Improvisacdo: por uma politica
de interacao signica

Maria Angela de Ambrosis Pinheiro Machado

Matéria x espirito: corpo x alma, teoria x pratica, razdo x emocéo...
(ad infinitum)

No senso comum, a improvisagao soa como “fazer qualquer coisa”, ou o que
quiser, arbitraria e “livremente”. Por vezes, considera-se a improvisagao um talento
natural do bom ator admirado pelo seu despojamento, por sua espontaneidade e desi-
nibigdo. Ou ainda como recurso para corrigir algum erro do ator em cena. Evidencia-se
nestas concepgoes a falta de conhecimento e compreensao da improvisagdo como
técnica. Mesmo quando utilizada como recurso didatico ou de criagio de espetaculo, a
nogao de improvisagao mantém esta aura de incompreensibilidade porque esponta-
nea, momentanea, aparentemente momento livre de criagao do ator.

Historicamente, a improvisagao no teatro foi conceituada como uma manifesta-
¢ao esponténea e informal, origindria nos rituais e festas populares e considerada pre-
cursora do teatro formalizado, ou seja, a partir dessas manifestagcoes, os dramaturgos
deram inicio a formalizagao dos elementos dos rituais e das festas em texto e acéo
dramadtica seja para a comédia ou a para tragédia (Chacra, 1991). Trata-se de uma
concepgao onde a improvisacao — considerada como expressdes esponténeas, infor-
mais, momentaneas e desprovida de forma — gradualmente alcanca a formalizagao na
linguagem teatral. Uma primeira dicotomia se apresenta neste fato: valoriza-se o cara-
ter superior do teatro estruturado e formalizado no texto dramatico em detrimento do
teatro estruturado na improvisagao.

Originaria da Grécia antiga, esta concepgéo pejorativa da improvisagao percorre
0s séculos, provoca preconceitos e dela deriva o pouco conhecimento que se desen-
volveu a cerca da improvisagéo. No século XX, quando os nlcleos de pesquisa teatral
questionam a primazia do texto dramatico no fazer teatral e o trabalho sobre o ator
ganha maior atencéo, isto proporciona novos contornos de compreenséo e uso da
improvisacao.

A hipdtese consiste em que o carater espontdneo, momentaneo, instavel da im-
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provisacao dificulta a compreensao dos métodos e técnicas a ela pertinentes. Fato que
gera os preconceitos a ela vinculados (arte menor, sem forma, sem linguagem). Como
coloca Chacra,

O carater da momentaniedade da improvisagao, sua incerteza e desamparo le-
vam os homens de teatro a se empenharem em obter contelidos mais estruturados,
procederem a selegao de elementos cénicos e formarem os alicerces de um teatro
formalizado (Chacra, 1991:25)

Um objeto com tais caracteristicas ndo encontra respaldo tedrico nos modelos
filosoficos e cientificas que separam razio e emocao, teoria e pratica (e outros bindmi-
0s), sobre-valorizando um dos aspectos do par em prejuizo ao outro. Nao sendo possi-
vel, assim, a construcdo de um pensamento tedrico e estético sobre ela, como, por
exemplo, a Tragédia Grega que encontra um interlocuter na Poética, de Aristoteles.
Nesse sentido, recai sobre a improvisagéo, a pré-concepcao de ela se canfigurar como
arte menor frente ao teatro formalizado no texto literario dramaturgico.

Configura-se neste debate a dualidade entre o pensado, o elaborado, o artistico
da linguagem teatral formalizada no texto dramatico versus o espontaneo, o momenta-
neo o pré-artistico da improvisagao.

No cerne desta guestao, pode-se observar a influéncia do pensamento filoséfico
gue separa matéria e espirito. Nesta distingéo, evidencia-se a depreciagdo do corpo e
das coisas corporais e em favor a exaltagdo do espirito e seu cultivo. Como veremas
mais adiante, a improvisagao esla fundada no trabalho corporal do ator. Sendo o corpo
humano desprestigiado, renegado e ignorado no processo de aquisicao de conheci-
mento, possivelmente, esta consiste uma das razées pela qual a improvisacéo foi por
longos anos subestimada.

Na historia da filosofia, a questao da matéria e espirito e seus desdobramentos
(teoria e pratica, razdo e emocgéo, conhecimento racional ou intuitivo, experiéncia ou
pensamento etc.) constituem extensas e seculares discussdes. Nao cabe neste artigo,
tracar a abrangéncia de todo o percurso histérico destas questées. No recém langado
livro de Steven Pinker, A Tabula Rasa , ele analisa o quao arraigados estao no pensa-
mento contemporaneo - na ciéncia, na arte, na filosofia, na politica, na economia e na
cultura - 0s conceitos de tabula rasa, de John Locke (1632-1704), O Bom Selvagem de
Jean Jacques Rousseau (1712-1778) e O Fantasma da Méaquina, de René Descartes
(1596-1650), precursores e debatedores destas dicotomias .

Mesmo quando por volta do século XVI, na Italia, a improvisacao e a comédia
(sempre consideradas género inferior do teatro) ganharam estatuto de arte com o
advento da Commedia dell'arte, os preconceitos perduram. Na expressido comme-
dia dell'arte, o termo “arte” esta ligado a “oficio”, tal como as corperagdes e associ-
acOes de inventores e artesdos do periodo (Fo, 1998). E para demonstrar as con-
cepcoes valorativas do teatro formalizado no texto teatral encontramos em Dario
Fo, a seguinte reflexio:

Um respeitavel estudioso inglés, Nicoll, afirma que o termo arte tem o mesmo
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sentido de “qualidade”, sendo assim, dell' arte significa “da maestria”. Benedetto Cro-
ce, ao contrario, esta de acordo com a origem corporativa, mas somente com o objeti-
vo de demonstrar que os cdmicos da comédia italiana, apesar de habeis histrides e
mimicos engragadissimaos, nao eram artistas, e sim pessoas de oficio, pois ndo se per-
cebe a presenca de um autor genial (Fo, 1998:21),

Evidentemente Croce valoriza o teatro realizado a partir do texto literario-drama-
turgico, da linguagem verbal. Ampliando a nogao de texto para além da linguagem
verbal e observando as técnicas utilizadas na Commedia dell’arte, destaca-se esta arte
como grande revolucionaria do género teatral em sua época.

Os comicos possuiam uma bagagem incalculdvel de situagdes didlogos, gags,
lengalenga, ladainhas, todas arquivada na memédria (...). Era uma bagagem construida
e assimilada com a pratica de infinitas réplicas, de diferentes espetaculos, situagbes
acontecidas também no contato com o plblico, mas a grande maioria era, certamente,
fruto de exercicio e estudo (Fo, 1998: 17).

E ainda,

A Commedia dell” arte se baseia na combinagdo de didlogo e agdo, mondlogo
falado e gesto executado, e nunca unicamente na pantomima. Somente com camba-
Ihotas, dancinhas, caretas e gestos, as mascaras nao sdo capazes de segurar uma
cena, ao contrario do que supde Croce (Fo, 1998:22).

Deste género teatral, vale ressaltar: a valorizagao do trabalho do ator e seu trei-
namento técnico corporal bastante especializado (acrobacias, trabalho vocal, mimica,
musica, como coloca Chacra, ndo se tratava de “atores improvisados®); a roteirizagao
das agbes, canavaccio e soggeto, sobre a gqual o ator langava-se para improvisar, orien-
tando a agao do ator em cena (Chacra,1991; Machado,2000).

A Commedia dell’arte deixa sua heranga ao redimensionar e revalorizar a
questac da imprevisagao no teatro, tanto no que respeita a necessidade de treina-
mento do ator para a improvisagao quanto ela mesma como uma possibilidade de
estética teatral.

A defesa da improvisagao como técnica consiste em observa-la como uma arte
passivel de conhecimento. De fato, na histéria da improvisagéo no teatro, é possivel
verificar que o fazer e o pensar a improvisagao foram ganhando contornos diferentes e
mais consistentes na mesma proporgdo que o corpo do ator foi redimensionado em
sua acéo criativa. Enquanto que, no teatro formalizado no texto dramatico, valoriza-se
a compreenséo da pega, o estudo do persanagem, a enunciagio do texto, tomando o
corpo do ator apenas como vefculo de idéias, na improvisacao, o corpo do ater constitui
um produtor delas.

No século XX, o caréter esponténec e a vitalidade trazida pela improvisagao se-
rdo foco de atencao do fazer teatral moderno e contemporineo seja como recurso de
criagcéo seja como expressao artistica (Chacra,1991).

Vejamos as concepgdes que a improvisacdo recebe, no teatro, no século XX, &
partir dos estudos de Michael Chekhov' e Eugénio Kusnet', estudiosos, professores e
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formadores de atores no Método de Stanislavski. Dos autores em questao, selecionei
apenas as reflexdes e métodos que tratassem diretamente da improvisacao.

No inicio, o método de Stanislavski partia do principio de que, primeiramente, se
constitui “racional”, ou seja, o estudo e a compreensao “tedrica’ do personagem, da
cena, da peca, por meio dos recursos do métado (circunstancias propostas, visualiza-
¢ao, circulo de atencao, se magico e elc)s. Estes recursos garantiam a criagao da agéo
interior do ator para o personagem a qual subsidiaria a acao da cena, agao exterior. Em
outras palavras, primeiro uma construcao mental para fundamentar a construgao cor-
poral (Machado, 2000).

Em seu livro Para o Ator, Chekhov enfatiza que o ator € um co-criador do persona-
gem juntamente com o autor e o diretor. A improvisagéo consiste no modo préprio
como o ator desenvalve as falas e as orientagdes do diretor. “Como ele declama suas
falas e como cumpre as instrugdes sao as portas abertas para um vasto campo de
improvisacao” (Chekhov, 1986: 40). Nesta concepcao, o processe de criagio do perso-
nagem, suas caracteristicas, as nuangas fisicas e psicologicas e os gestos séo frutos
de processo de improvisagao do ator.

Chekhov sugere gue a estrutura dos exercicios de improvisagdo seja composta
pela definicdo do comeco e do fim da agdo onde, preferencialmente, o fim contraste
com o comeco. Esta pequena regra permite ao ator ndo se perder, na medida que
possui um objetivo a ser alingido. A passagem do comeco para o fim constitui 0 espago
e tempo da improvisagao. Chekhov compreende este intervalo como uma sucessao de
fatos psicolégicos, resultando em acdes fisicas,

Assim procedendo, passara per toda a gama de diferentes sensacoes, emogoes,
estados de &nimo, desejos, impulsos interiores, situagdes, tudo isso descoberto por
vocé espontaneamente, no proprio instante (...)Toda e qualquer possibilidade Ihe esta
aberta, de acordo com seu estado de &nime num dado momento ou de acordo com as
coisas acidentais com que possa deparar-se durante a improvisagao. Tudo o que tem a
fazer é escutar essa "voz interior” que instiga todas as mudancas de sua psicologia e
todas as situagdes que ocorre (Chekhov, 1986: 42),

Podemos observar em Stanislavski @ Chekhov a compreensao de que acéo do
corpo e acdo da mente estdo separadas. Ou seja, os estados de animo, sensacoes,
emogades nao sdo considerados pertinentes ao corpo (estados corporais), mas ao esta-
do do espirito, sendo estes estados de espiritos o grande responséavel pelas acoes
externas do personagem. O corpo do ator deve estar somente bem treinando para
poder expressar o espirito humane criado na mente do ator. O corpo apenas obedece
aos comandos da mente.

Nos primeiros tempos, apenas pude observar em mim e nos outros gue no esta-
do criador cabia um papel muito grande a liberdade do corpo, a auséncia de qualguer
tensao e a absoluta submissao de tode o aparelho fisico as ordens da vontade do
artista (Stanislavski, 1989a: 413),

Consequentemente, esta compreensao que distingui corpo e espirito acaba por
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esvaziar questdes metodoldgicas da improvisagdo, Como gerar estados de animo ou
estado criader ou emogdes se estes nao tém materialidade ou s6 vac ganhar materia-
lidade na acado do ator? Por exemplo, ao tratar da improvisagdo em grupo Chekhov
enfatiza a importancia do processo de conexéo e interagao entre os atores. Ele sugere
como estrutura de exercicio um primeiro momento onde os atores disponibilizam-se
para o grupo. Chekhov caracteriza esse momento como “fazer um esforgo de se abrir
interiormente” ou “abrir seu coragio” a fim de promover um “contato interior entre eles
(atores) solidamente estabelecido”. Em outros termos, & bem pouco explicito e consis-
tente 0 modo como alcangar esta disponibilidade para o outro.

Talvez os poucos recursos de compreensao da improvisagao e os preconceitos
(e / ou falta de conceitos) a ela pertinente, ndo permitissem distinguir com maior clare-
za as técnicas e metodologias que estariam sendo aplicadas com o fim de se alcangar
essas qualidades necessarias ao ator. Elas ficavam a mercé das capacidades individu-
ais. Pensar a improvisagido como técnica implica em torna-la um método de acgéo siste-
matizada que pode ser aprendido, turvando a énfase historicamente dada, & nogéo do
talento ou dom inato e individual do ator.

Com a reformulacéo do sistema de Stanislavski para o Método das Agdes Fisi-
cas, a improvisagao ganha uma nova compreensao coma recurso de criagdo de per-
sonagem, das suas relagdes e da criacdo das cenas. O Método das Agdes Fisicas
consiste numa inversao do metodo anterior. Se antes se partia da compreensao da
peca, do personagem e do texto, no Método das Acbes Fisicas, parte-se da pratica de
cena, da agao do personagem por meio da improvisacao para se chegar a organici-
dade da relagdo ator/personagem e & compreensio da peca, da cena e de seus
objetivos (Kusnet, 1992).

Stanislavski ndo se cansava de repetir que o método da Analise Ativa® permite ao
ator incluir no processo de andlise ndo somente o seu cérebro como também o seu
corpo. Assim o ator penetra fisicamente no @mago da agao, dos choques e dos confli-
tos em gue o personagem toma parte.(Kusnet, 19992: 102)

Vale ressaltar aqui o fato de a improvisagao ter adquirido uma nova compreen-
580 e importancia no sistema de Stanislédvski quando o corpo é redimensionado tam-
bém em sua funcéo criadora. A inclusdo do corpo no processo de conhecimento e
construgio do personagem (e ndo como um boneco da imaginacdo do ator) implica em
atribuir importancia a experimentagéo como processo de incorporagéo do conhecimento.

Nesta concepcao, a improvisagédo ainda encontra-se atrelada ao texto dramatico,
mesmo tendo assumido papel principal nos processos de trabalho, enriqguecendo o
método de Stanislavski. No Método das Agoes Fisicas, as improvisagdes se baseiam
nos acentecimentos da peca, construindo € compreendendo a cena, o perscnagem e a
acao na pratica de sua realizagdo. "As emogdes virdo como consequéncia natural de
uma acao certa” (Kusnet, 1992:104).

Como pudemos observar neste breve panorama, a improvisagdo ganhou melhor
campreensao e reflexdo metodaolégica quando o corpo do ator é valorizado como midia
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de comunicacédo e expressdo da arte teatral.

Além do dualismo implicito na compreenséo da relagdo corpo e mente, podemos
observar ainda, nas consideragdes acima, o dualismo presente nas discussoes relati-
vas a relacao entre pratica e teoria. No inicio, Stanislavski concebia a necessidade
primeira do ator de compreender a peca, 0 personagem e a encenacao (digamos, seus
aspectos intelectuais) para depois colocar estas compreensoes em préatica. Posterior-
mente, enfatiza a importancia da pratica subsidiando a compreensao tedrica da peca.
Em uma ou na outra, verifica-se o destaque dado 4 compreenséao teérica em decrésci-
mo & agao pratica. A prética subsidia a compreensao do texto dramatico, numa con-
cepgao que fomenta a primazia do texto na acao teatral.

Improvisacao em dialogo com outros saberes

Uma outra linha de pensamento da improvisagdo no teatro encontra-se nos
trabalhos desenvolvidos por Viola Spolin (1906-1994). Esta concepgéo distinguiu-se
vetorialmente da anterior. Ocupada com o processo educativos e de treinamento do
fazer teatral e com a espontaneidade do ator (aprendiz ou nao) em cena, Spolin
constituiu seu método sobre o eixo central do jogo (tradicional e dramatico). Parte do
principio que o processo de aprendizagem tem inicio na experiéncia e que esta se
realiza na relacdo com ambiente. Talento para ela significa a capacidade de experien-
ciar. E “experienciar é penetrar no ambiente, é envolver-se total e organicamente
com ele” (Spolin,1992: 4).

O jogo cria 0 ambiente propicio & manifestagdo da acéo espontanea. Cria situa-
coes e problemas, treinando o jogador na busca das solugdes aos problemas imedia-
tos por intermédio do envolvimento no jogo e da incorporagao da experiéncia.

Os jogadores tornam-se ageis, alertas, prontos e desejosos de novos lances ao
responderem aos diversos acontecimentos acidentais simultaneamente. A capacida-
de pessoal para se envolver com problemas do jogo e o esforgo dispendido para lidar
com multiplos estimulos que ele provoca, determinam a extensado desse
crescimento.(Spolin, 1992: 5)

Vale ressaltar nesta concepgao a importancia dada ao corpo do ator e ao jogo
(tradicional ou teatral) como instrumentos que habilitam o ator a improvisagao como
processo de construgao e aprendizagem da linguagem teatral e esta por sua vez, como
processo de comunicagao.

Segundo Spolin, no momento do jogo, o corpo todo esta envolvido na solugao
do problema.

Todas as partes do individuo funcionam juntas como uma unidade de trabalho,
como um pequeno todo orgénico dentro de um todo organico maior que € a estrutura
do jogo (Spolin, 1992: 5).

Um jogador que sabe dissecar, analisar, intelectualizar ou desenvolver uma histo-
ria de caso sobre um personagem, mas é incapaz de assimilar e comunicé-lo fisica-
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mente, descobre que a sua compreesnsao do papel é inltil para o teatro (Spolin, 1999:85)

Esta nogao difere-se substancialmente das herangas de Stanislavski uma vez
que investiga o préprio processa de instrumentalizacéo da improvisacio e pela impro-
visacao teatral. Revitaliza a improvisagdo ndo s6 como recurso e tecnica de criagao da
linguagem, mas, ela mesma como linguagem teatral.

Numa anélise critica a esta metodologia, vale observar que Spolin fundamenta
seu método em nogdes como a de experiéncia, de incorporagao, de jogo, de comuni-
cacao e de ambiente de experimentacdo. Oferece argumentagdes, técnicas e exerci-
cios mais objetivos e consistentes para o treinamento das habilidades necessarias ao
ator /improvisador, tanto no que respeita questdes como presenca, disponibilidade e
espontaneidade como questbes proprias a linguagem teatral concentradas no traba-
Iho do ator. Dessa forma, apresenta uma nova fundamentagao para a compreensao
da improvisagao.

Nesse sentido cabe perguntar, com gque concepcoes filosdficas e cientificas con-
temporaneas a improvisacdo teatral pode dialogar?

A improvisacdo na era das incertezas

O carater de espontaneidade e momentaneidade da improvisagédo impele o ator
a nao se fixar em padrdes adguiridos, mas atentar para o fato de que, na improvisacao,
0 gue esta em jogo nao é a repeticdo mecanica da linguagem constituida, mas a dina-
mica das relagbes dos signos corporais na interagdo e comunicagéo entre corpo e
ambiente. A luz de novas concepgoes acerca do corpo e sua capacidade cognitiva e
expressiva, 0s usos e as técnicas da improvisacdo demonstram que a forga estética e
criativa desta linguagem esta justamente nesta caracleristica e que, a partir de treina-
mentos especificos, é possivel torna-la espetaculo.

A improvisagao caracteriza-se por sua instabilidade. Ao repetirmos um mesmo
movimento pode ser possivel retomar algumas idéias ou sensagdes ou nao, como tam-
bém pode ser possivel ou ndo o surgimento de outras sensaces e idéias. Para aven-
turar-se nesta area de incertezas e possibilidades é necessario para o ator um arduc
treinamento. Treinamento para lidar com os imprevistos. Treinamento para perceber o
ambiente e se perceber no ambiente. Treinamento para estar presente. Treinamento
para articular signo e constituir a linguagem cénica da improvisacéo. Para aventurar-se
na compreensdo desta técnica tao fluida, exige-se novos pressupostos tedricos, meto-
dolégicos e ontolégicos.

Em O Ator e Método, Eugénio Kusnet aponta para o fato de que apenas a
fixagao das acdes constituidas por meio da improvisagao nao garante que, na repe-
ticdo, a espontaneidade da agéo permaneca. De fato, ao refazer a cena improvisa-
da, o ator construiu antericrmente alguns elementos do personagem e da agao. Ao
retornar, & necessério nao forjar o surgimento do que foi construido e estar somen-
te atento a cena como se fosse nova e deixar a agao trazer ou nao de volta o
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elemento conguistado e apreendido.

Por meio da semidtica peirceana, a improvisagiao pode ser compreendida como
linguagem na medida em que traz implicito o principio de que a repeticao do signo/
codigo (a acao/gesto/intencéo) depende do contexto da agao imediata. O treinamento
garante a construgdo de possibilidades signicas na agéo inserida no contexto, neste
caso contexto da pesquisa da linguagem teatral (Machado,2000).

A acéo espontanea compoe-se da resposta ao jogo de relagcdes estabelecidas no
momento da acao, seja esse jogo uma sequiéncia de cenas ou agdes dramaticas, seja
um jogo tradicional de pega-pega.

O treinamento da improvisagdo pode ser compreendido como um modo de
habilitar a agdo esponténea do ator, um agir sem premeditar. Treinar a agéo espon-
tAnea parece algo contraditdric. Porém agir espontaneamente implica em um esta-
do quase imediato de resposta que somos capazes de dar as imposigdes, aos acon-
tecimentos. Isso exige percepgdo, envolvimento, estado de alerta da mente/corpo,
portanto, treinamento.

Este modo de compreenséo fundamenta-se no conceito de processos de cogni-
¢ao avangada desenvolvido por Andy Clark’. Para ele, estes processos estao “arraiga-
dos em operagoes de mesmo tipo basico da capacidade de uso imediato e espontaneo
para respostas adaptativas, mas afinado e ampliado para uma questao especial da
ajuda externa e / ou cognicéo artificial: tecnologias cognitivas” (Clark, 2001 :141)5.

De fato, para instrumentalizar a improvisagao enquante recurso de criagao e téc-
nica e estética teatral ha que se compreender o corpo como produtor de idéias e nédo
somente veiculo. Como coloca Oida:

A primeira coisa que o ator precisa aprender é a geografia do corpo.(...)Aprender
a geografia do corpo nao é uma simples questio de fazer exercicios ou adquirir novos
e interessantes padroes de movimentos. Islo exige uma consciéncia desperta. Perce-
bam os modos como ficamos de pé normaimente. As pequeninas regides de tensao ou
desequilibrio afetam nao so nossa facilidade de movimento e nossa expresséo exter-
na, mas também a forma como estamos nos sentindo emocionalmente. Cada mindiscu-
lo detalhe do corpo corresponde a uma diferente realidade interior (Qida, 2001: 40).

Fundamentar o trabalho do ator no corpo constitui solo mais estavel e concreto
que construir o trabalho sobre as emocgdes.

A acao fisica é, também ela, responsavel pelo fluxo de sensacdes, sentimentos,
imagens e idéias que acontecem durante uma improvisacéo no corpo do ator. Vemos
aqui que a agao fisica e a agao mental estdao em relagdo de continuidade. Isto implica
em compreender esta relagdo como um desencadeamento em rede, onde estao envol-
vidos os sistemas sensorio motor, mapas neuroniais, imagens mentais, e estados cor-
porais. Enfim todos os sistemas do corpo se reorganizam de acordo com as informa-
cées que ele esta recebendo e oferecendo (Clark, 1997; Damésio, 2000). Dai a neces-
sidade de novos parametros de compreensao e analise gue incluam o corpo nos pro-
cessos cognitivos e como produtor e ndo apenas reprodutor de imagens. No caso do
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ator, incluir a cognigédo do corpo nos processos de construcao do personagem.

NOTAS

1) Pinker, Steven. (2004) A tabula rasa. Sao Paulo: Companhia das Letras.

2) Em artigo anterior Corpo e comunicagdo, publicado na Revista Hiimus, n.1, 2004,
Caxias, Rio Grande do Sul desenvolvi com mais profundidade a influéncia deste
conceitos no pensar e no fazer teatro.

3) Michael Chekhov foi ator, diretor e professor do Segundo Teatro de Arte de Moscou.
Foi responsavel pela introdugao do método de Stanislavski na Europa e Estados Unidos.
Em 1952, publica o livro Para o ator que subsidia esta reflexao.

4) Eugénio Kusnet (1898-1975) nasceu na Esténia e iniciou sua formagao artistica da
Russia pré-revolugao. Chegeu ao Brasil em 1927. Em 1951, juntamente com Ziembinski,
trabalhou como ator no Teatro Brasileiro de Comédia. Profundo estudioso e conhecedor
do Método de Stanislévski, foi responsével pela formagéo dos atores do Teatro Arena
e do Teatro Oficina neste método. Em Ator e Método, Kusnet sintetiza seus conhecimentos
e reflexdes sobre o método de Stanisldvski bem comao apresenta seus principais
procedimentos como professor deste sistema.

5) Terminologia usada por Eugénio Kusnet em Ator e Método, texto fundamentado nos
estudos do método de Stanislavski.

6) Denominagac dada por Eugénio Kusnet ao Método das Agbes Fisicas.

7) Andy Clark & diretor e professor de Filoscfia no Programa de Ciéncias Cognitivas da
Universidade de Wisconsin de Eau Claire.

8) Tradugéo minha.
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