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A0 meu pai e minha mae,

Pela sabedoria que se fez com palavras e ndo com livros.



Resumo

O conceito de personagem € o ponto de partida para uma cadeia de perguntas que, de
maneira abrangente, orientam uma discussao sobre o teatro e suas possibilidades de afetar
e ser afetado pelo mundo, através de uma prética sintonizada as transformacgdes que
definem nosso tempo. Qual a incidéncia do conceito de personagem na definigdo das
nogOes de corpo humano? Que papel ocupa a voz na configuracdo de uma personagem
em cena? Que nogbes sdo geradas sobre o proprio teatro quando se pensa o0 que é uma
personagem? Ao longo de 25 séculos de histéria do teatro ocidental o conceito de
personagem assumiu diferentes contornos e essas transformacgdes motivaram, por razoes
distintas, o surgimento de diferentes propostas para a abordagem da cena. Essa pesquisa
pretende argumentar que o desenvolvimento do trabalho conceitual permite acessar, ou
mesmo, definir uma aproximacdo ao campo metodoldgico da atuacdo. Para isso, seréo
apresentadas trés analises discursivas sobre as formulacdes de Constantin Stanislavski,
Jerzy Grotowski e Silvia Davini, abordagens desenvolvidas, respectivamente, no inicio,
na segunda metade e ao final do século XX. O tema central dessas analises é o contato
dos atores com o repertdrio teatral, considerando o percurso que vai da abordagem do
texto escrito até sua concretizagdo na voz e na palavra em performance. As consideracdes
desses autores produzem nocdes a respeito do conceito de personagem, que servirdo para

estabelecer alguns parametros metodologicos para o trabalho dos atores.

Palavras-chave: Personagem — Corpo — VVoz — Palavra — Texto — Leitura — Teatro



Abstract

The concept of a character is the base to questions network , embracing and guiding
discussion about the theater and its possibilities in how to affect and be affected by the
world, through an attuned practice to the transformations which define our time. What is
the incidence of the concept of the character’s in human body definition? What role
occupies voice in setting a character today? What ideas are generated about the theater
itself when we think what a character is? Over 25 centuries of history of the western
theater, the concept of a character took different forms and these transformations
motivated, by different reasons, the appearance of several proposals to approach the
scene. This paper intends to argue that the development on the conceptual work permits
to access or even define the methodology in the field of the performance. For this, it will
be presented three discursive analyses about formulations of Constantin Stanislavski,
Jerzy Grotowski and Silvia Davini, which are approaches developed, respectively, from
the begin, middle and ending of twentieth century. The central theme of this analysis is
the contact of the actors with theatrical repertoire, considering the trajectory that it goes
from the written text approach until it’s completion in the voice and words in
performance. The considerations of these authors produce notions about the concept of a
character that will be useful to establish some parameters for the methodological of the

actor’s work.
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Introducao

O homem né&o pode falar seu pensamento sem pensar sua palavra.

LUIS DE BONALD

A partir da analise do conceito de personagem, este trabalho pretende fazer uma
aproximacdo a prética conceitual no campo dos estudos teatrais. No sentido de levantar
algumas reflexdes a respeito da incidéncia desse conceito sobre as nogdes de corpo e voz,
esta pesquisa busca evidenciar o lugar ocupado pela palavra nos processos de montagem
de pecas do repertorio teatral na cena contemporanea. Como o0 conceito de personagem é
definido nos materiais técnico-conceituais mais referenciados? Como essas nocoes
motivam a aproximacdo ao texto teatral? Que nocBes sdo geradas a respeito do préprio

teatro?

O tema central é o contato dos atores com a leitura, tanto de pecas teatrais como
de textos técnico-conceituais. Esse contato, iniciado a partir das nogdes a respeito do que
seja uma personagem, gera uma espécie de maquina de pensamento, bastante produtiva
para 0 reconhecimento das nocBes dominantes sobre o trabalho de atuacéo.
Inevitavelmente, a atencdo recai sobre o papel dos atores na conducdo do processo de
apresentacdo de uma personagem em cena, desde a abordagem do texto escrito até sua
concretizagdo na voz e na palavra em performance. Portanto, mais do que propor
definicdes a respeito do conceito de personagem, este trabalho pretende tecer argumentos
sobre os processos de composicdo que consideram o texto teatral como ponto de partida e

sobre os efeitos do conceito de personagem na definicdo de uma metodologia de trabalho.

O que é uma personagem? Onde e como se d& uma personagem em cena? Que
nogdes sdo atribuidas ao corpo humano? E sobre a voz? Que papel desempenha essa
nog&o sobre as definicdes estéticas e metodoldgicas de uma montagem? Que papel ocupa
a palavra na configuracdo da cena e das personagens? Que nocdes a respeito de teatro séo
geradas a partir da definicdo de personagem? Que papel assume o texto em montagens
baseadas no repertério teatral? Estas perguntas motivam e orientam o desenvolvimento
dessa pesquisa, no sentido de produzir uma discussdo consistente sobre um conceito
crucial que, de algum modo, coloca em exposi¢do uma extensa cadeia de nogdes e outros

conceitos determinantes para a pratica teatral.



A primeira sessdo dessa dissertacdo enfoca nogdes a respeito de teatro que dao
suporte conceitual ao desenvolvimento da reflexdo como um todo. Os conceitos de desejo
e personagem orientam um percurso de analise sobre a escrita, que serve de argumento
para apresentar uma critica ao processo de leitura dos textos teatrais. Desse modo, a
primeira parte do trabalho se destina a apresentar uma ampla discussdo sobre o teatro,
capaz de nutrir uma abordagem consistente, para superar a probleméatica motivadora desta
pesquisa: a reducdo do campo simbolico e do universo imaginario dos atores na
abordagem de personagens a partir do texto escrito. Esses dois fatores sdo associados ao
achatamento das noc¢des de personagem que circulam hoje e, de alguma forma, refletem a
enorme incidéncia dos textos técnico-conceituais mais difundidos no campo dos estudos

teatrais, que serdo considerados na segunda parte do trabalho.

A segunda sessdo da dissertacdo apresenta algumas analises de discurso, sobre
trés materiais metodoldgico-conceituais desenvolvidos em momentos distintos do século
XX. A primeira delas corresponde as propostas de Constantin Stanislavski, amplamente
difundidas no inicio da década de 1930. A segunda, as formula¢des do Teatro Laboratoério
de Jerzy Grotowski, datadas de 1959 até 1969. A terceira, sobre a abordagem conceitual

proposta por Silvia Davini, estabelecidas ao final da década de 1990.

Como parte integrante do trabalho, hd& um documentario em formato DVD
intitulado O que é uma personagem? (concebido e editado durante o periodo de
realizacdo da pesquisa), que pode contribuir com o mapeamento das nocbes de
personagem no discurso de 49 artistas contemporaneos. O video apresenta depoimentos
de diretores, atores e grupos de teatro, amadores e profissionais, das cinco regides do
Brasil, além de estudantes de Artes Cénicas do curso de Bacharelado em Interpretacao

Teatral da Universidade de Brasilia / UnB em diferentes niveis de formacé&o.

Independentemente da diversidade de perfis apresentados na selecédo do material,
é possivel notar que o documentario apresenta uma no¢do predominante sobre o que é
uma personagem. Ou seja, ainda que haja distingdo no campo de atuacdo dos
entrevistados e uma enorme disparidade na formacao ou experiéncia de cada um deles, as
definigdes apresentadas revelam a predominancia de uma abordagem mais introspectiva
da atuacdo. As respostas mais recorrentes aproximam-se aos discursos de Stanislavski e
Grotowski, mesmo que 0s autores ndo sejam explicitamente referenciados, o que
demonstra o poder de difusdo alcancado por essas duas propostas no imaginario dos

artistas em foco no video. Esta constatagdo motivou a elei¢cdo desses materiais como
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pontos de referéncia para a analise discursiva que, mais adiante, sera contra-argumentada

diante do material produzido por Silvia Davini.

A andlise de discurso desempenha uma fungdo estratégica no desenvolvimento
deste trabalho e revela dindmicas muito potentes que, inevitavelmente, marcam as op¢oes
metodoldgicas consideradas nesta pesquisa. Esse tipo de analise fixa-se na linguagem e
nela estabelece os pardmetros que orientam a reflexdfo como um todo. A linguagem,
falada ou escrita, evidencia uma mecénica poderosa que atua sobre nossa formulacdo
discursiva e opera defini¢bes extremamente precisas sobre nosso modo de pensamento.
Nesse sentido,este trabalho pretende, em primeira instancia, alimentar uma rede de
abordagem conceitual que sustente nocGes mais complexas a respeito do teatro. No
entanto, longe de grandes pretensdes, o objetivo principal desse material & fomentar a
discussdo para possibilitar o surgimento de novos territorios de criagdo ou pesquisa e,
assim, contribuir com reflexdes que possam nutrir uma producdo teatral potente e

sintonizada com 0 nosso tempo.



A voz humana constitui em toda cultura um fenébmeno central. Colocar-se, por
assim dizer, no interior desse fendmeno é ocupar necessariamente um ponto
privilegiado, a partir do qual as perspectivas contemplam a totalidade do que esta
na base dessas culturas, na fonte de energia que as anima, irradiando todos os
aspectos de sua realidade.

PAUL ZUMTHOR

Primeira Parte



1. Teatro, Técnica, Desejo

A Unica questao, quando se escreve, é saber com que outra maquina a maquina literaria
pode estar ligada e deve estar ligada para funcionar.

DELEUZE e GUATTARI

O termo teatro possui diferentes acepcdes que, em portugués, variam de acordo
com o emprego da palavra no desempenho da lingua falada e escrita. Para além da
designacdo do espago fisico aonde acontecem apresentagcdes, o termo teatro pode
designar uma acdo, uma cena propriamente dita, uma categoria no campo das artes e, em
algumas abordagens, um género literario. E a partir do emprego do termo teatro em livros
técnicos e em materiais de referéncia no campo dos estudos teatrais que esta reflexdo
pretende tracar as nocbes que aparecem, explicita ou implicitamente, estabelecidas a
respeito de teatro. A argumentacdo que dard sustento a esse estudo ndo pretende se
estender na problematica usual do termo teatro e suas fungdes semanticas ou contextuais
no campo da linguistica. No entanto, a consideracao dessas variaveis permite reconhecer
algumas noc¢des predominantes que, de alguma forma, definem um contorno para esse

conceito.

Patrice Pavis destaca esse fendmeno de mudltiplas significacdes atribuidas ao
termo teatro e enfatiza que o portugués e o francés apresentam caracteristicas similares
em relacdo ao emprego da palavra. Ou seja, nesses idiomas, dependendo da aplicacdo do
termo teatro em uma sentenga, sua compreensdo assume diferentes conotagfes. Em
seguida, Pavis disponibiliza uma extensa lista com 42 categorias de classificacdo para
teatro, aplicando o termo para indicar a realizagdo de uma atividade artistica. Por
exemplo: teatro de objetos, teatro de rua, teatro de bonecos, teatro experimental, teatro
invisivel e assim por diante. Em cada sessdo, o autor exibe inumeras subdivisdes e
subcategorias para explicar as especificidades de cada exemplo apresentado. A parte de
tantas classificagdes, Pavis traca uma defini¢do de teatro que, para este trabalho, marca o
inicio da argumentacdo que dard sustento as discussfes, mais adiante. De acordo com o

autor:

A origem grega da palavra teatro, o theatron, revela uma propriedade
esquecida, porém fundamental, desta arte: é o local de onde o publico
olha uma acdo que lhe é apresentada num outro lugar. O termo é
mesmo, na verdade, um ponto de vista sobre um acontecimento: um
olhar, um angulo de visdo e raios épticos o constituem. Tdo somente
pela relacao entre olhar e objeto olhado é que ocorre a construgdo onde
tem lugar a representacdo (PAVIS: 1999: pag. 372).



Pavis recorre a raiz etimoldgica do termo para estabelecer que o teatro “guardou a
ideia de uma arte visual” (pag. 373). Essa nocdo, predominante tanto em dicionarios
comuns de lingua portuguesa como em materiais referenciais especificos no campo dos
estudos teatrais, vincula e restringe o teatro a acao isolada e direta do olhar. No entanto, e
contraditoriamente, os remanescentes do teatro ocidental podem contribuir para o
desenvolvimento de uma nog¢do sobre teatro que, em principio, € conflitante com as

colocagdes de Pavis.

Ao longo de 25 séculos de historia do teatro, considerando apenas o ocidente, ha
dois tipos de materiais que, indiscutivelmente, destacam a existéncia e a permanéncia das
manifestacdes teatrais ao longo do tempo: a arquitetura teatral e os textos teatrais. Tanto
0s espacos destinados as apresentacdes, que perduraram com o passar dos anos, como as
pecas teatrais registradas ao longo do tempo em forma de texto, estabelecem referenciais
para pensarmos noc¢des a respeito do teatro, expressivamente, vinculadas a acdo da
palavra em cena. Tais indicacOes permitem considerar a importancia da escuta, ndo do
olhar, como instancia primordial na sustentacdo das manifestacdes teatrais ao longo da

historia.

Os anfiteatros gregos, por exemplo, projetados para milhares de pessoas, ddo fé
para a compreensdo da importancia da dimensdo acustica e nao visual da cena. Nesses
espacos, com dimensdes fisicas similares as de um estadio de futebol hoje, qualquer
producdo de som originada no palco se ouvia com perfeicdo de qualquer acomodacao nas
arquibancadas. Por outro lado, a visdo se via afetada com relagcdo a maior ou menor
distancia entre palco e plateia. A arquitetura dessas grandes construcdes apresenta
inclinacdes para a consideracdo do som e da palavra como produgdes potentes na criacao
e projecdo de imagens. Estas evidéncias revelam que o teatro grego — evocado na citacao
de Pavis para enfatizar a relagéo olho x objeto — sustentava-se principalmente a partir de

outra dindmica: ouvido x palavra.

O teatro ocidental oferece outros indicios que enfatizam a enorme incidéncia da
percepcdo auditiva sobre a formagdo e o desenvolvimento da experiéncia artistica, que
ndo se restringem aos exemplos estritamente ligados aos remanescentes do teatro da

Grécia antiga. A esse respeito, César Lignelli indica que:
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Temos evidéncias de que a musicalidade na cena esta presente
explicitamente na estrutura do texto do Teatro Renascentista Inglés e
Espanhol. A palavra tem lugar central nesse momento em que o teatro é
referéncia de civilidade para o estabelecimento dos estados leigos. Sua
inerente musicalidade é levada aos limites. E definitivamente na sua
materialidade acUstica que o significado do texto realiza-se (LIGNELLI:
2006: pag. 45).

E possivel notar que as referéncias ao lugar ocupado pela percepcio auditiva na
composicdo e definicdo dos processos criativos teatrais, conforme aponta Lignelli,
outorgam a palavra um carater de autoridade em momentos cujo teatro desempenhava um

papel referencial na consolidacédo da sociedade ocidental.

Com relacédo ao teatro renascentista inglés, Marvin Carlson acrescenta que “todas
as classes da sociedade elisabetana aceitavam o palco despojado de Shakespeare, com 0
cenario pintado pelas palavras do poeta” (1997: pag. 285). Ou seja, a palavra em cena nao
desempenhava um papel meramente funcional, determinado pela comunicacdo ou pela
descricdo de fatos. A experiéncia artistica ndo s6 dependia da performance dessas

palavras como se baseava nelas para nutrir o espaco da imaginagéo no teatro.

Silvia Davini acrescenta que “nos textos shakespereanos a palavra ndo vem
substituir nada, ela € o material a partir do qual se modelam a peca e as personagens”
(2007: pag. 153). Dessa maneira, € possivel reconhecer que a nogdo a respeito de teatro
estritamente relacionada a percepcdo visual de um acontecimento, conforme indica Pavis
ao final do século XX, aponta um enorme processo de regulacdo da palavra ao longo do
tempo e revela, em primeira instancia, uma inversdo de perspectiva a partir da tomada de

poder dos aspectos visuais sobre os auditivos.

No entanto, a reflexdo proposta neste trabalho ndo pretende definir a relacdo
ouvido x palavra em detrimento a relacdo olho x objeto. O objetivo € reconhecer que a
predominancia da visdo sobre os outros sentidos da percep¢do humana parece estar
atrelada a fendmenos relativamente recentes em relacao a historia do teatro ocidental. Ou
seja, se hoje o teatro é, predominantemente, tratado como um lugar aonde se vai para ver,
importante considerar que em outros momentos iconicos da nossa historia a nocao que

prevaleceu a respeito de teatro se deu de outra maneira.

Para alem dessa dialética, esse trabalho pretende tracar uma aproximacéo ao teatro

compreendido como um exercicio da imaginacédo e da fantasia onde, de fato, as dindmicas
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ndo se limitam ao embate olho x escuta. Com relacdo ao tema da imaginacgéo, € possivel

recorrer a César Lignelli e Sulian Vieira quando indicam que:

Em todos os casos do uso da palavra teatro podemos destacar a
constancia de elementos de ficcionalidade — a separacéo entre tempos e
espacos distintos, a simulagdo, o artificio, a criacdo da imaginacao, a
ilusdo. Também o prédio ou o espago utilizado para a performance
teatral propGe, em maior ou menor grau, uma diferenciacdo das acGes
teatrais em meio as outras acOes sociais, bem como proporciona o0
estabelecimento de diversas relac@es entre publico e plateia (LIGNELLI
e VIEIRA: 2008: pag. 08).

Esses elementos de ficcionalidade, apontados pelos autores, alimentam nocdes
mais complexas a respeito do teatro. Para além de nocGes restritas ao que se V€ ou ao que
se ouve, essa aproximacao vincula o teatro a producdo de artificialidade e abre espaco
para a discussdo sobre o papel do sonho e da ilusdo na configuracdo da arte. Portanto, o
teatro viria a ser um lugar de projecdes, nutrido pela imaginacdo, localizando a fantasia

como um elemento concreto e inerente a existéncia humana.

No sentido de sustentar uma abordagem sobre o teatro, que considere a instancia
da imaginacdo como fonte de sustento da cena, o conceito de desejo surge como
estratégia metodologica para driblar os impasses gerados pela reducdo da acdo cénica aos
processos vinculados, exclusivamente, a visdo e a decodificacdo de fatos. Na perspectiva
de Deleuze e Guattari, 0 desejo é conceituado como “um processo de producao” (1996:
pag. 11), ou seja, o condutor das dindmicas de criacdo, imaginacdo e artificio. A partir
dessa nocdo, o desejo sustenta uma rede de formulacdes, que atua sobre uma ampla
cadeia de outros conceitos, cruciais para o desenvolvimento de uma aproximacdo ao

teatro que supere definicGes imediatistas e demasiadamente simples.

Suely Rolnik, a partir das defini¢cbes de Deleuze e Guattari, aborda o desejo como
um “processo de producdo de universos psicossociais” ou, ainda, que se trata do “préprio
movimento de producdo desses universos”. O desejo, entdo seria, exatamente, “essa
producdo de artificio” (2006: pag. 31-37). Segundo Rolnik, o desejo, em seu movimento
de atracdo e repulsa, gera um corpo afetado que produz efeitos, e a exteriorizacdo desses
efeitos depende deles tomarem forma em matéria de expressdo, através da manifestacdo
de uma mascara. Ou seja, o0 desejo configura-se como um constante movimento de
simulagdes artificiais e o teatro, do ponto de vista deste trabalho, € um terreno fertil para

a experimentacdo desses processos.
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Como é possivel notar, a aproximacdo ao conceito de desejo se apoia em uma
ampla formulacdo de linguagem atribuida aos fildsofos Deleuze e Guattari. Nesse
sentido, a compreensdao da mecanica de pensamento dos “filésofos do desejo” depende,
ineludivelmente, da expansdo das no¢des atribuidas ao corpo humano. Um dos conceitos-
chave, que da sustento a essas formulagdes, é o Corpo sem Orgéos (CsO), desenvolvido
pelos autores a partir das contribuicdes de Antonin Artaud. Sulian Vieira, ao tratar o
tema, observa que:

Apesar das consideragdes de Antonin Artaud sobre o corpo terem se
convertido em referéncia para o teatro experimental do século XX, o
conceito de ‘Corpo sem Orgdos’ proposto por ele foi amplamente
desenvolvido pelo discurso filoséfico de Deleuze e Guattari. Para os
autores, Artaud ndo conseguiu progressos em sua proposta por nao
encontrar pontos de fuga no sistema de pensamento racionalista, do qual
ele ndo se desvencilhou, e cujas estratégias de linguagem ndo sdo
compativeis com o desenvolvimento de um conceito como o de CsO.
Deleuze e Guattari ndo compreendem o CsO como uma 0oposi¢do aos
6rgdos, mas como uma oposi¢cdo aquele modo de organizacdo dos
6rgdos que se chama organismo, tomando o CsO como uma nogao que
se refere para além do corpo humano exclusivamente (VIEIRA: 2008:
pag. 02).

Vieira enfatiza o carater performatico da escrita de Deleuze e Guattari, e aponta
que se trata de uma estratégia de linguagem para driblar o pensamento racionalista, no
qual Artaud ndo encontrou possibilidades para sustentar as complexidades do conceito de
CsO. Deleuze e Guattari ndo tomam como partido o principio da oposi¢do, nem
desenvolvem um sistema de linguagem a partir da estrutura polarizada ou binaria. Sendo
assim, ndo se servem de listas, estruturas ou qualifica¢bes, portanto, evitam a hierarquia e
a ideia de valoragdo. A escrita desses autores revela seus sentidos na forma e, desse
modo, antecipa as nogfes praticadas em suas propostas. Compreender o desejo sob esta
perspectiva depende do contato com esse tipo de pensamento. Com relagdo ao CsO, 0s

autores questionam:

Sera tdo triste e perigoso ndo mais suportar os olhos para ver, 0s
pulmdes para respirar, a boca para engolir, a lingua para falar, o cérebro
para pensar, 0 &nus e a laringe, a cabeca e as pernas? Porque ndo
caminhar com a cabega, cantar com o sinus, ver com a pele, respirar
com o ventre. (DELEUZE e GUATTARI: 1996: pag. 11).
Como € possivel notar, ndo ha uma negacdo ao organismo para uma formulagéo
arbitréria de outro conceito ou nogdo a respeito de corpo. Deleuze e Guattari
problematizam a nocéo de corpo tratado apenas como organismo ao questionarem seus

limites ou dimensdes. Serd que as funcbes biologicas, especificas e intransferiveis de um
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sistema organizado de 6rgdos e tecidos, comportam a complexidade de um corpo? Em
outras palavras, sera que o corpo acaba aonde termina o organismo? Os autores indicam
que o “CsO ¢ o que resta quando tudo foi retirado. E o que se retira ¢ o conjunto de
significancias” (1996: pag. 11). O imaginario nutrido por essas colocacdes subverte a
I6gica estruturada a partir das funcGes segmentas do organismo e contribui para enfatizar

a amplitude do conceito de CsO. De acordo com 0s autores:

Um Corpo sem Orgdos ¢ feito de tal maneira que ele s6 pode ser
ocupado, povoado por intensidades. Somente as intensidades passam e
circulam. Mas o CsO ndo é uma cena, um lugar, nem mesmo um
suporte onde aconteceria algo. Nada a ver com um fantasma, nada a
interpretar. O CsO faz passar intensidades, ele as produz e as distribui
(DELEUZE e GUATTARI: 1996: pag. 13).

Segundo Deleuze e Guattari, como ndo se trata de “um suporte onde aconteceria
algo”, o CsO nio se restringe aos limites de um corpo visivel ou fisico, portanto, supera
as noc¢oes atribuidas ao corpo como organismo. Dessa forma, essas intensidades, que sao
produzidas e distribuidas pelos CsO, sdo como vibracdes que emanam dos CsO para
outros CsO e, também, por causa de outros CsO. O encontro de dois individuos, por
exemplo, produz corpos afetados que podem se atrair ou se repelir. As intensidades
geradas nesse encontro produzem um territorio de desejo que, ao se agenciarem, emanam
matéria em forma de expressdo, formando um plano de consisténcia. O contato de um
leitor com um livro também produz intensidades, ou seja, o CsO do livro emana
vibragbes que podem ser captadas pelo corpo sensivel do leitor. A leitura viria a ser
também um lugar de producdo de desejo. Como indicam Deleuze e Guattari:

Né&o ha diferenca entre aquilo de que se fala um livro e a maneira como
¢ feito. Um livro tampouco tem objeto. Considerado como
agenciamento, ele estd somente em conexdo com outros agenciamentos,
em relacdo com outros corpos sem érgdos. Ndo se perguntard nunca o
que um livro quer dizer, significado e significante, ndo se buscara nada
compreender num livro, perguntar-se-& com o que ele funciona em
conexdo com o que ele faz ou ndo passar intensidades (DELEUZE e
GUATTARI: 1995: 12).

Nesse sentido, a mesma dinamica pode ser atribuida ao contato de alguém com
uma cangdo, com um pensamento, com uma personagem. E a partir dessa nogdo que
Rolnik apresenta o conceito de “Corpo Vibratil” como um “corpo sensivel aos efeitos dos

encontros dos corpos e suas reacdes: atracdo e repulsa, afetos, simulagdes em matérias de

expressdo” (2006: pag. 31). De acordo com a autora:
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As intensidades em si mesmas ndo tém forma nem substancia, a ndo ser
através de sua afetuacdo em certas matérias cujo resultado é uma
mascara. [...] Ndo h& mascaras que ndo sejam, imediatamente,
operadores de intensidades. [...] A méascara funciona como condutor de
afeto (ROLNIK: 2006: pag. 35).
Ou seja, a mascara é a materializacdo do desejo, portanto, conduz afetos. A
formulacdo da méscara revela o movimento de producéo de desejo que, segundo Rolnik,
“surge dos agenciamentos que fazem os corpos, em sua qualidade de vibréteis: o desejo

sO funciona em agenciamento” (2006: pdg. 37). A autora ainda acrescenta que:

A natureza do corpo [...] é dada pelos agenciamentos que faz: suas
praticas afetivas, suas aventuras, seus riscos. Seus amores e suas mortes.
[...] E pouco importam os universos culturais, sociais que se originam.
Alias, o corpo vibratil ndo é sensivel a esse dado. O que importa é que
esteja sendo possivel fazer passar afetos (ROLNIK: 2006: pag. 47).

Rolnik enfatiza que esse movimento de afetar e ser afetado — ou 0 atravessamento
dos corpos — ndo apresenta justificativas imediatas. O que se tem é uma infinita
continuidade de agenciamentos. Ou seja, as intensidades dos CsO pdem-se em
movimento e 0s corpos vibrateis se afetam com elas. No entanto, os corpos nao
dependem de motivos diretos para se afetarem: simplesmente se afetam ou ndo se afetam.
Isso é determinado pela capacidade vibratil de cada corpo, pela possibilidade de cada

corpo em colocar o desejo em pleno funcionamento.

De acordo com Deleuze ¢ Guattari “o CsO ¢ o campo de imanéncia do desejo”
(1996: pag. 15) e as intensidades que magnetizam de um CsO dependem de um plano de
consisténcia para tomarem forma, para constituirem uma mascara. Esse plano de
consisténcia depende de agenciamentos para constituir territério produtivo. E depende da
qualidade vibratil de cada corpo a possibilidade de garantir o reconhecimento e a
configuracdo dos atravessamentos em uma rede consistente. Segundo o0s autores “é
somente ai que o CsO se revela pelo que ele é: conexdo de desejos, conjungéo de fluxos,

continuum de intensidades” (1996: pag. 24).

Portanto, se o0 desejo, em seu movimento de fazer passar intensidades, gera
espacos para a formacdo de mascaras e simulacbes em matéria expressdo, 0 teatro
funciona como um terreno propicio ao pleno funcionamento do desejo. O desejo, em seu
processo de criacdo de mundos, depende de um corpo que vibre com as intensidades que
0 atravessam, para que esteja disponivel na troca continua de afetos.
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Considerando o processo de contato dos atores com as pecas de teatro, através da
leitura, é possivel indicar que o encontro desses CsO somente se confira como um
exercicio atravessado pelo desejo se o leitor reconhecer a possibilidade de vibrar e
agenciar em rede todas as formas de intensidades presentes nesse momento. A
imaginacdo abre espaco para a configuracdo de um plano de consisténcia, onde tomam

forma as personagens.

Assim, é possivel definir esse contato com a leitura — e o proprio texto teatral —
como um campo metodoldgico do processo de criacdo. Se a leitura pode gerar planos de
consisténcia para os agenciamentos do desejo, a configuracdo do texto em fala evidencia
0 exercicio de simulacéo, onde a mascara se materializa na dimenséo da voz e da palavra.

Vieira indica que:

As nocdes de CsO e de plano de consisténcia sdo nogdes produtivas
para abordar a complexidade da atuagéo e, sobretudo, da producdo de
voz e palavra em performance, uma vez que as categorias dualistas ou
organicistas ndo comportam a simultaneidade e a densidade de toda esta
demanda (VIEIRA: 2008: pag. 02).

E o conceito de desejo que possibilita expandir e discutir algumas nogoes
hegemonicamente definidas e, até certo ponto, estabilizadas no campo dos estudos
teatrais. As definicdes a respeito de teatro ganham outras dimensdes e o papel dos atores
nesse processo consolida a importancia de pensar a sensibilidade também como um
exercicio de inteligéncia. Esse processo ndo depende simplesmente de disponibilidade,

mas de acao.

A acéo sobre a leitura, desde o primeiro contato, pode potencializar as vibragdes
produzidas pelo contato dos atores com o repertdrio teatral ou, simplesmente, reduzir esse
momento crucial a um exercicio mimético para a cena. Essas nog¢bes permitem o
desenvolvimento de estratégias metodologicas sobre o trabalho com o texto e a fala, mas,
principalmente, possibilitam aos atores a multiplicacdo dos sentidos decorrentes desse
contato com a leitura. O teatro assume, ent&o, o lugar de grandes projecdes fantasiosas e
as personagens, frutos da imaginacdo humana, alimentam o pleno agenciamento do

desejo.
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2. Conceito-Chave: Personagem

Cada produto da fantasia, cada criacéo da arte deve, para existir, levar em si 0 seu
proprio drama, isto é, o drama do qual e pelo qual é personagem.
O drama é a razao de ser da personagem.

LUIGI PIRANDELLO

Patrice Pavis faz uma aproximacdo ao conceito de personagem localizando-o,
exclusivamente, a partir do trabalho de atuacdo. De acordo com o autor, é na acdo dos
atores que se da a existéncia de uma personagem. Entretanto, essa nocdo sofre
transformacdes ao longo da histéria do teatro ocidental, conforme explicita Pavis na
definicdo apresentada no Dicionério de teatro:

No teatro, a personagem esta em condi¢des de assumir os tragos e a voz
do ator, de modo que, inicialmente, isso ndo parega problematico. No
entanto, apesar da “evidéncia” dessa identidade entre o homem vivo e
uma personagem, esta Gltima, no inicio, era apenas uma mascara — uma
persona — que correspondia ao papel dramatico no teatro grego. E
através do uso de pessoa em gramatica que a persona adquire pouco a
pouco o significado de ser animado e de pessoa, que a personagem

teatral passa a ser uma ilusdo de pessoa humana (PAVIS: 1999: pag.
285).

Pavis afirma que os limites entre atores e personagens, explicitamente distintos
em um dado momento, vao-se tornando cada vez mais opacos e indefinidos ao longo da
histéria do teatro ocidental. Gradativamente, a nocdo imaginaria que permeia a
personagem como uma superficie de acdo vai-se diluindo na figura de quem atua,
aproximando-se da realidade estritamente humana, dissolvendo-se e afastando-se da

perspectiva da ilusdo e da fantasia.

Ou seja, se anteriormente a nogdo de personagem cOmMO ‘“mascara” ou “ser
animado” parece dar conta de suprir as demandas do contato com textos teatrais néo
realistas e personagens nao humanas, a nogdo “ilusdo de pessoa humana” que encerra a
definicéo, por outro lodo, restringe a capacidade de abrangéncia do conceito a certo tipo
de repertorio. Sendo assim, é possivel identificar o primeiro sintoma desse transito: a

reducdo do poder de acdo desse conceito sobre 0 nosso universo imaginario.

De forma bastante sintética, Pavis apresenta um percurso histérico considerando
momentos iconicos do teatro ocidental para revelar as principais nocdes e transformacdes

gue o conceito de personagem foi assumindo com o passar do tempo. Pavis indica que

17



durante o periodo Renascentista e no Classicismo, com autores como Boccaccio,
Cervantes e Shakespeare, a personagem ¢ “o substituto mimético de sua consciéncia” ¢
acrescenta que por conta da “forca passional, em Shakespeare, a personagem teve
dificuldade de constituir-se em individuo livre e autbnomo”. Na era cléssica francesa, as
personagens “curvam-se as exigéncias abstratas de uma acao universal ou exemplar”. NO
inicio do seculo XVIII, no teatro italiano, na Commedia dell arte e, notadamente, em
Marivaux, as personagens siao “formas codificadas”. Com Diderot, segundo o autor,
“passa a ser uma condi¢do ¢ nao mais um carater abstrato e puramente psicologico”. A
partir do século XIX, “o trabalho ¢ a familia tornam-se 0s ambientes nos quais as
personagens, calcadas no real, evoluem até o naturalismo” (1999: pég. 285-6). Pavis
explicita esse movimento de transformacéo ao indicar que:
No teatro grego, a persona é a mascara, o papel assumido pelo ator, ela
ndo se refere & personagem esbocada pelo autor dramético. O ator esta
nitidamente separado de sua personagem, é apenas seu executante e ndo
sua encarnacdo a ponto de dissociar, em sua atuacao, gesto e voz. Toda
a sequencia da evolugdo do teatro ocidental sera marcada pela inversdo
dessa perspectiva: a personagem vai-se identificar cada vez mais com o
ator que a encarna e transmudar-se em entidade psicoldgica e moral

semelhante aos outros homens, entidade essa encarregada de produzir
no espectador um efeito de identificagdo (PAVIS: 1999: pag. 285).

Esse movimento gradual de aproximacao da personagem a nocdo de pessoa, que
segundo Pavis, teve seu auge no final do século XIX, manteve-se com vigor ao longo do
século XX. A predominéncia dessa nogdo também ecoa no discurso do documentario que
acompanha esta pesquisa e, notavelmente, é reforcada nos materiais teéricos de maior
circulacdo, conforme veremos mais adiante com as andlises discursivas de Stanislavski e

Grotowski.

De qualquer forma, Pavis acrescenta que, apesar da hegemonia dessa nogéo,
alguns autores teatrais desse periodo desenvolveram obras cujas personagens nao
aparecem, exclusivamente, definidas como pessoas. De algum modo, esse repertorio
resgata a ideia de méscara ou de acdo, abrindo espaco para noc¢Bes que se afastam da
estrita relacdo humano x humano. Segundo Pavis, com autores como Maeterlinck,
Strindberg e Claudel “a personagem tende a dissolver-se no drama simbolista, no qual o
universo € povoado apenas por sombras, cores € sons que se correspondem”, mas apenas
com Pirandello e Genet e suas as personagens surrealistas — onde o sonho e a realidade se

entre mesclam — ocorre 0 que Pavis denomina como “recentramento” (1999: pag. 286).

18



Essa ideia de recentramento parece indicar o resgate da relacdo da personagem
com a ficcdo ndo realista e, portanto, sugere um afastamento da relacdo simbiotica entre
ator e personagem, retomando as caracteristicas iniciais apontadas por Pavis. Ou seja,
este tipo de personagem ancora-se na acdo desempenhada dentro da peca e ndo encontra,
exclusivamente, sua forca de sustentacdo na identificacdo ou proximidade com a vida dos
atores que a encenam. De certa forma, sdo personagens que enfatizam o carater

imaginativo e fantasioso presente no texto teatral.

Pavis entdo apresenta uma tabela intitulada “graus de realidade da personagem”,
onde hierarquiza as noc¢des que identifica, para ilustrar o transito que descreve
anteriormente. As indicacgdes, no entanto, ndo acompanham grandes explicagdes, mas se
orientam a partir de exemplos que, explicitamente, localizam a nocdo de personagem
denominada como pessoa ou individuo como algo mais real do que as no¢des que fogem

desse tipo de aproximacao.

Graus de Realidade da Personagem

Particular Individuo Hamlet
Caréter O Misantropo
Humor Sir Toby (Noite de Reis)
Ator O Enamorado
Papel O Ciumento
Tipo O Soldado Exemplos
Condicéo O Comerciante
Esteredtipo O Criado Velhaco
Alegoria A Morte
Arquétipo O Principio do Prazer
Geral Actante Busca de Lucro

(PAVIS: 1999: pag. 287).
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Segundo Pavis “toda personagem de teatro realiza uma agdo (mesmo se, a
exemplo das personagens de Beckett, nada fizer de visivel); inversamente, toda acéo, para
ser encenada, necessita de protagonistas, sejam eles personagens humanas ou simples
actantes” (1999: pag. 286). Dessa forma, é possivel reconhecer que aquilo que Pavis
denomina como grau de realidade da personagem esta, claramente, relacionado ao grau
de complexidade dela, uma vez que o que marca a distancia entre o individuo e o actante
é a simplicidade do segundo em relagdo ao primeiro. Sendo assim, a questdo central ndo
me parece ser o reconhecimento do quéo real se trata cada tipo de personagem, mas do
qudo complexo se trata colocar em cena cada uma delas. Como definir que personagens
s80 mais ou menos reais se todas existem dentro da fantasia e do mundo imaginario de

uma peca de teatro?

Portanto, se a ideia de personagem nitidamente separada dos atores sustenta uma
nocao de teatro, que funciona como uma usina de producdo de novos mundos — criando e
fornecendo material para a pratica da fantasia e da imaginacdo, superando, assim, 0s
limites da restrita vida humana — essa inversao de perspectiva revela, também, a reducédo
do universo imaginario que opera sobre nossa producdo artistica, transmutando o teatro
para noc¢des que circulam a partir de ideias apoiadas na reproducéo das realidades que nos

cercam.

Por outro lado, compreender a personagem em seu carater imaginativo é
considerar que a sua existéncia ndo depende da realidade nem a representa, ao contrario,
supera seus limites em escalas consideraveis e ndo pede por comprovacdo imediata. Uma
personagem existe em outra realidade, para sustentar a ilusdo de outro mundo.
Reconhecer a dimensdo e a importancia da imaginacdo na configuracdo desses mundos
fantasiosos é reconhecer que o teatro gera espagos existenciais impensaveis a partir da

realidade cotidiana.

Se Pavis localiza as personagens a partir da atividade dos atores em relagdo ao
texto teatral, fazendo breves consideracGes a alguns autores, Mikhail Bakhtin nos oferece
material para uma aproximacéo ao conceito de personagem sob a perspectiva de quem as
escreve. Em Estética da Criacao Verbal',Bakhtin apresenta uma ampla reflexdo que pode

contribuir com a demarcacao dos limites dessa pesquisa. E apesar do autor ndo dirigir sua

! A edicfio de 2010 é uma traducdo direta do russo ao portugués e, segundo nota da editora, o livro que
inicialmente se chamaria Estética da Criagdo Literaria, foi traduzido como Estética da Criagdo Verbal, pois
o0 termo russo sloviésnost, que da origem ao titulo, se refere a cultura e tradigdo oral e ao folclore do povo.
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producdo, direta ou exclusivamente, ao campo do teatro, algumas questbes parecem

extremamente produtivas para enriquecer essa discussdo. Portanto, inicialmente temos:

A luta do artista por uma imagem definida da personagem é, em grau
consideravel, uma luta dele consigo mesmo. Nao podemos estudar
imediatamente esse processo como lei psicoldgica; s6 operamos com ele
a medida que esta sedimentado na obra de arte, isto é, com a historia
centrada nas ideias, no sentido, e sua lei centrada nas ideias, no sentido.
Sejam quais forem suas causas temporais e seu fluxo psicoldgico, sobre
esse tema podemos apenas conjeturar, porque diz respeito a estética. O
autor nos conta essa histéria centrada em ideias apenas na obra de arte,
ndo na confissdo de autor — se esta existe -, ndo em declaracbes acerca
do seu processo de criagdo (BAKHTIN: 2010: péag. 04-5).

A parte das questdes referentes ao processo de criacdo do autor, a colocacio de
Bakhtin enfatiza que a relacdo com a obra de arte somente se da a partir da
impessoalidade e, principalmente, a partir da condigéo ficcional da personagem. Bakhtin
explicita que as conjeturas psicoldgicas ndo justificam nem sustentam a criacdo de um
autor. Sendo assim, a nocdo a respeito da personagem estd relacionada a sua

funcionalidade dentro do todo a ser desenvolvido na obra.

A personagem (ou o conjunto delas) tece a trama na qual as a¢gdes tomam forma
na obra e 0 contexto psicolégico e social — caso exista — e as possiveis identificacdes e
ressonancias com o autor, somente ocorrerdo em relacdo ao todo acabado. Conforme
indica Bakhtin:

O autor ndo s6 enxerga e conhece tudo o que cada personagem em
particular e todas as personagens juntas enxergam e conhecem como
enxerga e conhece mais que elas, e ademais enxerga e conhece algo que
por principio é inacessivel a elas, e nesse excedente de visdo e
conhecimento do autor, sempre determinado e estavel em relacéo a cada
personagem, é que se encontram todos os elementos do acabamento do
todo, quer das personagens, quer do acontecimento conjunto de suas
vidas, isto é, do todo da obra (BAKHTIN: 2010: pag. 11).

Esse excedente de visdo, explicitado na colocacao acima, que enfatiza essa relagéo
de autoridade de criacdo do autor sobre a personagem, é o que Bakhtin denomina como

“relagdo direta entre autor e personagem”. Segundo a qual, Bakhtin afirma que:

O autor deve colocar-se a margem de si, vivenciar a si mesmo nao no
plano em que efetivamente vivenciamos a nossa vida; s0 sob essa
condicao ele pode completar a si mesmo, até atingir o todo, com valores
que a partir da propria vida sdo transgredientes a ela e lhe dao
acabamento; ele deve tornar-se outro em relagdo a si mesmo
(BAKHTIN: 2010: pag. 13).
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Quando esta relagdo entre autor e personagem nao se estabelece de forma
explicitamente distinta, ou seja, quando o autor perde esse ponto de distancia em relacéo
a personagem, pode ocorrer 0 que Bakhtin denomina como “desvio da relacdo direta
entre ator e personagem”. Bakhtin afirma que esse desvio ocorre quando a personagem
coincide com o autor em vida, isto é, quando se trata de uma personagem com tracos
autobiograficos ou, ainda, quando ndo h& indicio de personagem. De acordo com
Bakhtin, temos alguns tipos de desvios, conforme explicitado no quadro a seguir:

Desvio da Relagdo Direta

Tipos de Desvios Caracteristicas Gerais
O panfleto, o manifesto, o Quando a personagem e 0 autor coincidem ou estdo
discurso acusatorio, 0 lado a lado diante de um valor comum ou frente a
agradecimento, o insulto, a frente como inimigos. Quando termina o
confissdo-relatorio. acontecimento estético e comeca 0 acontecimento

ético que o substitui.

Um tratado, um artigo, uma Quando ndo ha nenhuma personagem, nem
conferéncia e etc. potencial para. Quando predomina o acontecimento
cognitivo.
Uma oragdo, um culto, um Quando a consciéncia é a consciéncia de um Deus.
ritual. Quando o acontecimento é regido pela
religiosidade.

(BAKHTIN: 2010: pég. 20).

Apesar de Bakhtin considerar que essa distancia entre autor e personagem pode
também se definir a partir de limites incertos e muitas vezes coincidirem em alto grau de

comparacéo, ele evidencia que:

Para que venha a realizar-se um todo artistico, ainda que inacabado, séo
necessarios alguns elementos de acabamento; logo, urge colocar-se de
algum modo fora do personagem (habitualmente a personagem néo esta
s6 e as referidas relagcBes se verificam apenas para a personagem
central), caso contrario, teremos um tratado de filosofia ou uma
confissdo-relatorio pessoal (BAKHTIN: 2010: pag. 15).

Nesse sentido, Bakhtin reforca, de alguma forma, a importancia do aspecto

ficcional e fantasioso da personagem como fontes de sustentacdo do todo artistico. As
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coincidéncias entre a personagem inventada e a vida pessoal de quem a escreve nao
deveriam ser consideradas isoladamente, como afirma o autor, uma vez que compdem
uma parte do todo e a maquina que se pde a funcionar em uma obra ndo depende,
exclusivamente, de uma personagem isolada, mas dos sentidos tecidos pelo conjunto
delas. A esse respeito Bakhtin aponta que:
Na obra de arte, a resposta do autor as manifestacGes isoladas da
personagem se baseia numa resposta Unica ao todo da personagem,
cujas manifestacGes particulares sdo todas importantes para caracterizar
esse todo como elemento da obra. E especificamente estética essa
resposta ao todo da pessoa-personagem, e essa resposta reine todas as
definicBes [...] e lhes da acabamento em um todo concreto-conceitual
singular, Gnico e semantico. (BAKHTIN: 2010: pag. 04).

Apesar de considerar o artificio da criacdo em suas colocacdes, Bakhtin também
restringe as possibilidades de abrangéncia de uma personagem ao defini-la como pessoa.
Ainda sim, a citacdo permite localizar a dependéncia incondicional ndo somente de uma
personagem, mas do somatorio delas, de todas as acbes e respostas, sejam elas

individuais ou coletivas, como componentes de um todo maior, que chamamos de obra.

Ou seja, os sentidos tecidos em uma obra partem de fios conduzidos a partir da
estreita dependéncia das personagens entre si, localizando cada uma delas e suas
respectivas respostas e agdes como pecas de uma engrenagem maior e mais importante do
que cada uma representa isoladamente. E, de acordo com essa perspectiva, temos:

O autor enxerga e conhece mais ndo s6é no sentido para onde a
personagem olha e enxerga, mas também em outro sentido, que por
principio é inacessivel a personagem; é essa a posicdo que ele deve
ocupar em relacdo a personagem. [...] Esses elementos ativamente
concludentes tornam passiva a personagem, assim como a parte é
passiva em relacdo ao todo que a abrange e lhe da acabamento
(BAKHTIN: 2010: pég. 12).

Ainda que, em alguns momentos, Bakhtin se refira a personagem apenas como
pessoa, é possivel notar as inumeras consideracdes a importancia do carater ficcional da
criacdo. E por esse prisma, Bakhtin aproxima sua abordagem a primeira nocdo de
personagem apresentada por Pavis, relacionada ao teatro grego e a mascara,
considerando-a, em primeira instancia, como uma superficie de ac¢do passiva em relacao a
um agente: no caso das propostas de Bakhtin, o autor, nas colocacGes de Pavis e no que

diz respeito a pratica teatral, os atores.
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Para as reflexdes desenvolvidas neste trabalho, o conceito de personagem sera
delimitado através desse didlogo: a concepcdo de um autor a respeito de uma personagem
imaginaria materializa a superficie de acdo dos atores e do processo de atuacao.

O Conceito de Personagem

AUTOR ATORES

PERSONAGEM

Nesse sentido, faz-se necessario tracar uma aproximacdo ao conceito de texto,
uma vez que esse material manifesta-se como a interface de contato entre o repertorio
teatral e os atores. Ha ou poderia haver alguma especificidade na escrita de pecas de
teatro que favorecesse o reconhecimento das dindmicas da fala em cena? Seré produtivo
tratar pecas de teatro como material literario? Que embates podem surgir a partir da

constante consideracdo do teatro como um género da literatura?

Essas perguntas vao auxiliar o desenvolvimento da argumentacdo na proxima
sessdo, no sentido de localizar o avango das técnicas de reproducéo tipograficas como
uma tomada de poder da percepgéo visual sobre a auditiva. A escassez de reflexdo sobre
a escrita, no campo dos estudos teatrais, serd apontada como fator determinante na
reducdo do universo imaginario dos atores e, principalmente, como reflexo da constante
colonizacdo da fala em cena pelos fendmenos relacionados a representacdo visual da

palavra, em forma de texto.
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3. O Texto

Falar é fazer, o logus assume as funcdes da praxis e se redime na palavra;
o fazer se esvazia, a linguagem se enche.

ROLLAND BARTHES

Esta sessdo pretende fazer uma aproximacdo ao conceito de texto a partir das
contribui¢bes de autores que sustentam sua argumentacdo na dialética escritura x fala.
Inicialmente, o conceito de texto serd analisado amplamente para, a partir das reflexdes,
estabelecer as relagdes com o tema no campo dos estudos teatrais. De alguma forma, a
precedéncia da fala em relacdo a escrita estabelece um primeiro e definitivo argumento,

que serviré de elo para a discussdo a respeito do texto no teatro, mais adiante.

Em principio, é possivel recorrer a Rolland Barthes que apresenta uma definig&o,
explicitamente, vinculada a esta relagdo dialética quando afirma que:
Todas as escritas apresentam um carater de fechamento que é estranho a
linguagem falada. A escrita ndo é absolutamente um instrumento de
comunicagdo, ndo € uma via aberta por onde passaria somente uma
intencdo de linguagem. Através da fala, é toda uma desordem que ecoa,
e lhe d& esse movimento absorvido que a mantém em eterno estado de
suspensdo. Inversamente, a escrita € uma linguagem endurecida que
vive sobre si mesma e ndo tem absolutamente o0 encargo de confiar a sua
prépria duracdo uma sequéncia movel de aproximagdes, mas de impor,
ao contrério, pela unidade e pela sombra dos seus signos, a imagem de

uma palavra construida muito antes de ser inventada (BARTHES: 2004:
pag. 17).

Em primeiro lugar, Barthes localiza a escrita como uma “linguagem endurecida”,
estranha a fala. Em segundo lugar, a fala é caracterizada como um fenémeno vinculado a
acdo e se define a partir das dindmicas ritmicas e melodicas inerentes ao ato de falar. Esse
carater de fechamento, ao qual Barthes se refere, estd relacionado a funcéo
representacional da escrita em relacdo a fala, o que, de fato, estabelece um evidente

paradoxo, que merece consideragéo.

Se a escrita estatifica a fluidez caracteristica da fala, ainda que o argumento para a
notacdo seja a representacdo de um fendmeno pelo outro, desconsiderar a imensa
distincdo entre essas duas instancias €, no minimo, uma negligéncia. Barthes enfatiza o
atrito decorrente do embate entre o fendbmeno da fala e sua representagdo em codigo

visual através da escrita quando indica que:
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O que opde a escrita a fala é que a primeira parece sempre simbélica,
introvertida, voltada ostensivamente para o lado de uma vertente secreta
da linguagem, ao passo que a segunda ndo é mais que uma duracdo de
signos vazios de que apenas 0 movimento € significativo. Toda fala se
mantém nesse desgaste das palavras, nessa espuma sempre arrastada
para mais longe (BARTHES: 2004: pag. 18).

Ao tratar a fala como acdo, Barthes supera aquelas definicdes que a consideram
somente a partir dos conteudos que carrega. De acordo com o autor, a fala excede a
mensagem e mantém-se para além das palavras. Como a acéo caracteristica da prosodia é
filtrada pelo enrijecimento das normas gramaticais, a escrita ndo apenas representa a fala,
também exerce poder sobre ela. A esse respeito Barthes acrescenta que:

Em toda escrita, portanto, se encontrard a ambiguidade de um objeto
gue é ao mesmo tempo linguagem e coercéo: existe, no fundo da escrita,
uma “circunstancia” estranha a linguagem, ha como que um olhar de
uma intengdo que ndo é mais aquela da linguagem (BARTHES: 2004:
pag. 18).

Ou seja, enquanto os sentidos da fala manifestam-se a partir do ato de falar,
estando dessa forma, suscetivel ao consumo imediato, a escrita, por outro lado, se define
a partir da tentativa de representacdo ou aproximacao a esse fendmeno. Barthes indica
gue nessa via dupla de sentido se situa a escrita: o carater representacional do cdédigo
escritural é também indicador da tentativa de coercdo sobre a fala. E acrescenta que:

A fala tem uma estrutura horizontal, seus segredos estdo na mesma linha
que suas palavras e aquilo que se esconde € deslindado pela duragéo
mesma de seu continuo; na fala tudo é oferecido, destinado a uma usura
imediata, e o verbo, o siléncio e 0 movimento de ambos sdo captados

em direcdo a um sentido abolido: é uma transferéncia sem rastro e sem
atraso (BARTHES: 2004: pag. 11).

Barthes enfatiza que a concretude da fala se da no desenho musical inerente a
acdo. Dessa forma, as dindmicas ritmicas e melddicas da fala podem superar, em alto
grau, os limites delimitados e atribuidos aos significados das palavras pronunciadas.
Assim, tais operagOes impregnam as palavras de novos sentidos no ato da fala, que

podem, inclusive, transpor aqueles estritamente vinculados a etimologia ou a gramatica.

No entanto, mesmo que consideremos a precedéncia da palavra em relacdo aos
procedimentos de registro escritural, é importante localizarmos neste momento a
incidéncia da escrita sobre a percepcdo da prdpria palavra, e da fala mais tarde, uma vez
que os meios de reproducdo tipograficos se expandiram de forma incomensuravel desde
sua consolidagdo como alfabeto fonético. A esse respeito, é possivel recorrer a Marshall
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McLuhan. O autor faz uma intensa aproximacdo ao tema da escrita, revelando sua

enorme acdo sobre a percep¢do humana e a forte incidéncia dessa tecnologia na

configuracdo de uma cultura letrada. McLuhan indica que:
A escrita alfabética ndo é apenas Unica, mas tardia. Houve muita escrita
antes dela. De fato, qualquer povo que cessa de ser ndmade e passa a
seguir modos sedentarios de trabalho estd propenso e a caminho de
inventar a escrita. Todos os ndmades ndo s6 ndo tiveram escrita como
ndo desenvolveram arquitetura, nem o espaco fechado, pois a escrita é
um modo de fechar, visualmente, sentidos e espacos ndo visuais. [...] E,
enquanto a linguagem é uma exteriorizagdo (manifestacdo) de todos os

sentidos a0 mesmo tempo, a escrita € uma abstracdo da palavra
(MCLUHAN: 1977: pag.73-4).

McLuhan, assim como Barthes, parte dessa relacdo entre a escritura e a linguagem
falada para desenvolver sua reflexdo e enfatiza, assim, a dialética inicial dessa sessdo. No
entanto, para além do embate fala x escrita, McLuhan nos apresenta um argumento
relacionado ao forte indicio de que o atravessamento desse fendmeno visual (a letra) afeta
e modifica as relagdes interpessoais e, em alto grau, atua sobre nossa percepcao a respeito

de politica, cultura e arte.

Dessa forma, McLuhan se aproxima ao tema da escrita considerando-a, em
primeira instancia, como uma tecnologia e indica que “qualquer nova tecnologia de
transporte ou comunicacdo tende a criar seu respectivo meio ambiente humano” e
acrescenta que esses “ambientes tecnolégicos ndo sdo recipientes puramente passivos de
pessoas, mas ativos processos que remodelam pessoas e igualmente outras tecnologias”
(1977: pag. 15).

Ou seja, ainda que, por principio, a escrita se configure como uma instancia de
representacdo da fala, esse contato permanente do homem com o alfabeto fonético, afeta
0 préprio homem em dimens@es incomensuraveis, resultando em novas percepcoes de
mundo e de sujeito, modificando nossos sentidos e alterando nossas relagdes com os

outros e com 0 mundo. De acordo com o autor temos:

Uma vez generalizado o alfabeto fonético e abstraido o significado do
som da palavra, traduzindo-se o0 som em um codigo visual, viram-se 0s
homens as voltas com uma experiéncia nova que os transformou.
Nenhum modo pictografico ou ideogramico ou hieroglifico de escrever
tem a forga destribalizante do alfabeto fonético. Nenhuma outra espécie
de escrita, salvo a fonética, chegou jamais a desprender o homem do
dominio possessivo de total interdependéncia e inter-relagdo que é o do
mundo auditivo (MCLUHAN: 1977: pag. 45-6).
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McLuhan enfatiza que o contato do homem com a palavra, agora em forma de
cadigo visual, resulta em uma transformagdo nunca antes registrada. Esse processo, que
segundo ele, alterou a experiéncia perceptiva humana, é um tema amplamente
considerado em sua produc¢do. McLuhan afirma que:

Somente o alfabeto fonético estabelece uma cisdo entre a visdo e a
audicdo, entre o significado semantico e o cddigo visual; e, portanto,
somente a escrita fonética tem o poder de trasladar o homem da esfera

tribal para a esfera civilizada, isto é, de substituir-lhe o ouvido pela vista
(MCLUHAN: 1977: pag. 52).

E possivel notar que os efeitos da escrita sobre a percepcdo humana extrapolam o
embate relativo a representacdo de um fendmeno auditivo por um codigo visual de
notacdo. A assimilacdo do alfabeto motiva novas consideracGes de sujeito, promovendo
mudancas extremas no contato da experiéncia humana com o mundo. De acordo com 0
McLuhan:

Quando as palavras sdo escritas, tornam-se elas, naturalmente, parte do
mundo visual. Como a maioria dos elementos do mundo visual, tornam-
se coisas estaticas e perdem, como tal, o dinamismo que €é tdo
caracteristico do mundo da audicdo em geral e da palavra falada em
particular (MCLUHAN: 1977: pag. 43).

Diante da acdo tdo direta do texto sobre a percepcdo da propria palavra, a questao
da escrita, em uma sociedade letrada como a nossa, assume também um caréater politico e
amplamente relacionado ao teatro. Se a palavra agora independe de um interlocutor, 0s
efeitos da escrita sobre nossa percepcao sdo temas de indiscutivel importancia para a
definicdo do papel da fala na experiéncia estética hoje.

McLuhan associa 0 avanco tecnologico ao privilégio e valorizagdo de certos
sentidos da percepcdo humana em relacdo a outros. De acordo com o autor, 0
desenvolvimento da tipografia, como meio de reproducéo e consolidacdo das estratégias
escriturais dominantes no ocidente, ¢ apresentado como causa da predominéncia da
percepcdo visual sobre a percepcdo auditiva. Segundo McLuhan, “a assimilagdo e
interiorizacdo da tecnologia do alfabeto fonético translada 0 homem do mundo mégico da
audicdo para 0 mundo neutro da visao” (1972: pag. 40). O autor aponta a consolidagdo da
imprensa de tipos mdveis como fator decisivo na reducdo da experiéncia auditiva de
modo geral e, consequentemente, do achatamento dos estilos vocais humanos. McLuhan

indica ainda que:
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A escrita € um modo de fechar visualmente sentidos e espagos nao-
visuais. E, portanto, uma forma de abstrair o visual do intercurso
comum dos sentidos em globo. E, enquanto a linguagem é uma
exteriorizacdo (manifestacdo) de todos os sentidos ao mesmo tempo, a
escrita € uma abstracdo da palavra (MCLUHAN: 1972; pag. 74).

Assim como Barthes, McLuhan também atribui a escrita um carater de
fechamento. Desse modo, a leitura favorece um contato clandestino ao intercurso comum

dos nossos sentidos como um todo. A esse respeito McLuhan comenta que:

Antes da escrita fonética separar, como veio separar em dois mundos a
parte, 0 pensamento da ac¢do, ndo havia alternativa sendo considerar
todo o homem responsavel por seus pensamentos tanto quanto por seus
atos. [...] Segue-se, portanto, que o homem letrado, desde o seu
aparecimento [...] € um homem dividido, partido, esquizofrénico, como
todo letrado ou alfabetizado tem sido desde a invengdo do alfabeto
fonético. (MCLUHAN: 1972: pag. 45).

Ou seja, com a possibilidade da palavra se deslocar entre olhos a partir do
surgimento da escrita e ndo mais entre ouvidos, quando é explicitamente dependente de
uma elocucdo, a palavra aparece dissociada do fendmeno aclstico ao qual,
indiscutivelmente, pode-se atribuir a completude de seus sentidos. Portanto, com a
predominancia da percepc¢ao visual sobre a auditiva e os efeitos diretos promovidos pela
assimilacdo da tecnologia da letra, a palavra sofre uma enorme reducdo de poder afetivo.
Recorrendo & produgdo de Paul Zumthor, é possivel observar uma confluéncia de idéias a
esse respeito. E entdo temos:

O uso da escrita implica certa disjungdo entre pensamento e acéo, certa
abstracdo que enfraquece o proprio poder da lingua, a predominancia de
uma concepcao linear de tempo, além de individualismo, racionalismo e
burocracia (ZUMTHOR: 1985: pag. 04).

Se por um lado a experiéncia de ouvir ndo se reduz ao seu conteddo manifesto,
mas comporta outros sentidos, que sdo latentes, por outro, o advento da tecnologia do
alfabeto padroniza e lineariza os textos, favorecendo certo tipo de percep¢édo: conteudista,
reducionista e burocrata, como indica Zumthor. E se, atualmente, a escrita esta
diretamente associada a nocdes de credibilidade em nossa cultura, a palavra dita sofre

enormes restri¢des e torna-se, por vezes, dependente ela prdpria de sua representacdo no
papel.

Obviamente nem toda escrita se destina a mesma finalidade, ainda que a forma de

representacdo dos textos, predominantemente padronizados, favoreca esse tipo de
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aproximacdo com a leitura. O contato com cada possibilidade de texto gera, em si
mesmo, uma demanda especifica, portanto, varidvel de acordo com as peculiaridades de
cada material. Zumthor chama a atencdo para o tema do contato com 0s diversos tipos de
escrita ao indicar que os textos podem ser divididos em dois grandes grupos. De acordo

com ele:

Determinado texto destina-se ao consumo visual (em principio solitario
e silencioso) pela leitura; outro destina-se a audicdo (e, portanto a
percepcdo de efeitos sonoros e esta por isso aberto ao consumo
coletivo). O primeiro apresenta-se como um objeto — folha de papel,
livro - 0 segundo, como agéo vocal (ZUMTHOR: 1985: pég. 06).

Nesse sentido, é possivel fazer enormes distingbes entre um livro, um jornal e um
manual de instrucdes, em comparacdo a outros tipos de registros textuais como, por
exemplo, a poesia, as pecas de teatro e as letras de musica. O primeiro grupo de textos
destina-se, exclusivamente, a informacdo e ao entendimento imediato de contetdos e
mensagens. O segundo grupo de materiais destina-se a fruicdo, a experiéncia e a
performance, ainda que sejam representados em forma de texto escrito, no papel. A

completude de seus sentidos pede pela a¢do na dimenséo da voz de um interlocutor.

Para compreender melhor a questdo da representacdo do som em codigo visual é
possivel recorrer ao campo da musica, que tem tratado desse assunto intensamente nos
altimos séculos. Ao longo desse periodo, o registro escritural do fendmeno acustico se
desenvolveu em escalas significativamente superiores na musica em comparagdo ao que
ocorreu no teatro. Em outras palavras, a partitura musical apresentou intensas
modifica¢bes ao longo do tempo, enquanto a escrita da palavra sofreu interferéncias que

resultaram na padronizagédo de seus registros, inclusive em pegas de teatro.

A seguir, algumas imagens ilustrativas que podem demonstrar, objetivamente, a
evolucdo da escrita musical. O primeiro exemplo corresponde ao século XIlI, quando se
iniciam os procedimentos de notacdo no campo da musica. O segundo corresponde a
notacdo desenvolvida no século XVI, profundamente afetada pelas iluminuras medievais.
O terceiro caracteriza a notacdo musical do século XX, ap6s a consolidacdo de um
sistema representacional complexo durante os seculos XVIII e XIX.

Esses exemplos séo ilustrativos e devem ser comparados, independentemente, da
capacidade do leitor em decifrar seus cddigos. O objetivo é detectar as inimeras

transformacdes sofridas pela estrutura da partitura musical ao longo do tempo.
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Exemplo 1:

Primitive Notation
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Figura 1 — Notag&o Musical do Século XII
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Exemplo 2:
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Figura 2 — Notagdo Musical do Século XVI

Exemplo 3:

Figura 3 — Notacdo Musical do Século XX
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E possivel reconhecer que, em relacdo as partituras dos séculos XII e XVI, a
partitura do século XX apresenta maior variedade de signos escriturais. Nota-se a
insercdo de letras, cddigos numéricos e sinais graficos, inexistentes nos exemplos
anteriores. A insercdo desses novos cddigos sugere uma preocupacdo em produzir
indicacbes mais precisas sobre a execucdo da obra em questdo. Este modelo de
representacdo, que comporta também o texto, se consolidou no periodo da renascenca,
mas ainda sim, privilegia uma leitura apoiada no reconhecimento da frequéncia do som.
Ou seja, se desenvolve a partir representacdo das alturas das notas musicais, organizadas

no sistema tonal.

A partir da segunda metade do século XX, € possivel notar indicacbes que, para
além das referéncias a frequéncia do som, estdo relacionadas as dindmicas timbricas e
ritmicas da obra, promovendo a diversificacdo dos signos escriturais e ampliando as
possibilidades de representacdo visual do som em uma partitura musical. Nesse sentido,
alguns compositores contemporaneos se servem de legendas em suas produgdes, para
orientar os musicos a respeito de signos criados, especificamente, para aquele trabalho,
no sentido de privilegiar nocdes ausentes no formato hegemonico de partitura musical.
Em ANEXO 12, é possivel consultar a partitura de uma obra de Krzystof Penderecki, que
acompanha, inclusive, trés paginas de texto com explicagdes sobre os simbolos
utilizados.

Enquanto a escritura musical ocorre, simultaneamente, da esquerda para a direita e
de cima para baixo — com inameras indicacfes sobre as noc¢des de tempo e de
intensidade, além de variacOes dos parametros ritmicos — a escritura textual comporta,
inevitavel e predominantemente, conteldos e mensagens. Ao contrario da partitura
musical, houve uma retracdo na producdo de indicagdes escriturais da palavra, onde 0s
textos, inclusive as pecas de teatro, passam a ser representados linearmente, com uma
uniformidade crescente, com letras padronizadas da esquerda para a direita e em cores
escuras sobre um fundo branco. De acordo com Pavis:

Se a musica dispde de um sistema muito preciso para notar as partes
instrumentais de um trecho, o teatro esta longe de ter a sua disposi¢cdo
semelhante metalinguagem capaz de fazer o levantamento sincrénico de

todas as artes cénicas, todos os codigos ou todos os sistemas
significantes (PAVIS: 1999: pag. 279).

? Esta obra sera apresentada completa, em anexo, porque os codigos apresentados em sua legenda se
desenvolvem ao longo de toda a sua extensdo. As mudangas constantes em sua estrutura de representacéo
impossibilitaram a apresentacdo de trechos isolados.
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Se no campo da musica o registro visual do fendmeno acustico tem sido terreno
de constante expansdo, com a representacdo da palavra no ocidente ocorreu o fendmeno
inverso, uma vez que a estabilizacdo da notacdo vigente se deu ha séculos atrds. E como
esta convencdo ndo oferece possibilidade de diferenciacdo entre os diversos tipos de

textos, as pecas de teatro foram, sistematicamente, absorvidas pelo campo da literatura.

Todos esses impasses gerados a partir do embate escritura x fala, que oferecem
espaco para a discusséo a respeito do conceito de texto no campo dos estudos teatrais, sdo
agravados, ainda mais, ao considerarmos a incidéncia das novas tecnologias digitais. Os
textos estaticos e padronizados na superficie de papel perderam espaco para ilustragdes
graficas tridimensionais e textos que se movimentam. Para além do dinamismo visual, o

texto digital possibilita, inclusive, a utilizacdo de audio.

O contato permanente com essa recente forma de leitura fortalece e enfatiza a falta
de atratividade dos textos impressos. Dessa forma, mesmo que ndo saibamos como
utiliza-los ainda no teatro, é importante considerarmos que, uma vez expostos a tais
fendmenos, nossa relagdo com o tempo, com a imagem e som tornam-se outras também.
Ou seja, atualmente as diversas possibilidades de escrita digital incidem, direta e
dominantemente, sobre nossas vidas e, portanto, alteram nossas percepcdes até mesmo

sobre o texto estatico no papel.

Vilém Flusser desenvolve uma reflexdo pautada nessa Ultima discusséo e oferece
contribuicdes interessantes sobre a questdo da notacdo e seus efeitos na recepcdo de um
texto, seja ele impresso ou digital. O autor argumenta que, a partir do contato com a
tecnologia digital, cujos textos ndo sdo necessariamente entendidos como letras estaticas,
nossa relagdo com a escritura se transformou. Flusser ndo se refere apenas ao “alfabeto
fonético”, como indica McLuhan. Ele expande a questdo da representacdo gréfica da
palavra a partir da nogao de “codigo alfanumérico”, considerando letras, numeros e sinais
normativos como fontes distintas de acdo sobre a percepcdo humana atraves da leitura.
De acordo com Flusser:

O cddigo alfanumérico, elaborado ao longo dos séculos para a notagao
linear, € um conjunto de diversos tipos de sinais: letras (sinais para
sons), numeros (sinais para quantidades) e um namero definido
imprecisamente de sinais para normatizar o jogo de linguagem (por
exemplo, pontos, parénteses e aspas). Cada um desses tipos de sinais
desafia aquele que escreve a refletir sobre o respectivo tipo de
pensamento [...]. O que deve aqui colocar em questdo é o modo de

pensamento correspondente as letras caracteristicas do cédigo
alfanumérico (FLUSSER: 2010: pag. 37).
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Flusser argumenta que, como cada tipo de sinal componente do codigo
alfanumérico resulta em operacGes diferentes no pensamento, pensar 0s textos e seus
efeitos depende do reconhecimento da especificidade de cada material. O autor indica
que, por se tratarem de operacgdes distintas, cada tipo de cddigo de representacdo visual
presente na notacédo incide, diferentemente, no nosso modo de decodifica-lo:

Uma vez que as letras sdo sinais para sons pronunciados o texto
alfabético é uma partitura de um enunciado acustico: ele torna o som
visivel. Os numerais, por sua vez, sdo sinais para ideias, para imagens
[...]. Portanto, as letras codificam percepgdes auditivas, enquanto 0S

numerais, percepgdes Gticas. As letras pertencem ao &mbito musical e os
numerais, ao ambito das artes plasticas (FLUSSER: 2010: pag. 38).

Apesar de Flusser considerar as letras como partituras para sons pronunciaveis, é
importante avaliar alguns exemplos antes de prosseguir. Se o texto em questdo se
restringir ao seu conteddo manifesto, talvez a representacdo da palavra em forma escrita
dé conta da complexidade de transmissdo de tais indicacdes. E o caso de uma
conferéncia, um artigo, uma carta, uma dissertacdo ou qualquer outro tipo de texto
académico. A escrita linear, destinada ao consumo solitario, como ja sabemaos, favorece o

individualismo, o racionalismo e a burocracia.

No entanto, se considerarmos o texto de uma peca de teatro — material destinado a
fruicdo auditiva e ao consumo coletivo — devemos reconhecer que a palavra, tal como é
apresentada, distancia-se das no¢fes de partitura. E apesar de Flusser considerar que as
letras pertencem ao ambito musical, é possivel argumentar que o contato com textos
lineares é, indiscutivelmente, menos preciso que a leitura da partitura musical, pela

insuficiéncia de cddigos escriturais que indiquem a performance.

Obviamente, uma peca de teatro ndo tem por finalidade o mesmo tipo de fruigcéo
que um manual de instru¢cbes ou um jornal impresso e, consequentemente, ndo esta
destinada ao mesmo tipo de recepcdo. E apesar de se tratarem de materiais absolutamente
distintos, qualquer um desses exemplos dispde do mesmo tipo de notacdo para a palavra.
Ou seja, 1é-se uma peca de teatro atraves do mesmo modelo representacional da palavra

disponivel para um manual de instru¢des ou um jornal impresso.

Paradoxalmente, nem mesmo a leitura dos codigos alfanuméricos se da
uniformemente. Flusser argumenta que os sinais graficos, em sua variedade, produzem

diferentes efeitos de recep¢do. Em contato com a leitura simbolica dos numerais, por
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exemplo, se produz um fenémeno distinto daqueles gerados pelas letras. Os nimeros
interrompem a linearidade da leitura como observa Flusser ao indicar que:
O olho segue a linha da esquerda para a direita e se interrompe nessa
ilha, para entdo circular. A linha de letras exige que o olho deixe a

mensagem recebida ser traduzida auditivamente, em um lugar no
cérebro, em um discurso linear (FLUSSER: 2010: pag. 38).

Ou seja, apesar de estimulado a linearidade, o pensamento desempenha uma
operacdo circular diante desse processo de decodificagdo dos numerais de um texto. No
entanto, ao final, a recepcdo do discurso e do proprio texto, como um todo acabado, é
reduzida a linha e a horizontalidade, sintetizando, de algum modo, a experiéncia de
contato com a leitura. Flusser ainda acrescenta que:

Dessa forma, o alfabeto regulariza e organiza aquilo que a lingua quer
dizer: o pensamento. Dai que para aqueles que sabem escrever, a lingua
falada ¢ mais do que um “meio” por intermédio do qual eles se
expressam (como é o caso para as criangas e analfabetos); a lingua é,
para eles, muito mais um material contra o qual eles imprimem o
alfabeto, contra o qual eles se expressam literalmente. [...] Quem
escreve obriga a lingua falada a se submeter as regras da escrita. A
lingua defende-se. Cada lingua defende-se de uma maneira
correspondente ao seu carater. [...] A atmosfera do escrever com letras é
um conflito amoroso entre aquele que escreve e a lingua (FLUSSER:
2010: pag. 47).

Se a forma de notagéo interfere tdo diretamente na recepg¢éo do leitor e direciona
tdo precisamente a fruicdo através do contato com a leitura, negligenciar esse tema no
campo dos estudos teatrais € promover uma contradicdo conceitual. Se as pecas de teatro
sdo destinadas, primordialmente, a satisfacdo estética e a fruicdo da imaginacao através
da escuta, a absorcdo dos textos teatrais pela representacdo grafica linear e homogenia
reduz as possibilidades de reconhecimento das dinamicas da fala e, portanto, privilegia

um processo informativo, néo a performance.

Como a operacgdo do pensamento é uma variavel diante dos diferentes tipos de
cddigos ou formas de apresentacdo de um texto, essa discussao a respeito do achatamento
da forma de representacao da palavra através da escrita pode ter sido um fator decisivo na
diminuicdo da capacidade imaginativa e na reclusdo do universo simbdélico humano,
pilares de sustentacdo para o desenvolvimento do processo criativo. A linearidade dos
textos impressos, predominante na notacdo das pecas de teatro, favorece um tipo de
percepcdo que ndo condiz sequer com a velocidade de um pensamento submetido a

constante exposicao as novas tecnologias digitais de som e de imagem.
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Ler linearmente contribui para a desconsideracdo de todas as outras formas de
atravessamento, que sdo caracteristicas das leituras de textos com camadas de sentidos
mais densas e sobrepostas, como é o caso das pecas de teatro. A esse respeito, Flusser
indica que a notacdo alfabética esta em defasagem em relacdo ao pensamento

contemporéneo, uma vez que:

N&o pensamos mais literalmente, mas numericamente, ndo mais com
audicdo, mas com a visdo. E se ainda designamos por nomes, esse deve
ser considerado um estagio de transicdo. O alfabeto é uma clara recusa
de escrita ideogréafica. As letras devem ser escritas apesar de todas as
vantagens dos ideogramas. Os ideogramas sao sinais para “ideias”, para
imagens apreendidas com o olho interior. O registro de imagens,
contudo, deve ser evitado por ocasido do escrever. Escrever deve
explicar as imagens, racionaliza-las. O pensar imagético,
representacional e imaginario deve ceder ao conceitual, discursivo,
critico. Escreve-se de maneira alfabética e ndo ideogréfica, para se
poder pensar de maneira iconoclastica. Por isso, os sons de uma lingua
falada s&o anotados (FLUSSER: 2010: pag. 45).

Dessa forma, a escrita alfabética ndo sé define a predominancia da percepcéao
visual sobre a auditiva, como implementa uma forma muito especifica de pensamento:
sintético e burocréatico. Ou seja, 0 advento da escrita, para além do embate audi¢do x
visdo, representa uma tomada de poder do pensamento racional e informativo sobre o
pensar imagético, representacional e imaginario. Ainda sobre o tema, Flusser argumenta

que:

O motivo por tras da invengdo do alfabeto foi superar a consciéncia
magico-mitica (pré-histérica) e garantir espaco para uma nova
(histdrica) consciéncia. O alfabeto foi inventado como cddigo da
consciéncia historica. Se nés devemos abrir mdo do alfabeto, isso se
darad provavelmente porque estamos nos esforcando para superar a
consciéncia historica. Estamos cansados do progresso, € ndao apenas
cansados: o pensamento histérico comprovou-se irracional e homicida.
Essa € a razdo verdadeira (e ndo a desvantagem técnica do alfabeto),
pela qual estamos preparados para desistir desse cédigo (FLUSSER:
2010: pag. 48-9).

Flusser reconhece que ha uma desvantagem técnica na escolha da escrita
alfabetica no que diz respeito a percepcdo humana, mas essa ndo € a critica central da
qual se serve o autor. Se a escrita documenta as transformagfes de uma sociedade ao
longo do tempo, assume por isso um carater de filtro seletivo dessa historia. No entanto,
enquanto um simbolo, um ideograma e um acontecimento narrado oralmente podem
ecoar novos sentidos a cada exposi¢cdo ao publico, a escrita alfabética apresenta, em sua

forma, certa rigidez que a opGe a esses outros meios.
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E verdade que o processo de leitura pode também produzir ecos e trabalhar em
funcdo de novos agenciamentos, mas a opacidade da escrita alfabética favorece um
contato cuja finalidade primordial é transmitir informagdo ou comunicar. Tratando-se de
poesia, pecas de teatro e letras de mausicas, esse tipo de escrita contribui para o
fortalecimento de um processo de neutralizacdo do poder afetivo da palavra engquanto

evento acustico e ndo oferece espaco para a apreciacao estética da voz.

O caréter de fechamento da escrita em relacdo a fala, indicado por Barthes, o
efeito de achatamento dos estilos vocais humanos atraves do contato com o texto
impresso e a predominancia da visdo sobre a audicdo na experiéncia receptiva, indicadas
por McLuhan, o enfraquecimento do poder da lingua atraves do contato com a escrita,
indicado por Zumthor, além da consideracdo das limitacBes do texto impresso frente as
possibilidades de escrita digital, que atualmente dispomos, indicadas por Flusser,
permitem tecer uma enorme reflexdo a respeito do conceito de texto, para definir, mais

adiante, uma aproximacéo ao tema no campo dos estudos teatrais.

A seguir, um quadro ilustrativo contendo as principais contribuicdes dos autores
utilizados nessa sessdo, expondo as reflexGes a respeito da representacdo da palavra

atraves da escrita e seus efeitos sobre a nossa percepcao.

O Texto Impresso e a Percepcdo Humana

Barthes

A escrita possui um
carater de fechamento
que €é estranho a
linguagem falada,

mesmo  que  sua
funcdo aparente seja
de a de representar a

fala em cddigo visual.

McLuhan

A escrita translada o
homem do mundo
magico da audigdo
para 0  mundo

neutro da visao.

Zumthor

Ha dois tipos de
texto: um destinado
ao consumo visual —
a letra. Outro
destinado ao
consumo auditivo —

acdo vocal.

Flusser

O texto regulariza e
organiza aquilo que a
lingua quer dizer: o
pensamento. Quem
escreve obriga a
lingua falada a se
submeter as regras da

escrita.

38



Por fim, a predominancia da escrita alfabética como principal meio de reproducéo
da palavra em forma de cddigo visual produz e alimenta, ao longo do tempo, o fenbmeno
da abstragdo do caréater performativo da palavra. Isso favorece o exercicio da introspeccéao
que, associado ao achatamento da dimensdo imaginativa e simbolica humana, pode ser
considerado um sintoma da inversdo de perspectiva das no¢oes a respeito de personagem:
definida, inicialmente, como acdo imaginéria, até sua limitada localizacdo como exemplar

humano ou pessoa.

A absorcdo das pecas de teatro pelos fenbmenos de representacdo linear da
palavra sugere uma enorme restricdo no contato dos atores com o repertdrio teatral. Nesse
sentido, a proxima sessdo serd destinada a avaliar a leitura como um procedimento
fundamental no processo de atuacao, que pode ajudar a transpor os limites impostos pela
homogeneidade da escrita, desde que esteja vinculada as nossas capacidades simbdlicas e
imaginativas, e por isso, tratada como um campo metodoldgico potente para a abordagem

da cena.
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4. A Leitura

Suponho que me entender nao é uma questao de inteligéncia e sim de sentir,
de entrar em contato... Ou toca, ou n&o toca.

CLARICE LISPECTOR

A leitura € normalmente tratada de forma simpl6ria como um processo de
decodificacdo de signos visuais. 1sso, em principio, ndo é um equivoco, mas resulta numa
aproximacdo ingénua aos textos e produz uma nocgdo reducionista a respeito desse
contato. O processo de leitura € muito mais abrangente do que a operacao dos olhos sobre

a escritura.

Ler ndo se restringe a equacdo que resulta apenas no entendimento desses signos:
esse processo complexo compreende uma operacdo de reconhecimento das inumeras
dimensoes e variaveis que se estabelecem na relacdo com 0s signos, que por sua vez,
também ndo se limitam ao universo estritamente visual. Barthes expande as no¢des a

respeito do conceito de leitura ao indicar que:

O verbo ler, aparentemente muito mais transitivo do que o verbo falar,
pode ser saturado, catalisado, com mil objetos diretos: leio textos,
imagens, cidades, rostos, gestos, cenas, etc. Esses objetos sdo tdo
variados que ndo posso unifica-los sob nenhuma categoria substancial,
nem mesmo formal; apenas posso encontrar neles uma unidade
intencional: o objeto que eu leio é fundado apenas pela minha intengdo
de ler; ele é simplesmente: para ler, legendum, pertencendo a uma
fenomenologia, ndo a uma semidtica (BARTHES: 2004: pag. 32).

Se um processo semidtico debruga-se sobre a classica operacdo significado x
significante, Barthes enfatiza que uma leitura compreende e abarca outras dinamicas,
mais complexas, relacionadas ao ato de ler em si mesmo. Obviamente, decodificar e
entender 0s signos sao principios basicos da leitura, mas a complexidade do contato com

0 que se |é sera tdo variada quanto for variado o namero de superficies a serem lidas.

Essas superficies ndo tomam, imediata e estritamente, a forma de escritura ou
texto ou, ainda, objeto visivel. Dessa maneira, lemos universos, multiplos planos que
surgem a partir de relagdes varidveis e, para além de qualquer restri¢cdo, lemos o que nos
for acessivel. E disso que trata esse processo continuo de contato com o mundo. Barthes

reconhece a multiplicidade da leitura quando argumenta que:
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Né&o existe a possibilidade de descrever niveis de leitura, porque ndo ha
a possibilidade de fechar a lista desses niveis. Por certo que ha uma
origem da leitura grafica: é o aprendizado das letras, das palavras
escritas; mas, por outro lado, ha leituras sem aprendizagem (as imagens)
— pelo menos sem aprendizagem técnica, sendo cultural — e, por outro,
ndo se sabe onde parar a profundeza e a dispersdo da leitura: na
captacdo de um sentido? Que sentido? Denotado? Conotado?
(BARTHES: 2004: pag. 32).

De acordo com Barthes, hé algo que permeia o processo de leitura que ndo deve
ser atribuido a uma aprendizagem técnica. A singularidade do contato com uma leitura,
seja ela de um quadro, de uma situacdo ou de uma peca de teatro, sera movida e
alimentada pela capacidade de cada leitor em tecer novos fios a partir desse material. A
leitura comporta em sua acdo uma enorme indefinicdo de limites: ler € abrir e expandir

sentidos.

Sendo assim, é importante reconhecer as inimeras formas de atravessamento que
incidem sobre o leitor durante um processo de leitura: aspectos culturais, politicos,
historicos, pessoais, artisticos, estéticos e etc. A abertura de sentidos que decorre desse
movimento continuo esta, diretamente, relacionada & como cada leitor vibra com a leitura

em si mesma.

Barthes argumenta que a concretude dos sentidos que emanam desse fenémeno
ndo esta encerrada ou reduzida ao material propriamente dito, mas encontra, em cada
leitura e em cada leitor, novas e infinitas possibilidades. Essa multiplicacdo, caracteristica
desse processo, atribui a leitura um status mais amplo e complexo do que uma nocao
meramente receptiva. Conforme indica Barthes:

Admite-se comumente que ler é decodificar: letras, palavras, sentidos,
estruturas, e isso é incontestavel; mas acumulando as decodificagdes, ja
que a leitura é, de direito, infinita, tirando a trava do sentido, pondo a
leitura em roda livre, o leitor é tomado por uma inversdo dialética:
finalmente, ele ndo decodifica, ele sobre codifica; ndo decifra, produz,

amontoa linguagens, deixa-se infinita e incansavelmente atravessar por
elas: ele é essa travessia (BARTHES: 2004: pag. 41).

Como é possivel notar, Barthes enfatiza que o leitor, para além de decodificar o
material, atua sobre ele enquanto I&. A operacdo de decodificagdo e entendimento dos
signos cede lugar para o contato afetivo do leitor com o objeto do seu desejo e, assim,
pde-se em movimento um fendmeno distinto: a producao de novos sentidos. A leitura se
torna um terreno propicio ao desenvolvimento da imaginacdo que, por sua vez, nutre

intensamente esse contato. A esse respeito Barthes argumenta que:
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Ao fechar-se para ler, ao fazer da leitura um estado absolutamente
separado, clandestino, no qual o mundo inteiro é abolido, o leitor
identifica-se com dois outros sujeitos humanos — a bem dizer bem
préximos um do outro — cujo estado requer igualmente uma separacao
violenta: o sujeito apaixonado e o sujeito mistico. [...] Isso confirma que
0 sujeito-leitor é um sujeito inteiramente deportado sob o registro do
imaginario; toda a sua economia de prazer consiste em cuidar da sua
relacéo dual com o livro (BARTHES: 2004: pag. 37).

Dessa forma, o processo de leitura incide sobre o leitor como o principal agente
desse contato. Quem |& conduz essa manifestacdo de imaginacéo, criando e estabelecendo
relacdes a partir das singularidades desse momento. De acordo com Barthes, “na leitura,
todas as emocgdes do corpo estdo presentes, misturadas, enroladas: a fascinacdo, a
vagancia, a dor, a volupia; a leitura produz um corpo transtornado, mas ndo despedacado,
sem 0 que a leitura ndo pertenceria ao imaginario” (2004: péag. 38). Entender esse
processo como agdo no corpo do leitor que, em principio, € movido pelo desejo de afetar-
se com algo, é compreender a leitura como um momento de producdo e ndo mais como
um ato de recepcdo ou decodificacdo inerte e simplista. Barthes argumenta ainda que:

A leitura é condutora do Desejo de escrever (estamos certos agora de
que hd um gozo da escritura, se bem que ainda nos seja muito
enigmatico). N&do é que necessariamente desejemos escrever como o
autor cuja leitura nos agrada; o que desejamos é apenas 0 desejo que 0
escritor teve de escrever, ou ainda: desejamos 0 desejo que 0 autor teve
do leitor enquanto escrevia, desejamos 0 ame-me que esta em toda
escritura. [...] Uma pura leitura que ndo suscite uma outra escritura é
para mim algo incompreensivel [...] Nessa perspectiva a leitura é
verdadeiramente uma producdo: ndo mais de imagens e interiores, de
projecBes, de fantasias, mas, literalmente, de trabalho: o produto
(consumido) é desenvolvido em producdo, em promessa, em desejo de
producdo, e a cadeia dos desejos comeca a desenrolar-se, cada leitura

valendo pela escritura que ela gera, até o infinito (BARTHES: 2004:
pag. 39-40).

Essa intencionalidade da leitura é o que, para este trabalho, se define como a
questdo fundamental. Tratando especificamente da leitura de pecas teatrais e do contato
dos atores com os textos, € o0 desejo que, em seu movimento de atracdo e repulsa, nos
aproxima e nos movimenta em direcdo as personagens. E, por fim, o que lemos, em

primeira e fundamental instancia, nas pecas de teatro, sdo as personagens.

Essa leitura de projecdes fantasiosas é o que sintetiza nosso proprio desejo em
movimento e como indica Rolnik “o pleno funcionamento do desejo é uma verdadeira

fabricacdo incansavel de mundo” (2006: pag. 43). Como o contato dos atores com 0
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repertorio teatral se da, predominantemente, através da leitura de textos, é imprescindivel
pensarmos que a leitura é responsavel por sustentar o lugar da imaginag¢éo no processo de
criacdo e dela depende os agenciamentos do proprio desejo. Recorrendo mais uma vez a

Barthes, é possivel definir que:

O texto ndo deve ser entendido como um objeto computéavel. Seria vao
tentar separar materialmente as obras dos textos. [...] A diferenca é a
seguinte: a obra é um fragmento de substancia, ocupa alguma porcéo do
espaco dos livros. J& o texto é um campo metodoldgico. [...] O texto ndo
é a decomposicdo da obra, é a obra que é a calda imaginaria do texto
(BARTHES: 2004: pag. 67).

Barthes enfatiza que essa relacdo com a leitura — concebida a partir do contetdo
manifesto de um texto — gera impasses cruciais, uma vez que o material ecoa em cada
leitor de um modo muito singular. Se esse contato depende das capacidades afetivas de
quem €, a substancia de sustentacdo dessa leitura ndo se restringe as camadas mais
objetivas e explicitas de um texto, ao contrario, depende, em altissimo grau, das
possibilidades de vibracdo do condutor desse processo para acessar camadas mais densas
e implicitas que podem ser reveladas simbolicamente. Barthes reconhece essa constante

variavel que se estabelece durante o contato com um texto ao afirmar que:

O texto é plural. Isso ndo significa apenas que ele tem varios sentidos,
mas que realiza o préprio plural do sentido: um plural irredutivel (e ndo
apenas aceitavel). O texto ndo é a coexisténcia de sentidos, mas
passagem, travessia; ndo pode, pois, depender de uma interpretaco,
ainda que liberal, mas de uma exposi¢do, de uma disseminagdo. O plural
do texto deve-se, efetivamente, ndo & amabilidade de seus conteddos,
mas ao que se poderia chamar de pluralidade estereografica dos
significantes que o tecem (BARTHES: 2004: pag. 70).

Quando Barthes define texto como “o proprio plural do sentido”, ndo quer dizer
que as possibilidades de interpretacdo desse material sdo infinitas. Importante reconhecer
que o “plural do texto” se da em relagio ao leitor, condutor desse processo. E a partir das
possibilidades de produzir sentidos e da capacidade de abrir espago para a acdo dos
diferentes atravessamentos, que o leitor assume a frente desse contato. A interpretacdo do
texto encontra limites, mas os sentidos sdo multiplicados ao infinito e dependem do

reconhecimento dos agenciamentos que nutrem o territorio de sustentacdo dessa leitura.

Consideremos uma peca de teatro, por exemplo. De fato, esse material é composto
por inimeras camadas de sentidos, mas ha algo que podemos definir como estatico: a

histéria em si mesma. Essa é imutavel. Em principio, os atores podem atribuir a esse
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material algumas interpretacdes, ndo infinitas nem, muito menos, interpretacdes
estritamente pessoais. Essas interpretacGes devem estar explicitas ou previstas na histdria.
No entanto, ao colocarem em movimento o desejo de ecoarem com 0 material, as
possibilidades de expandir os sentidos se multiplicam durante a leitura das personagens,

que possuem um carater mais maleavel do que a histéria como um todo acabado.

Isso é diferente de inferir significacBes ou interpretacfes. As personagens podem
assumir contornos que, até certo ponto, podem variar, mas a direcdo delas é também
imutavel e nisso se define a conducéo e a propria historia. Nesse movimento do desejo,
que s6 funciona em agenciamento, o leitor pode acessar camadas mais densas e
complexas desse material, simbolicamente, e entdo, é possivel produzir sentidos desde o

primeiro contato com a leitura de uma peca, além de compreendé-la ou entendé-la.

Zumthor pode contribuir com essa reflexdo quando argumenta que a leitura possui
um carater aberto. O autor indica que “todo olhar novo langado sobre o escrito pode
revelar ai uma perspectiva imprevista, e este aspecto aumenta com o tempo. Entretanto, a
finalidade desse conjunto é fechada: uma intencdo formalizante homogénea preside a
a¢do0”. E acrescenta que “a unica evidéncia é que todos os fatores da obra, ainda que em
nimero elevado, virtualmente infinito, convergem” (1975: pag. 74). Ou seja, as
possibilidades interpretativas de uma leitura séo limitadas pela finalidade do material em
si mesmo, diferentemente séo os sentidos promovidos e gerados a partir desse contato,

estes sdo inumeraveis.

Dessa forma, assim como Barthes, Zumthor define a leitura como uma superficie
de intenso contato e, principalmente, como um lugar, predominantemente, da acéo e nao
da recepcéo. De fato, a finalidade do material e seu contetdo manifesto encontram uma
acdo condutora, que define suas possibilidades interpretativas. Porém, os sentidos que
podem provir da obra somente encontram limites a partir das impossibilidades do leitor

em vibrar com o material.

Portanto, uma leitura realizada sem atravessamentos, agenciamentos, vibragéo e
acdo dos reais condutores desse processo, acaba por restringir a producdo dos ecos
imaginarios imprescindiveis para a sustentacdo do contato dos atores com uma peca de
teatro. A frieza desse momento atenua a importancia desse material e, ao final, reduz a
flexibilidade de sentidos que podem surgir. Por outro lado, fortalece um contato que

privilegia as camadas mais superficiais da leitura e enfatiza, principalmente, o
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reconhecimento da histéria, sintetizando a informacdo contida no enredo do material

através das sequéncias de agoes.

Esse resultado é bastante motivado pela notagdo da qual se serve o teatro ainda
hoje. Quando a leitura de pecas de teatro € motivada pelo reconhecimento de informacdes
ou conteudos da obra, torna-se superficial e rasa, além de estimular uma enorme distancia
entre leitor e obra. Isso traz marcas na formulagdo do discurso — e da propria fala em cena

mais tarde — que resultam em incontestaveis reflexos do contato com a escrita linear.

O isolamento e o esquecimento do mundo cedem espaco para uma leitura fria,
analitica e burocratica. Dessa forma, ndo ha lugar para experimentar a imaginacédo, a
fantasia e seus ecos. A imersdo nesse outro mundo, clandestino, criado a partir da
vibracdo do leitor em consondncia com os percursos indicados pela peca, jamais se
coloca em movimento e o desejo vé-se neutralizado em sua dinamica de passar e receber
afetos. A letra linear estatica enfatiza, em primeiro plano, a histéria estatica e produz uma

leitura sem ecos e vibracfes, também estética, linear e meramente informativa.
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Toda criatura de arte, para existir, deve ter o seu drama, ou seja, um drama do
qgual seja personagem e pelo qual é personagem. O drama é a razdo de ser do
personagem; é a sua funcgdo vital: necessaria para a sua existéncia.

LUIGI PIRANDELLO

Segunda Parte
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5. Documentario: O que € uma personagem?

A curiosidade é mais importante que o conhecimento.

ALBERT EINSTEIN

Uma acentuada instabilidade conceitual aparece explicitada numa pratica na qual,
geralmente, damos por pressuposto o0 consenso a respeito de questdes que nem sequer
estdo claramente definidas, nem mesmo nos textos utilizados como referéncia. Esta
dindmica pode ser percebida ao analisarmos o conceito de personagem, que circula no
meio artistico e académico, como uma instancia delimitada de forma concreta. Dessa
maneira, este conceito, crucial na préatica teatral, € dado como inquestionavel, uma vez
gue pressupomos que todos, em primeiro momento, o entendem e, em segundo, estdo de

acordo ao seu respeito.

O que é uma personagem? Teoricamente pressupde-se tratar de uma pergunta
simples, que poderia ser respondida, sem maiores dificuldades, por atores, atrizes ou
diretores de um modo geral. No entanto, esta indagacdo ao ser, explicitamente, colocada
provoca impasses profundos, que raramente sdo superados, como € possivel observar no
documentario que acompanha este trabalho, em ANEXO II, intitulado O que é uma
personagem? Além do video editado, as entrevistas completas aparecem fichadas, em
ANEXO Ill, para oferecer maior possibilidade de contato com as idéias e nocoes

compartilhadas pelos entrevistados.

As entrevistas foram realizadas durante os meses de agosto e setembro de 2009
em Brasilia — DF e Rio Branco — AC. Felizmente, durante este periodo, ocorreu, em
Brasilia, o Festival Internacional de Teatro - Cena Contemporanea e, em Rio Branco, a
Mostra Competitiva da Federagéo de Teatro de Rio Branco. Ambos os eventos contaram
com a participacéo de diversos grupos de teatro, diretores, dramaturgos e atores de varios
estados das cinco regibes do Brasil. Ao todo, 49 artistas foram entrevistados para a

composicdo do video.

Com duracdo aproximada de 25 minutos, o documentario apresenta certas
caracteristicas que, se mapeadas, podem favorecer o inicio da discussdo que fundamenta

as proximas sessoes desse trabalho. Os principais dados registrados foram:
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= O desconforto diante da questdo
Em praticamente todas as entrevistas, a pergunta O que € uma personagem? gerou
enorme inquietacdo nos entrevistados. Esse desconforto foi materializado por longos

periodos de siléncio apds a indagacao.

= Ainstabilidade conceitual

Muitos entrevistados responderam a questdo a partir de experiéncias pessoais, com
indicagcOes sobre o processo de criacdo denominado “a construgdo da personagem”.
Nesses casos, mais do que definir uma nocao, eles descreveram alguns procedimentos
metodoldgicos, sintetizando suas respostas no uso recorrente dessa expressao, que da
nome a um livro de Stanislavski. Tais indicagfes sugerem a incidéncia das propostas

desse autor sobre esses discursos.

= O protagonismo da experiéncia pessoal

Praticamente todos os entrevistados compartilham a nocdo de que a experiéncia
pessoal do intérprete (suas emocdes e memorias) pode oferecer material de
sustentacdo para uma personagem em cena. Assim, a introspec¢do do processo de

atuacdo aparece de modo hegemdnico no discurso produzido pelo video.

Mapeamento das Respostas

Personagem surgida a partir da experiéncia 37
pessoal do intérprete

Personagem definida como Pessoa 12
Personagem definida como Persona 07
Personagem definida como Mascara 04
Personagem como Ficgéo / Fantasia 02
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Inicialmente, a motivacdo para produzir o video surgiu com o intuito de
apresentar um quadro diversificado sobre as nogdes a respeito de personagem. No entanto
e, paradoxalmente, apesar da diversidade de formacdo e da enorme diferenca entre a
experiéncia artistica dos entrevistados, nota-se a predominancia de uma nogdo mais
introspectiva sobre o tema. E possivel perceber, com certa facilidade, a ressonancia das
respostas apresentadas no documentéario com as propostas metodoldgicas e conceituais
produzidas nos materiais formulados por Stanislavski e Grotowski. Portanto, esses dois
autores motivam o desenvolvimento das proximas sessfes dessa pesquisa, a partir de

analises discursivas sobre seus escritos a respeito da atuacéo.
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6. Analise de Discurso de Constantin Stanislavski

Nao ha assunto tdo velho que nado possa ser dito algo de novo sobre ele.
FIODOR DOSTOIEVSKI

A obra de Constantin Stanislavski tem se constituido em referéncia iniludivel no
campo da preparacdo de atores, desde o inicio do seculo XX. De maneira generalizada, a
abordagem conceitual, no campo das artes cénicas, apresenta relacfes diretas com tais
propostas, difundidas em lingua portuguesa hd mais de 70 anos. Apesar da producédo
artistica de Stanislavski apresentar fortes vinculos a certo tipo de repertorio teatral, seu

discurso ecoa, de alguma forma, nas mais diversas propostas de atuacéo.

Considerando que nem mesmo no auge da atuacdo de Stanislavski como diretor
do Teatro de Arte de Moscou sua producdo repercutiu como referéncia inequivoca — uma
vez que Meyerhhold desenvolvia suas pesquisas em direc@es distintas na mesma cidade e
no mesmo periodo — a hegemonia do discurso de Stanislavski na producdo
contemporanea, praticamente um século mais tarde, motivou a anélise dos trés principais
livros publicados pelo autor: A Preparacdo do Ator (APA), A Construcdo da
Personagem (ACPE) e A Criacdo de um Papel (ACPA). Tais publicacdes serdo
analisadas em lingua portuguesa, de modo que a revisdo da traducdo ndo cabe as
propostas deste trabalho, uma vez que este material, geralmente, é referenciado tal como
foi traduzido.

Esta andlise se dard a partir da nocdo de personagem presente na obra de
Stanislavski. Ou seja, rastreando indicacfes explicitadas ou explicitando nocdes que
aparecem implicitas no discurso do autor ao longo dos trés livros citados acima. Da
aproximacdo a nogédo de personagem, é possivel tomar contato com uma rede mais ampla
e complexa sobre as nogGes dominantes a respeito do texto teatral, do corpo humano e da

producdo de voz e palavra em cena.

Para este estudo interessa revelar o modo pelo qual o autor pensa o teatro.
Portanto, a analise se desenvolve a partir de como ele trata os assuntos referentes a

atuacdo. Dessa forma, a argumentacéo sera orientada por questdes cruciais como:
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= O que é uma personagem?
= Onde se d& uma personagem?

= Como se configura uma personagem?

Os trés livros considerados nessa andalise discursiva possuem semelhancas quanto
ao formato e a apresentacdo, visto que a estratégia de escrita utilizada € a mesma. Em
nenhum dos casos o texto é apresentado como material técnico ou normativo, mas como
uma narrativa ficcional a respeito de uma suposta Companhia de Teatro. Isso, de certo
modo, provoca impasses com relacdo ao que se propde tal material: em teoria, esses
livros ndo se destinam para fins didaticos, no entanto, na préatica, € possivel observar a
constante presenca desses textos como material referencial, tanto em citages de
trabalhos tedricos como em escolas de atuacao.

Com relacdo ao modo de escrita, 0s textos sdo apresentados em primeira pessoa
do singular ou do plural, de forma que localiza o leitor como parte integrante dos
processos descritos. Stanislavski aparece simbolizado como dois personagens das
experiéncias narradas: ora como aluno inexperiente e outrora como diretor da Companhia
de Teatro, de maneira que as indicacdes do diretor sdo responsaveis por promover a

maquina de pensamento presente nas trés publicacdes.

No entanto, tais indicacbes raramente aparecem de forma objetiva e direta.
Normalmente sdo iniciadas com as dificuldades do elenco inexperiente, para entdo, o
diretor manifestar suas conclus@es solenes a respeito dos temas sugeridos. Assim, o aluno
inexperiente se desenvolve ao longo dos capitulos seguintes relatando seu éxito a medida
que obedece e realiza as indica¢des do diretor. Portanto, para essa pesquisa, o discurso do
diretor Tortsov servira de sustentacdo para desenvolver a anélise proposta, uma vez que

carrega, de forma mais explicita, o discurso formulado nos ensinamentos do livro.

Para além da estratégia de apresentacdo e do modo de escrita, 0 pensamento
predominante na obra de Stanislavski se configura a partir de uma mecéanica binaria, que
responde a uma ldgica de valor: certo ou errado, melhor ou pior, bom ou ruim. No
entanto, perguntas como “bom para quem?” ou ‘“certo em relacdo a que?” ndo séo
contempladas com respostas ao longo da leitura dos trés livros, que por fim, também néo

apresentam bibliografia de referéncia.
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I. Rastreando a personagem

Em nenhum dos livros analisados, Stanislavski se dedica a conceituar, clara e
objetivamente, 0 que seja uma personagem dentro de suas propostas. O autor tampouco
traca uma diferenga entre uma personagem e um papel, localizando ambas as nocGes
como sindnimas em sua producdo. Nesse sentido, ACPE e ACPA ndo apresentam
materiais distintos, mesmo que, num primeiro momento, os titulos apontem para assuntos
diferentes. Ao contrério, tais materiais apresentam um desenvolvimento muito parecido,

que se resume em retratar, de modo geral, o trabalho da atuacao.

Apesar da falta de diferenciacdo entre os termos utilizados, é possivel rastrear uma
nogcdo predominante sobre o que é uma personagem a partir das indicacGes sobre o
trabalho que o proprio Stanislavski denomina, nos titulos de seus livros, como construgdo
ou criacdo. O discurso do autor pode elucidar a escassa definicdo de contorno dessa
nocdo quando, ao tratar o tema, diz que o objetivo de quem atua “ndo ¢ somente criar a
vida de um espirito humano, mas, também, exprimi-la de forma artistica e bela” (2003:
pag. 44). O trecho apresentado indica, explicitamente, que a personagem compreende
uma entidade viva, num plano espiritual e com carater humano. Em suma, € possivel
dizer que, segundo Stanislavski, uma personagem corresponde a “vida de um espirito

humano”. O autor complementa essa nocao indicando que:

Na pratica, o que terdo de fazer é mais ou menos isto: primeiro terdo de
imaginar, a seu proprio modo, as “circunstancias dadas” fornecidas pela peca,
pela encenacédo do diretor e pela sua concepgdo artistica propria. Esse material
todo lhes dard um contorno geral para a vida dos personagens que
representardo e as circunstancias que os cercam (STANILAVSKI: 2003: pag.
81).

Quando Stanislavski aponta que sua aproximacao ao texto teatral ocorre a partir
das “circunstancias dadas” fornecidas pela peca, ¢ possivel reconhecer que o autor
trabalha sobre a camada informativa do material, que mais tarde aparecerd na

caracterizacdo das personagens em cena. Nesse sentido, Stanislavski declara que:

E preciso estuda-lo quanto & época, o tempo, o pais, as condicdes de vida, 0s
antecedentes, a literatura, a psicologia, a alma, o sistema de vida, posicdo
social e aspecto exterior. Além disso, ha que estudar o carater, no que se refere
aos costumes, modos, movimentos, voz, diccdo, entonagdes. Todo esse
trabalho em torno da sua matéria-prima permitir-lhe-a impregna-la com os seus
sentimentos pessoais. Sem tudo isso, ndo havera arte (STANILAVSKI: 2003:
pag. 50).
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Stanislavski desenvolve suas indicacdes para que esses dados informativos sejam
entendidos como a “matéria-prima” do trabalho. E de fato, ao longo de suas propostas de
ensaio, 0s procedimentos desenvolvidos independem, até certo ponto, do texto teatral,
uma vez que o proprio texto da peca somente serd retomado mais adiante. Os proximos
passos indicam uma aproximacéao do intérprete aos supostos sentimentos da personagem
a ser representada. Isto é, o ator deve reconhecer, em sua propria experiéncia de vida,
sensagdes analogas as narradas na ficcdo. A esse respeito Stanislavski declara que:

O ator agora esta se aproximando de seu papel, ndo por meio do texto, das
palavras desse papel, e tampouco pela andlise intelectual ou outro meio de
conhecimento consciente, mas por meio de suas proprias sensa¢Ges, suas

préprias emogdes reais, sua experiéncia pessoal da vida (STANISLAVSKI:
2002: pag. 43).

A nocéo de trabalho apresentada nesse trecho também se distancia do texto teatral
e localiza, em primeira instancia, as “sensacdes”, as “emog¢des” e a “experiéncia pessoal
de vida” do intérprete para o sustento da composi¢cdo de uma personagem em cena. Tal
abordagem vé-se limitada diante de inUmeras obras cujas possibilidades ficcionais

superam, consideravelmente, os limites da vida humana.

O repertério teatral estd repleto de personagens configuradas em mundos
imaginarios, muitas vezes, sobrenaturais e ndo humanos. Pirandello, Beckett e
Shakespeare, por exemplo, sdo autores que criam inimeras personagens que, se fossem
apoiadas na realidade, ndo poderiam sequer existir. E se atualmente personagens como
fadas, fantasmas e bruxas estdo restritas ao repertorio de teatro infantil, é possivel
observar que a hegemonia desse tipo de abordagem incide na redugdo do universo
imaginario humano e no estreitamento das possibilidades atribuidas a experiéncia

artistica, de um modo geral.

Sendo assim, dois conceitos permeiam, de maneira constante, as mais de 1000
paginas assinadas por Stanislavski nos trés livros analisados: verdade e natureza. Esses
conceitos aparecem intrinsecamente relacionados e apontam para uma oposi¢ao ao que é
teatral, associando o termo teatro, pejorativamente, a tudo que é controlado, portanto, néo

natural e ndo verdadeiro.

Stanislavski define verdade como “tudo aquilo em que podemos crer com
sinceridade, tanto em nds mesmos como em nossos colegas. Ndo se pode separar a

verdade da crenca, nem a crenga da verdade” (2003: pag. 169). E a respeito de natureza,
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Stanislavski declara que “durante um maior ou menor periodo de tempo, eles [os
sentimentos] se apossam de nds, sempre que algum instinto interior os comanda. Como
ndo entendemos esse poder soberano e ndo podemos estudar, nds, atores, contentamo-nos
em chamé-lo, simplesmente, natureza” (2003: pag. 44). A medida que a leitura se
desenvolve é possivel perceber a aplicacdo do termo natureza em outros dois tipos
diferentes de entendimento: no que se refere ao corpo e seus limites organicos, ou no que

se refere a naturalidade, assumindo assim, o sentido de habitual.

A nocdo a respeito de natureza localizada como instinto, organico ou habitual, e
de verdade como proximidade a realidade ou algo possivel de acontecer na vida
cotidiana, operam como reguladores das propostas, gerando, como consequéncia, uma
série de subordinagdes. De acordo com Stanislavski, “no teatro toda a¢do deve ter uma
justificacdo interior, deve ser logica, coerente e real” (2003: pag. 76). Neste sentido, as
producdes de voz e movimento estdo subordinadas ao pensamento e ao sentimento de

quem atua.

O limite do que esta certo ou errado € determinado pela observacdo de pessoas
fora da cena, na vida real, apoiando-se, dessa forma, na mimese. A maquina de
pensamento produzida pelo autor opera em direcdo a um suposto objetivo logico e
coerente com relacdo a realidade cotidiana, apontando defini¢Ges estéticas da encenacao e
da atuacdo. Portanto, as nocGes a respeito de verdade e natureza sinalizam a distancia ou
a diferenca entre o que Stanislavski define como “viver um papel” e a “atuagdo

mecanica”. A esse respeito o autor declara que:

H& uma enorme diferenca entre este processo altamente criador e 0s
gestos teatrais mecéanicos comuns. S&0 a um sO tempo opostos e
contraditérios. Podemos admitir todos os tipos, menos o teatral, e até
este vocés devem estudar, nem que seja s6 para combaté-lo
(STANISLAVSKI: 2003: pég. 246).

Qual seria a real necessidade ou mesmo a vantagem de desenvolver propostas
orientadas por no¢Oes de naturalidade ou verdade, uma vez que o proprio teatro propde
um jogo de ficcdo? No entanto e paradoxalmente, Stanislavski ndo poupa declaracfes que
aparecem, recorrentemente, ao longo dos trés livros, para desqualificar o termo teatro
com associagles ao controle e falta de eficiéncia. A esse respeito € possivel consultar o

quadro seguinte, com indicagGes mais precisas sobre a localizacao dessas citagdes.
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IndicacGes de Recorréncia da Oposicéo: Teatral x Verdadeiro

A Construcdo da Personagem 32, 87, 88, 90, 116, 117, 175 e 230
A Preparacao do Ator 52,53, 54, 59, 87, 246, 314
A Criacdo de um Papel 29, 37,173

Tais manifestagdes sdo motivadas pelo embate entre verdade / naturalidade em
contraposi¢cdo a técnica / controle, gerando outras reflexdes a respeito da atuacdo, que
merecem consideracdo. Stanislavski declara que:

E preciso que vocés, realmente, acreditem nas possibilidades gerais
dessa vida e depois se habituem a ela até o ponto de se sentirem muito
préximos. Se o conseguirem, verdo que os “sentimentos que parecem

verdadeiros” e as “emogdes sinceras” crescerdo espontaneamente em
vocés (STANILAVSKI: 2003: pag. 81).

Ao tratar o assunto apoiado na expressdo ‘‘crescerdo espontaneamente”,
Stanislavski cultiva uma nocdo explicita de passividade em relagdo ao trabalho de
atuacdo. O autor reforca esta nogcdo de trabalho afirmando que “quando as condicOes
interiores estiverem preparadas — e certas —, 0S sentimentos virdo a tona
espontanecamente” (2003: pag. 83), ou ainda, valoriza este tipo de aproximacgdo se
contrapondo ao controle ou a técnica, dizendo que “o melhor que pode acontecer a um
ator € que todo o seu papel se forme espontaneamente nele. Em tais casos, podemos
esquecer todos os sistemas, técnicas, e entregar-nos plenamente ao poder da magica
natureza” (2002: pag. 187). Nesse sentido, como pensar o trabalho dos atores como
condutores da acdo cénica? De fato, como sustentar o trabalho em cena, considerando que
as personagens atuam sobre os atores e ndo o contrario? Inverter esta dindmica implica
em interferir na instabilidade conceitual presente nesses materiais, que deslocam a

atuacao para nogdes explicitas de ndo atividade ou passividade.
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O tipo de abordagem proposta por Stanislavski associa a ideia de controle a algo
mecanico e transmuta toda nocdo técnica para uma instancia ndao véalida, vazia, menos
potente e, consequentemente, menos produtiva. De acordo com o autor:

A melhor coisa que pode acontecer é o ator se deixar levar pela peca
inteiramente. Ele entdo vive o papel, independente da sua prdpria
vontade, sem notar como se sente, sem se dar conta do que faz e tudo se

encaminha por conta prépria, subconsciente e intuitivamente
(STANILAVSKI: 2003: pag. 42).

J4

Se, por um lado, o melhor que pode acontecer ¢ “se deixar levar” temos, por outro
lado, em oposicdo e deducdo logica, que o pior é conduzir esta operacdo. Tais indicagdes,
algumas vezes, aparecem como ameacas ao desenvolvimento da imaginacdo e intuicao,
que, segundo a proposta de Stanislavski, sdo as principais fontes de inspiracdo para o

trabalho de atuacéo.

r

Segundo Stanislavski, “esse trabalho, em parte, ¢ realizado sob o controle do

nosso consciente, mas uma propor¢cdo muito mais significativa € subconsciente e

involuntaria” (2003: pég. 42). O autor ndo somente se apoia na falta de controle, como

também reforca a ideia de “deixar-se conduzir” a partir de exemplos explicitos conforme
podemos notar a seguir:

Examine cada detalhe do processo e decida o que é consciente e 0 que é

inconsciente, na origem. Jamais resolverd o enigma, pois nem mesmo se

lembrard de alguns dos seus momentos mais importantes. Estes irdo

surgindo no todo ou em parte espontaneamente, e passardo

despercebidos, tudo no campo do subconsciente. Para se convencer,

pergunte a um ator, depois de alguma representacdo notavel, o que ele

sentiu quando estava em cena e o que fez. Nao sabera responder, porque

ja ndo se lembra de muitos dos momentos mais significativos.
(STANILAVSKI: 2003: pag. 79).

Considerando que a atividade teatral se sustenta a partir de apresentagdes
organizadas em temporadas, nas quais a repeticdo torna-se um fator constante, como
garantir o desempenho dia apos dia, se “muitos dos momentos mais significativos” fogem
a memoria? Baseando-se neste tipo de abordagem, como conduzir uma apresentacao para
garantir seu éxito em momentos distintos? Com relacdo ao tema da passividade, nota-se
uma significativa recorréncia de citagdes ao longo dos trés livros, conforme as indicagdes

disponiveis no quadro a seguir.
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IndicacOes de Recorréncia do Tema: Passividade

A Construcdo da Personagem 74,115, 171, 286, 322 e 389
A Preparacéo do Ator 42,44, 45,76, 81, 83, 89, 142 e 335
A Criacdo de um Papel 24 e 319

1. Nocdes a respeito do corpo humano

Stanislavski declara que “o ator tem obrigagdo de viver interiormente o papel e
depois dar a sua experiéncia uma encarnacdo exterior” (2003: pag. 44). A ldgica binéaria
da qual se serve o autor opera sobre as nog¢bes de corpo compreendido como parte
“interior” e parte “exterior”. 1sso se relaciona com a idéia de corpo dividido em dentro e
fora, onde a primeira instancia corresponde ao sentimento, ao pensamento e ao intelecto,

e a segunda corresponde a forma, ao movimento e ao gesto.

Essa abordagem gera uma segunda logica, também recorrente na obra de
Stanislavski, sintetizada noutro binarismo: forma e conteudo, na qual a primeira, é
entendida como vazia, receptaculo da segunda. Sendo assim, nas propostas de
Stanislavski, este € apenas um primeiro momento do trabalho, uma vez que, tratando-se
de um “espirito humano”, € no corpo de quem atua que se concretiza 0 processo
intitulado como “a construgdo da personagem”. Uma vez que a personagem se da no
corpo dos atores, importante situar as nogdes a respeito do corpo humano apresentadas

por Stanislavski. E entdo temos:

A fim de exprimir uma vida delicadissima e em grande parte
subconsciente, é preciso ter controle sobre uma aparelhagem fisica e
vocal extraordinariamente sensivel, otimamente trabalhada. Este
equipamento deve estar pronto para reproduzir instantanea e
exatamente, sentimentos delicadissimos e quase intangiveis
(STANILAVISKI: 2003: pag. 44-5).
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A linguagem apresentada oferece pistas aparentes na utilizacdo dos termos
“aparelhagem” e “equipamento”, que localizam o corpo humano como um instrumento
de quem atua. Stanislavski declara ainda que “esperamos que nossos atores dediquem ao
seu equipamento criador o mesmo cuidado que o violinista dispensa ao seu adorado
Stradivarius ou Amati” (2003: pag. 252). Como é possivel observar, as indicacbes do
autor com relacdo a visdo instrumental do corpo partem de comparacGes explicitas e se
desenvolvem principalmente ao longo dos dois primeiros livros. Essa nocao,
absolutamente recorrente em sua producdo, também pode ser consultada em inimeras

citacbes de acordo com as indicacdes do quadro abaixo.

Indicagdes da Recorréncia do Tema: Corpo / Instrumento

A Construgéo da Personagem 70, 71, 90, 141, 155, 365, 389 e 395

A Preparacédo do Ator 196, 289 e 311

Em relagdo a voz dos atores, Stanislavski opera a mesma dinamica de pensamento
e localiza essa nogdo apoiada na visdo instrumental do corpo, que se estende a suas

producdes. De acordo com o autor, temos:

Imaginem um mudo transmitindo a sua amada seus sentimentos ternos e
poéticos. Em vez de voz, ele tem um rosnado rascante e repulsivo.
Deforma aquilo que dentro dele é lindo e precioso. [...] O mesmo
acontece com um ator capaz de ter sentimentos admiraveis, mas senhor
de um instrumento vocal mediocre (STANISLAVSKI: 2004: pag. 141).

Stanislavski se refere a voz, explicitamente, como um instrumento através do qual
se transmite sentimentos e, assim, submete a producéo de palavra a mesma subordinacéo
que ocorre em relacdo ao movimento. Ou seja, voz e movimento devem ser submetidos a
carga emocional de quem atua. Do contrario, ndo passardo de sons e gestos vazios de
sentidos. No que diz respeito a performance das palavras, a maquina de pensamento
gerada pelas propostas de Stanislavski opera a partir de sucessivas subordinacfes. As
propostas do autor cercam a palavra atraves de niveis mais complexos de controle.

Inicialmente temos:
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E desnecessario dizer que uma palavra, apresentada isoladamente e
vazia de conteldo interior, nada mais € sendo um nome exterior. O texto
de um papel se for composto apenas disso, ndo passara de uma série de
sons vazios. [...] Deixem que 0s sentimentos, 0S pensamentos, a
imaginacdo déem vida ao som vazio e produzir-se-4 uma atitude
completamente  diversa, a palavra tornar-se-a  significativa
(STANISLAVSKI: 2004: pag. 164).

Como é possivel observar, a palavra é compreendida como vazia por si so, sem
poder de afeto. De acordo com Stanislavski “quando comungamos uns com 0s outros, as
palavras nao bastam. Se Ihes quisermos dar vida, temos de apresentar sentimentos. Estes
preenchem as lacunas deixadas pelas palavras, arrematam o que ficou por dizer” (2003:
pdg. 269). O autor acrescenta ainda que “quando controla seus movimentos e lhes
acrescenta palavra e voz, parece-me que isso se torna um harmonioso acompanhamento”
(2004: pag. 128). Tais afirmacdes correspondem a nocdo de que a palavra esta somente a
servico da comunicagdo. Se as palavras, no primeiro exemplo, ndo satisfazem e
demonstram insuficiéncia afetiva, no segundo caso, funcionam apenas como

complemento de um discurso ou de uma mensagem.

A partir da pagina 192 do livro A Criacao de um Papel, Stanislavski desenvolve
uma proposta de aproximacdo ao texto teatral que se resume em reconhecer os dados
referentes as acbes da pega. “Eu lhes sugiro outro recurso técnico, que adotamos em
nosso processo de refletir a peca. O que tenho em mente € uma série de perguntas e
respostas. [...] Quando transcorre a acdo? Onde transcorre a agdo?” (2002: pag. 192). Essa
busca é orientada por questbes que trabalham, exclusivamente, sobre a dimensdo

informativa da peca.

De acordo com Stanislavski “0 dramaturgo nos da o presente, mas, por certos
meios, também nos fornece indicios do passado e do futuro” (2002: pag. 197). Este tipo
de aproximacéo ao texto visa listar definicdes que, mais tarde, aparecerdo na cena em
forma de codigos visuais, como figurinos, maneirismos e trejeitos, para reforcar o status

social da personagem em questao.

A producdo de palavra se desloca, entdo, para uma fungdo cuja finalidade é
informar o espectador sobre os acontecimentos da peca, refor¢ando as definigdes estéticas
estabelecidas pelas instancias de caracterizacdo. Nesse sentido, a subordinacéo da palavra
a informacdo pode ser apresentada como a segunda camada de regulacdo da palavra em

cena.

59



Stanislavski indica que a palavra em performance responde a indicacdes de um
segundo texto, o subtexto, que corresponde as idéias dos atores em relacdo ao texto da
peca. A esse respeito argumenta:

O que é que se esconde por tras e por baixo das palavras textuais de um
papel? [..] O subtexto é uma teia de incontaveis, variados padrdes
interiores, dentro de uma peca e de um papel, tecida com SES magicos,
com circunstancias dadas, com toda sorte de imaginagdes, movimentos
interiores, objetos de atencao, verdades maiores e menores, a crenga
nelas, adaptag@es, ajustes e outros elementos semelhantes. E o subtexto

que nos faz dizer as palavras que dizemos numa peca
(STANISLAVSKI: 2004: pag. 163-4).

Capturado pelos limites informativos da fabula, Stanislavski parte do pressuposto
de que os textos teatrais sdo insuficientes para configurar os sentidos de uma peca e,
portanto, da personagem em cena. Sendo assim, as indicacdes desconsideram as
propostas dos autores e se apoiam, primordialmente, sobre o que, de fato, ndo sera ouvido

em cena.

Com relacéo a esse tema, Stanislavski declara ainda que ““a palavra falada, o texto

de uma peca, ndo vale por si mesma, porém adquire valor pelo contetdo do subtexto e

daquilo que ele contém” (2004: pag. 165). A nocdo de que ha algo para ser dito além das

palavras do texto desautoriza quem concebe e escreve as pecas teatrais, além de aniquilar

a ideia de autoridade de criacdo, a qual indica, etimologicamente, a palavra autor.
Stanislavski ainda questiona:

O dramaturgo acaso fornece tudo que os atores tém de saber sobre a

peca? Pode-se, acaso, em cem pdaginas, relatar inteiramente a vida da

lista de personagens? O autor, por exemplo, fornece pormenores

suficientes daquilo que aconteceu antes do inicio da peca? E faz-nos,

acaso, saber 0 que acontecera depois de terminada ou 0 que se passa por

tras das cenas? O dramaturgo, freqiientemente, é avaro nos comentarios.

[...] E as falas? Serd bastante decora-las? Sera que os dados fornecidos

descrevem o carater dos personagens e nos indicam todos os matizes

dos seus pensamentos, sentimentos, impulsos e atos? A tudo isso o ator

deve dar maior amplitude e profundidade. Nesse processo criador a
imaginacéo o conduz (STANISLAVSKI: 2003: pag. 88-89).

Somada a ideia explicitada nos titulos dos livros A Construcdo da Personagem e
A Criagdo de um Papel, essa nogéo a respeito do texto teatral localiza o interprete, ndo o
autor, como o criador da personagem. Nesse sentido, o subtexto dos atores se sobrepde ao

texto da peca e, assim, € possivel reconhecer o terceiro momento de regulacdo da palavra:
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a subordinacéo do texto original, que sera apresentado em cena, ao subtexto imaginario,

vinculado ao sentimento dos intérpretes e jamais ouvido concretamente.

O quarto momento de regulagéo da palavra em cena decorre dos procedimentos de

estudo e ensaios, apoiados, demasiadamente, na escrita. Stanislavski indica que a

aproximacdo ao texto deve ser intensificada a partir dos sinais e codigos de pontuacao,

que organizam, dividem oracfes e ordenam os sentidos de uma leitura. Quanto a isso,
declara que:

Os sinais de pontuacdo exigem entonagdes de voz especiais. O ponto

final, a virgula, os sinais de exclamagdo e de interrogacdo e 0s outros

tém suas préprias conotacbes essenciais, peculiares a cada um deles.

Sem essas inflex@es eles ndo preenchem suas fungdes. [...] cada uma

dessas entoacBes produz certo efeito nos ouvintes, forcando-os a fazer

alguma coisa: o simbolo fonético de uma interrogacdo requer uma

resposta; o ponto de exclamagdo pede compaixdo, aprovacdo ou

protesto; dois-pontos pedem uma consideragdo atenta daquilo que se

Ihes segue; e assim por diante. H4 grande expressividade em todas essas
entoagdes (STANISLAVSKI: 2004: pag. 183-4).

E possivel reconhecer que Stanislavski se serve de nogdes vinculadas & gramatica
para orientar o estudo de um texto teatral. No entanto, a gramatica oferece um sistema
normativo cuja finalidade esta direcionada a leitura e a escrita de textos, ndo a producéo
de palavra. Se esse contato com a pontuacdo € intensificado, desde os primeiros
momentos de estudo de um texto teatral, a palavra possivelmente reproduzird dinamicas
marcadas pela sua representacdo no papel. A fala, afortunadamente, se organiza a partir
da ldgica da prosddia, cujo carater performativo localiza dindmicas da ordem musical,
melodicas e ritmicas, que se configuram a partir dos sentidos produzidos na dimenséo
acustica. Portanto, esse tipo de trabalho desenvolvido sobre o texto teatral, comumente
denominado como trabalho de mesa, configura o que aqui é apresentado como o ultimo

momento de regulagdo da palavra em cena.

Sistematizando, nas propostas de Stanislavski a producéo de voz e de palavra esta
subordinada ao sentimento dos intérpretes, a dimensdo informativa do texto teatral, ao
subtexto dos atores e, mais tarde, a gramatica e a pontuagédo. Tais camadas de regulacéo
apontam para a desconsideracdo da poténcia afetiva da palavra enquanto evento acustico
e reduzem as possibilidades de trabalho sobre a fala. Sendo assim, geram procedimentos
que consideram o texto como um pretexto para a performance e se apdiam na saturacao

pessoal dos processos de composicao da cena.

61



I11. Do texto a palavra

Motivado por uma nocéo cientificista, Stanislavski opta ou dispde de uma ldgica

de classificacdo, onde as etapas de trabalho sdo descritas em 25 passos distintos, em

forma de uma extensa lista normativa, conforme o quadro a seguir:

01.
02.
03.
04.
05.
06.
07.
08.
09.
10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21,
22,
23.
24,
25.

Narrar o enredo da pecga (com poucos detalhes)
Representar o enredo exterior (baseado nas agoes fisicas)
Improvisar sobre o passado e o futuro da pecga
Narrar a histéria (com o maximo de detalhes)
Definir o Superobjetivo (um tema que abarque as emogdes, objetivos e enredo da peca)
O que os atores fariam frente as situacBes propostas para a personagem (linha direta de a¢&o)
Dividir a pega em unidades de ac0es fisicas (sequéncia linear das a¢Bes propostas na peca)
Representar essas acdes fisicas
Dividir essas a¢cdes em unidades menores
Formar uma linha l6gica de agdes
Desenvolver a Fé Cénica (acreditar nas situacdes propostas)
Chegar ao estado do “Eu sou”
Chegar a natureza organica e subconsciente (Eu sou)
Primeira leitura do texto
Estudar o texto
Representar a peca com as linhas estabelecidas, sem uso do texto (com as préprias palavras)
Fixar o tracado interior da pega (trabalhar sobre o subtexto)
Ler a peca sem movimentagdo (transmissdo dos padrdes internos elaborados anteriormente)
Nova leitura da peca (ainda sentados a mesa) com maos livres para movimentarem-se
Repetir a leitura no palco (marcacéo de cena)
Imaginar o cenario
Reproduzir as acdes da peca no cenario imaginario
Testar a marcacdo da cena com alteragdes no espaco
Discutir sobre o texto
Caracterizagédo
(STANISLAVSKI: 2002: pag. 295- 8).

Apesar de essas propostas surgirem como tentativa de dominio sobre o processo

de atuacdo, a mecanica classificatéria afeta o trabalho de composicéo artistica no nivel da

objetividade. De fato, para superar o elevado grau de subjetividade, as propostas se
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baseiam na classificacdo, como ferramenta metodologica, sem detectar que a abordagem
conceitual presente nela oferece um terreno muito instavel para desenvolver qualquer

questéo desta ordem de complexidade.

Com relagdo ao texto, as propostas de Stanislavski apontam para que a primeira
leitura do texto seja o décimo quarto passo a ser desempenhado pelos atores. Além disso,
as palavras utilizadas durante os ensaios ndo devem corresponder ao texto original. Deve-
se trabalhar sobre o subtexto ou, em casos extremos, pode-se recorrer a0 uso de
onomatopéias, porque, segundo Stanislavski, “eis aqui mais uma vantagem: como todos
sabemos, as falas de um papel logo se desgastam com a constante repeti¢do” (2004: péag.
179). Para além do controle e regulacdo da palavra em cena, tais propostas apontam para
a nao atividade sobre o texto teatral, de modo que, os impasses gerados por textos

complexos raramente serdo superados a partir de atos involuntéarios ou inconscientes.

Uma breve analise quantitativa e comparativa sobre a recorréncia de alguns
termos nesses textos revela indicagbes muito precisas a respeito da mecanica de
pensamento de Stanislavski. Por exemplo, nas seis primeiras paginas do capitulo 2, do
livro A Preparacdo do Ator, é possivel observar que o termo subconsciente tem maior
recorréncia que consciente, numa proporcdo de dezoito repeticbes para dez. Maior
recorréncia também do termo interno em oposicdo ao termo externo, neste caso, huma

proporcao de oito repeticdes para quatro.

Curiosamente, ou ndo, 0s termos subconsciente e interno, respectivamente, em
oposicao a consciente e externo, correspondem ao que Stanislavski, ao longo do capitulo
e, de certa forma, do livro inteiro, reconhece como 0s principais pontos a serem
considerados num processo atuacdo. Essa € a base do discurso que da sustento a série de
procedimentos apresentados no quadro anterior, que se dividem em trés grandes periodos

de trabalho a serem analisados a seguir.

De acordo com Stanislavski, “o trabalho preparatério sobre um papel pode ser
dividido em trés grandes periodos: estuda-lo, estabelecer a vida do papel e dar-lhe
forma”, onde “a familiariza¢do com o papel constitui, por si s6, um periodo preparatorio”
(2002: pag. 21). Estes trés periodos serdo analisados, a seguir, para esclarecer alguns
procedimentos que constituem este percurso iniciado no texto e concretizado na

configuracdo de uma personagem em cena.
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O primeiro momento do trabalho proposto por Stanislavski corresponde a leitura

do texto teatral, atividade a qual outorga elevado grau de solenidade ao comentar que:

O ator deve saber como preparar uma disposicdo de espirito que
estimule seus sentimentos artisticos e abra a sua alma. E, ainda mais, a
circunstancias externas para a primeira leitura de uma peca devem ser
devidamente estabelecidas. Temos de escolher o lugar e a hora. A
ocasido deve ser acompanhada de certa cerimbnia; j& que vamos
convidar nossa alma para a euforia, devemos estar euféricos espiritual e
fisicamente (STANISLAVSKI: 2002; pag. 22).

A leitura inicial de uma peca, portanto, aponta para o estimulo de certo
entusiasmo por parte do elenco que, diante dessa leitura, tem como objetivo registrar as

primeiras impressdes a respeito da obra. Quanto a isso, Stanislavski declara:

Se as impressbes de uma primeira leitura forem recebidas corretamente,
teremos nisso uma grande medida do éxito futuro. A perda desse
momento é irrepardvel, porque uma segunda leitura j& ndo contém o
elemento de surpresa, tdo poderoso no reino da criatividade intuitiva
(STANISLAVSKI: 2002: pag. 142).

Stanislavski motiva uma aproximacdo ao trabalho de atuacdo apoiado nas
sensacdes dos atores em relagdo ao “elemento surpresa” dessa primeira leitura. O autor
complementa dizendo que “o ator ndo deve ler nem as pegas classicas nem qualquer outra
espécie de peca, para ndo estragar o seu primeiro contato com elas, porque mais cedo ou
mais tarde pode obter um papel numa delas” (2002: pag. 148-9). Essa indicacdo oferece
pistas para notar que a dimenséo da informacéo aparece como sustento desse contato dos
atores com o texto, uma vez que o mistério sobre os acontecimentos da trama de uma
peca devem ser guardados para a leitura inicial de um processo de composi¢do. Em

relacdo aos textos teatrais, Stanislavski observa que:

Primeiro temos o plano externo dos fatos, acontecimentos, enredo,
forma. Contiguamente ha o plano da situagdo social, subdivido em
classe, nacionalidade e ambiente histérico. H4 um plano literario, com
suas ideias, seus estilo e outros aspectos. HA um plano estético, com
suas subcamadas de tudo o que € teatral, artistico, e tudo que se refira ao
cenario e a producdo. H& o plano psicologico da acdo interior, dos
sentimentos, da caracterizacdo interior; e o plano fisico, com suas leis
fundamentais da natureza fisica, objetos e agdes fisicas, caracterizagédo
exterior. E, finalmente, ha o plano dos sentimentos criadores pessoais,
que pertencem ao ator. Nem todos esses planos tém igual importancia.
Alguns deles sdo fundamentais para a criacdo de uma vida e uma alma
para o papel, enquanto outros sdo subordinados e fornecem
caracterizacdo e matéria adicional para o corpo e o0 espirito da imagem a
ser criada. Tampouco sdo todos esses planos imediatamente acessiveis.
Muitos deles tém de ser buscados um a um. (STANISLAVSKI: 2002:
pag. 29).
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Ainda que Stanislavski reconheca inimeros planos no texto de uma peca teatral e
declare que ha planos mais importantes que outros, o autor ndo apresenta argumentos que
justifiquem a valorizacdo de uns em rela¢do a outros. E complementa, dizendo que “a
medida que as camadas vao se aprofundando em nossa alma, vao se tornando cada vez
mais inconscientes, e 14 nas profundidades finais [...] desencadeiam paixdes e instintos
humanos invisiveis” (2002: pag. 30). Segundo Stanislavski, “em arte, o sentimento é que
cria, e ndo o cérebro. O papel principal e a iniciativa, em arte, pertencem ao sentimento.
Aqui, o papel da mente é apenas auxiliar, subordinado” (2002: pag. 26). Nesse sentido, o
estudo do papel torna-se, ao final, um periodo de trabalho impalpavel e individualizado,
sem possibilidades de sistematizagdo, uma vez que se baseia nas sensacgdes singulares e

intransferiveis dos atores.

Capturados pela informagéo da peca os atores sdao motivados a organizar os dados
obtidos em dois polos, que surgem para agrupar as informac6es extraidas do texto. Dessa
forma, materializam mais uma vez o binarismo presente nas propostas de Stanislavski,

conforme quadro ilustrativo abaixo:

Corresponde a sequéncia cronoldgica de Aproximagdo as situacdes propostas na peca, a

acontecimentos da peca. Plano dos fatos. partir da experiéncia pessoal de vida dos atores.

Como ¢ possivel notar, a nocdo apresentada no inicio desse trecho como
“familiarizacdo com o papel” ¢ nutrida pela aproximagdo emocional do intérprete a
personagem, onde o desejo é reconhecer afinidades possiveis entre a vida pessoal dos

atores e as circunstancias fornecidas pela pega. A esse respeito Stanislavski detalha:

Para obter esse parentesco entre o ator e a pessoa que ele estd
retratando, acrescente algum detalhe concreto, que preenchera a peca,
dando-lhe sentido e acdo absorvente. [...] Uma vez estabelecido este
contato entre suas vidas e 0 seu papel, vocés experimentardo aquele
impulso ou estimulo interior (STANILAVSKI: 2003: pag. 79).

A ideia de familiarizar-se condiz com a nogdo de personagem explicitamente
compreendida como uma “pessoa”. Portanto, “a familiariza¢do” aponta para a ideia de

torna-la proxima, reconhecivel, de alguma forma, na vida de quem as atua. Estas
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indicacbes ja possibilitam apontar o segundo periodo de trabalho, intitulado como
“estabelecer a vida do papel”. Nesse caso, 0s procedimentos sinalizam a experimentacao,
como nota Stanislavski:
Se o primeiro periodo foi de andlise, preparando o terreno interior para a
germinacdo do desejo criador, este segundo periodo de experiéncia
emocional desenvolveu aquele desejo criador, convocou a inspiracao, o
impulso interior para a acéo criadora, e assim, nos preparou para a a¢do

fisica exterior, para a propria encarnacdo do papel (STANISLAVSKI:
2002: pag. 106).

Ao longo desse periodo, as atividades estdo direcionadas a desenvolver
maneirismos e gestualidade calcados nas impressdes dos intérpretes em relacdo ao texto.
Ainda que, aparentemente, se trate de uma atividade motora e cinética, Stanislavski
aponta que “o melhor objetivo criador ¢ o objetivo inconsciente, que logo se apodera dos
sentimentos do ator e o conduz, por intui¢do, ao alvo basico da pega” (2002: pag. 73).
Nesse sentido, Stanislavski da indicagdes explicitas que retomam a nocao de passividade,
ja mencionada anteriormente. De qualquer forma, o autor sustenta a ideia de que a
experiéncia pessoal dos atores trard solidez ao trabalho de atuacdo e os conduzira nesse

processo de composicdo da cena.

Quanto ao segundo periodo de trabalho, Stanislavski sugere uma aproximacéo a
personagem a partir de questbes direcionadas ao intérprete, para suscitar respostas
pessoais diante dos acontecimentos da peca. Em outras palavras, interessa revelar o que
os atores fariam frente as situacGes propostas para a personagem na fic¢do. Portanto,
“estabelecer a vida do papel” corresponde, sinteticamente, ao desenvolvimento dessas
acOes hipotéticas. E ainda, essas agdes organizadas de forma sequenciada formam o que o
autor denomina como “partitura do papel”. A esse respeito declara ainda que:

Sé quando o ator prepara essa partitura e essa imagem interior é que o
texto revela estar na medida exata da criacdo desse ator. Uma peca
escrita por um génio exige uma partitura de igual valor. Enquanto esta

ndo for criada, havera palavras demais ou de menos, excesso ou
insuficiéncia de emogdes (STANISLAVSKI: 2002: pag. 118).

No campo da musica, uma partitura indica codigos escriturais compartilhados por
mais de uma pessoa. S&o escrituras que, uma vez identificadas, podem ser demonstradas
através da performance de instrumentistas e cantores que dominam a linguagem musical.

No entanto, a noc¢do de partitura presente na obra de Stanislavski corresponde a certo tipo
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de informacdo que ndo caracteriza um material codificado, muito menos compartilhado

por outras pessoas. Ao contrario disso, se restringe ao universo do préprio intérprete.

Para além da instabilidade conceitual, o trecho apresentado indica uma
subordinacdo do texto da peca as ideias e as informacGes apreendidas pelos atores. Esta
inversdo de légica é provocada pela nocdo de que o intérprete precisa superar os limites
do texto, que inicialmente foi apresentado como primeira motivacdo para todas essas
experiéncias. Nesse sentido, a existéncia da personagem e a vida dos atores confundem-
se em niveis inimaginaveis. A esse respeito Stanislavski complementa que:

A nossa arte [...] requer que o ator sinta agonia do seu papel, e chore até
mais ndo poder em casa ou durante 0s ensaios e depois se acalme,
liberte-se de todo o sentimento que seja alheio ao papel ou o obstrua.
Vai entdo ao palco para transmitir ao publico, em termos claros,

prenhes, profundamente sentidos, inteligiveis e eloqiientes, aquilo por
que passou (STANISLAVSKI: 2004: pag. 115).

Esses procedimentos estdo calcados na restrita experiéncia humana e, portanto, se
deparam com limites definidos claramente quando as propostas ultrapassam tais nogoes.
Se o repertorio teatral oferece inimeras possibilidades de personagens ndo humanas, a
partir de que premissa se imagina possivel extrair experiéncias pessoais para a

composicao de tais seres?

Nesse sentido, faz-se necessario o reconhecimento de que este material foi
produzido com enfoque a certo tipo de repertorio, em resposta a um teatro extremamente
enrijecido e cheio de convenc@es, produzido na Russia do século XIX. A recorréncia
desse discurso introspectivo nas mais diversas linguagens oferece pistas concretas a
respeito da reducdo do nosso universo imaginério e, por fim, do que pode vir a ser uma

personagem e o proprio teatro.

Portanto, o primeiro periodo de trabalho corresponde as primeiras impressdes ou
periodo de familiarizacdo com o papel, cujo objetivo fixa-se nas informacdes extraidas
do texto. O segundo periodo vislumbra estabelecer a vida do papel, sintetizando o que
Stanislavski denomina como partitura. Sendo assim, o terceiro momento a ser analisado,
culmina na ideia da dar forma a personagem. E entao temos:

O terceiro periodo de criatividade é a encarnacdo do papel. Se o
primeiro periodo foi comparado ao primeiro encontro de dois seres que
vao se amar, e 0 segundo ao seu casamento e gravidez, o terceiro é

comparavel ao nascimento e crescimento de um jovem ser
(STANISLAVSKI: 2002: péag. 109).
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A constante mencdo a personagem como um ser humano e a nocao a respeito de
encarnacdo suscitam reflexdes que extrapolam os limites dessa pesquisa. No entanto, este
terceiro momento de trabalho estd relacionado a forma na qual a personagem sera
apresentada, visualmente, em cena. Curiosamente, nos dois periodos anteriores nao se
mencionou a producdo de palavra nos ensaios ou mesmo o retorno ao texto original.

Segundo Stanislavski:

As falas da peca s6 se tornam indispensaveis para o ator, na Gltima etapa
de seus preparativos criadores, quando todo o material interior que ele
acumulou ja se cristalizou numa série momentos definidos, e a
encarnacdo fisica do seu papel estd elaborando métodos para a
expressao de emocOes caracteristicas (STANISLAVSKI: 2002: pag.
119).

Como justificar que mais da metade do trabalho proposto seja realizado com
restricdo a palavra e ao texto da peca que motiva a montagem? Como garantir a eficacia
da fala em cena considerando que o retorno ao texto original ocorre depois de tanto
tempo de experimentacdo? A constante consideracdo da fala como uma instancia
enfraquecida de sentidos implica num enorme distanciamento entre a personagem e a

palavra em performance.

Nas propostas de Stanislavski, a personagem é considerada, primordialmente,
independente do corpo de quem atua, portanto, da voz, da palavra e do movimento que
este corpo produz. De certa forma, independente, inclusive, do texto ao qual se vincula.
Como Stanislavski é o autor mais recorrente da area, esse breve percurso a respeito da
nocao de personagem em suas propostas sugere uma reflexdo importante com relagéo ao

lugar da palavra na configuragéo da cena ainda hoje.

Nesse sentido, como pensar em conceitos que, ao contrario de limitar, possam
expandir as nocdes a respeito de teatro e, a0 mesmo tempo, consigam contemplar a
complexidade de questdes geradas nessa atividade? E, considerando as mais diversas
linguagens desenvolvidas ao longo da histéria do teatro no ocidente, essa pergunta

assume dimensdes ainda maiores.

Evidentemente, essa reflexdo ndo pretende menosprezar a producdo e a
importancia historica de Stanislavski para a transformacgdo do teatro, especialmente, na
Rlssia. Essa andlise objetiva problematizar questdes pouco definidas em suas
formulagbes, para questionar a hegemonia de suas publicacdes no discurso dos artistas

mais diversos, inclusive, naqueles cujas linguagens desenvolvidas se distanciam do
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repertorio vinculado ao realismo-naturalismo. Essa discussdo ressoa, especialmente, com
evidéncias que ja localizaram o teatro ocidental como uma pratica mais potente e menos

introspectiva.
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7. Analise de discurso de Jerzy Grotowski

Minha estratégia como escritora é oferecer a arte como uma alternativa a religido.
CAMILLE PAGLIA

A produgédo conceitual e metodoldgica de Jerzy Grotowski estd condensada no
livro Em Busca de um Teatro Pobre (EBTP). Este material apresenta uma selecéo de
artigos, transcricdes de palestras em congressos e conferéncias sobre teatro, e entrevistas
concedidas por Grotowski a revistas especializadas. O livro também apresenta
comentarios a respeito de trés montagens teatrais realizadas pelo Teatro Laboratorio, que

sdo: Dr. Faustus, Akropolis e O principe Constante.

Recentemente, em 2007, foi lancada outra coletanea de escritos, com adicdo de
artigos de Ludwik Flaszen e Eugénio Barba, intitulada O Teatro Laboratério de Jerzy
Grotowski 1959 — 1969 (OTLJG). Os artigos atribuidos a Grotowski que integram este
material sdo, em sua maioria, reedi¢cbes de trechos do livro anterior, somados a trés
transcricOes de palestras inexistentes na primeira publicacdo. Sendo assim, OTLJG
difunde os escritos do primeiro e Unico livro, que comporta, de maneira geral, as

formulagbes que servirdo de base para esta analise.

O preféacio de EBTP foi escrito por Peter Brook, que apresenta Grotowski como
“finico, porque ninguém mais no mundo, [...] ninguém desde Stanislavski, investigou a
natureza da representacdo teatral, seu fendmeno, seu significado, a natureza e a ciéncia de
seus processos mental-fisico-emocionais tdo profundamente e completamente quanto
Grotowski”. Sobre o trabalho desenvolvido por Grotowski com atores ingleses, Brook
indica que se trata de um trabalho “essencialmente nao-verbal. Verbalizar seria complicar
e até destruir exercicios tdo claros e simples” (1987: pag. 10-11). De certa forma, esse
prefacio anuncia os principais temas que operam sobre a leitura dos dois livros
analisados: a proximidade conceitual com a abordagem de Stanislavski e a compreenséo

da atuagcdo como um processo introspectivo e emocional.

Com relagdo ao modo de escrita, € possivel identificar a primeira semelhanca
entre Stanislavski e Grotowski, uma vez que o desenvolvimento das propostas transcorre,
em ambos os casos, a partir de um jogo inicial de perguntas e respostas. Todavia,

enquanto nas publicacbes de Stanislavski as perguntas partem de um suposto aluno
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inexperiente e, posteriormente, sdo respondidas pelo diretor da companhia de teatro, na
publicacdo de Grotowski as perguntas iniciais sdo feitas por Barba através de uma
entrevista que abre o livro, e ao longo dos outros escritos, sdo colocadas pelo proprio
Grotowski que, em seguida, apresenta respostas para as questdes lancadas. Os escritos
adicionais de Barba e Flaszen correspondem a trechos narrativos sobre as experiéncias
observadas no Teatro Laboratorio. Nesse sentido, se aproximam mais uma vez a leitura
das obras de Stanislavski, que também sdo apresentadas a partir de narragGes a respeito

dos ensaios.

Grotowski reconhece em Stanislavski as principais contribuicBes para o
desenvolvimento de suas propostas. Ao ser indagado sobre suas referéncias, em uma das
entrevistas transcritas em seu livro EBTP, Grotowski se refere & Bertold Brecht dizendo
que:

Creio ser necessario fazer uma distincdo entre métodos e estética.
Brecht, por exemplo, explicou muitas coisas interessantes sobre as
possibilidades de uma forma de representacdo que envolvia o controle
discursivo do ator sobre suas a¢Bes. Mas isto ndo era realmente um
método. Era mais um tipo de dever estético do ator, pois Brecht ndo se
perguntou, na verdade: como se pode fazer isso? Embora indicasse

algumas explicacdes, estas se limitaram ao plano geral (GROTOWSKI:
1987: pag. 176-7).

Com relacdo as montagens de Brecht, Grotowski declara que “talvez fossem
menos verdadeiras que sua teoria”. No entanto, ao se referir as montagens de outros
diretores europeus inspirados nessa teoria questiona que “por outro lado eram téo
pessoais e tdo subversivas [as obras de Brecht] que nunca nos deixavam em semelhante
estado de lassidao” (1987: pag. 92). Esse ultimo comentario aparece no sentido de
apontar que a producdo de Brecht ndo se caracteriza como uma formula¢do metodologica,
portanto, o éxito de tais procedimentos esté relacionado as capacidades do proprio Brecht

enquanto diretor, afastando o entendimento de suas propostas como método.

Na mesma entrevista Grotowski desenvolve um comentario em relacdo as
publicacbes de Antoin Artaud declarando que “o paradoxo de Artaud estd no fato de ser
impossivel executar suas proposicoes” e complementa dizendo que “Artaud ndo deixou
nenhuma técnica concreta, ndo indicou nenhum método. Deixou visdes, metaforas”

(1987: pag. 93). Ainda a respeito das propostas de Artaud, Grotowski argumenta que:
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Artaud apresenta um estimulo indiscutivel no que diz respeito a
pesquisa das possibilidades do ator, mas o que ele propde, no final, sdo
apenas visdes, uma espécie de poema do ator, e nenhuma conclusdo
pratica pode ser extraida de suas divagaces. [...] Mas se analisarmos
seus principios de um ponto de vista pratico, descobrimos que
conduzem a estere6tipos: um tipo particular de movimento para
exteriorizar um tipo particular de emogdo. No fim, isto conduz a clichés
(GROTOWSKI: 1987: pag. 177).

As desconsideracdes as producbes de Brecht e Artaud, no que diz respeito a
metodologia ou propostas de treinamento, aparecem numa dinamica que pretende

localizar Stanislavski como o Unico autor a sistematizar tais questdes. Com relacdo a

Stanislavski, Grotowski declara que:

Stanislavski assumiu um compromisso com seus discipulos. Foi o
primeiro grande criador de um método para representar no teatro, e
todos nods, que estamos envolvidos com os problemas teatrais, ndo
podemos fazer nada além de dar respostas pessoais aos problemas que
ele levantou (GROTOWSKI: 1987: pag. 92).

As propostas de Brecht e Artaud sdo apresentadas como material néo
suficientemente desenvolvido, portanto, ndo devem ser consideradas como método.
Nesse sentido, Stanislavski surge como o “primeiro grande criador” e, assim, Grotowski
se coloca, em relacdo a Brecht e Artaud, como quem suscitara questfes que nem mesmo
Stanislavski apontou. A esse respeito diz:

Formei-me sob Stanislavski; 0s seus estudos persistentes, a sua
renovacao sistematica dos métodos de observacdo e sua dialética com
respeito ao préprio trabalho precedente, fizeram dele o meu ideal
pessoal. Stanislavski colocou as perguntas metodoldgicas chave. As

nossas solucdes, todavia diferem amplamente das suas: algumas vezes
chegamos a conclusdes opostas (GROTOWSKI: 2007: pag. 105).

Apesar da distancia que Grotowski reconhece entre suas propostas e as
formulacBes de Stanislavski, essa analise pretende apresentar uma aproximacgdo ao
discurso dos dois autores, no sentido de reconhecer as semelhangas entre as duas
abordagens, uma vez que ambos referem-se a atuacdo a partir de uma perspectiva
introspectiva. Sendo assim, 0 percurso sera 0 mesmo realizado anteriormente sobre as
publicacGes de Stanislavski, para reconhecer, inicialmente, a nogdo de personagem e seus
efeitos sobre a produgdo de voz e palavra em cena, mesmo que 0s resultados estéticos

apontem caminhos diversos.
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Grotowski inicia seus argumentos propondo uma reflexdo a respeito do que é o
teatro. Segundo o autor, para o espectador o teatro € diversdo, para o cenografo um lugar
de execucdo de seus projetos plasticos, para um académico o lugar onde o ator declama o
texto e, assim, associa possiveis entendimentos de acordo com os vinculos funcionais

com atividade artistica.

Grotowski reconhece que “a gente do teatro ndo tem, usualmente, uma concepgao
inteiramente clara sobre o teatro” para, entdo, conduzir o leitor até uma definicdo apoiada
na seguinte questdo: “como ¢ que o teatro se diferencia de outras formas de arte, o que é
que o torna insubstituivel?” (1987: pag. 25). O objetivo da argumentacdo € localizar o
encontro entre atores e platéia como algo que define o teatro. Nesse sentido, o “teatro
pobre” se opde a ideia de “teatro rico”, configurando também nas propostas de
Grotowski, a mesma maquina de pensamento presente nas publicaces de Stanislavski:
trata-se de uma logica binaria. Ou seja, a no¢do de “teatro pobre” se define a partir da
oposicdo as possibilidades tecnoldgicas de um palco moderno, inteiramente focado na
interacdo dos atores com os espectadores. Conforme indica o autor:

Em primeiro lugar, tentamos evitar o ecletismo, resistir a0 pensamento
de que o teatro é uma combinacdo de matérias. Estamos tentando definir
0 que significa o teatro distintamente, o que separa esta atividade das
outras categorias de espetdculo. Em segundo lugar, nossas producGes
sdo investigacBes do relacionamento entre ator e platéia. Isto §,

consideramos a técnica cénica e pessoal do ator como a esséncia da arte
teatral (GROTOWSKI: 1987: pag. 13-4).

Para além do binarismo, Grotowski desenvolve seus argumentos baseado em um
pensamento essencialista, que se revela a partir de um discurso formulado na negacéo. E
possivel argumentar que a busca pelo elemento “essencial da arte teatral” motiva,
inclusive, a negagdo da tecnologia de sua época. Essa dinamica sustenta, por exemplo, a
noc¢do de “ator santo”, que aparece em oposicao ao que Grotowski identifica como “ator

cortesdo”. A esse respeito o autor indica que:

A diferenca entre o “ator cortesdo” e o “ator santo” é a mesma que ha
entre a pericia de uma cortesd e a atitude de dar e receber que existe
num verdadeiro amor: em outras palavras, auto-sacrificio. O fato
essencial no segundo caso é a possibilidade de eliminar qualquer
elemento perturbador, a fim de poder superar todo limite convencional.
No primeiro caso, trata-se do problema da existéncia do corpo: no outro,
antes, da sua nao-existéncia. A técnica do “ator santo” é uma técnica de
eliminacdo, enquanto a do “ator cortesdo” é um acimulo de habilidades
(GROTOWSKI: 1987: pag. 30).

73



Questdo moral a parte, o trecho apresentado evidencia um pensamento que opera
em ‘“via negativa” (1987: pag. 16), como nota o préprio Grotowski, oferecendo
indicagOes para localizar a incidéncia de sua abordagem sobre as nogOes de corpo e
técnica. Qual seria a vantagem de pensar um treinamento para atores onde 0 corpo
humano é tomado como nio-existente? E possivel reconhecer que, se por um lado, a
técnica do “ator cortesdao” consiste em acumular habilidades, em oposigdo l6gica, temos a
nocdo de “ator santo” desvinculado do corpo e, portanto, desvinculado de um treinamento

sustentado no desenvolvimento de suas capacidades e na sua habilitacdo técnica.

Para justificar suas formulacbes, Grotowski desenvolve uma sequéncia de
perguntas e respostas para reconhecer o que poderia, de fato, ser essencial para o teatro.
Sua argumentacdo sugere que ha indicios de espetaculos sem figurino, sem cenario, sem
recursos de iluminacdo, inclusive, sem texto. O intuito é conduzir o leitor a reconhecer
que tudo isso ndo é essencial, pois segundo sua propria definicdo, teatro ¢ “o que ocorre
entre ator e espectador. Todas as outras coisas sdo suplementares, talvez necessarias, mas

ainda assim, suplementares” (1987: pag. 28).

Duas perguntas, entdo, aparecem para denominar o que Grotowski reconhece
como fundamental e Gnico: “pode o teatro existir sem atores?” e “pode o teatro existir
sem platéia?” Essas indagacfes motivam o reconhecimento da inferioridade cenotécnica
do teatro em relacéo ao cinema e a televisdo, como indica Grotowski ao argumentar que:

O teatro deve reconhecer suas proprias limitacfes. Se ndo pode ser mais
rico que o cinema, entdo assuma sua pobreza. Se ndo pode ser
superabundante como a televisdo, assuma seu ascetismo. Se ndo pode
ser uma atracdo técnica, renuncie a qualquer pretensdo técnica. Dessa
forma, chegamos ao ator “santo” e ao teatro pobre (GROTOWSKI:
1987: pag. 36).

As afirmacbes de Grotowski sugerem, de algum modo, a consideracdo do poder
afetivo da atuacdo. A questdo seria, entdo, pensar sobre onde estdo ancoradas tais
indicacOes de forca e poténcia. Assim, a estrutura do mito aparece como uma situacdo
modelo para estabelecer vinculos espirituais com o teatro. Tal analogia é sintetizada pelo

autor como ““a total aceitacdo de um ser humano por outro” (1987: pag. 22).

Essa nocdo, que Grotowski define como um “indescritivel processo de

autodoacao” (1987: pég. 33), traz, em si mesma, um discurso que sugere temas como
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espontaneidade e passividade, como também foi possivel reconhecer nas publicacdes de
Stanislavski, anteriormente. Grotowski descreve este ato como:
Mesmo que até certo ponto dependa da concentragdo, da confianga, do
desvelamento e quase da aniquilacdo no oficio, ndo é voluntario. O
estado mental necessario € uma disponibilidade passiva para realizar um
papel ativo, um estado no qual ndo se “quer fazer aquilo” mas antes
“renuncia-se a ndo fazé-lo” (GROTOWSKI: 2007: pag. 106).

Dentro desta perspectiva, a nogao de personagem assume, novamente, o carater de
papel ativo no processo de atuacdo e as propostas giram em torno de procedimentos que
visam libertar os atores de bloqueios ou resisténcias que possam impedir a realizacdo das
atividades de criacdo. Grotowski argumenta que:

Frequentemente existem relagbes quase paradoxais, realmente
imprevisiveis e impossiveis de dirigir conscientemente. 1sso é muito
mais rico do que qualquer técnica. [...] A técnica é sempre muito mais
limitada do que a acdo. A técnica é necessaria somente para entender
que as possibilidades estdo abertas, em seguida, apenas como uma
consciéncia que disciplina e da precisao (GROTOWSKI: 2007: pag.
162).

Consequentemente, as noc¢des a respeito de controle e técnica sdo mais uma vez
deslocadas para um lugar periférico nas propostas de ensaios e treinamento. Essas no¢oes
aparecem em o0posicdo ao que seja organico, verdadeiro, natural ou sincero,
configurando, assim, a mesma dinamica que ocorre no caso de Stanislavski. De algum
modo, isso pode sugerir, inclusive, que a técnica ou o controle sdo temas que devem ser

superados, uma vez que podem interferir na fluidez da acéo cénica.

I. Rastreando a personagem

Em sua abordagem, Grotowski ndo define o que €, exatamente, uma personagem.
O exercicio de rastrear a no¢do predominante a esse respeito € realizado através da
aproximacdo a um discurso mais implicito no texto, sempre que Grotowski ou 0s autores
que escrevem sobre seu trabalho descrevem as atividades realizadas pelos atores do

Teatro Laboratério.

Inicialmente, Grotowski se refere a nocao de arquétipo, que define como “uma
forma simbdlica de conhecimento do homem sobre si mesmo” (2007: pag. 51). Em outro
momento, o texto sugere que “o ator ndo interpreta, ndo imita, ndo finge. E ele mesmo,

cumpre um ato de confissdo pablica; o seu processo interior é um processo real, ndo é a
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obra da habilidade do malabarista” (2007: pag. 93). E por ultimo, hd a seguinte
orientacdo: “para o ator, o personagem ¢ um instrumento para agredir a si mesmo, para
atingir alguns recessos secretos da sua personalidade, para desnudar o que ele tem de

mais intimo” (2007: pag. 99).

No entanto, é possivel notar uma confluéncia de sentidos nas trés nocoes
apresentadas, que localizam a personagem como um instrumento de autoconhecimento.
Assim, a abordagem de Grotowski também explicita indicacGes apoiadas, em primeiro
plano, nas sensacdes dos atores, sugestionando a atuacdo a compreensdo apenas como um
processo psiquico e emocional. Exatamente como ocorre em Stanislavski, Grotowski ndo
traca uma diferenca objetiva entre um papel e uma personagem, ao questionar:

Que € um papel? Na realidade, € quase sempre uma personagem do
texto, o texto impresso que se d& ao ator. E também uma concepg¢éo
particular da personagem, e aqui outra vez hd um esteredtipo. Hamlet é
um intelectual sem grandeza ou um revolucionario que deseja modificar
tudo. O ator tem seu texto; um encontro torna-se entdo necessario. Ndo
se deve dizer que o papel é um pretexto para o0 ator, ou 0 ator um
pretexto para o papel. Trata-se de um instrumento para fazer um corte

transversal de si mesmo, uma analise de si mesmo; e, a partir dai, um
contato com os outros (GROTOWSKI: 1987: pag. 182).

As colocacbes de Grotowski localizam, inicialmente, a idéia de papel como a
prépria personagem, aproximando sua reflexdo ao material de Stanislavski, que também
ndo traga diferencas entre os termos. Em seguida, Grotowski se refere ao contato dos
atores com o texto impresso da peca, sugerindo que a nocdo de papel estd associada a
funcdo da personagem, diante do todo acabado da obra. E ao final do trecho,
instrumentaliza também essa nogdo, localizando o papel como meio de analise de si
mesmo. O desenvolvimento desse trecho culmina na apresentacdo da nogéo de partitura,
colocada por Grotowski da seguinte maneira:

O ator, assim como 0 mUsico, necessita de uma partitura. A partitura do
musico consiste de notas. O teatro é um encontro. A partitura do ator
consiste dos elementos de contato humano: “dar e tomar”. Olhe para
outras pessoas, confronte-se consigo, com suas proprias experiéncias e
pensamentos, e forneca uma réplica; Nesses encontros humanos
relativamente intimos, hd sempre este elemento de “dar e tomar”. O

processo é repetido, mas sempre hic et nunc: o que quer dizer, nunca é
bem o mesmo (GROTOWSKI: 1987: pag. 182).

Os exemplos explicitados neste trecho indicam certa semelhanca entre os
processos de criacdo e performance no campo da musica e do teatro. No entanto, é

possivel reconhecer que a sequéncia de a¢6es, denominada por Grotowski como partitura,
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se constitui ao longo das apresentacdes e depende do publico, dia apos dia, uma vez que
se trata do contato entre atores e platéia. Mais uma vez, o termo partitura é empregado
para designar situacGes pessoais, intransferiveis, variaveis e subjetivas. Conforme
explicitado anteriormente em Stanislavski, a nocdo de partitura apresentada por
Grotowski também sugere ponderacdo se confrontada com as defini¢bes originadas no

campo da musica, area de onde o termo foi deslocado.

1. Nocbes a respeito do corpo humano

Se em Stanislavski a personagem sera construida a partir da experiéncia de vida
do intérprete, em Grotowski, a ideia sobre uma personagem servird de impulso para
acessar sentimentos e sensacOes retidas na vida do intérprete. Em ambas as propostas,
este processo se configura como um ato de permissdo e entrega pessoal, promovendo
noc¢des explicitas de passividade. Nesse sentido, quais sdo os efeitos desse pensamento
sobre as nogdes a respeito do corpo humano? Que papel ocupa 0 corpo neste processo,
explicitamente, apresentado como involuntario? A respeito do corpo humano, Grotowski
indica que:

Um ator ¢ um homem que trabalha em pulblico com o seu corpo,
oferecendo-o publicamente. Se o corpo se limita a demonstrar o que é —
algo qual qualquer pessoa comum pode fazer -, ndo constitui um
instrumento obediente capaz de criar um ato espiritual (GROTOWSKI:
1987: pag. 28-29).

A visdo instrumental sobre o corpo humano é reforcada nas contribuicbes de
Barba em seus escritos para OTLJG. Ao retratar o trabalho desenvolvido por Grotowski
junto aos atores do Teatro Laboratdrio, Barba informa que “0 corpo deve ser controlado
para que possa se tornar um docil instrumento artistico” (2007: pag. 98). Ou seja, mais
uma vez o corpo humano se configura como um instrumento do ator, através de

indicacOes explicitas, repetindo a dindmica aparente na analise de Stanislavski.

Ao longo da leitura, Grotowski manifesta uma segunda maneira de tratar o corpo
dos atores, se referindo a expressao “corpo-memoria” (2007: pag. 173). No entanto, a
utilizacdo de um bindmio reforca a l6gica de um pensamento binario, tdo presente em
suas formulagdes. Se o objetivo é conceituar o corpo como registro das memorias de uma
vida, o agrupamento de duas palavras indica a unido de duas unidades distintas, ainda

separadas, de certa forma. Onde se situaria a memoria, por exemplo? De qualquer
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maneira, essa no¢cdo aparece como uma tentativa de superar os limites impostos pela
definicdo de corpo como um instrumento passivo dos atores. E apesar de ndo ser
amplamente desenvolvida, sugere uma inquietacdo com relagdo ao alcance da viséo

instrumental sobre as no¢Bes do corpo humano.

Ainda sim, a recorréncia da visdo instrumental sobre o corpo aparece, nessa
analise, como um impasse a ser superado, no sentido de desenvolver conceitos menos
restritivos e que, a0 mesmo tempo, déem conta das complexidades que envolvem a
atuacdo. Com relacdo a voz, é possivel notar semelhante mecénica de pensamento ao
constatar as referéncias indicadas por Grotowski. Entéo, temos:

Passemos ao problema da voz. Excluidos graves defeitos orgéanicos e
funcionais do instrumento vocal (por exemplo, ndédulos sobre as cordas
vocais, a laringe deformada etc.), todos os outros casos, todas as
afirmacfes segundo as quais existem vozes grandes e fortes e vozes

pequenas sdo historias absurdas. Essas vozes ndo existem. EXxiste
somente 0 modo de usar a voz (GROTOWSKI: 2007: pag. 143).

De acordo com as colocacBes de Grotowski, o sistema fonatdrio aparece,
explicitamente, definido como “instrumento vocal”. Além disso, a utilizacdo do verbo
“usar” relacionado & voz, instrumentaliza, de modo indireto, a nogéo a esse respeito. A
recorréncia dessas indica¢des alimenta nogdes explicitas de ndo atividade ou passividade,
uma vez que o0 corpo e suas produgdes sdo categorizados como ferramentas passivas no

processo de atuagao.

A abordagem da atuacdo como um processo de introspec¢do, 0 COrpo e suas
producdes compreendidos como instrumentos dependentes da emocdo e sentimentos dos
intérpretes, somados ao protagonismo da experiéncia pessoal na sustentacdo da atuagdo
promovem a configuracdo de um treinamento de atores em funcdo da observacédo

exploratdria. De acordo com Grotowski:

Como o gato fala? Quando mia, ndo é sem movimento, a sua coluna
vertebral se move. Fiz entdo a experiéncia de falar com a coluna
vertebral, como um gato; ndo é simplesmente um movimento, mas é a
espinha dorsal que fala [...] Estudei como utilizar diversas partes do
torax que podem ser vibradores. Assim, quando usam o térax podem
fazer uma espécie de impulso nas costas com a parte superior da coluna
vertebral: comecem a falar como se tivessem a boca no osso cervical
(GROTOWSKI: 2007: pag. 153).

O trecho apresentado aponta indicacGes que se configuram a partir de uma

tendéncia de experimentacdo do corpo e seus limites. Ndo ha indicadores, explicitos, de
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principios técnicos. Até entdo, a abordagem proposta se sustentava, primeiro, na “nédo
existéncia” do corpo, em seguida, na nogdo de corpo como um “instrumento” dos atores.
Com relacéo as propostas de treinamento, Grotowski anuncia um processo de eliminagdo
de habilidades, para evitar convencdes. Nesse sentido, as experiéncias vivenciadas nao
resultam, necessariamente, em recursos tecnicos realizados com objetivos especificos
para cena. De fato, a imitacdo da respiracdo de um gato ndo oferece capacitacdo técnica
para sustentar os problemas que surgem do contato dos atores com um texto complexo.
Portanto, essa experimentacdo, de certo modo aleatdria, se mostra incipiente diante dos
problemas gerados pela palavra em performance ao considerarmos o repertorio teatral
como referéncia. Com relacéo ao encontro dos atores com o texto, € possivel notar:

[0 ator] interpreta a si mesmo enquanto representante do género humano

nas condigdes contemporaneas. Choca-se na sua palpabilidade espiritual

e corpOrea com certo modelo humano elementar, com o modelo de um

personagem e de uma situacdo, destilados do drama (FLASZEN in
GROTOWSKI: 2007: pag. 88-9).

O trecho apresentado sugere que 0 encontro entre atores e texto nao resulta na
montagem da peca teatral tal como é. Nesse sentido, o texto oferece um “modelo de
personagem e de uma situacdo destilados do drama”, conforme indicacdo. A partir dessa
aproximacdo € possivel inferir que Grotowski, mais evidentemente que Stanislavski,
encara o texto teatral como uma demanda de inspiracdo para a encenacdo. Assim, tais
nocOes a respeito do texto permanecem capturadas pela dimensdo mais informativa do
material. Essa percepcao estimula a associacdo de Grotowski entre o teatro e literatura, ao

indica que:

Se o texto for suficientemente velho, e se preservou todas as suas forgas
até hoje — em outras palavras, se 0 texto contém certas concentragdes de
experiéncias humanas, representacfes, ilusdes, mitos e verdades que
ainda sdo validos hoje — entdo o texto torna-se uma mensagem que
recebemos das geracGes anteriores. Todo valor do texto esta presente,
uma vez escrito: isto é literatura, e nds podemos ler pecas como parte da
“literatura”. Na Franca, as pecas publicadas em forma de livro é dado o
nome de Teatro — um engano, em minha opinido, pois isso ndo é teatro e
sim literatura draméatica (GROTOWSKI: 1987: pég. 48).

Apoiado no entendimento do texto teatral como “uma mensagem que recebemos”,
Grotowski aniquila as possibilidades de reconhecimento de outras dimensoes
materializadas na teia de sentidos de uma peca. A nocdo de que “o texto contém certas

experiéncias humanas” aparece associada a noc¢ao instrumentalizada do proprio texto, que
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surge, nesse caso, a servico do “autoconhecimento”, repetindo a mecanica que
instrumentaliza o corpo e a nogédo de personagem. Segundo Grotowski:
Para o ator e o diretor, o0 texto do autor é uma espécie de bisturi que nos
possibilita uma abertura, uma autotranscendéncia, ou seja, encontrar o
que esta escondido dentro de nos e realizar o ato de encontrar 0s outros:
em outras palavras, transcender a soliddo (GROTOWSKI: 1987: pag.
49).
Desse modo, Grotowski sugere que a “pratica constitui o verdadeiro texto”
(1987: pag. 49), desautorizando os autores e desconsiderando o texto teatral em seu
carater performatico, deslocando-o para a funcdo de servir como impulso criativo ao
interprete. Ou seja, apesar das propostas se valerem de analogias a autodoacéo, o discurso
permanece preso em si mesmo, localizando a experiéncia artistica em funcdo de servir as

experiéncias especulativas do grupo e do diretor, ndo dos espectadores.

Com relagdo a fala e ao texto teatral, Grotowski declara que “o importante ndo sdo
as palavras, mas o que fazemos delas, aquilo que confere vida as palavras inanimadas do
texto e 0 que as transformam em A PALAVRA” (1987: pag. 49). E acrescenta que “a
palavra falada se é s6 dizer a palavra (mesmo com o pensamento, mesmo com a intencao)
ndo ¢ ainda algo de artistico, ndo ¢ teatro” (2007: pég. 45). A desconsideracdo do poder
afetivo da fala em cena sugere uma operacdo que obedece a logica da forma x conteldo.
Grotowski parece ndo reconhecer os sentidos gerados a partir do desenho melddico e
acustico da fala, ou seja, no modo em como se diz o texto. Dessa forma, submete a
eficacia da performance do texto a elementos que, supostamente, atuariam sobre as

palavras, como o sentimento, por exemplo.

Esse pensamento dialoga com a nogéo polarizada do corpo humano, simbolizado
na divisdo entre parte interior e parte exterior, de acordo com o qual “existe o impulso
que vai em direcdo ao “exterior”, enquanto o gesto € s6 0 seu acabamento” (2007: péag.
132). Dessa maneira, Grotowski repete a mecanica de pensamento apresentada em
Stanislavski, subordinando tanto a palavra como 0 movimento aos sentimentos de quem

atua. E sendo assim, a instancia da forma permanece associada ao vazio de sentidos.

O discurso produzido por Grotowski sugere que se ha algum impasse ou
dificuldade na atuacgdo, estes se resumem aos bloqueios fisicos e psiquicos produzidos
pelos atores. Nesse sentido, é possivel tracar uma aproximagdo as indicacbes de

Grotowski sobre as propostas vinculadas a técnica vocal. Entéo, temos:
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Se o ator ndo tem dificuldade com o ar, se inspira uma quantidade
suficiente de ar quando age, vocés ndo deveriam se intrometer, mesmo
se, do ponto de vista de todas as teorias, o ator respira mal. [...] Se ndo
funciona, intervenham, se funciona, ndo intervenham. Confiem na
natureza (GROTOWSKI: 2007: pag. 139).

De acordo com a citacdo, as referéncias a eficacia da fala ndo respondem a
indicaces técnicas, necessariamente. A nocdo de natureza aparece, nesse momento,
relacionada a continuidade das a¢fes, em mecanica similar ao que ocorre nas analises de
Stanislavski. O conceito de natureza aparece, recorrentemente, vinculado as nogoes de
verdade, naturalidade e ao que venha ser orgéanico e fluido, de algum modo,
desqualificando também o que venha a ser chamado de teatral. Assim, o termo teatral

aparece carregado de noc¢oes relacionadas a técnica e mecanicidade.

I11. Do texto a palavra

Enquanto em Stanislavski as propostas de encenagdo indicam camadas de controle
e subordinacdo da palavra através de diversas categorias, em Grotowski 0s procedimentos
apontam certa tolerancia em elimina-las ou modifica-las em cena em funcdo do elenco e
da montagem. As publicacdes de Grotowski oferecem pistas contundentes a respeito dos

procedimentos adotados com relagdo ao texto teatral.

O resultado da soma entre a no¢do informativa sobre o texto e a nocéo pulsante de
que o texto teatral é literatura, aponta os seguintes procedimentos com relacdo a

performance das palavras em cena:

Se um fragmento do texto ndo incitava a imaginacdo dos atores, do
diretor, era deixado de lado. Foram cortadas muitas cenas importantes
do ponto de vista literario, cuja forga estimulante demonstrou-se exigua
na pratica; foram inseridos outros fragmentos, até menos relevantes no
plano literario. [...] A finalidade do trabalho [...] era uma tentativa de
criacdo espontanea no teatro (FLASZEN in GROTOWSKI: 2007: pég.
92).

Apesar de, aparentemente, indicar um intenso trabalho sobre montagens de textos
classicos, de acordo com suas publicacdes, ndo ha indicios de montagens de pecas
inteiras. Na totalidade de casos exemplificados nos dois livros, Grotowski assina as
producbes pela adaptacdo dos textos e pela dire¢cdo dos espetaculos. A respeito do

trabalho de adaptacdo dos textos, é possivel verificar a seguinte declaracdo do autor:
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O drama de Wyspianski foi parcialmente modificado, a fim de servir a
concepcao do diretor. As poucas interpolaces e modificacdes feitas no
texto ndo se afastaram, no entanto, do estilo do poeta. O equilibrio do
texto foi, de certa forma, alterado pela repeticdo deliberadamente
obsessiva de certas frases (GROTOWSKI: 1987: pag. 52).

Este exemplo € apresentado como o menos drastico dentre todas as montagens
comentadas nos materiais analisados. As repeticdes de certas sentencas parecem
fortalecer as defini¢des do diretor em relacdo a fixacdo dessas frases na percepcao do
publico. As indicagdes da citacdo sugerem que Grotowski reconhece a forma do texto e o
estilo de escrita do autor, ao ponto de referencia-los. Assim, as modificacdes realizadas
respondem a inquietacdes da montagem — que ndo foram amplamente comentadas — e

sugerem certa liberdade ou desapego com relacao ao texto original.

Na montagem de Dr. Faustus, Grotowski indica que “nenhuma palavra do texto
de Marlowe foi mudada, mas o script foi arrumado numa montagem onde a sucessao de
cenas foi modificada, novas cenas foram criadas, e algumas do original foram omitidas”
(1987: pag. 61). Estes procedimentos suscitam questbes importantes que merecem
consideracdo, uma vez que 0 autor ndo apresenta justificativas ou motivacbes para
intervir na forma do texto original. Quais sdo os parametros para eleger trechos mais ou

menos importantes?

Essas reflexdes ou indagagdes ndo se apdiam em um conservadorismo desmedido.
Pretendem, em primeiro plano, discutir os efeitos dos procedimentos descritos nesses
livros técnico-conceituais sobre o imaginario dos atores em contato com essas leituras.
Na prética, essas indicacGes apontam para uma desconfianca em relacdo a eficacia do
texto original tal como é apresentado. Em segundo lugar, estimulam a consideracdo de
uma suposta insuficiéncia do texto teatral diante da experiéncia dos interpretes. Em
terceiro lugar, alimentam uma descrenga em relacdo ao poder afetivo da fala. E, ao final,
deflagram a incipiente associagdo do texto de teatro como literatura. Ainda com relagéo a

palavra, Grotowski declara:

A lingua, por causa da sua propria mecanicidade, ndo é capaz de
exprimir a verdade. [...] A palavra, o texto: esse portador de contetidos
discursivos alcancou as fronteiras da sua capacidade. [...] Uma maneira
de pensar coerente requer que prossiga: para criar o teatro devemos ir
além da literatura; ele comeca la onde acaba a palavra. Que a linguagem
teatral ndo possa ser uma linguagem de palavras, mas uma linguagem
prépria, constituida por uma matéria-prima propria (GROTOWSKI:
2007: pag. 115).
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A partir dessas colocacdes, € possivel notar que Grotowski, além de apontar
limites com relacdo ao poder afetivo das palavras, alimenta uma nogéo de dependéncia do
texto em relagdo aos contetidos discursivos que carrega. 1sso sugere que a motivacao para
alterar um texto, desconsiderar alguns trechos, modificar outros ou inserir cenas pessoais,
corresponde a nocao de que “tudo esta moldado no ator: no seu corpo, na sua voz, na sua
alma” (1987: pag. 91).

O programa de uma terceira montagem, escrito por Ludwik Flaszen, indica que o
roteiro “é baseado no texto do grande dramaturgo espanhol do século XVII1I, Calderén de
La Barca. O diretor, no entanto, ndo quis representar O Principe Constante tal como é.
Pretendeu mostrar sua propria visdo da peca” (1987: pag. 89). Assim, a leitura desses
trechos pode suscitar que as montagens sao motivadas em funcdo de suprir a necessidade
dos atores em cena, configurando, de algum modo, a sobreposicdo do intérprete em

relacdo a obra.

Obviamente, uma diregdo pode vir a imprimir certas marcas, ou assinatura, sobre
as montagens. Do ponto de vista dessa pesquisa, a questdo ndo se reduz a avaliar em certo
ou errado o trabalho realizado e descrito por Grotowski. No entanto, essa indicacao
sugere a sobreposicao das ideias do diretor em relacdo as ideias do autor e pode gerar
enormes desconfiancas com relacdo a palavra em cena. Infelizmente, o material ndo
apresenta indicacdes muito precisas a respeito dos procedimentos que foram adotados
neste caso especifico, portanto, a analise ndo pode se estender para além dessas

possibilidades interpretativas.

Apesar destes trés exemplos ndo aparecem isolados ao longo da anélise de todo o
material, sdo, de fato, os Unicos que apresentam alguns comentarios. Entretanto, através
do capitulo Teatrografia, de OTLJG, é possivel reconhecer que a producéo artistica do
Teatro Laboratério soma doze espetaculos, dentre os quais dez sdo assinados,
deliberadamente, como adaptacfes de Grotowski sobre um texto original. Os espetaculos
citados nesta lista indicam que a direcdo literéria foi realizada por Ludwik Flaszen, mas
ndo exemplifica o que, ao certo, significa essa funcdo, ou que tipo de trabalho foi

desenvolvido.
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A seguir, um quadro ilustrativo das montagens realizadas pelo Teatro Laboratdrio,
dirigidas por Jerzy Grotowski, onde é possivel notar que praticamente todas as producgdes

caracterizam alguma adaptacéo de um texto original.

Montagens do Teatro Laboratorio

Titulo da montagem Ano de realizacao Sobre o Texto Teatral

Orfeu

Caim

Mistério Bufo

Sakuntala

Os Antepassados

Kordian

Akropolis

A Trégica Historia de Dr. Fausto

Estudo sobre Hamlet

O Principe Constante

Os Evangelhos

Apocalypsis cum Figuris

Novembro de 1959

Janeiro de 1960

Julho de 1960

Dezembro de 1960

Junho de 1961

Fevereiro de 1962

Outubro de 1962

Abril de 1963

Marco de 1964

Abril de 1965

Marco de 1967

Fevereiro de 1969

Adaptado da obra original

Adaptado da obra original

Adaptado da obra original

Adaptado da obra original

Adaptado da obra original

Adaptado da obra original

Adaptado da obra original

Adaptado da obra original

Adaptado da obra original

Adaptado da obra original

N&o ha indicacbes

Citac0es biblicas

A necessidade de modificar os textos teatrais, em Grotowski, parece obedecer a
demanda de atender aos impulsos criativos do elenco em contato com a obra. De algum
modo, é possivel dizer que os trechos deixados de lado sdo aqueles que, do ponto de vista

dos atores e da direcdo, ndo estimulam a criatividade do processo de atuacao.
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No entanto, por que o problema haveria de estar no texto teatral? Se o texto
teatral, inicialmente, foi motivador de um trabalho, por que a superacdo dos impasses
gerados por esse contato resulta, recorrentemente, em cortes ou adaptacdes? Que relacdo
é possivel tracar entre esses procedimentos de adaptacdo e as nogdes vinculadas a nao
habilitacdo dos atores? Em contato com essas indicacdes, que efeito esse tipo de
procedimento pode gerar nos atores que se apoiam nesse material técnico-conceitual para

sustentar o contato com pegas do repertorio teatral?

Comparativamente, no campo do teatro o processo de adaptacdo do texto de uma
peca €, expressivamente, mais violento que o processo de criagdo de uma versao no
campo da musica. Ou seja, a versdo de uma obra musical, normalmente, se apresenta a
partir de um didlogo mais ameno entre as propostas do compositor e as possibilidades de
execucdo e criacdo do intérprete, musico ou performer. No teatro, ao contrario, 0
processo de adaptacdo, frequentemente, resulta na desconfiguracéo dos textos teatrais e,
posteriormente, na responsabilizacdo do préprio texto teatral, ou do autor da peca, pela

ineficacia da performance.

Portanto, tais processos merecem maior reflexdo e atencéo, uma vez que decorrem
de premissas ou pressupostos pouco argumentados e, muitas vezes, sao apresentados de
forma arbitraria. Para além do julgamento desses procedimentos, essa pesquisa considera
importante levantar dados com relacdo as nocGes atribuidas a palavra, resultantes do
contato com o texto escrito. E ao final, é possivel argumentar que tanto Grotowski quanto
Stanislavski compartilham de uma abordagem conceitual bastante similar, mesmo que
suas formulacdes apontem resultados estéticos e metodologicos distintos com relagéo as

montagens.

Dessa maneira, é possivel argumentar que o modo de pensamento binario, somado
a introspecgdo do processo de atuacdo e a constante desqualificagdo do poder afetivo da
palavra, além da instrumentalizacdo das no¢des de corpo e voz, sdo temas que fortalecem
a proximidade dessas propostas. A seguir, um quadro comparativo entre 0s principais

conceitos mapeados nessas duas analises discursivas:
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Quadro Conceitual Comparativo - Stanislavski e Grotowski

Personagem

Corpo humano

Voz

Palavra

Partitura

Texto Teatral

O treinamento

Um espirito humano

Um equipamento
Um equipamento

Subordinada ao sentimento e
Normatizada

O que o ator faria frente as
situacBes propostas pela peca

Vincula-se a partir das
“acdes” descritas na peca €
pelas “circunstancias dadas”
surgidas nas situacdes
propostas pelo autor. Assim,
privilegia a dimenséo
informativa do texto.

Mimeético, em funcdo de uma
proposta estética

Um instrumento de
autoconhecimento

Um instrumento
Um instrumento

Subordinada ao sentimento e

Baseada no contato diario entre
ator e espectador. Sequéncias de
acOes que orientam a
performance

Entendido a partir da
concentracdo de experiéncias
humanas, representacoes,
ilusbes e mitos. Uma mensagem
que recebemos de geracoes
anteriores. Explicitamente
compreendido como Literatura.

Exploratorio
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8. Analise de discurso de Silvia Davini

Ressoar implica em abrir e multiplicar sentidos e requer, portanto, de um
imaginario em constante expansdo nutrido por uma prética conceitual
sintonizada com as temperaturas micropoliticas do desejo.

SILVIA DAVINI

A abordagem conceitual de Silvia Davini, desenvolvida no final do século XX,
fundamenta-se em sua tese de doutorado defendida em Londres, Inglaterra, no ano de
2000. Davini € PhD em teatro pela Universityof London, professora e pesquisadora
vinculada a Universidade de Brasilia/lUnB em nivel de graduacdo, mestrado, doutorado, e
fundadora do grupo de pesquisa Vocalidade & Cena, registrado no diretdrio de grupos do
Conselho Nacional de Pesquisas — CNPg. Suas formulacGes estdo sintetizada no livro
Cartografias de la voz en el Teatro Contemporéneo. El caso de Buenos Aires a fines del
siglo XX, publicado em espanhol no ano de 2007 — resultado da tradugéo de sua tese —
além de uma ampla rede de artigos publicados em revistas e congressos especificos da

area das Artes Cénicas no Brasil e no exterior.

I. Rastreando a personagem

As propostas de Davini revisam algumas inconsisténcias conceituais,
hegemonicamente difundidas no campo das artes cénicas e sugere a revisao de alguns
conceitos cruciais para pratica teatral. No sentido de superar os impasses gerados pela
abordagem introspectiva da atuacdo e todas as implicacbes que resultam desse tipo de
aproximacdo a cena com relacdo a palavra, Davini define personagem como “lugares de
fala”. De acordo com a autora:

As personagens sdo, existem, ndo sé pelo que dizem em cena, sendo por
como dizem o que dizem em cena. [...] Ao definir as personagens como
lugares de fala nos afastamos das abordagens psicologistas, para
compreendé-las como devires, potencializando suas possibilidades
dindmicas e reforcando o lugar da voz e da palavra em cena (DAVINI:
2005: pag. 142).

Para Davini o que da forma as personagens em cena é 0 modo como cada ator ou
atriz desempenha as dindmicas musicais — através da fala, moldando as personagens a
partir da performance do texto teatral. Segundo a autora, “dos modos dominantes nas

texturas verbais, da materialidade vocal de quem atua e dos seus estilos de atuagéo, surge
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a alquimia de tempo e espago que da lugar a personagem em cena” (1998: pag. 03). Ou
seja, as personagens se materializam na superficie da fala dos atores. Portanto, sem
eficacia na performance do texto, dificilmente ser& possivel sustentar a existéncia de uma
personagem em cena. Segundo Davini:
E fundamental ressaltar aqui que o ponto de partida deste trabalho é a
vocalidade do ator, com todas as suas marcas e caracteristicas
peculiares. Este é o material da fala, este é o material da atuacdo e deve
ser respeitado e trabalhado como tal, sem pretensdes de transforma-lo
em outra coisa, numa voz ideal que ndo é nem sera nunca.
Determinando o ponto de partida na vocalidade do ator no contexto do
discurso do autor, a palavra dita pode liderar um processo de
materializacdo da personagem que reestabeleca o vigor do vinculo da
palavra com a realidade cénica. O gesto da palavra possibilita o registro
dos diversos momentos-chave da existéncia da personagem. A
organizacdo desses momentos de vocalidade, desses gestos da palavra,
deverd ser decorrente de uma negociagdo entre o texto escrito, quem o0

interpreta e quem o dirige, que dé conta de estabelecer as dinamicas
regras do jogo da palavra (DAVINI: 1998: pag. 44).

Diferentemente das propostas analisadas anteriormente, a abordagem de Davini
inicia-se com a producdo de palavra e, na dimensdo da fala, se estabelecem todos os
fundamentos da atuac&o. E a partir das definicdes ritmicas e melddicas de um texto, que
tomam forma os contornos estéticos de uma personagem em cena. Nas propostas de
Stanislavski, a palavra parece ser evitada porque se pressupde que haverd um desgaste
com o tempo. Em Grotowski, o texto teatral funciona como demanda da inspiracdo para a
atuacdo. Por outro lado, nas propostas de Davini, a compreensdo de que ha cena na

superficie da fala permite estabelecer um contato metodoldgico com a producéo de voz e

palavra.

As formulagdes de Davini proporcionam um intenso dialogo com a obra e exige
um posicionamento dos atores, no sentido de potencializar as dindmicas afetivas
relacionadas a fala, sem evita-la ou normatiza-la. A respeito desse contato com o texto, a
autora argumenta que:

Frequentemente, ao abordar o repertdrio teatral, os atores tendem a
reproduzir em cena 0 que chamo de estilos histéricos de atuacdo.
Entendo por estilos histdricos aqueles que se ddo em cena no momento
em que sao realizadas atualizagbes de correntes estéticas que,

distanciadas de sua contingéncia historica, cristalizam padrdes de
performance no corpo do ator e do cantor (DAVINI: 1998: pag. 62).

Ao considerar a abordagem do texto teatral como uma atividade de producéo e

ressondncia de sentidos — desvinculando este trabalho das definicbes estéticas da
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encenacdo, que somente serdo abordadas posteriormente — Davini, além de ressaltar o
vinculo da palavra com a experiéncia cénica e imaginativa, estabelece na fala dos atores a
materialidade do processo de atuagdo. Assim, trata a vocalidade como ponto de partida
para a configuracdo das personagens e da cena. Nesse sentido, Davini define a vocalidade

como.

A producdo de voz e de palavra por parte de um grupo dado, em um
momento e lugar determinados. A defini¢do desse conceito visa colocar
a producdo vocal do ator em um contexto coletivo, no intuito de superar
as tendéncias dominantes no campo do treinamento para a cena, que
costumam considerar o ator como um sujeito a - histérico (DAVINI:
1998: pag. 60).

Ao considerar os atores como sujeitos historicos, essa nocdo a respeito da
vocalidade assume um carater ndo estatico configurando-se, portanto, em uma instancia
de producédo indefinida de novos sentidos em performance. Sendo assim, uma peca de
teatro sempre se renovard nas vozes de quem a atualizar em cena, vinte ou cem anos
depois. Ou seja, Davini abre espa¢o para discutir o campo da arte ndo como um catalogo
de géneros e estilos consolidados, mas como um processo continuo de transformacao,

extremamente vinculado ao tempo e ao espago em que se realiza. No entanto, aponta que:

No campo da performance do texto, a funcdo reprodutora e
estabilizadora de estilos nas propostas vigentes de treinamento do ator
tem sido em boa parte, responsavel pela saturacdo de convencdes na
vocalidade do ator. As propostas experimentais da segunda metade do
século XX identificaram no ambito das técnicas tradicionais a origem da
saturacdo de codigos na atuagdo, considerados flteis por ndo serem
mais eficazes. Configuram-se entdo duas grandes tendéncias em relacéo
a preparagdo vocal para a cena: aquelas que procuram limpar a voz do
ator de sobre-cddigos, confiando na natureza, que nos faz agir de acordo
com o instinto do momento, e aquelas fortemente baseadas em diversos
tipos de técnicas (cotidiana, extra-cotidiana, virtuosistica) provenientes
das fontes culturais mais variadas. Ambas procuram alternativas em
relagdo as técnicas classicas ocidentais. A primeira das duas tendéncias
acima citadas vincula-se a nocdo do teatro como espaco vazio, uma
arena neutra a partir da qual o texto deve “falar por si mesmo”, e cujo
maior expoente é o diretor britanico Peter Brook. Richard Knowles
alerta para o carater a - histérico dessa proposta, salientando que
espagos vazios sao espacgos 6timos para serem ocupados por ideologias
dominantes. Em relagdo a segunda das tendéncias acima relacionadas,
podemos considerar o trabalho de Eugenio Barba, que define o
treinamento como ferramenta de pesquisa e fonte dramatlrgica. O
campo das técnicas, impregnando pelo perfil estético do Odin, forma
um ator competente em relacdo as propostas do grupo, e limitado para
atuar em relagdo a outros repertérios (DAVINI: 1998: pag. 64-5).

Para além das questBes historicas e de ordem estética, a partir da nocdo de

personagens como “lugares de fala” ¢ possivel reconhecer, em primeira instancia, que os
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limites entre personagens e atores se estabelecem desde o primeiro contato através da
leitura. De fato, o papel desempenhado pelo imagindrio humano parece sustentar uma
proposta claramente definida pela acdo dos atores sobre o texto teatral e sobre as
personagens € nao o contrario. A noc¢ao de personagem como “lugares de fala” define
ainda, e de um modo muito expressivo, o lugar da voz e da palavra na experiéncia da
cena, ecoando nog¢des mais complexas a respeito do texto teatral, da voz e da palavra e,
ao final, do proprio teatro. A esse respeito Davini indica que:

Ao falarmos da voz em performance ndo consideramos somente o canto
e a cena, sendo que situamos o assunto no espaco conceitualmente mais
abrangente dos estudos da performance. Nessa perspectiva, entendemos
a voz e a palavra como musica e ato; o teatro e a mdsica como
performance artistica; e a performance artistica como uma modalidade
da performance cultural. Na mesma linha de pensamento, entendemos
palavra como palavra proferida, e a palavra escrita como letra,
aproximando-nos assim da pragmatica e distanciando-nos da literatura.
Nesse sentido, a voz se constitui naquele residuo que excede a palavra.
Consideramos a palavra em suas grandes dimensdes: como fendmeno
acustico, envolvendo os codigos musicais em sua totalidade, e como
ato, musica e cena que definem uma ideia de experiéncia que excede o
estritamente comunicacional dos cddigos informativos (DAVINI: 2008:
pag. 313).

Para Davini, a experiéncia com a fala em cena ndo deve se restringir as funcdes
estritamente comunicativas ou informativas. Abordar a produgéo de voz e palavra a partir
de nogdes meramente funcionais, localizando-as como meio ou transito de comunicagao
ou informacdo, é negligenciar as possibilidades estéticas que também se desenvolvem a

partir desses fendbmenos. Com relacdo a esse tema, Davini indica que:

Nas ultimas décadas tem crescido na producdo teatral a tendéncia de
privilegiar o visual como Unica instancia de materializacdo do universo
semantico. O textual, visto como um sistema codificador de sentidos
abstratos, foi perdendo seu carater material e corporal, caracteristico de
outros momentos na histdria do teatro ocidental. Assim, a palavra dita,
enquadrada dentro do fugaz &mbito sonoro, tende a ser hoje subordinada
automaticamente aqueles sistemas de codigos semanticos abstratos. Na
producdo cénica contemporanea ha uma énfase no corporal e espacial,
enfim visual, que pressupe uma percep¢do da palavra como
estritamente vinculada ao logos (DAVINI: 1998: pag. 37).

Tracar uma aproximacéo aos fenémenos da fala limitando este contato ao estrito
vinculo com os conteldos que carregam 0s textos é desconsiderar as indmeras
possibilidades de sentidos que surgem nas dindmicas musicais enquanto se fala, ou

daqueles fenémenos latentes na textura da voz de quem atua ou canta.
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Portanto, compreender as personagens como “lugares de fala” suscita um modo
singular de contato com o texto teatral e resgata o papel fenomenoldgico da palavra,
pedindo por um trabalho conceitual prévio que permita uma reconsideragdo as ideias
dominantes de sujeito, corpo, voz, tempo e espaco. Sendo assim, as propostas de Davini
para a abordagem da cena atuam amplamente sobre uma complexa rede de conceitos que
merecem consideracdo, de maneira que fomentam uma densa discussdo a respeito do
teatro e permitem, de um modo muito direto, tomar contato com noc¢des mais complexas

a respeito da atuacao.

Para Davini, o texto teatral se configura como um mapa temporal, no qual a
palavra materializa a passagem do tempo cénico. Davini indica que na superficie do texto
teatral ha sequéncias de palavras que aparecem para separar aqueles momentos
responsaveis pela sustentacdo da experiéncia da cena. Ou seja, 0 texto teatral é um
material heterogéneo e trata-lo em toda sua extensdo através dos mesmos procedimentos
é desconsiderar que algumas palavras possuem pesos diferentes na composi¢cdo da obra
como um todo. Davini percebe que parte da problematica atribuida a complexidade dos
textos teatrais resulta da falta de trabalho destinado ao contato com esses materiais. De

acordo com a autora:

Voar sobre textos complexos em performance requer trabalho sobre sua
materialidade. Ao abordar o texto teatral como um todo, percebe-se que
muitas palavras estdo ali principalmente para demorar a chegada de
outras, separando e assim, melhor exibindo aquelas palavras cruciais
para o sentido da obra. Essa experiéncia temporal que é o texto em
performance se contraria quando, trabalhando semanticamente, palavra
por palavra, detemos a dindmica da fala (DAVINI: 2007: pag. 155).

Davini direciona suas propostas no sentido de promover o reconhecimento das
dindmicas caracteristicas da prosddia, localizando as possibilidades de sustentagdo da
acdo vocal dos atores em certos trechos especificos dos textos teatrais. Para superar a
rigidez da palavra escrita, que apresenta uma notacdo extremamente uniforme e
indiferenciada, alguns momentos textuais sdo abordados como tempo musical, para que
0s trechos onde a personagem se manifesta em toda a sua magnitude possam ser melhor

apontados em cena.

O trabalho proposto por Davini com relacdo a abordagem de textos teatrais visa

preservar a fluidez caracteristica da fala, abrindo espaco para o desenho musical e
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melodico do fraseado cujo resultado é potencializado na textura das vozes dos atores. A

esse respeito Davini argumenta que:

Através de uma intervencdo em alguns momentos verbais, é possivel
resolver a personagem em performance em toda a sua extenso.
Focalizada em sua dimensdo aclstica, em como ela soa no espaco
cénico, a personagem define-se como um modo discursivo; ela acontece
em performance em primeiro lugar por como diz o que diz, entendo que
dizer é fazer, em um agenciamento pragmatico e ndo representacional
da atuacéo (DAVINI: 1998: pag. 71).

Como é possivel notar, na abordagem de Davini a palavra ndo aparece como
complemento da encenagdo ou da movimentagdo cénica nem surge para explicar
nenhuma dessas instancias. No entanto, o trabalho com a palavra proposto pela autora em
nada se aproxima da ideia de imitacdo da fala coloquial ou cotidiana nem busca meios de
naturalizar a fala em casos de textos mais complexos. Ao contréario: toda a proposta
indica um intenso contato e reconhecimento da superficie dos textos teatrais — sejam eles
simples ou complexos, classicos ou contemporaneos, escritos em prosa ou em Vverso — na
perspectiva de revelar as dindmicas ritmicas e musicais contidas na forma de
apresentacdo desses materiais. O tema da forma é constantemente abordado pela autora
que argumenta da seguinte maneira:

Um texto fala através dos tempos quando constréi mundo; e o mundo,
nesses textos, estd na palavra em performance. Neles, as palavras
transcendem o etimolégico, para constituir mecanismos de sentido no
tempo/espaco da cena. O desafio que propfem é o de atualizar em
performance o sentido sedimentado nessas formas. Em qualquer uma de
suas formas, o texto é um material, ndo uma convencgéo, e sua forma,
sentido sedimentado. [...] O peso adquirido pelas palavras, depois de
anos de serem trabalhadas uma a uma, pelas propostas vinculadas ao
realismo, pede uma nova atitude na dramaturgia e na formacéo para a
cena, a medida dos atores e da situagdo. Assim, a resisténcia a deixar-se
levar por um suposto fluir “natural” do texto, a negacao do psicologico
e das personagens de composicdo, e a neutralizacdo do controle
exercido sobre as palavras pelo realismo no teatro, nos aproximam de

uma ideia fluida da personagem e, assim, nos aproximam da vocalidade
(DAVINI: 2007: pég. 155).

Esta nogéo de trabalho propde uma superacgéo das ideias dominantes a respeito do
texto teatral que, de maneira geral, vem sendo tratado como literatura. Também se afasta
daquelas propostas de trabalho textual que se vinculam fortemente as camadas mais
superficiais de informacao contidas nos textos. Esse tipo de abordagem tende a tratar esse
material apenas por suas funcbes descritivas ou comunicativas, aléem de favorecer a

introspeccdo e a individualidade, o que limita a possibilidade de acdo frente a materiais
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mais complexos. Davini acrescenta que em algumas areas de conhecimento o texto ja é

considerado a partir de suas instancias performativas ao dizer que:

Entendendo o texto como acdo e afastando-o de nocdes literdrias, o
espaco aberto pelos estudos da performance pode ser produtivo para
abordar o teatro classico. Enquanto que hoje criticos e tedricos se
inclinam a perceber seus proprios textos como performance, a
dificuldade em abordar a performatividade do texto teatral,
explicitamente escrito para a situagdo de performance, resulta um
paradoxo, evidenciado na recorrente resisténcia com relagdo aos textos
por parte dos diretores, nas dificuldades que encontram os atores na
hora de aborda-los em performance, assim como na escassa atencdo
dispensada & vocalidade na producéo critica em geral (DAVINI: 2007:
pag. 156).

No entanto e paradoxalmente, no campo dos estudos teatrais — cujos textos
explicitam as instancias performativas da fala — as pecas de teatro apresentadas,
predominantemente, em forma de texto escrito ainda sdo abordadas a partir de nog¢Ges que
assumem contornos meramente representacionais. Ainda que o texto teatral represente a
fala em forma escrita, a leitura de pecas de teatro deve transcender o restrito e regrado
universo etimolégico/gramatical para permitir a acdo da imaginacdo, no sentido de
reconhecer que este material é, indiscutivelmente, destinado a performance e a cena.
Nesse sentido, Davini acrescenta que:

O texto teatral deveria entdo ser abordado como um mapa misterioso em
relacdo ao qual diretor e intérpretes devem estabelecer uma atitude
exegeética que crie 0 espacgo para a palavra vivida. A escrita teatral nada
mais é do que os vestigios de uma pratica que é infinitamente
reformulada em relagdo ao tempo em que se realiza. O texto é a
evidéncia duma prética e o espaco de negociagdo da cena (DAVINI:
1998: pég. 42).

Como foi possivel notar nas andlises anteriores, a abordagem introspectiva da
atuacdo, centrada nas sensacOes e experiéncias individuais dos atores, sustenta-se,
primordialmente, na camada mais descritiva e informativa dos textos teatrais e este tipo
de abordagem tende a supervalorizar as impressdes e interpretagfes dos atores e dos
diretores sobre o texto teatral, promovendo certa restricdo no dialogo com a obra. Por
outro lado, evitando aproximacfes baseadas em dados informativos dos textos ou
impressdes inteiramente capturadas pela fabula em si mesma, Davini propde uma atitude
de intenso contato com a leitura dos textos teatrais, no sentido de promover a ressonancia

dos atores a partir da forma sedimentada nesses materiais.
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Il. Do texto a palavra

Apesar de tracar uma diferenca entre texto teatral e literatura, a abordagem
proposta por Davini tampouco compreende este material como uma partitura, uma vez
que reconhece a insuficiéncia de codigos escriturais que indiqguem a performance das
palavras em cena. Sendo assim, surge a abordagem do texto teatral entendido como um
mapa a ser cartografado que, apesar de nao apresentar codigos precisos como a partitura
musical, comporta em sua forma, indica¢des pontuais que podem orientar o trabalho de

COMPpOsiGao.

Um dos procedimentos metodologicos proposto por Davini visa trabalhar a
aderéncia ao que denomina como ‘“geografia do texto”. Na superficie, aparentemente
estatica dos textos teatrais, existem pistas implicitas ou indica¢Oes explicitas que podem
ajudar a definir a configuracdo de voz e palavra em cena. Inspirada na tradicdo do close
reading®, tal abordagem consiste em se posicionar a partir dos recursos utilizados pelo
autor na representacdo da palavra através da escrita, para reconhecer 0s sentidos
sedimentados na forma desse texto. Segundo Davini:

Deste ponto de vista pode-se perceber claramente a forma ndo como
convencdo nem como continente do sentido, sendo como sentido em si
mesma. [...] Surge uma nova demanda para os atores: fazer possivel que
as audiéncias ougam a forma, de modo que o sentido completo do texto
se realize. [...] Assim sendo, a vocalidade em performance se constitui
no “lugar” da cena. A palavra em performance ndo vem para suprir a
falta de nada; ela é a cena (DAVINI: 2007: pag. 154).

Estes recursos podem ser apresentados pelos autores das mais diversas maneiras:
nas escolhas das palavras, nas repeti¢fes terminoldgicas, nos nomes das personagens, na
quantidade de palavras, nas variagOes recorrentes ou repentinas do texto, a partir da
organizacdo dos signos graficos e em tantas outras formas possiveis. Essas instancias
sugerem uma gestualidade vocal que, uma vez reconhecida e definida nas vozes dos
atores, potencializam o resultado da configuragdo de uma personagem em cena. Em

sintese, a abordagem proposta por Davini sugere uma aproximagdo a escrita textual

® Técnica proposta em inglés por Ivor Armstrong Richards e seu aluno William Empson, desenvolvida
entre 1920 e 1960 pela Nova Critica. Propde intensa atencdo no texto em si mesmo, rejeitando a
consideracdo de fontes extra-textuais, especialmente biograficas. Similar a chamada ‘explicagdo do texto’
método formalista francés de interpretacdo textual, proposto por Gustave Lanson.
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considerando, em primeiro plano, o reconhecimento dos recursos representacionais da
palavra que evidenciam as possibilidades de producdo de sentidos a partir da
musicalidade da fala.

A autora explicita que a complexidade da fala em textos teatrais ndo se restringe a
mera compreensdo da fabula, mas traz, para além da historia e das informac@es, iniUmeras
camadas de acdo. E sobre o reconhecimento dessas camadas, a partir dos ecos
promovidos durante a leitura, que se pode tomar contato com materialidade da forma de
um texto. Nesse percurso se estabelecem os parametros para o desenvolvimento do

trabalho de composicéo da cena e das personagens. Davini argumenta que:

Cada momento de fala implica a justa posicdo simultdnea de varias
instancias, ao nivel da contracena “plano da relagéo entre os atores” ¢ da
cena “plano da relacdo dos atores com a audiéncia”. Dificilmente a
complexidade dessa realidade serd apreendida através de estruturas
hierdrquicas constituidas a partir de infinitas oposic¢6es binarias que [...]
tendem a omitir na sua légica a vocalidade de quem atua, através da
qual o texto oral deixa de ser uma possibilidade para tornar-se uma
realidade concreta (DAVINI; 1998: pag. 41).

E possivel reconhecer que Davini desenvolve argumentos que apontam para o
desenvolvimento da capacidade dos atores ressoarem com os diferentes tipos de materiais
textuais apresentados no repertério teatral. Cada texto teatral proporcionard um contato
peculiar e o papel dos atores, segunda a autora, é identificar esses diferentes materiais. No
entanto, compreender a performatividade do texto teatral pressupde a compreensdo da
intencionalidade da escrita teatral que é, indiscutivelmente, direcionada para a

performance através da fala. Davini indica que:

Os artistas ocidentais, profundamente influenciados pela escrita, tendem
a limitar suas possibilidades comunicativas ao proposto pelo universo
indiferenciado dos tipos graficos; o que se restringe hoje geralmente a
uma uniforme sucessdo de pequenos quadrados cinzentos sobre o fundo
branco. [...] J& o discurso musical do século XX leva as questdes
formais até o limite, criando novos tipos de tensdes entre texto e masica.
E possivel entdo estabelecer um paralelo entra a dindmica do discurso
musical, explicitada até certo ponto na notacgao e o carater prosédico do
discurso oral, o qual ndo tem referéncia alguma na escrita. [...] A
notacdo ou a escrita ndo podem ser de forma alguma o ponto de partida
da linguagem da performance. A experiéncia da fala ou do canto sempre
antecede essas instancias. (DAVINI: 1998: pag. 41).

Davini se serve de um trecho da obra Romeu e Julieta, de William Shakespeare,

para explicitar o contato com o texto teatral a partir do reconhecimento da forma como
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sentido sedimentado, que fundamenta sua abordagem. De acordo com Davini, o0 primeiro
contato direto entre Romeu e Julieta esta escrito em poesia: trata-se de um soneto
compartilhado verso a verso por ambas as personagens. No entanto, as cenas que
antecedem este encontro estdo todas escritas em prosa. De acordo com Davini, a mudanca
repentina na forma do texto, de prosa para poesia, materializa a atmosfera amorosa entre
as personagens e enfatiza 0 momento marcante do primeiro encontro entre eles na
percepcao de quem ouve a pega. A esse respeito Davini comenta que:
Nos textos Shakespearianos, a palavra ndo vem substituir nada, ela é o
material a partir do qual se modelam a peca e as personagens. Desde o
momento que Romeu e Julieta se vém pela primeira vez, se falam
compartilhando a mesma forma; assim, desde esse mesmo instante eles
sdo um. Se bem as falas deles sejam acompanhadas por a¢des visuais, a
existéncia da cena se da nos diversos planos de significagdo que as falas
atualizam. Neste caso, as palavras antecipam em tudo a tragédia,
contribuindo assim para uma imediata definicdo do destino dos
protagonistas. A velocidade vertiginosa de Romeu, e sua
direcionalidade, sempre adiante, ficam ja estabelecidas, nesse dialogo
pela reciprocidade que, permanecendo sozinha perante ele, oferece
consistentemente Julieta em cada réplica. Assim, o Unico que ¢é
realmente imprescindivel para a definicio das personagens em
performance é fazer soar o texto adequadamente. Essa temporalidade,
essa densidade das personagens, anunciadas no soneto, irdo se
consolidando ao longo da peca, de um monélogo para outro, a0 mesmo

tempo que se define o destino tragico de ambos (DAVINI: 2007: pég.
153).

Este soneto ndo desempenha um papel descritivo ou meramente explicativo para o
encontro. Para além da representacdo de um beijo amoroso entre Romeu e Julieta, a
poesia que assalta a cena transcende a significacdo de cada palavra do texto e produz um

efeito que, em si mesmo, emana os sentidos simbolicos necessarios para a cena.

Esta aproximacdo cartografica ao texto teatral apresenta outro procedimento
metodoldgico, que consiste em expandir os planos de composicdo do espetaculo. Estes
planos de composicdo surgem a partir da definicdo de cenas que funcionam como tempo
musical e cenas que assinalam a temporalidade e espacialidade do espetaculo, como é o

caso desse soneto.

Surge, entdo, o que Davini denomina como “arquitetura da peca”, desenvolvida a
partir da espacializacdo de certas cenas ao longo do espetaculo, que desempenham a
funcéo de sustentacdo da experiéncia cénica. Davini se refere a essas cenas como “cenas-

chaves” e explica que:
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Sdo cenas-chaves aquelas em que uma personagem determinada se
manifesta em toda a sua magnitude, ou opera uma transformacéo
decisiva. Para identifica-las, é preciso considerar a personagem como
um todo no contexto do texto teatral completo. Cada cena-chave é
constituida por blocos de significado estruturados a partir de palavras-
chave. Das palavras-chave, os pontos de apoio e inflexdo sobre os quais
se define a gestualidade vocal da personagem, dependem em (ltima
instdncia a construgio de sentido em performance. As cenas-chave
concentram o tempo cénico, constituindo-se em referéncias para o ator,
que orientard sua discursividade para poder chegar e sair das mesmas
(DAVINI: 1998: p. 71-2).

Mesmo que na obra de William Shakespeare tais procedimentos tenham sido
levados até limites quase impensaveis, Davini argumenta que as possibilidades de
reconhecimento da forma dos textos ndo se restringem a esse repertdrio. No entanto, esse
tipo de abordagem somente encontra meios de sustentacdo a partir da consideracdo do
texto teatral como material destinado ao consumo do ouvido e ndo do olho. Tal
abordagem depende ainda dos ecos gerados desde a primeira leitura da peca e,

principalmente, reforca a necessidade de superacdo das nogdes psicologistas sobre as

personagens e a atuacdo. A esse respeito Davini enfatiza que:

Enguanto ndo somente a literatura, mas a historia e ciéncia reconhecem
suas proprias instancias performativas, o teatro parece continuar lutando
para liberar o texto de uma velha ideia que o remete a literatura e 0s
meios de analise produzidos por ela. Nesse contexto, & importante notar
que a problematica da vocalidade, que se concretiza como uma
experiéncia temporal em performance, atravessa a producdo teatral
como um todo. Sua re-inscricdo no teatro e na cultura contemporéanea é
hoje urgente, ndo por uma questdo de persisténcia nostéalgica, sendo
pelos contornos estéticos, politicos e filoséficos que ela coloca em
evidéncia (DAVINI: 2007: pég. 157).

Ao localizar o trabalho com a palavra em performance a partir de no¢des mais
complexas sobre a atuacdo, Davini abre espaco para uma discussdo que ultrapassa 0s
limites estritamente definidos pela cena. E uma discussdo artistica e, por isso, assume
contornos mais abrangentes em relagdo a historia. Sendo assim, localiza de forma central
0 papel dos atores na producdo de pensamento da area e nas definicdes dos processos
metodoldgicos para a abordagem a cena contemporanea.

De acordo com Davini, a atuagdo ndo corresponde a uma instancia vazia, de
imitacdo ou reproducdo. Trata-se de um ato de poder vinculado ao reconhecimento da
histdria e a consideracdo das inUmeras camadas de acdo que comportam esse oficio. De

acordo com a autora:
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No decorrer do tempo, podemos reconhecer, a partir do exercicio de
formular propostas, experimenta-las, redimensiona-las ou abandona-las,
a existéncia ou a auséncia de uma ética na pratica teatral. A dimensao
conceitual ndo deveria ser restrita a diretores. Atores e atrizes, ao se
colocarem na discussdo, podem parar de serem fazedores para
transformarem-se em estrategistas, tornando-se capazes de interferir na
realidade social desde a cena, porque sabendo o que fazem, como e
porque fazem, conseguiriam se despir de visdes imediatistas (DAVINI:
1998: pag. 38).

Nesse sentido, ao considerar a leitura dos atores como uma instancia produtiva,
Davini expande sua abordagem para a reconsideracdo de nogdes ainda mais complexas a
respeito do corpo humano e da voz, que merecem destaque. As propostas de Davini
contribuem para o exercicio de pensar o teatro a partir de uma pratica extremamente
sintonizada as discussfGes conceituais, localizando a producgdo artistica como uma

instancia de inteligéncia e sensibilidade.

I11. NocGes a respeito do corpo humano

No desejo de apresentar uma proposta concreta de superacdo aos impasses
gerados pela constante consideracdo do corpo como instrumento dos atores, Davini
propoe a formulagdo conceitual do “corpo como lugar de produgdo” ou “primeiro palco
da cena”. Lugar de producdo de vibragdes, movimento, voz, pensamento ¢ 0 pPrimeiro

lugar de interseccdo das dimensdes visual e acustica da cena.

Davini se serve da nocdo de lugar apresentada por Marc Auge, segundo o qual,
“um lugar pode se definir como identitario, relacional e historico” (1994: pag. 73), para
propor uma abordagem mais complexa a respeito do corpo, no sentido de considera-lo a

partir da confluéncia de inimeros fendmenos, inclusive aqueles nédo visiveis.

Davini aponta a fal4cia da nogdo instrumental através de uma Unica pergunta: “se
0 corpo [humano] € um instrumento, onde esta o instrumentista? Em outras palavras, se 0
corpo ¢ o instrumento do ator, onde se situa o ator?” E acrescenta “‘um instrumento € uma
ferramenta, uma protese, que utilizamos para um dado fim e, portanto, ndo é nem pode
ser humano [...]. Os limites entre corpo e instrumento sdo os limites entre humano e ndo
humano” (2008: pag. 74). Assim, o que Davini denomina como ‘“visdo instrumental”
configura-se como um sintoma da instabilidade conceitual que atravessa o campo dos

estudos teatrais. De acordo com a autora:
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Para sustentar uma reflexdo sistematica e produtiva sobre a vocalidade
contemporanea em performance, surge a necessidade imediata de
explicitar as nocBes de corpo dominantes na formacdo de atores e
cantores hoje. No treinamento vocal o corpo tem sido sempre abordado
como uma entidade bioldgico-fisiolégica. Acredito que isto tenha se
dado, em parte, por um implicito desejo de conferir base cientifica ao
discurso sobre a voz do ator. Esse desejo vé-se fragilizado tanto pela
superficialidade com que esse corpo/organismo é considerado no campo
do trabalho vocal, quanto pela falta de explicitacdo daquelas nocdes
filosdfico-conceituais no préprio discurso da ciéncia sobre o corpo que,
de tdo implicitas e naturalizadas, fogem da nossa consideracdo
(DAVINI: 1998: pag. 60).

Mais uma vez, é possivel reconhecer que Davini localiza a producdo de
pensamento no campo das artes cénicas como uma instancia de responsabilidade artistica
e de indiscutivel importancia na definicdo dos lugares ocupados pelo teatro
contemporaneo. A reproducdo de nocOes a respeito do corpo humano que consideram
apenas aspectos bioldgicos e fisiologicos na constru¢cdo de um imaginario corporal no
teatro € um sintoma da instabilidade conceitual que devasta a area. A esse respeito Davini

indica que:

A partir desse panorama de instabilidade, é importante relembrar que o
corpo de quem atua é o suporte material de toda proposta cénica. E da
apropriacdo individual dos sentidos que cada ator ou atriz realiza, no
préprio corpo, sua interferéncia na realidade. O componente intelectual
da producédo vocal ndo é abstrato. Ele reside, se determina e se realiza
num corpo fisico. Este corpo fisico é o lugar do logos e da producédo de
som, instdncias a partir das quais ele extrapola os limites da sua
presenca visivel (DAVINI: 1998: pag. 38).

A abordagem conceitual proposta por Davini oferece argumentos para apontar que
os limites da abordagem instrumental sobre o corpo se manifestam prematuramente.
Assim, permite também problematizar a dicotomia dominante sobre esse tipo de
pensamento, exemplificada a partir da constante separacdo entre corpo e mente, corpo e

v0z, movimento e pensamento, e assim por diante, indefinidamente.

Davini argumenta que o conceito de corpo ndo deveria estar restrito aos limites
organicos do corpo fisico, uma vez que nossa existéncia supera esses limites visiveis e
compreendem instancias nao visiveis, mas materiais como é o caso da voz. Sobretudo
numa area de constante transito de saberes como o teatro, a defini¢do de corpo como
instrumento dos atores e cantores demonstra absoluta fragilidade e ineficiéncia, diante de

questdes complexas como a producéo de voz e palavra para a cena.
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Nesse sentido, o conceito de corpo encontra pouca consisténcia a partir da “visao
instrumental”, que ndo sustenta a complexidade das questdes que envolvem o tema da
atuacdo teatral, principalmente, daquelas surgidas a partir da interagdo corpo X tecnologia.
A esse respeito, Davini acrescenta que:

A evolucdo das tecnologias sempre incidiu de modo concreto no corpo.
Porém, o acelerado desenvolvimento das tecnologias de reproducéo
audiovisual no século XX tem operado transformacdes significativas
nos modos de percepcao e nas nogdes de sujeito, vigentes na época que,
apesar de terem despertado o interesse dos filosofos e cientistas,
permanecem até o momento relativamente fora do foco de interesse das
disciplinas que confluem na preparacdo vocal de atores e cantores. No

marco das novas tecnologias, o corpo humano redefine-se em relacéo ao
ndo humano (DAVINI: 1998: pag. 61).

Uma vez localizado o corpo como “lugar de produgdo™, a voz é definida como

“uma produgdo do corpo da mesma categoria que o movimento. Porém, por constituir-se

em lugar da palavra, a voz comporta uma capacidade de defini¢do discursiva muito maior

que o movimento” (2008: pag. 60). Nesse sentido, a nocdo de corpo situado como

instrumento dos atores ndo oferece, por exemplo, uma localizacdo precisa sobre o lugar

da voz, problematizando o desenvolvimento das propostas de treinamento que

segmentam voz e movimento como instancias distintas: a primeira vinculada ao

pensamento, portanto, a parte do corpo e a segunda vinculada somente ao corpo fisico.

No entanto, se o corpo € um instrumento, o que € a voz? O instrumento do instrumento?

Inevitavelmente, a visdo instrumental perde possibilidade de sustentacdo ao ser
confrontada com tais perguntas. Ainda com relacdo ao corpo, Davini argumenta que:

Ndo ha emocgbes nem intelecto sem corpo. Ndo ha sujeito nem

personagem sem corpo. No corpo entendido como lugar, as sensa¢des

evidenciam a existéncia das emog¢des e de uma atividade intelectual.

Nele se manifestam todas as nossas instancias de individuacdo, no

cotidiano e na cena, na forma de papéis ou personagens. A voz nao se

restringe a comunicar, nem a fazer mediacdes entre corpo e linguagem.

A voz como ato € produzida no corpo que abandona, para afetar outros

corpos € retornar, eventualmente, através da escuta, ao corpo onde se

gerou. A voz como som se dad em uma esfera de 360° em diversos

planos, fixos e moveis, perceptiveis também através das paredes. A voz,

em sua poténcia libidinal, atribui um lugar ao sujeito e a personagem.

Nédo “usamos” a voz. A voz “habita” corpo e linguagem (DAVINI:
2007: péag. 314).

Estas nogdes aparecem no sentido de superar uma dicotomia que, segundo Davini,
“atravessa a histéria do teatro e da musica, como resultado do qual o movimento é
vinculado ao corpo e a voz ao intelecto” (2007: pag. 86). Sendo assim, a palavra assume

uma dimensado mais complexa na proposta cénica, se afastando da definicdo que situa a
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fala como meio de comunicacdo que, consequentemente, reduz suas possibilidades

afetivas e localiza a voz humana também como uma ferramenta dos atores. A esse

respeito Davini indica que:
A ideia de voz como meio, dominante no campo da semidtica teatral,
pressupde a existéncia de polaridades claramente definidas, tais como
corpo e signo, um e outro, entre as quais fluem voz e palavra, de acordo
com as existéncias de uma e outra polaridade. Nesse sentido, a voz se
configura como um entre vazio, um mero transito. Ao materializarmos
esse entre, as polaridades desmoronam, ndo ha mais intengdo/voz,
interno/superficial, corpéreo/incorpdreo. Ha corpo, que produz fluidos,
magnetismos, calor, onda, particulas, imagem, olhar, voz; um corpo

palco da primeira confluéncia entre a dimensdo visual e acUstica da cena
(DAVINI: 2007: pag. 312).

A nogao de “corpo como palco” também explicita que se a cena ndo ressoar no
corpo de quem atua, ou seja, se ndo acontecer primeiro no corpo dos atores, ndo havera
possibilidade de se concretizar personagem nem teatro. Dessa forma, é possivel notar que
a abordagem proposta por Davini se propde a driblar as inconsisténcias conceituais que
inviabilizam o lugar da palavra em cena. Além disso, suas formulacdes abrem espaco
para a consideracdo da acéo, da inteligéncia e da sensibilidade como instancias que, sem

davida, sdo necessarias para a configuracdo de uma pratica teatral mais vigorosa. De

acordo com Davini:

Se 0 que dizemos sobre as coisas revela 0 que pensamos sobre elas, a
instabilidade conceitual, assim como a recorrente consideragdo da voz
como instrumento do ator, no discurso produzido sobre a voz no teatro,
indica a necessidade de uma reflexdo consistente, originada no campo
da producdo de voz e palavra em performance (DAVINI: 2008: pag.
84).

Davini argumenta que, apesar da consideracdo como imprescindivel na formagédo
de atores, o trabalho desenvolvido com relacdo a produgdo de voz e palavra tem se
restringido a um campo sem grandes reflex6es na producéo teatral contemporanea. Nesse
sentido, a atuacao de fonoaudiélogos como preparadores vocais de atores reflete a falta
de discusséo sobre os temas que envolvem a estética da palavra em cena. Essa ocupacéao
aparece como indicacdo da redugdo das possibilidades do trabalho que pode ser
desenvolvido, uma vez que estes profissionais estdo habilitados para tratar de patologias,
mas em principio, desconhecem as complexidades geradas no contato dos atores com um
texto teatral. Hipoteticamente, este exemplo corresponderia & atuacdo de um
fisioterapeuta ou ortopedista, como coredgrafo de uma companhia de danca.
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Portanto, a abordagem de Davini aponta definir um marco conceitual consistente
no campo dos estudos teatrais, para favorecer a consolidagédo de uma nogéo mais ampla a
respeito da performance teatral, que para tanto, requer também de uma revisao as nogdes
dominantes a respeito do texto teatral e do corpo humano. Os procedimentos
apresentados pela autora buscam estabelecer, no contato dos atores com o repertorio
teatral, estratégias metodologicas necessarias para o desenvolvimento dos processos de
composicao da cena, de modo a ndo calar as personagens no teatro contemporaneo.
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Consideracoes finais

Atiramos o passado ao abismo, mas ndo nos inclinamos para ver se ele estd bem morto.

WILLIAM SHAKESPEARE

Na expectativa de produzir uma reflexdo produtiva para o desenvolvimento de
novas pesquisas no campo dos estudos teatrais, 0 conceito de personagem foi 0 ponto de
partida para uma cadeia de perguntas que, de maneira abrangente, orientaram uma
discussdo sobre o teatro e suas possibilidades de afetar e ser afetado pelo mundo através

de uma pratica sintonizada as transformacdes que definem nosso tempo.

Se uma personagem resulta de um exercicio de imaginacéo, serd que a reducao da
dimenséo fantasiosa desse conceito representa também a reducéo do espaco ocupado pela
producdo artistica na experiéncia humana? Ou ainda, se a no¢do de personagem torna-se,
gradativamente, resultado da observacéo cotidiana e fruto da representacdo humana — até
seus contornos se fundirem na figura de quem atua — como garantir a expansdo do campo

simbdlico e do universo imaginario para sustentar os processos de criacdo artistica hoje?

A abordagem introspectiva da atuacéo, difundida por Stanislavski no inicio do
século XX e vinculada a corrente estética do realismo, ainda hoje apresenta, de maneira
muito expressiva, ecos nos processos de composicdo mais variados, inclusive naqueles
que extrapolam os limites estéticos que amparam as definicbes do autor. O discurso

mapeado pelo documentério O que é uma personagem? sugere isso.

A abordagem de Stanislavski produz intmeras referéncias na producdo de
Grotowski e nas formulagdes que sustentam o Teatro Laboratdrio, anos mais tarde.
Grotowski, por sua vez, aparece fortemente referenciado nas propostas de Peter Brook e
Eugénio Barba — autores ndo contemplados por essa pesquisa — de modo que,
conceitualmente, essas abordagens se servem de um tipo muito semelhante de

pensamento e, por fim, produzem um modo muito parecido de aproximacao a cena.

Nessas propostas, as personagens aparecem localizadas como entidades ativas.
Essa nocdo opera uma logica de passividade sobre a atuacdo e define a experiéncia
pessoal dos atores como o principal parametro na configuracdo das personagens em cena.
E possivel notar que a abordagem introspectiva da atuacdo ndo reconhece a

performatividade da escrita e desconsidera a materialidade do texto teatral. Além disso,
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normatiza a palavra, no caso de Stanislavski, ou estimula a desconfiangca com relacéo ao
seu poder de afetividade, no caso de Grotowski. Ao final, instrumentaliza as nogdes sobre
0 corpo humano e, portanto, suas producdes, atribuindo um lugar periférico a palavra no

desenvolvimento da performance cénica.

O conceito de desejo foi apresentado como alternativa estratégica para orientar
uma abordagem da atuacgdo que possibilitasse a expansdo das nog¢des sobre 0S processos
de composicao e simulacdo de realidade, que dizem respeito ao teatro. Nesse sentido, a
proposta conceitual de Davini surge como meio de superacdo aos impasses gerados pela
abordagem introspectiva da atuacdo e permite um desenvolvimento metodologico capaz
de demarcar e sustentar o lugar da voz e da palavra em performance nas montagens

baseadas no contato com o texto teatral.

Ao considerar o texto teatral como um campo metodologico, Davini abre espaco
para desenvolver questdes complexas e, amparada nas inUmeras herancas deixadas pela
historia do teatro ocidental, outorga a palavra um enorme poder de definicdo na
configuracdo das personagens, considerando a voz humana como um indiscutivel

condutor de afeto e o primeiro material da cena.

Quadro comparativo entre as propostas analisadas

Conceito Stanislavski Grotowski Davini
Espirito Humano Instrumento de Lugares de fala
autoconhecimento
Instrumento dos atores Instrumento dos atores Lugar de producao
Instrumento dos atores Instrumento dos atores Producdo do corpo da mesma

categoria que 0 movimento

Instrumento de Instrumento de Materialidade da cena
comunicagédo comunicagdo, bloqueio

Informagé&o, sequéncia de Mensagem de geracGes Representacdo da palavra em

fatos e dados, uma historia anteriores, informacéo, cadigo visual, superficie nao
literatura, material homogénea, material
inspirador para a maledvel, a prdpria cena
performance
O que o intérprete faria Sequéncia de acOes Sistema de notacdo musical.
frente as situacGes referentes ao encontro Mecanismo de registro visual
propostas no texto atores e espectadores do fendbmeno acustico no

campo da musica que nao se
aplica ao teatro
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De acordo com Suely Rolnik, o desejo se apresenta em trés movimentos: a
territorializacdo, a desterritorializacdo e a formacdo da mascara. Stanislavski, no intento
sistematico de listar as mais distintas variaveis que atravessam a configuracdo de uma
personagem em cena, desenvolve propostas que se aproximam ao primeiro movimento do
desejo: ele territorializa ao ponto de, ainda hoje, ser o autor mais referenciado da area.
Grotowski, diferentemente, ao tentar se afastar de todas as convences atribuidas a cena,
localiza sua producdo no segundo movimento do desejo: ele desterritorializa ao ponto se
afastar do proprio teatro, vinculando, ao final de sua producéo, a arte como um veiculo de
santidade. E por fim, ao considerar o efeito da palavra em cena como condutora de afeto,
Davini propde uma abordagem baseada no terceiro movimento do desejo: para ela, o

artificio se materializa na voz dos atores para a formagao da méscara.

Portanto, distanciando-se das nocdes literarias — e das andlises baseadas nesse
modelo de aproximacdo ao texto teatral — para aborda-lo como material destinado a
performance, é possivel considerar o tema da escrita em torno do seu carater historico e
politico, no sentido de questionar as reais incidéncias da representacdo da palavra em

cddigo visual sobre os fendmenos que colonizam e neutralizam o poder da fala em cena.

Como o contato dos atores com o repertério teatral se da, predominantemente, a
partir da leitura de textos escritos de modo uniforme — e a abordagem desse material
costuma vincular-se as andlises literarias — € possivel argumentar que a performance da
palavra em cena restringe-se, com freqiéncia, a mera reproducdo dos sinais e regras

gramaticais analogas a escrita, afastando-se dos fenémenos ligados a prosddia.

Ao desconsiderar a precedéncia da fala em relacdo a escrita, o trabalho com o
texto teatral tende a ser capturado pelas dindmicas gréficas, que limitam o poder afetivo
da voz e da palavra em cena. Nesse sentido, o material textual passa a ser valorizado por
seus significados etimoldgicos e as inumeras possibilidades dindmicas que se
materializam na superficie da fala sdo reduzidas as fungbes comunicativas ou
explicativas. Assim, as defini¢fes estéticas que se manifestam na sonoridade do texto

tendem a ser negligenciadas.

Paradoxalmente, definir a complexidade estética do acontecimento teatral somente
a partir das dindmicas visuais que compdem a cena é desconsiderar um historico
extremamente potente, que localiza a experiéncia do que se ouve como fonte imagética
de suma importéncia para denotar os sentidos em performance. Serd que a predominancia
do visual sobre os outros sentidos humanos pode estar relacionada ao achatamento do
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nosso universo imaginario? Sera que a ampla difusdo da escrita como o principal meio de
reproducdo tipografica no ocidente esta relacionada a reducdo da dimensdo do que se
entende hoje por personagem? Serd que a leitura, profundamente estimulada a

individualidade, contribui para uma maior introspeccao na abordagem da cena?

Se o0 processo de interiorizacdo da experiéncia humana pode ter sido determinado
pela profuséo de textos escritos, como Unica instancia de conhecimento e valor — e esse
fendbmeno é concomitante ao processo de reducdo da dimensdo imaginativa das
personagens no teatro — torna-se urgente o desenvolvimento de propostas que abordem o
trabalho de andlise de texto dentro do campo dos estudos teatrais, uma vez que essa
inversdo de ldgica esta relacionada ao processo de regulacdo da fala, sabidamente
oprimida pela escrita.

Se o teatro documenta as transformacfes de uma sociedade em esferas politicas,
sociais e culturais, e ainda, nutre o imaginario de diferentes geracdes atraves dos tempos,
a dimensé@o do venha ser uma personagem pode ajudar a reconhecer alguns parametros
que norteiam a experiéncia artistica, além de estabelecer no¢Bes que podem definir,

inclusive, o préprio teatro.

O conceito de personagem assumiu diferentes contornos ao longo dos 25 séculos
de historia do teatro ocidental e, a partir dessas transformac@es, inimeras propostas para a
abordagem da cena surgem para sustentar as formula¢des metodoldgicas do trabalho com
a atuacdo. Portanto, fica evidenciado que o desenvolvimento de um campo metodoldgico
coerente depende, ineludivelmente, de uma préatica conceitual consistente. Ou seja,

conceituar é também uma manifestacdo de poder e criatividade.
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KRZYSZTOF PENDERECKI (1933)

Treno (lamentacion fuinebre) por las victimas de
Hiroshima (1960)
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ABREVIACIONES Y SIMBOLOS

subir 1. de tone
subir 143 de 1ono
Bajar 104 de tona
hajar 3-4 de tono

a nota mids aguda del instrumen-
to Cnedta indefinida)

tocar entre el puente y el cordai

arpegio sobre las cuatro cuerdas
derris del puente

Locar sobre el cordal
{con arcod

tar sobre ¢l puente

efecto de percusion: golpear en
fa parte superior de lu caja del
violin con Lt nucz del arco o la
vema de Jos dedos

Cambios irregulares de arco

Molio tibreto

Vibrate muy lento con una dife-
rencia de frecuencia de 124 de
tono producida al deslizar ol dedo

trémolo muy rapido pero sin
ritmo
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430 PENDTRFCKE TRENO

COMENTARIOS ANALITICOS

El Treno (o lamentaciénd de Penderecki fue una compesicion enormemente
influycate durante la década de 1960, en cuanto que sirvio para definir ¢l movimien-
to, muy extendido por aquellos anos, encaminado hacta la “composicidn textural”,
En esta musica, incluso en mavor medida que en o seriulismo integral, los compo-
neates texturales tradicionales como la melodia y la armonia estin ausentes. Del
mismo modo, [as notas individuales v los patrones ritmicos definidos no aparecen a
lo largo de la mavor parte de la obra. Por ¢l contrario, la importancia recae en las
bandas de sonidos, o clusters. tratados como unidades compuestas v en el efecto
textural general. La forma esta. por lo anto, determinada principalmente por la
trunsformacion y ¢l desarrotlo de las formas generalizadas.

El conjunto formado por los instrumentos de cuerda no se organiza siguiendo la
agrupacion normal de cineo partes; cada instrumento riene su parte independiene,
posibilitando la aparicion de texturas exrremadamente densas. Los grupos de instru-
mentos estdn escritos como ceventos independientes, especialmente cuando produ-
cen handas de notas muy cercanas entre si; por ejemplo, en el compids 15 cinco
bandas de cuarto de tono llenan la mayoria del espacio entre Sol 2 v Fa 5 (las notas
que corresponden o cada parte aparecen indicadas debajo de las bandas escriras),
micnlras que en el compds 10 diez violonchelos comicnzan juntos en Fa 4 y se
expanden hasta que completan la cuarta justa Reg 4 -Solp 4.

Diehido a que la estructura ritmica no s métrica. la notacion rirmica radicional estd
reemnplazada por una notacion “espacial”, que presenta unidades ritmicas (ndicadas
medianie lineas verricales con puntille) de longitud variable medidas en segundos (la
primera dura quince segundes, la segunda once. ete...). La ubicacion temporal de los
eventos musicales es solo aproximada y apurece indicada mediante la posicion espacial
relativa que ocupan dentro de estas unidades ritmicas. La mayor parte de Treno tam-
bien utiliza unas téenicas de interpretacion no convencionales que aparecen listadas
(junto con sus correspondientes simbolos) en una pagina gue precede a la partitura.

A pesar de todos los clementos que resultan novedosos, en esta misica también
pueden distinguirse una serie de caracteristicas tradicionales, especialmente en lo
que se refiere a la organizacion general. La obra esta dividida en tres partes: mien-
ras la scgunda parte proporciona una seccion intermedia contrastante, la tercera
vuelve 4 una misica que se asemeja 4 la del comienzo. La division entre las dos pri-
meras secciones es clara: la seccidn intermedia comienza con un brusco cambio de
extura y timbre (compds 26), precedido por una dnica notu, larga v mantenida en
diminnendo que conduce a cinco segundos de silencio, La segunda v tercera sec-
cidm se superponen, la tercera comicnza unos ocho segundos antes de que finalize
la segunda (compases 63-04). En of siguiente amdlisis veremos como también se pro-
ducen algunos factores adicionales que ponen en relacion fas tres secciones.

La primera seccion de Treno se divide en tres subsecciones. Comienza con una
serie de entradus Mimitativas™ en las que diez grupos de instrumentos cntran interpre-
tando sus nofas “mas agudas” {ndelinidas), Al final del primer “compds” de quince
segunclos (ol wrmino compds se conserva, aungue su significado debe gjustarse a lo
(ue representa en estd composicion), se acumula una banda de sonido muy alto,
agudo Cehirrido™) v el resto de ta primera subscecién envucelyve la transformacion gra-
dual de este sonido. En el compds 2, repentinamente ¢l volumen decrece y gradual-
mente comienza a ondularse al tiempo que los grupos de instrumentos, Uno por unao,
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van afadiendo el vibrato. La activacion del sonido es adn mayor en ¢l compds 6,
coando los grupos de instrumentos comienzan a tocar SUCESIONes de séptimas muy
breves, sonidos atacados de forma sepurada cn secuencias alteradas, Aunque ¢l sonido
resultante parece ser fruto del azar. cada grupo toca una de las cuatro secuencias que
se corresponden estrechamente con los siete eventos (una de tas cuatre por gjemplo,
es retrograda respecto a la otra). Estos breves sonidos apdrecen uno por uno. de una
torma casi imitativa, infiltrando de forma gradual el sonido mantenido del comicnze
yue ha desaparecido completamente al final del compis 9. Para ese momento. los bre-
ves eventos crean algo gue suena como una colmena de actividad, produciendo un
electo parecido a una banda de sonido continua, pero activada internamente,

La consumacion de cste proceso de transformacion marca ¢] final de la primera
subseccion. Lu segunda subseccion comienza en el compids 10 con un brusce regre-
50 4 una menor actividad, manteniendo la cualidad del comienzo, ahora en un regis-
tro mas grave. Una vez mis la textura se desarrolla mediante entradas casi imitatjvas,
en este caso envolviendo clusters que se extienden ¥ contracn recordando a los gfis-
sandos. La subseccion finaliza on el compis 16 con un proceso de disolucién, a
medida que los dilerentes niveles desaparecen en distintas direcciones. de nuevo
uno por une y finalmente acabando en silencio. La Qitima subscecion (compds 18)
presenta una serie de expansiones externas de notas aisladas (que recuerdan a las
expansiones en glissando del segmento anterior). de nuevo en imitacion, en esta
ocasion construyendo un amplio cluster, que contiene ¢l climax en el compds 19,
despucs del cual comienza otra disolucion con glissandos. que gradualmente se va
filtrando hasta que s6lo permanece un Gnico violonchelo (compas 23).

L textura “puntillista” de la seccién intermedia proporciona un cardcler contras-
tante frente a la misica anterior, En esta seccion los valores ritmicos estin escritos
de forma tradicional, pero las complejas relaciones ritmicas quc aparccen demues-
tran la inexistencia de un patron ritmico definido ¢ las subdivisiones quintuples v séx-
tuples resultan especialmente frecucntes). La mayor parte de la seccion intermedia
estid construida sobre un canon @SUICTO A Lres partes {aungue con algunos “errores™),
con los instrumentos de cuerda divididos en tres forquestas”, una para cada parte
(seiialado mediante nimeros romanos en la pane izquicrda de 1a partitura). La Tabla
1 presenta las relaciones que se producen entre las tres partes canénicas,

TABLA 1
compascs 26 30 33 4(} 45

2>
T 234567891011 1213 14 15 16 17 17 16 15 14

1 2 3 4 5 6 7 8 ¢
. 5 6 7
compuases 50 55 a0
i 9 B 7 6 5 X X X X X X X X
> -

10 11 12 131415161717 1615 X X X X X X

>
[II: 10 12 131415 16 17 17 16 15 X X X X
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Los nameros que aparecen en la Tabla indican a las relaciones de contenido exis-
tentes cntre las res orquestas v no los compases reales: todos los nimeros 1 contie-
nen material relacionado de forma canonica, al igual que todos los numeros dos y asi
sucesivamente, La orquesta I abre la scecion (compas 263, la orquesta 1T comienza
doce compases mids larde {(compds 38) v la orquesta JII comienza seis compases des-
pués del compis 38 (compas 44). Come los compases 1-4 estin omitidos en la
orquesta [11, un intervalo temporal de dos compases la separa de la orquesta 1T (com-
pas 44 en la Il que corresponde al 42 en la T, ete..). Ademds, las tres orquestas
comienzan de forma retrograda, después de su decimoséprimo compés.

La orquesta II imita a la orquesta 1 en su dmbito melddico pero con los instro-
mentos y registros invertidos: ¢l $# 1 del contrabajo que aparece cn la primera parte
del compds 26, por ejemplo, se conviette en ¢l i 3 del violin que aparece ¢n la pri-
mera parte del compds 36, el arménico del violin Fa 7 que aparece en la primera
parte del compis 28 pasa a ser en el contrabajo el arménico Fa 4 que aparccen en la
primera parte del compas 40 y asi sucesivamente. La orquesta Il imita a la orquesta
il transportada una cuarta ascendentemente © una guinta descendentemente, tam-
hién con los instrumentos y registros invertidos. Los tres retrogrados estdn en el
ambito melddico original, de nuevo con instrumentos y registros invertidos.

Aunque la complejidad, @nto de las “voces™ individuales coma de las relaciones
candnicas que las conectan, convierten a esta obra ¢n un canon imperceptible, pro-
duce una acumulacion textural andloga a las relaciones formadas por ¢l proceso imi-
tativo de la primera seccion. Ademds, las estructuras candnicas v retrogradas estan
colocadas de forma que los acordes mantenidos que aparecen en la orquesia 1 en
los compases 35-38 (10-13 en la Tabla 1), que sobresalen de la textura fragmentada,
aparecen en lus tres orquestas en los compases que van del 47 al 52 (enmarcados
dentro de un recuadro en la Tabla),

Estz coincidencia marca la primera fase de un proceso de mediacion entre la tex-
tura predominantemente puntllista de la seccidon intermedia y la textura mas mante-
nida de la dltima seccién. La segunda fase comienza donde las estructuras retrograda
estricta y canénica finalizan— compas 56 c¢n la orquesta [, compds 58 en la II, y com-
pas 60 en la 11I- cuando las tres orquestas presentan en imitacion libre, a intervalos
de dos compases, altaques breves pero coordinados {senalados con una X en la
Tablw), utilizando técnicas de interpretacién introducidas en el compds 6 de la pri-
merd $eCcion.

La Gltima fase comicnza con el cluster de los primeros violines v las entradas imi-
tativas del contrabajo v del violonchelo en el compis 02, que vuclven a traer la tex-
tura mas mantenida de la seccidn del comienzo, superponiéndose a los continuos
sonidos breves de la seccion intermedia. La tercera seccion forma un gesto escncial-
mente continue, en donde se produce un cluster final, que aleanza el climax, y que
estalla en un triple forte en ¢l compis 70, reficjando el desarrollo del climax de la
tercera subscccion de la primera parte. Este cluster se manticne durante treinta
segundos mientras el nivel dindmico decrece y la pieza concluye desapareciendo en
un silencio, de una forma gue de nuevo recuerda al final de ta primera scccion.
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DVD: O QUE E UMA PERSONAGEM?

Concepcéo e Edicdo: Fernando Martins
Apoio Técnico: Luiz Felipe Ferreira
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Fichamento das Entrevistas

Entrevistado: Flavio Lofégo Encarnacédo- Professor Auxiliar de Teoria do Teatro da
Universidade Federal do Acre. Profissional de teatro desde 1985, com experiéncia em
algumas dezenas de espetaculos em vérias &reas de atuacdo, notadamente como ator,
diretor teatral, produtor e iluminador. Graduado em Direcdo Teatral / Artes Cénicas pela
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (2005).

= Criacdo artificial;

* N&o é uma pessoa;

= Tem um objetivo ligado ao conflito que permeia a estrutura da peca;

= Personagem surge no texto e ganha personalidade com o ator;

= A personalidade que esta relacionada ao fisico e a maneira de interpretar do ator.

Entrevistada: Valeska Ribeiro Alvim — Professor auxiliar de Movimento e Linguagem
da Universidade Federal do Acre. Possui graduagdo em Danca pela Universidade Federal
de Vicosa (2006). Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Inclusao através da
Arte, atuando principalmente nos seguintes temas: educacdo, danca educativa moderna,
danca-teatro, jogos teatrais e dramaturgia.

»= A minha idéia de personagem vem acoplada com a idéia de movimento;
= Na&o importa como o0 personagem se move, mas sim 0 que move 0 personagem;
= NA4o penso o0 personagem como texto.

Entrevistado: Hugo Rodas - Possui graduacdo em Interpretacdo Teatral pela Escola de
Arte Dramaética do Teatro Circular de Montevidéu (1961) e graduacdo em Licenciatura
em Piano pelo Conservatorio Musical 'La Lira' (1957). Atualmente é Professor Adjunto
da Universidade de Brasilia. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Teatro.

= Tem muitas maneiras de pensar, é uma pergunta dificil de abordar assim;

= Uma coisa é personagem quando eu leio o texto e imagino. Ai vocé tem um
primeiro contato com a aquilo que vocé pensa que é segundo, a sua vivéncia como
ser humano;

= Quando passa ao ator, 0 ator com a sua vivéncia, com a sua experiéncia, pode
fazer uma quantidade de coisas que ndo existe no meu repertorio;

= Personagem quase que nem existe... O que existe sou eu e eu a servi¢o dessa outra
identidade que se chama personagem;

= A verdade existe entre a relacdo do ator com o publico;

= Eu posso usar a minha memaoria como uma experiéncia de computador para entrar
em um personagem;

= Mas eu acho que quando vocé realmente comega a adquirir a memoria do outro...
A sua experiéncia esta sempre a servico de todos os personagens...

= Se vocé adquire a memoria dele, vocé adquire o corpo dele, a voz do outro;

= A memoria deve sair de uma entidade para outra;

= A vidaé um laboratdrio;

= Eu acho que eu sou um personagem. Eu ndo sou eu, eu me construi.
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Entrevistada: Adriana Lodi— Graduada em Licenciatura e Interpretacdo teatral pela
Universidade de Brasilia. Atua como professora do curso de formagdo de atores do
Espaco Cultural 508 sul, como atriz para teatro e cinema e como diretora em diversos
projetos teatrais.

O recorte de um arquétipo;

Quando eu falo em arquétipo, eu falo numa confluéncia de humanidades;

Facilita quando eu penso dessa maneira, para que o sujeito entenda que tudo esta
contido em nos... Estd contido em cada um de nds, todas as matrizes humanas. A
dimenséo tanto do mais sagrado quanto do mais profano é comum;

A partir da experiéncia de vida, da criagdo, da cultura, da informagdo e isso vai
dando essa grande matriz arquetipica para um rascunho de gente, da personagem
E como um lapidar, um processo de escavagio;

O encantamento de montar os textos ja existentes é a possibilidade de desconstrui-
los a partir da sua perspectiva,;

N&o quer dizer que um personagem seja Composto apenas por um arquétipo;

O tempo e o espaco no qual a persona esta inserida enquadram, delimitam o
motim emocional e psiquico daquele sujeito (...) entdo ai esta o recorte arquétipo
Encontrar o espaco da personagem depende do ator, depende da desconstrugéo
que o ator é capaz ou nédo de fazer do papel;

O ator é o criador sim, porque ele pode ou ndo ser capaz da magica que é dar a
alma do sujeito, dependendo da quantidade de coisas que ele acessa;

Criagdo de humanidades;

O tempo inteiro a gente é contaminado e transformado por essas pulsdes. E
absolutamente impossivel que os territérios ndo se contaminem;

N&o tem jeito, quando vocé esta construindo um personagem, ele estd com vocé o
tempo inteiro, vocé carrega ele, vocé dorme com ele (...) vocé estd buscando
informacdo, vocé estd querendo achar, em vocé, lugares possiveis de
preenchimento;

Cada trabalho exige um encaminhamento muito peculiar (...) s6 sei falar dele
depois (...) ndo existe método de criagdo em nenhuma arte.

Entrevistada: Catarina Accioly — Bacharel em Interpretacdo Teatral pela
Universidade de Brasilia — UnB. Atriz e diretora de cinema e teatro.

Personagem € pessoa;

Uma pessoa preenchida de uma série de fatores: uma maneira de se movimentar,
uma maneira de falar...

NOs somos possiveis, enquanto intérpretes, de fazer qualquer coisa, porque
temos essas referéncias dentro de nés;

Eu vejo a imagem de Dali, do corpo cheio de gavetas. Tem gavetas que tém
teias, tém gavetas entreabertas, outras escancaradas;

Dentro do fazer teatral o personagem é construido, fundamentalmente, no jogo
cénico, no estar presente da acéo;

Todo o trabalho anterior é fundamental enquanto processo, mas a construgdo se
da a partir da visao do espectador, da relacao;

E impossivel que vocé ndo use coisas que vVocé esta descobrindo de si mesmo;
Criacdo de uma humanidade que parte de voceé... E 16gico que eu vou permear a
minha vida de uma situacdo que eu estou vivendo em cena até para que esta
situacdo tenha mais solidez quando eu estiver em loco.
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Entrevistado: Teatro do Concreto — Grupo de teatro formado por atores e atrizes de
Brasilia, desde 2004. A direcdo e o elenco, em sua maioria, foram formados pela
Universidade de Brasilia - UnB.

Zizi Antunes:

A criagdo é sempre a partir da gente, entdo o personagem tem muito das nossas
experiéncias;

Tem um pouco a ver com desconstrucdo, porque quando a gente vai criar alguma
coisa, sempre se volta para a gente e tenta ver o que ndo esta sendo mostrado;

E sempre a partir da gente. Por mais que se tenha um estado, é sempre a partir de
mim, quando vocé for fazer é partir de vocé;

Situagdes que a priori eu ndo me permitiria, por imersdo, pesquisa num processo,
eu me permito.

Jhony Gomantos

O personagem é a gente. Emprestando o corpo, a voz, 0s sentimentos para um ser
imaginario;

Sempre a gente trabalha com o nosso material, mesmo se a gente pegar uma coisa
pronta;

Eu me vejo tendo os questionamentos que 0s personagens tém. Eu vejo um
mergulho, porque na hora da atuacdo ndo tem um limite, eu sei a marca, mas eu
vou buscar dentro do Jhony para dar a verdade daquele personagem.

Micheli Santini

Lisbete

O conceito eu néo sei falar;

Algumas mascaras, alguns tipos, algumas maneiras de agir, que geralmente sdo
nossas e que a gente foi desvelando, desbloqueando, descobrindo e colocando isso
na cena;

E coisas que a gente viu na rua (...) e a partir disso, ela tentou trazer pro corpo
dela um pouco daquela atitude corporal;

A consciéncia é o limite entre ator e personagem;

Vocé nomeou um tipo de atitude. Agora eu vou entrar em cena e vou atender por
Maria, eu estou assumindo uma atitude;

A gente vira 0 nosso préprio garimpeiro.

A gente ta trabalhando a partir do nosso imaginario, de pessoa mesmo.

Francis Wilker

Numa sociedade tdo espetacularizada o tempo inteiro (...) 0 que ndo é um
personagem?

Talvez seja por causa dessa idéia mais antiga que a gente tem de personagem (...)
e a sensacgdo que eu tenho quando a gente fala em personagem é como se aquilo
SO existisse numa obra de fic¢éo;

Procura o tempo inteiro um estado (...) a busca do ator para alcancar um outro
estado e esse estado pode ser através da acdo fisica, da agdo vocal (...) que
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sensacao que a gente quer provocar naquele momento? Que lugar a gente quer ir
quando ta falando aquele texto daquela forma?

Essa persona é sempre uma mascara, por mais que ndo seja uma mascara fisica;

O trabalho do ator € o tempo inteiro estar se preparando para assumir essas
diferentes personas;

Eu acho que as coisas se misturam mesmo, porque o ator e um performer, entdo
ele sempre esta naquela situagdo aqui e agora (...) esses limites sdo muito ténues
Aquele corpo carrega uma historia que tem uma vivéncia acumulada (...) e nesse
sentido é pessoal;

Quando vocé parte de uma construcdo psicolégica do personagem, de fazer a
biografia, a linha de acdo continua, o objetivo, o superobjetivo (...) apesar de
partir do que esta fora para tentar construir isso no seu corpo, € a sua forma de
olhar a soliddo, a miséria (...) o tempo inteiro vocé estd agregando um elemento
pessoal de visdo de mundo desse ator para a obra.

Gleide Firmino

Eu, Gleide, ndo teria coragem de pedir um abraco na rua, mas naquele momento
eu assumi essa persona;

E emprestar algo de si para construir uma outra pessoa;

Entrevistado: Armazém Companhia de Teatro — Grupo de Teatro de Londrina,
fundado ha 22 anos, atualmente radicado no Rio de Janeiro. Representa uma das
companhias de teatro mais influentes da cena contemporanea brasileira.

Patricia Selonk:

Algo que me desmonta, faz eu deixar de ser um pouco eu.

Simone Mazzer:

Sou eu diferente;

E um estado;

E ser vocé de um jeito diferente. Eu ndo sou assim, ndo faco isso, mas vocé busca
umas coisas suas para deixar ali impresso.

Marcelo Guerra;

Uma busca, porque assim como a gente, pessoa real, 0 personagem nunca esta
pronto;

Vocé busca atingir o pensamento dele, a emocéo dele;

O ator é um arquedlogo de emocdes;

No processo a gente se mistura muito com o personagem, até para deixar a coisa
real mesmo;

Sou eu transformado num fantoche manipulado por mim mesmo.
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Simone Vianna:

Descoberta. Vocé vai descobrindo e correlacionando isso com as suas coisas;

E a criacdo de uma pessoinha nova, para mim personagem é uma pessoinha;
Quando vocé vai corporificar, também entram as suas impressoes;

Tem véarios mecanismos que ele vem mesmo (...) vocé acessa um monte de
mecanismos que ele chega.

Ricardo Martins:

Os limites estdo muito dentro da gente;

Quando vocé vai buscar uma sensacdo, por mais absurdo que possa parecer,
dentro de vocé, esses limites ficam mais embacgados;

O personagem existe na medida em que existe o publico;
E uma coisa que esta dentro de mim e que eu permito que viva por um periodo.

Entrevistado: Eid Ribeiro — Diretor de Teatro em Belo Horizonte. Atualmente dirige
dois grupos mineiros: Grupo Armatrux e Grupo Trama. Seu trabalho de maior
repercussao foi ao lado do Grupo Galpéao

E uma pergunta dificil, porque eu trabalho muito com dramaturgia pronta, Beckett
e Genet...

Entdo vocé ja pega um personagem pronto (entre aspas), ou seja, esta definido o
personagem, em termos psicoldgicos, a relacdo que ele tem com 0s outros
personagens;

Ou tem a abordagem do ator com o personagem que ele esta criando, esta partindo
dele para a criacdo do personagem, da vivéncia dele para o personagem,
emprestando toda a vivéncia dele, sensibilidade dele, criatividade dele,
imaginacéo dele para criar o personagem;

Agora, quando o personagem ja existe, vocé vai se imaginar na pela daquele que
ndo é voce.

Entrevistada: Georgette Fadel — Formada pela Escola de Artes Dramaticas — ECA.
Atriz e diretora de teatro, integrante da Companhia de Teatro S&o Jorge de Variedades,
em S&o Paulo.

O outro, alguma coisa diferente de mim;

Uma mascara, porque a mascara € um outro;

Uma figura, que ndo precisa ser uma personagem no sentido completo da palavra,
OU Seja, uma pessoa com uma psique;

A vontade de ser outras facetas de n0s mesmos;

Representacdo do que de mim é tocado por uma idéia, por um texto (...) 0 meu eu
ja é um personagem;

Todo mundo diz que essa palavra estd em desuso, que isso nao existe mais;

Como se eu pudesse ser um arco-iris completo e eu fosse buscando nessas
personagens, as diversas cores desse arco-iris.
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Entrevistada: Isabel Texeira — Atriz radicada em Séo Paulo. Formada pela Escola de
Arte Draméticade S&o Paulo, trabalhou com os diretores Roberto Lage, Cibele Forjaz e
Enrique Diaz. Vencedora do Prémio Shell de Melhor Atriz 2008 pelo espetaculo Rainhas.

A primeira resposta é ndo sei porque depende da personagem, depende da peca,
depende do momento que eu estiver;

Como se fosse uma pedra bruta e vocé, como um escultor, indo esculpir a pedra
bruta e quando vocé termina, é 0 outro, mas vocé se reconhece na figura que vocé
esculpiu com a propria mao;

Imagiério é a selecdo de referéncias, um painel de referéncias, historia pessoal;

Eu n3o sei, porque cada historia é uma. As vezes vocé pega pela voz, as vezes
pela roupa... Uma vez me veio uma personagem inteira para mim porque eu
comecei a costurar o vestido dela (...) entdo eu achei ela pelo vestido dela.

Entrevistado: Eduardo Okamoto -Eduardo Okamoto é ator formado em Artes Cénicas
pela UNICAMP, onde também desenvolveu seu trabalho de Mestrado. Atualmente, é
doutorando na mesma universidade.

Eu vou falar dessa historia do personagem mais ligada a minha experiéncia do que
como conceito (...) como eu venho vivenciando criagdo de personagens ao longo
da minha historia;

Nunca imagino personagem fora de mim, eu nunca imagino, por exemplo, como é
0 Hamet e tento me moldar a como seria um Hamet. Ao contrario, eu tento
encontrar qual é o Hamet que cabe neste meu corpo;

Eu tento encontrar no meu corpo, qual € a equivaléncia de forca possivel em mim;
Criagdo de personagem, mais do que criar, do que inventar, e revelar o
personagem que ja mora na minha historia de vida. (...) Acredito que o0 meu corpo
é o registro material das experiéncias que eu fui tendo ao longo da vida;

Entdo o meu corpo € narrativas, 0 meu corpo é personagens potenciais;

Tem sido muito atil observar e imitar pessoas, animais, fotografias e pinturas;

Eu codifico materiais e crio 0os personagens a partir da colagem de diferentes
coisas;

Personagem se cria a partir disso, ndo se cria racionalmente, € um personagem
revelado pela experiéncia do corpo, a partir da revelacdo desse material fisico-
corporeo;

A premissa basica é ler o meu corpo;

O personagem sempre tem um que de autobiografico, um que de heter6bnimo, é
como se fosse uma parte de mim mesmo que eu dou um outro nome, mas que sou
eu.

Entrevistado: Santiago Serrano — Dramaturgo Argentino. Autor dos espetaculos El
Dorado, Dinossauros e Fronteiras, montados no Brasil.

Na minha experiéncia, a personagem vai se construindo;

Chega um ponto que VOCcé € um pouco escravo da personagem, porque VOcé nédo
pode fazer com que ele faca qualquer coisa que ele ndo quer fazer;

Vocé comeca a surpreender-se porque as decisdes comecam a ser tomadas por
ele, ndo por vocé;

Em qualquer momento a personagem fala para vocé alguma coisa;
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= A personagem aparece e vocé tem que responder.

Entrevistado: Dinho Goncalves — Ator e Diretor de Teatro de Rio branco Acre.
Representante da Federacdo do Teatro Acreano e atuante no Grupo do Palhago Tenorino.

= Personagem é uma brincadeira de faz de conta. No teatro se eu estou
interpretando  um personagem: um bébado, um velho, um politico, um
empresario, uma cadeira, eu estou fazendo de conta;

= Tirando a cadeira de lado, colocando pessoas ou animais, eu procuro enguanto
personagem, pensar numa coisa chamada memdria emotiva, monologo interior,
que é uma questdo de técnica para poder chegar a uma interpretacdo mais
verdadeira;

» Entdo personagem ¢€ isso, € um faz de conta: eu faco de conta que sou bébado e,
portanto, eu faco uma pesquisa olhando muitos bébados.

Entrevistado: Grupo Orakulos — Grupo de Teatro de Rio Branco — Acre, formado por
estudantes de Teatro da Universidade Federal do Acre — UFAC.

Sandra Oliveira

» Personagem é um negdcio que sai da cabeca de um autor (...) enquanto ele nao é
montado, ele é s6 uma ideéia, e idéia é bem abstrato;

= Quando bate na médo de um ator, ele faz do modo dele, dentro da experiéncia de
vida dele, do que ele conhece da vivéncia e da forma de ver o mundo;

= Depois que ele é montado, que vocé tem o contexto, o texto, ele passa a criar vida
e forma;

» Personagem nao € uma personalidade, personagem tem uma personalidade.

Marques Alves

= Eu discordo (...) como escritor, como autor eu observo alguém na vida. Eu posso
criar um personagem a partir de uma personalidade;

= Ele pré existe. Ele é esse alguém que o ator vai estudar;

= E uma criagéo.

Yuri Montezuma

= Personagem € alguma coisa que alguém cria, vem na inspiragdo do texto que vocé
esta recebendo;
= Quando ele esta no palco ele é do mundo real.

Entrevistado: Nivaldo Pereira — Comediante de Manaus de formacdo autodidata. Ja
trabalhou com circo e atualmente faz shows de humor pela regi&o norte do pais.

= Personagem é todo aquele papel que exige do ator uma construgdo elaborada, ou
seja, fazer um personagem € construir uma personalidade para um determinado
papel e para isso € necessaria uma pesquisa, € necessario um laboratorio, é
necessario uma busca;

= Ninguém consegue construir um personagem sem fazer antes uma pesquisa, um
laboratdrio, uma construcao definida disso. Sendo, ndo é um personagem, porque
personagem precisa ter personalidade, precisa ter persona e a busca dessa
persona a gente sé consegue, sO alcanga com isso.
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Entrevistada: Turma de Diplomacéo da Universidade de Brasilia — UnB — 2°/20009.
Alunos do Bacharelado em Interpretacéo Teatral.

Julia Rodrigues

= Eu na verdade estou trabalhando com Denise Stoklos. Ela ndo trabalha com
personagem, ela trabalha com persona. Ndo tem atuacdo, representagdo, tem
incorporamento;

= Ela parte do performer essencial (...) que é aquele que, tudo que essa figura quer
falar, passa pelo corpo;

= Nessa montagem eu ndo vejo personagens, vejo personas que eu, Julia, tenho que,
dentro de mim, arrumar maneiras de colocar esse incorporamento presente para
outras pessoas;

= E porque tudo parte de vocé, parte do performer e ndo parte do texto (...) sou eu
Julia, fazendo uma leitura corporal e vocal, com 0s meus anseios, com as coisas
que eu tenho para dizer e pegando o discurso dela como uma parte minha;

= E uma estrutura pré-concebida que vocé se apropria para um discurso proprio.

Alonso Bento

= Eu t6 estudando Jung, quando ele fala da individuacdo, que é um processo de
construcdo da personalidade do ser (...) existem também essas personas que Sdo
como espelhos, méscaras, que ele vai colocando, como que é o estado dessa
pessoa;

= Qual é o estado que vocé consegue ficar, o que te provoca essa mudanca de
estado, de sentimento;

= Um personagem esta escrito, ele tem as falas, as indicacdes de comportamento,
mas quando um ator pega esse conjunto e coloca na performance, eu acho que
esse personagem vira um devir, porque ele tem todo esse arcabouco, mas o ator
tem que criar, tem que construir e desconstruir.

Carolina

= A minha pesquisa se baseia no personagem enguanto processo nunca se chega a
ele, enquanto devir (...) é um processo de estados;

= E um encontro, personagem seria isso, um encontro com uma singularidade, uma
contaminagéo.

Dani Rocha

= De alguma forma, todos estdo falando da mesma coisa: 0 personagem, mas o
como chegar a figura, a personagem, a persona Sd0 processos € caminhos
diferentes.

Barbara Figueira

= Acho que a nossa grande questdo € que a gente estd no meio artistico e a gente se
utiliza dessa subjetividade para poder ndo nomear as coisas o0 tempo inteiro;

= Em relacdo a essa questdo da personagem, eu ndo acho que a gente tenha que
delimitar personagem é dois pontos (...) mas 0 que a gente ta fazendo com essas
ferramentas que a gente tem, com esse processo que a gente se prop0e;

= Um personagem é uma poténcia criativa, é aquilo que vocé vai se utilizar, se
apropriar para poder reproduzir um discurso seu. Entdo, eu acho gque a gente corta
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0 texto, adapta e coloca outras vivéncias porque quando vocé se apropria de um
personagem, de uma fala, de um texto, vocé acaba se utilizando dele para
reproduzir um discurso que e seu. Eu ndo acredito também num processo que ndo
seja contaminado das coisas que eu ja vivi ou que eu estou me propondo a fazer.

Angélica

= No meio da minha pesquisa eu cheguei nesse dilema, porque eu pegava O
“brincando de shiva”, do Grotowski, e ai tinha a questdo do construir e
desconstruir... agora eu estou justamente investigando que construcdo e que
desconstrucdo e de que personagem que eu vou falar? Agora eu estou pensando
em buscar mais Stanislavski porque € 0 que a gente mais tem contato nas aulas
praticas e dentro dele que eu estou procurando como é que eu vou me situar;

= Personagem é um ser que vocé constroi e desconstréi em busca de se fazer, de ser
alguma coisa no palco e fora dele.

Luciana Albertim

= A respeito de adaptar o texto, eu ja ouvi muito falar sobre a nossa urgéncia que a
gente tem hoje em dia... as vezes vocé pega textos enormes e ndo da para colocar
a platéia para assistir um espetaculo de 3 horas;

= Um mundo do qual o ator podera se aproximar.

Maira Carvalho
= E uma apropriagio de um universo diferente do meu que se comunica com o meu.
Leticia

= E uma pessoa ou uma abstragio, porque pode ser uma boca solta no espago, por
exemplo, em que vocé se baseia e pode se comunicar com ele e, através dele, se
comunicar com a platéia.

Entrevistada: Turma de Calouros da Universidade de Brasilia — UnB - 2°/2009, com
estudantes do curso de Bacharelado em Interpretacéo Teatral.

Lorena

= E complexo, porque nada que eu tenha lido diz exatamente o que seja uma
personagem. E quando a gente estuda um texto e faz uma pega, a gente pensa na
construcdo da personagem, se ela vai ficar conforme deveria ficar, mas nunca no
que € exatamente;

= Ela é uma das coisas que o autor se utiliza para mostrar a idéia dele, é uma das
particulas do texto;

= O ator esta sempre em cena, ele estd concentrado, ele pde as coisas no
personagem (...) ndo da para separar ator de personagem, porque naquele
momento, ele é o personagem, tem 0s trejeitos do personagem, tem a voz do
personagem;

= Eu ja fiz uma oficina que foram 6 meses de trabalho de mesa. Tinha uma parte do
texto que dizia que o personagem estava preso numa rede, entdo a diretora
mandou a gente pesquisar 0 que era rede para a filosofia, para entender o que o
autor quer passar a mais com esse texto.
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Yara

= Tanto no teatro como na literatura, a personagem tem muito do autor. E uma
parte da mente do autor;

= Eu ja tive uma diretora que fazia diario do personagem, tirava foto, criava RG,
CPF imaginério.

Magno

= Todo personagem que qualquer ator faz, leva um pouco de si;

= Em cena eu sou um personagem, eu ndo sou o Magno; mas, quando eu saio dali,
eu levo um pouco do personagem;

= Eu ja fiquei fazendo trabalho de mesa, estudando um soliléquio por trés semanas.
A gente senta e I&, relé e tenta entender o que o autor quer dizer, através das
palavras, como é esse personagem... Se ele é nervoso, como ele ta vestido?
Através do que o autor escreve, ndo soO nas rubricas.

Anai

= Todo personagem que eu ja vivenciei, tinha alguma coisa de mim, até porque, eu
acho que a gente sempre tem alguma coisa de tudo dentro da gente, esse é o
mecanismo, essa é a ferramenta que eu uso para criar um personagem;

= O que eu ja vi de mais interessante em estudar um texto, foi numa oficina. A
gente lia o texto a fundo e via todos os detalhes para construir um personagem.
No final da oficina eu tinha um filme construido da peca.

Entrevistado: Grupo Migiluth — Formado por ex-estudantes e estudantes de Artes
Cénicas na Universidade Federal de Pernambuco, em Recife — PE.

Pedro Vilela

= E uma construcio de um ator, de um criador, é o resultado de uma construcao;
= Existe uma funcionalidade nessa construcéo.

Giordano

= Personagem é resultado de um processo, de uma vivéncia de grupo, dentro de uma
idéia, dentro de um conceito, seja 0 que for dentro de uma pesquisa.

Pedro Wagner

= Eu vejo um ideal dentro do mundo da ficcdo. E a busca da gente para chegar
nisso. Personagem é um ideal de forma, de espirito;

= O limite entre ator e personagem se da ao longo do processo mesmo. A principio
€ 0 cans mesmo.

Lucas

= Eu vejo como uma construcdo de uma alma, a partir de vocé, a servico do mundo
externo;

= Um caminho interessante é tragar um dialogo entre 0 mundo externo e o que vocé
é para a construcdo da intimidade. Personagem € esse dialogo entre essas duas
coisas.
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Entrevistadas: Fernanda Pacini e Carina Ninow — Respectivamente, diretora e atriz,
formadas na Universidade Federal do Rio Grande do Sul — RS.

Carina Ninow

Personagem € uma viagem coletiva, ndo existe um personagem criado por uma sé
pessoa. Porque se tu pegas um texto, por mais antigo que seja e por mais que o
personagem seja bem construido, tu vais ter a visdo do autor, a visdo do ator, a
visdo do diretor em cima desse personagem que vai influenciar a visdo do ator
sobre ele e a visao dos proprios outros personagens que compdem a fabula. Tudo
ISso num jogo influencia a criacao;

E uma viagem, é a criacdo de uma pessoa, das idéias de uma pessoa, feitas por
varias outras;

Num texto classico a personagem ja vai estar ali, dai vocé vai dar a sua cor, tua
cara, teu corpo. E por isso que tu nfo consegues separar muito a personagem do
ator, da atriz, porque ¢ a visdo dele sobre aquela histéria.

Fernanda Pacini

Eu vou construir um personagem a partir de caracteristicas fisicas, de
maneirismos, acles que eles tenham. Dar um corpo para eles;

Existe uma coisa que € a esséncia da logica da personagem. E um conjunto de
coisas;

Eu acho que o personagem sempre vai ter o corpo, nao sé fisico, daquela pessoa
que esta fazendo, vai ter muito da construcéo do ator que esta fazendo;

Porque eu posso construir uma coisa extremamente diferente do meu corpo, do
meu jeito de andar, do meu jeito de falar... Ou posso me apropriar disso, do meu
jeito, que é semelhante ao personagem. Quando a idéia que eu tenho do
personagem € muito parecida comigo, entdo eu vou aproveitar as minhas
caracteristicas e dar para ele.

Entrevistado: Diego Rebolcas é estudante do curso de Licenciatura em Artes Cénicas da
Universidade Federal do Acre - Rio Branco. Atua como ator e diretor.

E tudo aquilo que a gente quer ser e ndo pode;

Tem muito isso de acabar mimetizando outras vidas;

O legal € vocé poder brincar com essa questdo de realidade, porque é uma
realidade que na verdade néo é;

Personagem vocé monta, vocé tem uma linha, mas vocé pode montar da maneira
que vocé quiser, é perfeitamente moldavel.
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O olho do homem serve de fotografia ao invisivel, como o ouvido serve de eco ao siléncio...

MACHADO DE ASSIS
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