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Resumo: Este artigo apresenta a metodologia desenvolvida na disciplina Atuagao: Perso-
nagem da Universidade Federal de Uberlandia, entre 2023 e 2025, articulando o sistema de
Stanislavski com praticas contemporaneas de formacao. A pesquisa se apoia em referen-
ciais como Stanislavski, Kusnet e D’Agostini e organiza-se em trés etapas: experimentagao
intuitiva, seminarios tedrico-praticos e construgdo cénica. O objetivo é superar a separagao
entre teoria e pratica, explorando a agao fisica como eixo formativo. Metodologicamente, o
estudo descreve procedimentos, exercicios, estratégias pedagogicas e adaptacgdes reali-
zadas em quatro turmas distintas.

Palavras-chave: Acao Fisica. Pedagogia do ator e da atriz. Stanislavski.

Abstract: This article presents the methodology developed in the course Acting: Character
at the Federal University of Uberlandia between 2023 and 2025, integrating Stanislavski’s
system with contemporary training approaches. Supported by theorists such as Stanisla-
vski, Kusnet, and D’Agostini, the work is structured in three stages: intuitive experimen-
tation, theoretical-practical seminars, and scenic construction. Its aim is to overcome the
gap between theory and practice by using physical action as the core of actor training.
Methodologically, the study describes procedures, exercises, pedagogical strategies, and
adaptations implemented across four different student groups.

Keywords: Actor and Actress Pedagogy. Physical Action. Stanislavski.

Introducao

O presente texto tem por objetivo compartilhar os procedimentos e reflexdes de-
senvolvidos durante minha docéncia na disciplina Atuacdo: Personagem, nos cursos de
Licenciatura e Bacharelado em Teatro da Universidade Federal de Uberlandia, entre 2023
e 2025, periodo em que exerci a fungao de professor contratado. A disciplina, de carater
obrigatério em ambas as formagdes e ministrada no terceiro periodo do curso, possui carga
horaria total de 90 horas, distribuidas em dois encontros semanais, e tem como ementa
a promocao de “uma vivéncia pratica e tedrica para estudar elementos constitutivos da
atuacgao teatral, evidenciando o trabalho do ator e a criacdo de acdes fisicas, partituras
e estudos de composigado cénica dentro de uma perspectiva de ‘personagem dramatica™
(Universidade Federal de Uberlandia, 2017, p. 1). Essa perspectiva de personagem dra-
matica fundamenta-se principalmente no sistema de interpretacdo desenvolvido pelo ator,
encenador e pedagogo russo Constantin Stanislavski (1863—-1938).

Embora nas ultimas décadas as praticas teatrais contemporaneas evidenciem uma
tendéncia a fragmentagcdo ou mesmo a diluicao da personagem, tal movimento ndo implica
sua completa dissolugao. Ao contrario, 0 que se observa mais recentemente € um movi-
mento de revisao critica dessas propostas, em que o estudo da personagem volta a ocupar
espaco, ainda que sob novas perspectivas. Em muitos casos, a personagem apenas perde
sua centralidade como eixo da cena, tornando-se um elemento entre outros — como a
luz, o som, o corpo, 0 espaco e a propria presencga do ator e da atriz. Tal deslocamen-
to, contudo, ndo diminui a relevancia do estudo da personagem, mas antes amplia suas
possibilidades de investigacao, ja que, como qualquer componente da cena, ela pode ser
analisada em suas multiplas fungdes expressivas e relacionais. Nesse contexto, o sistema
de atuacao desenvolvido por Constantin Stanislavski mantém sua importancia no processo
de formacéao e preparagdo de atores e atrizes nao apenas por suas contribuicées a cons-
trugao da personagem dramatica, mas também por oferecer fundamentos técnicos e éticos
aplicaveis a diferentes estéticas e modos de criagcado cénica, afinal, seu sistema “é como
qualquer técnica, um meio e ndo uma finalidade” (Pereira, 2016, p. 8).
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Para fins de inteligibilidade e organizacao, este texto sera dividido em duas partes:
na primeira, apresento a metodologia dos encontros, suas principais referéncias, temas
norteadores e os objetivos que orientaram sua estrutura; na segunda, discuto a aplicagéo
desse planejamento em quatro turmas distintas, ressaltando as particularidades e os con-
textos que influenciaram o desenvolvimento das atividades.

Sobre a estruturacao da disciplina

Antes de ingressar como professor contratado, atuei profissionalmente como ator
por quase quinze anos, em diferentes contextos, como exige a prépria dindmica de so-
brevivéncia na profissdo. Minha trajetéria artistica teve inicio ainda durante a graduacéao,
periodo em que grande parte da base da minha pratica foi construida, especialmente por
meio das disciplinas cursadas nos primeiros semestres, entre elas Interpretacdo I, reali-
zada em 2007. De modo geral, essa componente curricular correspondia a disciplina Atfu-
acdo: Personagem, sobre a qual escrevo neste texto, e, a época, era ministrada pelo Prof.
Dr. Paulo Merisio?. Essa experiéncia foi particularmente marcante, pois ofereceu ndo ape-
nas fundamentos técnicos sobre a constru¢cao da personagem, mas também um modo de
compreender o trabalho do ator como processo, um olhar investigativo e organico que se
manteve como referéncia em minha trajetéria profissional. Foi a partir desse contato inicial,
enquanto aluno, que se consolidaram muitos dos principios e procedimentos que, mais
tarde, serviriam de base e inspiragdo para minha atuacao docente.

Com essa referéncia formadora em mente, a estruturacao da disciplina Atuagéao: Per-
sonagem, ja sob minha responsabilidade como professor, buscou dialogar com a experién-
cia vivida, reelaborando seus principios a luz das demandas contemporaneas de ensino e
da minha prépria trajetéria artistica. A disciplina foi organizada em trés momentos comple-
mentares, concebidas para articular pratica, reflexdo e criacdo: experimentacao intuitiva,
integracao tedrico-pratica e criagdo cénica. Como referenciais tedricos, além das obras de
Constantin Stanislavski, especialmente a triade A preparacédo do ator (2016), A construgao
da personagem (2023) e A criagdo de um papel (2022), foram também adotados Eugenio
Kusnet, com O ator e método (1985), e Nair D’Agostini, com Stanislavski e o Método de
Anélise Ativa (2018).

O primeiro desses momentos, dedicado a experimentacao intuitiva, tem como foco
o contato inicial com os principios do sistema de Stanislavski a partir da pratica. Logo na
primeira aula, prevé-se a divisdo da turma em quatro grupos fixos, que permanecem juntos
até meados do semestre letivo. Como primeira atividade coletiva, cada grupo é convidado
a preparar uma cena a ser compartilhada com a turma ja na quarta aula, tendo como unica
exigéncia a presenca de personagens. Guardados os devidos contextos, essa proposta
dialoga diretamente com o Capitulo 1 — “A primeira prova” — do livro A preparagdo do
ator, de Stanislavski. Nesse capitulo, o mestre russo descreve um exercicio inicial em
que os atores e atrizes sao convidados(as) a construir e apresentar pequenas cenas sem
explicacgdes tedricas prévias, permitindo que revelem seu entendimento intuitivo sobre in-
terpretacdo, acao e presenca cénica. Inspirada nesse principio, a atividade proposta na
disciplina Atuacdo: personagem visa nao apenas promover uma aproximacao espontanea
e sensivel com a nog¢ao de personagem antes de sua discussao conceitual, mas também
mapear as compreensoes e referéncias prévias dos estudantes sobre o tema, de modo a
estabelecer um vocabulario comum que servira de base para as etapas seguintes. Assim,
a atividade inicial cumpre uma funcgao tripla: oferecer uma vivéncia empirica dos fundamen-
tos da atuagao, criar um campo de partilha conceitual e mapear concretamente os modos
de fazer dos e das estudantes, observando como cada grupo concebe, organiza e realiza a

2 Paulo Merisio é diretor, pesquisador e professor de teatro. Lecionou no Curso de Teatro da
Universidade Federal de Uberlandia (UFU) e atualmente é docente na UNIRIO.
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cena, quais estratégias intuitivas utiliza e que procedimentos de criagdo emergem em suas
escolhas praticas

Além dessa primeira proposta, este momento da disciplina contempla uma série de
exercicios e jogos praticos, alguns dos quais serdo exemplificados adiante, voltados ao
trabalho sobre aspectos essenciais da atuagao, como concentragao, agao, relagao, ima-
ginacao, fé cénica, tempo-ritmo etc. A abordagem, nessa etapa, privilegia a pratica e a
percepcao sensivel desses principios, sem a preocupagao imediata de conceitua-los teo-
ricamente. A Unica excecao é a liberdade muscular, que recebe atencao especial ja nesta
fase, por ser compreendida como base indispensavel para a escuta, a disponibilidade e a
organicidade do e da intérprete em todo o processo de criagdo. Como afirma Stanislavski:

Enquanto se tem essa tenséo fisica € impossivel sequer pensar em delicadas nuancgas
de sentimento ou na vida espiritual do papel. Por conseguinte, antes de tentar criar
qualquer coisa, vocés tém que pdr os musculos em condi¢gdo adequada, para que nao
Ihes estorvem as agdes (Stanislavski, 2016, p. 133).

Nessa observacao, Stanislavski destaca que a tensdo muscular inconsciente atua
como uma barreira entre o ator e atriz e o fluxo da acédo cénica, bloqueando tanto as
nuances como o impulso criativo. Quando o corpo esta em estado de rigidez, a energia
nao circula de forma organica e as respostas fisicas e emocionais tornam-se mecénicas
ou forgadas, rompendo a conexdo entre a acao interna e agao externa. Assim, trabalhar
o relaxamento desde o inicio ndo significa buscar um corpo inerte, mas sim um estado de
prontidao e sensibilidade que permita ao intérprete reagir de forma auténtica as circunstan-
cias dadas da cena. Stanislavski também chama atencao para o fato de que as tensoes,
ainda que sutis, tornam-se muito mais perceptiveis quando o ator ou a atriz estdo em cena,
evidenciando-se diante do olhar do publico e interferindo diretamente na expressividade.
Uma rigidez quase imperceptivel no cotidiano pode, no palco, adquirir proporgbes muito
amplificadas, comprometendo a organicidade das acdes e a credibilidade da personagem.

Encerrada essa primeira fase, inicia-se a preparag¢ao, o compartilhamento e a ava-
liacdo dos seminarios tedrico-praticos. Mantém-se os quatro grupos formados para a ativi-
dade anterior, e cada um deles assume a responsabilidade por um unico tema, distribuidos
da seguinte forma: circunstancias dadas e o “se” magico; agao fisica; fé cénica e sentimen-
to da verdade; e mondlogo interior e subtexto.

Para situar o leitor e a leitora quanto ao conteudo trabalhado nos seminarios, descre-
vo a seguir, de forma concisa, cada um desses conceitos. O primeiro deles, as circunstan-
cias dadas e o “se” magico, concentra-se nos elementos objetivos que moldam a presenca
e a agao da personagem em cena. As circunstancias dadas englobam tudo aquilo que ja
esta definido pela obra, o contexto historico, 0 ambiente, as rela¢des, os acontecimentos
prévios e as condi¢des fisicas e emocionais que atravessam a personagem. Incluem, ain-
da, os elementos que constituem o espaco da atuagéo, como cenografia, iluminacao, sono-
plastia, objetos, bem como os demais estimulos e condi¢des propostos aos atores e atrizes
durante o processo de criagao. A partir desse alicerce concreto, ou seja as circunstancias
dadas, o “se” magico funciona como uma chave de criagdo que permite ao intérprete des-
locar-se imaginativamente, perguntando-se: “O que eu faria se estivesse nas condi¢des
desta personagem?”. Esse recurso ndo busca substituir a realidade cénica, mas ampliar
suas possibilidades, convidando o ator e/ou a atriz a envolver-se com a situagéo proposta
pela dramaturgia. Como observa Stanislavski,

Se é o ponto de partida, as circunstancias dadas sao o desenvolvimento. Um nao pode
existir sem o outro para que tenha o necessario dom de estimulo. As funcgdes, entre-
tanto, diferem um pouco. O se da o empurrdao na imaginagao dormente, ao passo que
as circunstancias dadas constroem a base para o proprio se. E ambos, juntos ou em
separado, ajudam a criar um estimulo interior (Stanislavski, 2016, p. 81).
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O segundo tema, a agao fisica, parte do principio de que a atuagdo se organiza a
partir de objetivos e tarefas concretas, e ndo de emocdes buscadas diretamente. Para
Stanislavski, toda acdo nasce de uma necessidade, algo que a personagem quer alcan-
¢ar, e manifesta-se tanto em seu plano externo (gestos, movimentos, esforgos, direcdes
de energia) quanto em seu plano interno (pensamentos, impulsos, intengcdes e processos
psicofisicos que a impulsionam). E justamente a unido desses dois niveis, a agdo externa
€ a agao interna, que constitui a acao fisica. Como afirma Stanislavski, “o elo entre o corpo
e a alma é indivisivel. A vida de um da vida ao outro. Todo ato fisico, exceto os puramente
mecanicos, tem uma fonte interior de sentimento” (Stanislavski, 2016, p. 183). Ao focar no
que a personagem faz, e ndo apenas no que sente, a e/ou o intérprete cria um percurso
organico que integra corpo, pensamento e inten¢ao. Assim, sdo as a¢des que despertam e
orientam os estados internos, permitindo que emocgdes e verdades cénicas emerjam como
consequéncia do fazer.

Ja a fé cénica, ou sentimento de verdade, diz respeito a capacidade do ator e da
atriz de acreditar na realidade ficticia que esta sendo construida. Trata-se da disposicao
interna de agir em cena como se os acontecimentos fossem reais, sustentando a logica
da situagdo imaginaria com convicg¢ao e coeréncia. Stanislavski explica que, enquanto na
vida a verdade corresponde ao que de fato existe, em cena “ela consiste em algo que nao
tem existéncia de fato, mas poderia acontecer” (Stanislavski, 2016, p. 168). E acrescenta:
“A verdade em cena é tudo aquilo em que podemos crer com sinceridade, tanto nés mes-
mos como nossos colegas. Nao se pode separar a verdade da crenga, nem a crenga da
verdade” (Stanislavski, 2016, p. 169). Essa crenca interna manifesta-se na autenticidade
das acgdes, das reagdes e da qualidade da presenca, elementos que permitem ao publico
reconhecer credibilidade no comportamento apresentado. O objetivo, portanto, n&o é re-
produzir a vida cotidiana de modo literal, mas criar uma verdade artistica que mantenha a
cena viva, pulsante e plenamente comunicativa.

Por fim, o tema do mondlogo interior e do subtexto direciona o olhar para aquilo que se
passa de modo invisivel na personagem: pensamentos, associagdes, intengdes secretas,
impulsos, imagens e conteudos que nao sao ditos, mas que determinam a maneira como
se diz e se age. O mondlogo interior corresponde ao fluxo interno de ideias que acompa-
nha o intérprete durante a acdo, enquanto o subtexto diz respeito as camadas implicitas
de sentido que atravessam cada fala e comportamento e, vale destacar, também cada
acao, ja que as atitudes fisicas da personagem podem carregar significados que ndo séo
explicitados verbalmente, mas orientam sua expressividade. Eugénio Kusnet (1898-1975),
ator, pedagogo e um dos principais responsaveis pela difusdo do Sistema Stanislavski no
Brasil, observa que, para Stanislavski, o subtexto & “a vida do espirito humano do persona-
gem, que o seu intérprete sente enquanto pronuncia as palavras do texto” (Kusnet, 1985,
p. 71). Isso significa que o subtexto ndo se limita ao dialogo, mas engloba toda a vibragéo
interior que sustenta as agdes externas. Segundo Kusnet, essa camada profunda nasce
do uso integrado de todos os elementos do Método, das circunstancias propostas, do “se
fosse” magico, da visualizagdo, dos circulos de atencédo, da elaboragado das falas, entre
outros procedimentos. A medida que o intérprete incorpora esses elementos, eles passam
a atuar no nivel subconsciente, formando, como diz Stanislavski, “correntes subaquaticas”,
enquanto o texto aparece na superficie. Essa imagem evidencia o funcionamento do sub-
texto como forga silenciosa, mas sempre ativa, que da densidade e verdade as palavras e
as acodes, ampliando o campo expressivo para além do texto verbal.

Para facilitar a aproximac¢ado dos grupos com o material tedrico, sdo indicados os
capitulos centrais nos referenciais bibliograficos da disciplina em que cada tematica é de-
senvolvida. A partir de seu tema, cada grupo deve preparar um encontro de duas a duas
horas e meia, composto por atividades tedérico-praticas que apresentem a turma os con-
ceitos fundamentais envolvidos. Cada grupo tem autonomia para definir a metodologia e
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os recursos utilizados, podendo recorrer a leituras, discussdes orientadas, exercicios e de-
monstragdes praticas, além da exibicdo de trechos de filmes e/ou documentarios ou outras
estratégias que julguem pertinentes. Apés cada apresentagao, reserva-se ainda um mo-
mento de aproximadamente trinta minutos para uma conversa coletiva de avaliagao e troca
de impressdes, na qual o grupo, docente e colegas discutem tanto os conteudos tratados
quanto as escolhas metodolégicas, favorecendo uma reflexao aberta sobre o processo.
No plano de ensino prevé-se a apresentacdo de um seminario por semana, sendo a aula
seguinte conduzida pelo docente com o objetivo de complementar eventuais pontos que
necessitem de esclarecimento ou que nao tenham sido mencionados, além de aprofundar
os aspectos discutidos no seminario. Dessa forma, o conteudo trabalhado pelos grupos é
retomado, expandido e contextualizado, garantindo maior solidez pratica e conceitual ao
processo formativo dos e das discentes.

O propdsito central dos seminarios € possibilitar que a teoria estudada ganhe corpo
e acao, promovendo uma articulacao direta entre os conceitos do sistema de Stanislavski
e o fazer teatral dos préprios estudantes. Além disso, os seminarios cumprem a funcao de
estabelecer um elo entre a pratica intuitiva explorada na primeira etapa da disciplina e os
conteudos tedricos agora aprofundados, permitindo que os alunos revisitem suas primeiras
experimentacdes a luz dos novos conceitos. Dessa forma, teoria e pratica passam a se
retroalimentar: os principios discutidos encontram fundamento nas vivéncias iniciais, en-
quanto essas vivéncias, por sua vez, tornam-se mais conscientes e estruturadas quando
conectadas as noc¢des estudadas. Essa dindmica favorece uma compreensao mais con-
creta e situada dos conteudos, fortalecendo o vinculo entre estudo, investigagao e pratica
de atuacao.

Por ultimo, inicia-se a etapa de elaboracao, ensaios e apresentacdes de dois exer-
cicios cénicos. O primeiro tem como ponto de partida um filme previamente selecionado
pelo docente e exibido para toda a turma em sessao conjunta. A escolha do filme con-
sidera ndo apenas seu potencial artistico, mas também a possibilidade de investigagao
de personagens dramaticas cujas trajetorias, conflitos e modos de agir dialoguem com
os principios do trabalho desenvolvidos na disciplina, além de conter cenas passiveis de
adaptacéo para o contexto teatral. Apds a exibicdo, cada grupo deve escolher uma cena
para ensaiar e apresentar, buscando reproduzi-la da forma mais fiel possivel, levando em
conta, evidentemente, que se trata de uma transposi¢ao do cinema para o teatro — o que,
por sua natureza, exige ajustes e recriagdes. Adicionalmente, considera-se também a limi-
tada disponibilidade de recursos cénicos, como iluminag¢ao, cenario e figurino, oferecidos
pela disciplina no curso, o que demanda solucdes criativas e adequacgdes na concepgao da
cena.

Essa pratica cénica tem por objetivo possibilitar que os e as estudantes compreen-
dam de maneira concreta a construgcao de personagens em um contexto dramatico, obser-
vando como atores e atrizes profissionais articulam agdes fisicas, objetivos, circunstancias
dadas e subtexto na criagao de figuras humanas verossimeis, aspectos centrais do sistema
de Stanislavski. Ao analisar e replicar uma cena cinematografica, os alunos exercitam a
observacao atenta, uma das bases do sistema, identificando minucias de comportamento,
ritmo, pausas e intencdes, e aprendendo a transformar esses elementos em ac¢des orga-
nicas no trabalho em sala. Nesse processo, torna-se essencial a énfase na adaptacao de
linguagens: o exercicio desafia os estudantes a traduzirem para a cena teatral aquilo que,
no cinema, € construido pela camera, pela montagem, pelos enquadramentos e por outros
recursos audiovisuais. Esse primeiro exercicio € compartilhado apenas entre a turma e,
além de funcionar como um laboratério inicial, pode servir de base para o exercicio cénico
final, que ja sera apresentado a um publico mais amplo. Com essas experiéncias iniciais
consolidadas, passa-se entdo ao exercicio seguinte.

No segundo exercicio, propde-se a montagem de um texto dramatico que, preferen-
cialmente, dialogue com o filme trabalhado anteriormente, seja pela tematica, pelo estilo ou

Filho // Formagao do ator e da atriz:
procedimentos a partir de Stanislavski
Revista Cena, Porto Alegre v. 44, n. 3, ago — dez.
Disponivel em: http://seer.ufrgs.br/cena




pelo universo ficcional. Essa continuidade permite que os e as estudantes se aproximem
mais rapidamente do novo material, mobilizando compreensdes e descobertas ja construi-
das no primeiro exercicio. Além disso, devido ao tempo limitado para o desenvolvimento
dos trabalhos, quando possivel, recomenda-se reaproveitar alguns desenhos de cena e
solugdes exploradas na transposicao do filme para o teatro, agora reelaborados a luz das
exigéncias especificas da dramaturgia escolhida. As ultimas semanas do semestre sédo
inteiramente dedicadas a criagdo e aos ensaios, momento em que novos elementos do
sistema de Stanislavski sdo gradualmente introduzidos e aprofundados, como a analise
ativa, a linha de acoes, o trabalho sobre os objetivos e a investigacédo das relagdes entre
as personagens. Assim, a pratica cénica final se torna um espaco de sintese: nela, busca-
-se entrelagar de forma orgénica teoria e pratica, permitindo que os estudantes percebam
como os principios estudados ao longo da disciplina se materializam na constru¢ao con-
creta de um espetaculo.

Diante desse processo, a escolha do texto e a criagdo das cenas assumem um papel
decisivo. Embora se caminhe em direcdo a um exercicio com configuragdo de espetaculo,
0 propdsito central permanece pedagdgico e formativo. Busca-se, assim, garantir que todos
e todas as discentes tenham espacgo para experimentar em cena os principios e conceitos
desenvolvidos ao longo do semestre, colocando-os em agdo de modo concreto e situado.
Dessa forma, multiplos podem ser os formatos de compartilhamento que fortalegcam esse
carater formativo, alguns dos quais serdo apresentados adiante. No entanto, € importante
salientar que, ainda que nao seja o foco principal, a dimenséao estética do exercicio, sem-
pre considerando as condicdes reais de producao e os materiais disponiveis, também nao
deve ser negligenciada, pois constitui parte essencial da formag&o de novos e novas artis-
tas e professores, contribuindo para o desenvolvimento de um olhar critico e sensivel sobre
as escolhas expressivas da cena.

Por fim, a apresentac¢ao ao publico cumpre uma fungao significativa no processo for-
mativo, pois é somente diante da plateia que as personagens se completam e ganham sua
espessura cénica plena. No teatro, a construgdo da personagem dramaturgica néo se en-
cerra no ensaio: ela se atualiza e se redefine a cada apresentacao, em resposta a energia,
ao siléncio, as reacdes e até as imprevisibilidades trazidas pelo publico. E nesse encontro
Vivo que os e as estudantes tém a oportunidade de perceber como suas agodes, intengdes
e escolhas ganham novas camadas, testando na pratica a organicidade e a consisténcia
das personagens trabalhadas ao longo do semestre. A conducao do processo, entretanto,
busca sempre preservar um clima de acolhimento, evitando que os e as discentes se sin-
tam pressionados(as) por expectativas de “acabamento” ou desempenho. A apresentacao
¢é tratada como uma etapa de aprendizagem, e nao como um produto final, permitindo que
cada estudante explore a cena com liberdade e seguranca.

Apds o compartilhamento, realiza-se uma avaliagédo coletiva na qual o grupo reflete
sobre o percurso individual e coletivo, considerando tanto as descobertas e desafios en-
frentados pelos discentes quanto os aspectos relacionados a prépria conducéo docente.
Esse momento constitui um espacgo estruturado de analise e escuta, no qual diferentes
perspectivas sao articuladas de modo a ampliar a compreensao acerca do processo for-
mativo vivido, fortalecendo a dimensao critica, colaborativa e reflexiva do trabalho artistico.

A seguir, serao apresentados alguns dos exercicios realizados e destacados deter-
minados éxitos e dificuldades observados na aplicagdo dessa metodologia de ensino ao
longo de quatro turmas, com o intuito de oferecer ao leitor uma compreensao mais concre-
ta do processo. Cabe ressaltar, contudo, que, devido ao espaco limitado deste texto, tais
experiéncias nao serao examinadas de maneira exaustiva, mas tratadas de forma exem-
plificativa, permitindo vislumbrar o funcionamento geral da proposta sem a pretensdo de
esgotar sua complexidade.
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Da proposta a pratica: aplicagao da metodologia na disciplina

A seguir, apresentarei alguns exemplos e questdes observadas na aplicagdo da me-
todologia nas quatro turmas?, buscando evidenciar como os procedimentos propostos se
desdobraram concretamente no desenvolvimento das atividades e nas experiéncias dos
estudantes.

Uma das questdes mais recorrentes e notaveis observadas, embora em intensida-
des distintas, foi a tendéncia ao tensionamento e ao enrijecimento muscular, sobretudo na
regiao superior posterior do corpo, o que refor¢a a importancia e necessidade de um traba-
lho dedicado para a liberagdo muscular conforme apontado por Stanislavski. E importante
notar que essa rigidez psicofisica ndo é apenas uma questao individual do e da estudante
de teatro; ela se relaciona intrinsecamente ao modo de vida contemporaneo, marcado por
longas jornadas em posic¢des estaticas (uso de telas, estudo sentado), presséo por desem-
penho e altos niveis de estresse e ansiedade. Essa tensdo, que prejudica fundamental-
mente a organicidade da pratica corporal, manifesta-se em cena como uma expresséo de
ansiedade e falta de escuta cénica. Consequentemente, ela produz respostas antecipadas,
desproporcionais ou retardadas aos estimulos recebidos quando estes sdo percebidos,
visto que, em alguns casos, a prépria tensao bloqueia a percepg¢ao completa do estimulo,
afetando diretamente a coeréncia da agao.

Exemplifico essa questdo por meio de um exercicio que apliquei em todas as turmas,
conhecido por mim como “Mamulengo”. Trata-se de uma pratica realizada em duplas: uma
pessoa aplica diferentes niveis de pressao sobre oito pontos pré-estabelecidos — as duas
bochechas, os dois ombros na parte frontal e posterior e as cristas iliacas do quadril. A
tarefa da pessoa que recebe os toques € reagir ao estimulo como se fosse um boneco,
permitindo que a energia empregada percorra o corpo sem bloqueios. Para isso, o corpo
deve manter apenas a tensdo minima necessaria para permanecer em pé, evitando qual-
quer contracao adicional que impeca o fluxo do movimento. A reacdo nao deve envolver
forga, resisténcia ou antecipagdo; o objetivo € desbloquear tensdes e deixar que o impulso
recebido se propague de maneira fluida e continua. Por exemplo, se alguém empurra mi-
nha bochecha com forga moderada, minha cabecga gira acompanhando o impulso, seguida
pelo pescogo, que mobiliza o tronco, e assim sucessivamente, até que a energia se dissipe
por completo. Apos essa dissipacao, o corpo retorna a posic¢ao inicial pelo mesmo caminho
do movimento de ida, reconstruindo o trajeto percorrido.

O que foi possivel constatar em muitos momentos na aplicacdo dessa atividade é
como a tensdo dos alunos e alunas obstrui a resposta organica aos estimulos. Essa obs-
trugao ocorria de forma dupla: por um lado, o corpo apresentava bloqueios no fluxo do mo-
vimento ou até mesmo um enrijecimento antecipado, mesmo antes de qualquer toque; por
outro, manifestava-se na tendéncia de ‘atuar’ a energia aplicada, com reac¢des exageradas
que priorizavam a demonstracdo do movimento em detrimento da escuta e da verdade
da forga real. Em diversos momentos, um toque sutil era respondido de modo exagerado,
como se o aluno(a) quisesse demonstrar receber uma determinada forga e ndo de fato
sentir e reagir a forga real. Em outros momentos, o movimento era antecipado até mesmo
antes do toque do companheiro(a). Todas essas observagdes eram realizadas por mim
com a turma para que os e as discentes pudessem, aos poucos, compreender melhor ndo
apenas a ideia de relaxamento muscular, mas também a escuta ativa e o encadeamento
de acoes e reacdes dentro de uma cena ou espetaculo.

Além do proprio exercicio do ‘Mamulengo’, para a ampliagao da liberdade muscular,
foram utilizados outros exercicios como o descrito por Stanislavski no capitulo inicial de A
Preparagéo do Ator (2016). Nele, os alunos e alunas, deitados(as) no chao, sédo orienta-
dos(as) a reconhecer tensdes desnecessarias e libera-las progressivamente, permitindo
que cada parte do corpo se entregue ao peso e a gravidade. Ombros, mandibula, méos,

3 Para facilitar o entendimento, nomearei as turmas como Turma 1 (2023.1 — Noturno), Turma
2 (2024.1 — Integral), Turma 3 (2024.1 — Noturno) e Turma 4 (2025.1 — Noturno).
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respiracao e pequenas contragdes involuntarias sdo observados e suavizados até que se
alcance um estado de naturalidade, equilibrio e disponibilidade fisica. O objetivo é desen-
volver a percepcao da diferenca entre tensao e relaxamento, preparando o corpo para uma
acao mais organica em cena. Uma variacéo interessante dessa atividade pode ser reali-
zada em pequenos grupos: uma pessoa se deita buscando relaxar completamente o cor-
po, enquanto as demais, de forma cuidadosa, manipulam suas articulagbes e segmentos
corporais. Embora a reacao inicial costume ser a de contrair a musculatura ou antecipar o
movimento proposto pelos colegas, a pessoa manipulada deve, aos poucos, buscar man-
ter-se o mais solta possivel, evitando qualquer esfor¢o ativo nas regides manipuladas. Ou-
tro exercicio empregado de modo recorrente como aquecimento e destensionamento € o
“Fio de Seda”, realizado em pé, a partir de uma base alinhada e com os joelhos levemente
flexionados. Resumidamente, trata-se de um procedimento no qual apenas uma articula-
¢ao é mobilizada por vez, organizado em duas etapas: tronco e extremidades. No trabalho
do tronco, executam-se rotacdes suaves do pescogo, da cintura escapular, da cintura e do
quadril, garantindo que a musculatura situada acima da articulagado mobilizada permaneca
completamente relaxada. Em seguida, passam-se as extremidades: primeiro as pernas,
mobilizando dedos, tornozelos, joelhos e virilha com a coxa elevada; depois os bracos,
com movimentos dos dedos, punhos, cotovelos e ombros. Para concluir, retorna-se a face,
realizando caretas, alternancias entre tenséo e relaxamento e pequenas mobilizacées da
mandibula.

A partir dessas e de outras vivéncias experienciadas na disciplina, foi possivel iden-
tificar uma maior disponibilidade psicofisica nos e nas estudantes, que se traduzia direta-
mente nos exercicios cénicos. O trabalho de conscientizagdo sobre a resposta organica
aos estimulos serviu como um alicerce pratico indispensavel, pois permitiu que os corpos
respondessem de forma mais auténtica as propostas dos colegas, fortalecendo a confianca
na acao imediata. Desse modo, as praticas ndo apenas contribuiram para o relaxamento
muscular, mas também prepararam a mente para a receptividade e a troca, elementos
essenciais que facilitaram, nas etapas seguintes, a compreensao e a aplicagao pratica de
conceitos-chave do sistema de Stanislavski. O foco nessa resposta organica impulsionou o
trabalho, principalmente em aspectos relacionados a adaptagédo — a capacidade de ajustar
e reformular organicamente as a¢des do personagem em resposta as novas circunstancias
dadas e aos estimulos recebidos — e a relagédo — o estabelecimento de vinculos genuinos
e ativos que definem o modo como o ator interage com o parceiro de cena, o ambiente e
0s objetos. Tais conceitos, fundamentais no Sistema, sao discutidos por Nair D’Agostini
(2018) em Stanislavski e o Método de Analise Ativa, obra que integra o rol de referéncias
tedricas da disciplina. Ainda que a liberagdo muscular tenha demandado um longo trecho
de discussao por ser o alicerce da organicidade, essa etapa de experimentacao intuitiva
avancgou para outros fundamentos da atuacéo.

Ainda nessa primeira etapa, o foco se expandiu para a concentragao, um dos pon-
tos de maior dificuldade identificados nos alunos e alunas, e para a proposi¢ao de jogos e
études?’ que explorassem ativamente a imaginagao, a relagéo e a fé cénica. Nesse senti-
do, o cabo de guerra imaginario foi um exercicio recorrente, que revelou a tendéncia dos
estudantes a priorizarem a disputa fisica (o desejo de vencer) em detrimento do jogo de
cena e da fé nas circunstancias propostas. Trabalhamos também études especificos de cir-
cunstancias dadas e tempo-ritmo, e exercicios de subtexto, como dizer uma mesma frase
com intengdes e estados emocionais diversos. Todos esses exercicios e atividades foram
estruturados tendo como base primordial o principio da ac¢ao fisica e tinha como objetivo
permitir que os e as discentes se aproximassem de conceitos-chave de forma puramente

4 Termo francés, comum na pedagogia teatral de base stanislavskiana, que se refere a pe-
guenas cenas ou exercicios improvisados, sem texto fixo, utilizados para investigacao e aplicagéao
pratica de principios técnicos e dramaticos especificos (ex.: objetivo, acao, conflito, tempo-ritmo).
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empirica e sensivel, estabelecendo uma base vivencial antes do aprofundamento tedrico
da préxima etapa.

A passagem da experimentacao intuitiva para o aprofundamento teérico apresentou-
-se, de inicio, como um desafio nas quatro turmas. Observou-se no contexto universitario
uma resisténcia recorrente as leituras densas e a discussao conceitual, que resultam de
questdes sociais mais amplas, como a diminuicdo do habito de leitura. No contexto da
atuacéo, essa dificuldade parece ter sido agravada pela percepgao de que o estudo tedrico
nao possuia um vinculo imediato e significativo com o trabalho pratico. Em outras palavras,
muitos(as) estudantes ndo conseguiam inicialmente vincular o conceito a vivéncia cénica.
Para superar essa lacuna e estimular o engajamento, a segunda etapa da metodologia da
disciplina foi centrada nos Seminarios Teorico-Praticos. Essa estratégia visou ressignificar
0 seminario, uma atividade que, embora tradicionalmente presente no ensino superior,
podia se apresentar de forma desgastada ou puramente expositiva. Dentro da disciplina,
0s seminarios constituiram uma etapa central para a compreensao do sistema Stanisla-
vski, pois ofereceram aos estudantes a oportunidade de explorar ativamente os concei-
tos fundamentais, articulando-os por meio de experiéncias praticas que aprofundaram e
concretizaram a teoria. Ao assumir a responsabilidade de preparar e apresentar um tema
(como circunstancias dadas, acgéao fisica, fé cénica, subtexto etc.), cada grupo foi levado a
investigar com maior rigor os principios estudados, realizar leituras mais atentas e refletir
sobre como traduzir ideias complexas em propostas vivas de trabalho.

A escolha por uma condugéo pratica do seminario gerou duas poténcias pedagogicas
significativas. A primeira residiu na consolidagdo do aprendizado teérico-pratico: ao iniciar
de forma pratica e intuitiva os conceitos e elementos de Stanislavski (durante a primeira
etapa), os discentes tiveram um referencial pratico quando entraram em contato com os
materiais tedricos. Essa experiéncia prévia gerou um interesse notavel e permitiu a cons-
trucdo de uma conexdo mais significativa e imediata entre a teoria e a pratica. Além disso,
a exigéncia de preparar uma proposta pratica estimulou ndo apenas o entendimento da
leitura, mas também pds a prova a assimilagao dos conceitos. Ao serem compelidos a criar
exercicios e atividades que abordassem as ideias lidas, os grupos potencializaram o alcan-
ce da propriedade conceitual ao traduzir o conhecimento em uma acao didatica. Muitos dos
exercicios e condugdes ministradas pelos grupos retomaram atividades feitas na discipli-
na, o que reforgcou a importancia da etapa inicial na construgao de um repertério comum.
Em diversos momentos, os(as) proprios(as) estudantes condutores surpreenderam-se ao
constatar a semelhanca entre as questdes apontadas nos livros de referéncia da disciplina
€ 0 que era experienciado na sala de aula.

A segunda poténcia pedagdgica relacionou-se ao desenvolvimento de competéncias
profissionais. Além do valor intrinseco para o estudo do sistema de Stanislavski, essa di-
namica possuiu grande relevancia formativa, especialmente para as e os discentes da
Licenciatura (que constituiam a maior parte das turmas). Ao preparar e conduzir um encon-
tro, eles exercitaram competéncias essenciais para a atuacdo na educacao basica e em
contextos culturais, como planejamento, mediag&o, organizagéo de conteudos e criagdo de
estratégias didaticas. Para os estudantes do Bacharelado, o exercicio também se mostrou
valioso, pois ampliou sua compreensao sobre processos de transmissao e elaboracao de
conhecimento. Dessa forma, os seminarios fortaleceram tanto o dominio conceitual quanto
a autonomia criativa e pedagogica dos e das estudantes, consolidando-se como uma pra-
tica que sustentou, de modo equilibrado, o aprofundamento tedrico e o desenvolvimento
artistico.

Por fim, a terceira e ultima etapa da metodologia foi voltada integralmente para a cria-
¢ao cénica, momento no qual os estudantes aplicaram e sintetizaram todos os conceitos
tedricos e praticos adquiridos. Nessa fase, foram desenvolvidos dois exercicios centrais
com cada uma das turmas. O primeiro exercicio consistiu na transposicao cénica de um
fragmento cinematografico. Para isso, os grupos escolheram uma cena de um filme sugeri-
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do e previamente assistido em sala, que deveria ser replicada e apresentada para a turma.
A escolha do material cinematografico nao foi aleatdria; ela levou em consideracao a quali-
dade e a relevancia artistica da obra, bem como a presenca de caracteristicas que favore-
cessem a analise dramaturgica pela agdo, como a quantidade controlada de personagens,
a complexidade das relagcbes e a possibilidade de adaptagao facil para o espaco teatral.
Como ja mencionado, o foco do exercicio era o estudo da atuagéo e a aplicagdo dos con-
ceitos propostos por Stanislavski, e nao a réplica fiel da cena. Tal distingao se impds tanto
pelas limitagdes logisticas (técnicas, de tempo e de materiais) quanto pela propria natureza
da disciplina. Entre os filmes selecionados para as quatro turmas estao: One Flew Over the
Cuckoo’s Nest (Um Estranho no Ninho, 1975) para as turmas 1 e 2; August: Osage County
(Album de Familia, 2013) para a turma 3; e Pra Frente Brasil (1982) para a turma 4.

Para a execugdo deste exercicio de transposicéo, cada grupo dispds de duas aulas
para ensaio, culminando na apresentacdo de uma cena com duracdo entre cinco e oito
minutos. Os alunos e alunas puderam utilizar materiais cénicos simples, como cadeiras,
mesas ou outros objetos trazidos de casa ou disponiveis na sala, para delimitar e compor
a cena. A transposicado de um fragmento cinematografico para o palco configurou-se como
um potente étude de analise ativa, procedimento em que a compreensao da cena ocorre
por meio da experimentacao pratica, uma vez que exigiu dos e das estudantes o desmem-
bramento da situacdo dramaturgica em acdes. Embora a instrucao inicial pudesse sugerir
uma reproducao fiel do filme, essa n&o era a finalidade do exercicio. O objetivo consistia
em desafiar cada estudante a reconstruir a légica interna das a¢des, da cena e das perso-
nagens, identificando circunsténcias dadas, agdes fisicas e subtexto, elementos ja codifi-
cados no material cinematografico, para entdo reorganiza-los organicamente em um novo
espaco, tempo e ritmo. E mesmo quando os alunos tentaram copiar o filme de maneira
literal, o resultado jamais coincidiu com o original; a simples passagem para o corpo, para o
espaco teatral e para as circunstancias daquele momento de ensaio produziu inevitaveis e
produtivas diferengas. Em grande parte dos casos, essa recriagao organica foi plenamente
alcangada, como se pdde observar tanto nos ensaios quanto nas apresentacdes. Além dis-
S0, 0 exercicio confirma uma tendéncia recorrente: o engajamento das alunas e dos alunos
torna-se mais expressivo quando a proposta envolve praticas cénicas.

Apods cada apresentacgao, realizava-se uma roda de conversa para recolher percep-
¢oes, dificuldades e duvidas tanto sobre o exercicio quanto sobre as cenas apresentadas.
Parte dos estudantes relatou sentir dificuldade justamente por se tratar de uma copia de
algo pré-estabelecido, enquanto outros afirmaram sentir maior seguranga por trabalharem
a partir de uma referéncia concreta. Essa conversa, porém, ultrapassava a fungéo avalia-
tiva: ela permitia aprofundar uma das ideias fundamentais de Stanislavski, a de nao fixar
um unico modo de fazer, mas considerar, a cada nova realizagao, como eu executaria hoje
as acgoes fisicas da cena dentro daquelas circunstancias dadas. Como comenta o préprio
Stanislavski:

Realizem agdes fisicas nas circunstancias propostas e nao pensem sobre quais sen-
timentos elas devem despertar em vocés. Fagam com verdade e logica, fagam assim
como vocés fariam hoje, no estado de &nimo de hoje, contando com todas as com-
plexas casuais do dia de hoje (...). Agindo logicamente no dia de hoje, vocés nem
percebem como chegam os sentimentos corretos (Stanislavski, apud D’Agostini, 2018,
p. 137).

Seja replicando a cena de um filme, seja em temporadas de apresentacao de espe-
taculos, o ator e atriz precisa levar em consideragdo o seu ‘eu’ e 0 ‘aqui e agora’ de cada
instante para encontrar novos modos e sentidos para aquela agao. Essa é a unica forma de
garantir que o trabalho n&o caia na repeticdo mecanica, mas se renove pela organicidade
e verdade a cada nova execugao.
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Entramos, entdo, na execucao da ultima atividade da disciplina, que consistia na
elaboragdo de um exercicio cénico a ser compartilhado com o publico. O objetivo cen-
tral deste estagio era aplicar e integrar os fundamentos praticos e tedricos estudados até
entdo, aprofundando a compreensao do texto e da personagem por meio da analise ativa.
Foi nos ensaios do exercicio cénico final que passamos a aprofundar conceitos estruturan-
tes, como o superobjetivo, que define a meta global da obra e consequentemente das per-
sonagens; a linha transversal de acao, que organiza a sequéncia logica de a¢gdes que con-
duzem a esse fim; e as unidades, que fragmentam as a¢des em partes menores, cada uma
orientada por uma tarefa concreta. Como ja mencionado, o ideal seria dar continuidade ao
estudo realizado no exercicio anterior — a transposi¢do de um fragmento cinematografico
— e aprofunda-lo para essa apresentacao final. Contudo, devido as particularidades de
cada turma e as condi¢des especificas de cada semestre, isso nem sempre se mostrou
possivel.

Um exemplo disso ocorreu na Turma 1. Embora o filme trabalhado ao longo do se-
mestre tenha sido One Flew Over the Cuckoo’s Nest, a atividade final foi baseada no texto
Caricias, do autor espanhol Sergi Belbel. A escolha se deu pelo fato de que, apesar de a
turma contar com aproximadamente vinte discentes matriculados, nenhum encontro ao
longo do semestre, nem mesmo a apresentagao final, contou com a presenca de todos.
Dessa forma, o material inicialmente planejado tornou-se inviavel para aquele contexto. Ja
a peca de Belbel ajustou-se de forma muito mais adequada, pois € composta por diversas
cenas independentes, sempre centradas na relacédo entre duas personagens, o que ofere-
cia maior flexibilidade para a organizagao dos ensaios. Dessa forma, cada dupla da Turma
1 selecionou uma cena do texto para desenvolver, além de todas as duplas serem respon-
saveis por criar uma versao propria da cena-prologo. Como resultado, foram produzidas
dezoito cenas, o0 que levou a dividir o compartilhamento em dois dias: o primeiro dedicado
exclusivamente as nove versoes da cena-prologo, e o segundo voltado a apresentagéo das
demais cenas.

Inicialmente, havia o receio de que a repeticdo da cena-prélogo por nove vezes pu-
desse tornar o primeiro dia cansativo para o publico; contudo, ocorreu justamente o oposto.
O que emergiu com grande forca foi o interesse em observar como cada dupla construiu
personagens e agoes fisicas distintas a partir de uma mesma situagcao dramaturgica, reve-
lando diferentes légicas internas, ritmos e modos de composi¢cdo. No segundo dia, as de-
mais cenas foram apresentadas em sequéncia, distribuidas em diferentes pontos da sala.
Assim, a cada mudanca de cena, o publico deslocava-se pelo espaco, posicionando-se ao
redor da area de atuacao para acompanhar o trabalho desenvolvido.

Ja para as Turmas 2 e 3, optou-se por utilizar textos que foram inspirados nas obras
cinematograficas sugeridas ou que serviram de inspiragdo para elas. No caso especifico
da Turma 2, o exercicio demandou uma bricolagem entre o roteiro original do filme One
Flew Over the Cuckoo’s Nest e o texto Estranhos (S&o Os Outros) da Cia. Lanaveva (RJ)°.
Devido ao grande numero de alunos e alunas, dois elencos foram criados para o0 mesmo
exercicio cénico, apresentando-se em dias distintos. Essa divisdo permitiu uma experién-
cia de dupla interpretagcdo: cada estudante atuou em dois personagens, sendo que em
uma versao do elenco o aluno/a interpretava um personagem central, e na outra, um per-
sonagem de menor destaque no enredo. A intengdo dessa divisao dupla, cuja escolha dos
papéis se deu pelo interesse dos discentes, foi proporcionar aos estudantes a experiéncia
de vivenciar diferentes tempos de cena e a complexidade de diversos niveis de relevancia
dramatica.

Ainda que executassem personagens de menor relevancia para o enredo, foi ampla-
mente debatida em aula a importancia estrutural de cada uma dessas personagens para
a obra, de modo que nao fossem tratadas com menor rigor ou importancia. Para garantir

5 O texto da Cia. Lanaveva, igualmente inspirado em One Flew Over the Cuckoo’s Nest, foi
utilizado como material para o exercicio final de minha turma na disciplina Interpretagéo |, em 2007,
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que os discentes passassem por essa experiéncia no exercicio e reforgar a ideia da relagao
cénica continua, todos os personagens secundarios (sejam como internos do sanatério,
médicos ou enfermeiros) permaneciam em cena durante a maior parte do exercicio, enfati-
zando que a atuacgdo se da ndo apenas no didlogo, mas também na escuta ativa e na acao
fisica silenciosa.

Na Turma 3, cujo trabalho se desenvolveu a partir do texto August: Osage County,
de Tracy Letts, optou-se por uma apresentacdo com um unico elenco. A distribuicdo dos
papéis foi feita considerando tanto o interesse demonstrado pelos discentes quanto o nivel
de engajamento de cada um ao longo do semestre, critérios necessarios diante das dificul-
dades de presenca e pontualidade, situacdo semelhante a observada na Turma 1, também
pertencente ao turno noturno.

Por fim, a Turma 4 passou por uma adaptacao distinta: devido ao encerramento do
meu contrato, acompanhei o grupo apenas até a apresentacéo das cenas baseadas em um
filme, que, nesse caso, foi Pra Frente Brasil. A escolha dialogava com a relevancia do tema
e também com o planejamento do professor que assumiu a disciplina posteriormente, que
ja havia sinalizado que trabalharia um texto centrado no tema da ditadura militar.

O compartilhamento publico desses exercicios desempenhou um papel fundamental
na formacao das alunas e dos alunos, pois € o0 momento em que o trabalho, antes restrito
ao ambiente protegido da sala de aula, € exposto a presenca, e a alteridade — de especta-
dores reais. E nesse encontro que o personagem, em sua dimens&o dialdgica e relacional,
alcanca sua integralidade. Esse contato gera deslocamentos importantes: amplia a respon-
sabilidade cénica, fortalece a escuta e a atengéo, modifica a qualidade da presencga e torna
visiveis aspectos do trabalho que no ensaio podem passar despercebidos. Embora o foco
principal da atividade nao fosse a criagdo de um espetaculo acabado, a dimenséo estética
do exercicio foi levada em consideracédo, na medida em que a organizagado do espago,
a construcao das acoes fisicas, a coeréncia das relagdes e a clareza narrativa também
compdem o aprendizado. Acredito que integrar, ainda que de modo n&o hegemonico, essa
dimensao estética contribui para formar intérpretes mais conscientes de que a atuacao
envolve tanto processos internos quanto a construgao concreta de uma proposicéo cénica,
capaz de dialogar com um publico e assumir sua fungdo comunicativa.

Consideracgoes finais

O presente artigo buscou demonstrar que a metodologia adotada na disciplina Atu-
acdo: Personagem, estruturada em Experimentacao Intuitiva, Seminarios Tedérico-Praticos
e Construcéo Cénica, foi eficaz para articular o sistema de atuagéo proposto por Stanisla-
vski com a formacgéao cénica na atualidade. Embora nas ultimas décadas se tenha observa-
do uma tendéncia a fragmentagédo da personagem, atualmente verifica-se um movimento
de reconfiguragao e retorno desse elemento a cena. Nesse contexto, em que emergem
figuras hibridas e conscientes de sua prépria ficcionalidade, o estudo de Stanislavski man-
tém sua importancia, sendo tratado na disciplina como uma matriz de fundamentos técni-
cos e éticos, e ndo como dogma.

O principal sucesso metodologico acredito ter sido a superagao do binarismo teoria-
-pratica. A vivéncia inicial criou a base sensivel, e os seminarios teorico-praticos transfor-
maram a teoria em acao didatica, destacando a A¢éo Fisica como bussola organica para a
atuacdo. Os exercicios de Construgdo Cénica serviram como sintese. A transposigéo cine-
matografica revelou-se um desafio essencial: a impossibilidade da cépia mimética forgou
os estudantes a desmembrarem e recriarem a légica interna da a¢ao, confirmando a prima-
zia do “fazer” sobre o “sentir”. As adaptacdes curriculares para cada turma (flexibilidade de
textos e duplos elencos) sublinharam a necessidade de a metodologia ser maleavel diante
das realidades logisticas e da tensdo psicofisica dos alunos.
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Por fim, o compartilhamento publico cumpriu a fungéo de integralizar o personagem,
pois € somente diante da alteridade da plateia que o trabalho alcanca sua espessura céni-
ca plena. O processo demonstrou que a atuacao exige a sintese entre investigacao interna
e proposigao estética concreta, fortalecendo a autonomia e a responsabilidade criativa dos
futuros artistas. Conclui-se que o resgate pedagdégico de Stanislavski, focado na agao psi-
cofisica, prepara os estudantes para atuar com profundidade e organicidade em diferentes
estéticas teatrais, inclusive aquelas que buscam redefinir as fronteiras da personagem na
contemporaneidade.
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