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Resumo: Esta pesquisa consiste em um estudo da atencdo na cena teatral. Foi feito um
levantamento das teorias postuladas pela ciéncia da aten¢do em toda a sua interdisciplinaridade, em
especial dos estudos de Hugo Munsterberg (2004). Partindo deste panorama inicial foi proposta
uma revisao dos escritos de Stanislavski (2010) e Brecht (1967), demonstrando a importancia da
atengdo em seus escritos. Por fim, realizou-se uma experiéncia pratica pautada pela atengdo, tendo
em vista aferir a eficicia da atencdo como método de criacdo da cena, submetido a diferentes
percepcOes dos espectadores.Palavras-chave: atencdo, ator, cena teatral, espectador, Hugo
Minsterberg

Title: Attention in scene

Abstract: This research consists in a study on the issue of attention at the theatrical scene. The
theoretical basis for the research was a survey of the theories postulated by the science of attention,
taking its interdiciplinarity into account, especially Hugo Minsterberg‘s (2004) studies. From this
initial scenario, it was proposed a review of the writings of Stanislavski (2010) and Brecht (1967)
demonstrating the importance of the attention in their thought. Finally, there are a practical
experience guided by the attention issue. The purpose of this experience was to check the
effectiveness of attention as a creative method for the theatre in different conditions of audience.
Keywords: actor, attention, audience, Hugo Minsterberg, theater

Titulo: La atencion y la escena

Resumen: Esta investigacion consiste en un estudio de la atencion en la escena teatral. Fue hecho un
analisis de las teorias postuladas por la ciencia de la atencion traves de su interdisciplinariedad, en
especial de los estudios de Hugo Munsterberg (2004). Partiendo de este escenario, se propuso una
revision de los escritos de Stanislavski (2010) y Brecht (1967) que demuestran la importancia de la
atencion en sus escritos. Finalmente, se realiz6 una experiencia practica guiada por la atencién, con
el fin de medir la efectividad de la atencion como un método de creacion de escena, sometidos a
diferentes percepciones de los espectadores.

Palabras-clave: actor,atencion, espectador, Hugo Miinsterberg, teatro

Neste texto, busca-se expor um recorte da dissertagdo A atencdo e a cena, que foi
apresentada para obtencdo do titulo de mestre junto ao Programa de Pds-Graduagdo em Artes
Cénicas da ECA/USP. Para tal recorte, foi escolhida a questdo da significagdo da atencdo em seus
aspectos cotidianos, psicoldgicos, filoséficos e teatrais, sob o ponto de vista de alguns tedricos do
teatro do século XX, como Munsterberg (2004), Stanislavski (2010) e Brecht (1967). Em seguida,
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apresenta-se a experiéncia préatica de treinamento a partir da atencdo que deu vida ao espetaculo Se
chover eu ndo virei...

E preciso dizer que a palavra atencdo possui diversos significados. Na vida cotidiana, ela
aparece de diversas formas: "preste mais atencdo", "déficit de atencdo", "estado de atencdo”,
"atenciosamente", entre outros. Por seu emprego cotidiano e multiplicidade de significados, a
atencdo como um conceito operativo das artes cénicas necessita ser contextualizada. Como
demonstra Tonetti (2008), as primeiras referéncias a atencdo podem ser encontradas na filosofia,
nos escritos de Platdo, Aristoteles, Lucrécio e Santo Agostinho. A palavra atencdo deriva do termo
latino attentio, que possui a mesma raiz da palavra tencdo (tentio). Por isso, a atengdo tem em um
de seus principais significados a tencdo de voltar os sentidos e os esforcos mentais para a
compreenséo de algo. E interessante notar que a palavra atencdo pode ser encontrada em todas as
linguas.Quando Aristoteles questiona a capacidade limitada da aten¢cdo no momento em que é
dividida,® ele formula uma das principais perguntas da ciéncia da atencdo. Também em seus escritos
podem-se encontrar definicbes muito semelhantes do que mais tarde a ciéncia atencional iria
chamar de atencdo voluntaria e atencdo involuntaria. Encontram-se também descri¢bes de
fendmenos como o que chamamos atualmente de focalizacdo da atencéo e de cegueira atencional.
Além de Aristoteles, Lucrécio e Santo Agostinho fornecem diretivas sobre o tema na filosofia. No
entanto, pode-se pensar o inicio da chamada “ciéncia da aten¢do” com os trabalhos de Helmholtz,
Fechner e Wundt (Cf. TONNETTI, 2008). Isto quer dizer que, apesar da longa historia das
discussdes sobre a atencdo, € apenas a partir dos trabalhos destes pesquisadores que ela passa a ser
sistematizada enquanto ciéncia. Considera-se que Hermann Von Helmholtz é o primeiro cientista a
formular o conceito de atencdo nos anos de 1870, descrevendo-a como uma forga interna,
mobilizada espontaneamente ou voluntariamente, que facilita a atividade sensorial relacionada com
uma determinada regido do espaco. Entre os principais pesquisadores da atencdo no fim do século
XIX, que eram em sua maioria precursores do recém-criado campo da psicologia, podemos citar
Flechner, Theodor Lipps, Carl Stumpf, Oswald Kulpe, Willian James, Pierre Janet, Théodule Ribot
e Wilhelm Wundt. Este ultimo fundou, em 1879, o primeiro laboratorio experimental que tinha
como foco os estudos da atencdo (Cf. CRARY, 2001).Foi trilhando este caminho da psicologia que,
em 1915, Hugo Miunsterberg criou a primeira teoria do cinema e aplicou, pela primeira vez, o
estudo da atencdo sobre a cena teatral. A importancia da atencdo na relacdo entre espetaculo e
espectador € dada principalmente pelo fato desta ser considerada, conforme a afirmativa de

Miinsterberg, a primeira e a principal funcdo interna que cria o significado do mundo externo para
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nés. Tudo que percebemos é controlado pela relacdo entre a atencdo e a desatencdo ( Cf.
MUNSTERBERG, 2004, p. 31):

Em nossa vida nos discriminamos a atencdo entre voluntaria e involuntaria. Nds
a chamamos voluntéaria quando nos aproximamos de algo com uma ideia em nossa mente
daquilo em que queremos focar a nossa atencdo [...] N6s temos a ideia do objetivo que
gueremos atingir em nossa mente de antemao, e subordinamos tudo o que conhecemos a
esta energia seletiva. Através de nossa atencdo voluntéaria nds procuramos algo e aceitamos
os estimulos do ambiente apenas na medida em que nos auxilia na busca de nosso objetivo.
Isto é muito diferente do que ocorre com a atencao involuntaria. Nesta, a influéncia que nos
guia vem de fora. A nossa atencéo é direcionada pelos eventos que percebemos.
[...] Nossa vida é um grande compromisso entre 0s objetivos de nossa aten¢do voluntéria e
0s objetivos aos quais o mundo externo forca nossa atencdo involuntéria
(MUNSTERBERG, 2004, p. 31- 32).

Diante desta afirmativa de Minsterberg e tendo em vista que pensadores do teatro como
Stanislavsky e Brecht estavam diretamente influenciados pela teoria da recém criada psicologia,
parte-se em busca de identificar a influéncia da atencéo nas propostas de treinamento de um e de

encenacdo de outro.

A atencdo no treinamento do ator de Stanislavski

Konstantin Stanislavski é sem duvida um dos mais influentes pensadores teatrais do século
XX. Seu método de preparacdo dos atores e da criacdo de personagens representou uma verdadeira
revolucdo no fazer teatral ocidental — revolugdo que ja era apontada como necessaria por Diderot
(2005) e, posteriormente, por Craig (2004), ao dizer que o teatro poderia alcancar novos patamares
com a sistematizacdo do trabalho do ator.

O esforco que Stanislavski emprega na construcdo de um teatro eficiente em sua
comunicacdo com o espectador gera as montagens naturalistas de Anton Tchékhov feitas pelo
Teatro de Arte de Moscou. Apesar de negar as suas pretensdes cientificas na introducdo de seu
livro, Stanislavski ndo tem como negar a influéncia que o pensamento cientifico exercia naquele
momento sobre o seu método. Como nos aponta Jorge Saura, em suas notas a edigdo espanhola de
El Trabajo del actor sobre si mismo, Stanislavski conhecia e utilizava diversos termos da biologia e

da psicologia para estruturar seu pensamento e, de certa forma, valida-lo:

Em numerosas ocasifes Stanislavski cita em seus escritos obras de médicos,
psicdlogos e bidlogos, hoje ja esquecidos, como forma de dar apoio cientifico as suas
descobertas e deducfes. A falta de interesse da ciéncia para com o teatro, expressada em
diversas ocasides pelo diretor russo, manifestava seu temor que as suas teorias sobre a arte
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do ator pudessem ndo ser levadas a sério. Devemos ter em vista que quando Stanislavski
escreve seus livros havia apenas quarenta anos que a profissdo do ator tinha deixado de ser
considerada, na RdOssia, propria de pessoas incultas e de indole duvidosa
(STANISLAVSKI, 2010, p. 25).

Ao analisar o livro de Stanislavski e os treinamentos que temos em escolas e universidades
de teatro no Brasil, percebemos o quanto seus escritos foram fundamentais para o desenvolvimento
de um modelo para a preparacdo do ator, que domina até os dias atuais a linguagem teatral.?

Entre os fundamentos principais do treinamento que o diretor russo propde, destaca-se a
importancia da aten¢do. Como nos aponta Farber (2008), a atencdo € nos dias de hoje o primeiro
topico do ensino de teatro nas principais escolas russas, como a SPAGATI (Academia Estadual de
Teatro de S&o Petersburgo) e a RATI-GITIS (Academia Russa de Teatro). Estas escolas abordam a
atencdo no sentido de desenvolvé-la, para que no palco e na vida o ator possua uma maior
capacidade de concentracdo, criacdo e acao.

A concepcdo organicista da arte se contrape a mecanicista e estabelece como base para a
criacdo externa o trabalho interno, que busca revelar a natureza escondida das coisas (neste caso, a
do ator e da personagem). Para falar disso mais claramente, Stanislavski recorre ao termo
“subconsciente”.

Fazemos uma breve digressdo para esclarecer que o termo “subconsciente” foi utilizado
pela primeira vez em 1898 por Pierre Janet em seu livro Névroses et idées fixes. E muito provavel
que Stanislavski tenha se inspirado neste autor para embasar a sua concepcao de subconsciente. ®

E interessante notar a diferenca entre o sentido da abordagem do material inconsciente para
Stanislavski e Freud. Enquanto Freud propunha trazer o inconsciente para a consciéncia de forma
direta através da psicanalise, 0 encenador russo pensava na utilizacdo do inconsciente como fonte
para criacdo, mediado pela consciéncia, de forma indireta (Cf. STANISLAVSKI, 2010, p. 30-31).

Justamente por ser fonte da vida criativa, o inconsciente do ator deve permanecer
misterioso, intocavel, e investigar seu contetudo € impossivel (Cf. ldem, 2008, p. XXI). Por este
motivo, Stanislavski propunha que, na criacao teatral, o ator deveria, através de uma “psicotécnica
consciente”, utilizar indiretamente a matéria-prima presente no subconsciente (ou inconsciente).

Para analisar o treinamento proposto por Stanislavski, no aspecto relativo a ordenacgdo de
seus conteudos, temos duas possibilidades: na primeira, se seguirmos a ordem aparente de seu livro,
pode-se dizer que a preparacao técnica do ator — para possibilitar a realizacdo das primeiras cenas
nas quais serdo utilizadas as noc¢Ges de unidade, objetivo e fé cénica — passa sequencialmente pela

acdo, imaginacgéo, atencdo e relaxamento; mas , na segunda possibilidade, percebe-se que esta
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ordem parece derivar de um “erro” do diretor Tortsov na condugdo do treinamento — ndo podemos
esquecer que o livro esta escrito na forma de um romance e ndo de um manual —, ou seja, a ordem
efetivamente proposta pelo método é diferente da ordem aparente e seria composta pela atencéo,
imaginacéo, acao e relaxamento.

Portanto, depois de passar por exercicios de imaginacdo (no capitulo 5), Tortsov percebe
que, sem a aten¢do, ndo é possivel o desenvolvimento pleno nem da acdo, nem da imaginacao. Ele
demonstra que a atencdo seria verdadeiramente 0 primeiro passo para o treinamento técnico do ator
segundo o método proposto. Pensamos que, ao reconhecer a atencdo como elemento primordial do
treinamento do ator, Stanislavski introduz no teatro uma descoberta que havia sido feita por
psicologos como Helmoltz e Miinsterberg décadas atras (ainda que ndo os tenha lido): que todo o
mundo cognitivo deve passar pela atencdo para poder ganhar o nivel do consciente. Diante disso,
torna-se necessario ao ator uma atencdo diferenciada da do ndo ator. Para explicitar melhor o que
seria a aten¢do no teatro, o diretor Tortsov formula uma explicacdo que parece copiada do livro de
Hugo Minsterberg (ou de algum outro psic6logo, seu contemporaneo):

Quanto mais chamativo for o objeto, mais atraird a atencdo. Ndo hd um so
momento na vida de um homem em que sua atengdo ndo se sinta atraida por algum objeto.
E quanto mais interessante for o objeto, maior serd seu poder sobre a atengdo do artista.
Para distrai-lo da plateia, deve-se introduzir habilmente um objeto interessante aqui, no
palco, como a mée distrai a crianga com um brinquedo (lbidem, p.104).

Neste trecho, demarca-se ao mesmo tempo sua visdo de como a atencdo do ator age, bem
como a postura que o diretor deve ter diante disto. Para Stanislavski, o principal problema que seu
sistema busca abordar, no que se refere a atencdo, é relativo ao ator que deixa de concentrar-se em
sua personagem e no palco para focar-se na plateia, no critico, no diretor etc.

Mesmo que ele préprio atribua sua obra a utilizacdo de uma terminologia advinda da
pratica, ndo podemos deixar de reparar na carga tedrica e conceitual que recai sobre termos que ele
utiliza, tais como: subconsciente e atencdo dirigida. Ainda que num processo de treinamento
pudesse haver uma referéncia a atencdo enquanto uma metafora de trabalho, a ideia de uma atencéo
dirigida ou focalizada esta diretamente ligada a psicologia. Portanto, a interface definitiva entre o
teatro e a psicologia esta posta na afirmacéo de que a atengdo dirigida a um objeto desperta ainda
mais a observagdo. Deste modo a acdo entrelagada com a atencéo cria um forte vinculo com o
objeto. (Idem, 2010, p. 105). A partir desta afirmativa, pode-se concluir que a atencdo e a a¢éo estao

entrelacadas de modo definitivo no momento da apresentacao.
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Portanto, a atengdo do ator durante o treinamento é diferente da utilizada ao longo da
apresentacdo. No momento do treinamento, é necessario que a atencdo voluntaria seja treinada
separadamente da acdo e da imaginacdo, conforme pode-se acompanhar pela propria organizacao de
seu livro. JA no momento da apresentacao, durante a qual a atencdo do ator esta em sua maior parte

dominada pela forca do habito, ela deve integrar-se de forma definitiva a acdo e a imaginacao.

A atencdo no teatro épico de Brecht

Bertolt Brecht esta entre as personalidades mais importantes do teatro do século XX.
Quando fala-se em Brecht, hd uma associacdo imediata com as areas da sociologia e da filosofia —
em especial com o Marxismo. Pouco se sabe a respeito da influéncia da formacdo em Medicina de
Brecht e de sua atuacdo como médico durante a guerra sobre sua producao tedrica e prética. E certo
que, por ser formado em medicina, conhecia e dominava as ciéncias naturais e isto nos leva a pensar
que, provavelmente, conhecia também as discussdes da psicologia e da neurologia de seu tempo a
respeito dos sentidos e da mente do homem.

Se, por um lado, Stanislavski utilizava a ciéncia, mas ndo admitia sua obra como cientifica;
por outro, Brecht radicaliza e reconhece o século XX como um tempo de império da razdo sobre a
supersticdo, uma era cientifica: Nos seus ensaios, entende sempre a palavra ciéncia (Wissenschaft)
no seu sentido mais amplo, compreendendo ndo sé as ciéncias naturais como as ciéncias humanas
(MACIEL in BRECHT, 1967, p. 8).

Falando a respeito da abordagem da atencdo do espectador, pode-se postular que o
espetaculo dramatico de Stanislavski propde que os artificios utilizados para dar choques sucessivos
na atencdo do espectador estejam escondidos pela trama (por meio de artificios como entradas e
saidas de personagens, evitando monologos muito extensos, utilizando mudancas da luz e dos
cendrios), ou seja, eles parecem mudancas naturais aos olhos do espectador. Ja no teatro épico de
Brecht, a atencdo é despertada através do estranho, do inusitado, que é revelado a consciéncia,
desnaturalizando o que é apresentado. Um ponto chave para entender a abordagem da atencéo do
espectador que Brecht propunha esta no seu conceito de estranhamento.

Entre os principais mecanismos formais propostos por Brecht (Idem, p. 171) para criar o
estranhamento no teatro do seu tempo estavam: a utilizacdo de letreiros no inicio das pecas, a
divisdo da peca em quadros independentes, a projecdo das figuras dos atores em uma tela e a

interrupgdo da linha narrativa da peca para eventuais comentarios dos atores ou das personagens.
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Todos estes mecanismos cooperavam para que fosse causada uma observacao reflexiva sobre a cena
apresentada. Podemos constatar a importancia da atencdo para sua teoria na explicagéo sobre o que
seria 0 V-effekt (Verfremdungseffekt em aleméo, efeito de estranhamento ou efeito de

distanciamento na traducéo brasileira):

A criacdo do efeito-V é algo diario que acontece milhares de vezes; nao é nada
mais do que uma maneira muito empregada para fazer com que uma coisa se torne
compreensivel aos outros ou a si proprio. Ele pode ser observado durante o estudo ou nas
conferéncias de negdcios em uma forma ou em outra. O efeito-V consiste em transformar a
coisa dada que deve ser tornada compreensivel, para a qual a atencao deve se dirigir, e que
é comum, conhecida, em uma coisa especial, inesperada, que chama a atencdo. Aquilo que
parece ser 6bvio, é transformado de uma certa maneira em algo incompreensivel, mas isto
s6 é feito para que ela se torne mais compreensivel. Para que algo conhecido seja
compreendido € necessario que seja objeto de atencdo, precisa ser eliminado o héabito de
n&o procurar uma explicacéo (Ibidem, p. 173-174).

O V-effect pode ser encontrado em nossa vida cotidiana, mas é no teatro que ele tem a
possibilidade de atribuir uma nova significacdo a uma antiga arte. Propor uma arte que
conscientemente trabalha o vetor da atengdo do espectador oferece a Brecht a possibilidade de dar
uma nova funcgéo social ao teatro, caracterizando-o como um espacgo de discussao, de reflexdo, de

estranhamento do mundo em que vivemos.

O treinamento da atencdo de ndo atores para o espetaculo Se chover eu nao virei...

H& uma série de treinamentos que se pode utilizar para treinar atores iniciantes, mas como
conseguir isso com a maior eficécia, criando um espetaculo em quatro meses? Apostou-se que isto
seria possivel a partir de um treinamento intensivo da atencéo.

Portanto, antes de trabalhar propriamente na criagdo do espetaculo, houve um periodo em
que foi preciso tatear em busca de um treinamento que fosse eficaz para deixar as nao atrizes em um
estado criativo e que resultasse num tipo de encenacéo.

Percebeu-se logo de inicio a necessidade de um treinamento corporal que permitisse as ndo
atrizes potencializar a sua atencdo. Para tal empreitada, foi escolhida a milenar arte do Kung Fu
(Wushu) como base do o treinamento fisico para o espetaculo. Os primeiros encontros praticos
foram utilizados para trabalhar a concentracdo das atrizes através de execucBes de Katas’ e de
alongamentos. Criou-se uma sequéncia de alongamentos como forma de voltar a atencdo das néo
atrizes para 0 seu corpo e o seu funcionamento, buscando tornar conscientes 0s movimentos que séo

executados diariamente. Por outro lado, através dos Katas, trabalhou-se o condicionamento fisico, a
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atencdo, a imaginacdo e a memoria. A atengdo tinha que estar totalmente concentrada na acdo para
tornar possivel a aprendizagem da sequéncia, ou sua rememoracdo, e tinha-se que imaginar o
adversario para que o golpe fosse executado com precisao.

Um dos primeiros exercicios foi o de observacdo do corpo na relacdo com o corpo do

outro, com o ambiente e com estimulos externos — como a mdsica. Neste exercicio, foi possivel
observar que o corpo das atrizes comegava a se expressar. Era possivel acompanhar quando a
atencdo estava concentrada na realizacdo do exercicio ou quando ela se desviava para pensamentos
alheios & acdo que estava sendo executada. No video® é possivel reparar que Varias vezes as atrizes
se desconectam e retornam ao fluxo da danga novamente.
Neste primeiro momento de preparacdo para a criagdo, foram desenvolvidos diversos exercicios
para trabalhar a percepcdo sensorial das ndo atrizes Hanna e Ravena. Seguindo a ideia dos
mecanismos atencionais que é proposta por Stanislavski, desenvolveu-se o exercicio de ampliacéo
da percepcdo através da concentracdo da atencdo em um dos sentidos A ideia central deste exercicio
foi a de treinar a capacidade de atencédo focalizada das ndo atrizes, possibilitando um estado criativo
e, posteriormente, a concentra¢do na execugao da cena.

Todos os exercicios que desenvolvemos visavam a treinar a capacidade de concentracdo
em um objetivo e que esta capacidade durasse cada vez mais, ou seja, estabelecemos diversos
exercicios, varias estratégias buscando desenvolver a capacidade de atencéo das nao atrizes.

O periodo de treinamentos em sala de trabalho durou aproximadamente um més. Durante
este tempo, desenvolveram-se além das atividades ja descritas, um treinamento vocal baseado na
atencdo e em diversos jogos. Ao fim deste més, a capacidade de concentracdo da atencéo voluntaria
e involuntéria (estado de atencdo) das nao atrizes se elevou de forma visivel. No fim deste periodo,
0s corpos estavam atentos e disponiveis, sem 0 enrijecimento que 0s atores normalmente
apresentam.

Claro que a criacdo ja tinha comecado durante o treinamento, pois todo o material que fora
estudado estava sendo processado de alguma forma durante este periodo, mas apos este primeiro
més é gque entramos de forma direta no campo da criacdo, no qual pode-se comprovar a eficacia de
uma preparacao do ator embasada pela atencéo.

Passou-se a alternar o treinamento e a composicdo de cena. Na primeira cena® que as ndo
atrizes compuseram, ainda em julho de 2009, baseada em uma passagem do texto Noites Brancas,

comecou a desenhar-se 0s caminhos de sua atencdo e como isso conduzia a atencao do espectador.
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E interessante comparar o nivel de concentracdo dos treinamentos de julho com os
treinamentos de setembro de 2009.” Pareciam que eram outras pessoas em cena. Realmente, sua
capacidade de concentracdo nos exercicios tinha aumentado de tal forma que nao era mais preciso
tocar neste assunto.

Foi importante neste processo encontrar disparadores deste estado de atencdo. Entre estes
procedimentos, o mais utilizado foi a sequéncia de alongamentos e de Katas. Assim que as néo
atrizes executavam estes procedimentos disparadores era Como Se 0 Seu COrpo entendesse que era
hora de elevar a atencdo a um estado extracotidiano. Com isso, elas adquiriam uma presenca cénica
muito interessante e mais agilidade na reacéo aos estimulos propostos.

Foi indubitavel a importancia do treinamento da atencdo para que as ndo atrizes pudessem
criar o espetaculo. Foi esse 0 modo de fazer o treinamento empregado nestas circunstancias, mas

esse treinamento pode ser conduzido de diversas formas, de acordo com o que cada processo pede.
Considerac0es Finais

A partir deste estudo conclui-se que pensar a atencdo na cena traz a tona interessantes
discussdes sobre a teoria e a pratica artistica, em especial a teatral, criando novos marcos, através
dos quais pode-se processar a criacdo e a leitura dos espetaculos e gerando uma nova perspectiva
critica de importantes obras de tedricos teatrais.

Para a teoria, a atencdo representa a possibilidade de dialogo com outros saberes como 0s
da filosofia, da psicologia e da biologia sem, no entanto, perder o que ha de especifico ao campo
das artes presenciais. A atencao possibilita uma reflexdo tedrica sobre os processos de significagdo
do teatro para o espectador sem passar pelo dogmatismo da semiologia.

Desta teoria da atencdo, aplicada ao teatro, podem surgir diversos frutos, um dos mais
potentes relaciona-se com as possibilidades que ela oferece a critica teatral. A atencdo pode ser um
potente vetor de andlise da encenacdo, da atuagdo, do cenario, do figurino, da iluminacdo e da
dramaturgia teatral. Principalmente no contexto da cena contemporanea, parece de grande
importancia a proposicao de novos vetores de analise da cena. A atengdo presta-se a isto.

Destaca-se através deste estudo a importancia das teorias de Hugo Munsterberg para a arte
contemporanea. A retomada de seu pensamento gerou teorizacOes que ainda permanecem em

poténcia, aguardando para desenvolver-se em proximas oportunidades. A partir deste estudo da
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atencdo proposto por Minsterberg foi possivel ver que as obra de Stanislavski (2010) e Brecht
(1967) ainda mantém seu vigor, em pleno século XXI.

Além disso, a atencdo representa para a praxis teatral um procedimento, um modo de fazer.
E possivel trabalhar um treinamento, um processo criativo, uma cena baseada na atencdo. Trabalhar
a partir do vetor atencional ndo é algo novo na prética do ator;porém, quando isto é feito de forma
consciente e dirigida como propde este estudo, permite-se que o criador chegue a novos patamares.

Ainda no que se refere a0 modo que os criadores do espetaculo manipulam a atencéo do
espectador, pode-se afirmar que ela é decisiva para a definicdo da eficicia narrativa, estética e
politica da obra. A atencdo enquanto primeiro processo cognitivo do espectador define as
possibilidades que este terd durante o restante do processo de fruicdo da obra. Portanto, pode-se
afirmar que este modo de operar a atencdo do espectador é um dos principais elementos que
diferenciam as propostas teatrais do épico e do dramatico.

Sempre quando se pensa na criacdo de um espetaculo teatral, leva-se em conta de alguma
forma que ele serd apresentado publicamente, mas a maior parte dos processos de criacdo que
conhecemos trabalha com publicos imaginarios, indefinidos, um espectador geral. A experiéncia de
criacdo do espetaculo Se chover eu nédo virei... demonstra que trabalhar com publicos especificos
gera novas possibilidades de comunicacdo entre palco e plateia e potencializa o espetaculo. Esta
criacdo contextualizada, sobretudo, ajuda o ator a definir suas a¢des e incentiva-o a descobrir como
se comunicar de forma eficiente com seu espectador.

Por fim, conclui-se que a atencdo pode ser utilizada diretamente ou indiretamente em
processos de criacdo e encenacdo, dramaticos, €picos ou contemporaneos, com o intuito de
potencializar a comunicacdo entre o palco e a plateia. Pode também ser um importante recurso para
a formacdo de um olhar critico sobre o espetaculo, principalmente sobre as encenacfes que nao
estdo pautadas por um padrdo de construcdo dramatico, as quais nao se aplicam as leis do discurso

do drama.

BIBLIOGRAFIA

ALMEIDA, Milton José. Cinema arte da memoéria. Campinas: Autores Associados, 1999.

88



Revista “AspaS" — N® 1 — 2011 - Anais do Primeiro Seminario de Pesquisas em Andamento
PPYAC 44 Programa de Pés-Graduac&o em Artes Cénicas da Universidade de S&o Paulo.

usp

ANDREW, J. Dudley. As principais teorias do cinema. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1989.
ARISTOTELES. Poética. Sdo Paulo: Ed. Abril Cultural, 1979.

ARTAUD, Antonin. O teatro e o seu duplo. S&o Paulo: Martins Fontes, 1993.

BAKHTIN, Mikhail M. O freudismo: um esbogo critico. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007.

BARROS, D. D. Imagem corporal: a descoberta de si mesmo. Histdria, Ciéncias, Saude,
Manguinhos, v. 12, n. 2, p. 547-554, maio-ago. 2005.

BAUER, M. ; GASKELL, G. Pesquisa qualitativa com texto, imagem e som. S&o Paulo: Vozes,
2007,

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: . Magia e
técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histdria da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985, p.
165-196.

. O Narrador. Considerac6es sobre a obra de Nikolai Leskov. In: . Magia e técnica,
arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985, p. 197-
221..
BOHNSACK, Ralf. A interpretacdo de imagens e o método documentario. in: Sociologias. Porto
Alegre, no.18, p.286-311, Jul/Dez. 2007. (Disponivel em
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1517-45222007000200013 acessado em
out/2011)

; PFAFF, N.; WELLER, W. Qualitative analysis and documentary method in international
educational research. Leverkusen: Barbara Budrich Verlag, 2010.

BORNHEIM, Gerd. Brecht: a estética do teatro. Rio de Janeiro: Graal, 1992.

BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967.

BROADBENT, Donald. Perception and communication. Nova York: Pergamon, 1958.

BROOK, Peter. O Teatro e seu espaco. Petropolis: Vozes, 1970.

BURNIER, Luis Otavio. A arte do ator: da técnica a representacdo. Campinas: Ed. Unicamp, 2001.

CARLSON, Marvin. Teorias do teatro — Estudo histérico-critico dos gregos a atualidade. Sao
Paulo: Fundacgéo Editora da UNESP, 1997.

. Performance — A critical introduction. New York/London: Routledge, 2004.
CARNEIRO, Leonel Martins. A atencdo e a cena. Dissertacdo (Mestrado em Artes Cénicas) —

Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, S&o Paulo, 2011.( Disponivel em:
http://sites.google.com/site/contemarte/equipe/leonel-carneiro/dissertacao. Acesso em: nov/2011.)

89



Revista “AspaS" — N® 1 — 2011 - Anais do Primeiro Seminario de Pesquisas em Andamento

Egga': do Programa de Pés-Graduacio em Artes Cénicas da Universidade de S&o Paulo.

CHEKHOV, Michael. Para o ator. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996.

COHEN, Renato. Performance como linguagem: criagdo de um tempo-espaco de experimentagéo.
Séo Paulo: Perspectiva, 1989.

COSTA, Ina Camargo. Aproximacéo e distanciamento: o interesse de Brecht por Stanislavski. Sala
Preta, Sdo Paulo, Escola de Comunicag0es e Artes, Universidade de Sdo Paulo, n. 2. p. 49-60, 2002.

CRAIG, E. Gordon. Da arte do teatro. Lisboa: Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisbhoa,
2004,

CRARY, Jonathan. A visdo que se desprende: Manet e o observador atento no fim do século XIX.
In: CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, Vanessa R. (Orgs.). O cinema e a invengdo da vida moderna.
Séo Paulo: Cosac & Naify, p. 67-94, 200.

. Suspensions of perception: attention, spectacle, and modern culture.
Massachusetts/London: MIT Press, 1999.

DARWIN, Charles. A expressdo das emoc¢des no homem e nos animais. Trad. Leon S. L. Garcia.
Séo Paulo: Companhia das Letras, 2000.

DESGRANGES, Flavio. Teatralidade tatil: alteracdes no ato do espectador Sala Preta, Sdo Paulo,
Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, n. 8, p.11-20, 2008.

. A inversdo da olhadela: no rastro da refuncionalizacdo da arte teatral. Tese de Livre—
Docéncia, Escola de ComunicacOes e Artes, Universidade de Séo Paulo, S&o Paulo, 2009.

DIDEROT, Denis. Discurso sobre a poesia dramatica. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005.

FABER, Vreneli. Stanislavski in practice: actor training in post-soviet Russia. New York: Peter
Lang Pub., 2008.

FLICK, Uwe. Uma introducdo a pesquisa qualitativa. Porto Alegre: Bookman, 2004.

FLUSSER, Vilén. O mundo codificado. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 2007.

GARDNER, Howard. A nova ciéncia da mente. Sdo Paulo: Edusp, 2003.

GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civiliza¢ao Brasileira, 1971.
GUENOUN, Denis. O teatro é necessario?Trad. Fatima Saadi. Sdo Paulo: Perspesctiva, 2004.

JOU, Graciela Inchausti de. Atencdo seletiva: um estudo sobre cegueira por desatencdo. Porto:
Psicologia.com.pt, 2006. (Disponivel em: http://www.psicologia.com.pt/artigos/textos/A0305.pdf

em out/2010)

KRACAUER, Siegfried. O ornamento da massa. Sao Paulo: Cosac Naify, 2009.

90



Revista “AspaS" — N® 1 — 2011 - Anais do Primeiro Seminario de Pesquisas em Andamento

Egga': do Programa de Pés-Graduacio em Artes Cénicas da Universidade de S&o Paulo.

LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pos-dramatico. Trad. Pedro Siissekind. S&o Paulo: Cosac&Naify,
2007,

.. Motivos para desejar uma arte da ndo compreensao. Urdimento. Floriandpolis, Centro de
Artes, Universidade do Estado de Santa Catarina, n. 9, p.141-152. 2007b.

Lima, Luiz Costa. Mimesis: desafio ao pensamento. Rio de Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 2000.

LIPOVETSKY, Gilles; CHARLES, Sébastien. Os tempos hipermodernos. Sdo Paulo: Barcarolla,
2005.

LYOTARD, Jean-Francois. A Fenomenologia. Sdo Paulo: Difusdo Europeia do Livro, 1967.
MANNHEIM, K. Sociologia do conhecimento. Rio de Janeiro: Zahar, 1967.
MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepcéo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.
.. 0Ouvisivel e o invisivel. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.

MUNSTERBERG, Hugo. The film: a psychological study. New York: Dover Publications, 2004.

. The principles of art education: a philosophical, aesthetical and psychological discussion
of art education. New York, Boston, Chicago: the Prang Educational CO, 1904.

MURCH, Gerald M. Studies in perception. Indiandpolis: Bobs-Merrill Co, 1976.

NAHAS, T. R.; Xavier G. F. Atencdo. In: BUENO, Andrade Santos. Neuropsicologia hoje. Séo
Paulo: Artes Médicas, 2004.

NYYSSONEN, Pasi. Film theory at the turning point of modernity. Film-Philosophy, vol. 2, n. 31,
out. 1998. (Disponivel em: http://www.film-philosophy.com/vol2-1998/n31nyyssonen acessado em
out/2010)

PAVIS, Patrice. A anélise dos espetaculos. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003.
PASHLER, Harold E. The psychology of attention. Cambrige: MIT, 1999.

PLATAO. A Republica [ou sobre a justica, dialogo politico]. Trad. Anna Lia Amaral de Almeida
Prado. S&o Paulo: Martins Fontes, 2006.

RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. Urdimento — Vol. 1, N° 15. Floriandpolis, Centro
de Artes, Universidade do Estado de Santa Catarina,, vol. 1 n. 15, p. 107-122, 2010.

RIBOT, Théodule. La Psychologie de [’attention. Paris: F. Alcan, 1889.

RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro Contemporaneo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1998.

91


http://www.film-philosophy.com/vol2-1998/n31nyyssonen

Revista “AspaS" — N® 1 — 2011 - Anais do Primeiro Seminario de Pesquisas em Andamento

Egga': do Programa de Pés-Graduacio em Artes Cénicas da Universidade de S&o Paulo.

SKLAR, Sérgio. O espaco imanente. Rio de Janeiro: Imago, 1989.
SPOLIN, Viola. Improvisacao para o Teatro. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001.

STANISLAVSKI, Constantin. A preparacdo do ator. Trad. Pontes de Paula Lima (a partir da
edicdo americana). Rio de Janeiro: Ed. Civilizagéo Brasileira, 1984.

. Il Lavoro dell attore su se stesso. Trad. Elena Povoleto (a partir da edi¢do russa, com a
posterior revisdo dos editores americanos). 20. ed. Roma/Bari: Editori Laterza.

. El trabajo del actor sobre si mismo: en el proceso creador de la vivencia. Trad. e notas
Jorge Saura (a partir da versdo russa). 3. ed. Barcelona: Alba Editorial, 2010 .
SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno (1880-1950). Séo Paulo: Cosac&Naify, 2001.

TONNETTI, Flavio Américo. A especificidade da ciéncia da atencdo — da filosofia da mente a
neurociéncia cognitiva. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia) — Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, 2008.

VIGOTSKI, Lev Semionovitch. On the problem of the psychology of the actor’s creative work. in:

. The collected works of L. S. Vygotsky. Vol. 6. Scientific legacy. Edited by Robert W.
Rieber. New York, Boston, Dordrech, London, Moscow: Kluwer Academic:Plenum Publishers,
1999, p. 237-244.

. A formacao social da mente. S&do Paulo: Martins Fontes, 1991.

XAVIER, Gilberto. Entrevista concedida a Leonel Carneiro. Sdo Paulo, 26/02/2010.
WILLIAMS, Raymond. Drama em cena. S&o Paulo: Cosac&Naify, 2010.

YOUNG, Damon. Distraction. Melbourne: Melbourne University Press, 2008.

! “Assumindo, como sendo natural, que, de duas a¢des, a mais forte sempre tenderd a excluir a mais fraca, sera possivel, ou ndo, que
alguém possa perceber, a0 mesmo tempo, dois objetos simultaneos?” (Aristoteles Apud Hatfield, 1998, p.9)

ZE Importante salientar que a leitura que se tem de Stanislavski no Brasil vem, principalmente, da escola americana que se criou
sobre seu sistema. Como nos aponta Ind Camargo Costa (2002), esta escola cria um método a partir da transfiguracdo do sistema de
Stanislavski, que é veementemente criticada por Brecht e que ndo corresponde ao que parecem ser as intengdes originais do diretor
russo.

% 0 termo cunhado por Janet faz referéncia a todos os contelidos que ndo podem ser acessados diretamente pelo consciente
(literalmente, osque estéo abaixo da consciéncia) a ndo ser por meio de técnicas como a hipnose ou a psicoterapia. Mais tarde, com o
mesmo sentido, passaria a ser utilizado o termo “inconsciente”, difundido por Sigmund Freud.

* Termo utilizado no Kung Fu para denominar uma sequéncia de movimentos. O Kata pode ser descrito como uma coreografia que
representa uma luta imagindria, na qual o praticante deve executar com a maxima preciséo os golpes, como em uma luta real.

® Exercicio da danga com contato minimo. Veja no link a seguir um trecho deste treinamento:

http://www.youtube.com/watch?v=09ZaTxk43B8

6 Veja no link abaixo um trecho da primeira cena que foi criada para o espetaculo por Hanna e Ravena:

http://www.youtube.com/watch?v=uGesN5A1dDg
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! Veja no link abaixo alguns trechos do ensaio de setembro de 2009:

http://www.youtube.com/watch?v=4auQArbFv6s
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