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RESUMO: Neste estudo coloca-se em questdo se o teatro de pesquisa
dos grandes mestres pedagogos do século XX, no qual Barba é herdeiro,
seria o Ultimo baluarte de um teatro que se investe, de forma artesanal,
contra a doxa institucionalizada pelas praticas pés-dramaticas ou da esté-
tica do performativo, que em sua consagracao mundial vem sistematica-
mente sacrificando e esvaziando de significado ou importancia aquilo que
na esséncia se constitui a base de pesquisa dos mestres pedagogos, de
toda uma geracao: a busca pela arte secreta do ator.
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ABSTRACT:This study questions the research process of the 20th century’s
Great Pedagogues and Theatre Masters (considering Eugenio Barba,
among his predecessors). Would it be the last bastion of a craftwork
theatre against the doxa institutionalized by post dramatical practices or
performative aesthetics that have been world consecrated and have been
systematically sacrificing itself and emptying the meaning or importance
of what in essence is the research base of educators, of a generation: the
search for the secret art of the performer.
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Os exercicios corporais sdo o fundamento para uma espécie de desafio
para superar nés mesmos.[...]. Nos exercicios corporais vocés devem
manter os elementos concretos, assim como a precisado nos exercicios
plasticos. Sem concretude, comecga o engano, o rolar pelo chao, os movi-

mentos cadticos, as convulsoes [...] (GROTOWSKI, 2010: 176)

Escrever sobre Eugenio Barba é se colocar diante de uma histéria dedicada ao teatro de mais
de cinguenta anos. E se projetarmos nosso horizonte para a tradicao da qual Barba é herdeiro
(junto aos atuantes Peter Brook e Anatoli Vassiliev), dos primeiros mestres pedagogos da arte
teatral - de Stanislavski a Grotowski; citando os mais reconhecidos mundialmente -, |4 se vao
mais de oitenta anos dessa aventura que é fazer, ensinar e pesquisar o teatro e a arte do ator.
Barba ¢ um dos poucos homens de teatro que na curva da histéria & a ponte viva entre os
grandes reformadores da cena teatral do inicio do século XX - Stanislavski, Meyerhold, Craig,
Piscator, Copeau e Artaud - e os revoluciondrios artesdos dos anos sessenta - Julian Beck,
Judith Malina, Grotowski, Peter Brook e o préprio Barba -, que protagonizaram uma profunda
mudanca sobre o0 pensamento da arte teatral: um percurso que ultrapassa uma busca prefe-
rencialmente estética para uma busca fundamentalmente ética no teatro, centrada principal-
mente no trabalho de preparacao ou training do ator. Nao sera nosso trabalho aqui percorrer
a linha histérica das etapas que compreendem o panorama teatral entre as duas grandes



reformas, citando seus protagonistas e suas experiéncias bem ou mal sucedidas, vissicitudes
ou descobertas. Todo esse percurso histérico pode ser consultado facilmente em diversos
trabalhos de estudiosos do teatro que exemplarmente vem se dedicando a reconstituir as
experiéncias teatrais da segunda metade do século XX, de forma a tornar mais compreensi-
VO 0 percurso, nem sempre de facil assimilacdo, de uma época extremamente fecunda em
guestionamentos radicais sobre a funcao da arte teatral, com seu concomitante alargamento
imagético'. O que colocamos em questdo neste estudo é se o teatro de pesquisa dos gran-
des mestres pedagogos do século XX, no qual Barba é herdeiro, seria o ultimo baluarte de
um teatro que se investe, de forma artesanal, contra a doxa institucionalizada pelas praticas
pods-dramaticas ou da estética do performativo, que em sua consagracdo mundial vem siste-
maticamente sacrificando e esvaziando de significado ou importancia aquilo que na esséncia
se constitui a base de pesquisa dos mestres pedagogos, de toda uma geracéo: a busca pela
arte secreta do ator.

Como bem observa Kuniich Uno o comeco é sempre algo complicado: “quando vocé comeca,
se nao ha nada antes de vocé, vocé ndo pode sequer comecar, mas se ja existe alguma coisa
antes de vocé comecgar, vocé ndo pode verdadeiramente comecar” (2012: 65). A complicacdo
é que em relacdo ao comeco é sempre um outro que comeca, sendo impossivel para qual-
quer um dominar ou controlar o comeco. O interessante na observacdo de Uno, e que nos
interessa destacar, € a relacdo que o estudioso faz entre a probleméatica do “comeco que nao
se pode comecar’ com os interesses de Artaud quando diz: “eu sou um genital inato” O que
Artaud vai indicar com essa afirmativa é a vontade de recriar um corpo que tenha o poder de
comecar. Mas, nédo se trata apenas de uma vontade de dominar o comeco, trata-se de refazer
um corpo, sem 6rgaos, que consiga se libertar de um projeto de dominagao da consciéncia,
ou de outro, sobre o corpo: “E o corpo que comeca sem querer dominar, como ‘genital inato’”
(Id.). A grande obsessao de Artaud, analisa Uno, parte da ideia de um “roubo’ de uma domi-
nacao de Deus sobre seu corpo, que o torna um corpo paralisado, corpo-autdmato de Deus.
A ideia era refazer, a partir da linguagem teatral, um outro corpo que fosse capaz de acusar,
com sua resplandecente vida, toda a ilusdo do corpo-fantoche de Deus. Um corpo-vida que
se nega a toda ordem, a toda organizacao, a toda falsificacdo que paralisa a verdadeira vida,
que impede o comeco da vida do corpo: “[...] viver é voltar a si mesmo, a todo segundo,
com obstinacéo, e é o esforgo que o homem atual ndo quer mais fazer” (ARTAUD apud UNO,
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Ibdem: 67). A necessidade de que fala Artaud em “voltar a si mesmo” como Unica possibi-
lidade de refazer o corpo, de dar vida a um novo corpo, se coaduna aos interesses de Barba
descritos na arte secreta do ator, e mais especificamente ao profundo significado do training
para a dramaturgia do ator. Se € certo, como diz o préprio Barba, que a maior revolucdo do
teatro do século XX foi a revolucdo do invisivel, torna-se importante compreender como as
diferentes experiéncias teatrais do periodo pensaram esse invisivel. Verificam-se de um lado
experiéncias teatrais que buscam revelar em formas visiveis o invisivel, como, por exemplo,
as experiéncias cénicas de um teatro naturalista ou realista brechtiano, e de outro lado expe-
riéncias teatrais que provocam a percepcao visionaria do invisivel. Para Barba, como para os
mestres pedagogos de forma geral, o invisivel ndo é algo a se descobrir para compreender
melhor a realidade, mas "alguma coisa a se recriar na cena de forma a dar ao artificio teatral
um eficaz poder de vida" (BARBA, 1997: 11)2. O invisivel que alude Barba é aquilo que trans-
cende a propria materialidade do espetacular, e este invisivel é a sub-partitura do ator: campo
da pré-expressividade, corpo memoria, corpo-mente do ator.

A base da experiéncia e construcao tedrica de Barba, desde seus primérdios, nasce a partir
dos seus estudos sobre a arte e técnica do ator, mas especialmente por uma relagdo humana
mais ética do que estética, baseando suas escolhas pela personalidade, carater e forca de
animo dos que, rejeitados ou marginalizados pelo mundo teatral “oficial’’ procuravam o Odin.
Essa é talvez a maior diferenca, e a mais significativa, entre a perspectiva do performativo e
a perspectiva do teatro de pesquisa, ou do “Terzo Teatro como nomeia Barba, nos anos 70,
o teatro que nasce a margem ou fora dos centros e das capitais da cultura, e que elabora
sua propria e auténoma cultura cénica®. Distancia que se amplia ainda mais se levarmos em
consideracao as dificuldades enfrentadas pelos grupos de pesquisa dos mestres pedagogos
em comecar, enfrentando circunstancias muito desfavoraveis e hostis. Uma realidade oposta
ao clima favoravel, de euforia, aceitacdo e absorcao das propostas dos happenings, lancada
pelos artistas visuais dos anos sessenta. Ndo negamos com isso a irrefutadvel importancia da
reviravolta performativa para o alargamento conceitual do significado de teatralidade. Quando
Allan Kaprow apresentou em 1959 o espetaculo “18 happenings in 6 parts” na galeria Reuben
em Nova York, definindo o experimento como happening, uma forma radicalmente nova de fa-
zer e conceber o teatro, consagrou-se junto ao fendmeno uma rejeicao as principais bases do
teatro moderno, quais sejam: o texto teatral fabulesco; a relacéao ficcional ator e personagem;
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o primado da encenacéo; a matriz espago-tempo; e a concepcao de publico enquanto voyeur.
A prépria nogao de teatro ird sofrer um alargamento tal que ameaca mesmo a prépria exis-
téncia do teatro (ou pelo menos do que se entendia por teatro). O happening que nao nasce
do teatro, mas das artes visuais, reclama para si a categoria de teatro - um teatro visual, mas
ainda assim teatro, defende Michael Kirby, primeiro tedérico do fenémeno. Mas de um teatro
que por sua o6tica elimina toda possibilidade de criagdo de um mundo imaginario e ilusério. As
acoes realizadas no happening sao concretas, nado possuem matriz de tempo ou de espaco,
Ou seja, nao criam um mundo imaginario, no qual o espectador mantém uma relagao dialética
entre identificacao e distanciamento. Seus “atores” sdo mais executores do que propriamen-
te atores, pois equivalem a objetos, lhes sendo vetada a criacdo improvisada. Uma perspec-
tiva sobre o ator completamente diferente da seguida por Barba e pelos principais mestres
pedagogos do novo teatro. Do advento do happening nos Estados Unidos até o apogeu da
performance contemporanea, uma série de mudancas ocorreram no panorama teatral e no
pensamento sobre a performance. Mas é irrefutavel que a estética do performativo ou do pés-
-dramatico, para utilizarmos um termo cunhado pelo tedrico aleméao Hans-Thies Lehmann, se
institucionalizou tdo profundamente na Alemanha (como se observa também hoje no Brasil),
ao ponto do encenador Thomas Ostermeier, por suas encenacoes “realistas” e criticas agudas
ao performativo, vir a ser considerado pelo critico francés Georges Banu, como um guerreiro
na contracorrente da cena Alema. Sobre a onipresenca do performativo e a evidéncia do per-
former nas universidades alemas, testemunha Ostermeier: “[...] todo discurso dramatico e
realista € terrivelmente suspeito, porque € “simplesmente” teatro: tem didlogo, personagem,
conflito, uma situacao cénica. E isso nao interessa aos universitarios” (2016:36).

O teatro de pesquisa de Barba coloca em primeiro plano a arte artesanal do ator: o processo
criativo, a imaginacao, a espontaneidade, mas também seu rigor fisico e mental, seu trei-
namento constante e organicidade no trabalho executado. Todo esse caminho investigativo,
baseado no trabalho do ator, parte das acoes fisicas e de técnicas que Barba denomina como
extra-cotidianas. O interessante a sublinhar é que o trabalho de Barba sobre o ator se pauta
no individuo, o training nao vale para todos indiscriminadamente, ele se direciona de forma
exclusiva e diferenciada para cada um de seus atores, mas esse direcionamento individual dos
exercicios ¢ o caminho que Barba se utiliza para aprofundar e ao mesmo tempo ultrapassar
0s aspectos individuais e as particularidades estilisticas e culturais dos diferentes atores e



alcancar o nivel da pré-expressividade (campo de pesquisa da Antropologia Teatral que estuda
0 comportamento pré-expressivo do ser humano em situacdo de representagao organiza-
da). A personalidade do ator, sua sensibilidade e inteligéncia artistica, o contexto cultural e
tradicdo cénica nas quais este se insere sdo aspectos coligados a representacao. Ja o nivel
da pré-expressividade, na afirmacao do pedagogo, é “o que nao varia sob as individualidades
pessoais, estilisticas e culturais. E o nivel do bios cénico, o nivel ‘biologico’ do teatro sobre o
qual se fundam as diversas técnicas” (BARBA, 2009: 27). Esses trés niveis de organizacao,
nos quais se fundamenta o trabalho do ator, compdem a sub-partitura: aquilo que é invisivel
ao espectador, mas que da vida ao que o espectador V&, ou seja, a partitura, ou melhor, a
dramaturgia do ator. No texto “Un amuleto fatto di memoria. Il significato degli esercizi nella
drammaturgia dell'attore”#, Barba vai tecer consideracdes sobre a sub-partitura e o que ele
denomina como “a revolucao do invisivel” no teatro do século XX, responsavel por criar a
“era dos exercicios” Sobre o que vem a ser a subpartitura ele assim explica: a subpartitura
é um processo profundamente intimo do ator, que ndo é facilmente entendido por meio de
palavras, que pode ser uma ressonancia, um motor, “um nivel de organizacao celular sobre o
qual se regulam os outros niveis de organizacao (da eficacia da presenca individual dos atores,
ao entrelacamento de suas relacdes; da organizacao do espaco, as escolhas dramaturgicas)”
(BARBA, 1997:11). O treinamento pré-expressivo ¢ fundamental para a dramaturgia do ator,
com estimulos a niveis mais profundos, para uma criacao organica e transcultural. Pela impor-
tancia dos exercicios para a pedagogia do ator - € da partitura de um exercicio que se desen-
volve a sub-partitura, dird Barba -, acreditamos ser fundamental transcrever em sua totalidade
as 10 caracteristicas elencadas pelo mestre pedagogo:

Os exercicios sdo pequenos labirintos que o corpo-mente do ator pode percorrer e percorrer
novamente para incorporar um modo de pensar paradoxal, para distanciar-se do proprio agir
cotidiano e entrar no campo do agir extra-cotidiano do palco. [...] Um exercicio é feito de me-
moria: memoria do corpo. Um exercicio se torna memoria e age através do corpo inteiro. [...]
1- Os exercicios sdo em primeiro lugar uma ficcdo pedagodgica. O ator aprende a ndo aprender
a ser um ator, ou seja a ndo aprender a interpretar. O exercicio ensina a pensar preferencial-
mente com o corpo-mente. 2- Os exercicios ensinam a executar uma acao real (ndo “realista’
mas real). 3- Os exercicios ensinam que a precisédo da forma é essencial em uma acéo real.

O exercicio tem um inicio e um fim, e o percurso entre estes dois pontos néo é linear, mas
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rico de peripécias, de mudancas, de saltos e curvas e contrastes. 4- A forma dinamica de uma
exercicio € um continuum constituido por uma série de fases. Para apreende-lo com precisao
precisa ser segmentado. Este processo ensina o continuum como uma sucesséao de fases mi-
nusculas bem definidas (agoes perceptiveis). O exercicio € como um ideograma e - como todo
ideograma - € constituido por tragos que devem ser executados sempre segundo a mesma
sucessao. Pode-se variar a espessura, a intensidade e o impeto do trago individual. 5- Cada fase
do exercicio envolve o corpo inteiro. A transicdo de uma fase a outra € um sats. 6- Cada fase do
exercicio dilata, refina ou abrevia alguns dinamismos do comportamento cotidiano. Estes dina-
mismos vem assim isolados e montados, sublinhando o jogo das tensdes, dos contrastes e das
oposicoes, isto é, dos elementos de uma dramaticidade elementar que transforma o comporta-
mento cotidiano no extra-cotidiano da cena. 7- As diversas fases do exercicios permitem expe-
rimentar o proprio corpo como alguma coisa que ndo € unitéria, e que em troca transforma-se
numa sede de acoes simultédneas. Esta experiéncia coincide, num primeiro momento, com um
doloroso sentimento de desapropriacao da prépria espontaneidade. Mas, logo em seguida se
transforma na pedra basilar do ator, na sua presenca pronta para projetar-se em diferentes dire-
cOes, capaz de atrair a atencédo do espectador. 8- O exercicio ensina a repetir. Aprender a repetir
nao é dificil, o problema é saber executar uma partitura cada vez com maior precisdo. Torna-se
dificil no seguinte estagio: continuar a repetir sem perder o entusiasmo, descobrindo novos
detalhes, motivando novos pontos de partida dentro da mesma partitura. 9- O exercicio € a via
do desapego: ensina a renuncia através do compromisso com uma tarefa cansativa e humilde.
10- O exercicio nao & um trabalho sobre o texto, mas sobre si mesmo. Coloca o ator a prova
através de uma série de obstaculos. Permite ao individuo conhecer-se através do encontro com

os proprios limites, e ndo pela auto-analise (Ilbdem: 15,16) °.

O exercicio seria uma espécie de trampolim para o ator alcancar o invisivel, isto &, a subpar-
titura, os principios pré-expressivos que sustentam a técnica do ator. Nao seria viavel partir
do proéprio invisivel, por isso a importancia do training - técnicas extra-cotidianas - para a
dramaturgia do ator. Os exercicios trabalham escavando as camadas do visivel, formas vazias
passiveis de repeticdo. A repeticado, de cada fase sucessiva, cria uma partitura visivel, e so-
mente a partir dela podera o ator desenvolver uma subpartitura, um espaco anterior, intimo,
memorial: “O didlogo entre o visivel e o invisivel é exatamente aquilo que o ator percebe como
interioridade e em alguns casos até mesmo como meditacao. E é aquilo que o espectador
experimenta como interpretacao” (ld.). A preocupacao pedagdgica com o trabalho do ator,
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que se desenvolve em um solido trabalho de pesquisa sobre o visivel e o invisivel, partitura e
sub-partitura, reflete a enorme distancia entre o teatro de pesquisa de Barba, um teatro que
antes de ser dramatico é um teatro-laboratério, e o teatro visual, “interdisciplinar’ do hap-
pening, responsavel pela reviravolta performativa no teatro, e o posterior desenvolvimento
de uma estética do performativo. Os primeiros comentadores do happening, como Michael
Kirby e Susan Sontag, constataram na forma artistica do fendémeno uma anestesia emocional
dos executores, que abandonam a matriz espago-tempo-personagem para se comportarem
como objetos. Enquanto o teatro dos mestres pedagogos como Barba, Grotowski, Brook e
Vassiliev se fundamentam exclusivamente no trabalho do ator, na busca de um teatro sagra-
do, ritual, apartado da realidade cotidiana, o happening ou a estética visual do performativo,
com o objetivo de sacudir o publico de sua tradicional passividade, preocupado em provocar
choques emocionais no espectador, preenche o espaco cénico com imagens de pessoas-
-objetos, anestesiadas, que a partir de uma acao ao mesmo tempo marcada pelo “seu carater
cerimonial e pela inutilidade’ se caracteriza “por situacoes de dissociacdo mecanicas e sem
sentido” (SONTAG, 1987: 316,317) . Duas linhas de pesquisa antagdnicas no modo de ver e
de pensar a arte, sintetiza Marinis (2000: 197) : se de um lado (happening, Cage, Duchamp,
Pop-art) temos uma concepcao de arte como um espaco contiguo ou imerso na vida cotidiana,
tecnolégica e de consumo; de outro (Grotowski, Brook, Barba, Artaud, Fuchs) todo um campo
de pesquisa do teatro enquanto um espaco-tempo sagrado em antitese com a vida cotidiana,
dedicado a fazer do teatro um espaco magico-ritual.

Pensar em dramaturgia do ator é pensar no trabalho do ator sobre si, € pensar em teatro-
-laboratério, é pensar em Stanislavsky, Meierhold, Copeau, Brook, Mnouchkine, é pensar no
Teatro das “13 filas” de Grotowski, fundado em 1959, é pensar no ISTA, Internacional School
of Theatre Anthropology, fundado por Barba em 1979. No entanto a nocao de teatro-laborato-
rio comeca a ser tema de discussao entre a segunda metade dos anos noventa € o inicio do
novo século a partir de um simpdsio internacional organizado em homenagem ao aniversario
de 40 anos do Odin Teatret: “Why a Theatre Laboratory? Riskys and Innovation in Europe
1898-1999" Para o simpdsio, Barba propds aos participantes desenvolver o tema a partir de
12 afirmacdes por ele desenvolvidas, podendo cada estudioso escolher aquela que mais lhe
interessasse, seja por semelhanca ou por dissonancia ao modo de pensar de cada um. Nao
teremos espaco para transcrever as 12 proposicoes, entao seguiremos a sugestao de Barba,



colocando em evidencia uma ou duas. Citamos as proposicoes seis e nove: “6. No teatro-
-laboratério a pesquisa é conduzida nao em vista da criacdo de eventos, mas pela criacdo de
um ambiente no qual seja possivel desenvolver um trabalho continuado”; e, completando
a proposicao seis: “9. Entre os fundamentos da profissao cénica, privilegia aqueles que se
referem ao ator” (BARBA apud MARINIS, 2013:174). E facil identificar a importancia das pro-
posicoes seis e nove para o desenvolvimento de uma metodologia para o ator. A criacao de
um ambiente de trabalho, a sistematica de exercicios ritmicos, de respiracao, de composicao
e concentracao, permite que o ator enriqueca seus meios de expressao e, principalmente,
aprenda a controlar seu corpo evitando o caos generalizado, “as convulsdes sem sentido” Em
outras palavras, o ator aprende a fazer de seu corpo um expressivo instrumento artistico. Para
a tedrica Erika Fisher-Lichte, a expressividade seria 0 exato contrario da performatividade, que
desestabiliza 0 esquema conceitual dicotdmico, como por exemplo ator e personagem: “os
atos performativos devem ser considerados como néo referenciais, porque nao se reportam a
alguma coisa ja dada, interiorizada, a uma substancia ou a uma esséncia que estes deveriam
exprimir” (FISHER-LICHTE, 2014: 47). Nao existiria assim, para o conceito de performativo,
uma identidade fixa, uma esséncia que as acdes do corpo pudessem exprimir. E o proprio ato
performativo que constréi uma identidade. Ou seja, o performativo é aquilo que produz o que
é executado, e expressividade é a expressao de algo que esta em outro lugar. Por essa afir-
mativa, os trés principios apontados por Barba, especialmente o nivel de pré-expressividade,
considerado por ele invariavel, seriam a antitese do conceito de performativo.

E unanime entre os estudiosos, e matéria irrefutavel, que interpretar um papel nao passa por
nenhum processo de identificacdo. Para Barba, o personagem seria um instrumento que o
ator se utiliza para penetrar em sua propria intimidade, para se desnudar: “E um processo de
auto-penetracédo, de excesso, sem o qual ndo pode existir criacdo profunda, contato com os
outros, possibilidade de formular interrogacdes angustiantes que voluntariamente evitamos
para preservar o0 nosso limbo cotidiano” (2010: 99). Esse ato de desnudamento, através do
personagem, que seria um veiculo para o auto-conhecimento, é 0 que garante uma expres-
sividade mais profunda, dird Barba, totalmente diferente de uma expressividade alcangada
pela via de uma identificacdo com o personagem. O teatro laboratério, através dos exerci-
cios, busca eliminar as resisténcias dos atores, os clichés de cena, alcancar o “reservatorio
de experiéncias hereditarias” e transformar esse campo pré-expressivo em partitura, isto &,
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em expressao artistica. Voltando a Fisher-Lichte, a tedrica deixa claro que o conceito de per-
formativo perpassa pela fisicalidade, pela corporeidade, e que por essa perspectiva, nao se
apreende uma emocao como algo que existe interiormente e que tenho que expressar. No
performativo sdo os gestos e as expressoes faciais que articulam a emogao; se o gesto nao
ocorre, a emocao nao existe. Ja para Barba, a emocdo encontra-se em um espaco interior,
nesse “reservatorio de experiéncias’, e que para ser alcancada o ator precisa se auto-investir,
através de incontaveis repeticdes da partitura, de cada detalhe, até conseguir uma unidade
entre o seu corpo e o pensamento. O training possui um papel fundamental para o processo
criador, para a dialética entre disciplina e espontaneidade, entre forma e reagado organica. Sem
a estrutura, afirma Barba, todo gesto e toda acéo fisica tende a se degenerar de forma cadti-
ca, se perdendo numa inexpressiva convulsdo e descontrole. As declaracoes de Julia Varley,
atriz do Odin desde 1976, nos convence sobre a importancia do training para se evitar tanto
0 corpo-autdmato, desejado nos happenings e presente em diversas performances contem-
poraneas, ou seu oposto, o corpo-convulso das performances consideradas “emocionais” ou
"“viscerais":

Quando o pensamento voa junto a acdo, concentrado e livre para aventurar-se, [...] sei que
consegui construir uma situacao na qual combato o perigo de me transformar em um rob6 que
conhece apenas o0 percurso estabelecido. [...] O corpo é inteligente, preparado e ndo auto-
maético, depois que se libertou da dificuldade de lembrar [da partitural. Assim, no espetéculo,
podemos fazer emergir aqueles dtomos de iluminagdo emocional, quando de repente dois ele-
mentos se encontram e acreditam ter agarrado algo. Para eu chegar neste estado é necessario

que a partitura esteja completamente apreendida, ao ponto de poder esquece-la. (1997:115)6

Sobre o significado de “expressar uma emocéao’, Barba vai explicar que a arte dos atores esta
em reconstruir, através da sub-partitura e partitura (o invisivel-tornado-visivel), ndo o senti-
mento, mas a complexidade das emocdes, que, embora pertenca ao invisivel, é fisicamente
concreta. Os exercicios ensinam esse caminho: desenvolver as diferentes fases da emocao,
sem cair na tentacéo de expressar o sentimento. Ou seja, 0 medo possui uma estrutura de
nervos, ritmos, sons e gestos que podem ser artificialmente reconstruidos pelos exercicios.
Essa complexidade visivel, trabalhada em fases, compde a dramaturgia do ator, que investiga
uma emocao enquanto um complexo de reacdes a um estimulo. Em nossa hipotese, a arte
secreta do ator, proposta por Barba, ¢ a “via negativa” da estética do performativo. No sentido



em que elimina a interdisciplinaridade prépria a esses espetaculos hibridos, de integracao de
técnicas sofisticadas, como video e telas cinematogréaficas, concentrando-se no que o perfor-
mativo deixou de investigar: a arte “pobre” do ator. Uma vez Ariane Mnouchkine lamentou
que a profissao de ator seria uma arte fadada ao esquecimento. Lhe faltaria espaco em nossa
época globalizada e midiatizada? Onde o jovem estudante das artes questiona as dificuldades
da profissao e seu longo tempo de preparacao, perguntando-se: “por que ser ator se eu posso
ser performer?” E aqui vale lembrar que todo ator € um performer, mas nem todo performer
é um ator. Esperamos que Mnouchkine esteja errada, pois como disse Brook, ja faz alguns
anos, em relacédo ao teatro pobre de Grotowski: € na pobreza de um teatro que sacrifica tudo,

menos o ator, que encontramos o teatro mais rico do mundo.

Notas

1 Indicamos os trabalhos dos seguintes estudiosos italianos: Marco De Marinis, Lorenzo Mango, Valentina Valentini, Antonio Attisani,
que ao longo do tempo vem se dedicando a pesquisar e organizar as experiéncias teatrais da segunda metade do século XX.

2 Tradugdo minha.

3 "“Procurando relacdes mais humanas entre os homens, com a intencao de realizar uma célula social, na qual as intengoes, aspira-
coes, as necessidades pessoais comecem a se transformarem em fatos. [...] Este é o paradoxo do Terzo Teatro: emergir, como grupo,
no cerco do fingimento para encontrar a coragem de néo fingir” (BARBA: 2000:165)

4 Consideracbes apresentadas durante a “IX Sessione dell'lsta” em Umea, Suécia , maio de 1995. Publicado em “Drammaturgia
dell'attore, Teatro Eurasiano, n.3, 1997 organizacdo Marco De Marinis.

5 Tradugdo minha.

6 Traducdo minha.
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