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E eis que ouviram o barulho  cujas raizes estéticas remontam ao século
dos passos do Senhor Deus que

o XVIII, surge no século XX um tipo de ator
passeava no jardim, a hora da

brisa da tarde. (Genesis, 3:8) preocupado  na  pesquisa e na

sistematizacdo de uma técnica especifica a

seu oficio. Essa preocupacdo fomentou

Introdugao iniciativas de investigacio das

possibilidades lingiiisticas do corpo em

estado de representacio, corpo este agora

No livro organizado por Mirella {efinido como instrumento de um universo

Schino (2005), Renzo Vescovi, diretor do  expressivo e singular do ator. Essas

Teatro Tascabile di Bergamo, afirma que ao investigacoes  sistematicas  assumiram

contrario do ator de teatro tradicional, djversas formas, sempre buscando uma
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praxis de continuo e disciplinado
treinamento através do qual o ator
conseguisse obter o dominio sobre seu
corpo e consciéncia em sua utilizagdo. A
esses atores, normalmente reunidos em
grupos, Vescovi denominava o “ator novo”.
Uma das caracteristicas desse “ator novo”
seria a busca pelo que ele definia como
“Anonimato”. Enquanto o trabalho do ator
tradicional cria espacos para mitificacao
pessoal do ator, o “ator novo” é um ator
artesdo, um ator escultor, que “usa seu
corpo como uma estitua ou como uma
escultura de energia viva, cuja vida possui
uma independéncia em relacao ao escultor”
(VESCOVI, 2007, p. 179). Para ele, o
espectador, diante do “ator novo” em acgao,
nao esta diante da pessoa do ator, mas sim
de sua obra. O “Anonimato” do ator seria o
desdobramento natural do trabalho do
“ator novo”. Esse ator escultor, que constrai
em si essa disponibilidade para que seja
entalhado por ele mesmo, é um ator que é
autor, em cena, de sua presenca. Para isso,
pressupde uma capacidade de distanciar
seu papel de criador, do objeto que ele cria.
0 que fazer a partir desse distanciamento é
uma questdo para a qual foram oferecidas

algumas possibilidades praticas.

Talvez o procedimento mais
conhecido da busca por esse ator, autor
consciente e critico de sua presenca em
cena, seja a estética desenvolvida por

Brecht conhecida como Estranhamento.

Apesar de ser habitual o uso do termo
“distanciamento”, Ingrid Koudela afirma
sobre o termo alemdo Verfremdung que “a
traducdo ‘estranhamento’ é preferivel
porque ela guarda o nucleo fremd que
significa ‘estranho,

(KOUDELA, 1991, p. 106). Gostaria de

estrangeiro””

levantar a possibilidade de se abordar essa
estética de Brecht como um processo em
duas instancias: a primeira interna ao ator,
que se distancia de seu personagem para
analisa-lo e criticd-lo - o que remete ao
“ator novo” de Vescovi - e a segunda
instancia, mais importante e essencial para
Brecht, que ocorre durante a transi¢do da

obra criada em cena para os espectadores.

Nesta segunda instancia, assume
papel central a interlocu¢do entre o
espetaculo, como obra pronta, com toda
sua gama de elementos e estimulos,
conjugados e dialogantes, e a recep¢do do
espectador. Destes, era  esperada,
idealisticamente, a manutencdo de uma
distancia emotiva da cena para que, criticos
- segundo Brecht - ou enlevados - segundo
Craig -, pudessem fruir a cena e traduzi-la
em acdo - segundo Brecht - ou revelacao -
segundo Craig. Podemos identificar na
elaboracdo da idéia da Supermarionete de
Craig, o germe fundador do processo
proposto por Brecht: “Um teatro perfeito
ndo retesa nem relaxa os musculos do

rosto, e ndo contrai as células do cérebros

nem as fibras do coracdo. Tudo é posto de
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maneira tranqiiila, e produzir este estado
mental e fisico de tranqiilidade nas
pessoas é o dever do Teatro e de sua arte”

(CRAIG, 2009, p. 119).

Para Craig o Teatro era algo para
ser visto e ndo ouvido. Seus cendrios
monumentais e marcadamente
geométricos eram uma apologia sobre a
materialidade e o movimento. E, como
conseqiiéncia da interacdo entre matéria e
movimento, também sobre o Tempo. Nessa
apologia estética sobre o Tempo, Craig
sublinha uma das qualidades mais belas e
essenciais da arte teatral: a efemeridade. O
Teatro possui em sua defini¢do o traco da
morte e do subito desaparecimento, e essa
aproximacao destemida da morte preenche
de vida todas as suas elaboragdes. A arte
teatral em sua efemeridade consegue
capturar mais que uma caracteristica da
vida humana, mas uma importante mola
propulsora da criatividade que nossa

espécie ostenta com orgulho.

Para Craig, o Teatro é uma obra
visual e sua recepc¢do adequada requer nao
s6 a perfeicido dos artistas, mas uma
disponibilidade do espectador para o seu
deleite. Esse “estar”, trangqiiilo e disponivel,
deve ser construido no espectador através
da harmonia do conjunto da obra. Craig
espera que o publico desfrute da obra de
maneira desapaixonada e ludica, evitando

criar no espectador aquelas mesmas

paixdes que deturpam e caotizam o
trabalho do ator: “O ator, ele é possuido
pela emocdo, apodera-se de seus membros,
movendo-os a revelia de sua vontade. Ele
fica 2 sua mercé e se move como em um
frenético ou como

sonho alguém

transtornado, vagueando pra 14 e pra cd”
(CRAIG, 2009, p. 28). O Teatro deveria
provocar sim uma elevacdo espiritual
através de um sereno e isento fruir de uma
obra de arte perfeita. Um “distanciamento”

muito assemelhado ao de Brecht.

Segundo Brecht, “estranhar’ um
fato ou um carater é, antes de tudo,
simplesmente tirar deste fato ou desse
carater tudo o que ele tem de natural,
conhecido, evidente, e fazer nascer em seu
lugar espanto e curiosidade” (BRECHT,
1967, p.137). Brecht entendia que quanto
mais imerso o espectador estivesse nas
emocdes provocadas pelo palco, menor sua
capacidade critica. Ele idealizava uma
platéia livre de tensdes dramaticas -
ecoando Craig -, relaxada para analisar e
transformar estimulos artisticos em agGes

no cotidiano.

Brecht, apesar do rétulo tradicional
de ndo-realista, ndo abdica completamente
do efeito da “identificacdo”. Ele centra
nitidamente  suas preocupacdes na
“segunda instancia”, o efeito critico e
mobilizador do Estranhamento sobre o

publico, o chamado Efeito-V. E observa que
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a identificagio  ator/personagem  é
evidentemente ineficaz para este processo.
Ndo se permitindo confundir com aquilo
que estivesse representando, o ator
afastaria, com isso, teoricamente, qualquer
possibilidade da platéia também
identificar-se com o personagem no palco.
[sso estimularia no espectador um
“distanciamento” da obra e,
consequentemente, uma postura critica ao
que estaria recebendo. Mas a auséncia
desta identificacdo também nao é definitiva
para a constru¢gdo do Efeito-V no
espectador. Ou seja, a identificacdo entre
ator e personagem ndo estd em relacdo
direta com a identificacdo entre espectador
e obra. Essa sequiéncia de causas e efeitos,
na pratica, ndo se configurava uma “receita”
para Brecht e deveria se ajustar as
circunstancias de cada  montagem
especifica, com seus desafios e objetivos

especificos.

O espectador assume no teatro uma
nova atitude. (..) O teatro também o
acolhe como grande transformador,
aquele que é capaz de intervir nos
processos da natureza e nos da
sociedade; que ndo encara mais o
mundo apenas como é, mas que se faz
senhor dele. O teatro ndo tenta mais
embriaga-lo, proporcionar-lhe ilusdes.
() O teatro apresenta-lhe agora o
mundo para que ele o apreenda.
(BRECHT, 1967, p. 138)

Neste estudo nos deteremos sobre a
chamada por noés de “primeira instancia” da
proposta de Brecht: o trabalho do ator
sobre si mesmo. E na relagdo com a
proposta de Edward Gordon Craig acerca
da substituicdo do ator por uma
Supermarionete. As duas propostas
possuem uma convergéncia nitida e o
objetivo dessa reflexdo é tentar relacionar
essas duas aventuras tedrico-praticas
extremamente fundamentais e férteis do
século XX. E com isso, analisar
comparativamente suas visdes sobre essa
caracteristica dual do ator: a de criador e

criatura.

Esse procedimento basico de
distanciamento entre mao e argila, pincel e
tela, é caracteristico em algumas vertentes
da linguagem teatral. No Teatro de
Mascaras, Bonecos e Objetos, por exemplo,
a separacdo entre o ator-manipulador e o
objeto que é manipulado pressupde uma
operacdo de distanciamento inerente a essa
pratica. Outro exemplo dessa operacido
ocorre nas formas tradicionais de Teatro
oriental, como o Kathakali da india, O N6 e
Kabuki do Japdo e a Opera da China, que
possuem um sistema formativo de seus
atores de altissimo rigor e direcionado para

0 adestramento na construcdo desta

distancia.

Gaston Bachelard faz uma reflexdo
sobre essa distancia lirica que separa a

matéria e a mio que se prepara para agir
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sobre ela. E a poética que rege a relagdo
entre uma e outra, onde uma busca
desvendar a outra. Faz assim uma analogia
interessante sobre essa distincia e, mais
objetivamente, sobre o movimento que cria
e opera essa distancia: “A matéria é, assim,
0 primeiro adversario do poeta da mao.
Possui todas as multiplicidades do mundo
hostil, do mundo a dominar. O verdadeiro
gravador come¢a sua obra num devaneio
da vontade. E um trabalhador. Um arteso.
Possui toda a operario”

(BACHELARD, 1985, p. 52).

gléria do

Brecht e Craig propuseram, apesar
de separados por circunstancias culturais e
histéricas distintas, abordagens sobre o
processo criativo do ator que possuem
intrigantes afinidades. Ambos expressaram
a necessidade de um ator consciente e
maestro das técnicas e habilidades
especificas a seu oficio. Mas ao mesmo
tempo um ator atento a eficicia da
aplicacdo de suas maestrias durante sua
atuacdo. Um ator artista que cria e é
também capaz de simultaneamente avaliar
sua criacio e seus efeitos. Brecht
acrescentaria ainda que é necessario
adicionar uma consciéncia politica dos
atores, para a compreensdo do alcance

historico de seu trabalho em cena.

Obviamente, o panorama que

circundava historicamente o problema do
diferentes

trabalho do ator possuia

interfaces, para Craig e Brecht. Para Craig, o
ator era fruto de uma tradigdo artistica
individualista, adequada ao Naturalismo,
individuo, era

onde o subjetivo, o

reverenciado. Esse processo o fazia

prisioneiro de processos egbicos e

apoiados em um forte processo de
identificacdo sentimental com 0
personagem. O resultado do Naturalismo
em cena e sua busca pela “natureza” se
apresentava a Craig como uma apologia ao
ator e nao ao teatro. Atores e atrizes
percorriam a Europa reunindo grandes
platéias cativadas pela fama alcancada por
suas personalidades, numa tradicdo de
celebridades como Sarah Bernhardt,

Tommaso Salvini, Eleonora Duse e,
inclusive a propria mie de Craig, Ellen

Terry.

Para Brecht, a busca pelo “natural”
implicava  necessariamente em  um

processo de identificacdo emotiva e

psicolégica com o personagem, cujo
resultado artistico acarretava uma fusdo
entre ator e personagem, numa pretensa
ilusdo de realidade. Essa estética ilusionista
tinha como objetivo ultimo a imersdo do
espectador na obra, que a recebia como
“real”. Mas o grave resultado desse
processo, segundo Brecht, seria o
“amortecimento” da platéia, a alienacio, o
esvaziamento do seu potencial de acdo

social e da natural vocagio politica do ser
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humano. Brecht afirmava que
“abandonando a identificagdo, o Teatro
tomaria uma decisdo imensa, talvez a maior
de todas as experiéncias imaginaveis”
(BRECHT, 1967, p.136). Sua proposta
previa exatamente o efeito contrario: uma
atitude criativa onde o ator, artista,
observasse “a distancia” o desenvolvimento

de sua criagdo.

Processos do ator no Ocidente e o palco

italiano

Craig e Brecht se valeram
igualmente de um aspecto importante da
estética naturalista: o palco italiano. Apesar
de intimamente ligado a estética mimética
caracteristica do Naturalismo, o palco
italiano foi o espaco principal de pesquisas
para ambos. Alias, ironicamente, apesar de
buscar representar o “natural’”, nem o
Naturalismo  tampouco cogitou em
abandonar a estrutura fisica, técnico-cénica
e altamente artificial do palco italiano, o
que caracteriza uma de suas contradi¢cdes
inerentes. Na idealizacdo estética do
Naturalismo, a verossimilhanca e a ilusao,
aliadas a formulacdo dramatica, eram
partes intrinsecas a seu processo de
elaboragdo e reclamavam o0s recursos
técnicos que o palco italiano oferecia. Foi
seu formato, inclusive, que permitiu a Craig

a concretizacgdo da maioria de suas

revolucionarias propostas cénicas. Nicola

Savarese afirma que “Gordon Craig
restituiu a teatralidade a concepc¢ao de um
espaco teatral mais simples e puro, ligado a
cendrios nao decorativos, feitos somente de
luzes e sombras” (SAVARESE, 1992, p. 388).
Uma transformac¢do radical, mas ainda
dentro da estrutura de palco italiano. E
aqui ele se encontra com as pesquisas de
Adolphe Appia, com quem o pensamento de
Craig possuia grande afinidade. Apesar de
ndo terem conhecimento prévio um da obra
do outro, produziram idéias semelhantes
que se refletiram em uma afinidade pessoal
surgida no confronto de desenhos e
projetos, que supriu perfeitamente a falta

de um idioma comum com o qual pudessem

se comunicar.

Ambos haviam fundado suas reformas
sobre a mesma base: o ator, mas
enquanto Craig era livre dentro da
renovacdo que propunha, Appia se
sentia dominado por uma forga
superior, a musica. Apesar desta
diferenca, ou talvez por causa dela,
surgiu entre os dois artistas uma
profunda amizade fundada em uma
admiracdo mutua, e este foi o inicio de
uma intensa correspondéncia.
(HERRERA, 2009, p. 111)

Brecht também nao buscou abolir o
palco italiano, que lhe servia, alias, muito
bem. Desconstruindo sua  vocac¢do
ilusionista, Brecht preencheu o palco

italiano com possibilidades completamente
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inusitadas. Ainda que induzisse a busca
pela ilusdo naturalista servindo como uma
espécie de moldura da realidade, a busca
do “natural” pelo ator em cena, tanto para
Craig quanto para Brecht era
intrinsecamente anti-natural ao teatro.
Ambos propuseram solugdes que, ainda
que formalmente bastante distantes,
acabam se encontrando em patamares mais
basicos. E fundamentam ainda muitas das

reflexdes teatrais contemporaneas.

O dominio do palco italiano ainda
nos dias de hoje é justificavel. Nenhuma
proposta realiza com tanta poténcia e
possibilidades, tantas diferentes vertentes
e pesquisas de linguagens teatrais. Nunca a
arte do teatro havia sido capaz de conjugar
tantos elementos (iluminacdo, cenografia,
etc.) para criar uma ilusdo tao rica e eficaz
e, a0 mesmo tempo, suscitar discussoes de
profundidade e alcance tamanhos quanto a
partir do estabelecimento do palco italiano
e tudo que ele propunha enquanto estética
e técnica. Desde as obras mais tradicionais
até as pesquisas mais agudas, em sua
maioria, ainda lancam mdo do palco
italiano, que acolhe, instiga e realiza quase

todos os projetos cénicos possiveis.

Ele leva a nogdo de ilusdo as ultimas
conseqliéncias: ato de copiar, mas
também de criar, por em jogo e dar a
conhecer. Ilusdo é entendida aqui como

a exploragio maxima de uma caixa
cénica que permite trazer a vida para o
palco pelo acionamento das suas leis
especificas, conferindo a cena seu
estatuto de wuniverso auténomo e
fechado em si. O lugar propicio, em
suma, para a atua¢do do sujeito -
personagem, ator. Por esta mesma
razdo, o naturalismo é também
abertura para as (concomitantes e
subseqlientes) tentativas de ruptura
dessa tradicao. (LOPES, 2000, p. 20)

A busca por uma cena alternativa se
estendeu por todo o século XX, sendo que
as criticas mais contundentes ao palco
italiano foram delimitadas por
experimentadores que aboliram os limites
tradicionais da cena e expandiram as
conseqlientes possibilidades de interacido
direta entre ator e espectador, tais como
Jerzy Grotowski, o grupo Living Theatre e
Ariane Mnouchkine, para citar alguns
exemplos mais conhecidos. Mesmo os que
aceitaram o palco italiano como ele se
apresenta, buscaram reavaliar e
redimensionar sua utilizacio. Exemplos
claros desta investigacdo sdo os dois
pensadores temas deste estudo: Craig e
Brecht. Mas também Appia, Vsevolod
Meyerhold, Erwin Piscator, Tadeusz
Kantor, e mais recentemente Robert Wilson
e Rodrigo Garcia, também citando apenas

alguns exemplos notorios.

-

E comum afirmar que o palco

italiano, ao propor uma abordagem
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unicamente frontal e ilusionista, determine
obrigatoriamente uma estética de recepcdo
passiva por parte do espectador. Mas
experiéncias teatrais histdéricas provaram
que questiond-lo, sem necessariamente
nega-lo, pode desencadear momentos de
grande interatividade entre atores e
maior ¢é

espectadores. O exemplo

indiscutivelmente 0 de Brecht.
Desvendando o palco italiano em suas
artimanhas ilusérias, redimensionou a
linguagem cénica e reafirmou sua
teatralidade, convocando os espectadores a
uma atitude critica frente ao palco italiano.
Craig o adotava como palco perfeito para
sua teatralidade visual e extatica. Em 1908
foi o suporte ideal para sua maior invencao
cenografica: 0s célebres screens,
revolucionando a idéia de espago cénico,
que se reformatava de forma dinamica
mesmo durante as cenas de seu Hamlet no

Teatro de Arte de Moscou.

Outras iniciativas histdricas
aceitaram o palco italiano e a partir dele
alcaram vo6os inesperados. Meyerhold, por
exemplo, subverteu o0s pressupostos
naturalistas do palco italiano e reinventou
a teatralidade a partir de seu
construtivismo e da  Biomecanica.
Recentemente, podemos citar as produc¢des
do americano Robert Wilson e do argentino
Rodrigo Garcia, exemplos do que Lehmann
(2009) propds denominar um teatro “poés-

dramatico” com seus questionamentos

dramaturgicos e exigentes de uma postura

“criativa” e brechtiana dos espectadores.

O Naturalismo, com as contradi¢des
inatas a sua estrutura, oportunizou ao
longo da historia suas proéprias criticas.
Elas, por sua vez, catapultaram uma
mirfade de desenvolvimentos e
desdobramentos investigativos em todos os
aspectos da criacdo teatral, como as dos
criadores citados acima. Muitas das
iniciativas radicais que buscaram negar o
palco italiano, ao toma-lo como
pressuposto, terminam por reafirma-lo.
Suas criticas por mais contundentes sao
integradas ao grande universo estético do
Naturalismo e de seus inumeros avessos.
Longe de querer fazer aqui uma defesa do
palco italiano, busca-se sublinhar seu
aspecto multi-facetado e seminal nas
pesquisas e desenvolvimentos cénicos ao
longo do século XX, e da importancia

central de Craig e de Brecht nesta evolucio.

Craig e a marionete distante

O Naturalismo cénico era uma
formulacdo esdruxula aos simbolistas que
acreditavam que ao buscar a reproducao do
natural, o ator - atado inexoravelmente a
natureza e a condicdo humana - nio seria
capaz de representar os conceitos elevados

e apropriados a cena teatral. Craig propoe
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entdo a radical aboli¢do do ator em cena e
que em seu lugar assumisse uma figura
inanimada, uma Supermarionete, que ndo
representaria a vida, uma vez que é, em si,
afastado dela, mas podendo por isso
mesmo transcendé-la e oferecer aos
homens uma visdo dnica da vida em sua
esséncia, como afirmou em sua célebre
maxima: “O ator deve desaparecer, e em
seu lugar deve assumir a figura inanimada
- podemos chama-la de Supermarionete, a
espera de um nome adequado” (CRAIG,
2009, p. 39). A proposicao de substituiciao
do ator por marionetes ofendeu e intrigou;
causou mal-

acendeu discussdes e

entendidos.

A mencdo a marionete, ou antes, a
uma Supermarionete, pertence ao
movimento de resgate do Teatro de
bonecos consolidado dentro do espirito do
movimento simbolista. Possuia em seu
bojo, além de um questionamento estético,
uma provocacdo de nuances misticas e
arquetipicas afloradas em dualidades sobre
o natural e o artificial, a matéria e o
espiritual, a vida e a morte. Evocava
também  concretamente o  universo
lingliistico do Teatro de bonecos, onde a
interagdo entre um ator-manipulador e seu
personagem em cena é parte inerente. A
presenca de um ator-manipulador pode ser
uma pista sobre a atracdo que esta

linguagem assumiu sobre Craig.

A forca do boneco estd em seus
proprios limites, na sua incapacidade
de poder fazer qualquer coisa que ndo
seja estritamente aquilo para o qual foi
feito. E, paralelamente, a fraqueza do
ator reside exatamente nas suas
enormes possibilidades, pois podendo
fazer mil personagens, ele ndo é nunca
nenhum deles (SCHUSTER apud
AMARAL, 1997, p. 73).

Neste ponto, nos deparamos com
um mistério sobre a provocacdo de Craig:
sua proposta tinha uma intencao literal ou
ndo? Ele gostaria mesmo de ver todos os
atores substituidos por bonecos ou era
simplesmente uma alegoria provocativa?
Craig foi ambiguo em relacdo a isso e vagou
ao redor das duas possibilidades em
diversos escritos, uma das razdes de tantos
mal entendidos. Kantor, por exemplo,
parecia entender de uma maneira literal a
proposta de Craig: “Ndo penso que um
manequim (ou uma figura de cera) possa
ser o substituto de um ator vivo, como
queriam Kleist e Craig. Isso seria facil e
ingénuo demais” (KANTOR, 2008, p. 201).
Ferruccio Marotti tem outra leitura,
interpretando-a muito mais como um
estimulo para o ator e aproximando-a das
pesquisas de Grotowski e Peter Brook: “A
Supermarionete é o ator plus fire minus

egotism, o ator que consiga consumir-se

totalmente no papel” (Marotti in ISOLA e
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PERDULLA, 1993, p. 38). Independente de
sua intencado, Craig buscava abolir o efeito
de identificacdo e com sua Supermarionete
evocava a imagem da matéria inerte, do
objeto em cena, que é trazido a vida
expressiva através da maestria de uma
técnica. Ou seja, autor e obra em cena,

afastados.

Para reforgar sua intengdo
provocativa, Craig inicia seu mais famoso
texto O ator e o Supermarionete com uma
citagdo radical da atriz francesa Eleonora
Duse: “Para que o Teatro se salve é preciso
destrui-lo; que todos atores e atrizes
morram de peste. (..) Eles tornam a arte
impossivel” (apud CRAIG, 2009, p. 27). A
Supermarionete suplantaria o ator em
todos os aspectos expressivos justamente
por possuir como principal qualidade a
auséncia da vida, que caracteriza o ator.
Invocando a Morte e desumanizando o ator,
Craig avancava de forma radical e definitiva
contra o Naturalismo e seus processos
miméticos e de identificacdo: propode a
eliminacdo da figura humana em cena para

recompoO-la de maneira bizarra e magnifica.

Com a Supermarionete, Craig
parece idealizar um ator detentor absoluto
de seus meios expressivos, “um virtuose,
cujo efeito visivel fosse resultado de um
controle supremo, absoluto, das técnicas de
cena” (AZZARONI, 1990) e apontava o ator

inglés Henry Irving como um exemplo vivo

de ator Supermarionete. Cada passo de

Irving, segundo Craig, era medido e
estilizado, criando uma dinamica mais
condizente com a danga. Questionado sobre
a “naturalidade” resultante deste tipo de
trabalho, Craig respondeu que Irving era
sim natural, mas “natural como um raio,
ndo natural como um macaco. Insisto,
Irving era natural, e também altamente
artificial” (CRAIG apud BARBA, 2008, p.
145).

Ao criticar o ator com sua
Supermarionete, Craig clamava por um
técnica e

artista com  exceléncia

sensibilidade  estética a todos os
desdobramentos do jogo cénico. Ou seja,
um artista com uma visdo clara das
possibilidades dialéticas intra e extra-
ficcionais. Por fim, se supormos que este
operacdo dialética idealisticamente deveria
ser um processo subjetivo, temos um
procedimento bastante assemelhado ao
processo de Estranhamento de Brecht.
Craig por sua vez, parecia estar descrente
com as possibilidades do ator quando

desautorizou de maneira feroz o potencial

artistico de suas criacoes:

7

Atuar ndo é uma arte; é, portanto
incorreto se falar do ator como um
artista. Porque tudo o que é acidental é
inimigo do artista, a arte é em antitese
absoluta com o caos, e o caos é criado
do amontoamento de varios fatos
acidentais. A Arte se atinge unicamente
de propdsito. Logo, fica claro que para
se produzir uma obra de arte qualquer,
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podemos trabalhar apenas com aqueles

materiais que somos capazes de

controlar. O homem nio é um desses

materiais. (CRAIG, 2008, p. 28)

Para Craig, a marionete é, por
natureza, livre do terrivel grilhdo do acaso
e da emocdo. E tudo o que ela produz é a
partir de um pleno dominio técnico da
linguagem a qual ela pertence. Mas o
fascinio ao mesmo tempo arcaico e
contemporaneo do Teatro de bonecos é um
segredo que ao espirito humano somente
se pode revelar através da experiéncia do
momento da representacdo. Primitivo,
mantendo comunicagdes com questdes
fontais do existencialismo humano e, ao
mesmo  tempo, linguagem  sempre
vanguardista, o teatro de formas animadas
abre-se, de forma natural, ao didlogo com
outras vertentes teatrais e a interfaces com
outras linguagens artisticas, tais como a
Performance, o Cinema, as Artes plasticas,

etc.

A atuacdo do ator-manipulador do
Teatro de bonecos possui qualidades
singulares em seu processo de elaboracdo
expressiva. Uma delas é a posicdo
obrigatoriamente distanciada entre o ator-
manipulador e seu personagem em cena,
que o permite transitar entre os processos
internos e externos a sua criacdo. Assim, ele
tem a possibilidade de manter uma postura

critica ao criar, simultinea ao proéprio

aparecimento de sua criacdo. Ou seja, a

possibilidade de manter um olhar

constantemente “distanciado” de seu
objeto, criando assim uma analogia perfeita
do Estranhamento proposto por Brecht, no
que decidimos denominar aqui de

“primeira  instancia” do processo
brechtiano. Aquela “distancia lirica” que
precisa ser vencida pela mdo do
manipulador até tocar seu personagem e
amalgamar o material inerte com nossa
imaginagdo: “Assim, com a mais extrema
delicadeza, a mao desperta as forgas
prodigiosas da matéria. Todos os sonhos
dindmicos, dos mais violentos aos mais
insidiosos, do sulco metdlico aos tracos
mais finos, vivem na mao humana, sintese
da forca e da destreza” (BACHELARD, 1985,

p. 54).

Uma distincia essencial: o ator

marionete do Oriente

O contato de Brecht com o
tradicional universo da Opera chinesa
causou uma forte impressio em seu
pensamento formal e acabaria por ajudar a
sistematizar o que se tornaria sua
formulacdo mais célebre, o Estranhamento.
Como ja foi dito, Brecht nado identifica esse
processo como um método ou uma técnica

atoral, mas como um efeito. Isso pressupde

que o ator deve elaborar seu produto de
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maneira que o efeito esperado ndo esteja
evidente na equacdo da representacao. Ele
deve estar consciente que o efeito é algo
que sO se realizarda no espectador. E que
uma vez que o efeito seja “demonstrado”,
ou seja, aparega explicito em cena,
obviamente causara um efeito diverso
daquele esperado. Essa sutil alquimia
requer um ator consciente, um ator
concentrado no arco e ndo no alvo,
consciente de seus meios expressivos e
técnicos - como queria Craig - e de seus

resultados.

Brecht identifica esse mecanismo de
auto observagdo ao descrever a atuagao
dos atores da dpera chinesa que ele
conheceu em Moscou durante uma
apresentacdo da companhia do ator
Mei Lan Fang: “O artista chinés nunca
representa como se houvesse uma
quarta parede além das trés que o
cercam. ele expressa sua consciéncia de
estar sendo observado. (..) Os atores
abertamente escolhem as posicdes em
que serdao melhor vistos pela platéia (...)
O artista observa a si préprio”.
(BRECHT, 1967, p. 105)

Brecht escreveu com entusiasmo
sobre a interpretacdo dos atores chineses

«

onde percebeu que “a empatia do

espectador ndo era completamente
rejeitada. A platéia se identificava com o
ator, como observador e, de acordo com
isso, adotava também uma atitude de

observacdo” (BRECHT, 1967, p.107). O

teatro chinés oferecia uma concretizacao
muito explicita desse processo, ainda que
suas solucdes fossem, como Brecht logo
percebeu, intraduziveis para o teatro
ocidental. Ele conheceu a Opera chinesa em
Moscou e ali se encontrou com Mei
Lanfang, por quem desenvolveu enorme
admiragdo pela singular habilidade e
sensibilidade técnicas em cena. Brecht
identificou com perspicacia a qualidade do
ator chinés de auto-observagdo durante sua
performance. Ele diz que o ator chinés,
enquanto atua, “observa também seus
guiando-os,

bragos e suas pernas,

experimentando-os e, possivelmente,
também os aprovando” (BRECHT, 1967, p.
106). Aqui também identificamos a
qualidade de estar “dentro e fora” ao
mesmo tempo. O elogio de Brecht a Mei
Lanfang se assemelha ao que Craig fazia a
Henry Irving, seu modelo de ator. E remete
também aquela poética e desconcertante
cena do Genesis biblico onde Deus, que a
tudo cria, caminha apreciando o jardim que
ele mesmo produziu, desfrutando a brisa
criada por ele e se deleitando com a
especialidade de um particular momento
do dia, criado também por ele: “Ndo é
somente o olho que segue os tragos da
imagem, pois a imagem visual é associada
uma imagem manual e é essa imagem
manual que verdadeiramente desperta em

nos o ser ativo. Toda mao é consciéncia de

acdo” (BACHELARD, 1985, p. 53).
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Ananda Coomaraswamy, em seu
The dance of Shiva, descreve a dang¢a do
deus Shiva, o deus do Teatro, e sua atitude
distanciada, como um  observador
tranqiiilo, daquilo que ele mesmo esta
criando no momento. Como um
manipulador divino de si mesmo, ele
elabora suas poténcias e observa sua agdo
criativa. Avaliando ao mesmo tempo os
efeitos de sua representacdo e se
deleitando com ela, Shiva é “ele mesmo,
ator e sua audiéncia”. Ainda que ao tocar
seu tambor, “todos os seres acorram para
assistir sua performance césmica”, ele em
sua danca recolhe “as virtudes do palco e
permanece sozinho em sua felicidade”

(COOMARASWAMY, 1966, p. 66).

Coomaraswamy apresentou a Craig
a tradigio do Teatro classico da india em
toda sua profundidade. Assim como Mei
Lanfang fez o mesmo com Brecht a respeito
da Opera chinesa. Esses encontros orientais
foram fundamentais para ambos e
corroboraram para afirmar a intuicdo da
necessidade da criacdo dessa distancia
entre autor e obra no trabalho do ator. Em
ambas as culturas teatrais orientais, uma
das caracteristicas mais evidentes nesse
processo de separacdo critica entre o ator e
sua obra é o “apagamento” de sua
identidade e a marionetizacao de sua figura

em cena. Essa COI’lStI'U(;ENIO ocorre em duas

vias, indispensaveis e intercomunicantes:

uma é o rigoroso processo pedagégico
empregado e a outra a estruturacdo
estilistica da cena, que compreende um
grande arsenal de cendrios, figurinos, etc. E
isso vale na dpera chinesa, no Kabuki e N6
japonés, no Kathakali da India, no Topeng
de Bali e em varias outras tradicdes

orientais.

0 ator perfeito possui o mesmo calmo e
completo controle dos gestos que um
ator-manipulador possui sobre os
movimentos de seus bonecos; a
exibicdo de sua arte é completamente
independente de suas condi¢des
emocionais, e se ele é movido pelo que
ele representa, ele é movido como
espectador, e ndo como um ator.
(COOMARASWAMY, 1987, p. 4)

O processo pedagégico dos atores
da maioria das tradi¢des de teatro oriental
exige uma disciplina severa condizente ao
altissimo grau de estilizacdo obtido por
estas formas teatrais. Esse processo
pedagogico - que inclui uma dedicagdo de
tempo integral ao longo de muitos anos, um
arduo e severo treinamento fisico e uma
completa submissao ao mestre -, tem como
um de seus objetivos deslocar o foco da
atencdo do ator para fora de si mesmo e
direciond-lo para a composicio de sua
fisicalidade sobre o palco (fonte do que

chamamos “presenca”) e uma execucdo
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refinada da técnica da linguagem da

tradicdo a qual pertence.

Esse rigoroso treinamento fisico se
inicia no final da infancia dos atores e busca
a reorganizac¢do do corpo em cena de uma
maneira estranha a organicidade cotidiana.
Essa nova maneira de organizar o corpo é
visivel nas posturas em cena dos atores
orientais, na forma de caminhar, de olhar,
de gesticular e de utilizar a voz. Mas todo
esse longo e arduo processo serve também
para que o ator compreenda a distancia que
existe entre ele e o que ele deve, em cena,
articular em seu corpo; e através de seu
corpo. Também aqui a formalizacdo

oriental busca afastar o elemento
“humano”, emotivo e ocasional, que Craig e

Brecht repudiavam.

A longa tradicdo dessas linguagens
orientais buscou, ao longo de varios
séculos, uma estilizacdo que
transformassem seus atores em
personagens que ultrapassassem os limites
do cotidiano para tocar o ambiente dos
deuses e dos mitos. Para isso, buscaram
desumanizar a figura humana em cena,
dando lugar a uma composicao bizarra e
feérica de seus personagens, onde a
silhueta humana da lugar a enormes
bonecos, marionetes, presencas oniricas e
majestosas, que nao caminham, mas
“deslizam” sobre o palco, manipulados por

algum impulso que nido nos é oferecido

compreender. Ndo s6 seu perfil humano,

mas a propria identidade do ator é borrada
sob as inimeras camadas de enormes e

majestosos  figurinos, maquiagem e

aderecos.

Quando se observa atentamente a
tremendamente impressionante
personificacdo de deuses, feitas pelos
dancarinos de Kathakali do sul da India,
ndo ha sequer um gesto natural a ser
visto. Tudo é bizarro, tanto sub-
humano e super humano. Os deuses-
dangarinos ndo andam como pessoas,
eles deslizam; eles ndo parecem pensar
com suas cabecas, mas com suas maos.
Mesmo as faces humanas desaparecem
atrds das maéscaras esmaltadas. Nosso
mundo nao oferece nada que possa ser
comparado a tal grotesca
magnificéncia. Quando se assiste a um
desses espetaculos, se é transportado
ao mundo de sonhos, porque 14 é o
unico lugar onde se pode conceber algo
similar. Nao ha
semelhangas de uma realidade original,
sdo mais como "realidades que ainda
ndo foram". Realidades em potencial, as
quais podem saltar o limiar da
existéncia. (JUNG apud SAVARESE,
2008, p.131)

sombras ou

O ator oriental aprende a compor
sua presen¢a em cena como um ator-
manipulador de Teatro de bonecos
movimenta o corpo de seu boneco sobre o
mantendo um

palco, indispensavel

distanciamento para a perfeita
instrumentalizagdo de sua técnica. Craig,
inclusive, aconselhava que todos os atores
deveriam estudar a fabricacio e a
manipulacdo de marionetes, como parte

indispensavel de sua formacio.
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Bertolt Brecht e Gordon Craig, de
maneiras absolutamente diferentes e em
tempos distintos, debrugaram-se sobre a
questdo da linguagem do ator e elaboraram
sistemas tedricos que previam uma
alteracao nessa idéia de fusdo entre ator e
personagem que comoveu o final do século
XIX. Essa busca obsessiva por reprodugdes
miméticas perfeitas encontram suas
objetivacbes mais exemplares e histoéricas
nas montagens de Stanislavski e Tchekhov
no Teatro de Arte de Moscou das primeiras

décadas do século XX.

Conclusao: a efemeridade oriental de

Craig e Brecht

Este estudo centrou seu raciocinio
na operagdo por parte do ator do
estabelecimento de um distanciamento
entre a obra a ser criada e ele mesmo. E
deve-se recordar que nossa abordagem se
concentra no que decidimos denominar de
“primeira instancia” do processo de
Estranhamento de Brecht: a relagdo entre o
ator e sua criagdo. A Supermarionete de
Craig figura aqui como uma alegoria desta

separacgao.

Nio se deve esquecer o fato de que
Brecht considerava que o efeito de

Estranhamento de fato somente ocorre na

transicdo da representacdo entre palco e
platéia. Deve-se ressaltar a fundamental
importdncia da  consciéncia  desse
movimento distanciador e de suas ricas
possibilidades, inclusive de reafirmacao da
propria “teatralidade do teatro”. Esse
movimento de distanciamento ndo resume
a proposta de Brecht para o trabalho do
ator, mas é o coracdo de sua estética. Ainda
mais porque o trabalho e o pensamento de
Brecht possuem um carater essencialmente
sistematico e buscavam sempre o organico;
e por isso s6 se mostram por completo na

inteireza das suas multiplas intersecdes,

em suas constantes dialéticas.

Um ator que elabore o essencial do
papel é capaz de conseguir, muito mais
seguramente, 0 efeito que
pretendemos, mesmo que ndo possua
qualquer “ideologia politica”. Outra
coisa se afigura mais importante: exigir
do ator, além de todas as qualidades
técnicas, também o dominio intelectual
do papel. (PISCATOR, 1967, p. 54)

0 “descolamento” teatral
temporario e consciente de si, tio essencial
a formulacao de Brecht é, em verdade, um
cultural

patrimoénio construido  pelo

homem e demonstrativo do afd
representativo do ser humano e de sua
intuicilo de transcendéncia e de

efemeridade. Essa qualidade efémera que
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embebe a tudo o que é material no mundo
estd indicada em toda a acdo representativa
dos homens desde tempos imemoriais. Esse
afa representativo arcaico remonta ao
tempo em que habitdvamos as cavernas e
os homens de entdo ja se sentiam
compelidos a ele, ndo s6 em pinturas nas
paredes, mas em rituais e procedimentos
cerimoniais cercados de grande
teatralidade. O ser humano parece nao ser
algo que faz teatro, mas algo que,
essencialmente, é teatro. Ao se extinguirem
apés sua concretizacdo, as artes do palco
enaltecem a vida em seu carater mais
fundamental: a efemeridade. Poesia da vida
presente glorificada, as Artes cénicas
possuem em sua defini¢cdo o traco da morte,
do subito desaparecimento. No entanto, é
justamente essa aproximacdo destemida do

evento morte que, de maneira singular,

preenche o teatro de vida.

A questdo da separacdo dialética ou
nao entre ator e sua criacdo ndo define
conceitualmente de um lado o processo
naturalista e do outro os processos
brechtiano e craiguiano, mas ajuda a
compreender seus motores,
desdobramentos e interfaces. No centro
dessa questdo esta o ato de criar e a
apropriacio consciente e habil dos
processos e técnicas desse ato. O processo
de criagdo do ator, assim como em todas as
linguagens artisticas, mas em especial a

criacdo teatral, ¢ um momento recheado de

segredos por sua misteriosa avizinhacdo
com a morte. A atividade criativa do ator,
fendido em flertes heréticos entre o ser e o
ndo-ser, foi sempre um processo cercado
de mistérios e qualidades misticas. Existe
certa provocacgdo intrinseca na atividade do
ator, um atrevimento inato, uma blasfémia
latente. Sua argila é seu proprio autor e sua

técnica seu desaparecimento.

O teatro define o que é efémero
como o grande campo de experiéncia do ser
humano. O tempo instantificado e fugidio é
matéria-prima e finalidade ultima do
Teatro, para onde todas as suas parcelas
componentes concorrem turbulentas e
ansiosas por desaguar e se extinguir
gloriosamente. Um vasto e sutil terreno
onde convivemos irmanados com todas as
coisas teluricas fadadas a extincdo e as
quais o teatro celebra com alegria. E seu
tempo de vida é aquele que separa o dedo
da mdo do criador de sua argila, gravida de

vida e de morte.

Artigo recebido em 22/10/2011

Aprovado em 21/12/2011
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