessarios muitos ensaios para uma adaptagdo aos novos espacos,
proporcionando mais outro tipo de experiéncia aos alunos.

Os diversos prémios ganhos também foram um alento ao esforco de muitos
meses, que alegrou a todos, fazendo também com que os professores ficassem atentos

para que este fato ndo passasse a provocar uma postura arrogante dos alunos deste



espetaculo em relacdo aos outros do Nucleo de Arte e de outras linguagens, que nédo
estavam naquele ano trabalhando na turma de pratica de montagem.

A forma de relacionamento com o trabalho ndo poderia relaxar ou se modificar
em funcdo de premiaces, e assim foi feito, contribuindo para que o aluno percebesse o
sucesso sO foi possivel com o trabalho de todos, em cada detalhe que eles, até bem
pouco tempo atrés, ndo tinham a menor idéia de que existisse.

A repercussdo deste trabalho fez com que vérios integrantes da Secretaria
Municipal de Educacdo viessem assistir ao espetaculo, contribuindo ainda mais para a
divulgacdo do préprio Nuacleo de Arte como um todo, além do Projeto Quintas
Espetaculares, especificamente. Dessa forma, o espago foi presenteado com sessenta
cadeiras confortaveis para o teatro e também um desejado e necessério ar condicionado.

Ainda em 2004, participou-se do Festival de Teatro Estudantil da Cidade do Rio
de Janeiro, promovido pela Secretaria Municipal de Educacdo e pelo Gabinete do
Prefeito. Das 1063 escolas municipais, sessenta espetaculos foram pré-selecionadas para
participar do festival, sendo que os jurados iam até as escolas concorrentes para assistir
a cada montagem. Apoés este processo, Medéia foi um dos cinco espetaculos
selecionados para nova apresentacdo, agora no Teatro Gonzaguinha, localizado no
Centro Cultural Calouste Goulbenkian, no centro da cidade, como etapa final do
festival. Por fim, ele acabou sendo premiado nas categorias de Melhor Espetaculo de
2004, Melhor Cenario e Melhor Atriz, para a aluna Claudia Ariane.

Curiosamente, assim como Grotowski, que ndo concebeu mais espetaculos na
fase final de sua trajetoria, nos anos seguintes a Medeia ndo houveram especificamente
mais turmas de pratica de montagem no Ndcleo de Arte.

Apds estes anos de trabalho conjunto, com integracdo de linguagens artisticas e
preocupacfes com 0 processo educacional do individuo, o Nucleo de Arte continuou
mantendo suas atividades, alguns anos sob uma oOtica mais intimista, outros mais
expansionistas. Continuou-se pensando sobre as melhores estratégias para conseguir
resultados positivos através de pesquisas praticas e alguns professores e muitos alunos
passaram pelo espaco deixando suas contribuigoes.

A percepcdo de que j& se havia desenvolvido o maximo da potencialidade
naquele espaco, sob aquelas condigdes, também estimulou no corpo docente, outros
anseios, e passaram a ser investigados diferentes caminhos de expressdo com os alunos.
Porém a experiéncia anterior se mostrou proficua para alunos, professores e

coordenacdo, tornando-se um elemento de reflexdo e amadurecimento para a elaboragéo



da uma nocéo de importancia do projeto como uma ferramenta de politica publica para
as artes.

Até 2010 o espaco Nucleo de Arte ainda continuava ativo, buscando fomentar
caminhos que proporcionassem conhecimento e prazer a todos os envolvidos, mesmo
dentro das imensas dificuldades encontradas na estrutura publica de ensino, sempre
entremeada por percalcos e interesses politicos.

A resisténcia do projeto faz parte de uma luta constante e ininterrupta, pois ele
corre o risco constante de ser desvalorizado, principalmente por aqueles que, estando no
poder, ndo tenham tido a possibilidade de experimentar, quando alunos, um
amadurecimento pessoal estimulados pela arte na educagéo, deixando assim de perceber
assim a sua verdadeira importancia no processo de desenvolvimento educacional e

emocional do individuo.



6 CONCLUSAO

A esséncia da cortesania, assim como a da santidade, ultrapassa épocas e paises.
Sdo caracteristicas humanas conseqlientes de diversos fatores individuais, sociais,
educacionais, politicos e artisticos que, em determinados momentos histéricos, podem
reaparecer ou diminuir com maior ou menor forga.

De igual forma isso contribui também para o surgimento de artistas que, atentos
a este fendmeno, possam debater e propor aperfeicoamentos. Os embates e pontos-de-
vista antinbmicos sdo sempre necessarios para o constante desenvolvimento da arte.

Ainda que os reformuladores da cena teatral do século XX, divergissem sobre o
que consideravam como o tipo de linguagem teatral ideal, eram unanimes quanto ao
respeito pela ética e ao entendimento das potencialidades da arte do ator.

Se Grotowski conseguiu nomenclaturar os tipos diferentes de atores em santos e
cortesdos, a partir de sua percepcdo sensivel e detalhada sobre o panorama da arte em
sua época, Stanislavski, antes dele, também ja se preocupava em promover uma
modificacdo profunda na relacdo do ator com seu trabalho, apresentando as questdes
fundamentais que iriam ser desenvolvidas por outros encenadores em épocas
posteriores.

Assim, ao nos apropriarmos destes fundamentos, passamos a perceber que as
acOes de um ator cortesdo, que poderiam ser consideradas atualmente como antiquadas,
ainda persistem latentes no meio atoral brasileiro.

A relagdo superficial com a profissdo que, muitas vezes, é estimulada inclusive
pela possibilidade do exercicio desta arte sem a exigéncia de formacgdo, num pais onde
os problemas educacionais ainda apresentam diversas lacunas, aparece ja em novas
geracOes de atores.

Em nossa pesquisa de campo, pudemos comprovar que a sensagdo empirica que
tinhamos enquanto docentes, de que estes novos atores existem e, se ndo sdo a maioria,
ao menos ocupam um lugar de destaque preocupante, foi comprovado pela prépria nova
geracdo de atores. A maioria considera que a metade deles possui pensamentos e
posturas cortesas, e os do Rio de Janeiro, inclusive, consideram este tipo de ator como
sendo a de maioria entre eles.

Portanto, afirmamos que a obrigatoriedade do ensino do teatro na escola de
ensino basico e fundamental, principalmente dentro de uma sociedade que ajuda a

insuflar o desejo superficial por fama, dinheiro e que ndo tem uma tradicdo artistica



equiparavel a de outros paises, constitui elemento imprescindivel para impedir o
surgimento deste ator cortesdo. E, além disso, dentro da arte-educacdo, a possibilidade
de implementacdo de um teatro-ponte contribuiria para o aperfeicoamento do sujeito
como cidaddo, quanto aqueles que ndo querem se tornar atores, e para a preparacao
intelectual e técnica dos que assim desejem.

A experiéncia relatada na ultima se¢do desta dissertagdo, apresenta o Nucleo de
Arte como uma possibilidade de contribuicdo real a esta problematica. Vale ressaltar
que uma das alunas que participou ativamente da maioria das montagens do espaco
entre 1999 e 2005, sendo inclusive uma das que exerceram a funcdo de monitora,
decidiu posteriormente se tornar atriz profissional, tendo se matriculado em um curso de
formagdo de ator. Em seus relatos livres e particulares, ficava nitido que sua experiéncia
e sua relacdo com a arte teatral em geral, bem como o respeito aprendido pela
interpretacdo, proporcionados pela experiéncia adquirida durante estes anos no Nucleo
de Arte, a diferenciavam positivamente dos colegas de seu curso. Os que haviam
entrado num curso profissionalizante com pouquissima ou nula trajetéria em teatro na
educacdo, acabavam refletindo posturas e acGes proximas as dos atores cortesaos.

Temos que considerar que a contribuicdo do teatro na educacdo ultrapassa
unicamente o aprimoramento na arte. Freqlentemente diversos ex-alunos visitam o
Nucleo de Arte e mesmo naqueles que optaram por ndo dar prosseguimento as sua
trajetéria artistica, percebemos que este foi um periodo sempre revelado como
marcante, intenso, de descobertas, afetos, conquistas e amadurecimento que eles levarao
para sempre em suas vidas.

O interesse também por todas as artes, agora os tornou parte integrante de uma
platéia critica e interessada, ultrapassando o gosto Unico por telenovelas, antes vista
como o Unico representativo das artes. Passaram a se interessar por uma gama muito
mais ampla de manifestacOes artisticas nas quais esteja inserido o trabalho do ator. E
isso os diferencia, até mesmo dos proprios responsaveis que, em sua grande maioria,
ndo possuem a mesma maturidade de percepcdes artisticas, porque ndo tiveram,
enquanto jovens estudantes, contato com os fundamentos do teatro-educacgdo na pratica
escolar.

Grotowski buscava o exercicio da comunicagdo e do aperfeicoamento humano
tendo o teatro como ferramenta, do qual surgia um tipo de ator idealizado como santo.
Esta santidade carregava intrinsicamente ndo apenas um ator melhor, mas sim, um

humano melhor, através da arte. Jerzy Grotowski, apesar de conceituado encenador e



mesmo sem perceber, sempre carregou consigo os elementos mais necessarios de um
pedagogo de arte-educacéo.

Os fundamentos do teatro-educacdo também se utilizam desta arte como um
veiculo para o auto-conhecimento dos alunos e, conseqiientemente, o aprimoramento de
sua comunicagdo consigo mesmo e com 0s outros, buscando a apresentacéo ao publico
como conseqiéncia natural, se houver, e ndo como objetivo especifico.

Ainda que num outro patamar, e levando em conta todas as diferencas e
especificidades, o Nucleo de Arte pode se aproximar, dentro de uma conjuntura
nacional, dentro do ideal proposto por Grotowski. Além disso, para aqueles que
pretendem se tornar atores profissionais, a possibilidade do exercicio do teatro-ponte,
como elo de ligagéo entre o teatro na educagdo e a formacdo de atores, torna-se uma
potente ferramenta anti-cortesania.

Assim, acreditamos que em nosso pais, onde a relacdo entre publico e arte teatral
talvez ndo seja promovida com a énfase que existe, por exemplo, no leste europeu, € que
a funcdo da educacgédo tem uma pontual e importante missao.

Os trés tipos de ferramenta precisam estar juntos e acoplados de forma a
proporcionar o aparecimento de artistas criticos, conscientes e comprometidos com um
trabalho artistico que possa contribuir para uma discussao nacional mais aprofundada: o
teatro na educacdo, nos anos iniciais, promovendo o exercicio do ludico e da
alfabetizacdo na arte; o teatro-ponte, utilizando os elementos do teatro na educacgéo e
comecando a estimular uma relacdo mais aprofundada com diversos elementos da arte
teatral; e, por fim, a formagdo de ator propriamente dita, com todas as suas
especificidades necessarias.

E ndo ha& davida de que, para que estes elementos possam ser cada vez mais
consolidados, faz-se necessaria uma consciéncia de politica pablica educacional voltada
para as linguagens artisticas de forma ampla, profunda, intensa e constante, promovendo
a ampliacéo destes constructos em todo o pais.

Por fim, cabe-nos concluir que, independentemente de nossas variadas
dificuldades e herangas sociais, a atencdo ao trabalho do ator deve estar sempre
presente. Entendemos que os atores brasileiros, embora ndo sejam considerados figuras
quase miticas, como na Polbnia, sdo inegaveis figuras publicas, tendo seus discursos
sempre ouvidos com atencéo pela sociedade em geral, 0 que os torna influenciadores,

exigindo-lhes uma postura ética primordial.



Assim, seja trabalhando em obras de entretenimento comercial ou ndo, quanto
maior a consciéncia do ator sobre a profundidade de sua profissdo, decorrente da
educacdo e da formagéo, maior sua contribuicdo para a constante melhoria de nossa
sociedade, ajudando a promover o amadurecimento permanente e sistematico de todos

aqueles gque escutem seus discursos, seja em cena, ou fora dela.
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WITH JERZY Grotowski, Nienaddwka, 1980. Directed and edited by Jill Godmilow.
Produced by Mercedes Gregory for The Manhattan Project/Atlas Theatre Co.,Inc. With

an introdution by Peter Brook. Cinematography by Maurice Jacobsen. [U.S.], 1980. 1
DVD (60 min.), color.



ANEXOS

ANEXO A - Fotos do trabalho no Nucelo de arte

Imagem 1: Alunos-atores tocando ao vivo no espetaculo “Uma Lisistrata Carioca”, com o professor de
musica Feliciano Viana, no auditério da Escola Municipal Albert Einstein. Ano 1999.
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Imagem 2: Alunos-atores do Nucleo de Arte pesquisando cores para a futura confeccdo de cenarios e
figurinos do espetaculo “Historias Infantis”. Ano 2000.

Imagem 3: Alunos-atores do Ncleo de Arte construindo o cenario e aderecos do espetaculo “Historias
Infantis” sob a orientacdo da professora de artes visuais Barbara Crim. Ano 2000.



Imagém 4: Cena do espetaculo “O Auto da Barca do Inferno ”, do Nucleo de Arte, na Mostra de Teatro
do Teatro Gonzaguinha, Rio de Janeiro - RJ. Ano 2000.
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Imagem 5: Formagéo de platéia. Alunos-atores do Nicleo de Arte em passeio ao Teatro Sesc-
Copacabana com os professores Marcia Prista, Rodrigo Rangel, Fernando Madeu. Ano 2001.




Imagem 6: Alunos-atores do Nucleo de Arte ensaiam o espetaculo “A Trupe” no auditdrio da Escola
Municipal Albert Einstein. Ano 2001.
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Imagem 7: Alunos-atores do Nucleo de Arte com os bonecos mamulengos confeccionados para a
utilizacdo no espetaculo “Romeu e Julieta”. Ano 2002.
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Imagem 9: Refletores feitos de latas de tinta acima, nas laterais e ao fundo pernas das coxias e rotunda,
construidos pelos alunos-atores do Nucleo de Arte. Ano 2002.



Imagem 10: Alunos-atores pesquisam formas para serem usadas através da técnica de ‘zeatro de sombra’
no espetaculo “Romeu e Julieta”. Ano 2003.
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Imagem 11: Cena do Espetaculo Romeu e Julieta, no Teatro do Ndcleo de Arte. Cendrio, aderegos e
figurinos.



Imagem 12: Projeto de figurino para o espeticulo "Medéia Carioca”, do
Ndcleo de Arte. Ano 2004.

Imagem 13: Alunos-atores do Nucleo de Arte cantando no Coro do espetaculo ” Medéia Cariocé”, no
Teatro do Nucleo de Arte. Ano 2005.
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Imagem 14: Aluno-ator do Ndcleo de Arte, em cena tocando flauta e interpretando o personagem ’Jaséo’
no espetaculo” Medéia Carioca”. Ao fundo, cendrio e aderecos construidos pelos alunos-atores. Ano
2005.

Imagem 15: Professor de teatro Rodrigo Rangel analisa com alunos-atores do Nucleo de Arte a
apresentacéo do espetaculo “Medéia Carioca”, no Teatro do Nucleo de Arte. Ano 2005.



ANEXO B - Projetos de cenario do espetaculo “A Trupe”
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ANEXO C - Diario e relatorio de trabalho dos alunos-atores do Nucleo de Arte
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ANEXO D - Avaliacao do publico das “Quintas Espetaculares”

NUCLEO DE ARTE PROF. ALBERT EINSTEIN

v .
ESCOLA:AT o AL \o
NOME: ) SO0 .
IDADE: )\ 2, DATA: / /03

2. VOCE CONHECIA O NUCLEO DE ARTE?

K’ SIM [ ] nwao | MaIS 0U MENOS

2.A “QUINTA ESPETACULAR” ATENDEU AS SUAS EXPECTATIVAS?

.

SIM ] Ao [] MAISOUMENOS
PORQUEZS, Aot (@] [ ~sic veoVo e &Xwn\\cm\wﬁo

4. DE SUA SUGESTAQ E/OU OBSERVACAO SOBRE ESTE ENCONTRO:
: N

) e 7

) %QWQW hm /(ccxz Y+ /

5. GOS lAR]k'{)L FAZER PARTE DO NUCLEO? 0932 ( Qe SR YO OO
SO

l I NAO <
PORQUE? \O@ :Qée)gz o mﬁcc SnuoM

NUCLEO DE ARTE PROF. ALBERT EINSTEIN

BCoL /AMUJ?(\L% ﬂ\k&&mgﬁm ‘
IDADE: M\ anes Ms

2. VOCE CONHECIA O NUCLEO DE ARTE?

SIM NAO <] MAIS OU MENOS
] .

2.A “QUINTA ESPETACULAR” ATENDEU AS SUAS EXPECTATIVAS?

DATA: /103

-

[ SIM |'“_‘| NAO [*] MAIS OU MEENOS

rorquez Rosae, 2, M&s&s&mﬁm&@m@

4. DE SUA SUGESTAO 170U ()lsss uwAcAO SOBRE EsTl:FNu)Nmo

;@;&M{g&mﬁ S&f&&_ Amaie. ’\)Qh_\!@_m_ma

5. GOSTARIA DE FAZER PARTE DO NUCLEO?
(K] s [ NAO
PORQUE? E\Jsmm %&u "(\(\u,d‘b & o




