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1. Questao de método

Um bom viajante ndo sabe para onde vai.
O viajante perfeito, sequer sabe de onde vem.

LIN YuTtaNG

étodo é caminho. Tanto na arte quanto na vida é indispen-
savel um caminho, ou método, para a feitura de qualquer
trabalho, seja ele ato cotidiano ou obra de arte.

Os assuntos relatados e discutidos neste livro referem-se a sistema-
tizacdo de um método para o ator. Pode-se de imediato pensar em um
caminho implicando conjuntos de regras, normas e férmulas... Porém,
¢ mais do que isso.

Muitos acreditam que os caminhos estdo tracados, o que reduz a
existéncia humana a algo mondétono, pois quando o cidadao bota o pé
no caminho ja sabe em que resultard a caminhada. Essa ideia de cami-
nho nio serve para a defini¢io do nosso método.

Nos Proverbios y Cantares, Antonio Machado da outra visao de
caminho:

Caminante, son tus huellas
el camino, y nada mas;
caminante, no hay camino,

se hace camino al andar.
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1. Antonio Machado, Poesias
completas, p. 158. Tradugio
livre: “Caminhante, sdo teus
passos o caminho, e nada
mais. Caminhante, nio ha
caminho, faz-se o caminho

ao andar. Ao andar se faz
caminho e, ao olhar para trés,
vé-se a senda que nunca se
tornara a pisar”.
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Al andar se hace camino,
y al volver la vista atrds
se ve la senda que nunca

se ha de volver a pisar.

Eis a metafora de caminho adequada a ideia do método em ques-
tao. Trata da inexisténcia de caminhos previamente tragados, sem ex-
cluir entretanto a necessidade de método para se “fazer caminho ao an-
dar”. O contrario disso seria a caminhada cega, em que nao ha método
e o sujeito apenas deixa-se levar por impulsos, sem qualquer orientacao
nem rédeas. A cegueira, neste caso, € um convite a acdo dos precon-
ceitos, dos estereotipos, dos modismos — nunca espago para a criacdo.

Todavia o individuo nao vai em caminhada cega se estiver sempre
ampliando o conhecimento de si mesmo e mantendo viva a imaginagao.
Entido descobrird caminhos ao andar. E a funcao do método é preparar
o0 ator para essa viagem. Prepard-lo corporal, vocal e espiritualmente de
modo que se encontre disponivel no momento da criagao.

Fruto de pesquisa sistematica dirigida por Antunes Filho no cpT —
Centro de Pesquisa Teatral do SEsc, ao longo de duas décadas e meia,
este método para o ator tem historia, é um caminho feito ao andar que
deixou brilhante rastro de realizacdes cénicas: o repertério do cp1/Gru-
po de Teatro Macunaima.

Nao é possivel desvincular o repertorio do método, porque ambos
se fizeram juntos. Cada espetaculo realizado pelo cp1/Grupo de Tea-
tro Macunaima reflete o estado do método na época da sua realizagao.
Cada espetaculo apresentou necessidades conceituais e expressivas, im-
pulsionando a pesquisa de meios para responder a essas necessidades.
O vasto conhecimento que alicer¢ca o método foi igualmente introdu-
zido ao longo desse tempo para responder a necessidades. A exposi¢ao
do método, consequentemente, passa pela andlise do repertério, o que
explica o planejamento do presente trabalho.

A primeira parte d4 noticias da fundag¢ao do Grupo de Teatro Ma-
cunaima e do Centro de Pesquisa Teatral, observando a organizacio
interna e as alterag¢des da estrutura ao longo do tempo, tudo circulan-
do em torno da pesquisa de técnicas e de meios expressivos para o ator.
Recorre a documentos publicados e inéditos, depoimentos de Antunes
Filho e de atores, observacdo direta deste pesquisador que ha décadas



acompanha sistematicamente o processo de trabalho do cpt, buscando
apreender no nucleo dinimico do processo as necessidades geradas e
as solugoes encontradas. Nessa trajetoria, percebe a alteracao de pro-
cedimentos, correspondendo a novos conceitos e levando as novas téc-
nicas. O que de inicio era uma compilag¢io aleatéria adquire unidade e
constitui um conjunto organico de ideias e imagens que, sistematizados,
deram forma ao método.

A segunda parte trata do método sistematizado e, na medida do
possivel, faz sua descricio. O leitor que acompanhou o desenvolvi-
mento do trabalho na primeira parte sabera que é invidavel a descricao
exata do método, como se tratasse de um punhado de exercicios que,
uma vez aprendidos, habilitam tecnicamente o ator. Sem a ideologia, de
nada valem os exercicios. E a ideologia, cimentada em questdes huma-
nas, envolve novo compromisso ético do ator com a sociedade e nova
postura perante a vida. O método propde que primeiro se transforme
o ator, o ser humano, para que depois a transformacdo se manifeste em
cena, gerando novas formas estéticas. Arte e Vida estao imbricadas. Nao
$40 a mesma coisa, mas se espelham e se condicionam mutuamente. S6
depois de compreender a ideologia, que inclui uma concepg¢ao nao car-
tesiana da realidade, o ator poderd praticar os exercicios com alguma
possibilidade de éxito.

Por fim, o Epilogo langa um olhar sobre espetaculos realizados no
processo de sistematizagio do método e apods sua conclusdo, buscan-
do detectar nessa produgio os efeitos do método sistematizado, assim
como novos encaminhamentos estéticos do encenador.

Importante, ja de inicio, é chamar a atencdo do leitor interessado
no conhecimento desse método para o conceito de realidade aplicado
no cPT. O dado concreto interessa apenas a medida que se torna veicu-
lo para outras dimensdées da realidade. Sao essas outras dimensdes que
devem ser reveladas na criagio artistica. O tradicional realismo, como
escola, necessariamente sofre aqui enormes transformagoes.

O conhecimento do Real que nos interessa se constitui a partir das
teorias da relatividade de Einstein, da interpretacio de Copenhague da
teoria quantica ou da psicologia analitica inaugurada por Jung. O sen-
tido oculto do Real nio depende de atitudes contemplativas e sonha-
doras para ser revelado alegoricamente no palco ou nas ruas. Ele esta

1. Questao de método
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2. Constantin Stanislavsky,
A cria¢do de um papel, p. 268.
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ai, tangivel, porém ndo passivel de ser verbalizado, exceto numa ideia
geral que o expressa como pensamento ndo linear, tema que aborda-
remos a frente.

O projeto artistico de Antunes Filho tem por meta a encenacdo me-
tafisica. Entenda-se a metafisica como maneira mais profunda e com-
plexa de ver a realidade, nio como uma ruptura com o real ou o coti-
diano. A encenagao busca a realidade superior por meio do aprofunda-
mento na realidade objetiva. E esse aprofundamento comeg¢a da manei-
ra mais cartesiana possivel, com a rigorosa andlise de cada objeto, de
cada situacdo proposta, de cada ambiente social ou historico.

O método Antunes Filho procede do método Stanislavsky, sem qual-
quer duvida. O exame do processo, a partir dessa base, revela como
Antunes superou o realismo tradicional, chegando ao falso naturalis-
mo do Prét-a-porter, onde a realidade é integralmente desenhada pelo
ator e se reproduz no nivel artistico com vico e pulsacao, mais fiel ao
modelo do que possibilitam as técnicas naturalistas convencionais. O
caminho, entretanto, comeca sobre a plataforma instituida por Cons-
tantin Stanislavsky.

O método Stanislavsky parte do principio de que a acdo teatral é
coisa organica, viva, dindmica. Para criar uma realidade cénica (arte),
o ator deve conhecer profundamente a realidade social (historia, socio-
logia) e a natureza humana (psicologia) contidas na obra. Nio aplica
entretanto esses conhecimentos mecanicamente: neles estio os subsi-
dios para examinar o fora e o dentro do personagem. Isto €, o ator
deve desenvolver processos de identificacdo com o personagem tanto no
ambito interno, psicologico, quanto no externo, condi¢ao social, meio
ambiente, etc. Em qualquer caso, usa as improvisa¢ées como meio de
se colocar em situacdo, com a proposta se fosse eu, podendo assim ex-
plorar, no proprio corpo, as contradi¢oes do personagem. As improvi-
sagoes sdo orientadas por uma andlise prévia (e substantiva) da obra,
tendo o ator selecionado os objetivos grandes e pequenos, assim como
o superobjetivo, que contém os demais objetivos e revela o “complexo
conteudo espiritual de uma peca”?.

O processo de identificagdo conduz a procedimentos certamente
inspirados na psicanalise, como a memoria emotiva, que ajuda o ator
a conhecer a emog¢ao especifica do personagem, associando-a a uma
emogao que ele mesmo tenha vivido. Procura, com a memdria emotiva,
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reconstituir no proprio corpo essa emocao, que deve manter presente,
de modo que possa recuperd-la no momento necessario. E uma manei-
ra de “trabalhar a partir da emocio despertada, retrocedendo até o seu
estimulo original”. Conforme Stanislavsky, “usando esse processo, o
ator pode repetir a vontade qualquer sensacdo que ele queira, pois pode
retragar o caminho do sentimento acidental até o que o estimulou, para
refazer seu caminho, voltando do estimulo ao préprio sentimento”.

A realidade se completa com o fora, unindo sujeito e objeto. Para isso,
ha o método de acées fisicas e a andlise ativa. Ambos os procedimentos
implicam a improvisa¢ao, quando o ator se coloca no lugar do persona-
gem, em situagdes semelhantes as do texto. Por meio das agées fisicas, vai
descobrindo em si mesmo — sentindo — 0 modo como o personagem se
relaciona fisicamente com o entorno. Mantém despertos os objetivos em
ambas as improvisagdes, sobretudo na de andlise ativa, quando procura
mergulhar no passado e no futuro do personagem utilizando os conteu-
dos do texto, recriando os didlogos. Identificar, buscar e recuperar a emo-
¢do: estas agOes constituem os pilares do método Stanislavsky, quando
organizadas em um sistema que sustenta e impulsiona a pesquisa do ator.

Bem cedo o método Stanislavsky foi contestado por criadores, es-
pecialmente pelos modernistas que, em sintonia com as artes plasticas,
combatiam o naturalismo e o realismo em favor de novas formas e no-
vas estruturas narrativas.

A biomecanica proposta por Meyerhold terd sido a mais clara e
importante contestacdo ao featro de alma stanislavskiano, a época do
seu desenvolvimento. Em lugar da emog¢ao, que acionava o processo de
Stanislavsky, a biomecanica se fundava “na natureza racional e natural
dos movimentos”. Os gestos devem ser calculados, elaborados racio-
nalmente, e quando o corpo assume um desenho preciso, acreditava
Meyerhold, as emoc¢oes surgem espontaneas, as entonagdes sao exatas,
determinadas pela posi¢ao do corpo, “na condi¢do de que o ator pos-
sua reflexos facilmente excitdveis, isto é, que aos estimulos que lhe sdo
propostos do exterior saiba responder pela sensagao, o movimento e
a palavra”, conforme esclarece Igor Ilinski no artigo A biomecanica®.
Para representar o medo, por exemplo, no método Stanislavsky fazia- 3. Idem, A preparacio do ator,

-se necessario pesquisar a emog¢ao na memoria afetiva do ator, de modo p. 204.
4. Igor Ilinski,

“A biomecanica”, em
devia primeiro sentir o medo e depois correr, e sim correr, movido pelo Meyerhold, 1969, p. 158.

que em cena ele pudesse viver o medo. Ja para Meyerhold, o ator ndo
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5. Idem.

6. Bertolt Brecht, “Teatro
de diversdo ou Teatro
pedagogico”, em Teatro
dialético, p. 96.

7. Idem, “Pequeno organon
para o teatro”, em Teatro
dialético, p. 192.
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reflexo, para depois sentir o medo. Nao era necessario, portanto, viver
a emogao, apenas exprimi-la por uma agao fisica.

O ator Igor Ilinski, que foi discipulo de Meyerhold e depois se tor-
nou realista, stanislavskiano, diz que a lida com a emog¢ao na biomeca-
nica se aproxima sensivelmente do método de acdes fisicas de Stanis-
lavsky e conclui: “Penso que o estudo e o conhecimento prético deles
enriquecem enormemente o ator e completam o seu equipamento téc-
nico”s. A observagdo de Ilinski confirma tratar-se de linguagens com-
plementares e ndo excludentes.

Bertolt Brecht foi outro monumento do teatro no século xX. Suas
teorias e teses sacudiram o teatro burgués, condenado a ser o veiculo
das emocdes egoistas, possibilitando-lhe vir a ser o instrumento de re-
flexdo e de transformacao social.

Parecia impossivel conciliar o método Stanislavsky com o teatro épico
teorizado por Bertolt Brecht. As teorias propunham a eliminagio da empa-
tia palco-plateia, pois o espectador nao deve se entorpecer com a emogao
criada no palco e sim manter uma posi¢do critica, ativa, em relagio aos
fatos narrados. O esquema de Brecht sobre a oposi¢io do teatro épico ao
dramatico enfatiza a incompatibilidade. Desde a primeira oposi¢ao descrita
—na forma dramdtica “o palco encarna um fato”, enquanto na forma épi-
ca “o palco narra um fato”® — Brecht parece colocar um conceito do fazer
teatral oposto ao de Stanislavsky. Todavia, apesar da ideia de afastamento,
estranhamento ou distanciamento, que incidem diretamente sobre o ator,
Brecht nio construiu um método para o ator épico. Deixou recomendagdes
de posturas, ndo as possiveis técnicas que tornassem viaveis tais posturas.

Certamente a dificil época em que Brecht comegou a produzir sua
obra teve fundamental importancia para o encaminhamento da sua poé-
tica: o periodo entre as duas grandes guerras, quando crescia e tomava
corpo o Nazismo na Alemanha. A facilidade com que seus contempo-
raneos se deixavam seduzir pelo sentimento de 6dio racial o alarmava.
A sociedade entorpecida é incapaz de julgamentos proprios, pensava
Brecht, e o teatro reproduzia essa situacdo. A empatia e as ilusdes na-
turalistas teriam efeitos entorpecentes sobre a plateia. E era preciso
desperta-la por meio de um teatro que a induzisse a pensar criticamen-
te a realidade. Pregava, por conta disso, a ideia de que “o teatro tem de
se comprometer com a realidade, pois s6 assim lhe serd possivel e licito
realizar representagoes eficazes da realidade™”.



1. Questao de método

Volta-se a realidade e, consequentemente, ao sentido do Real. Percebe-
-se que neste plano nenhuma diferenga substancial afasta Brecht de Sta-
nislavsky. Apesar de pertencerem a diferentes geragoes, viveram o mesmo
tempo e em paises igualmente submersos nas crises sociais, em que pesem
suas peculiares tradi¢des e sistemas de governo. Ambos viam a realidade
do mesmo modo, mas assumiam diferentes posturas diante dela: enquan-
to Stanislavsky queria que a realidade fosse transplantada para o palco,
por meio de codigos artisticos, Brecht preferia que fosse criticada em
cena. A realidade, porém, era a mesma, pensada pela nogao materialista
de mundo, vista cartesianamente. Até por isso as teorias e experiéncias
teatrais de Stanislavsky e Brecht eram necessariamente complementares.

O Pequeno organon, escrito teérico de Brecht, sugere essa comple-
mentaridade. Consta que “mesmo se empatia, ou autoidentificagio com
o personagem, venha a ser utilizada durante os ensaios (sendo evitada
nas representagoes), deverd ser empregada somente como um método
de observagao, entre muitos”®. Afirma, desse modo, um dos principais
conceitos de Stanislavsky, que é a “autoidentificagio com o persona-
gem”, como legitimo em um desempenho épico, apesar dos limites co-
locados ao uso desse instrumento.

Por outro lado, 0 método Stanislavsky deu origem a diferentes con-
cepgoes de realismo. Pode-se ter ideia de como era a interpretagao fun-
dada no método, a sua época, no filme de Vsevolod I. Pudovkin, A Mde
(1926), especialmente pelo trabalho de Vera Baranovskaya, embora se-
jam perceptiveis caracteristicas do método em todos os atores. As minu-
cias da preparagio de cada gesto tornam visivel 0 mecanismo dramatico
na busca da expressdo. Os atores compdem personagens caminhando
pelo subtexto, com objetivos extremamente bem definidos, estabelecen-
do o jogo entre si. Um realismo que se constroi da sintese naturalista
de base; preocupa-se com as questdes sociais, mas nao dispensa a ma-
gia. Cada atitude de um ator manifesta o jogo de conflitos, inserindo
detalhes em quantidade para enriquecer o discurso. Desse modo, sem
escamotear a realidade, atinge a plateia pela emocdo.

A vertente do realismo originado no método Stanislavsky que mais
adeptos arrebanhou no mundo todo, entre as intimeras vertentes que
surgiram em varios paises, € a do Actors Studio. Escola fundada por Elia
Kazan, Robert Whitehead e Cheryl Crawford, que ficou sob controle
de Lee Strasberg e logo formou uma geracao de estrelas para o cinema. 8. Idem, p. 206.
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9. A streetcar named desire,
no Brasil, foi traduzida por
Uma rua chamada pecado,
quando ja era conhecida
no teatro como Um bonde
chamado desejo.

10. René Jordan, Marlon
Brando, p. 23.
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A primeira estrela saida do Actors Studio foi Marlon Brando, que
desde 1947 fulgurava na Broadway no papel de Kowalski em Um bonde
chamado desejo (A streetcar named desire), de Tennessee Williams. Qua-
tro anos depois fez o mesmo papel no cinema?, na adaptagio produzida
e dirigida por Elia Kazan, seu professor no Actors Studio, que também
o dirigira no teatro, tendo ainda no elenco Karl Malden e Kim Hunter,
atores que, como Brando, frequentaram o Actors Studio. Assim foram
registradas e nos chegam imagens colhidas no momento mesmo de eclo-
sao do realismo americano, por intermédio do ator que o tornou célebre.

Marlon Brando era chamado ator de método, pela fidelidade aos
principios de Stanislavsky. Na longa temporada de Um bonde chamado
desejo, conta Kim Hunter, a intérprete de Stella tanto no teatro quanto
no cinema, que “na cena em que Brando mexia nos objetos sem valor
de Blanche ele se concentrava mais em diferentes objetos a cada apre-
sentacdo”'°, mantendo ativo, mesmo durante a temporada, o método
de acoes fisicas.

Impressiona o acentuado naturalismo da escola americana, mais
evidente do que o da escola russa. Talvez por ser o cinema o destino
de grande parte dos seus alunos, o Actors Studio desenvolveu técnicas
buscando dar ao ator o maximo de uma presumivel naturalidade. Cada
gesto e cada olhar sao construidos linear e dinamicamente, sempre va-
lorizando minucias que desapareceriam no palco e que a camera, ao
contrdrio, capta e realga. Essa linguagem oriunda do método Stanislavsky
deu forma ao modo naturalista norte-americano, que se cristalizou no
cinema e é até hoje praticado. Radicando-se no naturalismo, sem a
sintese realista dos russos, essa técnica despoja a teatralidade da acdo
dramdtica, dando continuidade natural (cinematografica) a cada gesto,
como se a cena fosse vida.

Outra vertente cinematografica com 6bvias influéncias do método
Stanislavsky foi o neorrealismo italiano. A escola desponta em 1942,
em plena guerra, com o pais dominado pelo fascismo, no extraordinario
filme que marcou a estreia de Luchino Visconti, Obsessdo (Ossessione).
Chegou a momentos de alta poesia com Vittorio de Sica, especialmen-
te em Ladrées de bicicletas (Ladri di Biciclette, 1948) e Umberto D.
(1952). O que se percebe no neorrealismo italiano desses mestres (aos
quais se juntam necessariamente Alberto Lattuada e Roberto Rosselli-
ni) é uma visdo critica e poética de mundo, que ndo se congelaria num
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modo, como o pragmatico realismo norte-americano, mas evoluiria por
diferentes vertentes realistas, cada qual marca de um desses mestres,
servindo ainda de base a notdvel poética cinematografica constituida
por Federico Fellini.

Por intermédio do cinema, especialmente com o Actors Studio, o
realismo stanislavskiano chegou ao Brasil, influenciando de modo deci-
sivo toda a primeira gera¢do de encenadores modernos, entre os quais
Antunes Filho.

Ja nos anos 1940 artistas amadores conheceram o método Stanislavsky,
entretanto ndo se sabe se algum deles pesquisou a sério os meios inter-
pretativos, aproveitando os seus ensinamentos. Os diretores contrata-
dos pelo TBC — Teatro Brasileiro de Comédia a partir de 1950, proceden-
tes de escola neorrealista italiana, tinham familiaridade com o método
e aplicavam alguns dos seus principios na encenagio. Para os nossos
jovens criadores, no entanto, nada disso tinha fascinio comparavel ao
dos filmes americanos.

Antunes Filho diz que no inicio da sua carreira tomava por desafio
realizar no palco, com qualidade igual a do cinema, pegas cujas adapta-
¢oes cinematograficas tiveram grande sucesso. Era a sua maneira de se
exercitar no realismo e, em breve tempo, ja 0 dominava perfeitamente.
Surpreendeu o publico e a critica com a versiao “elétrica” de Plantdo
21" (1959), absolutamente realista e violenta, ndo deixando duvidas
de que tinha conquistado o dominio da linguagem. Seu trabalho, desde
entao, seria superar o realismo, utilizando as técnicas realistas na busca
de outro conceito de realidade.

Nio faltam indicac¢bes de que o berco criativo de Antunes Filho
tem a estrutura e os contetdos do sistema Stanislavsky. Embora nao o
tenha adotado integralmente, fez uso da memdria emotiva e de inume-
ros outros recursos do método. Instituiu verdadeiro laboratério para
a montagem de Vereda da salvacdo, em 1964, onde procedimentos as-
semelhados aos do método de agdes fisicas eram postos em pratica na
busca da verdade cénica. Esses procedimentos continuaram ao longo do
tempo, mas em constantes transformagdes. Junta-se a eles uma versao 1, piantio 21 (“Detective

muito particular de andlise ativa, a época da montagem de Peer Gynt  story”), de Sidney
Kingsley, cuja adaptacio
cinematografica foi dirigida
como meio de pesquisa do personagem e das situacdes dramdticas, a  por William Wyller.

(1971). E nesse ambito Antunes desenvolve a pratica da improvisagao
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ponto de criar, com as improvisacdes, a estrutura dramaturgica para
Macunaima (1978).

Desde o inicio dos anos 1960 Antunes tentou superar o realismo a
partir do préprio realismo. Isso faz lembrar que, segundo alguns estu-
diosos, Stanislavsky nio pretendia que seu sistema se aplicasse apenas
a elaboracdo de linguagens realistas. Acreditava ter municiado o ator
de modo que lhe permitisse praticar todos os géneros e estilos de teatro,
o que implica um problema de dificil solu¢ao, dada a ideologia natu-
ralista do método. A Antunes, porém, interessava achar solu¢do para o
problema. Jamais abriu mao da constituicao realista de base, deixando
clara a a¢do dramdtica sem desvios por abstra¢des, que tornam nebu-
loso ao espectador o fato narrado. O teatro se faz contando historias e
procurando chegar, por meio delas, a formas reveladoras. Necessario ir
além da descricao prosaica da realidade para torni-la uma forga viva
em cena, dando sentido as metaforas do poeta.

Sonho antigo, que tem uma referéncia cinematografica. Conta Antu-
nes que, desde a adolescéncia, ia ao cinema quase todos os dias e geral-
mente via filmes norte-americanos. Frequentava também a Cinemateca,
onde viu o surrealismo de Bufiuel e alguns exemplares aprecidveis do
expressionismo alemao. Certo dia assistiu a um filme que lhe abriu os
olhos para as possibilidades artisticas do cinema e também do teatro:
A paixdo de Joana D’Arc (La Passion de Jeanne D’Arc, 1928), de Carl
T. Dreyer, com Mlle. Falconetti. Confessa que saiu transformado do
cinema. Primeiro, pela soberba performance de Falconetti, senhora de
um realismo maduro, que transcende o préprio realismo e se manifesta
em termos metafisicos. Depois, pela direcao de Dreyer, que, em parce-
ria com o fotégrafo Rudolph Maté, conta a historia utilizando closes
e primeiros planos, explorando as expressoes fisiondmicas e corporais
dos atores como elementos de sintaxe. Abria-se a perspectiva de uma
encenacdo metafisica, revelando novos meios de entender a realidade,
que Antunes perseguiria no futuro. Naquele momento, porém, tratou
de mergulhar no realismo, entendendo-o como linguagem basica, cujo
manejo dependia de conhecimento e técnica.

Tendo ja dominado o realismo, deu inicio a investigacbes sobre a
linguagem cénica por meio das teorias de Bertolt Brecht, colocando-as
intuitivamente em complementaridade ao sistema Stanislavsky. Fez a
experiéncia sobre o texto de Arthur Miller, As feiticeiras de Salem (The



Crucible, 1960), aplicando recursos de distanciamento na luz que es-
friava a agado dramdtica em momentos criticos e na cenografia que des-
vendava o jogo teatral. Depois disso, ndo mais voltou a uma proposta
de puro teatro épico, a0 modo de Brecht, mas conservou elementos teo-
ricos e os aplicou em determinados trabalhos. Como em Yerma (1962),
de Federico Garcia Lorca, onde o jogo teatral era absolutamente des-
vendado ndo para estabelecer uma relag¢ao critica com o espectador e
sim para prender o espectador no faz de conta e leva-lo ao universo da
heroina de Lorca, com todo o seu entorno de camponeses, ciganos, lava-
deiras, romeiros, etc. Também desvendava o jogo teatral em A falecida
(1965), de Nelson Rodrigues, que dirigiu com alunos da Escola de Arte
Dramatica num palco vazio, servindo-se apenas de um praticdvel, jor-
nais e algumas cadeiras. Estava ai plantado o germe da essencialidade
do teatro, que o leva a criar espetaculos vigorosos como Macunaima
(1978), Nelson Rodrigues, o eterno retorno (1981), Romeu e Julieta
(1984) ou A hora e vez de Augusto Matraga (1986) em palcos comple-
tamente vazios de cendrios construidos.

Justamente a radicalizagdo no jogo teatral em busca da essenciali-
dade vai exigir instrumentos que possibilitem ao ator alargar os limites
desse jogo. E em Brecht encontra a indicagao de um estado interpreta-
tivo adequado, que é o afastamento.

Antunes tornou central essa questao: sem o afastamento ator/perso-
nagem € impossivel realizar qualquer coisa com o seu método. Porém,
0 seu conceito de afastamento pouco tem a ver com o de origem brechtia-
na, referindo-se ndo a um artificio provocado pela articula¢ao de al-
guns elementos exteriores, que do ponto de vista de Brecht propiciava
ao ator colocar-se em posi¢ao de critico do personagem ou da situacdo
em que este vivia, mas ao aprofundamento interno do ator, construindo
um espaco entre ele e o personagem. E é nesse espaco que estao todos
os elementos e instrumentos criativos para que o ator possa desenhar o
personagem no seu proprio corpo.

A ideia de afastamento estava presente desde o inicio da pesquisa. An-
tunes nunca pretendeu que o ator usasse a propria emog¢io como matéria-
-prima. A emogao deve ser construida, como se faz em pintura, por exem-
plo. Sao muitos estudos, diferentes tragos e diferentes tonalidades croma-
ticas, até se chegar a expressio que o artista pretende. Com o ator ndo
deve ser diferente. Ele vai desenhar rascunhos até atingir o modo perfeito
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de expressar aquela emocao. Nao precisa vasculhar a experiéncia pesso-
al em busca de emogao igual ou assemelhada. A vivéncia do ator ajuda
muito, sem duvida, e isso pode implicar a sua propria emocdo, no entan-
to ele deve estar preparado para controlar a emogao, de modo que ela
nio interfira na programagao. E isto é possivel por meio do afastamento.

Antunes, portanto, caminhou e desenvolveu pesquisas tendo por
base principios stanislavskianos e brechtianos. A partir deles criou um
sistema, depois de transformar-lhes os codigos e inseri-los em novos
conceitos, correspondentes a uma nova visdo de realidade. A mesma
visdo de realidade explica as diferencas entre o método organizado por
ele no Centro de Pesquisa Teatral daqueles que foram seus primeiros
paradigmas. Em Stanislavsky como em Brecht a visdo da realidade é
linear e nela os acontecimentos se processam num permanente jogo de
causa e efeito; uma realidade plana, horizontal e determinista como
tudo o que se constrdi conforme a visdo de mundo da fisica cldssica.

Stanislavsky tinha o apoio de uma nova ciéncia para investigar
meios e lidar com a emocgdo: a psicanalise. Uma ciéncia, entretanto,
que limita ao individuo e as relacbes familiares e sociais as questdes
psicoldgicas inerentes. Ele fala da alma, o objetivo do intérprete seria
revelar a alma do personagem, mas as referéncias com as quais trabalha
pertencem a visao materialista e cartesiana de mundo.

Brecht proclama a necessidade do conhecimento cientifico ao artis-
ta, afirmando que “os processos mais complexos nao podem ser sufi-
cientemente compreendidos por pessoas que ndo lancam mao de todos
os meios auxiliares para a sua compreensio”'?. Certamente em funcao
disso, ou seja, do constante aprofundamento na realidade por meio do
conhecimento, a poética brechtiana, fundada no materialismo dialéti-
co, num determinado momento apresenta algo metafisico, inefavel, ja
nas fronteiras do mundo organizado com o turbilhdo do inconsciente
coletivo. Sua visdo de realidade, porém, é ainda cartesiana. Exemplifica
uma possibilidade de uso da ciéncia na criagdo artistica com a seguinte
suposi¢io: “Suponhamos que um poeta sinta este impulso [de poder] e
queira levar um homem ao poder — como pode ele chegar a conhecer
os complicados mecanismos por meio dos quais o poder é conquistado?
Sendo seu her6i um politico, como se faz politica? Sendo um homem
de negdcios, como se fazem os negocios?”. A ciéncia, neste caso, € fer-
ramenta para a compreensao do mecanismo da realidade, nao dos seus
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fundamentos. Tem por meta descrever criticamente a realidade e nao
torna-la a propria substancia da obra.

Para Antunes Filho, em grande medida a realidade se transformou na
“propria substancia da obra”. Comegou a investigagio de meios para re-
produzir cenicamente a realidade por intermédio de Stanislavsky. Depois,
Brecht lhe explicou que a cena é uma realidade e nela s6 cabem sinteses
criticas, capazes de levar o espectador a ver de nova maneira a sua realida-
de. O marco de ambos os caminhos ¢ a vida cotidiana, a nog¢ao que o ser
humano tem de mundo a partir do que vé, dos seus sentidos e da sua razao.

Estimulado por Brecht, Antunes comega a explorar a préopria cena
como uma realidade. Evidentemente, realidade artistica e, por isso, capaz
de produzir conhecimento. Comeca a elaborar essa realidade do ponto de
vista zen-budista, imaginando o Universo em fluxo continuo, onde passa-
do, presente e futuro sao abstracoes destituidas de sentido. Nao sé movi-
mento de causa e efeito, mas uma dindmica alimentada por yin e yang, na
qual a causa e o efeito tém contetidos inacessiveis a percep¢ao cotidiana
dos nossos sentidos. Com o pensamento de Mircea Eliade, comeca a per-
ceber as matrizes arcaicas que a psicologia de Jung ambienta no incons-
ciente coletivo. E o inconsciente coletivo produz uma pulsagio constante
no interior da realidade comum, objetiva e concreta, impregnando-a de
irracionalismos que a psicologia freudiana nio alcanca (ou reduz a um
estereotipo). Por fim, a nova fisica, particularmente a interpretacdo de
Copenhague da teoria quantica, lhe oferece novos instrumentos para a
compreensdo dessa realidade como um sistema cosmico, s6 possivel de
se captar pelo pensamento ou pela linguagem nao linear.

Seguindo as ideias desses grandes artistas-tedricos, Antunes buscou
meios para tornar o espetaculo teatral uma visdo artistica da realidade.
Como eles, procurou se apoiar no conhecimento cientifico do seu tem-
po. E, evidentemente, o conhecimento humano sobre o Universo avan-
cou muito desde a época de Stanislavsky e de Brecht.

“Nao podemos ignorar que somos filhos de uma era Cientifica”, ad-
vertia Brecht. “Nossa vida como seres humanos em sociedade — isto é,
nossa vida — é determinada pela ciéncia, dentro de novas dimensdes.” "3
Sobre as novas ciéncias lamentava que, embora tenham possibilitado

grandes alteragdes em todos os meios, “ainda assim ndo pode ser dito
13. Idem, “Pequeno organon™,

Teatro dialético, p. 188.
mava que “a nova visao da natureza nao foi aplicada na sociedade”. 14. Idem, p. 189.

que estamos imbuidos de seu espirito e que este nos condicione” '+, Afir-
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De fato, Brecht falava como marxista, atribuindo culpa a burguesia
pela ndo democratizagio da ciéncia, mas, € inegavel que estivesse ima-
ginando um tempo em que as descobertas da nova ciéncia se tornassem
parte do dia a dia do cidadao, mudando-lhe tanto a realidade quanto as
perspectivas. E isso ocorreu nas décadas que se seguiram a sua morte,
até por forca das fantasticas descobertas cientificas, aplicadas a tecno-
logia, que terminaram revelando o planeta como auténtica “aldeia glo-
bal”, alterando completamente a no¢ao de distincia e de movimento,
gerando uma nova consciéncia ecoldgica e carreando para as sociedades
problemas inéditos, que envolvem moral e ética.

E sobre essa nova realidade que Antunes trabalha. Utilizando a lin-
guagem nao linear, avanca na pesquisa da realidade e a torna substancia
dramatica. Com isso, foi transformando codigos e conceitos de Stanis-
lavsky e Brecht, criando seu proprio método. O seu caminho.

Completando este capitulo, cujo objetivo é abordar as fontes primarias
da técnica Antunes Filho, para além dos mencionados métodos devem ser
considerados os suportes tedricos constituidos por quatro obras: Politzer
— principios fundamentais de Filosofia, de Guy Besse e Maurice Caveing;
O teatro e seu duplo, de Antonin Artaud; Paradoxo sobre o comediante,
de Diderot; A arte cavalbeiresca do arqueiro zen, de Eugen Herrigel. Os
germes de tudo o que se construiria no CPT, como método e linguagem, es-
tavam nelas contidos, embora de modo insuficiente, como veremos.

A adocdao do manual marxista de Besse e Caveing limita-se a primei-
ra parte do livro, que trata da dialética. Assim mesmo, Antunes o toma
como instrumental técnico, dispensando os conteidos ideoldgicos.

Interessam-lhe, na obra, as ferramentas que possibilitam ir ao fundo
das contradi¢des e acompanhar seu movimento dialético no percurso
do personagem e no desenrolar das situagdes. Sem contradi¢ao nao se
pode falar em conflitos ou personagens dramaticos. No estudo de um
texto, o primeiro passo é definir as contradi¢oes. Definir e ndo inventar.
Elas devem estar no amago de cada situacao e de cada personagem, caso
contrdrio o texto ndo serve para o teatro. Assim, o método dialético de
Politzer, que expde o relacionamento intrinseco das coisas da natureza
— a transformacao de tudo e o desenvolvimento universal, a mudanca
qualitativa e a luta dos contrarios —, oferece subsidios importantes para
a compreensdo do conflito dramatico.



O problema do manual para o poeta cénico é o repudio absolu-
to a metafisica. O pensamento de Politzer entende a metafisica como
coisa estratificada, imdvel, que “ignora ou desconhece a realidade do
movimento e da transformac¢ao”'s. Passa, dessa maneira, uma visio de
mundo naturalista, determinista, cega aos movimentos sutis que, toda-
via, sdo fundamentais a vivéncia humana e constituem matéria-prima
da manifestagdo poética.

A Antunes interessa o naturalismo como constitui¢cdo para a repre-
sentacdo da realidade, e neste sentido o método dialético de Politzer é
excelente ferramenta, entretanto isso € apenas o preambulo da criagao.
A arte, verdadeiramente, reside no ato de transformar o realismo em
veiculo de dados metafisicos, abrindo em cena visdes dos abismos, le-
vando a narrativa para além do anedoético, falando através do corpo do
ator e dos movimentos cénicos o que a palavra nio consegue expressar.
Vai encontrar paradigma adequado a essa concepg¢io de teatro nos es-
critos de Antonin Artaud, reunidos em O teatro e seu duplo.

Toda gente mais ou menos letrada, que viveu as turbuléncias compor-
tamentais e ideoldgicas dos anos 1960, encontrou nas ideias de Artaud
um modelo de atitude e de manifestagao estética. Antunes identificou nos
escritos do poeta proposta de teatro parecida com suas intuigdes, assim
como o desafio de descobrir meios que a viabilizassem. Pensava, como
Artaud, que o teatro burgués, baseado no bem dizer e nos efeitos exterio-
res, estava morto. Imprescindivel recuperar o teatro essencial, de imagens
reveladoras, o teatro que “refaz os elos entre o que é e 0 que ndo €, entre a
virtualidade do possivel e aquilo que existe na natureza materializada”s.

Ao contrario daqueles que viam nos escritos de Artaud mensagens
de uma mente alucinada, Antunes o respeitava como tedrico muito la-
cido, que sabia exatamente o que estava propondo e consciente das di-
ficuldades para a realizacdo desse teatro essencial.

Ao examinar a obra de Antunes Filho, constatamos que muito do
que propunha o poeta francés virou realidade. Um exemplo estd no
segundo manifesto do Teatro da Crueldade, quando Artaud fala da
“necessidade que tem o teatro de beber nas fontes de uma poesia eter-
namente apaixonante [...] através do retorno aos velhos Mitos primiti-
vos”, pedindo que “a encenagio e ndo o texto se encarregue de mate-
rializar e especialmente atualizar esses velhos conflitos, o que significa
que esses temas serdo transportados diretamente para o teatro e ma-
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terializados em movimentos, expressdes e gestos antes de serem veicu-
lados pelas palavras”'7. Pois esta é a condi¢ao poética das criacdes de
Antunes Filho com o crT, trazendo a cena os velbos mitos primitivos
(arquétipos) e executando uma a¢ao dramdtica baseada na atualiza¢ao
dos mesmos velhos conflitos, mediante movimentos, expressoes e ges-
tos. Basta lembrar as cenas insélitas do Paraiso, zona norte (1989) ou
o vigor com que materializou no palco o poema babilonico Gilgamesh
(1994). Sem falar nas mais recentes Medeia e Antigona.

Percorreu longo caminho a procura de meios adequados a uma en-
cenagdao metafisica que fosse elaborada nao por magicas de encenador,
mas pelo elemento fundamental do teatro: o ator. Também aqui o traba-
lho de Antunes coincide com as visdes estéticas de Artaud, quando este
diz que “tudo no aspecto fisico do ator, assim como no do pestilento,
mostra que a vida reagiu ao paroxismo”'®, sem que se entenda a me-
tdfora como um andtema ao ator, pois ele é quem “agita sombras nas
quais a vida nunca deixou de tremular” e “alcanca aquilo que sobrevive
as formas e produz a continuagdo delas”"™, coisa que ndo ocorre casual
e espontaneamente e sim por necessaria preparacdo*°.

Que tipo de preparagiao? Artaud lancou a hipétese de um atletis-
mo afetivo, tragando paralelo entre o ator (que, para ele, seria o atleta
do coracdo) e o atleta fisico, estabelecendo diferenca entre um e outro
pela respiragao: “enquanto no ator o corpo € apoiado pela respiragao,
no lutador, no atleta fisico € a respiracdo que se apoia no corpo”*'. Ve-
remos que a respiracdo foi objeto de muita pesquisa e reflexdo no cprr,
levando Antunes a concluir que “ator ¢ respira¢ido”.

Estimulado pelas visdes de Artaud, Antunes Filho langou-se com os
atores a aventura. Incontaveis percalcos foram superados, muitas pis-
tas falsas trilhadas. A ideia do ator-atleta também foi testada. Houve
uma época que Antunes, levando ao pé da letra a ideia, determinou que
os atores praticassem nata¢dao. Logo constatou que, se algum benefi-
cio trazia esse esporte, o enrijecimento dos ombros o anulava. Assim,
a natagio passou a ser contraindicada. O trabalho com o corpo, tio
exaustivo quanto o de qualquer ginasta, se faz necessario, porém niao
para adquirir musculos ou superar limites fisicos, e sim para habilitar
o corpo a expressao de ideias, a manifestacao do espirito, tornando-
-0 massinha, que ao comando da sensibilidade do ator toma diferentes
formas, expressa infinita gama de emogoes.



Antecede o trabalho de preparagao do corpo e do espirito a refle-
x40 sobre a natureza da arte do ator. A presenga do Paradoxo sobre o
comediante, de Diderot, na mesma bibliografia basica, nao deixa qual-
quer davida. A Antunes nunca interessou o ator de alma, aquele que se
alimenta de emocdes e para o qual os ensinamentos de Stanislavsky sio
o inicio e o fim de tudo. Prefere o ator que finge a emocgao.

Nao é, evidentemente, um reptdio ao método Stanislavsky, que foi
um dos seus primeiros instrumentos: Antunes tornou-se muito cedo
criador de um realismo exemplar, que ndo se bastava, no entanto, com
o psicologismo corriqueiro e cutucava uma esfera que esta além do pal-
pavel. Embora nio tivesse a minima ideia, na época, suas preocupagoes
ja o levavam a perscrutar o inconsciente coletivo, ndo se continha no
plano limitado da psicologia pessoal, do subconsciente ou do incons-
ciente da pessoa. E, mesmo usando recursos provenientes do método de
Stanislavsky, inventava exercicios procurando meios para ir além das
prerrogativas stanislavskianas.

O fato € que, desde aqueles tempos, Antunes andava as voltas com
o Paradoxo de Diderot, estudando-o até impregnar-se de ideias expostas
pelo pensador francés do século xviir, como a de que “o comediante que
representar com reflexao, com estudo da natureza humana, com imitagao
constante segundo algum modelo ideal, com imaginacdo, com memoéria,
serd um e o mesmo em todas as representagoes, sempre igualmente perfei-
to: tudo foi medido, combinado, apreendido, ordenado em sua cabega”*2.

Aprofundando-se no pensamento de Diderot, Antunes passou a pre-
ferir ao termo ator a expressao comediante. Isso porque ator confunde-
-se com a func¢do social que caracteriza cada cidaddo como empresdrio,
sapateiro, padre, médico, padeiro, e por ai vai, desfilando toda a gama
de papéis que se entrecruzam na composi¢cao de uma sociedade. O co-
mediante transcende a funcdo social e ilumina as questdes humanas.

O ator (de teatro) que permanece escravo da emocao e dessa rea-
lidade mediocre do dia a dia jamais vai transcender o estereétipo da
fungao e exibir a alma; tentara viver cada personagem, buscando den-
tro de si mesmo as emogdes que ele acredita sentir o personagem nesta
ou naquela situacao. O seu mundo esta paralisado na superficie das
coisas, cristalizado nas aparéncias, seus movimentos sio mecanicos,
sua humanidade reduzida aos rétulos, por mais que ele se emocione e
esperneie no palco.

1. Questao de método

22. Denis Diderot,
“Paradoxo sobre o
comediante”, em Diderot,
p- 163.

39



Hierofania

23. Idem, p. 164.

40

Ja o comediante nao se deixa dominar pela emog¢ao: domina-a; nao
se contenta em mostrar sd 0s aspectos exteriores, interessa-lhe o espi-
rito que anima todas as coisas e s6 nele encontra interesse dramatico.
Evita as emogoes e permanece frio, equilibrado, observando tudo o que
ocorre e o comportamento das pessoas; seu trabalho consiste em #mi-
tar a natureza — nio para reproduzi-la zal qual ela é, mas para dar ao
espectador novas maneiras de ver e entender a natureza humana. Ao
representar 0 homem comum, o comediante nio é o homem comum
nem estd vivendo sua miseravel vida, todavia transcendendo a realidade
cotidiana com os cddigos da arte, tornando incomum aquele homem
e exemplar a sua vida. Para isso, “ndo é seu cora¢do, mas sua cabega
que faz tudo”.

A dicotomia imitacdo calculada e emocdo auténtica tem raizes his-
toéricas no Naturalismo do século x1x. A ideia naturalista é de que o que
ocorre em cena deve ser auténtico. Dai o fortalecimento da crenca de
que o ator deve sentir a emogao que representa. O triunfo de Stanislavsky
foi tornar isso de certo modo possivel. Nao lhe escapava, é claro, o fato
de que o ator precisa também dominar a emogao, pois se faz agora uma
cena descabelada, de fartas lagrimas, e tudo verdadeiramente sentido,
como poderd fazer, na sequéncia imediata, o personagem vivendo outro
momento, marcado pela alegria e despreocupacdo? O intérprete deve,
entdo, trabalhar com um fichdrio de emogoes devidamente pesquisadas
em si mesmo (memoria emotiva), mudando as fichas conforme a neces-
sidade da situa¢do dramatica, sendo sempre verdadeiro, entretanto, ao
passar ao publico emog¢oes auténticas.

Embora potencializado pelo Naturalismo, esse debate o antecedia.
E o que prova o Paradoxo sobre o comediante, onde Diderot defende o
ponto de vista segundo o qual quanto mais frio e calculista for o come-
diante, mais convincente serd para o espectador a emo¢ao que repre-
senta, desde que trabalhe com a imaginacdo, a inteligéncia e profundo
conhecimento da arte. Para surtir efeito sobre a plateia, a emocao deve
ser produzida por meios interpretativos que revelam ao espectador a
origem dessa emogao, seu desenvolvimento e sua eclosdo. Coisa que s6
pode ser feita com arte, nao com nervos, musculos e metabolismo alte-
rados, descontrolados.

Antunes vé no Paradoxo o modelo do ator ideal e 0 usa como exem-
plo aos jovens discipulos que chegam poluidos por ideias pouco sérias



do oficio, quase sempre superestimando o sentir a ponto de entender
como excelsa condi¢do interpretativa ficar tomado pelo personagem.
A obra de Diderot o auxilia a remover os entulhos naturalistas que
sufocam o ator, mas ndo s isso: inspira-o na busca de meios que li-
berem o intérprete dramatico das presas insinuantes da emocgao bruta.
E vai fundo nesse caminho. Para se ter a dimensio disso, lembremos
o comentdrio de Diderot sobre Mlle. Clairon, uma das maiores atri-
zes do seu tempo: “Negligentemente estendida numa espreguicadeira,
com os bracos cruzados, os olhos fechados, imoével, ela pode, seguindo
seu sonho de memoria, ouvir-se, ver-se, julgar-se e julgar as impressoes
que provocara. Nesse momento é dupla: a pequena Clairon e a grande
Agripina”*+. Lutou Antunes para o ator desenvolver a capacidade de se
ver, se ouvir, se julgar em cena e ser ele mesmo sendo o personagem, e
que isso ndo ocorra posteriormente, mas no momento da cena, na hora
mesmo em que atua.

Batalhando meios efetivos que propiciassem ao aspirante a ator a
grandeza do comediante, Antunes transformou também em ferramenta
tedrica o livro de Eugen Herrigel, A arte cavalbeiresca do arqueiro zen,
quarta obra da bibliografia basica do cpT.

Alema3o, doutor em Filosofia pela Universidade de Heidelberg, Eu-
gen Herrigel tinha 39 anos de idade quando chegou ao Japio, em 1924,
onde passou seis anos lecionando na Universidade de Tohoku. Anima-
do pelo misterioso impulso que o induzia ao estudo do misticismo?’,
quis dedicar-se a uma arte zen e foi instruido no tiro com arco pelo
mestre Kenzo Awa. Em A arte cavalbeiresca do arqueiro zen, publicada
em 1948, narra com admiravel clareza os passos desse penoso e fasci-
nante aprendizado. O livro realga, de inicio, o choque do contato da
pragmatica cultura ocidental com a espiritualizada cultura oriental. O
trabalho mais dificil para Herrigel consistiu em vencer as cidadelas do
eu e compreender — ndo intelectualmente, porém na relacio direta com
arco, flecha e alvo — a inseparabilidade das coisas. “No tiro com arco,
arqueiro e alvo deixam de ser entidades opostas, mas uma unica e mes-
ma realidade” [D. T. Suzuki]?*.

“Algo dispara, algo acerta”, dizia o mestre. Durante anos de trei-
namento, aprendendo na pratica didria que nio estava lidando com
um esporte que se aperfeicoa a custa de treinos, o discipulo chegava a
momentos de desanimo: o que seria esse algo? E o que significaria a ne-

1. Questao de método

24.Idem, p. 163.

25. Eugen Herrigel, A arte
cavalbeiresca do arqueiro zen,
p- 25.

26. Idem, “Introdugao”, p. 10.
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27.Idem, p. 74.

28. [luminacdo suprema,

que Suzuki define para o
entendimento do ocidental:
“Psicologicamente falando,

o satori consiste numa
transcendéncia dos limites do
ego”. Op. cit., p. 11.
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cessaria espiritualizacao da postura, que faz, independentemente do ar-
queiro, soltar-se a flecha em dire¢ao ao alvo, que é o préoprio arqueiro?
Vencendo etapa por etapa a cidadela dos conceitos e dos preconceitos
ocidentais, para alegria do mestre o discipulo consegue o tiro perfeito.
“Compreende agora o que quer dizer algo dispara, algo acerta?”, per-
gunta o mestre, ao que Herrigel responde: “Temo que jd ndio compre-
endo nada. Até o mais simples me parece o mais confuso. Sou eu quem
estira o arco ou € 0 arco que me leva ao estado de maxima tensdo? Sou
eu quem acerta no alvo ou € o alvo que acerta em mim? O algo é espi-
ritual, visto com os olhos do corpo, ou é corporal, visto com os do es-
pirito? S3o as duas coisas ao mesmo tempo ou nenhuma? Todas essas
coisas, o arco, a flecha, o alvo e eu, estdo enredadas de tal maneira que
ndo consigo separa-las. E até o desejo de fazé-lo desapareceu””.

Ao exigir a leitura de A arte cavalheiresca do arqueiro zen, Antunes
ndo quer apenas exemplificar aos alunos a dificuldade do aprendizado.
Interessa-lhe o processo estabelecido sobre a experiéncia direta, que
pode conduzir a apreensido da realidade #iltima. Construiu o seu méto-
do a imagem desse processo, lancando mao sem pudor e com absoluta
pertinéncia das técnicas zen comentadas por Herrigel (aprofundando, é
claro, o conhecimento mediante inimeras obras zen-budistas), nio em
busca do satori**, mas de meios que elevem o ator ao nivel do comedian-
te, com atuacoes fundadas ndo em convengdes, mas na espiritualizacao
das agbes cénicas. Veremos, no decorrer do estudo, a importiancia do
relato de Herrigel na estruturacio do método.

Deve-se consignar a essas quatro obras, que ja constavam da biblio-
grafia bdsica de Antunes a época da criagio de Macunaima, a condi¢iao
de colunas mestras do processo desenvolvido no cPT e, portanto, do
método. Disse anteriormente que eram ainda insuficientes para cobrir
todas as necessidades, o que € fato e explica os muitos outros conhe-
cimentos que ao longo vao sendo agregados, preenchendo lacunas e
consolidando o sistema.

Agora, reportando ao Macunaima, tem inicio a historia do método.

Do caminho...
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