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Antropologia Teatral e pedagogia:
problematizacdes para o ensino de teatro

s contribuicoes tedricas da Antropologia
Teatral tiveram um impacto relativamente
grande nos estudos sobre o trabalho do
ator no Brasil, nas tltimas décadas. E possi-
vel que desde Stanislavski e Grotowski, ne-
nhuma outra contribuigao pratico-teérica tenha
constituido um terreno de perguntas tao pro-
ficuo e com tantas possibilidades de indagacao.
Entretanto, o ensino de teatro e a peda-
gogia teatral, para além das experiéncias sobre o
ator profissional, se ocuparam muito pouco des-
se campo de indagagio, tomando proveito em
casos muito pontuais das questoes levantadas
por Barba e seus colaboradores. Embora os es-
tudos empreendidos sob a égide da Antropolo-
gia Teatral tenham a presen¢a do ator como
principio basilar do trabalho do performer, os
estudos pedagégicos nessa drea pouco se debru-
garam sobre a questao, apartando, muitas vezes,
da drea da pedagogia do teatro, por entender a
Antropologia Teatral como algo distante, pré-
prio das culturas orientais, e de modo algum
aplicdvel 4 sala de aula. E essas nio sao as tinicas
confusoes a serem desfeitas.
Este texto pretende uma aproximagio que
problematize essa questao, procurando mostrar
em que a Antropologia Teatral poderia contri-
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buir para as discussées no campo da pedagogia
teatral e, sobretudo, no ensino de teatro.

As visitas de Eugenio Barba ao Brasil, a
partir da década de oitenta, do século passado,
e a traducio e divulgacio de seus textos para a
lingua portuguesa, iniciadas na década de no-
venta, constitufram um aporte significativo para
a compreensio de suas propostas estéticas, e ain-
da, para a discussio dos estudos nomeados
como Antropologia Teatral. Desde as primeiras
aproximagoes com tal tema, as confusoes obser-
vadas nas prdticas teatrais, € mesmo em textos
escritos, com interpretagdes confusas e, por ve-
zes, superficiais, se fizeram sentir em distintos
ambientes, artisticos e académicos.

Este trabalho, em funcao de suas dimen-
soes, nio poderd dar conta de tamanha com-
plexidade, mas ird procurar desfazer alguns nés
na trama que poderia ligar a Antropologia Tea-
tral ao ensino de teatro.

Talvez, uma das confusdes mais significa-
tivas seja ao aspecto propositivo que normal-
mente se imputa a3 Antropologia Teatral. Esta
nao implica, contudo, em uma proposta estéti-
ca. Ela, ao contrdrio, procura olhar o fenémeno
teatral para além de sua pele cultural e impri-
mir uma visao transcultural, em que o funcio-
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namento da capacidade de atrair a atencio do
ator seja desvelado. Ora, o conhecimento de tal
mecanismo seria um principio certeiro para o
ensino de teatro. Como nos mostram as princi-
pais abordagens metodolégicas que temos a dis-
posicio — de Boal a Viola Spolin, de Tchecov
ao drama de origem inglesa, do jogo dramdtico
ao jogo teatral — e que normalmente constituem
os principais referenciais da drea, a presenca, as-
sociada, também, aos seus termos sinénimos e/
ou correlatos como estado de jogo, prontidao,
disponibilidade, fisicalizacio, dilatacao, irradia-
¢do, constituf o principio compreendido tanto
como natureza da arte da atuagio, como inicio
por intermédio do qual se d4 origem ao proces-
so de ensino-aprendizagem em teatro. Qual
principio seria mais adequado ao aluno iniciante
apreender para iniciar-se como ator? Saber a di-
ferenga entre estar em cena e estar fora de cena,
fazer essa diferenciagio no e com o préprio cor-
po, parece circunscrever muito do trabalho de
ensino-aprendizagem nessa drea.

Essa é, também, a preocupa¢io funda-
mental no campo de estudos da Antropologia
Teatral, qual seja, a presencga, seus fendmenos,
suas experiéncias e seus discursos. Ela, entre-
mentes, nao implica uma propedéutica, na qual
um conjunto organizado de exercicios dite mo-
dos estético-poéticos para a pedagogia. Ao con-
trario, trata-se de um olhar, de uma visao, ou
mais ainda, de um modo de materializagao.
A Antropologia Teatral nasce nas preocupagoes
teatrais de Eugenio Barba, contudo, transcende
seu modo de operar artistico e se converte em
ferramenta para diferentes estilos de teatro. Ela
nio €, ao contrdrio do que muitos imaginam,
um tipo de teatro, uma estética teatral, um gé-
nero cénico, tampouco uma mistura de teatro e
danga ou um teatro corporal. Ela usa diferentes
exemplos para circunscrever um campo de in-
dagagio: a presenga.

Vejamos como sio articulados os questio-
namentos da presenca, sobretudo na definicao e
problematizagio do conceito de pré-expressivi-
dade, para deles extrairmos referéncias ao ensino
de teatro e com eles repensarmos nossa pratica.
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Uma das questoes fundamentais que Bar-
ba formula ao propor os estudos que se chamam
Antropologia Teatral pode ser circunscrita na
questdo: “o que é a presenca do aror?” (Barba,
1993, p. 7). Essa, e as questdes correlatas apre-
sentadas logo ao inicio do livro La canoa di car-
ta — segunda obra em que Barba explicita as
teorizagoes sobre a Antropologia Teatral —, cons-
tituem o cerne das inquietagoes do diretor ita-
liano. A primeira formulagao sobre a Antropo-
logia Teatral aparece num texto homénimo em
1980, seguido da publicagao de A arre secreta do
ator: diciondrio de Antropologia Tearral (1995),
j& fruto dos estudos empreendidos pela escola
itinerante ISTA — International School of
Theatre Antropology.

Conforme adverte De Marinis (s/d), A ca-
noa de papel consiste num up grade em relagio
as formulagbes anteriores do conceito de pré-ex-
pressividade, redefinidas, recolocadas e mais ex-
plicitadas em fungio das criticas que os primei-
ros textos receberam de diferentes instincias.

A canoa de papel passa a ser, entdo, a obra
referéncia para compreensio da proposta de
Eugenio Barba sobre a pré-expressividade, di-
mensao com a qual a Antropologia Teatral se
confunde, se define e se circunscreve como ni-
vel de organizagio dos estados de representagao
do ser humano. Uma leitura atenta dessa obra
pode-nos indicar os possiveis que a obra de Bar-
ba abre para a pedagogia, nao ao propor uma
propedéutica para o ator, mas ao desfraldar nos-
so pensamento em relacio ao olhar sobre o nos-
so préprio trabalho e sobre o trabalho dos que
nos atribuem as fungdes de professar e condu-
zir construgdes de conhecimento teatral.

O conceito de pré-expressividade supée
alguns paradigmas — alguns constituindo espé-
cies de epistemes do pensamento e da agio tea-
tral, tal qual nés os conhecemos —, dentre eles,
uns dos mais significativos, talvez, seja a idéia
de que o comportamento cotidiano do ser hu-
mano é, por natureza, ‘domesticado” (Barba,
1993, p. 14). Essa idéia € fruto, provavelmente,
da influéncia de outros diretores-pedagogos
como Stanislavski e Grotowski.
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Isso implica dizer que se o comportamen-
to cotidiano é domesticado pelo peso da rotina
e banalizacao do vivido, a representagao nio
pode ser tomada como um comportamento ro-
tineiro e inconsciente, mas, antes de tudo, por
momentos de libertagio do homem da sua pré-
pria condigiao de imerso na inconsciéncia da
vida vivida, no aconchego e na seguranga do nao
pensado. Isso define um grande par dialético na
conceituagio barbiana para a Antropologia Tea-
tral: a divisdo entre cotidiano e extracotidiano.

O primeiro, como momento da vida ba-
nalizado, domesticado, no qual as agdes sio
apreendidas e automatizadas em prol de uma
eficiéncia imediata e utilitdria, se diferencia do
segundo, em que o ator precisaria transpor es-
ses automatismos e ser um sujeito de sua cons-
ciéncia e no qual o esforco fisico usa a regra do
maior dispéndio de energia para o menor resul-
tado, assim, se contrapondo as leis do cotidia-
no. “Na vida cotidiana [as acoes e reagdes] acon-
tecem segundo uma organicidade nao refletida,
fruto de automatismos transmitidos genetica-
mente e aprendidos culturalmente” (Barba,
1993, p. 47). No entanto, antes de se pensar
em duas categorias completamente distintas,
ainda que soliddrias, € necessdrio lembrar que o
extracotidiano se constitui a partir do cotidia-
no, num processo continuo e drduo de coorde-
nacao e diferenciagao de agoes (Icle, 20006).

As diferengas, basicamente funcionais,
entre cotidiano e extracotidiano sao circunscri-
tas por Barba ao mencionar que na agao cotidia-
na, por exemplo, as agdes ocorrem uma a uma:
retrair o brago para somente depois distendé-
lo. Ao contrdrio, no extracotidiano a forca que
se impde nas agdes de retrair e distender o bra-
¢o sio simultineas (Barba, 1993, p. 45).

Ao partir dessas idéias pode-se com-
preender em que bases Barba articula o fun-
damento da Antropologia Teatral: a pré-ex-
pressividade como condigao, como nivel de
organizagio, como circunscri¢ao do trabalho do
ator. Para tanto, duas experiéncias na biogra-
fia de Barba sao significativas no engendrar da
idéia de pré-expressividade.
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A primeira € o fato de ele ter sido, por
anos, estrangeiro num pafs — a Noruega — onde
se falava uma lingua completamente distinta da
italiana. Essa condigao implicava um exercicio
de esforco para compreender o que seus com-
panheiros de trabalho, seus amigos, as pessoas
com quem convivia, tentavam lhe dizer. Assim,
antes de compreender o significado das palavras,
ele as compreendia em bases pré-expressivas, ou
seja, se estavam a seu favor ou contra ele, se
eram delicadas ou rudes, tristes ou alegres; e essa
“leitura” do Outro, na auséncia de sentido da
palavra falada, lhe permitiu “ver” o corpo do
Outro como uma organizagao a fazer a expres-
sao eficiente, ainda que sem seu principal meio:
a fala (Barba, 1993, p. 15).

A segunda experiéncia foi, anos mais tar-
de, nas viagens que ele empreendeu ao Oriente
e nas quais se empenhou em ver os longos (as
vezes longuissimos para o olhar europeu) espe-
tdculos de diferentes tradigdes cénicas, como
Kathakali, Orissi, N6, Topeng, entre outros.
A necessidade de se manter atento ao espetdcu-
lo conduziu seu olhar a determinadas partes do
corpo do ator. Ele fixava o olhar somente nas
pernas, outras vezes somente nos ombros e, as-
sim, ao realizar essa brincadeira que visava ven-
cer a monotonia das longas récitas em linguas
incompreensiveis, sobre temas enigmdticos, ele
comegou a perceber que os atores orientais man-
tinham os joelhos flexionados, tal qual os seus
atores do Odin Teatret (Barba, 1993, p. 17).

Essas duas experiéncias levaram Barba a
pensar na hipétese de que existiriam principios
recorrentes em diferentes tradigoes cénicas. E
preciso salientar, no entanto, que esses princi-
pios nao definem, segundo Barba, nem a poéti-
ca, tampouco a estética de cada manifestacio
cénica, mas tratam-se de principios pré-expres-
sivos, ou seja, que se encontram na base do tra-
balho do ator.

Torna-se mais claro, entao, compreender
como o significado, para Barba, é paralelo ao
nivel pré-expressivo, isto é, como essa dimen-
sao organizadora da atuacao prescinde do signi-
ficado, é autbnoma, mas nio independente, do
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nivel semintico do trabalho do ator. O signifi-
cado nao ¢é suficiente para dar conta dos fend-
menos humanos, ou ao menos, nio € a instin-
cia superior e tnica da legitimagao da atividade
social humana.

Nossa dificuldade em perceber tais ele-
mentos adviria do fato das sociedades ditas oci-
dentais terem legitimado e tornado hegeménico
a “cultura do significado”, em detrimento “da
cultura da presenga” (Gumbrecht, 2004), em
que o trabalho do ator, tal qual preconiza Bar-
ba, poderia ser exemplo. H4 algo além do signi-
ficado, contra ele, ao lado dele, embora sempre
o tendo como referéncia. Nesse sentido, a di-
visio expressivo/pré-expressivo € tio somente
virtual, ela aduz 4 idéia de que para além do sig-
nificado da agao do ator existem niveis de orga-
nizagao que o subjazem e que o emaranham, [4
mesmo onde a agdo ¢é viva.

Dessa maneira, se existe um nivel ou di-
mensio da organizagio do bios cénico, no qual
principios elementares sio encontrados em dis-
tintas culturas, poderfamos objetar que esses
principios nio podem ser comprovados ipsis
literis na acao do ator, tampouco as experién-
cias de Barba na ISTA, constituem experimen-
tos suficientemente cientificos para essa com-
provacio. Sendo assim, Barba adverte que a
Antropologia Teatral nio passa de um conjunto
de bons conselhos para os atores. Sua dupla fun-
¢ao — a de desvelar o trabalho do ator pela ob-
servagao e dai extrair conselhos para a melhor
eficiéncia da presenca cénica, implica a finali-
dade dltima da Antropologia Teatral. Nas pala-
vras de Barba, “A Antropologia Teatral é um es-
tudo sobre o ator e para o ator. E uma ciéncia
pragmdtica que se torna ttil quando faz o estu-
dioso tocar com a mio o processo criativo e,
quando, durante esse mesmo processo, incre-
menta a liberdade do ator” (Barba, 1993, p. 27).

Poderia ser dessa finalidade que a peda-
gogia extrairia para si elementos com os quais
repensaria sua prdtica. As diferentes bases de
apoio, por exemplo, constituem um elemento
que circunscreve ou exemplifica um principio
da Antropologia Teatral: o equilibrio precdrio.
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Ao tomar como origem o olhar sobre o equili-
brio do ator, ou melhor, sobre o uso do equi-
librio, ele se converte imediatamente em ins-
trumento de manipulacio do ator. Ou seja,
dizer que o desequilibrio precdrio constitui um
“principio” para o trabalho do ator, em que a
ampliacio ou reducio da base de apoio, ou ain-
da, a alteracio do centro de gravidade do cor-
po, podem distorcer o equilibrio cotidiano e,
conseqiientemente, fazer com que os musculos
trabalhem em oposicao para sustentar essa po-
sicao e, por conseguinte, dilatar o corpo atrain-
do a atengio do espectador, constitui logo um
alvo a perseguir. Ao percebermos, através da ob-
servagao, tal como Barba quando se deteve nos
atores orientals e em seus proprios atores, que
esse desequilibrio intencional do corpo pode
lograr uma melhor presenca do ator, estamos
constituindo ferramentas para garantir que isso
efetivamente acontega e torne-se uma estraté-
gla pedagdgica.

No entanto, na prdtica, esses principios
estao sempre “escondidos” por uma “roupa” cul-
tural, com a qual fazemos teatro. Nao hd, por-
tanto, principios “boiando” no ar, sem que es-
tejam a organizar alguma atividade expressiva.
Naio se pode falar, assim, de um trabalho pro-
priamente pré-expressivo, pois

“os principios elementares que governam em
nivel celular o bios cénico, nao se apresentam
nunca em estado puro, aparccem sempre sob
a veste de um estilo ou de uma tradi¢io tea-

tral. Acessa-se o nivel pré-expressivo, através

do expressivo” (Barba, 1993, p. 121).

Essa impossibilidade de dissociagao im-
plica, a0 mesmo tempo, que é no olhar e no
modo de ver a cena que a Antropologia Teatral
pode oferecer uma contribuicio significativa,
independentemente da cena que se estd olhan-
do, pois o seu alvo nao serd o nivel da expres-
s30, mas sim, o nfvel pré-expressivo, em que,
paralelo ao primeiro, se constitui a eficiéncia da
comunica¢io daquele. O nivel semintico, as-
sim, constitui o arcabou¢o no qual estao engen-
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drados os elementos que o estruturam, elemen-
tos que o subjazem e que, segundo Barba, sio
recorrentes em diferentes tradi¢des teatrais, de
Stanislavski ao Teatro Né. E preciso sublinhar,
entretanto, como bem alerta Barba, em diferen-
tes momentos, que o prefixo pré indica somen-
te uma anterioridade légica, mas nao cronolé-
gica. Nao hd, assim, como jd vimos a pouco,
um “momento” pré-expressivo. Esse nio seria o
ensaio, enquanto o expressivo a apresentagio do
espetdculo. Tampouco ele seria o trabalho do
ator sobre si mesmo, tal qual Stanislavki deli-
mitou. Da mesma forma, seria erréneo associi-
lo A divisio forma/contetdo, pois tampouco se
trata de uma preparagdo para uma execugio fu-
tura. Todo trabalho do ator é constituido de um
nivel pré-expressivo que organiza e confere efi-
ciéncia A expressao, 4 cena, ao personagem, a si-
tuagao, a vida ficticia que requer um corpo em
trabalho para acontecer.

E claro que um olhar diferente implica
falar e fazer diferente. Embora o nivel pré-ex-
pressivo nio exista concretamente podemos
identificar agbes que interferem diretamente no
seu funcionamento.

Se o ator entra em cena caminhando co-
tidianamente podemos — como professores ou
diretores-pedagogos — sugerir que entre “como
se” entra num lugar proibido, como um lardpio
que precisa verificar a todo instante se alguém
o observa ou vai lhe surpreender. Essa alteracao
poderd produzir no corpo do ator uma mudan-
a no equilibrio, por exemplo. O fato de ter que
caminhar com cuidado, com atencio e sem fa-
zer barulho fard, provavelmente, que mantenha
os joelhos flexionados, alterando o equilibrio
cotidiano. Segundo a Antropologia Teatral essa
alteragao proporcionard uma presenga mais efi-
ciente, ou seja, ele chamard a atencio do publi-
co de maneira mais sedutora. Ora, a manipula-
¢ao do nivel de organizagio, a mudanga nos
principios que regulam o bios cénico €, nesse
exemplo, realizada pelo nivel da expressao. Po-
der-se-ia, ainda, pedir a esse ator que entrasse
em cena flexionando os joelhos, mas essa idéia,
provavelmente, nio faria sentido se eu, como
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professor, ou ele como ator, nio fosse capaz de
traduzir esse principio em expressao. Nesse
exemplo parco e esquemdtico o “como se”
stanislavskiano nao deixa de produzir, como es-
tratégia para o ator, a sua funcao de motivador
da agdo ficticia, entretanto, é o olhar de fora,
daquele que “induz” essa estratégia, que se qua-
lifica, ao incorporar a busca dos principios de
organizagao da presengca.

Assim, a Antropologia Teatral fornece
uma explicagio e a0 mesmo tempo uma possi-
bilidade de interacio com o trabalho do aluno,
na medida em que formula um campo de inda-
gagdo para a questdo da presenca fisica do ator,
ou seja, a capacidade de atrair a aten¢io do es-
pectador, ainda que esse nao compreenda o que
acontece. Atragao e compreensao estao sempre
atadas. Dessa forma, compreender a que se deve
tal atra¢do consiste num elemento importante
para a Pedagogia Teatral.

Segundo Ruffini (2001), existem trés as-
pectos que constituem a explicacio, fornecida
pela Antropologia Teatral, para a atragao que
determinados atores geram no publico.

O primeiro diz respeito ao préprio nivel
pré-expressivo que prescindiria da expressao, da
atragio estética, semintica, narrativa, embora
ndo a exclua.

O segundo aspecto seria a causa da atra-
Gdo: a incoeréncia coerente que a agao do ator
representa em relagao 4 vida cotidiana. Essa in-
coeréncia implica trés principios, ou melhor,
Barba as apresenta como principios. A primeira
trata da precariedade do equilibrio extracoti-
diano em relacao A estabilidade do cotidiano,
em que um dispéndio mais acentuado de ener-
gia se diferencia do cotidiano. A segunda é a in-
coeréncia ho movimento que, ao contririo do
cotidiano, em que as trajetérias sao uniformes e
as velocidades sao constantes, no extracotidiano,
freqlientemente, o movimento aparece com
bruscas aceleragdes e desaceleracoes, bem como
com trajetdrias irregulares e cambiantes. Por
fim, a terceira, diz respeito ao espago-tempo:
enquanto no cotidiano temos a aplicagio de
energia num ponto dnico, no extracotidiano
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essa aplicagao sofre variagbes bruscas e as passa-
gens de regimes de energia potencial & energia
cinética sao mais sensivels.

O terceiro aspecto refere-se  natureza da
incoeréncia dos comportamentos cénicos, do
extracotidiano, que é, entretanto, percebida
como coerente aos olhos do espectador. Quan-
do atinge a eficiéncia em atrair a atengio, o ator
nao aparece como deformado pelo artificialismo
intrinseco da encenagio, mas como uma nova
possibilidade da vida cotidiana, como uma di-
latagao dos possiveis do viver.

Essas incoeréncias, tornadas coeréncias
pelo ator, sio tomadas como principios por Bar-
ba. Os principios, antes de se tornarem regras
ou leis cientificas, constituem em verdade for-
mas de “ver’ o trabalho do ator e, a0 mesmo
tempo, formas e possibilidades de manipulacao
da eficiéncia da atragio, uma espécie de “cama-
da” de organizacao da energia por intermédio
da qual o ator estrutura a por¢io expressiva da
sua agao. Vejamos trés deles.

Barba (1993, 1995) chama de “Equilibrio
em agio , “equilibrio de luxo”, “desequilibrio”
ou “equilibrio precdrio” o principio no qual ato-
res de diferentes culturas usam o corpo, divi-
dindo-o simetricamente em duas partes e usan-
do sempre o peso de forma nao-simétrica.

Ele mostra que na vida cotidiana, re-agru-
pamos constantemente nossos musculos; reali-
zamos micro-movimentos em camadas no per-
ceptiveis de nosso corpo, com o objetivo de
poder nos manter nas posicoes cotidianas e, es-
ses movimentos, nos dao energia para podermos
estar no mundo. Estar em desequilibrio causa
um aumento de energia, uma vez que o ator
deverd usar muito mais forga (energia) para
manter-se na posi¢ao.

Da mesma forma, outro principio trata
de criar tensdes diversas no corpo: trata-se da
“oposigao”. Barba chama “danca de oposicoes™
(Barba & Savarese, 1995, p. 12) o principio
pelo qual diferentes técnicas causam conflitos
no corpo do ator, fazendo, mais uma vez, com
que o corpo viva sob a égide do extracotidiano.
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Um exemplo de oposigoes é descrito por
Barba ao relatar o inicio invertido da direcao
nos movimentos da Opera de Pequim (Barba
& Savarese, 1995, p. 12). Essa “danga de oposi-
goes €, na verdade, o principio do drama: agir
com base em dois pélos. Um deseja algo, e ou-
tro deseja o contrdrio. No entanto, Barba mos-
tra como a oposi¢io “vive’ no corpo do ator,
pois dentro da fisiologia da acio, quer dizer, no
nivel de estruturagio corporal da agao, encon-
tramos essas mesmas oposi¢des. Pernas vao
numa direcio, quando o olhar se dirige  outra.
Uma maio assume uma figura, quando a outra a
nega, assumindo uma posi¢ao inversa.

Um terceiro e, no nosso caso, ultimo
exemplo de principio da Antropologia Teatral é
a “virtude da omissao”. A omissao € a forma pela
qual um ator realiza suas a¢oes internamente de
maneira integral, mas no exterior, de modo par-
cial. E comum encontrarmos ensinamentos de
mestres de teatro e danga, assim como exerci-
cios de preparagio, que visam a fazer com que
os atores/bailarinos travem seus impulsos, dei-
xando transparecer ao publico, apenas, uma par-
cela de suas intengdes. Omitindo partes, o ator
consegue concentrar maior energia pela redu-
¢io do movimento e evitar os esteredtipos de
uma atuagio puramente imitativa.

Um exemplo bastante concreto do prin-
cipio da omissao € a imobilidade cénica. A imo-
bilidade, entretanto, nio é auséncia de movi-
mento ou de energia, mas omissio de parte ou
percentual de movimento. O processo de ela-
boragao da imobilidade, em geral, passa por
uma redugido ou miniaturizagao das agoes.
A imobilidade ¢, por isso, o resultado da sub-
tragio de partes dos movimentos ou da redugio
de tamanho dos movimentos, sem alterar, con-
tudo, a energia original.

No entanto, nenhum desses principios —
e outros delimitados e analisados pela Antropo-
logia Teatral — comportam apenas elementos
psiquicos ou fisiolégicos, mas também se estru-
turam e dio a ver prdticas sociais especificas,
sustentam modos e idiossincrasias de determi-
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nadas culturas, de determinados tempos e espa-
gos; circunscrevem-se no /deus da experiéncia
teatral — o corpo — na medida em que as prdti-
cas culturais se constituem, imprimem modos
de operar e articulam construcdes de conheci-
mento, transmitindo de geracio a geragao sabe-
res sobre como pensar e fazer teatro.

E preciso, mais uma vez, lembrar que es-
ses principios nio constituem leis cientificas. O
préprio Ruffini (2001) esclarece que se tratam
de recorréncias difusas e de cardter empirico.

Podemos considerd-los como ferramentas
para a pedagogia, pois os mesmos circunscre-
vem modos de estar no mundo. S3o, contudo,
especificos e se localizam entre o cotidiano e
algo que vai para além dele. Nesse entre-lugar
da vida cotidiana, o ator constréi uma ponte
entre o artificial e o natural e garante sua forga
de atragao, estabelecendo com o publico uma
relagao possivel. Ou seja,

“se a Incoeréncia marca uma distincia da nor-
malidade da vida cotidiana, entio, a incoe-
réncia pode ser qualificada como coerente se,
no mesmo sentido, a distincia ¢ suficiente-
mente grande para instituir uma diferenca
observdvel, mas nao tao grande a ponto de
determinar uma scparagao até a cxtravagin-

cia, ou até um virtuosismo de excegio”

(Ruffini, 2001, p. 104).

Vista assim, a Antropologia Teatral abriria
um campo de estratégias duplo para a pedagogia
do teatro. Ela prépria se constitui como uma es-
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pécie de pedagogia, muito mais do que uma ci-
éncia, um estudo ou um modo de fazer teatro.
Os seus bons conselhos so fruto de uma dimen-
sao fenomenoldgica na qual se observam dife-
rentes modos, tempos e espagos do fazer teatral
e, um segundo momento, no qual se retira daf
elaboracdes tedricas sobre os principios que lhe
sio comuns. A pedagogia, ou melhor, um plano
de estratégias pedagégicas de interagio com o
aluno, poderia resultar dessa dupla fungao: a da
observagio e da proposicao de conselhos.

Essa proposi¢ao, contudo, possuiria um
cardter distanciado até certo ponto, pois pro-
curaria intervir na eficiéncia do que o aluno
quer dizer e ndo na sua intengao em dizer algo.
Assim, essa intervengiao no trabalho do Outro
— caracteristica da pedagogia teatral e fungio
com a qual o professor de teatro se depara a todo
o momento — e essa condugio do processo cria-
tivo do aluno estaria resguardada, ao menos em
parte, de uma interferéncia demasiada, na qual
as suas vontades estéticas estariam 2 mercé da
visio do professor. Mesmo que isso nao fosse
de maneira alguma possivel em sua totalidade,
uma intervengao por intermédio dos “bons con-
selhos” da Antropologia Teatral poderia condu-
zir o professor a respeitar —ainda que numa cer-
ta medida — o trabalho criativo do aluno e
ajudar-lhe a tornd-lo mais eficiente, 14 onde ele
necessita ser e estar vivo e presente na relagio
com a platéia.

Nio seria essa uma tarefa legitima da pe-
dagogia teatral? Nao seria esse um meio peda-
gbgico a ser explorado?
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RESUMO: Este texto explora as possibilidades que a Antropologia Teatral poderia fornecer ao en-
sino teatral. Procura desatar alguns nés relacionados a idéias superficiais em relagao a esse tema.
Conceitua a Antropologia Teatral, de forma aproximativa, como um campo de indagacao ao vinculd-
la ao problema da presenca fisica, destacando alguns conceitos e temas recorrentes. Problematiza o
conceito de pré-expressividade e indaga as possibilidades e contribuigbes dessa discussao para a pe-
dagogia. Descreve e analisa os fatores que delimitariam e explicariam a atragio exercida pelo ator no
publico, assim como, trés principios recorrentes no nivel de organizagao pré-expressivo do ator: o
desequilibrio, a danga das oposigoes e a virtude da omissao. Apresenta, pois, os elementos da incoe-
réncia tornada coerente e seus desdobramentos.
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