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Eu quando escolhi ser diretor de teatro era uma
missdo, ndo é uma profissdo. [...]. Eu tenho uma
missdo... de através dos atores dizer alguma coisa a
essa sociedade na qual eu vivo e que acredito que um
dia acontecera, e vado acontecer, grandes
transformagBes. Mas sem cultura ndo haveri nada

disso.

Antunes Filho



RESUMO

O presente trabalho consiste em uma pesquisa sobre a pedagogia do Curso de
Introducéo ao Método do Ator, mais conhecido como CPTzinho, e sua relevancia para
o desenvolvimento técnico-expressivo do ator. Realizou-se, portanto, um estudo
investigativo acerca das proposi¢cdes metodolégicas do CPTzinho, das singularidades
das aulas e dos exercicios praticados. Com base nisso, foi possivel sistematizar e
analisar os principios pedagdgicos do curso, levando em consideracdo seu objetivo
principal, que é formar atores/artistas, segundo o método desenvolvido por Antunes
Filho, que, até a fatalidade de seu falecimento no ano de 2019, sempre esteve a frente
do curso como coordenador geral. Além da bibliografia referenciada, foram realizadas
entrevistas com os professores responsaveis pelas aulas durante o ano de 2015. Para
aproximar o leitor do universo do curso, julgou-se necesséario apresentar um breve
levantamento da trajetoria profissional de Antunes Filho, bem como a descricdo da
histéria do Centro de Pesquisa Teatral (CPT). Ao final, concluiu-se que o CPTzinho
se caracteriza como um importante espaco de formacdo de atores, de investigacéo
teatral e de experimentacgéo cénica.

Palavras-chave: CPTzinho. Pedagogia Teatral. Método do Ator. Antunes Filho.



ABSTRACT

The present work consists of a research about the pedagogy of the Introduction to the
Actor Method Course, better known as CPTzinho, and its relevance for the technical-
expressive development of the actor. Therefore, an investigative study was carried out
on the methodological propositions of CPTzinho, the singularities of the classes and
the exercises practiced. Based on this, it was possible to systematize and analyze the
pedagogical principles of the course, taking into account its main objective, which is to
train actors / artists, according to the method developed by Antunes Filho himself, who,
until his unfortunate death in 2019, was always in charge of the course as general
coordinator. In addition to the referenced bibliography, interviews were conducted with
the teachers responsible for the classes during 2015. In order to bring the reader closer
to the universe of the course, it was considered necessary to present a brief survey of
Antunes Filho's professional trajectory, as well as a description of the history the
Theater Research Center (TRC). In the end, it was concluded that CPTzinho is
characterized as an important space for the formation of actors, for theatrical
investigation and scenic experimentation.

Keywords: CPTzinho. Theatre Pedagogy. Actor Method. Antunes Filho.
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1. INTRODUCAO

Vocés faziam teatro de um jeito, até eu provar que podiam fazer de
outro jeito. Foi preciso que lhes desse uma porcao de livros estranhos,
conversasse muito com vocés. Fui a pedra de toque para comecarem
a descobrir aquilo que estava escondido em vocés.

Antunes Filho

Espaco investigativo das praticas e do trabalho do ator, o Centro de Pesquisa
Teatral (CPT), dirigido por Antunes Filho, oferece anualmente o Curso de Introducao
ao Método do Ator, mais conhecido como CPTzinho, no espaco CPT, localizado no
sétimo andar na unidade do SESC Consolacéo!. Método criado e desenvolvido pelo
proprio Antunes com base em seus estudos, pesquisas e trabalhos anteriores, este

curso visa propiciar técnicas e experimentacdes originais no campo da atuacao.

A aspiragdo por esta pesquisa surgiu no inicio do ano de 2019. Tendo eu sido
aprovado e cursado o CPTzinho em 2015, e dada minha vivéncia no CPT quando eu
fiz parte do elenco de Blanche (por 3 meses durante o processo de ensaios),
interpretando o personagem Stanley Kowalski?, pareceu-me potente a temaética para
0 estudo e desenvolvimento deste trabalho.

O proposito inaugural era entrevistar o proprio Antunes e utilizar suas falas
como fonte substancial acerca de seu método e pedagogia. Infelizmente, os anseios
por esses encontros foram frustrados. No dia 02 de maio do ano de 2019, José Alves
Antunes Filho veio a falecer em decorréncia de um cancer de pulmdo em estagio
avancado. Por esse motivo, e em virtude do desejo pela fundamentacdo e
documentacédo do curso, assim como a preservacao de seu legado, a justificativa por

este trabalho se sustenta ainda mais.

1 Ap6s o sucesso, prémios e reconhecimento internacional com a montagem de Macunaima em 1978,
Antunes Filho é convidado, em 1982, pelo Servigo Social do Comércio de S&o Paulo (SESC-SP), a
ocupar uma sala do entdo Sesc Vila Nova (atual Sesc Consolagéo) e se dedicar a continuidade de
formacao, pesquisa e producdo artistica. Cria-se, assim, o Centro de Pesquisa Teatral.

2 Personagem de Um Bonde Chamado Desejo. Peca de 1947, escrita pelo dramaturgo norte-
americano Tennessee Williams. A montagem de Blanche é uma criagéo a partir dessa obra, mas
totalmente falada em “fonemol”, um tipo de “blabla¢do” (fala, idioma inventado, usando elementos
onomatopeicos sem necessariamente estar dizendo palavras inteligiveis) criada por Antunes Filho.
Sera melhor detalhada no capitulo 4 deste trabalho.
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Reconhecido por muitos artistas, diretores e pesquisadores (entre eles o critico
Sebastido Milaré®) como um centro de desenvolvimento teatral e intelectual, o
CPTzinho atrai centenas de atores e atrizes de Sdo Paulo, do Brasil e do mundo®.
Entretanto, muitos ndo sabem como é estruturado ou programado o curso e séo
atraidos pela figura de Antunes Filho e pela aspiracdo em se tornarem melhores

artistas.

O objetivo geral deste trabalho é realizar um estudo acerca das proposicdes
metodoldgicas, técnicas e artisticas do CPTzinho. Ja os objetivos especificos dizem
respeito a sistematizar a estrutura e protocolar os aspectos pedagodgicos do curso,

analisando a sua relevancia para a formacéao do ator/artista

Ao paramos para observar o modo como a Arte é vista hoje no cenario
profissional (em que tempo quase sempre é dinheiro), verificamos na maioria das
vezes um viés puramente comercial. No CPT a Arte ndo é encarada assim, visto que
o curso é oferecido sem a cobranca de mensalidade e os processos de montagem do
Grupo Macunaima®, dirigido por Antunes Filho, normalmente levam anos,
contrariando a logica do mercado lucrativo. Claro que isto se deve a toda a
infraestrutura e financiamento que o Sesc oferece ao CPT. O acolhimento por parte
dessa entidade possibilita a existéncia desse espaco destinado a pratica laboratorial

e as pesquisas ligadas ao desenvolvimento do oficio teatral.

O interesse por esta pesquisa se da também por verificar a caréncia de estudos
relacionados ao CPTzinho. Ha, de fato, material consideravel sobre Antunes Filho, o
CPT e suas montagens, textos que, inclusive, servirdo de base para a elaboracéo
deste trabalho. Entretanto, por meio de uma pesquisa bibliografica, constatou-se que
nao existem produgdes académicas estritamente relacionadas ao Curso de Introducao
ao Método do Ator. Ambiciona-se assim que mais pesquisadores, atores ou
interessados no tema, tenham acesso a este material, podendo, ainda, desenvolver

novos estudos a partir deste trabalho.

3 Sebastido Milaré (1945-2014) foi um jornalista, critico e pesquisador teatral. De 1994 a 2010, foi
curador de teatro do Centro Cultural S&o Paulo. Presenca assidua no panorama critico e tedrico
desde a década de 1970, é o estudioso (até o presente momento) com maior nimero de livros
publicados sobre o trabalho realizado por Antunes Filho.

4No CPTzinho 2015, haviam sido aprovados para o curso, dois portugueses e uma romena.

5 Batizado orginalmente como Grupo Pau-Brasil, Antunes Filho, apds o sucesso da sua montagem de
Macunaima (1978), muda o nome de seu coletivo teatral.



A metodologia utilizada nesta pesquisa estad dividida em duas etapas. A
primeira delas se da pelo levantamento bibliografico e de referéncias textuais
(impressas e digitais) a respeito de Antunes Filho, do CPT e CPTzinho. A segunda,
pela coleta de dados através da realizacdo de entrevistas com artistas que exerceram

a funcéo de professores do curso no ano de 2015 — principalmente Emerson Danesi®.

Exceto por esta introducdo e pelas consideragcfes finais, o trabalho esta
estruturado da seguinte forma: no capitulo 2 ser4 dada especial atencéo a vida de
Antunes Filho pela perspectiva pessoal e profissional, abordando suas experiéncias
teatrais mais relevantes e suas proposi¢cées pedagodgicas iniciais. No capitulo 3
discorreremos sobre a criacdo do CPT e seus fundamentos basicos aplicados a praxis
teatral. J& no capitulo 4, nos aprofundaremos na descri¢ao e explicacao dos exercicios
e caracteristicas especificas de cada um dos cinco dias de aulas da semana. No
capitulo 5 serdo discutidos aspectos pedagogicos do curso do CPTzinho, suas
singularidades e seu papel na formacao do ator. Devido a recente morte do mestre —
como era e é chamado por artistas e pesquisadores que passaram pelo CPT e que o
admiravam —, o futuro do CPTzinho, ou do préprio CPT, ainda é incerto e sobre essa

guestao dedicaremos atencao no capitulo 6.

6 Emerson Danesi Takamisawa (1971) é ator, diretor, professor e produtor. Integrante do CPT desde
1996, atuou nas pecas Dracula e Outros Vampiros (1996), Fragmentos Troianos (1999), Medeia
(2001), Medeia Il (2002), O Canto de Gregério (2004) e Antigona (2005). No projeto Prét-a-Porter,
atuou nas edicdes 2, 3, 5, 6, 7, 8 e 9, além do Prét-a-Porter Coletanea 1 e 2. Dirigiu as montagens de
Lamartine Babo (2009) e Marguerite Mon Amour (2017). No CPTzinho, é professor desde 1998.
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2. ANTUNES FILHO

Se eu ndo tivesse experimentado e errado nao teria aprendido.
Aprendi mais com meus fracassos que com 0s éxitos. O sucesso pode
ser uma armadilha para um diretor, levando-o a repetir-se.

Antunes Filho

Ser humano cuja dedicacdo ao teatro se deu até os ultimos dias de vida,
Antunes Filho teve sua historia marcada pela originalidade, experimentalismo e
dedicacéao por seu oficio de diretor, pelas artes e pelo seu espaco laboratorial. A cada
espetaculo ele tentava se reinventar e dar a seus atores o poder de deuses criadores,
ndo no sentido religioso, mas sim espiritual, metafisico, carregado de poeticidade.
Para ele, “o artista € aquele que surpreende Deus mostrando-Lhe coisas que nem Ele
se lembrava de ter criado”. (ANTUNES FILHO apud MILARE, 2010, p. 380).

2.1. Quem foi?

Apesar de ser muito conhecido por boa parte da atual classe artistica, a vida
de Antunes Filho antes da criacdo do seu CPT ainda é pouco sabida. Antunes dirigiu
pecas amadoras e comerciais no inicio de sua carreira, tendo sido contratado também
por outros artistas independentes.

Carmelinda Guimardes’ em seu livro Antunes Filho — um renovador do teatro
brasileiro (1998), traca boa parte da vida de Antunes de maneira bastante precisa e
cheia de detalhes. Muitas das informacdes biograficas aqui relacionadas sao devidas
ao livro dessa importante pesquisadora.

José Alves Antunes Filho nasceu no dia 12 de dezembro de 1929 na cidade de
Séao Paulo, mais precisamente no Largo do Piques, onde hoje se situa a Praca das
Bandeiras, centro da capital paulista. Filho de imigrantes portugueses, Antunes
lembrava com carinho de seus pais: “[...] meu pai foi padeiro e dono de padaria, teve
taxis, um trabalhador comum” (ANTUNES FILHO apud GUIMARAES, 1998, p. 17).

Sobre sua méae, dona Amélia da Piedade, tinha um carinho especial: “[...] mulher

7 Carmelinda Soares Guimaraes (1944). Jornalista e critica teatral. Mestre e doutora em Teatro pela
Universidade de S&o Paulo. Especialista em Teatro Brasileiro. Dedicou-se, por dois anos, a
acompanhar a rotina de ensaios e encontros do CPT (1988-1990).
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adoravel que me levava ao teatro quando eu era pequenininho, e que me fez amar o
teatro” (ANTUNES FILHO apud GUIMARAES, 1998, p. 17).

Conforme Guimaraes (1998, p. 20), “a estreia profissional de Antunes Filho no
teatro infantil, em julho de 1952, com [..] Chapeuzinho Vermelho8, ja atraia
comentarios sobre a originalidade e a inquietagao cénica de seu trabalho”. Ela afirma:

Antes de Chapeuzinho Vermelho, o diretor tinha encenado trés pecas no
teatro amador: O Urso, de Tchekhov; O Azarento, de Luigi Pirandello; e Os

outros, de Gaetano Gherardi, num curto periodo de oito meses (setembro de
1951 a abril de 1952). (GUIMARAES, 1998, p. 21).

Faz jus a este trabalho a mencao de outro importante pesquisador teatral e um
dos principais tedricos da obra de Antunes Filho: Sebastido Milaré. Sua contribuicao
para este estudo é imprescindivel. Em seu livro Antunes Filho e a Dimenséo Utopica
(1994), temos acesso as palavras do préprio Antunes sobre sua infancia:

Quando eu era crianca minha mde me levava ao teatro. Ela era uma
portuguesa analfabeta e meu pai, semialfabetizado [...] mas, uma vez por
més, fugindo, nés iamos ao teatro. Vi muito Vicente Celestino, Gilda Abreu,
Jayme Costa, Mesquitinha, Beatriz Costa, Procépio...eu vi muito dessas
coisas. Quando eu tinha uns oito, nove anos escrevi uma pecinha para a
meninada da rua. Faziamos embaixo da escada...Certa vez um da turminha
achou uma permanente para circo do Arrelia. Nés iamos, todos os domingos,

a matiné. E sempre tinha um drama no final. (ANTUNES FILHO, 1985 apud
MILARE, 1994, p. 13).

Desde cedo, Antunes nunca escondeu seu amor pelo futebol e pelo fascinio
gue esse esporte causava no publico brasileiro. Ele mesmo confirma: “jogava bola na
rua, era s6 o que eu fazia” (ANTUNES FILHO apud GUIMARAES, 2010, p. 17). Em
muitas de suas falas sobre teatro, Antunes fazia inclusive uso de analogias com o

esporte mais amado da maioria dos brasileiros:

A funcao do diretor € auxilid-lo (ator) no desenvolvimento desse processo —
como um técnico de futebol treinando seus atletas —, jamais diz como deve
ser feito (pois o ator vai buscar a forma com seu proprio organismo) e sim
como ndo deve ser feito. (ANTUNES FILHO, 1985 apud MILARE, 1994, p.
165).
Para Antunes, o ator deveria ser como um jogador de futebol, que para dar um
drible, n&o pode parar na frente do adversario e pensar que jogada ira realizar, pois
nesse meio tempo ja terd perdido a bola. Ele deve deixar a intuicao fluir livremente

(MILARE, 1994).

8 A montagem de O Chapeuzinho Vermelho do Teatro da Juventude estreou no Teatro de Aluminio.
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Ainda sobre sua infancia, Zequinha — apelido dado a Antunes nos anos de sua
juventude, mas que viria a se perder com sua entrada na vida profissional artistica -
fez grupo escolar, estudou na escola alema, depois chamada Imaculada Conceicéao,
cursou ginasio e colegial no Colégio Paulista e trabalhou como office-boy.

Antunes trabalhou ainda no servico publico, sendo admitido no Cadastro
Imobiliario da Prefeitura, na funcdo de continuo. “Foi l& que conheceu Osmar
Rodrigues Cruz®, a pessoa que o conduziria ao palco e seu primeiro diretor.” (MILARE,
2010, p. 262).

Aos dezoito anos, Antunes foi convidado por seu amigo Osmar para assistir a
um espetéculo sob sua direcdo, Os Espectros, de Henrik Ibsen, no Theatro Municipal
de S&o Paulo. Depois de assistir a peca, Antunes insistiu para que Osmar o
convidasse para fazer parte do grupo que era chamado de Teatro Escola, o que de
fato aconteceu.

A primeira experiéncia de Antunes Filho no teatro se deu em 4 de setembro de
1948, como ator no papel de Ernesto na segunda versao da peca Adeus mocidade...,
de Sandro Camasio e Nino Oxilia, sob a diregdo de Osmar Rodrigues Cruz no
Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo. Em seguida, Antunes participou
como figurante da montagem histérica de Hamlet (1948)10, com Sérgio Cardoso!!, em
uma temporada realizada na cidade de S&do Paulo. Entretanto, em 1950, encerrou
prematuramente suas pretensdes como ator ao ter sido reprovado na selecdo de
Nossa Cidadel?, de Thornton Wilder, realizada pelo grupo de teatro da Escola
Politécnica da Universidade de Séo Paulo, e, a partir dai, foi iniciada sua trajetéria
artistica como diretor (MILARE, 2010).

Além de sua afeicdo pelas artes do palco, Antunes tinha inestimavel apreco
pela cinematografia desde sua juventude. Segundo Milaré (1994, p. 17-18):

Em 1951, vamos encontrar Antunes fazendo um curso de cinema no Centro
de Estudos Cinematogréaficos estabelecido no Museu de Arte Moderna.

Apaixonado pela 72 arte, rato de cinema e da cinemateca, buscava
aprofundar seus conhecimentos dos mecanismos e dos processos que

9 Osmar Rodrigues Cruz (1924-2007) foi diretor, ensaista e encenador. Criou em 1962 o Teatro
Popular do Sesi, tendo o dirigido por cerca de trinta anos.

10 Uma encenacéo do Teatro do Estudante do Brasil, de Paschoal Carlos Magno, com direcédo de
Hoffmann Harnish. A montagem estreou na cidade do Rio de Janeiro em 06 de janeiro de 1948 e fez
temporada também em Sao Paulo — no Theatro Municipal — tendo estreado no dia 13 de maio de
1948.

11 Sérgio da Fonseca Mattos Cardoso (1925-1973). Ator, diretor e cendégrafo.

12 Antunes dirigiu Nossa Cidade em uma montagem realizada em 2013 no Sesc Consolagéo.
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possibilitam criar esse universo de imagens e emocdes na tela. Mais tarde
iria se aventurar na dire¢gdo de um filme, mas o cinema n&o aparece nesta
fase de aprendizado impunemente: vai marcar sua linguagem cénica.

Milaré (1994, p. 17-18) agrega dizendo que, além do cinema:

[...] o que mais influenciou o mestre ndo estava nos palcos, mas nos museus
e na Bienal. J& nesse inicio de carreira, as artes plasticas assumiam para ele
a condicdo de parametros maximos a criagao cénica. O novo teatro, com seu
realismo esforcado, ndo o excitava tanto quanto a falta de limites a expressao
gue constatava nas artes plasticas.

Amante das artes como um todo, Antunes via nas pinturas e esculturas material
de referéncia estética e poética para suas criacdes. Milaré (2010, p. 266) confirma

essa passagem com o0 seguinte relato:

Nas suas idas aos museus, tanto para ver arte quanto para ouvir palestras,
Antunes conheceu o pintor e cataldo Joan Pong!® que, encantado com a
inteligéncia e curiosidade do rapaz, de certo modo o adotou como discipulo.
lam juntos as exposic¢des, e Pong lhe esclarecia aspectos técnicos da pintura,
0 porqué dessa cor, o sentido do trago, a importancia de volumes e
transparéncias, as diferencas entre escolas. Seus ensinamentos caiam em
solo fértil, gerando ideias estéticas e conceitos artisticos que Antunes viria a
aplicar de modo brilhante no teatro.

Antunes, junto com outras pessoas, entre as quais Fabio Sabag'4, o qual ele
havia conhecido nos encontros realizados no Centro de Estudos Cinematograficos
gue aconteciam no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM), funda o Teatro da
Juventude em 1951. O grupo serviu para que, pouco a pouco, Antunes fosse
encontrando seu espaco e se fortalecendo como encenador profissional no teatro
brasileiro, que estava sendo dominado pelos diretores estrangeiros. Em contrapartida,
como existiam poucas companhias profissionais em Sao Paulo, os criticos de teatro
assistiam aos espetaculos de grupos amadores e comentavam em suas colunas, fato
gue deu mais visibilidade a Antunes, que comecava a ser apontado como uma
promessa do teatro brasileiro.

Como ja mencionado anteriormente, em 1952 Antunes dirigiu a peca Os outros

com o Teatro da Juventude. Sobre essa montagem, Milaré (2010, p. 267) afirma:

Esse trabalho integrou a programacdo que a Sociedade Paulista de Teatro
realizava no Teatro Municipal de S&o Paulo e foi visto por importantes criticos,

13 Joan Pong (1927-1984). Cataldo, Pong foi pintor, gravador, desenhista, ilustrador e professor.

14 Fabio Sabag (1931-2008) — cujo nome de batismo é Fadolo Sabag — foi diretor e ator. Trabalhou
para a TV Globo dirigindo as novelas A Grande Mentira (1968) e Mandala (1987) e, como ator,
integrou o elenco de Que Rei Sou Eu? (1989).
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como Décio de Almeida Prado, Clovis Garcia e Ruggero Jacobbi — este,
brilhante intelectual italiano, alternava a funcdo de encenador no Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC) com a de critico, defendendo obstinada e
sinceramente os jovens diretores brasileiros, que conhecia através do
movimento amador [...].

Tendo assistido a montagem de Os outros no dia da estreia, o critico teatral
Décio de Almeida Prado®® vai ao camarim com o intuito de saber se o jovem diretor
gostaria de ir para o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) como assistente de direcao.
Antunes aceita com entusiasmo esse convite e inicia-se o periodo transformador no

processo de aprendizado e na visao teatral do diretor (MILARE, 2010).

2.2. Sua passagem pelo TBC

Fundado em 1948 pelo empresario e produtor italiano, Franco Zampari, o
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) tinha como missao uma producéo teatral moderna
e continua, fomentando a subsisténcia e profissionalizacdo de atores. Guimaraes
(1998, p. 23) esclarece que:

De agosto de 1952 a julho de 1953, Antunes Filho participa como assistente
de direcdo de quatro pecas no Teatro Brasileiro de Comédia. Sdo elas: Va
com Deus, de John Murray e Allen Boretz, sob a direcéo Flaminio Bollini Cerri,
Divorcio Para Trés, de Victorien Sardou, dirigida por Ziembinski; Na Terra

Como no Céu, de Hochwalder, sob a dire¢do de Ruggero Jacobbi; e Treze a
Mesa, de Marc Gilbert Sauvajon, também sob a dire¢céo de Ruggero Jacobbi.

Lee Taylor'®, em sua dissertacdo de mestrado, enfatiza que “esse contexto e o
contato com uma nova geracao de diretores estrangeiros [...] inspiram a formacéao de
Antunes” (PAULA, 2014, p. 24). Milaré nos conta alguns aprendizados importantes

adquiridos pelo mestre nesse periodo de assisténcia no TBC:

[Antunes] poderia levar anos a descobrir por seus proprios meios, 0 que 0s
diretores italianos j4 sabiam e demostravam. [...] Deles Antunes assimilou
principios que se integraram na sua personalidade, na maneira de realizar o
espetaculo através do ator. (MILARE, 1994, p. 39).

15 Décio de Almeida Prado (1917-2000). Critico, ensaista e professor. O mais influente critico teatral
paulista ao longo de todo o seu exercicio profissional, que se inicia em meados da década de 1940 e
segue até fins dos anos 1960. Autor de inimeros ensaios de interpretagdo da histéria do teatro
brasileiro e emérito professor em diversas escolas.

16 | ee Taylor de Moura Paula (1983) é ator, diretor e professor teatral. Protagoniza importantes
montagens do Centro de Pesquisa Teatral (CPT), de Antunes Filho, na primeira década dos anos
2000, entre elas A Pedra do Reino (2006) e Policarpo Quaresma (2010). Especializa-se no método de
encenacdo desenvolvido pelo diretor paulista.
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Em novembro de 2013, em entrevista a extinta revista Brasileiros, Antunes

disse:

Foi ali [no TBC] que passei a ver o espetaculo com outra visdo, que era
possivel fazer alquimismos no palco. O TBC era contemporaneo, algo meio
a parte da vida, um sonho. Ali, dava para falar da sociedade, da vida, embora
fosse um espaco mais burgués. Mas o conhecimento que tive com esses
talentos foi extraordinario. Comecei a ganhar consciéncia e isso, depois, me
levou a ser pedagogo em teatro. [...] Ziembinski sabia coisas incriveis que
nunca imaginei que poderia aprender e, nessa época, vi muitas pecas. [...]
nunca estudei voz e corpo com professor, aprendi solitariamente. (ANTUNES
FILHO, 2013 apud PAULA, 2014, p. 25).

Ainda em 1953, a convite da companhia de Nicette Bruno’, Antunes Filho
(mesmo estagiando no TBC) da inicio aos ensaios da peca Week-end, de Noel
Coward, que estreou em outubro do mesmo ano no Teatro intimo Nicette Bruno. Essa
peca, conforme Guimaraes (1998, p. 23):

[...] marca o lancamento de Antunes Filho como diretor profissional de teatro
adulto. No elenco, entre outros, Paulo Goulart e Nicette Bruno, Ruy Affonso
e Elisabeth Henreid. Segundo Antunes, o éxito dessa encenacéo fez com que

ele fosse mais respeitado dentro do préprio TBC, onde volta a trabalhar mais
tarde ja como diretor.

Apos o fim de seu estagio no TBC, Antunes trabalhou principalmente na

televisao:

Ainda em 1953, Ruggero Jacobbi levou-o a TV Paulista, Canal 5, para dirigir
a primeira série de teleteatro daquela emissora. Logo Antunes aparecia tanto
no Canal 5 quanto no Canal 3, onde iniciara com o “Teleteatro das Segundas-
Feiras”. Dirigiu no “Teatro Sapotel’, no “Teatro do Brasil’, textos da
dramaturgia internacional e nacional com os grandes atores do teatro e da
televisdo da época. (MILARE, 1994, p. 54).

Em 1962, a convite de Flavio Rangel®, que havia assumido a direcédo artistica
do TBC, Antunes retorna a rua Major Diogo, na Bela Vista (sede do TBC), mas dessa
vez como diretor principal. Antunes dirige entdo duas pecas: Yerma, de Federico
Garcia Lorca, no mesmo ano de sua volta, e Vereda da Salvacéo, de Jorge Andrade,
em 1964. Em relacdo a este ultimo, temos o relato de que Antunes “realizou sua

primeira experiéncia de levar as Ultimas consequéncias, no Brasil, o método

17 Nicete Xavier Miessa (1933). Atriz. Funda em Sao Paulo, em 1951, aos 17 anos, o Teatro de
Aluminio, na Praca das Bandeiras, edificio sede do Teatro intimo Nicette Bruno, TINB, companhia
criada anos mais tarde.

18 Flavio Nogueira Rangel (1934-1988). Diretor de teatro, cronista, jornalista e tradutor.
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Stanislavski!® de interpretagdo” (GUIMARAES, 1998, p. 33). Em depoimento a

Guimaraes, o proprio Antunes explica:
Eu e Sténio Garcia bolavamos os exercicios. Estudavamos o comportamento
do homem do campo e inventavamos exercicios para levar o ator aqueles
gestos. [...] O dado mais significativo da Vereda da Salvacéo, em 1963, é que
nés invertemos o palco. O maximo que um ator do TBC fazia era ficar em pé.
Ninguém usava o solo. N6s fizemos do palco uma coisa organica que
desencadeou aquela critica toda. Era uma revolugéo racional. Nunca antes
se usou o chdo. Deixamos a Aracy Balabanian no mato uma noite. [...] Até

esse momento nao existia este tipo de experiéncia. (ANTUNES FILHO, 1988
apud GUIMARAES, 1998 p. 33).

Segundo Guimarées, foi a partir dessa montagem que Antunes Filho comecou
“a desenvolver o método de trabalho que atingiu a perfeicdo com a pega Macunaima
e [...] no CPT — Centro de Pesquisas Teatrais do Sesc — criando exercicios especiais
para adequar os atores a cada texto" (GUIMARAES, 1998, p. 33-34).

Antunes Filho nunca frequentou uma escola formal de teatro, jamais cursou
uma graduacao, mas seu aprendizado no TBC marcou profundamente seu modo de
fazer, de ver e de pesquisar teatro. Foi l& que ele percebeu a seriedade do oficio e,
sobretudo, a poténcia da pesquisa e do experimentalismo para o desenvolvimento de

qualidades expressivas dos intérpretes.

2.3. Um mestre

E muito comum nos depararmos em um livro, reportagem ou entrevista, com a
denominacdo de mestre dada a Antunes Filho. Esse termo se intensificou com sua
morte no dia 02 de maio de 2019. O ex-secretario de cultura da cidade de S&o Paulo,
Alé Youssef?°, comenta em entrevista ao portal de noticias G1: “perdemos um grande
mestre, que influenciou geragcOes de atores e atrizes brasileiros. [...] Importante ter

consciéncia e relevancia da histéria desse grande mestre".?! A atriz Eva Wilma??, na

19 Constantin Stanislavski (1863-1938), nascido na Russia, foi ator, diretor, pedagogo e escritor.
Fundador do Teatro Popular de Arte, nome original do Teatro de Arte de Moscou.

20 Mestre em filosofia politica, advogado e fundador do bloco Académicos do Baixo Augusta,
Alexandre Youssef foi indicado ao cargo em janeiro de 2019, pelo atual prefeito da cidade de Sao
Paulo, Bruno Covas. Youssef ficou no cargo até margo de 2020, quando Hugo Possolo assumiu a
chefia da pasta.

21 ANTUNES Filho: veja repercussédo da morte do diretor. G1, 2019. Disponivel em:
<https://g1.globo.com/pop-arte/noticia/2019/05/02/antunes-filho-veja-repercussao-da-morte-do-
diretor.ghtml>. Acesso em: 22 abr. 2020.

22 Eva Wilma Riefle Buckup Zarattini (1933). Trabalhou com Antunes nas pecas Sem entrada, sem
mais nada (1961), A Megera Domanda (1965), Black-out (1967), Esperando Godot (1977).


https://g1.globo.com/pop-arte/noticia/2019/05/02/antunes-filho-veja-repercussao-da-morte-do-diretor.ghtml
https://g1.globo.com/pop-arte/noticia/2019/05/02/antunes-filho-veja-repercussao-da-morte-do-diretor.ghtml
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mesma reportagem diz: “Meu grande mestre. Eu tive a oportunidade de trabalhar com
ele por quatro vezes. E uma das pessoas que me formou. Meu trabalho de atriz eu
devo muito ao trabalho dele”.

Carlos Augusto Carvalho Pereira, mais conhecido como Caca Carvalho?3, em

entrevista a Milaré, comenta brevemente sobre sua relacdo com o diretor do CPT:

Antunes comegou a cuidar de mim, pra que eu nao fosse embora. Eu ia a
feira com ele... E ele me levava ao MASP?, pra me dizer isso é
impressionismo, isso é expressionismo, a diferenga entre isso e isso... Entdo,
a minha relacdo com ele foi uma relacdo de mestre com discipulo, mas no
sentido de formagc&o inteira. (PEREIRA, 2002 apud MILARE, 2010, p. 48).

Para Antunes, ndo bastava apenas capacitar o ator através de exercicios e
ensaios para que ele fosse brilhante em cena. Era necessario, antes, educar o ator, 0
humano. César Baptista®®, que integrou o CPT por seis anos, nos diz que: “nesse
contexto, o de uma pedagogia do ator e o de criacdo de ator, caberia ainda situar a
figura de Antunes como diretor-pedagogo” (BATISTA, 2019, p. 13).

Na busca pela exceléncia artistica, Antunes Filho acreditava que para fazer
teatro era preciso ter conhecimento, por minimo que seja, de todos os campos de
estudo da vida. Recorreu a filosofia, a historia, & mitologia, a sociologia, as artes
visuais, as ciéncias politicas, etc. Incentivou o contato com a mausica classica, de
samba, de jazz. Em muitos periodos pediu a seus atores que se dedicassem a praticas
como yoga e natacao. Tudo isso visando ampliar as possibilidades técnicas do ator,
assim como sua mentalidade, uma vez que Antunes entendia a expressao artistica
como uma manifestacéo que perpassa por mente e corpo.

Milaré (2010, p. 25) comenta que, “sem ideologia, de nada valem os exercicios.
E a ideologia, cimentada em questdes humanas, envolve novo compromisso ético do
ator com a sociedade e nova postura perante a vida”. Nesse sentido, Antunes
fundamentou sua pesquisa e experimentacdo buscando ampliar a visdo de mundo de
seus discipulos-aprendizes e educa-los sobre a responsabilidade que cada artista

carrega quando pisa em um palco.

23 Carlos Augusto Carvalho Pereira (1953). Ator e diretor. Interpretou “Macunaima” na montagem de
mesmo nome que o consagrou mundialmente, tendo recebido varios prémios por sua atuacao.

24 Museu de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand. Localiza-se, desde 7 de novembro de 1968, na
Avenida Paulista, cidade de S&o Paulo.

25 César Augusto Pinto Batista (1975). Integrou o CPT de 2002 a 2008, sendo professor do CPTzinho
(Retdrica, Dramaturgia e Interpretagéo), assistente de direcdo e coordenador do Circulo de
Dramaturgia.
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Vocé ndo vive para fazer teatro, vocé vive para viver a sua vida. O teatro é
uma forma de vocé viver a sua vida. Eu ndo vou morrer teatro, vou morrer
minha vida. Entdo, primeiro o homem, depois o teatro. Ou néo. [...]. O teatro,
para mim, é a forma mais rica de individuagao. Porque vocé lida com o seu
eu e com o eu de todo mundo, de todos os seres, imaginarios ou ndo. Vocé
vive qualquer época, qualquer carater, qualquer coisa. [...] Vocé se diverte
aprendendo a ter consciéncia plena das coisas. Quando vocé se pensa,
pensa todos os homens. (ANTUNES FILHO apud MILARE, 2010, p. 335).

Dessa forma, consciente dessa experimentacéo do ator que desenvolve o seu
eu também através da investigacdo do outro (0 personagem), Antunes investiu seu
tempo em educar o0 sujeito, 0 que, conseqguentemente, resultaria em atores mais
capacitados. Esse modo de fazer teatro o acomodou no termo mestre. Nesse sentido,
conforme Paula (2014, p. 126): “ha décadas Antunes Filho encarna a figura mistica
do ‘Mestre’, gerando sentimentos antagdnicos, como admiracdo e assombro, nos
atores que ingressam no elenco do CPT”. Recorrendo a George Steiner em seu livro

LicGes dos Mestres, temos:

O Mestre, o pedagogo, dirige-se ao intelecto, a imaginagdo, ao sistema
nervoso, ao que ha de mais intimo do seu discipulo. [...]. Um Mestre
carismatico, um professor inspirado, toma em suas maos, de maneira
radicalmente “totalitaria” e psicossomatica, o espirito vivo de seu aluno ou
discipulo. Os perigos e os privilégios sao ilimitados. (STEINER, 2005, p. 41).

Por vezes, temos visdes e testemunhos acerca de Antunes ora de um diretor
autoritario e rude ora de um ser humano cheio de virtudes e talentos. O ator Raul
Cortez?®, em entrevista ao critico Sebastido Milaré, comenta a respeito de Antunes:
“‘exigia uma doacgao muito grande, horarios rigidos de ensaio, presenga constante, [...]
exigia que as cabecas estivessem voltadas para o préprio teatro. Que o ator fosse, de
fato, um artista” (CORTEZ apud MILARE,1994, p. 66).

Laura Cardoso?’, que atuou na montagem Plantdo 21 (1959), texto de Sidney
Kingsley, relata sobre o processo em entrevista a Milaré:

Lembro que ele deixava a gente no palco, sentava no fundo da plateia e ficava
observando. De repente vinha um grito, se estava bom, ou se estava uma
porcaria, como ele dizia, e neste caso xingava o mundo, com as maos, com
as pernas, ele queria matar a gente, queria bater. Ele é uma pessoa dificil,
mas ndo brinca em servico por mais que goste do colega, do ator, naquele

momento ele se torna uma pessoa dura, rispida, neuroética. Ele xinga, faz
repetir a cena mil vezes, faz voltar, diz que vocé nédo sabe nada. N&o é um

26 Raul Christiano Machado Cortez (1931-2006). Trabalhou com Antunes nas pegas Quem tem medo
de Virginia Woolf (1978) e A hora e a vez de Augusto Matraga (1986).

27 Laurinda de Jesus Cardoso Baleroni (1927). Atriz brasileira com vasta atuagdo no teatro, cinema e
televiséo. Foi dirigida por Antunes também em Vereda da Salvagéo (1993).
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diretor gentil, facil [...] ndo, € uma pessoa dura, pode-se dizer, severa [...].
(BALERONI apud MILARE, 1994, p. 91).

Em entrevista ao site de noticias G1, Laura Cardoso, presente no velério de
Antunes Filho, no Teatro Sesc Anchieta, comenta novamente sobre o diretor: "era o
maior e o melhor. O que sabia tudo sobre teatro. Deixa o amor pelo teatro, pela cultura,
o profissionalismo, a honestidade com a sua profissdo”?%.

Lélia Abramo?®, que participou do elenco da montagem de Yerma (1962),
dirigida por Antunes, explana sobre o processo de ensaios em depoimento a Milaré
em 1988: “Era um absoluto rigor, uma profunda pesquisa, sobretudo a necessidade
de entender o universo do autor — era o0 que mais ele pretendia dos atores” (ABRAMO
apud MILARE, 1994, p. 116). Sobre essa rigida disciplina do mestre, Milaré (1994, p.
123) nos diz que:

Se muitos atores terminavam vendo nessas tempestades de mau humor o
instrumento que os conduzia a interpretacdes brilhantes, outros, menos
afortunados, saiam magoados e odiando aquele tirano, aquele déspota,

titulos que, aos poucos, caiam no dominio publico e, para muita gente do
meio teatral, definiam Antunes Filho.

Logo em seguida, Milaré evidencia que essa leitura que alguns fazem de

Antunes nao desvaloriza a importancia do diretor para o teatro:

Por complexa que fosse a personalidade de Antunes, nas boas e nas mas
histérias que existem sobre ele estd sempre o homem, jamais um emblema
de poder ou a imagem de um artista flutuando na gléria. Virtudes e defeitos
se mesclam e atuam na sua relacdo com o mundo: é humano, e ser humano
€ ser precério. Essa reflexdo sobre a precariedade da condicdo humana
sempre orientou sua criacdo, conferindo aos espetaculos carga de auténtica
humanidade. As vezes a reflexdo chega a niveis comovedores, atingido a
dimens&o de grandiosa poesia cénica. (MILARE, 1994, p. 124).

Um dos fatores que contribuiram para as “mas histérias”, existentes no circulo
teatral sobre Antunes, tem relacdo com a alta rotatividade do elenco de suas pecas.

Um espaco de extrema inseguranca devido ao fato de que, historicamente, o elenco

28 NEVES, Maria. ‘Era o maior e o melhor, o que sabia tudo', diz Laura Cardoso no velério de Antunes
Filho. G1, 2019. Disponivel em: <https://g1.globo.com/pop-arte/noticia/2019/05/03/era-o-maior-e-o-
melhor-o-que-sabia-tudo-diz-laura-cardoso-no-velorio-de-antunes-filho.ghtml>. Acesso em: 04 maio
2020.

29 Lélia Abramo (1911-2004) foi uma atriz brasileira de destaque no teatro, TV e cinema. Trabalhou
com Antunes em mais trés pecas: Vereda da Salvacéo (1964) e Ricardo Il (1975) e Esperando Godot
(1976).
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a estrear uma peca do CPT, raramente era 0 mesmo do inicio dos ensaios®. Paula

(2014, p. 54) confirma essa conjuntura:

E frequente a alternancia de atores no elenco que, quando ndo alcangcam
determinado resultado expressivo, mesmo depois de meses ensaiando um
papel com muito estudo e exercicios, séo substituidos por outros atores até
gue se chegue ao ideal estabelecido e almejado pelo diretor. Antunes,
entretanto, na maioria das vezes, ndo desiste facilmente dos atores que
escolhe [...], sua exigéncia técnica — no esforco de conseguir o maximo de
dedicacdo do ator que, ndo raro, desembocava em constantes trocas de
papéis e substituicdes inclusive de atores veteranos do elenco — passou por
inUmeras contestacbes, de modo que o coordenador do CPT foi
recorrentemente acusado de ser demasiadamente severo com os atores.

Giulia Gam?®! discorre sobre sua experiéncia com Antunes em entrevista a

Milaré para o periédico Artes (1984):

Acho que tem dois lados. Um é o lado do lider. De uma forma ou de outra ele
tem que liderar um grupo, tem que manter vinte e trés pessoas unidas, e tem
gue manter a fé pelo trabalho que estda fazendo. Entdo é preciso ser
disciplinador. Sinto que ele se debate muito, com ele mesmo, para saber qual
a melhor forma de fazer isso sem ser fascista, sem ser autoritario. [...] Agora,
em termos de direcdo, comigo pelo menos, o trabalho sempre foi muito
bonito. [...] E se estabelece uma relagdo humana com ele. (GAM, 1984, apud
PAULA, 2014, p. 56-57).

Sobre a veracidade do boato de que Antunes massacrava seus atores, temos
um relato do préprio Antunes, dado em uma entrevista ao jornal Diério de S&o Paulo,
em 4 de dezembro de 1973:

Se massacrar € obrigar o ator a estudar, a assumir a responsabilidade do
momento em que vive, é fazer do ator o senhor dentro do palco e dentro da
histéria em que ele participa, entdo, nesse sentido, massacro o ator. Eu o
guero independente, eu o quero senhor absoluto do palco. [...] 0 ator tera que
ser a0 mesmo tempo cientista, artista, fisico, matemdtico, professor de
literatura, politico e socidlogo. Pode ser meio utdpico o que vou dizer, mas o
ator sera a grande sintese do conhecimento humano. [...] Se mostrar tudo
isso ao ator é massacrar, entdo eu massacro. (ANTUNES FILHO, 1973 apud
MILARE, 1994, p. 249).

Paula complementa essa passagem, contrapondo essa visao tida por alguns,

e enfatiza que:

30 Informacao pessoal e pertinente a ser registrada: durante o periodo de ensaios, eu fui o terceiro
ator a ter o papel de Stanley Kowalski na montagem de Blanche (2016). Apds minha saida imposta
por Antunes, ainda outro ator passou por esse personagem até Felipe Hofstatter assumir
definitivamente o personagem.

31 Giulia Gam (1966) é uma atriz brasileira. Participou (com apenas 15 anos) da montagem dirigida
por Antunes Filho de Romeu e Julieta (1984).
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N&o somente por essa postura, a disciplina exigida por Antunes Filho no CPT
sempre foi tida como um valor de destaque de seu projeto de formacéo. A
despeito de muitas vezes ser considerado um “ditador” por alguns dos
contestadores de sua abordagem, o diretor deixa claro o seu posicionamento
com relacéo a importancia da disciplina para o individuo.” (PAULA, 2014, p.
54).

O mesmo autor assinala ainda:

Pela seriedade do trabalho desenvolvido ao longo dos anos, o CPT passou a
ser referéncia na formacédo de atores e, atualmente, oferece um dos cursos
de teatro mais tradicionais do pais. Algumas centenas de jovens atores de
diferentes geracdes, advindos de varios estados do Brasil, ingressaram no
CPT em busca de aprendizado teatral, mas se depararam com uma proposta
de formagdo artistica ampla, compreendida por Antunes como meio de
transformacdo ndo s6 do ator, mas, fundamentalmente, do individuo.
(PAULA, 2014, p. 20).

A devocado de Antunes Filho ao seu oficio era tamanha que, as vezes, sua
avidez pelo melhor — melhor expressdo artistica, melhor forma estética, melhores
atores — explodia em seu temperamento tempestuoso, mas (posso afirmar por
experiéncia prépria) Antunes era um ser afavel em muitos momentos, principalmente
nas discussdes filosoficas e nos “cafezinhos” dos intervalos de ensaio.

Entretanto, ndo € possivel afirmar que Antunes Filho despertava o mesmo
entusiasmo pelo teatro em todas as pessoas que, de alguma maneira, estiveram em
sua presenca. Ao entrar em contato com seu método, por vontade prépria ou néo,
vocé é levado a experienciar a obstinacdo do mestre pela regularidade do trabalho,
pelo respeito as artes cénicas, pela busca de novos caminhos, novas técnicas.

O ator Marcos de Andrade®? (professor de voz e corpo do CPTzinho em 2015
e 2016) comenta sobre essa viagem ao inexplorado, tdo inerente a Antunes Filho:

[...] ndo é desfazer os outros artistas, mas o Antunes era um artista diferente
de todos. Ele tinha meios, ndo s6 de ordem pratica, materiais, mas espirituais,
pela trajetéria dele, e pulséo de ir a lugares que vocé nao via em outros. [...]
O Antunes nunca se contentava. Ele sempre “destruia” o que estava pronto

[...] essa era a coisa dele, sempre ir para um lugar ainda ndo pisado,
desconhecido.”3?

32 Marcos de Andrade (1979) é bacharel em Artes Cénicas pela Unicamp. E ator e diretor. Entrou
para o CPT no ano de 2005, atuando nas pec¢as A Pedra do Reino (2006), Senhora dos Afogados
(2008), Prét-a-Porter 9 (2008), A Falecida Vapt-Vupt (2009), Lamartine Babo (2009), Policarpo
Quaresma (2010), Prét-a-Porter 10 (2011), Toda Nudez Sera Castigada (2012) e Blanche (2016).
33 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Marcos de Andrade, concedida ao
autor desta dissertacdo no dia 29 de maio de 2020.
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Antunes desenvolvia uma pedagogia para cada trabalho e, principalmente,
para cada ator ou atriz que se via em sua sala de ensaio. Guimaraes (1998, p. 36) nos
diz a esse respeito: “se bem que todos os atores estejam submetidos aos mesmos
exercicios, cada um deles reage de maneira peculiar’. Segundo Guimaraes (1998),
quando da preparacdo dos atores para o espetaculo Vereda da Salvacdo (1964),
Antunes, percebendo que os atores ndo atendiam as suas expectativas em relacéo
aos personagens, criou uma série de novos exercicios - 50 no total.

A autora enfatiza ainda que “n&o é facil trabalhar com ele, que exige de todos
a mesma dedicacdo, persisténcia, seriedade com que se empenha. Sera sempre um
exercicio de humildade compensador. Um processo de renascimento profundo”
(GUIMARAES, 1998, p. 68).

E uma tarefa desafiadora lidar com o temperamento de Antunes na rotina de
ensaios, principalmente para aqueles mais novos e ndo acostumados com a
personalidade do mestre. Andrade comenta sobre isso:

No comeco era muito dificil ser dirigido pelo Antunes porque vocé néo
consegue ter calma para estar com a cabeca na cena, entendeu? Com ele la
berrando, impondo, é muito dificil. E um teste herculeo. Fazer um papel, ser
dirigido por ele, conseguir passar por essa etapa. Porque ele deixa vocé

louco, ele sabe que deixa vocé louco. [...] E um estado de espirito para ter
essa calma.3

Ao entrar em contato com o mestre, cabe ao ator ter serenidade, humildade e
paciéncia para filtrar a experiéncia extraindo o melhor dela. Segundo Milaré (2010, p.
209):

No CPT o ator estda sempre em questdo e se coloca em processo de
individuacao, pois s6 o autoconhecimento possibilita 0 avango. O processo
de individuacéo se funde e se confunde com o de criacdo, pois quando o ator

faz arte esta implicitamente atuando na vida de maneira cognitiva — ja néo
sera possivel separar 0s processos criativos dos existenciais.

Passado o periodo de adaptacao ao estilo unico de Antunes Filho, comeca-se

a entender que para crescer artisticamente € inevitavel livrar-se do ego, caso contrario

sera uma experiéncia penosa e angustiante. Sobre essa questdo, Andrade nos
elucida:

Era muito bom ser elogiado pelo Antunes, muito bom. Quando vocé

conseguia isso vocé saia de la, vocé achava que vocé estava pronto para
ganhar o mundo inteiro. Mal sabia vocé que na semana seguinte todo esse

34 1bid.



23

castelo ia ser derrubado de novo. E como esse percurso era importante para
o seu desenvolvimento artistico. [...] Destruido no sentido de “como é que ele
conseguia apontar coisas ali?”. Nao da cena, néo “isso é ruim, isso aqui é
ingénuo, isso € mal escrito”, mas de vocé. O que vocé pretende na vida, no
seu percurso como artista, fazendo isso?3

Cada ator tem sua experiéncia pregressa ao CPT e mesmo que esse ator nunca
tenha feito teatro, tudo que ele ja vivenciou até ali se refletira na sua atuagdo em cena.
Por isso, € exigido um profundo “mergulho” interno. A exemplo de Andrade, ao entrar
em contato com o método do CPT, o ator deve realmente se questionar e rever
escolhas de vida, pois somente através desse processo é possivel conseguir
melhores resultados expressivos, ultrapassando limites técnicos, fisicos e espirituais.

Essa era a busca de Antunes Filho:

Ele discutia as fronteiras entre as coisas. Vocé via nele, diariamente, esse
posicionamento espiritual e ético e metafisico diante do mundo como artista.
A ambicéo dele era sempre quebrar fronteiras e quebrar fronteira era discutir
tudo e discutir ele mesmo. [...] Para ele s6 um ator preparado, do maximo
possivel dele, pode kazuonar3®, pode chegar no palco e flanar e dar vazéo
para outras coisas. Se vocé nao tem essa condi¢do de subir no palco, vocé
ndo tem condicdo de emanar espiritualidade. A exigéncia dele com ele
mesmo era no limite.3”

Acredito ser pertinente transcrever aqui uma experiéncia pessoal acerca da
minha atuagéo no CPT. Nos ensaios de Blanche, Antunes diagnosticou em mim um
problema em relagcédo a articulacdo labial — o que, segundo ele, era um blogueio e
impactava a minha evolucdo, dentro dos seus interesses, na interpretacdo do
personagem Stanley. Ele entdo tentou inUmeros exercicios de silabacdo e fonemol
comigo, mas ainda sem o resultado esperado. Até que em um determinado dia, logo
no inicio do ensaio, Antunes me levou para uma sala menor (localizada ho mezanino
do espaco CPT) e me pediu para deitar no chao, frisando para que eu permanecesse
imovel, mantendo a respiracao fluida. Entdo me orientou que eu comecasse a pratica
da silabacdo com especial atencdo a movimentacédo de lingua e no fechar e abrir dos
labios. Ao som da primeira silaba pronunciada, Antunes me pede para parar e diz: “E

isso! Pratique a tarde toda”.

35 |bid.

36 Referéncia ao coredgrafo e dancarino japonés Kazuo Ohno (1906-2010). Mestre do Teatro Butoh,
seu trabalho era admirado por Antunes Filho.

37 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Marcos de Andrade, concedida ao
autor desta dissertacdo no dia 29 de maio de 2020.
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O fato de Antunes desenvolver solucdes para possiveis problemas nao nos
permite dizer que o ator também tenha conseguido perceber e assimilar as mesmas
descobertas. Tem de haver a percepcédo pessoal do qué, concretamente, mudou
através do exercicio. Compreenséo traz reflexdo e, consequentemente, a fixacdo de
uma nova postura, um novo corpo, uma nova forma de atuagéo.

Antunes era uma figura que despertava sentimentos mistos e impares em cada
pessoa que tivesse contato com ele. O professor e coordenador do CPTzinho,
Emerson Danesi, ndo esconde sua admiragéo e carinho pelo diretor: “Antunes era
tudo, era um mestre, era o professor, meu pai do teatro, meu segundo pai”*. E mesmo
apos décadas de convivio com Antunes, Danesi relata que, até para ele, essa relacéo
tinha suas peculiaridades:

A gente tinha uma rela¢céo muito estranha. Meio de amor e édio também
porque isso também existia. Tinha momentos muito complicados de conflitos
e de energias bem dificeis que as vezes transitava ali entre a gente, mas tinha

momentos incriveis e acho que fundamentalmente a gente teve um encontro
de sensibilidades artisticas. Isso foi o que permeou todo o trabalho.3°

Em suma, ele era humano e, como tal, passivel de erros e acertos, imperfeicdes
e virtudes. O ator Felipe Hofstatter*® (professor de corpo do CPTzinho nos anos de

2015 e 2016) nos apresenta sua visdo de Antunes Filho:

Para mim eu o tenho e sempre o terei como um grande mestre. Ele sempre
falava: “eu acredito na exceléncia”. Entdo, ele era um grande buscador
ininterrupto da exceléncia, da inquietude, do permanecer-se em movimento.
Humano todos nés somos, mas para mim ele era um grande poeta, um
grande provocador e um grande mestre da arte, do teatro, do conhecimento,
do humano e tudo mais. Muitas vezes, tem as contradi¢c6es todas, os outros
pontos todos que sdo ditos, que ele brigava: “ah, tA pegando no meu pé”,
enfim. Pode-se dizer que nada é perfeito, cada um com suas singularidades.*!

Hofstatter lembra (durante a entrevista concedida a mim) que Antunes

costumava usar uma camiseta estampada com o trecho da poesia Tabacaria de

38 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Emerson Danesi, concedida ao autor
desta dissertacdo no dia 04 de junho de 2020.

39 |bid.

40 Felipe Andrade Hofstatter (1983). Formado pela Escola de Atores Wolf Maya, é ator e produtor. No
CPT foi assistente de direcdo de Antunes e atuou nas pecas Policarpo Quaresma (2010), Toda
Nudez Sera Castigada (2012), Nossa Cidade (2013) e Blanche (2016). Foi também aluno do
CPTzinho na edi¢cdo 2010-2011.

41 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Felipe Hofstatter, concedida ao autor
desta dissertacdo no dia 02 de junho de 2020.
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Alvaro de Campos (heterénimo de Fernando Pessoa“?): “tenho em mim todos os

sonhos do mundo”. Ele reflete um breve instante e conclui:

Eu acho que para mim, é uma coisa que ele tanto tentava nos ensinar. Logico
gue as vezes poderia parecer de uma maneira muito rispida, autoritaria, as
vezes a gente ficava com muitas inquietudes, altos questionamentos, enfim.
Mas sempre isso logo mais se confirmava, sabe? Essa busca por querer
também nos ensinar, por querer deixar algo... A palavra que mais vem para
mim é um mestre mesmo. Eu o coloco nesse lugar.*®

Andrade também nos apresenta argumentos em relacéo as particularidades de
Antunes Filho, porém fica evidente o quéo valioso foi o convivio com o diretor durante
mais de uma década:

E meu mestre, com todas as idiossincrasias disso, ele € meu mestre. [...] Essa
relacdo ndo é uma relacdo de endeusamento. E uma relagdo muito prética,
de relacdes diarias de amor e de 6dio. [...] O préprio ato de saber que ele era
mundano, imperfeito, e ele saber disso, tornava ele a pessoa mais inteligente,

mais sabia que eu tenha conhecido na vida. E com certeza o grande artista
gue eu tive contato na minha vida.*

Vanessa Bruno“® (professora das aulas teéricas do CPTzinho), parailustrar seu
sentimento em relagcdo a Antunes Filho, recorre a uma fala do cineasta chileno
Alejandro Jodorowsky que diz: “mestre é aquele que te atravessa de uma margem a
outra”. Bruno completa:

O Antunes é meu mestre, ele me atravessou de uma margem a outra. Se eu
tinha uma pergunta que era, “o que que é pesquisa teatral?”, “o que que é
investigagao teatral?”, ele me respondeu. Vé-lo trabalhar na sala de ensaio,
construir um espetaculo, dirigir um ator, foi assim uma experiéncia Unica pra
mim; o modo como ele encadeia. Ele ndo é um didatico que vai explicando

conforme ele vai fazendo, ele vai fazendo. Mas ele tem uma didatica, no meu
modo de pensar.*¢

Analisando grande parte das citacbes descritas anteriormente, podemos
constatar que a palavra mestre foi amplamente empregada pelas pessoas ao se

referirem a Antunes Filho. Ele nos deixa um legado no sentido artistico, humano e

42 Fernando Antonio Nogueira Pessoa (1888-1935). Um dos mais importantes poetas da lingua
portuguesa, era admirado profundamente por Antunes Filho.

43 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Felipe Hofstatter, concedida ao autor
desta dissertacdo no dia 02 de junho de 2020

44 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Marcos de Andrade, concedida ao
autor desta dissertacdo no dia 29 de maio de 2020.

45 Vanessa Bruno (1980) é atriz, diretora e professora de teatro. Bacharel em Cinema pela FAAP e
Mestre em Artes Cénicas pela USP. No CPT, atuou nos espetaculos A Pedra do Reino (2006) e no
Prét-a-Porter 9 (2008). Foi também aluna do CPTzinho na edigdo 2003-2004.

46 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Vanessa Bruno, concedida ao autor
desta dissertacdo no dia 07 de julho de 2020.
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metodoldgico. Seus feitos mantém-se vivos mesmo apos sua morte. Ele € um dos
diretores, encenadores e formadores mais respeitados e premiados da historia teatral

brasileira.
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3. CENTRO DE PESQUISA TEATRAL - CPT

O importante, nos exercicios do CPT, é como vocés abandonam a
interpretacao do egossistema, no qual o ator estrebucha para a frente,
e comecam a trabalhar com a intuicdo, a trabalhar com coisas que o
espirito pode dar, que o vaga-lume pode dar, porque o vaga-lume tem
a rede infinita das coisas. Os arquétipos*’ estdo com ele. O artista n&o
vai criar mais nada, e sim recriar [...]. Para isso tem o0s exercicios
corporais e, principalmente, 0s vocais que praticamos.

Antunes Filho

Centro privilegiado de pesquisa das artes do palco, o CPT foi — e continua
sendo — um respeitavel espaco de producdo de novas estéticas teatrais e atuacdes
marcantes na histdria do teatro brasileiro. Respeitado e reconhecido por artistas,
criticos e jornalistas, tanto nacionais quanto internacionais, o CPT cravou sua sigla na
histéria do moderno teatro brasileiro.

Com dezenas de pecas premiadas no curriculo, entre elas Macunaima, Vereda
da Salvacdo, Romeu e Julieta, Medeia e A Pedra do Reino, as estreias do coletivo
comandado por Antunes Filho sempre atraiam a atencdo e o interesse do publico
especialista bem como o do leigo. Recorro a Milaré para elucidar o porqué desse
deslumbramento em torno das montagens e dos atores do Grupo de Teatro
Macunaima:

Por intermédio do ator sdo atualizados gestos miticos e ritos primais que
habilitam o inconsciente coletivo e tangenciam a consciéncia somente por
meio ou dos sonhos ou das artes. Em razéo da faculdade de trazer a cena

realidades do plano onde a matéria pouco se diferencia do espirito, o teatro
é sitio de manifestacéo do sagrado, é hierofania. (MILARE, 2010, p. 309).

Milaré faz uso da palavra “hierofania™? (hiero, sagrado e fania, manifestacdo)
para designar o teatro de Antunes Filho, pois cada encenacdo deve ser encarada
como uma possibilidade de transcendéncia, tanto do artista quanto do publico. Algo

de sublime deve ser evocado no palco. Andrade vai além ao dizer que “o CPT, antes

47 Palavra de origem grega (archein — original, velho, typos — padrdo, modelo) que significa “padréao
original”. Antunes Filho utiliza essa palavra segundo a teoria do psicélogo Carl Gustav Jung, que
acreditava que arquétipos de miticos personagens universais residem no interior do inconsciente
coletivo das pessoas.

48 HIEROFANIA. In: DICIO, Dicionario Online de Portugués. Porto: 7Graus, 2020. Disponivel em:
https://lwww.dicio.com.br/hierofania/. Acesso em: 25 abr. 2020.
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de tudo, era uma viagem espiritual, ética, de amor pela arte e de amor pela
civilizagédo™°.

Aos atores é conferida autoridade de reatualizarem gestos primais que tendam
ao inconsciente coletivo e, desse modo, feitos que emocionem e sensibilizem
verdadeiramente os participes dessa manifestacdo — faculdade inigualavel do artista

verdadeiramente criador que revoluciona o teatro. (MILARE, 2010).

3.1. Origem

A base da criacdo do CPT foi o trabalho que Antunes desenvolveu para a
montagem de Macunaima, de Mério de Andrade. Com esse projeto, Antunes deixa de
ceder a convites para dire¢cdes comerciais e canaliza toda sua energia em busca de
uma ruptura com todos os paradigmas artisticos da época e na descoberta de uma
nova teatralidade e de praticas originais para o trabalho do ator.

Em 1977, Antunes propde a Secretaria de Cultura do Estado de S&o Paulo a
realizacdo de um curso de formacéo de atores que resultasse na montagem teatral do
romance Macunaima, de Mario de Andrade. Por ser um diretor reconhecido e
premiado no cenario teatral paulista, a Secretaria decide por financiar o projeto e cede
a Antunes o espaco do Theatro S&o Pedro.

O espetaculo estreia em 15 de setembro de 1978 e é um sucesso gigantesco,
sendo reconhecido como um marco na historia do teatro brasileiro:

Com esse trabalho, Antunes tira do palco todo o ranco colonizador que
poderia existir no teatro brasileiro. [...] abole os cenarios pomposos, usa o
espaco nu e vai buscar na literatura brasileira a esséncia, a poesia, o0 humor

e a dor do homem oprimido, mas incorpora também a ironia, o riso e a
carnavalizacdo. (GUIMARAES, 1998, p. 63).

Guimardes afirma que, “‘com Macunaima, Antunes Filho penetra
definitivamente no teatro experimental, e passa a ser um diretor que abre caminhos e
pesquisas incansavelmente”. (GUIMARAES, 1998, p. 58). E conclui explicando que
“‘Antunes queria que o espetaculo fosse marcado pelo ator, e pelo dialogo vivo
estabelecido com o publico: o teatro do jogo, em que atores jogassem entre si e com
o espectador’ (GUIMARAES, 1998, p. 61-62).

49 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Marcos de Andrade, concedida ao
autor desta dissertacdo no dia 29 de maio de 2020.
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A autora ainda expde detalhadamente os nUmeros admiraveis das viagens para

as apresentacdes dessa que € uma das producdes teatrais brasileiras mais vistas e
aplaudidas no exterior:

Macunaima parte do Brasil de avido, e vai conquistar o mundo. Percorre 17

paises, 67 cidades estrangeiras e 30 brasileiras [...] até a Ultima encenacao

em Atenas, a 5 de julho de 1987, mostrando ao mundo o maior criador do

teatro brasileiro e o carater desse personagem arlequinal, capaz de burlar o

poder esmagador do colonizador sem perder suas caracteristicas culturais
peculiares. (GUIMARAES, 1998, p. 64).

E no ano de 1982 que, de fato, o nome “Centro de Pesquisa Teatral” ganha
existéncia e endereco fixo. Entidade privada de fundamental importancia para a
fomentacédo de cultura no Brasil, 0 Sesc-SP convida Antunes Filho a continuar suas
pesquisas na unidade do Sesc Consolacéo [antigo Sesc Vila nova]. Nas palavras do

atual presidente do conselho regional do Sesc-SP, Abram Szajman:

Nessa trajetéria vem somar-se uma nova iniciativa, destinada a estreitar
ainda mais as relagcdes que unem o SESC ao teatro brasileiro: trata-se da
criagdo do Centro de Pesquisa Teatral, que se vem processando a partir de
agosto de 1982 [...]. Funcionando junto ao SESC Vila Nova, o Centro de
Pesquisa Teatral se prop8e a reunir e a dar consequéncia pratica ao conjunto
de ensinamentos e experiéncias recolhidos ao longo do tempo pelo SESC
[...], num trabalho que conta com a orientagdo segura e competente de
Antunes Filho [...]. (SZAJMAN, 1984 apud PAULA, 2014, p. 33).

Quase quarenta anos depois, o CPT continua a ocupar o 7° andar do Sesc
Consolacédo. A partir do ano de 2019, infelizmente, sem a presenca de seu criador,

Antunes Filho.

3.2. Principios e bases tedricas

Antunes enfatizava que ao ator é necessaria autonomia para criar e estar em
jogo no palco a cada instante, sem que para isso ele dependa Unica e exclusivamente
das orientacdes do diretor para suas a¢cdes. Guimaraes, que acompanhou 0s ensaios
do mestre durante dois anos, quase que diariamente, relata que era comum ouvi-lo
dizer aos atores: “joguem, joguem sempre. Nao esquecam que Freud afirma que o
homem vive na constante busca do prazer e que 0 jogo € uma maneira de atingi-lo”
(ANTUNES FILHO apud GUIMARAES, 1998, p. 99). Nesse sentido, o objetivo do
mestre era descobrir, a cada dia, ferramentas que auxiliassem o ator a pensar por si,

a descobrir por si, a atuar por si:
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Fundamentalmente, o que mais me interessa no teatro é o jogo do ator, e ndo
do cenario [...]. O jogo é uma capacidade que o homem tem de fazer coisas,
seu labor, suatarefa. O jogo que ele faz, a inteligéncia dele, porque ndo posso
pensar no ator se ele ndo for muito inteligente, se ndo tiver pensamento
proprio. Ele esta jogando. Mas ele esta jogando numa alta esfera espiritual
[...]. (ANTUNES FILHO apud GUIMARAES, 1998, p. 99).

Sempre em busca da exceléncia, para cada novo projeto do CPT, Antunes se
reinventava na estética, nos exercicios e na encenacao. Em entrevista ao jornalista

Nelson Rubens, Antunes discorre sobre seu jeito de trabalhar:

Quando comec¢o um novo trabalho eu ndo sei exatamente o que farei. Com
0s ensaios, especulando a estética moderna e a realidade na qual eu vivo,
vou cada dia desenvolvendo o meu trabalho e dando forma ao espetaculo.
Nada é premeditado. A obra e os atores nascem do caos. O espetaculo
resulta no reflexo de um determinado tempo de trabalho e determinadas
pessoas, entende? (ANTUNES FILHO apud GUIMARAES, 1998 p. 56).

E a cada “nascimento” de uma obra sua, Antunes se encaminhava para a
concepcao de um método. Mesmo que dentro desse método existam exercicios bem
definidos e padronizados (que seréo explicados detalhadamente no préximo capitulo),
0 mestre sempre deixou evidente que era um processo pedagdgico em permanente
renovacao.

Um dos livros fundamentais da bibliografia basica e obrigatoria do CPT, A Arte
Cavalheiresca do Arqueiro Zen, de Eugen Herrigel, é utilizado pelo mestre desde
1971, quando ensaia Peer Gynt, de Henrik Ibsen. E nessa época em que a literatura
e filosofia oriental passam a ser topico nas discussoées e praticas do CPT. Ainda hoje,
esse é um dos principais livros a ser indicado aos alunos do CPTzinho. Conforme

Herrigel (1975, p. 12):

O homem é definido com um ser pensante, mas suas grandes obras se
realizam quando ndo pensa e ndo calcula. Devemos reconquistar a
ingenuidade infantil, através de muitos anos de exercicio na arte de nos
esquecermos de nos préprios. [...] uma vez que o homem alcance esse
estado de evolucéo espiritual, ele se torna um artista Zen da vida.

Antunes buscava esse ator zen que fosse capaz de abandonar-se para dar
vazao a camadas puramente intuitivas do intelecto. Paula explica melhor a

transposicao do zen para a pratica artistica:

O “esvaziamento” do ator, ou seja, o “abandono” da racionalidade no ato
criativo, [...], sdo requeridos como possibilidade de propiciar um estado
poético que permita aos atores acessarem sua imaginacgao criadora e, desse
modo, se libertarem de modelos e convencdes teatrais para a realizagcéo de
uma criacao singular. (PAULA, 2014, p. 109-110).
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Os livros de Mircea Eliade®®, O Eterno Retorno (1949 — data da primeira
publicacdo) e Mito e Realidade (1963 — data da primeira publicacéo), sao utilizados
quando Antunes se debruca sobre as obras de Nelson Rodrigues.
Consequentemente, comeca a estudar os arquétipos, segundo a viséo junguiana, uma
vez que “trata-se da manifestacdo da camada mais profunda do inconsciente, onde
jazem adormecidas as imagens humanas universais e originarias” (JUNG®!, 1980, p.
59). Segundo Paula (2014, p. 116):

O diretor do CPT realizou uma abordagem emblematica das pecas do
dramaturgo brasileiro, por transmutar na cena as caracteristicas psicologicas
individuais das personagens ao patamar universal dos arquétipos.

A Fisica Moderna, em especial, a Fisica Quantica, traz ao mestre novas
possibilidades de transcender a expressividade corporal, vocal, e sobretudo, o modo
de raciocinar do ator, abrindo espaco para uma nova visdo de mundo e, por

conseguinte, artistica. Milaré (1994. p. 268-269) decreta:

Depois de intensa busca, tanto em nivel pratico, em laboratérios com os
atores, quanto ao nivel teérico, Antunes [...] sistematizou todo um novo
processo, importando alteragdes substanciais nos meios interpretativos. A
aplicag&o das novas teorias deu-se em Paraiso Zona Norte (1990), sobre A
Falecida e Os Sete Gatinhos, de Nelson Rodrigues. Foi o espetaculo com o
gual o Grupo de Teatro Macunaima encerrou a década de 80, evidenciando
um novo gesto revolucionario no teatro brasileiro. No palco, o ideal da
“encenagao metafisica” de Antunes tomou contornos definidos.

Paula, ratificando essa ideia e usando como base o programa do espetaculo
Nelson Rodrigues, O Eterno Retorno (1981), elucida:

No decorrer dos anos, somaram-se a essas referéncias, retérica, psicologia,
fisica quantica e filosofia contemporanea, a depender da abordagem de cada
investigacao estética. Também por esse motivo, para melhor compreender a
formacao proposta por Antunes Filho, é inevitavel ampliar os estudos para
além da especificidade do teatro, ou seja, € necessario cruzar outras areas
do conhecimento que estruturaram a metodologia aplicada no CPT, visto que
o diretor buscou, por meio de diversas referéncias, ampliar os horizontes do
fazer teatral e estimular os atores para que percorressem um caminho de
autoconhecimento. (PAULA, 2014, p. 48).

50 Mircea Eliade (1907-1986) foi um importante historiador das religides e um dos principais nomes
dos estudos do simbolismo na contemporaneidade.

51 Carl Gustav Jung (1875-1971). Psiquiatra sui¢o responsavel por fundar a psicologia analitica, que
explora a importancia da psique individual e sua busca pela totalidade. Jung ajudou a popularizar
termos comuns da psicologia, como “arquétipo”, o significado de “ego” e a existéncia de um
“inconsciente coletivo”.
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Tratando-se de encenadores ou teoricos teatrais que foram relevantes para
estruturagao do seu “Método do Ator”, Antunes Filho, em entrevista ao programa Roda
Viva, da TV Cultura, afirmou ter adotado as ideias de Denis Diderot®?, Constantin
Stanislavski e Bertolt Brecht®® em suas praticas iniciais. Entretanto, Antunes
contrapde: “[...] s6 que eles eram cartesianos, eles nao viveram este século e este
século veio com a fisica moderna, a nova fisica, que deu uma abertura, que modificou
a ciéncia, modifica tudo, modifica tudo”™4 Na mesma entrevista, Antunes
reitera: “quando vocé vai no raciocinio do Stanislavski € uma coisa s6, € o objetivo
[...], mas ele ndo é o fim, ele é o comeco de alguma coisa e nds temos que continuar
essa coisa e eu tenho responsabilidade nisso, eu me impus essa responsabilidade”®.

Milaré (2010, p. 26), em seu livro Hierofania, ratifica que “o método Antunes
Filho procede do método Stanislavski, sem qualquer duvida [...]". Paula ressalta e
contrasta a apropriacdo dos ensinamentos a partir de Stanislavski e sua consequente

alquimia em um novo sistema, incluindo principios brechtianos:

A proposta de Antunes para combater o que ele afirmava ser um equivoco de
interpretacdo do Sistema Stanislavski, que resultaria na confusdo do ator com
a personagem, foi o afastamento, em que o ator se baseia numa “dupla
identidade”, na qual ao mesmo tempo em que constréi a cena, observa “de
fora” a criagdo, mantendo-se sempre “afastado” da personagem para poder
constituir com sensibilidade, consciéncia e dominio técnico a realidade
artistica da cena. (PAULA, 2014, p. 79).

Milaré (2010, p. 33), explica que “Antunes tornou central essa questdo: sem o
afastamento ator/personagem € impossivel realizar qualquer coisa com 0 seu
método”. Mas, para que néo haja duvidas quanto o método de Antunes de sempre se

apropriar de ideias e transforma-las, nunca as cristalizando, o mesmo autor declara:

Porém, o seu conceito de afastamento pouco tem a ver com o de origem
brechtiana, referindo-se ndo a um artificio provocado pela articulagcdo de
alguns elementos exteriores, que do ponto de vista de Brecht propiciava ao
ator colocar-se em posi¢éo de critico do personagem ou da situagdo em que
este vivia, mas ao aprofundamento interno do ator, construindo um espaco
entre ele e o personagem. E é nesse espaco que estdo todos os elementos

52 Denis Diderot (1713-1784). Francés, foi filésofo, escritor e tradutor.

53 Bertolt Brecht (1898-1956). Nascido na Alemanha, foi dramaturgo e diretor de teatro. Considerado
o representante de um teatro alternadamente denominado épico, critico, dialético ou socialista e de
uma técnica de atuacao que favorece a atividade do espectador, gracas principalmente ao carater
demonstrativo do jogo do ator e ao procedimento denominado “distanciamento”.

54 RODA VIVA. Disponivel em:
<http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/148/entrevistados/antunes_filho_ 1999.htm> Acesso em: 19
maio 2020.

55 |bid.
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e instrumentos criativos para que o ator possa desenhar o personagem no
seu proprio corpo. (MILARE, 2010, p. 33).

Milaré, sendo mais especifico, define que:

A ideia de afastamento estava presente desde o inicio da pesquisa. Antunes
nunca pretendeu que o ator usasse a prépria emo¢do como matéria-prima. A
emocédo deve ser construida, como se faz em pintura, por exemplo. Séo
muitos estudos, diferentes tracos e diferentes tonalidades cromaticas, até se
chegar a expresséo que o artista pretende. Com o ator néo deve ser diferente.
Ele vai desenhar rascunhos até atingir o modo perfeito de expressar aquela
emoc&o. (MILARE, 2010, p. 33-34).

E evidente que Antunes Filho, como um homem avido por leituras e pesquisas,
tomou conhecimento das teorias e preceitos de respeitaveis artistas dos séculos
passados, mas, de modo algum, se satisfez em apenas reproduzir conceitos ipsis-
litteris. Através de muita experimentacdo, de erros e acertos e de reflexdo € que o
mestre foi estruturando o seu método. Antunes, em conversa pessoal com Guimaraes,
comenta sobre isso: “se eu nao tivesse experimentado e errado néo teria aprendido.
Aprendi mais com meus fracassos que com 0s éxitos. O sucesso pode ser uma
armadilha para um diretor, levando-o a repetir-se”. (ANTUNES FILHO apud
GUIMARAES, 1998, p.31).

Guimaraes (1998, p. 31) conclui que “Antunes nédo se repete. Cada trabalho é
para ele uma aprendizagem, a qual ele se entrega com a humildade de um iniciante”.
Milaré (2010, p. 276) nos diz que “Antunes trabalha suas descobertas empiricas de
maneira notavel, reciclando tudo e ndo abandonando nada”. O critico ainda descreve

melhor a processo de trabalho do mestre:

Antunes, portanto, caminhou e desenvolveu pesquisas tendo por base
principios stanislavskianos e brechtianos. A partir deles criou um sistema,
depois de transformar-lhes os cédigos e inseri-los em novos conceitos,
correspondentes a uma nova visio de realidade. (MILARE, 2010, p. 34).

Antunes se apropria de ideias, de conceitos e de praticas, mas nao se limita
apenas a essa apropriacdo. O diretor ressignifica todo o material utilizado, criando,
assim, novos pilares, por meio dos quais erguera sua obra artistica, para, logo apos o

fim da temporada, demoli-los todos em busca de novos materiais expressivos.
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4. CPTZINHO OU CURSO DE INTRODUGCAO AO METODO DO ATOR

Conhecido mais como CPTzinho, o Curso de Introdu¢cdo ao Método do Ator
teve inicio no ano de 1987°¢. Tendo sido criado com o intuito de dar aos atores as
ferramentas minimas necessarias para oficio teatral (segundo a metodologia de
Antunes Filho) e inicid-los ao modo de pensar ndo cartesiano, ndo linear, essa
formacdo era a porta de entrada para todos que almejavam trabalhar em algum
espetaculo do CPT/Grupo Macunaima.

O processo de selecdo do curso varia ano a ano, mas através de uma
analise dos anos de 2015 a 2019 é possivel afirmar, basicamente, que ele se da em
trés fases:

12 - Envio de curriculo e foto por parte dos interessados;

22 - Entrevistas dos candidatos com o coordenador geral do curso, Emerson
Danesi, e mais algum integrante do corpo docente do CPTzinho;

32 Apresentacéo de 2 cenas curtas para o diretor Antunes Filho.

O curso possui duracdo de aproximadamente 4 meses com 5 ou 6
encontros semanais, tendo cada encontro um foco de estudo diferente:

e Exercicios e praticas de corpo;

e Exercicios e préaticas de respiracao e voz;

e Apresentacdo de cenas, normalmente em duplas, para o0s
professores do curso;

e Teorias e estudos sobre retdrica, filosofia e construcdo
dramaturgica;

e Exibicdo de filmes da prépria videoteca do CPT;

e Um dia especifico de encontro com o proprio Antunes Filho,

normalmente aos sabados.

56 Informacao obtida através de entrevista com o coordenador do curso Emerson Danesi ao autor
desse trabalho. Danesi — com base em sua meméria pessoal — estima que o curso tenha iniciado no
ano de 1987. A confirmacao dar-se-ia através dos registros e arquivos localizados no espago CPT,
mas devido ao fechamento de todas as unidades do Sesc-SP, em medida adotada diante de uma
pandemia, tornou-se impraticavel o acesso a esses documentos.
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Cabe mencionar que aos aprovados do curso é requerido um pagamento
anico (uma espécie de taxa de matricula) no valor integral de R$ 120,00, sendo
garantido aos estudantes de escolas regulares ou universidades a cobranca da
metade desse valor. Aqueles possuidores da “credencial plena”” do Sesc, o valor da
taxa cai para R$ 30,00.

Todos os exercicios aplicados no CPTzinho, de alguma maneira, sao
provenientes das experiéncias e pesquisas de Antunes, aplicadas por ele, nas
montagens de suas pecas. Essas descobertas acabaram sendo editadas e
formatadas no que mais tarde viria a ser conhecido como “método do ator” do CPT.
Sobre seu método, Antunes Filho, em entrevista para o documentario O Teatro
Segundo Antunes Filho (2002), diz que:

E muito dificil falar do método porque é uma coisa ampla e complexa. Eu ndo
fiz o método porque eu quis inovar ou porque eu quero fazer um método. Eu
precisei constituir na pratica uma série de coisas, de exercicios que, como
resultado, a gente poderia tentar fazer uma certa metodologia a respeito. E
muito dificil a gente poder se adentrar nesse terreno e de uma maneira muito
sucinta explicar.58

Segundo Milaré (2010, p. 23), “[...] método é caminho. Tanto na arte quanto na
vida é indispensavel um caminho, ou método, para a feitura de qualquer trabalho, seja
ele ato cotidiano ou obra de arte”.

Desejando percorrer e desbravar esse caminho, centenas de pessoas se
inscrevem no processo seletivo do CPTzinho anualmente. Relevante apontar que a
aprovacao, e a consequente participacdo no curso, ndo significa, obrigatoriamente, a
entrada para as montagens do Grupo Macunaima dirigidas por Antunes Filho. O curso
em si ndo tem esse objetivo, mesmo que convites ou chamamentos para testes
ocorram durante a realiza¢do do curso, como foi 0 meu caso em patrticular.

Antunes Filho raramente estava presente nos dias de aula, deixando a cargo
dos professores de sua confianca a tarefa de passar adiante os preceitos de seu

meétodo aos participantes. O que aconteceu durante alguns anos, inclusive no ano da

57 Credencial que concede aos comerciarios e prestadores de servicos do Sesc maiores beneficios
(descontos em refeigBes, ingressos para shows e espetaculos, acesso aos espagos, viagens
turisticas, etc.).

58 CLARO, Amilcar M. O Teatro Segundo Antunes Filho: o0 método, 2002. Realizagdo: Sesc-SP.
Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=wXMwNoB5dHo>. Acesso em: 04 maio 2020.
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minha participacao, era a selecdo de algumas cenas de prét-a-porter®?, feitas pelos
participantes, para que fossem apresentadas ao mestre em um dia e horario fora dos
encontros regulares da semana. No ano de 2015, por exemplo, as cenas eram
apresentadas em alguns sdbados pela manha.

Entretanto, essa medida ndo pode ser tomada como regra, pois o trabalho no
CPTzinho sempre foi marcado pela transitoriedade, e a cada ano Antunes interferia
aumentando ou diminuindo sua presenca. O que sempre foi permanente na estrutura
do curso é o trabalho de corpo, teorias, exibicao de filmes e apresentacdo de cenas.
Outras disciplinas como tai chi chuan e mimica foram sendo incorporadas e
dispensadas em alguns anos.

Desde a fundacao do CPT, Antunes Filho, apesar de n&o ter tido uma formacao
académica, assumiu um papel de pedagogo deveras preocupado em educar e formar
artistas. Hofstatter nos confirma isso ao dizer que:

Sempre teve o compromisso do Antunes em oferecer essa metodologia, a
pedagogia, em ampliar um pouco isso para todos. Ele sempre teve esse
compromisso de transmitir e educar. Entdo, eu sei que isso foi sempre levado

muito a sério e sempre fez parte da proposta, da idealiza¢do do CPT: ter junto
0 CPTzinho.%0

Vale frisar que muitos exercicios ja foram criados, experimentados,
reconfigurados e abandonados ao longo da histéria do CPT. Como ja mencionado
anteriormente, Antunes criou dezenas de exercicios e técnicas experimentais,
variando sua aplicacao conforme o propadsito de criacdo da sua obra teatral. Essa obra
s6 ganharia os palcos depois de muita experimentacdo. Sobre isso, Milaré (2010, p.
297) nos afirma que:

A obra de arte € sempre uma construcdo que depende de estudos e do
dominio do artista sobre a técnica que emprega. Aquele que se propde a
adotar o método Antunes Filho, buscando o dominio da sua técnica, cabe ter
presente que nesse sistema nada é creditado ao acaso. Tudo deve ser

construido minuciosamente, com vistas ao resultado final, onde — ai sim —
entram o imponderavel e o inefavel.

Analisando textos sobre o CPT e entrevistas com Antunes e com atores e

professores, fica claro que as praticas se utilizam essencialmente de imagens

59 Trabalho de investigacao interpretativa realizado pelo CPT que resultou em apresentagfes de
cenas em duplas no final da década de 90 e perdurou no inicio dos anos 2000. Sobre esse tema,
serd dada especial atencao no item 4.3 deste capitulo.

60 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Felipe Hofstatter, concedida ao autor
desta dissertacdo no dia 02 de junho de 2020.
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metafisicas, filosoficas e orientais, muitas vezes ndo sendo possivel decifra-las de
antemao através da raz&o. E preciso um tempo para que essas imagens decantem
no subconsciente daqueles que tém contato com elas. Devido a isso, é um desafio
para qualquer pesquisador tentar edita-las em um texto académico. Desafio esse
aceito nesta pesquisa.

Nas paginas seguintes, serdo descritos 0s exercicios que ficaram e estdo na
estrutura pedagoégica do CPTzinho, levando-se em consideracao os ultimos 5 anos,
principalmente 2015 (ano em que participei do curso).

4.1. Corpo

Uma das aulas mais importantes — e por isso presente desde o inicio do curso
—, a pratica de exercicios fisicos tem a intencdo de ampliar a expressividade corporal
dos participantes, desenvolvendo neles, ao mesmo tempo, a conscientizacdo dos
mecanismos responsaveis pelas a¢cdes ou movimentos realizados em cena.

Em 2015, temos as aulas de corpo sendo dadas exclusivamente as segundas-
feiras, mas isso ndo é uma constante e pode acontecer de em determinados anos as
aulas de corpo serem dadas em conjunto com as de voz, ficando relegado a elas as
segundas e tergcas ou mesmo apenas as segundas-feiras.

Salienta-se que a investigacdo de Antunes nesse campo se dé ja no inicio de
sua carreira. Nao satisfeito com as montagens predominantemente de textos
europeus, Antunes se lanca ao experimental e ao novo, tendo como foco o Brasil.
Guimaraes nos esclarece que ao iniciar os ensaios de Vereda da Salvagéao (1964),
Antunes ndo encontrava nos atores a capacidade interpretativa que ele achava
pertinente: “a técnica dos atores, formados dentro da tradicao brasileira do realismo
citadino, n&o correspondia as exigéncias das personagens” (GUIMARAES, 1998, p.
34). Devido a isso, Antunes dedicou-se a criar novos exercicios para seu elenco. Em
entrevista ao jornal O Estado de S. Paulo, de 14 de junho de 1964, ele fala sobre isso:

Estamos, por meio de exercicios, procurando afastar-nos do naturalismo
internacionalmente consagrado, buscando o verdadeiro comportamento de
nosso homem de campo. Se tal experiéncia for bem-sucedida, ter-se-4 criado

um realismo brasileiro, que podera vir a revolucionar a arte da representagao
no Brasil. (ANTUNES FILHO, 1964 apud GUIMARAES, 1998, p. 34).
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Conforme Milaré (1994, p. 4), “a luta de Antunes, desde o inicio, foi pela
disciplina de equipe e pela pesquisa de meios que conduzissem a novas formas.
Formas que expressassem a experiéncia histérica do homem brasileiro”. O critico

acrescenta ainda que:

Para conquistar a “expressao brasileira”, Antunes nao partia da elucubracao
sobre formas, nem conceituacfes aplicadas sobre o espetaculo, mas da
alteracdo do elemento nuclear da arte teatral: o0 ator. Seu objetivo, desde o
inicio, foi criar novos métodos para o ator, levando-o a uma nova consciéncia
da sua arte, da funcéo social da sua arte. (MILARE, 1994, p. 4).

A necessidade de um método nao significa a existéncia de um caminho ja
conhecido ou a certeza de que determinado resultado seré alcancado. Pelo contrario,
ao caminhar através do método Antunes Filho, o ator se coloca disponivel para
praticas que o levardo ao autoconhecimento, tanto fisica quanto espiritualmente.
(MILARE, 2010).

A Antunes interessava mais atores com pouca ou nenhuma experiéncia teatral,
pois “crus” eles nao teriam vicios interpretativos. Apesar disso, a maioria dos atores
gue adentravam ao corpo cénico do CPT, outrora, ja haviam trabalhado em pelo

menos uma pec¢a, mesmo que de maneira amadora. Conforme Milaré (2010, p. 209):

Um dos primeiros objetivos do método Antunes Filho € limpar o ator, livrando-
o tanto de cacoetes fisicos quanto dos conceitos lapidares que o
condicionam. Livrando-o, implicitamente, da ansiedade. Essa limpeza é o
inicio e a base da técnica: da acesso ao plano em que o ator trabalha com a
sensibilidade e por meio da sensibilidade se expressa — plano onde os limites
entre espirito e matéria sdo difusos, quase abstratos.

Apesar dessa limpeza pretendida por Antunes nem sempre ser tarefa facil, ele
desejava fazer do ator um ser de infinitas possibilidades criativas. Valentina Lattuada®!
escreve no Diario de Bordo do CPT®2; “eu ator, quando entro em cena nao tenho
sentimentos, sou uma folha em branco, simplesmente comeco a respirar. A respiracao
me leva ao sentimento, [...]” (LATTUADA, 2008 apud MILARE, 2010, p. 381).

Essa analogia da “folha em branco” nada mais significa que a pretenséo por
formar um ator capaz de criar personagens com tracos, temperamentos, conflitos,
complexidades os mais variados possiveis. Batista resume, de maneira objetiva, a

intencdo de Antunes com 0S Seus exercicios:

61 Atriz italiana que fez parte do CPT e atuou na montagem de Senhora dos Afogados (2008).
62 Escrito entre setembro e dezembro de 2008.
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No trabalho de corpo realizado no CPT, pode-se dizer que todos os exercicios
aplicados tém como objetivo elevar o ator a condicao de comediante — como
definiu Diderot, isto é, o ator completo, preparado para trabalhar em todos os
géneros da arte dramatica — ou de demiurgo, palavra difundida no préprio
Centro de Pesquisa, emprestada de Platéo, aplicada no sentido de que o ator
€ um deus (ndo o Deus) criador de universos (ndo do Universo). (BATISTA,
2019, p. 89).

Antunes Filho foi inventando, idealizando, construindo, desconstruindo,
reciclando e descartando diversos exercicios durante toda sua trajetéria, mas alguns
deles, apesar de sofrerem pequenas alteragfes, se mantiveram em suas praticas.

Os exercicios corporais descritos a seguir estdo sequenciados de acordo com
a ordem didatico-pratica do curso. Entretanto, salienta-se que eles nao sao praticados
todos em apenas um Unico encontro, mesmo porque isso demandaria muito mais que
apenas 3 horas diarias de aula. Além disso, uma vez em que todos os participantes ja
tenham tido contato e estejam familiarizados com as praticas, a ordem dos exercicios

pode ser subvertida.

4.1.1. Abertura

Primeira indicacdo a ser feita, antes do inicio de qualquer pratica, € a abertura.
E através dela que o ator se prepara para o trabalho e a pesquisa diaria.

Aos atores pede-se que comecem com as “costas no chao, pernas um pouco
afastadas, bracos abertos em posicéo confortavel” (MILARE, 2010, p. 237). Pretende-
se que o participante relaxe sua mente e seu corpo, fixando sua atencéo na respiracéo
e na detecgao de possiveis tensdes: “observe mentalmente o corpo, desde os dedos
dos pés até o alto da cabeca, procurando detectar tensées e desfazé-las” (MILARE,
2010, p. 237).

A abertura visa fazer com que o participe consiga deixar seus problemas,
compromissos e necessidades cotidianas para serem pensados fora do periodo de
realizacéo da aula.

Conforme Milaré (2010, p. 237), “esta é a forma mais comum de relaxamento.
N&o ha novidade nenhuma, quase todo mundo faz ou ja fez relaxamento igual ou
assemelhado”. Entretanto, o critico explica a singularidade dessa pratica no CPT: “o

7

relaxamento € meio de apaziguar o espirito e preparar a cabeca para outras
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realidades. E € com a consciéncia assim alterada que se da inicio a caminhada”
(MILARE, 2010, p. 237).

Nas primeiras semanas do curso essa abertura € guiada pelo professor, mas
com o passar dos encontros e pela necessidade de otimizagdo do tempo, é pedido
aos participantes que, se possivel, cheguem um pouco antes do horario de inicio da

aula e pratiguem esse relaxamento de maneira auténoma e individual.

4.1.2. Caminhada

Como o proprio nome sugere, € literalmente uma caminhada, em circulo,
ocupando a maior amplitude possivel da sala de ensaio. Este exercicio vai se
prolongar durante todo o curso, variando apenas ha quantidade de tempo
empreendida em sua realizagéo.

A descricao utilizada por Antunes Filho e editada por Milaré, utiliza-se de muitas
analogias e imagens que ajudam a ilustrar a intencdo dos exercicios. Sera feito uso
de algumas delas aqui também quando for prudente.

Voltando & caminhada, conforme Milaré (2010, p. 237-238):

Esse ato equivale a uma saudacdo aos deuses, [...], coluna reta, com leve
tendéncia para a frente, o que faz a lombar ir um pouco para trds e o pubis

ficar com ligeira atencdo. Seus passos sao largos e firmes, bragos soltos,
ombros para o chao, tronco relaxado. Ele caminha pelo pubis.

A caminhada, como qualquer outra pratica no CPT, deve estar sempre apoiada
no Sistema L. Segundo Milaré (2010, p. 225), “em principio, o sistema L trata da
postura correta, definida por coluna bem posicionada e com o relaxamento ativo, que
propicia o tbnus muscular adequado [...]". Emprega-se a seguir, a mesma ilustracao
utilizada por Milaré em seu livro Hierofania, almejando um melhor entendimento por

parte do leitor:
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Figura 1 — Corpo no Sistema L.

Fonte: (MILARE, 2010, p. 225)

Essa postura €, conforme Batista (2019, p. 90), “uma estrutura imageticamente
fisica”. O autor ainda a classifica como: “uma combinacéo entre a regido do pubis, a
lombar e a medula oblonga. Essas trés partes conectadas, na verdade, permitem ao
ator a realizacdo de quaisquer exercicios e se constituem como um grande eixo”
(BATISTA, 2019, p. 90).

Através da leitura da apostila®® utilizada pelos professores de corpo e voz no
ano de 2017%4, temos que a postura L “é a postura do ator. [...] baseia-se no
reconhecimento da coluna como consciéncia e na localizagdo do ‘manager’ da
representacdo”®®. Manager no sentido de gerenciador de todo impulso fisico, ou seja,
cada movimento deve ter como base inicial a coluna. Na caminhada, temos a
indicagdo de uma imagem em que a linha superior indica “ligagbes cdsmicas,
importando a transcendéncia, 0s arquétipos e a imaginacdo [...] captando as
emanacdes espirituais que devem alimentar a criagdo poética do ator” (MILARE, 2010,
p. 224).

63 Conforme Paula (2014, p. 68), “Ao longo dos anos, diversos atores procuraram, a pedido do diretor
(Antunes) ou por conta prépria, registrar a pesquisa desenvolvida no CPT [...]". A apostila utilizada
como referéncia neste trabalho é creditada aos professores do ano de 2015.

64 Essa apostila me foi concedida pela professora de corpo e voz do CPTzinho do ano de 2017,
Shadiyah Becker.

65 CENTRO DE PESQUISA TEATRAL (CPT). CPTzinho: o método. Texto impresso. Séo Paulo,
2015.
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As derivacdes provenientes da linha superior descem pela lombar e se curvam
em direcdo ao pubis. Do pubis tem-se a emanacédo de uma forca que faz com que o
ator caminhe para frente.

Na mesma apostila dos professores de 2017, temos que a formagao da base
corporal do ator se da com pés e pernas de acordo com a abertura do quadril; os
joelhos devem permanecer destravados, nao incorrendo no erro de estarem soltos
demais; o térax deve estar aberto; a coluna alinhada e encaixada com a cabeca,
ombros e bragos soltos; a cabeca é o ponto de equilibrio e deve estar livre; 0 peso do
corpo no calcanhar e a respiracdo deve estar em harmonia com todo e qualquer
movimento do corpo.

O objetivo da caminhada é a busca verdadeira do relaxamento ativo, isto €,
embora 0 corpo esteja relaxado, ele se mantém firme e ativo (MILARE, 2010).
Assemelha-se muito a uma pratica meditativa. Segundo Milaré (2010, p. 239), “se 0
ator conseguiu o relaxamento ideal, a respiracdo correta e estiver ‘andando pelo
pubis’, ndo precisa comandar a caminhada: ela se realiza pela for¢a cinética”.

A velocidade da caminhada também deve ser alterada de tempos em tempos.
Mesmo em circulo, existe uma liberdade de poder “brincar” com essa alternancia de
velocidade e também com possiveis ultrapassagens de outros participantes.
Diferentes circunferéncias podem se formar e quem as ditam sdo os caminhantes.
Pede-se somente para que ndo acontecam paradas.

Através desse exercicio 0 ator toma ciéncia das partes de seu corpo que mais
estdo tensas ou cheia de “toxinas” — palavra muito usada por Antunes e pelos
professores do curso — e, desse modo, consegue livrar-se delas na busca por um
corpo “neutro” para o “desenho” de novos personagens, contribuindo assim para um
autoconhecimento e, por consequéncia, autoexpressao.

A caminhada, por mais simples que pareca ser, inicialmente demanda do ator
autopercepcdo e concentracdo plena a cada passo dado. Ao pratica-la eu pude
mapear as zonas mais tensas do meu corpo. Pude perceber minha tendéncia em
manter os ombros erguidos sem a minima necessidade, 0 que ocasionava maior
perda energética, uma vez que 0 corpo precisava mandar mais oxigénio para a regiao
das espaduas.

Ao abandonar as tensdes, atingir o relaxamento ativo e alcanc¢ar o andar limpo,

eu pude sentir o prazer do exercicio, ao ponto de conjecturar que poderia caminhar
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por horas sem cansacgo ou ansiedade. Fui capaz, algumas vezes, de atingir o estado
meditativo ao caminhar e ter a percepcao de que eu ndo caminhava, mas que meu
corpo caminhava por si. Entretanto, é importante pontuar que o desafio € manter esse

estado permanentemente.

4.1.3. Trenzinho

Tendo em mente a dimenséo do tablado da sala de ensaio do espaco CPT (9m
de largura por 12m de profundidade, aproximadamente) e visando otimizar a pratica
aliada ao tempo de aula, nesse exercicio os participantes sao divididos em dois
grupos. O primeiro € colocado em fila do lado direito do espaco e o segundo, também
em fila, do lado esquerdo, de modo que cada um fique de frente para o outro.

A partir da minha experiéncia e anotagdes feitas durante o curso de 2015, como
também utilizando trechos explicativos da apostila dos professores®®, temos quatro
etapas bem significativas a serem executadas neste exercicio. S8o elas: a partida do
ponto inicial, aceleracéo, desaceleracédo e a chegada ao ponto final (outro lado).

Para melhor entendimento, temos a seguir, a descricdo detalhada de cada
etapa:

e Partida: um ator nunca deve partir sem buscar apoios em seu proprio
organismo, caso contrario estara agindo na ansiedade. Na inspiracao
desloca-se o peso e ponto de apoio do corpo de um pé para o outro. Ja
na expiracdo troca-se de peso novamente para liberar o pé e dar o
primeiro passo. Busca-se com essa troca de peso que o ator se incline
para tras para assim ter o impulso para se deslocar a frente.

e Aceleracdo: baseando-se necessariamente no movimento respiratorio,
a aceleracdo da- se na expiracao inicial e na consequente liberacdo do
corpo na trajetéria. Atencao deve ser dada ao fato de que a forca da
gravidade é a geradora do impulso inicial, sendo continuado pela for¢a

cinética.

66 CENTRO DE PESQUISA TEATRAL (CPT). CPTzinho: o método. Texto impresso. Sao Paulo,
2015.
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e Desaceleracgdo: intimamente ligada a inspiracao. Inspirando-se o corpo
comecga a ir na contragcdo do movimento e assim a velocidade de
trajetoria vai diminuindo até chegar a ultima etapa do exercicio.

e Chegada: marca o fim do deslocamento desse corpo e atinge-se o

repouso absoluto e consecutivo assentamento do organismo.

O fator regulador desse exercicio é a respiragdo. Cada ator deve calcular, com
base em sua fisiologia, 0 quanto de ar sera preciso para realizar as quatro etapas:
uma inspiragcdo para iniciar; uma expiracdo para acelerar; uma inspiracdo para
desacelerar; até que se chega ao ponto final e volta a inspirar novamente. A
quantidade de ar para cada etapa deve ser organicamente calculada. Deve-se evitar
sobrar ou faltar o ar.

Inicialmente, o exercicio deve ser feito sozinho (caminhando de um ponto do
espaco ao outro). No entanto, posteriormente, pode haver a pratica do trenzinho em
uma acéo dramatica, sendo necessario, para isso, que dois participantes estabelecam
tipos/carateres (personagens) diferentes e que se encontrem na trajetoria dessa
caminhada.

Recorrendo as minhas anotacdes pessoais de 2015, e segundo os professores
de corpo daquele ano, esse exercicio foi criado por Antunes Filho devido a sua
constatacdo de que a maioria dos atores contemporéaneos andavam de maneira

completamente equivocada, tensa e rigida em cena.

4.1.4. Onda

Na sequéncia das praticas, temos a onda. Nada mais € que uma preparacao
para o exercicio seguinte que € o fundmbulo. Segundo a apostila dos professores, 0
exercicio consiste em dois momentos: a caminhada em desequilibrio e o exercicio das
ondas.

Tendo em mente que o ator deve evitar todo tipo de tensdo desnecessaria para
a execucao de qualquer movimento, ele caminha livremente pelo espaco de modo que
seu corpo estabeleca um jogo de sempre estar em desequilibrio e momentaneo

equilibrio.
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O inicio da-se com o ator inerte, assentado em sua gravidade, cinética nula.
Para tirar o corpo da inércia, gera-se um primeiro desequilibrio, através de algum
estimulo que tire o corpo de seu eixo, por exemplo: um movimento leve de cabeca,
quadril, peito, bracos, etc. Esse estimulo reverbera em onda no corpo e o faz comecar
o deslocamento e, consequentemente, uma caminhada. Adverténcia para o primeiro
passo que deve ser feito tocando o calcanhar no solo, de modo a proporcionar uma
alavanca que continua o movimento e resulta na caminhada. Agira entdo a forca
cinética fazendo o corpo se movimentar até que ele vai, naturalmente, desacelerando.
Para que ndo ocorra a parada total, provoca-se um novo desequilibrio, que por sua
vez, provocara uma nova onda, que reverberara em novos movimentos. Para cada
movimento, 0 corpo tem a sua respiracao.

A postura L faz com que o ator se mantenha “sustentado” em uma espécie de
flutuagdo. Cada inspiracao resulta em uma nova “suspensao” do organismo. Nesse
ritmo, almeja-se que o ator ndo mais controle essa movimentacéo racionalmente. O
instinto e o inconsciente o guiarao.

Através desse exercicio o ator devera sempre buscar o prazer do jogo pessoal,
liberando possiveis pontos de tensdo. Assim, o ator terd um aprendizado de que o
teatro ja comecga a se manifestar instintivamente nesse “brincar”, surgindo esbogos de
personagens em cada inspiracdo e expiracdo, sem a necessidade de se fixar em
nenhuma das imagens que lhe vier & mente. Deve permanecer livre de tensdes e

pensamentos.

4.1.5. Funambulo

Pede-se ao participante que se imagine andando em cima de uma corda
bamba, criando um jogo de equilibrio e desequilibrio. Com essa pratica busca-se que
0 ator consiga “desintoxicar o organismo, liberando-o de amarras culturais e vicios
adquiridos”. (MILARE, 2010, p. 242). Conforme Milaré (2010), esse exercicio foi criado
a partir do que antes era chamado apenas de “desequilibrio”. O conceito de
“desequilibrio” aparece descrito em uma espécie de manual datilografado pelos atores

do CPT em 1984%7. Conforme descrito nesse texto datilografado, “o ator deve estar

87 Texto “O preparo técnico do ator”. Observacao: 0 acesso integral a esse texto se deu pela
dissertacdo de mestrado de Lee Taylor de Moura Paula (cuja referéncia completa se encontra ao final
deste trabalho), em que podemos encontra-lo escaneado na se¢éo de anexos (2014, p. 145).
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em ‘desequilibrio absoluto’. [...]. Trata-se de uma conquista ndo somente corporal,
mas sobretudo mental (se é que é possivel fazer-se esse tipo de divisdo)’®8.

Conforme o manual, ao praticar o “desequilibrio”, o ator “pode tomar
consciéncia dos musculos e desbloguear o corpo. Isso se da através do relaxamento
e da tensdo dos mausculos necessarios para esse deslocamento do corpo no
espacgo”®. Mas logo em seguida adverte que “o desequilibrio ndo é um estado total
de relaxamento, [...] ndo é em absoluto ‘estar mole’; [...] o ator deve estar
massageando os musculos e ter um controle absoluto de seu corpo, [...] apto a
responder a qualquer estimulo”°.

Resumindo os motivos da mudanca do exercicio, Milaré (2010, p. 242) escreve:
“(desequilibrio) era um procedimento agressivo e [...] passou a ser praticado no
funambulo, de modo mais suave e produzindo os mesmos efeitos”.

Salienta-se que o ato de imaginar-se andando em uma corda bamba deve ser
0 mais real possivel, o ator tem de oferecer, a quem o assiste, a sensa¢cao exata desse
desafio. Por isso, a necessidade de um olhar externo. O praticante, por vezes, nao
tem a consciéncia da qualidade de sua prética, ou seja, se esta conseguindo atingir o
relaxamento ativo ou se esta a fingir tal ato. O professor ou orientador do exercicio
guia o intérprete na busca da autopercepcao.

Segundo Milaré (2010, p. 241-242), alguns preceitos devem ser observados:

1. A posicéo dos pés pousados na corda, um atras do outro e voltados para
a frente;

2. Joelhos levemente dobrados, mas soltos, sem qualquer tenséo além da
estritamente necessaria;

3. Os bracos movimentados pelos pulsos, ndo pelos cotovelos, e
levantados até a metade da altura do corpo, como se em busca de apoio;
Ombros soltos;

Postura necessariamente organica, que possibilita a incidéncia de
desequilibrios e leves torcdes, obrigando o praticante a procurar

imediata compensacao no equilibrio.

58 |bid.
59 bid.
70 bid.
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Acrescento mais uma orientacdo a pratica do funambulo: a necessidade de se
colocar o peso do corpo na regido do pubis e fazer com que a cabeca reverbere
organicamente aos deslocamentos do corpo.

Como em todos os exercicios do CPT, o objetivo € a busca de um corpo e
atuacao organica. Para corroborar com essa afirmacéao, faz-se uso de mais um trecho

do manual de 1984 e que se mantém no bojo do funambulo:

Esse estado lhe propicia uma total fluidez de suas emogdes, permitindo-lhe
reagir a todos os estimulos, captar todas as sutilezas que a vida possui e
redescobrir todas as nuances de que é capaz, colocando enfim o seu corpo
como verdadeiro instrumento de sua criagdo.”*

Inicialmente o funambulo foi, para mim, um dos exercicios mais desafiadores.
A primordialidade em assentar com o peso corporal na regido pubiana, a atencdo em
liberar os joelhos para se moverem para todos os lados (sem relaxar ou tensionar
demais) e o abandono do corpo (principalmente tronco, cabeca e bracos) em favor de
uma resposta gestual verdadeira demandam tempo e pratica. Mas, ultrapassando
essas barreiras, é aprazivel perceber o corpo reagindo de maneira que VOCE,
enquanto ator, ndo ordena ou calcula. Quebram-se assim padrbes pessoais de
movimentagao.

Todos os exercicios descritos até aqui visam dar ao ator o conhecimento de
toda sua estrutura fisica, suas limitacfes, tensées e partes do corpo com maior ou
menor necessidade de desconstru¢do ou construcdo. Somente ap0s passar por esse
processo € que o ator estara apto para os préximos exercicios, que visam expandir

seu repertério expressivo corporal.

4.1.6. Expressionismo

O nome desse exercicio se da pela apropriacdo das caracteristicas do cinema
expressionista aleméo, muito marcante nas primeiras décadas do século XX. Esse
movimento se utilizava do exagero como estética e proferia o posicionamento de seus
idealizadores que, usando a fantasia e a subjetividade dos pensamentos e emocdes,

comunicavam sua maneira de ver o mundo.

1 1bid.
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O objetivo € que o participante exagere verdadeiramente suas movimentacoes
e gestos, desprezando completamente o naturalismo, e indo fundo no patético, sem
julgamentos ou censura. O ator serve-se desse exercicio para descobrir
possibilidades corporais nunca antes por ele investigadas.

Evidente que para os atores (assim como eu) que nunca haviam tido contato
com essa linguagem artistica, se faz necessario que assistam a uma parcela dessas
peliculas para ampliar seu intelecto e repertdrio expressivo. Causou-me certo
estranhamento assistir a filmes desse movimento, tanto pela linguagem quanto pelo
modo de atuar dos atores. Apesar disso, comecei a perceber a valia desses filmes
para a histéria cinematografica, principalmente para a era do cinema mudo, e a
entender que a sétima arte pode fornecer referencial artistico e estético desde seus
primordios.

Para auxiliar os atores nessa investigacdo, € usada uma trilha musical
totalmente ligada ao universo expressionista (timbres metélicos, sons atonais e

melodias funebres). Assim, o ator € liberado a pesquisar pela sala de ensaio.

4.1.7. Loucura

Com um corpo ja liberto de tensdes e vicios corporais, e apos ter trabalhado o
exagero das figuras expressionistas, o ator chega munido com referencial fisico e
mental, para se langar a loucura.

Conforme a apostila dos professores’?, temos que nesse exercicio:

[...] o ator baixa seu racional e da vazao ao “ndo pensar”’, ao instintivo, ao
inconsciente; permitindo assim, um estado alterado de consciéncia, uma
transcendéncia imanente. O ator ndo deve trabalhar baseando-se em
esteredtipos, mas sim em sua prépria sensibilidade e permitindo-se acessar
suas “loucuras”.”™

Danesi, em entrevista para o documentario O Teatro Segundo Antunes Filho?4,
assevera que o ator deve se atentar na busca de um novo gestual, investigar

possibilidades a partir do paroxismo, jogando com a alteragdo da consciéncia, saindo

72 CENTRO DE PESQUISA TEATRAL (CPT). CPTzinho: o método. Texto impresso. Sao Paulo,
2015.

73 |bid.

74 CLARO, Amilcar M. O Teatro Segundo Antunes Filho: o método, 2002. Realizacéo: Sesc-SP.
Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=wXMwNoB5dHo>. Acesso em: 09 maio 2020.
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da expresséo cotidiana, saindo do naturalismo, do realismo. O ator deve jogar com 0
abstrato, com o subjetivo e dessa forma ampliar sua imaginacao e construcéo fisica.
Danesi diz que “vem o impulso e do impulso eu transformo em expressdo”®. E
esclarece que “a loucura vem como um pretexto e nao ficar louco”’®. Parte-se de uma
pseudoloucura para a infinidade de possibilidades criativas, mas jamais enlouquecer
de fato.

De acordo com Milaré (2010, p. 252), “é um convite para investigar o irracional
com o préprio corpo, deixando-se conduzir pela intuicdo e pela sensibilidade,
buscando conexdes com o inconsciente coletivo e os arquétipos”. O critico ainda nos
explica que “ja com a consciéncia alterada, o ator imagina uma persona’’ e [...] vai
revelando essa persona através do seu corpo, sem nenhum texto, sem tentar contar
uma histéria ou anedota [...]" (MILARE, 2010, p. 252). Para que n&o haja qualquer tipo
de davida:

[...] com o exercicio da loucura o ator pode desenhar qualquer forma, executar
qualquer acdo — pode tudo o que entender apropriado a pesquisa de novas
expressfes, mas deve, para isso, exercitar o corpo, procurando o livre fluxo
das energias. [...] Esta realmente fazendo arte quando transforma os
impulsos internos em expresséo. [....] Aqui se exercita a unidade corpo e

espirito, mediante a sensibilidade e a intuicdo, sem pensar no que vai fazer —
apenas fazendo. (MILARE, 2010, p. 253).

Esse exercicio é quase paradoxal em seus pressupostos ja citados acima, a
comecar pelo nome. Como “ndo pensar’ e aproveitar cada impulso instintivo em
expressao? Vejo-o realmente como uma provocacdo. Ao reler minhas anotagdes de
2015, descubro frases como: “pensou que o gesto esta construido? N&o esté certo,
muda!”; “Raciocinou durante o exercicio? Esta errado, ndo faz!”.

Descobrimos a poténcia da loucura no fazer. Recordo-me de que em raros
momentos, quando eu me langava a investigacdo pelo espaco, 0 meu instinto se
manifestava em meu corpo. Gestos, movimentos e sentimentos surgiam sem que eu
0s percebesse. Esses impulsos transcendem ao meu racional e, ao me surpreender
com eles, minha razdo os capta e os transforma em expressao. Eu (racionalmente)

nao fabrico nada, entretanto, ao perceber tal criagdo gestual, a incorporo e a exploro

75 |bid.
76 |bid.
77 Aqui, persona € aplicada no sentido junguiano, ou seja, de méascara social.
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até seu esgotamento. Findado esse processo, abro-me novamente ao fluxo livre e
irracional dos impulsos.

Vale destacar ainda que uma trilha musical auxilia essa “viagem” do
participante pelo inconsciente. O professor conduz o trabalho de fora, sempre atento
aos atores para que eles nao percam o autocontrole e tentem coisas que possam

colocar sua integridade ou dos demais em risco.

4.1.8. Blues

Nesse exercicio, segundo Milaré (2010, p. 254), “o ator substitui a pesquisa de
expressdes fortes [...] por uma espécie de naturalismo, mas fora dos padrbes
naturalistas tradicionais”. Ele nos diz também que através deste exercicio o ator vai
se assentar no trabalho com os opostos: “o ator sai de um exercicio que lhe alterou a
consciéncia e entra em outro que solicita da sua consciéncia sintonia absoluta com a
realidade objetiva” (MILARE, 2010, p. 255).

O naturalismo manifestado com a realizacdo desse exercicio é diferente do
convencional, pois o ator, apOs ter passado por exercicios como loucura e
expressionismo, mantém em sua consciéncia lampejos do irracional e esses lampejos
irdo se manifestar no blues independentemente da vontade ou ndo do praticante.
(MILARE, 2010).

Danesi, em depoimento ao documentario O Teatro Segundo Antunes Filho?é,
diz que esse exercicio veio para auxiliar o prét-a-porter na intencdo de uma construcao
naturalista (na expressdo, no gestual) e na ilusdo da realidade. Exalta que o blues
deve vir apOs a loucura porgue, nesse momento, a alteracdo da consciéncia vai se
desfazendo e o ator vai se aproximando do coloquial, mas com algo “esquisito”, algum
desvio de conduta que da um brilho ao personagem. Detalhando melhor a pratica:

No exercicio blues, o praticante caminha pelo espaco desenhando uma
pessoa com determinadas caracteristicas, muito semelhantes as pessoas
gue nos cercam no dia a dia. Nao deve fazer nada por meio de clichés, nem
representar, apenas imaginar esse personagem (em termos de persona, ou

seja, despsicologizada) [...] O ator néo precisa fazer nada: s6 colocar o corpo
no ponto de entrega e... entregar-se. (MILARE, 2010, p. 256).

78 |bid.
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Pede-se aos participantes que se atentem mais a todos os tipos de pessoas,
principalmente quando estiverem andando pelas ruas. Ao expandir o olhar para o
outro, os atores conseguirdo se aproveitar de referenciais palpaveis para o trabalho
em sala de ensaio. Jamais os atores dever&o copiar as pessoas observadas no mundo
real, “natural”’, mas sim utiliza-las como base para alargar as experiéncias estéticas
corporais e mentais. E ai que surgira algo “esquisito” — como dito por Danesi — e as
consequentes singularidades do personagem. O que o fard Unico e universal.

Frases como “Nao faz o tempo dramatico. Preciso acreditar nesse corpo.”,
“‘Humaniza o esteredtipo.”, “Use as emoc0des, todas elas!” aparecem escritas no meu
caderno de aula de 2015. Com base nesses preceitos, concluo que posso partir de
algo “fora” de mim, isto &, posso utilizar aspectos das figuras observadas, todavia
apenas como disparadores investigativos de personagens. “Humanizando” essas

figuras eu as trago para 0 meu corpo, para meu fisiolégico.

4.1.9. Maria Callas

Este exercicio recebe esse nome exatamente por ser ao som das éperas
cantadas por Maria Callas’® que o ator executa esta pratica, a qual, segundo a apostila
dos professores®, possibilita que:

[...] o ator busque o feminino, o yin®l, através de uma expressdo sensivel,
delicada, ténue, leve. Os movimentos sdo lentos, ondulares, sem grandes
rompantes, mas permitindo quebras e estilhacos. O ator quase ndo se move
pelo palco e todo e qualquer estimulo reverbera por todo o organismo e sua
devida respiracao.

Através do Maria Callas, o ator vai trabalhar e pesquisar a comunicacdo de
sentimentos e sensacfes, utilizando-se do poder da sintese e da sutileza das

expressoes faciais e corporais como um todo.

79 Maria Cecilia Sofia Anna Kalogeropoulou (1923-1977) foi uma cantora lirica americana de grande
destaque por suas interpretacdes de 6peras como La Traviatta de Giuseppe Verdi. Até o final dos
anos 1940, quando estreou, poucas cantoras atentavam para a expressividade exigida pelos
personagens. Técnica e musica estavam em primeiro lugar, mesmo que, para atingir a perfeicao,
fosse necessario sacrificar as emocdes do personagem. Callas inaugurou um tipo de cantar que
trazia ao primeiro plano da cena os sentimentos genuinos das figuras que interpretava.

80 CENTRO DE PESQUISA TEATRAL (CPT). CPTzinho: o método. Texto impresso. Sao Paulo,
2015.

81 Segundo a filosofia taoista, existem duas for¢as fundamentais, opostas e complementares,
presentes em todas as coisas e seres: yin e yang. A forga yin corresponde a parte feminina, a terra, a
passividade, a escuriddo. Ja a yang ajusta-se a esséncia masculina, ao céu, a luz e a atividade.
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Maria Callas € uma derivacao do exercicio Tai Chi do Ator, praticado no inicio

da década de 2000. Danesi explica que a pedagogia de Antunes € muito imagética e

esses nomes vao sendo pensados e mudados com a intencdo de auxiliar o ator no

entendimento da préatica. De acordo com os relatos de Danesi, Antunes revisava as

nomenclaturas dependendo do envolvimento com algumas literaturas que chegavam
ao seu conhecimento. Ainda segundo Danesi:

[...] teve um momento que ele estava ligado a todo o pensamento oriental,

entdo talvez por isso esse exercicio que ja foi chamado de Tai Chi do Ator,

mas que depois passou a ser chamado de Maria Callas, mas que também

em algum momento ja foi chamado de Cinema Mudo. Enté&o ele vai oscilando

um pouco esses nomes e tentando entender um pouco em qual lugar que ele
ficaria mais apropriado, o nome do exercicio, entende?%?

Com base nessa fala, constata-se mais uma vez a plasticidade da pedagogia
do CPTzinho — a qual esta sempre em constante atualizacdo em sua estrutura e
metodologia, num movimento impulsionado pelo objetivo de atender a demanda de
formacdo especifica de cada ator e de cada montagem cénica. Antunes nao se
prendia a conceitos eternos ou absolutos. Danesi corrobora com esse argumento ao
dizer que “[...] tudo ele (Antunes) criava e jogava fora totalmente despojado disso, ndo
importava se tinha criado e no dia seguinte ndo tinha sentido, ele jogava fora e nao
importava mais aquilo”.83

Maria Callas era para mim um exercicio de profunda delicadeza. Causava-me
grande prazer pratica-lo, sobretudo ap6s exercicios intensos como expressionismo e
loucura. Notava que minha sensibilidade se assentava no desenho fluido, calmo e, ao
mesmo tempo, preenchido dos meus movimentos. Saber que um simples gesto com
o dedo minimo € capaz de comunicar todo um estado de alma é revelador. Através
desse exercicio eu sentia também que todo o aprendizado das préaticas anteriores era,

suavemente, decantado.

82 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Emerson Danesi, concedida ao autor
desta dissertacé@o no dia 04 de junho de 2020.
83 |bid.
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4.1.10. Alga

Muito imagético, como a maioria dos exercicios praticados no CPTzinho, ele
requisita que o ator se imagine como uma alga presa no fundo do oceano — 0 que

significa que o ator ndo deve andar pelo espaco:

e Os pés devem ficar dispostos paralelamente, fincados no ch&o, como se
fossem raizes; o espaco entre eles deve ser maior que a linha dos
ombros, ampliando assim a base de equilibrio do ator e dando maior
seguranga na movimentagao do corpo;

e Os joelhos devem ficar levemente flexionados, jamais tensos;

e A cabeca vai em direcdo ao solo, acompanhada pelos bracos e pela
lombar. A ideia € que o ator tente tocar o chdo com as méaos, mas sem
forgar. O corpo deve estar relaxado;

e O ator vai comecar a se movimentar através de pequenos impulsos e
movimentos de péndulos puxados pelo tronco, 0 que naturalmente vai
ocasionar na movimentacdo de bracos e cabeca. Lembrando: esses
impulsos partem da imagem de uma corrente maritima que passa por
esse corpo e o faz movimentar;

e A intensidade dos movimentos sera alternada durante todo o exercicio.
Com correntes mais fortes o corpo € levado a se movimentar com mais
impeto, subindo para o plano alto, em que tronco, cabeca e bragos se
movimentam ganhando amplitude, mas sem nunca se fixar;

e O corpo sempre acaba por retornar a posi¢ao inicial. A corrente passa,
causa o impulso, gera ondulacdes, o corpo se movimenta, explora

planos e retorna a calmaria.

Hofstatter nos relata a relevancia que esse exercicio teve para ele:

[...] foi muito importante para ter uma disponibiliza¢@o corpérea, uma busca
por uma disponibilizagdo corporea absoluta. Por uma liberdade toda de jogo
muscular, de ter uma percepc¢do de que nosso corpo tudo funciona meio que
em onda. Entdo se eu comecei um movimento no calcanhar ele vai reverberar
por todo meu corpo. Porque eu funciono como um todo. N&o posso ter nada
do meu corpo travado ou bloqueado.

84 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Felipe Hofstatter, concedida ao autor
desta dissertacdo no dia 02 de junho de 2020.
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Outra qualidade desse exercicio € que se trabalha deveras a autopercepcao.

O ator se investigara a respeito da organicidade do fluxo do movimento. Julgara se

deixou-se reverberar verdadeiramente pela onda inicial ou se foi manipulado por ele
mesmo, intencionalmente. Hofstatter chama atencao sobre esse ponto:

[...] a gente observava como a gente estava fazendo racionalmente, como a

gente estava querendo controlar o movimento ou como, as vezes, a gente

estava duro em algumas articulagbes ou muito rigido em algumas

musculaturas. Tudo isso sendo limpo comeca a libertar o organismo para que
ele seja mais sensivel.”8®

Para auxiliar o ator a entrar nesse jogo, aqui também temos uma sonoplastia
especifica. As musicas escolhidas tendem a ser puramente instrumentais e melddicas,
com distor¢des e oscilagdes que remetam as correntes maritimas.

A pratica da alga me auxiliou a ganhar plasticidade nos meus movimentos,
intensificando a atencado para as articulacdes utilizadas na pratica, sem jamais criar
pontos de tensdo. Além disso, possibilitou-me trabalhar a fluidez e a atentar para o
meu trabalho de base (pés), de sustentacdo e exploracéo de planos e amplitudes. Era
interessante perceber como um impulso de tronco, feito racionalmente por mim,
reverberava na movimentacao do corpo todo (principalmente bracos, méos e cabeca),

liberando articulac6es e musculaturas de pontos de tenséao.

4.1.11. Bolha

Possui esse nome por trazer na sua definicdo a ideia de uma ameba, dessa
primeira vida unicelular que habita uma espécie de bolha disforme que vai
descobrindo suas primeiras reagdes pela acéo.

Conforme apostila dos professores®, sugere-se ao ator que ele esteja em
“casa” (abrigado, protegido, pleno de conforto), mas, por alguma raz&o, acaba sua
comida e, faminto (vontade vital), precisa se alimentar e para isso deve sair de sua
“casa”, desbravar caminhos perigosos (atravessar o palco) para conseguir algum

alimento que se encontra do outro lado (do palco). Normalmente pratica-se com 0s

85 |bid.
86 CENTRO DE PESQUISA TEATRAL (CPT). CPTzinho: o método. Texto impresso. Sao Paulo,
2015.
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atores enfileirados em um canto da sala, indo (em linha reta) em direcdo ao outro
canto.

Essa bolha protetora € muito fragil, entretanto o participante precisa se arriscar
ou morrera de fome. No caminho a ser percorrido existem infinitas possibilidades de
riscos e de morte. Predadores, abismos, armadilhas e inimigos que podem ataca-lo
de todas as direcdes.

Mais um fator inserido nessa aventura € a de que tudo é nebuloso. Uma
espessa neblina cobre o caminho, aumentando ainda mais o risco de morte e fazendo
com que o ator esteja em estado de alerta permanente. Ele sente medo, ele hesita,
pensa em voltar para casa, mas sabe que, se assim o fizer, morrera de fome. Ele pode
avancar um pouco, retornar um pouco, mas deve seguir em frente.

Através desse exercicio o ator pode se analisar no momento da criagdo,
percebendo todas suas artimanhas expressivas e seu repertorio gestual habitual.
Segundo Hofstatter:

(A Bolha) era um exercicio, para mim, muito mais dificultoso. Era como se ja
tivesse essa apropriacéo de todos os outros exercicios para jogar ali na hora
e, as vezes, jogar, talvez, como intencdo de criagdo, [...] das forcas

contraditorias, da dialética do ator, ou seja, ja comegou a ter um monte de
coisa em cena, ja comecou a ter um ato representativo.8’

A razao para este exercicio ser praticado por ultimo justifica-se por pedir ao ator
gue se reinvente expressivamente, colocando em cena todos os fundamentos das
praticas anteriores em um constante fluxo imaginativo. Recordo-me da dificuldade da
bolha justamente pelo trabalho com a contradigéo, com a exploracao corporal de todos
os planos (baixo, médio e alto) e pela urgéncia em manter a imaginacao viva,
surpreendente e real para mim e para quem quer que estivesse assistindo.

O professor que coordena este exercicio orienta 0os atores com situacoes e
narrativas, caso o ator, por algum motivo, ndo entre no jogo imaginativo. Segundo a
apostila dos professores®®, esse exercicio é essencial, pois nele encontramos a

contradigcéo e conflito imprescindiveis ao teatro.

87 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Felipe Hofstatter, concedida ao autor
desta dissertacé@o no dia 02 de junho de 2020.

88 CENTRO DE PESQUISA TEATRAL (CPT). CPTzinho: o método. Texto impresso. Sao Paulo,
2015.
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O ator deve explorar todo o jogo de forcas, afirmacdes, negacoes,
consideracdes e reconsideracdes. Uma infinidade de repertério gestual nasce junto

desse exercicio, sendo ferramenta substancial na construgcdo de personagens.

4.2.Voz/Respiracao

Uma informagéo relevante que merece ser destacada ja no inicio deste
subcapitulo € que as aulas de voz ndo estiveram sempre na grade do curso. Elas
vieram a ter maior enfoque apenas nessa ultima década.

Tomando como exemplo o ano de 2015, as aulas de voz eram dadas
exclusivamente as tercas-feiras.

Pela complexidade da técnica vocal almejada por Antunes Filho, ele receava
delegar essa pratica aos professores do curso CPTzinho, pois caso fosse ensinada
de maneira equivocada poderia prejudicar o desenvolvimento vocal dos participantes.
Era necesséario um profundo entendimento dos preceitos de Antunes e uma didatica
precisa para esse ensinamento.

Por muitos anos apenas o proprio mestre podia dar aulas de voz, mas essa
pratica era restrita ao elenco do CPT. A inclusdo das aulas de voz no curso s6 se deu
nos ultimos anos em fungéo de Antunes ja ter delimitado bem os conceitos vocais de
sua pesquisa e ter adquirido confianca na qualidade técnica e pedagodgica de alguns
professores como Marcos de Andrade.

Antunes Filho dedicou grande parte das suas pesquisas no entendimento dos
mecanismos fisicos/organicos de producéo vocal. Sua busca o levou a decretar que
a voz do ator deveria estar sempre apoiada na ressonancia e nao na projecao. Sobre

a projecao vocal, temos que:

O maior problema dessa técnica € trazer para a frente do corpo [...] toda a
atividade mecanica de construcdo sonora da fala. O ar acumulado
desestabiliza a postura, puxa para a frente os muasculos e, se houver
descuido, o préprio esqueleto. Na tentativa de manter o equilibrio, o ator
retesa muasculos [...] e € consumido pela ansiedade. Surgem entdo aqueles
esgares, aquela voz aflitiva, aqueles ombros enrijecidos que muita gente
confunde com interpretacao dramatica, quando é apenas deficiéncia técnica
e sofrimento do préprio ator, ndo do personagem. (MILARE, 2010, p. 262).

Antunes vivia a repetir: “ator é respiracao”. Milaré (2010, p. 262) diz mais: “na

verdade, o ser humano é respiragdo, mas no trabalho do ator a respiragdo tem

fundamental importancia, ja que interfere diretamente nos musculos e nervos”.
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Milaré comenta ainda sobre o equivoco maniqueista de separar a pesquisa
corporal da vocal, como se fossem independentes uma da outra, quando na verdade
nao o sao:

[...] n@o existem duas formas de respiracdo: 0 mesmo ar que aciona o gesto
e da naturalidade ao movimento constréi o som, os fonemas, as palavras, as
frases, o discurso. Por isso a técnica vocal estd absolutamente vinculada a
técnica corporal. A respiracdo é a mesma e pode ser afetada tanto por uma
construcdo muscular indevida quanto por um esforco mecénico na
configuracdo de um som. Respirar bem implica o controle da respiracédo para

através dela conduzir o trabalho interpretativo, que diz respeito a unidade
corpo/voz/espirito. (MILARE, 2010, p. 262-263).

Sobre a respiracao, Milaré (2010, p. 97) afirma que “[...] cada individuo tem a
sua propria pulsacéo respiratéria”. O autor diz ainda que o método “nao apresenta
nenhuma receita de como fazer, mas indica a auto-observacdo como um bom meio
para a pesquisa do processo mais adequado ao praticante” (MILARE, 2010, p. 263).

Essa afirmacdo se justifica pela ndo padronizacdo natural da ferramenta
respiratoria do ser humano. Cada individuo possui um corpo com dimensfes e
tamanhos singulares, isto quer dizer que a quantidade de ar que um ator precisa para
declamar uma frase € Unica e diz respeita a sua fisiologia. Deve ele entdo conhecer a
si mesmo para avaliar qual a respiracdo mais confortavel para cada fala. (MILARE,
2010).

Entretanto, “o que ha de idéntico em todo o0 mundo é a mecéanica respiratoria:
por volta de 13 vezes a cada minuto o ser humano inspira ar, captando oxigénio que
é bombeado para os pulmdes [...]” (MILARE, 2010, p. 264). Mesmo o critico afirmando
que a respiragao € unica para cada ser humano e que “sera perfeita a medida que for
a ideal para aquele organismo” (MILARE, 2010, p. 270), ele ainda esclarece que:
“contudo, existem caminhos para ampliar a capacidade respiratoria, pois normalmente
as pessoas usam quando muito um ter¢co da sua capacidade, deixando sempre o
corpo com certo déficit de oxigénio”. (MILARE, 2010, p. 270).

Compreendidos 0s conceitos sobre voz e respiracdo e tendo em mente a nao

separacao vocal e corporal, podemos discorrer sobre a ressonancia.
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4.2.1. Ressonancia

Antunes Filho repudia veementemente a voz projetada e afirma que com a voz
na ressonancia — sem estar na garganta e/ou camara nasal — o ator é capaz de fazer
com que todos o escutem no teatro, independentemente do tamanho do espaco, e
com a minima forga.

Como mais uma das técnicas do CPT que se utiliza da imagética e
principalmente da pratica, pode ser uma tarefa dificil tentar coloca-la em palavras,
todavia uma voz na ressonancia € uma voz que literalmente ressoa na caixa craniana
e ndo é projetada diretamente para fora, com o ar dos pulmdes passando pela boca
rumo ao exterior. A voz sO estara na ressonancia de maneira plena com um corpo
bem trabalhado, partindo dos exercicios corporais descritos anteriormente, e em
estado permanente na postura L.

De acordo com Milaré (2010, p. 274), “o caminho a ressonancia comegou no
trabalho corporal, com o desbloqueio das tensGes causadas por posturas fisicas ou
problemas emocionais”. Em depoimento ao documentario O Teatro segundo Antunes
Filho®, o entado diretor do CPT diz que mesmo que o ator aprenda a ressonancia, se
0 Seu corpo nao estiver condizente, livre de tensdes e ansiedade, na hora de falar ele
nao tera éxito, ou seja, acabara “caindo” na projecao.

Recorramos, mais uma vez, ao maior estudioso do método para que fique claro

a necessidade de um trabalho corporal anterior a préatica da ressonancia:

Se o0 corpo estd bem preparado, por meio dos exercicios descritos, e se 0
ator j& trabalhou a respiragéo, [...] pode passar a voz para a ressonancia. De
inicio parece dificil, porém assim que encontrar a sua maneira de enviar a voz
para o fundo dos olhos vera que é surpreendentemente facil. (MILARE, 2010,
p. 281).

Oportuno explicar que “fundo dos olhos” — também chamado por “vaga-lume” —

€ um lugar em que Antunes afirma ser a origem de qualquer acéo, gesto ou fala.

O vaga-lume reside na nuca, entre o occipital e as primeiras vértebras
cervicais, no ponto de encontro do cerebelo com os nervos cervicais. A esse
ponto vamos chamar também fundo dos olhos, expressdo que nada tem a
ver com oftalmologia, pelo contrario: refere-se a um ambiente pelo qual
transitam os cinco sentidos. Existe ali a casa de maquinas da expresséo, da
gual o vaga-lume é o maquinista, mas para que ele possa operar a casa de

8 CLARO, Amilcar M. O Teatro Segundo Antunes Filho: o método, 2002. Realizagdo: Sesc-SP.
Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=wXMwNoB5dHo>. Acesso em: 11 maio 2020.
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maquinas € imprescindivel que o praticamente tenha conquistado o
relaxamento ativo: caso ocorra uma contracdo desnecessaria em seu corpo,
no decorrer da acéo, ele sai da ressonancia, do fundo dos olhos; no momento
em que isso acontecer, vaga-lume e casa de maquinas desaparecem sem
deixar vestigios. (MILARE, 2010, p. 232).

A respeito de como acessar o “fundo dos olhos”, Milaré (2010, p. 248) explica
que: “o ator precisa descobrir sozinho como se chega a esse estado especifico, mas,
em primeira instancia, tem a ver com o olhar. N&o deve olhar direto para a frente, a
partir da pupila ou da iris, como se disparasse flechas pelos olhos”.

Cabe uma critica a esse ponto uma vez que, para além da utilizacdo de uma
imagem por vezes abstrata e subjetiva, a explicacdo vaga encontrada no livro de
Milaré limita o entendimento e desempenho de atores menos familiarizados com esse
mote, em certo sentido, metafisico e ligado a filosofia oriental. Do mesmo modo,
ressalvas merecem ser feitas a afirmacao de Milaré sobre a “facilidade surpreendente”
com que o ator atingira a ressonancia. O proprio autor registra em seu livro que a
técnica “ndo € um receituario ou simples conjunto de agdes objetivas. [...] Cabe a cada
um descobrir como o processo se da em seu proprio organismo”. (MILARE, 2010, p.
282).

Cada ator tera que, antes de tudo, entender racionalmente que lugar é esse em
que a voz vai ressoar, perceber em seu proprio corpo como se da essa mecanica de
maneira organica e ter a autopercepc¢ao para que o conhecimento se torne intrinseco
e a pratica se naturalize.

Ao trabalhar com Antunes Filho durante os ensaios de Blanche eu pude
vivenciar a angustia de ndo entender os mecanismos fisicos que me permitiam falar
naressonancia. Por vezes, guiado por Antunes, eu tentava, através do fonemol, atingir
0 ponto em questdo, e por vezes eu obtinha sucesso, conforme dito pelo mestre no
mesmo instante. A problematica é que mesmo eu tendo “achado” o ponto eu nao tinha
a ciéncia de como o tinha feito. Aléem disso, sem a compreensé&o do caminho que tinha
me propiciado atingir tal facanha, era impossivel que eu voltasse a repeti-la sozinho.

Por utilizar-se muito da filosofia oriental, extremamente atrelada a experiéncia
direta e intuitiva, em que a pergunta e o caminho percorrido em busca da solu¢ao séo
mais proveitosos do que a resposta, as praticas elaboradas por Antunes Filho
mostram-se, por vezes, complexas em seu entendimento se considerada apenas a

teoria. No CPT, teoria e pratica se relacionam diretamente e a elas soma-se a
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autopercepcao. Sem essa triade, um ator jamais acompanhara de maneira satisfatoria
o caminho do aprendizado dentro do CPT ou CPTzinho.

ApGs o término do curso em 2015 e minha saida do elenco de Blanche eu
continuei a exercitar a voz (segundo os principios do método) com o auxilio do ex-
assistente de Antunes Filho, Erick Gallani®®, e consegui assimilar de maneira mais
satisfatoria a técnica da ressonancia no meu corpo e na minha voz.

Nas proximas péaginas, sera possivel ter contato com outros postulados e
praticas vocais do CPT/CPTzinho que auxiliardo o praticante a ter a percep¢ao da voz

na ressonancia, evitando assim a projecéo tdo condenada por Antunes Filho.

4.2.2. O processo da fala

Existe um conceito dentro do CPT que estabelece a existéncia de dois tipos de
ar com que o ator tem de lidar no processo de respiracdo, ressonancia e,
consequentemente, expressao (fisica e verbal). O ar n® 1 e o ar n° 2. Conforme
definicdo de Milaré (2010, p. 282):

O ar vital — aquele que nos mantém vivos — entra pela boca ou pelo nariz e
anima o aparelho respiratério. No treinamento da voz do ator chamamos o ar
vital de ar n® 1. Dele emerge o ar n° 2, como qual o ator vai trabalhar em cena.
O ar n°2 é uma sele¢do, um pedaco do continuum ar n® 1, por¢cdo da matéria
invisivel que permite amoldar a expressdo e a manifesta numa nova ordem.
Para conquistar e dominar o ar n°® 2 € necessario treinamento em técnica que
conduz a ressonancia; porém, para iniciar esse treinamento, o ator deve ter
submetido o corpo aos exercicios que o libertam de tensdes.

Milaré (2010) explica ainda que para conseguir essa transformacéo do ar n° 1
em ar n°® 2 sera preciso um trabalho de foco na respiracao, frisando que todos os
musculos faciais devem permanecer em relaxamento ativo; caso contrario, o ar n°® 2
nao sera emergido.

Por mais subjetivo que pareca, Milaré (2010) nos diz que cabe ao ator criar
imageticamente uma segunda laringe, um segundo tubo, ao lado do j& existente. E
nessa “nova” laringe que ira ficar armazenado o ar n° 2, no qual o ator devera buscar

0 ar da expressao. Reitera-se que soO existe o ar n® 2 a partir do ar n° 1. Do ar vital

9 Erick Gallani (1978) é ator, diretor e professor de teatro. No CPT, foi assistente de Antunes Filho e
atuou nas pecas Policarpo Quaresma (2010), A Falecida Vapt-Vupt (2009), Senhora dos Afogados
(2008) e Pedra do Reino (2006).
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utilizado para as funcdes organicas do corpo humano, uma porcéao deve ser destinada

conscientemente para a “nova” laringe. O critico € categorico:

A questao nao é eliminar um tipo de ar (ou processo respiratorio) para validar
0 outro, pois eles sdo complementares. Sem 0 n° 1 ndo existird o n° 2, mas
sem este 0 n° 1 ndo se revertera em instrumento de criacdo para o ator, pois
Ihe oferece muita ansiedade, neutralizando ou eliminando a possibilidade
estética. Imprescindivel aqueles que pretendam usar o n° 2 como ferramenta
expressiva 0 conhecimento perfeito do n° 1 e do conceito de
complementaridade que, estabelecendo relagcdo entre um e outro, os ilumina
e diferencia. (MILARE, 2010, p. 283-284).

Esse é mais um dos varios conceitos criados por Antunes Filho que se da no
plano imagético e quantico. Pela razdo classica, pautada na realidade, poderiamos
supor que é impossivel existir duas laringes em um Unico corpo, mas deve-se
abandonar esse modo de pensar se quiser alcancar uma interpretacdo metafisica,
almejada pelo CPT. Nesse sentido, Milaré (2010, p. 284), assegura:

O segundo tubo nao faz parte do hardware, que é 0 nosso corpo original; no
entanto ao ser concebido ele passa a existir no corpo etéreo, como um

software que converteu em programa os c6digos sonoros e suas matrizes,
passando a responder pela forma estética da voz.

E um desafio para qualquer pessoa passar a encarar 0 processo criativo a partir
dessa visao quantica que defende a ideia de que multiplas realidades podem coexistir.
Antunes transpde a teoria das probabilidades fisicas para a interpretacdo, para o
teatro. O mestre defende que o ator € um ser que, enquanto atua, se vé também
(projetado) de fora, numa espécie de marionete de si mesmo, isto €, o ator se olha e
se dirige, isso tudo em questdo de centésimos de segundo. Transpondo essa barreira
mental, o ator, segundo Milaré (2010, p. 284):

[...] consegue controlar 0 ar n°® 2 e explorar esteticamente as possibilidades.
Fara uso, entéo, de imagens que o auxiliam a resolver em seu préprio corpo

um sistema criativo. Tornar essas imagens realidades palpaveis e objetivas é
o desafio que se coloca ao praticante.

Sobre o caminho e os efeitos do ar n° 2, o critico continua:

Na ressonéancia, a emissao se faz por tras da nuca; dali o som, jA com a forma
definida em fonemas, caminha por cima da cabeca e se propaga pelo
ambiente. A voz na ressonancia surge limpida, as palavras adquirem nitidez
em qualquer volume, usando quantidades minimas do ar n° 2. (MILARE,
2010, p. 286).
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Antunes, segundo Milaré, investigou o processo de fala amparado também na
consciéncia funcional das vogais e consoantes: “as vogais tém som, as consoantes
nao. As vogais se movem, andam, saltam... as consoantes sao estaticas, iméveis”.
(MILARE, 2010, p. 286). As consoantes dependem das vogais para existirem, mas
nem por isso tem menos importancia na construcdo da fala. Elas “constituem a
estrutura fisica da fala, formam a coluna em torno da qual passeiam as vogais, criando
sons. Imdveis, as consoantes mantém o equilibrio da fala [...]". (MILARE, 2010, p.
287).

Um desempenho ideal de fala tem de alinhar com a articulacao precisa entre
lingua, labios e dentes, permanecendo os musculos faciais completamente relaxados

e somente sendo utilizados pela for¢a da palavra.

No desenho de fala, a consoante é o trago revelador da deciséo e da precisao.
Se falar com boca mole, o ator sai da ressonéancia, do Self, e cai na projecéo,
no ego. O personagem pode ser um tipo com voz frouxa, que engole as
palavras em vez de emiti-las, porém o ator ndo. A desenhar esse tipo
indeciso, ele deve falar aparentemente com boca mole, mas delineando bem
as formas sonoras com as consoantes. Desse modo, embora dé a ideia e até
convenga como o tipo hesitante, frouxo, sua voz esta apoiada na estrutura
das consoantes e as palavras soam claramente. (MILARE, 2010, p. 289-290).

Munindo-se de todas as imagens descritas até aqui, isto é:arn®l earn®2, a
criacdo imagética de um segundo tubo laringeo, as diferencas entre vogais e
consoantes e a utilizacdo do fundo dos olhos como portal de onde partem todas as
acOes e falas para o mundo exterior, o ator deve se atentar ao proximo desafio que é
o treinamento com os fonemas (a menor unidade sonora de uma lingua) e silabas.
Deve-se ter em mente que decisdo e precisdo — tanto vocal quanto corporal — séo

essenciais a uma expressividade universal.

A vogal vem da laringe e encontra-se com a consoante num estalo da lingua:
pa. A silaba (que é labial) deve soar no estalo, sem prolongamentos, seca.
Depois, é repetida varias vezes, em pequenos intervalos, com diferentes
intensidades, mas sempre com decis&o pa pa pa... (MILARE, 2010, p. 292).

Milaré (2010, p. 292) nos esclarece ainda que “o estalo, além de vibrar a
consoante, € uma forma de bombear a quantidade precisa do ar” (para a emissao do
som). A silaba La é descrita por Milaré (2010) como condutora inicial do som a
ressonancia, mas infinitas silabas sao utilizadas por Antunes no trabalho vocal.

O trabalho de silaba¢do vem acompanhado de todo o aprendizado ja adquirido

anteriormente, principalmente no tocante a postura L e a respiracao. Conforme Milaré
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(2010, p. 298), “s6 com o corpo no sistema L pode iniciar a preparacao vocal, mas

para permanecer no L a respiracdo deve estar perfeita e a emogao sob controle [...]".

Toda essa pesquisa vai resultar no fonemol.

4.2.3. Exercicios prévios

Antes do ator iniciar a pratica do fonemol, ele deve dedicar tempo aos

exercicios de construcao da fala:

A finalidade dos exercicios é descondicionar os musculos faciais, ou seja,
eliminar as couragas culturais que os tornaram duros ou mecanicos e dar-
Ihes maleabilidade, de modo que propiciem diferentes gamas de entonacgfes
e ritmos. Isso sO € viavel, entretanto se o ator realmente chegou a
ressonancia [...]. (MILARE, 2010, p. 298).

Para elucidar ainda mais as diferencas entre ressonancia e projecao utilizemos

o quadro 1 a seguir criado pelo ator Lee Taylor (segundo as orientacdes de Antunes

Filho):

Quadro 2 — Ressonéncia x Projecéo.

Ressonancia

Projecéo

e Sensacles e sentimentos em transito
e Humanidade

e Respiracédo plena

e Sentimentos verdadeiros

e Gestos “fingidos” (sem tensao)

e Imaginacao

e Controle

e Ritmos variados

e Polifénica

Ansiedade e sentimentos fixos
Esteredtipo

Respiracao alterada
Sentimentos falsos

Gestos verdadeiros (tensos)
Pensamento fixo ou fantasia
Descontrole

Ritmo uniforme

Monofbnica

Fonte: (MILARE, 2010, p. 299)

Tendo em mente essas diferencas, o ator tera autopercepcao durante a pratica

e tomara as atitudes de correcdo necessarias caso sinta que esteja atuando na

projecdo. Conforme Milaré (2010, p. 300), “o ator ouve o que fala, percebe o valor de

cada palavra: a voz na ressonancia soa para ele como caixa de retorno”. Antunes
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esclarece que “na projecdo vocé nada ouve, separa-se do que é falado, ha um corte
entre vocé e a fala. Aqui ndo, vocé esta sempre integrado as suas falas, tem plena
consciéncia da estética da fala no ato, no processo”. (ANTUNES FILHO apud
MILARE, 2010, p. 300).

A seguir serdo apresentados exercicios de articulacdo elaborados por Lee
Taylor — novamente seguindo orientacdes de Antunes Filho — inseridos por Milaré em
seu livro e praticados tanto no CPTzinho quanto no CPT. Vale uma adverténcia de
Milaré (2010, p. 301): “caso entenda esses exercicios como receitas ou formulas, atos
chapados, isolados do contexto e com valores encerrados neles mesmos, sO estara
perdendo tempo”. Diante disso, o critico reafirma a importancia de que o praticante se
sensibilize para o processo, tendo consciéncia de que ele préprio devera descobrir a
sua maneira de atingir os objetivos propostos pelos exercicios.

Milaré, em seu livro Hierofania, enumera os exercicios, indicando que a
sequéncia € importante e deve ser respeitada. SO se avanca para 0 exercicio 2 apos
a pratica e o entendimento do exercicio 1, e assim sucessivamente. Adotaremos aqui

0 mesmo principio.

1. Flexibilizagdo muscular ou articulagdo externa.

Este exercicio, de acordo com Milaré (2010, p. 301), “tem por objetivo
descondicionar, disciplinar e treinar a musculatura facial, deixando-a disponivel para

o trabalho com a voz”. Vejamos o quadro 2 abaixo:

Quadro 2 — Exercicio de Articulacao 1.

BLAXI BLEXI BLEXI BLIXI BLOXI BLOXI BLUXI
IXCLA IXCLE IXCLE IXCLI IXCLO IXCLO IXCLU
DLAXI DLEXI DLEXI DLIXI DLOXI DLOXI DLUXI
IXFLA IXFLE IXFLE IXFLI IXFLO IXFLO IXFLU
GLAXI GLEXI GLEXI GLIXI GLOXI GLOXI GLUXI
IXJLA IXJLE IXJLE IXJLI IXJLO IXJLO IXJLU
MLAXI MLEXI MLEXI MLIXI MLOXI MLOXI MLUXI
IXNLA IXNLE IXNLE IXNLI IXNLO IXNLO IXNLU
PLAXI PLEXI PLEXI PLIXI PLOXI PLOXI PLUXI
RLAXI RLEXI RLEXI RLIXI RLOXI RLOXI RLUXI
IXSLA IXSLE IXSLE IXSLI IXSLO IXSLO IXSLU
TLAXI TLEXI TLEXI TLIXI TLOXI TLOXU TLUXU
IXVLA IXVLE IXVLE IXVLI IXVLO IXVLO IXVLU
XLAXI XLEXI XLEXI XLIXI XLOXI XLOXI XLUXI
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| IXZLA

| IXZLE

| IXZLE

| IXZLI

| IXZLO

| IXZLO

| IXZLU |

Fonte: (MILARE, 2010, p. 302)

Milaré (2010) nos explica que a firmeza e a precisao da articulagcdo devem estar

apoiadas no maxilar e que a fala deve utilizar os muasculos faciais de maneira

exagerada.

2. Ampliacao da caixa de ressonancia.

Para resultados efetivos,

os dois fonemas precisam ser emitidos

separadamente — BLA pausa Xl -, sendo ambos pronunciados com a mesma
intensidade. [...] além de treinar os musculos faciais, o ator percebe de modo
eficiente o ar e 0 movimento muscular necessarios para a emissdo dos
fonemas. (MILARE, 2010, p. 302. Grifo do autor).

Este exercicio, conforme Milaré (2010, p. 302):

[...] visa & ampliacdo da caixa de ressonancia mediante a duplicacdo das
vogais. Sua préatica enseja ao ator percep¢cdo mais apurada do jogo entre
vogais e consonantes, propiciando-lhes recursos para a construgdo da fala

com clareza e plasticidade.

Nos quadros 3, 4 e 5 a seguir é possivel ver um espaco separando as silabas.

Exemplo: BA (espacgo) AS. Esse espago marca a virada de intencdo de uma silaba

para a outra. Exemplo: BA é emitida para a frente; AS é emita para tras, em direcao

ao palato mole, reverberando em toda a caixa craniana. Lembrando que tudo se

pratica na ressonancia.

Todas as consoantes séo utilizadas (com excecao do h) e faladas junto com as

vogais (abertas e fechadas).

Quadro 3 — Ampliacdo da caixa de ressonancia 1.

BA AS BE ES BE ES BI IS BO OS BO OS BU US
CA AS CE ES CE ES ClIS cO Os cO Os CU US
DA AS DE ES DE ES DI IS DO OS DO OS DU US
FA AS FE ES EE ES FI IS FO OS FO OS FU US
GA AS GE ES FE ES Gl IS GO OS GO 0s GU US
JA AS JE ES JEES JIIS JO OSs JO Os JU US
LA AS LE ES LE ES LIIS LO OS LO OS LU US
MA AS ME ES ME ES MI IS MO OS MO OS MU US
NA AS NE ES NE ES NI IS NO OS NO OS NU US
PA AS PE ES PE ES PI IS PO OS PO OS PU US
QA AS QE ES QE ES Ql IS Q0 OS Q0 Os QU US
RA AS RE ES RE ES RIIS RO OS RO OS RU US
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SA AS SE Es s[z I:ES SIS SQ c}s sc} c}s SU US
TA AS TEES TEES TIIS TO OS TO OS TU US

VA AS VE ES VE ES VI IS VO OS VO OS VU US
XA AS XE ES XE ES XI'1S XO OS XO OS XU US
ZA AS ZE ES ZE ES ZIIS 20 OS 20 0S ZU US

Fonte: (MILARE, 2010, p. 303)
Quadro 4 — Ampliacdo da caixa de ressonancia 2.
BA AR BE ER BE ER Bl IR BO OR BO OR BU UR
CA AR CE ER CE ER CIIR cOOR cOOR CU UR
DA AR DE ER DE ER DI IR DO OR DO OR DU UR
FA AR FE ER FE ER FI IR FO OR FO OR FU UR
GA AR GE ER GE ER Gl IR GO OR GO OR GU UR
JA AR JEER JEER JIIR JOOR JOOR JU UR
LA AR LE ER LE ER LI IR LO OR LO OR LU UR
MA AR ME ER ME ER MI IR MO OR MO OR MU UR
NA AR NE ER NE ER NI IR NO OR NO OR NU UR
PA AR PE ER PE ER Pl IR PO OR PO OR PU UR
QA AR QE ER QE ER QI IR QOOR |QOOR QU UR
RA AR RE ER RE ER RI'IR RO OR RO OR RU UR
SA AR SE ER SE ER SIIR SO OR sO OR SU UR
TA AR TE ER TE ER TIIR TOOR TO OR TU UR
VA AR VE ER VE ER VI IR vO OR vO OR VU UR
XA AR XE ER XE ER XI'IR X0 OR X0 OR XU UR
ZA AR ZE ER ZE ER ZI IR ZO0 OR ZO0 OR ZU UR
Fonte: (MILARE, 2010, p. 303)
Quadro 5 — Ampliacdo da caixa de ressonéncia 3.

BE EM CE EM DE EM FE EM GE EM JE EM LE EM

ME EM NE EM PE EM QE EM RE EM SE EM TE EM

VE EM XE EM ZE EM

Fonte: (MILARE, 2010, p. 304)

3. Fingir o ar ou o0 ar que encaminha e volta.

A questdo principal deste exercicio € o controle e dominio de ar. “Isto é
fundamental, porque na ressonancia o ar precisa ser aproveitado integralmente para
a emiss&o dos fonemas, jamais escapar ou faltar” (MILARE, 2010, p. 304).

Milaré (2010, p. 304) nos explica melhor as duas modalidades basicas do

exercicio: “primeiro, emitir os fonemas num fluxo continuo, em uma so respiracao;
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depois executa-los com suspensdes de curta duracao entre eles, isto €, em staccato,

controlando a saida do ar a cada silaba”. Vejamos o quadro 6 abaixo:

Quadro 6 — Fingir o ar ou ar que encaminha e volta.

BLIMBLABLA |BLIMBLEBLA |BLIMBLIBLA |BLIMBLOBA |BLIMBLUBLA
BLIMBLABLE |BLIMBLEBLE |BLIMBLIBLE |BLIMBLOBE |BLIMBLUBLE
BLIMBLABLE |BLIMBLEBLE |BLIMBLIBLE |BLIMBLOBE |BLIMBLUBLE
BLIMBLABLI |BLIMBLEBLI |BLIMBLIBLI BLIMBLOBI BLIMBLUBLI
BLIMBLABLO |BLIMBLEBLO |BLIMBLIBLO |BLIMBLOBO |BLIMBLUBLO
BLIMBLABLO |BLIMBLEBLO |[BLIMBLIBLO |BLIMBLOBO |BLIMBLUBLO
BLIMBLABLU |BLIMBLEBLU |BLIMBLIBLU |BLIMBLOBU |BLIMBLUBLU
VRIPRAFRA |VRIPREFRA |VRIPRIFRA VRIPROFRA |VRIPRUFRA
VRIPRAFRE |VRIPREFRE |VRIPRIFRE VRIPROFRE |VRIPRUFRE
VRIPRAFRE |VRIPREFRE |VRIPRIFRE VRIPROFRE |VRIPRUFRE
VRIPRAFRI VRIPREFRI VRIPRIFRI VRIPROFRI VRIPRUFRI
VRIPRAFRO |VRIPREFRO |VRIPRIFRO VRIPROFRO |VRIPRUFRO
VRIPRAFRO |VRIPREFRO |VRIPRIFRO |VRIPROFRO |VRIPRUFRO
VRIPRAFRU |VRIPREFRU |VRIPRIFRU VRIPROFRU |VRIPRUFRU
PRIPRAPRA |PRIPREPRA |PRIPRIPRA PRIPROPRA |PRIPRUPRA
PRIPRAPRE |PRIPREPRE |PRIPRIPRE PRIPROPRE |PRIPRUPRE
PRIPRAPRE |PRIPREPRE |PRIPRIPRE PRIPROPRE |PRIPRUPRE
PRIPRAPRI PRIPREPRI PRIPRIPRI PRIPROPRI PRIPRUPRI
PRIPRAPRO |PRIPREPRO |PRIPRIPRO PRIPROPRO |PRIPRUPRO
PRIPRAPRO |PRIPREPRO |PRIPRIPRO |PRIPROPRO |PRIPRUPRO
PRIPRAPRU | PRIPREPRU | PRIPRIPRU PRIPROPRU |PRIPRUPRU
Fonte: (MILARE, 2010, p. 304)
4. Silaba LA

Sendo a silaba LA emitida apenas com a movimentacdo de lingua, sem
movimentos labiais ou dentais, a utilizamos como silaba-chave para atingir a
ressonancia. Segundo o critico: “ela deve ser pronunciada no tom agudo, bem aberta,
mas com precisdo, clareza, rapidez, delicadeza e brilho” (MILARE, 2010, p. 306). O
estudioso chama atencg&o para “manter labios e lingua ao mesmo tempo relaxados e
ativos (ou ionizados), sem perder a agilidade. Colocando a emissdo no agudo fica
mais facil localizar o ponto de ressonancia’. (MILARE, 2010, p. 306).

O trabalho com a silaba LA deve ser praticado também com a musculatura
facial relaxada, utilizando apenas os musculos essenciais para a emissao da fala.

Apos atingir a ressonancia o ator pode “brincar” com outros tons, mas caso perceba
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que perdeu o ponto deve parar, perceber em que momento perdeu, o que o fez perder,

e recomecar a pratica novamente.

5. Demais silabas

Apoés o dominio da emissao da silaba LA e tendo encontrado o caminho até o
ponto de ressonancia, o ator passa a ampliar seu repertério vocal, inserindo novas
silabas, sem jamais cair na projecao. “Os fonemas devem ser pronunciados com
extrema precisdo e clareza e o exercicio conduzido de modo absolutamente
mecanico, com atencao ao ritmo e a regularidade da pronuncia e da articulacao”.
(MILARE, 2010, p. 306).

6. Fluéncia dos fonemas

Na sequéncia (depois de ter praticado mecanicamente a silabacdo com
variadas possibilidades), o praticante deve alcancar a fluéncia dos fonemas. “Pode
entdo fazer desenhos sonoros, mas sem esquecer que 0s sentimentos nascem do
proprio ato mecanico da emiss&o e n&o por ato racional do intérprete”. (MILARE, 2010,
p. 306).

Amparando sua fala na respiracao fluida e no ar n® 2, € nesse estagio em que
0 ator vai prover sentimentos e mudancas continuas a fala, isto €, alternando
velocidades e entonacdes. Contudo, cabe ao ator pronunciar silaba por silaba com

nitidez e precisao rigorosas. (MILARE, 2010).

7. Desenho vocal

Chegamos ao ultimo exercicio antes de adentrarmos no fonemol propriamente
dito. Fazendo uso tanto do ar n°® 1 quanto do ar n° 2, o ator vai “desenhar” com sua

voz, ora falando mais grave ora mais agudo.

Note-se que, na ressonancia, o grave contém o agudo [...]. Para desenhos
com o grave, o ar n° 1 é mais eficiente. Esse ar, como se sabe, vem do peito
pelo tubo n® 1 e se prestara a projecdo. Entdo, para usa-lo sem cair na
projecdo, é preciso fazer do maxilar caixa de ressonancia, assim o ar nao
serd atirado para fora. Para a emissao do grave, o ar deve girar lentamente
pela boca. [...]. O ar € matéria-prima absoluta nesses exercicios e deve ser
objeto de toda a atenc&o do praticante. [...]. (MILARE, 2010, p. 302).
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Antunes Filho era enfatico nos ensaios de Blanche quanto ao uso em conjunto
do grave e agudo, pois, segundo ele, ndo existe grave sem agudo, assim como nao
h& agudo sem grave. A dualidade é propria do ser humano, tanto na voz quanto no
corpo (como ja visto anteriormente). Quando um ator atua na projecao ele se restringe

a uma unica “nota”; a consequéncia disso € uma atuacgao previsivel e superficial.

4.2.4. Fonemol

Conforme explicado no inicio deste trabalho, esta técnica consiste numa
espécie de fala ininteligivel, um idioma imaginado, porém sendo possivel captar o
sentido das palavras pela entonacdo, pela musicalidade e pelo desenho vocal,
transcendendo as barreiras l6gicas da fala — no nosso caso — da lingua portuguesa.
No programa da penultima peca dirigida por Antunes Filho, Blanche (2016), temos a
definicdo dada pelo proprio diretor sobre sua técnica vocal: “fonemol é uma lingua
imaginaria que procura revelacdes através das sensacfes e sentimentos do ser
humano. S&do simbolos do inconsciente, ndo da razdo™:.

Marcos de Andrade, professor de voz nos anos de 2015 e 2016, foi o
protagonista da montagem de Blanche (2016) e era considerado por Antunes o melhor
ator de seu elenco em trabalho vocal e, por consequéncia, com o fonemol. Segundo
Marcos:

A silabacao, para mim, € fundamental do ponto de vista filoséfico e técnico.
Porque a silabacado é o que, de certa maneira, te coloca além da folha em
branco e de aprender a ser controlador da propria respiracéo, mas posto isso,
corpo e respiracao, a silabacéo € o ato de entender que cada silaba € sua e

controlada por vocé, ela te da uma coisa que é Unica, e que talvez seja a
coisa mais importante: o dominio do tempo no palco.®?

Esse dominio do tempo era objeto de intensa procura por parte de Antunes
Filho, assim como por todo seu elenco. A respiracdo tem fundamental importancia
nessa dominagdo do tempo, pois, segundo o mestre, a cada ciclo respiratorio um
universo de possibilidades existenciais € emanado. Se a respiragdo nao estiver fluida
e organica todas as tensfes serdo externalizadas, resultando em interpretacdes

ansiosas e estereotipadas.

91 GRUPO DE TEATRO MACUNAIMA. Programa do espetaculo Blanche. Sdo Paulo, 2016.
92 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Marcos de Andrade, concedida ao
autor desta dissertacdo no dia 29 de maio de 2020.
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Milaré (2010, p. 295) explica que “os exercicios de tal ordem, elaborados a
partir da combinacdo de fonemas e ndo com palavras, ndo com vocabulos, € o que
no CPT foi denominado fonemol”. Entretanto, 0 mesmo autor alerta:

[...] a imaginacdo do ator deve estar conectada a ideia motora do exercicio,
pois, caso contrario, ndo funcionara. O som, a combinacao de fonemas na

estruturacéo da frase ndo semantica, depende do impulso do ator dentro da
situacdo imaginada. (MILARE, 2010, p. 295).

Apesar de Antunes Filho ter utilizado esta técnica em muitos de seus
processos, estreou apenas duas pecas faladas totalmente em fonemol. A primeira foi
Nova Velha Estéria (1991) e a segunda Blanche (2016).

Objetiva-se com o fonemol dar possibilidades ao ator para que ele se expresse
com a esséncia do sentimento. Para isso, o ator cria frestas em que sejam permitidas
a manifestacao do inconsciente coletivo, expressando arquétipos e mitos que irdo ao
encontro imediato a percepcao da plateia. Batista (2019, p. 120) diz que “a utilizacao
do Fonemol no nucleo da construcéo teatral, no coracao da obra cénica, colabora para
0 acesso aos fluxos continuos dos mitos e dos arquétipos, como pretende Antunes”.
O mesmo autor ainda assinala que:

[...] o fonemol também nao quer “se deixar aprisionar num comunicado
qualquer dos fatos” ou “ser entendido pela multiddo ou por alguns”. O

Fonemol deseja se instaurar como um universo metaférico, porque poético,
das permutas metonimicas. (BATISTA, 2019, p. 113).

Por meio das contribuicfes teoricas de Batista (2019), temos a confirmacao de
que pela interpretacdo em fonemol cria-se uma peca na qual os atores estardo
constantemente em situacdo, entregues ao momento presente, além de ampliarem a
escuta incondicionalmente. “N&o saber qual sera o proximo fonema - que eu como
ator vou dizer, - cria uma situacao de absoluta instabilidade e vulnerabilidade, que sao
proprias a presentificacdo organica do jogo.” (BATISTA, 2019, p. 120).

Com o fonemol — ao contrario do que muitos possam pensar — pretende-se
estabelecer uma profunda comunicacéo: “encadear fonemas de modo que [...] cause
na plateia sensa¢fes desconhecidas e inesperadas a partir de um universo basico ja
conhecido” (BATISTA, 2019, p. 119).

Para firmar a troca com o0s espectadores, que também precisam adentrar a
proposta da peca Blanche, logo na capa do programa da peg¢a temos ja a informacao

de que que esta é “uma viagem em fonemol, de Antunes Filho e elenco, pelo universo
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de Tennessee Williams™3. Pelas palavras de Antunes Filho, o puablico é também
convidado a ser passageiro dessa viagem:
Assim como os atores, que com o fonemol emanam imagens inconscientes,

0 mesmo deve suceder com o espectador que, sensibilizado na participacao,
vai agir como DJ, criando sua dramaturgia particular.%

Mesmo fornecendo um roteiro ao espectador com um pequeno resumo de
todas as cenas, Antunes desejava que o publico fizesse “dramaturgias particulares
com o que V&, com 0 que ouve e com o que sente”®. Toda essa sinergia entre atores
e plateia culminaria em uma encenacao que transcenderia os limites da razéo, da
lingua e da inteligibilidade e alcancaria camadas mais profundas do inconsciente
coletivo, que, segundo Jung, “[...] ndo tem sua origem em experiéncias ou aquisi¢coes
pessoais, sendo inata.”. (JUNG, 2012, p. 15). Isso quer dizer que, conduzidos da
maneira correta, todos tém a oportunidade de acessar essas camadas do inconsciente
e construir imagens significativas a partir do fonemol.

Segundo Batista (2019, p. 135), “o fonemol € uma importante ferramenta que
proporcionava a Antunes a concretizacao material de uma teatralidade singular e de
uma transformacéao profunda dos paradigmas dos atores”.

Tendo contato com a técnica durante o ano em que cursei o CPTzinho,
principalmente por té-la praticado nos ensaios de Blanche, eu posso afirmar que essa
técnica também transformou meu modo de me conectar com o outro (plateia e elenco)
e de fazer teatro.

Para que os atores se familiarizassem com a musicalidade de um idioma de
dificil compreensao e para que todos, de alguma maneira, ampliassem o repertério de
silabas, era dado aos atores um CD com poesias declamadas em russo.

Pessoalmente, minha dificuldade inicial estava em ampliar o repertério de
silabas utilizadas. Reparei que quase a totalidade dos alunos acabavam por falar as
mesmas silabas durante o exercicio. Escutar o CD de russo ajudou nessa questéao,
pois consegui incorporar novas possiblidades fonéticas. Apds conseguir certa
“fluéncia”, eu passei a nao pensar mais nas silabas que emitia e isso me permitiu

emanar verdadeiramente sentimentos e imagens.

93 GRUPO DE TEATRO MACUNAIMA. Programa do espetaculo Blanche. Sdo Paulo, 2016.
9 |bid.
95 |bid.
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O fonemol € a ultima etapa de trabalho vocal dentro do CPT e CPTzinho. Essa
técnica se mostra desafiadora a qualquer ator, pois, aliado a sublimidade da fala,
trabalha-se o rigor da articulagéo, da respiracdo e da expressividade. Qualidades e

ferramentas fundamentais a qualquer artista do palco.

4.3. Cenas de prét-a-porter e o falso naturalismo

Prét-a-porter € a busca de um novo tipo de teatro, um teatro da
sensibilidade, na qual ndo existem mais certezas, esteredtipos e
macetes, mas onde cada um de seus criadores esta ali com suas
davidas, sua precariedade, com seus limites.

Antunes Filho

No CPTzinho, todo o trabalho pedagdgico voltado ao desenvolvimento corporal
e vocal do ator tem a finalidade de ser posto a prova na construcao e apresentacao
de cenas de falso naturalismo (também chamado de prét-a-porter).

Quarta-feira € o dia da semana escolhido para a apresentacdo das cenas, e
cada dupla (ou trio, as vezes) tem, geralmente, duas semanas de preparacao. Nesse
tempo, as duplas devem se organizar de forma autbnoma para desenvolverem a
dramaturgia da cena e ensaiarem. Esses ensaios devem se dar em periodos fora do
horario de aula, o que representa um desafio a mais para os participantes, pois
coincidir as agendas nem sempre é tarefa facil.

Antunes Filho nos diz que “o prét-a-porter € a coisa mais importante do CPT, é
como eu gosto de ver a interpretacéo™®. Porém, antes de explicarmos melhor do que
se trata esse projeto, abordemos a sua origem.

Antunes acabara de estrear seu espetaculo Dracula e Outros Vampiros, em
1996, abusando dos figurinos, aderecos, efeitos e cenarios grandiosos; ndo se
encontrava, entretanto, satisfeito com esse tipo de apresentacao cheia de pirotecnia
e tecnologia. Foi nesse momento que o0 mestre comecou a pensar em um projeto que
focasse somente no que era essencial no teatro para ele: o ator. Sobre essa época,

Danesi em entrevista a Morpanini relata que:

9% Teatro. Revista E, 2008. Disponivel em: <https://www.sescsp.org.br/online/artigo/4176_TEATRO>.
Acesso em: 17 maio 2020.



73

[...] quando estava terminando essa temporada do dracula ele comecou a
guestionar o trabalho achando que ele estava colocando o ator no mesmo
peso e medida de cenario, figurinos, iluminagcdo, da mdusica e cadé o
intérprete? Cadé a aventura humana? A histéria mesmo do homem ali que
era o que importava e sempre importou pro Antunes no teatro. (DANESI apud
MORPANINI, 2016, p. 59).
Devido a insatisfacdo de Antunes acerca de sua montagem de Dracula e Outros
Vampiros, tem-se a proposta inicial de um resgate da esséncia do ser humano que,
nas falas do diretor, estava se perdendo em meio a um mundo consumista e cada vez

mais individualista e egoista.

[...] a frase que ele disse e que norteou esse trabalho foi, “0 Homem esta com
saudades do Homem, o ser humano estd com saudades do ser humano”,
vamos resgatar. Vamos resgatar as pequenas historias da vida, as relacdes
de familia, entre amigos, entre amores, enfim, vamos vasculhar o que o
Homem esté fazendo nesse mundo descartavel, nesse mundo consumista,
nesse mundo s6 de compras e de ter objetos e de ter e de ter e de ter. E cadé
a esséncia desse ser? Entdo foi um pouco esses 0s questionamentos que
foram norteando essa aparicdo do prét-a-porter [...]. (DANESI apud
MORPANINI, 2016, p. 60).
Foi nesse momento que Antunes mais se voltou a formatacdo de seu método,
pesquisando novas formas, novas estéticas e novas didaticas para o desenvolvimento

técnico e humano do ator. Batista fala a respeito dessa mudanca de paradigma:
[...] ele (Antunes) viu que o ator era mais um objeto, como era o0 cenario, 0
figurino, a luz e ndo era isso que ele queria como diretor e formador de ator,
entdo acho que ai a parte pedagdgica dele, ndo sei se ele pensa isso ou
pensa assim exatamente, mais ai a parte de pedagogo dele falou mais alto e

ele precisou voltar para o ator, a entender que o ator é o elemento central do
teatro [...]. (BATISTA apud MORPANINI, 2016, p. 82).

Com esse proposito, Antunes fechou-se por dois anos, juntamente com seu
elenco, e empregou-se a pesquisar uma nova teatralidade. Antunes, nesse tempo,
“‘comecou a se dedicar a esse encontro dos atores, que em dupla tinha a funcéo de
criar uma historia do cotidiano aparentemente naturalista e foi ali que ele comecgou a
fazer esse estudo do falso naturalismo [...]” (DANESI apud MORPANINI, 2016, p. 59).

O falso naturalismo é um conceito criado por Antunes que faz uso do
naturalismo, mas ndo com a intengédo de produzir um ator tomado ou contaminado
pela emocdo do personagem e sim um ator que “joga”, a todo momento, com a
expressao, criando a ilusdo de uma naturalidade cotidiana. Sobre essa questéo,
Milaré (2010, p. 340-341) diz que:
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Falso porque nele o ator se apoia na sensibilidade da emocéo e ndo na
propria emogdo, como acontece na técnica naturalista tradicional. E falso
naturalismo também porque na verdade é realismo, uma vez que foi
elaborado por meio de sinteses. O proprio caminho o determina: para chegar
ao falso naturalismo o ator deve recorrer a procedimentos que o distanciem
dos esteredtipos e lhe propiciem fingir a expressédo do personagem no plano
metafisico.

Danesi — que esteve imerso nos dois anos de pesquisa — nos explica o porqué

do nome prét-a-porter:

Como a ideia era a simplicidade e fazermos as cenas com o que tinhamos a
mao (banquinhos, mesas e cadeiras de madeira) e aderecos também que se
encontrava por aqui (no CPT) usou-se essa expressao da moda que ndo é
alta costura, mas uma costura para se usar no dia-a-dia. (DANESI apud
MORPANINI, 2016, p. 30).

Antunes Filho, em entrevista a Milaré, publicada na revista portuguesa Sete

Palcos, nos acrescenta sobre o conceito do projeto:

[...] & pronto para ser feito, pronto para ser levado... Tem conotagéo de coisa
simples. Coloca-se tudo numa Van e se faz o espetaculo sem cenério, sem
figurino, sem iluminag&o, sem som, ou com radinho de pilha. E um “pronto
para ser usado”. (ANTUNES FILHO, 1998 apud PAULA, 2014, p. 91).

Desde o inicio, Antunes queria dar aos atores autonomia para criarem as cenas
sem o auxilio de sua direcdo. Ele conduzia os exercicios corporais e vocais e as
discussbes teodrico-filoséficas, entretanto dava aos atores a liberdade para
desenvolverem a dramaturgia, os personagens, ensaiarem e se autodirigirem. Queria
alcar seu elenco a patamares mais elevados artisticamente. Antunes Filho, na mesma

entrevista citada anteriormente, nos diz:

Sao coisas simples, pensadas, imaginadas, ensaiadas, escritas, tudo feito
pelos préprios atores. Por que isso? [...] Eu quero que o préprio ator tenha a
capacidade e o discernimento de saber apresentar as coisas por si. [...] E s6
assim posso ter atores com base cultural e base moral para fazer
espetaculos. O ator deve estar no mesmo nivel do diretor, e nunca sujeito ao
diretor. [...] Qualquer espetaculo que se fizer sem a base do ator autbnomo,
€ 0 espetaculo do diretor e vai ser sempre designer. O ator, desse jeito, vai
ser sempre um objeto de cena, um objeto de contrarregra. (ANTUNES FILHO,
1998 apud PAULA, 2014, p. 91-92).
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O jornalista e critico teatral Michel Fernandes escreve que: “o prét-a-porter
atesta o triunfo da ideia do ator/senhor da cena: ndo se restringe a interpretacao, €
também o autor, o diretor, o cendgrafo, o figurinista... Enfim, o ator-criador”®’.

O primeiro prét-a-porter teve seu encontro com o publico no ano de 1998 e seu
altimo em 2011. Ainda assim, mesmo sem novas aberturas oficiais desde entédo (Prét-
a-Porter 10), as cenas de prét-a-porter continuam a ser trabalhadas e desenvolvidas

por todos que cursam o CPTzinho. Danesi conta que:

O prét-a-porter continua no CPTzinho como forma de estabelecer o método
criado pelo Antunes e de trazer e estimular essa criacdo e essa busca toda
nas pessoas que estdo ali passando. E uma base, um fundamento de
gualquer outra coisa, que depois disso vocé pode fazer qualquer outra coisa.
(DANESI apud MORPANINI, 2016, p. 67).

Discorreremos agora sobre alguns parametros acerca das cenas de prét-a-
porter que estao presentes na sua concepcao desde o inicio da pesquisa dessa nova
teatralidade.

Todas as préticas e teorias do CPTzinho convergem em um dos propdésitos
mais representativos do curso: dar base aos atores para que eles sejam capazes,
autonomamente, de criarem cenas de prét-a-porter. Essa preparacdo ja se dava
desde a criacao do projeto, conforme Danesi relata:

Assistiamos a filmes, faziamos exercicios de corpo, claro tudo isso a técnica
amparando e fazendo organizacao de tudo que o corpo precisa, 0s exercicios
eram coordenados pelo Antunes, a gente fazia todos os exercicios,
caminhada, loucura, funambulo, desequilibrio, equilibrio e ai teve um criado
especificamente para a busca da gestualidade, da construcdo desse falso

naturalismo, dessa gestualidade do prét-a-porter que era o blues [...].
(DANESI apud MORPANINI, 2016, p. 63).

Logo no inicio do curso, os participantes sao divididos em duplas e é dada uma
proposta de cena a cada uma. S&o duas propostas diferentes, de modo que se tenha
cinco duplas trabalhando com a proposta de cena “A” e cinco duplas trabalhando com
a proposta de cena “B”. Um prazo de duas ou trés semanas é dado para cada dupla
trabalhar na montagem dessa cena que, especificamente, deve se utilizar do falso
naturalismo para expressar situacdes da vida cotidiana e das relacdes humanas. A

cena deve ter duragéo aproximada de 20 minutos.

97 FERNANDES, Michel. Antunes Filho apresenta 102 edi¢do de Prét-a-Porter. Aplauso Brasil,29 de
ago. de 2011. Disponivel em: <https://aplausobrasil.com.br/antunes-filho-apresenta-10%c2%aa-
edicao-de-pret-a-porter/>. Acesso em: 20 maio 2020.
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Como, de inicio, os participantes nao estdo familiarizados com a proposta
pedagogica do CPTzinho, essa distribuicdo de temas para cenas se faz necessaria
para que todos possam entender o caminho que irdo percorrer nos quase quatro
meses de curso.

A proposta é apenas tematica e indica um conflito. Cabe aos atores
desenvolverem a dramaturgia e a génese completa dos personagens. Junto a
proposta também ha a indicagdo de “cineastas inspiradores”, demonstrando de
imediato a importancia do cinema em fornecer referéncias para os atores.

As questbes a serem abordadas na cena sao particulares e Unicas a cada dupla
de atores. Elas podem acontecer das mais variadas maneiras. A ideia da dramaturgia
pode surgir do desejo pessoal do ator ou atriz, pode vir de referéncias visuais (video,
esculturas, pinturas) ou textuais (livros, jornais, revistas) ou, além disso, pode surgir
de uma improvisacdo sem nada preestabelecido. Batista fala sobre essas multiplas
possibilidades de criacéo:

Entdo as vezes se vocé parte de uma improvisacdo, que comeca nessa
conexao da respiracdo e do olhar e ai de repente no final da apresentacéo
vocé fala “olha tem um filme que aponta essa relagédo de irmaos, tem um filme

que aponta essa relagdo de namorados, tem uma pega” e entdo iamos para
a pesquisa [...]. (BATISTA apud MORPANINI, 2016, p. 89).

Os atores devem sempre aplicar os aprendizados adquiridos com as outras

disciplinas na construgao das cenas:

[...] cada intérprete observa rigorosamente as premissas da técnica
interpretativa: mantendo o corpo no L, em relaxamento ativo, joga as ac¢des
fisicas e vocais para a ressonancia. Deixa-se levar segundo a programacao
estabelecida, guiado ndo pelo comando do cérebro e sim pela intuicdo e
sensibilidade, cuja sintese é o vaga-lume. E assim finge a realidade, cria a
ilusdo de um pedaco de vida. (MILARE, 2010, p. 348).

As quartas-feiras as duplas apresentam suas cenas para os professores do
Curso e para 0s outros participantes. Destaca-se que Antunes Filho ndo assiste as
cenas nesse dia. S8o0 mostradas a ele apenas as cenas selecionadas pelo
coordenador do curso, segundo sua percepcdo em relacdo a qualidade artistica e
técnica dos atores e da dramaturgia. Essa apresentacdo ao mestre acontecia aos
sabados, previamente agendados.

Apoés a apresentacdo das duplas, Danesi e os outros professores contribuem

com suas observacdes e criticas. E permitido aos outros participantes tecer pequenas
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observacdes também. Caso Danesi veja potencial na cena, é indicado aos atores
continuarem a pesquisa, entretanto séo feitas novas provocacdes para que possiveis
falhas sejam corrigidas, a dramaturgia revista ou esmiucada e a contradicdo dos
personagens melhor trabalhada.

Caso a cena néo tenha atingido resultados satisfatorios, segundo a percepc¢ao
do coordenador do curso, a cena é descartada e novas duplas séo feitas, com novas
tematicas. Vale frisar que, constatada alguma deficiéncia técnica em algum
participante, & indicado a ele focar seu trabalho em determinados exercicios —
corporais ou vocais — que o0 ajudardo a ter melhores resultados cénicos. Isso é
importante e necessario para que haja um nivelamento expressivo, espiritual, técnico
e estético entre os participantes, uma vez que cada um traz consigo suas diferentes
bagagens artisticas.

A dramaturgia das cenas sempre requisitou uma sensibilidade agucada por
parte dos intérpretes, pois tudo deve ser levado em conta na sua construcdo. O
siléncio € essencial, assim como a maneira de entender o subtexto ou as rubricas:

Elas (rubricas) ndo podem ser como as convencionais, cuja finalidade é
esclarecer a agdo dramética [...]. Todavia, na manifesta¢éo do prét-a-porter,
0 que se vé em cena ndo sao atitudes geradas por palavras ou ideias
expressas no dialogo, mas a viagem dos personagens para dentro da prépria
vivéncia afetiva, matéria por demais sutil que ultrapassa os limites do

subtexto, pois € um estado de espirito e independe da palavra ou de
raciocinio analitico. (MILARE, 2010, p. 345).

A relacdo de um ator com o outro é o que vai ditar o andamento e a construcao
da cena de prét-a-porter:
Nele (prét-a-porter), os autores séo os atores e a dramaturgia se constrdi nos
elementos da imaginacdo de cada um dos intérpretes e da relacdo de um
com o outro. Se um dos intérpretes muda, mudara a dramaturgia e, ainda que

se continue trabalhando o mesmo tema, a historia fatglmente sera outra. A
escritura se faz em cena e néo sobre o papel. (MILARE, 2010, p. 346).

Por vezes, essa conexao entre 0s atores ndo é tao simples de acontecer. Para
ajudar, era proposto um exercicio de sensibilizacdo em que os dois atores se
colocavam sentados um de frente ao outro, se olhando, atentos a respiracdo e ao
corpo livre de tensdes, para dai ter inicio uma improvisagao na qual poderia nascer a
dramaturgia e o conflito entre essas duas figuras. Danesi compartilha sua experiéncia:

[...] foi um processo muito doido e muito forte pra todo mundo, que era as
vezes sentar numa cadeira simplesmente olhar pro outro respirar e ver o que
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acontecia, efetivamente esse encontro que nao tinha ideia, néo tinha roteiro,
ndo tinha nada, a gente vai sentar e tentar encontrar alguma coisa [...]. E esse
trabalho era um primeiro passo para vocé se abandonar para alguma coisa
acontecer para além de vocé. (DANESI apud MORPANINI, 2016, p. 62-63).

Para obter resultados satisfatorios de uma cena tem de haver uma sinergia
entre os intérpretes. Ambos os atores devem criar um jogo imaginario do “sim”, em
que cada ator cede as ac¢des ou pretensdes do outro e vice-versa.

A gente foi entendendo também que as cenas elas eram pra serem
construidas no entre, esta no outro, esté nessa relagdo, nesse invisivel, nesta
conexao e € ai que vai acontecer alguma coisa. Se eu quiser alguma coisa
muito ou o outro quiser alguma coisa muito, provavelmente a cena iria ser
fadada ao fracasso. Era o que acontecia com 98% das cenas. Alguém tinha

que perder, se ndo fosse o0s atores era a cena que se perdia. (DANESI apud
MORPANINI, 2016, p. 64).

Para além do resultado, o processo é a parte mais substancial da cena. Essa
separacdo, de fato, nem existe no prét-a-porter: “[...] trabalho/resultado,
ensaio/espetaculo, sala de ensaio/cena: € um permanente ato de criacdo, desde o
momento em que os dois intérpretes se unem [...].” (MILARE, 2010, p. 350).

O primordial nas cenas de prét-a-porter é entender que tudo diz respeito a
complexidade do ser humano e, consequentemente, de si mesmo. E ver nesse
exercicio a possibilidade de se analisar, de se questionar, de reavaliar seu modo de
atuar. Danesi é enfatico ao dizer que:

[...] ndo tem ninguém que ndo passe pelo processo do prét-a-porter e ndo
saia de alguma maneira tocado, transformado ou pelo menos com questdes
pra levar adiante, porque depois tem a tendéncia do artista, vocé ndo precisa
viver a vida inteira fazendo prét-a-porter, ndo é isso entende, é o que que
aquilo despertou dentro de vocé como criador [...], como um ser que busca,
que cria, que questiona, que entende que precisa de referéncia, que precisa

de estudo, que precisa ler, precisa entender, precisa ir em exposi¢ao, precisa
se contaminar com coisas boas. (DANESI apud MORPANINI, 2016, p. 68).

A atriz Sabrina Greve®® (em entrevista a Morpanini) corrobora com Danesi: “[...]
esse treino € incrivel, porque vocé passa a ter referéncia de vocé mesmo sobre o seu
trabalho, que ai vai de (sic) encontro com [...] essa questdo da autonomia.” (GREVE
apud MORPANINI, 2016, p. 78). Com o prét-a-porter, Antunes Filho se debrucou
intensamente na busca por uma nova pedagogia no sentido da formacéo do ator e da

cena. Segundo Antunes, o modo de construcdo das cenas de prét-a-porter:

98 Sabrina Tozatti Greve (1978). Diretora, cineasta, professora de interpretacéo e Mestre em Meios e
Processos Audiovisuais pela USP. Integrou durante 7 anos o CPT. Esteve presente nas pesquisas
iniciais do projeto Prét-a-porter, participando das edicdes II, lll e V.
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E uma maneira deles se educarem, de educar a juventude para fazer teatro
plenamente. O ator tem que saber dramaturgia, entdo é bom que ele aprenda
a escrever e saber os pontos de apoio para desenvolver o drama. Eu acho
gue o melhor beneficio que eu prestei, que eu presto na minha vida, foi
através do prét-a-porter. [...] Entdo, na verdade, é a busca da independéncia
do criador, para que o ator seja criador. Mas para ele ser criador, ele tem que
ser conhecedor. E o prét-a-Porter nada mais é do que isso: de tornar o ator
um cidadao. Livre.%°

Através das cenas de prét-a-porter eu pude realmente ser (re)educado (como
dito por Antunes). Fui capaz de pensar e de desenvolver dramaturgias que antes
julgava tarefa exclusiva dos autores. Apesar da dificuldade inicial, foi libertador criar
cenas sem a dependéncia de uma direcdo. Contudo (é importante frisar), essa
autonomia é particular a proposta do prét-a-porter. Em muitos coletivos teatrais,
inclusive no préprio CPT, a relacdo de hierarquia entre os artistas ainda se mantém.
O diferencial esta justamente em munir o ator com inteligéncia suficiente para dialogar
com o diretor, ainda que o questionando.

Ao entender a maneira falso naturalista de construir um personagem, eu obtive
melhores resultados interpretativos ndo sé no teatro, mas também na linguagem
cinematografica e televisiva. Prova da minha evolucdo nesse sentido € que, apos
minha experiéncia no CPTzinho, minhas aprovacBes em comerciais publicitarios
aumentaram significativamente. I1sso se deve tanto ao dominio da respira¢do quanto
também a atuacédo totalmente presente na cena, respondendo aos estimulos do outro
(ator) e da situacdo encenada.

Para exemplificar, discorrerei sobre uma das cenas em que trabalhei no curso
de 2015. Essa cena feita em dupla tinha como conflito o desejo sexual (reprimido)
entre dois irmdos. Ao apresentarmos (minha dupla e eu) a cena pela primeira vez,
constatamos 0 quao equivocados tinhamos sido na sua elaboracédo. Pelo tema da
cena, tentamos criar uma atmosfera de tensdo e drama, mas, logo no inicio, sentimos
que nao teriamos sucesso, pois risadas comecaram a ser ouvidas na plateia.
Estdvamos presos a uma interpretagdo que depois constatamos engessada e

melodramatica.

99 CLARO, Amilcar. Teatro e Circunstancia: Paradigmas — Dialética da Histéria — Prét-a-Porter,
2008. Realizacéo: Sesc-SP. Disponivel em: <https://youtu.be/hAOgW1lcwvOc>. Acesso em: 22 maio
2020.
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Nas aulas de retorica éramos orientados a criar “estagdes” para as cenas.
“Estacdes” podem ser explicadas como assuntos ou temas disparadores para cada
momento da cena. Tomando minha cena como exemplo, tinhamos inicialmente as
seguintes “estagbes”: 12 — brincadeira de infancia; 22 — CD de presente; 32 — vinho; 42
— brigadeiro; 58 — danca; 62 — foto de infancia; 72 — suspensao final.

Mesmo n&o tendo uma dramaturgia escrita e decorada, através das “estacdes”
sabiamos que argumento explorar durante a cena. Pertinente ressaltar que nosso
fracasso inicial estava justamente em nao nos abrirmos para o que de novo e vivo
poderia surgir no momento presente da encenacéo (as sensacfes e 0s sentimentos
ja estavam fabricados).

Essas falhas e equivocos foram apontados pelos professores e principalmente
pelo coordenador do curso que, a despeito do insucesso, nos orientou para que
continuassemos com a cena, enfatizando que a estrutura toda deveria ser repensada.

O préximo passo foi reescrever toda a génese das personagens, criando fatos
da vida desses irméos desde a infancia até o momento do encontro deles na cena.
Coube a nés analisar quais objetos e aderecos eram realmente essenciais (0 que nao
comunicar nada, deve ser retirado), esmiucar o carater desses irmaos — ensaiando,
descobrindo através da experimentagao —, respirar em cena (juntos) e especialmente
definir: “o que queremos com essa cena?!”

Apbs semanas de estudos, ensaios e descobertas, voltamos a apresentar
nossa cena, mas completamente diferente. Da apresentacdao inicial s6 ficou o conflito.
Constatamos, através dos comentéarios dos professores e dos demais participantes,
que conseguimos realizar uma cena com qualidade, verossimil, com “esta¢des” bem
trabalhadas e sentimos (tanto eu quanto minha dupla) que “respiramos” a cena juntos.
Contaminamo-nos pelas sensacdes e sentimentos que estdvamos trocando um com

0 outro e, o mais importante, fizemos o publico sentir junto conosco.

4.4. Teorias, retérica e dramaturgia para o ator

Usualmente as quintas-feiras, nessas aulas se discutem principios e conceitos
retéricos, tedricos e filoséficos que auxiliam os participantes no desenvolvimento da

escrita dramaturgica e entendimento dos personagens e conflitos.
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Textos teatrais — em sua maioria classicos da dramaturgia mundial como Entre
Quatro Paredes (1944) de Sartre!® — também s&o lidos e discutidos nesses
encontros. Em artigo publicado na Revista E, Antunes Filho explica que:

As aulas de filosofia sdo para despertar nos atores a nocao de profundidade
do ser humano. E as de retérica sao para ensina-los a falar. Os atores nao

sabiam falar, ndo conseguiam comunicar a sua verdade. Com isso ele se
torna consciente de sua arte e compromissado com ela.10?

Com essas aulas espera-se lograr aos atores a capacidade técnica de saber
construir argumentos, persuadir pelo discurso, expressar complexidades existenciais
do personagem e principalmente desenvolver o poder de convencimento através da
escrita dramaturgica e da representacdo cénica. Para isso, como jA& mencionado
anteriormente na fala de Antunes Filho, amparam-se os estudos também na filosofia.

Importante entendermos que “a retdrica € a disciplina que estuda o0 modo como
comunicamos persuasivamente com os outros” (MATEUS, 2018, p. 15). Todavia, ela
é objeto de estudo desde a Grécia Antiga, especialmente por Aristoteles'®? que a
definiu como “a capacidade de descobrir o que é adequado a cada caso com o fim de
persuadir’ (Retdrica, 1355 b25). Mais ainda, para Aristételes, a retérica é “uma arte
tedrica que se desdobra a partir da natureza humana. E acrescenta que os modos da
persuasdo sao 0s grandes constituintes desta arte: tudo o resto € acessorio”
(MATEUS, 2018, p. 18).

Partindo de pressupostos como esses, Antunes defendia o ensino da retorica
em seu método, tanto no CPT quanto no CPTzinho. Para o mestre, o ator deveria se
enriquecer com aprendizados advindos de todos os campos de estudo da vida, em
especial as humanidades. Nesse sentido, tem-se 0s relatos:

[...] ele insiste nisso “ator tem que ter cultura”, porque ator ter cultura pode
significar, ndo é sempre, mas pode significar uma maior possibilidade de
conexao entre as coisas, fazer conexéo, de fazer relacéo, fazer correlagdes.
O Antunes sempre falava disso, de que tem que fazer relacdo, entdo ele
insistia muito pra gente ir nas exposicdes, ler livro, ver filmes, pecas.
(BATISTA apud MORPANINI, 2016, p. 89).

100 Jean-Paul Sartre (1905-1980), nascido na Franga, foi escritor, dramaturgo, filésofo e critico literario
e de artes. Considerado um dos maiores pensadores da filosofia existencialista.

101 Teatro. Revista E, 2008. Disponivel em: <https://www.sescsp.org.br/online/artigo/4176_TEATRO>.
Acesso em: 23 maio 2020.

102 Aristoteles (384-322 a.C.) foi um fildsofo grego, discipulo de Platdo. Dedicou sua vida a estudar a
fisica, a metafisica, as leis da poesia e do drama, a musica, a légica, a retdrica, o governo, a ética, a
biologia, a linguistica, a economia e a zoologia.
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Os ensaios no CPT eram quase sempre precedidos por conversas tendo como
tema de debate algum texto filoséfico trazido por Antunes Filho ou mesmo discussoes
acerca da montagem a que o grupo estava imerso no momento. No CPTzinho essas
conversas acontecem sem a presenga de Antunes e sao ministradas pelo professor
ou professora responsavel da disciplina em questéao.

De 2010 até a ultima edicao do curso (2019), a responsavel pela conducéo dos
encontros de quinta-feira é a professora Vanessa Bruno. Em entrevista ao autor desse
trabalho, Bruno relata que o convite para assumir as aulas de teoria veio do préprio
Antunes Filho em 2010.

Segundo Bruno, a organizacdo das aulas tedricas é feita com base na sua
experiéncia pregressa como professora de teatro, assim como nos anos de atuagéo e
estudo dentro do CPT. “Ele (Antunes) nunca teve essa coisa de ‘me mostra o plano
de aula’. Eu acho que isso também € uma confianca. No tudo que ele passou, no tudo
que ele ensinou™03,

A partir dos anos de convivéncia com Antunes Filho — profundamente marcados
por estudos e discussoes filoséficas semanais —, Bruno nos explica seu modelo base
de aula:

Eu coloco todo mundo em roda e tem um texto. Nas primeiras aulas, eu
apresento mais porque eu acho que eu preciso ir dando base pra quem,
inclusive, ndo leu ou nunca fez um curso de teatro, no ficar, “meu Deus onde

eu t6?”... Eu tento dar algum ch&o e ir provocando as pessoas pra elas irem
articulando o pensamento e irem se colocando na roda.1%

Livros como Introducéo a Retdrica, de Olivier Reboul, Principios Fundamentais
da Filosofia escrito por Guy Besse e Maurice Caveing, Para Tras e Para Frente - Um
Guia Para Leitura de Pecas Teatrais de David Ball, Mito e Realidade de Mircea Eliade
e O Poder do Mito de Joseph Campbell (visto geralmente no CPTzinho na versdo
televisiva que deu origem ao livro) séao indicacdes primordiais de Antunes Filho e estao
presentes nessa disciplina todos os anos. Relevante frisar que outros titulos e textos
podem ser utilizados conforme os encaminhamentos do(a) professor(a).

Em um primeiro momento, as aulas de retdrica mostram-se como uma

ferramenta de formacéo tedrica e reflexiva. Tendo contato com autores consagrados

103 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Vanessa Bruno, concedida ao autor
desta dissertacéo no dia 07 de julho de 2020.
104 1bid.
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e textos complexos avessos ao entendimento raso, o participante € posto a pensar

sobre seu nivel intelectual, sua cultura e sobre a importancia do seu oficio, analisando-

se diariamente, tanto no palco quanto fora dele. De acordo com Paula (2014, p. 50):
O diretor (Antunes) acredita que ao se aprimorar a visdo de mundo do Homem
se aprimora, inevitavelmente, o artista. Cercar o ator de referenciais tedricos
para além das Artes Cénicas, como um meio de aperfeicoar seu olhar e sua

sensibilidade perante a realidade na qual esta inserido, possibilita alca-lo ao
patamar de um artista que assuma sua responsabilidade social.

As leituras, reflexdes e debates tendem a munir os participantes com
habilidades para questionarem — de maneira técnica e embasada — as cenas vistas e
apresentadas. Além disso, servem ao proposito de formar atores-criadores,
particularmente no que tange a dramaturgia.

Eliade (2007, p. 18) é categorico ao escrever que “conhecer os mitos € aprender
0 segredo das coisas”. As aulas de retdérica servem exatamente para que esse
segredo seja passado aos participantes. Nao a toa, seu livro Mito e Realidade (2007)
é discutido no CPTzinho.

Através das leituras, os participantes passam a conhecer as teorias e
fundamentos que ampararam as pesquisas de Antunes Filho no desenvolvimento do
seu método. As referéncias tedricas “atuam como geradoras de discussdes e
desenvolvem a capacidade de reflexdo, analise, expressdo do pensamento, além de
se configurarem como suporte dos procedimentos criativos [...]" (PAULA, 2014, p. 47).

Livros que tratam de fisica quantica, como O Tao da Fisica do escritor austriaco
Fritjof Capra e A Arte Cavalheiresca do Arqueiro Zen de Eugen Herrigel, também séo
indicados aos atores como forma de iniciacao a filosofia oriental.

Tao preciosa a Antunes Filho em sua visdo de mundo, a filosofia zen submete
a quem esteja em contato com ela a abandonar-se do racionalismo ocidental. Através
dessa apreensdo, é possivel entregar-se a experiéncia de emanacdes nao filtradas
pelo intelecto, além de expandir a sensibilidade e transcender os limites do ego.

Com o passar das semanas, as aulas de retorica, embasadas e amparadas
pelos livros e textos mencionados anteriormente, tomam as dramaturgias das cenas
apresentadas pelos atores do curso como objeto de estudo. Frisa-se que esta
mudanca de encaminhamento dos encontros s6 é possivel apds os participantes
terem tido contato com as referéncias dadas preliminarmente no curso e as tenha

assimilado. Bruno explica esse ponto:
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Eu ndo posso comecar a comentar as cenas sem ter uma base [...]. Eu crio
uma base pra criar vocabulario em comum. Entéo, quando eu disser: “cadé a
contradigdo?”, ta todo mundo sabendo, a gente ja falou e ja teve aula de
contradicdo. Quando eu falar “quais sdo os argumentos que vocé cria na sua
cena?”’, [...] isso ja ta dado numa aula. Quando eu te digo “ta, mas o que vocé
ta querendo me contar?”, “onde vocé quer chegar?”, “por que vocé fez esse
encadeamento de cenas, essa ordem das partituras ou das estagbes?”. A
gente ja falou de ordenacéo, de argumento antes. Entdo assim, eu comento
as cenas com base no vocabulario em comum que vocés ja receberam.10°

Fazendo uso dos preceitos tedricos, debate-se a complexidade das relacdes
construidas, as falhas e acertos, as contradicdes e conflitos criados e as possiveis
alternativas dramaturgicas e dramaticas para a melhoria da cena.

Particularmente, os encontros teoricos foram reveladores. Primeiro, pelo fato
de evidenciar o quanto minha inteligéncia era limitada. Segundo, por me fazer
entender a necessidade da construcao de bases conceituais acerca de muitos campos
de estudo. Devido as provocac0es feitas pela professora Bruno, fui capaz também de
investigar e desenvolver o meu poder de convencimento e ter a consciéncia de que
apenas um gesto pode definir o carater e a visdo de mundo de um personagem.

Essa disciplina tem também por objetivo educar o ator de que tudo em cena
comunica e que essa comunicacdo deve ser produzida visando a criacdo e a
manutencdo do interesse do espectador a todo momento. A vista de tudo isso, 0
participante passa a trabalhar continuamente a autocritica.

Ao entrar em contato com a bibliografia do CPTzinho, o ator é instigado a
transpor essas referéncias para a construcao artistica, ampliando e aprofundando as
possibilidades criativas. A investigacdo cénica € colocada em primeiro plano, ndo o
sucesso da cena ou da peca. E uma aula que nos provoca a questionar todas as
escolhas cénicas (éticas e estéticas), mas que também extrapola os limites do teatro

e nos torna cientes da complexidade da alma humana.

4 5. Cinema

Chegamos ao ultimo dia de encontro da semana do Curso de Introdugéo ao
Método do Ator: sexta-feira. Dedicado apenas a exibicdo de filmes, pecas gravadas

e/ou documentarios, é nesse dia que se exibem grandes obras cinematogréaficas (de

105 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Vanessa Bruno, concedida ao autor
desta dissertacé@o no dia 07 de julho de 2020.
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todas as partes do globo) com a intencdo de ampliar a visdo de mundo dos
participantes, seu repertério interpretativo e fomentar o debate e a discussao tedrica
sobre a arte, sobre o ser humano e a sociedade.

Como mencionado nos primeiros capitulos deste trabalho, Antunes Filho sofre
forte influéncia do cinema desde sua infancia, tendo sido membro do Centro de
Estudos Cinematograficos da Cinemateca de S&o Paulo. Milaré (2010, p. 265) conta
gue Antunes “[...] ali viu quase tudo do cinema mudo, do expressionismo aleméo, do
cinema soviético, obras que raramente entravam em cartaz no circuito comercial da
cidade”.

Em uma entrevista dada ao jornalista Nelson Rubens no ano de 1974, para o
jornal Ultima Hora, Antunes fala sobre a relevancia da sétima arte na sua trajetoria:

Eu me formei nos poeiras da vida [sic]. Fiz curso cinematografico e conheco
bem a histéria do cinema. O cinema sempre me influenciou e vai influenciar
sempre o homem moderno. O cinema hoje ndo é mais medieval,
contemplativo: traz uma carga muito forte e rapida. Eu ja fiz cinema e gosto
de um tipo de corte que foi iniciado no cinema japonés e que Godard, depois,

continuou fazendo. O cinema € a arte do século. (ANTUNES FILHO apud
GUIMARAES, 1998, p. 55).

Antunes montou uma videoteca no Centro de Pesquisa Teatral com milhares
de titulos, muitos deles raros e de dificil acesso. Aos participantes € concedido o direito
de tomar essas midias emprestadas (com excecao de algumas obras raras ou vetadas

por Antunes), para assistirem e estudarem em casa.

Faz parte do programa didatico do CPT o estudo do trabalho criativo de
grandes intérpretes do cinema. O ator-aluno tem acesso a videoteca,
atualmente com cerca de quatro mil titulos em VHS e DVD, e pode solicitar
determinada obra para estudo. Vé o filme vérias vezes, observando o trabalho
dos atores ou de determinado ator ou atriz. Desse modo, vai treinando seus
olhos para as nuances interpretativas e para os problemas, apurando sua
capacidade critica no que respeita a arte do intérprete — o que favorece
também o exercicio da autocritica — e, 0 mais importante, analisando os
meios empregados por esses comediantes na solucdo de problemas e
desafios colocados pelos personagens. (MILARE, 2010, p. 256-257).

Os filmes séao utilizados também como referéncias para determinadas
propostas de cenas, ora por influéncia de tema ora por excelente interpretacdo de
algum ator ou atriz. Cabe aos professores, em especial ao coordenador do curso,
essas indicacbes mais especificas, geralmente vindas ap0s as primeiras
apresentacoes de cenas pelos participantes. Contudo, uma adverténcia € feita por
Milaré (2010, p. 257):
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N&o se trata de reles imitacdo, mas de experimentar em si mesmo 0s recursos
expressivos que observou no trabalho do ator ou atriz em questéo, indo a raiz
da expressdo, ndo apenas imitando a forma, mas buscando recursos para
constituir em seu corpo essa forma. Com isso, esta também transformando a
expressdo e 0s recursos observados.

Cabe ao participante do curso ter a sensibilidade de captar a esséncia da obra,
da direcdo ou da interpretacdo dos atores desses filmes. Na maioria das vezes a
indicacdo ndo vem acompanhada do motivo dela ter sido feita. Essas atitudes s&o
tomadas para provocar os participantes a todo momento.

Com bom humor, Hofstatter — que antes de ser professor do CPTzinho foi aluno
do curso em 2010 — relata a sua experiéncia ao ter contato com os filmes da
cinemateca do CPT pela primeira vez:

A gente comecou assistir os filmes do Béla Tarr'% e eu ndo entendia nada.

Eu lembro que eu falei: “eu ndo gostei, eu ndo entendi”. Levei uma bronca.
Hoje eu entendo que era essa questdo de educar a nossa sensibilidade”.197

Muitos dos filmes ndo sédo de facil entendimento, abrangendo camadas de
simbologia que demandam dos participantes uma “nova” percepg¢ao. Sao estilos de
cinema muito diferentes do que nds ocidentais estamos acostumados. Apenas para
citar alguns exemplos, temos a indicacdo de filmes tailandeses, japoneses e sul
coreanos.

Batista escreve que ele proprio foi profundamente transformado depois de seu

contato com os filmes exibidos ou indicados pelo diretor do CPT:

Tive acesso ao trabalho de cineastas, que eram referéncias para os atores
desse Centro de Pesquisa, sobre 0s quais eu jamais havia ouvido falar, muito
menos visto, tais como Alexandr Sokurov, Sergei Parajanov, Hans-Jurgen
Syberberg, Yasujiro Ozu, entre outros. (BATISTA, 2019, p. 24).

Assim como Batista, eu jamais tinha assistido a muitos dos filmes da
cinemateca do CPT. Identifico-me com Hofstatter em sua Ultima fala a respeito da
educacao primeira da nossa sensibilidade. Inicialmente ndo entendemos muitas das
obras, ora por sua tematica ora pelo motivo de estarmos assistindo-as. Aos poucos

vamos acessando as simbologias e desvendando as camadas significativas das obras

106 Bgla Tarr (1955) € um premiado cineasta hingaro.
107 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Felipe Hofstatter, concedida ao autor
desta dissertacdo no dia 02 de junho de 2020.
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e das interpretacdes, que passam a servir de referencial para experimentaces
cénicas futuras.

E comum também a indicacdo de obras audiovisuais que estdo em exibic&o
nos cinemas. Para isso, existe um quadro de avisos logo na entrada do espago CPT
em que sao colocadas as indicacdes feitas ou aprovadas por Antunes Filho.
Exposicdes de artes visuais e/ou a divulgacdo de festivais de teatro ou de cinema

também recebem destaque nesse mural, sempre passando pelo crivo do mestre.

4.6. Algumas observacodes

Ao longo dos anos de existéncia do curso, alguns exercicios foram sendo
abandonados (dando lugar a novos) ou mesmo modificados. Segundo Danesi'%,
essas mudancas estavam profundamente ligadas a percep¢édo de Antunes Filho em
relacdo ao desenvolvimento dos atores do curso do CPTzinho.

Caso fosse constatado que os participantes precisassem ganhar soltura e
fluidez corporal, focava-se em exercicios com esse proposito. Caso a turma
necessitasse de tonicidade, precisdo nos gestos e movimentos, o cerne das aulas se
alterava. Por isso, aulas como as de mimica ou a pratica do Método Suzukil® sdo
flutuantes, podendo ser praticadas em um determinado ano e em outro néo.

Em entrevista para este estudo, Emerson Danesi relata que nos anos de 2018
e 2019 a disciplina de dramaturgia foi desvinculada dos encontros de quinta-feira e
incluida na grade do curso de maneira exclusiva, ficando as tercas-feiras a ela
reservada. Devido a isso, corpo e voz se unificaram as segundas-feiras,
permanecendo o restante da semana como ja descrito anteriormente.

Alguns exercicios podem sofrer variacdes como € o caso da caminhada em que
temos a derivacdo caminhada do mosqueteiro. Segundo a apostila utilizada pelos
professores do ano de 2017, temos que, a semelhanca de um mosqueteiro, 0
praticante (durante a caminhada) leva uma de suas méaos a bainha de sua “espada”

(como se ali existisse uma espada de fato), mantendo a outra solta. Com essa imagem

108 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Emerson Danesi, concedida ao autor
desta dissertacéo no dia 04 de junho de 2020.
109 O Método Suzuki deriva do nome do seu criador, o encenador japonés Tadashi Suzuki (1939).
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o ator tem a possibilidade de buscar o prazer através do jogo mental, criando imagens,
lugares e situacdes. Segundo Danesi:
Esse exercicio, ele ndo era um exercicio que é tdo recorrente, ele aparecia
de vez em quando e desaparecia. Ele apareceu um pouco dentro do grupo
quando o Antunes montava o que ele chamava de “espetaculos nobres”.

Assim, os tragicos, os classicos, Shakespeare, que era esse lugar da corte,
reis, principes, dessa maneira mais imponente de se estar em cena.10

Importante mencionar que, em alguns anos, exercicios corporais em que
trabalhavam especificamente o equilibrio e o desequilibrio, assim como a Bolha, foram
tirados das aulas. Danesi acentua que essas praticas devem ser encaradas pelos
alunos como técnicas preparatdrias e jamais postas em cena de maneira puras ou
isoladas:

Tinha atores que tinham trabalhado com ele (Antunes) muito tempo [...] e
guando ele foi ver esse ator hum outro espetaculo, ele estava fazendo
justamente o equilibrio, desequilibrio e a bolha num espetaculo que néo tinha
absolutamente nada a ver com essa expressao. Ai ele (Antunes) ficou louco,
ele falou: “as pessoas ndo podem entrar aqui e achar que isso é expressao,
iSS0O ndo é expressao, isso € preparacgao”.1!

Com base nessa passagem, podemos chegar ao entendimento de que todo o
curso € um meio e jamais um fim. Ele fornece ferramentas para capacitar o ator na
sua expressdo, mas, ao entrar em cena, essas técnicas devem “desaparecer’,
cabendo ao ator estar presente e vivo no palco dentro da linguagem artistica
defendida.

A cada ano, a estrutura das aulas pode mudar, mesmo durante o andamento
do curso, pois sdo novos participantes com novas e diferentes necessidades. S6 a
pratica revelara as caréncias de cada um.

A respeito da lida diaria e da comunicacdo entre o corpo docente, Hofstatter
relata que:

[...] a gente sempre ficava discutindo. A gente tinha uma estruturagdo prévia,
mas ela realmente sofria esses ajustes, tanto que a gente conversava com o

Emerson, a Vanessa. [...] Sempre houve esse acompanhamento e esse
entrosamento absoluto entre a gente. Eu achava muito importante.1?

110 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Emerson Danesi, concedida ao autor
desta dissertacé@o no dia 04 de junho de 2020.

111 1bid.

112 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Felipe Hofstatter, concedida ao autor
desta dissertacdo no dia 02 de junho de 2020.
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O dialogo entre os professores é essencial para manter a caracteristica de um
Curso vivo e aberto as mudancas de programacao. Esses esforcos simultaneos visam
o melhor aproveitamento do tempo na lapidacdo das habilidades artisticas dos
participantes, assim como no aprimoramento dos predicados pedagodgicos dos

professores.
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5. A RELEVANCIA DO CURSO DO CPTZINHO NA FORMACAO DO ATOR

O CPTzinho foi criado a partir da minha experiéncia particular, de vida
[...]. Eu fago parte dessa geragao de morrer teatro, e hoje ndo existe
mais essa geracao suicida em teatro. Entdo tudo o que eu faco, eu
faco com extremo e ilimitado amor.

Antunes Filho

Além da andlise e descrigdo teorico-prética, o presente trabalho ocupa-se em
estudar a pedagogia do curso do CPTzinho. Para uma compreensao mais assertiva,
€ preciso que entendamos, primeiramente, o conceito de pedagogia em sentido geral.
Para tanto, remontamos o percurso historico que nos leva a Grécia antiga, contexto
no qual, segundo Ghiraldelli Junior (2006), surgiu o termo Paidagogia para designar o
acompanhamento e a vigilancia do jovem; nesse mesmo cenario, paidagogo era o
termo atribuido ao escravo responsavel por guiar a crianca a escola, onde ela teria
contato com as primeiras letras.

Anos mais tarde, entre séculos XIX e XX, o termo Pedagogia toma nova forma,
incorporando as transformacgfes sociais e as novas relacdes que se erguem entre 0
sujeito e a educacio (GHIRALDELLI JUNIOR, 2006). Nesse sentido, para Libaneo!13
(2010), a pedagogia passa a ser definida como o campo de estudos especificos
relacionados a pratica educativa. Esse mesmo autor assevera, ainda, que a
pedagogia, entendida no contexto social vigente, ocupa-se, de fato, dos processos
educativos, métodos, maneiras de ensinar, mas, antes disso, ela tem um significado
bem mais amplo, bem mais globalizante. Nas palavras do autor:

Ela [a pedagogia] € um campo de conhecimentos sobre a problemética
educativa na sua totalidade e historicidade e, ao mesmo tempo, uma diretriz
orientadora da agéo educativa. O pedagdgico refere-se a finalidades da acéo
educativa, implicando objetivos sociopoliticos a partir dos quais se

estabelecem formas organizativas e metodoldgicas da acdo educativa.
(LIBANEO, 2010, p.29).

O excerto supracitado, assim como a teoria substancial de Ghiraldelli e as
demais contribui¢des teoricas de Lib&neo apontadas acima, nos possibilita apreender
a esséncia do conceito de pedagogia e nos permite sintetizar, em outras palavras, que

a pedagogia é a forma de organizar e sistematizar dado objeto de conhecimento tendo

113 José Carlos Libaneo (1945). Professor e pesquisador brasileiro, é referéncia nacional e
internacional nos campos da Pedagogia e da Didatica.
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por base finalidades sociopoliticas bem definidas, o que Ihe confere uma direcéo
explicita da acdo educativa.

Uma vez compreendida a complexidade e a plasticidade do conceito
pedagogia, partiremos da no¢do ampla que circunda o termo rumo a especificidade
que caracteriza a pedagogia do curso de ator do CPTzinho.

O Curso de Introducéo ao Método do Ator é vanguardista nas suas propostas
didaticas e pedagdgicas. Outros cursos similares foram surgindo no decorrer dos anos
2000, tendo sido idealizados por artistas que foram profundamente marcados pelas
suas experiéncias com Antunes Filho dentro do CPT. Lee Taylor, com o seu Nucleo
de Artes Cénicas (NAC)'!4, é um desses exemplos.

Como ja explanado nos capitulos anteriores, a questdo da autonomia do ator é
um dos aspectos mais primordiais do curso e tem grande valor na formacao de todos
os atores do CPT. Nas palavras do mestre:

Quero que os atores se fagam por eles. [...]. Tudo deve ser um didlogo com

esséncias, com resolu¢des e ndo mais uma ordem. Acabar com a ordem do
diretor e, em comum acordo, chegar as coisas. [...]. A autonomia é

fundamental. (ANTUNES, 1998 apud MILARE, 1998, p. 80).

O ator Lee Taylor de Moura Paula — com anos de atuacdo no CPT — explica

que:

Na avaliagdo de Antunes a falta de independéncia do ator advém da prépria
tradicdo teatral brasileira, que o tornaria dependente dos diretores. Por isso,
um dos objetivos do prét-a-porter, em sua viséo, era fornecer a possibilidade
de um exercicio de atuacdo que pudesse suprir essa precariedade, ao
estimular uma autonomia e permitir aos atores do CPT romperem com essa

cultura de submissdo em relacé@o aos autores e diretores de teatro. (PAULA,
2014, p. 92).

Antunes buscava esse rompimento, mas, antes de proporcionar ao ator
autonomia artistica, era preciso dar a ele a consciéncia de sua precariedade.

Perguntado sobre o que mais gostava no curso, Antunes respondeu:

114 O Nucleo de Artes Cénicas (NAC) é um espaco de investigacdo das Artes Cénicas, coordenado
por Lee Taylor, que oferece gratuitamente um curso anual de atuacéo teatral tendo em vista
guestionamentos de paradigmas tanto da linguagem cénica quanto das praticas humanas do nosso
tempo. (Informacao tirada do site oficial. Disponivel em:
<https://nucleodeartescenicas.wixsite.com/site>. Acesso em: 26 maio 2020).
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O que eu mais gosto no CPTzinho é a missdo. La vocé pode divulgar a que
vocé veio. E a preparacao do artista, € uma viséo criativa, € o aluno criativo
gue nos temos, mais informado, tem um lado mais artistico.t5

Em razdo disso, pedagogicamente, o curso ambiciona proporcionar as
ferramentas necessarias para que 0s atores consigam autonomia na criacao artistica
coletiva e ndo sejam mais apenas simples funcionarios repetidores de ordens do
diretor. Antunes, em entrevista a Amilcar Claro, diz que: “temos que tornar o ator
conhecedor, pois s6 assim ele serd criador. Vocé s6 pode ser criador se for
conhecedor”16, Bruno vai ao encontro da fala de Antunes ao dizer:

[...] ai que eu acho que é o grande instrumento do método, é o Antunes fazer
0 ator se pensar como criador e pensador da cena. E quando ele faz vocé
criar sua prépria dramaturgia, se relacionar com o préprio parceiro, dirigir a
prépria cena, estabelecer os seus objetos e as suas cores, seu figurino, ele
faz vocé ser um pensador da cena. Quando vocé volta a ler dramaturgia, vocé
ja |é de outro jeito. Entdo eu sabia, eu acredito, que esse € 0 sumo mais
precioso do CPTzinho. Nem que depois vocé véa fazer um espetéculo com ele

e ele ndo va fazer um espetaculo falso naturalista, ndo importa. Ele te da a
base, a base do ser ator.?’

No desejo de dar ao ator a primazia nas artes cénicas, Antunes, sobretudo a
partir do ano de 1996, quando se fechou por dois anos com seu elenco no espaco
CPT, dedicou sua vida a “escavar” as camadas mais profundas da ser humano para
trazé-las ressignificadas de volta a superficie do palco.

Importante destacar que, na busca pela autonomia do ator, os procedimentos
pedagdgicos do CPTzinho acabam por provocar uma autoanalise constante por parte
dos participantes. Esse olhar “para dentro” nem sempre & prazeroso, pois o ator €
instigado a lidar com o reconhecimento de suas falhas e fraquezas.

O ator Leonardo Ventura'!® (professor de corpo e cenas do CPTzinho de 2011
a 2014) fala sobre esse traco do projeto de Antunes Filho, que faz com que os artistas

se investiguem, se analisem e reconhegcam a natureza do seu ser:

115 Entrevista para a Revista E, em artigo publicado online. Disponivel em:
<https://www.sescsp.org.br/online/artigo/7106_ O+MESTRE+DA+CENA#/tagcloud=lista>. Acesso em:
26 maio 2020.

116 CLARO, Amilcar M. O Teatro Segundo Antunes Filho: desafios de um tempo duro, 2002.
Realizagcéo: Sesc-SP. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=OBMLSiFtgKc&t=1s>.
Acesso em: 26 maio 2020.

117 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Vanessa Bruno, concedida ao autor
desta dissertacé@o no dia 07 de julho de 2020.

118 | eonardo Ventura Raimundo Cardoso (1978) é bacharel em Artes Cénicas pela Unicamp. E
também diretor, produtor e professor de teatro. No CPT, atuou nas pecas Nossa Cidade (2013) e
Toda Nudez Sera Castigada (2012).
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E isso de vocé poder aprender o tempo todo, questionando, se questionando
e de alguma maneira formando a sua identidade artistica. Eu acho que o CPT
traz isso, muito fortemente. E também, por outro lado, € um lugar que [...] ndo
€ de resultado formal, ele traz um dialogo muito forte com a fisiologia de cada
um, de cada ator. E como se eu tivesse que descobrir pela minha respiracéo
e pelo meu material fisiolégico qual € meu fluxo organico.*®

Hofstatter compartilha da mesma opinido ao dizer:

Acho que é fundamental essa introspeccao, esse olhar para dentro, essa
pesquisa, esse trabalho de ficar se provocando porque o corpo responde, a
respiracdo responde, a voz responde, o sensorial responde. [...] O sensitivo
tem que estar a flor da pele, depurado, para que a gente consiga ter acesso
a ele da melhor maneira possivel. Porque a gente sabe como decodificar.
Temos que fazer esse processo de decodificacdo do método e de trazer para
0 meu eu.'?°

Apesar de haver uma estrutura de ensino no curso, ela nunca se estagna, visto
gue ele acontece também a partir da demanda da turma. A variedade de exercicios
adotados e posteriormente descartados € um exemplo dessa pedagogia em constante
atualizacdo. De acordo com Ventura, “existem principios, mas eles estdo sempre em
mutacdo, em desenvolvimento, em reflexdo. Nunca sao falacias, vamos dizer assim,
eles nunca séo pedras”.1?!

Circundando esse arco de possibilidades est4 a dramaturgia, que representa
mais um diferencial na pedagogia do CPTzinho. A necessidade e a urgéncia da
criacdo de cenas a cada duas semanas provocam o ator a desenvolver habilidades
como dramaturgo e diretor, uma vez que a responsabilidade pela escrita e montagem
das cenas é totalmente dos participantes. Sabrina Greve fala sobre esse ponto:

[...] é vocé ter um olhar tridimensional, porque vocé néo esta sé voltado a sua
interpretacdo, vocé tem que construir um olhar de diretor, porque nao tem
ninguém te observado e vocé tem que se olhar de fora, tem que criar as suas

préprias falas e também ter uma dimensao plastica sobre o que vocé vai
colocar em cena. (GREVE apud MORPANINI, 2016, p. 78).

Merece destaque também o fato de que o processo é mais valorizado do que o

resultado. Alguns cursos de interpretacao oferecidos por outras instituicdes tem como

118 Entrevista para a Revista E, em artigo publicado online. Disponivel em:
<https://www.sescsp.org.br/online/artigo/7106_O+MESTRE+DA+CENA#/tagcloud=lista>. Acesso em:
26 maio 2020.

120 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Felipe Hofstatter, concedida ao autor
desta dissertacéo no dia 02 de junho de 2020.

121 Entrevista para a Revista E, em artigo publicado online. Disponivel em:
<https://www.sescsp.org.br/online/artigo/7106_O+MESTRE+DA+CENA#/tagcloud=lista>. Acesso em:
26 maio 2020.
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meta a producao de algum espetaculo ou mostra cénica no final do curso, o que, por
vezes, acaba privilegiando a montagem e ndo o desenvolvimento técnico dos atores.

No Curso de Introdugcédo ao Método do Ator a apresentacdo de cenas € parte
integrante do sistema pedagdgico, apoiada por todas as outras disciplinas, e jamais
vista como um produto final a ser alcancado. O foco do curso é a formacao do ator
engquanto senhor da sua arte e jamais a elaboracdo de uma peca, ainda que muitos
atores das montagens do CPT tenham feito o CPTzinho.

Os exercicios propostos no curso sdo Unicos em suas homenclaturas e
aplicacdes. Nao existe outra escola em que o ator pratique exercicios como Maria
Callas, Funambulo ou o Fonemol, salvo excecdes de oficinas ou cursos ministrados
por professores que ja foram discipulos de Antunes Filho. Todavia, Antunes nao os
criou do nada. O mestre sofreu inUmeras influéncias de tedricos e artistas anteriores
a ele — como o ja citado Stanislavski. Antunes deixa-se atravessar por todas as
referéncias, consideradas por ele elementares, e assim concebe novos conceitos e
novos procedimentos.

A liberdade e a potencialidade expressiva alcancadas com a préatica dos
exercicios do curso permitem aos atores a conexao com o sensivel (sentimentos e
sensacdes) e a imaginacdo. Educa-se ainda os participantes sobre a construcédo de
personagens preenchidos de organicidade a todo momento, tendo a consciéncia de
que atuando “na ansiedade” sé se produz estereétipos e tensbes musculares.
(BATISTA, 2019).

Outra caracteristica que chama atencdo no curso € a dedicacdo de cada
participante em querer absorver e pér em pratica todo o contetdo estudado. Esse fato,
talvez, se explique pelo nome de Antunes Filho, pelo reconhecimento da qualidade
técnica de seus atores premiados ou mesmo pelo arduo desafio em passar no
processo seletivo. Bruno ratifica essa ideia ao dizer: “eu adoro as turmas do CPTzinho
porque o CPT tem uma caracteristica que quem ta, ta. Entdo, ndo tem uma turma que
é uma galera desencanada, néo existe turma desencanada no CPTzinho"'?2. Andrade
é enféatico ao falar do engajamento dos participantes:

Eu nunca vi um curso, um lugar em que tivesse uma gente tdo atormentada

e tdo comprometida, tdo desesperadamente comprometida. As pessoas
ficam sem chao, fora de si, as certezas sao desmontadas todas. [...] E um

122 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Vanessa Bruno, concedida ao autor
desta dissertacé@o no dia 07 de julho de 2020.
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momento de abertura para o novo que eu vi em absolutamente em todas as
turmas que eu acompanhei, que eu dei aula e as que eu acompanhei de fora.
[...] O CPTzinho sempre foi uma abertura para 0 novo e um impulso para um
querer, para uma ambicéo artistica e espiritual maior.123

A pesquisa corporal e vocal ndo se encerra ao final dos quase quatro meses
de curso. O aprimoramento das habilidades técnicas deve ser continuo e permanente,
pois s6 assim o ator conseguira transmutar os exercicios — fortemente amparado na
sua imaginacéo criadora — para uma forma estética. (PAULA, 2014).

A conteudo teodrico do curso é totalmente singular. O estudo e discussao de
textos taoistas, junguianos, da fisica moderna, metafisicos, entre outros causam um
estranhamento, em um primeiro momento, naqueles acostumados ao modo de pensar
ocidental. Entretanto, sdo esses preceitos que formam a base para a nova teatralidade
pretendida por Antunes Filho. De acordo com Batista (2019, p. 65):

[...] os conceitos de Inconsciente Coletivo e Arquétipo, além do pensamento
zen-budista e das teorias da Nova Fisica, ndo s6 embasariam o pensamento
de Antunes em relagdo a condicdo humana e ao teatro, como também
forneceriam “subsidios concretos para a elaboragdo de conceitos que se

transformam em técnicas do ator”, os quais procedem dessas teorias, como,
por exemplo, os exercicios da bolha e do desequilibrio.

Pode-se constatar, a partir dessas concepcdes, que todas as disciplinas do
CPTzinho constituem pilares elementares de sua pedagogia. A estrutura do curso é
pensada de modo transdisciplinar, ou seja: corpo, voz, interpretacédo, teorias e
referéncias dialogam entre si continuamente. Apenas com o alinhamento e
entendimento de que tudo esta interligado € que teremos a formacdo de um ator
quantico!?* tdo ambicionado por Antunes Filho e definido como “aquele que trabalha
por meio das energias e para o qual tudo é interconexdo”. (MILARE, 2010, p. 136).

Antunes Filho sempre foi um defensor da disseminacdo do conhecimento de
maneira horizontal, mesmo que a decodificacdo desses saberes, por parte daqueles
que com ele conviveram, se dé em momentos diferentes. Reconhece a importancia

das influéncias dos que vieram antes dele:

123 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Marcos de Andrade, concedida ao
autor desta dissertacdo no dia 29 de maio de 2020.

124 Termo mencionado orginalmente no manual O ator do Centro de Pesquisa Teatral Sesc Vila
Nova escrito em 1987 por um grupo de atores do CPT. Observacgédo: o acesso integral a esse texto se
deu pela dissertagdo de mestrado de Lee Taylor de Moura Paula (cuja referéncia completa se
encontra ao final deste trabalho), em que podemos encontra-lo escaneado na parte de anexos (2014,
p. 165).
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Influéncias existem porque a gente ndo fecha os portos. Esse didlogo de
homem para homem, de sociedade para sociedade, deve sempre existir. O
gue importa é que o elemento de um autor, colocado em outro, adquire outro
significado. [..] E uma distribuicio democratica do conhecimento...
(ANTUNES FILHO, 1979 apud PAULA, 2014, p. 46).

No CPTzinho nao é diferente. A informacao é passada de modo igualitario, ndo

se levando em consideracdo as experiéncias pregressas dos atores. Pode haver

questionamentos sobre a eficacia do ensino nesse sentido, entretanto a pedagogia do

curso é téo impar que coloca todos em um mesmo nivel de aprendizagem. Danesi diz

que:

[...] NAo é somente pessoas iniciantes que estdo procurando esse lugar até
para se desconstruir. Muita gente procura e quer fazer. No seu CPTzinho
(2015) em especial nés tivemos o Ney Piancentinil?s [...] com uma bagagem
absoluta ja e estabelecida dentro do teatro [...] e se prop&e a ir pra esse lugar,
passar por esse processo de desconstrucdo e de tentar entender outros
mecanismos para a acgéo cénica e para o trabalho do ator.”126

Podemos constatar que ndo parece ter grande relevancia possuir décadas de

atuacdo ou ser iniciante no teatro, pois a estrutura do curso parte do principio da

desconstrucdo de cada participante para a sua posterior constru¢cdo, com novos

alicerces mentais e fisicos. Danesi comenta a esse respeito:

Como vocé acessa as pessoas, como vocé desconstroi essa formacao prévia
gue todo mundo traz, mas ao mesmo da condi¢des e recursos para que 0
aluno se reconstrua também. Porque s6 desconstruir seria muito nocivo, acho
gue a construcdo de um novo pensamento ou de novas relagbes desse novo
pensamento do fazer teatral, ele é estabelecido no CPTzinho.1%7

Partindo do pressuposto dessa reconstrucdo, podemos estabelecer a seguinte

reflexdo: apds os quase quatro meses intensos de estudos e pesquisas praticas, qual

a relevancia do curso para a formacdo de um ator, de um artista? Bruno, ao ser

guestionada sobre isso, faz o seguinte relato:

E o curso do qual eu mais acredito, dos quais eu ja passei. Eu ndo passei por
todos do mundo, nem do Brasil. Eu tive uma experiéncia de ir fazer um curso
de interpretacdo em Moscou, no RGISI®?8 no instituto do Stanislavski, do
método de interpretacdo do Stanislavski. Um més intenso na Russia. Eu tive
a oportunidade de trabalhar e fazer véarios cursos em S&o Paulo... Eu

125 Ney Luiz Piacentini (1960) é ator, diretor e professor de teatro. Possui doutorado e mestrado em
Pedagogia Teatral pela ECA/USP. E integrante da Companhia do Latdo desde a sua fundacgéo e
exerceu ainda a funcéo de presidente da Cooperativa Paulista de Teatro entre 2005 e 2013.

126 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Emerson Danesi, concedida ao autor
desta dissertacé@o no dia 04 de junho de 2020.

127 |bid.

128 |nstituto Estatal Russo de Artes Cénicas.
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considero o curso mais fundamental que eu fiz; e acredito muito no curso,
mas eu ndo acho que ele é Gnico.1?°

Pensando em termos de espacos de formacao ou escolas de atores, 0 curso
do CPTzinho, verdadeiramente, ndo é Unico. No entanto, ele pode ser Gnico na sua
propria existéncia, totalmente vinculada a figura de Antunes Filho. Sobre esse
aspecto, Hofstatter pondera:

O que o Antunes deixa como legado, como estruturacdo, como metodologia,
como técnica para o ator, como proposta investigativa, eu acho que é
extremamente valiosa. [...] Eu acho que é de suma importancia, ndo sé a

divulgacdo como a permanéncia desse tipo de trabalho, de pesquisa, de
estudo. [...]. Existe ali algo muito diferenciado, muito Gnico.130

N&o se trata aqui de desvalorizar outros espacos de formacao e pesquisa, mas
de entender e reconhecer a peculiaridade do CPTzinho. Andrade reflete sobre essa

questéao:

Eu néo sei falar se 0 CPTzinho como curso formador é melhor ou pior do que
outros. Mas do ponto de vista do ambiente artistico, a jungdo do curso
CPTzinho com o ambiente do CPT é um lugar Unico por causa da ambigéo
artistica do Antunes.!3!

Levando em consideracéo o falecimento de Antunes Filho, em 2019, quais os
rumos que o curso tomard? Sem a figura forte e expressiva do mestre, 0 curso

continuara? Abordaremos esse topico no proximo capitulo.

129 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Vanessa Bruno, concedida ao autor
desta dissertacé@o no dia 07 de julho de 2020.

130 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Felipe Hofstatter, concedida ao autor
desta dissertacé@o no dia 02 de junho de 2020.

131 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Marcos de Andrade, concedida ao
autor desta dissertacédo no dia 29 de maio de 2020.
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6. O FUTURO DO CPTZINHO

Apés todos os capitulos dissertados anteriormente, principalmente aqueles
sobre o curso propriamente dito, sua estruturacao e seu valor para a formacéo do ator,
chegamos ao Ultimo capitulo antes das consideracdes finais. Resta-nos uma
derradeira questéo: O que sera do CPTzinho apds a morte de seu criador?

Normalmente, em todos 0s anos, as inscricées para o curso abrem no meio do
segundo semestre. Entretanto a abertura do processo seletivo em 2019 (para a
formacéao da turma de 2020) ndo aconteceu. Para esclarecimentos a respeito do futuro
do CPTzinho, a entrevista com o coordenador do curso foi de suma importancia.

Segundo Danesi, houve diversas reunides entre ele, 0os responsaveis pela
unidade do Sesc Consolacdo e pessoas da geréncia geral da rede, em que se
decidiram pela permanéncia do Centro de Pesquisa Teatral, mas ressalta:

A ideia é que o CPT continua, esse centro de pesquisa continua, claro que
nao nos mesmos moldes, ou seja, fundamentalmente ndo vai ter essa figura
de um coordenador Unico, essa figura tdo de totem que o Antunes tinha, onde
tudo de alguma maneira circulava essa figura, entdo a ideia é nédo ter, mesmo
porque a gente entende que ndo ha ninguém que substitua o Antunes, nesse

sentido da pedagogia, da estética e de todo o trabalho que ele desenvolveu
no CPT.132

De acordo com Danesi, o CPTzinho teria apenas mais uma edicdo que
ocorreria em 2020 (nos mesmos moldes e com os mesmos professores de 2019). As
inscricdes abririam a partir de maio deste ano, mas essa intengao foi frustrada devido
a pandemia do novo coronavirus.

Acatando a decisdo do Governo do Estado de Séo Paulo, que através do
Decreto n® 64.681, de 22 de marco de 2020, instituiu a quarentena em todas as
cidades paulistas, o Sesc-SP fechou todas as suas unidades e, com isso, 0 inicio das
inscri¢cdes foi cancelado.

A intencdo, segundo Danesi, é que, apods a reabertura das unidades, ocorram
novas reunides para discutir se o curso do CPTzinho (previsto para 2020) ainda
acontecera no ano de 2021. Conforme o coordenador, o objetivo fundamental do

Sesc-SP € continuar a luta de Antunes que “é formar seres, seja seres para a arte,

132 Entrevista oral via aplicativo de videoconferéncia Zoom com Emerson Danesi, concedida ao autor
desta dissertacdo no dia 04 de junho de 2020.
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para vida, para a religido, seres para o que for; mexer com 0 nosso interno [...] e
ampliar o conhecimento”!33,

Desejando estender 0 acesso ao acervo e ao espaco privilegiado de pesquisa
do CPT, Danesi comenta que a ideia também € aumentar as opc¢des de cursos,
semelhante ao que era praticado no CPT na década de 90: “quando eu entrei em
1996, era isso, ndo tinha so6 o curso de ator. Tinha o curso de ator, de iluminacéo, de
sonoplastia e de cenografia e figurinos”34. Intenciona-se a criacédo de cursos como de
cenografia, artes visuais e performance, com horérios e dias diferentes. Além disso,
Danesi diz que:

Um dos eixos também é ser residéncias, onde artistas, também ainda com
essa proposta de formacgéo, tragam para dentro do CPT alguma investigacdo

no carater mais formativo do que necessariamente de resultado de
espetéaculo, por exemplo.”135

Com a futura reabertura da unidade, caso essa proposta pedagogica se
cumpra, Danesi relata que o planejamento é que, junto ao andamento e finalizacéo de
cada curso, sejam realizadas avaliacbes por toda equipe responsavel do Sesc. O
préprio Danesi estaria presente nessas reunifes para discutir se as propostas foram
bem executadas, se obtiveram éxito, se continuam ou se devem ser revistas.

Partilhando da presenca de Antunes Filho por mais de vinte anos, Danesi que,
além de coordenador do CPTzinho, é produtor da Grupo de Teatro Macunaima, passa
a ser a figura viva mais importante desse espaco. Ao ser perguntado, em entrevista
para este trabalho, Danesi confirma que continua no CPT, mas enfatiza que sera mais
um dos idealizadores da programacdo e dos rumos do espaco, dialogando com a
geréncia e com os técnicos do Sesc Consolacao.

133 |bid.
134 |bid.
135 |bid.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

Com base na pesquisa realizada neste trabalho, foi possivel apresentar um
levantamento detalhado a respeito dos exercicios de corpo e voz, assim como a
explicacédo das praticas dos demais dias de aula do CPTzinho. Essa investigacao foi
de grande valia para o entendimento da pedagogia e da estrutura do curso.

A bibliografia referenciada e, principalmente, as entrevistas feitas por mim com
o coordenador e com os professores do curso do ano de 2015 revelaram-se fontes
primordiais e indispensaveis para a compreensao da relevancia e singularidade do
CPTzinho na formagédo do ator. Através dos relatos também foi possivel assimilar a
importancia da figura de Antunes Filho bem como os referenciais teéricos, praticos e
artisticos que embasavam as escolhas metodoldgicas do diretor do CPT. Assim,
podemos apreender que todo esse repertorio construido pelo mestre ao longo de anos
de trabalho em sua trajetéria tdo singular fomentou sua pedagogia igualmente impar,
erguida sob sélidas concepc¢bes do que € atuar e do que é ser ator. Dessa forma,
pode-se constatar a importancia desse centro de pesquisa para a investigacao e
experimentacéo teatral.

O percurso do presente trabalho foi fundamentado sob a estrutura que um
trabalho académico demanda. Dessa forma, as consideragdes feitas ao longo do
trabalho perpassam por uma trajetdria metodolégica cuidadosa. O intuito aqui ndo é
deslegitimar nenhum outro curso. Entretanto, partindo das reflexdes fomentadas por
este trabalho, concluiu-se que o CPTzinho se caracteriza como um importante espaco
de formacéo de atores, de investigacao teatral e de experimentacao cénica.

Ter participado do Curso de Introducdo ao Método do Ator foi uma das
experiéncias teatrais mais marcantes na minha trajetéria artistica e pessoal. A partir
do CPTzinho pude aprimorar e sensibilizar minha técnica e meu intelecto, além de
ampliar minha visdo de mundo em todos os sentidos (artistico, social, politico, cultural,
etc.).

Sao respeitaveis o rigor e a seriedade com que a pesquisa teatral era encarada
por Antunes Filho. Essa mesma postura também foi e continua sendo adotada por
todos no CPTzinho (coordenador, professores e atores). E um trabalho de

transformacao e de educagéo do ser humano e ndo apenas do ser ator.
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Por fim, tendo em vista que o futuro do curso ainda € incerto e que
provavelmente s6 ocorra mais uma edicdo, espero que a pesquisa aqui apresentada
sirva ao propésito de documentar os preceitos pedagdgicos, a estrutura, a
metodologia aplicada do curso bem como as descricbes dos exercicios e outras
caracteristicas Unicas do CPTzinho. Almejo ainda que este trabalho provoque outros
estudiosos/atores e fundamente novas pesquisas metodoldgicas e artisticas ligadas a

pedagogia teatral e ao CPT de um modo geral.
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