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Se a pripria existéncia cotidiana lhe parecer pobre, nio a acuse.
Acuse a si mesmo, diga consigo que nao é bastante poeta para extrair suas riguezas.

Para o criador, com efeito, nao ha pobreza nem lugar mesquinbo e indiferente.
(RILKE, 2001, p.27)

Quando pensamos na palavra “material” pode nos vir a mente varias defini¢Ges,
inclusive o conceito aristotélico de causa material. Este conceito é propulsor dos
pensamentos que serdo aqui expostos, porém possui apenas esta funciao “propulsora”, ja
que ndo sera investigado profundamente.

Ainda na graduacido, li brevemente sobre a causa material aristotélica e o
pensamento acerca deste conceito filosofico gerou em mim uma inquietacio que julgo
pertinente expor neste trabalho.

Aristoteles aponta as causas para que algo exista: a causa material (do que ¢é feito
algo); a causa eficiente (0 que fez); a causa formal (o que lhe da forma) e a causa final (o
que lhe deu a forma).

Tracando uma analogia com o trabalho do ator, penso em material como os
elementos que podem vir a ser constituintes da obra, mas nao sao a obra em si. Todos os
elementos constituintes da obra de arte podem estar ali, mas ndo sao arte a menos que lhes
seja dado forma de arte. Com no classico exemplo da casa, onde a pilha de tijolos, telhas,
madeiras e etc. nao pode ser chamada de casa antes que lhes seja dada tal forma.

Entao, voltando ao trabalho do ator: quais sio os materiais criativos para o
trabalho do ator? A partir de quais elementos ele pode comegar seu trabalho? Quais sao as
causas materiais para as quais ele dara forma de arte?

O professor e pesquisador Matteo Bonfitto descreve seu interessante conceito de
material. Este conceito nasce quando ele traz a tona a discussao do ator compositor e gera

uma questao sobre quais sio os elementos com os quais o ator trabalha no ato de compor:
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Como sabemos, o trabalho do ator envolve muitos elementos: ele se move, fala,
ouve, constréi imagens interiores e exteriores, reage de maneiras diferentes a partir
de diferentes estimulos, utiliza objetos, adetecos, etc. Elementos, portanto, de
diferentes naturezas. Dessa forma, para responder a pergunta em questio,
devemos encontrar um conceito que possa abarcar elementos, como vimos, de
diferentes naturezas. Foi a partir deste percurso de reflexio e da leitura de
Aristoteles que cheguei ao conceito de material. (BONFITTO, 20006, p. 106)

Posso dizer, finalmente, que chamo aqui de material os elementos que provocam
no trabalho criativo um estimulo a transformagao do ator. Qual o produto final desta
transformagao nao se pode afirmar de antemao. O que pretendo ressaltar neste artigo de
um modo geral ¢ a atitude do ator perante o material para que ele possa ser sujeito e, ao
mesmo tempo, objeto da transformacao.

Importante sublinhar que a atitude do ator esta sendo vista aqui como parte
determinante no contato com o material. E possivel que existam materiais com grande
poténcia criativa e, no entanto, eles nao sejam levados em consideragao pelo ator.

Em primeira analise, o espago ¢ um material estimulante para o ator. Onde quer
que esteja o ator esta estabelecendo relagio com o espago. No entanto, existe a
possibilidade do ator somente existir naquele lugar. Numa relagao superficial com o
material-espaco, o ator esta inserido num pano de fundo sem que haja didlogo entre seu
corpo e este ambiente que se apresenta. O espago se apresenta como material para
transformacao do ator, mas esta permanece no campo da possibilidade e nao se concretiza.
Neste caso, mesmo que o sentido da cena seja alterado pelo espago, o corpo do ator ndao
responde e ndo se transforma em um canal de comunica¢iao de novas formas expressivas,
novos significados e sentidos. Quebra-se a comunicagao. Acaba o jogo. O material nao
cumpre seu papel estimulante e sio descartadas as varias formas de resignificagdo que
seriam possiveis com um escuta diferenciada do aqui chamado material-espaco.

Em uma passagem muito interessante de A preparacio do ator, Stanislavski relata o
momento em que preencheu o palco com um cenario elaborado e disse aos atores para
criarem ali naquele espaco. A poténcia do espago era evidente, porém os atores nio
conseguiram sustentar uma sequéncia de ag¢bes. O diretor aponta a eles o fato de que se
fossem criangas brincando em uma casa, a imaginagao estaria faiscando e elas criariam
naturalmente muitas cenas. Com a atitude de brincar as criancas fariam com o material o
que aqueles atores nao fizeram: dariam forma de arte. Ele finaliza dizendo para seus atores:
“se nao querem ou nio podem acender uma centelha dentro de voces, nao tenho mais

nada a dizer” (STANISLAVSKI, 2003, p.74).
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Assim como o material-espaco, muitos outros materiais (tempo; ritmo; cangao;
figurino; cenario; memoria; texto; e tantos outros) surgem durante o processo de criagdo e
podem ser utilizados de forma leviana ou podem assumir papel fundamental na construgao
do sentido da obra. Cabe ao ator acender a centelha e dar ao material o sopro da vida,
como as criangas que Stanislavski usou como exemplo.

Deste modo, retornando a questio levantada “quais sdo as causas materiais para
as quais o ator dara a forma de arte?”, acredito que nio seja possivel listar definitivamente
os materiais com os quais o ator lida quando da inicio a um trabalho criativo. Mesmo que
o ator eleja alguns objetos de trabalho, os materiais estio em permanente mudanga. Se
pensarmos que o proprio corpo do ator é um objeto de trabalho, nio podemos mapear
todas as alteracGes que tal corpo esta sujeito a sofrer. O ator continua, portanto, com o
objeto de trabalho que iniciou, mas repleto de novas interagdes possiveis, pois aquele
mesmo objeto esta diferente a cada instante. Mesmo com um material que nao é humano,
como o texto, por exemplo, isso também ocorre, pois o olhar sobre o texto ¢ o do ator
que, como todo ser humano, transforma-se a todo momento.

Ha uma sequencia de movimentos tanto do material quanto do ator, dos mais
sutis aos mais evidentes. E no trabalho com o material cabe ao ator estar atento a esses
movimentos, incorpora-los e leva-los em consideragao no momento da criagao.

Tudo pode ser material para o ator: a revista de fofoca, o cheiro da casa da avo, o
onibus lotado, a cor do céu, o frio, o suor, o perfume do outro, a dor de barriga, o chao
ruidoso, enfim, tudo, absolutamente tudo pode ser incluido na “lista” de objetos de
trabalho. O material ainda nao foi transformado em obra de arte teatral, mas pode vir a ser.
Partimos de uma ideia, um lugar indefinido e ao mesmo tempo em que tudo pode ser
estimulo, nos deparamos com um vazio: infinitas possibilidades que ainda nao tém forma.

A construcao desta ideia, sua elaboracido e concretizagio podem passar por
diversos caminhos. Partir deste vazio que contém arte em poténcia e trazer esta obra para a
concretude da cena é um caminho rodeado por intuigao e intengao.

Mesmo que o mundo ofereca uma infinidade de materiais, se o ator nao estiver
preparado para ser um receptor destes estimulos, ndo ha possibilidade real de criagdo. Os
materiais apresentados ndo sio obra de arte, sdo apenas recursos criativos.

Utilizando aqui palavras de Stanislavski (2003, p. 126), pergunto: “como se pode
ensinar as pessoas pouco observadoras a perceberem o que a natureza e a vida estdao

tentando mostrar-lhes?”
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Encontrei para essa questdo as palavras de Foucault no conceito do “cuidado de
si”. Ele diz que “o cuidado de si é uma espécie de aguilhdo que deve ser implantado na
carne dos homens, cravados na sua existéncia, e constitui um principio de agitacao, um
principio de movimentacio, um principio de permanente inquietude no curso da
existéncia.” (FOUCAULT, 2006, p. 11)

Esta existéncia onde hd uma inquietude permanente pode ser para o ator uma boa
imagem de contato com as coisas que o cerca. Quando ele traz o termo “principio de
movimenta¢ao”, considero especialmente valido para o ator, pois esse estado configura
uma possibilidade constante de encontrar na existéncia cotidiana um material para gerar

acao.

A selecdo do material

Apesar de ser possivel encontrar em tudo possibilidades para a criacdo, existe
também o momento de selecao do material, 0 momento em que ocotre a transicdo da
intui¢ao, do impulso indefinido, para o plano da concretizagao. E o momento da “violéncia
necessaria” da escolha. Esse termo foi utilizado por Anne Bogart em seu artigo Seis coisas
que sei sobre o treinamento de atores. Ela diz que “tomar uma decisio é um ato violento” e

exemplifica:

Colocar uma cadeira em uma posicio especifica no palco acaba com todas as
outras escolhas possiveis, todas as outras opcoes. Quando um ator atinge um
momento espontaneo, intuitivo ou passional no ensaio, o diretor profere as
palavras fatidicas: “guarda isso”, eliminando todas as outras solu¢des em potencial
(...) O ator deve agora encontrar uma espontaneidade nova e mais profunda dentro
desta forma estabelecida. (BOGART, 2009, p. 32)

Novamente ressalto que o principal objetivo deste artigo nao esta em realizar uma
exaltacao do material e de suas relagbes com a obra de arte. Esta, antes de qualquer coisa,
em enfatizar a necessidade de uma atitude diferenciada do ator em relacio aos estimulos
que recebe. Portanto, mesmo apds a selecio do material e a consequente limitacao
quantitativa de objeto de trabalho, o ator pode encontrar nesse campo mais restrito
infinitas possibilidades de desdobramento. Porém, tais possibilidades de desdobramento
nao sao de responsabilidade do material, mas sim do artista que o manipula e, para que isto
ocorra, é preciso deixar que ele ressoe no ator de forma nova e inesperada, mesmo sendo
um material ja reconhecido e trabalhado repetidas vezes. Stanislavski escreve a propoésito

das primeiras impressoes sobre um material. Ele diz:
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As primeiras impressdes tém um frescor virginal. Sdo os melhores estimulos
possiveis para o entusiasmo e o fervor artistico, duas condi¢des de enorme
importancia no processo criador (...). Para registrar essas primeiras impressoes, é
preciso que os atores estejam com uma disposi¢io de espirito receptiva, com um
estado interior adequado. Precisam ter a concentragdo emocional sem a qual
nenhum processo criador é possivel. O ator deve saber como preparar uma

disposicdo de espirito que estimule seus sentimentos att{sticos e abra sua alma.
(STANISLAVSKI, 2003, pp. 21-2)

Estabelecer esta relagio com o material selecionado mantendo o frescor virginal
parece-me, mais uma vez, um trabalho que pode ser realizado por meio do aprimoramento
da atitude para com o material por parte do ator. Uma atitude que passa por uma
contemplagdo, mas ¢ ativa, transformadora. Sem esta atitude, esta atengdo, até mesmo 0s
mais instigantes materiais podem servir apenas como uma referéncia distante no processo
criativo. Algo que confere aos atores respostas e solugoes definitivas.

Neste caso, os desdobramentos com possibilidades infinitas reduzem-se ou
anulam-se, pois o ponto de chegada ja ¢ determinado antes mesmo de o ator conhecer o
ponto de partida e sem levar em conta quaisquer peculiaridades inerentes aquele material e
a forma como o mesmo se apresenta. Dificil tarefa de alimentar a tensao, a fruicio que gera
estimulo, que gera a agao.

Lidar com o material levando em conta os significados obscuros do mesmo,
estabelecer um contato com o desconhecido, que a principio pode ser angustiante, mas que
tem poténcia de revelacio de novos sentidos. Trago novamente as palavras de Matteo
Bonfitto que, ao discutir a relagio que o ator estabelece com o material por meio da agao

fisica, faz uma consideracao que utilizo para complementar o pensamento que expus:

Tais elementos, nesse caso, nio sao simplesmente instrumentais ou mesmo
acessorios que significam em si, mas passam a adquirir um significado a partir da
sua utilizagdo por parte do ator, por meio da agdo fisica. Tal utilizacdo exige do
ator, por sua vez, uma atitude diferenciada: ele deve fazer dos elementos com os
quais se relaciona uma “fonte de estimulos” que pode leva-lo a descoberta de
diferentes possibilidades expressivas. Dessa forma, o espago, o figurino, os objetos,
a luz, a musica e a palavra passam a ser “atuados” pelo ator. Na relacdo com a agdo
fisica, esses elementos podem também “atuar”. (BONFITTO, 2000, p. 120)

A redescoberta do material selecionado é algo que s6 ocorre se o ator estiver
disposto a invadir a obra com a prépria vida ao invés de apenas emprestar-lhe corpo e voz.
E esta invasao da vida do ator no material (e sua reciproca) pode causar desequilibrio,

desconforto, pois estabelece novas relagdes com o mundo e com a arte, mas acredito que é
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neste ponto do desequilibrio, da quebra de certezas, que ator encontra seu territério mais

frutifero.

Todo ato criativo requer um salto no vazio. O salto tem que ocotrer no momento
certo e, no entanto, a hora de saltar nunca serd estabelecida de antemio. Nao ha
garantias quando se estd no meio do salto. Em geral, saltar causa uma perplexidade
extrema. A perplexidade é uma parceira no ato criativo — uma colaboradora
fundamental. Se o seu trabalho nio o deixa suficientemente perplexo, entio é
provavel que ndo comovera ninguém. (BOGART, 2009, p.37)

A liberdade do laboratorio

Para descobrir os espacos no material selecionado por onde passarido os fios de
vida do ator, é importante ter bem claro quais sio os momentos de experimentagao e quais
sao os momentos de finalizagdo cénica. Quando falo sobre a questao da escuta do material
e das consequéncias desta abordagem para o trabalho criativo do ator, levo em conta que
elaborar de forma profunda esta escuta exige um tempo e um espaco que eu julgo ser
justamente o tempo ¢ o espago do laboratério.

Considero importante esta reflexdo por ter observado (e experimentado também)
a angustia que a liberdade do laboratério pode trazer. Explico: em laboratério, as reagdes
aos materiais sao desorganizadas, muitas vezes, cadticas. O olhar do ator, que é um olhar
de que esta em processo ativo de construcao de imagens poéticas, pode ser interferido por
uma necessidade prematura de respostas. No desejo de chegar a obra final, o ator pode
buscar uma via mais simples de acesso ao material. Como se fosse uma equagao ator +
material = cena = significado quando o que proponho aqui é a auséncia desta equagdo e uma
relacdo poética com os elementos afor, material e sentido(s). Entendendo significado como
algo que se decodifica, se compreende racionalmente e sentido como algo que resulta numa
compreensio simbolica cujo objetivo nio é decifrar o material e/ou a cena.

Para o ator em laboratério deve haver um espago onde prevaleca a experiéncia do
processo. Utilizo aqui este termo em acordo com o que diz Bondia (2002, p. 21) quando ele
se refere a experiéncia como “o que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Nao o
que se passa, nao o que acontece, ou o que toca.” Na continuagdo do artigo Bondia afirma
que a cada dia se passam muitas coisas; porém, quase nada realmente nos acontece. Ele
discorre de forma muito pertinente que o excesso de informacdo ¢ um dos motivos pelos
quais muitas coisas acontecem, mas poucas coisas #os acontecem. O ator, como ser inserido

nesta sociedade da informagao, também pode cair na armadilha de acumular informagdes e
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supor erroneamente que esta passando por uma experiéncia criativa. E mais: pode julgar
que produzir ainda mais informagao é o mesmo que produzir ao espectador uma
experiéncia. Separar informagdo de experiéncia é um pressuposto fundamental para o ator
em laboratério. Estar aberto a experiéncia inclui livrar-se da necessidade de acumular
informacdes, de munir-se de saberes puramente informativos.

Outro aspecto que dificulta a vivéncia da experiéncia ¢ a necessidade de opinido.

Bondia diz:

O sujeito moderno é um syjeito informado que, além disso, opina. E alguém que
tem uma opinido supostamente pessoal e supostamente propria e, as vezes,
supostamente critica sobre tudo o que se passa, sobre tudo aquilo de que tem
informagao. Para nds, a opinido, como a informagdo, converteu-se em um
imperativo. Em nossa arrogancia, passamos a vida opinando sobre qualquer coisa
sobre que nos sentimos informados. E se alguém nio tem opinido, se ndo tem uma
posi¢do propria sobre o que se passa, se nao tem um julgamento preparado sobre
qualquer coisa que se lhe apresente, sente-se em falso, como se lhe faltasse algo
essencial. E pensa que tem de ter uma opinido (BONDIA, 2002, p.22).

Faco novamente um paralelo entre os escritos de Bondia e o trabalho do ator. A
passagem por um espaco de laboratério com a atitude de acumular informagio gera
também uma necessidade de ter uma opiniao sobre aquilo resultando em uma reagao ao
material, que se da por meio de uma resposta a informac¢ao adquirida, pondo limites as
questdes, a0 espago vazio de onde poderiam sair as vivéncias experimentais.

E perceptivel quando o ator esti em busca de opinido sobre o trabalho proposto
ou quando se coloca em busca da experiéncia: ha diferencas nos ritmos de trabalho,
tempos de acdo/reacio e, consequentemente, em suas qualidades corporais e vocais.
Quando o ator utiliza este precioso tempo do laboratério para ir a busca de uma vivéncia
de experiéncia impulsionada pelo material, a resposta ¢ diferenciada, o espago ¢
transformado e quem observa também pode viver uma experiéncia ao invés de constatar o
resultado de apenas uma opiniao sobre o material.

E importante que o ator tenha esta consciéncia de que tem interiorizado uma
atitude instrumental. Estamos, enquanto seres humanos, muitas vezes preocupados com a
serventia de algo. Os objetos sdo vistos como algo disponivel, a nosso servico. O material a
ser trabalhado pode ser visto como utilitairio e o laboratério como um espaco onde
buscamos descobrir sua utilidade.

Se pensar que tudo esta disponivel e a seu servico, o ator sera responsavel pela
existéncia daquele objeto. Numa espécie de “criagao divina”, sua arte dara vida ao material

selecionado. Neste momento, ¢ crucial fincar os pés no chao e constatar o ébvio: o material
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existe apesar do nosso trabalho sobre ele. F. muito importante ter esta nogio. Nio é tudo
que o ator estabelece contato que deve aparecer na cena diretamente. O material ndo
depende disto para existir. O contato nao utilitario com o material pode gerar sombras de
agoes, um enriquecimento, muitas vezes inconsciente, das agdes cénicas.

Imaginar que o trabalho criativo deva se relacionar diretamente com todo material
utilizado ¢ limitador e pode fazer com que o ator perca o rumo da investigacio para dar
conta de utilizar todas as informacoes selecionadas. A inclusio do material fica arbitraria e
desnecessaria. A abertura de novas possibilidades ndo implica que algo surja desta

oportunidade. E mais: nao implica que algo surja explicitamente. Como relata Anne Bogart:

Ensaiar ndo € forcar que as coisas acontecam, mas sim escuta-las. O diretor escuta
os atores. Os atores escutam uns aos outros. Escuta-se coletivamente o texto.
Escutamos em busca de indicios. Mantemos as coisas em movimento.
Investigamos. Nao se ameniza os movimentos como se tudo estivesse entendido.
Nada ficou entendido (BOGART, 2009, p. 31).

Este impulso de fazer uma conexdo (muitas vezes légica) com algo relativo ao
fazer artistico imediato, com algo que gere agao para o ator e que resolva o problema do
palco em branco, estda muito relacionado a dificuldade de lidar com a incerteza, com o vazio
e com o siléncio. Esta diretamente ligado a questdo da sociedade da informacao que Bondia
retrata em seu artigo. Ele aponta o sujeito moderno como alguém que “sempre esta a se
perguntar sobre o que pode fazer. Sempre esta desejando fazer algo, produzir algo, regular
algo” (BONDIA, 2002, p. 24).

Em laboratério, o ator esta atras de um ponto de partida. E muito estranho estar
atras de um ponto de partida. O que ha antes do ponto de partida? Acredito que um ponto
de chegada. Chegada do que foi até entdo, partida do que sera. E um abismo no meio. O
ator dara o grande salto ou caira no abismor Usara a ponte certeira ou criara asas? Dificil
escolha do artista, pois nao ha nenhum caminho simples. A escolha esta mais relacionada a
atitude do que ao percurso. Qual vai ser a sua atitude diante do abismo? Qual vai ser o
modo de atravessar o vazio?

O trabalho com o vazio precisa ser visto como um desafio excitante ao invés de
uma barreira intransponivel.

E preciso que o ator descubra e redescubra a cada instante quais sio as
motivagoes enquanto artistas. O que existe naquele momento, naquele espago, que o move
ao fazer artistico? Redescobrir as coisas mais simples, vé-las transformando-se num rico

material para a cena, incorpora-las ao repertoério — nao como pedacos de realidade, mas sim
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como realidade inventada, oriunda do material, da memoria e da imaginagao. Tudo isto leva
tempo, mas o ator deve estar disposto a esperar. Esperar anos ou a vida inteira e enquanto
espera redescobrir o prazer da busca incessante. Buscar sem levar tudo tio a sério a ponto
de se esquecer do prazer de jogar, a dor boa de se expor, a possibilidade de revelar-se.
Sentir prazer, mas também ter a seriedade necessaria para que este prazer seja seu oficio.

Aproveitar aquele momento do laboratério em que os todos que alia estio
tentando entender quais sdao as regras do jogo, daquele novo jogo que se apresenta e se
instaura a partir do encontro. Existe a questdo pratica de que algo precisa ser feito. Existe
um tempo para isto e existem condi¢des (nem sempre ideais) impostas. Ao mesmo tempo
em que existe a vontade de criar algo que ndo somente cumpra o objetivo imediato da
“tarefa”, mas que engrandeca aqueles artistas e permita descobertas.

Mais do que a preocupacdo constante com o resultado, a experimenta¢ao em
laboratério dialoga com a expansio da percepcao dos estimulos que se apresentam, que
estao naquele tempo e naquele espago, mas que sao sutis ¢ exigem tempo. Voltando aos

escritos de Bondia:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer um
gesto de interrup¢do, um gesto que ¢ quase impossivel nos tempos que correm:
requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar,
olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais devagar,
demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a
vontade, suspender o automatismo da a¢do, cultivar a atengao e a delicadeza, abrir
os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a lentidio, escutar
aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dat-se tempo e
espaco (BONDIA, 2002, p. 24).

A tentativa de organizacio da experimentacio de forma que gere produtos
passiveis de serem utilizados diretamente na cena pode ser um dos fatores mais limitantes
do processo de investigagao corporal e vocal do ator. Isto ndo por que a cena nao exija
uma organizagdao, mas por que tal organizacio se da a partir de uma pratica imprecisa e
possui légica propria, impossivel de equacionar. E também porque deve existir um
momento de liberdade para o ator interagir com o material, um respiro de tempo que
permite o encontro apenas, onde nao seja necessario comprovar nada; nem que ele é um
criador, nem qual ¢ sua criacdo. Neste momento, o ator estara ampliando possibilidades,

descobrindo arestas corporais, exercitando imaginaciao, memoria e expressividade.
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A pré-atuagio

Como um ator se prepara para entrar em cenar Quais sao 0s pequenos rituais com
os quais se depara antes da entrada do publico? Observando estes acontecimentos
repetidos pelos atores antes de pisar no palco, Jacé Guinsburg e Rachel Aragjo trazem o
termo “pré-atuacao” e levantam algumas questdes que, em forma de analogia, utilizo aqui
pata enriquecer a reflexdo sobre a relagio ator/material.

Utilizado pelos autores citados acima, o termo “pré-atuacao” faz referéncia ao
momento imediatamente anterior a entrada do ator em cena. Ja aqui, estou tratando de uma
preparacdo que é praticamente um estado permanente de trabalho. Isto porque me parece
que a diferenciagao entre estas preparagoes seja apenas gradativa, ou seja, a intensidade
aumenta ou diminui. Porém o trabalho de pré-atuagio, assim como o “cuidado de si”
discutido anteriormente, é um preceito de vida que o ator traz para a sala de ensaio, para o
laboratério onde estabelece contato com o material criativo.

Esclarecido este ponto em que tratamos o termo de formas diversas, inicio este

didlogo trazendo ao meu trabalho o seguinte trecho:

Independentemente da espécie de preparagio efetuada, em cada uma delas o ator
procura desencadear um processo que ira resultar em sua metamorfose. (...) como
um animal prestes a atacar a presa, o comediante, preparando-se para o
desempenho, aguca os sentidos, poe-se em estado de alerta, num misto de tensao-
descontragio. (GUINSBURG; ARAUJO, 2002, p. 289)

Esta atitude de “animal prestes a atacar a presa” é uma Otima imagem para a
postura ideal do ator diante do material. Mesmo que este estado seja para percorrer um
caminho ja conhecido (como no caso de uma pega ja montada onde o ator prepara-se para
entrar em cena) ou em um novo trabalho, ainda vazio, onde a criacdo ira comegar.

Atingir este estado ¢ algo tao dificil de conseguir e mais dificil ainda de mensurar
que, por mais que busquemos um mapeamento das agdes que levam a este aumento da
escuta e refinamento da percepg¢ao, ainda estaremos apenas apontando parte das causas.
Porém, este trabalho que beira a metafisica é também muito concreto.

O ator que busca meios de agucar suas imagens internas deve ter o desejo, a
intengao de imaginar. Portanto, trazemos algo tio amplo como imaginagdo, mas o foco
esta na intencdo, em enfatizar a necessidade de se colocar em trabalho, de fazer brotar
intencionalmente o metafisico. Como uma cadeia de a¢Ges que se dispara por meio de uma

postura ativa de lidar com a consciéncia. Colocar-se em processo de imaginar desencadeia
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processos que trazem também uma novidade ao préprio ser imaginante. F possivel que as
imagens adquiram ‘“vida propria” e surpreendam com suas visitas inesperadas, mas
somente se o processo imaginativo for desejado pelo ator.

A busca por esta maneira ativa de imaginar se da abandonando a relagao utilitaria
com a imaginac¢ao. Deixar de lado a ideia de que as imagens estao arquivadas em pastas ou
dentro de pequenas gavetas de uma estante infinita. As imagens estdao dangando.
Dancemos com elas!

E possivel ver um ator munido de diversos materiais interessantes e num processo
que ele julga imaginativo passar por um laboratério sem desencadear nenhum processo de
transformacao. As relacOes utilitarias e informativas estio também na relacio com o
proprio corpo e com a propria mente e resultam numa consulta formal a um bau de
imagens, memorias e sonhos. Vasculhando numa superficie confortavel, onde as imagens ja

nao dancam. Voltando as palavras de J. Guinsburg e Rachel Araujo:

Tal como imagem e imaginacdo, o imaginario, sob influéncia das ideias de Freud,
Lacan, Winnicott e dos fenomendlogos, passou a ser concebido como um jogo que
¢ jogado em se processando, como uma realidade da mente a entretecer-se em
projecdo e representacio pelo vaivém imagistico. Esse ludo imaginativo,
intencional, cria o universo dinamico do imaginirio, o mundo do possivel.
Instaurado como jogo pelo individuo imaginante, o eu criador, o universo do
imaginario no qual nada ¢ fixo, nem preexistente, da a dimensio em que se move o
artista no exercicio de sua arte e de seu oficio. No caso do desempenho criativo do
ator, cabe a pré-atuagio desencadear o jogo que institui a presenca do imaginario
(Idem, p. 291).

Esta ideia da imaginagao como um “jogo que ¢ jogado em se processando” é de
fundamental importancia para o ator estabelecer uma relagdo diferenciada no contato com
o material. O ator que esta num laboratério, vasculhando as possibilidades de um jogo
imaginativo, abre as portas para um universo simboélico. Com fluéncia de uma danga, as
imagens vao e vém, emergindo e imergindo. Ora aparecem como expressao formal, ora
estao la como movimento interno apenas. Este ator, que incorpora a necessidade de estar
em processo imaginativo ao invés de recolher e arquivar imagens pontuais estd
consequentemente vivendo o tempo presente da a¢do e dando vida ao trabalho.

Elementos como imagina¢dao, memoria, emogao, que estdo presentes na rotina de
todos os seres humanos sio, para o ator, materiais de trabalho. Portanto, pensar que tais
elementos estardo consequentemente ligados a um trabalho criativo por serem constituintes
do homem, ¢ um erro. Outro erro ¢ achar que as afetividades pessoais sao produtos para a

cena. O ator que esta experimentando em laboratério as afetividades estéticas (como diz
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Anatol Rosenfeld, citado no artigo de Guinsburg e Aradjo) deve estar sempre com parte de
sua mente vigilante. O seu afeto nasce daf: desta observagao ativa de si mesmo e de suas
imagens interiores trazidas pela memoria e pela imaginacao. Gosto de usar o trecho de um
poema de Cecilia Meireles onde ela diz que “a vida s6 é possivel reinventada” e penso que
o trabalho do ator em laboratério criativo seja justamente a reinvengao da vida.

O contato com o material passa por muitas instancias. No entanto, sua selecio,
primeiro contato, aberturas de possibilidades, utilizagdo em espag¢o de laboratério, etc.
estao sempre dependendo de uma atitude do ator. Defendo fortemente a ideia de que tudo
pode ser material para a cena desde que o ator consiga trazer para o trabalho de criagdo
uma abertura, uma percepciao agucada das agdes desencadeadas pelo contato com este

material.
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Abstract: This paper is investigates the relationship between the actor and the creative material. In
this discussion I consider the notion of how to work with the creative material; how the actot’s
contact with such material can transform him; and I see the theatrical laboratory as a space - time
that allows a unique contact with the creative material.

Keywords: actor; creative material; theatrical laboratory.
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