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Para estudar o fendmeno emotivo no trabalho do ator contemporaneo é
necessario fazer referéncia a transformagao que ocorreu na arte da representagao
a partir do século XVIII, com o reconhecimento do ator como o proprio cerne
da encarnagdo teatral, que foi entdo considerado como objeto tedrico’.

No século XVIII, o filésofo Denis Diderot, com o tratado intitulado O
Paradoxo sobre o do Comediante (1979), apresentou o conceito de desdobra-
mento do ator, plantando as sementes que mais tarde iriam contribuir para as
idéias de alguns dos homens de teatro que, com o impacto de seus trabalhos,
possibilitaram esta transformacao.

A linha de abordagem que norteara este artigo € a relacao entre a idéia
de emog¢do nas propostas dos homens de teatro Stanislavski, Brecht e Gro-
towski e sua conexao com algumas teorias da filosofia, fisiologia e psicanalise
que estudaram este fenomeno, e que serviram de base para a sua aplicagdo no
campo do teatro.

O conceito do agir e padecer de Aristoteles, as definicdes de Spinoza
para o desejo e a vontade, a proposta dos fisiologistas James e Lange de inver-
sao no desencadeamento das emogdes, o conceito de inconsciente de Freud e
o conceito de ‘couragas musculares do carater’ desenvolvido por Wilhelm
Reich, a partir da psicanalise, sdo alguns dos aportes que relacionados com a
realidade teatral podem oferecer contribuicdes.

O primeiro ponto comum entre Stanislavski, Brecht e Grotowski ¢
a idéia do ator como duplo. Fenomeno que parte da idéia do desdobramento
de Diderot, encontra em Aristoteles uma referéncia. Segundo Gerard Lebrun
(1987), Aristoteles explica os conceitos do agir e do padecer, dizendo que “¢
proprio do agente encerrar em si mesmo um poder de mover ou mudar”, por
isso superior, enquanto que o paciente ¢ aquele ‘que tem a causa de sua modi-
ficagdo em outra coisa que nao ele mesmo” (Lebrun, 1987:17) e, por isso,
inferior.

! Empresto esse termo de um artigo de Jean-Jacques Roubine, O Ator como Objeto Tedrico, da
obra Introdugdo as grandes teorias do Teatro, atualizagdo bibliografica de Jean-Pierre Ryngaert,
Paris:Dunod, 1996 p. 67-72/ Tradug@o ad usum dephini de J. R. Faleiro que aborda o lugar do ator

como objeto teodrico a partir das idéias de Diderot, no tratado intitulado Paradoxo do Comediante.
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Portanto, para Aristdteles, o homem deve controlar suas emogoes. Diderot pro-
poe este controle das emogdes no teatro com seu conceito de desdobramento do
ator. O ator deve ser aquele que age, enquanto que o homem sensivel, por ser
paciente do afeto, ¢ mais passivo. A partir de Diderot, como este mecanismo
repercute no trabalho destes diferentes pesquisadores do teatro? Ha
um denominador comum na obra de Stanislavski e na de Grotowski, que € o
fato de que ambos tém um foco muito concreto no ator, como elemento princi-
pal da cena. Para Stanislavski, o diretor, o dramaturgo e o cenografo, estavam
presentes, trabalhando para auxiliar o ator na sua criag@o, na sua caracterizagao.
Ja no Teatro Pobre de Grotowski, até mesmo os meios materiais de encenacao
podem ser descartados, exceto a presenga do ator em cena, comunicando-se
com uma platéia.

Brecht, apesar de querer um determinado tipo de interpretago, para a
qual criou o distanciamento, ndo centrou seu trabalho na problematica do ator
propriamente, mas a presenga deste era essencial para que as idéias revolucio-
narias, do homem e dramaturgo Brecht, pudessem ganhar corpo e partir para
a transformagdo dos homens, seu primordial objetivo. A transformacdo dos
homens, implicava, para Brecht, na transformagao de seus atores.

Porém, apesar desta diferenga na abordagem da atuacdo tanto em
Stanislavski, quanto em Brecht e em Grotowski, a emoc¢do do ator no palco,
representando um personagem, nao deve ser semelhante a de uma pessoa no
dia-a-dia.

Ainda que Grotowski enfatize que, em sua técnica, o objetivo do ator
¢ chegar ao desnudamento, mostrando ao publico o que lhe € mais intimo, esta
exposicao psiquica do ator recorre a uma linguagem metaforica. Conseqiiente-
mente, sua abordagem requer um rigor técnico enorme. As associagdes evocadas
no psiquismo da platéia devem ser fruto dos ideogramas construidos pelo ator
em sua partitura, e ndo por uma descarga emocional proxima a histeria.

No método de Grotowski, o ator ndo busca determinada emogao,
para um determinado personagem de literatura ficcional, num determinado
momento do espetaculo, como no teatro de Stanislavski e de Brecht. No en-
tanto, Grotowski também se propunha a guiar o intérprete pelos meandros da
“vida interior” do ser humano. E isto, aproxima os trés pensadores novamente,
porque a busca de seus fundamentos esta na observacao da natureza humana,
cuja complexidade tem por objetivo reproduzi-la de maneira estética.

No teatro de Stanislavski e de Brecht, o que ocorre ¢ o encontro da
pessoa do ator com um personagem de ficgdo. O ator acredita nas palavras do
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seu papel e na sua imagem. Porém, por maior que seja a atragdo que a imagem

desse outro lhe provoque, o ator continua ciente da sua propria identidade, nao
se perdendo na mascara que assume. Em Grotowski, o ator usa a composicao da
partitura, construindo a forma e objetivando a expressao dos simbolos que, por
um processo involuntario, ativara seu fluxo interno psico-fisico, para construir
a seqiiéncia de a¢des que o guiard no momento da representagdo. Por isso, ja
por principio, ndo ha identificagdo com o personagem.

Dentro da idéia de que o fendmeno basico do teatro ¢ a metamorfose
do ator em personagem, Anatol Rosenfeld, estudioso da estética teatral, em
sua obra O Fenomeno Teatral (1969), refor¢a a idéia de que esta metamorfose
nunca ultrapassa os limitesda representacdo, pois, se o “desempenho ¢ real,
a acdo desempenhada ¢ irreal” (Rosenfeld,1969:30) - a situacdo do ator, em
cena, cumprindo seu oficio faz parte da realidade desse ator, os espectadores
comparecem no teatro para vé-lo, portanto ¢ real; as suas a¢des no palco sao
ficcionais, portanto irreais. Isto quer dizer que existe o convivio entre uma
irrealidade imaginaria (do personagem) e uma realidade sensivel (do ator).

A metamorfose, base do fendmeno teatral, portanto, ndo ¢ real, pois
ndo ultrapassa o dominio do imaginario, permanecendo no limite do apenas
simbolico. Com isso, Rosenfeld defende a concepcao de que, na génese do
papel, prevalece o intencional (postura ativa) e ndo o involuntario (passivo). A
representagao teatral ndo poderia ser uma exibicdo de emogdes reais, sob pena
de perder sua dimensao estética, porque se aceitamos o jogo de que as acdes
sdo irreais, ao exibirmos emogoes reais estariamos quebramos o pacto.

Neste ponto, no entanto, pode surgir a seguinte questao: com a expo-
si¢do de emocdes reais, deixamos de ter o espetacular? Sim, no sentido que
fala Rosenfeld. A exibigao de sentimentos pessoais, que podem aflorar durante
o processo de criagdo - o0 ator emocionar-se durante os ensaios, o que ¢ até
bastante comum, ou ja nas apresentacdes — reflete certa instabilidade a qual o
ator ndo deve ficar a mercé. Neste sentido, o palco ndo pode ser visto como um
lugar terapéutico, onde o objetivo seja experimentar emogdes reais e analisar
os complexos e os traumas pessoais deste ator.

Por outro lado, é claro que a emogao real é espetacular. Basta observar a
quantidade de gente que se junta para observar um acidente de automovel, uma
briga, alguém passando mal. Todos os programas sensacionalistas da televisao,
por exemplo, exploraram justamente isto, com sucesso garantido.

A emocdo do ator sendo intencional, no teatro ocidental, estabelece
que o desempenho do mesmo nao deve ultrapassar o limite do plano imagina-
rio. A garantia do respeito a essa regra esta no fenomeno do desdobramento,
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delimitada pelo tratado de Diderot, e que salienta a idéia de Rosenfeld, de que
a comunicagdo emocional do ator nunca chega a ser sinal de estados emocio-
nais, permanecendo simbolo desse processo intimo. Para permitir esta cisdo,
que lhe confere a posi¢ao de “duplo”, o ator necessita de uma sistematizacao.

Stanislavski procurou encontrar o caminho que levasse a sistemati-
zagao do comportamento humano na tentativa de apontar, na psicologia do ator
em cena, os meios que possibilitassem a expressao deste complexo processo,
uma vez que no palco, ha o perigo da simplifica¢do, que conforme Grotowski,
leva a banalidade, a linearidade e ao esteredtipo. E esta sistematizacao ajuda o
intérprete a aproximar-se do que ¢ singular, complexo, inédito, contraditorio.
Neste sentido a contribui¢ao de Stanislavski foi determinante.

Desta forma, justifica-se que o pensamento de Stanislavski esteja nas
origens do teatro de Grotowski, por sua formagao e por seu método, envolvendo
o estudo, a sistematizacdo da observacao e a investigacdo metodologica. Em
entrevista concedi-da ao jornal O Estado de Sdo Paulo, em 7 de janeiro de
1996, Grotowski fala de seu trabalho no Work Center e, sobre Stanislavski diz:

“Stanislavski afirmou que para descobrir a logica do comportamen-
to do personagem é necessario considerar as associagoes mentais e
emocionais, as feridas no sentido psicologico, os desejos, os meca-
nismos de reagdo e também o passado da pessoa. Se me encontrasse
na mesma situagdo e com a mesma educagdo: ndo o personagem, eu,
como reagiria? Pesquisando nessa dire¢do na primeira parte de sua
vida, Stanislavski propés que o ator trabalhasse em cima da memo-
ria afetiva. Mais para frente percebeu que ndo dava certo, porque
as emogoes sdo independentes da vontade. Mesmo as experiéncias
ligadas a propria vida desaparecem. Entdo o ator comega a poupar

as emogoes e a fazer algo extremamente excitado, mas que ndo é a

emogdo que esta procurando. Apos anos de trabalho com a memoria

afetiva, Stanislavski, com uma pesquisa muito séria, descobriu que o

que sentimos independe da vontade, mas o que fazemos depende da

vontade. A partir dai concentrou-se nas agoes, no fazer... Ele

tinha certeza, e eu também, de que se encontra uma linha de pequenas
agoes justas, as emogoes seguirdo. As pequenas agoes sdo as iscas
para as emogoes”(Grotowski, 1996:1). A constatagdo de Stanislavski,
aqui colocada por Grotowski, a respeito da incapacidade da vontade
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agir sobre as emogoes, nos remete d filosofia, onde Spinoza diferencia
o desejo da vontade. Segundo Abbagnano, para Spinoza o desejo, tido
como emogdo fundamental, refere-se ao corpo e a alma, enquanto que a
vontade, se refere a mente e se esfor¢a por manter-se no corpo por um
periodo indefinido. O desejo ¢ traduzido pela vontade, que se esfor¢a
para arealizag¢do do mesmo, através das agoes(Abbagnano, 1998:314).

Porém, este esfor¢o da vontade ndo garante a permanéncia do desejo,
porque o que sentimos independe da vontade. Assim, poderia arriscar que o
desejo ¢ inconsciente e a vontade ¢ consciente, no sentido de que ela surge para
cumprir o desejo.

A vontade, a que se refere Stanislavski, ¢ a vontade do personagem
para encontrar as agoes. Mas se deslocarmos ao plano do ator, diria que o des-
ejo que este deve ter para desencadear o processo criativo é essencial, ou seja,
para disponibilizar-se para a proposta de criagdo que venha a escolher - e aqui
aparece outro ponto em comum entre os trés tedricos analisados: Stanislavski,
Brecht e Grotowski.

Em termos teatrais, quando Grotowski estabelece a oposicdo entre
a atitude de “querer fazer isto ou aquilo” versus “desistir de ndo fazé-lo”, e
opta por “desistir de ndo fazé-lo”, talvez seja pela idéia de que a auséncia de
interferéncia da mente, permita, assim, a quebra das resisténcias psiquicas e
um contato com o inconsciente, que para Freud, é onde habita o desejo. Stanis-
lavski, por outro lado, ndo se refere ao fluxo inconsciente.? Parte da premissa
que, através do consciente, o ator atinge o subconsciente.

O estado subconsciente é composto pelo “conjunto de processos ¢ fa-
tos psiquicos que estao latentes no individuo, mas lhe influenciam a conduta e

podem facilmente aflorar a consciéncia”(Ferreira,1990:1328). Enquanto que “o
inconsciente nao pode ser trazido por nenhum esfor¢o da vontade ou da memo-

ria, aflorando ... quando a consciéncia nao esta vigilante”(Ferreira, 1990:755).
Este esclarecimento dos conceitos de inconsciente e subconsciente ajudam
a identificar a linha que separa Stanislavski de Grotowski. Ou, pelo menos,
que o segundo foi muito mais contundente nesta questdo que o primeiro.

2. Ha que se considerar que a utilizagdo do termo subconsciente em detrimento a in-
consciente na obra de Stanislavski pode ser um problema de tradug@o para o portugués.
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Uma outra questdo que se reforga é a relagdo que podemos estabelecer
entre Grotowski e Wilhelm Reich, pois a maneira como Grotowski conduz
seus atores para atingirem o insconsciente esta totalmente voltada para o tra-
balho corporal. Grotowski utiliza a respiragdo como desbloqueador das tensoes
musculares, bem como Reich, objetivando, assim, flexibilizar o que o discipulo
de Freud chamou de “as couragas musculares do carater”. Assim, a tensdo
cronica pode provocar o enrijecimento muscular e influenciar no ca-
rater e dificultar o contato do individuo com o seu material psiquico.

Em Brecht, esta questdo ¢ colocada de maneira a focar uma op¢ao racional.
Com verdadeira aversdo ao mundo das vivéncias, Brecht quer que o ator tenha um
posicionamento claro fora do teatro, ou seja, na vida. Fala que esta 4 a escolha que
o ator deve fazer, e que o levara a um ato de libertagdo e lhe provocara alegria. A
alegria nos remete novamente a Spinoza, que, segundo Abbagnano (1998), teria
dito que o desejo seria a emogao fundamental e a ele estariam ligadas as emogdes
alegria e dor(Abbagnano, 1998:314). Portanto, novamente se estabeleceria uma
conexao entre a alegria de que fala Brecht, como emocao relacionada ao desejo
e, por sua vez, o desejo agindo na criagdo do ator.

Voltando a relagdo com o personagem, a vontade relacionada a mente
e ao desejo, pode interferir nas agdes e, esta relagdo entre a vontade e a agdo,
construida conscientemente pelo ator na criacdo do personagem, serviu para
Stanislavski desenvolver o método das a¢des-fisicas.

O processo do “reviver”, onde o psiquico arrasta o fisico, sugerido por
Stanislavski, com a memoria emotiva, da lugar a composigao exterior onde, para
tentar desencadear a emogao, se partiria de um estimulo fisico. Esta alteragao
na seqiiéncia do desencadeamento da emocao foi proposta pelos fisiologistas
William James e Carl Lange. De acordo com James-Lange, tradicionalmente
eu vejo algo que me da medo, sinto medo e entdo reajo corporalmente. Para
eles, a seqiiéncia do desencadeamento seria: eu vejo algo que me causa medo,
reajo corporalmente e, s6 entdo, sinto medo. Apesar da falta de garantia de que
da ac¢@o venha a experiéncia emocional, assim tao diretamente, a possibilidade
de trabalhar com o concreto das ac¢des, em detrimento ao impalpavel dos sen-
timentos, foi melhor assimilada pelos interessados na criagdo do ator, desde
entdo.

O trabalho com as agdes, que foi um ponto de convergéncia entre
Stanislavski e Grotowski, também interessou a Brecht, ja que as agdes do
personagem eram racionalmente tiradas dos objetivos do mesmo, podendo ser
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construidas e elaboradas nos ensaios de mesa. Ha um trecho do manual de Man-
fred Wekwerth, baseado nas reflexdes de Brecht, Didlogo sobre a Encenagao,
que confirma o uso das agdes fisicas por Brecht e seus seguidores:
B. Muitos sentir-se-do frustrados quando ouvirem propor, ao invés de
um profundo debate psicologico: ensaie como vocé se senta, se levanta,
espera, entra, sai, ouve, ndo ouve, come, trabalha, senta-se a mesa,
da a mao, pega a faca, foge, etc.
A . Agdes psicofisicas!

B. O pedagogo Stanislavski as chama de agées fisicas; foram
seus teoricos que as “aperfeicoaram’ para agoes “psicofisicas”.

A . Mas em todo caso, o ator — e naturalmente também o ence-
nador — precisa saber, por exemplo, porque este ou aquele personagem
num dado momento vai daqui para ali. Acho que o impiedoso “porque”
bloqueia o caminho a celebre confusdo «intuitiva”.

B. Sem duvida. Mas também da livre acesso a motivagoes
psicologicas do inconsciente” (Wekwerth, 1986:118-19).

Através do didlogo entre um diretor e um aprendiz, Wekwerth esclarece
o caminho iniciado pelos por qués, que levam as acdes, e que, por sua vez,
estimulam o inconsciente e, por isso, chamadas de psicofisicas.

Ja Grotowski, d4 um passo alternativo e propde: “Continuei a pesqui-
sa de Stanislavski e o que desenvolvi no ambito das agdes ¢ concentrar-se no
que precede a acdo. Antes de fazer qualquer coisa, mesmo as a¢des menores,
ha um impulso, algo que vem de dentro do corpo e se projeta ao externo.
Quando se projetou para o exterior, virou uma pequena a¢ao. Esse momento ¢
fundamental, quando a a¢do ainda ndo era visivel, mas ja havia nascido dentro
do corpo como uma capacidade. O impulso nasce dentro do corpo, ¢ fisico e
psicoldgico. Minha pesquisa em torno dos impulsos foi uma continuagao dos estudos
de Stanislavski”(Grotowski, 1996:1).

De qualquer maneira, o conceito das agdes fisicas, seja o escrito por
Stanislavski, sejam suas adaptacdes, ainda ¢ objeto de muita especulagdo e
davida por parte dos teéricos e pesquisadores do teatro, bem como dos atores.
No entanto, ele provocou uma nova possibilidade de abordagem dentro do
trabalho do ator, reforgando o ponto de vista da criacao ‘de fora para dentro’.
O 1ultimo ponto importante que relacionarei dentro do campo das emogdes ¢
0 que na teoria das emocdes se chama de elemento surpresa e que no teatro
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pode ser relacionado a busca de espontaneidade pelo ator. O recurso
utilizado para trazer a espontaneidade ¢ a improvisagdo.Segundo o filosofo
Fernando Gurméndez, um dos aspectos da emogao ¢ a idéia de que ela é sempre
provocada pela presenga ou imagem de algo que me leva a reagir, geralmente
de improviso, ou seja, ela tem como caracteristica  a atitude de romper com
0 processo que estava em curso no individuo no momento de sua aparigao
(Gurmendez, 1984:57). Esta ruptura causa certa turbuléncia e desorganizacgao
e, esta desorganiza¢do, pede uma reagdo espontanea.

No teatro, a improvisagdo sempre aparece, em maior ou menor medida,
dependendo do temperamento e aptidao do intérprete, género e estilo eleitos,
técnica e treinamento desenvolvidos. Segundo Sandra Chacra, a intengdo € o
que permeia a combinagdo de fatores que sdo usados para a composi¢cdo do
intérprete, e esclarece: “Sendo o desempenho do ator uma realizagdo aqui
e agora, no seu centro, de um ou outro lado da configuracdo plasmadora,
encontra-se o produto da resposta bio-psico-energética do intérprete, qualquer
que seja o papel do contexto socio- historico e do codigo cultural, a proposta
de representacdo. Assim, no ato interpretativo apresentar-se-a necessariamente
uma improvisa¢do implicita, a qual, por inexistir a inten¢do de usa-la expli-
citamente, incorporar-se-a como um dado pessoal e involuntario no trabalho
composicional do comediante”(Chacra & Guinsburg, 1992:217-18).

Aintengdo atua de modo a explicitar a improvisa¢ao ou ndo, e o agente
psico-fisico do ator esta implicado neste processo, quer no ato criativo, quer na
condicao de sanar eventual falha que ocorra durante a representacao, trazendo
de volta a representacdo ao curso pré —estabelecido.

Acrelagdo entre a improvisacao e os teodricos aqui analisados é vista por
Chacra da seguinte maneira: “Tal modo de proceder no tocante a improvisacéo
se estende quer aos intérpretes mais “frios” e cerebrais, nos termos de Diderot
ou Brecht, quer aos mais emotivos e “quentes”, nos termosde Stanislavski,
Artaud ou Grotowski”(Chacra & Guinsburg, 1992:218).

O enfoque dado por Diderot e por Brecht ao improviso ¢ em relagao
ao autodominio que o ator deve ter para distanciar-se do papel e contornar uma
situacdo qualquer, real, que ocorra durante a representacdo. Ja vimos que, para
Diderot, o intérprete de génio se recusara a instabilidade subjetiva e a impre-
visibilidade formal. Em Brecht, ndo se encontra o conceito de improvisagao
explicitamente. No manual escrito por Manfred Wekwerth, Didlogo sobre a
Encenagdo(1986), nota-se que, desde a preparacao da encenagao até
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organizacdo e abordagem dos ensaios, ndo se menciona o recurso da impro-
visagdo como parte do trabalho. Isso ndo nos deixa afirmar que, em nenhum
momento, Brecht ou seus seguidores ndo tenham utilizado da improvisacao nos
primeiros ensaios, onde a empatia entre ator e personagem pudesse ser criada.
Porém, a técnica do improviso nao foi, nem para Diderot, nem para Brecht,
um recurso muito

destacado como auxilio para a composi¢ao do ator.

Ja para os emotivos e “quentes” Stanislavski e Grotowski, conforme
disse Sandra Chacra, “o ator € um ser sensivel que precisa trabalhar os seus
proprios sentimentos e vivéncias, tentando descobrir neles a chave de acesso
aos da persona. Entregando-se a uma livre associagdo de emocdes reais e fic-
cionais, o comediante vai construindo a mascara através de um processamento
improvisacional”’(Chacra & Guinsburg, 1992:219).

No caso de Stanislavski, a improvisacdo serve de alavanca para o ator
agir no condicional, “como se fosse”, sem perder excessivamente a naturalidade.
E, além dos ensaios, a improvisagdo pode ser usada como desenvolvimento de
pontecialidades fisicas, emocionais, imaginativas e sensitivas. Para Grotowski,
ela ¢ quase invisivel. Depois de dominar sua partitura completamente, sem ter
que pensar no que vai fazer, € possivel, entdo, o ator partir para a improvisagao,
para chegar a algo que seja, a0 mesmo tempo, ja estruturado e novamente
espontaneo.

Aimpossibilidade de penetrar no subconsciente de um ator para sondar
o mecanismo da inspiragdo, seja qual for sua linha de interpretacao, leva a um
caminho alternativo possivel para os que se interessam por este problema, que
¢, conforme disse Eugénio Kusnet, “estudar os processos naturais que regem
a acdo na vida real para depois transpor os conhecimentos adquiridos para o
trabalho de teatro”(Kusnet,1992:12).

Ao mostrar algumas diferengas no campo das pesquisas sobre a emogao,
desde a filosofia classica até a psicanalise, passando pela fisiologia, apresentei
algumas especulagdes tedricas significativas para este problema.A integracao
entre razdo e emocao, entre o objetivo-corporal e o subjetivo-afetivo, no ato da
representagdo, € o que as propostas de Stanislavski, de Brecht e de Grotowski
buscam, com procedimentos ¢ matizes distintos. Esta distingao permitiu dife-
rentes enfoques da emogao nos procedimentos do ator e ndo a negacdo de sua
existéncia na criagao.

O ator, por lidar com a fic¢ao, adquire a capacidade de desdobramento,
necessaria a reprodug@o dos diversos caracteres e seus respectivos comporta-
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mentos emocionais. Esse fingimento ou estado de dualidade deve convencer o
espectador, sendo, nao verdadeiro, mas verossimil, crivel. Por isso, a for¢a da
convicgdo do intérprete fica na dependéncia da sua capacidade de acreditar no
jogo ficticio que, por sua vez, nasce da necessidade de convencer.

O ator de hoje, mais do que adquirir habilidades especificas para uma
montagem ou para a criagdo de determinado personagem, pode ter acesso a
possibilidades objetivas de articulagdo, dominio e conhecimento de seu universo

psicofisico, tornando este o seu principal objetivo em termos de técnica a cons-
truir. E, neste sentido, a complementaridade que ha entre Stanislavski, Brecht
e Grotowski, proporciona uma base solida para esta construgao.

Mais que uma visao superficial das diversas possibilidades do fazer
teatral, o ator cada vez mais € levado a tomar partido e responsabilizar-se por
sua criagdo, pelo tipo de teatro que quer fazer. Esta seguranga de saber conduzir
seu trabalho o aproxima de seu desejo, que, por sua vez, ¢ intrinseco a criagao.
Neste caso, nao ha mentira, ou ndo deveria haver, ja que ele estaria de acordo
com seu desejo e sua vontade.
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