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Resumo

Lemos, Vitor Manuel Carneiro; Schellhammer, Karl Erik. Drama e
subjetividade na atuacio contemporanea: uma apropriacio das acoes
fisicas de Stanislavski. Rio de Janeiro, 2016. 270p. Tese de Doutorado —
Departamento de Letras, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro.

Alguns segmentos importantes da criacdo teatral contemporanea brasileira
ndo vém dando a devida atengdo ao processo de criagdo do ator. Considerando que
o rompimento com o estatuto do drama ¢ um dos tracos comuns (se ndo Unico) a
reunir esses segmentos, seus projetos estardo correndo o risco de nao alcancarem
seus propositos se nao oferecerem ao corpo-ator as condicdes para fazer da
personagem (entendida como aquilo que lhe ¢ atribuido criar e realizar em cena)
um exercicio de subjetivacdo. Movida por esta constatagdo e considerando a
relacdo entre o ator e o espectador como fundadora do fendmeno teatral, a tese
propde uma discussdo em torno das teatralidades contemporaneas em que a
poética do ator estd posta como questdo privilegiada do fazer teatral. As
personagens Paco e Tonho, de Dois perdidos numa noite suja de Plinio Marcos,
foram a matriz sobre a qual se criou uma dramaturgia desterritorializante do
sujeito-ator, mesmo se tratando de uma circunstancia marcada pelo realismo e
pela literatura dramatica. O Método das agoes fisicas, revisto através de algumas
formulagdes do pensamento contemporaneo, ofereceu as premissas de realizacao
deste projeto. Ao privilegiar a presen¢a do Outro, as agdes fisicas fazem da cena
um campo de forgas subjetivantes. O ator em agdo se torna uma condi¢do da cena
contemporanea, desfazendo clichés recorrentes do pensamento teatral, sobretudo
aqueles que condicionam a criagdo viva e transformadora do ator as poéticas

cénicas e/ou dramaturgicas desdramatizadas.

Palavras-chave
Atuacao contemporanea; ag¢des fisicas; drama; teatralidades

contemporaneas; subjetividade; Stanislavski.
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Abstract

LEMOS, Vitor Manuel Carneiro; SCHOLLHAMMER, Karl Erik (Advisor).
Drama and subjectivity in contemporary acting: an appropriation of
physical actions of Stanislavski. Rio de Janeiro, 2016, 270p. Thesis.
Departamento de Letras, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro.

The importance of the actor in the process of performance creation has not
been subject of proper relevance by many sectors of contemporary brazilian
theatre. Considering the rupture with dramatic categories is one of the
fundamental aspects (perhaps the only one) behind such sectors, those projects
would run the risk of fail by not taking into consideration the relationship between
the body's acting and the character (understood as the actor’s creation and
performance within a scene) as an exercise of subjectivity. Taking this premise as
a starting point and placing the relationship between the actor and the public as
fundamental ground of the theatrical phenomenon, this thesis discusses
contemporary performance practices led by actor's creation. The characters Paco
and Tonho, from the piece Two lost men in a dirty night by Plinio Marcos, were
the point of departure for an exercise of deterritorialization on dramaturgic
subjective perspectives of the actor, even though the main circumstance was a
realistic scene from dramatic literature. The method of physical acting revised by
formulations from contemporary thinking was the basis for this project making.
By giving a privilege sight to the presence of the ‘Other’, the method of physical
acting may transform the scene on a field of subjective forces. The actor in action
becomes the fundamental condition for the contemporary scene studies,
demolishing recurring cliches, especially those that affect the liveness and
transforming potentialities of the actor creation and its dramaturgy in

deconstruction.

Keywords

Contemporary performance; physical actions; drama; contemporary

theatrics; subjectivity; Stanislavski.
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Queridos, foi lindo, divertido, intenso, perigoso, assustador,
revelador, nublado, mistico, labirintico, repleto de forcas e
poténcias. Realmente, inédito em meus estudos até hoje. Que
delicia foi estudar com tamanha atencdo e preciosa escuta. Amei o
espaco que construimos. Muitos aprendizados para carregar e
desdobrar-dissecar em mais e mais pedagos as descobertas que nos
atravessaram. Uma pesquisa preciosa. Vitor, muito muito obrigado
pela sua extrema generosidade e sua belissima maneira em nos
conduzir por tantos lugares inabitados, desconhecidos. Obrigado
por nos confiar esse trabalho tdo poderoso-sério, muita coisa
preciosa nesse estudo. Peixes dourados! Uma honra participar
desse processo com vocés! Valber, um prazer jogar contigo,
compartilhar 0 mesmo espaco e brigar por um sapato. O outro é
onde comecamos. “Escrever sobre o outro € ndo mais sobre mim!”
Uau! Mari, obrigado por partilhar o seu cuidadoso olhar conosco —
sempre atenta e provocadora! Voc€s sdo incriveis! Aprendi

estreia?

Pedro Emanuel
Ator

Acabar € esquisito. Mais nunca acaba. (ainda bem) Mas € preciso
querer que acabe nessa frase, que essa seja a ultima palavra! S6
assim nao acaba: niao acaba em automatismos, ndo acaba em
clichés... Mas cria-se a chance para o inusitado. E inusitado é
simples, Valber, nada mirabolante. Nao pira, é mais simples:
descubra como fazer o Pedro jogar a toalha. Esquece o Tonho, o
Pedro estd ai na sua frente, descubra como fazé-lo jogar a toalha.
Ou melhor, deixe ele te mostrar como fazé-lo jogar a toalha. Ou
melhor, deixe ele te fazer fazé-lo jogar a toalha. E mais simples,
Valber, pare de pensar e lute para que essa frase seja a ultima. Pare
de falar de vocé, pare de pensar sobre voc€, pare de escrever sobre
vocé, a chave estd no Pedro. Ele esta af na sua frente...

Valber Rodrigues
Ator
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Introducgao

Comecgo entdo, mas nao pelo comego. Gostaria de relatar antes, trés
ocorréncias recentes, exemplos do estranhamento que desagua nesse trabalho. Na
ordem em que aconteceram: um espetaculo de enorme sucesso, movido por uma
pesquisa consistente e de reconhecimento internacional. Em uma sala, a plateia
assiste ao espetaculo enquanto, ao vivo, ele ¢ filmado, editado e mixado. O
material é projetado em tempo real em uma outra sala, para outra plateia. Além
dos limites entre teatro e cinema, o trabalho joga com os limites entre realidade e
ficcao. O publico da sala que ¢ compartilhada com os atores assume o papel dos
convidados de uma festa de aniversario. Alguns dangam com as atrizes. Todos sdo
servidos com doces, salgados e vinho. A proposta e os recursos técnicos para a
realizacdo do espetaculo sdo engenhosos, empolgantes, sofisticados, mas nao
parecem atender as atrizes. Embora premiadas e agraciadas pela critica, o
desamparo agravado pelo contato direto com o publico, em vez de langé-las na
vertigem entre realidade-ficcao, na minha sensibilidade, levou as atrizes a criagao
de outras personagens, representacoes de si mesmas, mantendo-as fixadas numa
situacdo ficcionalmente vertiginosa.

Depois, outro espetaculo de imenso sucesso. O propdsito era discutir temas
voltados para a construgdo de um pais que acolha igualitariamente as diferencas
das quais ¢ constituido. Logo nas primeiras cenas, dois atores se beijam
avidamente no palco. Em seguida, pelo menos um deles sobe pela plateia,
literalmente sobre as cadeiras, ¢ passa a beijar o publico na boca. E um contato
intimo entre ator e espectador familiar para quem acompanha o Teatro Oficina,
por exemplo. Mas agora, diferente do que eu costumava presenciar nas criagdes
do Z¢ Celso, o ator ndo esperava necessariamente pelos sinais de abertura por
parte do publico para que aquela troca de fato acontecesse. Eu, por exemplo, para
evitar constrangimento maior, me submeti ao beijo, embora estivesse olhando
para o lado, claramente fechado ao contato, quando o ator surgiu por cima das

cabecas sentadas na fileira da minha frente. A plateia se dividiu: de um lado
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estavam os que (mesmo sem se manifestar explicitamente para ndo serem
rotulados pelos olhares patrulhadores) se incomodaram com a atitude invasiva
praticada por um ator que ndo fez bom uso do poder que o jogo teatral lhe atribui,
e de outro, os que viram ali uma atitude "fraterna", “libertaria”, “amorosa”,
“generosa”, “erotica” que, “naturalmente", todos deveriam retribuir. Nao ha
davidas que o espetaculo estava empenhado em discutir um pais inclusivo. Mas,
as boas intengdes também naufragaram quando o legitimo apelo a aceitacdo da
diferenca ndo pautou a relacdo ator-espectador, nem espectador-espectador na
sequéncia do "beijo na plateia".

Terceiro e ultimo: eu fui convidado para assistir a um ensaio de trés grandes
amigos, sendo um deles o diretor e os outros dois, os atores. Eles estavam
reunidos para um trabalho sem prazo para estrear. O proposito era fugir dos
truques que so6 atendem ao ritmo frenético com que se costuma criar quando o
ambiente ¢ profissional. Abrir os ensaios periodicamente para convidados era uma
estratégia da pesquisa. Eles trabalham hé alguns anos com a encenagao de contos
e romances. Durante a apresentacdo do material criado até ali, percebe-se logo
uma série de propostas como, por exemplo, a tecnologia disponivel em aparelhos
celulares explorada pelos atores e dire¢do como recurso de sonoplastia,
iluminacdao e outras aplicacoes de rendimento muito interessante. Quanto aos
atores, eu ndo consegui reconhecer qualquer experimento no modo de atuar a
partir da narracdo dos contos. Eram, para mim, os mesmos atores de outras pecas,
excelentes enquanto empenho para fazer o publico “ver” aquilo que teria se dado
em algum lugar e tempo outros. Quando iniciado o debate, ndo chegou a ser uma
surpresa para mim o fato de questdes em torno da atuacdo ndo terem sido
comentadas nem pelo elenco, nem pelo diretor, nem pela plateia convidada. Eram
notdrias as tentativas no campo cénico e foram muitas as davidas do elenco e
sugestdes da plateia em torno dos contos, em torno da melhor ordem para
apresenta-los, se deveriam fragmentéd-los e mistura-los, etc. Mas e os atores?
Esquecidos por todos, esquecidos de si mesmos, eram apenas os bons executores

das solug¢des criativas da diregao.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

12

H4 muito em comum nesses trés exemplos'. Por ora, basta destacar os
seguintes: eu participei deles no Rio de Janeiro, nos ultimos dois anos
(2014-2015); foram protagonizados por artistas/grupos recorrentemente
destacados pela critica; apresentam projetos de investigacdo comprometidos com
as questdes mais atualizadas da cena contemporanea; e, ao que parece, nos
oferecem exemplos do quanto as implicagdes de suas pesquisas no ambito cénico/
dramaturgico podem sofrer impactos se os atores ndo tiverem o mesmo empenho
e possibilidade de realizagdo através de suas agdes. Uso os exemplos acima para
defender o 6bvio: ndao basta uma proposicao cénica que exponha o ator se ele nao
se expoe; ndo basta um discurso politico (necessario) pela alteridade se o ator ndo
se disponibiliza para a escuta do outro; ndo bastam solucdes criativas no uso de
materiais diversos, se os atores ainda se apresentam estabilizados por uma ja
questionavel onisciéncia e onipresenca épicas.

Estes casos apresentam exemplos de algum desprestigio do papel que vem
sendo conferido ao ator em algumas experimentagdes teatrais contemporaneas
brasileiras, mesmo entre artistas, grupos € movimentos com trajetoria consistente
e reconhecida. Se ndo inteiramente esquecido enquanto artesio de uma
dramaturgia propria, movida por necessidades proprias, o ator, frequentemente, ¢
pensado por propostas cénicas e/ou dramaturgicas as quais ele deve se adequar
para realizar. Reconheco como menos comum, para ficar em trés exemplos, a
trajetoria de artistas como Antonio Nobrega, Denise Stoklos (mesmo que a
atuacdo desta se dé predominantemente fora do pais) e Gilberto Gawronski
enquanto criadores cujas pesquisas partem da sensibilidade e desejos daqueles que
atuam. Assim como, reconhe¢o como menos comum as articulagdes de coletivos
como o LUME em Campinas, por exemplo, em que o ator ¢ posto no centro de
suas curiosidades e preocupagdes. Sdo também menos comuns as pesquisas
académicas e publicagdes em que o teatro contemporaneo € pensado pelo e a

partir do ator. Excecdo feita a Cassiano Sydow Quilici, Gilberto Icle, Matteo

! Ainda que possa estar implicito a quais trabalhos eu estou me referindo, preferi omitir os nomes
dos artistas envolvidos. Acredito que, assim, enfatizo certos aspectos da realizacdo teatral
contemporanea pertinentes a esta discussdo, deixando a sombra seus criadores. Eles ndo devem,
nem merecem, ter a relevancia de sua produgao artistica questionada.
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Bonfitto, Renato Ferracini e Tatiana Motta Lima, entre outros, que sdo referéncias
importantes nessa pesquisa.

Este trabalho pretende estabelecer um didlogo com o contexto criativo que
estd sob o termo "teatro contemporaneo”. A pluralidade de suas realizacdes torna
impossivel fechar este termo em um conceito. Mas me parece igualmente
impossivel escapar do fato de serem essas realizagdes decorréncias de um
processo de atri¢do entre o modelo dramatico herdado da tradi¢do e as demandas
por um novo teatro capaz de acompanhar a crise das artes em suas tentativas de
acolher a desintegragdo do sujeito moderno. Seguramente, a estrutura logica,
unificante e sintética do drama aristotélico ndo comportaria mais a multiplicidade
fragmentaria deste homem. E ¢ a partir desta impossibilidade que as teatralidades
contemporaneas vém sendo investigadas predominantemente pelas perspectivas
dramatirgicas cénica e literaria. Basta nos lembrarmos de duas das mais
reconhecidas e discutidas vias de acesso ao tema: a alema, através das analises de
Hans-This Lehmann, e a francesa, através das analises lideradas por Jean-Pierre
Sarrazac. Poderia citar ainda, no Brasil, o trabalho de José¢ Da Costa e sua no¢ao
de escritura cénico-dramatirgica conjugada® que ndo concebe esta separa¢do no
ambito de certas manifestacdes teatrais contemporaneas brasileiras.

Pelo exposto, e sobretudo a partir dos trés exemplos acima, afirmo que as
teatralidades contemporaneas precisam oferecer as condigdes para o ator (ao
menos tentar) fazer de sua criagdo um exercicio igualmente revisto pelo
rompimento com os paradigmas dramaticos de cunho aristotélico,
independentemente do texto, das propostas de composicao cénica ou de atuagao.
Mesmo em contextos voltados para abstragdes, formalismos, estranhezas,
sombras, meros movimentos ou, at¢é mesmo, imobilidade, esta atualizagdo nao
poderé dispensar a criacdo do ator de um processo de subjetivagcdo. Trata-se de
uma proposta ousada, mas cercada de exemplos concretos de realizagdo em nossa
historia recente. E, se assim for, seguindo agora pela contramao da tendéncia que
venho questionando, a diversidade do teatro contemporaneo, se vista pela

perspectiva deste ator descentrado, poderia perfeitamente acolher também os

2 Ver DA COSTA, José. Teatro contemporaneo no Brasil. Rio de Janeiro: 7Letras, 2009.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

14

trabalhos que dispensam poéticas cénicas e dramaturgicas desdramatizadas.
Afinal, ¢ a partir do que se da entre o ator € o espectador, somente a partir desta
relacdo, que o fendmeno teatral (a0 menos como pressuposto desta pesquisa)
acontece. Foi a partir desta provocagdo que me seduzi por inverter este jogo e
verificar configuragdes teatrais atualizadas com nogdes contemporaneas a partir
de uma dramaturgia desterritorializante do sujeito-ator tendo como circunstancia
de criagdo a estética realista e uma matriz literaria dramatica.

Este ¢ o desafio a que este trabalho se propds: a criagdo cénica de
personagens que, enquanto realizacao - ainda que a partir de uma obra tradicional
da literatura dramatica - “ndo se sabe com precisdo o que ¢”, ndo revela “o sentido
ultimo das coisas”, pois elas, as personagens, sdo criacdo de alguém "em pesquisa
de si mesmo, em observagdao de si mesmo e, consequentemente, em devaneios,
ilusdes, esperancas, epifanias e fracassos.” (Motta Lima, 2009, p.28). Para a
empreitada, foram escolhidas as personagens Paco e Tonho de Dois Perdidos
numa noite suja de Plinio Marcos. A escolha da obra ndo se esgota em sua
condi¢ao dramatica. O universo idiossincratico de Plinio Marcos oferece, também,
riscos interessantes para uma criacao que busca fugir de um olhar automatizado
sobre si mesmo e sobre o outro. A marginalidade social que o dramaturgo
apresenta em suas pec¢as seduzem ainda mais o ator desinvestido dessas mesmas
preocupacgdes a uma composicdo marcada por clichés. Este foi um dado que
tornou ainda mais perigosa e estimulante a aventura da criagao.

No ensaio Pedagogia teatral como cuidado de si (2010), Gilberto Icle
relacionard certas praticas associadas a este "ator contemporaneo" a ideia de
“cuidado de si” descrita em textos da filosofia classica e recuperada por Michel
Foucault. Nao cabe a esta pesquisa o aprofundamento nesta relagdo, mas interessa
localizar o trabalho como descendente da geracdao formada pelos grandes
reformadores que inauguraram uma pedagogia do teatro reconhecida como
“cuidado de si”. Essa geracdo, que investird em um novo teatro a partir de uma
nova formagdo técnica e ética para o ator, reconhecerd na transformagao do
elemento humano a condi¢do prioritaria para o éxito da realizagdo artistica.

Estaria ai a razdo da proliferacio de escolas e estudios de formagdo ja nas
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primeiras décadas do século passado, cujo foco se deslocard do espetaculo para a
pesquisa de formag¢ao de um homem novo, condi¢do inalienavel de um novo ator,
para um novo teatro e uma nova sociedade.

Um desses principais reformadores, Constantin Stanislavski, e o seu Método
das agoes fisicas revisto por mim através de algumas formulagdes do pensamento,
da arte e do teatro contemporaneos, ofereceu as condi¢des de realizagdo deste
projeto. Concordo com Gilberto Icle quando se refere a dificuldade de se “(...)
localizar historica e culturalmente um lugar e um tempo no qual a Pedagogia do
Ator - tal e qual hoje a conhecemos - pudesse ter sido germinada e desenvolvida
melhor do que no Sistema de Stanislavski.” Nao sé isso, “(...) ele e seu trabalho
laborioso em torno do ator constituem um marco historico significativo e original
(como fonte ininterrupta de origem, de derivagdes) de um conjunto de verdades
sobre o ator no mundo euro-americano.” (p.66) Mais adiante, o autor conclui:
“Depois de Stanislavski ndo ha teatro ou ndo podemos falar de teatro sem que,
necessariamente, pensemos em como se aprende, como se ensina, como nos
convertemos humanos ao sermos protagonistas de um processo criativo dessa
natureza.” (idem)

E importante destacar o quanto estd longe das pretensdes deste trabalho
qualquer esfor¢o de resgatar o modo exato como Stanislavski orientou a criagao
de seus atores. Mais do que isso, partimos da convic¢do de que € impossivel,
ainda que se desejasse, ser fiel a um modo particular de aplicacdo, considerando
os agenciamentos especificos de sua formulacdo, ou formulac¢des. Afinal, o
reformador russo nao entendia sua pesquisa como uma experiéncia alquimica, que
faria de qualquer atuagdo um acontecimento vivo. As especificidades da artesania
do ator exigiram de Stanislavski uma abertura para a revisdo permanente de
encaminhamentos consagrados nos espetaculos e nos estidios, sempre em estreita
interagdo com a pratica. Depois, hd os inimeros problemas com a transmissdo do
seu legado: problemas com as tradugdes de seus escritos; com a aplicagdo do
Método pelo mundo afora por discipulos (quando eram) desatualizados; e
problemas com a censura soviética, cujo patrulhamento blindou até recentemente

os arquivos de Stanislavski.
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Uma reflexdo em torno do trabalho do ator no contemporidneo nio deve
estar mirado nas luzes deste nosso tempo, mas no escuro que delas ndo se separa.’
As luzes ofuscam outras possibilidades e descobertas e ¢ neste sentido que
entendo a afirmagdo de Cassiano Quilici em relagdo as principais fungdes do
pensamento teatral hoje: "colocar em cheque alguns termos recorrentes do nosso
discurso artistico e teodrico, cujo o uso tende a se automatizar” (2015, p.27).
Imersos em contextos especificos de criagdo, artistas, criticos e pesquisadores
correm o risco da “monotonia do pensar manifesta no retorno insistente de certos
rotulos”. (idem) Esta pesquisa me proporcionou a oportunidade de pensar o teatro
contemporaneo a partir de um olhar menos docil para muitas certezas que
circulam pelo ambiente em que habito e a partir de uma maior escuta @ minha
inadequacao a certas praticas e discursos. Uma disposicdo que precisa ser
convocada insistentemente, pois hd sempre o conforto da paralisia sob o foco
luminoso. Nao ¢ tarefa das mais faceis deixar o pensamento, como propde Quilici,
“reinventar seus caminhos e defrontar-se com seus vazios”. (p.28)

Discutir o ator contemporaneo em matrizes dramdticas determinou a
inser¢dao do termo "teatro contemporaneo” em um grupo do qual fazem parte os
termos “realismo”, “Sistema de Stanislavski” e ‘“categorias dramaticas.” Esta
convivéncia pode ser reconhecida como uma impossibilidade desde que os termos
se mantenham acomodados nos significados que a eles vém sendo conferidos por
leituras pouco inquietas. Por exemplo, quanto ao teatro contemporaneo, eu
concordo com Sérgio de Carvalho quando ele diz que a recusa das categorias
draméticas no panorama das teatralidades contemporaneas, muitas vezes, vem

proporcionando obras que apresentam

"uma longa lista de clichés do teatro experimental de pesquisa, que foge do
comercialismo e cai no fetichismo com seus estilemas diante do microfone e da
projecdo do filme na parede, seu modo ostensivamente anti-representacional mas
sempre “‘expressivo”, sua multiplicagdo de vozes em cordialidade lirica, sua
performatividade extraida dos mesmos truques (sangue, comida, dejetos, corpo em
risco, etc.), seus objetos um tempo cotidianos e alegoricos, sua atuagdo monoldgica
com paralelismo das falas que sugerem a malfadada “incomunicabilidade na
grande metropole”. Sdo estereotipos. O que mais amo ¢ experimentagdo em teatro,

3 «(...) contemporéneo ¢ aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber ndo as
luzes, mas o escuro. (AGAMBEN, 2013, p.62)
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mas a questdo ¢ que isso pode se transformar em esteticismo que gera novos
clichés.” (Piacentini, Ney e Favari, Paulo (Org.). Stanislavski revivido. Sdo Paulo:
Giostri, 2014, p.41)

Seguramente, a exploracdo dos recursos acima listados, ou de outros que
nao foram lembrados pelo autor, ndo representa em sua concepgao, nem na minha,
um desservigo ao teatro. Carvalho dira, e eu concordo com ele, que "O bom teatro
contemporaneo ¢ aquele que usa os elementos, sejam velhos ou novos, clichés ou
nao, e supera isso com liberdade de invencao, interesse por seus temas e objetivos,
respeito pela relagdo com o publico.” (idem).

Quanto ao "realismo": se visto exclusivamente como o apogeu do projeto
mimético que marca as artes no Ocidente, condenado a partir das vanguardas
modernistas, € possivel compreender o mal estar que o termo pode provocar entre
os interessados pelo "teatro contemporaneo”. No entanto, realismo aqui, nio
significa o desejo desta pesquisa em revisitar, ou mesmo discutir, aquele
movimento artistico. O termo faz referéncia ao real que também ¢ explorado pelas
artes contemporaneas e que, neste trabalho, se encontra na nao exploracdo de
formas extra-cotidianas do corpo-ator e demais elementos que participaram da
criagdo, assim como, e sobretudo, no carater performativo da composi¢do. “Ou
seja, a obra se torna “real” na medida em que consegue provocar efeitos sensuais
e afetivos parecidos ou idénticos aos encontros extremos e chocantes com a
realidade em que o proprio sujeito ¢ colocado em questdo.” (Schellhammer, 2002,
p.81-82)

Quanto ao "Sistema de Stanislavski": o interesse em rever esse "ator
contemporaneo” através de procedimentos ligados a0 mestre russo também pode
despertar reagdes adversas. O seu nome ainda aparece ofuscado por associagdes a
uma "concepgao de arte e de mundo bem determinada” (Da Costa, 2009, p.97) e
relacionada a produgdo teatral textocéntrica e a no¢do de personagem como
mimese de individuos psicologicos. O modo como uma concepg¢ao de ator passou
a ser elaborada através das teorias da performance, a partir das tltimas décadas do
século passado, pode ser a origem do conflito estabelecido entre este ‘“ator
contemporaneo” e o “ator stanislavskiano”. Renato Cohen, numa publicacdo de

1989, ao tentar delimitar o performer como o agente de uma ruptura com a
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representacdo, nos oferece a seguinte discrepancia entre o que ele chama de ator-

performer € o que seria, em sua concep¢ao, ao menos naquela época, um ator

stanislavskiano.
No processo de criacdo do ‘“‘ator-performer”, quando existir um trabalho de
personagem, este vai ser muito peculiar. Ao contrario do método de Stanislavski,
em que se preocupa transformar o ator num potencial de emocdes, corpo e
pensamento capazes de se adaptarem a uma forma, ou seja, interpretarem com
verossimilhanga personagens da dramaturgia, nesse outro processo o intento ¢ o de
“buscar” personagens partindo do proprio ator.” (...) E claro que o método de
Stanislavski ensina a construgdo da personagem a partir das caracteristicas pessoas

do ator e que o processo de escolha da personagem pelos atores geralmente se da
por empatia (semelhanca) ou por oposi¢do (encarando-se como desafio), mas na

r

performance art esse processo € mais radical, sendo realcado pela propria
liberdade tematica que faz com que se organizem roteiros a partir do proprio ego
(self-as-context). (p.105-106)

Em total desacordo, digo que o objetivo central que Stanislavski perseguiu
durante toda a sua vida foi estabelecer os meios pelos quais o ator, em cena,
pudesse criar uma segunda natureza, resultado de um trabalho sobre si mesmo.

13

Mas qual ¢ o “si mesmo” possivel de ser reconhecido na pedagogia
stanislavskiana? Entendo que a criagdo através do Método das agoes fisicas, ao
privilegiar a presen¢a do “outro”, torna a cena um ambiente desestabilizador de
nocdes textocéntricas de teatro e logocéntricas de sujeito, fazendo a personagem
ser entendida como o conjunto de possibilidades que se definem apenas na relagao
do ator com o outro. As agoes fisicas, tal como foram aplicadas nos estadios
dirigidos por Stanislavski, seriam um exercicio de alteridade. Ainda que partindo
de uma personagem literaria e dramatica, o Método recusa noc¢des de identidade
fixa, centrada e unificada, desestabilizando, portanto, esquemas rigidos de
representacao.

Quanto as categorias dramaticas: essa perspectiva do método de
Stanislavski se aproxima de uma discussdo mais complexa (do que a de Cohen)
para a atuagdo contemporanea proposta por Matteo Bonfitto. Nela, se estabelece a
impossibilidade da separacdo absoluta entre uma atuagdo teatral (que seria aquela
pautada por acdes ficcionais) e uma atuagdo performativa (como aquelas pautadas
por acdes ndo-ficcionais). Uma vez que a mimese da personagem pode ser um
exercicio de alteridade para o ator, e a acdo do performer, feita em seu proprio

nome, pode estar fixada na idealizacdo de si mesmo, a atuagdo contemporanea nao
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pode mais ser compreendida na simples recusa idealizada da instancia ficcional.
Para o pesquisador, torna-se necessario inserir o ator contemporaneo, enquanto
um ator-performer, numa zona instavel que se encontra entre as ambivaléncias
reunidas sob, de um lado, os aspectos figurativos, e de outro, os aspectos
intensivos da atuacdo. Desta forma, as demais categorias dramaticas, seguindo o
mesmo caminho, também podem ser vistas circulando livremente entre
referencialidades e autorreferencialidades, sem se fixarem em uma so
possibilidade.

A critica contemporanea vem oferecendo condi¢des para uma revisao das
categorias dramaticas para além do esgotamento defendido pela linhagem alema
de Szondi e Lehmann. A pesquisa liderada por Sarrazac langou um olhar renovado
para a crise do drama que ndo o reconhece mais como um objeto superado e, nem
mesmo, a ser superado. A analise da producdo moderna e contemporanea feita
pelo francés e equipe, focada na dramaturgia, reconhece as categorias dramaticas
em devires geradores de infinitas e imprevisiveis configuragdes teatrais. Ora, o
que Sarrazac localiza na dramaturgia textual ndo pode ser também localizado na
dramaturgia do ator? Ou seja, o reconhecimento da mimese € seus
desdobramentos em categorias como ag¢do, conflito, personagem, entre outras, no
transito ambivalente entre "referéncia ao real” e “efeitos no corpo-ator", nao
proporcionariam também o surgimento de novas e surpreendentes configuragdes
afinadas com as teatralidades contemporaneas, independentemente de adaptagdes
da obra literaria explorada como matriz ¢ da presenca de um encenador? O
Método das agoes fisicas, pelo menos ele, nos mostra que sim.

Procurei organizar minha resposta a questdo acima em trés capitulos. No
primeiro, estabeleco o necessario recorte para os termos “teatro contemporaneo” e
"ator contemporaneo". Para isso, abordei as tensdes entre drama e teatralidades
modernas e contemporaneas a partir das analises de Peter Szondi, Hans-Thies
Lehmann e Jean Pierre Sarrazac, e o surgimento do encenador moderno, quando o
centro propositor da teatralidade se desloca do texto literario para o texto cénico,
elaborado pelo encenador e constituido por diversos enunciadores voltados para

um sentido univoco. Cito Roberto Corréa dos Santos para tratar de certas rupturas


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

20

que o contemporadneo promove nas noc¢des modernistas, sobretudo no que diz
respeito a producdo de sentidos que dispensam um norte orientador. Essa
desconstrugdo sera reconhecida por Lehman em espetaculos que recusam
qualquer traco ficcional, o que para o alemao representa o que se segue depois do
ultimo suspiro do drama. No entanto, Sarrazac, discordando do colega alemao,
encontrara o drama e suas categorias em reconfiguragdes permanentes na continua
e intensa produ¢do dramatirgica contemporanea.

No segundo capitulo, procuro apresentar o legado de Stanislavski - a partir
das obras assinadas pelo proprio e de um conjunto de leitores que assinam artigos,
dissertacdes e teses sobre o tema - como um projeto pedagdgico de rara
consisténcia, com desdobramentos éticos importantes, aberto a atualizacdes e
aplicacoes diversas e, por fim, focado no ator como o elemento fundador de um
teatro vivo. Os termos perejivdanie € voplochtchénie, referéncias fundamentais de
um ideal de ator perseguido por Stanislavski, serdo relacionados ao termo
experiéncia e, este ultimo, ao estado alterado do corpo-ator quando (nao) se
encontra neste (ndo) lugar localizado entre as ambivaléncias propostas por
Bonfitto. Para essas relagdes busquei o suporte em artigos assinados por Cassiano
Sydow Quilici, Christophe Bident, Claudio Oliveira, Jodo Camillo Pena, Jorge
Larrosa Bondia e Roberto Corréa dos Santos. Em seguida, a partir dos relatos de
Toporkov a respeito do estudo de 7artufo orientado por Stanislavski, apresento os
elementos do sistema como estratégias para a criagdo de uma tessitura de agoes
fisicas, procurando localiza-la entre o universo ficcional e o ndo ficcional. Se, de
um lado, as agdes fazem referéncia a uma circunstancia proposta pelo drama, por
outro, ela so se efetiva enquanto afec¢do do corpo que a realiza, e que por ela ¢é
realizado. Esta perspectiva sobre as agdes ndo seria possivel antes de Artaud,
Barba, Blanchot, Brook, Deleuze, Foucault, Gil, Grotowski, Guatarri, Levinas,
Novarina, Ranciére e mais alguns nomes cujo escopo teorico abriu caminhos nesta
trajetoria.

O terceiro capitulo descreve o processo de criagdo e verificagdo das
hipdteses levantadas nos anteriores. Parte dele ¢ dedicada as justificativas que me

levaram a escolha de Dois perdidos numa noite suja e, especificamente, ao
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fragmento do texto que serviu de matriz para a criagdo. Apresento também, os
atores e a assistente que participaram dos encontros € me apresento, enquanto
pesquisador, como um provocador. Este termo foi o que melhor atendeu ao papel
que procurei exercer junto aos atores, pois nele, ndo estava previsto uma conducao
do processo de modo familiar ao de um diretor e/ou ao de um professor. Nessas
atividades ndo € rara a rejeicdo de resolugdes criadas pelos atores quando estdo
em discrepancia com concepg¢des de personagem, de comportamento humano, de
projetos de encenacdo de um texto ja pré-concebidas. Enquanto provocador
cumpri apenas o papel de fiscalizar o respeito as premissas da pesquisa e nada
mais. Todos, sobretudo minha assistente, tinham o importante papel de me alertar
quando esse limite fosse ultrapassado. Sigo no capitulo com as apresentagdes e
comentarios das etapas percorridas: as leituras do texto; a apresentacdo do que
chamei de circunstancias primarias - o estudo das informacdes concretas
possiveis de serem extraidas dos didlogos e rubricas da obra; a apresentacdo do
que chamei de circunstancias secundarias - quando a partir da imaginagdo do ator
sobre as circunstancias primadrias sao estabelecidos verbos-estratégias como
balizas orientadoras de um projeto de transformagdo do outro; e por fim,
apresento e comento as improvisagdes que constituem as circunstdncias que dao
corpo as personagens literdrias através de uma tessitura de agoes fisicas. Esta
produgdo foi comentada a partir de trés perspectivas: a do ator e seu empenho na
efetiva transformagdo do outro; a da consequente criagdo e fixacdo de farefas
fisicas estruturantes das acgoes, e da escuta das for¢as que circulam no aqui e
agora em que se da a execucao das tarefas.

Hoje, vejo que esta pesquisa vem sendo realizada bem antes de ser
formalizada em uma tese de doutorado, quando, sem duvida, ela ganha folego e
circunstancias de investimento unico. Eu posso reconhecé-la, por exemplo, no
meu primeiro encontro com Stanislavski. Qual é o estudante de teatro, ou o artista
autodidata, que nao foi apresentado ao Método? Ainda que de modo confuso,
torto, equivocado, todos conhecem a sua existéncia, ¢ sobre ele formam as suas
opinides. Eu tinha as minhas estabelecidas, primeiramente, a partir da leitura por

conta propria de A preparagdo do ator. Era uma opinido ainda incipiente, pois o
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que me recordo dela ¢ uma sensacdo: o desejo de ser Kostia e, um dia, Torstov. O
primeiro vislumbre da poténcia do que Stanislavski nos deixou s6 veio com as
aulas de um professor inglé€s, David Herman, recém chegado da Europa, de quem
fui aluno na escola de teatro durante um ano. Pela primeira vez eu compreendi
que a personagem poderia ser uma composicdo e ndo mera simulacdo de um
agente e de situagoes.

Por isso, anos depois, o estagio no Gitis — Academia Russa de Artes Teatrais
(Moscou-2002/2003) me pareceu uma oportunidade que ndo poderia ser
descartada da minha formacao artistica e docente. La, um novo Stanislavski me
foi apresentado. No Gitis, o outro ator estava posto como elemento primordial
para a composi¢ao da personagem. Como eu ndo sou ator, aproveitava as aulas e
reformulava minhas concepgdes assistindo aos estudos de Tchékhov realizados
pelos colegas em acdo. Frequentemente, esses estudos eram interrompidos pelos
professores, mesmo em momentos vivos, aos gritos de Pravda!* Este era o sinal
de que os atores ndo estavam agindo a partir do outro, ou ndo estavam fazendo o
outro agir. Pravda passou a representar a descoberta de que a verdade para mim,
até entdo, ndo era de verdade. Ela rejeita a simulagdo bem feita de uma situacao
ficcional e demanda por corpos que se afetem pelas relagdes com os parceiros de
cena, com o ambiente e demais elementos de composicao.

Reconheco esta pesquisa também no estagio que realizai com o griot Sotigui
Kouyaté, no Rio de Janeiro em 2003. Trabalhamos com contos de tradigdes
diversas e as questdes relativas ao ator ndo podiam deixar de estar atravessadas
pela arte do griot, um contador de historias da tradi¢do africana, e pelas ideias de
Peter Brook, com quem Sotigui trabalhava como ator ha muitos anos. A tonica dos
exercicios e das avaliagdes de Sotigui, a0 menos para mim, estava no efeito
mortificante de uma mente controladora para a criatividade de um ator; na
impoténcia de um corpo automatizado; e na poténcia do desconhecido, ao qual,
naturalmente, resistimos durante toda aquela semana. Passei a ver o Stanislavski
do Gitis no griot de Mali. A partir de entdo, ndo foi mais possivel, para mim,

limitar as propostas de Stanislavski a um unico proposito de atuagdo.

4 Verdade em russo.
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Reconhego também nesta pesquisa a minha participacdo na criagdo de um
projeto de formagao de atores que foi abrigado, de 2004 a 2014, no Centro
Universitario da Cidade - UniverCidade e depois, a partir de 2014, transferido
para a Universidade Candido Mendes. Desde entdo, o meu contato com alunos e
professores vem sendo uma escola permanente, onde atualizo minhas davidas e
minhas perplexidades, me encontro com os limites, descubro novas pistas,
descubro que algumas novas pistas sdo falsas, descubro que outras sdo
possibilidades efetivas, mas escorregadias, teimosas, que se escondem e se
perdem de mim e eu delas, para depois nos reencontrarmos entre achados e
perdidos. Neste projeto, trabalhei por muito tempo em disciplinas voltadas a
criagdo da personagem a partir de obras da literatura dramatica. Foi aqui que eu
iniciei um exercicio de atualizacdo dessas circunstancias de criacdo as
expectativas por um teatro transformador e vital. Estariam as grande obras
produzidas por esta literatura condenadas apenas a sua leitura, ou as grandes
ideias dos encenadores, como proclamam alguns, por nao atenderem a certas
rupturas que vem marcando o teatro contemporaneo? Se assim fosse, ndo saberia
o que fazer ali.

Por fim, também reconheco esta pesquisa no meu exercicio como diretor
teatral de espetaculos estreados desde 1988. Neles, o ator esteve mais do que no
cento do meu interesse. Explico: como diretor, sempre reconheci minha
dificuldade para conversar com os cendgrafos, figurinistas, iluminadores,
diretores de movimento, etc. As propostas que eles me traziam sempre me
pareciam justas porque, na realidade (e aqui vai uma confissdo), elas ndo me
interessavam. E assim, desinteressado, ndo tinha pelo que discutir. Cheguei a me
perguntar se também sou diretor, ou apenas professor. Esta duvida ndo ¢ agora
relevante. Eu gosto do ator embora (sem qualquer frustragdao) nao seja um deles.
Eu gosto do ator porque, assim como a Macabeia de Clarice Lispector, “eu gosto
de ver as pessoas sendo”. E isso o que eu sempre busquei no teatro e continuo
buscando nesta tese. Espero que ela venha a colaborar com as buscas de outros

simpatizantes da atuacdo, sejam eles atores, ou nao.
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Atuacao, drama e teatralidades contemporaneas

Uma vez que o interesse desta pesquisa esta localizado numa investigagao
em torno dos processos de criagdo do ator na cena contemporanea a partir de uma
obra literdria inteiramente identificada com o género dramatico, me parece
necessario fazer inicialmente as devidas consideracdes em torno deste (aparente)
paradoxo. Afinal, o termo “cena contemporanea” busca atender a um conjunto de
experiéncias marcadamente multifacetadas, flexiveis, escorregadias, dindmicas,
abertas, expandidas, que apresentam como traco comum a problematizagdo do
modelo dramatico® quando as expectativas estdo voltadas para o teatro enquanto
criacdo transformadora® e vital’.

Segundo Patrice Pavis, qualquer tentativa de demarcacao classificatéria
dos modos com que a tradi¢cdo dramatica vem sendo enfrentada, pela diversidade
que os caracteriza, fatalmente caird numa abordagem idealista e etnocéntrica do
problema. Por isso, Silvia Fernandes adota o termo “teatralidades” em seu livro
Teatralidades Contemporaneas (2013), onde abandona qualquer paradigma

aglutinador de tendéncias para analisar procedimentos cénicos brasileiros recentes

5 Estabelecer aqui possibilidades para a criagio do ator na cena contemporinea sem abrir mio da
literatura dramatica estd longe de ser um atributo exclusivo dessa pesquisa. Vale lembrar que
nomes relevantes da cena contemporanea continuam a criar espetaculos a partir desses materiais.
Os casos sdo inumeros. Apenas como exemplos, citaria as encenagdes recentes (de 1980 em
diante) de Peter Brook para Tchékhov e Shakespeare (O Jardim das Cerejeiras — 1988 ¢ Hamlet -
2000) e de Bob Wilson também para Tchékhov (O Canto do Cisne — 1990), Buchner (Woyzeck —
2002) e Brecht (O voo sobre o oceano - 1998 e A Opera dos trés vinténs - 2007). E para usar um
exemplo brasileiro, citaria a encenagdo de Z¢é Celso a partir de Nelson Rodrigues (Boca de Ouro —
2001) e de Plinio Marcos (Navalha na carne - 2015).

% E tarefa das mais complexas delimitar o que seria, para as pretensdes deste trabalho, uma criacao
cénica “transformadora e vital". Vou me valer, para este fim, do comentario de Tatiana Motta
Lima, cuja precisdo eu ndo seria capaz de alcangar: "O que tem me chamado a ateng@o sdo aquelas
experiéncias nas quais o processo criativo ¢ a0 mesmo tempo uma indagacdo sobre diferentes
modos de ser no mundo, sobre possiveis modos de subjetivagdo, uma indagacdo sobre esta gente
de hoje que somos nos. E, quem ¢ essa gente de hoje que somos nds? Parece que esta ¢ a pergunta
que certos processos criativos e pedagdgicos autorais perseguem, tentando provisorias respostas
através do contato desta gente entre si e com os diferentes materiais - personagens, textos, objetos,
locais - que t€m a sua disposi¢@o no teatro.” (2009, p.27-28)

7 "Se aceitarmos sua concepgdo, o teatro que ndo se quer “morto” tera que trabalhar sob a égide
dos ajustes e transformagdes, sob a égide de um certo tipo de instabilidade." (MOTTA LIMA,
2015, p.49)
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a partir da especificidade de suas propostas e contextos de realizacdo. Portanto,
estabelecer aqui propostas para a criacdo do ator no ambiente da cena
contemporanea sem abrir mao das obras que a literatura dramatica nos deixa como
legado ¢ antes a delimitacio de um contexto especifico de investigagdo e
realizagdo do que a desconsideracao de todas as possibilidade proporcionadas pela

contemporaneidade.

2.1

Tensodes entre drama e teatralidades modernas e contemporaneas

Teatralidade ¢ aquilo que diz respeito ao teatro®. Na tradigdo eurocéntrica, o
teatro esteve tdo vinculado ao género dramatico que por muitos séculos foi
reduzido a mera transposi¢ao desta modalidade literaria para a cena. “Drama” ¢ a
palavra grega que designa “acdo”. Aristoteles afirma que o género ndo trata da
imitagdo da vida, mas da imitacao de agdes, de agentes. Segundo Pavis, a ideia de

acao esta ligada

ao surgimento e a resolucdo das contradi¢des e conflitos entre as personagens e
entre uma personagem e uma situa¢do. E o desequilibrio de um conflito que forga
a(s) personagem(s) a agir(em) para resolver a contradicdo; porém sua agdo (sua
reacdo) trard outros conflitos e contradigdes. Esta dindmica incessante cria a
dindmica da peca. (Pavis, 2002, p.04)

8 Esta afirmagdo ndo desconsidera opinides divergentes. A pesquisadora francesa, radicada no
Canada, Josette Féral reconhece a teatralidade como um fendmeno anterior ao espetaculo stricto
sensu ¢ que, portanto, ndo esta limitado a ele. De modo bastante simplificado, a teatralidade para
Féral seria a consequéncia de um processo que parte do olhar de um sujeito que identifica, recorta
e separa um espaco que pertencera ao outro e do qual ele ndo mais pertencera. Esse processo pode
ser disparado por uma disposi¢do desse outro em ser visto nesse espaco, como ¢ o caso dos artistas
da cena - ou pode ser disparado pelo préprio espectador, como nos exemplos que Féral oferece em
seu ensaio Performance and Theatricality: The subject Demystified (1982). Sdo eles: a discussdo
entre dois passageiros de metrd provocando o olhar de um espectador para uma situagdo muito
proxima a de um conflito dramatico, e a do cliente de um café que se interessa por algo apenas
inusitado em um transeunte na calgada, que pode ser um objeto, uma peca do vestuario, um modo
de gesticular, ou se mover, etc. Nesses dois casos, a teatralidade se instauraria mesmo sem a
intencdo daquele ou daqueles que habitardo o espaco alterno. O que vale registrar aqui ¢ a ideia de
que, de um modo, ou de outro, a teatralidade dependera sempre dessa ruptura espacial instaurada
por alguém que olha (recepg@o) e por alguém que faz (atuag@o).
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Colocada em primeiro plano, serd a acdo - entendida nessa dindmica dialdgica e
intersubjetiva operada por um conflito - que vai compor o trago fundamental da
concepgao de teatralidade que vigora absoluta até o final do século XIX.

A crise do drama serd elaborada pela primeira vez por Peter Szondi. O
drama em questdo ndo ¢ encontrado em qualquer época ou lugar. Trata-se de um
fendmeno especifico, resultado de processos historicos e configuragdes
ideoldgicas minuciosamente analisados pelo autor. Formulado ainda no
renascimento, o género se encontrara vivo e dominante proximo do século XX,
quando sera nomeado por Szondi como ‘“drama puro”: uma idealizacdo dos
esforcos de transposicdo para a cena de situagdes que, movidas pelo conflito
dramatico, dispensam a presenca do elemento narrativo como agente dos
acontecimentos. Serd da capacidade de manter distante todo e qualquer trago
€pico que o autor garantira o valor da obra.

A composi¢ao das agdes - reconhecida por Aristoteles como Mito, “o
principio e a alma da Tragédia” (Aristoteles, 1993, p.42) - e a comparagdo feita
pelo filosofo com o “belo animal” determinarao rigor na extensao e ordenagao da
trama a fim de alcangar a beleza dos seres vivos, entendido como dotados dos
mesmos atributos®. A justa extensdo e ordenacdo da tragédia ¢ aquela que
“permite que nas acdes, uma apds outra sucedidas, conformemente a
verossimilhanca e a necessidade, se dé o transe da infelicidade a felicidade ou da
felicidade a infelicidade”. (idem) Sob o ponto de vista da extensdo, Aristoteles
alerta para os riscos da tragédia se apresentar através de um excesso de agdes, o

que s6 seria possivel se explorado recursos épicos, como reforcam Goethe e

Schiller'?. A extensdo de uma Iliada, por exemplo, dependeria de saltos temporais

9 Além disso, o belo - ser vivente ou o que quer que se componha de partes - ndo so deve ter essas
partes ordenadas, mas também uma grandeza que ndo seja qualquer. Porque o belo consiste na
grandeza e na ordem, e portanto um organismo vivente, pequeninissimo, nao poderia ser belo (pois
a visdo ¢ confusa quando se olha por tempo quase imperceptivel; ¢ também ndo seria belo,
grandissimo (porque faltaria a visdo do conjunto, escapando a vista dos espectadores a unidade e a
totalidade; imagina-se, por exemplo, um animal de dez mil estddios...) Pelo que, tal como os
corpos e organismos viventes devem possuir uma grandeza, e esta bem perceptivel como um todo,
assim também os Mitos devem ter uma extensao bem apreensivel pela memoria. (ARISTOTELES,
1993, p.41)

10 Na sua discussdo, Goethe e Schiller verificam “que a autonomia das partes constitui carater

essencial do poema épico”, isto €, ndo se exige dele o encadeamento rigoroso do drama puro; o
poema épico (...)” (ROSENFELD, 1985, p.32)
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e espaciais, tragco essencial da constituicdo épica. Com a justa extensdo, torna-se
possivel também, a justa ordenacdo, que esta didaticamente esquematizada por
Michel Vinaver - apresentado por Joseph Danan no verbete Acdo (Ag¢des) de sua
autoria, integrante do léxico organizado por Jean-Pierre Sarrazac!! - ao dividir a
acdo dramadtica em trés diferentes niveis: acdo de conjunto, a acdo de detalhe - um
fragmento da peca, como um ato, ou uma cena (ou um fragmento ainda menor) e
a acdo molecular - que seria o encaixe fala a fala dos didlogos € o movimento dele
decorrente. A “pega-maquina”, modelo exemplar do drama puro, organiza esses
trés niveis numa totalidade, em que a acdo molecular desemboca na agao de
detalhe que desemboca na agdo de conjunto. E nessa perfeita ordenagdo (que no
classicismo sera perseguida pela lei das trés unidades - espaco, tempo e agdo), que
o drama puro vai atender a dimensdo organica identificada nas tragédias por
Aristoteles.

Considerando que a finalidade do drama ¢ a cena, a pureza desse organismo
dramatico sobreviverd ao contato com o publico desde que cumpridas outras
exigéncias: a delimitacdo clara entre cena e plateia ¢ uma delas. Cabe ao publico a
observagdo solitaria e passiva dos acontecimentos que transcorrem numa
realidade da qual ele ndo faz parte. O espaco possivel para um encontro dessa
natureza ¢ o palco italiano. Szondi chama a aten¢do para a auséncia, neste
modelo, de passagens, rampas, escadas ou qualquer outro meio de acessibilidade
entre palco e plateia. Ele chama a aten¢do ainda para o abrir e fechar das cortinas,
assim como, para o acender e apagar da iluminacdo cénica, que oferecem
visibilidade ao espaco cénico somente durante o desenrolar das agdes. O palco
italiano garante a inexisténcia de qualquer elemento do espetaculo fora do
universo dramatico, assim como proporciona a tentativa de blindagem contra toda
interferéncia externa. Quanto ao ator, ele deve apagar sua existéncia
transformando-se em outro, a personagem originalmente concebida pelo
dramaturgo. A metamorfose torna imperceptivel a separagdo entre artista e obra.
Aliéds, o drama ndo mostra o artista, nem a obra. Este projeto ilusionista de um

cosmos ficticio construido a custa do isolamento de toda epicidade se tornou o

1 Ver: DANAN, in SARRAZAC (Org,), 2012, p.38
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traco distintivo desta nogdo eurocéntrica de teatralidade que sera explodida e
revirada pelas vanguardas do século XX.

“Ainda que suas primicias situem-se muito antes, por exemplo nas
dramaturgias de Diderot e Lessing” (Sarrazac, 2012, p.21), a crise do drama se faz
notar quando autores como Ibsen, Tchékhov, Strindberg, Maeterlinck, Hauptmann
e mais outros 15 exemplos investigados por Peter Szondi comegam a dar sinais de
rompimento com a estruturagdo rigorosa de categorias como “fabula” e “sujeito”
através da acdo dramatica. Esta ruptura ¢ analisada por Szondi através da
contradicdo “forma atemporal do drama” e “contetidos dos novos tempos”, de
modo que a primeira se vé obrigada a se constituir em fun¢do da segunda dentro
do processo histérico hegeliano em que o novo (o épico) supera o antigo (o
dramatico), revelando neste ultimo sua necessidade de atualizagdo. Esta
determinagdo progressiva do drama nas analises de Szondi € interrompido em
1950 (sua publicagdo investiga autores inseridos no periodo entre os anos de 1880
e 1950) com o teatro brechtiano e sua teoria antiaristotélica, onde as contradi¢des
que até entdo operavam sobre o género, segundo Szondi, encontram-se
conciliadas. A partir dessas analises, a teatralidade passa a ser constituida também
por recursos ¢épicos, de modo que “teatralidade” e “epicidade” ndo sdo mais
consideradas como categorias heterogéneas.

Esse movimento literario ¢ andlogo a outra importante transformacgao
operada no teatro: o nascimento do encenador. Esta figura se consolida no
organograma das institui¢des teatrais, como afirmou Bernard Dort, 8 medida que a
cena se emancipa a condicdo de obra de arte autonoma. Esta mudanca de
paradigma ¢ justificada por Jean-Jacques Roubine pelos avancos tecnoldgicos que
sdo registrados a partir da segunda metade do século XIX. A diminui¢do das
distancias entre os principais centros produtores - seja pela maior facilidade no
deslocamento de grupos, artistas e espetaculos que intensifica intercambios, seja
pela maior agilidade na divulgacdo de textos e publicacdes sobre essas
experiéncias - estabelece no final do século XIX uma primeira caracteristica do
teatro moderno: a producao de espetaculos nao mais pautada por uma tradi¢ao

nacional. Outro importante papel desempenhado pela tecnologia nesta discussao
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se encontra no surgimento dos recursos de iluminagdo elétrica. Ela “pode por si
s0, modelar, modular, esculpir um espago nu e vazio, dar-lhe vida, fazer dele
aquele espaco do sonho e da poesia ao qual aspiravam os expoentes da
representacdo simbolista”. (Roubine, 1982, p.22) A redescoberta do espago pela
iluminagao pde em cheque o texto e a estrutura dramatica no palco italiano como
expressividade absoluta. A teatralidade agora estd na criagdo de um texto cénico:
termo proposto por Patrice Pavis para designar o conjunto de elementos, codigos,
materiais que, uma vez ordenados pelo encenador, ndo esta mais exclusivamente a
servico da transposicao do texto literario. Em contrapartida, os dramaturgos ja
podem escrever atendendo as possibilidades ampliadas da cena'?. Esta outra
concepgdo de teatralidade estabelece (em substituicdo ao dramaturgo) o encenador
como o novo autor do espetaculo teatral, submetendo as categorias dramaticas a
uma diversidade de propostas revisoras.

Essa diversidade foi organizada pela critica!> em duas tendéncias
fundamentais a partir do espago conferido ao texto na encenacdo. Uma primeira
seria a antiteatralista (considerando o forte vinculo entre teatro e literatura que
marca a tradi¢do eurocéntrica): o conjunto de espetaculos reativos ao texto como
elemento central da criacdo, que se empenha pela valorizacao de elementos como
espago, volume, movimento, musica, luz, cores, som, etc. As ideias de Adolph
Appia e Gordon Craig sdo dois importantes exemplos desta tendéncia. A outra ¢
chamada de teatralista: aquela que manteria um didlogo estruturante com a
literatura dramadtica, seus personagens, sua narrativa. A presenca do texto aqui,
com maior ou menor fidelidade ao estatuto do drama, nao representa auséncia de
tensdo com as concepgdes aristotélicas, nem sua transposi¢do para o palco

dispensa a composicdo de um texto cénico. O ilusionismo levado as ultimas

12 A cena ¢ cada vez menos pensada como uma totalidade, O autor ndo ¢ mais obrigado a escrever
em funcdo das mudangas de cenario; todos os saltos de espaco e de tempo, todos os efeitos de
montagem, sdo possiveis no mesmo instante. Uma estética do fragmento e da descontinuidade com
certeza ganhou com isso, assim como uma estética de sutilizacdo da ilusdo. Tudo pode se encadear
ou se entrechocar, tudo pode se transformar. A evolugdo das técnicas cénicas contribuiu para criar
uma outra cultura cénica dos autores, exatamente como a cena a italiana e seu sistema de
convengdes puderam, no passado, influenciar a dramaturgia a ponto de, as vezes, imobiliza-la.
(RYNGAERT, 1998, p.68)

13 Ver artigo Teatralidades Contempordneas in FERNANDES, 2013, p.116.
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consequéncias em propostas como as de Antoine e Stanislavski, por exemplo, ao
investir na criagdo minuciosa de ambientes, situagdes ¢ atuacdes, reconhece a
incompletude do texto e investiga as possibilidades da cena quando rejeitadas as
desgastadas convengdes herdadas da tradigao.

O proposito de resgatar rapidamente aspectos do evento modernista no
teatro e suas consequéncias no ambito dramatargico e das poéticas de encenacao,
além de inaugurar nogdes de teatralidade que rompem com o modelo dramatico
até entdo hegemonico, também ajuda a desenhar a perspectiva de teatralidade
contemporanea em que este trabalho pretende se aventurar e da qual o drama,
aparentemente de modo contraditdrio, podera ser aceito como parte constitutiva.
Roberto Corréa dos Santos e Renato Rezende - ainda que voltados para as artes
plésticas e, como advertem os proprios, de modo simplificado - afirmam ser o
contemporaneo uma “atitude outra que pde em exame desconstrutivo nogdes que
nortearam até o modernismo tanto o artistico como o compreender histérico e
critico” (Santos & Rezende, 2011, p.07). Santos reconhece o “moderno” como um
movimento que se volta para o “saber” e para a “edificacdo”!4. A partir dessa
perspectiva, € possivel afirmar que o projeto teatral em torno da encenagdo €
moderno enquanto apresenta como trago comum ao conjunto de propostas, ao
menos até a metade do século XX, o rompimento com a tradicdo dramética e a
organizacdo de novos sistemas de produgdo de sentido constituindo projetos
estéticos e politicos orientados por nogdes de identidade e finalidade!>. Toda essa
iniciativa ¢ submetida a esfor¢os de sistematizagdo, estudos, treinamento que
estabelecem uma tecnologia de criagdo coerente com um sentido global,
unificador, centralizado numa obra orientada por uma pratica teatral especifica e

determinada pelo entendimento do encenador.

14 Notas da palestra O Vocabulario do Saber Contempordneo proferida pelo autor no dia 17 de
setembro de 2012. A palestra integrou o ciclo Depois do Modernismo, evento realizado pelo
Departamento de Letras da PUC-RIO sob a organizagdo e coordenagdo dos professores Eneida
Leal Cunha, Renato Cordeiro Gomes e Roberto Tonani.

15 Assim como se deu com a pintura em fungdo da fotografia, a linguagem cinematogréfica
também provocara a encenagdo moderna a demarcagdo do que seria exclusivamente da ordem
teatral.
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A desconstrucdo operada pelo contemporaneo nas noc¢des modernistas
estabelece outro “saber”, que agora se volta para impressdes, inacabamentos,
dispensando um guia centralizador e unificado. Para melhor apresentar este “saber
proprio do contemporaneo”, Roberto Corréa dos Santos faz uso de um
vocabulario do qual destacarei algumas palavras que interessam em especial a este
trabalho. O vocabulario, embora apresentado na obra de modo sequencial, nao
pretende estabelecer entre si uma relacdo de causa e efeito. O EFEITO, no
contemporaneo (ja descrevendo o vocabulério, cujas palavras seguem em letras
maiusculas) ndo se relaciona mais a uma causa, mas ao disparo de algo que tem
poder desorganizador, desorientador. As palavras que constituem o vocabulario de
Santos parecem vagar livremente em seu livro, encontrando-se e afastando-se para
encontrarem-se novamente na constituicdo de um MAQUINAL: sistema que,
diferentemente da maquina moderna, ndo esta voltado para uma direcdo precisa e
concentrada. Divergindo da producdo moderna, esse sistema promove
DESLOCAMENTOS, SUBJETIVACOES a partir de FORCAS que ndo respeitam
esquemas prévios. No contemporaneo, nao existe o “eu”, a unidade, o idéntico a si
mesmo. O TRANSBORDAMENTO ¢ o resultado da faléncia das marcas
identificadoras. A verticalidade como alusdo a perspectiva essencialista e
logocéntrica ocidental d4 lugar a HORIZONTALIDADE. A linha do horizonte
solicita a conquista de uma abertura, o “seguir o passo”, o “errar”’. A arte esta
nessa ATITUDE. ATO como fruto de INTENSIDADE. Agir € a obra.

A partir do paragrafo acima ndo ¢ dificil compreender a intencdo de Hans-
This Lehmann ao reduzir as teatralidades contemporaneas ao seu conceito de
teatro pos-dramdtico. Afinal, se as categorias dramaticas estdo diretamente
relacionadas a nogdes que correspondem a racionalidade dialética, como
“determinagdo progressiva”, “finalidade”, “totalidade”, “organicidade”, etc. nada
seria mais contemporaneo do que certas criagdes surgidas na segunda metade do
século passado, sobretudo entre as décadas de 70 e 90, em que Lehmann verifica a
separagdo definitiva e “libertaria” do teatro em relacdo a dominagdo dramaética a
que foi submetido em seu percurso histérico na Europa e, mais tarde, ampliada

para todo o Ocidente. No entanto, curiosamente, Lehmann nao abandona em suas
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andlises a perspectiva historicista e evolucionista herdada de Szondi, quando
estabelece o teatro pos-dramatico (¢ nao mais o teatro de Brecht) como a
expressao do esgotamento da crise do drama. A “emancipa¢do” a que se refere o
pesquisador ndo ¢ por ele reconhecida entre os encenadores da primeira metade
do século. Lehmann defende que, inclusive nos espetaculos identificados como
antiteatralistas, “os revoluciondrios (...) insistiram na mimese de uma a¢do no
teatro, mesmo ao empregarem recursos de encenagdo abstratos e causadores de
estranheza.” (Lehmann, 2007, p.27) A no¢do de teatro dramatico, portanto, se
‘

amplia para todo aquele que se organiza em torno das categorias “imita¢ao”,

“acdo” e “catarse”!®

sendo sua superacdo a cena que se constitui de enunciadores
multiplos (independentes e até mesmo conflitantes) que rejeitam principios como
narracdo, figuracdo, didlogo, fabula, representacdo da realidade, ordenamento
linear, enfim qualquer concepg¢do de totalidade.!” No pds-dramdtico, o texto
“quando ¢ encenado, ¢ concebido sobretudo como um componente entre outros de
um contexto gestual, musical, visual etc. A cisdo entre o discurso do texto e o do
teatro pode se alargar até uma discrepancia explicita e mesmo uma auséncia de
relagcdo.” (p.75) Os processos de criagdo pds-dramaticos teriam ainda, segundo
Lehman, um importante papel ao fazer do teatro uma forca adversa a agdo
massificante e controladora que os veiculos midiaticos e seus produtos culturais
industrializados (que teriam capturado o drama) exercem sobre o imaginario
coletivo.

De fato, ndo ¢ raro encontrar uma sinomia entre teatro pos-dramdtico e

teatro contemporaneo. Mas nao seria esse fechamento equivalente ao idealismo

16 Catarse ¢ a denominagio tedrica para esta fungdo do teatro que ndo ¢ de modo algum
primordial: instauracdo de reconhecimento afetivo e de comunhdo mediante os afetos apresentados
pelo drama em seus limites e transmitidos aos espectadores. (LEHMANN, 2007, p.25)

17 Ha teatro sem drama. A questdo que se pde com o novo desenvolvimento do teatro é saber de
que modo e com que consequéncias a ideia do teatro como representacdo de um cosmos ficticio foi
efetivamente rompida ou mesmo abandonada - um cosmos cujo encerramento foi assegurado pelo
drama e pela estética teatral a ele correspondente. E certo que para seus apreciadores o teatro da
modernidade era uma instituigdo em que o texto dramatico representava apenas uma parte, € com
frequéncia ndo a mais importante, da vivéncia que eles buscavam. No entanto, em todos os efeitos
da montagem voltados para o divertimento permaneciam como elementos estruturantes os que
eram indicados no texto: a agdo, os personagens, ou dramatis-personae € a historia, contada
preponderantemente em dialogos ageis. Esses elementos foram associados a palavra-chave
“drama” e marcaram ndo sé a teoria, mas também a expectativa em relacdo ao teatro. (p.47-48)
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condenado por Pavis, uma vez que contraria a diversidade dos modos de criagdo
que caracteriza as rupturas com o modelo dramatico nas ultimas décadas? Aceitar
a proposi¢cdo de Lehmann ndo seria a submissdao do teatro a um pressuposto tao
dogmatico quanto foi o drama até o final do século XIX? As categorias dramaticas
estariam condenadas irrefutavelmente a uma leitura aristotélica-hegeliana cujos
pressupostos impossibilitam uma aproximag¢do com o ‘“saber proprio do
contemporaneo” proposto por Corréa?

Em resposta a essas questdes Jean Pierre Sarrazac abre uma outra
perspectiva de abordagem da crise do drama no teatro moderno e contemporaneo.
Ele reconhecera no trabalho de Lehmann uma admiravel exploragdo de criagdes
cénicas “geralmente exteriores ao drama”!® - como os realizados por Abou Reza,
Jan Fabre, Robert Wilson e Maguy Marin, nomes listados pelo proprio autor em
seu artigo Reprise (resposta ao pos-dramdtico)’® - mas nao reconhece ali a
superacdo do drama como sugere o conceito. “Compreendemos que o que nos
temos a intencdo de contestar na no¢do de pds-dramatico € justamente que ela se
defina historicamente como pos... dramatico” afirmard o autor no artigo citado,
preferindo se dirigir ao objeto do estudo em questdo como “formas

paradramaticas”.

(...) esta autonomia do teatro em relagdo ao drama e esta exaltagdo concomitante da
teatralidade —no senso barthesiano do “teatro, menos o texto” e do “dado de
criagdo, ndo de realizagd0”— ndo significa em caso algum uma perda para o drama,
ou ainda mais, a perda do drama. Ao contrario, n6s temos razao para acreditar que
a forma dramatica tem tudo a ganhar com essa dissociagdo e que, se ela pode evitar
a petrificaco e se renovar consideravelmente ao longo do século XX e nesse inicio
do século XXI, foi ampla e paradoxalmente tendo em conta alguns avancos,
alguma ambicdo de um teatro liberto do textocentrismo, do logocentrismo, em
breve da tutela da literatura dramatica. (Sarrazac, 2010)

18 Silvia Fernandes, apesar de suas diferengas em relacdo ao conceito de poés-dramatico, também
reconhecera a importancia do trabalho de Lehmann para o conjunto da pesquisa em artes cénicas
que busca “dar conta da pluralidade fragmentaria da cena contemporanea especialmente dessas
espécies estranhadas de teatro total que, ao contrario da gesamtkustwerk wagneriana, rejeitam a
totalizagdo, e cujo trago mais evidente talvez seja a frequéncia com que se situam em territorios
bastardos, miscigenados de artes plasticas, musica, danga, cinema, video, performance e novas
midias, além da opgdo por processos criativos descentrados, avessos a ascendéncia do drama para
a constituicdo de sua teatralidade e seu sentido.” (2013, p.44)

19 Publicado na revista eletronica Questdo de Critica com tradugdo de Humberto Giancristofaro.
(2010)
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Lehman foca as consequéncias do suposto “fim do drama” nas poéticas da
cena, o que reforca a constatacdo de Sarrazac quanto ao abandono da aplicagao
dessas mesmas questoes na ampla diversidade de modos com que a dramaturgia
continuou a ser produzida e reinventada desde a publicacdo de Teoria do Drama
Moderno. O desejo de atender a esta lacuna leva o pesquisador francés e mais 30
colaboradores a atualizacdo das proposicdes de Szondi meio século depois,
através da publicagdo do Léxico do teatro moderno e contempordneo (2012), onde
se encontra rejeitada (como ja apresentado na citagdo acima) a ideia do abandono
ou da extingdo do drama nas formas modernas e contemporaneas. Esta rejei¢ao
ndo desconsidera a existéncia de uma crise. Mas esta crise ndo ¢ mais “concebida
e representada hoje como um processo dialético no qual, mediante um periodo de
transicao e experiéncias formais, o drama antigo terminaria por engendrar - numa
fusdo neo-hegeliana forma-conteudo — o teatro épico moderno”. (Sarrazac, 2012,
p.32) Sarrazac propde substituir a “ideia de um processo dialético com inicio e,
sobretudo, “fim”, pela ideia de uma crise sem fim, nos dois sentidos do vocéabulo.
De uma crise permanente, de uma crise sem solu¢do, sem horizonte
preestabelecido. De uma crise inteiramente em imprevisiveis linhas de
fuga.” (Idem)

Esta perspectiva de crise fora da dimensao sucessiva e evolutiva presente
nas abordagens de Szondi e Lehmann afirma a poténcia da crise na propria crise.
A partir dela, Sarrazac e sua equipe propdem novos sentidos para conceitos
classicos relacionados a forma dramatica, “demonstrando que tais termos ndo sao
escravos de uma concepcao aristotélica (ou mesmo hegeliana) do drama e,
portanto, ndo € preciso joga-los pela janela da historia”, como escreve Felipe de
Moraes em sua apresentacdo do Léxico. Nao s isso: faz parte dos propositos
desta publicagdo a formulagdo de novos conceitos que, somados a revisdo dos
tradicionais, oferecem aberturas importantes de investigagdo para este trabalho
que ndo pretende dissociar a literatura dramatica produzida sob o paradigma
aristotélico-hegeliano, de uma atuacdo reconhecidamente fisica, vital e, por tanto,

vinculada a concepgdes contemporaneas de criagao.
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2.2
Revisitando o drama e suas categorias fundamentais

A recusa da camisa de forca pds-dramdtica nas concepgdes de teatro
moderno e contemporaneo presente na obra de Sarrazac ainda ndo € o suficiente
para esta pesquisa. O foco dado aos dramaturgos refor¢a uma tendéncia: apesar da
existéncia de excelentes estudos sobre a atuacdo, a relacdo problemadtica entre
drama e as formas teatrais modernas e contemporianeas ainda vem sendo
predominantemente tratada pelos pesquisadores em artes cénicas como uma
questio de ordem literaria ou cénica. E daqui que levanto a pertinéncia de
colaborar com esta discussao a partir da atuacdo. Este trabalho, portanto, se insere
no grupo daqueles que reconhecem a relagdo ator/espectador como elemento
fundador do fendmeno teatral, que buscam entender a atuacdo a partir de uma
poética propria®® e que transfira, da cena e da literatura, para o ator, o centro
propositor, irradiador, sugestivo, inspirador da desestabilizacdo a que as categorias
dramaticas vém sendo submetidas. Este recorte evidencia uma percepcao de que o
ator, salvo alguns casos, vem se colocando e sendo colocado como um
coadjuvante nessas discussdes, um elemento problematizado apenas na extensao
de propostas levantadas por encenadores e/ou dramaturgos.

Em posicao contraria a percep¢do acima, dedicando-se integralmente a
dramaturgia do ator e tornando-se importante referéncia para a pesquisa em artes
cénicas, encontra-se o LUME?!, em Campinas. E do amplo conhecimento que o

grupo se afina com uma tendéncia no teatro moderno e contemporaneo a

20 Entendo por poética propria o que Renato Ferracini chama de ator criador: aquele que nédo € o
"descobridor de nuances de entonacdo de texto, de criagdo psicoldgica, criagdo de uma
personagem pre-estabelecida, mas sim do ator como criador fundamental, o ator como criador e re-
criador de seu proprio corpo/voz, seu proprio texto, seu proprio espetaculo. O ator que pode, até
mesmo, dispensar o diretor, o autor, o dramaturgo ¢ criar através de suas acdes fisicas/vocais
organicas; mas também aquele ator que pode trabalhar com todos esses criadores, mantendo sua
independéncia artistica. O ator como criador e dono de sua propria expressdo". (FERRACINI
2004, p.42)

21 O Lume - Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais -, criado em 1985 pelo ator, diretor e
pesquisador Luis Otavio Burnier, juntamente com os atores Carlos Roberto Simioni e Ricardo
Piccetti e a musicista Denise Garcia, vem, desde sua fundagdo, pesquisando, elaborando,
codificando e sistematizando técnicas ndo interpretativas de representacdo para o ator.
(FERRACINI, 2001, p.31)
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reconstru¢do do “corpo cotidiano” enquanto estratégia fundamental para a
elaboracdo da “presenca” cénica. Espera-se dessa “presenca” uma espécie de
eficacia comunicativa que € anterior, do ponto de vista logico, ao ato de interpretar
um papel ou comunicar uma historia. A “presenca seduziria” (E. Barba) nio tanto
por ser um signo a ser lido ou decifrado, mas, sobretudo, por sua intensidade, sua
qualidade energética, afetando o espectador principalmente por canais sensoriais. A
discussdo da “presenca” tem um lugar importante na problematiza¢do do teatro
como “representagdo”. Identificada a uma dimensgo “pré-expressiva”, ela pode ser
trabalhada independentemente das convengdes teatrais que constroem um mundo
ficcional (personagem, enredo etc). O seu contraponto ¢, acima de tudo, o
comportamento cotidiano, do qual ela pretende ser uma transformacdo intensiva. A
partir dai o teatro pode ser pensado como uma metamorfose do cotidiano que nao
desemboca necessariamente nas formas de representagdo convencionais. (Quilici,
2006, p.01)

A opg¢do por esta linha de investigagdo determinou a desconfianca em
relacdo ao texto e as categorias dramaticas por parte de Luiz Otdvio Burnier, um
dos fundadores do grupo. Em A arte do ator (2001), o pesquisador faz uma
distingdo problematica entre o que ele chama de [Interpretagdo e Representagdo,
conferindo ao primeiro termo uma perspectiva bastante reduzida para as

pretensoes desta pesquisa.

Abordarei a arte de ator sob o prisma da representagdo. O ator visto como alguém
que representa € nao que interpreta. Os termos interpretacdo € representagdo nao
sdo empregados aqui no sentido filosofico, linguistico ou semidtico, mas
simplesmente teatral. (...) Em seu sentido proprio, interpretar quer dizer traduzir, e
representar significa “estar no lugar de” (o chefe de gabinete que representa o
prefeito), mas também pode significar encontro de um equivalente. Assim, quando
um ator interpreta um personagem, ele esta realizando a tradu¢do de uma
linguagem literaria para a cénica; quando ele representa, estd encontrando um
equivalente. (p.21)

Ferracini, em seu livro 4 arte de ndo interpretar como poesia corporea do
ator (2003) reapresenta os termos propostos por Burnier acompanhado de

exemplos de sua propria trajetoria artistica.

A Interpretagdo esta intimamente relacionada com o texto dramatico. O intérprete
funciona como um tradutor do texto em cena e todos os dados e informagdes para
construcdo de sua personagem sdo retirados do texto e/ou em fungao deste. (...) Por
outro lado, a Representagdo, como ja mencionado, independe do texto dramatico.
O ator cria a partir de si mesmo. Assim, sem informagdes preliminares ou dados
para a constru¢do de sua personagem, ele necessita operacionalizar uma maneira
nova de construcdo de sua arte. Ele necessita, entdo, de parametros objetivos que
permitam a constru¢do de uma cena independente de informagdes literarias,
analiticas ou psiquicas. Esses pardmetros objetivos serdo as agdes fisicas e vocais.
(Ferracini, 2003, p.46)
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Como exemplo do contrario, da Representa¢do, segue abaixo uma
hipotética atuagdo a partir de Hamlet.
“(...) o ator ndo esta interpretando Hamlet, mas emprestando a essa personagem
suas acOes fisicas carregadas de organicidade. Ele ndo é Hamlet. O ator ¢é ele
mesmo em cena, mostrando suas ac¢des vivas codificadas e nascidas de seu trabalho
cotidiano, revelando, na realidade, as imagens que véem incutidas nestas agoes,
que absolutamente nada tém a ver com Hamlet. O espectador “pensa” estar vendo
Hamlet, pois as agdes do ator estdo “vestidas” com um figurino, dentro de um
cenario e um contexto, € também o texto o leva a esta conclusdo; mas, na realidade,
ele esta vendo agdes fisicas e vocais que nada tém a ver com a personagem. Assim,
dois niveis de compreensdo sdo estabelecidos e percebidos pelo espectador: o do

texto (a historia de Hamlet) ¢ o da organicidade da acdo fisica viva e pulsante no
ator. (p.44)

Um outro exemplo vem da criagdo da personagem “lobisomem” realizada
pelo proprio Renato Ferracini. “O ator, em nenhum momento, enquanto faz a
cena, pensa ou age como lobisomem, mas esta realizando uma sequéncia de agdes
fisicas e vocais organicas, nascidas de um trabalho com objetos (bastio e
tecidos).” (Idem)

O que se pode concluir das citacdes acima € que, na perspectiva de Burnier
reforcada por Ferracini, a criagdo a partir de um texto ou de categorias
tradicionalmente reconhecidas como dramaticas, faz do ator um “tradutor” ¢ nao
um criador, condenando-o a fazer seu trabalho exclusivamente a partir de
materiais retirados da obra literaria, ou em fungao dela, o que acaba por excluir do
processo sua singularidade. Por isso, o ator que interpreta Hamlet, no exemplo
adotado, ao partir da obra de Shakespeare para a composi¢do da sua personagem,
ndo sera mais o ator, mas a personagem. Como se Hamlet, antes de se tornar uma
criacdo atoral, pudesse ser alguém, um sujeito outro, ou algo qualquer além de
literatura. A ilusdo por parte do espectador em estar vendo Hamlet, quando na
verdade ¢ o ator, também seria um atributo exclusivo da Representagdo, sendo
impossivel na Interpreta¢do o ator fazer da personagem e das circunstancias da
peca um exercicio de subjetivacao a ser “vestido” com o figurino da personagem.
E as agdes fisicas s6 vao se constituir como material vivo quando dinamizadas
por objetos, como bastdo e tecido, por exemplo, mas jamais poderdo ser vivas

quando dinamizadas pelo texto e suas proposi¢des, pois um texto parece, nas
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concepcdes de Burnier e de Ferracini, querer ser mais do que um texto, enquanto
bastdo e tecido se contentam em ser apenas bastao e tecido.

E importante reforcar que a discussdo acima nido estd atualizada com as
pesquisas conduzidas atualmente pelo LUME. Em sua comunicagdo Atuar®’,
Ferracini faz a necessaria contextualizacdo do momento em que Burnier cunhou

os conceitos de Interpretacdo e Representagdo.

[Burnier] colocou-se na postura de guerreiro, cujo inimigo era o texto. Existia,
ainda naquela época ndo muito distante, uma guerra declarada contra o texto cujas
batalhas ndo eram, em absoluto, recentes. Noés do LUME tinhamos uma linhagem
genética poética de guerreiros da agdo fisica contra o logos textocéntrico, cujo
doador maior desses genes era o proprio Decroux, mestre de Burnier. Acredito que
a tentativa de conceituar uma suposta diferenga interpretagdo-representagdo ndo
tinha como objetivo principal gerar uma diferenca conceitual de base e
fundamental sobre o par interpretacdo-representacdo, mas tinha, sim, como um
norte muito mais potente, gerar um territorio de diferenca em relagdo ao logos
textocéntrico. (...) Deve ficar claro, entdo, que essa postura, mais que uma busca
real de diferencia¢do conceitual, foi uma agdo de criagdo de um territorio politico-
ideologico poético. Realizar essa diferenca foi gerar territorio de resisténcia, linha
de fuga e fissura em uma guerra contra um suposto textocentrismo hegemonico que
supostamente molarizava e endurecia os processos de criagdo cénico-poéticos. (p.
1-2)

Prosseguindo em sua comunicag¢do, Ferracini afirmard que, nos dias de hoje,

“essa guerra arrefeceu” (idem).

Nao existe guerra ou batalha simplesmente porque ja ndo existe centros de
rebatimento de diferenga. (...) O territorio do teatro, ou mais especificamente da
arte cénica, passa a ser uma multiplicidade cujo processo dramatargico ¢
rizomatico. Isso significa que as camadas de significancia, sentido e sensacdes sao
geradas - seja na ponta final espetacular, seja no processo de criagdo - num espago
“entre” de fluxo e vizinhanga de agenciamentos e opgOes dramaturgicas singulares,
sejam elas corporeas, textuais, imagéticas, espaciais, etc. (p.2)

Uma vez contextualizados os dois conceitos e desfeitas as diferencas que,
segundo Ferracini, um dia teriam participado dos agenciamentos que o0s
cunharam, qual seria entdo o sentido de trazer essa discussdo para a pesquisa?

Uma primeira seria o fato dos conceitos de Interpreta¢do e Representagdo

estarem presentes, sem a necessaria contextualizacdo, na referida publicagao

22 Publicado nos anais de Congresso da Abrace ocorrido em data nio informada. Mas ndo é
anterior a 2008, quando o portal passou a apresentar as comunicacdes em formato digital.
Disponivel em
http://www.portalabrace.org/vcongresso/textos/territorios/Renato%20Ferracini%20-
%20Atuacao.pdf (acesso em 07 de janeiro de 2016)



http://www.portalabrace.org/vcongresso/textos/territorios/Renato%252520Ferracini%252520-%252520Atuacao.pdf
DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

39

assinada por Ferracini, relativamente recente, e que traz o problema
“Interpretacdo-Representacido" no titulo?’. Trata-se de um raro artista-pesquisador
que, pela sua justa influéncia nas reflexdes sobre o teatro contemporaneo,
participa com esta publicacdo da bibliografia de cursos em diversas institui¢des
brasileiras. Esse dado me faz suspeitar que a separacao proposta por Burnier pode
ndo ter ainda caducado para muitos dos que ainda hoje pensam e orientam a
formagdo de atores. Afinal, sdo poucos os que se atentam “para o tempo € o
territério nos quais os discursos conceituais se agenciam”. (p.2) Questdo esta a
que retornarei no proximo capitulo, ainda que rapidamente, quando tratarei dos
problemas em torno da transmissibilidade do pensamento e da pratica de
Constantin Stanislavski.

Depois, gostaria de questionar a afirmacdo de Ferracini que defende ser hoje
“essa discussdo entre o par interpretagdo-representacdao” destituida de "qualquer
sentido pratico ou reflexivo” (idem, p.2). Nao s6 por eu ndo reconhecer o fim das
tensdes entre literatura e cena no ambito do teatro contemporaneo, sobretudo
quando o objeto ¢ o ator. Ferracini parece se levar pelo mesmo impeto
conciliatorio que acompanha o pensamento alemio sobre a crise do drama ao
afirmar, na mesma comunicagdo, que “A teoria da performance e o conceito de
poOs-dramdtico de Lehmann, somente para citar dois territérios de discussao,
pulverizam completamente qualquer centro.” (Idem) Diante dessa auséncia, de
fato, ndo haveria mais a que se pegar, nem o que atacar. Mas onde estariam todas
essas criagdes descentradas das quais o LUME pode ser visto como um feliz
exemplo?

Por fim, e talvez aqui esteja o motivo mais importante, Ferracini reconhece
que o alvo da guerra capitaneada por Burnier em Campinas, décadas atras, ndo era
propriamente o texto e as categorias dramaticas, mas "o logos textocéntrico”. Isso
me permite supor que, indo ao encontro do que se pretende aqui investigar e

contrariando a doutrina de Lehmann, também na perspectiva do LUME, as

23 Interessante notar que as publicacdes Entre o ator e o performer de Matteo Bonfitto e O ator-
performer de Cassiano Sydow Quilici, decerto bem mais recentes que a de Ferracini, também
apresentam o mesmo problema em seus titulos. No entanto, nelas, as polaridades que cercam a
atuacdo contemporanea ndo sdo apresentadas como instancias separadas, o que aponta para a
complexidade do tema.
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categorias dramaticas poderiam integrar os agenciamentos rizomaticos da cena
contemporanea desde que desestabilizados o /logos textocéntrico. Ferracini, em
artigo bem mais recente, Dramaturgia do invisivel, dramaturgia do possivel,
dramaturgia da imanéncia: apontamento para uma potente dramaturgia
microscopica** (2013) concorda que o pds-dramdtico seria também uma resposta
ao “suposto "eu desintegrado” moderno” nao mais atendido pela "logica
unificante e sintética do projeto dramdtico” incapaz de oferecer ‘“‘estruturas/
ferramentas de tradugdo que comportassem a multiplicidade de vozes, planos,
olhares, deslocamentos desse homem em fragmentos, alienado da natureza e
apartado de seus semelhantes e de Deus.” (p.152) Eu me sinto a vontade em
afirmar entdo, que a questdo estaria para além do logos textocéntrico, mas na
criacdo descompassada de um ator em relagdo ao saber proprio do contemporaneo
cartografado por Corréa. Nao seria mais possivel conceber nas performances, no
teatro pos-dramatico, no LUME de Burnier, no LUME de Ferracini, nem em
qualquer outra producdo afinada com as questdes dessa pesquisa, um ator que
dissocie sua criacdo de um processo de subjetivagdo?S. E, se assim for, nio
reconhego no mero abandono do texto como “centro hegemoénico de
significancia” (p.2) e na consequente aproxima¢do do processo de criacdo das
teorias da performance em geral, do teatro performativo de Josette Féral, ou do
teatro p6s dramatico de Lehmann (para citar algumas importantes referéncias do
teatro contemporaneo) as garantias de horizontalizagdo da criagdo do ator. Por
isso, a importincia (se é que isso seria possivel’®) do investimento em uma

poética de atuagao que desterritorialize o ator independente da matriz de criagao.

24 Este artigo foi escrito em parceria com Patricia Leonardelli.

25 "0 ator busca, como artista, fazer com que o outro ser humano que o assiste se desorganize - se
ressignifique - se reorganize. Para tanto, ele precisa, cotidianamente, desorganizar-se -
ressignificar-se - reorganizar-se em sala de trabalho e na relagdo com o seu publico, tentando criar
com 0 corpo um espago outro, um tempo outro, um campo de intensividades”. (FERRACINI,
2004, p.31)

26 Marie Christine Autant-Mathieu acredita ser possivel. Em referéncia ao método de Stanislavski
ela diz: “Ele pode ser util em qualquer circunstancia, em qualquer linguagem, até no pos-
dramatico, porque ¢ uma ferramenta de trabalho, como uma bailarina que fez balé classico, mas ¢
capaz de dancar qualquer coisa, ou um musico que teve um aprendizado de 12 anos pode tocar
qualquer coisa. Ha uma gramatica, uma base de formagdo, que permite depois abordar a qualquer
tipo de teatro." (in PIACENTINI, e FAVARI (Org.), 2014, p.39)
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Tal projeto ndo pode ser perseguido sem que o corpo esteja no centro de
suas preocupacdes. No entanto, o rango que a tradigdo teatral fundada na literatura
gerou nas formas ocidentais vem provocando reatividades ao texto quando a
criacdo pretende se pautar pela vitalidade e fisicalidade. Artaud compara o teatro
ocidental com o oriental para denunciar a literatura como um elemento castrador
da criagdo reduzindo o teatro a esquemas sociais e psicologicos. Ja no Oriente,
ainda segundo Artaud, o teatro se abre para a metafisica, “as formas tomam posse
de seus sentidos e suas significacdes em todos os planos possiveis, ou, se
quiserem, suas consequéncias vibratorias nao se projetam num so plano, mas
sobre todos os planos do espirito, simultaneamente”. (1984, p.95) No entanto, este
trabalho (como pretendo demonstrar) parte do principio de que o pensamento
contemporaneo, em muito influenciado pelos escritos artaudianos, disponibilizam
recursos para a criagdo de personagens a partir de textos literarios, dramattrgico,
ou ndo, com resultados que ndo legitimam no¢des moribundas de teatralidade. Por
isso, se fixar na implacavel reatividade de Artaud a ascendéncia literaria sobre o
teatro, tratando esta relagdo como uma impossibilidade teatral, me parece hoje,
uma radicaliza¢ao também datada.

O modo com que Sarrazac e seu grupo lidam com o drama nas produgdes do
teatro moderno e contemporaneo inspira esta pesquisa a investir na abertura de
caminhos para a atuagdo a partir do drama por territérios mais complexos. Para
que o fendmeno teatral se mantenha no contato vivo entre ator e espectador, tao
caro ao LUME quanto a este projeto, ndo ¢ necessario desconsiderar a literatura
como matriz da atuagdo, assim como ndo se faz necessario descartar qualquer
material como ponto de partida para a criacdo. No entanto, nesta pesquisa, 0O
trabalho sobre o texto confirmara esta hipotese desde que o ator se disponibilize
para a criagao no ambiente instdvel em que se encontram as categorias dramaticas,
instabilidade esta, conforme demonstrado por Sarrazac e equipe (no ambito da
literatura) geradora potencial de imprevisiveis reconfiguracdes de teatralidade.

O foco central, naturalmente, sera a personagem: categoria literaria, criagdo
de um autor e também, categoria cé€nica, corpo, criacdo de um ator. Desdobra-se

desta ambiguidade, problemas para as demais categorias vinculadas ao drama e
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que deverdo ser igualmente enfrentadas, como: mimese, agdo, conflito, didlogo e
fabula. A personagem criada pelo dramaturgo, lida sob a perspectiva do drama
aristotélico - onde se encontra destinada a agdes miméticas, movidas por relagdes
de conflito com demais personagens voltadas para uma narrativa dialdgica, linear,
coerente na busca pela identificagdo por parte do publico com a fabula - serd aqui
revisitada e exposta, juntamente com as categorias a ela associadas a um conjunto
de pressupostos capazes de promover distensdes suficientes para inserir a atuacao,
mesmo quando explorada a literatura dramdtica como matriz, no ambiente

generoso e plural das concep¢des contemporaneas de teatro.

Revisitando no¢gdes de mimese

Os diferentes modos como vém sendo tratada a mimese na cena
contemporanea permite uma abertura para pensar a atuagdo como instauradora de
teatralidades em meio a instabilidade das categorias dramaticas proposta por
Sarrazac. A mimese, entendida como um projeto de imitagao do real, ndo vem
sendo apenas o alvo privilegiado dos ataques contra o drama, mas também, contra
toda tradigdo artistica ocidental. A origem do termo vem do grego mimeisthai,
“imitar”. No caso, imitacdo de um referente na realidade. A resisténcia a mimese
ja se encontra condenada na Republica de Platdo, mas sobreviveu e foi um
elemento estruturante do pensar e fazer artistico no Ocidente até o seu
questionamento pelas vanguardas modernistas e contemporaneas.

Mirelle Losco e Catherine Naugrette, ao apresentarem o verbete mimese no
léxico organizado por Sarrazac, citam Nietzsche e Artaud como exemplos desses
questionamentos recentes. Ambos manifestam uma concepgao de arte que nao se
separa da vida, o que torna a mimese um corpo estranho a esses projetos. Afinal, a
poténcia criativa e transformadora da vida, para o filésofo, ndo pode estar presente
na mera imitacdo de si mesma. Do mesmo modo, Artaud recusa no teatro a
reprodugdo da realidade: o teatro da crueldade ambiciona acabar com um ciclo
viciado de morte em vida ao que os Homens estariam condenados pelo

logocentrismo ocidental. Seria o teatro esse lugar possivel de estabelecer contato
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com forgas capazes de reinventar a linguagem e acessar a vida que se encontra
além do que entendemos por real.

Nao interessa aqui desenvolver uma discussdo em torno da nogdo de
“realidade”. O tema ndo seria tratado com a minima consisténcia sem avangar
sobre os limites impostos por essa pesquisa. O que interessa para 0s NoSsoOs
objetivos € a constatagdo de que as demandas acima ndo se configuram uma
resisténcia ao real, mas a um projeto positivista que busca na arte "efeitos de
realidade" (Schellhammer, 2012, p.78). Karl Erik Schellhammer, em seu artigo
Realismo afetivo: evocar realismo além da representagao (2012) atualiza uma
nogdo de “real”, que parte da literatura, mas expande para as artes em geral, como
uma “‘estranha combinacdo entre representacdo e ndo representacao (...) visivel na
retomada de uma heranga de diferentes formas histéricas” e do outro, "na atencao
em relacdo a literatura em sua capacidade de intervir na realidade receptiva e de
agenciar experiéncias perceptivas, afetivas e performdticas que se tornam
reais.” (2012, p.129-130).

Visto pelo ambito do teatro contemporaneo, Mirelle Losco e Catherine
Naugrette identificam duas diregdes assumidas pelo questionamento da mimese,
estabelecendo distingdes semelhantes as determinadas por “teatralismo” e
“antiteatralismo” nos termos ja vistos anteriormente. Onde se encontraria o texto
como elemento mais ou menos privilegiado na composi¢cao de uma encenagao,
dividindo tendéncias de dois grandes grupos, agora aparece a mimese delimitando,
de um lado, o conjunto de espetaculos que “tende a emancipar a cena do real, ou
afirmar sua autarquia, levando assim a ruptura do teatro com a mimese a sua
consumagdo”, o que ¢ identificado por Pavis como “teatralidade denegada” (e que
remete inevitavelmente ao conceito de pds-dramatico de Lehman) — e de outro, os

trabalhos classificados por Pavis como “teatralidade da convengdo consciente?7,

27 Segundo Silvia Fernandes, Patrice Pavis organiza as teatralidades dividindo-as em grandes
grupos em que, de um lado estdo os que ele denomina por “teatralidade denegada”, que seria “em
geral sublinhada na atuagfo abstrata, na exibicdo dos modos de escritura teatral, no desvelar dos
procedimentos criativos e no espaco cénico reinventado” e de outro, a “teatralidade da convengao
consciente”, que reuniria trabalhos “a partir da figuragcdo naturalista e dos “efeitos do real”, da
interpretacdo psicoldgica de vivéncia e autenticidade das emocdes e da clareza e da linearidade
fabulares, amparada na constru¢do verossimil da acdo, das personagens e dos dialogos.” (2013, p.
116)
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que no léxico sdo compreendidos pelas autoras como trabalhos construidos “sobre
uma crise permanente da mimese” tentando “encontrar uma nova abordagem do
real, infinitamente mais movel e critica.” (Losco & Naugrette, in Sarrazac (org.),
2012, p.110).

Luiz Fernando Ramos, ao resgatar a percep¢do de Aristoteles?® quanto a
convivéncia nas tragédias de duas instancias, opsis e mito, localiza a cena
contemporanea nesta zona intermediaria e movedica entre os extremos situados no
opsis absoluto - uma cena que, “menos do que tecer um novelo de agdes, como
sugere a metafora tradicional da criagdo ficcional e dramatica” se volta para a
construcdo de “uma semantica de superficies, tessituras de cores e imagens,
apresentagdes de objetos ndo previamente identificados” (2009, p.98) e o modelo
dramatico (e, portanto mimético) configurado pelo mito.

E sera através desta mesma perspectiva que Mateo Bonfitto explora o
problema, agora pelo viés da atuagdo. A sua publicagdo Entre o ator e o performer
(2013) ¢ relevante para esta pesquisa por tratar da analise de um ator sobre os seus
processos de criacdo, reconhecendo neles, assim como Luiz Fernando Ramos
reconhece no ambito da cena, o habitar de uma zona de indeterminagdo que se
localiza entre o ator e o performer. Bonfitto recusa a oposicdo que pode ser
conferida no dicionario de Patrice Pavis, onde no verbete “a¢des”, as acoes
teatrais sdo apresentadas como ‘“‘simbdlicas e representadas do comportamento
humano”, e as acdes performativas, como “literais, reais, muitas vezes violentas,
rituais e catarticas” dizendo respeito “a pessoa do ator” recusando “a simulagdo da
mimese teatral”. (Pavis, 2001, p.06) Esta separacdo ¢ vista como um
reducionismo em relagdo a complexidade daquilo que esses diferentes territdrios

produzem no ator € no performer, uma vez que o ator nao ¢ “s6 aquele que se

28 «Aristoteles recomenda que os efeitos mais significativos da tragédia, a afetacio da piedade e
do terror no publico, bem como sua finalidade ultima, a catarse, serdo obtidos mais intensamente
pela forma com que o poeta dramatico engendrar sua trama, e trouxer o espectador preso aos seus
sucessos ¢ insucessos, do que a forma como o cenografo construir, objetivar e materializar a cena
concreta; ele estd, ndo so6 revelando uma compreensdo possivel do fendmeno cénico, como
identificando um aspecto crucial na relagdo, em geral misturada e indistinta, das narrativas
literarias e espetacular. Elas se apresentam enquanto espetaculo, mas guardam simultaneamente,
uma estrutura literaria que antecede essa apresentacdo. Distinguir esses dois planos do dramatico,
o estritamente literario e o puramente espetacular, e percebé-los em suas especificidades,
analiticamente isolados, ja era um avango estupendo.” (RAMOS in Wernek e Brilhante (org.),
2009, p.96)
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esconde atras de uma "mascara" e nem o performer ¢ s6 aquele que mostra a sua
propria individualidade."?® Portanto, a polaridade “ator-performer” ndo ¢é vista
"como instauradora de dualismos, mas como extremos que constituem
continuums.” As extremidades ator-performer sdo “polos que, quando inter-
relacionados, revelam um espago potencializador de intimeras possibilidades
expressivas.” (Bonfitto, 2013, p.112)

Em sua pesquisa, Bonfitto localiza a criagdo do ator na contemporaneidade
em zonas imprecisas encontradas entre as ambivaléncias Representagdo-
Presentacdo, Inten¢do-Intensdo, Significado-Sentido (nogdes que serdo tratadas
mais adiante). De um lado, se agrupam Representacdo, Inten¢do e Significado,
que estdo diretamente relacionados com a tendéncia de predominio do mito sobre
a opsis (teatro) - e de outro Presentagdo, Intensdo e Sentido, que se relacionam
diretamente com a tendéncia contraria de predominio da opsis sobre o mito
(performance). Para tanto, Bonfitto revisita nogdes de mimese a partir da questao
da alteridade. O autor também retoma Aristoteles, cuja concepcdo de mimese nao
¢ uma “simples reproducao do que se v€”, mas “uma mediagdo simbdlica, como
recriacdo” (p.99); destaca praticas de imitagdo hindu observadas pelo poeta
Manmohan Gosh, que revelam o espaco existente entre extremos de uma
polaridade denominados “realismo” e “convenc¢do”, gerando ‘“manifestacdes
expressivas que envolvem diferentes graus de tensdao e hibridismo” (p.100); cita
Zeami, que v€ na imitacdo um processo permeado por principios que devem ser
rigorosamente seguidos e cujo resultado “revela um exercicio profundo de
alteridade” em que sujeito e material “se interpenetram e se transformam
mutuamente.” (p.101) Do Oriente, Bonfitto volta ao Ocidente para demonstrar o
mesmo exercicio de alteridade nas propostas de Lecoq, que extrai de Marcel
Jousse “o reconhecimento da diferenca entre “mimetismo” e “mimismo”, em que
o primeiro remete a reproducao da forma, e o segundo ao mimetismo do sentido,
das dinamicas internas que envolvem a producdo de sentido.” (p.102) Todas as

referéncias em suas particularidades provocam um olhar para a mimese como

29 Palestra conferida por Matteo Bonfitto disponivel em www.youtube.com/watch?
v=N1DuSGfVZHk (8"
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recriacdo de fendmenos cuja materialidade ndo se apodia em seres ficcionais
especificos, nem em individuos, nem em tramas ou historias.

Somadas aos exemplos acima estao analisadas criagdes do proprio autor em
diferentes processos que levantam hipdteses capazes de ampliar nogdes de
imitagdo, estabelecendo diferentes tipos de mimetismo no trabalho do ator.
Bonfitto conclui que sua busca da materializacdo e captagdo de “aspectos
sensiveis, muitas vezes ndo visiveis, dos materiais trabalhados” (p.103) possibilita
a produ¢do de “ocorréncias expressivas portadoras ndo de uma referencialidade
absoluta, mas de diferentes graus de referencialidade.” (Idem) Esta constatagao
permite um olhar para a mimese no trabalho do ator como a manifestagdo de algo
que pode fazer referéncia ao real, mas que ndo deixa de ser real. Esses diferentes
graus de referencialidade se localizam no “entre” em que se encontra o territorio
complexo ndo s6 da cena, mas também da atuagdo contemporanea, cujos limites
formam a primeira das ambivaléncias apontadas: referencialidade (alinhada com a
atuacdo) e a autorreferencialidade (alinhada com a performance). Em seguida,
essas noc¢des sdo renomeadas pelo autor por, respectivamente, representagdo e
presentacdo - sendo este ultimo polo, em relagdo ao outro, algo "muito mais
misterioso, dificil de dizer em que exatamente se constitui, dificil de explicar (...)
como ¢ que se adquire a capacidade de sua producao”. (Da Costa, p.122)

O Fora, conceito formulado por Blanchot e mais tarde recuperado por
Foucault e Deleuze, oferece as condi¢des para uma aproximagdo ndo so6 da
literatura, mas da arte em geral (e aqui, especificamente, da questdo da mimese no
trabalho do ator) como uma experiéncia estética que lanca a recep¢do em um

mundo onde ndo € mais possivel se reconhecer.

O espaco literario € o exilio fora da terra prometida, onde erra o exilado. A errancia
¢ a caracteristica de um espago movel, onde nada se fixa: o espago da escrita. As
palavras aqui estdo sempre em suspenso, num tremor que ndo as deixa nunca no
lugar. (...) Experimentar o fora ¢, pois, fazer-se um errante, um exilado que se deixa
levar perlo imprevisivel de um espago sem lugar, pelo inesperado de uma palavra
que ndo comecgou, de um livro que esta ainda e sempre por vir.” (LEVY, 2011, p.
34-35)

O real enquanto “conhecido" precisaria ser negado para aflorar uma outra

realidade desconhecida. Portanto, segundo Tatiana Levy, "o engajamento do
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escritor consistiria menos em fazer a ponte entre literatura e realidade exterior do
que em construir a propria realidade literaria.” (2011, p.19) Essa realidade, pelo
seu aspecto inabitual, insolito solicita um novo olhar, uma nova escuta, uma
desterritorializagdo do sujeito e, portanto, uma experiéncia que, mesmo partindo
de uma linguagem remissiva a uma realidade, oferece ao escritor (ator) e ao leitor
(espectador) a possibilidade de uma experiéncia mais real do a que se vive em
muitos dos acontecimentos ditos reais.

O importante aqui ¢ deixar registrado o quanto a experiéncia do fora, ou os
agenciamentos de "experiéncias perceptivas, afetivas e
performaticas” (Schellhammer, 2012, 129-130) vem oferecendo as condigdes de
reconhecimento no ator de um descortinar de novas possibilidades de relacdo com
o real. A mimese se torna um exercicio de alteridade que se encontra na relagao
que o ator estabelece com os Qutros da cena, a partir dos quais ele cria a sua obra.
E isto, claro, nada tem a ver com a “reproducdo da aparéncia fisica das pessoas e
das coisas” (Idem). Trata-se de um exercicio de investigagdo do nao-familiar que,
por sua condi¢do, nao deve ser mantido a distdncia, como objeto de observacao. O
“nao-familiar” deve ser foco de contaminagio. E s6 quando o ator se deixar
invadir pelo “estranho”, se deixa permear pelo Outro, ¢ que ele se disponibiliza
para outras logicas e sensibilidades, que nao mais separam "de forma estrita
aquilo que geralmente chamamos de espaco ficcional e de espago real.” (Motta

Lima, 2009, p.33)

Revisitando no¢des de agao e corpo

A segunda ambivaléncia apontada por Bonfitto em que se insere a criagdo

do ator, desdobramento também da indeterminagdo entre atuagdo e performance, ¢
a estabelecida pelos termos Intencdo e Intensdo. Os diferentes niveis de
referencialidade, observa o artista, determinam diferentes niveis de
intencionalidades, uma vez que “varias intencdes ndo dependem de (...) [suas]
decisdes”. (p.28) Bonfitto apresenta a Intengdo como fator gerador voluntério e

consciente de acdes, enquanto a Intensdo ¢ apresentada como fator gerador
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involuntario e ndo consciente de acdes. O aspecto “intensional” € relacionado a
"intensidades", no sentido dado por Deleuze e Guatarri, o que significa dizer que a
intensdo ¢ a acao quando desprovida de representagdo e, portanto, alinhada a
autorreferencialidade como componente geradora de presentacdo. Veremos de
que modo essa segunda ambivaléncia colabora para a discussd@o em torno da agao.

Patrice Pavis, em seu Dicionario de Teatro, apresenta a “acdo” a partir de
diferentes perspectivas: a primeira, chamada de “acdo visivel e invisivel”, seria a
“Sequéncia de acontecimentos produzidos em funcdo do comportamento das
personagens” e, simultaneamente, “o conjunto dos processos de transformagdes
visiveis em cena e, no nivel das personagens, o que caracteriza suas modificagdes
psicologicas ou morais”. A segunda perspectiva ¢ a chamada “defini¢do
tradicional”, tirada por Pavis do dicionario Robert, e que define a agdo como
“sequéncia de fatos e atos que constituem o assunto de uma obra dramatica ou
narrativa”. Pavis questiona esta defini¢do pelo fato dela apenas substituir a palavra
“acdo” por “atos" e "fatos”, sem indicar o que constitui esses atos e fatos, € como
eles sdo organizados no texto dramdatico ou no palco”. Por fim, a “defini¢ao
semiologica”, que se apresenta como aquilo que ¢ produzido quando um dos
actantes’” toma “a iniciativa de uma mudanga de posi¢do dentro da configuragdo
actancial, alterando assim o equilibrio das forcas do drama. A agdo é, portanto,
elemento transformador e dindmico que permite passar l6gica e temporalmente de
uma para outra situagdo. "Ela ¢ a sequéncia logico-temporal das diferentes
situacdes.” (Pavis, 2001, p.2-3)

Joseph Danan ¢ quem assina o verbete no 1éxico organizado por Sarrazac e
resume as multiplas reconfiguragdes que vém sendo observadas nesta categoria,
tanto na dramaturgia moderna quanto na contemporanea, como respostas a
seguinte pergunta: “que substitutos encontrar para a acdo quando esta se torna
impossivel? Ou que expansao lhe dar?” (Danan in Sarrazac (org.), 2012, p.38) A

acdo impossivel ¢ a “grande a¢do”, aquela que percorre a trama da “peca-

30 O termo actante é adotado pelo modelo actancial para se referir ao personagem que nio ¢ mais
“assimilada a um ser psicologico ou metafisico, mas a uma entidade que pertence ao sistema
global das agdes, variando da forma amorfa do actante (estrutura profunda narrativa) a forma
precisa do ator (estrutura superficial e discursiva existente tal e qual na peca)” (2001, p.6)
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maquina” a partir de um ponto inicial até seu desenlace final. O problema aqui ¢ o
modo como a ‘“grande a¢do” se submete exclusivamente a nogdes de
“movimento” e “transformacdo” identificadas com nog¢des de unidade,
linearidade, coeréncia e finalidade. No conjunto de defini¢cdes propostas por Pavis
¢ possivel localizar o problema. As a¢des sdo apresentadas como transformagoes
que se dao no ambito moral e psicologico das personagens, como realiza¢dao
percebida e organizada por canais intelectivos e relacionadas com narrativas que
se orientam por esquemas logico-temporais.

Segundo Danan, o que se percebe na produgdo dramatirgica moderno e
contemporanea ¢ a impossibilidade do enquadramento da acdo na estreiteza
estabelecida pelo modelo aristotélico. Entre os intimeros desdobramentos da
desconexdo entre os trés niveis operados por Vinaver (conjunto, detalhe e
molecular) verificado nessa producgdo, ha aquele caracterizado pelas pegas em que
o ultimo nivel, o molecular, ascende ao primeiro plano e faz o texto se mover
através das microagdes. O autor cita os casos em que “um certo numero de textos

contemporaneos chega a enfraquecer o

“personagem” até dissolvé-lo, delegando a acdo ao ator. Parece, contudo, que
outros, preservando certo nivel de fic¢do, ndo extinguem completamente nem o
personagem nem suas agdes proprias, ¢ que o jogo do ator continua entdo a se
basear nesse fingimento (ou simulacro) de ficcao e representagdao de "agdes reais”
executadas diante de nossos olhos. O que caracteriza diversas escritas de hoje é que
clas se situam na articulagdo de uma dramaticidade, digamos, mimética, ¢ do jogo
de cena a se efetivar, ou entdo que essa dramaticidade — que ainda resiste, as vezes
por um fio, a mimese — esta destinada a se articular sobre um jogo de cena que dela
vai desvencilhar-se. (p.41)

Colocada nesses termos, a nova dramaturgia exigird uma abertura para os
aspectos autorreferenciais e intensionais da cena que possam fazer da acdo do
ator, também, uma presentagdo. Tratando-se de cena contemporanea, os aspectos
performativos nao podem mais ser dispensados de qualquer concepcao de
teatralidade, nem de qualquer concepgdo dramatirgica. Por isso, a a¢do deve ser
tratada como corpo. Trazendo esta questdo para o corpo-ator, cito Stanislavski e
Meyerhold como parte da geragdo que, pela primeira vez no Ocidente (desde os

comediantes dell’arte) entendeu a criacdo do ator como um corpo em agao.
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Artaud, Grotowski, Barba, Peter Brook e muitos outros, também retomardo a
atuagdo em sua fisicalidade.

Faz-se necessario entdo, estabelecer quais concepgdes de corpo interessam a
esta pesquisa. O corpo aqui, a partir da leitura de Deleuze sobre a obra de
Espinoza, ¢ o efeito de forgas interativas entre particulas. Nao € um corpo que
possa ser entendido através de concepgdes como “forma” e “unidade”, mas como
maquinal. Corpo enquanto poténcia para afetar e ser afetado. Neste sentido, o
corpo se modifica na relacdo com outros corpos. "Uma vez afetado, um corpo nao

serd mais 0 mesmo, carregard a marca do contadgio ocorrido.” (Meyer, 2011, p.

111)

Espinosa propde que um corpo ndo ¢ separavel de suas relacdes com o mundo
posto que é exatamente uma entidade relacional. O corpo espinosiano ndo esta, e

nunca estara, completamente formado, pois que é permanentemente informado
pelo mundo, ou, parte de mundo que é. Inacabado, ou ainda, inacabavel,
provisério, parcial, participante — estd, incessantemente, ndo apenas se
transformando, mas sendo gerado. Tenho particular interesse na resposta
espinosiana pelo grau de abstracdo e a amplitude dai decorrente. Se do
entendimento de forma, fung@o, substincia e sujeito passamos as nogdes de
infinitude, movimento, afeto e entremeios, nos tornamos poténcia-corpo antes
[I¥4L]

mesmo de corpos sermos, pois que “corpo’ndo “¢”. O mundo se torna poténcia-
corpo antes mesmo de corpo ser, pois que “corpo’ndo “é¢”. (Fabido, 2008, p.238)

Esta perspectiva encontra-se inteiramente vinculada as proposigdes de

Artaud.

A sondagem cada vez mais profunda dos fendmenos sensoriais parece desembocar
na dissolugdo das representagdes do corpo como suporte de um “eu”estavel e
unitario. O que se pretende € aproximar-se da “vida”, apreendida como um fluxo
que se furta aos enquadramentos conceituais. A identificacdo entre “vida’e
“crueldade”, que aparecera posteriormente em varias formulagdes de O Teatro e
seu duplo, de certa forma ja esta implicita aqui. As representagdes tranqiiilizadoras
de um corpo aparentemente estavel, com limites bem definidos, sdo rechagadas,
dando lugar a apreensdo de uma realidade incerta e movediga, da existéncia como
turbilhdo, devoragdo, entrechoque de forcas. O corpo estratificado, codificado e
formatado como “organismo”, disciplinado pelas normas sociais, ¢ experimentado
agora como um “cadinho de fogo e de carne”, em que o sofrimento ¢ confrontado
sem subterfigios; ao mesmo tempo, sdo mobilizadas as forgas e as possibilidades
de recriag@o de si mesmo. (Quilici, 2002, p.100)

A agdo traz entdo um duplo aporte: ¢ algo realizado pelo agente enquanto o

agente se constitui através da agdo. A¢do ¢ a criagcdo de corpos vivos. Nao basta
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um agente que afete. Precisa-se de um agente que, como tal, se deixa afetar. E
para isso, o agente deve “liberar-se das reatividades e dos automatismos
profundamente enraizados no organismo, realizando-se assim uma verdadeira
revolucdo fisiologica.” (Quilici, 2011, p.99) Esta revolucdo pode ser sintetizada
numa mudanca paradigmatica de nog¢des e usos do corpo enquanto maquina
exclusivamente voltada para uma producao objetiva - que para isso se submete a
nogdes logocéntricas de funcionamento e, portanto, de treinamento mecanico e
disciplinador - para contemplar também, um corpo submisso a agcdes que nao mais
respeitam esquemas ordenados. Este corpo reinventado ¢ um corpo sem 0rgaos
como preconizou Artaud e, mais tarde, foi retomado por Deleuze e Guattari.
Relacionar o corpo aos 6rgdos ¢ entendé-lo como unidade funcional. O problema,
portanto, ndo sio os 6rgios, mas o organismo como no¢do de organiza¢do’!. Seria
o organismo responsavel pela ordenacdo e canaliza¢do dos fluxos. Desfazer o
organismo nao levaria a morte, mas a um corpo disposto a desorganizagdo. E, dira
José Gil, desde que exista “desorganizacdo de uma ordem ou desagregacdo de
uma estrutura, véem-se surgir forcas livres, desligadas”. (1997, p.19).

Agir em cena seria também criar para si este corpo a partir de sua abertura
aos multiplos e imperceptiveis devires, para as infinitas possibilidades de
conexao, agenciamentos € atravessamentos, tornando esse mesmo corpo poroso32
a um espacgo habitado por uma multiplicidade de estados, impulsos, sensagdes,
imagens. A ac¢do representa enquanto presentifica e presentifica para representar.
Sao intengdes transbordando em intensionalidades. Muito do que estd aqui foi
efetivamente perseguido no teatro a partir do século XX e como exemplo (além de
Stanislavski, cujas ideias serdo pormenorizadas no capitulo seguinte), cito artistas
mais recentes como Peter Brook, e seu desejo de fundir o ator e o performer na

figura do “contador de historias”. Este modelo de ator, segundo Brook, deve se

31 “percebemos pouco a pouco que o CsO ndo é de modo algum o contrario dos 6rgdos. Seus
inimigos ndo sdo os 6rgdos. O inimigo ¢ o organismo. O CsO ndo se opde aos Orgaos, mas a essa
organizagdo de 6rgaos que se chama organismo. (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p.24)

32 Pode-se mesmo dizer que, nessas abordagens, o ator experimenta-se (criando-se ou desvelando
essa possibilidade, ndo importa) como “cacos conscientes”, como subjetividade porosa, no sentido
de permeavel ao mundo e pode, talvez, experimentar também uma espécie de “corpo-vetor”, uma
corporeidade que ndo bloqueando o dinamismo da vida pode moldar, mediar ou vetorial esse fluxo
junto ao espectador”. (MOTTA LIMA, 2009. p.29)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

52

submeter a uma preparacdo fisica capaz de fazer desaparecer em seu corpo “as
tensdes e os habitos desnecessarios”. Ainda segundo o artista inglés, o corpo
exercitado € aquele que estd “pronto para abrir-se as ilimitadas possibilidades do
vazio.” (Brook, 2008, p.18) De outro modo, Eugénio Barba defende que para o
ator “existe s6 uma possibilidade: encontrar os obstdculos que bloqueiam a
comunicagdo e supera-los. O resto ¢ incerteza.” (Barba, 1991, p.33) Grotowski ¢
outro exemplo. Tatiana Motta Lima afirma que o artista polonés quando falava em
treinamento psiquico, “referia-se a uma anatomia particular do ator” (2012, p.
127), uma outra anatomia “que nao ¢ aquela da medicina ocidental tradicional,
mas que pode ser experimentada e estudada nos corpos dos atores de
Grotowski.” (p.154) O impulso tdo caro ao artista e pesquisador polonés nao ¢
manifestagdo de um corpo habilidoso, mas de um corpo anulado enquanto corpo
funcional. “O ator realizava essa busca pela verdade atacando exatamente essas
estruturas que operavam em seu organismo; era necessario transgredir essas
estruturas e as limitacdes que elas impunham.” (p.103). Sao ideias que alimentam

a poesia de Novarina quando o francés propoe a dissecagao do ator durante o ato.

Sera preciso que um dia um ator entregue seu corpo a medicina, que seja aberto,
que se saiba o que acontece ali dentro, quando se esta atuando. Que se saiba como

0 outro corpo ¢ feito. Porque o ator joga com um outro corpo que ndo o seu. Com
um corpo que funciona no outro sentido. Um corpo novo entra no jogo, na
economia do jogo. Um corpo novo? Ou uma outra economia do mesmo? Nio se
sabe ainda. Seria preciso abrir. Quando ele esta atuando. (Novarina, 2009, p.21)

Revisitando nog¢des de conflito

O conflito dramatico ¢ tradicionalmente entendido como as ‘“forcgas
antagénicas do drama” (Pavis, 2001, p.67) resultantes dos posicionamentos
opostos das personagens diante de uma mesma situacdo. Enquanto Aristoteles
associard a composicdo do mito a reviravolta tragica, uma vez que “¢ a incerteza
fundamental a respeito do futuro engendrada pela reversdo que funda a concepcao
aristotélica do tragico” (Sarrazac (org.), 2012, p. 54), para Hegel, a atribuicao do
drama, dentro de sua perspectiva dialética, seria apresentar, desenvolver e

solucionar conflitos. A énfase nesta perspectiva estabelece o desenrolar da fabula
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como diferentes etapas de uma disputa, o que acaba por determinar o advento da
intersubjetividade e do didlogo como elementos estruturantes da concepcao de
drama posta em cheque no século passado.

A perspectiva ambivalente da criacdo do ator entre representagdo e
presenta¢do, ¢ seus desdobramentos na ag¢do enquanto um "entre"
intencionalidades e intensionalidades, torna possivel e necessario ampliar a no¢ao
de conflito para a de relagdo. Entendo por relagdo o encontro das forgas
interativas que constituem os corpos. Por tanto, ndo ha acdo sem relagdo, assim
como nao hé relagdo onde nao hd corpos em desordenacdo involuntdria. O
conflito se torna entdo, um agenciamento em que, de um lado hd os cddigos
especificos de uma determinada perspectiva de teatro, as regras relativamente
estaveis de uma proposta de criagdo, estruturas e intencionalidades referentes a
uma determinada matriz (o texto, por exemplo, e demais aspectos relativos a
referencialidade) - e de outro, a for¢ca dos encontros, das a¢des em sua condi¢ao
intensional.

Stanislavski hd mais de 100 anos investigou a rela¢do em préaticas por ele
denominadas por raio, comunhao e adaptagdo. Grotowski atualizou essas praticas
chamando-as de contato. Segundo Tatiana Motta Lima o contato (e ao meu ver
essas observagdes se aplicam também as no¢dao de Stanislavski, como sera
demonstrado no préoximo capitulo), se opde a um movimento introspectivo por
parte do ator. “Grotowski afirmava que o ator (...) ndo deveria trabalhar para si
mesmo” (2012a, p. 192), mas se deixar levar pela relagdo com os outros. Estar em
contato € a condi¢do para um mimetismo associado a um exercicio de alteridade.
Estar em contato “significa direcionar, inclusive espacialmente, pensamentos,
acdes, intengdes € voz para um companheiro, imaginirio ou nao”, (p.193)
enquanto percebe este outro, reagindo “intimamente de acordo com essa
percepcao”. (p.192) Motta Lima afirma que Grotowski “criticava (...) a crenca na
existéncia de individualidades estaveis e separadas” quando em contato. Nessas
condi¢des, "O “eu” continha/era o outro e o Outro” (p.406) O Outro ¢ um
elemento desestabilizador de um corpo pela resisténcia efetiva que exerce sobre

ele, naquilo em que este corpo apresenta de automatismos.
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Nao ha davida que a relagdo ¢ um investimento que se faz primordialmente
entre atores. Mas as mesmas expectativas podem (e devem) ser langadas sobre
atores e os outros Qutros: objetos, espago, € quaisquer elementos que possam
exercer resisténcia a uma realizacdo autocentrada, base das ideias de
intersubjetividade e de didlogo.** Podemos citar como exemplo, as concepgdes
espaciais criadas por Appia e Meyerhold. Em oposicao aos teldes bidimensionais
utilizados na cena teatral da época, seus projetos enfatizavam a
tridimensionalidade do espaco e do corpo do ator, explorando planos, escadas,
praticaveis, estruturas com formas concretas, etc. Todos esses elementos oferecem
a oportunidade para o ator estabelecer relacoes a partir de resisténcias diversas
que o espago e objetos podem proporcionar. Para usar um exemplo mais recente,
cito as coreografias de Pina Bausch em que era explorado o jogo complexo de
resisténcia entre dancarinos e objetos integrantes das cenografias. Em Café Miiller
(1978), os artistas dangam, por vezes perigosamente, entre mesas e cadeiras que
ambientam o café. Os objetos sdo empurrados e derrubados pelos proprios

bailarinos enquanto dangam, gerando ao acaso diferentes configuracdes espaciais.

33 Como ilustragio desta ideia, fago uso da associagdo que Ferracini estabeleceu para a sua nogio
de corpo-subjétil: "A gravidade ¢ uma forca elementar da natureza que faz com que haja atracdo
mutua entre todos os corpos celestes que possuem massa (mais precisamente, na Teoria da
Relatividade Geral de Einstein, a gravidade ¢ uma curvatura do espago-tempo que afeta todos os
corpos celestes relacionando-os, mas isso ndo ¢ relevante para nosso exemplo. Pensemos,
simplesmente, que a gravidade é uma forca de atrag@o inerente a todos os corpos que possuem
massa). Assim, sabendo que o Sol é o corpo que possui mais massa no sistema solar, podemos
calcular a trajetdria da Terra ao redor do Sol tomando como base de célculo somente as massas do
Sol e da Terra. Mas esse calculo, apesar de bastante aproximado, ndo serd exato se nao levarmos
em consideragdo que a Lua, um corpo que também atrai a Terra e ¢ atraido por ela, altera essa
trajetoria. E mesmo que consideremos a Lua, o calculo ainda ndo sera exato, ja que os planetas do
Sistema Solar também exercem a forga gravitacional sobre a Terra e alteram também sua trajetoria
ao redor do Sol, e também as estrelas distantes e toda a massa do Universo. Ou seja, se
calcularmos a trajetéria tomando como base somente o Sol e a Terra teremos um calculo
relativamente simples, mas teremos um resultado aproximado, apesar de bem proximo, ja que
tomaremos como base de calculo a relagdo principal. Se levarmos em consideragdo alguns outros
corpos celestes que influem de maneira secundaria na trajetoria, o resultado do calculo sera cada
vez mais preciso, mas, ao mesmo tempo, esses calculos serdo cada vez mais extensos e
extraordinariamente mais complexos. O mesmo ocorre com o corpo-subjétil: podemos eleger
alguns elementos que, por sua grande forga e influéncia, fazem com que sua constituicdo seja
passivel de reflexdo, mas sabemos que essa conceituacdo ao do corpo-subjétil nunca serd
totalmente clara se ndo levarmos em consideragio TODOS os elementos que englobam um
Fendmeno Teatral. Mas, se procedermos dessa forma, inviabilizamos o proprio pensamento do
corpo-subjétil tdo complexo ele sera (e ele €!). Assim, fago um recorte para que a discussdo do
corpo-subjétil seja possivel, mas tendo em mente que esse pensamento ndo se esgota, ja que deixo,
propositadamente, muitos elementos fora dessas reflexdes, como por exemplo, a relagdo do corpo-
subjétil com a luz, com o cenario, com o espago cénico e mesmo com grande parte da propria
recep¢do, mesmo levando em consideragdo que o corpo-subjétil, como veremos mais tarde,
somente existe em relagdo a esse fora e ao publico. (p.91-92)
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Ja em Cravos (1982), o elemento desestabilizador ¢ um jardim repleto das flores
que nomeiam o espetaculo, e que tomam integralmente o piso do palco.

Os exemplos acima reforcam o cardter instavel e, portanto, “perigoso” da
relagdo. “O teatro de qualquer tipo que seja, precisa desse elemento essencial que
¢ o perigo”. (Oida, 1999, p.129). O perigo ndo se resume as situagdes produzidas
na cena contemporanea a partir de uma exposi¢ao radical ao risco, como aquelas
praticadas por Marina Abramovic, por exemplo.** O risco, ainda que em outra
medida e - dependendo do artista - ndo menos assustador, também estd no “aqui e
agora” dos encontros, sobretudo quando entendemos que “encontro” pressupoe o
abandono de si. Barba fala da "coragem que o ator deve ter de se aproximar [do
outro] até ser transparente e deixar entrever o poco da prépria
experiéncia." (Barba, 1991, p.63) Para Peter Brook, enquanto o ator ndo se
entregar ao risco “‘a verdadeira criatividade vem preencher o espaco”. (2008, p.20)
A racionalizagdo excessiva dos atores seria, ainda segundo Brook, o mais claro
sintoma dessa busca por seguranga, busca esta que, mesmo sendo involuntaria,

evidencia a indisponibilidade para a relagdo.

“O artista mediocre prefere ndo correr riscos, e por isso € convencional. Tudo o que

¢ convencional, tudo que é mediocre, esta relacionado a esse medo. O ator

convencional pde um lacre em seu trabalho, ¢ lacrar ¢ um ato defensivo. Quem se

protege “constréi” e “lacra”. Quem quer se abrir tem que destruir as paredes.” (p.

20)

Para finalizar, na perspectiva tradicional de drama, a fabula ¢ constituida
pelas sucessivas etapas do conflito, etapas essas, como ja dito, decorrentes do
choque de posicionamento entre personagens, choques propostos, sugeridos, ou

subentendidos no texto literario, que organizam uma narrativa linear e estavel -

referente a uma "verdade" a ser transmitida ao espectador, capaz de gerar neste

34 Em Rhythm Series, a artista nascida na antiga Tugoslvia explora o risco como procedimento
criativo. Como exemplo, o bater firme e rapido de diferentes facas contra os espacos entre os
dedos da méo, espalmada sobre uma superficie branca; a permanéncia deitada no chao, no centro
de uma estrela em chamas, a exposi¢do do rosto contra a violenta saida de ar de uma bomba para
encher tendas pneumaticas, cuja pressdo levava a performer ao desmaio; e, por fim, a performance
em que a artista, durante 7 horas, se submeteu a 72 objetos que podiam ser usados nela, pelo
publico, como este bem desejasse. Entre diversos objetos aparentemente inofensivos, havia
também uma pistola carregada com balas de verdade, correntes, alfinetes, tesoura, caneta, martelo,
um garfo, laminas, etc. A performance foi interrompida pelos organizadores preocupados com os
ferimentos da artista cometidos por um publico cada vez mais violento.
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ultimo a identificagdo. A relagdo nos termos aqui propostos desestabiliza essa
nog¢ao de fabula, provoca um esgarcamento capaz de fazer caber ali, também, uma
no¢do de acontecimento como instante de ruptura com o que estd estabelecido,
como abertura para o que ndo se conhece. E a fabula errando entre, de um lado,
sua dimensdo conhecida, transferivel e universal, e de outro, sua dimensdo
desconhecida, intransferivel e singular. A primeira se alinha a referencialidade e
seus desdobramentos, e a segunda a autorreferencialidade e seus desdobramentos.
Portanto, a relagdo garantird a emancipagdo do espectador, como preconiza
Ranciére, uma vez que a ampliagdo da nogdo de fabula faz dela uma apreensao
Unica e intransmissivel. Se o aluno do mestre ignorante aprende o que o mestre
ndo sabe - importante que se diga - o espectador deve entrar em contato com uma

fabula que o ator, o diretor e o dramaturgo desconhecem em sua totalidade.

Revisitando nogdes de personagem

Jean-Pierre Ryngaert apresenta o verbete “personagem", por ele assinado

no Léxico, como

“(...) causa e consequéncia da crise do drama. Vetor da acdo, suporte da fabula,

condutor da identificacdo e garante da mimese, o personagem acha-se incumbido

de fung¢des multiplas nas dramaturgias tradicionais. E, além disso, uma articulagdo

capital da relagdo entre o texto e a encenagdo, o que fomenta ambiguidade e, as

vezes, confusdo entre o fantasma de papel que vagueia pelas entrelinhas e a carne

do ator, que lhe proporciona, queira ele ou nao, uma identidade.” (Ryngaert in
Sarrazac (org.), 2012, p.136)

Mas que identidade ¢ possivel de ser conferida a personagem? E ao ator?

Se a mimese esta desestabilizada por nogdes de alteridade, a a¢do por ocorréncias

intencionais-intensionais que desfazem o corpo estabelecido e o conflito por

relagoes que esgarcam a fabula ao limite do desconhecido para aqueles que

seriam responsaveis por sua transmissao - entdo estamos diante de um contexto de

realizagdo que torna impossivel qualquer concep¢do de identidade que

desconsidere a inexisténcia de um “eu" e, portanto, de um "idéntico a si”. Tatiana

Motta Lima se refere ao ator contemporaneo como este ator que
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“ndo € (...) “identificado" com a personagem, com as situagdes cénicas, com suas
acgoes. A identificagdo pressupde, novamente, um sujeito que se esfor¢a por anular
toda a alteridade trazendo-a para o campo conhecido do que considera “eu”. O que
me interessa, ao contrdrio ¢ um ‘“eu”que se perceba instdvel e dindmico e que,
portanto,ndo possa trabalhar dentro da identificagdo, mas da afetagdo ou, como
chama Peter Brook, de um “comprometimento” com o seu personagem. (2009, p.
32)

Bonfitto refor¢a esta mesma observagdo ao comentar que nas ambivaléncias
levantadas em suas criagdes e adotadas aqui como referéncia para uma atuacio
contemporanea, hd "a relativizagdo do proprio sujeito, visto como fabricagdo
sociopolitica-cultural e que remete a uma constante articulacao e rearticulagao de
processos perceptivos, vistos em sua processualidade.” Por tanto, diz o artista-
pesquisador, a relagdo entre ator e personagem, "deve ser igualmente
problematizada, uma vez que a partir desse ponto de vista ndo ¢ possivel pensar
tal relagdao simplesmente como aquelas em que um “Eu” dé vida a um “Outro” (no
caso do teatro), ou como aquela em que um “Eu” simplesmente se afirma como
“Eu” (no caso da performance).

Trazendo a discussdo para a criacdo do ator a partir de um texto dramatico:
conferir identidade a personagem significa fazé-la "preexistir tanto ao texto como
ao palco.” (Bonfitto, 2013, p. 97) E retornar a uma nogao sélida e fechada de
sujeito, impossivel de ser aceita pelas perspectivas propostas. E recuperar
concepgdes essencialistas e coerentes de modos de comportamento que se
impoem as situacdes vividas em relagdo. Ainda que se considere o presente como
uma temporalidade contaminada por passado e futuro - neste caso especifico, por
exemplo, na memoria de um material literario, ou nas expectativas que lhe sao
depositadas na criagdo da cena - ainda assim € possivel concluir que qualquer
referéncia a “sujeito” s6 pode ser feita a partir de ideias construidas

exclusivamente por um "antes" ou por um "depois"?’

uma vez que nao € possivel
reconhecer a si mesmo, nem o outro, em meio as intensidades, deslocamentos,
subjetivacdes que se dao no instante da relagdo.

Desfazer concepgdes identitarias da personagem, mesmo depois de

encerrado o periodo de ensaios, ¢ entender a criagao do ator como um fendmeno

35 "Poder-se-ia dizer: o sujeito esta antes ou depois, nunca no agora. (NANCY, in Michels, André
(org.) p.52)”.
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que reside “num mistério chamado "o momento presente”". (Brook, 2008, p.68).

Um "presente"3¢

que se encontra entre o "antes"' das Ultimas imagens, sensagdes €
descobertas provocadas pela ultima apresentacdo - e o “depois”, que se organiza
numa determinada forma estabelecida nos ensaios, organizada por um conjunto de
intencionalidades. Neste "entre" hd a personagem enquanto realiza¢do possivel
somente quando em Relagdo. Esta condigdo impermanente da personagem,
estabelecida pelos devires de um corpo em ag¢do € o que Cassiano Quilici nomeia
como experiéncia da "Nao-Forma”. Qualquer no¢do de acabamento, logica,
coeréncia com principios psicologicos, morais, concepgdes de mundo, ou de
qualquer outra ordem, serd um compromisso com a forma e sua “constru¢do”. A
personagem como "forma" estd comumente ligada a esta ideia de “constru¢do” e
Brook ¢ preciso quando formula o problema através do paradoxo: "O verdadeiro

processo de construgdo envolve simultaneamente uma espécie de demolicao (...)”

(p-20) Novarina segue em direcdo semelhante quando afirma ser o ator aquele que

"(...) ndo executa, mas se executa, ndo interpreta, mas se penetra, ndo raciocina,
mas faz todo o seu corpo ressoar. Nao constroi seu personagem, mas decompde seu
corpo civil ordenado, suicida-se. N@o se trata de composi¢do de personagem, mas
de decomposi¢@o de pessoa, decomposi¢cdo do homem ali sobre o palco. (1999. p.
21)

A questdo forma e ndo forma sugere uma aproximagao dessa discussdo com
o conceito deleuziano de Figura. Em Francis Bacon: légica da sensacdo (2007)
Deleuze, ao distinguir entre o “projeto cerebral” da articulacdo narrativa e o
“projeto fisico” da dimensdo nervosa do corpo, entre a acdo indireta da ilustragdo

(figuragdo) e a direta da imagem (Figura), faz uma defesa da for¢ca da sensacdo

36 A nogdo de presenga cénica do ator se amplia aquela valorizada enquanto mera materialidade
fisica contraposta a ascendéncia literaria da personagem. Da Costa chama a atengdo para o quanto
a “presenca" vista a partir das intensidades deste corpo-ator desestabiliza as noc¢des mais
tradicionais que muitas vezes ¢ atribuido ao termo. Segundo o pesquisador, essas nogdes
indicariam "terrenos razoavelmente seguros e materialmente pressupostos, tanto para efeitos de
real associados a identificagdo emocional quanto para os efeitos de teatro necessarios ao
distanciamento critico-analitico. Assim, esses pressupostos do mundo externo, do corpo organico
(autocentrado, ordenado, colonizado pela ideia de organizagao fixa) e da consciéncia (ou da logica
causal) estdo imbricados nos conceitos complexos de presenca ¢ de materialidade do teatro da
modernidade ocidental." (2009, p.124) Uma vez que a atuagdo estd relacionada a modos de
representardo do sujeito, a no¢do de presenga, ou de presentagdo, pelo exposto, pode ser vista
como a "encenagdo do desaparecimento do eu” (p.170), ou por outra, como "uma presenga que se
constitui enquanto se esvai, se instaura apenas para desfazer-se.” (p.166)
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contra a fraqueza do pensamento, tanto no plano da execucdo, quanto no da
recepcao da obra de arte. A pintura, assim como a arte em geral, segundo Deleuze,
ndo se faz a partir de um modelo a ser representado ou ilustrado na tela pelo
pintor. Para que o artista ndo caia na mera reproducdo do real, na figuracao,
haveria dois caminhos possiveis: o primeiro, o da composi¢ao de formas abstratas
- ¢ o segundo, o isolamento: rompimento de um corpo com um projeto de
representacdo cujo resultado ¢ a liberacao da Figura.

Esta ideia ganha contornos ainda mais interessantes para este trabalho com
a nogao de sensacgdo extraida de Cézanne: “A Figura ¢ a forma sensivel referida a
sensacdo”. (2007, p. 42) Portanto, seria privilégio da Figura, enquanto sensagao,
exercer uma agdo direta sobre o corpo, a carne, o sistema nervoso (e aqui se
aplicaria ao espectador também). A sensacdo se manifesta quando uma forga ¢

exercida sobre um corpo. Portanto, a Figura ¢ o resultado de uma forga.

E por isso também que Bacon ¢é cezanniano: tanto em Bacon como em Cézanne, é

sobre a forma em repouso que se obtém a deformagdo; e, a0 mesmo tempo, todo o

meio material, a estrutura, pde-se a mexer ainda mais (...) Tudo esta em relagdo

com forgas, tudo ¢ forga.” E isso que constitui a deformagdo como ato de pintura:
ela ndo se deixa reduzir a uma transformacdo da forma, nem a uma decomposigdo

dos elementos. (p. 65)

As palavras afeto e for¢as devem ser consideradas no sentido dado por
Artaud, contrario as manifestagdes emotivas e psicoldgicas de individuos. Afeto
como for¢a potencialmente presente no teatro e capaz de contagiar fisicamente
aqueles que dele participam. Da ideia de contdgio, Artaud aproxima o teatro da
peste: disseminagao de sensagdes que, em Bacon, deformam corpos e em Artaud,
analogamente, extraem sua dimensao organica. O conflito (que pressupde
relagdo) faz das agoes as tintas que pintam em cena as for¢as. Tornam visiveis as
sensacoes, extraem da figura¢do em cena, a Figura.

Apresento entdo, a terceira ambivaléncia apontada por Bonfitto no rastro da
distingdo entre figura e Figura. Trata-se de Significado e Sentido. Enquanto a
primeira se associa a figura, a segunda se associa a Figura. “O parametro em

questdo esta relacionado com as possibilidades e os limites que surgem da

tentativa de se traduzir em palavras fendmenos e experiéncias produzidas em


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

60

campo artistico.” (Bonfitto, 2013, p.112) Esses fendmenos estardo mais proximos
dos extremos Significado quanto mais facil for sua tradugcdo em palavras. Ao
contrario, quanto mais complicada for esta tradugdo, mais proximo do extremo
Sentido se encontrard o fendmeno. Portanto, enquanto a producdo de Significado ¢é
alinhada a referencialidade, representacdo, intencionalidades - a producao de

sentido € vista como

“(...) instancia “que envolve a emergéncia de qualidades expressivas
autorreferenciais ndo reduziveis a signos, processo que se constitui, por sua vez, a
partir da exploragdo de intensdes e de suas implicagdes: articulagdes subjetivas
profundas, instauracdo de campos relacionais que funcionam com agentes
aglutinadores de fluxos perceptivos e como geradores de acdes desprovidas de
representagdo.” (p.117)

Esta ultima ambivaléncia ajuda a distender uma outra categoria primordial
da personagem dramatica: a fala. Ryngaert apresenta a personagem como aquela
que - mesmo nos textos em que aparece “proximo da supressdo por sua
concentracdo num suporte ténue e enigmatico” - fala. E ¢ esta fala que o torna,
segundo Sarrazac, a “presenca de um ausente", ou uma "auséncia tornada
presente” (Ryngaert in Sarrazac (org.) p.137). Sua redefini¢do estaria “no desvao
entre a voz que fala e os discursos que ela pronuncia...[na] fissura entre o que ¢
falado e a fonte dessa voz.” (p.137-138)

Seguindo as concepgdes mais proximas do drama puro, a fala escrita pelo
autor ¢ dita pelo ator, ¢ escutada pela personagem enquanto estrutura o didlogo, o
conflito e a fabula. Mas quando posta em cena, a fala ¢ a¢do. E sendo ag¢do, a fala
¢ Fala, produ¢ao também no corpo e do corpo. Neste sentido, mesmo os textos
dramaticos candnicos contém a possibilidade da escrita dramética tornar-se

inscri¢do no corpo-ator, a partir do que ¢ formulado por José¢ Da Costa.

O que me interessa nos exemplos que priorizo a seguir ¢ demonstrar, por meio
deles, que o teatro atual revela por variados signos reflexivos, uma concepgao de
escrita que ndo se limita ao carater de representagdo fonético-alfabética da fala,
nem a fun¢do referencial ou designativa da lingua. A escrita como inscri¢do se
liberta da ideia de que escrever € apenas registrar palavras ou pensamentos
verbalmente ordenados, como rompe também o constrangimento ou a limitacao da
escrita a uma fun¢do comunicacional-significacional. (2009, p. 73)
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A Fala esta plena de Significados, mas também, de Sentidos. As fissuras que
Ryngaert comenta em relagdo ao que chamo de Fala reforca o aspecto plural de
nocdes identitarias do locutor. E isso ndo seria privilégio dos textos
contemporaneos, mas de qualquer fala quando se apresenta como agdo. A
estrutura dialdgica entre subjetividades, marca do drama puro, se torna também
uma estrutura dialogica entre subjetivacdes.

Em Diante da Palavra (2009), Novarina faz uma critica voraz aos tempos
atuais, de submissdo da palavra a condi¢do de recurso utilitario: a comunicacao.
Trata-se de uma perspectiva excessivamente logocéntrica que ele pretende
combater resgatando a palavra para uma experiéncia singular que, obviamente,
ndo dispensara corpo. O falante, portanto, ¢ um agente que ndo separa o discurso
oral do corpo. “A fala torna as palavras uma matéria viva, um campo de forca, e
ha uma sexualidade na fala” (p.17). Livre de sua fun¢do utilitaria, a palavra do
falante torna-se forca, vibracdo que atravessa corpos como uma onda. O corpo
atravessado do falante ¢ um corpo novo, por romper com um corpo estabelecido.
Corpo redivivo pela manifestacio de um conhecimento que transcende a
apreensao logica e racional. A Fala para Novarina, portanto, provoca uma evasao,
um sair de si mesmo, a oportunidade de um novo posicionamento diante da vida.
Assim posto o problema, sera sobre o trabalho do ator que Novarina langara
expectativas por um falante. Cabera ao ator, nesses termos, a recusa de um teatro
voltado para a divulgacdo oral das literaturas, caracteristica marcante da tradig¢ao

francesa. O ator, para ser um falante, deve tomar o texto como alimento.

Buscar a musculatura desse velho cadaver impresso, seus movimentos possiveis,
por onde ele quer se mexer; vé-lo pouco a pouco se reanimar quando se sopra
dentro dele, refazer o ato de fazer o texto, reescreve-lo com seu corpo, ver com o
que ¢ que foi escrito, com musculos diferentes respiragdes, mudangas de elocucao;
ver que ndo ¢ um texto, mas um corpo que se mexe, respira, tem tesdo, sua, sai,
gasta-se. Seria esta a verdadeira leitura, a do corpo do ator. (p.18)

O conceito de conversagdo, integrante do Léxico, que tem como proposito
ampliar a nogao de didlogo dramatico, ¢ mais um suporte para pensar a Fala para
além de seu conteudo comunicacional. Dizem os autores: se o didlogo "parece

construido, sistematico, submisso ao projeto do dramaturgo e de seus
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personagens” a conversacdo passa por desorganizada, receptiva as falas anoddinas
ou destituidas de intengdes precisas.” (Rykner & Ryngaert in Sarrazac (org.),

2012, p.58) E completam:

Conversar ¢ de certa forma escapar ao fatum constituido pelo verbo dramatico, é
também conceder visto de entrada ao siléncio, ao suspiro, a hesitagdo, ao tremor, a
reticéncia, ao grao mesmo da voz teatral. Conversar também significa as vezes
escapar da influéncia da situagdo dramatica, eximir a fala de boa parte de suas
obrigagdes de informacao na diregdo do leitor ou do espectador, bem como tornar o
intercambio ao mesmo tempo mais flexivel e enigmatico. Nesse sentido, a
conversagdo advém para desconstruir radicalmente o modelo retorico do didlogo,
abalando o absoluto do drama. (p.59)

2.3
Consideragoes finais do capitulo

Lehmann esgota a crise do drama, inaugurada por Szondi, ao formular o
conceito de Teatro pés-dramatico. Sarrazac recusa a perspectiva evolucionista que
esta por tras das analises de Szondi e Lehmann, propondo um olhar renovado para
uma crise em que o drama ndo ¢ mais um género superado, nem mesmo, a ser
superado. No Léxico por ele organizado, Sarrazac e sua equipe demonstram que
as categorias dramaticas se apresentam na produ¢do moderna e contemporanea em
devires, gerando uma multiplicidade de configuracdes teatrais. Embora voltada,
sobretudo, para a producdo dramatirgica, esta perspectiva inaugurada por
Sarrazac inspira a criacdo de hipdteses para o enfrentamento da crise do drama,
agora pela dramaturgia do ator.

Ao discutir a atuagao contemporanea a partir da instabilidade promovida
pela ambivaléncia entre os polos ator-performer, Bonfitto rejeita a alternativa
conciliatdria e totalizante da sintese dos opostos a fim de propor para o ator, assim
como para o performer, uma multiplicidade de configuragdes semelhante a
proposta pelo Léxico as categorias dramaticas no teatro moderno e
contemporaneo. O termo "ambivaléncia” remete a idéia de transito, circulagdo, de
ndo fixidez em possibilidades estanques, de ndo pertencimento nem a uma, nem a
outra polaridade, ainda que pertenca a uma e a outra, simultaneamente. A
ambivaléncia estabelece o habitar nesta imprecisdo do “entre”. O investimento

neste habitar abre as brechas para a criagdo de novas teatralidades. Entender a
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criagdo da personagem originalmente concebida pelo dramaturgo a partir de
paradigmas dramaticos rigorosos como um material impermedvel a
performatividade é denunciar um olhar pouco generoso para a complexidade dos
fendmenos que envolvem a atuagao.

Abaixo, na tabela, alinhadas a ambivaléncia original "Referencialidade" e
“Autorreferencialidade", seguem as trés que foram propostas por Bonfitto e

outras, delas decorrentes, surgidas no desenvolvimento desta reflexao.

AUTORREFERENCIALIDADE REFERENCIALIDADE
Performer Ator
Performatividade Teatralidade
Eu Personagem
Presentacao Representacéao
Intensao Intencao
Sentido Significado

E no se deixar levar por essas colunas e linhas que serdo demonstradas as
condi¢des pelas quais este trabalho pretende investigar uma poética de atuacio
capaz de propor uma discussdo em torno das teatralidades contemporaneas.
Asseguro que, no ambito da cena, a desestabilizacdo das categorias dramaticas
inspiradas no léxico de Sarrazac e seu grupo precisam encontrar no corpo do ator
sua possibilidade de realizagcdo. A mais radical iniciativa, seja ela possivel de ser
inserida sob a categoria pos-dramdtica e/ou criada a partir das mais arriscadas
propostas dramatlrgicas, se proporcionar um ambiente de estabilidade e garantias
ao ator, representard um retrocesso na discussdo aqui proposta, podendo, no
maximo, ser reconhecida como ‘“contemporanea” por andlises ja formatadas em
modelos, ou descuidadas em sua sensibilidade e atencao.

Por outro lado, ndo serda possivel a obtengdo de qualquer resultado
significativo em relacdo as expectativas de desestabilizagdo do ator se o trabalho

for pautado por propostas espontaneistas de criacao, o que pode conduzir todas as
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boas intengdes na direcdo do caos e da inexpressividade. S@o muitas as
observagdes neste sentido, sobretudo quando no foco da andlise estdo certas
realizacdes dos anos 60 e 70 protagonizadas por grupos como o Living Theatre
(EUA), Los Lobos (Argentina) e Teatro Oficina (Brasil), por exemplo, sendo este
ultimo o responsavel por Gracias Sefior (1972), trabalho cujo processo de criagao
dos atores foi objeto de minha dissertacio de Mestrado.’” Ainda que se possa
levantar questdes quanto a reatividade com que essas investigacdes foram
analisadas®®, reconhego o risco da esterilidade quando investe-se no “espontaneo"
abrindo mao do senso de composicao na criacao do ator.

Thomas Richards trata desta armadilha através de um provérbio russo: "se
vocé vai até o quintal, olha para o céu, e salta até as estrelas, s6 pode cair na
lama." (Richards, 2012, p.06) Segundo Eugenio Barba “o que chamamos de
espontaneidade ndo ¢ sendo um conjunto de reflexos condicionados,
automatismos que nos atraem e dos quais ndo podemos nos livrar.” (Barba, 1991,
p-94) Este € o risco da abordagem exclusivamente sensivel das questdes que estdo
sendo aqui levantadas. Torna-se necessario enfrentar o problema, segundo Barba,
com artificios, a exemplo das expectativas ja presentes em textos de Artaud em
torno de uma atuacdo fortemente marcada por uma gramatica gestual. A
perspectiva de uma poética para a atuagao estabelece para o ator a possibilidade
de compor a sua obra e, claro, estabelece também os materiais desta composigao.

E aqui que ganha importancia central para este trabalho a acdo fisica.

37 Sobre a recepgdo da critica brasileira as realizagdes referidas recomendo a leitura do artigo
Irracionalismo Epidémico de Anatol Rosenfeld em Prismas do Teatro (Sao Paulo, Perspectiva,
1993) em que o autor faz referéncia a "uma onda anarcomistica [que] parece estar passando no
Brasil”. Segundo o autor, seria uma onda "Inspirada por gurus, guias espirituais, pajés, vibragoes ¢
fluidos cosmicos e outras transas moderninhas” que lhe parece, na altura, "estar refluindo, gragas,
em parte, ao esfor¢o de alguns diretores e atores liicidos (Antunes Filho, Peixoto, Autran, Juca de
Oliveira e outros) nao contaminados pela enfermidade”. (p.210-211)

38 Sobre as questdes contrarias a esta perspectiva da critica, recomendo a leitura da Carta aberta
ao Sabato Magaldi, também servindo para outros, mas principalmente destinada aos que querem
ver com os olhos livres escrita por José Celso Martinez Corréa e publicada com o titulo Ver com os
Olhos Livres em Primeiro Ato - Cadernos depoimentos ¢ entrevistas. Sele¢@o, organizac¢do e notas
de Ana Helena Camargo de Staal. Sdo Paulo, Editora 34, 1998. Nela, o autor afirma que um novo
teatro implica numa nova critica disposta a “abandonar qualquer conceito anterior sobre o
espetaculo a que se assiste, para participar de um rito como teriam participado os gregos da
procissdo dionisiaca primitiva, os cristdos do drama liturgico medieval, ou bantus nas suas
teatralizagdes magicas. (...) O critico profissional que senta em seu trono contemplando a obra
sem se deixar envolver é um absurdo. Com essa atitude s6 uma cegueira total existird.” (p.199)
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Originalmente investigada por Stanislavski e posteriormente apropriada por
diversos criadores, com destaque para Grotowski, ela se torna matéria
fundamental a ser revisitada neste trabalho, pois atende ao duplo aporte da agdo: a
agdo fisica esta "entre" o material possivel de ser aplicado e reproduzido
intencionalmente numa composi¢ao e os fendmenos no plano das intensidades

ocorridas em sua execucdo. Este € o tema do proximo capitulo.
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Apropriacoes do Método das agdes fisicas de Stanislavski

Trabalhar sobre as ag¢odes fisicas nao ¢ tarefa das mais modestas. Na
introducdo a obra 4 Constru¢do da Personagem (1970), Joshua Logan relata parte
de sua viagem a Moscou em janeiro de 1931, quando foi ter uma entrevista com
Stanislavski. Uma determinada passagem do epis6dio me interessa em particular:
quando o visitante revela ao artista russo o seu projeto de criar nos Estados
Unidos uma companhia que deveria seguir o modelo do Teatro de Arte de

Moscou. Em resposta, Stanislavski disse:

Nosso método nos serve porque somos russos, porque somos este determinado
grupo de russos aqui. Aprendemos por experiéncias, mudangas, tomando qualquer
conceito de realidade gasto e substituindo-o por alguma coisa nova, algo cada vez
mais proximo da verdade. Vocés devem fazer o mesmo. Mas ao seu modo e ndo ao
nosso. (...) Os artistas tém que aprender a pensar e sentir por si mesmos € a
descobrir novas formas. (...) Vocés sdo americanos, tém um sistema econdmico
diferente; trabalham em horas diferentes; comem comidas diferentes e uma musica
diferente agrada aos seus ouvidos. E se quiserem criar um grande teatro terdo de
considerar todas essas coisas. (p.07)

Naquele momento, o estrangeiro compreendia que a pesquisa de
Stanislavski estava longe de ser um receitudrio a ser exportado para todo o mundo
em todas as épocas. Sua ambi¢do por um elenco com a qualidade daquele que
celebrizou o Teatro de Arte de Moscou e seus estiidios dependia menos de replicar
o modo particular como trabalhava Stanislavski do que de principios que
deveriam ser levados aos Estados Unidos como ponto de partida para adaptacgoes,
inovagdes, recriagdes que atendessem as especificidades de um projeto particular.

O proposito de realizagdo artistica em estreita sintonia com manifestagoes
vitais confere ao ator stanislavskiano uma enorme responsabilidade e sobre ele
recaem problemas complexos resultantes da tensdo entre a ficcionalidade da cena
e sua condi¢do de acontecimento. Esses problemas foram enfrentados pelo seu
criador através de um conjunto de procedimentos aplicados e revistos numa longa
e cuidadosa trajetoria investigativa. Talvez, a fé inabaldvel no rigor disciplinar,

metodoldgico e ético com que essas questdes foram tratadas seja a origem do mal-
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entendido que Stanislavski tenta desfazer junto a Logan: ndo ha método fechado,
mas uma pratica "efémera e cambiante” (Piccon-Vallin, 2013, p. 15), um "work in
progress” (Véassina, 2013, p.37) do qual cada criador pode e deve tomar parte se
apropriando e recriando seus proprios processos.

Acrescento ao paragrafo acima outros aspectos que ndo podem deixar de ser
considerados em relagdo a transmissao das ideias de Stanislavski: se por um lado,
a variedade de artistas que testemunharam sua pesquisa, seja como atores, alunos,
assistentes, discipulos diretos, etc., prestaram um importante servigo ao teatro
difundindo suas praticas pelo territério soviético e para além de suas fronteiras,
por outro, muitos deles ndo acompanharam a continuidade da investigagdo até
1938, ano de sua morte. Este fato acarretou a divulgacdo através de publicagdes,
cursos ¢ ensaios, de procedimentos identificados como “sistema de Stanislavski”,
porém cercados de incompreensdes, oportunismos, e/ou fidelidade a perspectivas
que ja haviam sido ou viriam a ser rejeitadas pelo seu criador. Esses ruidos se
agravam ainda mais com as traducdes realizadas diretamente do inglés e com a
interferéncia dos editores americanos através de cortes arbitrarios em muitos de
seus escritos, além da a¢do da censura soviética que considerava alguns termos ali
adotados como “misticos” e, portanto, hostis aos interesses da revolugdo. Este
contexto politico fez com que grande parte do arquivo de Stanislavski s6 fosse
conhecido, estudado e divulgado com o final do regime.

Sendo assim, o que a tradi¢do convencionou chamar de “Método de
Stanislavski", ou "Sistema de Stanislavski” é um material cercado de imprecisdo®®

e destinado ao inacabamento*’. Vale entdo o comentario: ndo se deve esperar aqui

Sobre esses problemas recomendo a leitura dos artigos Stanislavski e Meyerhold: soliddo e
revolta, de Béatrice Piccon-Vallin e Nenhum manual ou gramdtica da arte teatral: alguns
apontamentos sobre a formagdo do sistema de Stanislavski, de Elena Vassina ambos publicados na
Revista Folhetim niimero 30. Acrescentaria ainda os artigos La terminologia de Stanislavski de
Martin Kurten, Jerga y Terminologia en el sistema stanislavskiano de Ognjenka Milicevic, La
doctrina de Stanislavski segun el evangelio stalinista de Juliuz Tyszka, Stanislavski y el stalinismo
de Anatoli Smelianskie, e por fim, “Urge una revision a fondo de Stanislavski”: Jose Monleon por
Edgar Ceballos, todos publicados na Revista Mascara numero 15, cuja edicdo recebe o titulo
Stanislavski, esse desconocido.

40 "Quando uma das atrizes lhe disse que havia guardado anotagdes detalhadas de todos os ensaios
que ela teve com ele ao longo de varios anos e ndo sabia o que fazer com aquele tesouro,
Stanislavski respondeu: “Queime tudo!"" Traducao do inglés para "When one of the actresses told
him that she had kept detailed notes of all his rehearsals she’d had with him over a number of
years and didn’t know what to do with this treasure trove, Stanislavski replied: “Burn
them.”" (TOPORKOY, 2008, p.111)
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qualquer pretensdo de ajustar desvios, afastar incompreensdes, encontrar uma
origem perdida. O método, ou melhor, algumas proposi¢des tradicionalmente
relacionadas ao nome de Stanislavski estdo sendo aqui atualizadas a fim de
viabilizar objetivos particulares e que podem ser resumidos na investigacdo da
literatura dramdtica como matriz para a criacdo cénica de personagens que se
apresentam entre as ambivaléncias discutidas no capitulo anterior, determinando
concepgdes contemporaneas de teatralidade.

Como ¢ de conhecimento geral, as acgodes fisicas receberam (e vem
recebendo) importantissimas contribui¢des e diferentes encaminhamentos através
de nomes como, por exemplo, Eugénio Barba (e os atores do Odin Teatret) e
Grotowski (e os atuais investigadores do Workcenter de Pontedera). Nao
desconsidero o que pode haver de atravessamento desse legado nesta pesquisa.
Porém, a associagdo do termo agoes fisicas a Stanislavski, aqui, se deve ao fato de
ter sido ele o que concentrou esta investigacdo na criagdo de personagens em
circunstancias exploradas a partir de textos identificados com os canones
dramaticos. Portanto, o enfrentamento dos problemas apresentados no capitulo
anterior partird da apropriacdo e exploragdo de um conjunto de recursos criados
pelo grande mestre russo, acessado por mim através de trabalhos académicos de
terceiros; producao bibliografica diversa, com énfase na do préprio autor; e,
sobretudo, através de anotagdes do estagio realizado na Academia Russa de Artes
Teatrais (Gitis) em janeiro-fevereiro de 2003, de onde segui com as apropriagdes
em quase uma década e meia de ensino e direcao teatral.

A partir da autobiografia e de cartas publicadas, serd feita uma apresentacao
panordmica do contexto em que se deu o desenvolvimento da pratica de
Stanislavski e de seus pressupostos irmanados a essa pesquisa. Em seguida,
apresento uma perspectiva propria do Método das Ag¢oes Fisicas explorando,
como referéncia privilegiada, o depoimento de Toporkov sobre os ensaios de
Tartufo, a Gltima e incompleta*! experiéncia criativa e pedagdgica de Stanislavski.

E aqui que, segundo Toporkov, surge o termo Método das acdes fisicas pela

41 Stanislavski faleceu em 1938 interrompendo as criagdes em torno das personagens de Moliére.
Reconhecida, pelos dirigentes do Teatro de Arte de Moscou, a preciosidade do trabalho
desenvolvido até entdo, Tartufo seguiu com ensaios voltados para apresenta¢des publicas, agora
sob a diregdo de Kedrov. A estreia do espetaculo se deu 15 meses depois.
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primeira vez. Procuro comentar e relacionar essa apresentacdo com publicacdes
assinadas por Stanislavski, buscando, a partir dos pressupostos apresentados no
capitulo anterior, demonstrar o quanto os elementos escolhidos, pela abertura que
os caracteriza, aceitam atualiza¢des em relacdo as concepgdes de drama, corpo,
organicidade que orientaram sua formulacdo e desenvolvimento nos estiidios do
Teatro de Arte de Moscou. Essa disponibilidade ¢ o que torna possivel seu
aproveitamento para uma criacdo pautada pelas ambivaléncias nas quais
encontram-se inseridas nesta pesquisa, as categorias dramaticas.

O que interessa neste capitulo € esclarecer como, através dessas
apropriacdes, surgiu um modo préprio de lidar com as hipoteses levantadas no
primeiro capitulo, demonstrando mais um desdobramento possivel das propostas
de Constantin Stanislavski. Este encaminhamento também reforga, a exemplo de
outras referéncias, o quanto seu nome ainda pode atender as transformacoes que
atravessam o teatro, a arte € o pensamento. Eugenio Barba diz que os homens do
teatro ocidental “ndo descendem do macaco, mas de Stanislavski”. (Barba, 1991,
p.91) Sem respeito a modelos fechados, infiel talvez, privilegiando menos a
origem e mais a realizagdo, acredito estar integrando o grupo dos mais ortodoxos

desses descendentes

3.1

Consideragoes preliminares sobre a pratica stanislavskiana

Em sua autobiografia*?, Constantin Stanislavski relata uma homenagem
oferecida ao Teatro de Arte de Moscou por ocasido de sua primeira excursao a Sao
Petersburgo. O espanto e encantamento provocados pelos espetaculos oferecidos,
reafirmando o sucesso que a historia registra nas plateias de sua cidade natal -

assim como nas demais visitadas, tanto na Ruassia como no exterior - se fazem

42 Stanislavski escreveu uma autobiografia em 1926 cujo titulo traduzido para o portugués é Minha
Vida na Arte. Nela, o autor faz um relato de seu percurso artistico, desde a infincia até suas
investigagoes a frente do Teatro de Arte de Moscou.
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notar nos discursos dedicados aos diretores da companhia** reproduzidos pelo

autor:

Senhores jurados, - comecou Koni seu discurso — tendes diante de vos, dois
criminosos que cometeram um ato brutal. Com intengdo previamente arquitetada,
assassinaram brutalmente a querida de todos, bem conhecida de nos todos,
respeitada por todos, a ancid... (fez uma pausa cOmica) rotina (ele retoma o tom
sério de promotor). Os criminosos lhe tiraram impiedosamente a roupa pomposa...
demoliram a quarta parede e mostraram a multiddo a vida intima das pessoas;
destruiram implacavelmente a mentira teatral e a substituiram pela verdade que,
como se sabe, fere os olhos”. (...) Outro orador famoso, S. A. Andreievski,
anunciou de repente para que todos ouvissem: “esta entre nds um teatro, mas para a
nossa total surpresa nele ndo hd um Unico ator nem uma Unica atriz (...) aqui ndo
estou vendo aquela boca arredondada de ator, os cabelos fortemente crespos,
queimados pelas pingas por causa dos encrespamentos diarios, ¢ nem escuto as
vozes estentorias. Nao leio no rosto de nenhum deles aquela sede de elogios. Aqui
ndo ha o andar representado, os gestos teatrais, o falso patético, aquele agitar de
bracos, o temperamento for¢ado de ator. Que atores sdo esses!? E as atrizes? Nao
escuto o farfalhar das suas saias, as bisbilhotices e intrigas de bastidores. Vejam os
senhores mesmos:onde estdo as faces maquiadas, os olhos e sobrancelhas
pintadas?... Na companhia ndo ha atores nem atrizes. Ha apenas pessoas, pessoas
de profunda sensibilidade! (1989, p.325)

Teatro sem atores: o que pode estar por tras desta provocagdao que nao o
reconhecimento no elenco moscovita de um novo ator, capaz de enfrentar e
desfazer os pressupostos legitimados pela mentira e pela rotina que enfestavam os
palcos russos da época? Segundo J. Guinsburg, seria este “novo ator” aquele que
transferiu o foco central da criagdo teatral “do artificio convencional e da copia
mecanica para a vivéncia natural e a criagdo organica” (2001, p.3).

A nogdo de organicidade** designa a ideia de um corpo vivo. Estado que
Stanislavski perseguiu através de duas palavras/conceitos fundamentais em sua
pesquisa: perejivanie e voplochtchénie, sendo elas comumente traduzidas,
respectivamente, por vivéncia e encarnacdo. Para Stanislavski, este estado “so ¢

possivel no corpo do ator em cena quando ele se encontra submetido as leis “da

43 O Teatro de Arte de Moscou foi fundado em 1898 por Constantin Stanislavski e Nemirovitch
Dantchenko, socios e diretores da companhia.

44 Reconhego o perigo deste termo diante do suporte tedrico que sustenta esta pesquisa. Como bem
adverte Ferracini, "esse conceito de "organicidade", mesmo dentro das colocagdes de Stanislavski
e Grotowski, pode gerar um interessante paradoxo, visto que relaciona diretamente o "orgéanico" -
ou "organicidade" enquanto conectado a um organismo; organicidade enquanto uma forma, um
fluxo de organizag@o "natural" dos 6rgdos naturais, conceito que habita o territério da construgio
bioldgica, natural, relacionada a natureza e ao corpo cotidiano ou a vida cotidiana - com o plano
artistico, para o qual, geralmente, utilizamos a palavra "inorganico", ou "artificial" para falar sobre
uma obra de arte, pois ¢ uma cria¢do ndo natural, ndo proveniente da natureza, constru¢do humana,
antropomorfica.” (2004, p. 94-95)
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natureza” (1989, p.107). Ou seja: o “verdadeiro” seria “o estado normal de uma

pessoa na vida real.” (p.105) Este compromisso com a “verdade™

, questionado
por parte de seus contemporaneos que a consideravam como amarras para as
potencialidades imaginativas da cena, ndo serd vista por Stanislavski como
obstaculo a teatralidade. Boris Zinguerman, em seu artigo As Inestimaveis Li¢oes
de Stanislavski, destacard que o ator e diretor russo nao s6 ndo via nenhum
conflito, como também nao enxergava nenhuma fresta entre o senso de verdade “e
o senso de palco, entre a fidelidade a natureza e a fidelidade a condicao cénica”.
(in Cavalieri & Vassina (orgs), 2011, p.13-14). O fundamental aqui ¢ entender que o
legado stanislavskiano traz uma concep¢do de beleza®S, teatralidade e poesia
impossivel de ser reconhecida fora da conexdo com a vida que se manifesta no
corpo em cena, recusando o esforco meramente figurativo de personagens e
situagdes?’.

A intolerdncia a mentira parece estar presente desde suas primeiras
experiéncias cénicas, quando, ainda na infancia, participava de espetaculos

domésticos promovidos em familia.

Sentaram-me no chao metido numa pelica, um chapéu de pele na cabega, uma
longa barba branca presa e bigode que subiam constantemente, e eu ali sentado
sem saber para onde olhar e o que fazer. A sensacdo de embaraco diante de uma
absurda ina¢do no palco provavelmente me atingiu o inconsciente ja naquele
momento, pois até hoje eu a temo mais que tudo nos tablados. Depois dos aplausos,
que muito me agradaram, deram-me outra postura. Diante de mim acenderam uma
vela oculta em ramos secos, representando uma fogueira, ¢ puseram-me nas maos
um pedago de pau, para eu fazer de conta que ia meter no fogo. “Estas entendendo?
E para fazer de conta, e nio de verdade!” — explicaram-me. E ai proibiram

45 "A sua verdade de faz-de-conta ajuda-os a representar imagens e paixdes; 0 meu género de
verdade ajuda a criar as proprias imagens ¢ a mover paixdes verdadeiras. A diferenga entre a arte
de vocés e a minha ¢ a mesma que ha entre as palavras parecer e ser. Eu exijo a verdade real;
vocés se contentam com a sua aparéncia. Eu exijo uma crenga verdadeira, vocés estdo dispostos a
se limitarem a confianga que seu publico tem em vocés. (...) Do ponto de vista de vocés o
espectador ¢ um mero observador. Para mim, ele se torna, involuntariamente, testemunha e
participante em meu trabalho criador; é atraido para o proprio centro da vida que vé€ no palco ¢
acredita nela." (STANISLAVSKI, 2001, p. 194-195)

4 "Nada na vida é mais belo do que a natureza, e ela deve ser objeto de constante
observagdo.” (STANISLAVSKI, 2001, p.126).

47 "A formula “teatralidade e verdade” era inaceitavel para Stanislavski. Ele ficaria chocado com
esse “e” aditivo, sinal de um compromisso, na sua opinido, inadmissivel. A posi¢ao de Stanislavski
era mais fandtica: o verdadeiro, ou seja, o teatral. Num dos ensaios do inicio dos anos 1930,
declarou que o brilho cénico “é a verdade levada ao extremo”. Em outras palavras, quanto mais
verdadeiro tanto mais teatral.” (ZINGUERMAN, in CAVALIERI e VASSINA (orgs), 2011, p.13)
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rigorosamente levar o pau ao fogo. Tudo isso me pareceu absurdo. “Por que fazer
de conta, se eu posso botar de verdade o pedago de pau na fogueira?” (1989, p.17)

As primeiras questdes que se tornam pertinentes para Stanislavski sdo:
como equacionar o desejo de uma atuagdo viva em um contexto que, enquanto
arte, nega a natureza em favor do artificio? E, especificamente no caso das artes
cénicas, como lidar com o compartilhamento espaco-temporal entre ator e
publico, que faz do primeiro o alvo da observacdo e expectativas do segundo, no
instante da criacao? Este desconforto presente, ainda que de modo incipiente no

depoimento anterior, ganha novos contornos de um Stanislavski mais maduro.

Como deformaram a minha alma, meu corpo ¢ o proprio papel, os maus habitos
teatrais, as artimanhas cénicas, o agrado forgado ao publico, os enfoques
equivocados do trabalho criador, que repetiam dia a dia, em cada espetaculo!
Imagine-se exposto ao publico num lugar muito elevado na Praca Vermelha,
perante umas cem mil pessoas. Ao seu lado colocam uma mulher que vocé talvez
esteja vendo pela primeira vez na vida; vocé recebe a ordem de apaixonar-se
publicamente por ela, ¢ de maneira a enlouquecer de amor e praticar o suicidio.
Mas vocé ndo esta para amor. Esta embaragado, porque ha cem mil pares de olhos
fixos em vocé, esperando que os obrigue a derramar lagrimas, cem mil coragdes
querem se exaltar perante seu amor ideal, abnegado e ardente, ja que para isso
pagaram adiantado e tém o direito de exigir de vocé o que acabaram de comprar.
Como ¢ natural, querem escutar tudo o que vocé fala, por isso vocé se vé impelido
a gritar as palavras meigas que, na verdade real, s6 se dizem a uma mulher olhos
nos olhos, em sussurros. Vocé€ deve estar visivel ao mundo, ser compreensivel a
todos, razdes por que é preciso fazer gestos e movimentos para os que estdo longe.
E possivel pensar no amor, ¢ mais ainda, experimentar sensagdes amorosas em
semelhantes circunstancias? Nada mais lhe resta se ndo esforgar-se, empenhar-se a
ceder a tensdo face a importancia e a inexequibilidade do problema. Entretanto o
oficio cuidadoso inventou para esse caso todo um sortimento de signos, expressdes
das paixdes humanas, acdes de atores, poses, entonagdes, cadéncias, fiorituras,
truques cénicos e técnicas de interpretagdo, que expressariam sentimentos €
pensamentos em “estilo elevado”. Esses signos, ou clichés de sentimentos
inexistentes ja sdo assimilados no ventre da mde e se tornam mecanicos e
inconscientes, pondo-se a disposi¢do do ator quando se vé importante no palco e
com a alma vazia. (p. 410)

Buscar extrair de um contexto ficcional e artificial os caminhos para uma
atuag¢do viva em meio a toda adversidade que o palco pode oferecer, se tornou
uma missdo a que Stanislavski se entregou apaixonadamente. Mais do que isso:
todo o seu esforco seria inutil se ndo fossem criados, também, os meios para
preservar a atuagdo da repeti¢do a que eram submetidos os espetaculos. Depois de

avangar em seus objetivos, Stanislavski passou a sentir em si mesmo a alegria, a
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sinceridade, a vida empregada nas personagens se esvaindo no decorrer dos
ensaios e das longas temporadas. Sua missdo, portanto, pode ser resumida em
estabelecer os meios para fazer da atuagdo, desde os primeiros ensaios ao ultimo
dia de apresentacdo, instantes de vida. Segundo o ator e diretor russo, o caminho
ndo poderia ser outro que ndo o resgate do teatro de sua condicdo amadora. O
amadorismo em questdo diz respeito a auséncia de uma artesania que fosse capaz
de elaborar as leis e elementos constituintes da atuagdo, a exemplo do que se
poderia encontrar em outras linguagens artisticas.*’

A criagdo do Teatro de Arte de Moscou (1898)*, em sociedade com
Nemirovitch-Dantchenko, representou um evento importantissimo para o €xito
deste projeto. Foram estabelecidos ali principios norteadores ousados (sobretudo
considerando se tratar de uma iniciativa privada) e que tinham como modelo a
antitese da conducdo burocratica dos teatros estatais da ¢poca. Esses principios
criaram as condi¢des para que uma investigacdo daquela natureza pudesse
avangar, tanto na criacdo e producdo de espetdculos, quanto nos diversos
laboratorios posteriormente implantados e voltados para o estudo da atuacgao,
quando a pesquisa ganhara contornos de um novo projeto pedagdgico para o ator.

Alguns desses principios merecem destaque.

48 "Pegue a musica, por exemplo. Ela tem uma teoria exata e um musico tem a disposi¢ao tudo o
que precisa para desenvolver sua técnica. Ele tem inumeros exercicios e estudos para treinar as
habilidades que ele precisa como artista: dedos ageis, um sentido de ritmo, um bom ouvido,
técnicas com o arco, etc. Ele sabe perfeitamente bem que o elemento basico em sua arte € som. Ele
sabe que o som das escalas que ele usa, ele sabe, em resumo, o que ele deve fazer para alcancar a
perfei¢do, € ndo ha uma unica violinista, mesmo um modesto membro dos segundos violinos que,
além de tocar em concertos, ndo pratica quatro ou cinco horas por dia. E o mesmo nas outras artes.
Mas me mostre um ator que faz qualquer coisa para aperfeigoar sua técnica fora dos ensaios e dos
espetaculos. Nao ¢ possivel, ele ndo existe, pelo simples motivo, ele estd agindo, ele ndo saberia
por onde comecar. Nao sabemos os elementos basicos da nossa propria arte.” Traduzido do inglés
“Take music, for example. It has a precise theory and a musician has everything he needs at his
disposal to develop his technique. He has innumerable exercises and studies to train the skills he
needs as an artist: nimble fingers, a developed sense of rhythm, a good ear, bowing techniques, etc.
He knows perfectly well that the basic element in his art is sound. He knows the sound of the
scales he uses, he knows, in brief, what he must do to achieve perfection, and there isn’t a single
violinist, even a modest member of the second violins who, apart from playing in concerts, doesn’t
practice four or five hours a day. And it is the same on the others arts. But show me one actor
who does anything to perfect his technique outside performance and rehearsal. You can’t, he
doesn’t exist, for the simple reason, it is acting, he wouldn’t know where to begin. We wouldn’t
know the basic elements of our own art.” (TOPORKOYV, 2008, p. 159-160)

4 Inicialmente, a companhia foi batizada de Teatro de Arte do Povo, ficando mais tarde conhecida
por Teatro de Arte de Moscou.
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O primeiro deles foi a valorizagdo da missdo socioeducacional do teatro™°

acima do seu carater empresarial. Em carta de 21 de Junho de 1898, Nemirovitch-
Dantchenko escreve a Stanislavski sobre sua crenga no teatro como provedor das
“necessidades espirituais do publico contemporaneo” (Takeda, 2003, p.62),
localizando esse publico como portador de “mentes repletas de duvidas e
perguntas” (idem) e essas necessidades como as “respostas para seus sofrimentos
privados” (idem) que s6 o teatro poderia oferecer.

Um segundo principio estd na ascensdo do ator a condi¢do de elemento
privilegiado da cena teatral. Stanislavski, na altura da fundacao da companhia, se
refere aos espetaculos do circulo Mammontov®! como se fossem espetaculos “(...)
criados para demonstrar a total inutilidade de todo o cenério quando falta a figura
principal no teatro: o ator de talento.” (Stanislavski, 1989, p.123) No entanto, faz-
se necessario ressaltar que, por tras dessa hierarquizagdo ndo ha o proposito de
estimular o glamour que cercava os grandes astros e estrelas da época. No Teatro
de Arte de Moscou, todos os envolvidos deveriam servir a arte, € ndo o
contrario.’2 Este principio de conjunto subordinava todos os envolvidos a
estruturacdo da encenagdo, “nada ficando ao sabor do simples capricho ou
improvisagdo.” (Guinsburg, 1985, p.39).

Um terceiro e ultimo principio se encontra no papel dispensado ao ensaio,
que deixa de ser um espaco dedicado a repeticdo de modelos ja aprovados pelo
gosto comum para se tornar uma experimentagdo sistemdtica de materiais,

processos e operadores teatrais. Um exemplo desta mudanga de paradigma pode

30 Constantin Stanislavski escreve ao socio Nemirovich-Dantchenko em 19 de julho de 1897, carta
afirmando que “todo o empreendimento privado tem aos olhos do publico o carater de empresa
teatral convencional, o que empresta ao nosso empreendimento um carater completamente
diferente. Uma companhia piblica ¢ um assunto social, inclusive educativo; ao passo que a
empresa teatral comum ¢ considerada uma simples fonte de ingressos.” (TAKEDA, 2003, p. 48)
Nemirovitch-Dantchenko, por sua vez, escreve a Stanislavski em 19 de agosto de 1897, carta em
que faz a seguinte referéncia ao empreendimento do Teatro de Arte de Moscou: “o que me atrai
nesse negocio € o lado socioeducacional, e ndo uma preocupagdo em ganhar dinheiro.” (p.53)

51 Empresario e mecenas russo, cuja Opera privada privilegiava a exuberancia cenografica a
precisao dos atores.

32 Frases e aforismos que manifestavam as inten¢des dos criadores do Teatro de Arte de Moscou
foram protocolados nos termos da fundagdo da companhia. Como exemplo: “’N&do ha papéis
pequenos, hé artistas pequenos”. Ou: “Hoje Hamlet, amanhd, figurante”. “O poeta, o artista, o
pintor, o alfaiate, o operdrio, servem a um unico fim, tomado pelo poeta como base da
peca.”” (STANISLAVSKI, 1989, p.245) Eugénio Kusnet nos apresenta mais um: “Ame a arte em
vocé, mas ndo a vocé na arte” (KUSNET, 1985, apresentagao)
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ser encontrado ja nos ensaios da primeira temporada, especificamente nos
trabalhos com o ator Darski - contratado para representar uma personagem que ja
havia sido criada por ele, durante muito tempo, em outros teatros do pais.

Stanislavski € quem escreve a respeito para Nemirovitch-Dantchenko:

Na primeira leitura, ele interpretou o papel da sua propria (assim chamada)
maneira, o que eu e todos os outros achamos horrivel. O senhor sabe que tipo de
ator esse Darski ¢ nas provincias: uma parddia de Petrov, o modelo que ele esta
tentando seguir. N&ao consigo pensar em nada mais insensato e antiartistico. O
senhor ndo pode avaliar do que um artista ¢ capaz quando substitui a propria voz
por assobios e chiados, a energia genuina por caretas abominaveis ¢ uma maneira
de falar que estala no ouvido. N&o dormi por duas noites. (...) No principio ele
discutiu, mais com os outros do que comigo. Declarou que era uma simplificagao
excessiva do papel, que ndo se pode tirar figuras centendrias de seus pedestais.
(Takeda, 2003, p. 66)

A resisténcia do ator parece ter se quebrado se considerarmos a carta

assinada por Meyerhold para sua esposa Olga Mikhailovna.

E, vocé perguntara, como Dérski esta se comportando nos ensaios, depois de todas
as suas viagens sem fim e oito anos pelas provincias? E possivel para ele submeter-
se a uma disciplina que ndo lhe ¢ familiar? O fato ¢ que ele ndo s6 se submete a
disciplina exterior, como esté retrabalhando por completo o papel de Shilock, que
ele representa ha tanto tempo. A interpretagdo que Stanislavski d& a Shilock ¢ tdo
livre de clichés, tao original, que Darski ndo ousou, uma unica vez, protestar; em
vez disso, de maneira humilde, embora ndo cegamente (pois ele ¢ inteligente
demais para isso), estd reaprendendo todo o papel, livrando-se de tudo o que ¢
convencional e batido. Se vocé soubesse como tudo isso ¢ dificil! Ele representou
essa personagem muitas vezes durante oito anos. Darski realmente merece o nosso
respeito. (p. 65)

A disciplina a que se refere Meyerhold estabelece outra marca dos ensaios.
Desde os primeiros, o tempo dedicado a criacao foi significativamente ampliado.
Além do extenso trabalho, exigia-se um rigido comportamento ético. Por
exemplo, Stanislavski relata desentendimentos nos ensaios entre dois atores que
se dirigiram um ao outro com “palavras inadmissiveis no teatro ¢ menos ainda
durante o cumprimento dos seus deveres” (1989, p.247). Junto com Nemirovitch-

Dantchenko resolveu cortar o mal pela raiz, submetendo os atores em litigio a
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uma ligdo que servisse de exemplo aos demais: leva-los ao julgamento de todo o
elenco.>

Naquele ambiente, todo obstaculo a criagdo era considerado um crime. O
atraso, a preguica, a histeria, o mau carater, a necessidade de repetir a cena por
desconhecimento do papel, perturbavam o bom andamento do trabalho e por isso,
deveriam ser eliminados. Para que os atores pudessem ser cobrados com tanto
rigor e para que todo esse regime disciplinar resultasse nos objetivos estabelecidos
foram feitos investimentos “para organizar a vida dos atores em condigdes
indispensaveis a estética e a uma atividade criadora culta.” (p.244) Isso
representava ambientes de trabalho espagosos, limpos, aquecidos e equipados com
todo o conforto, o que ndo era comum no teatro russo de entdo.>*

Os compromissos com calendarios, repertério e demais contingéncias
administrativas e orgamentarias necessarios ao funcionamento da companhia, a
partir de um determinado momento, ndo permitiam mais as condi¢des ideais para
que Stanislavski pudesse por em pratica todo o seu impeto reformista. E nesse
contexto que sdo criados, dentro do Teatro de Arte de Moscou, os primeiros
espacos voltados, exclusivamente, para a pesquisa teatral. O primeiro desses
espacos, sempre sob a supervisdo de Stanislavski, acertadamente batizados como
“estadios™>>, foi criado em 1905 sob a direcdo de Meyerhold. Conhecido por

Teatro Estudio, tinha como propdsito a busca por caminhos que negavam o

3 “No mesmo instante suspendemos todos os ensaios. Umas duas horas depois do escindalo
convocamos uma reunido geral de toda a companhia; com este fim enviamos homens a pé e a
cavalo a todos os recantos para procurar os artistas que estivessem fora de casa. Levantamos esse
alvorogo deliberadamente, visando a dar mais importancia ao fato, que deveria servir de exemplo
para o futuro. Noutros termos, faziamos a companhia uma pergunta clara: desejaria ela seguir o
exemplo de muitos outros teatros, nos quais o fato ocorrido era coisa corriqueira, ou se o0s
integrantes daquela nova companhia desejavam barrar logo de saida a possibilidade de repeticdo
de atos que desmoralizavam a causa e castigar exemplarmente os culpados? Os artistas se
revelaram mais severos do que imaginavamos. Contra nossa expectativa, deliberaram separar-se
do colega faltoso, que era pessoa de destaque na companhia. (STANISLAVSKI, 1989, p.264)

34 Nio dispondo de seu canto nem de sagudo, que no referido periodo quase inexistiam nos teatros,
o ator nao tem onde acomodar-se, e por isto os servidores da estética e da beleza sdo obrigados a
errar pelos bastidores sujos, corredores frios e camarins a espera do momento de entrar em cena.
O fumo constante, o salgado frio, o salame, o arenque e o presunto enrolados em jornais abertos
sobre os joelhos, a bisbilhotice, o namoro banal, a malediscéncia e as piadas sdo consequéncia
natural das condi¢des desumanas em que foi colocado o ator. Nesse clima, os servidores das musas
passam trés quartos de suas vidas. (STANISLAVSKI, 1989, p.243/244)

55 Ndo era um teatro pronto nem uma escola para principiantes, mas um laboratorio de
experiéncias com artistas mais ou menos preparados. (p. 392)
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naturalismo na dire¢cdo de um teatro de convengdes capaz de atender ao desejo de
Stanislavski de investir na dramaturgia simbolista*®.

Um segundo estudio, sob a direcdo de Leopold Sulerjitski, foi criado em
1911. Conhecido por Primeiro Estudio, tinha a inten¢do (ao contrario do que teria
se tornado a experiéncia dirigida por Meyerhold, que segundo Stanislavski, foi
uma experiéncia frustrante por lidar com os atores como elementos de
manipulagdo para o teatro de encenacgdo) de trabalhar sobre um ator que se torna
senhor de sua propria criagdo e matéria primordial de um teatro que se pretende
vivo. E ali que um sistema comega a ganhar contorno.

Stanislavski, como ja pincelado anteriormente, jamais entendeu seu projeto
como a criagdo de uma formula infalivel. Na realidade, ele ndo acreditava na
existéncia de formulas infaliveis quando tratava de arte. Esta especificidade
lancada sobre o artesanato atoral exigiu, da parte de Stanislavski, uma abertura
para a revisao de encaminhamentos consagrados pela experiéncia nos espetaculos

e nos estudios. Segundo relato de Toporkov, Stanislavski afirmou que

A arte que praticamos no Teatro de Arte exige uma constante renovagdo, um
constante trabalho sobre si mesmo. Ela se baseia na reproducdo e comunicagdo da
vida como nods realmente a vivemos e ndo tolera formas fossilizadas e tradigoes,

independentemente do qudo bonitas podem ser. Esta vivo e, como tudo que vive,
esta em fluxo constante. O que era bom ontem ndo serd hoje. O desempenho de
amanha ndo é o mesmo que o de hoje.5” (2008, p.108)

Esta abertura implicard numa dinamica de sucessivas constituicdes e
desmanches de estiidios dentro do Teatro de Arte de Moscou, proporcionando uma
constante renovacgdo de parcerias entre o mestre e seus discipulos. Se somarmos a
esta dindmica, a saude ja debilitada e a resisténcia as suas propostas de
investigacao, cuja radicalidade para a época serd muitas vezes entendida (mesmo
dentro do elenco principal do Teatro de Arte de Moscou) como bizarria, teremos

todas as condi¢des para que Stanislavski conduza cada vez mais seu foco de

56 “Deus meu! — exclamava em mim a voz da davida — serd que os artistas do palco estdo
condenados a servir e transmitir eternamente s6 o grosseiramente real?”. (p.389)

>7 Tradug@o para o original a seguir. "The art we practice in the Art Theatre is such that it demands
constantly to be renewed, constant work on oneself. It is based on the reproduction and
communication of life as we really live it, it does not tolerate fossilised forms and traditions,
however beautiful they may be. It is alive, and, like everything living, in a constant state of flux.
What was good yesterday will not do today. Tomorrow’s performance is not the same as today’s."
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interesse para o espirito provocador dos estadios. E afastado das producdes
profissionais, inteiramente dedicado a um deles (cujos ensaios receberdao
importante registro do ator e participante Vasili Torporkov, publicado em inglés
com o titulo Stanislavski in Rehearsal) que Stanislavski atualiza pela ultima vez

sua perspectiva de criagdo do ator, nomeando-a como Método das acdes fisicas>s.

3.2
(Des) estabilizando a personagem dramatica

Atento a proximidade de sua morte, Stanislavski solicitou aos dirigentes do
Teatro de Arte de Moscou a liberagdo de um grupo pequeno de artistas para
participar de um projeto em torno da pe¢a Tartufo, de Moliére®. Esta liberagio se
fazia necessaria, uma vez que o seu proposito de ensinar o que considerava o
"ponto de chegada" de sua investigacdo dependia da disponibilidade absoluta de
seus participantes. Importante reforcar que a ideia de “chegada" ndo diz respeito
ao encontro de respostas definitivas, mas ao reconhecimento, por parte de
Stanislavski, da dificuldade, ou mesmo impossibilidade, imposta pela satude, para
seguir adiante com suas pesquisas. No elenco, além de Vasili Toporkov, destaca-se
a participacao de Mikhail Kedrov, dividido entre a criagdo da personagem titulo e

a dire¢do dos ensaios na auséncia de Stanislavski.®

8 Apos a morte de Stanislavski suas ideias j4 comegam a receber apropriagdes diferentes pelo
teatro soviético da época. Maria Knebel passa a propagandear a Analise Através da Ag¢do, enquanto
Mikhail Kedrov passa a ser o maior difusor do Método das agdes fisicas.

39 Segundo Toporkov, a escolha deste material dramatargico teria se dado a partir de algumas
caracteristicas da obra: o pequeno numero de atores, o que deixaria o elenco do Teatro de Arte de
Moscou menos desfalcado para os ensaios dos espetaculos a integrarem o futuro repertério da
companhia; a oportunidade que a comédia de Molicre, escrita em versos alexandrinos, ofereceria a
Stanislavski para desfazer um certo consenso de que suas ideias seriam aplicaveis apenas as obras
realistas; e por fim, a genialidade de Moliére presente numa obra prima da literatura francesa com
a qual Stanislavski anteriormente ja havia trabalhado, mas que ndo chegou a estrear.

0 A formagdo de diretores fazia parte das preocupagdes do mestre, por isso a presenga no grupo de
outros 10 diretores. Na perspectiva de Stanislavski “Um plano de direcdo que ndo ¢ feita de carne
e 0sso € apenas um plano, ndo uma realizagdo. (TOPORKOV, 2008, p.104) E completa Toporkov
citando Stanislavski: "No6s podemos apreciar o poder da imaginagdo de um diretor, mas ele nunca
pode tocar o coragdo do publico e, portanto, em consequéncia, isoladamente nido tem
valor.” (Idem) Por isso, conclui o mestre nas palavras de Toporkov, “um diretor tinha que ser capaz
de entrar na pele do s atores.” (p.105) Traducdo para "A production plan that is not made flesh and
blood by acting is still just a plan, not a performance.”; "We may appreciate the director’s powers
of imagination, but this kind of a production can never touch an audience’s heart, and so, in

”.n

consequence, is of no value.”; "a director had to be able to get inside an actor's skin.”
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Em sua obra, Toporkov afirma ter sido nos ensaios de Tartufo que
Stanislavski nomeia o sistema como "Método das agoes fisicas™®'. O ator nao
reconheceu nada de substancialmente diferente em relacio ao modo como, até
entdo, Stanislavski vinha orientando seu eclenco. A novidade estava na
convergéncia dos elementos, j4 ha muito experimentados e que constituiam seu
sistema®2, para a criacdo e execugdo de uma partitura de ag¢oes fisicas. Seria esta
partitura a base da atuagdo e a linguagem propria do teatro. O Método, portanto e
em ultima instincia, pode ser compreendido como a transformagao da linguagem
literaria na linguagem psicofisica da atuagio e da cena.> Em outras palavras, as
agoes fisicas, como detalharemos mais adiante, constituem uma escritura do
corpo, como poderei me deter mais tarde, enquanto producao material e afetiva.

Toporkov ja era um artista com alguma experiéncia quando foi convidado a
ingressar na companhia em 1928 e ndo acompanhou de perto as etapas que
antecederam a formulacdo do Método. Nesse sentido, ndo ¢ possivel verificar em
que medida o investimento inteiramente voltado para a perspectiva fisica da
atuacao e do teatro, proposto pelas acoes fisicas, confirma a tese, defendida pela
tradi¢do, da existéncia de dois Stanislavski(s): um primeiro, que entende o ator a
partir de instancias separadas e perfeitamente definidas, correspondentes, de um
lado, ao que seria o externo/fisico/corporal (voplochtchénie), e de outro, ao

interno/espiritual/emocional (perejivanie) - ¢ um segundo, o Stanislavski das

61 "Mas agora, 0 Método de Stanislavski era mais rico, mais pratico, e foi definido como "método
da agdo fisica“. Tradugdo para "But now, Stanislavski’s method was richer, more practical, and
that was expressed in the definition, the "Method of Physical Action” (p.111)

62 "Sabemos que, ao longo de sua carreira, Stanislavski investigou diferentes pontos chaves em seu
sistema - ritmo, idéias, tarefas, etc. Agora, seu sistema foi inteiramente baseado na agdo fisica e
tentou eliminar qualquer coisa que impedisse os atores de compreenderem claramente.” Tradugdo
para "We know that throughout his career Stanislavski investigated different key points in his
system - rhythm, ideas, tasks, etc. By now his system was entirely based on physical action and he
tried to eliminate anything that prevented actors understanding that clearly.” (Idem)

63 Toporkov relembra que Stanislavski, invariavelmente, iniciava suas observagdes sobre uma cena
perguntando aos atores qual a sequéncia de acdes fisicas estava sendo trabalhada, concluindo com
as seguintes palavras: “Isto quer dizer que a cena tinha que ser traduzida para a linguagem das
acdes fisicas ¢ quanto mais simples ela fosse, melhor”. Tradugdo para "That meant that the scene
had to be translade into the language of physical action, and the simpler the action, the better.” (p.
113) Alguns anos antes, durante os ensaios de uma cena de Dead Souls, adaptacdo do romance de
Gogol, Stanislavski se dirige a Toporkov nesses termos: “Uma clara linguagem teatral teve que ser
encontrada para a cena entre Chichikov e Manilov, a linguagem da acdo.” Tradugdo para "A clear
theatrical language had to be found for the scene between Chichikov and Manilov, the language of
action.” (p. 67).
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agdes fisicas, quando seria desfeita a perspectiva cartesiana anterior®. Analises
comparativas entre as edigdes norte americanas das obras de Stanislavski e seus
originais® apontam para certas escolhas, realizadas pelos editores e tradutora, que
conduziriam o leitor a ideia de que o sistema privilegiaria os aspectos emocionais
e psicologicos da personagem aos fisicos (ideia difundida em todo Ocidente)®. E
se assim for, ¢ de se desconfiar que a énfase nas emog¢des dada a criacdo do ator
pelo primeiro Stanislavski seja mais uma leitura americana do que russa; e que a
dimensao fisica da atuagdo, ainda que so6 mais tarde venha a assumir inteiramente
a concepgao de personagem, ndo seria uma consideragdo exclusiva do “dltimo"
Stanislavski®’. Esta ¢ uma questdo que ndo pretendo enfrentar, pois integra, como

jé foi comentado, o ambiente problematico do legado stanislavskiano (no que diz

64 "Na Rissia, espirito e corpo ndo estdo separados, por exemplo. Nao muda tudo?” (THAIS,
Maria. (in) PIACENTININI, Ney e FAVARI, Paulo (Org.). Stanislavski revivido. Sdo Paulo:
Giostri, 2014, p. 67.)

65 Muita gente diz que o famoso Método das Agdes Fisicas é uma reviravolta na metodologia do
Stanislavski. Isso ¢ mito. Isso ¢ nada mais que um grande mito divulgado pelo Ocidente por
Grotowski e, depois, por Barba. O Método das Ag¢odes Fisicas era um dos métodos que Stanislavski
estava desenvolvendo no final de sua vida. Mas a ag¢do jd existia como objeto de pesquisa desde
muito antes, desde o comego do século XX. (MOSCHKOVICH, Diego in PIACENTININI, Ney e
FAVARI, Paulo (Org.). Stanislavski revivido. Sio Paulo: Giostri, 2014, p.77)

% Quanto a esta questdo, recomendo a leitura dos artigos: O Rei Stanislavski no tempo da
modernidade: tradugoes traigoes, omissoes e op¢oes de Michel Mauch, Adriana Fernandes e
Robson Corréa de Camargo. Revista de Historia e Estudos Culturais. Set/out/nov/dez de 2010. Vol.
7, Ano VII n° 3. (em http://www.revistafenix.pro.br/PDF24/Dossie_03_Michel Mauch.pdf), O
Meétodo de Stanislavski: a Edi¢do e A Construgcdo da Personagem em Portugués e Espanhol, um
Estudo comparativo. Anais do V Congresso de Ensino Pesquisa e Extensdo e IX Congresso de
Iniciacao Cientifica, Goiania-GO, UFG, v. 5, p. 4411- 4425, 2008 ¢ A “Verdade” de Stanislavski e
o Ator Criador: Elos Perdidos na Tradugdo ao Portugués da Obra A Construcdo da Personagem.
Anais do IV Simposio Internacional de Historia: cultura e identidades, Goiania-GO, Zutto Digital,
2009 ambos de Michel Mauch,e Robson Corréa de Camargo. Sugiro ainda, a leitura do artigo A
preparagdo do ator/ O trabalho do ator sobre si mesmo: uma comparagdo da [versdo em] inglés
com a [versdo] russa de Stanislavski. Tradugdo para fins didaticos feita por Laédio José Martins do
original de CARNICKE, Sharon Marie. “An Actor Prepares/Rabota aktera nad soboi, Chast’ I": A
Comparison of the English with Russian Stanislavsky”.Theatre Journal, Vol. 36, No. 4 (Dec.,
1984), pp. 481-494. (Em http://www.academia.edu/2700975/A_ PREPARACAO DO ATOR -
_O_TRABALHO DO _ATOR SOBRE _SI MESMO UMA COMPARACAO DA VERSAO E
M _INGLES COM_A VERSAO RUSSA DE _STANISLAVSKI. Acesso:18/03/2015).

67Além das evidéncias de infidelidade nas tradugdes localizadas nos originais, citaria o ocorrido
em 1917, quando o diretor, pedagogo e teodrico teatral Fiador Komissarjévski langou um livro no
qual, pela primeira vez, tenta-se organizar ¢ apresentar as teses fundamentais de Stanislavski. Sua
indignacdo com os mal-entendidos ali publicados, segundo a teatréloga e pesquisadora russa Elena
Vassina, encontram-se nas anotagdes feitas pelo proprio, nas paginas do livro a ele oferecido de
presente pelo autor. Em uma delas estd a resposta que Stanislavski da a afirmacdo de
Komissarjévski que o sistema "propde um “naturalismo psicoldgico”, ou “de vida cotidiana”, e
exige “do ator a repetigio de suas revivescéncias (perejivanie) pessoais em cena” (VASSINA,
2013, p.36). Escreve Stanislavski: "Que calunia revoltante e que falta de compreensio!” (p.36-37)


http://www.revistafenix.pro.br/PDF24/Dossie_03_Michel_Mauch.pdf
http://www.jstor.org/action/showpublication?journalcode=theatrej
http://www.jstor.org/action/showPublication?journalCode=theatrej
http://www.academia.edu/2700975/A_PREPARA%25252525C3%2525252587%25252525C3%2525252583O_DO_ATOR_-_O_TRABALHO_DO_ATOR_SOBRE_SI_MESMO_UMA_COMPARA%25252525C3%2525252587%25252525C3%2525252583O_DA_VERS%25252525C3%2525252583O_EM_INGL%25252525C3%252525258AS_COM_A_VERS%25252525C3%2525252583O_RUSSA_DE_STANISL%25252525C3%2525252581VSKI
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respeito a sua transmissdo), que vem sendo tratado por muitos estudiosos e que
ndo interessa a esta pesquisa colaborar.

Por ora, é o suficiente considerar os efeitos que a estreia de 4 Gaivota,
exatos quarenta anos antes de sua morte, trouxe para a trajetoria artistica de
Stanislavski e, consequentemente, para historia do teatro moderno e
contemporaneo. Nao se trata apenas da primeira encenagdo de um texto de
Tchékhov no Teatro de Arte de Moscou, mas também, e sobretudo, do inicio da
fecunda parceria entre Stanislavski e o dramaturgo. Além dos materiais que
permitiram a Stanislavski a criar planos de encenac¢do inovadores, foi a
dramaturgia de Tchékhov que ofereceu um importante caminho para a
estruturacdo da pesquisa que culminou no Método das Ag¢des Fisicas. O
rompimento com a a¢do dramadtica rigida promovida pelo autor faz com que as
personagens tchekhovianas ndo resumam sua razao de ser no discurso explicito.
Mais do que isso, denunciam a fragilidade do que ¢ dito em cena sem a devida
manifestagdo do que nao ¢ dito®. A este universo pulsante, invisivel e silencioso,
Stanislavski chamou de “linha da intui¢do e do sentimento” cuja revelagdo
extraida “das profundezas espirituais” da peca revelaria a “esséncia interior”
presente em obras de arte de “contetido espiritual profundo” (Stanislavski, 1989,

p.301).

Tchékhov demonstrou melhor do que ninguém que a agdo cénica deve ser
entendida no sentido interno e que so6 nesse, livre de qualquer pseudo-
representagdo cénica, pode-se construir e fundamentar a obra dramatica no teatro.
Enquanto a a¢do externa no palco distrai, diverte ou incita os nervos, a agao interna
contagia, abrange a nossa alma e toma conta dela. E claro que melhor ainda
acontece quando as duas agOes, a interna e a externa, estdo presentes na obra de
forma intimamente ligada. A obra apenas sai ganhando na sua plenitude € no seu
carater cénico. Entretanto a acdo interna deve estar em primeiro lugar. (p.302)

A nogdo de sujeito formulada na modernidade separa o “pensamento” do
“corpo” fazendo do primeiro um “universo interior” e associado ao conhecimento,
a inteligéncia, a linguagem, a emogdo, expressdes de uma verdade e de uma

esséncia. Em contrapartida, ha o universo das aparéncias, das sensacdes, dos

movimentos, do corpo, esse produtor de percepgdes obscuras e confusas. Palavras

68 “Pela primeira vez, no teatro ecoava e vibrava o indefinivel. Sussurrava o siléncio. “Siléncio,
tu és o melhor de tudo o que eu ouvi.” escrevera mais tarde Pasternak.” (RIPPELINO, 1996, p. 02)
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como “intui¢do”, "inconsciente”, “sentimento”, “emoc¢do”, “espirito”, "alma”,
“esséncia interior”, “acdo interna”, “profundidade”, etc., todas recorrentes nas
traducdes brasileiras dos livros de Stanislavski (feitas a partir das edigdes norte
americanas), se confundem com outras ndo menos comuns, como as ja
comentadas “natureza”, “verdade”, “organicidade”, "vida". Colocadas no contexto
acima, esse vocabulario pode remeter a busca por uma verdade essencial,
transcendental, que se encontraria na contramao do corpo.

Em todo caso, o jargdo acima destacado, ainda que possivel, ndo serd aqui
compreendido como referéncia a psicologismos e/ou abordagens essencialista de
sujeito e de mundo. Visto pelo contexto contemporaneo (como poderei me deter
mais adiante) essas palavras remetem a uma tentativa de Stanislavski (e/ou dos
seus tradutores) de nomear com os recursos do seu tempo 0s aspectos
autorreferenciais da atuagdo que ali estavam sendo elaborados. Logo, o percurso
stanislavskiano, culminando no Método das agdes fisicas, pode ser lido como uma
reposta propria ao ambiente complexo proposto pelas ambivaléncias levantadas
no capitulo anterior e que se encontram identificadas na citagdo acima pelos
termos acdo externa (que esta alinhada a ideia de referencialidade) e agdo interna
(que esta alinhada ao polo autorreferencial). Afirmar que a "a¢do interna esta em
primeiro lugar" representa, aqui, a desconsideracdo de toda e qualquer criagao
atoral que ndo aponte para um corpo marcado por intensidades.

Voltando as memorias de Toporkov, nao ha qualquer referéncia nos ensaios
de Tartufo a autores, ideias, doutrinas, descobertas que ndo estejam sendo tratadas
exclusivamente a partir e através do corpo. Isso me interessa. Uma teoria da
atuacdo ¢ produzida a cada passagem recordada, sempre submissa ao exercicio
experimental. O corpo aqui ndo aparece mais cindido. A personagem ¢
reconhecida naquilo que o ator faz na interagdo com o ambiente que o cerca,
oferecendo as condigdes para tratar o ator e a personagem como sujeitos nao mais
separados do seu corpo e do mundo. Estaria ai uma marca importante do Método
das agoes fisicas que, seguramente, reforca a certeza do quanto o nome

“Stanislavski" pode contribuir ndo s6 para as questdes que alimentam esse
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trabalho, mas também com aquelas que vém atravessando as teatralidades
contemporaneas.

O movimento de Stanislavski na direcdo desta perspectiva radicalmente
intensiva da criagdo do ator pode ser melhor compreendido se inserido num

contexto mais amplo.

Nos anos que marcaram a passagem dos séculos XIX e XX, uma potente onda de
renovagdo atravessa a Europa, seja no que diz respeito as ideias, seja no que diz
respeito aos modos de vida. O corpo em particular € colocado no centro de
inimeras reflexdes, concepcdes e experimentagdes que envolvem diferentes
ambitos: cientifico, filoséfico, pedagogico e artistico. A anatomia e a fisiologia
revelam o funcionamento organico do corpo; a psicologia, a psiquiatria e a
psicanalise revelam os mistérios da psique e sua relagdo intima com as
manifestacdes corporeas; a filosofia, e Nietzsche em particular, atribui ao ser
humano e ao seu corpo-mente fungdes que até entdo eram associadas com a
transcendéncia; o dualismo cartesiano entre res cogitans e a res extensa €
contestado depois de séculos e suplantado pela visdo de um homem holistico,
global, cujas propriedades fisicas, intelectuais e morais estdo intrinsecamente
conectadas e se revelam através do corpo. (Ropa, in Cavalieri & Vassina (orgs),
2011, p.117)

No contexto teatral russo daquele tempo, a atuag@o vista como uma questao
do corpo desfaz perspectivas “idealistas” do ator, o que agrada o regime imperante
na entdo Unido Soviética que, como ja foi comentado, compreenderia as
abordagens psicoldgicas/emocionais reconhecidas no trabalho de Stanislavski
como animistas e, portanto, reaciondrias e contrarias aos principios da revolucao.
Acrescento a esse dado as influéncias das pesquisas de discipulos como
Meyerhold e Vakhtangov. Este Gltimo, como j4 visto, chegou a dirigir o primeiro
estudio apos a morte de Sulerjitski e investigava uma organicidade da atuacao
(heranca dos estudios do Teatro de Arte de Moscou) que nao se chocava com uma
teatralidade de convengdes. O proprio Stanislavski assistiu fascinado a sintese
proposta por Vakhtangov na encenagdo de 4 Princesa Turandot, de Gozzi (1923).
Meyerhold, por sua vez, formulou a biomecanica: um sistema de atuagdo fundado
no estudo e analise dos movimentos. Por tanto, 0 Método das agdes fisicas e seu
foco na materialidade do corpo ndo abandona sua producdo intensiva. O que ¢

proposto agora sdo novas expectativas de acesso a ela.
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Elementos do sistema, ou estratégias de afecgao.

A estratégia agora ¢ a criagdo e execu¢do de uma partitura de agoes fisicas.
Uma abordagem tedrica da criagdo de uma partitura (mesmo que voltada para uma
perspectiva propria de criagdo) ¢ uma tarefa complexa e nao foi por capricho que
Stanislavski procurou ensinar suas Ultimas descobertas em um estudio. Logo no
primeiro encontro, o mestre justifica a necessidade do estudo pratico a partir do
texto de Molic¢re referindo-se ao seu método como algo impossivel de ser
transmitido por palavras (faladas ou escritas)®. E exatamente com esta
preocupagdo que procuro explicar através de um texto escrito o modo como o
método apresentado por Toporkov pode langar pistas sobre uma poética de criagao
da personagem dramatica geradora de teatralidades expandidas em relacdo a
proposta pelo drama candnico. Acrescento ainda, outro esclarecimento: muito ja
foi escrito sobre o assunto em publicacdes acessiveis. Nada do que segue tem a
pretensdo de acrescentar qualquer informacao as ja disponiveis. Trata-se de uma
abordagem panoramica do Método, cujo objetivo se limita a comentar os
elementos que dardo suporte a criagdo integrante deste trabalho, atualizando-os
em relacdo as questoes levantadas no capitulo anterior.

A outra dificuldade desta apresentacdo se encontra no modo como o
método opera. Ele ¢ um catalisador dos elementos que constituiam até entdo, o
Sistema de Stanislavski. Este aspecto torna impossivel a apresentagdo desses
elementos numa progressdo ordenada e consequente. Eles convivem, se
completam e ndo apresentam qualquer utilidade quando tratados ou aplicados
isoladamente. Por isso, o texto que segue - ainda que orientado pelas etapas de
criacdo das personagens naquele processo - ndo consegue caminhar rigidamente
numa direcdo sequencial. Elementos ja comentados tornam a aparecer quando

outros elementos estdo sendo tratados, ao mesmo tempo em que vao recebendo

9 Stanislavski s6 é convencido a produzir livros para a transmissdo de suas ideias mediante as
boas condi¢des que a venda dos direitos editoriais aos americanos prometiam. Stanislavski estava
em dificil situagdo financeira e precisava de um suporte para manter o filho, com tuberculose, em
tratamento na Suica. Nao fosse esta circunstancia, provavelmente, a estratégia de
compartilhamento de suas descobertas e experiéncias através de publicagdes ndo teria sido
adotada.
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desses outros elementos, novas perspectivas e possibilidades de encaminhamento

e alcance.

Experiéncia e partitura

As palavras Perejivanie e voplochtchénie, juntas, como ja colocado
anteriormente, estabelecem o principio fundamental da boa atuagdo na concepgao
de Constantin Stanislavski. Suas tradug¢des para o portugués, como veremos a
seguir, ndo ¢ tarefa das mais simples, e esta dificuldade (entre outras) vem sendo
fortemente responsabilizada por pesquisadores pelos equivocos que representaram
(e ainda representam) certas praticas feitas em nome do mestre russo. Refor¢o que
a questdo da traducdo, aqui, ndo tem por objetivo problematizar a pratica em
funcdo de uma ascendéncia, mas apresentar o modo como o pensamento
stanislavskiano permite, desde suas palavras norteadoras, atualiza¢des em relagdo
a arte e a0 pensamento contemporaneos.

Inicio por Perejivanie: conceito que, mesmo para 0Os russos, apresenta
significados amplos e complexos, o que complica ainda mais os esfor¢os de
tradu¢do. Michele Almeida Zaltron, em seu artigo Reflexoes acerca do “Trabalho
do ator sobre si mesmo” proposto por K. Stanislavski a partir do estudo das
nogoes de ‘“Perejivanie"”, “Voplochtchénie” e “Vtordia Natura” faz uma analise
estrutural das palavras em questdo a fim de propor a elas um sentido aproximado
em lingua portuguesa. Segundo Zaltron, “o prefixo “pere” confere a palavra
“perejivanie” a ideia de movimento/processo, de atravessar/transitar, como o
“trans” em portugués. O radical “jiv” esta relacionado com o substantivo “jizn’”,
que significa vida.” (p.2) O prefixo e o radical conferem a palavra Perejivanie o

sentido de uma vida em movimento, em transito, o que, de fato, ainda ndo ¢ uma
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definig¢do consistente.” Ja a ideia de Voplochtchénie, pela perspectiva de Zaltron,
parece estar mais adequada a traducdo comumente conferida a palavra,

encarna¢do. Segundo a autora, a

(3] [ 1Pl

(...) preposi¢do “v” acrescida da vogal de ligagdo “o0”, presente em
“voplochtchénie” como prefixo, da ideia de movimento para dentro, como “em”,

(13 2 [I3PVe-2]

en”, “in” em portugués. Nesse caso, o radical ¢ “plot” que na palavra
“voplochtchénie” tem o “t’” substituido pelo “ch”. “Plot’” significa carne.
Complemento esse significado com o adjetivo “plotnii” que pode ser traduzido
como denso, espesso, encorpado. (idem)

Em vista do que vai citado acima, Zaltron conclui a anélise insistindo que a
pertinéncia da tradu¢ao de JVoplochtchénie como encarnag¢do dependeria da
consideragdo da "densidade da carne existente nessa no¢ao, de um processo que
deve acontecer na propria carne do ator”. (Idem) Portanto, se o ato criador, para
Stanislavski, encontra-se na fusdo das Perejivanie e Voplochtchénie, de modo que
uma ndo exista sem a outra, podemos afirmar que a busca de Stanislavski
encontra-se num ator cuja carne estd dinamizada pelos fluxos vitais.

Impossivel nao reconhecer nesta possibilidade uma aproximacao do
pensamento de Stanislavski com as concepgdes de corpo tomadas de empréstimo
de Deleuze a partir de Artaud e Espinoza - e comentadas no capitulo anterior. Da
mesma forma, e por isso mesmo, ¢ impossivel também, ndo relacionar o corpo
stanislavskiano a nog¢do de experiéncia, tal como vem sendo pensada e
relacionada com certos efeitos da arte contemporanea. Na publicagdo organizada
por Ana Kiffer, Renato Rezende e Christophe Bident, Experiéncia e arte
contemporanea (2012), Joao Camillo Pena, em seu artigo A Experiéncia

Moderna, afirma ser a experiéncia o nome que se da a "algo que excede a

70 Vale destacar aqui os esclarecimentos que Diego Moschkovich dé a palavra Perejivanie. Menos
pelo esforco de traducdo, que soé reforca o de Zaltron. "Perejivanie ¢ um termo dificil de se
traduzir porque tem uma acepgdo corriqueira da lingua e uma acep¢ao terminoldgica dentro do
Sistema que sdo diferentes. Assim, podemos ler como vivéncia ou revivéncia. - jivanie vem de
viver, vida e pere ¢ alguma coisa que geralmente ¢ traduzida como o nosso prefixo re - de reviver,
revivéncia, etc. Mas neste caso se usa outro prefixo que cabe também - em russo isso ¢ muito
claro, nas linguas latinas ndo - que € o trans - de transcender, de transgredir. Um neologismo que
poderia ser criado para essa palavra ¢ a transvivéncia. Por isso que em espanhol ficou vivéncia.
Vassiliev foi quem nos chamou a atengdo para o fator de que ndo é s6 o viver. Por que ¢ a
experiéncia do vivo. Tem relacdo com o étude, com o laboratorio, que € a criagdo de uma estrutura
em que aquilo que é vivo possa ser experienciados efetivamente. Esse ¢ o material criativo do ator
e quando ele entra em estado criativo sobre si mesmo, segundo Stanislavski, passa a perejivat,
passa a experienciar aquilo que ¢ vivo dentro dele na relagdo com o outro (p.88)
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linguagem e o conceito, algo que sobra, que ndo pode ser contido e ndo tem onde
caiba”. (p.13) Em outro artigo, cujo titulo € Do mesmo modo como queima o fogo
ou Da experiéncia como um saber que ndo se sabe, Claudio Oliveira retoma a
concepgao aristotélica que reconhece na experiéncia uma passagem da sensacao e
memoria para a técnica (que contemplaria a arte e a ciéncia). Trata-se de uma
perspectiva evolutiva, a de Aristoteles, sendo a sensa¢do o nivel mais baixo, que
igualaria os homens aos animais - € o saber, ou a técnica, ou a ciéncia, o nivel
mais alto e distintivo do homem. Desfazendo esta ldgica de direcdo, o autor
apresenta esses fluxos se deslocando de um lado ao outro, sem respeito a qualquer

hierarquia de valor. A experiéncia sera entdo, o habitar dessas ambivaléncias, um

“ponto de interse¢do entre animal e humano, mas também entre sensacdo, imagem
e memoria, de um lado, e técnica (ai incluida a arte) e ciéncia, de outro. Ela ¢ algo
que ndo pertence propriamente a nenhum dos dois lados,localizando-se exatamente
na fronteira entre eles, ora empurrada mais para o primeiro, ora mais para 0
segundo, permitindo, a0 mesmo tempo, que ambos 0s campos se separem, mas
também se encontrem, se conectem, travem contato. A experiéncia seria entdo um
certo ponto de encontro ¢ de desencontro entre a sensacgdo, a imagem e a memoria,
de um lado, e o pensamento ¢ a linguagem, de outro." (p.40)

Roberto Corréa dos Santos entende a experiéncia como aquilo que nao se
encontra no ja feito, no conhecimento que dele pode ser extraido: “trata-se (...) de
um ato que requer o desconhecer sempre, trata-se de estar solto no feito (...)” (p.
91). E completa: o "lugar da unidade, do ajuste e do alinhamento do saber” ndo ¢
"portanto, local da experiéncia" (idem). Sera neste mesmo sentido que Cassiano
Quilici, tratando da atuagcdo contemporanea como uma experiéncia da nao-
forma’!, defendera a necessidade do "desapego de qualquer nogdo de projeto,
qualquer expectativa de resultados.” (Quilici, 2015, p.122) Do mesmo modo que
Jorge Larrosa Bondia, pelo olhar da pedagogia, ndo define o sujeito da

experiéncia “por sua atividade, mas por sua passividade, por sua receptividade,

7l Desviar-se desse verdadeiro “sistema de forcas”, que nos prende numa espécie de
fantasmagoria, mobiliza, muitas vezes, ansiedades relativas a desintegragdo de nossa imagem ¢ a
morte. Artaud se refere a “angustia que esta na base de toda verdadeira poesia”. O fazer poético
exigiria a conquista da intimidade com os espagos informes, que podem conduzir a dissolugdo da
propria representacdo do “sujeito”. “Escrevo para morrer, para dar a morte sua possibilidade
essencial” (Kafka). Descobrir a “morte do sujeito” como experiéncia limite, torna-se aqui um
processo intimamente ligado ao emergir da linguagem poética. Experiéncia de uma lenta
maturagdo, cuja metafora privilegiada no campo do teatro talvez ainda seja o da “eclosédo da flor”,
de Zeami. (QUILICI, 2015, p.122)
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por sua disponibilidade, por sua abertura. (...) Por isso, segundo Bondia, ¢
incapaz de experiéncia aquele que se pde, ou se opoe, ou se impde, ou se propde,
mas nao se “ex-pde". (Bondia, 2002, p.25-26) A ideia de presenca cénica, neste
contexto, se desloca para uma nova qualidade, uma espécie de auséncia de um
corpo fixado em nog¢des identitarias, constituido a partir de nogdes pressupostas,
que se manifesta numa "atitude desarmada, num corpo que ndo se defende dos
fluxos que o atravessam, surgindo e desaparecendo incessantemente.” (Quilici,
2015, p.122)

Essas nogdes de experiéncia ja vem sendo trabalhada sobre o projeto
stanislavskiano por Christophe Bident. Em seu artigo Stanislavski e a Cena do
Dinheiro Queimado: Um Episédio Critico e Fundador da Encenacdo’, o autor
analisa uma aula do Professor Torstov, alterego de Stanislavski, descrita em A4
Preparagdo do Ator (1984), em que os alunos sdao convidados a realizacao da cena
do dinheiro queimado: uma improvisacdo complexa por sua desmedida. Ela
acontece na casa do tesoureiro de um banco. Ele esta absorto no trabalho, entre
documentos e magos de dinheiro que nao lhe pertencem. Ao seu lado encontra-se
o cunhado, retardado, que olha encantado o crescimento da chama da lareira a
cada vez que os barbantes, que organizam as notas e os documentos, sdo lan¢ados
pelo tesoureiro no fogo. No outro codmodo, sua esposa banha o filho recém-
nascido. Tudo acontece quando o tesoureiro ¢ chamado pela esposa para ver o
bebé no banho. E neste momento que o cunhado, s0, atira na lareira todos os
documentos e o dinheiro que estavam sobre a mesa. O tesoureiro retorna a tempo
de ver o Ultimo mago queimando. Fora de si, empurra o cunhado para longe e, aos
gritos, busca, em vao, salvar o que ja ¢ cinza. A esposa aparece assustada para ver
0 que estd acontecendo e se depara com o irmao caido no chao e ferido. Fora de
si, pede ao marido que va buscar dgua para conter o sangramento da vitima. O
marido, catatonico, ndo se move. Entdo, ela mesma decide apanhar a agua.

Chegando ao comodo vizinho, se depara com o bebé morto, afogado na agua do

banho.

72 Este artigo pode ser encontrado em CAVALIERI, Arlete; VASSINA, Elena (orgs.), 2011. (p.
183).
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“Nada mais horrivel” (in 2011, p.184) ¢ o modo como Bident qualifica a
cena acima. Mas ¢ a partir desta situacdo melodramatica que o autor elabora a

seguinte hipotese:

(...) se o exercicio ¢ repetido diversas vezes durante o curso desse romance de
aprendizagem de uma nova interpretagao do ator, € que a questao que ele poe ¢, em
primeiro lugar, aquela de sua possibilidade. Como representar essa cena, essa cena-
limite, de maneira crivel e verossimil? Seria esta cena mesmo representavel? E ¢
precisamente, sem davida, por ndo sé-lo, que sera retomada nos exercicios, como
um objetivo ideal e impossivel de alcancar, mas que permite avaliar a medida da
desmedida a qual o ator pode ter a ambigdo de alcangar. (idem)

E a partir da desmedida que Bident resgata a defini¢do de experiéncia
proposta por Bataille: “A experiéncia é o questionamento (colocar sob prova), na
febre e na angustia, daquilo que o homem sabe sobre o ser.”’3 Em seguida, Bident

adapta esta defini¢do para tratar da atuacao stanislavskiana.

Substituindo a palavra homem pela palavra ator, acrescentemos a “experiéncia” o
epiteto “teatral”, a frase se torna completamente stanislavskiana: a experiéncia
teatral € o questionamento (colocar sob prova), na febre e na angustia, aquilo que o
ator sabe sobre o fato de ser. Parodiando ainda esta outra definicdo: “Chamo de
experiéncia uma viagem aos limites possiveis do homem” Ela se transformara:
Chamo de experiéncia teatral uma viagem aos limites possiveis do ator.” (Bident in
Cavalieri & Vassina (orgs.), 2011, p.186)

A investigacdo desses limites possiveis e sua tentativa de expansdo nao
depende, claro, de situagdes catastroficas como a proposta pela cena do dinheiro
queimado. A expectativa da personagem como experiéncia do ator € projetada
sobre as mais moderadas circunstincias. As perguntas centrais que orientam a
pesquisa de Stanislavski podem, portanto, ser contextualizadas da seguinte forma:
como ¢ possivel provocar a experiéncia ¢ de que modo a literatura dramatica,
pelas suspeitas nela depositada de resistir a horizontalidade da atuagado, pode fazer
parte desse projeto? Stanislavski alerta para o risco que corre o ator quando busca

a experiéncia por si mesmo, diretamente a partir do texto. Insistir neste proposito,

alerta o artista, s6 pode resultar na mais grosseira artificialidade.

73 Este trecho encontra-se no referido artigo de Christophe Bident, destacado pelo autor, do
original de Georges Bataille L’Expérience intérieure, Paris, Gallimard, 1943-1954, p.16.
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Faga como o cagador levantando a caga: quando um passaro ndo al¢ca vo6o por
vontade propria, ¢ de todo impossivel acha-lo na densa folhagem da mata. Vocé
tem de atrai-lo para fora, assoviar-lhe, usar varios engodos. Nossas emoc¢des
artisticas s8o, a principio, tdo ariscas como os animais silvestres e ocultam-se nas
profundezas de nossa alma. Se ndo vierem a tona espontaneamente, ndo se pode ir
atras delas e acha-las. O maximo que se pode fazer é concentrar a atengdo no tipo
de isca mais eficaz para atrai-las. (2001, p.230)

Esta comparagao esclarece as intengdes que estao por tras da formulagao do
Meétodo: despertar a “criatividade inconsciente através da técnica consciente”.
(Stanislavski, 2001, p.80) Num esforco de atualizagdo, afirmaria que Stanislavski
esta apresentando sua convic¢do de que a experiéncia, se acontecer’*, se dara a
partir de uma partitura de agoes. Este termo vem sendo usado de modo recorrente
em diferentes contextos da criacdo teatral moderna e contemporanea, e diz
respeito a cena e a sua reivindicagdo por um sistema proprio de notagdo, uma vez
conquistada sua autonomia em relagdo ao texto. O termo partitura ¢ tomado de
empréstimo da musica onde cumpre importante papel no registro e reproducao da
"melodia, harmonia e ritmo da composi¢do, por meio de simbolos graficos que
indicam tonalidade, duragdo, pausa, timbre, expressdo, andamento, acentos, etc.
(Castilho, 2013, p.205)

No caso do teatro e, especificamente, do ator, a ideia de criacdo da
personagem através de uma partitura ¢ algo que merece atengdo, uma vez que a
experiéncia ¢ um fendmeno impossivel de ser repetido. Portanto, quando
Stanislavski adota o termo partitura é para reforcar a necessidade do ator
abandonar uma perspectiva meramente figurativa e pouco rigorosa da criagao,
pautada mais pela intuicdo e uma dose de improvisagdo autocentrada, do que por
uma artesania propria, cuja falta, ou pouco rigor, faz da experiéncia uma obra do
acaso. A criagdo dessas acdes e sua consciente articulagdo numa sequéncia, torna a

partitura a realiza¢do de uma composi¢do do ator’>, que pode ser repetida, sempre

74 Nas aulas assistidas no Gitis (Moscou-2002-2003) uma historia era sempre lembrada: reza a
lenda que um dia perguntaram a Stanislavski se o sistema, uma vez aplicado com todo o rigor,
garantiria uma boa atuac@o. O mestre teria respondido: “apenas se Deus quiser”.

75 Concorro do com Jacyan Castilho quando ela afirma que o "artista “com-pde”, ele “pde junto”.
Essa articulagdo seria a atividade intrinseca da criacdo artistica." (CASTILHO, 2013, p.09)
Especificamente no caso do ator, também comungo do que é proposto por Ferracini quando diz ser
"justamente esse plano de composicdo que comporta o conhecimento do corpo artistico, de seu
fluxo de vida, da energia corpdrea expandida, enfim, que comporta o conhecimento do ator, com
seus afetos recriados, seus compostos de sensagdo sustentados pelas agdes fisicas. (2004, p51)
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aperfeicoada a fim de se tornar uma pratica cada vez préxima de uma experiéncia.
A mestria com que a partitura € criada, memorizada, executada e ajustada a partir
do outro, nos minimos detalhes, por um ator, diferenciaria o amador do
profissional, entendendo este ultimo, ao contrario do primeiro, como o detentor
dos recursos técnicos proprios do oficio. A questdo da partitura, por sua
complexidade, merece um tratamento mais detalhado, o que serd realizado mais
adiante. Por ora, basta apontar nossa conviccdo de que a experiéncia como
realizacdo em cena, dependerd de um arduo e minucioso trabalho de elaboracao

de uma estrutura.

Acéo fisica e atividade

Se a partitura € uma composi¢do, as agoes fisicas ¢ o seu material. Em 1988,
ao proferir uma palestra no Festival de Teatro de Santo Arcangelo, na Italia, onde
apresentou alguns problemas no entendimento de Stanislavski, Grotowski
procurou fazer o publico compreender o que sdo as agdes fisicas a partir do que
elas ndo sdo: atividades. Estas tlltimas seriam as ag¢des quando se esgotam na mera
referencialidade, como os exemplos citados na palestra: limpar o chdo, lavar os
pratos, fumar cachimbo. Stanislavski ja& chamava a atencdo para o risco desta

confusao:

Ag80 cénica nido quer dizer andar, mover-se para todos os lados, gesticular em
cena. A questdo nao estd nos movimentos dos bracos, das pernas ou do corpo, mas
nos movimentos e impulsos interiores. Vamos, portanto, aprender de uma vez por
todas que a palavra “a¢@0” ndo ¢ a mesma coisa do que fazer “mimica”, ndo ¢é
qualquer coisa que o ator esteja fingindo apresentar, ndo € uma coisa exterior; €,
antes, uma coisa interna, nao fisica, uma atividade espiritual.” (1984, p. 63)
Fugindo da mera referencialidade, a ag¢do fisica ¢ algo que se realiza em
cena e que estd na imprecisdo do entre “o que o ator quer fazer” e “o que o ator ¢
levado a fazer”. Trata-se de um estado provocado pelo empenho do ator em
interferir em uma situacdo e, simultaneamente, pelos impulsos reagentes as
interferéncias que sofre nesta mesma situagdo. Stanislavski nomeou esta

“situagdo” de circunstincia: originalmente, o conjunto de propostas do

dramaturgo possivel de ser verificado no texto que, através da imaginacao do ator,
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se transforma em verbos que orientam improvisacdes voltadas a criagdo de uma
sequéncia de tarefas fisicas. Esta sequéncia ¢ memorizada e submetidas aos
ajustes intermitentes do aqui e agora da circunstancia.’® Desse modo, a ag¢do
fisica desloca a no¢do de personagem da ilustragio de um sujeito outro e
preconcebido (a partir das ideias do dramaturgo, e/ou do diretor, e/ou do proprio
ator) para um sujeito que habita uma zona instavel entre o controle € o nao
controle daquilo que ¢ feito. A personagem criada através das agoes fisicas pode
ser entendida, portanto, como um transbordamento que se da a partir das agdes
referenciais estruturadas na partitura e que confere a personagem uma condi¢ao
tdo efémera quanto a propria realizacdo teatral. Os ajustes ao momento presente
determina o abandono de um projeto logocéntrico de criagdo, condicao
indispensavel para a experiéncia.

Voltando para 4 Preparagdo do Ator, o professor Tortsov convida a aluna
Maria a subir no palco para improvisar uma situag¢do curta a partir de um unico
estimulo: ficar s6 e sentada numa cadeira até o pano baixar. Algo supostamente
muito simples, sobretudo se tomarmos como referéncia o exercicio anterior do
dinheiro queimado. Ainda assim, Maria se v€é numa situagdo embaragosa
justamente por ela ndo saber o que fazer durante o exercicio. Convidada para uma
nova oportunidade, Maria, ainda muito nervosa, senta-se na cadeira ¢ aguarda o
comando que daria inicio ao novo improviso. Tortsov sobe no palco e se aproxima
da aluna enquanto procura algo em seu caderno. O tempo passa e Maria vai
relaxando enquanto aguarda por uma indicacdo ou orientagdo do professor,
supostamente entretido com suas anotagdes. Desta vez, o estado de Maria ¢
diferente, provocando outra impressdao em Kostia, o aluno narrador, alterego de
um jovem Stanislavski curioso pelos mistérios da criagdo. “Sua pose era natural,
tinha ar de vida. Estava quase bonita. O palco realcava seus melhores
tracos.” (2001, p.66) A situacdo se sustenta por mais um tempo e,

surpreendentemente, o pano cai. Assim que termina o exercicio, Tortsov

76 “Ao mesmo tempo, Stanislavski particularmente salientou o fato de que, para ele, o mais
importante ndo € a acdo fisica em si, mas a justificagdo desta ac¢do pelas circunstincias propostas."
(LEVIN, Irina and Igor. 2002. p. 11) Traduc@o para "At the same time, Stanislavski particularly
stressed the fact that for him the main thing is not the physical action itself, but the justification of
this action by the given circumstances."
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parabeniza a aluna pelo desempenho. Em resposta, ouve a confissdo: Maria diz
nado ter atuado, mas apenas aguardado por uma orientagcdo para iniciar o exercicio.
O professor discorda e justifica: a atuagdo teria comegado justamente a partir do
momento em que a aluna, sobre o palco, langou sua aten¢do numa tarefa’’
concreta: no caso, aguardar pela orientacdo do professor. Enquanto aguardava,
Maria nao representava.

Esta posto aqui uma separagdo importante para esta pesquisa: se a ideia de
representacdo, ou interpretacdo estd relacionada a execucgdo de atividades (no
sentido proposto por Grotowski), a atua¢do’® estd pautada por acées fisicas, o
seja, se apresenta como um fendmeno que ndo se encontra mais implicado
exclusivamente num sentido ja dado. A agdo fisica, no exemplo acima, promoveu,
diferentes graus de referencialidade, levando Maria ao campo ambivalente que se
encontra entre intencionalidades e intensionalidades. Portanto, cabe aqui uma
nota de oposicdo a todos que véem no legado stanislavskiano um projeto
essencialista de criacdo da personagem. A perejivanie e voplochtchénie, enquanto
experiéncia, nao diz respeito a uma “naturalidade" relacionada a um
comportamento natural, universal, ou transcendental. Ao contrario, o corpo vivo
significa um corpo de ocorréncias que recusa a reproducdo de uma situagdo que
até poderia estar acontecendo, se vista por uma uma logica familiar, mas nao esta,
se vista pela logica das sensagdes.

Para concluir, o encanto de Kostia pela atuagdo da colega se deu depois que
Torstov, ardilosamente, atraiu a atengdo de Maria, levando-a nao apenas a uma

tarefa concreta, real (aguardar), mas também, a um “esquecimento" que liberou a

77 "A mudanga da busca de sentimentos interiores para o cumprimento de tarefas é uma das
grandes descobertas de Stanislavski e resolve um dos principais problemas para os
atores.” (TOPORKOYV, 2008, p. 28) Traducdo do autor para "The shift from the search for inner
feelings to the fulfillment of tasks is one of Stanislavski’s greatest discoveries, and solves one of
the major problems we actors have."

78 Desfazendo a dicotomia interpretagdo-representagdo no pensamento de Burnier discutida no
capitulo anterior, Ferracini também optara pelo termo atuacdo para descrever o objeto do seu
interesse. “Podemos pensar em atuagdo. O ator, ¢ mesmo o dangarino, e o performador, todos eles
atuam. Atuam enquanto agfo de atuar, de modificar, de possibilitar. O ator atua COM sua
interpretardo ou representacdo assim como o dangarino atua COM sua danga ¢ o performer atua
COM sua performance. Atua, age, afeta um espaco-tempo constantemente recriado gerando
principalmente, além de percep¢cdes macroscopicas musculares e de movimento, sensagdes
microscdpicas afetivas." (Atuar. Comunicagdo feita no Congresso da Abrace disponivel em http://
www.portalabrace.org/vcongresso/textos/territorios/Renato%20Ferracini%20-%20Atuacao.pdf -
acesso em 07 de janeiro de 2016)
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aluna para reagir a presenga do professor. Esse comportamento diz respeito aos
impulsos da atriz (como denominam Stanislavski e Grotowski), ou seja, a
sintomas presentes na ag¢do fisica e que ndo podem mais ser tratados, como
propde Erika Fischer-Lichte em Estética de lo performativo, pelas teorias estéticas
tradicionais (hermenéutica e semidtica), incapazes de dar conta dessa

transformag¢ao da obra de arte em acontecimento.

O papel conferido a atencéo

Segundo Thomas Richards, a natureza “estd quase sempre bloqueada por
uma mente que nao esta fazendo o seu préprio trabalho, uma mente que tenta
conduzir o corpo, pensando rapido e dizendo a ele o que fazer e de que
forma.” (2012, p.73) Como lidar com este pensamento que, de modo habil, dribla
todas as intengdes em contrario e passa a conduzir o corpo pelo caminho do
familiar? Richards afirma ser necessario que, para se alcangar essa organicidade, a
mente aprenda "o modo correto de ser passiva", ou, ainda segundo Richards,
aprenda "a se ocupar apenas de sua propria tarefa, deixando o corpo livre para que
ele possa pensar por si mesmo.” (2012, p.74)

Parte-se aqui da premissa, ndo s6 defendida por Stanislavski, mas também
percebida e vivenciada por mim como ator, diretor e professor, de que a plateia
pode exercer uma influéncia perturbadora sobre a criagdo’. Considerar a platéia e
suas expectativas como parte do espeticulo a ser atendida e satisfeita pelo ator
provoca nele um interesse problematico em si mesmo, uma vez que acredita estar
em suas maos as condigdes e a responsabilidade pelo que fazer. Quando a atengao
“escapa” ela se volta para si mesmo, para a necessidade do ator afetar-se, se fazer
compreender, comunicar, realizar um “fazer correto”, se submeter a ldgicas que
nao correspondem a incerteza daquilo que estd em fluxo. O pensamento que

bloqueia ¢ aquele que nao se descola de uma atencdo autocentrada, o que acaba

7 "Lembrem-se disto: todos 0s nossos atos, até mesmo os mais simples, que nos sdo de tal modo
familiares na vida cotidiana, tornam-se for¢cados quando surgimos atras da ribalta, perante um
publico de mil pessoas. Por isto é que temos de nos corrigir e de aprender novamente a andar, a
nos mover de um lugar para outro, a nos sentar ou deitar. E essencial nos reeducarmos para olhar
e ver no palco, para escutar e ouvir.” (2001, p.112)
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por afastar a criagdo do inédito, do inusitado - reafirmando modelos de
comportamento consagrados por um gosto que nao se renova.

Este problema, seguramente, ndo serd resolvido com a dispensa do
pensamento (como se fosse possivel), nem através da exploragdo da quarta
parede, recurso fortemente ligado as buscas naturalistas de Stanislavski, quando o
ator ¢ convidado a "esquecer" a presenca do publico. A partitura de agoes fisicas,
como na compara¢do com o cacgador, deve atrair a ateng¢do do ator para algo que
se encontra fora de si. "Esquecer" o publico ¢ bem mais do que erigir uma quarta
parede, ¢ abandonar as expectativas sobre ele e a desconsideracdo das supostas
expectativas que ele pode vir a ter sobre o trabalho do ator. Jamais isolar-se do
compartilhamento da experiéncia que deve marcar o encontro ator-espectador.

Voltando ao exemplo acima, Torstov, ao se aproximar de Maria com suas
anotagdo, fisga a atencdo da aluna. Ele se torna o ponto de interesse de Maria.
Segundo o jargdo stanislavskiano proposto em 4 Preparac¢do do Ator, ponto de
interesse € todo e qualquer objeto da aten¢do do ator. Logo, € possivel reconhecer
nas farefas que constituem a partitura uma sequéncia ininterrupta de pontos de
interesse. Este aspecto se confunde com uma questdo ética que atravessa o
trabalho de Stanislavski: a convic¢do de que o ator ndo deve se preocupar em ser
interessante aos olhos do publico (referéncia a atengdo em si), mas interessados?
(atengdo para fora de si) em algo. A este estado interessado, ou de interesse,
Stanislavski chamou de soliddo em publico: condi¢do de um ator que, por estar
profundamente interessado em algo, desarma o pensamento e se expoe aos fluxos
que nao podem mais ser controlados por vontades.

A atengdo, assim como acontece com outros elementos do sistema, antes da
formulagdo do Método, ¢ tratada por Stanislavski como uma habilidade a ser
trabalhada através de treinamento proprio. Eram exercicios que convidavam os
atores a concentrarem-se em pontos diversos durante um tempo mais ou menos
prolongado, como, por exemplo, o trabalho sobre os circulos de atengdo que

Stanislavski relata em 4 Preparacdo do Ator. Ja nos ensaios de Tartufo, nao ¢€

80 Um dos 17 principios da palhacaria proposto pelo palhago Avner, o excéntrico, cabe
perfeitamente nas concepgdes stanislavskianas de atuacdo: "be interested, not interesting”. Ver:
http://www.avnertheeccentric.com/eccentric_principles.php (acesso: 20/05/2015)
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possivel encontrar comentarios de Toporkov a respeito desse elemento. Todas as
vezes em que a atengdo € solicitada, os pontos encontram-se inseridos na questao
mais ampla e complexa da ag¢do fisica. Por exemplo, quando Toporkov, no papel
de Orgon, busca tirar da criada noticias recentes da familia e de seu hospede.
Sobre sua atuacdo, Stanislavski comenta: "Nao acho que vocé esteja realmente
vendo. Vocé vé de fora da cena, sua elegancia e ¢ com isso que vocé estd tentando
jogar, mas vocé precisa direcionar sua mente para o quarto da sua mulher, para o
quarto do Tartufo, o lugar do qual Dorine estd falando e criar "imagens

mentais”®!

. (2008, p.131) Um outro exemplo, ainda da mesma cena: “Nao pense
em como dizer suas falas. Escute Dorine, realmente escute, com atengdo, e
imagine o que pode estar acontecendo com Tartufo nestas circunstincias.”$?
(idem)

Sao conhecidas as minucias realistas impostas por Stanislavski as tarefas
que compdem a partitura de acdo. Menos do que induzir o espectador e o ator a
realidade ficcional de sua execugdo, as minucias e as dificuldades delas
decorrentes demandam do ator o maximo cuidado e vigilancia.  Por isso,
Stanislavski trabalhava incansavelmente com Toporkov na criagdo dessas farefas.
Algumas tdo sutis e ricas em detalhes que o ator chegou a se espantar com o
tempo de ensaio "perdido" em atividades e acontecimentos que sequer seriam
percebidos pelo publico. A resposta de Stanislavski era confiante: "Acredite, isso €
o que realmente importa, € o que o publico vai assistir, isso € 0 que vai convence-
los que os acontecimentos sdo reais.”® (p.21) E conclui: "Se vocé pode concentrar

toda sua aten¢do no cumprimento de uma tarefa concreta enquanto atua, vocé

estard muito bem.”84 (p.29)

81 Tradugdo para "I don’t think you’re really seeing it. You see the outside of the scene, its
elegance, and that’s what you’re trying to play, but you need to direct your mind to your wife’s
bedroom, to Tartuffe’s room, the place Dorine is telling you about and create “mental images”.

82 Tradugéo para "Don’t think about the way you are going to say your lines. Listen to Dorine,
really listen closely, and imagine what might be happening to Tartuffe under these circumstances.”

83 Tradugdo para "Believe me, that is what really matters, that is what the audience will watch, that
is what will convince them that the events are real."

84 Tradugdo para "If you can concentrate your genuine human powers of attention on fulfilling a
concrete task in performance, you will be really good”.
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O ator japonés Yoshi Oida reconhece os efeitos fisicos da execucdo atenta

de tarefas concretas:

"Na vida cotidiana, quando nos encarregamos de uma tarefa simples, devemos
tentar dirigir a aten¢do inteiramente para aquilo que estamos fazendo. Sentimo-nos
como se estivéssemos cobertos e apoiados pela energia do universo inteiro.
Normalmente nossos pensamentos escapam para todos os lados: estamos limpando
o chdo, mas nos “esquecemos” do que estamos fazendo e acabamos pensando no
que aconteceu no dia anterior, no barulho irritante que fazem nossos vizinhos ou na
conta de luz que precisamos pagar. Nesse estado ¢ impossivel ser envolvido pela
energia do universo. Nao importa, realmente, no que nos concentramos, desde que
seja totalmente.Desenvolver essa concentragdo ajuda a entrar no estado de
samadhi. Uma vez neste estado, comegamos a perceber a existéncia de algo além
de nossa energia pessoal. (...) E extremamente dificil concentrar-se apenas na agio
de limpar; ¢ facil distrair-se. No entanto, os atores devem ser capazes de realizar
qualquer atividade com 100% de si mesmos e de concentracdao.” (OIDA, 2010, p.
23)

Como exemplo de execugdo atenta de uma partitura, segue depoimento dado
por Toporkov tirado dos ensaios do espeticulo The Embezzlers, quando
Stanislavski trata o comportamento responsavel e ordeiro da personagem
Vanechka através da atengdo maxima na execuc¢do de tarefas minuciosas e
concretas: “viva através das pequenas agdes do seu personagem: limpar o po,
limpar a 1dmpada, empilhar as notas, apontar o lapis, etc, etc”® (2008, p.19). Em

outro momento o pedido de aten¢do se volta para uma situacdo ainda mais

sofisticada:

“Esta ¢ a minha escrivaninha. Entdo, vamos torna-la absolutamente limpa. Aqui
tem um grao de poeira e ha um ponto, eu tentarei remové-los. Tente fazer isso com
a maxima consciéncia. A mesa esta solta, eu vou ter que firma-la, torna-la firme.
Preciso entdo encontrar algo para colocar debaixo dela. Acho um pedaco de
madeira e coloco-o sob a perna. A escrivaninha ndo oscila mais e esta nova em
folha. Agora eu tenho que por todas as minhas coisas para fora em perfeita ordem.
(p.20)%

85 Tradugdo para "(...) live through your character’s little actions: dusting, cleaning the lamp,
putting notes into piles, sharpening pencils, etc. etc.”

86 Tradugdo para “There is my little desk. So, let’s make it absolutely tidy. Here’s a speck of dust,
and there’s a spot, I will have to try and remove them. ry to do it absolutely conscientiously and
more or less manage it. So, let’s go on. The desk is wobbly, I’ll have to steady it, make it firm. I
can’t so I try to find something to put under it. I find a scrap of wood and put it under the leg. The
desk doesn’t wobble any more and it’s spick and span. Now I have to set all my things out in
perfect order.”
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Um outro exemplo mais recente vem de Mario Biagini, tirado de uma

passagem ocorrida numa sessao de trabalho com os cantos no Workcenter.

Eu cantava com Thomas, seguindo-o, e, como apesar de mim mesmo, pensei:

“desta vez ele ndo vai me escapar. Eu estarei em sincronia e afinado com ele a cada

segundo”. Nao sei como nem por que, mas, por alguns momentos, eu realmente

consegui fazé-lo. Toda a minha atengdo foi direcionada a estar em sincronia com
ele na prontincia das palavras, no ritmo nas micro-modulagdes da tonalidade, nas
flutuagGes da vibragdo, até que, subitamente, percebi que, uma vez que toda minha
atencdo estava empenhada nesse esforco, dirigida para Thomas, ja por alguns
momentos, alguma coisa estava acontecendo dentro de mim sem que eu soubesse,
talvez exatamente por causa do meu desconhecimento. Minha atencdo estava
subjugada por uma tarefa precisa, externa, de modo que ndo havia nenhum espago
para auto-observagdo, ¢ algo em mim era capaz de reagir livremente e ir com

Thomas e seu canto. No mesmissimo instante em que eu percebi isso, no entanto,

tudo tinha terminado e eu estava fora do ritmo. (Biagini, 2013, p.313)

O trabalho do ator sobre si mesmo ¢ o titulo da obra que foi publicada no
Brasil em dois volumes: A Preparagdo do Ator e A Construgcdao da Personagem.
As palavras “si mesmo” no titulo ndo devem ser lidas como referéncia a
intimidade do ator. A aten¢do ocupard um espaco de importancia estratégica nesse
trabalho quando o ator projeta-la para fora de si. A memorizagdo da partitura nos
minimos detalhes, incluindo em sua estrutura a sequéncia de pontos de interesse
diversos faz com que ndo se torne mais necessario “pensar, de jeito nenhum, no
que fazer depois” (Richards, 2012, p.34), o que ajuda e muito a desestruturar o

comando do logos criador.

A circunstancia no texto literario

Como ja foi apontado, uma partitura de agdes fisicas s6 existe em
circunstancia, da mesma forma que uma circunstancia s6 existe através das
partituras que a constituem. Ou seja, ¢ impossivel a criagdo de uma, sem que a
outra também esteja sendo engendrada. Fundamentalmente, Stanislavski criou e

investigou a circunstdncia a partir de obras identificadas com o género dramaético,
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0 que determina que o inicio dos trabalhos se dé sobre o texto literario®”. No
capitulo Das Ag¢oes Fisicas a Imagem Viva, escrito em 1934 e publicado em 4
Criagdo do Papel (1984), o professor Tortsov e seu aprendiz Kostia se encontram,
agora, em torno da criacdo da personagem Khlestakov, de O Inspetor Geral, de
Gogol. Ainda que escrito quatro anos antes de sua morte, esse estudo explora
outra série de ocorréncias ficticias que oferecem perspectivas de aplicacdo do
Meétodo das acgoes fisicas. Nele, o alterego de Stanislavski defende que a
abordagem de um papel pode ser iniciada sem qualquer leitura prévia do texto,
nem qualquer conferéncia sobre a peca. Bastaria que alguém narrasse os
acontecimentos propostos pelo dramaturgo para que se levantasse a circunstancia
sobre a qual seriam iniciadas as improvisagdes. Ou, se feita uma primeira e Gnica
leitura, os acontecimentos mais remotos guardados na memoria do ator
constituiriam material suficiente para dar inicio aos trabalhos.

O Método das agdes fisicas recusard o tradicional “ensaio de mesa”
enquanto uma etapa interminavel de leituras e discussdes em torno de evidéncias
que deveriam dar suporte a criacdo das personagens®s. Este tipo de analise sera
visto com comedimento pelo risco que a ele ¢ atribuido de tornar o estudo do
texto um exercicio de apelo predominantemente intelectual. Quando Stanislavski
afirma que, para um ator, conhecer ¢ "sinonimo de sentir” (Stanislavski, 1984, p.
21) ele reforca o quanto que a atuagdo vista a partir da experiéncia do ator deve

estabelecer uma inversdo do processo movido por “operacdes eminentemente

8 Em relagdo ao interesse de Stanislavski em investigar as circunstancias a partir de obras
dramaturgicas, vale o comentario de J. Guinsburg a respeito de uma proposta as avessas feita em
1910 por Gorki a Stanislavski: a "criagdo de um ateli€, com jovens atores, para desenvolver um
teatro de improvisagao. (...) Providos de um esbogo de enredo e das personagens, os comediantes
se poriam a trabalhar, cada qual aprofundando a sua parte através da técnica do improviso.” Ao
diretor caberia “a incumbéncia de evitar o uso inconsciente de situacdes ou expressdes “literarias"
ou o inflamento desmesurado da importancia da cada papel, para fins de exibicionismo pessoal.
Mas, uma vez efetuados os ajustes necessarios e adequadamente integrados os desempenhos-
personagens numa tessitura dramatica, emergiria um texto teatral que teria todas as condi¢des de
subsistir cenicamente, sobretudo depois de aperfeicoado e rematado durante os ensaios, cabendo
ao dramaturgo, apenas entdo, o eventual trabalho de lhe dar uma tltima demao no acabamento.
(...) Para Stanislavski, naquela época, a ideia vinha ao encontro de algumas de suas preocupacdes
em varios planos." (GUINSBURG, 2001, p.110)

8 "Nio consegues entender claramente e totalmente o personagem que vocé vai criar enquanto se
trabalhava na mesa. Esta ¢ apenas uma exploracao preliminar, um lugar para recomegcar, algo que
passara por todos os tipos de alteragdes durante o ensaio.” (TOPORKOV, 2008, p.118) Tradugdo
para "You cannot get a totally clear understanding of the character you will play while working at
the table. This is only a preliminary exploration, somewhere to start from, something that will
undergo all kinds of changes during rehearsal."
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cerebrais (o “frio” cérebro) ou mentais” (Meyer, 2011, p.31), para um pensamento
que se faz encarnado enquanto o “conhecer” se confunde com o “fazer” e o
“fazer” com o ‘“‘conhecer”.8? Esta perspectiva, como ja venho ressaltando,
contraria “a incidéncia e hegemonia de uma mente (enquanto uma entidade
imaterial) sobre um corpo que se faz instrumento” (idem). Ou, como diria
Novarina, "pensamento que ¢ agdo improvisada (...) sem limite, amoral, em busca
da fronteira criativa na qual todo pensamento que ndo ¢ dancado ¢ falso” (p.48).
Stanislavski pede aos atores: "Temos de ser audaciosos, ndo pense, faca. Quando
vocé comegar a fazer algo, vai sentir a necessidade de justifica-lo.” °° (2008, p.
115)

Em Tartufo, de modo diferente do estudo do Inspetor Geral, Kedrov
(substituindo Stanislavski) conduziu esta etapa ainda na mesa, buscando fazer
com que cada ator fosse capaz de contar de modo claro e objetivo os
acontecimentos centrais da peca e, especificamente, da cena que estava sendo
estudada. Nenhuma elaboragdo desnecessaria era admitida. Os atores precisavam
apenas responder a seguinte questdo: "o que esta acontecendo?” Aqui, algumas
informagdes objetivas propostas pelo dramaturgo devem ser levantadas: enredo da
peca, fatos objetivos, antecedentes, tempo e local da agdo, condi¢des de vida das
personagens (econOmica, politica, social, religiosa, climatica, etc.), enfim, “todas
as circunstancias dadas a um ator para que as leve em conta [ou sejam
dispensadas, se assim desejar] ao criar seu papel”. (Stanislavski, 2001, p.80).

Num segundo momento, foi dado um olhar mais atento para cada cena na
busca de um entendimento pormenorizado. Considerando que o dramaturgo nao
fornece esses pormenores, torna-se necessaria a sua criacao através da imaginacao
dos atores estimulada pelas evidéncias concretas presentes no texto. Os atores
foram convidados entdo, a narrar os acontecimentos friamente, nos menores

detalhes objetivos. Em seguida, foi feito o mesmo exercicio com uma pequena

89 Stanislavski recomendard aos atores durante o processo de trabalho sobre Tartufo: “Depois,
experimente, mas nao pense que Vocé tera realmente entendido antes de fazer
corretamente.” (2008, p.70) Tradugdo para “Then, try it, but don’t imagine you have really
understood until you can actually do it properly.”

% Tradugdo para “we must be audacious, not think, do. Once you start to do something, you will
feel the need to justify it.”
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alteragcdo: os atores narraram como alguém que tivesse sido intimamente
envolvido naquela situacdo e, agora, quisesse atrair para ela o interesse dos
ouvintes. Na sequéncia do trabalho, os relatos dos acontecimentos foram se
sofisticando a partir de perguntas feitas por Kedrov, cujas respostas deveriam ser
elaboradas em termos de tarefas concretas e ativas (traduzidas através de verbos
claros e precisos) capazes de indicar cada etapa da luta travada entre as
personagem e os problemas em que elas estdo envolvidas. Como exemplo, no
caso de Orgon, a resisténcia dos membros da familia em aceitar Tartufo,
reconhecido pelo chefe da casa como uma oportunidade enviada por Deus para a

salvagdo de suas almas.

O papel atribuido a imaginagao

Antes de seguir com a discussdo em torno da criagdo da circunstdncia,
gostaria de me deter um pouco mais atentamente sobre o modo singular com que
Stanislavski buscou explorar a imaginagdo do ator. Nos ensaios conduzidos por
Kedrov, como € possivel perceber, ainda que sentados em torno de uma mesa, o
trabalho ja ¢ de natureza criativa e sensorial. Um trabalho ainda mental, mas nao
exclusivamente intelectual, uma vez que a imaginacdo do ator ¢ convocada a
participar da analise a partir de estimulos do texto. Vale aqui uma consideracao
sobre esse clemento tdo marcadamente relacionado com a criagdo artistica e
fundamental na pratica stanislavskiana. No Método das a¢oes Fisicas a concepgao
de imaginagdo, assim como os demais elementos, estd inteiramente atravessada
pela de acdo, como pode ser conferido no exemplo extraido de outra aula de 4
Preparagdo do Ator. O professor Torstov vai ao auxilio do aluno Kostia que se
encontra frustrado pelo fracasso em um exercicio. Ele critica o desempenho do
aluno por ndo ter conferido a imaginacdo uma condi¢do ativa. O aluno se defende,
alegando que estava o tempo todo ativo uma vez que imaginava estar voando

sobre uma floresta. No entanto, o mestre questiona:

Quando vocé esta confortavelmente recostado, dentro de um trem expresso, esta
em atividade? (...) O maquinista esta trabalhando, mas o passageiro mantém-se
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passivo.Claro que se tivesse ocupado com algum nego6cio, uma conversa ou
discussdo importante, ou escrevendo um relatdrio, no trem, vocé teria, entdo,
alguma base para falar em atividade. Também no seu voo de aeroplano o piloto
trabalhava, mas voc€ ndo fazia nada.Se tivesse nos controles, ou tirando fotografias
topograficas, poderia dizer que estava ativo. (Stanislavski, 2001, p.91)

Ou seja, a imaginagdo so interessa quando convoca o corpo: diz respeito a
necessidade de integracdo e projecdo fisica do ator na circunstincia que o
atravessa. Por isso, a preocupacdo de Stanislavski em focar a imagina¢do na
criacdo de tarefas concretas, em verbos de acao que vao orientar a estruturagao da
partitura de agoes fisicas. Segue um exemplo da exploracao da imaginacao ativa e
sua relagdo com a criacdo e execu¢do de uma sequéncia de agoes. O exemplo nos
¢ dado por Thomas Richards a partir de depoimento de Grotowski, que assistiu em

Moscou, anos antes, a uma personagem criada pelo préprio Toporkov:

"(...) esse ator estava dando uma palestra para os outros personagens, mas qual era
a sua “partitura fisica?”” Era a luta por aten¢ao, o reconhecimento dos aliados e dos
adversarios (através da observacdo dos ouvintes), buscando o apoio dos aliados,
dirigindo seus ataques aos personagens que ele suspeitava que fossem os
adversarios, etc. Era a partitura de uma batalha, ¢ ndo de uma palestra. (...)
Grotowski disse que a danga do ator com esses pequenos objetos podia ter sido
uma série de atividades vazias. Mas foi o por qué e o como que fizeram com que
fossem acdes fisicas, ¢ ndo atividades. Imaginemos, por exemplo, que o
personagem pegue um cigarro; na verdade ele estd despistando, ganhando tempo
para pensar em seu proximo argumento. Depois ele bebe um copo d’agua; mas na
realidade faz isso para observar os outros, para ver quem esta ao seu lado, quem
concorda com ele.” (Richards, 2012, p32)

Como ¢ possivel perceber no exemplo, deve-se eliminar tarefas ilustrativas
da personagem, ou da situacdo. As tarefas serao ativas enquanto, através delas e
intencionalmente, o ator se vé mobilizado a resolver o problema apresentado pela
circunstdancia. Isso é o mesmo que dizer: transformar a circunstdncia através da
eliminacdo do problema. No exemplo da criacdo de Toporkov, este propdsito se
encontra na luta do ator pela aten¢do da plateia. Stanislavski chamou de objetivo®!
este proposito do ator em solucionar problemas.

O investimento da sensibilidade propria do ator na criacdo dos verbos e,

como veremos mais adiante, na propria realizagdo e atualizacdo das farefas,

°l Stanislavski afirma “nfio haver ag¢des fisicas dissociadas de algum desejo, de algum esforgo
voltado para alguma coisa, de algum objetivo”. (STANISLAVSKI, 1988. p. 02).
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depende de um estado de disponibilidade para se deixar levar pelas
circunstdancias. A condicional sugerida pela palavra “Se” torna-se um elemento
ativador da imaginacdo. Aparentemente simples ¢ da maxima importancia, este
termo encontra-se no jargdo do sistema como Se mdgico, ou Magico se, ou Se
fosse... A palavra ¢ considerada magica pelo poder a ela atribuido de
deslocamento da relagdo do ator com o “mundo dos fatos” para com o “reino da
imaginacdo”. (2001, p.76) Por tanto, as agoes serdo as respostas que o corpo do
ator encontra a uma simples pergunta: o que eu’? (ator) faria se estivesse diante
“deste" problema “nestas” circunstancias?

O Se convoca o ator a acrescentar ao ja citado estado de interesse, um outro
estado igualmente importante: o estado de sinceridade®®. Seguramente, estados
complementares, uma vez que ¢ dificil elaborar uma atuacao interessada que nao
seja sincera, assim como, ver sinceridade num ator que busca ser interessante.
Toporkov rememora a seguinte coloca¢do de Stanislavski: “Sinceridade ¢ o que
desperta no ser humano interesse e encanto”®* (2008, p.111) E completa: “Qual ¢
a unica qualidade que todos os nossos grandes atores t€tm em comum? A
sinceridade com que se comportam no palco.” O senso de verdade que
Stanislavski cobrava dos atores do elenco de Tartufo era “a capacidade de se
darem sem reservas aos acontecimentos da pega, facilmente, e sinceramente, para
seguir continuamente a logica de suas agdes, e sinceramente, acreditar na logica

das agdes das outras pessoas.”® (Stanislavski, 2001, p.112)

92 A verdadeira atuagio comega", disse Stanislavski, "quando ndo ha nenhum personagem, mas
um “eu" na circunstancia hipotética. Se ndo, vocé perde o contato consigo mesmo, vocé vé o papel
de fora”e comeca a copia-lo.”" (2008, p.110) Tradugdo do autor para ""Real acting begins” said
Stanislavski, “when there is no character as yet, but an “I" in the hypothetical circumstances. If
that is not case the case, you lose contact with yourself, you see the role from outside, you copy
it.”

% 0O que chamo de estado de sinceridade é o mesmo que Fé cénica ou Senso de verdade. "O ator
deve acreditar em tudo o que acontece em cena, e, acima de tudo, (...) no que ele proprio esta
fazendo, pois s6 se pode acreditar na verdade.” (STANISLAVSKI, 1989, p.137)

94 Tradugdo do autor para “Sincerity is what gives human beings their appeal and charm.”

% Tradugdo do autor para “What is the one quality all our great actors have in common? The
sincerity of the behaviour on stage.”

% Tradugdo do autor para “(...) the ability to give themselves unreservedly to the events in the
play easily and sincerely, continuously to follow the logics their actions, and sincerely to believe in
the logic of other people's actions.”
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Outra atribui¢do do Se ¢ atrair o ator para longe da armadilha da reprodugao
de um personagem/sujeito pressuposto, assim como, para longe de qualquer
pressuposicdo a respeito de si mesmo. A pergunta ndo ¢ feita sobre um "eu"
conhecido e familiar, mas a um eu-corpo em toda sua complexidade. O elemento
bem aplicado impossibilita ao ator conhecer antecipadamente suas reagdes, uma
vez que, submetido as circunstancias, ¢ o corpo que estd na conducdo. O ator,
para o método, assim como a personagem (como ¢ dificil estabelecer esses limites
no contexto da execugdo das agoes fisicas!) ¢ um efeito da circunstdncia em um
corpo que, como veremos mais adiante, em sua condi¢do dindmica e inacabada,
fard deste mesmo sujeito-ator-personagem, uma realiza¢do, como ja comentada,
igualmente dindmica e inacabada. Terei a oportunidade de me deter um pouco
mais sobre as possiveis relagcdes entre o Se e os efeitos provocados na nocao de
sujeito e personagem quando tratar do papel das improvisagdes na criagdo e
atualizacdo das partituras.

Antes de passar adiante, gostaria de comentar uma outra fun¢do importante
delegada a imaginagdo: a visualizacdo. Ainda em A Preparagcdo do Ator,
Stanislavski entenderd que a imaginacdo para ser ativa, devera estabelecer uma
“linha solida de visdes interiores”, uma “série ininterrupta de imagens” visuais e
sonoras que sdo projetadas como “um filme cinematografico” na tela “da visao
interior” do ator. Essas imagens demandam empenho e aten¢do. Segundo
Stanislavski, “as imagens se fixam com muito mais facilidade e firmeza em nossa
memoria visual” do que “nossos “sentimentos € as nossas experiéncias
emocionais” e por isso “podem ser evocadas a vontade”. (Stanislavski, 2001, p.

97) Nos ensaios de Tartufo, serd conferido a visualizagdo um papel primordial:

O mais importante quando se trabalha em um papel s@o as imagens mentais. Vocé
diz, "e se vocé, como eu, conheceu Tartufo?” Vocé realmente sabe que o conheceu?
Pode me dizer em detalhes - como ¢ a igreja, onde foi que vocé avistou Tartufo
rezando, como que parecia o seu interior, etc, etc, etc, em uma palavra tudo que
estabeleceu essa impressdo em vocé? (...) Suas ac¢des sdo orgénicas e convincentes
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somente quando vocé tem imagens internas concretas e detalhadas.97 (2008, p.
141)

A circunstancia como campo

Nesta etapa, a circunstdncia investigada no texto ganha corpo. Toporkov,
em suas recordacdes, se detém de modo mais atento a este momento, quando os
elementos do sistema convergem para a criacdo das ag¢oes fisicas. A criacgdo,
agora, prossegue através das acdes em situagdes improvisadas. Os verbos
estabelecidos na fase anterior servem como ponto de partida e balizas norteadoras
dessas improvisagdes. O problema que se encontra por tras de um objetivo a ser
alcangado, segundo as concepgdes tradicionais de drama, invariavelmente, esta na
outra personagem, o que determina a estruturacdo das improvisacdes a partir da
no¢ao de conflito/relagdo. Se as improvisagdes demandam o comprometimento
fisico dos atores, ¢ possivel afirmar que a solugdo do conflito s6 podera ser
encontrada a partir dos corpos em tensao.

Segundo Stanislavski, “S6 enquanto este intercAmbio prossegue entre os
atores ¢ que os espectadores no teatro podem compreender e indiretamente
participar do que se passa em cena”. (2001, p.239) Em sua tentativa de nomear os
diferentes aspectos que envolvem a interferéncia mutua dos corpos em cena,
Stanislavski cunhou os termos Comunhdo, Irradiagdo e Adaptag¢do. O primeiro,
seria o esfor¢o necessario aos atores para usarem a fala até “estarem certos de que
seus pensamentos penetraram na consciéncia do comparsa.” E, ao escutarem,
“absorver, sempre de novo, as palavras e os pensamentos do comparsa.” Isso
significa “tomarem conhecimento do que ele lhes diz, mesmo que tenham ouvido
as suas falas repetidamente, muitas vezes, nos ensaios e espetaculos.” (p. 243). O
"comparsa", ainda que ndo abra a boca, nem se mova, deve ter sua presenca
considerada. Explicitamente ou implicitamente, esta presenga promove um

discurso a ser percebido e apreendido pelos demais atores.

97 Traducdo do autor para: "The most important thing when working on a role is mental images.
You say, “What if you, like me, were to meet Tartuffe?”” Dou you really know you met him? Can
you tell me in detail - the layout of the church, where you first saw Tartuffe at prayer, what was the
interior like, etc., etc., etc., in a word everything that made such an impression on you? (...) Your
actions are only convincing and organic when you have concrete detailed inner images."
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Stanislavski chamou de Raio o fluxo intermitente entre os corpos. Uma
corrente invisivel e que s6 tem serventia ao ator disposto a agarra-la com todos os
sentidos. “Se um ator tem de ouvir, que o faga atentamente; se deve cheirar, que
cheire com forca; se tiver de olhar para alguma coisa, use os olhos de fato.“ (p.
258) Outra indicagao de Stanislavski para agugar a irradiagdo € o estabelecimento,
por parte do ator, de obstaculos estimulantes para a criacdo de pontos de interesse.
Se conseguir dar a tarefa “toda a sua atencdo e suas faculdades criadoras,
conseguird ter garra verdadeira.” (p. 259)

Por fim, Stanislavski nomeou por Adaptacdo ‘“‘tanto os meios humanos
internos quanto externos, que as pessoas usam para se ajustarem umas as
outras" (p.268). A resisténcia provocada pelo outro solicita ajustamentos.
Portanto, adaptar-se ¢ se deixar levar pelas sensagdes € pensamentos nascidos no
parceiro, respondendo a ele, de modo voluntario e involuntario. Essas ultimas
sensacdes, as involuntarias, sdo reconhecidas por Stanislavski como as mais

“poderosas, vividas e convincentes”. (idem)

Sua forga reside na “sua avassaladora imprevisibilidade. (...) O elemento surpresa
¢ tdo curioso e eficaz que a gente se persuade de que essa nova forma ¢ a Unica
interpretagdo possivel para aquele trecho. E nos perguntamos: “Como ¢ que eu
nunca pensei nisso, nem imaginei que aquelas frases fossem tdo significativas?”
Essa inesperada adaptac@o do ator deixa-nos assombrados e encantados.” (p.277)

Nos ensaios de Tartufo, Toporkov ndo cita os termos Comunhdo, Adaptagdo
e Irradiacdo. Assim como acontece com outros elementos, os termos estdo agora
diluidos na questdo mais ampla da relacdo: termo ja apresentado no capitulo
anterior, quando busquei descolar o conflito de suas nogdes candnicas. Afinal, os
trés termos stanislavskianos tratam do empenho de um ator em transformar o
outro (Comunhdo), de sua disponibilidade para ser levado pelo o outro
(Adaptagdo) e das forcas®® que efetivamente operam nos corpos a partir desses
desejos (Raio).
Desta forma, Toporkov no papel de Orgon, ndo deve orientar sua luta por

um conflito familiar geral, nem pessoal, nem imaginado anteriormente. O modo

98 Stanislavski se refere a transmissio de “mensagens invisiveis, capazes apenas de serem sentidas
e ndo formuladas em palavras”. (2001, p.268)
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como executard suas tarefas serd também determinado por uma situagdo singular,
aquela que se d4 no momento presente’® da improvisacdo, quando as relagées
entre os corpos estdo acontecendo. Em outras palavras: o problema de Toporkov-
Orgon, resumido na resisténcia da familia em aceitar Tartufo, terd sua solucao
encontrada (se encontrada) precisamente nos atores que atuam a partir de seus

objetivos enquanto estdo nas circunstancias da criada, da esposa, do irmao e dos

filhos.

A agdo fisica ¢ uma produgdo e um produto dessas for¢as!®

, 0 que nos
obriga a olhar para a circunstancia como um espaco que ¢ mais do que um lugar
geografico e uma situacdo que ¢ bem mais complexa do que a sequéncia linear de
acontecimentos sugerida pela matriz literaria. Ela estabelece uma concepgio de
ator - e ¢ por ela estabelecida - como aquele que interfere, transforma, modifica
enquanto sofre interferéncias, ¢ transformado, se modifica. Jos¢ Celso Martinez
Corréa resumira precisamente este ator como "o agente e o objeto da
transformagdo.”!0! A poética da obra aberta proposta por Umberto Eco permite
inserir esta perspectiva de circunstdancia, de personagem e de cena no contexto de
uma obra em movimento. E, como tal, a circunstancia pode ser reconhecida na
nocao de campo tomada de empréstimo da fisica contemporanea por Eco. Campo
como aquilo que "subentende uma visao renovada das relagdes cldssicas de causa

e efeito univoca e unidirecionalmente entendidas, implicando, pelo contrario, um

% "Meu método é envolver-se com as sensagdes que tenho hoje. Aqui, hoje, agora, vou dizer, vou
punir Chichikov, vou prendé-lo, etc.” (2008, p.110) Tradug@o do autor para "My method is to get
involved with the feelings I have today. Here, today, now, I will say, punish Chichikov, I will
arrest him, etc."

100 Um bom exemplo de relagdo é oferecido por Toporkov quando recorda o modo como
Stanislavski tentou sensibilizar os atores para as tensdes na circunstdncia: "Imagine uma jaula
cheia de tigres muito ferozes com seu domador. Eles estdo prontos para despedaga-lo a qualquer
momento ¢ ele apenas controla os tigres olho no olho o tempo todo. Ele 1€ as suas intengdes em
seus olhos o tempo todo. Ele 1€ as suas intengdes em seus olhos e reprime qualquer sinal de
reacdo. Ele ndo lhes da a chance de fazer alguma coisa. Se um dos tigres tenta ataca-lo, ele lhe da
tal uma surra que ele foge com a cauda entre as pernas." (Toporkov, 2008, p.121) Traducdo para
"Imagine a cage full of very fierce tigers with their tamer. They are ready to tear him apart at any
moment and he only controls them by keeping his eyes on them the whole time. He reads their
intentions in their eyes on them the whole time. He reads their intentions in their eyes and nips
them in the bud. He does not give them a chance to do anything. If one of the tigers tries to attack
him, he gives it such a whipping that it runs away, its tail between its legs."

101 Esta citagdo foi retirada do texto cujo titulo é Orelhada e foi produzido por José Celso Martinez
Corréa para a orelha da tltima edi¢ao de Ator Método de Eugénio Kusnet.
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complexo interagir de forgas, uma constelagdo de eventos, um dinamismo de
estrutura (...).” (2010, p.56)

Stanislavski buscard sensibilizar seus atores para este aspecto da
circunstancia ¢ um bom exemplo s3o as improvisacdes elaboradas como
competicdo. De fato, a tirar pelas concepgdes de jogo propostas por Huizinga
(2007), a circunstancia, tanto quanto o jogo, também ¢ uma ocorréncia submetida
a regras proprias (no método, essas regras podem ser reconhecidas nas
circunstancias levantadas e investigadas no periodo dos ensaios de mesa); limitada
no tempo e no espago; cuja funcdo ¢ projetada sobre si mesma; movida por
conflito entre duelistas que, voluntariamente, se esforgam em vencer (e a
dimensdo do fervor competitivo determina o nivel de envolvimento com que os
duelistas se entregam aos seus objetivos); a vitéria ¢ buscada através de
estratégias que ndo podem desconsiderar as do adversario; e, mesmo que
deslocada da vida cotidiana, representa uma situacdo real. O jogo, portanto, ajuda
no reconhecimento da circunstdncia como um evento dindmico e de
pertencimento as dimensdes ficcional (conjunto de tarefas e informagdes oriundas
do texto literario) e nao-ficcional (forg¢as).

O exemplo que segue ¢ extraido de um ensaio relatado por Toporkov. Nele,
Stanislavski interrompe uma improvisagdo em que os atores denunciam nao estar
entendendo a circunstdncia. Para reverter a situagdo, ele propde a realiza¢do de

um jogo:

Tudo bem, vamos esquecer a pega... ela ndo existe. Ndo ha nenhum Orgon, nem
Marianne nem qualquer outra pessoa. Ha apenas vocé. Vamos jogar um jogo.
Toporkov vai sair para o corredor e ficar longe da porta. Todos na sala devem
tentar adivinhar onde ele esta. Ninguém na sala pode sair do lugar até que a
maganeta se mova e, assim que isso acontecer, vocé deve esconder Marianne onde
quiser, mas tente escondé-la antes da porta se abrir e Toporkov entrar. Ele ndo deve
ser capaz de ver onde Marianne esta escondida. E Toporkov, assim que entrar, deve
dizer, a0 mesmo tempo, onde ela estd. Se ele ndo conseguir, ele perdeu, se ele
conseguir, vocé perdeu.!92 (TOPORKOYV, 2008, p.124)

102 Tradug@o para "All right, let’s forget the play... it doesn’t exist. ~ There is no Orgon, no
Marianne or anyone else. There is just you. Let’s play a game. Toporkov will go out into the
corridor and stand some distance from the door. All of you in the room try to decide where he is.
No one in the room has the right to move from where they are until the doorknob moves and, as
soon as it does, you hide Marianne wherever you like but try to do it before the door opens and
Toporkov rushes in. He must not be able to see where Marianne has been hidden. And Toporkov,
as he comes in, must say at once where she is. If he can’t, he has lost, if he can, you have lost."
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Segue o que resulta do exercicio nas palavras de Toporkov:

Nos comegamos. Inicialmente, nada funcionou. Era impossivel esconder Marianne

num espago de tempo tdo curto. Entrei correndo na sala e os outros conseguiram

apenas se apoderar dela, ou quando conseguiram escondé-la, eu podia ver onde.

Mas, gradualmente, comecamos a nos deixar levar. Nos nos chamamos, uns aos

outros, de desastrados, brigamos e nos insultamos de forma agressiva, e de repente

eu me vi querendo ganhar a todo o custo. Quando um deles disse que, além da
macaneta da porta, eles deveriam ouvir atentamente os meus passos se
aproximando, tirei meus sapatos e entrei de meias. Para ser breve, estivamos tao
absorvidos no jogo que esquecemos de Stanislavski e dos diretores, que ja tinha
terminado uma conversa e estavam assistindo ao nosso jogo animadamente, como
se fosse um jogo de futebol. Ndo conseguimos esconder a Marianne. As

circunstancias eram muito dificeis. 103 (p.125).

A aproximacdo entre circunstancia e jogo deve considerar algumas
diferengas importantes entre um e o outro. No esporte, como em qualquer outro
jogo, o foco na superacdo do adversdrio e as sensacdes decorrentes desta
motivacdo devem limitar a0 méaximo a possibilidade do erro, da falha, o que
determina para o corpo do jogador e para os corpos da equipe, o cumprimento de
funcdes e o encontro de solugdes que ndo podem representar riscos € que, por
isso, devem atender a uma organizagdo eficientemente elaborada e voltada, inica
e exclusivamente, para a vitoria - e nada além. Acrescento ainda, sobretudo no
caso dos que praticam o jogo em alta performance, a submissdo do corpo a uma
rotina de treino e disciplina orientada por objetivos e metas previamente definidas.
Quando Stanislavski resgata nocdes de jogo para a investigacdo das
circunstancias e pede ao ator empenho olimpico no sucesso de seu objetivo, ¢

para alcan¢ar muito mais do que uma eficiente solugdo para o problema proposto

ao personagem. O desejo de superar o adversario foca o ator numa dire¢do precisa

103 Tradugdo do autor do inglés "We began. Initially nothing worked. It was impossible to hie
Marianne in such a short space of”’time. I rushed into the room when the others had only just
managed to take hold of her, or even if they had hidden her, I could see where. But, gradually, each
time did it, we began to get carried away. We called each other clumsy, we had slanging matches,
and I suddenly wanted to win at all cost. When one of them said that apart from the doorknob they
should listen carefully for my approaching footsteps, I took off my shoes and worked in my socks.
To be brief, we were so absorbed in the game that we forgot about Stanislavski and the directores,
who had long since ended their discussion and were watching our excited game as though it were
football match. We didn’t manage to hide Marianne. The circumstances were too difficult."
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e concentrada!®: a vitoria, de certo. Mas por ser arte, o campo, ou a circunstancia,

solicita ao ator-jogador sua entrega aos multiplos agenciamentos e devires que sao
proporcionados pelas for¢as, o que determina, para esta perspectiva de jogo que
estamos atribuindo a circunstancia, nogdes de "erro" e de "falha" inteiramente
diferentes das combatidas no esporte, por exemplo. Erro em circunstancia ¢
errancia, falha € abertura para outras possibilidades.'%

Voltando para o Método das agoes fisicas: durante o periodo de
improvisagdes, os atores elaboram e memorizam sua sequéncia de a¢des em seus
minimos detalhes. Nao ¢ apenas a sua previsibilidade, ou a falta de empenho, ou a
sua execucdao mecanica que marcam a fragilidade de uma composi¢ao. Ela ganha
o status de partitura pelo rigor com que o ator a memoriza e a executa.!% Entende-
se por rigor, a execugdo precisa das tarefas em suas motivagdes, dinamicas,
ritmos, visualizagoes, relagoes, pontos de aten¢do, etc. Eo rigor que neutraliza o
pensamento controlador e desbloqueia o corpo para reagir as for¢as que, agora,
atualizam a partitura.

A partitura existe para ser atualizada e atualizar € reconhecer que o corpo se
reconfigura afetivamente a partir da relagdo com o Qutro. Atualizar € conferir ao

corpo-ator com quem se contracena o ponto de interesse fundamental da partitura.

104 "[_embre-se, sua tarefa e nada mais: cada um de vocés estd absolutamente convencido, ele esta
a direita e quer, apaixonadamente, aconteca o que acontecer, fazer o outro aceitar suas crencas,
imediatamente. Resolva este problema aqui, hoje, agora. Transmitam suas imagens interiores uns
aos outros. Um vé Tartufo como santo, vertendo lagrimas por uma pulga morta, o outro o vé como
um bandido, planejando matar toda a familia. Entdo batam cabega com cabega." (TOPORKOYV,
2008, p.143) "Remember, your task, nothing else: each of you is absolutely convinced he is in the
right and wants, passionately, come what may, to make the other accept his beliefs, right away.
Solve this problem here, today, now. Transmit your inner images to each other. One sees Tartuffe
as saintly, shedding tears for a dead flea, the other sees him as a crook, planning to butcher the
entire family. So you clash, head on.”

105 "Dizer "sim" a troca-em-arte, a inclusdo, a possibilidade de se relacionar com o outro, em
resisténcia a doxa, a opinido, a frieza, a cristalizacdo dessas mesmas rela¢des, ou seja, resistir ao
Homem individual ¢ centrado em uma identidade fixa que expurga, através dessa identidade, o
outro. Criar e recriar em grupo e, também - e principalmente - os frutos dessa criagdo, portanto,
ndo sdo bloqueios ao outro, mas, ao contrario, uma busca de furos nos bloqueios para uma possivel
entrada desse outro. Uma entrada em linha de fuga; um outro inserido em territério de criacdo e,
portanto, de resisténcia aos estratos e as relacdes de poder que definem o proprio Homem. Em
ultima instancia, o ator, gerando essa fenda, chama o outro para um espaco de criagdo ou, € 0 que
da no mesmo, de resisténcia. Como diz Deleuze: criar ndo e comunicar, mas resistir (Deleuze,
1992: 179). Mas ndo seria esse 0 objetivo geral de todas as artes?" (FERRACINI, 2004, p.37)

106 Preferi desenvolver as questdes em torno da criagdo das tarefas, do que se descarta, o do que se
integra a estrutura, da memorizagdo e da execucdo das a¢des no proximo capitulo, aplicadas ao
exercicio criacdo das personagens Paco e Tonho em Dois perdidos numa noite suja.
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Se o outro corpo-ator também se reconfigura na relagcdo, ele sera sempre a
encarnac¢do do inesperado'®’. O outro corpo-ator é o Outro no sentido dado por
Lévinas: o que ndo se pode conhecer, o que jamais serd idéntico. Pode-se dizer o
mesmo do corpo-ator para si mesmo. O "Eu" se torna o inesperado de si mesmo.
Por isso, nem a mais cuidadosa analise de texto, nem a maior precisdo na
execugdo da partitura fardo da circunstancia um mundo familiar. Atualizar a
partitura ¢ explorar, através dela, um mundo desconhecido, insélito, que ndo tem
relagdo com este mundo, nem com este tempo'%.

O "Se" ndo podera ser dispensado desse esforco de atualizagdo. E através da
pergunta, aplicada sobre a circunstancia, que acontece a contextualiza¢dao daquilo
que ¢ memoria (farefas) em corpo (ag¢do), no momento presente (forgas).
Enquanto ha pergunta, ndo ha resposta. E sem respostas, a partitura se mantém
porosa aos atravessamentos que desfazem perspectivas fixas de sujeito-
personagem e de sujeito-ator. O Se oferece ao ator as condigdes de investida no
estranho e participa da expansdo das nog¢des de si mesmo (e de personagem) para
além dos limites do eu conhecido, previsivel, ou arbitrariamente estabelecido por
um suposto autoconhecimento. A partitura de agoes fisicas, desde Stanislavski,
permite, portanto, mesmo num contexto de criagdo a partir de uma matriz literaria

e dramatica, a expansao da mimese, de uma perspectiva meramente figurativa de

107 "Vocé tem que envolver seu parceiro, com ritmo e imagens interiores nitidas. E por isso que ¢
terrivel quando a vontade do ator ¢ fraca. Direciona toda a sua energia para mudar a atitude de
Cléante em relacdo a Tartufo. Vocé esta jogando xadrez com ele. Vocé ndo sabe qual sera a
proxima jogada do adversario, mas deve ser atentar ao fundamental - sua voz, suas inflexdes, seus
olhos, cada movimento de seus musculos. Seu parceiro deve lhe dizer qual caminho seguir. E
assim nasce a a¢do genuina.” (p.142) Tradugdo para "You have to engage your partner with rhythm
and clear inner images. That’s why it is terrible when an actor’s will is weak. Direct all your
energy to changing Cléante's attitude to Tartuffe. You are playing chess with him. You don’t know
what his moves will be, but take account of the essentials - his voice, inflexions, eyes, every
movement of his muscles. Your partner should tell you which way to go. This then becomes
genuine action.” (p.142)

108A disposi¢do em contrario a essa atualizagdo é chamada por Thomas Richards de inércia. "Estar
na “inércia seria ndo se permitir lidar com - e mesmo querer bloquear - a dindmica inerente a
experiéncia “viva". Richards falava da “inércia"como ancorada em uma certa relagdo que o ator
estabelecia com a passagem do tempo. O ator estaria fortemente identificado com um certo
momento experienciado - tenha sido ele bom ou ruim, de um tempo remoto ou de apenas alguns
segundos atrds - que ndo seria mais capaz de seguir a dindmica da ag@o, permanecendo como que
amarrado ao passado. Assim, impedido (impedindo-se) de entrar em contato com o que esta
acontecendo no momento, ndo realizaria os "ajustamentos" necessarios ao desenrolar da
experiéncia criativa.” (MOTTA LIMA, 2015, p.64)
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um referente na realidade para assumir também, a condi¢cdo de um exercicio de
alteridade do ator'®.

Sdo nessas condigdes que o Método das agdes fisicas estrutura a
composicdo de uma "dramaturgia do ator". Esse termo cunhado por Barba ndo ¢
mais uma novidade desde a proliferagdo de pesquisas em torno da artesania do
ator que marcaram o teatro a partir das primeiras décadas do século passado e por
isso, eu ndo vejo a necessidade de me deter de modo mais pormenorizado nesta
discussdo.!!? Para esta tese, ¢ o suficiente partir da proposi¢do inspiradora de
Eugenio Barba para a palavra “dramaturgia” ao ser compreendida como
“tessitura". Em 4 arte secreta do ator (1995), o fundador do Odin Teatret comenta
que a origem da palavra “texto” ¢ "tecer junto”. No teatro moderno e
contemporaneo, o que ¢ tecido conjuntamente ndo ¢ a obra literaria, que
tradicionalmente antecipa a cena ocidental, mas as ag¢des tramadas diante do
publico. Se entendemos o teatro como ocorréncia possivel apenas no aqui e agora
estabelecido entre atores, demais elementos cénicos e espectadores, podemos
afirmar que mesmo as producdes literdrias produzidas de modo colaborativo,
como evento passado que sdo, ndo representa uma tessitura conjunta no presente
em que o teatro se da. Escrever um espetaculo, ou uma dramaturgia da cena, seria
entdo, a trama dos fios de agoes, habilidade do encenador que envolve o
cruzamento de todos os elementos cénicos (incluindo o ator, claro) e as tensdes
decorrentes. Escrever a personagem, portanto, ¢ tramar os fios das agdes junto aos
parceiros de cena e demais elementos da encenagdo (como veremos a seguir), com
o publico e consigo mesmo, em Rela¢do. A personagem, enquanto tessitura de
agoes fisicas, nos termos em que este trabalho investiga, também deixa de ser a
mimese de um sujeito outro, mas um corpo-trama, uma dramaturgia tecida pelos

fios materiais, visiveis e objetivos das acodes referentes a circunstancia proposta no

109 Ag ressonéncias de uma mimese capaz de gerar fendmenos presenciais se encontra nesta atrigdo
entre um “eu" e uma circunstancia que se faz no aqui e agora e que, por isso, se mantém sempre
como ndo-familiar. "E na estranheza do Outro que se pode encontrar sua razio de ser, a sua
especificidade. E ¢é exatamente essa especificidade que pode mobilizar e deslocar, o
Eu." (BONFITTO, 2013, p. 30)

10 Ver O ator compositor (Bonfitto, 2002). Neste livro, o autor reine em torno do termo agdes
fisicas algumas das principais pesquisas pela artesania do ator no século XX.
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universo ficcional em cruzamento com as forcas que, apesar de invisiveis e

imateriais, "tem sua concretude e materialidade.” (Ferracini, 2011, p.03)
Reconhego nessa escritura também - além da obra aberta, como ja foi acima

comentado quando, a partir de Eco, tratei a circunstancia como campo - uma

"escrita automatica do corpo”!!!

, como proposto por Quilici ao comparar as agoes
fisicas a escrita surrealista e sua disposicao de neutralizar a mediacao cerebral no
processo de criagdo, assim como, a inscri¢do, como proposto por Da Costa,
quando ele pensa a escrita "para além do produto escritural” verificando que a
escrita também se faz "como realizagdo de certos gestos ou atos fisicos, nao
constituindo-se apenas como um resultado ou um objeto, mas como uma a¢do em
processo." (2009, p.73) Por fim, reconhego ainda nessa dramaturgia do ator, por
tudo o que foi aqui levantado, assim como na literatura para Blanchot, a
possibilidade dela se “constituir uma experiéncia que, ilusoria ou ndo, aparece

como meio de descoberta e de um esforco, ndo para expressar o que sabemos,

mas para sentir o que ndao sabemos.” (1997, p.81)

Materiais em campo

Nunca ¢ demais lembrar que a opgdo por trabalhar a partir do nome
Stanislavski representa uma perspectiva de teatro que considera o ator o elemento
privilegiado do fendmeno teatral. Em torno dele, e através dele, gravitam e
transpassam questdes fundamentais da sua realizagdo. A circunstdncia vista como
campo opera e desestabiliza concepgdes de corpo e personagem. No entanto, ja no
capitulo anterior, tive a oportunidade de apresentar, mesmo que de modo corrido,
alguns exemplos de como as relagoes em cena vém sendo estabelecidas também,
com corpos outros que ndo sdo os demais atores. Eu estou chamando esses corpos
de materiais. Fundamentalmente: espago fisico, arquitetura, volumes, objetos,
figurinos, acessorios, sonoridades, iluminacdo, imagens projetadas, etc. quando

estdo em circunstancia. Os materiais foram investigados por Stanislavski e

11 "Por exemplo, posso entender que seja importante me utilizar de exercicios e treinamentos que
pretendam liberar os impulsos pelo movimento, sem que eles passem pelo filtro dos pensamentos,
criando assim uma espécie de "escrita automatica do corpo”. (QUILICI, 2013, p.171)
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acredito ser possivel reconhecer neles algumas pistas importantes que colaboram
neste esforco de apropriacao do Método.

Stanislavski defende que, “sem absorver dos outros ou dar de vocé aos
outros, ndo pode haver intercAmbio no palco. Dar ou receber alguma coisa de um
objeto, mesmo fugazmente, ¢ um momento de intercdmbio espiritual.” (2001, p.
237) Esta colocacao contempla a existéncia de raios entre atores e materiais, o que
permite a formulacdo da seguinte hipotese: se o campo € o que ndo tem relagdo
com o mundo conhecido, podemos entdo afirmar que esses materiais também
devem ser apreendidos como algo insolito. Em circunstdancia, os materiais sao
mais do que referéncias a uma realidade fora do campo. Tomando emprestado,
mais uma vez, o termo de Deleuze, a circunstancia também extrai dos materiais a
Figura, garantindo que nada ali se mantém numa condi¢do meramente figurativa.
A Figura libera intensidades, forcas, sensagdes que podem ser investigadas pelo
ator nas resisténcias fisicas propostas nos cenarios de Appia e Craig, ou realizadas
nas obras de Pina Bausch, conforme os exemplos explorados no capitulo anterior.
Mas essa investigacdo também pode ocorrer sobre os materiais em sua propria
materialidade: cores, formas, texturas, pesos, sabores, odores, sonoridades, ritmos,
memorias, evocagdes de toda ordem.

A relagdo com os materiais estd compreendida na discussdo sobre a escuta
que Tatiana Motta Lima propde em seu artigo Atengdo, porosidade e vetorizagdo:
por onde anda o ator contempordneo? (2009). A escuta, enquanto uma disposi¢ao
para se deixar levar pelas for¢as em circunstdncia vai pressupor um ator que nao

se reconhece de modo

separado da relagdo com esses parceiros [0s materiais] (como se houvesse um lado
"de fora”, ou lugar objetivante) e, muito menos, como “manipulador” desses
elementos (como se houvesse um lugar de trabalho separado do lugar de
“afetag@o"). Estar em contato significa, ao contrario, perceber-se como parte de
anima mundi e, permanentemente, reagir ¢ ajustar-se ao dinamismo desses
parceiros sem submete-los a uma “objetivagdo” ou, em outras palavras, a um
controle estrito da “expressdo”. Essa é, portanto uma subjetividade (se ator? de
homem?) mais “aberta” aos atravessamentos do fluxo da vida no corpo (ou melhor,
que compreende o corpo enquanto participe do fluxo da vida). (p.29)
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Segundo Motta Lima, essa disponibilidade do ator dependeria da suspensdo do

que

Beckett chamou, em seu livro sobre Proust, de "vigilancia do habito”: um modo de
olhar e de olhar-se que ndo abre espaco para o desconhecido e, portanto, para as
descobertas , mas que remete imediatamente cada nova percep¢do aos esquemas
prévios do ja conhecido. Em outro momento do livro, Beckett refere-se a queda
daquela vigilancia: “... quando o objeto é percebido como particular e inico e nao
como um simples membro de uma familia, quando ele aparece independentemente
de qualquer nogdo geral e desligado da sanidade de uma causa, isolado e
inexplicavel a luz da ignorancia, entdo e semente entdo podera ser uma fonte de
encantamento. (p.31)

No caso particular de Stanislavski, sua crenga na for¢a dos materiais o levou
a uma investigacdo do espago cénico através de minucias realistas que muitas
vezes se confundem (quando ndo sdo limitadas) com um estilo de espetaculo
tradicionalmente vinculado ao Teatro de Arte de Moscou. O comentario abaixo,

feito pelo proprio Toporkov, pode reforgar esta perspectiva:

Como todos sabem, para Stanislavski as leis do teatro do futuro desenvolve e
consolidam o realismo no qual encontra-se a sua origem. Apenas o realismo
consciente que reflete verdadeiramente "a vida do espirito humano” ¢ adequado
para tocar e educar o publico. Stanislavski encontrou maneiras divertidas, vivas e
genuinamente orgédnicas para dar forma fisica as suas ideias radicalmente
realistas.!2 (2008, p.109)

No entanto, como ja foi destacado, Stanislavski se aventurou por
encenagdes a partir de textos simbolistas desafiado em ndo sufocar o ator com a
poética da cena e aplaudiu espetaculos teatralistas, considerando a alta qualidade
dos atores. Seria muito estranho, portanto, a escolha de uma comédia, escrita em
versos alexandrinos rimados, para vincular a experiéncia do ator a um teatro de
ambicdes naturalistas. Alids, a escolha por Tartufo, como eu ja tive a oportunidade
de comentar rapidamente, esta relacionada exatamente ao desejo de demonstracao
da abertura do que ali estava sendo experimentado, para a aplicacdo em diferentes

géneros e estilos teatrais. Logo, o comentario critico a vanguarda russa feita por

112 Tradugdo do autor do inglés "As everyone knows, for Stanislavski the theatre's future lay in
developing and consolidating the realism in which it had its origins. Only conscious realism
which truthfully reflects "the life of the human spirit"is the proper means to touch and educate an
audience. Stanislavski found fun vivid, genuinely organic ways of giving physical form to his
radically realistic ideas.”
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Toporkov, em certa medida, comum as criticas de Stanislavski (como as que
levaram ao fechamento do Primeiro Estidio), no contexto da publicacdo de
Stanislavski in Rehearsal, pode ser mais uma concessdo a censura soviética e a
imposicdo do realismo socialista & produgdo artistica do pais, do que uma
perspectiva ortodoxa de aplicagdo das ag¢aes fisicas.

Ainda assim, ndo € possivel desconsiderar que, mesmo antes da revolucao,
Stanislavski contratou, para montagens classicas do Teatro de Arte de Moscou,
peritos e expedigdes “para a compra de objetos, tecidos, mobiliarios que fizessem
de cada espetaculo “um prontuario de arqueologia ou uma revista
etnografica” (Rippelino, 1996, p. 42). Suas atmosferas eram recorrentemente
criadas a partir da profusdo de objetos que tornavam a cena uma “lojinha de
antiguidades; o termo “antiguidades” ¢ bem apropriado porque todas as coisas, no
Teatro de Arte, pareciam envernizar-se da patina desbotada do tempo, pareciam
brotar de opacas distancias: como se cada vez fossem extraidas de velhos,
rancosos baus.” (p.44) Neste mesmo sentido podemos lembrar da obsessao de

Stanislavski pelo cenério sonoro.

Em A Gaivota, por exemplo, ao fim do primeiro ato, enquanto Macha destruida
pela indiferenca de Trepliov, cai de joelhos, aos solugos, apoiando a cabeca nas
pernas de Dorn, afluiam ondas de uma valsa banal e, junto a valsa - tilintar de
sinos, o0 canto de um camponés, coaxar de ras, o guincho de uma codorna, o toc-toc

de um vigia e outros ruidos noturnos. (p. 47)

Nos ensaios de Zartufo, por exemplo, os dois andares de camarins atras do
teatro e que foram destinados ao estudio, se transformaram na casa de Orgon.
Stanislavski pedia que cada um definisse o seu quarto dentro da casa. Havia 20
comodos para 12 pessoas, e os quartos deveriam ser destinados a cada
personagem levando em conta o seu envolvimento na trama. O exercicio nao se
dava sobre um tabuleiro, ou uma planta do prédio, mas sobre um espago fisico
realmente habitado por corpos em uma dada circunstdancia. Em seguida, os atores
comecaram a viver dentro dessa casa se relacionando com situacdes cotidianas da
familia: um almoco coletivo, reunides nos quartos, saidas para passear. Depois, ja

se aproximando do texto de Moliére, os atores comegaram a investigar situagdes

como: a primeira apari¢do de Tartufo na casa, quando todos o tomam por homem
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de Deus; o primeiro deslize de Tartufo; a reagdo de Orgon ao notar a descrenca da
familia naquela figura divina, etc. Importante lembrar que essas cenas ndo existem
na comédia de Moliére. A proposta era criar um ininterrupto espago-tempo poético
nos ensaios que fosse continuamente provocando situagdes criativas.

O que me interessa, ao ampliar a questdo da circunstancia como campo,
para os materiais, claro, ndo ¢ a defesa de um estilo, mas levantar questdes em
torno do tratamento meramente figurativo dos elementos com que um ator se
relaciona e que podem integrar sua partitura de acdes. Parece ndo haver davida
que Stanislavski buscou, nos materiais, sensagdes a partir dos efeitos que o real
pode provocar sobre o ator. Este recurso ainda vem sendo explorado na cena
contemporanea para a criagdo de atmosferas e estados. Exemplos podem ser
encontrados em espetaculos reunidos e classificados por Silvia Fernandes como
teatro do real, em que se percebe, entre seus inumeros aspectos, uma busca de
alteridade através da aproximagdo entre cena e realidade bruta. Os espetaculos do
Teatro da Vertigem, Livio de Jo e Apocalipse 1,11 sao exemplos enquanto
apresentados, respectivamente, num hospital ¢ num presidio, ambos reais, ainda
que desativados. Evidentemente, os espacos ndo representam coisa alguma que
ndo eles mesmos. O caminho, segundo Fernandes, ¢ justamente "escapar do
territorio especifico da reproducao da realidade para tentar a anexacao dela, ou
melhor, ensaiar sua presenta¢do sem media¢des.” (Fernandes, 2013, p.85) E sua
materialidade bruta, sua carga histérica, que interessa explorar como elementos
provocadores de um impacto sensorial, tanto nos atores como no publico.

Um outro exemplo, agora voltado para a exploracao de um objeto, estd na
performance Nativo, de Mateo Bonfitto, em que sua materialidade ¢ fator
responsavel pela “producdo de campos de forcas, de intensidades e de fluxos
expressivos.” (Bonfitto, 2013, p.67). Segundo o ator, performer e pesquisador, o

objeto a que se refere, uma faca, ndo ¢ uma faca qualquer.

Trata-se de uma faca de cozinha do tamanho grande, de ago inoxidavel, de uma
afiacdo perfeita que foi comprada numa loja especializada (...) Desse modo, os
aspectos estéticos e funcionais , no caso, da faca, determinaram a sua escolha: as
conotagdes produzidas pelo tamanho, pela opacidade do metal, pelo refinamento de
seu acabamento, assim como o fato de ndo ser uma “faca de teatro”, mas sim uma
faca “real”, extremamente afiada.” (2013, p.69)
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Poderiamos nos deter longamente no modo como materiais de toda ordem
vém sendo explorados nao como efeitos de ilusdo, mas a servico da afeccdo do
ator. Esses materiais atuam no espaco entre representagdo € presentagdo,
provocando decorréncias sensiveis no corpo-ator. Voltando a comparagdo com o
cacador, se a saida do ator € se interessar por “alguma coisa no palco”, que ela
seja "suficientemente estimulante." (Stanislavski, 2001, p.109) Seguramente, o
real estd longe de ser o unico modo de provocar interesse € de produzir sensagoes,
mas vem sendo, ainda hoje, um projeto que visa muito mais do que o mero

1lusionismo.

O tempo-ritmo

Stanislavski, através de Torstov, afirma: "Onde quer que haja vida havera
acdo; onde quer que haja agdo, movimento; onde houver movimento, tempo; e
onde houver tempo, ritmo”. Em seguida, ele completa: "Toda paixdo humana,
todo estado de animo, toda experiéncia, tém os seus tempo-ritmos.” (Stanislavski,
1970, p.212) As duas afirmagdes dimensionam a importancia deste elemento na
criagdo e execucdo da partitura de agoes fisicas. Se a acdo e a vida sao
inseparaveis do tempo e do o ritmo, ndo ¢ de se estranhar que Toporkov tenha
ouvido do mestre ser o tempo-ritmo um dos pontos elementares do método'!?.
Stanislavski investiga o ritmo na criagdo do ator pelo fato incontestavel de ser ele
um agente poderoso de afeccao.

Na apresentacdo feita por Torstov aos seus alunos, no capitulo de A4
Construgdo da Personagem que ¢ dedicado ao tempo-ritmo, o tempo ¢ definido
como "a rapidez ou a lentiddio do andamento de qualquer das unidades
previamente estabelecidas, de igual valor, em qualquer compasso determinado” e
o ritmo como a relacdo “quantitativa das unidades - de movimento, de som, - com
o compasso determinado como unidade de extensdo para certo tempo e

compasso.” Por sua vez, o compasso ¢ apresentado como ‘“um grupo recorrente

113 “Vocé ndo pode dominar o método das agdes fisicas se vocé ndo dominar o ritmo.” ( 2008, p.
122) Tradug@o do autor para "You can’t master the method of physical action if you don’t master
rhythm”.
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(ou supostamente recorrente) de valores de duracdo igual, aceito como unidade e
marcado pela acentuagdo de um dos valores.” (1970, p.198) Eugénio Kusnet,
profundo estudioso do método, que, embora russo, jamais travou contato direto
com Stanislavski,buscando esclarecer o uso simultineo das palavras tempo e
ritmo na composi¢ao do termo, escreve que "o efeito emocional do tempo-ritmo
sobre um ouvinte nunca depende apenas do ritmo em si, seja ele simples ou
complicado, e sim de harmonia e interdependéncia desses dois fatores, tempo e
ritmo. Alternando um deles, alteramos o efeito global do tempo-ritmo." (Kusnet,
1985, p.86)

O ponto fundamental deste elemento encontra-se na proposicdo
stanislavskiana de que toda a circunstdncia tem sua variagao particular de fempo-
ritmo. Portanto, seria possivel deduzir o ritmo préprio de uma circunstancia
proposta, assim como, propor uma circunstancia especifica para um ritmo
previamente estabelecido. O entendimento da circunstancia por parte do ator
depende de sua disponibilidade para abandonar seu ritmo particular e cotidiano
para deixar pulsar em seu corpo o ritmo da circunstancia e suas variagdes.!!4 Agir
na natureza seria também, uma adequagao ritmica.

Porém, quando o ator ndo encontra esta adequacdo, seria possivel ajuda-lo
determinando "o tempo-ritmo por meios técnicos”. (p.213) E quais seriam esses
meios? Nao ha um caminho claro, nem unico. H4 alguns exemplos citados em A
Constru¢do da Personagem quando Torstov procura afetar seus atores com
palmas e metrénomos, acelerando e desacelerando andamentos. Eugenio Kusnet,
por sua vez, aponta para a dificuldade que representa detalhar em um livro,
exercicios que lidam com "um elemento de sutileza e complexidade tdo grandes”,
cuja dificuldade "s6 pode ser vencida por um longo e sistematico trabalho com
muitas € muitas experiéncias praticas que sempre devem ser feitas sob um
controle rigido” (1985, p.90) e distante de uma abordagem intelectual. Ainda

assim, o autor de Ator e Método arrisca apresentar algumas contribui¢des que

114 "Um absurdo! O ritmo deve ser sentido no olhar, nos minimos movimentos. Essas sdo questdes
elementares. Eu estou pedindo para sentar-se em um ritmo especifico. Para modificar o ritmo do
seu comportamento.” (TOPORKOYV, 2008, p.122) Traducdao do autor para "Absolute nonsense!
Rhythm must be felt in the eyes, in tiny movements. These are elementary things. I am asking you
to sit in a specific thythm. To modify the rhythm of your behaviour.”
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podem, se ndo ajudar, ao menos, ilustrar um modo possivel de criar e fixar o
tempo-ritmo na partitura de agoes. Por exemplo, fazer uso de trechos de musicas
conhecidas cujos ritmos correspondam as circunstdncias investigadas, ou mesmo,
dependendo dos recursos musicais do ator, compor uma "musica de fundo” para
contaminar as a¢des com o seu ritmo. (p.91) Como exercicio para a sua fixagao,
Kusnet recomenda gravar o “tempo-ritmo" que o ator estabeleceu e explorou,
intuitivamente, e cuja existéncia ignora. Outro recurso seria dizer o texto
mentalmente e bater na mesa a cada silaba pronunciada para o registro de toda a
sequéncia de batidas num gravador. “Ao ouvir a gravagdo, ele estaria diante da
materializa¢do, desta vez sonora, do seu “tempo-ritmo" que, acredito, deveria
causar-lhe as mesmas sensagdes que ele ja tinha obtido intuitivamente, o que
certamente seria de grande utilidade no seu trabalho.” (p.90)

Stanislavski nunca abandonou inteiramente a ideia de uma acdo externa
correspondente a uma agio interna (e vice-versa). E compreensivel entdo, que o
tempo-ritmo ¢ seus efeitos tenham sido observados como duas possibilidades
nesses diferentes espacos atribuidos ao corpo do ator. O termo, entdo, foi dividido
em tempo-ritmo interno e temo-ritmo externo. O primeiro diz respeito aos estados,
a um tempo-ritmo que pulsa no corpo do ator em condi¢do invisivel, se fazendo
presente através de “uma simples percepcdo sensorial” (Stanislavski, 1970, p.
198). Ja o tempo-ritmo externo € aquele que se apresenta de modo visivel, na
ritmica nitidamente definida das silabas, das palavras, dos movimentos. Esses
diferentes tempo-ritmos ndo seguem, necessariamente, juntos. Eugénio Kusnet
nomeard como tempo-ritmo composto quando o ator age, internamente e
externamente, em diferentes tempo-ritmos. Kusnet endossa a tese de Stanislavski
de que esta discrepancia ¢ capaz de "acentuar a experiéncia do ator em seu papel”,
reforgando "a atividade interior" e excitando "os sentimentos.” (1985, p.220)

Como exemplo de tempo-ritmo composto, cito o exercicio proposto por
Stanislavski a Toporkov como demonstragdo do elemento. Stanislavski pediu ao
discipulo ator para aguardar com um bastdo imaginario nas maos, a fuga, em sua
direcdo, de um rato escondido no canto da sala. Ao bater com as palmas das maos,

Stanislavski indicava a partida do rato, instante em que o ator deveria golpea-lo
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com o bastdo. A necessidade de resposta imediata a palma implicou numa
variacao do tempo-ritmo interno de Toporkov, que tornou-se bastante diferente da
imobilidade externa que representava a espera pelo rato (palma).

Para Stanislavski, o fempo-ritmo externo também deve ser dividido em
tempo-ritmo no movimento € tempo-ritmo na fala, o que permite novas variagoes
e incongruéncias. No que diz respeito a fala, percebe-se o desejo de Stanislavski
ressaltar a possibilidade do ator lidar com a prosa de modo também ritmico, assim
como ¢ feito explicitamente quando se trabalha com a poesia. "Trata-se de um
ritmo misto: uma frase pode ser dita com um ritmo e a frase seguinte com outro
completamente diferente. Uma frase € longa, outra curta e cada qual terd o seu

ritmo peculiar.” (1970, p.243) Stanislavski vai defender que

"quanto mais ritmico for o verso ou a prosa ao serem falados, mais claramente
definidas sera a nossa experiéncia dos pensamentos € emocdes subjacentes nas
palavras do texto. E, reciprocamente: quanto mais claros, definidos e ritmicos
forem os pensamentos € as emogdes que experimentamos, mais necessidade eles
terdo de uma forma ritmica de expressao verbal.” (1970, p.247)

Jacyan Castilho, em seu livro Ritmo e dindmica no espetaculo teatral (2013)
apresentara uma perspectiva sobre o tempo-ritmo composto que ¢ de particular
interesse para os propositos de atualizacdo desta pesquisa. Uma primeira diz
respeito a abertura que essas nogdes ofereceram as pesquisas do ator no decorrer

do século XX até os dias atuais e que podem ser sentida na citacdo abaixo:

Essa chave de compreensdo abre, a meu ver, passagens para pesquisas laboratoriais
sobre o trabalho do ator que serdo desenvolvidas por encenadores e performers do
século XX: a abordagem fisica, por vezes matematica, de um fenémeno que até
entdo pertencia exclusivamente ao terreno do imponderavel - o poder de
concentracdo do ator, o jogo com suas emogdes. Toda a linha de pesquisa intitulada
antropologia teatral, por exemplo, se pauta na “danca das oposigdes” como um dos
principios radicais da pré-expressividade. E, dentre essas oposicdes, esta arrolada a
oposigao ritmica entre a agdo interna e a externa. (p.195)

Por outro lado, Castilho apresenta outras duas questdes as concepgdes

stanislavskianas de ritmo que exigem toda a consideragdo. Uma primeira

(...) é a premissa de que existe um ritmo “certo” que o ator precisa acessar - em
contraponto a ritmos e sentimentos "inadequados" (sobre os quais o diretor chega a
advertir). E preciso levar em consideracdo que, como de resto em todos os


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

122

aspectos, a técnica de interpretagdo de Stanislavski se baseia em uma tentativa de
apreensdo de verdades emanadas do texto, ao encontro das quais o ator precisa
aprender a caminhar, para despertar em si os sentimentos ¢ objetivos “adequados”
que lhe bem correspondam. Hoje, quando o texto dramatico ja tem perdida a sua
prerrogativa de centro aglutinador do fenomeno teatral, quando ja ndo é mais
detentor de uma esséncia irredutivel, seria no minimo discutivel nos atermos a essa
busca por sua suposta verdade. (p.191-192)

A outra, estd resumida na "associagdo obrigatoria do termo [tempo-ritmo] ao
estabelecimento do compasso, portanto a um sistema métrico ocidental
codificado, como pardmetro primordial.” (p.192) A autora lembra da forte relacao
entre Stanislavski e a musica; seu gosto pela Opera; sua pretensdo em ser cantor €
seu projeto de aplicagdo do método junto a cantores, buscando trazer para a 6pera
0s avan¢os na atuacdo conquistados na cena dramatica. Esta formac¢do conduz
Stanislavski, naturalmente, a um trabalho musical com o “uso sistematico do
treinamento de fala e movimentos sobre duracdes definidas - seminimas,
colcheias, semicolcheias, etc.; a preocupacao em fazer coincidir acentos logicos e
temporais; o uso da sincope; todos confirmam as bases métricas de seu trabalho
com o ritmo.” (p. 193)

Porém, tanto no fempo-ritmo composto, quanto na aplicacdo do elemento
sobre o texto escrito em prosa e sobre os movimentos cotidianos, quando, nos trés
casos, ndo ¢ mais possivel estabelecer uma orientacdo a partir da regularidade
métrica, verifica-se aberturas no método para a exploracao de nog¢des de ritmo em
bases diferentes as estabelecidas pelo compasso, o que permite afirmar que a
perspectiva musical das agodes fisicas ¢ aberta a possibilidades outras, expandidas
em relagcdo ao sistema ocidental. J& em relacdo ao primeiro apontamento, ainda
que seja possivel fazer algumas consideragdes sobre a perspectiva da autora em
relacdo aos objetivos do método, sobretudo quando ela afirmar ser ele '"uma
tentativa de apreensdo de verdades emanadas do texto, ao encontro das quais o
ator precisa aprender a caminhar, para despertar em si os sentimentos e objetivos
“adequados” que lhe bem correspondam" (p.191), me parece indiscutivel o fato de
Stanislavski sugerir a existéncia de um tempo-ritmo entendido como correto antes

de sua realizag¢do, o que definitivamente merece uma revisao a partir dos mesmos

pressupostos a que estao sendo submetidos os demais elementos do sistema.
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O trabalho sobre a dimensao ritmica de uma partitura ¢, de fato, primordial.
E ndo apenas pela convincente argumentagdo que Stanislavski propde entre ritmo
e afeccdo, ritmo e rigor, mas também pelo modo com que Castilho apresenta a
importancia da musicalidade na criagdo artistica, independente de sua linguagem e
proximidade com a musica stricto sensu. A autoria defende que “o ritmo de uma
obra ¢ resultante do modus de articulagdo entre suas partes, seja qual for o suporte
para a linguagem que se utilize - palavras, espaco, desenho, atores.” (p.32) No
caso do ator, ele se tornard ritmo pela alternincia de diferentes movimentos,
repousos, falas, pausas, dindmicas e intensidades que sdo articuladas na

composi¢do de sua partitura de agoes.

A palavra encarnada

Stanislavski elaborou seu sistema e o aperfei¢oou a partir de um olhar para
a criacdo cénica como um desdobramento do texto literario. Naturalmente, tal
perspectiva faz da palavra, originalmente presente no drama, uma questdo
relevante para o seu projeto. No entanto, esta questdo ndo ¢ enfrentada através de
reveréncia e servilismo ao dramaturgo e sua obra. Pelo contrario: é de
conhecimento geral, por exemplo, as discordancias entre Stanislavski e Tchékhov
em relagdo a certas escolhas do diretor na encenagdo das obras do dramaturgo. O
primeiro ndo hesitava em contrariar o segundo na busca do que considerava o
melhor rendimento cénico para o texto. Mais do que isso: o textocentrismo
tradicionalmente relacionado ao projeto stanislavskiano chega a ser posto em
duvida por Hans-Thies Lehman quando o pesquisador reconhece, na abordagem
do texto pelo ator e diretor russo, resisténcias e, at¢é mesmo, uma certa hostilidade
a literatura. Afinal, questiona Lehman, “ndo ¢ Stanislavski (....) quem constata
explicitamente que o texto como tal ndo tem valor para o teatro? Que as palavras
s6 ganham sentido pelo “subtexto” da dramaturgia e dos papéis?” (2007, p. 254)

A observacao ¢ mais do que procedente. Stanislavski afirma que “No
momento da representacdo, o texto ¢ fornecido pelo dramaturgo, e o subtexto,

pelo ator. (...) Se assim ndo fosse, as pessoas ndo iriam ao teatro, mas ficariam em
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casa lendo a peca”. (1989, p.142) Ainda reforgando esta posicdo, destaco um
pequeno fragmento de A Construgdo da Personagem, quando Torstov defende
para os estudantes que “a palavra falada, o texto de uma peg¢a, ndo vale por si
mesma, porém adquire valor pelo conteido do subtexto e daquilo que ele
contém.” (Stanislavski, 1970, p.129) Logo, a nogdo de subtexto enfatiza o teatro
como obra de arte autonoma, tornando a personagem uma criacdo cuja autoria nao
¢ mais do dramaturgo, mas do ator.

Para Stanislavski, o subtexto ¢

(...) a expressdo manifesta, intimamente sentida de um ser humano em um papel,
que flui ininterruptamente sob as palavras do texto, dando-lhes vida e uma base
para que existam. O subtexto ¢ uma teia de incontaveis, variados padroes
interiores, dentro de uma peca e de um papel, tecida com “se magicos”, com
circunstancias dadas, com toda sorte de imaginagdes, movimentos interiores,
objetos de aten¢do, verdades maiores e menores, a crenca nelas, adaptagdes, ajustes
e outros elementos semelhantes. (1970, p.127)

Pelo exposto acima e pelo modo com que venho encaminhando a discussdo
em torno das agoes fisicas, me sinto a vontade em afirmar que o subtexto ¢ uma
producao autorreferencial do ator, tecida a partir dos elementos do sistema, cujo
efeito ¢ o esgarcamento e a ampliacdo da palavra proferida em cena para além de
sua possibilidade referencial. Esta autorreferencialidade nao existe em outro
suporte que ndao o corpo, o que demonstra a clara intencdo do Método das agoes
fisicas em promover o deslocamento da palavra, de sua condi¢do literaria, para
sua condi¢do intensiva. Toporkov, em suas memorias, cita o termo ag¢do verbal
como uma tentativa de Stanislavski classificar a “palavra" quando, em cena,
ganha uma dimensao performativa, extrapolando a fun¢do meramente utilitaria de
comunicag¢do que lhe ¢ atribuida pelo canone dramaticos.

No entanto, para esta pesquisa, o termo ac¢do verbal causa algum
desconforto. Ele soma a perspectiva interna e externa conferida a agdo por
Stanislavski (que aqui vem sendo resolvida através das ambivaléncias resumidas
pelos polos referencialidade e autorreferencialidade) uma outra que ¢ muito
dificil de ser atualizada: a agao enquanto corpo ¢ a acdo enquanto fala. A ideia de
que haveria uma ac¢do verbal, e portanto, destacada das outras manifestagdes

corporais, vem sugerindo, com relativa frequéncia, uma associacdo equivocada
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entre agdo fisica e agdo sem fala, como se apenas as intensidades nao verbalizadas
fossem possiveis de serem reconhecidas como corpo. Esta perspectiva propde ou,
no minimo, sugere, uma separagao problematica entre corpo e palavra, como se a
segunda, quando em cena, ndo fosse uma manifestacdo do primeiro.

Esta ¢ a justificativa do abandono do termo ag¢do verbal nesta pesquisa. A
palavra, aqui, enquanto Fala, sera sempre tratada como uma das intimeras
manifestagdes de um corpo em acdo, assim como defendeu o préprio criador do
método. Em 4 Criag¢do da Personagem, o aluno Koéstia, numa certa passagem,
escuta o professor Torstov comentar com outros atores o quanto a simplicidade na
recitacdo de um poema gerou em seu corpo sensacdes (1970, p.96). Em outra
oportunidade, ja4 em sala de aula, o professor, objetivamente, refor¢a aos alunos
que "a fungdo da palavra ¢ a de despertar toda sorte de sentimentos, desejos,
pensamentos, imagens interiores, sensagdes visuais, auditivas e outras, no ator, em
seus comparsas € - por intermédio deles, conjuntamente - no publico.” (p.128)
Portanto, a palavra originalmente oriunda do texto dramatico, quando encarnada
na figura do ator, pela perspectiva stanislavskiana, sera sempre a manifestagao de
um subtexto. O corpo, enquanto suporte para a palavra, transfere a criacdo literaria
para o ambiente instavel margeado pelos aspectos referenciais e autorreferenciais
da criagao. Ou seja: a palavra voltada para a representagao de um cosmo ficticio, e
portanto, para a significacdo e intencionalidades ¢ desestabilizada e explorada
também, enquanto producdo de presenga, de intensidades e de sentidos.

A encarnacdo da palavra, segundo Stanislavski, ¢ efeito de uma investigacao
que se da em diversas frentes. Uma delas sdo os procedimentos de anélise do
texto, que privilegia sua exploragcdo por canais que ndo estdo mais restritos aos
intelectuais. Essa questdo ja foi abordada na descricdo dos ensaios de mesa
dirigidos por Kedrov, quando a abordagem da pecga ¢ feita, primeiramente, através
da imaginac¢do do ator ativada por sua disponibilidade em aceitar as circunstancias
propostas e em reagir a elas fisicamente através de tarefas concretas. Foi abordada
também, no modo como a analise prossegue, através de improvisagdes nas quais o
ator encontrava-se proibido de decorar as falas das personagens tal como

encontradas no texto. Toporkov lembra que Stanislavski interrompia
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imediatamente uma improvisa¢do quando reconhecia as palavras de Moliere em
cena. Em contrapartida, ndo escondia o entusiasmo quando as sequéncia de agoes
fisicas eram desenvolvidas com poucas falas, sendo todas elas andlogas as do
dramaturgo, mas propostas pelos atores e pertencentes a um vocabulario singular
manifestado na relacdo.

As palavras s6 comecam a ser ditas tal como estdo escritas no texto depois
que os pensamentos a elas correspondentes estdo claramente e intimamente
inseridos na linha de agoes. Importante ressaltar que a ideia de pensamento se
confunde com as imagens visualizadas pelo ator. Para Stanislavski, falar ¢ agir.
"Esta acdo nos determina um objetivo: instilar em outros o que vemos dentro de
nos. (...) Nossa tarefa € querer induzir nossas visdes interiores em outras pessoas
e esse desejo origina a acdao.” (p.137) Esta proposta permanece até¢ o ultimo
estadio quando Torporkov, citando Stanislavski, define acdo verbal. "Acgdes
verbais sdo uma habilidade do ator de tocar outro ator com suas imagens mentais.
E para fazer isso vocé tem que ver tudo o que esta falando em cristalino detalhe,
para que ele veja a mesma imagem. (...) Seus pensamentos, palavras, imagens
internas existem para o outro ator.”''> (2008, p,140) De volta para A Construgdo
da Personagem, Torstov afirma que, em circunstancia, "ouvir ¢ ver o que se fala;
falar ¢ desenhar imagens visuais.” (1970, p.132) O que corresponde aos pedidos
de Stanislavski aos atores de Tartufo para que nao falassem para os ouvidos dos
parceiros, mas para os seus olhos.!

Outra frente importante de exploracdo do texto se encontra em
procedimentos técnicos projetados sobre a palavra que sdo muito aproximados,
por Stanislavski, aos dos cantores de opera. Como exemplo, cito a investigagao
das caixas de ressondncia no corpo, a musicalidade na exploracdo das vogais e
consoantes, o tempo-ritmo ja comentado, respiragdes, palavras toOnicas na

construcdo das sentencas, diccdo e demais esforgos musculares empregados pelo

115 Tradugdo para "Verbal actions is an actor-s ability to touch another actor with his mental
images. And to do that you have to see everything you are talking about in crystal-clear detail, so
that he sees it that way too. (...) Your thoughts, words, inner images exist for the other actor.

116 "N3o fale para os seus ouvidos, mas para os seus olhos.” (TOPORKOYVY, 2008, p.140) Tradugéo
para “Don’t Speak for his ears, but for his eyes."
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aparelho fonador, tudo isso sempre voltado para a uma no¢do de "palavra" que
nao separa sua materialidade sonora de sua carga semantica e visual.

Acrescento, por fim, um ultimo efeito importante referente a palavra quando
investigada através das agoes fisicas e que deve ser agregado ao seu carater
semantico, sonoro e visual acima apontado: o de cria¢do de corpos.'!” Como toda
acdo, a fala criada pelo dramaturgo, além de um desejo projetado no outro, deve
tornar-se também, a manifestacdo de uma resposta ao outro. No estagio realizado
no Gitis - Academia Russa de Artes Teatrais eram recorrentes os pedidos dirigidos
aos atores, da parte dos professores, para que nao sé visualizassem o que o
parceiro dizia, mas também, e sobretudo, que arrancassem com as palavras, o que
desejavam do parceiro e, simultaneamente, ndo falassem a partir de “deixas" e por
uma imposi¢ao do texto memorizado, mas por uma necessidade fisica, quando as
palavras sdo arrancadas do ator pelo parceiro. Voltamos entdo, a circunstancia
como campo € a palavra como disparo e efeito de for¢as!'®.

Se as Falas materializam for¢as e corpos, podemos afirmar que o método
das agoes fisicas aproxima o ator do falante preconizado por Novarina, conforme

comentado no capitulo anterior. E se assim for, reforco a convic¢do de que, mais

17 "L embre-se, as pessoas sO falam dez por cento do que estda em suas cabegas, noventa por cento
permanece nao ditas em voz alta destruindo a verdade viva. Quando vocé esta fazendo uma cena,
vocé deve, acima de tudo, estabelecer todos os pensamentos que precedem qualquer fala. Nao tens
de dizé-las, so vivé-las. Vocé pode, talvez, ensaiar um pouco falando em voz alta, para que vocé
domine as suas falas implicitas e as do outro ator ¢ a troca de pensamentos de modo que os seus
pensamentos estejam de acordo com o dele. Na cena que vocé me mostrou, mais importante do
que aprender € ouvir, especialmente Orgon, e adivinhar o os pensamentos ocultos do seu parceiro.
(TOPORKOV, 2008, p.132-133). Tradugdo para "Remember, people only speak ten per cent of
what is in their heads, ninety per cent remains unspoken out loud, and destroy living truth. When
you are doing a scene, you must, first and foremost, establish all the thoughts that precede any
given line. You don’t have to speak them, just live them. You can, perhaps, rehearse for a while
speaking everything out loud, so that you can master your own and the other actor’s unspoken
lines and the exchange of thoughts so that your unspoken thoughts can be in accord with his.” “In
the scene you have just shown me the most important thing to learn is to listen, especially Orgon,
and to guess what your partner’s hidden thoughts are."

18 Stanislavski pedia: “N@o pensem nas falas e em como dizé-las que elas acontecerdo.
(TOPORKOV, 2008, p. 20) “Pense no que vocé esta fazendo. Vocé, voice e ndo outro personagem
qualquer, tem que distribuir alguns milhares de rublos aos funcionarios que estdao reunidos no seu
escritorio.” Stanislavski vai insister que o texto se faz fala a partir do pensamento e das agdes que
o ator realiza. A partir dessas pequenas tarefas sobre as quais ele esta focado e envolvido. Diz
Stanislavski: “Quando vocé abrir a sua janela, espere pela sugestdo e, entdo, pense em com vai
dizer a sua fala.” (p.21) Tradugdo para "Don’t think of the lines and how say them, that will
happen." e para "Think about what you are doing. So, you, you not some characters or other, have
to hand out several thousands of roubles to the pay clerks who have gathered at your office.”
When you open your window, you wait for your cue and think how you are going to say your
line.”
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do que marcar subjetividades, a fala do texto dramatico, recriada em cena pelo
ator, através do método das agoes fisicas, integra o exercicio de subjetivacdo que,
em ultima instancia, ¢ a personagem composta pela partitura de agées. E mais: é
através desta mesma perspectiva que o didlogo dramdtico se torna uma
conversagdo, nos termos em que este conceito ¢ apresentado no Léxico de
Sarrazac, quando a fala se desloca do contexto exclusivamente comunicacional
com que ¢ tratada pelo drama em sua acepgdo candnica, para um contexto em que
o reconhecidamente impreciso, desconhecido, incompreensivel, mas inteiramente

sensivel, nao pode mais ser desconsiderado.

Revisando as metaforas do corpo

O Método das agoes fisicas proposto por Constantin Stanislavski estd
voltado para uma concep¢do de personagem que ¢ inseparavel do corpo-ator.
Trata-se de um modo proprio de levar a diante um projeto mais amplo, que reune
nomes diversos da cena moderna e contemporanea, ¢ que pode ser resumido na
criacdo de uma teatralidade entendida como obra autonoma da literatura. Diante
de tantas imprecisdes, aberturas e possibilidades de apropriacdes que o legado
stanislavskiano oferece, ¢ possivel assegurar que a partitura de agoes determina
uma escrita do corpo em cena como criacdo do ator, submetida a uma poética
propria. Neste contexto, a personagem deixa de ser uma concepg¢ao idealizada de
sujeito para se tornar um processo de subjetivacdo do ator através das agoes
fisicas. E o que vem sendo demonstrado até aqui, ainda num plano teorico, ¢ o
surgimento, a partir das agoes fisicas, de inimeras possibilidades de teatralidades
afinadas com concepcdes de arte contemporanea. Afinal, as acgdes fisicas
proporcionam ao corpo-ator uma experiéncia vista como um saber proprio do
contemporaneo, uma vez que elas transitam pelo ambiente instavel localizado no
"entre" as ambivaléncias (aqui) reunidas sob os termos Referencialidade e
Autorreferencialidade.

Pelo exposto, ¢ certo que as atualizagdes para o Método das agdes fisicas

que vem sendo proposto até aqui, correm o risco de ficarem seriamente
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comprometidas caso os artistas envolvidos (e eu me incluo entre eles) resistirem
as revisoes de concepcdes de corpo que vém sendo aqui solicitadas. No entanto,
para que esta revisdo de fato acontega, ndo basta o entendimento e a simpatia com
perspectivas apontadas pelo pensamento e pela ciéncia na contemporaneidade.
Sandra Meyer, em sua obra As metdforas do corpo em cena (2011), ao explorar a
metafora como estratégia de andlise do método stanislavskiano, nos convoca a
revé-las a partir do proposto por Lakoff e Jonhson (1999, 2002), que afirmam ser
as metaforas ndo apenas sintomas de visdes alegéricas de mundo, mas também,
sintomas de “padrdes de pensamento e organizacao da linguagem” que estruturam
"a propria atividade cognitiva, proporcionando igni¢ao aos atos do corpo”. (p.44)
A metafora, vista por esta perspectiva, amplia seu campo de agdo para além do
emprego dado a palavra, interferindo também, no modo como pensamos,
conhecemos e agimos. Como um exemplo introdutorio, cito as metaforas

chamadas de orientacionais, que reafirmariam que

0 que ¢ bom ¢é “para cima” e o que € ruim, “para baixo” respectivamente, e nao sdo
arbitrarias, elas t€ém base em nossa experiéncia fisica e cultural. Conceitos tais
como “para cima” ou “mais perto” ndo sdo puramente compreendidos em seus
proprios termos, mas emergem de um conjunto de fung¢des motoras,
constantemente realizadas, resultantes da posicdo ereta em relagdo ao campo
gravitacional e de nossa constante experiéncia espacial, isto €, de nossa interagao
com o ambiente”. (p.91)

Logo, rever nossas concepgdes de corpo implica numa reformulagdo das
metaforas sobre ele empregadas. Os exemplos que seguem sdo retirados da obra
acima referida, todas elas adotadas recorrentemente nas salas de aula, de ensaios,
entre colegas professores, alunos, atores, diretores, mesmo entre aqueles afinados
com o teatro contemporaneo. A primeira delas ¢ a metafora do corpo como
instrumento de trabalho ou de criagdo. Concordo com Helena Varvaki quando diz
que "Tal como um mantra, muito precocemente aprendido, atores e professores
repetem que o ator deve dedicar-se ao seu instrumento de trabalho.” (Varvaki,

2013, p. 24). E da mesma maneira que Stanislavski se refere ao corpo:

As pessoas em geral ndo sabem como utilizar o aparelho fisico com que a natureza
as dotou - disse. Nao sabem como desenvolver esses instrumentos nem como
manté-los em ordem. Musculos flacidos, postura ma, peito encovado sdo coisas
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que vemos continuamente a nossa volta. Demonstram insuficiéncia de treino e
inépcia no uso desse aparato fisico.” (1970, p.51)

Trata-se de uma visdo mecanicista do corpo, nascida no Iluminismo, mas
ainda resistente em nogdes como treinamento do ator, treinamento do corpo,
treinamento da voz, que ainda orientam concepgdes de atuagdo, mesmo aquelas

datadas a partir do inicio do século XX, quando, segundo a pesquisadora, o ator

(...) precisou se convencer de que tinha todo um corpo expressivo, além das maos
e do rosto para espelhar sua alma”, e desenvolveu técnicas para poder
“instrumentaliza-lo” devidamente. O movimento recuperou a importancia frente
aos outros elementos teatrais e, a partir de entdo, o ator direcionou o seu oficio para
as acdes do corpo através de intimeras técnicas que se desenvolveram para este
fim. (Meyer, 2013, p.39)

A ideia de mecanicidade ndo estd separada da ideia de vida. O que se
verifica aqui ¢ uma heranga newtoniana de se creditar a mecanica e suas leis, as
condi¢des para explicar e desfazer os mistérios da natureza. A metafora corpo-
instrumento denuncia uma perspectiva, ainda que involuntdria, de um corpo
separado do sujeito, uma vez que todo e qualquer instrumento ¢ operado por
alguém. Se o corpo ¢ o instrumento do ator, este ultimo passa a ser o sujeito
centrado e controlador de si mesmo. Se a razdo de ser de um instrumento esta na
realizacdo voltada para uma determinada finalidade, conclui-se que o corpo-
instrumento nao deve escapar dessas determinagdes - o que, ocorrendo, confere ao
“aparelho" uma condicao defeituosa, ou uma falta de destreza da parte de quem o
opera.

Para as expectativas de criacdo que este trabalho vem sustentando, mesmo
que no ambiente dramatico, "O corpo nao pode ser plenamente manipulado ou
controlado por um comando central mental a priori, posto ser um "ente-em-vida",
em constante estado de instabilidade e auto-organizagdo, segundo uma complexa
rede de conexdes distribuidas por todo o organismo.” (Meyer, 2013, p.39)
Trabalhar a partir das ag¢oes fisicas, portanto, demanda do ator essa quebra de
paradigma, que ele reconheca o corpo como "o agente de seu proprio
processo” (p.47), o que implica em reconhecer no ator alguém que ndo tem um

corpo, mas alguém que ¢ um corpo. E que "para entendé-lo, ha que contempla-lo
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em agdo, em vida.” (p.40) Se esta tese ndo faz referéncia, em nenhum momento, a
um "corpo do ator", mas sim de um corpo-ator, ¢ porque a provocagao de Meyer,
a partir de Merleau-Ponty, me obrigou a rever toda minha redagdo até aqui, onde
constava, em abundancia, esta separagao.

Resistindo ao corpo-instrumento, ha outra metafora bastante comum e que
vem visitando este trabalho: a do corpo-organismo. A ideia de organicidade, como
ja apontado, ¢ uma marca das concepgdes de corpo e de ator do projeto
stanislavskiano, ainda que mais tarde, venham a ser revistas através da formulagao
do Método. Esta metafora se cria a partir de uma visdo vitalista do corpo,
extremamente importante para esta pesquisa, mas merecedora de todo o cuidado e
desconfiancga. Segundo Meyer, ”A nog¢ao de organismo e de organicidade (...) ndo
pode ser entendida longe de sua oposi¢do a nocdo de maquina e de mecanismo,
pois ambas sdo figuras de organizagdo ¢ harmonia do universo ¢ do homem." (p.
59) O corpo-vivo entendido como organismo ¢ tradicionalmente aquele formado
da soma das partes que se integram numa logica finalista, como proposto por
Aristoteles. As partes interagem entre si, convivem harmonicamente, movidas por
uma substancia vital.

Diferente desta logica, encontra-se aquela que pode ser reconhecida ndo sé
nas propostas de Espinoza, de Artaud, de Deleuze e Guatarri mas, também, nas
novas perspectivas trazidas pelas neurociéncias, que reconhecerd o corpo-vivo
como “um sistema integrado onde quaisquer modificagdes das partes podem
alterar outras partes e o todo”. (p.111) E para destacar as leis biologicas das leis
mecanicas subentendidas na ordenagdo organica que se torna uma opg¢ao
interessante a metafora artaudiana de um "corpo sem 6rgaos”, ou seja, um corpo
sujeito a desordem, a desarticulacdo. José Gil verifica este corpo na atuagdo dos
mimos, quando eles promovem a desintegracdo do corpo de modo a desligar
"completamente as articulagdes e a tornar as partes que elas ligam independentes
umas das outras, abolindo assim a rigidez e os esteredtipos que as codificagdes
culturais nelas imprimiram. (...) o que nos choca a primeira vista ¢ a sua carne,
que vemos decompor-se e rearticular-se para formar uma “frase’” (Gil, 1997, p.

34). O corpo aqui seria organico uma vez que ‘“sem significacdo, transmite um
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sentido, sendo desarticulado, articula-se espontaneamente, ndo possuindo uma
ordem propria, constroi-se uma ordem”. (idem)

Por fim, ndo h4 como discordar de Sandra Meyer quando ela apresenta a
metafora do corpo-recipiente como a mais contundente entre as aplicadas sobre o
corpo, a0 menos na criagao do ator. Esta figura manifesta a perspectiva dualista
entre um dentro (interno) ¢ um fora (externo) que ainda predomina nas salas de
ensaio ¢ nos palcos. Neste corpo cindido, a organicidade seria a produgdo que
emerge de uma regido separada do mundo (o interior). Ou seja, € vivo o que nasce

num ambiente supostamente puro por sua ndo contaminacao pelo mundo exterior.

Aparentemente separados do mundo por meio da superficie de nossa pele, vemos o
mundo como fora de nods. Conceitualizamos uma infinidade de atividades em
termos desta imagem e, mais do que isto, entendemos e experenciamos nosso
préprio corpo como contéiner. Dos comportamentos da vida cotidiana aos cénicos,
toda coisa inicia ou estd sempre dentro ou fora de um determinado contexto, no
interior,ou no exterior ou no maximo, na fronteira entre ambos. Experenciamos a
n6s mesmos como entidades separadas do mundo e, mesmo que ndo haja fronteiras
definidas, quando o tato e a visdo ndo dao conta de averiguar, temos a propensao
de projetar contornos e limites”. (Meyer, 2013, p. 92)

A ideia de expressividade como atributo do ator s6 ¢ possivel numa criagao
orientada por tal perspectiva de corpo, uma vez que o ator expressivo” ¢ aquele
capaz de transfigurar ocorréncias invisiveis (internas) em ocorréncias visiveis
(externas). Neste contexto de criacdo, o corpo s6 ganha importancia enquanto
evidencia o que ¢ central. Esta hierarquia entre centro e periferia ¢ reforcada por
inimeras afirmagdes, como aponta Sandra Meyer, voltadas para a importancia de
entender, por exemplo, o significado central de alguma ideia, ou definir o centro
de uma questdo, em vez da explorag¢do de suas bordas. O corpo-recipiente orienta
concepgoes stanislavskianas de corpo (que também serdo revistas pelo Método)
quando ¢é notoria (assim como ainda encontramos hoje) as nog¢des de interioridade
e profundidade como atributos do ator e seu corpo, provocando, ainda que ndo
intencionalmente, um processo criativo fundado em principios como centralidade
e estabilidade. A ideia de organicidade que se esconde por tras deste corpo-
recipiente corre o risco (ja apontado anteriormente) de se tornar a expressao de

uma verdade oculta, essencial e identificada a um sujeito estavel.
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Muitas outras metdforas nos escapam, seguramente, denunciando
concepgoes de corpo caducas para quem deseja se aventurar pela atuacao no teatro
contemporaneo. Uma necessidade, de certo, seria a fixacdo de uma nova metéafora
para o corpo que possa estabelecer para os envolvidos na criagdo o seu novo
paradigma. Necessidade que parece ter sido também sentida por Ferracini e o
LUME quando foi cunhado o termo corpo-subjétil’’® para dar conta do corpo
rizomatico!2? (no sentido conferido a rizoma por Deleuze e Guatarri!2!) do ator em
estado cénico. Mais do que uma metafora, o corpo-subjétil vem sendo parte de
uma pesquisa de longo tempo feita pelo grupo de Campinas com riquissimos
desdobramentos. Lamentavelmente, o enfoque aqui, se feito com a devida
responsabilidade, representaria um desvio importante em relagdo aos objetivos da
pesquisa. Basta o seu exemplo e as citagcdes abaixo para que o corpo-subjétil
cumpra aqui o seu papel: reforcar a necessidade sentida também nesta pesquisa de
propor certas revisdes metaforicas para o corpo. E ela foi a adogdo da metafora
“corpo-rede".

O trangado em multiplos pontos dispensa a ideia de partes, de um todo, de

uma centralidade irradiadora e receptora de estimulos. O corpo-rede nido pode ser

119 "Nesse sentido, sugiro chamar esse corpo integrado expandido como corpo-em-arte, esse corpo
inserido no Estado Cénico de corpo-subjétil. Explico: ao ler uma obra de Derrida, chamada
Enlouquecer o Subjétil, essa imagem "corpo-subjétil" me surgiu de uma maneira extremamente
natural. Subjétil seria, segundo Derrida, retomando uma suposta palavra inventada por Artaud,
“(...) a palavra ou a coisa [que] pode tomar o lugar do sujeito ou do objeto, ndo é nem um, nem
outro (Derrida e Bergstein, 1998: 23). Um subjétil ndo ¢ um sujeito, muito menos o subjetivo, ndo
¢ tampouco o objeto, mas exatamente o que 4 a questdo do "que" guarda um sentido no que
concerne ao que estd entre isto ou aquilo (...) (1998: 38).” (2004, p76-77) "Outra questdo e que
essa palavra subjétil pode, por semelhanga, ser aproximada da palavra projétil, o que nos leva a
imagem de projecdo, para fora, um projétil que, lancado para fora, atinge o outro e, como ficara
mais claro adiante, também se auto atinge. Essa aproximagao pode ser realizada ja que "subjétil" e
uma palavra intraduzivel, pois, como foi supostamente inventada por Artaud, ndo existe tradugdo
possivel em outras linguas.” (FERRACINI, 2004, p. 76-77).

120 "Sendo o corpo-subjétil composto por essa diagonal técnica/estética, forma/vida, podemos
olha-lo ndo como um ponto, formado por uma estrutura profunda e com um centro localizavel, que
deve ser esclarecido, entendido, semantizado e rebatido sobre um ou outro plano significante, mas
podemos olhar o corpo-subjétil como uma multiplicidade, um espaco de conexdes e re-conexdes
infinitas sem qualquer centro ou estrutura, como um continuum de recriagdo que pode ser
quebrado, retomado em outra ponta, reconstruido, mantendo-se num autoproducao. Enfim, olhar o
corpo-subjétil como um rizoma.” (Idem, p. 78-79)

121 ”Diferentemente das arvores ou de suas raizes, o rizoma conecta um ponto qualquer com outro
ponto qualquer, e cada um de seus tragos ndo remete necessariamente a tragos de mesma natureza,
ele pde em jogo regimes de signos muito diferentes, inclusive estados de ndo-signos. O rizoma nao
se deixa reduzir nem ao Uno nem ao multiplo... Ele ndo ¢ feito de unidades, mas de dimensdes, ou
antes, de diregdes movedicas. Ndo tem comego nem fim, mas sempre um meio, pelo qual ele
cresce ¢ transborda. Ele constitui multiplicidades" (DELEUZE e GUATARRI. 2011, p. 15-16.)
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um corpo-instrumento, pois ndo se submete a um agente controlador, mas a um
processo auto-organizador. Ele ndo pertence a ninguém que ndo a ele mesmo.
Portanto, ¢ um corpo-sujeito, um corpo-pensamento que atende ao sistema
interativo e cooperativo entre partes que constituem as novas concepgdes de corpo
e que Meyer (e Ferracini) reconhece envolver os trabalhos em torno do Método
das agoes fisicas. O vazado da rede torna impossivel a identificagdo de um espago
interior separado e resguardado do ambiente no qual o corpo estd inserido. Na
rede, ndo ha intimidade, profundidade, e portanto, ndo h4 nada a ser expressado.
Sem nada a expressar, dispensa-se o encontro de uma verdade anterior, original,
essencial que nao corresponde as no¢des contemporaneas de sujeito. O corpo-rede
€ um um corpo poroso, atravessado, ambiente, inacabado, em processo, integrado
em multiplas conexdes. Por fim, a “rede” reforca a ideia de um corpo-
dramaturgia. A tessitura de agoes fisicas que estabelecem a personagem e
garantem a dramaturgia do ator ¢ um trangado conjunto de linhas visiveis (agdes
Referenciais) e invisiveis (for¢as) entre atores, atores e elementos de cena, atores
e espectadores. O tecido ndo existe apenas entre os corpos, mas sao também os
proprios corpos.

Vida, experiéncia, verdade, natureza, organicidade, performatividade sdo
palavras relacionadas a produgdo de sentidos, intensidades e presenga de um
corpo quando se auto-organiza. E desta auto-organizagdo em cena, diante do
publico, que se espera obter da atuagdo, no estudo de criagdo a seguir, concepgdes
contemporaneas de teatralidade. O apelo dessa teatralidade ao corpo em
detrimento de um cérebro dele destacado, ndo dispensa, para a sua realizagao,
como tem sido aqui defendido, nem recursos técnicos, nem a fric¢do com os polos
referenciais originarios de um texto dramatico, que vem sendo resumidos nas
ideias de representagdo, intencionalidade e significagdo, como pode ser

vislumbrado nos principios propostos pelo Método das agoes fisicas.
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Quatro perdidos e um estudio de criagao'22

O estudio de criacao € o espago de verificagdo das hipdteses que movem
esta pesquisa. Nele, os pressupostos tedricos apresentados até aqui
fundamentaram o exercicio de criagdo cénica das personagens Paco ¢ Tonho em
um fragmento da peca Dois Perdidos numa noite suja, de Plinio Marcos. Trata-se
de uma obra pertencente ao universo dramatico, aspecto indispensavel a qualquer
outra que viesse a servir de matriz para essa investiga¢dao, uma vez que o foco da
investigagdo encontra-se na criagdo do ator e nas teatralidades decorrentes a partir
de uma matriz literaria e dramatica. Da peca de Plinio Marcos foi disparado um
percurso de criacdo no qual os atores foram convidados a compor suas
personagens através de uma tessitura de agoes fisicas. As apropriagdes do método
de Stanislavski, apresentadas no capitulo anterior, ofereceram os meios para se
investir na desestabilizagcdo de categorias, como mimese, acao, didlogo, conflito e
fabula, ja anunciada no primeiro capitulo.

Essa desestabilizacdo ¢ uma condicdo fundamental para que se opere o
deslocamento das poéticas de encenagdo e/ou da dramaturgia textual para a
dramaturgia do ator, como teatralidade atualizada as nog¢des contemporaneas que
norteiam este trabalho. Buscou-se verificar neste investimento o quanto algumas
questdes do ambito da cena contemporanea podem ser enfrentadas - ao contrario
do que propaga o senso comum — a partir da dramaturgia do ator, e o quanto, ao
contrario, as boas intencdes na busca por novas teatralidades podem naufragar
impiedosamente se, em cena, o ator mantiver um registro de atuag¢do ainda
orientado por categorias dramaticas restritas a perspectivas canonicas.

A escolha do nome “estidio" para este lugar de criagdo ¢ uma evidente
referéncia aos estudios do Teatro de Arte de Moscou e aqueles que, a partir dele,
se espalharam por toda a Europa e para além dela. O objetivo de um estudio ndo ¢
o fechamento do fazer teatral em resultados acabados e respostas conclusivas.

Antes, ¢ um espago de experimentagdo continua. Assim sendo, € razoavel que a

122" A integra do exercicio esta disponivel em www.youtube.com/watch?v=wRXWk8bUQCk



http://www.youtube.com/watch?v=wRXWk8bUQCk
DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

136

palavra “estudio" venha nomear, ainda hoje, as condi¢des nas quais os atores
podem investigar seus processos de criacdo através de um exercicio provocador e
voltado para a expansdo de limites. Coisa rara, certamente, no ambiente de
formagdo e no ambiente profissional, onde a perspectiva tecnicista do
conhecimento e as contingéncias de mercado muitas vezes reduzem a poténcia do
ator (e da arte) a aplicacao de instrumentos e de férmulas. Seguindo em uma
direcdo contraria, o estudio depende de um ambiente aberto para o risco e para o
desacerto, proprio de um contexto de criagdo onde o investimento se volta para o
que nao ¢ familiar.

Parto entdo, para um primeiro comentario a respeito do estudio criado para
essa pesquisa. Ele diz respeito as contradi¢des entre o que € proposto aqui como
campo teorico e os limites que envolvem a criagdo artistica, sobretudo quando o
corpo ¢ o foco da investigacdo. A verificagdo do que se objetivou dependeu
sempre de um conjunto de inumeraveis e inomindveis fatores que ndo se
encontram sempre disponiveis ao desejo e ao controle dos pesquisadores. O
desenvolvimento do trabalho se deu em meio a disposi¢do e a resisténcia para a
criagdo, sendo esta ultima um cuidado involuntario pela “seguranga” que busca
tornar menos aflitiva a exposi¢ao que as agoes fisicas solicitam. Logo, a produgao
intelectual deste capitulo, apesar da énfase dada aos ‘“achados” do estudio,
reconhece que, em alguma medida, ¢ também o relato da impossibilidade de sua
plena realizagdo!?>.

Um desses fatores fomenta meu segundo comentario, que diz respeito ao
tempo que foi dedicado ao estudio. Foram trés meses de trabalho, com uma
frequéncia de trés encontros semanais, tendo cada encontro trés horas de duragao.
Um total de 144 horas que pareciam bem distantes do ideal. Afinal, as restrigdes
de prazo e orcamento ndo sdo pressoes apenas de mercado. O cronograma da
pesquisa e os compromissos profissionais que garantiam o sustento do
pesquisador e demais colaboradores, nos obrigaram a trabalhar dentro de uma

realidade de encontros possivel e que se mostrava cada dia mais estreita a medida

123 Foram muitos os momentos do trabalho no estidio de criagdo em que eu era remetido ao
comentario feito por Mario Biagini acerca do Workcenter como um trabalho “na dire¢do da mesma
impossibilidade”. (Biagini, Encontro na Universidade de Roma “La Sapienza” ou Sobre o Cultivo
das Cebolas. Revista Brasileira de Estudos da Presenca. Porto Alegre, v.3 n.1 p.295, jan./abr. 2013.
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em que nds avancavamos em um exercicio de extrema complexidade que
demandou analise cuidadosa do texto; estruturagdo minuciosa de agoes fisicas;
repeticdo exaustiva dessa estrutura; disponibilidade para atualizagdes; paciéncia
para aguardar pelos instantes de vida que, muitas vezes, demoram mais do que o
suportavel para se manifestar, assim como, desaparecem “inexplicavelmente",
mesmo quando cercados de todos os cuidados para manté-los na estrutura.

Por outro lado, se os trabalhos em um estadio estdo destinados a
inconclusdo, o limite que o tempo aquém do desejado oferece deixa de ser
obstaculo para se tornar mera contingéncia de trabalho. Por maior que seja a
disponibilidade para a investigagdo em um estidio (Stanislavski e Grotowski nos
dao um exemplo disso) sempre havera algo novo a ser desbravado, algo diferente
a ser aprofundado, algo conhecido a ser revisto. O recorte proposto pelo segundo
capitulo, ou mesmo parte dele apenas, ja seria um universo generoso para
alimentar um estadio permanente durante uma vida inteira. Neste sentido, pude
perceber que meus ressentimentos por mais tempo para a pesquisa se confundiam
com a minha ansiedade e o meu condicionamento por resultados a serem
alcangados e ja cercados de expectativas.

Assim sendo, o estidio de criagdo foi um espaco de aplicacdo das
estratégias por mim atualizadas a partir do método stanislavskiano e de
verificacdo de sua eficacia na produ¢do de efeitos no corpo-ator, no ambiente
dramatico, entendidos como subjetivacdes. O que segue relatado ¢ um percurso
que nasce das leituras da obra de Plinio Marcos e chega a uma estruturagao cénica
das personagens — realizada em meio a muitas tentativas, duvidas, achados e
perdas - atualizada até a data estabelecida para o encerramento dessa atividade.
Tudo isso dentro de certas condi¢des de trabalho em que o tempo possivel de
dedicagao foi um fator importante. O que ¢ relevante sobre todas as dificuldades ¢
a constatagdo de que a atuacdo, quando encarada como instidncia afirmativa e
reveladora da posicdo de um sujeito-acdo no mundo, ¢ matéria das mais
estimulantes e necessarias a criacao teatral contemporanea, independentemente do

projeto e condi¢cdes em que ela esta inserida.
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Naturalmente, como poderd ser percebido no relato que se inicia, ndo foi
dada uma atengdo equivalente a todos os elementos discutidos e analisados no
segundo capitulo. Eles foram sendo aplicados em fung¢do do tipo de dificuldade
que os atores apresentavam. Portanto, o espago desigual conferido neste capitulo
as estratégias de afeccdo se justifica, ou pela importancia estruturante com que
elas integram o pensamento stanislavskiano, e/ou por terem sido aquelas que se
apresentaram como as mais adequadas para o investimento em questdes pontuais
surgidas no percurso de criagdo das personagens.

Outro fator que nao pode deixar de ser comentado antes de iniciar o relato
encontra-se no abismo que reconhego entre as experiéncias dos atores por mim
testemunhadas e a partir deles, por mim vivenciadas, e sua transposi¢do para a
linguagem que as descreve e as analisa. A complexidade da atuacdo a partir das
acoes fisicas aparece sempre empobrecida pelas cisdes que, arbitrariamente,
compartimentam o fendmeno a fim de torna-lo apreensivel para um leitor ausente
do processo. Isso ¢ um problema grave quando a matéria € o ator em experiéncia
diante do espectador € ndo a personagem como resultado de procedimentos
exclusivamente técnicos. Uma contradi¢ao que me parece ndo ter solucdo e que eu
também nao soube como minimizar.

Hé ainda, uma observagdo importante sobre a questdo da nomenclatura
utilizada na pesquisa. Desde o inicio, eu procurei agir como o "bom ladrao” que,
segundo Ferracini (2004, p.40, 41), se apodera do que vé e aprende do mestre,
transformando essa heranca, sem qualquer pudor, numa realiza¢do propria. Uma
vez que eu ndo vi o mestre, mas dele tomei conhecimento através de uma
transmissdo tumultuada (como pude comentar rapidamente no inicio do capitulo
anterior), o que pude ver e aprender, sobretudo quanto a nomenclatura de
Stanislavski, estdo nas edi¢des brasileiras de A Preparagdo do ator (2001), A
constru¢do da personagem (1970) e A criagdo do papel (1984) e nos
retransmissores Toporkov com o seu Stanislavski in rehearsal (2008), que ndo tem
traducdo para o portugués, e professores do Gitis (Academia russa de artes
teatrais) cujos termos em russo eram traduzidos aos alunos de modo nao muito

cuidadoso, me parecia, no que diz respeito a precisdo méaxima entre a palavra em
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portugués escolhida e o sentido complexo do Iéxico stanislavskiano explorado
naquela escola. Sendo assim, os termos adotados aqui, inicialmente, foram
aqueles propostos na bibliografia acima e aqueles trazidos comigo de Moscou. A
medida em que eu avangava com as atualizacdes na escrita do trabalho e/ou no
exercicio experimental, alguns desses termos foram se descolando de uma
ortodoxia em relagdo a um suposto "sentido original" e outros foram sendo
rebatizados, de modo a se atualizarem e melhor atenderem as expectativas
especificas projetadas sobre os elementos como estratégia concreta de criagdo do
ator dentro dos objetivos e pressupostos que cercaram esta pesquisa. Em seu
artigo Conter o incontivel: apontamentos sobre os conceitos de “estrutura” e
"espontaneidade” em Grotowski (2015), Tatiana Motta Lima se cobrou, em
relacdo aos termos grotowskianos analisados, a “ndo trabalhar com vistas a
“dicionarizagdo" mas, num vaivém entre as experiéncias praticas e a terminologia,
ver como um artista filia certas experiéncias a conceitos na tentativa de nomear
aquilo que foi realizado e, a0 mesmo tempo, de dialogar com outros que estdo do
lado de fora das praticas experimentadas.” (p.50). Do mesmo modo eu procurei
agir em relagdo ao estudio e os termos aplicados.

Voltando as intencoes do estudio: Stanislavski, nos anos finais de sua vida,
investe na criagdo de personagens como uma partitura de agoes fisicas e seria
através de sua execugdo que o ator poderia viver uma experiéncia. As agoes
fisicas resultam da disponibilidade de um ator para se concentrar e reagir as
circunstancia. Ela nasce na analise do material literario e se presentifica nos
corpos reagentes as for¢as que, em cena, os atravessam. Logo, como podera se
notar adiante, no estidio, o processo de criagdo da partitura de agdes fisicas de
Paco e Tonho se confundiram com a criagdo das circunstdncias as quais os atores
deveriam se disponibilizar.

Ainda no capitulo anterior, eu tive a oportunidade de apresentar, mesmo que
de modo panoramico, como se deu a criacdo das circunstdncias descritas por
Toporkov junto ao elenco de Tartufo. Seguindo esta referéncia, propus que a
criacdo das circunstdncias de Paco e Tonho fossem investigadas seguindo as trés

etapas cumpridas naquele estudio: o levantamento do que estou nomeando por
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circunstancias primdrias, a criagdo do que estou nomeando por circunstdancias
secundadrias e a criagdo do que estou nomeando por, simplesmente,
circunstancias. A primeira ¢ a determinada pelo dramaturgo e estabelecida pelos
dados concretos que constam no texto e dedugdes decorrentes. A segunda diz
respeito a exploragdo e ampliagdo da primeira através da imaginagdo do ator.
Trata-se de uma imaginagdo ativada por um posicionamento pessoal (Se mdgico)
diante de problemas identificados na analise anterior e que estabelecem objetivos
e estratégias indicadas por verbos-estratégia (ou, como ¢ comum no jargao
stanislavskiano, verbos de acdo). A terceira e ultima, a circunstdancia, ¢ aquela
que, partindo das duas primeiras, se dd no aqui e agora dos encontros entre
corpos que se afetam mutuamente - seja nas improvisacdes através das quais sao
criadas e memorizadas as ag¢oes, seja na sua fixacdo, execugdo € concomitante
atualizacdo'?4.

A convivéncia entre experiéncia e personagem entendida como partitura de
ac¢oes nem sempre se apresenta bem resolvida. Nao foram poucos os espetaculos
fundados em atuagdes partituradas em que uma muralha se erguia entre mim € o
ator em cena, muitas vezes uma muralha de virtuose, e algumas outras, também de
vaidade. Nesses anos de convivio com professores e atores em formacao, ndo foi
raro, também, escutar a palavra partitura como elemento identificador de
exercicios e cenas que buscavam ser reconhecidos como contemporaneos, mas
que ndo passavam de agdes ndo cotidianas formalmente elaboradas com algum
rigor, a fim de se realizar uma impecavel repeticado mecanica. Tatiana Motta Lima
também identifica a recorréncia com que “a ideia de "partitura" seduz aqueles que
estdo envolvidos com o trabalho artistico. Talvez porque a “partitura” traga a
nocao de um resultado, de um ponto ao qual se chegou, talvez porque ela pareca
oferecer uma certa seguranga, na possibilidade de repeti¢dao.” (2015, p.62)

Por outro lado, hd um discurso, ndo menos comum, de que a experiéncia
estd na contramao de uma estrutura cuidadosa. O ineditismo conferido a vida ndo
se adequaria a repeticdo de algo que ja estd estabelecido. A seducdo pelo

espontaneo como “liberdade” para agir/reagir desconsidera o quanto que o inédito

124 Ou (des)atualizagdo, como podera se entender mais adiante, quando a escuta sera o foco da
discussao.
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pode ser um automatismo travestido. E o cliché ndo estaria apenas nas tensoes e
maneirismos de um ator, nem nas reagdes ilustrativas de afetos e comportamentos
em cena, nem naquele “jeito” confortavel de fazer aquilo que sempre “funciona”.
Ainda com Motta Lima, em seu artigo Aten¢do, porosidade e vetoriza¢do: por
onde anda o ator contemporaneo? (2009), a atriz e pesquisadora cita Cassiano
Quilici e sua observagdo em torno do automatismo possivel de ser verificado na
ansiedade com que um ator reconhece e elabora suas afec¢des para concluir que
"O cliché aqui seria todo e qualquer bloqueio feito as inlimeras e sempre presentes
acoes inerentes a dinamica da vida psicofisica. Os automatismos bloqueariam
novas possibilidades de afetagdo/significacdo, sendo uma “leitura” apressada e,
muitas vezes, confortdvel - menos perigosa - dos acontecimentos.” (p.31)
Retornarei a esse problema, que ¢ d4 maxima importancia, mais adiante, quando
comento questdes em torno da escuta na criacao de Paco e Tonho.

Uma grande amiga me contou que quase comprou uma bolsa pela pergunta
que nela vinha estampada: “Qual foi a ultima vez que vocé fez algo pela primeira
vez?” Com a proximidade dos meus 50 anos, esta pergunta me remeteu,
imediatamente, as minhas zonas de conforto que asseguram fazeres cotidianos
(pessoais, profissionais e artisticos), como se eu ndo tivesse mais idade, nem
entusiasmo para aprender novidades, para comecar qualquer coisa. Mas também,
numa outra perspectiva, a pergunta me remeteu ao modo como facilmente nos
submetemos a um fazer mecanico em todas as atividades, independentemente de
idade, que extrai do dia a dia o mistério que existe naquilo que pretensiosamente
damos por conhecido. Para a minha alegria, o estiidio de criagdo me provocou,
simultaneamente, nas duas direcdes. Mas, sobretudo, foi o conflito que pode ser
conferido entre a ideia de estrutura e de experiéncia que foi revisto a partir da
frase estampada na bolsa que ndo foi comprada. “Agir pela primeira vez quando
algo ¢ feito novamente” foi o paradoxo enfrentado e que tinha como pista
primordial as concepgdes (tanto de Stanislavski como de Grotowski) de partitura
entendida como a vida que nao existe fora de uma estrutura. A pergunta abaixo

tornou-se uma importantissima companheira de viagem.
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de que modo “estruturar”" quando a “estrutura” visa, a0 mesmo tempo, refazer um
fragmento, retornar a uma experiéncia vivida pelo ator, e permitir que essa
experiéncia continue guiando-se (como toda experiéncia) pelo que é desconhecido,
0 que ndo esta determinado a priori? (Motta Lima, 2015, p.61)

O modo proprio de lidar com essa pergunta, € que segue aqui descrito com a
maxima minucia possivel, teve inicio com o levantamento das questdes em torno
da escolha da matriz literaria, assim como, com a escolha do fragmento da peca
investigado. Descrevi as atividades realizadas no percurso da criacdo das
personagens e as reflexdes decorrentes, que deverdo seguir, como ja foi
rapidamente comentado, as trés etapas apontadas por Toporkov no processo de
Tartufo: os “ensaios de mesa”, as improvisacdes € o processo de memorizagao e

execugao de uma partitura de agdes fisicas.

4.1
A escolha da matriz literaria e alguns desdobramentos

Sao inumeros os grandes textos dramaticos que a literatura brasileira e
estrangeira oferecem. Todos eles seriam compativeis com os propoésitos desse
estiidio. Essa diversidade me paralisou em um primeiro momento. Nao encontrava
critérios capazes de me levar para um ou para outro autor; para uma ou para outra
obra. Entdo, me permiti simplificar. A primeira escolha recaiu sobre a que foi
levada por mim para o exame de qualificagdo desta pesquisa: O beijo no asfalto
de Nelson Rodrigues. Pelo que representa o autor para a dramaturgia brasileira, a
escolha por uma peca de Nelson Rodrigues dispensaria justificativas. Mas havia
uma: este texto foi muito explorado por mim nas aulas da disciplina Ator e A¢do
do Centro Universitario da Cidade - UniverCidade, durante um longo periodo de
tempo, quando muitas questoes desta pesquisa foram elaboradas. Naquela altura, a
escolha por Nelson Rodrigues era determinada por um motivo muito simples. O
curto espaco de tempo em que € possivel concluir os cursos técnicos e superiores
no Brasil, a0 menos no ambito da formacao de atores, dificulta a apresentacao e
discussdo de algumas referéncias importantes. No caso aqui resgatado, o
programa da disciplina que me foi confiada era apropriado para trabalhar (entre

outras) com a dramaturgia de Nelson Rodrigues. Haveria um risco grande dos
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alunos se formarem sem passar por aquele que, tradicionalmente, ¢ visto como o
principal dramaturgo brasileiro se uma de suas pecas nao fosse por mim adotada.

A escolha pelo O beijo no asfalto se justifica por ser a minha preferida entre
as tragédias cariocas, grupo de pecas em que Nelson Rodrigues passa a tratar seus
temas através de personagens comuns, residentes do subtrbio carioca, um extrato
social que ja vinha sendo retratado com sucesso pelo autor em sua coluna na
Ultima Hora, A Vida como ela é. Esta fase oferece, seguramente, como sugere o
nome da coluna no jornal, um maior realismo (o que era importante para o curso e
para o estudio) se compararmos com suas obras de outros periodos. Faria todo o
sentido trazer esse texto para o estidio de criagdao, uma vez que ali, as condigdes
seriam ainda mais apropriadas do que a sala de aula para tratar dos problemas que
envolvem nog¢des de atuacdo contemporanea e de personagem enquanto criagao
cénica quando a matriz ¢ uma personagem literaria e dramatica.

Foi de repente, inquieto por ter definido a peca de modo aparentemente
confortavel e buscando lembrar de outras referéncias possiveis, que eu me lembrei
de Plinio Marcos!25 e de Dois perdidos numa noite. Esta ¢ também uma peca que
eu ja conhecia razoavelmente. Eu tive a oportunidade de assistir a uma montagem
impactante no entdo Teatro Planetario no Rio de Janeiro (atual Teatro Maria Clara
Machado), ainda nos anos 80, com os atores Anténio Pompeu no papel de Paco e
Pauldo no papel de Tonho. Eu trabalhei com esta mesma peca, algumas vezes,

(assim como outras do mesmo autor, como Abajur Lilas, Quando as mdquinas

125 Plinio Marcos de Barros nasceu em Santos, em 29 de Setembro de 1935, e faleceu em S3o
Paulo, em 19 de Novembro de 1999. Era filho de um bancario e de uma dona-de-casa, com 4
irmdos e uma irma. Apesar de uma origem relativamente modesta, a unica dificuldade real vivida
na infincia foi a escola. S6 completou o ensino primario depois de 10 anos e desistiu do estudo
formal. Foi aprendiz de encanador, vendedor de livros espiritas em banca de praga, estivador no
cais do porto de santos, jogador de futebol no juvenil da Portuguesa Santista, palhago de circo,
humorista de TV, ator de teatro ¢ dramaturgo. Escreveu sua primeira pega, Barrela, em 1959,
comovido com uma historia veridica em torno do estupro numa cela, de um jovem detido por um
delito insignificante. Nos anos 70, Plinio Marcos ja era o simbolo do autor maldito, sendo preso
diversas vezes pelos agentes da repressdo politica. A dificuldade em levar adiante seus projetos
teatrais o conduz aos universo dos romances, contos, cronicas e reportagens. A partir da década de
80 diversifica suas atividades realizando palestras em universidades, teatros, clubes e até mesmo
em praga publica, onde aproveitava para vender seus livros. No final de sua vida se aproximou do
esoterismo, o que nunca foi para ele um retrocesso reacionario (como a esquerda da época
costumava lidar com a religiosidade). Ao contrario, para Plinio Marcos, a espiritualidade ¢ uma
subversdo, uma vez que "o homem com religiosidade, o homem que tem o autoconhecimento, ndo
deseja o poder, nem se submete ao poder. Portanto, rasga a regra, rompe a estrutura, arrebenta elos
da cadeia. Subverte.” (in http://www.pliniomarcos.com/osmarginaisdopalco.htm. Visualizado em
26 de agosto de 2015.)
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param e Navalha na carne) na mesma disciplina do curso da UniverCidade a que
me referi acima. As personagens de Plinio Marcos passaram a despertar maior
curiosidade para esta pesquisa, pois eles sdo bem mais distantes dos atores de
classe média que participariam do estidio, do que as personagens de Nelson
Rodrigues. A responsabilidade em atuar a partir daquelas figuras marginais sem
cair, ou sequer resvalar, em esteriotipos de comportamento me pareceu um
exercicio ainda mais desafiador e potente para a verificagdo das hipoteses
propostas.

Eu ndo sabia ainda ao certo, qual deveria ser o tamanho do fragmento que
iria ser investigado. Por razdes praticas, ndo gostaria de envolver mais de dois
atores no estudio. O compromisso dos atores era uma questdo fundamental para o
sucesso da pesquisa e a falta de recursos para serem oferecidos a eles em
contrapartida limitava muito o leque dos que poderiam se interessar e se
disponibilizar para a investigacdo. Ao escolher outras pegas, eu ficaria limitado a
certas cenas, ndo necessariamente as mais instigantes e apropriadas. Dois perdidos
numa noite suja, nao oferece esta dificuldade: havendo apenas duas personagens,
poderia montar a peca inteira se necessario ou desejavel.

Outros detalhes de menor importancia contribuiram para a escolha. O titulo
faz referéncia a dois homens perdidos numa noite suja. Primeiramente, o numeral
“dois” ndo identifica sujeitos. Isso ¢ bom para um trabalho que propde nogdes de
personagem como errdncia das nogdes de si mesmo através das acdes. A palavra
“perdidos" pode ser conferida uma ambiguidade interessante: a referéncia as
personagens sem perspectivas retratadas por Plinio, mas também, a referéncia aos
atores do estudio, que foram sempre desafiados a investirem no desconhecido. A
"noite" faz referéncia ao momento em que a agdo transcorre. As personagens se
encontram sempre depois do trabalho, préximo ao horario de dormir. Mas
também, pode-se reconhecer ali uma metafora adotada pelo autor para a escuridao
que cerca as personagens e mantém invisivel o encontro de saidas para aquela
situagdo. Poderia também atribuir a ideia de noite a necessaria escuridao para que
os atores encontrem caminhos que recusam o familiar. A luz que ilumina também

¢ a que ofusca a visdo e determina um conjunto de trajetorias significativamente
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menor. Entdo, se o ator precisa se perder para se encontrar, nada mais sensato do
que investir na sombra como aliada.

Depois, vieram outros aspectos estimulantes em relacdo ao autor. Lembrei
da noite em que comprei duas pegas das maos de Plinio Marcos. Foi numa de
minhas idas a Sdo Paulo, ainda no inicio dos anos 90. Ao sair de um teatro, me
surpreendi com o dramaturgo na calgada, com seus livros nas maos, conversando
tranquilamente com pedestres. Confesso que minha aproximacao se deu mais pelo
evento em si do que pelos livros. Eram pegas publicadas em papel fino e com
impressdo barata. A questdo ndo se localizava na simplicidade do material.
Naquele momento, o evento em si se destacava das obras pelo fato de estar
presenciando o acontecimento inusitado (ainda que ja fosse do meu conhecimento
e que ja houvesse alimentado o meu imaginario) que representava para mim
aquela figura consagrada do teatro brasileiro vendendo seus textos pelas ruas da
cidade, como um "cameld da literatura”, tal como ele mesmo se identificava.
Portanto, meu comentario sobre a simplicidade das publicagdes a venda - que
poderia ainda vir acompanhado de outros acerca do modo igualmente simples
com que Plinio se vestia e se apresentava - resume-se no meu desejo de enfatizar
aqui, o quanto o modo destituido de glamour com que o autor provia parte de seu
sustento me atraiu para perto dele e me fez comprar duas obras. Ainda que eu ja
fosse admirador de sua producao literaria, o que me interessava naquele momento
era estabelecer algum contato com a pessoa/artista/ativista, participar de um ato
cercado de significagdo e que ja se apresentava para mim como um importante,
cruel e belo exemplo de resisténcia do teatro brasileiro.

A marginalidade na produgdo e comercializagdo de seus livros revelava o
modo peculiar com que Plinio Marcos buscava sua inser¢do no mundo, ja presente
nos personagens ¢ ambientes de suas criagdes. Sdo prostitutas e gigolos
miseraveis, bandidos nascidos das classes menos favorecidas, prisioneiros,
desempregados, moradores da periferia, habitantes do submundo, abandonados a
toda sorte de privacdo e opressao, onde as perspectivas de transformacao sé
existem nos sonhos irrealizaveis. Uma situacdo conhecida de todos os brasileiros

(ainda que muitos buscam ignorar), mas, até entdo, inédita no nosso palco
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burgués. Sera a partir da literatura de Plinio Marcos que as salas de espetaculos
passardo a apresentar, pela primeira vez, as visceras da nagao retratadas pelo autor
sem qualquer cosmetismo. Seguramente, encontra-se ai o motivo de tantos
enfrentamentos com a censura, mesmo antes da consolidagdo e do endurecimento
do regime militar.

O meu primeiro contato com a obra de Plinio Marcos se deu ainda no curso
técnico de formacdo de atores, logo no primeiro semestre, em 1987, numa
disciplina voltada para a andlise de textos dramadticos. O professor Antonio
Mercado era um consagrado diretor teatral que naquela altura, era também uma
das liderancas do nucleo de criagdo de roteiros de uma importante emissora de
televisdo. Um homem de uma cultura teatral admirdvel. Suas aulas foram
dedicadas a analise da obra Abajur lilas. Foi um semestre inteiro de leitura atenta
e andlise detalhada da peca: uma atividade surpreendente pela quantidade de
informagdes e pistas inspiradoras que foram encontradas de modo detetivesco nos
diadlogos e rubricas de Plinio Marcos. O professor jamais deixou de dar o crédito
devido ao autor pelas discussoes tao ricas: uma analise daquela categoria sé seria
possivel a partir de uma sofisticada "carpintaria teatral".

Este termo, quando aplicado sobre a dramaturgia textual, esta diretamente
relacionado a exatiddo com que funciona a sua engrenagem dramatica. Na critica
escrita para a primeira montagem de Navalha na Carne, publicada no Jornal do
Brasil no dia 19 de outubro de 1967, com o titulo Uma navalha que “brilha’'?,
Yan Michalski destaca a mestria do dramaturgo na constru¢ao daquela carpintaria
com comentarios que poderiam ser perfeitamente aplicados a Dois Perdidos numa

noite suja.

Navalha na carne ¢ uma peca estruturada com raro virtuosismo, e que nada fica a
dever, sob este ponto de vista, a muitas obras de autores estrangeiros
universalmente consagrados que temos visto recentemente. O autor comega a pega
em alta tensdo, e leva essa tensdo rapidamente ao paroxismo; mas quando esse
paroxismo chega ao desfecho, e quando achamos que a densidade da agdo vai
forcosamente cair, ele encontra sempre um meio de introduzir imediatamente, e
com perfeita coeréncia e naturalidade psicologica, um novo conflito de forgas.
(2004, p.98)

126 Esta critica encontra-se disponivel em PEIXOTO, Fernando (org.) Reflexdes sobre o teatro
brasileiro. Rio de Janeiro: Funarte, 2004.
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Sabato Magaldi também refor¢a as qualidades dramatirgicas de Plinio
Marcos ao destacar que, ja em seu primeiro texto, Barrela (escrito quando tinha
apenas 24 anos, ainda sem nenhuma experiéncia teatral e literaria, e tendo apenas
atuado como palhago de circo), ele foi capaz de escrever "uma peca com tanta
maestria, uma nog¢ao tao precisa de didlogo e de estrutura dramatica, uma limpeza

completa de ornamentos inuteis." (in http://www.pliniomarcos.com/

osmarginaisdopalco.htm. Visualizado em 26 de agosto de 2015.)

Essa crueza ¢ reforcada por uma linguagem inconfundivel marcada por
didlogos curtos e desmedidos no uso de girias e de palavroes. Nao se trata
exclusivamente de um recurso estilistico, mas também, do desejo do autor em ser
fiel a oralidade propria do grupo social retratado e que lhe era bastante familiar.
Os textos de Plinio Marcos se tornaram parte de uma cultura marginal constituida
pelos modos de agir e falar daquela gente transpostos para a cena através de suas
personagens. E importante lembrar que o Teatro de Arena, em 1958, através de
Eles ndao usam black tie de Gianfrancesco Guarnieri, ja havia dado voz a operarios
e estimulado o surgimento de novos autores, através dos seminarios de
dramaturgia orientados por Augusto Boal, que buscavam por em cena outras
faixas sociais. Plinio Marcos vai no fundo do pogo: suas personagens vivem numa
realidade ainda mais degradante, o que torna suas pecas um ataque dos mais
violentos as nocdes de refinamento artistico vigentes e que encontrardo no
tropicalista O Rei da vela de Oswald de Andrade (1967), producao do Teatro
Oficina, mesmo que através de caminhos bastante distintos, um outro exemplo
importante da provocagdo ao "bom gosto" burgués que marcou o teatro brasileiro
nos anos 60.

As idiossincrasias verbais das personagens de Plinio Marcos dependerdo de
corpos em cena para se tornarem a¢do. Esta questdo torna ainda mais complexa a
criagdo da personagem por parte de um ator que ndo pertence a este grupo.
Questdo que enfrentei na escola de teatro quando, como ator, criei de modo
canhestro a personagem Vado de Navalha na carne. Eu e os colegas fomos a
Lapa, no Rio de Janeiro, para observar de longe seus frequentadores. Era ali que

acreditdvamos encontrar em maior diversidade e abundancia figuras que poderiam
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ser associadas aquelas que nossa fantasia ja havia fabricado depois de lida a obra.
Ao voltar a sala de ensaio, orientados pelo professor, improvisdvamos por horas
situacdes que, segundo aquela mesma fantasia, fariam parte do dia a dia do casal
Vado e Neuza Suely. Enquanto eu e meus colegas investiamos naquelas criaturas,
certos de que, quanto mais distantes de nds mesmos e mais proximos do que
nossos olhos viram na Lapa, melhor - eu vivia situacdes de profundo desconforto
nos didlogos em circunstancias inexistentes na obra, no uso de um terno branco
que ndo me vestia bem, no chapéu improvisado, no gingado grosseiro para
caminhar e para falar, que malandro algum reconheceria em si mesmo ou em
qualquer outro colega.

Diante do que vi e vivi se tornou clara para mim a impossibilidade de um
ator ndo marginal, dentro de um registro realista, dar corpo aquelas personagens
sem cair na mais grosseira representacao. O estudio foi o espago privilegiado para,
quase 30 anos depois, voltar aos personagens de Plinio Marcos como material de
experimentacdo e reflexdo sobre as perspectiva estreitas que cercaram naquela
altura a minha concepgao de criagdo a partir do universo dramatico e realista. A
agdo fisica foi o meio através do qual se tornou possivel desestabilizar categorias
como mimese, acdo, personagem, fabula e revelar o invisivel, ampliando as

nog¢des caducas de realismo que reconhecem o real apenas naquilo que se vé.

4.2
Um provocador, dois atores e uma assistente

Para tentar dar conta dessas questdes convidei dois atores e uma assistente
para se juntarem a pesquisa. Antes de apresentar os colaboradores, considero
necessario esclarecer um aspecto importante do meu papel no estudio. Como
pesquisador, meu objetivo era conduzir os atores na criacdo e execu¢do de
partituras de agoes fisicas. Como ja foi diversas vezes comentado, s6 hd agdo
fisica onde ha relagdo e s6 ha relagdo onde ha outridade. O atravessamento pelo
outro depende da abertura dos corpos para o estranho. Onde ha corpos
atravessados quase sempre houve antes corpos resistentes. Se essa resisténcia foi

anulada, ou ao menos fragilizada, provavelmente alguém de fora cuidou desses
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atores para o risco que sempre envolverd o encontro com o desconhecido.
Portanto, para que eu pudesse verificar e analisar as ocorréncias deste jogo, eu
precisei antes, provocar o jogo dentro das premissas que davam suporte a sua
realizacio. E por isso que, como pesquisador, no estidio, eu nio poderia deixar de
ser antes, um provocador dos atores.

Esta ndo ¢ uma tarefa simples: depende do éxito em outro desafio
complexo, que se encontra em neutralizar as tendéncias recorrentes em quem ja
dirigiu ou ensinou, de resolver certas dificuldades conduzindo os atores a
situagdes “coerentes” com uma criagao solitaria a partir do material literario, com
concepgOes particulares acerca do comportamento humano e com perspectivas
preestabelecidas de encenacdo e de teatro - o que contraria principios
fundamentais desta pesquisa. O provocador ¢ um pesquisador de teatro que nao
atua em cena, nao dirige, ndo escreve, nao prepara atores. Ele ¢ apenas aquele que
assegura as premissas da pesquisa e conduz os atores nessa direcdo. Se ensina,
ensina enquanto aprende. Se encena, sua obra estd nos desdobramentos do que
surge a partir da "remocao de obstaculos para a capacidade criativa”!27 (Toporkov,
2008, p.160) dos atores.

Pelo exposto, estou certo de que a provocagdo necessita também de ser
provocada. Afinal, quem dara o sinal de alerta quando a provavel (mesmo que
involuntaria) tendéncia a direcdo pré-concebida, ao ensino do conhecido, a
imposicao de leituras apressadas das circunstancias, a cobranga de adequagao dos
atores a modelos de comportamento, vierem a atropelar todas as boas intengdes?
Naturalmente, os atores podem assumir esta fungdo. Mas optei por libera-los da
responsabilidade (isso ndo significa que eles ndo possam atuar neste sentido
também) e entrega-la a uma assistente. Além de colaborar com o registro do
estudio, gravando as imagens e os dudios que serviram de consulta para a escrita
deste capitulo, a assistente estaria sempre atenta e pronta a me questionar quando
reconhecesse em mim a condu¢do do processo por caminhos além daqueles que

sao limitados a um provocador.

127 Tradugdo do autor para "Stanislavski’s work with actors was a process of removing blocks to
their creative abilities". (Toporkov, 2008, p.160)
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Para esta funcao foi convidada Mariana Ballardin, 24 anos, uma aluna do
Curso de Teatro da Universidade Candido Mendes, com sensibilidade apurada
para a observagdo e bastante familiarizada com as ideias que cercam a pesquisa.
Além de minha ex-aluna, Mariana foi assistente no curso que ministrei para os
atores do XL Teatr, em Varsovia (janeiro de 2015), como atividade da bolsa Capes
PGCI, realizada na University of Copenhagen, no periodo entre agosto de 2014 e
janeiro de 2015. Naquele periodo, Mariana estava realizando um intercdmbio na
Universidade de Lisboa. Encontrou-se comigo em Varsovia para registrar o curso,
colaborando com minhas limitagdes na operacao de equipamentos tecnoldgicos.
Mas no percurso das aulas, pela familiaridade que tinha com o meu modo de
pensar e conduzir o curso, foi se tornando também uma indispensavel
interlocutora. Essa mesma parceria se repetiu em outro curso oferecido por mim
em Porto Alegre (agosto de 2015).

Quanto aos atores convidados, sdo eles Pedro Emanoel e Valber Rodrigues.
Gostaria de fazer uma apresentacdo um pouco mais detalhada dos atores
convidados, ainda que panoramica, afinal trata-se de uma investigagdo em que o
ator ¢ o propositor fundamental do fazer teatral. O que segue foi colhido em
rapidos depoimentos prestados no primeiro dia de trabalho. Pedro Emanuel tem
29 anos, ¢ ator, diretor e dramaturgo. Foi criado no Meier, Zona Norte da Cidade
do Rio de Janeiro. Seu primeiro curso foi na Casa da Gavea com o ator Eduardo
Tornagui, um ex-gald de TV que havia rompido com o veiculo para se dedicar ao
ensino de teatro e a poesia. Pedro seguiu como seu assistente por dois anos,
trabalhando intensamente nos cursos € na realizacdo de saraus. Prosseguiu com
sua formagdo no curso profissionalizante da CAL - Casa das Artes de Laranjeiras.
Foi aluno da diretora e professora Celina Sodré, quando foi apresentado as agdes
fisicas. Desejando um diploma de curso superior, Pedro seguiu com sua formagao
no Curso de Teatro da UniverCidade. Encontros marcantes com professores e
artistas como Fred Tolipan, Thereza Rocha e Oscar Saraiva desconstruiram
nocoes de atuagdo como encarnagao das ideias de um diretor. Antes de concluir o

curso Pedro ja manifestava curiosidade também pela dire¢cdo cénica e pela
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dramaturgia. Fundou entdo a Cia em Obra, espago para uma atuacdo artistica
movida por um discurso proprio, ainda que produzido de modo colaborativo.

Valber Rodrigues tem 24 anos, ¢ ator, poeta e artista de rua. Nasceu e foi
criado no sul de Minas Gerais, na cidade de Pogos de Caldas. Desde cedo tinha o
gosto pela escrita. Comecgou a carreira de ator ainda na cidade natal participando
de um grupo de teatro que produzia espetdculos comicos, pegas voltadas para
empresas e intervengdes em hotéis e festas. Desejando uma formagdo mais
consistente, muda-se para o Rio de Janeiro para estudar no Curso de Teatro da
UniverCidade. Com o descredenciamento da instituicao pelo MEC, Valber migrou
com todo corpo docente e discente para a Universidade Candido Mendes, onde
atualmente esta concluindo o Bacharelado em Teatro.

Entreguei a cada um deles, ja no primeiro dia de trabalhado, um caderno
para que pudessem registrar da forma que lhes fosse mais conveniente, ideias,
imagens, sensacdes, relatos do processo, reflexdes e comentdrios sobre
dificuldades, impossibilidades e descobertas. Para que os registros ficassem longe
de uma escrita comportada, voltada para o alinhamento precipitado com a
conducdo do estidio, ou em torno de corre¢do gramatical e/ou conceitual - o que
seguramente bloquearia fluxos importantes - assegurei aos atores que a nada seria
dado visibilidade sem o consentimento expresso dos autores.

Iniciamos o processo de criacdo das personagens Paco e Tonho (no segundo
quadro da peca) a partir da questdo original desta pesquisa, que pode ser resumida
na possibilidade anunciada pelas ag¢oes fisicas de estabelecer, a partir de uma
dramaturgia do ator, configuracdes contemporaneas de teatralidade, ainda que
originada de uma matriz dramatica e realista. Quando esta questdo ¢ posta diante
da obra de Plinio Marcos e dos atores convidados, se desdobram novas questdes

secundarias que gravitaram em torno daqueles encontros:

1. Em que medida as estratégias de criacdo das personagens experimentadas
foram capazes de oferecer ao ator as condigdes de realizagdo de uma
personagem, dentro de um registro realista, supostamente marcada por modos

de agir restritos a um grupo social do qual ele ndo pertence?
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2. Em que medida a linha de agoes fisicas, dentro do registro realista e sem
licengas épicas, oferece ao ator as condi¢des para um discurso dramatirgico
proprio, descolado do discurso do dramaturgo da pega, do encenador e dos
demais integrantes da ficha técnica?

3. Ainda dentro do contexto realista de atuagdo, e certo de que a quarta parede
stanislavskiana ndo determina, literalmente, o isolamento do publico, qual seria
o papel que o espectador poderia assumir no jogo estabelecido pelos atores em
cena?

4. E por fim, considerando o carater de denuncia e de conscientizagdo do
espectador para as mazelas sociais (que perduram no Brasil), presentes nas
intengdes do autor com sua obra, qual seria a dimensao politica possivel de ser

conferida, hoje, a criagdo daquelas personagens de Plinio Marcos?

Com o caderno em uma mao, o texto na outra e essas questdes na cabega,

demos inicio aos trabalhos.

4.3
As leituras do texto e o escalonamento das personagens

Eu nada adiantei a respeito do que a pesquisa tratava quando convidei os
atores para participarem do estiidio. Minha intengdo era manté-los distantes das
questdes que me mobilizavam e das premissas que orientariam a condugdo dos
trabalhos assim que eles comecgassem. Se apresentadas de forma pouco cuidadosa,
apressada, essas informagdes poderiam acionar nos atores ideias precipitadas e
voltadas a um suposto "bom desempenho” no exercicio. Por esse mesmo motivo
pedi que a peca nao fosse lida antes do nosso primeiro encontro. O conhecimento
anterior da peca poderia também interferir no meu desejo de valorizar e verificar
as primeiras impressdes que a obra e o papel causariam nos atores. Segundo
Stanislavski, “As primeiras impressdes t€ém um frescor virginal. Sdo os melhores
estimulos possiveis para o entusiasmo e o fervor artistico, duas condigdes de

enorme importancia no processo criador.” (1984, p.20) E completa:
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Essas primeiras impressdes sdo inesperadas e diretas. Muitas vezes, deixam no

trabalho do ator uma marca permanente. Sdo livres de premeditacdo e de

preconceito. Ndo sendo filtradas por nenhuma critica, passam desmedidamente
para as profundezas da alma do ator, para os mananciais de sua natureza, e muitas

vezes deixam vestigios inextirpaveis, que permanecerdo como base do papel, o

embrido de uma imagem a ser formada. (idem.)

Valber ndo conhecia o texto. Otimo! Mas Pedro ja havia criado a
personagem Tonho, na tltima cena da peg¢a, em uma disciplina do curso técnico de
formagdo de atores. Paciéncia! Nessa altura, eu ndo estava decidido sobre quem
faria Paco e Tonho, embora eu ja tivesse a minha preferéncia. Eu ndo havia
convidado os atores em fung¢do das personagens. Uma impressdo pessoal a
respeito deste tema so apareceu no intervalo entre o convite € o primeiro encontro.
Dificil precisar o porqué dessa preferéncia: talvez, a declarada timidez, o aparente
"bom mocismo” e a maior idade de Pedro, me faziam vé-lo como Tonho, tal como
a personagem literaria aparecia para mim. J& Valber, com seu jeito mais jovem,
mais agitado, tal como eu o reconhecia, se aproximava mais do Paco da minha
imaginacdo. Tratam-se de impressdes a partir de pressupostas construgdes
identitarias, o que ¢ sempre tdo fragil. E por isso eu sempre desconfiei dessa
preferéncia. Portanto, as minhas duvidas acerca de quem deveria fazer quem; o
meu desejo por uma abertura dos atores a obra; e a minha convic¢do de que a
disponibilidade desejada para os atores na primeira leitura seria comprometida se
eles j4 soubessem, ou desconfiassem, de minhas preferéncias na divisdo das
personagens - determinaram alguns cuidados ao indicar quem leria Paco e quem
leria Tonho no primeiro encontro. Explorei a seguinte estratégia: buscar a intuigdo
de Valber, que ainda ndo conhecia a pega, pedindo a ele que, pelo nome - Paco ou

Tonho - escolhesse qual personagem gostaria de ler. Ele me respondeu

prontamente que leria Paco. Mera casualidade?
As primeiras impressdes
A peca foi lida s6 mais uma vez com a inversao dos papeis. Antes de propor

o escalonamento, decidi ouvir as impressdes que as leituras deixaram nos

colaboradores incluindo, nessas impressoes, a divisdo das personagens. Pedi para
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que Mariana, Valber e Pedro pensassem em quem faria Paco e em quem faria
Tonho se eles fossem dirigir a pega. Este exercicio apresentaria também um modo
de recolher e registrar as primeiras impressdes sobre as personagens. A escolha
deveria vir com as justificativas que interferiram na decisao de cada um. Depois
de um final de semana, cobrei dos trés a resposta.

Mariana entregaria Tonho a Pedro por ser mais alto do que Valber.'?® De
fato, o pé de Tonho ¢ maior do que o de Paco. E mais: para Mariana, a impressao
deixada pelas duas leituras realizadas foi que a primeira, em que Pedro leu o
Tonho e Valber leu o Paco, teria sido "a mais convincente”'?°. Pedro confessou
que, normalmente, quando dirige, busca "aproximar a personagem do ator"'3°. Por
ser mais velho e mais quieto do que Valber concluiu que, se fosse o diretor, ele
faria o Tonho e Valber faria o Paco. Por sua vez, Valber, embora reconhecesse
aproximacodes pessoais com Tonho, sobretudo no que diz respeito ao abandono de
sua cidade e de sua familia para viver em um grande centro, se reconheceu em
Paco na figura provocadora que a personagem evoca em sua imaginagdo, uma
figura familiar a pessoas que fizeram e fazem parte de seu convivio pessoal.
Segundo Valber, essas pessoas o permitem entender "o que leva aquele cara

[Paco] para frente"!'?!

. Conclui, portanto, que se fosse diretor, ele faria o Paco, e
Pedro faria o Tonho.

Por fim, perguntei a cada um dos atores sobre as impressdes causadas pelas
leituras. O pedido pode parecer uma ingenuidade de minha parte (e talvez tenha
sido), uma vez que essas primeiras impressoes ndo podem ser esgotadas em um
discurso resumido, articulado e produzido por mim a partir de uma escuta que
sempre serd seletiva. Mas apesar desses limites, o pedido foi feito. E pela

colaboragdo que os depoimentos ofereceram a continuidade da anélise do material

literario, entendi que seria importante registra-los aqui.

128 "Tonho - Eu sou mais alto que vocé, tenho o pé um pouco maior que o seu." (p.84)
129 Depoimento dado a Vitor Lemos em 10/09/2105 - nota de caderno.
130 Depoimento dado a Vitor Lemos em 10/09/2105 - nota de caderno.

131 Depoimento dado a Vitor Lemos em 10/09/2105 - nota de caderno.
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O que mais marcou os dois foi a violéncia que a pega anuncia. Para Pedro,
as leituras o fizeram lembrar de uma briga que ele testemunhou, da porta de um
restaurante, entre dois moradores de rua. Eles se agrediam fisicamente e eram
muito violentos. A luta era interrompida diversas vezes para que eles rissem,
fizessem piadas e brincadeiras com aquela situagdo bizarra. A Policia Militar
apareceu para apartar a briga. Depois dos policiais partirem, a discussao
recomecou. Um deles queria voltar para os socos, o outro ndo. Varias pessoas
interferiram para ndo deixar a briga recomegar, mas o que queria retomar a briga
continuava insistindo, ainda que aquela violéncia ja ndo fizesse mais sentido. Era
uma violéncia irracional, brutal, aparentemente sem motivo algum, e que
desumanizava aquelas pessoas, tal como Pedro via Paco e Tonho no conflito pelo
par de sapatos. Paco lhe parecia ndo emprestar seus sapatos para nao oferecer a
solucdo para os impasses que assolam a vida dos dois. Uma resisténcia que, na
opinido de Pedro, ndo deixa a trama avangar, mas por outro lado, ¢ o que
estabelece uma sensacao de clausura, de impossibilidade de saida. A conciliagdo ¢
impossivel. Ao contrario da sensagdo que Pedro trazia do trabalho na escola de
teatro, quando, como Tonho, depois de ter matado Paco, terminava a peca aos
berros e potente, na leitura, Pedro se viu tomado por uma sensacdo de
esvaziamento. Assassinar Paco ndo era mais uma briga pelo poder, mas o
resultado da falta de sentido da vida naquelas circunstancias. "Tonho Maluco
Perigoso”, tal como a personagem passa a se autodenominar, seria para Pedro,
agora, o Tonho desumanizado pela morte de Paco.

A leitura de Valber o remeteu a uma empreitada da qual fez parte ajudando o
irmdo. O servigo era a instalacdo de tubulagdo contra incéndio numa constru¢ao
fora da cidade. Era preciso dormir no servigo e o alojamento disponivel era
precario: pequeno e lotado de outros trabalhadores. A peca de Plinio resgatou em
sua memoria as “brincadeiras" que aconteciam naquele ambiente. Eram feitas por
homens movidos por uma necessidade urgente de se afirmarem sobre os demais
como machos-alfa daquele territorio. Questdes e hipdteses levantadas por Valber:
uma vez tendo encarado sua impoténcia na disputa contra Tonho pela gaita, seria a

bronca do Negrdo uma vinganga articulada por Paco? E no sapato que Paco se
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garante. E o que ele tem de melhor do que Tonho. Tonho estudou e tem familia, ao
contrario dele, que foi criado num asilo. Mas tem um sapato novo e muito bonito
enquanto o de Tonho ¢ velho e furado. Para Valber tudo parece estar em torno do
desejo de Paco se afirmar sobre aquele que o faz se sentir diminuido.

E curioso verificar, como ji adiantei, o quanto essas impressdes
acompanharam a criacdo dos atores. Nao por um compromisso as impressoes,
afinal nunca retomamos a esses depoimentos como material para a composicao
das a¢oes. Ainda assim, ¢ sensivel na criagdo de Pedro ¢ na criagao de Valber a
presenca de uma circunstancia muito violenta, em que dois homens duelam até o
primeiro sucumbir. Tanto para um, quanto para o outro, as condi¢des em que
vivem as personagens sO sdo amenizadas quando se reconhece no parceiro uma
realidade ainda mais degradante que a propria.

Recolhida essas impressdes, retomei a discussio em torno do
escalonamento. Curiosamente, os quatro integrantes do esfudio reconheceram
Pedro em Tonho e Valber em Paco. Os quatro ndo se conheciam intimamente
antes do inicio dos trabalhos, nunca haviam conversado anteriormente sobre quem
deveria fazer quem, nem sobre o que esta em jogo quando se busca definir que
ator fard que papel. As impressdes causadas na leitura geram primeiras imagens
das personagens que sao imediatamente comparadas as imagens que construimos
dos atores. Ou seria o contrario? Talvez os dois caminhos simultaneamente. E
possivel excluir essas construgdes daquelas impressdes que Stanislavski sugere
que devam ser consideradas ao ler um texto pela primeira vez? Ou estariam elas
cercadas das idealizagdes identitarias que o estidio pretende desfazer? Se
recusada essas correlagdes identitarias, propondo um escalonamento em que
Pedro fizesse Paco e Valber fizesse Tonho, ndo estaria eu criando um novo
modelo igualmente identitario, localizando as melhores opg¢des como aquelas que
se encontraram no avesso de nossas impressoes? O fato ¢ que Pedro ¢ maior do
que Valber, ainda que, curiosamente, tenha o pé menor. Tendo o realismo como
premissa do trabalho (sim, o realismo ndo se esgota no visivel, mas dele participa)

decidi, para o bem e/ou para o mal, seguir com o que, na verdade, ja estava
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decidido ha algum tempo: ao Pedro foi entregue a personagem Tonho e ao Valber,

a personagem Paco.

4.4

As circunstdncias primdrias: a proposta do autor.

Determinar as circunstdancias primarias ¢ um trabalho detetivesco. A partir
de informagoes e pistas retiradas das rubricas e/ou dos didlogos das personagens
eu fiz um levantamento do contexto mais amplo possivel proposto pelo
dramaturgo a partir de diferentes ambientagdes: geografica (local da agdo),
temporal (hora, dia, més e ano), climatica (temperatura, fenOmenos naturais),
cultural (valores de um determinado grupo, ou comunidade, ou nagdo; fatores
morais e éticos importantes), religiosa (crengas, supersti¢cdes), politica (disputas
entre grupos, faccoes, partidos, pelo poder de uma nagao), social (especificidades
de um contexto delimitado por extratos sociais), etc. Naturalmente, uma
determinada peca estard sempre enfatizando alguns desses fatores em detrimento
de outros. Por exemplo: em Dois perdidos numa noite suja ¢ notéria a diferenca
de importancia que ¢ dada pelo autor aos fatores geograficos (a unidade espacial
ambientada na precariedade daquele quarto de pensao), temporal (as cinco noites
consecutivas em que se passa a peca), cultural (os codigos de virilidade e valores
éticos/morais que movem ou nao movem as personagens), social (a questao do
desemprego/subemprego no Brasil; o éxodo do interior para as capitais; a luta pela
sobrevivéncia na base da piramide brasileira), e aos de menor impacto, ou
inexistentes, como os climatico, religioso, politico.

Outro levantamento merecedor de toda a atencdo, também integrante das
circunstancias primarias, ¢ o mapeamento dos detonadores das agdes no texto.
Segundo David Ball (2009) a a¢do no texto € "o que ocorre quando acontece algo
que faz com que, ou permite que, uma outra coisa aconteca.” (p.23) Esse
encadeamento de detonadores, movido pelo conflito dramatico, comega em um
momento anterior ao inicio da peca, assim como, alguns outros acontecimentos

poderao ser justificados por detonadores que se deram entre uma cena e outra (nos
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dois casos esses detonadores sdo chamados de antecedentes). Numa peca em que
as cenas se dao sempre a noite e sempre no mesmo quarto, muito do que se passa
¢ consequéncia de detonadores ocorridos durante o resto dia, fora do quarto e da
vista do espectador.

Uma vez que a personagem pode mentir, torna-se imprescindivel a atencao
sobre as falas quanto a veracidade ou a falsidade do que ¢ dito. Essa classificagdao
entre “verdadeiro" ou “falso”, no exercicio da analise literaria, foi determinada
através da verificagdo de contradi¢des entre alguns discursos e demais aspectos
das circunstancias primarias. Quanto as rubricas, elas foram consideradas
verdadeiras. A rubrica ¢ a manifestacdo do autor/narrador. Sua onipoténcia so foi
abalada quando suas indicagdes se voltavam para a descricdo de estados e/ou
modos de agir das personagens. A segunda rubrica da peca, em que o autor indica
que Paco estaria fingindo ndo escutar Tonho quando esse ultimo manda ele parar

de tocar gaita!*

, seria um exemplo de uma rubrica a ser, no minimo, questionada.
Esse tipo de informagdo ¢ uma antecipagdo do comportamento que o ator deveria
assumir em cena - o que nao ¢ possivel de ser aceito pelos propositos desse
trabalho. O comportamento da personagem ¢ o que o publico “l€” a partir da linha
de agoes fisicas, cuja criagdo se da através de um percurso bem mais complexo.
Sera radicalismo, no entanto, considerar como inadequada toda e qualquer
referéncia comportamental &s personagens por parte do autor. E possivel encontrar
em algumas dessas informagdes indicios de detonadores ndo tdo explicitos e que
podem ser importantes para o estabelecimento das circunstancias primarias.
Como exemplo, cito a rubrica para a primeira cena da pega. Ela esta abaixo
destacada. Deixei em negrito as passagens que, pelos motivos explicitados no
pardgrafo acima, poderiam ser desconsideradas. Em italico, deixei a descricao de
um comportamento que nao deve ser desconsiderado por sugerir algo que, se

aceito, interfere nas circunstancias de todos os quadros seguintes.

Paco esta deitado em uma das camas. Toca muito mal uma gaita. De vez em
quando, para de tocar, olha para seus pés, que estdo calgados com um lindo par
de sapatos, completamente em desacordo com sua roupa. Com a manga do paleto,
limpa os sapatos. Paco esta tocando, entra Tonho, que nao da bola para Paco.

132 "Tonho - Ei! Para de tocar essa droga. (Paco finge que ndo ouve)” (p.11)
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Vai direto para a sua cama. Senta-se nela e, com as mdos, a examina. (1984, p.11.
Grifos meus.)

Quando Plinio Marcos indica que Tonho, assim que chega ao quarto, se
dirige imediatamente a sua cama e a examina, sem especificar o que estd sendo
examinado, permite que seja estabelecida a hipdtese de que a arma que ele
pretende revender - € que soO serd revelada ao publico e a Paco no quadro trés - ja
se encontra escondida naquele quarto. Afinal, quando a arma entra em cena pela
primeira vez, ela ¢ retirada do bolso do paletdé que se encontra embaixo do

133 E sabido que em 1966, ano em que a peca foi escrita, o paleto

travesseiro
poderia compor o traje didrio de um homem adulto. Serd que Tonho, ou qualquer
outra pessoa, levaria para o trabalho bragal no mercado aquele que, seguramente,
¢ 0 seu Unico paletdo? Se o paletd ficar sujo ou for rasgado em um acidente, a
personagem passaria a ter um novo problema - além daquele que ¢ representado
pelo seu velho par de sapatos - para se apresentar em uma entrevista de emprego.
Ao me colocar nessa circunstancia, seria bastante provavel que o paleto estivesse
protegido sob o travesseiro. Teria sido entdo, esta a primeira tarefa da personagem
na peca: verificar se a arma ainda estd no bolso do paletd. Provavelmente, uma
tarefa feita todos os dias ao voltar da rua. A posse sem licenga de uma arma de
fogo ¢ crime e portanto, deve ser mantida em segredo. Esse segredo também serve
para manter a arma longe de Paco, que pode denuncia-lo, pode rouba-la para
revender ou, se armar. Todas essas sao possibilidades terriveis para Tonho.

Qual ¢ a importancia deste detalhe? A possibilidade de cometer o ato
criminoso que representa o repasse de uma arma de fogo, agindo contra todos os
seus valores, ja estaria assombrando Tonho antes da pega comecar € ndo apenas
depois das ameagas do Negrdo (via Paco). Essas teriam sido apenas o "empurrao"
que faltava para que Tonho abrisse mao de solugdes para o seu problema dentro
da legalidade. Trata-se de um detalhe que dimensiona o problema da personagem,
como veremos adiante, e estabelece a alta voltagem da circunstdncia em que a

peca ¢ iniciada.

133 A indicagdo do autor para este momento ¢ a seguinte: “Pausa longa. Paco comega a tocar sua
gaita. Tonho fuma. Depois, pega do seu paletd, que esta debaixo do travesseiro, um revolver.” (p.
41)
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Retornando com a questdo da veracidade ou da falsidade das pistas
oferecidas por Plinio Marcos nos dialogos, ja adiantei que foram consideradas
verdadeiras todas as informagdes apresentadas nas falas das personagens que nao
sdo contrariadas nem pelo seu antagonista, nem por quaisquer outras evidéncias.
Mas houve também casos em que se verificou a possibilidade dessas falas
classificadas inicialmente como “verdadeiras" serem transferidas arbitrariamente
para a condicdo de “falsas”. Para que isso se tornasse necessario e possivel, além
de ndo entrar em choque com outros dados, a mudanga deveria agregar valor a
circunstancia através do tensionamento do conflito; através do estabelecimento ou
agravamento de contradigdes para as personagens; através da possibilidade de
tratar ocorréncias como efeitos ndo mais vistos como casuais, normais, naturais,
cotidianos, obra do acaso; etc.

Por exemplo: a afirmac¢do de Tonho, no quadro dois, em que ele parece
desconhecer que o caminhdo de peixes sO poderia ser descarregado pelo
Negrao!34, mesmo se ele estivesse ausente do mercado. Essa impressao pode ser
verdadeira e pode ser falsa. Se for verdadeira, o desconhecimento dessa "norma"
permite que a escolha de Tonho pelo descarregamento do caminhdo de peixes seja
justificada pela sua ingenuidade. Mas se Tonho sabe que o correto seria ele ndo
descarregar o caminhao, mesmo na auséncia do Negrao, a sua escolha se torna
uma transgressdo e a sua ingenuidade, uma mentira. Além de colaborar para
destruir qualquer possibilidade de uma leitura simplificada da personagem como a
de uma “vitima ingénua”, essa op¢do acentua a gravidade da situacdo em que
Tonho se encontra, que de tdo grave, o leva a um ato arriscado. Descarregar o
caminhdo de peixes ¢ fazer dinheiro, o que o ajudard a comprar sapatos novos e

mudar de vida, mas ¢ também, comprar uma bronca pesada com alguém violento

134 "Paco - Em que caminhdo vocé trabalhou hoje?
Tonho - No caminhdo de peixe.
Paco - Era o caminhdo do negrdo. Ele sempre trabalha ai.
Tonho - Mas o negrdo nem estava no mercado.
Paco - E dai? S6 porque ele ndo estava, vocé foi ponto o bedelho?
Tonho - O chofer ¢ que quis.
Paco - Deixa querer, quando ¢ assim.
Tonho - Eles ndo iam ficar esperando a vida toda pra descarregar.
Paco - Isso ndo € problema seu.
Tonho - Se eu ndo pegasse, outro pegava.
Paco - E pegava também a bronca do negrdo.” (p.27)
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e muito mais forte. Vale destacar que, naquele dia, o caminhdo de peixes foi o

unico descarregado por Tonho!3?

, 0 que indica nao haver oferta generosa de
trabalho nem mesmo para descarregar caixas em troca de gorjetas. Nao seria
exagero supor que, na concep¢ao de Tonho, o mesmo preparo intelectual que ele
acredita ser capaz de lhe garantir um emprego, desde que se apresente com
sapatos novos, também resolvera, numa simples conversa e sem violéncia, uma
indisposi¢do com o Negrao.

Concordando com David Ball, "em se tratando de um autor em que vocé
confia, a informacdo [seja ela qual for] ¢ de relevancia imediata para a
acdo.” (idem, p.65) Uma leitura predisposta a aceitar passivamente tudo o que o
texto propde como verdadeiro leva toda uma equipe a um entendimento
equivocado das personagens e da circunstdancia. O prego deste equivoco ¢ alto.
Quanto mais tarde for desfeito, mais dificil sera para o ator se adaptar ao novo
contexto. Uma circunstdncia mal compreendida, para um ator, ¢ como uma
estrada cheia de falhas. Procura-se "omitir a trepidacao” do publico, e isso so ¢
possivel através de truques. Afinal, as agoes fisicas ndo omitem, revelam. Por isso
que muitas leituras atentas do texto devem ser feitas pelo provocador antes do
inicio do processo de criagao.

Importante que se diga: nesta etapa, parte do que estd levantado sao
dedugdes e, portanto, até que gerem acgoes, devem ser tratadas como
possibilidades. Quanto mais possibilidades sdo levantadas, maior variedade de
circunstancias a ser experimentada. E ainda, o estudo das circunstancias
secundarias e das circunstancias poderdo determinar ajustes no que havia sido
estabelecido. Como poderd ser visto mais adiante, jamais os atores deste estidio
se aprisionaram ao que havia sido anteriormente estabelecido, da mesma forma
que jamais hesitamos em voltar atras para atualizar as circunstdancias primarias ou
secundarias em fungao do que foi determinado pelo corpo em agdo.

Antes de iniciar a apresentacdo das circunstdncias primdrias que foram
estabelecidas por mim para Dois perdidos numa noite suja e atualizadas no

percurso da criacdo de Paco e Tonho no fragmento selecionado, gostaria de fazer

135 Chamo a atengdo para a pergunta de Paco: “Em que caminhéo vocé trabalhou hoje?” (idem).
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algumas Ultimas consideragdes: as circunstdancias primarias nao devem ser
apreendidas pelos atores, nem pelo provocador, como uma fabula criada por
Plinio Marcos a ser representada em cena. Na criagdo, vale tudo, mas ndo vale

n

qualquer coisa. E a diferenca entre "qualquer coisa" e “tudo" se localiza
justamente no respeito ao limite que ¢ estabelecido por um conjunto de
pressupostos que nos serviram como balizas. Este ¢ o papel das circunstancias
primarias. O provocador ¢ aquele que, desde o inicio dos trabalhos, deve
conhecer profundamente essas balizas para ndo deixa-las escapar e por isso a
necessidade de tantas leituras atentas.

Aos atores ¢ desaconselhdvel que facam muitas leituras da pega. Do
contrario, como adverte Stanislavski, o texto vira o foco da atencdo ¢ a relagdo
acaba por se tornar uma preocupacdo de segunda ordem. Naturalmente, a
familiaridade dos atores com as circunstancias primarias levantadas no exercicio
de mesa, no inicio dos trabalhos, foi e serd sempre menor do que a do provocador.
E isso tem a sua importancia: ¢ do esquecimento que podem surgir novas
perspectivas para as circunstdncias que o estudo analitico tradicional nao
elaborou. Para que os atores aceitem o esquecimento como um recurso, busquei
agir como um técnico de gindstica olimpica assistindo ao seu atleta na execugado
de um exercicio nas barras, pronto para interferir e protegé-lo do acidente se no
momento do salto mais arriscado algo viesse a lhe escapar. O atleta s6 vence o
medo de um possivel acidente pela certeza da presenga companheira do técnico 'S,

Esse companheirismo estava nos cuidados com que me cercava ao resgatar

informacdes dos ensaios de mesa, ou das minhas analises solitarias, para

136 Em depoimento a atriz e professora Helena Varvaki, que assistiu a duas demonstragdes do
exercicio, Pedro Emanuel apresentou como uma de suas grandes dificuldades no processo se
desapegar do impeto de se controlar durante as improvisagdes. "E muito dificil essa troca nesse
jogo ficcional... romper com a ficgdo e ir para esse encontro eu ¢ Valber, um tentando provocar no
outro, agir no outro. No comeco a gente tinha muita necessidade de recuperar a ficgdo., tentar
ilustrar uma realidade e ndo tentar esse encontro. Era tudo meio de mentira. A cama era de mentira,
a porta era de mentira, a bacia era de mentira, o Valber era de mentira. Muita dificuldade de jogar
no aqui e agora." Ao responder a convidada como teria conseguido se livrar do incomodo controle,
Pedro disse: "Como a gente teve uma elaboracdo dessas circunstancias, um entendimento dessas
circunstancias, os verbos de acdo de cada momento, nos primeiros jogos eu senti uma
responsabilidade muito grande em acertar, em criar aquelas coisas que a gente tinha estruturado a
priori. E ai (...) eu disse: “Vitor vamos fazer um acordo. Eu vou me jogar, vou tentar esquecer
todas essas coisas que a gente formulou, e quando eu sair vocé me chama de volta. Al deu um
certo clic, eu posso jogar”. (...) Escrevi no grupo [do facebook] sobre essa possibilidade de se
perder. De estar diante dessa possibilidade de poder se perder de fato e se encontrar com o outro.
Acho que foi isso.” (Depoimento oferecido no dia 25 de novembro de 2015).
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substituir/corrigir uma alternativa nascida no improviso. Nao queria ser visto
como o detentor e transmissor de uma verdade pela maior intimidade com o
material literario. As improvisacdes dos atores, com os esquecimentos do que era
até entdo estabelecido, foram sempre tratados também como provocacdes a mim e
as circunstdancias primdrias - que eu entendia como propostas pelo dramaturgo -
pelas possibilidades de novas perspectivas e logicas que elas engendravam.

Sigo entdo com as circunstdncias primarias levantadas no estidio para Dois
perdidos numa noite suja. Como ja foi comentado no primeiro capitulo deste
trabalho, a organicidade dramatica existe na interdependéncia entre as partes que
formam o todo. Nao ¢ possivel dar sentido ao menor fragmento sem o
entendimento do todo, assim como o todo fica prejudicado em seu entendimento
se nao for decifrado em suas menores partes. Logo, tornou-se indispensavel o
levantamento das circunstancias primarias de toda a pega, assim como sua
apresentacdo aos atores. Foi somente a partir do trabalho de criacdo das
circunstancias secundarias e das circunstdncias que a investigagao se concentrou
sobre o fragmento de onde partimos para o exercicio cénico.

A peca acontece no quarto de uma hospedaria de ultima categoria. Nele
vivem as duas personagens (Paco e Tonho) e as pulgas que infestam o
ambiente!37. H4 duas camas de solteiro, caixotes improvisando cadeiras e uma
moringa de agua com dois copos. A agdo completa da pega tem a duracdo de 5
dias consecutivos. As cenas acontecem sempre a noite, depois do expediente no
mercado onde trabalham as duas personagens. Se considerarmos que no domingo
ndo tem expediente, podemos supor que o primeiro quadro acontece numa
segunda-feira e a morte de Paco numa sexta-feira. Mas ¢ possivel transferir o
inicio e o fim da trama para uma terca-feira e um sabado, uma vez que ¢ habitual
o trabalho em mercados no ultimo dia da semana. Paco estd aprendendo, por conta
propria, a tocar gaita. No passado, aprendeu a tocar flauta no asilo em que foi

criado. Diz ser capaz de tirar de ouvido qualquer chorinho!38. O asilo para

137 "Paco - As pulgas. Essa estrebaria estd assim de pulgas.
Tonho - Disso eu sei. Agora quero que vocé ndo me perturbe.” (p.12)

138 "Tonho - Onde vocé aprendeu a tocar flauta?
Paco - No asilo. La eles ensinam pra gente.” (p.42)
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menores ¢ uma instituicdo voltada para os cuidados de criangas oOrfas ou
abandonadas. No caso de Paco, parece ser a segunda opcao. Ele afirma a Tonho
que conheceu a mae, mas nao o pai.!3? A flauta o mantinha quando adulto. Tocava
nos bares e, em troca, recebia comida, bebida, cigarros e mais dinheiro do que
recebe hoje no mercado. Diz ele que numa noite ganhou de um "cliente”, em troca
de musica, um belo par de sapatos, novos, que ele nunca descal¢ga e tem grande
orgulho. Ele os exibe como um troféu, apesar dos sapatos serem bem maiores do
que seus pés'*?’. Em outra noite, bébado, dormiu na rua e teve a flauta roubada.
Desde entdo, descarrega caminhdes no mercado para sobrevier. Uma atividade
dura e mal remunerada. O que recebe ndo dd para comprar uma outra flauta. Esta
¢ a importancia da gaita. Depois de aprender a tocé-la ela se tornard o passaporte
para o estilo de vida de antigamente.

Seu parceiro de quarto ¢ Tonho. Também trabalha no mercado
descarregando caminhdes. O que ele recebe, ainda que trabalhando mais do que
Paco, mal da para comer e pagar o quarto!4!. Diferente do colega, sua origem ¢
bem mais estruturada. Ele diz ter nascido e ter sido criado no interior'42. Estudou e
completou o gindsio. Sabe até datilografar'*’. Sua mie e seu pai fizeram todo o
sacrificio para que ele pudesse estudar. Fez o servigo militar, teve uma namorada
“que era um estouro”!#* ¢ quando deixou o quartel teve que procurar emprego.

Sua cidade tem poucas oportunidades e quando uma delas aparece, a remuneragao

139" "Paco - Claro que eu tive um pai. Ndo sou filho de chocadeira. S6 que ndo sei quem ¢é. Pai
pode ser qualquer um. Mae é que a gente sabe quem é." (p. 29-30)

140 "Paco - O meu pisante € novo e brilhante.
Tonho - Um pouco grande para vocé.
Paco - Boto um pouco de jornal ¢ ele fica uma luva." (p.39)

141 "Tonho - Nos dois trabalhamos no mesmo servigo. Vivemos de biscate no mercado. Eu sou
muito mais esperto e trabalho muito mais do que vocé. E nunca consegui mais do que o suficiente
para comer mal e dormir nesta espelunca.” (p.17)

142 "Tonho - Fiquei assim, porque vim do interior. Ndo conhecia ninguém nessa terra, foi dificil me
virar. Mas logo acerto tudo.” (p.22)

143 "Tonho - Vocé é que pensa. Eu fiz até o ginasio. Sei datilografar e tudo.” (p.22)

144 "Tonho - Claro, sempre apanhei. L4 na minha terra eu tinha numa namorada que era um
estouro". (p.57)
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¢ menor do que a do biscate no mercado!®. Ele se sentiu obrigado a vir para a
cidade grande a fim de arrumar trabalho e ajudar a familia. Depois que chegou a
cidade, o seu sapato estragou. Além de muito velho, agora esta com a sola furada.
Ele esta certo de ser este 0 motivo pelo qual ndo consegue um emprego'*®. O que
restou foi o mercado. Estad certo também de que sua vida s6 mudara quando tiver
nos pés sapatos novos, como os de Paco'*’. Uma ultima certeza de Tonho: sera
somente depois de bem empregado que ele podera visitar sua familia e matar as

saudades sem decepcionar a mae.

O primeiro quadro - a primeira noite

Uma briga ¢ provocada pela gaita. Paco esta tentando aprender a toca-la e
Tonho quer siléncio. Por ser maior e, portanto, mais forte, Tonho arranca a gaita
de Paco e s6 a devolve quando o segundo promete ndo tocar mais. Na disputa, os
sapatos de Paco ficam arranhados e Tonho tenta descobrir como ele conseguiu
aqueles, tdo bonitos e novos. Confirmado o interesse de Tonho pelos seus sapatos,
Paco debocha do parceiro por vestir sapatos furados. A provocacao de Paco chega
ao ponto de fazer com que Tonho soque a sua cara. Paco diz que ndo esquecera da

agressao € jura vinganca.

145 "Tonho - Eu bem que queria. Mas minha cidade ndo tem emprego. Quem quer ser alguma coisa
na vida tem que sair de 14. Foi o que fiz. Quando acabei o exército, vim para ca. Papai ndo pode
me ajudar...” (p.29)

146 "Tonho - (...) Se eu tivesse sorte de me ajeitar logo que cheguei, a essas horas estava longe
daqui. Mas dei azar. O sapato estragou. Eu ndo tenho coragem de ir procurar emprego com essa
droga nos pés. Tenho que desafogar aqui no mercado. (...)” (p.30)

147 "Tonho - (...) Eu s6 dependo do sapato. Como eu posso chegar em algum lugar com um pisante
desses? Todo mundo, a primeira coisa que faz ¢ ficar olhando para o pé da gente. Outro dia, me
apresentei para fazer um teste num banco que precisava de um funcionario. Tinha um monte de
gente querendo o lugar. Nos entramos na sala pra fazer o exame. O sujeito que parecia ser o chefe
bateu os olhos em mim, me mediu de cima a baixo. Quando viu o meu sapato, deu uma risadinha,
me invocou. Eu fiquei nervoso paca. Se ndo fosse isso, claro que eu seria aprovado. Mas, poxa,
daquele jeito, encabulei e errei tudo.” (idem)
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O segundo quadro - a segunda noite

Paco dé a noticia de que o Negrao, um dos biscateiros do mercado, muito
forte e bom de brigal4%, que usa touca feita de meia de mulher para alisar os
cabelos, quer bater em Tonho. O motivo: um caminhdo de peixes parou para ser
descarregado. O motorista do caminhdo ¢ um “cliente” do Negrdo. Como ele nio
estava no mercado e diante da pressa e dos pedidos do motorista, Tonho
descarregou as caixas de peixe. Foi o seu unico servigo do dia. Paco diz que o
Negrao, assim que soube do ocorrido, ficou furioso. Paco estimula Tonho a partir
para cima do Negrdo antes que este parta para cima dele. Tonho parece temer a
desvantagem e esta certo de que uma briga com o Negrdo sé termina com morte.
Tonho acredita que pode desfazer o mal-entendido com uma boa conversa, o que ¢
desencorajado por Paco. Tonho pede os sapatos de Paco emprestados e, em troca,
depois de conseguir o emprego, promete ajudd-lo de alguma forma. Paco ndo

empresta.

O terceiro quadro - a terceira noite

Tonho resolveu o conflito com o Negrao. Nao houve briga. Conversaram.
Ele se desculpou e deu a metade do que recebeu do caminhdo de peixes para o
“colega”. Ainda pagou para ele uma dose de pinga, certo de que a situacao estava
resolvida. Mas Paco conta o que teria ocorrido ap6s a sua saida do bar. O Negrao
teria contado a todos qual foi o acerto e que agora ndo iria mais trabalhar. Todo o
caminhdo que Tonho viesse a descarregar, o Negrao cobraria a metade do servico
alegando que o motorista também ¢ “cliente” dele. O apelido de Tonho no
mercado, segundo Paco, virou "Boneca do Negrao". Para Paco, o agravamento da
situagdo so6 confirma o enfrentamento como Unica saida possivel. Os sapatos de
Paco, ou equivalente, se tornam ainda mais urgentes para Tonho. H4 uma

possibilidade de conseguir algum dinheiro repassando uma arma que recebeu no

148 "Paco - Vai me enganar que vocé vai encarar o Negrdo? Ele come a tua alma. O Negrio ¢é
esperto. Vocé ndo conhece ele. Briga paca. Uma vez ele pegou um chofer que dava uns 10 de vocé,
quase matou o desgracado de tanta porrada que deu. (PAUSA) Vocé tem medo do negdo?” (p.26)
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mercado de um motorista de caminhdo, operagdo que poderia lhe render uma

comissdo. Paco sugere o uso da arma para conseguir os sapatos a forca.

O quarto quadro - a quarta noite

Tonho ndo saiu do quarto. Confessa ter pensado em voltar para casa, mas
ndo tinha o dinheiro da passagem. Decidiu que ndo voltard mais no mercado. Nao
vendeu a arma alegando o medo de ser preso. Paco conta que Negrdo ficou ainda
mais irritado, pois uma vez contando com a metade do dinheiro que receberia de
Tonho, ndo trabalhou. Os apelos de Paco para o enfrentamento aumentam,
apelando a masculinidade de Tonho, lembrando que o apelido de "boneca do
negrao” ja se confundia com duvidas em torno da sua sexualidade e que s6 uma
atitude violenta acabaria com todas as desconfiangas do "povo" do mercado.
Tonho propde a Paco o assalto. E a tinica saida que ele consegue enxergar. O
plano ¢ tirar o dinheiro e o que mais tiver de valor dos casais que namoram a noite
num parque escuro da cidade. Tonho compraria seus sapatos e Paco sua flauta.
Mas Tonho desiste do projeto diante das inten¢des de Paco em aproveitar o assalto

para "apagar" o homem e violentar a mulher.

O quinto quadro - a quinta e ultima noite: primeira parte

Paco volta do mercado para retomar o assunto do assalto. Diz que o Negrao
estd uma fera e que deseja ir até a hospedaria para pegar Tonho. E que ele teria
desistido quando Paco deu a ideia do assalto. Mas o Negrao o traiu ao chamar
para acompanha-lo um outro biscateiro, de apelido Carocinho. Abandonado pelo
Negrao, Paco volta a convencer Tonho para fazer o assalto. Tonho se convence,
mas depois que recebe de Paco a promessa de que ndo fara maldades, que sé
atacard o casal se houver alguma reagdo e que se submetera ao seu comando. Com

o final do quinto quadro termina o primeiro ato da peca.
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O segundo ato - a quinta e ultima noite: segunda parte

Paco e Tonho retornam do assalto a um casal. Mesmo ndo tendo reagido,
Paco agrediu o namorado com uma paulada. Foi bastante violenta, pois, segundo
Paco, foi para matar e ha davidas se o rapaz sobreviveu. Tonho esta com pressa
para se livrar de Paco que, ao contrario, deseja realizar novos assaltos. Dividem o
que foi tirado do casal. Paco busca oferecer toda a resisténcia possivel para a
partida de Tonho. Exige um pé dos sapatos da vitima alegando que o acordado
antes do assalto foi a divisao igualitaria de tudo o que viesse a ser roubado. Tonho
cede tudo para Paco em troca do par de sapatos. Ao calga-lo, ele constata que o pé
da vitima ¢ bem menor do que o dele e os sapatos ndo entram. Tonho propoe a
troca pelos sapatos de Paco e este ndo aceita. A pressdo para um novo assalto
cresce ¢ Tonho chega ao seu limite. Apanha no seu bolso uma bala, carrega o

revolver, ¢ mata Paco.

Os acontecimentos principais da peca

As circunstancias primarias nao foram levadas aos atores. Eu precisava
apenas, até ali, que eles fixassem os principais acontecimentos da peca. Entdo, no
terceiro dia de trabalho, depois de apenas duas leituras realizadas em conjunto,
escrevi num quadro de sala de aula a seguinte frase: "Tonho mata Paco". A partir
deste acontecimento derradeiro, pedi aos atores que apresentassem o
acontecimento anterior que o havia determinado. O texto ndo era consultado a fim
de tornar possivel a verificagdo do que havia sido retido € o que ndo havia sido
retido na memoria dos atores. Naturalmente, eu, com meu caderno nas maos,
langava a todo momento pistas que pudessem estabelecer alguma conexao com os
acontecimentos considerados importantes. Uma vez determinado o detonador, as
atencoes se voltaram para o detonador anterior e assim sucessivamente, de modo
que, ao final da dindmica, uma linha de acontecimentos foi estabelecida, mas de
tras para frente em relagdo a ordem cronologica dos fatos tal como sdo

apresentados pelo autor.
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Listar os fatos e ordend-los sequencialmente, compreendendo os agentes
que justificam os acontecimentos subsequentes, ¢ uma estratégia de estudo do
material literario ja proposto por Nemirovitch-Dantchenko!4. No entanto, minha
proposta em listar os fatos na ordem cronolédgica inversa coincidiu com o mesmo
exercicio proposto por David Ball (2009) em seu guia para leitura de pecas
teatrais. O autor justifica o uso do método comparando-o com uma série de
dominds postos lado a lado. Uma vez empurrando o primeiro (detonador), o
segundo serd derrubado, tornando-se o detonador do terceiro, que se torna
detonador do quarto e assim sucessivamente. No entanto, quando a série apresenta
bifurca¢des na sequéncia de pecas de domind, s6 se pode “saber como caem o0s
dominos, qual o que cai sobre o outro” quando se olha “para os eventos na ordem
inversa (...). (p.32) E completa: "Caminhar para frente proporciona possibilidades
imprevisiveis. Caminhar para tras evidencia aquilo que € necessario.” (idem)

Na tabela abaixo segue o resultado do que foi definido:

TABELA 1
ATO/ DETONADORES PRINCIPAIS
QUADRO
Segundo ato  § Tonho mata Paco.
Segundo ato Paco ndo aceita a troca dos seus sapatos pelos sapatos roubados.

Segundo ato | Os sapatos roubados sdo pequenos e nio entram nos pés de
Tonho, mas entram nos de Paco.

Segundo ato } Tonho aceita dar todo o produto do roubo para Paco em troca

do par de sapatos roubado.

Segundo ato | Paco exige uma divisdo igualitaria dos bens e isso implica na
separacao do par de sapatos roubado.

Segundo ato | Tonho ¢ Paco partilham o produto do assalto.

149 "Que se deve fazer em semelhantes casos? Como encontrar nosso rumo por entre os fatores
externos de uma pega? Nemirovitch-Dantchenko propds um recurso extremamente simples e
inteligente. Consiste em recapitular o contetido da peca. O ator deve memorizar e escrever os
fatos, sua ordem de sequéncia e a relagdo fisica, exterior, de uns com os outros".
(STANISLAVSKI, 1984, p.29)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-Rio - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

170

Antecedente

Paco ndo obedece Tonho e acerta violentamente uma paulada
na cabe¢a do homem assaltado.

Tonho aceita fazer o assalto.

Paco aceita que Tonho seja o chefe.

Tonho negocia exigindo ser o chefe do assalto.

Paco volta ao quarto para convencer Tonho de fazer o
assalto.

Paco convida o Negrao para por em pratica o plano do
assalto criado por Tonho. Negrao gosta da ideia, mas exclui
Paco do projeto e convida Carocinho para ser o cumplice.

Quadro 4 Tonho desiste de fazer o assalto.

Quadro 4 Paco acha uma excelente ideia e v€ no assalto a oportunidade
para “apagar” os homens e abusar das mulheres.

Quadro 4 Tonho apresenta um plano a Paco: assaltar namorados no
parque.

Paco sugere que Tonho use a arma em um assalto.

Tonho revela ter um revolver para vender.

Paco informa a Tonho que o Negrao vai tomar 50% de tudo
que ele conseguir com o trabalho no mercado.

Tonho divide com o Negrdo o dinheiro que recebeu pelo
trabalho no caminhao de peixes.

Quadro 2 Paco recusa emprestar os seus sapatos para Tonho.

Quadro 2 Tonho pede os sapatos do Paco emprestado.

Quadro 2 Paco avisa que o Negrao quer bater em Tonho.

Antecedente | Tonho descarregou o caminhio de peixes de um cliente do
Negrao.

Paco jura vinganga.

Tonho da socos na cara do Paco.

Paco debocha do sapato do Tonho.

Tonho quer saber onde Paco conseguiu aquele par de sapato.

O sapato de Paco ¢ arranhando na disputa pela gaita.



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

171

Quadro 1 I Tonho quer siléncio e arranca a gaita de Paco. I

Quadro 1 I Paco toca gaita. I

4.5

As circunstancias secundarias: os objetivos e verbos-estratégia

As circunstancias secundarias sdo formadas pelos objetivos e verbos-
estratégia que devem ser elaborados a partir de um conflito. Sdo eles que
ofereceram as primeiras condigdes de estruturacdo das improvisagdes realizadas
na fase seguinte. Para o seu estabelecimento foi necessario definir antes, qual seria
o fragmento do texto a ser investigado. Desde minhas primeiras leituras nesta
retomada, reconheci na divisdo da pega em quadros (estou considerando o
segundo ato como um deles!3?) seis possibilidades para o desenvolvimento da
pesquisa. Cada um desses quadros ¢ um episdédio com inicio, meio e fim, e caberia
a mim e aos colaboradores decidirmos qual seria o mais adequado. Naturalmente,
havia o desejo de apresentar a sequéncia de agoes fisicas das duas personagens em
todo o fragmento escolhido. No entanto, limites impostos pelo cronograma
poderiam impedir a conclusdo desse projeto, o que ndo deveria ser visto como um
problema. Contingéncia de nenhuma natureza deveria apressar O processo €
desviar a atengdo das minucias que envolvem a criacao das agdes fisicas.

A opgao foi pelo quadro 2, em que Tonho toma conhecimento da bronca do
Negrao e pede a Paco, pela primeira vez na pega, seus sapatos emprestados.
Chegamos a este quadro pela exclusao dos demais: no segundo ato a tensao entre
Paco e Tonho chega ao paroxismo, o que nos sugeriu uma sequéncia com menos
oportunidades para investigar varia¢des de ritmo e de atmosferas. O quinto quadro
apresenta uma conciliacdo rapida das personagens, o que também sugeriu ser um
material com menor possibilidade de desenvolvimento. O quarto quadro, ao
contrario, ¢ muito extenso e o primeiro quadro apresenta sequéncias de luta a
serem estruturadas que demandariam um esfor¢o pouco pratico para os objetivos

da pesquisa. Ficamos, entdo, entre os quadros 2 e 3. A opcdo recaiu sobre o

150 Plinio Marcos divide sua pega em dois atos, sendo que o primeiro ¢ dividido em cinco quadros.
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quadro 2, uma vez que nele o conflito parece ser mais moderado. Afinal, a
primeira atitude de Tonho ao entrar no quarto ¢, ao contrario da atitude na noite
anterior, liberar Paco para seguir tocando sua gaita. Em que medida essa situacao
aparentemente menos belicosa poderia ser mais desafiadora?

Se lembrarmos das impressdes dos atores recolhidas apds a primeira leitura,
resumidas na violéncia de um ambiente em que a sobrevivéncia s6 esta garantida
para os que conseguem afirmar sua for¢a, podemos reconhecer em cada episddio,
de modo mais ou menos explicito, um round de uma batalha de vida ou morte.
Portanto, os animos aparentemente menos exaltados do quadro 2 podem ser
encarados como uma falsa pista, o que tornou este momento o mais apropriado,
em nossa perspectiva, para se investigar as discrepancias entre o texto e o subtexto
das personagens.

Gostaria de deixar claro, no entanto, que as motivagdes que nos levaram ao
quadro 2 ndo devem ser levadas muito a sério. Qualquer um dos quadros desta
peca, como qualquer bom texto, seria um material desafiador e consistente para a
pesquisa. A explicacdo acima ¢ muito mais a exposi¢do do percurso de uma
decisdo que se fez necessaria (ndo era possivel, nem preciso, trabalhar com a peca
inteira) e que foi marcada por subjetividades. Jamais esta justificativa buscou
estabelecer valores gerais que identifiquem um quadro de Dois pedidos numa
noite suja como o mais adequado para se trabalhar com as agoes fisicas.

Uma vez escolhido o fragmento, passamos ao seu detalhamento em
acontecimentos objetivos - seguindo o que Toporkov revela ter sido proposto por
Stanislavski e aplicado por Kedrov nos estudos de 7artufo. Listamos esses
acontecimentos de tras para frente, tal como foi feito anteriormente no exercicio

de analise da peca. O passo a passo que ficou definido € o que segue listado:
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Tonho garante a Paco que se livra do mal-entendido com uma
conversa.

Paco garante que o negrao vai acabar com o Tonho

Tonho entende que de Paco nao vird ajuda alguma

Paco recusa emprestar a Tonho os seus sapatos

Tonho pede a Paco os sapatos emprestados

Paco ataca Tonho em sua hombridade

Tonho se recusa a matar alguém

Paco encoraja Tonho a matar o Negdo se preciso

Tonho decide conversar com o Negrao

Paco lembra a Tonho que o fato ¢ a bronca do Negrao

Tonho justifica que o Negrao ndo estava no mercado

Paco pergunta se ele descarregou algum caminhdo que seria do

Tonho se recusa a brigar sem motivo e pede para Paco descobrir a

razdo da bronca

Paco se entusiasma com a coragem do colega

Tonho nao pretende deixar de ir ao mercado

Paco lembra a Tonho que ele ndo pode mais trabalhar no mercado

Tonho interroga Paco para entender o motivo da bronca do Negrao

Paco da o recado do Negao

Tonho lembra que ¢ o mais forte

Paco desdenha da permissao recebida

Tonho deixa que Paco toque a gaita
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22 | Paco para de tocar gaita

23 | Tonho chega no quarto

24 | Paco toca gaita

Os problemas e objetivos das personagens

Estabelecida a sequéncia dos detonadores fundamentais do quadro
investigado passamos a entender quais seriam os problemas que as circunstancias
primarias estdo propondo ali a cada personagem. Na perspectiva dramatica, a
urgéncia de resolver um problema ¢ o que justificaria uma personagem a entrar
em cena. Se ndo ha problema, ndo ha o que ser dito, nem o que ser feito. Logo, o
problema da personagem precisou ser assumido pelo ator. E mais: a solugdo do
problema deveria ser reconhecida no outro ator-personagem. Do contrario, a
relagdo ficaria seriamente comprometida. O objetivo foi tratado, entdo, como a
imposicao de um ator ao outro de uma circunstancia na qual o seu problema deixa
de existir.

Desse desejo de solugdo, e da imaginacdo ativada pelo Se magico, foram
criadas as estratégias (estabelecidas através de verbos) que deram as condigdes
para que um ator operasse sobre o outro, fazendo com que este outro veja, pense,
fale, faca aquilo que interessa ao primeiro que o segundo veja, pense, fale, faga.
Os problemas sao especificos para cada personagem, pois habitam circunstdancias
especificas. Diferente da primaria, as circunstancias secundarias ndo sao as
mesmas para as duas personagens. Como exemplo: ¢ indiscutivel que, no ambito
da circunstdancia primaria, a agdo se passa, para ambos, no quarto de uma
hospedaria de tltima categoria. J& no ambito secundario, o quarto ndo pode ser o
mesmo para alguém que foi criado num asilo para menores e para alguém que foi
criado em casa, ainda que com poucos recursos, sob os mimos da mae. Este dado
nos permitiu estabelecer mais adiante que o quarto ¢ um ambiente do qual Tonho,
diferente de Paco, ndo pertence e luta com todas as suas forcas para nao vir a

pertencer. Logo, quando passamos a delimitar o problema para cada personagem,
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demos inicio a um processo de atualizag¢do da obra literaria através da disposi¢ao
de "se colocar na situagao” (Se magico).

Quais seriam os problemas que envolvem Paco e Tonho? E em que medida
cada um dos personagens se torna a tnica solugdo do problema do outro? Vejamos
primeiramente Paco: a ultima vez que ele esteve com Tonho foi na noite anterior,
quando teve a gaita tomada e foi obrigado a respeitar, como condic¢ao para receber
a gaita de volta, o toque de siléncio imposto pelo “companheiro”. Atender a
vontade de Tonho € aceitar sua lideranga, reconhecendo o oponente como o
dominante do territério. A visao de “macho dominante” aparece na obra de Plinio
Marcos como uma forma de minimizar o sentimento de inferioridade provocado
pela vida marginalizada das personagens. O modo com que Paco buscou reagir a
humilhagao foi devolvé-la para o adversario ridicularizando o seu par de sapatos
velhos e de sola furada. Mas nao deu certo. Paco foi obrigado a se calar mais uma
vez, agora com socos na cara. Nada mais humilhante. Paco foi novamente
obrigado a reconhecer o outro como o mais forte e a respeita-lo. Paco precisa dar
uma resposta. Mas como, se a situagdo revelou sua impoténcia para uma vinganca
com as proprias maos? A saida se torna o braco mais forte do Negrao, colega do
mercado. Mas se o ditado popular esta certo e, de fato, quando um nao quer, dois
nao brigam, Valber-Paco tera que descobrir como fazer Pedro-Tonho partir para
cima de um adversario que ¢ muito mais forte e agressivo. Eis o problema (p).

Tonho deseja se livrar do mercado; daquele quarto; daquelas pulgas; de
Paco; da dificuldade para rever a familia, de quem ele sofre com as saudades.
Torna-se imperioso arrumar um emprego € ele estd convencido de que tem
formacao suficiente para conseguir um bom. Mas esta convencido também, que
todo o seu preparo, resultado do estudo até a quinta série, de nada servira se ele
ndo se apresentar para a entrevista calcando um par de sapatos decentes. Os
sapatos novos lhe trardo seguranga, como se através dele, Tonho se tornasse um
homem mais forte e poderoso. Ao contrdrio, o sapato furado, para Tonho,
denuncia a sua fragilidade e impoténcia. As gorjetas que Tonho recebe
descarregando caminhdes sdo o suficiente apenas para comer e dormir e, portanto,

ndo ha perspectivas para comprar um par de sapatos novos. Resta a Tonho
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descobrir como conseguir um. Vender um revolver que recebeu para repassar e
garantir uma comissdo pode ajudar, mas ¢ arriscado, além de representar uma
humilhacdo para alguém que se preparou para ganhar seu dinheiro honestamente.
Paco poderia emprestar seus sapatos. Mas como pedir esse favor para alguém que,
de tao castigado pela vida, € incapaz de reconhecer o débvio: que uma mao lava a
outra? Depois de ter sido impedido de tocar gaita, de ter o instrumento arrancado
de suas maos, de ter que se submeter as vontade do adversario, de ter sido socado
por ele, Paco, seguramente, estd ainda mais cego para qualquer acdo solidaria.
Pedro-Tonho terd que ter muita habilidade para abrir os olhos do Paco-Valber. Eis
o problema (1).

Diante desses problemas, chegamos aos seguintes objetivos:

Objetivo p: Paco quer que Tonho ataque o Negrao.

Objetivo #: Tonho quer que Paco lhe empreste os sapatos.

Os dois estdo decididos a ndo dar o que o outro quer. Tonho sabe que nao
tem qualquer chance numa luta com o Negrdo e percebe o desejo saddico que estd
por tras das sugestdes de Paco. Este ndo facilitard a vida de ninguém, muito
menos a de Tonho, justamente o alvo para revidar a humilha¢ao sofrida. O par de
sapatos novos ¢ o que Paco dispde para se sentir invejado pelos outros (sobretudo
Tonho) e ele sabe disso. Para descobrir os modos de operar a partir deste conflito
foi preciso estruturar as improvisacdes que se deram na terceira etapa e, para isso,
tornou-se necessario estabelecer as estratégias que as personagens adotariam

nessa disputa. Essas estratégias foram memorizadas através de verbos-estratégia.

Os verbos-estratégia 157

Para estabelecer os verbos-estratégia, provoquei o0s atores a se

reconhecerem cada vez mais no problema de sua personagem. Valber a investigou

151 Conhecidos na tradigdo stanislavskiana por verbos de agdo.
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buscando responder a seguinte pergunta: o que eu (Valber) faria para que Pedro-
Tonho saia do quarto e parta para cima do Negrdo se eu estivesse atravessado pelo
problema e pelas circunstancias propostos para Paco? Pedro, por sua vez,
investigou a seguinte pergunta: o que eu (Pedro) faria para que Valber-Paco me
empreste 0s seus sapatos se eu estivesse atravessado pelo problema e pelas
circunstdncias propostos para Tonho? As respostas precisavam ser dadas através
de verbos nos quais fosse possivel reconhecer o modo proprio com que cada um
dos atores lida com o seu problema nas circunstdncias levantadas até ali.

Nao ¢ algo tdo simples o estabelecimento dos verbos-estratégia. As
formulagdes que os atores propunham, sobretudo no inicio dessa fase,
frequentemente ilustravam o dialogo, resistindo a um descolamento da literalidade
das falas. Seria um equivoco, por exemplo, afirmar que a estratégia de Tonho,
logo no inicio do segundo quadro, ao entrar no quarto, ¢ deixar Paco seguir
tocando gaita pelo fato dele dizer a Paco: “Pode continuar tocando”. Isso ndo ¢
uma estratégia, mas o modo como Tonho buscou executa-la. Para fugir dessa
armadilha, procurei sensibilizar os atores a encontrarem respostas se deixando
levar pela leitura. S6 depois de lida a cena eles buscaram perceber que estratégias
teriam sido adotadas.

Outro encaminhamento que ajudou a romper com a literalidade foi provocar
os atores a justificarem cada uma das estratégia sugeridas. Quando havia uma
justificativa que ndo fosse o objetivo, era sinal de que ainda ndo se havia chegado
a estratégia de fato. Para esclarecimento, retorno ao exemplo acima: na noite
anterior (quadro 1), Paco tocava gaita e Tonho lhe arrancou o instrumento. Mas ja
no final desse mesmo quadro, ele mudou de ideia e deixou Paco tocar o quanto
quisesse. E agora, na noite seguinte (quadro 2), Tonho faz o mesmo. Se
entendermos a estratégia de Tonho como “deixar Paco tocar gaita” caberda uma
justificativa: afinal, por que Tonho teria deixado Paco tocar gaita? Que relagdo
isso pode ter com o objetivo de Tonho? Ora, se ele deixar Paco tocar gaita, sua
relacdo com o colega podera ser transformada. De parceiro agressivo e autoritario,
como o da noite anterior, Tonho poderd ser visto pelo adversario como uma

pessoa solidaria, o que certamente lhe ajudara a despertar o espirito colaborativo
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em quem tem os sapatos de que precisa. Logo, a justificativa para deixar Paco
tocar gaita seria "apaziguar a a relagdo entre os dois”. Caberia “nova justificativa?
Caberia ainda a pergunta “porque Tonho quer apaziguar a relagdo com Paco?”
Seguramente ndo, pois a Unica resposta possivel seria “para que Paco lhe empreste
os sapatos”. Chega-se ao objetivo j& estabelecido. Assim sendo, “apaziguar" se
tornou um verbo-estratégia possivel e que foi efetivamente investigado por Pedro
em sua entrada no quarto.

Os verbos-estratégia nao representam uma verdade inquestionavel. O
desenvolvimento da criacdo nas etapas subsequentes podera apontar problemas
também no levantamento das circunstancias secundarias. Nada que ndo possa ser
revisto e atualizado. A criagdo até aqui, ainda que movida pela imaginacdo ativa
do ator, que o convoca a agir em seu nome na solu¢do de um problema
estabelecido na circunstancia secundaria - se comparada com o estudo das
circunstancias nas improvisacdes - ainda ¢ fortemente marcada por uma
abordagem cerebral. E sabemos dos limites e riscos que esse componente pode
apresentar. Foi neste sentido que sempre foi conferido ao periodo de
improvisagdes a possibilidade de revisdes desses verbos (como de fato se deu) a
partir do que era efetivamente produzido a partir da relagdo entre os atores.

As estratégias!s2 e os verbos!33 correspondentes que seguem abaixo sio
aqueles que orientaram o inicio das improvisacdes e que resultaram das
verificagdes do que foi proposto pelas circunstincias secunddrias. E importante
ressaltar que a divisao do quadro 2 em blocos marcados por conflitos especificos
foi um exercicio que teve inicio nos encontros “na mesa”, ainda em torno das
poucas leituras e breves discussdes acerca da obra, mas foram também submetida

as verificacdes e atualiza¢des dos corpos em agao.

Estratégias 1

E#- Estabelecer uma relacio solidaria.
Vi- Apaziguar.

152 Para "estratégia de Tonho” foi criada a abreviagdo Et e para "estratégia de Paco” foi criada a
abreviacao Ep.

153 Para "verbo de Tonho” foi criada a abreviagdo V¢ e para "verbo de Paco” foi criada a
abreviagdo Vp.
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Ep-Insurgir contra a dominacio de Tonho.
Vp-Desafiar

(Paco esta deitado, entra Tonho, paco para de tocar.)
Tonho - Pode continuar tocando

Paco - Eu toco quando quero.

Tonho - Pensei que tinha parado por minha causa.

Paco - Paro s6 quando eu quero, ninguém manda em mim.
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Estratégias 2

Et- Assegurar sua posicio de macho dominante.
Vt- Ironizar

Ep-Fazer com que Tonho se veja como um “frouxo"'.
Vp- Provocar

Tonho - Esqueceu de ontem?
Paco - Eu néo esquego de nada.

Tonho - Entao deveria saber que a hora que me encher, eu fago vocé parar na marra.
Paco - Nido pense que todo dia ¢ dia santo. Ontem foi ontem.

Tonho - E hoje é a mesma coisa.
Paco - Se eu quiser, eu toco. Vocé ndo faz nada.

Tonho - Vocé é muito valente. Mas por que parou quando eu cheguei? Ficou com medo?
Paco - Eu, ter medo de homem? No dia que eu tiver medo de homem, ndo uso mais calca

com braguilha, nem saio mais na rua.

Tonho - Entao porque parou quando eu cheguei?
Paco - Eu quero te dar um aviso.

Tonho - Um aviso pra mim?

Paco - Nao. Pra sua avo.

Tonho - O que vocé quer me avisar?

Paco - O que o negrao mandou te avisar, poxa.

Estratégias 3

E#- Arrancar de Paco os sinais do seu protagonismo no conflito com o Negrao.

Vt- Inquirir.

Ep-Convencer Tonho de que esta do lado dele.
Vp-Encorajar.

Tonho - Que negrao?
Paco - Aquele 1a do mercado.
Tonho - Como vou saber quem ¢? La tem muitos negrdes.

Paco - Esse vocé manja. E um que usa gorrinho de meia de mulher pra alisar o cabelo.

Tonho - O que ele quer comigo?

Paco - Ele mandou te avisar que vai te dar tanta porrada, que ¢ até capaz de te apagar de

te apagar.
Tonho - Mas o que eu fiz pra ele?

Paco - Sei 1a! S6 sei que ele disse que vocé é muito fresco e que ele vai acabar com essa
frescura. Que vocé€ é um cara que ndo aguenta nem um peido ¢ que ele vai te ensinar a

nao se atravessar na vida dos outros.
Tonho - Quando ele falou isso?

Paco - Hoje, no bar, me chamou e disse tudo. Falou que eu era um cara legal, mas que

vocé era o fim da picada.
(Pausa)
Tonho - Acho que vocé fez alguma fofoca.
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Paco - Puxa, logo eu! Eu ndo sou disso.

Tonho - Por que o negrdo iria se invocar comigo? Nao fiz nada para ele.

Paco - Se vocé ndo sabe, eu vou saber?

Tonho - Alguém aprontou para mim.

Paco - Azar o seu. O negrdo ¢ fogo numa briga

Tonho - S6 queria saber porque ele ficou com bronca de mim.

Paco - O que eu sei € que ele estd uma vara com vocé. (Pausa) Agora ndo vai mais poder
baixar no mercado.

Tonho - Por que nao?

Tonho - Vai me enganar que vocé€ vai encarar o negrao? Ele come a tua alma. O negrio ¢
esperto. Voc€ ndo conhece ele. Briga paca. Uma vez ele pegou um chofer que dava uns
dez de vocé, quase matou o desgracado de tanta porrada que deu. (pausa) Vocé tem medo
do negrao?

Tonho (Sem convicgdo) - Eu, ndo.

Paco - Boa, Tonho! Assim é que é. Homem macho ndo tem medo de homem. O negréo ¢
grande, mas nao ¢ dois. (Pausa) Vocé vai encarar ele?

Tonho - Sei 1a! Ele ndo me fez nada. Nem eu para ele.

Paco- Poxa, ele disse que vocé ¢ fresco. Vai 14 e briga. Ele é que quer.

Tonho - Vocé sé pensa em briga.

Paco - Eu, ndo. Mas se um cara comecar a dizer pra todo mundo que eu sou fresco, ¢ os
cambais, eu ferro o miseravel. Comigo ¢ assim. Pode ser quem for, folgou, dou pau.
(Pausa) Como ¢€?

Vai fazer como eu, ou vai dar pra tras? Tonho - Mas o que eu fiz pra ele?

Paco - Sei 1a! So6 sei que ele disse que vocé é muito fresco e que ele vai acabar com essa
frescura. Que vocé é um cara que ndo aguenta nem um peido ¢ que ele vai te ensinar a
ndo se atravessar na vida dos outros.

Tonho - Quando ele falou isso?

Paco - Hoje, no bar, me chamou e disse tudo. Falou que eu era um cara legal, mas que
vocé era o fim da picada.

(Pausa)

Tonho - Acho que vocé fez alguma fofoca.

Paco - Poxa, logo eu! Eu nao sou disso.

Tonho - Por que o negrdo iria se invocar comigo? Nao fiz nada para ele.

Paco - Se vocé no sabe, eu vou saber?

Tonho - Alguém aprontou para mim.

Paco - Azar o seu. O negrdo ¢ fogo numa briga.

Tonho - S6 queria saber porque ele ficou com bronca de mim.

Paco - O que eu sei ¢ que ele estd uma vara com vocé. (Pausa) Agora ndo vai mais poder
baixar no mercado.

Tonho - Por que nao?

Tonho - Vai me enganar que vocé€ vai encarar o negrao? Ele come a tua alma. O negrio ¢
esperto. Voc€ ndo conhece ele. Briga paca. Uma vez ele pegou um chofer que dava uns
dez de vocé, quase matou o desgragado de tanta porrada que deu.

(pausa) Vocé tem medo do Negrao?

Tonho (Sem convicgdo) - Eu, ndo.

Paco - Boa, Tonho! Assim é que é. Homem macho ndo tem medo de homem. O negréo ¢
grande, mas nao ¢ dois. (Pausa) Vocé vai encarar ele?

Tonho - Sei 1a! Ele ndo me fez nada. Nem eu para ele.

Paco- Poxa, ele disse que vocé ¢ fresco. Vai 14 e briga. Ele é que quer.

Tonho - Vocé sé pensa em briga.

Paco - Eu, ndo. Mas se um cara comecar a dizer pra todo mundo que eu sou fresco, ¢ os
cambais, eu ferro o miseravel. Comigo ¢ assim. Pode ser quem for, folgou, dou pau.
(Pausa) Como €? Vai fazer como eu, ou vai dar para tras?

Tonho - Vocé podia quebrar meu galho como o negréo.

Paco - Eu, ndo. Em briga dos outros, eu ndo me meto.

Tonho - Bastava vocé saber o que eu fiz pra ele.

Paco - Poxa, em que caminhdo vocé trabalhou hoje?

Tonho - No caminhdo de peixe.
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Paco - Era o caminh@o do negdo.. Ele sempre trabalha ali.

Tonho - Mas o negrdo nem estava no mercado.

Paco - E dai? S6 porque ele ndo estava, vocé foi pondo o bedelho?
Tonho - O chofer é que quis.

Paco - Deixa querer, quando € assim.

Tonho - Eles ndo iam ficar esperando a vida toda pra descarregar.
Paco - Isso ndo € problema seu.

Tonho - Se eu ndo pegasse, outro pegava.

Paco - E pegava também a bronca do negréo.

(Pausa)

Paco - O que vocé vai fazer?

Tonho - Vou falar com ele.

Paco - Olha que ele te capa. Ele ndo é de dar arreglo.

Tonho - Que vou fazer entdo?

Paco - Sei 1a! O negdo sacaneado é espeto.

Tonho - O tnico jeito ¢é falar com o negdo.

Paco - Nio vai dar pé.

Tonho - Entao ndo tem remédio.

Paco - Quando vocé ver ele, antes de conversar, da uma porrada.
Tonho - Depois ele me mata.

Paco - Mata ele primeiro. Vocé ndo ¢ macho?

Tonho - Mas néo estou a fim de matar ninguém.

Paco - Poxa, vocé ¢ um cagdo. O negrdo nao ¢é bicho.

Tonho - Disso eu sei.

Paco - Entdo caca a moleira dele. (Pausa) Quer que eu avise que vocé vai topar ele?
Tonho - Pra que isso? Nao precisa avisar nada.

Paco - Limpa a tua barra. O negrao pode ficar pensando que voc€ é de alguma coisa. Eu
duvido, mas as vezes ele ¢ até capaz de afinar.

Tonho - A Gnica saida ¢ bater um papo com ele.

Paco - Vocé ndo esta a fim de briga, ja vi tudo.

Tonho - E ndo estou mesmo.

Estratégias 4

E#- Fazer com que Paco se sinta uma "merda de homem”.
Vt- Humilhar.

Ep-Fazer com que Tonho se sinta "uma merda de homem”.
Vp-Humilhar.

Paco - Homem de merda que vocé é.

Tonho - S6 porque nao quero me pegar com o negao?

Paco - Poxa, ele anda dizendo que vocé é fresco. Deixa barato, vai deixando. Um dia a
turma comega a passar a mao no teu rabo, dai vai querer gritar, mas ja ¢ tarde, ninguém
mais respeita.

(Pausa)

Tonho - Eu néo posso brigar com o negéo! Sera que vocé ndo se manca? O negrdo é um
cara sem eira nem beira, ndo tem onde cair morto. Para ele tanto faz, como tanto fez. Nao
conta com o azar, entendeu?

Paco - Vocé esta com o rabo na mio.

Tonho - Nio é medo. E que posso evitar encrenca. Falo com o negdo e acerto os
ponteiros. Poxa, se eu faco besteira, minha mae ¢ que sofre. Ela chorou paca no dia que
eu sai de casa.

Paco - Vai me enganar que vocé tem casa?

Tonho - Claro, como todo mundo.

Paco - Entdo, que veio fazer aqui? S6 encher o saco dos outros? Poxa, fica 14 na sua casa.
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Tonho - Eu bem que queria ficar. Mas minha cidade ndo tem emprego. Quem quer ser
alguma coisa na vida tem que sair de 1a. Foi o que eu fiz. Quando acabei o exército, vim
pra ca. Papai ndo pode me ajudar.

Paco - Quem tem papai ¢ bicha.

Tonho - Vocé ndo tem pai, por acaso?

Paco - Claro que eu tive pai. Nao sou filho de chocadeira. S6 que nédo sei quem ¢é. Pai
pode ser qualquer um. Mae que a gente sabe quem ¢&.

Tonho - Eu sei quem ¢ meu pai.

Paco - Quem ¢ teu pai?

Tonho - Quem vocé queria que fosse? Meu pai ¢ meu pai.

Paco - Sei 14 se é. Sua velha pode trepar com qualquer um.

Tonho - Olha 14, miseravel. Minha mée ¢ uma santa ¢ eu ndo admito que vocé fale mal
dela

Paco - Guarda seus gritos pro negrao.

Tonho - Néo vou enfrentar negdo nenhum.

Paco - Entdo volta pro rabo da saia da tua mae.

Tonho - Vou voltar s6 quando eu me aprumar na vida.

Paco - Entdo, nunca mais vai ver a sua coroa.

Tonho - E por que ndo?

Paco - Nao forca a paciéncia. Voc€ nunca vai ser ninguém.

Estratégias 5

E#- Reter a atencio do Paco longe dos sapatos.
Vt- Distrair

Ep-Arrancar de Tonho sua tnica esperanca por alternativas.
Vp-Encurralar

Tonho - Eu s6 preciso de um sapato. Uma boa apresentag@o abre as portas. Se eu tivesse
sorte de me ajeitar logo que cheguei, a essas horas estava longe daqui. Mas dei azar. O
sapato estragou. Eu ndo tenho coragem de ir procurar emprego com essa droga nos pés.
Tenho que desafogar aqui no mercado. Quando escrevo pra casa, digo que esta tudo bem,
pra sossegar o pessoal. sei que eles ndo podem me ajudar. Vou me aguentando. Um dia
me firmo.

Paco - Vou te dar um al6. Volta pra tua casa. Aqui vocé s6 vai entrar bem.

Tonho - Vontade de voltar ndo me falta.

Paco - Entdo vai logo que ja vai tarde.

Tonho - Ndo. Meu negdcio ¢ aqui.

Paco - Poxa, ndo escutou eu te dizer que aqui ndo vai dar pé?

Tonho - Néo sei porque ndo vou me dar bem.

Paco - Vocé é muito escamoso. Tem medo de pedir emprego por causa do sapato. Tem
medo de encarar o negrao. Desse jeito s6 pode tubular.

Tonho - Vocé podia me ajudar.

Paco - Ninguém me ajuda. Por que vou te ajudar?

Estratégias 6

E#- Fazer Paco entender que uma maio lava a outra.
Vt- Converter

Ep-Arrancar de Tonho sua tnica esperanca por alternativas.
Vp- Ameacar

Tonho - E s6 vocé me emprestar o seu sapato. Eu arranjo um emprego, depois, se eu
puder fazer alguma coisa por vocé, eu fago.

Paco - Eu, te emprestar meu sapato? Nao tenho filho do seu tamanho.

Tonho - E s6 um dia.
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Paco - Sai para 1a. Se vira de outro jeito.

Tonho - Poxa, Paco. Me quebra esse galho. Amanhd mesmo ia procurar emprego. Nao
precisava mais voltar nessa merda de mercado.

Paco - Quem gosta de vocé é o negrdo. Ele vai ficar muito triste se vocé ndo baixar mais
no mercado.

Tonho - Vocé até parece que quer ver a minha caveira.

Paco - Quero ver vocé se pegar com o negrdo. Isso € que eu quero ver. (Pausa) Se o
negrao te pega ndo vai adiantar chamar pela mamae. Ele vai te anrabar.

4.6

As circunstéancias: composig¢ao da tessitura de agoes

Quanto a escolha da nomenclatura: a estruturagdo das ag¢oes fisicas chega a
mim nomeada, de modo mais recorrente, pelos termos “sequéncia de agdes”,
"linha de agdes”, "linha continua de agdes” e "partitura de acdes." Todos eles
apresentam o mesmo proposito de enfatizar o quanto a personagem, uma vez
sendo obra artistica, precisa ser enfrentada como uma composi¢do. Qualquer um
desses nomes, portanto, se aplicaria a esse mesmo esfor¢co empreendido também
pelos atores no estidio de criagdo. Mas a palavra“partitura", para mim, esta
marcadamente relacionada ao trabalho de Grotowski, Barba e de grupos mais
alinhados as propostas desses encenadores-pedagogos do que a de Stanislavski -
ainda que seja este ultimo o seu propositor original. Provavelmente, isso se deve
ao fato de eu ter vivido, quando estudante, o furor causado pela primeira visita do
Odin Teatret ao Brasil, em 1986, quando surgiu um certo modismo em torno desse
termo. Depois, relendo a obra de Stanislavski, constato que a palavra ¢ a menos
comum nas tradugdes brasileiras. Os ingleses, na obra de Toporkov, usam "linha
continua de agdes" ou "sequéncia de agdes" para se referir a essa estruturagdo das
agoes fisicas. As minhas questdes em torno do termo partitura nao param por ai: a
palavra encontrava-se desgastada para mim e para os colaboradores do estudio
pelo modo recorrente com que ela foi (e ainda ¢€) aplicada em exercicios
formalistas que nada tém a ver com a pesquisa de Stanislavski, nem com a de
Grotowski, nem com a de Barba, nem com a pesquisa em torno das personagens
de Plinio Marcos a que estavamos empenhados em realizar.

Ja o termo "sequéncia" foi descartado por me remeter a um encadeamento

dramatico fechado aos escapes que se desejava promover a partir da perspectiva
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ambivalente a que estariam submetidas as categorias relativas ao género. A
palavra "linha" me pareceu também problematica. Embora ela ndo descarte a
estruturacdo de uma sequéncia continua de ag¢des referenciais e acolher (o que ¢
bom) a ideia de a¢des como linha de fuga - uma vez que a ag¢do fisica ¢ também
um efeito desterritorializante do sujeito-ator'* - a linha ndo d4 conta da
personagem como obra dramatirgica, no sentido dado por Barba, nem ajuda a
reforcar a metafora corpo-rede que buscamos trazer para o ator em cena. A linha
individualiza, parece excluir o outro (também, nesse aspecto, acontece com 0s
termos "sequéncia" e "partitura") do objeto estético que ¢ produzido pelo ator e
ndo contempla a personagem como diferentes linhas de a¢des que se cruzam, que
sdo tecidas no aqui e agora. Em vista disso tudo, escolhi o termo "tessitura" para
nomear a estrutura de agoes fisicas criada por Pedro e Valber.

Este efeito nao seria alcangado em uma circunstdncia submetida
exclusivamente as suas condi¢des primdrias e secundarias. A criagdo da
circunstancia, como temos visto, partiu do universo ficcional da obra literaria,
sofreu uma primeira desestabilizacdo proposta pela imaginacao ativa dos
pesquisadores (fundamentalmente dos atores, mas houve também colaboragdes
minhas e de Mariana) até se valer também dos fluxos nos quais as agdes fisicas,
através de improvisagdes!®, foram efetivamente experimentadas, estruturadas e
memorizadas. Logo, a relagdo dos atores ¢ um fator determinante da
circunstancia ¢ imprime sobre ela uma condi¢cdo bem mais complexa do que a
fabula: a circunstancia nesses termos serd sempre aberta, inacabada, errante,
criacdo e realizacdo no momento presente, submetido ao transito ambivalente
entre a ficcdo extraida do drama (priméria e secundaria) e os devires provocados

pelo choque de forgas.

154 "E um trabalho tdo a partir de nos... e quando o corpo comega a realizar coisas que ndo estamos
habituados a realizar é que mostra outros lugares em mim que eu nio conhecia. E estar em lugares
do meu corpo que eu normalmente ndo habito. Nao um lugar estipulado. Um lugar que eu fui
encontrando a partir de um lugar muito préprio. Embora seja um lugar muito diferente, ¢ um lugar
meu.” (Pedro Emanuel. Registro do estiidio gravado em 26 de outubro de 2015.)

155 Stanislavski chamava as improvisagdes pela palavra francesa Etude, estudo.
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A relagdo se estrutura através dos objetivos e estratégias decorrentes de um

ator-personagem diante de forcas resistentes e detonadas sobretudo!

, pelos
objetivos e estratégias daquele com quem se estd contracenando. A necessidade de
responder a essa resisténcia, no momento em que se improvisa, amplia
concepgoes de acdo. Aquela que € proposta por Ball - filiada as aristotélicas e
irmanada as (ja apresentadas no primeiro capitulo) de drama puro (Szondi) e
peca-maquina (Vinaver) - hoje, ndo consegue mais esgotar a questdo. Em cena, o
ator e a personagem sdao corpo e ninguém mais pode desconsiderar que as
concepgoes de corpo se deslocaram de uma perspectiva mecanica, autocentrada e
passaram a ser compreendidas como matéria em permanente atualizagdo por
fluxos interativos.

Portanto, o sujeito-ator visto pelas agoes fisicas nao ¢ mais o "senhor de si
mesmo”, nem, portanto, o "senhor criador da personagem”. Muitas de suas
escolhas e manifestagdes psicofisicas sao determinadas pelas for¢as que atuam no
campo de experiéncia em que se constitui a circunstancia, onde o Qutro (ator,
espacgo, objeto, palavra, etc.) € uma presenca desestabilizadora. Neste sentido ¢
possivel propor uma aproximagdo, ainda que discreta, da criagdo a partir das
agoes fisicas, a0 menos nos termos propostos neste trabalho, as reflexdes de
Cassiano Quilici a respeito da relagdo entre arte (mais precisamente teatro e
performance) e as no¢des de “cuidado de si” em Foucault. Ainda que o objeto da
andlise abaixo citada seja a musica de John Cage, nela Quilici levanta elementos
importantes que se aplicam ao que foi enfaticamente proposto as criagoes de Paco

e Tonho, sobretudo quando o autor diz que

"A criatividade, conceito tdo importante para se pensar a arte no Ocidente desde o
romantismo, sofre um curioso deslocamento. O artista como individuo criador é
colocado sob suspeita. Esta identidade deve ser esvaziada para que algo realmente
aconteca. Vaidade egoica, desejo de controle, vontade de se impor ao mundo, de
instaurar a obra que se sobrepde ao ambiente, tudo isso tem de ser desativado,
desinvestido, para que se possa primeiro perceber as coisas de modo mais limpido
e real, para que a agdo artistica ganhe em sutileza e receptividade.” (Quilici, 2015,
p.149-150)

136 Nunca é demais lembrar que as for¢as podem estar em objetos e elementos do espago que
estabelecem qualquer tipo de resisténcia a vontade de quem o explora. Mais adiante, ao tratar da
criagdo das tarefas, alguns exemplos de tensdo a partir dos materiais serdo comentados.
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A separagdo da obra em relagdo a sua autoria ja vem sendo proclamada por
nomes como Deleuze e Guatarri, Foucault e Roland Barthes, para citar apenas trés
exemplos. Enquanto os primeiros afirmam que a obra de arte ¢ um "ser de
sensacao” (1992, p.213) e existe nela mesma, o segundo, em sua conferencia O
que é um autor?’” (1969), apresenta a autoria como uma fung¢do ndo remissiva a
um sujeito, mas a uma série de operagdes complexas e especificas; e o terceiro,
em A Morte do Autor 18, afirma ser a escrita o neutro em que se perde toda a
identidade, comecando pelo corpo-escritor que se torna independente da obra.

Voltamos novamente a concep¢ao de agdo fisica formulada no capitulo
anterior, resgatando aproximagdes com as ambivaléncias propostas por Mateo
Bonfitto apontadas pela pesquisa no capitulo 1: a a¢do fisica é algo realizado por
um agente e, simultaneamente, algo que realiza esse mesmo agente. Ela ndo se
localiza apenas no que o ator faz (representagdo-inten¢ao-significado), mas
também, do que dele ¢ feito (presentagdo-intensdo-sentido). Foi nos momentos em
que o ator visitou e se deixou levar pelo espaco margeado por esses polos que a
personagem se manifestou. Essa possibilidade de um devir-Paco de Valber e de
um devir-Tonho de Pedro desperta imenso fascinio, mas também apresenta
inameras dificuldades, como veremos a seguir, todas decorrentes da resisténcia (ja
apontada) do ator em se desapegar das nocdes de sujeito e de personagem nao
mais separadas de um corpo afetado, efeito de uma circunstancia que, enquanto

circunstdncia, sO ocorre no aqui e agora.

Improvisando na tessitura

"Improvisag¢ao" ¢ “estrutura" sdo palavras que sempre se cruzaram em nosso
exercicio. A estrutura nunca esteve ausente - nem mesmo na primeira
improvisagdo, € 0 improviso nunca esteve ausente - nem mesmo no rigor da
ultima demonstracdo do trabalho. Essa convivéncia desfaz a ideia de que o

periodo de improvisacao de um lado, € o de criagdo, memorizacao e execucao da

137 Ver FOUCAULT, Michel. O que é um autor? in Ditos e Escritos — Estética: literatura e pintura;
musica e cinema. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2006.

158 Ver BARTHES, Roland. A morte do autor. in O rumor da lingua. Sdo Paulo: Brasiliense, 1988.
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tessitura de agoes de outro, sdo etapas distintas e subsequentes. O percurso da
composi¢do das personagens nada mais foi do que um processo em que uma
estrutura inicialmente limitada ao conjunto de premissas estabelecidas na analise
das circunstdancias primarias e secundarias foi se tornando cada vez mais
complexa pela"fixacdo" e "repeti¢ao" de tarefas fisicas, de pontos de atenc¢do, de
subtextos, de visualizagoes, de palavras estabelecidas pela matriz literaria, etc.,
favorecendo o encontro dos atores nas circunstdncias e, consequentemente,
potencializando a interferéncia muitua que se espera de uma relagdo.

Antes de entrar no relato mais pormenorizado desse processo, acredito ser
relevante uma breve apresentagdo do roteiro de atividades cumprido a partir
daqui. Inicialmente, 0s atores foram provocados a investigar as circunstancias
primarias e secundadrias através de improvisagdes que deveriam seguir as cinco

orientagdes abaixo:

1. Descobrir o que o verbo-estratégia os levava a fazer a partir de um real
compromisso com o que efetivamente estava acontecendo com o outro € nao
a partir de comparacdes com uma situacao prototipica ficcional ou real;

2. falar o estritamente necessario e somente quando as palavras fossem
efetivamente arrancadas pelo outro. Essas palavras deveriam ser as do proprio
ator e ndo as do texto;

3. tudo o que fosse realizado deveria ser s6 e somente s6 para o0 outro € sO €
somente s6 criado a partir dele;

4. averificag@o no outro da eficacia da estratégia deveria se dar a cada instante.
A partir dela, ajustes deveriam ser feitos sempre que os efeitos desejados nao
estivessem sendo alcangados;

5. os atores deveriam investigar imagens a serem visualizadas (como proposto
por Stanislavski aos atores de Tartufo) e “plantadas" no campo de visdo do

parceiro.

Essas improvisagdes permitiram uma primeira verificacdo dos verbos-

estratégia. Eles foram substituidos sempre que necessario por outros, que eram
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imediatamente testados. Somente os efeitos verificados no outro, € em si mesmo,
puderam revelar se o verbo-estratégia era eficiente, se ele estava sendo realizado,
ou se ele estava sendo ilustrado. Assim que a sequéncia de verbos-estratégia foi
consolidada, compreendida e memorizada pelos atores, passamos a priorizar a
criacdo de tarefas (que ja vinha se desdobrando do estudo dos verbos) a fim de
fechar uma nova estrutura limitada ao roteiro de acontecimentos fundamentais
proposto na tabela 2. Em seguida, abrimos a estrutura para a inser¢ao do texto, o
que determinou (sempre explorando as improvisagdes € as regras acima,
dispensando apenas a regra namero dois) o ajuste e a criagao de novas tarefas. As
palavras criadas por Plinio Marcos ao serem postas em circunstdncia foram
desestabilizadas por subtextos que garantiam o acolhimento de acontecimentos ja
propostos pela estrutura criada até ali. Esse trabalho nos levou a um crescente
detalhamento da estrutura, cuja complexidade jamais nos aproximou de um
esgotamento. Ao contrario, foi a execugdo precisa e minuciosa de uma estrutura
cada vez mais rica que garantiu a tessitura de agoes o0 seu carater investigativo,
revelador de possibilidades e descobertas, até o ultimo dia do estudio.

E impossivel relatar, ainda que de modo panordmico, a enormidade de
ocorréncias relacionadas as resisténcias e descobertas nascidas das tentativas de
Pedro e Valber no percurso da composicao das personagens. Impdem-se entdo, a
necessidade de registrar esta etapa da pesquisa através da selegdo de algumas

situacdes consideradas como exemplares. Elas seguem organizadas em trés

diferentes perspectivas: Encarnacdo do objetivo, Proposicao de tarefas e Escuta
das forcas. Na primeira, procuro concentrar as observacdes em torno do exercicio
de "se transformar ao transformar o outro”. A segunda estd voltada para a
descricdo e para o relato dos modos como foram sendo propostas as farefas fisicas
que estruturaram a tessitura de agoes. Na terceira, trato dos diversos instantes em
que a circunstancia rompe com o conhecido, mesmo quando tudo parece ser
muito conhecido, solicitando ao ator respostas as forgas em transito.

Esta apresentacdo compartimentada e sequencial se torna necessaria apenas
para a organizacao do material e do pensamento voltada para a escrita deste

trabalho. Tudo o que segue a partir daqui, somado ao que ndo coube aqui, foi
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experimentado ao mesmo tempo durante todo o percurso de criagdo. Os atores
investigaram a circunstancia buscando a transformacgdo do outro e se abrindo a
transformagdo a partir do outro, explorando farefas nascidas e atualizadas pela
escuta. Nao so isso: foram frequentes os momentos em que nos vimos obrigados a
voltar as fases anteriores para ajustes que foram se tornando necessarios a partir
das fases posteriores. Isso tudo reforca a artificialidade dessa descri¢ao
fragmentada e retilinea, como se cada etapa tivesse sido esgotada em suas
melhores possibilidades sem a necessaria verificacdo e legitima¢do do corpo em
acdo. Esta dificuldade justificard também, o modo como relatos de certos eventos
ocorridos no estudio, tratados aqui em uma das perspectivas acima, dira respeito
também a uma outra ou a outras perspectivas, confirmando a impossibilidade

deste engavetamento do processo de criagao do ator em topicos e fases estanques.

Encarnagao do objetivo

O objetivo vem sendo aqui tratado como o desejo do ator projetado sobre o
outro. Desejo de resolver um problema - sugerido pelas circunstancias primdrias
e estabelecido na criagdo das secunddrias. E do objetivo no outro que as farefas se
tornam necessarias € que for¢as eclodem e podem ser escutadas. Trata-se de um
elemento fundamental do sistema stanislavskiano e que por isso foi escolhido
como recorte para inaugurar os relatos em torno da criagdo das circunstdncias do
segundo quadro de Dois Perdidos numa noite suja.

Comego por uma questdo em torno do problema das personagens: era do
conhecimento de todos os colaboradores da pesquisa que, a0 menos no fragmento
investigado, nem Tonho, nem Paco, t€ém seus objetivos alcancados. Lembro que o
problema de Paco € a conhecida indisposi¢ao de Tonho em lutar contra o Negrao,
enquanto o de Tonho ¢ a reatividade de Paco a emprestar os sapatos. Sabemos que
Tonho ndo enfrentard o Negrdo e s6 conseguird os sapatos de Paco depois de
assassina-lo no ultimo instante da pega. A questdo que ganha sentido ¢: como e
por que um ator lutard por um objetivo que nao podera ser realizado? E se ndo

sera realizado, como e por que se deixar levar pelo empenho de transformacgao que
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o outro empreende? Poderia levantar a mesma questdo ainda, se, ao contrario, um
problema fosse solucionado na cena: como e por que lutar por uma conquista que
ja foi garantida pelo dramaturgo?!5® Esta contradi¢do tende a fazer com que os
atores tratem o objetivo como mais um trago ficcional. Mas se o resultado de um
jogo esta definido antes de ser iniciado, qual seria a mobilizagdo possivel naqueles
que jogam e naqueles a que o assistem?

Provoquei enfaticamente os atores a ndo se levarem, durante as
improvisagdes, por expectativas orientadas pelo que Plinio Marcos escreveu, nem
pelo que havia sido estabelecido a partir das discussdes em torno da peca até ali.
Trata-se do esquecimento necessario para que os atores possam direcionar suas
expectativas para o que eles desejam ainda que o autor ndo tenha concebido. Se os
objetivos seriam ou nao alcangados, ndo poderia ser por falta de disposi¢dao das
partes em conquistar e resistir. Nao se cria uma circunstancia sem a disposi¢ao
para transgredir o estabelecido. Portanto, precisei selar um acordo com Pedro e
Valber: os dois estariam atentos e disponiveis as for¢cas que os levassem a ceder
ao objetivo e as estratégias do adversario. Feito o acordo, ficou mais facil
provocar Valber-Paco a acreditar que seria entdo possivel fazer Pedro-Tonho sair
daquela sala para enfrentar o Negrao, assim como, fazer Pedro-Tonho acreditar na
possibilidade de Paco-Valber lhe emprestar os sapatos. Sem essa fé ndo havia
como, nem porque, seguir com as improvisagoes.

A disponibilidade de um ator em se deixar transformar pelo outro ¢ tdo
importante quanto o empenho desse mesmo ator em transformar o outro. Em um
mundo cada vez mais dominado pela l6gica do mercado, que reduz corpos/afetos,

valores, idéias, ideais a produtos; que oferece poucas oportunidades e que se

159 Em improvisagéo ocorrida no dia 30 de setembro, Valber-Paco ndo se empenhava em apavorar
Pedro-Tonho com o recado do Negrio que ele estava incumbido de transmitir. Lembro que o
Negrao mandou Paco dizer a Tonho (ao menos ¢ o que Paco diz ter ocorrido) que ele vai apanhar
por ter descarregado o caminhdo de peixes que o Negrao julga ser um cliente seu. Ha no texto de
Plinio Marcos uma sugestdo clara de que Tonho se apavora com esse recado pelo respeito que o
Negrao impde a todos os biscateiros do mercado. E por esse respeito estar estabelecido pelo
dramaturgo, que o ator parecia se isentar da responsabilidade de provocar em Pedro algo que ja
estaria provocado pela fabula. Segue o meu comentario dirigido a Valber: “O que vocé espera do
Pedro ao dizer que o Negrdo quer pegar ele? Vocé ndo esta fazendo ele se apavorar. E ndo tem uma
maneira de fazer ele se apavorar. E dele que vocé vai descobrir como fazer. Do Pedro e ndo do
Tonho. Vocé jé parte do pressuposto de que ao falar que o Negdo quer pegar ele, o Pedro ja vai se
apavorar. Se vocé ndo apavorar, o Pedro ndo vai te entregar nada. Nao vai te dar nada de graca. E
ndo tem que dar mesmo. Vocé ndo v€ que o Pedro ndo esta acreditando no que vocé esta dizendo?
(Registro do estudio gravado em 30 de novembro de 2015).
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alimenta da competi¢do permanente de todos contra todos - a disputa pelo objetivo
pode, facilmente, desconsiderar o fato de que o estabelecido que estd em jogo
durante uma improvisagdo comega na fabula, mas terminava na circunstancia e
sua operacdo sobre o ator e suas nogdes de "si mesmo". O bom ator, portanto,
devera agregar a sua entrega ao objetivo a vulnerabilidade ao objetivo do outro.'°
Trata-se de mais um paradoxo que pode ser perfeitamente relacionado ao
exercicio do tiro com arco realizado pelo professor de filosofia alemdo Eugen

Herrigel, cujo relato encantador encontra-se disponivel em A arte cavalheiresca

do arqueiro zen (1987).

Pois sou eu quem estira o arco e sou eu quem o dispara em direcdao do alvo. Estirar
0 arco ¢, pois, um meio para um fim, ¢ essa relagdo ndo pode ser perdida de
vista.”(...) “A arte genuina”, afirmou o mestre, “ndo conhece nem fim nem
intengdo. Quanto mais obstinadamente o senhor se empenhar em aprender a
disparar a flecha para acertar o alvo, ndo conseguira nem o primeiro € muito menos
o segundo intento. O que obstrui o caminho ¢ a vontade demasiadamente ativa. O
senhor pensa que o que nao for feito pelo senhor mesmo nao daré resultado. (p.42)
Herrigel descreve a sua dificuldade em "determinar a relagdo que existia
entre a expectativa livre de inten¢do e o disparo da flecha” (p. 44), e sabia que seu
erro estava justamente em "antecipar com o pensamento o que sO a experiéncia
pode ensinar”. (idem) Depois de cinco anos de aulas Herrigel entendera que ndo ¢
o arqueiro quem dispara a flecha, ¢ “algo” que o faz disparar. Mas o que seria
esse algo? Cito a resposta do mestre a mesma pergunta feita pelo discipulo ainda
iniciante: “Quando o senhor souber a resposta, ndo precisara mais de mim. E se eu
lhe der alguma pista, poupando-o da experiéncia pessoal, serei o pior dos mestres,
merecendo ser dispensado.” E segue o caminho proposto pelo mestre: “Tem que
aprender a esperar.”” O discipulo pergunta: “Como se aprende a esperar?”
“Desprendendo-se de si mesmo, deixando para trds tudo o que tem e o que ¢, de
maneira que do senhor nada restara, a ndo ser a tensdo sem nenhuma
intencdo.” (p.44)
Longe de querer integrar o grupo de artistas e pesquisadores que vem

desenvolvendo a relagdo entre artes performativas, agoes fisicas € o Zen, o que

160 Como propde Quilici, “Problematiza-se o excesso de intencionalidade na criagfo artistica e a
importancia da abertura para os acontecimentos que emergem e que ndo estdo sob nosso controle”.
(2015, p.148)
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busco no depoimento do Prof. Herrigel ¢ uma descricdo didatica de um exercicio
pratico em que o arqueiro, ao acertar o alvo, estd acertando a si mesmo. Buscar
entender racionalmente o que seria o “algo" a mover o dedo do arqueiro ¢ tdo
inoperante quanto, para um ator, buscar entender pelo mesmo caminho, o que
seria a forca, em uma circunstdncia, a qual ele deve se submeter. E uma operagio
da méxima complexidade que pretendo desenvolver mais adiante quando a
questdo da escuta liderar os relatos do trabalho no estudio.

Sigamos entdo ao relato: os verbos-estratégia (ver tabela 4) estabelecidos
nas circunstancias secundarias sao um modo crivel para o ator colocar em pratica
seu empenho na transformacdo daquele com quem contracena. Insisto que o alvo
a ser mirado por Valber ndo ¢ o Tonho, nem Paco ¢ a mira de Pedro. Nao ¢ contra
uma personagem literaria que se investe numa improvisacao!¢l, nem contra uma
personagem elaborada a partir de associagdes com pessoas resgatadas de um
universo pessoal'é?. Esta confusdo se fazia notar quando Valber e Pedro
improvisavam a partir de seus objetivos sem perceber o quanto, na realidade,
buscavam oferecer ao parceiro as condigdes para ele dizer/fazer aquilo que ja
estava, em alguma medida, estabelecido e memorizado pela sequéncia de
acontecimentos (tabela 2), e/ou pelas leituras da cena realizadas.

Segue um primeiro exemplo retirado da investigacdo do primeiro verbo-
estratégia estabelecido para Pedro entrar em cena. Relembrando: o verbo era
"apaziguar". Pedro-Tonho deseja fazer com que Valber-Paco lhe empreste o par de
sapatos. Na noite anterior, Tonho arrancou a gaita das maos de Paco para impedir
que ele continuasse a tocar o instrumento. Em seguida, depois de reprovar
algumas "brincadeiras" do adversario, Tonho socou a cara de Paco. J& no final do
quadro anterior, a personagem Tonho parece anunciar uma mudanga de estratégia,

pois oferece a personagem Paco a oportunidade de voltar a tocar gaita. E sera da

161 Valber apresenta esta dificuldade no depoimento a seguir: “(...) tentei surfar a onda do Pedro.
Mas, ainda assim, acho que fico no texto... por um vicio de relagdo com o texto... e ainda acho que
perco o meu objetivo.” (Registro do estidio gravado em10 de novembro de 2015)

162 Valber percebeu esta tendéncia ao afirmar ter caido “na armadilha de trazer a experiéncia vivida
para o jogo". Nela, o ator verifica uma interface entre pessoas com quem ja se deparou em sua
vida e um Tonho literario que nédo é o Pedro “desse lugar que a gente vai construindo”. (Registro
do estidio gravado em 23 de novembro de 2015)
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mesma maneira que Pedro-Tonho vai lidar com o instrumento na noite seguinte
em que se passa o fragmento que foi investigado.
Ao entrar no quarto, supostamente de volta do mercado, Pedro-Tonho se

depara com o Valber-Paco tocando a gaita. Segue novamente o dialogo:

Tonho - Pode continuar tocando

Paco - Eu toco quando quero.

Tonho - Pensei que tinha parado por minha causa.

Paco - Paro s6 quando eu quero, ninguém manda em mim.

Focado em "apaziguar" de um modo ja criado independentemente de quem
era o objeto a ser apaziguado, Pedro desconsiderou por completo a recepgdo que
lhe foi conferida por Valber, cujo verbo era “desafiar". Valber, em circunstancia,
respondeu a licenga recebida de Pedro-Tonho para seguir tocando a gaita de um
modo muito provocador. Mas Pedro ndo se deixa levar por qualquer provocacao
da parte de Valber. Ou a logica do ator parece se prender no "se eu tenho que
apaziguar, nao posso me irritar”’, como se nao fosse possivel se irritar quando se
quer apaziguar, e¢/ou ele estava se prendendo apenas ao sentido semantico das
palavras de Paco, realmente frageis para desestabilizar um plano de pacificacao
naquele contexto. Sendo uma ou sendo outra, ou mesmo as duas, Pedro impos ao
jogo uma situagdo preconcebida em que o verbo ‘“apaziguar” e seus possiveis
modos de realizagdo estavam disciplinadamente encaixados numa situacao
imaginada.

Este “Valber-Paco provocador" ja era o resultado do estudo das agdes.
Anteriormente, Valber-Paco se esfor¢ava em responder a Pedro-Tonho como se
estivesse magoado. Todas as falas de Paco eram dadas numa “moldura" ofendida,
mais comprometida com a transmissao de uma sensagao (fabricada) que costurava
uma coeréncia (pressuposta) em relagdo a humilhaciao sofrida na noite anterior,
quando teve a gaita roubada e o rosto socado por Tonho, do que em fazer com que
Pedro-Tonho se sentisse, de fato, desafiado. Pedi para que Valber me fizesse
entender o motivo pelo qual ele estava se vitimizando daquela maneira se o
destino havia sido tdo generoso com ele. Afinal, Tonho havia descarregado o

"caminhdo do Negrdo", oferecendo as condi¢des para um plano de vinganca que
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tinha sido maquinado e que estava sendo posto em pratica. Depois, procurei fazer
Valber verificar em Pedro-Tonho que a sua "birra" conduzia a atengdo de Pedro-
Tonho para o conflito do dia anterior, o Unico detonador que justificaria aquele
comportamento. Isso era tudo o que Valber-Paco ndo poderia deixar acontecer, do
contrario, sua vinganga estaria revelada, ou no minimo, sugerida.

O objetivo ndo ¢ uma uma prisdo para o ator. E uma orientagdo para lidar
com 0s problemas que a circunstancia apresenta. Esses problemas nao estdo mais
limitados aqueles que foram elencados nas circunstdncias secundarias. Eles se
multiplicam em cada reatividade do parceiro, em qualquer obstaculo. Voltando ao
primeiro exemplo: se Pedro-Tonho, naquele instante, ndo tivesse percebido o
modo agressivo/bronqueado com que Valber-Paco estava respondendo a sua
concessao para o adversario tocar gaita, de minha parte, nada teria sido comentado
a respeito. Mas a questdo ¢ que eu vi que ele percebeu, o que foi depois
confirmado pelo ator. O que isso significa? A resposta atravessada de Valber-Paco
se configura um novo problema que nasceu ali, naquele instante, e que precisa ser
considerado e resolvido. E se esse novo problema toi percebido pelo ator, ele nao
pode ser ignorado. E da solugdo de problemas que vive um ator em circunstincia.
Pedro-Tonho precisa apaziguar o relacionamento com aquele Valber-Paco que esté4
lhe atacando, e nao apaziguar o relacionamento entre uma personagem imaginaria
Tonho e uma personagem imaginaria Paco!63.

Outro sintoma de dispersdo em relagdo ao objetivo pode ser reconhecido na
verborragia da improvisacao. Estou me referindo aqui a etapa em que os atores
ainda lidavam com o problema fazendo uso de um vocabulario proprio. A palavra
¢ o elemento mais sedutor para o ator transmitir ideias, sejam as do dramaturgo,
sejam as proprias, surgidas em ag¢do. O uso desmedido da palavra denuncia um
compromisso acentuado do ator em entender, ordenar e transmitir para o publico,

em tempo real, o que, em sua concepg¢do, se passa na improvisagdo. Este tipo de

163 Essa questdo esta relacionada com a escuta, nos termos em que ela sera tratada mais adiante.
Foi a partir de uma série de discussdes sobre o assunto que Valber chegou a uma conclusio
importante para o seu processo e para o desenvolvimento dos trabalhos no estidio: "Chega um
momento que eu sento para escrever o que eu fiz e eu tenho que parar de escrever o que se deu
comigo para comegar a escrever o que aconteceu com o Pedro. Isso vai me forgar a estar atento a
ele. Por que o que importa ¢ o que ele faz e ndo o que eu fago”. (Registro do estiidio gravado em
18 de novembro de 2015).
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canal transgredia a regra que determinava aos atores "fazerem" sé e somente sO
para o outro e “fazerem” s6 e somente sO a partir dele.

Tendo o outro ator como parametro, Valber e Pedro foram provocados a
descartar toda e qualquer fala que soasse dispensavel. A decisdo do que era
dispensavel e do que nao era dispensavel dependia da verificagdao intermitente no
outro dos efeitos que se desejava provocar e que por eles eram provocados. Esse
exercicio resultou na execuc¢do de toda a sequéncia de acontecimentos prevista na
tabela 2 com o menor nimero de palavras possivel. Em troca das palavras
descartadas nasceram recados e imagens nas entrelinhas que potencializaram a
relagdo. Nasce aqui também, o entendimento de que a palavra, quando posta em
cena, nao ¢ uma concessao do ator, mas algo que lhe ¢ arrancado pela necessidade
de solucionar um problema pontual. Assim, corpo e palavra, em cena, se
reconciliam. Por fim, foi evidente o quanto a verborragia estimulou os atores a um
uso abusivo das duas camas no espago cénico para sentar e/ou deitar. A falta de
envolvimento com o objetivo se revela também, em um corpo que ¢
“abandonado”. Se ha desejo ha corpo. O engajamento fisico foi sendo cada vez
mais acionado a medida em que o uso das palavras foi sendo economizado.

Um outro aspecto importante que se desdobra da aplicacdo do objetivo ¢é o
modo como exploramos a nogao de subtexto. O raciocinio ¢ simples: se Valber-
Paco deseja fazer com que Pedro-Tonho brigue com o Negrdo concordando ser
esta a melhor saida para resolver o impasse surgido com o descarregamento do
caminho de peixes e a melhor saida para lavar a sua honra entre os homens que
trabalham no mercado, precisara ser muito discreto em relacdo a vinganca que o
motiva. Do contrario, todo tipo de suspeita da parte de Pedro-Tonho recaira sobre
os argumentos e estratégias que vierem a ser explorados por Valber-Paco,
tornando a reatividade do adversario um obstaculo intransponivel. O mesmo pode
se dizer do objetivo de Pedro-Tonho e os cuidados com que ele deve se cercar

para ndo antecipar, antes que chegue o momento exato, seu desejo em obter os
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sapatos de Paco-Valber'®*. Logo, ndo basta querer fazer o outro fazer, mas
também, fazer o outro fazer sem revelar o desejo oposto ao objetivo do adversario.
E se o adversario ndo pode perceber o desejo, o publico também ndo. Pois a
ficcdo em circunstancia estd desestabilizada: todo esfor¢o por revelar ao publico
um proposito, seja ele qual for, estara revelando também ao adversario.

Isso ndo significa que os atores consigam manter esses segredos
inteiramente reservados. Entre o verbo-estratégia, o texto de Plinio Marco ¢ a
habilidade do ator para lidar com o problema em meio as forcas adversarias, ha
limites. E sdo esses limites que fazem revelar, ainda que parcialmente, segredos
que chegam ao publico e ao adversario apenas porque escaparam ao empenho do
ator por manté-los em sigilo. Esse "vazamento” ndo ¢ produzido: ¢ uma falha do
ator em circunstancia por onde o subtexto escapa, detonando reatividades no
adversario que devem ser tratadas como novos problemas para serem resolvidos.
Por exemplo: Tonho desconfia de uma possivel participacdo de Paco na denuincia
feita ao Negrao de que ele, Tonho, havia descarregado o caminhdo de peixes. Ele
chega a acusar diretamente o companheiro de ter feito "alguma fofoca". Paco
nega. Ainda assim, nas circunstancias secundarias, posteriormente atestadas em
improvisagdes, estabeleceu-se que Pedro-Tonho cerca Paco-Valber com perguntas
que buscam arrancar alguma pista que confirme sua desconfianca. Por isso, a
opcdo pelo verbo-estratégia “inquirir” (ver tabelas 3). Obviamente, a inquisi¢ao
ndo poderia se explicitar, do contrdrio as chances de Paco-Valber soltar alguma
informacao importante ficaria ainda mais dificil.

No entanto, em um outro momento, Pedro-Tonho e Valber-Paco estdo cara a
cara. Valber-Paco, que neste instante investigava o verbo “encorajar”, tinha como
tarefa convencer Pedro-Tonho que estava do seu lado no litigio com o Negrao e
que seus conselhos deveriam ser seguidos. Neste dia de nosso trabalho, Pedro-

Tonho sorriu cinicamente para alguma das investidas de Paco-Valber. Estava claro

164 Em relagdo a essa inten¢do, cito um didlogo entre mim e Pedro Emanuel apds uma
improvisagdo em torno do verbo apaziguar. Nele eu pergunto porque Pedro-Tonho esta deixando
que Valber-Paco continue a tocar gaita. Pedro responde: “Porque eu ndo vou ganhar nada
[referéncia ao empréstimo dos sapatos] se continuar brigando com Paco.” Em seguida perguntei se
ele poderia perceber suas inten¢des, ao que Pedro respondeu: “Nao. Ele tem que perceber que eu
to (sic) sendo legal com ele. Eu quero que ele me ache um cara legal e 14 pra frente, quando eu
pedir o sapato, eu quero que ele me empreste”. (Registro do estiidio gravado em 07 de outubro de
2015.)
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que Valber-Paco ndo havia conseguido, por mais que se esforcasse, despistar
Pedro-Tonho das intengdes que estavam por tras daquelas propostas. Mas em vez
de Pedro-Tonho segurar para si 0 que via escapar nas a¢oes de Paco-Valber, ele,
automaticamente, sinalizou sua desconfianca para o publico. Perguntei ao Pedro
se ele percebia que o sorriso denunciava que ele ndo estava acreditando em
Valber-Paco. Ele respondeu que sim. Em seguida, perguntei se era isso o que ele
queria: que Valber-Paco percebesse que ele ndo estava “caindo naquela conversa”.
Dessa vez a resposta foi negativa. Pedro entendeu que a circunstincia o estava
levando a guardar a descoberta para si. Qualquer sinal de sua desconfianca em
relacdo a Valber-Paco s deveria ser vista por mim ou pelo proprio adversario
através de escapes. Seu sorriso ndo era um sintoma, mas uma resposta produzida
por ele, em acordo com uma "personagem" que ele demonstrava para mim.

O verbo-estratégia existe com o proposito de jamais ser revelado. Essas
dedugdes em torno do objetivo, experimentadas na criacdo de Paco e Tonho, vao
ao encontro da perspectiva de agdo proposta por Sérgio de Carvalho quando

afirma que “S6 age quem realiza o negativo da acao”. (Carvalho, (in) Piacentini &

Févari (org.), 2014, p.32).

Naio interessa representar a tristeza do choro, mas o esforgo para escondé-lo. Se ha
alguma chance da emogao real (que se vincula ao choro) aparecer, ela provém de
uma tarefa tdo concreta como, por exemplo, negar esse estado emotivo. A
personagem chora porque se esforca para ndo chorar. Ndo interessa representar o
bébado de voz pastosa, o tipo voluvel, mas sim os esfor¢os de um homem em
parecer sobrio. O movimento simbdlico € portanto, sempre negativo: nunca ¢ um
estado, mas uma tarefa concreta, um processo. (Idem.)

Cito algumas outras situagdes de produgdo de subtextos, nos termos tratados
acima. Por exemplo, quando apods improvisagdes a partir do fragmento abaixo,
Pedro recebe com satisfacdo (e eu também) a negativa, tanto minha quando de
Mariana, de que ndo se percebe que ele ja sabe, desde o inicio, quem ¢ o Negrao a
quem Paco esta se referindo. Pedro ndo saiba como nos percebemos, uma vez que

seu esfor¢o ndo era revelar, mas esconder.

Paco - Eu quero te dar um aviso.
Tonho - Um aviso pra mim?
Paco - Nio. Pra sua avé.
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Tonho - O que vocé quer me avisar?

Paco - O que o negrao mandou te avisar, poxa.

Tonho - Que negrao?

Paco - Aquele 14 do mercado.

Tonho - Como vou saber quem é? L4 tem muitos negrdes.

Paco - Esse vocé manja. E um que usa gorrinho de meia de mulher pra alisar o cabelo.
Tonho - O que ele quer comigo?

Na sequéncia do texto vem o fragmento (que segue abaixo) em que Valber ¢
convidado a investigar as possibilidades que surgem do Pedro a partir do verbo-

tarefa “encorajar":

Tonho - O que ele quer comigo?

Paco - Ele mandou te avisar que vai te dar tanta porrada, que ¢ até capaz de te apagar.
Tonho - Mas o que eu fiz pra ele?

Paco - Sei la! S6 sei que ele disse que vocé é muito fresco e que ele vai acabar com essa
frescura. Que vocé ¢ um cara que ndo aguenta nem um peido e que ele vai te ensinar a
ndo se atravessar na vida dos outros.

Nao havia qualquer ambiguidade nas acdes de Valber, pois ele encorajava
Pedro-Tonho sem ocultar seu desejo de vinganga. O que chegava a mim era
alguém transmitindo ao “melhor amigo” o recado perigoso de um inimigo
comum. Ao se assumir como "pombo correio" do Negrdo, Valber-Paco se
colocava numa condi¢do de neutralidade, um “garoto de recado, o que
definitivamente nao é recomendavel uma vez que a circunstancia € um campo de
forgas, onde ninguém fica incolume. Valber afirmou que estava fingindo a
neutralidade, mas ele nao estava. Finge-se neutralidade quando nao se ¢ neutro.
Para fingir estar ao lado de Pedro-Tonho, Valber-Paco precisaria, antes, desejar
sua morte mais cruel. Naturalmente, ao contrario do que chegou a ser considerado
pelos colaboradores como uma proposta de minha parte, ao pedir o desejo de
vinganga no corpo-Valber, ndo defendia a necessidade dos atores, colegas na vida
privada, desenvolverem entre si algum tipo de animosidade, ou investir em
alguma pratica voltada para o despertar do 6dio entre os dois, ainda que por tempo
determinado (como muitas vezes foram recebidas e compreendidas as propostas
de Stanislavski). Bastou que eu provocasse Valber a considerar o "recado do
Negrao" como um recado proprio. Depois de, supostamente, ter convencido

Pedro-Tonho de sua solidariedade, ou ao menos, estando em pleno curso este
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projeto, Valber-Paco poderia anunciar sua vingancga pessoal fazendo uso das
palavras do Negrao. Ao dizer "Ele mandou te avisar que vai te dar tanta porrada,
que ¢ até capaz de te apagar” e "S6 sei que ele disse que vocé ¢ muito fresco e que
ele vai acabar com essa frescura. Que vocé ¢ um cara que ndo aguenta nem um
peido e que ele vai te ensinar a ndo se atravessar na vida dos outros” Valber-Paco
passou a ameagar Pedro-Tonho ao trazer a fala para um "discurso direto", uma
resposta reta ao algoz da noite anterior. Este detalhe esgarcou a literatura de
Plinio, fazendo emergir o subtexto que desestabiliza a personagem Valber-Paco ao
coloca-la em um lugar impreciso que se encontra entre "o companheiro solidario"
e "o inimigo sedento de vinganga”.

Um ultimo exemplo (poderia me deter em muitos outros) que me parece

importante de ser comentado diz respeito a investigacao do fragmento abaixo:

Tonho - Nio é medo. E que posso evitar encrenca. Falo com o negdo e acerto os
ponteiros. Poxa, se eu fago besteira, minha mae é que sofre. Ela chorou paca no dia que
eu sai de casa.

Paco - Vai me enganar que vocé tem casa?

Tonho - Claro, como todo mundo.

Paco - Entdo, que veio fazer aqui? S6 encher o saco dos outros? Poxa, fica |4 na sua casa.
Tonho - Eu bem que queria ficar. Mas minha cidade ndo tem emprego. Quem quer ser
alguma coisa na vida tem que sair de 14. Foi o que eu fiz. Quando acabei o exército, vim
pra ca. Papai ndo pode me ajudar.

Paco - Quem tem papai ¢ bicha.

Tonho - Vocé nao tem pai, por acaso?

Paco - Claro que eu tive pai. Nao sou filho de chocadeira. S6 que ndo sei quem €. Pai
pode ser qualquer um. Mae que a gente sabe quem ¢&.

Tonho - Eu sei quem ¢ meu pai.

Paco - Quem ¢ teu pai?

Tonho - Quem vocé queria que fosse? Meu pai € meu pai.

Paco - Sei 1a se €. Sua velha pode trepar com qualquer um.

Este didlogo tem um forte componente épico € por isso sempre nos remeteu
a uma rubrica dialogada. Através dela, o autor informa ao leitor e ao ptblico que
Tonho tem mae e pai morando numa mesma casa ¢ que ambos t€m afeto por ele;
informa os motivos pelos quais a personagem deixou a familia e a cidade natal;
informa que Tonho cumpriu o servi¢o militar; assim como, informa que Paco ndo
conheceu o pai, apenas a mae. De que maneira esse didlogo pode ser justificado

pelo conflito que estrutura a circunstdncia? Uma pista foi 0 modo como Tonho se

sente afetado ao ser chamado por Paco, momentos antes, de “homem de merda”.
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O questionamento da masculinidade de Tonho se deu pelo medo do Negrao
que se evidencia em cada recusa pela briga, por mais que Tonho-Pedro se esforce
por ndo revelar. Sabemos que (ndo s6) no contexto social e cultural em que o autor
insere as personagens (levantado nas circunstancias primdrias) um homem
(Tonho) ndo partir para cima daquele (Negrao) que grita aos quatro ventos que ele
nao ¢ homem, confirma o que esté dito a seu respeito. E ndo ha humilhagdo maior,
naquele contexto, que a de um homem que tem sua coragem e sua virilidade
questionadas.

No entanto, Pedro-Tonho luta por convencer o adversario de que s6 ndo
enfrenta o Negrdo porque, diferentemente de Paco e de todos os que trabalham
naquele mercado, uma outra vida o aguarda em breve. Uma circunstdncia bastante
diferente da de Paco, que ndo tem perspectiva alguma que nao seja tocar gaita por
trocados. Sabemos também que (ndo s6) nesse mesmo contexto, o homem ¢ o
provedor. A virilidade ¢ reconhecida também na acensdo social. Onde estaria o
"homem de merda”? Naquele em que apresenta (a0 menos nas expectativas de
Tonho) todas as condi¢cdes de deixar a base da piramide, ou naquele que foi
abandonado até pela mae? Provoquei Pedro a investigar como a humilhacdo
poderia ser devolvida ao adversario através das palavras que apontam para o afeto
materno que recebe; para o pai que conhece; para a casa decente (que “todo
mundo" t€m) que o aguarda; para a oportunidade de ter cumprido com as
obrigagdes militares, para a sua convicgdo de que serd alguém na vida,
restabelecendo - em oposi¢ao a indigéncia de Valber-Paco - quem, ali naquele
quarto, ¢ o "homem de verdade” e o "homem de merda”.

Os verbos-estratégia nunca terdo um modo pronto de realizacdo, mesmo
depois da estruturagdo mais complexa das personagens. O agir sobre o outro
dependera sempre deste outro que, naturalmente, ainda que sendo o mesmo ator,
ndo serd aquele com quem se contracenou pela Gltima vez. E um ajuste possivel
apenas no corpo a corpo, uma vez que o pensamento articulado ¢ incapaz de
processar a multiplicidade de informag¢des, sintomas, efeitos,
microacontecimentos que se dao na relagdo. Portanto, fazer o outro fazer sem que

ele perceba o que se deseja que ele faca, assim como, descobrir aquilo que o outro
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estd fazendo e dizendo, que ndo estd dito, nem mostrado, solicita do sujeito-ator
esses ajustes intermitentes e em tempo real. O efeito ¢ o de uma situacdo de
desconcerto, de desencaixe daqueles corpos em relacdo ao que ¢ feito e dito em
sua literalidade. Esse desacerto deixa escapar uma dimensao que so ¢ percebida
por atores e espectadores quando acessada (ainda que parcialmente) por canais
sensiveis menos usuais. Foi dessa forma que o subtexto foi, aos poucos,

assumindo no lugar do texto, a funcdo de guia privilegiado dos acontecimentos.

Execucao de tarefas

O tratamento realista dado a criacdo das personagens Paco e Tonho faz da
tarefa uma agdo familiar a realidade cotidiana. No entanto, sua execugdo
deslocada de uma relagdo a destitui da condicao de agdo fisica para se tornar uma
atividade, como proposto por Grotowski em sua Reposta a Stanislavski!.
Enquanto agdo fisica, a tarefa esta longe de se esgotar na fun¢do referencial. Esta
possibilidade vai diferenciar o ator que executa uma marcacao ilustrativa de uma
situacdo ficcional daquele que executa a farefa enquanto ignicdo de processos
psicofisicos. Para que as tarefas possam estruturar uma tessitura de a¢oes entendo
ndo ser possivel dispensar alguns pressupostos.

Agir através de farefas conduz o ator a diregdo contraria de um
comportamento “geral"!%®. A ilustra¢do do cotidiano corrdi o realismo em cena e
libera o ator para um fazer que ndo estd sendo determinado pelas circunstancias,
tampouco as estd determinando. A farefa, portanto, ndo ¢ "um fazer qualquer
coisa" adequado a uma anélise superficial do texto. E um fazer, preciso, concreto,
intencionado, provocado, que alimenta ¢ ¢ alimentado pela relagdo. E por este
motivo que uma simples farefa executada com o maximo empenho pode ser um
elemento de afec¢do para o ator. Por mais que ela possa aparentar naturalidade,

despretensao, mecanicidade cotidiana, o outro sempre estard ali como elemento

165 O artigo encontra-se disponivel na Revista Folhetim niimero 9. Tradugio de Ricardo Gomes.

166 'S4 que mais tarde, com Grotowski, eu descobri que o trabalho sobre as agbes fisicas ¢é
exatamente essa via rigorosa em que nada pode ser feito "em geral.” (RICHARDS, 2012, p.15)
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desestabilizador. Por isso, no estudio, a proposi¢do de tarefas nunca foi feita a
parte da investigagdo em torno dos verbos-estratégia, subtextos, etc.

Um outro aspecto importante que foi perseguido pela proposicao e execucao
de farefas € o fato ja adiantado no capitulo anterior, de que elas devem estruturar
uma sucessao de pontos de aten¢do. O ator se desampara quando o seu interesse €
a sua vigilancia estdao direcionados para fora de si. Este desamparo ¢ o estado de
disponibilidade para a relagdo. Ainda que a agdo fisica determine o outro como
ponto de atengdo privilegiado, o que foi possivel perceber ¢ que a execugdo atenta
de uma tarefa amplia a demanda pela atencao do ator para além da relacdo com o
outro, desestabilizando ainda mais o seu impeto controlador, o que favorece no
corpo-ator o surgimento de manifestacdes sensiveis. Por este motivo, na medida
do possivel, as farefas devem estar sempre acompanhadas de resisténcias e riscos
que solicitem o maximo envolvimento do ator numa execugao precisa.

Outro ponto importante encontra-se no fato da tarefa, no percurso do
estudio, ter se configurado também como catalisadora de outras estratégias que ja
foram anunciadas no capitulo anterior. Sobre ela, como em um tubo de ensaio, foi
possivel realizar uma série de experimentos que envolveram o corpo-ator € o
tempo-ritmo, 0s materiais, o subtexto, visualizagoes ¢ a Fala. Em todas essas
possibilidades ensaia-se um corpo que nao estd mais separado do meio. Ritmo,
palavra, espaco e materiais passam a determinar o corpo-ator/personagem, do
mesmo modo que o corpo-ator-ator/personagem ja ndo existe se ndo através do
ritmo, materiais e espago.

Por fim, gostaria de reforcar que todas as tarefas foram descobertas pelos
atores através de improvisacdes. Este dado ndo ¢ um comentario elogioso a
respeito de minha conducdo enquanto provocador. Uma tarefa pode ser proposta
para um ator e cabera a ele inseri-la na relagdo que a ela esta sendo atribuida. Do
contrario, pode-se criar uma falsa e perigosa "aura de pureza” em torno da tarefa,

como se ela so fosse efetiva quando nascida das vontades proprias do ator na
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improvisagdo'¢’

. Este risco tende a fortalecer um eu, o que negaria o entendimento
que este trabalho tem a respeito da atuagdo através das agoes fisicas. Uma vez que
a relagdo torna a autoria imprecisa, era justamente quando uma "autoria" insistia
em se colar a obra que eu me sentia responsavel em interferir.

Partiu de mim ainda, sugestdes de ajustes e de descarte de farefas. Essas
necessidades se deram quando o empenho na execucao e sua poténcia de afec¢ao
(€ dificil precisar o que vinha primeiro na faléncia de uma tarefa) se perdiam. Elas
passavam a ser realizadas como um mero cumprimento disciplinado de uma
marcacao feita em consideracdo a um acordo que precisava ser desfeito. Quando

isso acontecia (e n3o foram poucas vezes) sempre recorriamos a novas

improvisagdes de onde vinham os ajustes, as adaptagdes e as recriacdes.

Tarefas de Valber-Paco

Respeitando a ordem de entrada em cena, inicio o relato com algumas
tarefas criadas por Valber. A rubrica que abre o quadro diz: "Paco est4 deitado.
Entra Tonho. Paco para de tocar.” (p.23) Nao ha muito o que se inventar, ainda
que a posi¢ao da personagem indicada (deitada), como veremos mais adiante, foi
dispensada pelo ator. Assim como Paco, Valber ndo toca gaita. Foi a partir das
improvisagdes que ele comegou a tocar por conta propria Asa Branca de Luiz
Gonzaga. Sabemos que a circunstancia solicita a Valber-Paco o aprendizado mais
rapido possivel de um repertdrio minimo que o permita largar o mercado e voltar
para as ruas, onde as gorjetas sdo mais generosas que as do mercado e o trabalho

mais agradavel do que o de carregar caixotes.

167 Ao contrario, foi proposto um jogo para ampliar as possibilidades de tarefas de onde nasceram
muitas das que vieram a constituir a /inha de agoes das personagens. Chamo esse jogo de Jogo do
Bilhete. Através dele busquei empurrar os atores para o desconhecido, para o rompimento com
uma coeréncia que ¢ rapidamente e implicitamente acordada durante o periodo de improvisagdes.
Antes de cada improvisacdo, ou durante, eu entregava bilhetes aos atores com um “fazer”. As
escolhas do que escrever em cada bilhete s6 ndo eram aleatorias porque eu buscava aquilo que,
numa primeira leitura apressada, se apresentava como incoerente e estranha ao contexto até entdo
conhecido. Alguns bilhetes encaminhados foram: "ficar em pé sobre a cama", "dancar", "cantar",
"assobiar", "beijar", "deitar no chdo", "jogar a caneca na parede". O jogo sé validaria o
cumprimento do bilhete se o conteudo fosse realizado em relagdo. Logo, por em pratica o o bilhete
dependeu sempre do outro.
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Nas primeiras improvisagdes, talvez por sugestdo da rubrica, Valber se
postava de qualquer modo na cama para a realizacdo de uma tarefa que era da
maxima complexidade. As pernas esticadas na cama com as costas apoiadas na
parede, depois a coluna inteiramente deitada sobre o colchdo (como sugere Plinio
Marcos), causavam a mim a impressao de relaxamento, como se o que Valber
estivesse realmente fazendo era esperar pela entrada de Pedro realizando a
ilustracdo da rubrica do dramaturgo. A atitude parecia ser legitimada pela seguinte
leitura da circunstancia: errar a musica ¢ algo normal para alguém que ndo sabe
tocar o instrumento. De fato, seria uma colocagdo bastante coerente para uma
situacdo "geral". Mas naquela circunstancia, o erro era tudo o que Paco nio queria
cometer. Quanto mais cedo Paco tirar as musicas da gaita, mais cedo ele larga o
mercado. Logo, cada erro cometido anuncia a distancia de sua "alforria".

Mariana, minha assistente, comentou que, para ela, Valber-Paco parecia
querer tocar errado para fazer chegar ao publico a informacdo de que ele ¢ um
aprendiz de gaita. Ele tinha um curto espago de tempo para isso antes da eminente
entrada de Pedro-Tonho, o que intensificava seu intento. Vejamos: Paco ndo quer
errar. Quanto mais atenta for a tentativa de Valber-Paco no sentido de acertar,
mais precario seria o resultado. Pedi entdo, que Valber tocasse a musica
impecavelmente. Ele devia aprender a toca-la o mais répido possivel (sem estudo
fora dos encontros no estidio). Se as diversas improvisagdes oferecessem a ele as
condi¢des para aprender a musica, fazendo com que a Asa Branca deixasse de ser
um desafio, uma nova musica para o repertério deveria ser imediatamente
escolhidal¢8,

Tocar do inicio ao fim sem erros era um pedido impossivel de ser atendido,
todos sabiam. Mas o que interessava era o empenho e aten¢cdo maximos de Valber
na realiza¢do da farefa; o estabelecimento de uma relagdo efetiva com a gaita,
considerando a resisténcia que ela proporciona a quem nao a domina. Atravessado
por esta urgéncia, Valber jamais se deitou. A rubrica do autor foi desconsiderada
em parte. O ator optou por se sentar na cama, puxar para frente dele um caixote

sobre o qual colocou a caixinha onde guarda a gaita, um caneco com agua e

168 O que de fato aconteceu. A musica que Valber tocou na tltima demonstragio do exercicio foi O
Menino da Porteira de Sérgio Reis.
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pedagos de sacos de papel (que empacotam pdo em padarias) onde eram anotadas
a caneta as posicoes corretas de onde soprar quando as notas saiam erradas.
Depois de alguns encontros, Valber-Paco passou a tocar a gaita virado para a
janela da sala. Justificou a mudanca dizendo que desse modo se sentia como se
estivesse tocando para um publico. Depois, quando foram produzidos os
obstaculos que barraram a entrada da luz do dia na sala, Valber trouxe para o
estudio um pdster do tipo que se encontra facilmente em borracharias. A imagem
era da modelo Naara nua. Ele prendeu o pdster na parede que fica no fundo da
sala, na perspectiva da "plateia" (era o unico local possivel para isso), € passou a
tocar para ela, o que o obrigou a ficar de costas para mim e para Mariana. Naara
passou a ser a sua Unica espectadora e, naturalmente, se tornou também a sua
Unica amante, a quem ele acariciava com as pontas dos dedos durante uma tarefa

criada mais adiante.

Figura 1 - Valber-Paco tocando gaita antes da chegada de Pedro-Tonho.

A segunda tarefa que eu gostaria de comentar depende de um
esclarecimento anterior: o papel que a perfomance [ like America and America
likes me'%® (1974) de Joseph Beuys cumpriu na criagdo de Pedro e Valber. Nessa
performance, o artista alemao convive com um coiote selvagem durante trés dias,

em um espaco fechado da galeria, separado do publico apenas por uma grade.

169 Ha4 registro de fragmentos da performance disponivel em https://www.youtube.com/watch?
v=e5UXAqpSJDk.
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Entre diversos aspectos desse trabalho analisados por Matteo Bonfitto, um nos

pareceu especialmente inspirador para o estudo:

A presenca do coiote, além de produzir as conotagdes ja referidas, de ordem
politica e espiritual, coloca énfase igualmente no carater processual dessa
performance, que envolve uma abertura em dire¢do ao imprevisivel. De fato, se por
um lado Beuys busca estabelecer um contato com o animal em varios niveis, fisico
e energético, por outro ele tem de lidar com as reagdes abruptas, ndo programadas,
manifestadas pelo coiote. Uma das implicagdes produzidas por essa situacdo ¢ a
emergéncia de uma qualidade destilada de ateng@o, uma aten¢do mais sensivel ao
que pode ser dominado como “momento presente”. (Bonfitto, 2013, p.21)

E facil reconhecer na pega de Plinio Marcos a evidéncia de que o homem é o
lobo do homem. A performance ¢ a frase de Thomas Hobbes nos fizeram ver Paco
e Tonho como dois confinados com um lobo/coiote selvagem, sem que fosse
possivel identificar quem € e quem ndo ¢ o animal. Nesse sentido, com a chegada
de Tonho, a circunstdncia se abre para um reencontro com aquilo que, depois de
fechada a porta, ¢ o que ha de mais ameagador: Pedro-Tonho para Valber-Paco e
Valber-Paco para Pedro-Tonho. O risco que a presenga da outra personagem
representa na circunstancia ¢ favorecido pelo risco inerente a presenca do outro
ator como elemento relacional.

Parar de tocar a gaita ¢ uma decisdo ambigua: por um lado, atende a uma
determinagdo do “dominante" que nao quer ouvir o som do instrumento quando
esta no quarto. Por outro, marca o inicio de uma batalha a ser travada, cujo
primeiro ataque ¢ a transmissao do recado do Negrdo. Valber-Paco parece arrumar
o territério que lhe cabe naquele quarto, como se arrumasse uma trincheira.
Guarda cuidadosamente a gaita na caixa; coloca o caixote de feira sobre o qual
tocava para a Naara no seu lugar de origem, ao lado da cama, e sobre ele organiza
criteriosamente a gaita (ja protegida na caixinha), os papéis em que estdo anotadas
as musicas, a caneta e o caneco com agua. Os sapatos sdo postos entre o caixote

de feira e a parede da sala, um local mais preservado dos olhares e das maos de
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Pedro-Tonho!”°. Tudo isso e mais as palavras escritas por Plinio Marcos eram
respostas de Valber-Paco enderecadas a destituicdo de Pedro-Tonho da condig¢ao
de macho-alfa daquele confinamento. Sem essa destitui¢do, o adversario nao se
veria obrigado, mais tarde, a enfrentar o Negrao.

Destaco desse momento a tarefa "limpar a gaita". Valber-Paco usa a propria
bermuda para isso. Depois, ele enrola cuidadosamente o instrumento numa folha
de papel para depois guarda-lo na caixinha. Na noite anterior ela lhe foi arrancada
por Tonho e agora ele sabe que isso poderd se repetir no caso de um novo e
provavel enfrentamento. Um zelo compreensivel, afinal a gaita ¢ um objeto de
valor incalculdvel para Valber-Paco pelas expectativas que nela sdo depositadas.
Mas para guarda-la Valber-Paco precisou limpa-la e isso ndo ¢ algo simples de se
fazer, ao contrario do que possa parecer, quando se estd em cena. Enquanto
submetida a uma situagdo "geral", a tarefa também era cumprida de um modo
"geral" e, consequentemente, ilustrativa do zelo. Como provocador perguntei a
Valber o que ele efetivamente precisava limpar. A gaita estd embacada? Ha marcas
das digitais? Hé restos de saliva nas casas onde soprou? Paco guardara a gaita na
caixinha sem a absoluta certeza de que o instrumento encontra-se na mais perfeita
condi¢dao? Essas sdo perguntas que precisam ser, no minimo, verificadas.

Na sequéncia, Pedro-Tonho leva Valber-Paco a buscar uma aproximacgao.
De perto, a imagem do Negrao como uma “mdaquina de lutar” podia ser mais
facilmente plantada no campo de visdo de Pedro-Tonho, pois ele diz ndo saber a
quem o outro estd se referindo!’!. A aproximagdo também colabora com a
estratégia de Valber-Paco em fazer com que o recado pareca um ato de
camaradagem. A "revolta" em relagdo a acusagdo sofrida da parte de Pedro-Tonho,

de que ele, Valber-Paco, teria feito alguma fofoca que o colocou em rota de

170 Paco - Ah, vocé também acha o meu pisante legal?
Tonho - Acho. E dai?
Paco - Ja morei.
Tonho - O qué?
Paco - Vocé bota olho-gordo no meu pisante.
Tonho - Vocé ¢ louco.
Paco - Louco nada. Agora eu sei por que vocé sempre invoca comigo. (p.18)

171 Tonho - O que é que vocé quer me avisar?
Paco - O que o Negrao mandou te avisar, poxa.
Tonho - Que Negrao?
Paco - Que Negrao! Aquele 1a do mercado. (p.24)
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colisdo com o Negrdo!’ se justifica dentro dessa estratégia. O afastamento para o
seu territorio ¢ uma ofensa simulada por alguém que precisa ser visto pelo outro
como incompreendido em suas boas intengdes. Sem conquistar a confianca de
Pedro-Tonho, Valber-Paco jamais conseguird fazer com que o adversario siga os
seus conselhos de partir para o ataque antes que o Negrdo faca. E em resposta a
esse contexto que uma simples aproximagao e um simples afastamento da parte de

Valber-Paco em relagdo a Pedro-Tonho se tornam necessarios

Figura 2 - Valber-Paco (a esquerda) guardando a gaita.

O siléncio se instaura. Valber-Paco precisa lidar com o problema que ele
mesmo criou: ao se passar por alguém ofendido pelas suspeitas que foram
levantadas, ele encerrou a conversa antes que Pedro-Tonho desse qualquer pista
do que pretende fazer diante das ameacas recebidas. Sem ter o que fazer, Valber-
Paco apanha uma bolsa que guarda em baixo da cama e dela retira um fio branco
condutor de eletricidade. Parte desse fio ja se encontra desencapado. Com uma
faca, Valber-Paco segue desencapando, de costas para o publico, de frente para a

parede e sentado no caixote em que apoiava seus pertences. O publico ndo

172 Tonho - Acho que vocé fez alguma fofoca.
Paco - Poxa, logo eu! Eu ndo sou disso. (p.25)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

209

consegue ver claramente o que ele faz e nem ¢é necessario, como se podera
verificar.

O ator justificou a escolha desse material, o fio, como um objeto encontrado
na rua, ou numa lixeira, que, desencapado, poderia lhe render algum trocado com
a venda do cobre. Nao se trata de uma justificativa para a execugdo da tarefa. Este
antecedente ndo precisa ser considerado pelo ator em cena antes de pegar o fio e
nem agrega qualquer valor ao seu objetivo. Minha pergunta a respeito dos motivos
pelos quais ele trouxe aquele elemento para a improvisagdo buscava apenas aferir
a pertinéncia do material e da atividade no ambito das circunstancias primarias.

Precipitadamente, julguei que o fio estava fadado a ilustragdo. No entanto,
Valber atirou no que viu e acertou no que ndo viu (o que ¢ muito comum no
ambiente da pesquisa). Como a conversa com Pedro-Tonho havia sido
interrompida, o descascar do fio passou a ser explorado por Valber-Paco para
despistar o adversario daquilo que ele estava realmente fazendo: verificando os
efeitos que o recado provocou no outro e aguardando pelo seu posicionamento. Se
Valber-Paco parecesse muito interessado com os desdobramentos do recado, as
sua ambigoes seriam reveladas.

Eu pedia a Valber que aproveitasse a sua proposta de desencapar o fio como
possibilidade de descobrir algum sinal revelador em Pedro-Tonho sem evidenciar
o seu interesse no assunto. O siléncio instaurado nesse trecho ¢ a oportunidade
oferecida por Valber-Paco para que algum pronunciamento de Pedro-Tonho
aconteca. Mas o pronunciamento nao vem. Entdo se torna preciso ver o que
passava na cabega do adversario que permanecia calado e imdvel por algum
tempo. Nao era uma farefa simples pelo conjunto de resisténcias a sua execugao.
Valber-Paco estava de costas para Pedro-Tonho que, por sua vez, estava de frente
para ele. Quando ¢ possivel se virar para perceber alguma coisa? Como agir para
que Pedro-Tonho ndo perceba que ele ndo estd interessado no fio? Como
descascar o fio, com tantos pontos de atengdo, sem se cortar ou sem danificar o
cobre? Essas eram questdes que Valber-Paco buscava responder em relacdo, a

cada improvisacao.
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No percurso dos encontros, o fio ficou todo desencapado. Em vez de
substitui-lo por outro fio, Valber passou a enrolar o mesmo para depois
desembaragar com a ajuda de um alicate. Em vez de cortar, Valber-Paco passou a
pressiona-lo com a ferramenta para deixa-lo bem esticado. O alicate ganhou logo
a minha simpatia, uma vez que nas ultimas cenas da peca, antes do assalto
cometido pela dupla, ¢ um alicate a “arma” apresentada por Paco a Tonho como
instrumento para agredir as vitimas.

Seja descascando o fio, seja desenrolando o fio, ¢ a impossibilidade de
arrancar de Pedro-Tonho o que gostaria que faz com que Valber-Paco comece a
falar. E o impasse estabelecido que lhe arranca a Fala referente a fala que esta

destacada abaixo em negrito e que detonara o dialogo a seguir:

Paco - O negrio é fogo numa briga.

Tonho - S6 queria saber porque ele ficou com bronca de mim.

Paco - O que eu sei € que ele estd uma vara com vocé€. (Pausa) Agora ndo vai mais poder
baixar no mercado.

Tonho - Por que nao?

Tonho - Vai me enganar que vocé vai encarar o negrao? Ele come a tua alma. O negrio ¢
esperto. Vocé ndo conhece ele. Briga paca. Uma vez ele pegou um chofer que dava uns
dez de vocé, quase matou o desgracado de tanta porrada que deu. (pausa) Vocé tem medo
do negrao?

Espaco, palavras, fio, faca, alicate, corpos, tarefas recriam-se um a partir
dos outros, formando corpos que nao podem mais ser compreendidos separados
do ambiente constituido por aquele espaco, aqueles corpos e aqueles materiais.
Do mesmo modo que objetos e espago expandem suas funcgdes para além da
referencialidade, as palavras também ndo estdo mais a servico da ilustracdo de
seus significados e de intencgdes precipitadamente extraidas do texto. A disposi¢cao
de Valber-Paco, por exemplo, no espago (de costas para o alvo), o seu movimento
com o fio, primeiro cortando com a faca e depois pressionando com o alicate,
estabelecem sensagdes que participam do processo de apropriacdo do suporte
literario que ¢ feita pelo ator.

Nesse caso especifico, a Fala de Valber-Paco me soa como a do condéomino
que tenta evitar o constrangimento do encontro com o vizinho no elevador. O

texto ndo ¢ explicitamente valorizado pelo ator naquilo em que ele anuncia: o


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-Rio - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

211

perigo que representa uma indisposi¢ao com o Negrdo. Os movimentos de cortar e
depois, pressionar e torcer o material, sobretudo quando diz “Ele come a tua
alma” e “(...) quase matou o desgracado de tanta porrada que deu” valorizam a
intencionalidade das palavras sem cair em demonstragdes redundantes. Os feitos
violentos do Negrdo relatados por Valber-Paco ndo podem ser concebidos, nem
executados, de outro modo que n3o por um Valber-corpo que faz suas

adverténcias enquanto estica, torce e pressiona um fio.

Figura 3 - Valber-Paco (a esquerda) desenrola o fio de cobre

Em outro momento, Pedro-Tonho ¢ levado por Valber-Paco a reponder, ao
contrario do que pede a rubrica, com toda a convicgdo possivel que ele ndo tem
medo do Negrio.!”? Afinal, ele precisa convencer o adversario de que ninguém lhe
mete medo. E a deixa para que Valber-Paco volte ao ataque. Ele larga o fio e se
aproxima novamente de Pedro-Tonho para seguir convencendo-o a praticar o ato

suicida.

Paco - Boa, Tonho! Assim é que é. Homem macho nao tem medo de homem. O negrao ¢
grande, mas ndo ¢ dois. (Pausa) Vocé vai encarar ele?

Tonho - Sei 14! Ele ndo me fez nada. Nem eu para ele.

Paco- Poxa, ele disse que vocé ¢ fresco. Vai 14 e briga. Ele € que quer.

Tonho - Vocé s6 pensa em briga.

173 Paco - (Pausa) Vocé tem medo do Negrio?
Tonho - (Sem convicgdo) Eu ndo. (p.26)
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Paco - Eu, ndo. Mas se um cara comecar a dizer pra todo mundo que eu sou fresco, ¢ os
cambaus, eu ferro o miseravel. Comigo ¢ assim. Pode ser quem for, folgou, dou pau.
(Pausa) Como ¢é? Vai fazer como eu, ou vai dar pra tras?

Pedro-Tonho, que estava se lavando, comeg¢a a se enxugar. Numa
improvisagdo, Paco-Valber percebeu a dificuldade de Pedro-Tonho em alcangar as
proprias costas. Esta dificuldade o levou a ajudar o “colega" pegando a toalha de
suas maos para enxugar as suas costas. A tarefa ¢ curiosa por diversos motivos:
primeiramente, sugere um treinador dando conselhos ao seu lutador no corner de
um ringue, no intervalo de uma luta. Depois, a atitude cuidadosa de Valber-Paco
contraria tudo o que ja havia transbordado de suas mds inten¢des em relagdo a
Pedro-Tonho. Por fim, quando Valber dizia "Mas se um cara comecar a dizer pra
todo mundo que eu sou fresco, € os cambaus, eu ferro o miseravel. Comigo ¢
assim. Pode ser quem for, folgou, dou pau.” (p.26) ele costumava ilustrar um
“valentdo” seco por violéncia e vinganga rapidamente associado por ele aquelas
palavras. No entanto, ao atender meus pedidos para dar aquele texto empenhado
em secar as costas de Pedro-Tonho, a ilustracdo desapareceu. A fala se tornou
mansa como o conselho de alguém que tranquiliza o amigo no momento dificil.
Mais uma vez, a tarefa permitiu que a apropriagdo literaria ndo viesse de uma
elaboracdo predominantemente intelectual, nem do propoésito de atender as minhas
supostas concepgoes.

Era notdrio, por exemplo, o retorno da ilustra¢ao do “valentdo” sempre que
Valber-Paco perdia seu empenho na tarefa.!’ Quando provocado por mim em
verificar onde havia agua, em manter-se empenhado em deixar as costas
realmente secas, os efeitos voltavam, como podemos conferir no comentario de
Mariana: "eu prefiro o que ele fez agora. Por que eu tenho a sensag¢do de que antes
ele estava querendo mostrar alguma coisa. Como se ele estivesse falando para a
plateia”. O comentério de Pedro vai na mesma dire¢do: “é uma voz mais direta.
Agora nao tinha ansiedade, uma coisa “desenhadinha”. Agora ele estava dizendo o

que ele queria. O proprio toque ¢ diferente.” (Registro do estidio gravado em

174 "Na verdade eu me senti muito bem tentando fazer. mas ao mesmo tempo, isso quebrou um
pouco o que eu ja tinha decorado. Me deu mais calma para falar. Mas eu ndo sei se eu ainda
enxuguei pouco. Senti que eu enxuguei pouco. Estava mais cumprindo do que enxugando. Da para
enxugar mais.” (Registro do estudio gravado em 4udio no dia 05 de novembro de 2015. )


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-Rio - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

213

dudio no dia 05 de novembro de 2015). A farefa propde ao ator a realizagdo de
uma escolha. Nesse caso, ou Valber ilustra a fala, ou seca de fato as costas do
parceiro. Nao ¢ possivel fazer as duas coisas a0 mesmo tempo.

Por fim, Pedro-Tonho esté certo de que a unica saida para resolver o conflito
com o Negrdo ¢ através de uma conversa. Valber-Paco estd diante da derrota
eminente quando tenta sua ultima cartada: chama Pedro-Tonho de “homem de
merda” (p.28). E uma alusdo a sua passividade diante de uma situagdo que
nenhum "homem de verdade", naquele contexto cultural, aceitaria. Isso se
confirma em seguida, quando novas informacdes (inventadas?) sao apresentadas:
o Negrao estaria dizendo a todos que Pedro-Tonho "¢ fresco” (idem). A desonra se
confirmaria se Pedro-Tonho ndo reagisse, perdendo definitivamente todo o
respeito no ambiente de trabalho.!”> E se confirmada essa situacdo - mesmo
resolvido o mal-estar entre ele e o0 Negrao - Pedro-Tonho ndo tera mais condigdes
de frequentar o mercado, sua unica fonte de sobrevivéncia. Feita a jogada, Valber-

Paco apaga a luz e deita na cama "para dormir”.
p

Figura 4 - No canto direito da foto, Valber-Paco enxuga as costas de Pedro-Tonho.

Obviamente que ele ndo foi dormir. Sob o cobertor, Valber-Paco esta

aguardando os efeitos do seu verbo-estratégia (encorajar). Mais um siléncio se

175 Paco - Poxa, ele anda dizendo que vocé é fresco. Deixa barato, vai deixando. Um dia a turma
comega a passar a mao no teu rabo, dai vai querer gritar, mas ja ¢ tarde, ninguém mais respeita. (p.
28-29)
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estabelece. O quarto estd as escuras e s6 ¢ possivel ouvir o som de Pedro-Tonho
escovando os dentes em ritmo frenético. Pedro-Tonho acende a lampada que
pende sobre a sua cama. Ele estd sem saida. A imagem de Paco-Valber sob a
coberta pronto para dormir cria mais uma ambiguidade, considerando que naquele
momento vé-se também um lutador incansavel na luta pelo seu objetivo. Pedro-
Tonho ¢ levado ao desespero, atacando os proprios sapatos, que junto com Valber-
Paco, gritam o seu fracasso.

A saida de Pedro-Tonho, mais do que nunca, ¢ o par de sapatos de Valber-
Paco. Eles estao bem protegidos no canto do quarto. Pedro-Tonho o adversario
deitado de costas para ele. E uma atitude que envolve incdmodo e desinteresse por
Pedro-Tonho. O incdmodo transborda daquele que ndo pode demonstrar a
frustracdo de ndo estar obtendo sucesso em um "plano perfeito"; incomodo e
desinteresse simulados por parte daquele que ndo aceita a decisdo equivocada de
um “amigo”; desinteresse daquele que ¢ um inimigo confesso para qualquer
pedido de ajuda que ndo se converta numa briga com o Negrdo. Nao conseguiria
dispensar nenhuma dessas possibilidades no que percebo do corpo-Valber-cama-

cobertor.

Figura 5 - Valber-Paco-cama-cobertor.
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No entanto, dar as costas para o inimigo pode ser lido como uma atitude
descuidada. E ¢ isso que leva Pedro-Tonho a investir sobre o territdrio de Valber-
Paco. A medida em que Pedro-Tonho se aproxima através de uma chegada
simuladamente desinteressada, o corpo-Valber, deitado sob as cobertas, ainda que
imovel, vai se transformando em uma "fémea vigilante", pronta para defender o
filhote do possivel predador. Quando Pedro-Tonho se senta na cadeira que esta ao
lado da cama de Valber-Paco, este ja estd sentado em alerta maximo. Valber-Paco
J& sabe o que trouxe o adversdrio até ali, mas ndo denuncia até que o ataque
acontece. Valber-Paco ndo pode deixar Pedro-Tonho tocar nos sapatos. Como ele
se encontra mais perto do alvo, invariavelmente, Valber-Paco chegava nos sapatos
primeiro e corria para junto da porta, onde os calgava no menor espago de tempo
possivel, amarrando os cadargos com a maxima forca possivel. O embate termina
com Valber-Paco pronto para fugir pela porta se necessario, em pé, calcado,

desafiando Pedro-Tonho a se livrar da enrascada em que se meteu.

Tarefas de Pedro-Tonho

Passo agora a descrever e comentar alguns pontos relevantes a partir da
criacdo de tarefas que Pedro criou para a personagem Tonho. Nao foi tdo fécil
para ele, de inicio, encontra-las e ¢ exatamente essa dificuldade - vencida através
de tentativas e achados - e alguns desdobramentos, que merecem ser aqui
comentados. As improvisagdes pareciam se ressentir da falta de sugestdes
concretas do autor, como, por exemplo, era a indicacdo para Paco tocar gaita.
Havia apenas uma pista que ja foi comentada anteriormente: na rubrica de entrada
de Tonho no primeiro quadro da pega, o autor sugere que a personagem, também
chegando da rua, assim que entra no quarto, verifica se o revolver que ele
pretende repassar ainda estd escondido na cama. Cabia a pergunta: se ele teria
feito essa conferéncia na noite anterior, porque motivo ndo faria agora? Buscamos
entdo, investir nessa primeira tarefa. Primeiro, pela coeréncia com a circunstancia
primaria. Depois, pela expectativa de que dela surgisse outras tarefas como
decorréncia da relagdo com Valber-Paco. Afinal, fazer essa verificagdo sem

despertar suspeitas ¢ uma operacao que depende muito da atencao ao adversario.
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Mas a farefa ndo encontrou as condi¢des para o seu desenvolvimento. A
“arrumacdo da trincheira” feita por Valber-Paco dividia a sua atengdo em
diferentes pontos, de modo que Pedro-Tonho sempre conseguia fazer a verificacao
da arma sem nenhuma dificuldade. Ainda que assim ndo fosse, a verificagdo era
feita com tamanha discri¢do que eu mesmo, que acompanhava o ator sem tirar os
olhos, me desafiava, sem sucesso, a descobrir em que momento a farefa era
executada. Muitas vezes cheguei a perguntar se arma estava sendo esquecida.
Nem por isso desistimos da farefa. O empenho maximo na menor € mais sutil
parcela da composicao era uma condi¢ao para que a criagao sequencial de tarefas
facilitasse a producdo de uma tessitura de agoes fisicas. Com menor importancia,
essa situagdo também me remetia ao comentario de Toporkov, citado no capitulo
anterior, em referéncia ao tempo que Stanislavski dedicava a certos detalhes que
nao eram percebidos pelo publico.

Por outro lado, farefas de tamanha sutileza, do mesmo modo que demais
estratégias como subtexto € visualizagoes, revelaram a necessidade de um cuidado
especial. Elas convidam o ator a mergulhar em um mundo interior, privado,
isolado da circunstancia. Ficou evidente, sobretudo depois de ouvir alguns
comentarios sobre o exercicio, a tendéncia de Pedro ao ensimesmamento que
fortalecia um “eu" que se desejou combater a todo o momento. Parece-me
relativamente simples entender essa tendéncia mais acentuada na composigao de
Pedro no que na de Valber. A circunstdncia solicitava de Valber-Paco, para a
realizacdo do seu objetivo, a produ¢do, em Pedro-Tonho, das imagens do que ele
relatava. Logo, sua visualizagdo estava projetada sobre Pedro-Tonho. Este, ao
contrario, tem no relato de Valber-Paco um "puxao de tapete”, ainda que tentasse
omitir o tombo. Sua relagdo com as imagens impressas no discurso de Valber-
Paco eram recebidas passivamente. Talvez, a metafora do corpo-rede, tal como
propus para repensar essa dindmica interior/exterior tdo introjetada em nosso
modo de operar "expressivamente", teriam provocado Pedro a projetar suas
imagens em outras superficies que ndo a "tela interior" proposta por Stanislavski.
Projetar a visualizagdo na parede da sala, nos materiais, no corpo-adversario,

seriam exemplos de tentativas que poderiam ter colaborado de modo efetivo para
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um projeto de atuacdo em que o si mesmo sO € considerado quando esta em
permanente conflagracao com o mundo.

Voltando a criacdo das tarefas de Pedro-Tonho. Além de sugerir a
conferéncia da arma, a circunstancia primaria indica que Tonho esta chegando,
provavelmente, do mercado. Quando a cena comega, Paco, que também trabalha
no mercado, ja se encontra no quarto ha algum tempo. Isso me permite supor que
Tonho ndo retornou diretamente para a pensdo. Por outro lado - e isso me parece
mais interessante pelo que sera desenvolvido adiante - sabemos que Tonho ¢ mais

focado no servico do que o ‘“companheiro"!7®

, 0 que torna possivel admitir
também, que Paco deixou o mercado mais cedo. O reencontro das personagens ja
comega em alta voltagem. Pedro, que investigava o verbo-tarefa ‘“‘apaziguar”,
tenta deixar o adversario a vontade para continuar tocando o instrumento. Mas o

que ele recebe em troca sdo palavras e atitudes nada amistosas, afinal € o verbo-

estratégia “desafiar” que estd movendo Valber-Paco.

(Paco esta deitado, entra Tonho, paco para de tocar.)

Tonho - Pode continuar tocando

Paco - Eu toco quando quero.

Tonho - Pensei que tinha parado por minha causa.

Paco - Paro s6 quando eu quero, ninguém manda em mim.

Desde as primeiras improvisacdes, Pedro-Tonho, assim que entrava no
quarto, fazia a verificagdo da arma e, imediatamente depois, comegava a trocar a
roupa para vestir uma bermuda que o deixava mais a vontade. Trocar de roupa
apenas porque chega em casa do trabalho ndo ¢ resposta a uma circunstancia, &
uma ilustracdo dela. E na esteira dessa ilustragdo podia-se reparar outras como o
ar de cansaco que Pedro-Tonho imprimia em tudo o que fazia: uma preocupacao
em agir de modo coerente com um suposto comportamento de quem chegou ao
fim de um dia duro de trabalho bracal. Nada disso, ao contrario dos segundos de
verificagdo da arma, era uma resposta a presenga do adversario. Era menos ainda,

uma resposta as suas provocagdes. Eu poderia afirmar que se Valber-Paco nao

estivesse ali, diferente do que poderia imaginar para a execucdo da primeira

176 «“N6s dois trabalhamos no mesmo servigo. Vivemos de biscate no mercado. Eu sou muito mais
esperto e trabalho muito mais do que vocé .” (p.17)
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tarefa, eu veria Pedro-Tonho realizando as mesmas atividades naquele mesmo
estado.

Acrescento ao exposto mais um detalhe: tirar os sapatos, meias, calga,
camiseta e vestir uma bermuda, sdo escolhas que ndo impdem qualquer resisténcia
a sua execucdo, o que retira da farefa sua fungdo de propor mais problemas,
liberando-a para o exercicio ilustrativo a que me referi. Portanto, terminada a
verificacdo da arma, que, insisto, se dava em um curto espaco de tempo, Pedro-
Tonho se desligava da circunstancia e passava a agir de modo autocentrado, sem
qualquer ponto para langar seu interesse. Um dos resultados dessa armadilha ¢ a
fabricacdo de estados coerentes com uma situacdo que ¢ imaginada no plano geral
a partir das circunstancias primarias e secundarias. A troca de roupa de Pedro-
Tonho lado a lado com o estudo da gaita e com a posterior “arrumacao da
trincheira” de Valber-Paco revelavam a enorme diferenca, até entao sensivel ainda
que dificil de descrever, que héa entre um corpo que executa uma farefa e um que
executa uma atividade!”’.

Feita essa avaliagdo com a qual Pedro concordou inteiramente, pedi para
que ele tentasse elaborar mais a sua chegada no quarto. Essa maior elaboragao nao
poderia ser confundida com "invencionices". A descoberta de farefas ndo viria de
uma cartola de onde o ator tiraria “coelhos” de onde s6 Deus sabe. Caberia ao
Pedro, em casa, “visitar” mais uma vez as circunstancias primarias € secundarias
para que, depois, nas improvisacdes, pudesse voltar a um processo de
reconhecimento de si nas circunstdancias estabelecidas pela relagdo. Reforcei o
meu pedido lembrando a ele que Stanislavski defendia ser infecunda a imaginagao
do ator quando ndo revertida para a criacao de tarefas concretas. Este era, naquele
momento preciso, o foco da nossa investigagao.

No dia seguinte, Pedro trouxe dois paes franceses e alguns gramas de
mortadela. Tinha a intengdo de preparar os sanduiches e partilhar o lanche com
Valber-Paco, inaugurando uma convivéncia colaborativa entre os dois. Essa

proposta veio em resposta também, a minha provoca¢ao para que os atores

177 Com o amadurecimento do estudo, foi possivel estabelecer alguns tragos distintivos da atuagéo
geral e da atuacdo em circunstancia, naquela situagdo investigada, que serdo apresentados mais
adiante.
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pensassem em casa € trouxessem para as improvisagdes estratégias nas quais
estivesse depositada uma expectativa real de conseguir resolver o seu problema.
Oferecer um sanduiche de mortadela foi uma possibilidade que logo se tornou
dificil de ser levada adiante. A fala imediatamente desafiadora de Valber-Paco e,
em seguida, o disparo do recado do Negrao, lancam problemas importantes para
Pedro-Tonho que, no minimo, atrasam e muito o convite para a refeicdo.
Sobretudo, quando, nesse recado, hé sinais de que o problema anunciado pode ter
sido, a0 menos em parte, facilitado por aquele com quem se deseja partilhar o
lanche. A estratégia da oferta do pao com mortadela, sempre que era
experimentada, tirava o foco de Pedro-Tonho dos novos problemas que estavam
sendo apresentados. De fato, ou bem Pedro-Tonho se interessava em fazer Valber-
Paco aceitar o lanche, ou bem ele se interessava em entender e resolver as graves
ameacas do Negrao. Quem conseguiria ignorar aquele recado ao se colocar
naquela circunstancia?

Ainda estavamos a deriva quando aconteceu. Ja comentei anteriormente que
Pedro-Tonho, em uma improvisagdo, entrou no quarto sorrindo. Justificou sua
escolha alegando ter passado um dia feliz. Lembrei a ele que ndo havia essa
evidéncia nas circunstancias primdrias. Pelo contrario, ele havia trabalhado em
um unico caminhdo, justamente o de peixes, estopim da crise com o Negrdo. Ao
lembrar desse dado, Pedro se viu afetado pelo detalhe dos peixes. A informacgao
acionou em sua imagina¢do o cheiro forte do produto que, seguramente, teria
impregnado a roupa da personagem. Entdo, na improvisacao seguinte, Pedro-
Tonho sentiu a necessidade de tirar a roupa e coloca-la dentro de um balde com
agua a fim de ndo impregnar o quarto com o mal cheiro.

Foi o suficiente para que a improvisagdo ganhasse alguma sobrevida. Sua
entrada agora era mais complexa: o balde trazido de fora por uma mao e os paes e
a mortadela trazidos na outra, proporcionavam dificuldades para Pedro abrir e
fechar a porta. Sua atengdo se voltava para esses obstidculos e a partir deles
desapareceu o pseudo cansaco. Depois, tirar a roupa deixou de ser a agao
ilustrativa daquele que chega em casa do trabalho. Havia ali a necessidade de

neutralizar o mal cheiro do caminhdo, do mercado, que era trazido para dentro do
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quarto pela roupa. Esse empenho ndo se justificava apenas pelo incomodo do mal
cheiro propriamente dito, mas também pelas recordacdes que vinham nele
agregadas. Tirar a roupa passou a ser o necessario para eliminar, daquele quarto,
rastros de um ambiente de trabalho do qual a personagem tanto se empenha
(através da luta por um emprego) para se livrar. No entanto, depois de superado
esse primeiro obstdculo, Pedro-Tonho estava novamente sem farefas. Mas o
episddio parece ter revelado ao corpo-ator o que no plano tedrico ja estava
compreendido: a circunstdncia ndo ¢ uma fabula, mas um campo de problemas
que estao postos para serem resolvidos.

Nessa altura havia solicitado aos atores que apresentassem um trabalho de
carater performativo a partir das circunstdncias primarias e secundadrias que
cercavam suas personagens tal como eles as compreendiam até ali. Poderiam
resolver o meu pedido de qualquer maneira: podiam fazer uso de qualquer
material, podiam explorar diferentes linguagens artisticas, podiam se apresentar
em qualquer espaco, etc. O realismo aqui ndo era uma questao a ser enfrentadal!’s,
Pedro, seguramente tomado pela descoberta acima, literalmente tomou um banho
de bacia. Ensaboou todo o corpo e cabelos com sabao de coco e depois, usando
uma caneca, tirou todo o sabdo com a agua. Enquanto se lavava, explicava como
se faz uma boa higiene em condi¢cdes tdo precarias. Nao havia naqueles
esclarecimentos, nem no banho propriamente dito, qualquer sinal de autopiedade.
Ao contrario, o banho parecia uma palestra pelo tom professoral com que Pedro se
dirigia a nds da audiéncia. Se revelou a mim, naquele banho, um Tonho possivel
pelo esforco em se diferenciar dos seus pares pela sua higiene e pelo seu
conhecimento. O trabalho apresentado ajudou a me livrar e a livrar o Pedro de
uma leitura apressada e estreita da personagem como uma vitima do mundo, uma
vitima do pais, uma vitima de Paco, uma vitima do Negrao.

O incomodo com o cheiro do peixe somado ao banho de bacia veio ao

encontro de algumas discussdes que ja haviamos travado quando tratamos das

178 Valber construiu no espaco uma teia de fita durex transparente. A fita cruzava a nossa sala de
trabalho em todas as diregdes e sentidos tornando o espago para se deslocar pelo ambiente cada
vez menor. Eu fui remetido a uma aranha que tece sua teia como armadilha para as presas. No
entanto, e ndo sei se foi intencionalmente, creio que ndo, enquanto o espago ia diminuindo pela
quantidade de fita, Valber, por mais que lutasse em contrario, se prendia nelas, como se estivesse
"bebendo do proprio veneno”.
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circunstancias secundarias. O que interessa aqui ¢ o modo como o espaco
(quarto) foi abordado enquanto circunstdncia. Lembrando: entendido em sua
condi¢do primaria o quarto ¢ o mesmo para os dois. Mas, na secunddaria, dois
quartos diferentes se revelam. A criacdo das tarefas ndo poderia ignorar que o
corpo-Valber € integrado aquele espago e seus materiais, ao contrario do corpo-
Pedro. Seja pelos habitos de quem cresceu na casa estruturada da familia, seja
pela necessidade de lembrar-se a todo o momento (e ao adversario também) do
seu ndo pertencimento aquele mundo, representado na insalubridade da habitagao,
Pedro-Tonho precisava lidar com a hostilidade do espaco e verificar que os
problemas para dormir ali eram bem maiores que as pulgas e aqueles que seriam
resolvidos numa simples troca de roupa.

Conversei com Pedro sobre essa impressao. A partir dai, suas farefas foram
surgindo uma a uma. Ele passou a entrar com os apetrechos para a sua higiene
apesar de toda falta de condi¢do para isso. Eles eram: uma bacia de aluminio que
era trazida de fora do quarto com o méaximo cuidado para ndo desperdicar a agua
que ele ja traz nela e uma escova de dentes, que ¢ trazida na boca pelo fato das
maos estarem ocupadas com a bacia. O pano com que vai se enxugar ja estd no
quarto, pendurado em uma espécie de varal improvisado, de arame, que também
ajuda a segurar junto a parede duas folhas de madeirite. O pano parece estar ali
secando desde o ultimo banho. Abaixo do pano hd uma cadeira e ao lado dela o

balde que serd usado para escovar os dentes.

Figura 6 - Pedro-Tonho (2 direita) volta do mercado com a bacia para o banho.
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Abrir e fechar a porta sem usar as maos e sem deixar que a 4gua que dispde
para o banho derrame no chdo exige de Pedro-Tonho todo o seu empenho na
execucdo da tarefa. Dessa forma, ele manteve a atengdo que havia sido alcancada
anteriormente, quando a dificuldade era provocada pelo balde e pelos pacotes de
pao e de mortadela. Com a bacia ja segura no chio e a escova ja apoiada dentro de
uma caneca, Pedro verificava a arma sob a cama e comegava a tirar os sapatos, a
meia, a camiseta e a calga. Ele fica s6 de cueca. Ja ndo ¢ uma troca de roupa geral,
mas a preparacdo de um banho que esta prestes a ser iniciado. Nao ¢ um banho
geral, pois ha um conjunto de problemas se ser superado para se banhar naquelas
condi¢des. Nao ¢ um banho geral porque ele ndo se justifica apenas na
necessidade de eliminar o odor dos peixes, do suor, da sujeira. Ele ¢ também o
banho de quem tira do corpo marcas do mercado, afirmando a sua civilidade
diante da indigéncia do outro. E ainda, o banho de quem ganha tempo para
encontrar o momento certo para pedir emprestado os sapatos do adversario.

Aquele universo geral em que Pedro se incluia vai desaparecendo na medida
em que suas propostas vao se tornando mais complexas e, portanto, mais
demoradas em sua execu¢ao. Ganha-se tempo para que a luta de Valber-Paco pela
atencdo de Pedro-Tonho provoque todo o tipo de interferéncia naquele banho.
Valber-Paco consegue fazer com que a atencdo do adversario se divida entre, de
um lado, os esfor¢os para lavar a cabega, os bracos, as axilas, se enxugar, vestir a

17 ¢ escovar os dentes - e de outro, arrancar de Valber-

parte de baixo do pijama
Paco o que estaria por tras daquele recado e qual teria sido o seu papel naquele
mal-entendido. Sem isso, ndo ¢ possivel Pedro-Tonho formular uma saida para a
crise sem transparecer a sua falta de coragem para o enfrentamento do Negrao.

O empenho de Pedro em buscar realizar todas as tarefas sem perder de vista
0 objetivo promoveu o surgimento de mais farefas, menores € mais sutis, tornando
a trama de suas agdes ainda mais rica em linhas. Agora se tornou possivel

identificar alguns tragos distintivos (notorios também em Valber-Paco) entre uma

atuacao geral e uma atuagdo em circunstancia. Elas estdo, fundamentalmente, no

179 A "bermuda qualquer" foi substituida pela parte de baixo de um pijama. Esta mudanga foi mais
uma estratégia para Pedro-Tonho afirmar sua diferenca em relagdo ao adversario e ao ambiente
pelo seu maior "nivel civilizatorio".
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modo como Pedro foi levado a se desviar do foco de interesse original da tarefa,
para depois retoma-lo, para se desviar e retomar num "vai e vem" intermitente;
nos diferentes ritmos com que as tarefas eram retomadas, sempre determinados
pelas interferéncias desviantes do adversario, € no modo como os materiais,
assim como j& analisado nas tarefas de Valber, ganham um ‘“uso-resposta” as
acOoes pontuais desse adversario. Seguem alguns exemplos: partindo dos
conselhos de Stanislavski, provoquei Pedro-Tonho a ouvir Valber-Paco com todo
o interesse. Coloquei como parametro do grau de interesse o detalhamento das
imagens que as palavras de Valber-Paco plantam em Pedro-Tonho. Sdo palavras
como: "Esse vocé manja. E um que usa gorrinho de meia de mulher pra alisar o
cabelo”; "So sei que ele disse que vocé ¢ muito fresco e que ele vai acabar com
essa frescura. Que vocé € um cara que ndo aguenta nem um peido e que ele vai te
ensinar a ndo se atravessar na vida dos outros”; "Hoje, no bar, me chamou e disse
tudo. Falou que eu era um cara legal, mas que vocé era o fim da picada” (p.25). A
visualizagao dessas palavras, muitas vezes, obrigavam Pedro-Tonho a interromper
0 que fazia. Se por um lado, foram essas interrup¢des que conduziram o ator ao
ensimesmamento comentado acima, por outro, foram essas interrupgdes que
favoreceram o aparecimento de algo que se desvia das intengdes originais da
tarefa, um intervalo que se mantém em suspensdo, ainda que ela seja retomada
sempre que a circunstancia solicitava. Isso se nota, por exemplo, no momento em
que, movido pelo verbo-tarefa “ironizar", Pedro-Tonho interrompe o que faz para
perguntar, olho no olho, por qual motivo Valber-Paco teria parado de tocar gaita

que nao pela sua chegada.

Paco - Se eu quiser, eu toco. Vocé ndo faz nada.
Tonho - Vocé é muito valente. Mas por que parou quando eu cheguei? Ficou com
medo?
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Figura 7 - Pedro-Tonho (2 direita) se desvia de sua farefa para arrancar de Valber-Paco a

confissdo em torno do motivo pelo qual ele parou de tocar gaita.

Em outro momento, o desvio de Pedro-Tonho se d4 pela sua necessidade de
arrancar de Valber-Paco a informagdo de quem estaria querendo prejudicd-lo no
mercado. Durante o trecho abaixo, o banho esta interrompido e toda a atengdo do
ator se encontra nos sinais possiveis de serem verificados nas repostas de Valber-

Paco.

Tonho - Mas o que eu fiz pra ele?

Paco - Sei 1a! S6 sei que ele disse que vocé é muito fresco e que ele vai acabar com essa
frescura. Que vocé é um cara que ndo aguenta nem um peido e que ele vai te ensinar a
ndo se atravessar na vida dos outros.

Tonho - Quando ele falou isso?

Paco - Hoje, no bar, me chamou e disse tudo. Falou que eu era um cara legal, mas que
vocé era o fim da picada.

(Pausa)

Tonho - Acho que vocé fez alguma fofoca.

Paco - Puxa, logo eu! Eu nao sou disso.

Tonho - Por que o negréo iria se invocar comigo? Nio fiz nada para ele.

Paco - Se vocé ndo sabe, eu vou saber?

Tonho - Alguém aprontou para mim.

Paco - Azar o seu
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Figura 8 - Pedro-Tonho (2 direita) interrompe o banho para arrancar sinais do envolvimento
de Valber-Paco na bronca do Negréo.

Terminado esse didlogo, uma pausa longa se estabelece. Pedro-Tonho
retoma o banho, mas agora ele estd em outro ritmo. Um ritmo composto, como
diria Eugenio Kusnet, pois a lentiddo do movimento de buscar a 4gua com a
caneca ¢ despeja-la sobre a cabega estd conflagrada com a aceleragdo dos
pensamentos, do batimento cardiaco, das sensa¢des provocadas pela percepgao de
que, ao contrario de suas expectativas, a cada dia, mais saidas se fecham para
aquele modo de vida. Nesse mesmo momento, percebe-se como Pedro-Tonho usa
o barulho que a 4agua faz no aluminio, quando retorna do seu cabelo para a bacia,
para dificultar a escuta de tudo o que Valber-Paco diz e que ndo lhe interessa.

Em outro momento, Pedro-Tonho, em sua inadequag¢do ao espaco, estd
incomodado em pisar com os pés limpos no chao sujo. Ele deseja apanhar a pasta
de dente que se encontra junto aos seus pertences ao lado da cama. Valber-Paco
alcanga os sapatos velhos de Pedro-Tonho, arrastando-os com os pés, numa
atitude ambigua, em que o favor também ¢ a exposic¢ao sadica do ponto fraco do
adversario.

Outro desvio que merece ser aqui comentado acontece antes de Pedro-
Tonho encerrar sua higiene vestindo a camisa do pijama. Nesse momento, o

dialogo € o que segue abaixo:
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Figura 9 - Valber-Paco alcanga para Pedro-Tonho seu par de sapatos surrados.

Tonho - Eu sei quem é meu pai.

Paco - Quem ¢é teu pai?

Tonho - Quem vocé queria que fosse? Meu pai é meu pai.

Paco - Sei 14 se é. Sua velha pode trepar com qualquer um.

Tonho - Olha la, miseravel. Minha mae é uma santa e eu ndo admito que vocé fale
mal dela.

Ao proferir a ultima fala (grifada) da sequéncia acima, Pedro-Tonho lanca
sobre Valber-Paco o que estd em suas maos. Para a sorte do alvo, o objeto ¢ a
camisa do pijama. Pedro-Tonho, que estava prestes a se deitar na cama para

dormir, faz um desvio sem volta. Mais uma discussao acontece:

Paco - Guarda seus gritos pro negrao.

Tonho - Nao vou enfrentar negdo nenhum.

Paco - Entdo volta pro rabo da saia da tua mae.

Tonho - Vou voltar s6 quando eu me aprumar na vida.

Paco - Entdo, nunca mais vai ver a sua coroa.

Tonho - E por que nao?

Paco - Nao forca a paciéncia. Vocé nunca vai ser ninguém.

A ultima fala ¢ dita por Valber-Paco enquanto langa, violentamente, a
camisa do pijama de volta para o dono. As palavras (acima grifadas) do adversario
parecem, pela primeira vez, fazer algum sentido para Pedro-Tonho. Ele se volta
para os seus sapatos e os agride com chutes, depois martela um pé sobre o outro,

langa-os na parede. Para. Recolhe os sapatos, senta-se no caixote ao lado de sua

cama e arruma um dos pés, o que esta especialmente depauperado, recolocando a
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palmilha por dentro da sola que esta solta e a amarrando junto ao sapato com o
cadar¢o. Esta claro que ndo ha saida digna que nao conseguir os sapatos do

adversario. E neste ponto que Pedro-Tonho comega a sua investida final.

Tonho - Eu s6 preciso de um sapato. Uma boa apresentacdo abre as portas. Se eu tivesse
sorte de me ajeitar logo que cheguei, a essas horas estava longe daqui.

No momento em que escuta essa Fala, Valber-Paco, que até entdo assistia a
tudo, se vira de lado, pondo-se de costas para o adversario e de frente para os
sapatos. Mesmo com a insinuacdo (grifada na fala acima) de que se ele
emprestasse os sapatos se veria livre do adversario (desejo confesso de Valber-
Paco em um momento anterior), o “se colocar de costas” de Valber-Paco chega a
Pedro-Tonho como blindagem a qualquer proposta. Mas dar as costas ¢ também
se colocar em condi¢ao mais vulneravel, o que leva Pedro-Tonho a seguir com a
fala abaixo muito menos pela crenca em seu poder de persuasdo e mais para
manter a aten¢do de Valber-Paco desviada do seu desejo de se aproximar dos

sapatos.

Tonho - (...) Mas dei azar. O sapato estragou. Eu ndo tenho coragem de ir procurar
emprego com essa droga nos pés. Tenho que desafogar aqui no mercado. Quando escrevo
pra casa, digo que esta tudo bem, pra sossegar o pessoal. sei que eles ndo podem me
ajudar. Vou me aguentando. Um dia me firmo.

Figura 10 - Valber-Paco (a direita) estd atento e interrompe a investida de Pedro-Tonho
sentando-se na cama e se colocando frente a frente para um embate, se necessario.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-Rio - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

228

Mas Valber-Paco estd atento como uma leoa e interrompe a investida de
Pedro-Tonho sentando-se na cama e se colocando frente a frente para um embate,

se necessario.

Paco - Vou te dar um al6. Volta pra tua casa. Aqui vocé so6 vai entrar bem.

Tonho - Vontade de voltar ndo me falta.

Paco - Entdo vai logo que ja vai tarde.

Tonho - Ndo. Meu negdcio ¢é aqui.

Paco - Poxa, ndo escutou eu te dizer que aqui ndo vai dar pé?

Tonho - Néo sei porque ndo vou me dar bem.

Paco - Vocé€ é muito escamoso. Tem medo de pedir emprego por causa do sapato. Tem
medo de encarar o negrao. Desse jeito s6 pode tubular.

Tonho - Vocé podia me ajudar.

Paco - Ninguém me ajuda. Por que vou te ajudar?

A recusa de Valber-Paco determinard a atitude desesperada de Pedro-Tonho
em apanhar os sapatos sem o consentimento do dono. Atitude frustrada por conta
da expectativa que Valber-Paco ja alimentava nesse sentido. Mais rapido do que o
adversario ele alcanga os seus sapatos, corre para o lado da porta do quarto, por
onde pode fugir se necessario, e, apressadamente, calga os sapatos € amarra os

cadargos com toda a forga.

Figura 11 - Pedro-Tonho (a esquerda) tenta arrancar os sapatos novos de Valber-Paco.

Encerra-se ali toda e qualquer esperanca de Pedro-Tonho alcancar o seu

objetivo.
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Escuta das forgas

As agoes fisicas ndo se resumem a execug¢do atenta de tarefas minuciosas e
complexas, nem ao empenho na realizacdo de um objetivo. Elas dependem de uma
abertura ao outro enquanto for¢a que também determina esse fazer. A escuta ¢ a
sensibilidade e a disponibilidade para se deixar atravessar pelas for¢as: qualidade
de um corpo que se afeta enquanto afeta. Torna-se urgente, portanto, desfazer
qualquer tentativa ou possibilidade de estreitar a nogdo e o exercicio da escuta a
percepcao dos sinais sensiveis aos olhos e ouvidos. Sobretudo, no que diz respeito
ao segundo, uma vez que o ambiente dramatico tende a ofuscar outras matrizes de
criacdo, conferindo ao discurso oral do ator o foco predominante (e em alguns
casos, absoluto) da contracenacao.

Obviamente, os perigos de uma criagdo autocentrada ndo se esgotam por
aqui. Mesmo o ator sensivel a uma circunstdncia mais complexa precisa cuidar do
que Tatiana Motta Lima, em seu artigo 4 Nog¢do de Escuta: Afetos, Exemplos e
Reflexoes (2012b) chama de escuta objetivante: uma qualidade de escuta que
“mantém/constréi um espago exterior que deverd ser rapidamente lido pelos
atores, ¢ ao qual eles devem estar atentos € com o qual devem estar sintonizados
para que possam produzir uma resposta corporal condizente.” (p.4) Essa
disposi¢do em identificar e reconhecer sinais para a proposicdo de respostas
adequadas manteria o ator dentro de um registro ainda mediado pelo controle e
pela manipulagdao. Em substituicdo a pergunta “O olho/corpo olha/escuta o
qué?” (p.5) Motta Lima propde outras mais produtivas: em relagdo ao ator, “O que
ele ndo olha? Nao quer olhar? O que ele se recusa a (ou foge, ou ndo tem
intimidade com) escutar?” (p.6)

Responder as perguntas acima depende de um olhar renovado para um dos
temas mais caros para a atuacdo contemporanea: a nogao de presenca. Encontrei
na leitura que Cassiano Quilici faz de Nietzsche provocagdes importantes para

lidar com o assunto.
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Para que se possa saber experimentar o presente € também posicionar-se com

contundéncia é necessario sentir-se uma espécie de estrangeiro em relagdo ao
proprio tempo. Perceber-se como extemporaneo pode designar justamente esta
experiéncia de inadequagdo, este deslocamento daquilo que se apresenta como a
atualidade. Lango-me para fora do circulo fechado do presente historico e do atual,
habitando as margens do meu tempo, para sondar aquilo que ora se apresenta
apenas como possibilidade virtual aos meus contemporaneos. A palavra
“atualizado” traz aqui também o sentido daquilo que ja esta realizado e
presentificado, opondo-se as virtualidades e as poténcias que latejam no momento.
Nesse sentido, poderiamos dizer que é necessaria uma “des-atualizagdo”, para que
ndo nos tornemos escravos de uma ideia de tempo presente como uma
configuragdo estavel e ja dada, com a qual devemos nos sintonizar. Des-atualizar-
se pode ser, nesse caso, abri-se para possibilidades humanas que o tempo presente
obscureceu e atrofiou. (Quilici, 2015, p.29)

O que pude observar durante o periodo de criacdo no estudio reforca uma
tendéncia do ator - j& verificada por mim em outros processos, tanto no ambiente
de ensino, quanto no profissional!®® - de forgar-se, enquanto personagem, a
estabelecer uma “harmonia” com a circunstdncia, ainda que esta seja e sempre
sera - assim como qualquer outro ambiente fora de cena - indeterminada. O que se
torna interessante notar € que, enquanto na vida, pessoas se esquecem ou, como
em alguns casos, se quer ddo conta dessa indeterminacao, em circunstdncia, o ator
- por ser fiel a sua “cegueira” cotidiana, ou para se proteger da entrega ao porvir -
se ndo lida com essa indeterminacao como mais um trago ficcional, simplesmente
a ignora.

Chego entao ao ponto que mais interessa para 0 momento: o esforco do ator
em sustentar a pseudo familiaridade com a circunstdncia o torna um resistente a
necessaria verificagdo/escuta daquilo que s6 sera conhecido (e nem sempre de
modo preciso) enquanto ele, o ator, ja estiver por ele atravessado. A dinamica
perceptiva de um "presente obscuro" prevé, primeiramente, a identificagcdo e
reconhecimento do fendmeno para sé depois dar a ele uma resposta. Romper com
esse automatismo ¢ uma das mais importantes e sofisticadas questdes que nos
propde as agoes fisicas enquanto a "no¢do de um pensamento que se dd em
acao" (Meyer, 2011, p.128-129) encontrada nas reiteradas afirmacdes de

Stanislavski de que o entendimento da circunstancia estd em um corpo que faz.

180 Tive a oportunidade de relatar uma dessas experiéncias no ambiente profissional no artigo
Provocagoes na criagdo da personagem: tensoes entre fic¢do e criagdo orgdnica no Cha das Trés
publicado em Helena Varvaki, Monnica Emilio, Ana Achcar ... [et al]. Cha das trés: investigacao,
criagdo e memorias, LMPR, 2015, p123-138.
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Logo, a escuta, sobretudo numa perspectiva de atuagdo que se espelha na
experiéncia, precisou ser enfrentada, apesar de toda a angustia suscitada, como
um processo que ultrapassa a ordenagdo e separagdo entre percepgdo —
entendimento — resposta. Foi dificil, mas tentou-se um enfrentamento das forcas
como fendmeno ilegivel por parte do ator antes de sua resposta psicofisica. E nao
serd de se espantar que, mesmo depois da des-atualiza¢do, como nos propoe
Quilici, percep¢do — entendimento — resposta continuem transbordando da
linguagem. '8!

A possibilidade de inexisténcia de uma mediacdo cerebral na escuta nao
propde, nem justifica, a revisdo de padrdes perceptivos através do mergulho em
um universo de sensag¢des privado do ator. Este também seria um refigio que
fortaleceria a criagdo centrada em um "eu". Escutar no estudio foi uma atitude que
buscou envolver sempre o interesse € a atengdo projetados para fora de si, a
duvida em relagdo a tudo que parece familiar, a curiosidade pelo desconhecido, a
disponibilidade para padecer!®2, sem perder a “capacidade de se autodesdobrar, de
exercer a observacao de si (...) ser testemunha dos proprios atos, estar no jogo e
ao mesmo tempo cultivar certo distanciamento do que acontece.”'®? (Quilici,
2015, p.131)

Antes de retornar para as minhas observagdes em torno da criacdo das
personagens Paco e Tonho, agora a partir da escuta, gostaria de comentar dois

jogos que foram levados por mim a Pedro e Valber visando a sensibilizacdo dos

181 "Ela ndo lhe explica o por qué, ela o faz fazer. Vocé faz sem perguntar a razdo. Vocé confia,
vocé faz sem hesitar, e talvez algo acontega, como se voceé tivesse removido uma pedra do leito de
um riacho e a agua pudesse agora fluir." BIAGINI, Mario. Encontros na Universidade de Roma
“La Sapienza” ou Sobre o Cultivo das Cebolas. Revista Brasileira de Estudos da Presenga. (p.313)

182 Padecer aqui deve ser entendido como efeito de quem sofre a agdo. Condi¢do fundamental para
a atuagdo se entendida como experiéncia. "A experiéncia ¢ 0 que nos passa, 0 que nos acontece, o
que nos toca. N@o o que se passa, ndo o que acontece, ou o que toca. A cada dia se passam muitas
coisas, porém, a0 mesmo tempo, quase nada nos acontece. Dir-se-ia que tudo o que se passa esta
organizado para que nada nos acontega.”(BONDIA, 2002, p.21)

183 Ndo estaria neste Gltimo aspecto uma atualizagdo importante para o que Eugenio Kusnet
chamou de dualidade do ator? Segundo o autor de Ator e Método (1985) Stanislavski teria dado
esse nome a um dos aspectos da ambivaléncia ator-personagem: “Ja dissemos que a "encarnagdo
do papel” nido significa a substitui¢do mistica do ator pelo personagem., pois nesse caso o mundo
objetivo deixaria de existir para o ator. Ele apenas aceita todos os problemas do personagem,
assume todas as suas responsabilidades, e adquirindo a "fé cénica" na realidade da sua existéncia,
vive como se fosse o personagem com a maxima sinceridade, mas, ao mesmo tempo, ndo perde a
capacidade de observar e criticar a sua obra artistica - o personagem. (p.52)
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atores para essa questdo. Ainda que presente nos mais diversos modos de atuagdo
- incluindo todo o hibridismo entre teatro, danca e performance na cena
contemporanea - a escuta representou uma novidade aos atores do estudio
justamente pelo modo ndo objetivante - como nos propde Motta Lima - com que
foi abordada.!®* Estou certo de que essa apresentagdo aqui também terd a sua
serventia. Os dois jogos vém sendo adotados com muito bom rendimento em
minhas aulas na Universidade e nos cursos que eventualmente ministro. Eles
foram apresentados a mim pela amiga, parceira, professora e atriz Helena Varvaki.
O primeiro jogo, que nomeei como "Gato e rato” (seguramente o jogo tem outro
nome) ¢ uma pratica entre os atores do teatro Kabuki. O segundo ¢ o “Jogo do
saquinho”!8, criado por Helena Varvakil?¢, com ela tive a oportunidade de

praticé-lo por muitos anos enquanto fui seu aluno.

184 Sabe o que eu fiquei pensando nesse fim de semana? Foi uma coisa que aconteceu e depois fui
me lembrar... e fiquei com isso na cabeg¢a. Tem um momento em que o Valber estava explicando
alguma coisa e ai ele fez um gesto e vocé disse:” Por que vocé ndo faz isso quando esta jogando?”
Pensando nesse corpo em acdo me veio uma sensa¢do engragada: essa ideia de agir a partir do
outro, ndo sei até que ponto, ela nos inibe, nos coloca num lugar de passividade, de tensdo... e em
algum lugar de...ndo posso me mover se ndo for a partir do outro. Isso impede que o corpo
flua” (Registro do estudio gravado no dia 19 de outubro de 2015.)

185 Esse jogo foi bastante explorado para o aquecimento dos atores antes das sessdes de trabalho,
contando com a participagdo da Mariana, a assistente, para fechar um niimero minimo de trés
jogadores.

186 Um dia, muito no inicio da minha trajetoria como professora, estava comegando uma aula e
como aquecimento sugeri que os alunos langassem, ao som de uma musica, um ténis de um para o
outro. Poderia ter sido uma bola, mas como eu néo tinha bola, foi o ténis mesmo. No dia seguinte
peguei uma caneleira de gindstica e continuei investindo naquele 'jogo' que tinha surgido um
pouco ao acaso. Depois de alguns dias, a caneleira furou e eu a coloquei dentro de um saco de
pano. Intrigada com o efeito que o jogo estava tendo na concentra¢do e engajamento dos alunos,
coloquei o conteido da caneleira num saco de pano e costurei. Depois de algum tempo fiz um
outro saco com areia da praia. Eu havia criado, junto com os alunos, o 'jogo do saquinho'. Este
jogo simples, que me acompanha até hoje, consiste em jogar o saquinho de areia, a0 som de uma
musica, de um ator para o outro. Através do engajamento dos alunos e da propria experiéncia com
o0 jogo, fomos inventando regras e desenvolvendo maneiras de jogar. A regra principal é que o ator
ndo deve, ao receber o saquinho, ocupar-se de fazer um lindo movimento, 'em segurar o saquinho’,
sua concentracdo deve estar em deixar-se tomar pelo peso e movimento do saquinho, permitindo
que seu corpo seja levado pelo objeto em movimento. E um processo de deixar-se permeavel ao
efeito do saquinho no proprio corpo. A imagem é como se todos os corpos entrassem em agao
como consequéncia do movimento do proprio saquinho. Tudo passa a ser consequéncia da 'vida/
movimento' do saquinho. O rigor esta no fato de que o ator deve empenhar- se inteiramente em
pegar o saquinho mesmo nas 'jogadas mais radicais' e, exatamente, a partir desta 'regra' acontece
algo importante no jogo: o corpo expande seus limites de ag¢do através do compromisso com
proprio jogar. (VARVAKI, 2013, 165)
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Para o "Gato e rato"!®’, dois jogadores devem vendar os olhos. Os demais
participantes sentam-se em roda para observar, deixando entre cada um deles uma
distancia de, aproximadamente, dois bragos. O jogo devera transcorrer na area
interna da roda. Com os adversarios ja vendados, um chaveiro, ou uma caixa de
fosforo, ou qualquer objeto que emita som ao ser manipulado, ¢ cuidadosamente
posicionado no interior da roda sem que os jogadores percebam onde ele se
encontra. Esse objeto ¢ o “queijo”. O “rato” devera encontrar o "queijo" e leva-lo
para fora da roda. O “gato” deverd impedir que isso aconteca, agarrando o “rato”
antes que ele encontre o "queijo", ou antes que ele saia da roda. Os demais
participantes tém a importante missdo de garantir o siléncio durante o jogo e
esticar os bragos para fechar a circunferéncia sempre que for necessario orientar
os jogadores quanto ao limite do espaco.

Eu sempre busco enfatizar dois principios fundamentais junto aos jogadores.
O primeiro ¢ que eles se lancem com o maximo empenho na realizacdo do
objetivo. O segundo, ¢ que o “gato” e o "rato" s6 se movam quando forem levados
pelo outro. Portanto, eles devem estar buscando as pistas do adversario durante
todo o jogo € nada devem fazer enquanto ndo as acharem'®8, O "gato" tem que se
dirigir para onde os rastros do "rato" o leva. O "rato" tem que se dirigir para longe
de onde os rastros do "gato" o leva. Se durante o jogo um se perder do outro, o
perdido deve parar, se tranquilizar e aguardar pelos rastros.

O jogador sabe que ha sobre ele as expectativas de “sucesso” representado
na conquista do objetivo: achar o "queijo" para o “rato” ou o "rato" para o “gato”.
Ele sabe que nao pode ficar parado se quiser encontrar o que deseja. Sabe
também, que o adversario estd se movendo de modo a ndo oferecer pistas e que,
portanto, embora haja siléncio, ele pode estar perto de cumprir o seu objetivo.

Ficar parado acaba representando uma injustificavel perda de tempo. O jogador

187 Um exemplo deste jogo sendo executado no estidio pode ser visto em https://youtu.be/
Us3Ug137Sd8. Como sera possivel perceber, fomos obrigados a fazer uma adaptacdo importante
por ndo haver pessoas para a a formacdo da roda que delimita o espaco onde o jogo acontece.
Como trabalhdvamos em uma sala pequena, arrisquei (com sucesso) a realizacdo naquelas
condigdes, ficando eu de um lado da sala ¢ Mariana de outro, atentos para interromper diante de
qualquer suspeita de risco para os atores.

188 <0 sujeito da experiéncia (...) inscreve algumas marcas, deixa alguns vestigios, alguns
efeitos." (BONDIA, 2002, p.24)
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sabe de muita coisa, um saber arraigado a ideia de que o éxito esta no fechamento
ao porvir. Nesse ambiente de afli¢dao, todo e qualquer sinal ¢ tomado como pista.
Nao ¢ raro também, que a inquieta¢do conduza o jogador a iniciar a sua busca sem
qualquer sinal. Nesses casos, o deslocamento pelo espago ¢ aleatorio e as
expectativas de resultados se valem do acaso intencionalmente provocado. Ainda
que o jogo aconteca de modo bastante movimentado, é o tédio que toma conta'®’.

Por outro lado, a disposi¢ao para se esvaziar de todas essas aflicdes permite
a conexdo com outras l6gicas para lidar com a caca ao "queijo" ou ao “rato”. E
notdrio que, quanto mais tranquilo e disponivel para a espera, mais os jogadores
se encontram.'?° Seja através dos sons inevitaveis que o jogo provoca quando ha o
deslocamento, por maior que seja o cuidado com o siléncio, seja através dos sinais
mais sutis como a mudanca de temperatura do ambiente pela proximidade do
outro corpo, deslocamentos de ar provocado por um movimento muito proximo,
cheiros, vibragdes, e outros rastros que ndo sdo possiveis de serem verbalizados,
mas que sdo, igualmente, forcas’?!. Nessas condi¢des visualiza-se uma espécie de
fio a ligar um jogador ao outro, de modo que o "fazer" de um determina,
instantaneamente, o “fazer" do outro, em curiosa precisdo e sincronia. O jogo se
torna bem mais lento em seus deslocamentos, mais demorado para chegar ao seu
fim, mas ganha em variagdes ritmicas e cresce em intensidade e interesse.

O jogo do saquinho!®? comporta a participagdo de trés a seis jogadores,
dependendo das dimensdes da sala. O saquinho ¢ feito de pano e preenchido com
500 gramas de areia (no entanto, j& preenchi com graos de arroz e funcionou
bem). Os jogadores devem se mover pela sala ocupando os diferentes espagos que

vao se abrindo em fun¢do do deslocamento dos corpos. Esse deslocamento e o

189 “H4 ainda a confusdo entre a escuta e uma excitagdo/prontiddo, que percebo estar ligada a uma
volupia pela produgdo de acontecimentos. HA um tanto de passividade e de abertura para o
desconhecido, aspectos fundamentais na escuta que acabam perdidos quando acreditamos que
algo deva acontecer agora, e coletivamente.” (MOTTA LIMA, 2012b, p.5)

190 "E preciso espago e siléncio para ndo espantar esse “outro” que nio é exatamente Nosso
semelhante.” (QUILICI, 2015, p.68).

191 "Talvez uma maneira de pensar a escuta seja aquela de ver o que nos interpela, o que nos
chama, o que nos visita; seja atentar para os residuos, ¢ ndo resistir a isso ¢ ai continuar
trabalhando.” (MOTTA LIMA, 2012b, p.7)

192 Uma pequena ideia do jogo pode ser vista no registro feito pelo XL Teatr em https:/
www.facebook.com/teatrxl/videos/vb.328097533943209/774783029274655/?type=2 &theater
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langamento do saquinho, de mdo em mao, devem estar sempre em um fluxo
continuo, mesmo quando ele estd de passagem por um jogador, pois este jogador
que recebe o saquinho deve se deixar levar por ele enquanto o leva a um outro
jogador. Diferentes musicas devem participar do jogo, estimulando dinamicas,
ritmos, intensidades e atmosferas. Quando o saquinho cai no chdo, o grupo que
esta jogando cede a vez para o que esté de fora.

A atencdo de todos deve se voltar para o espago, para 0os corpos que se
deslocam, para a musica e, sobretudo, para o saquinho. Receber o saquinho ¢
sempre algo inusitado. Ele vem num momento, de dire¢des, em velocidades, em
alturas e com pesos que ndo podem ser antecipados. O exercicio estd justamente
nesse encaminhamento do saquinho de um jogador A para um jogador B, sem
deixar perder o seu fluxo e de uma maneira que s6 ¢ entendida enquanto ela ¢
realizada. Nao ha tempo para pensar em como solucionar o problema entre a
recepcdo e o langamento, nem hé tempo para adaptar solugdes que ja estdo, em
alguma medida, automatizadas.

O medo de deixar o saquinho cair no chdo, ou de ndo conseguir fazé-lo
chegar ao outro, aciona uma série de impetos controladores que provocam a perda
do contato com o espago, com a musica e com o proprio saquinho. Aqui também,
o jogador nao confia que o €xito possa estar em sua entrega ao porvir. Por mais
que deseje essa entrega, uma resisténcia irrompe. Esses impetos se fazem sentir
nos "modos prontos” com que o jogador recebe e lan¢a o saquinho. E notorio,
nesses casos, a compartimentacdo do corpo e a exploragao abusiva dos bragos (em
detrimento das outras partes do corpo) que protegem o rosto € que langam, de
modo tenso e sob conducgdo explicita do pensamento, o saquinho na dire¢do do
parceiro. Dessa forma, o saquinho, invariavelmente, terd o seu fluxo interrompido
para ser reiniciado de modo domesticado.

Nota-se também, o caso daqueles jogadores que avangam rapidamente nesse
“se deixar levar”, causando forte impressdao nos observadores, mas que, com 0
passar do tempo, revela o quanto a manutencdo do fluxo do saquinho esta
garantida por modos que se transformaram em novas zonas de conforto. Isso

refor¢a o quanto uma certa qualidade de disposicdo e habilidade fisica de um ator
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pode camuflar novas formas, ainda que sutis, de automatismos. Jogar o saquinho ¢
estar sempre aberto para o risco da queda, ¢ se deixar errar nos dois sentidos da
palavra. O saquinho ¢ forca, portanto, ele deve ser a possibilidade sempre
renovada de um corpo poder se reinventat/re-atualizar.

Passo entdo, a comentar essas questdoes diretamente sobre o processo de
criacdo de Pedro e Valber. Foi no periodo em que as improvisagdes se davam em
uma estrutura mais “aberta” - quando os verbos-estratégia foram testados e as
tarefas foram criadas - que as forgas se apresentaram de forma mais evidente. De
um lado, havia um conjunto de informagdes elaborado no levantamento das
circunstancias primarias € secundarias, ¢ na relacdo dos acontecimentos
objetivos fundamentais listados na tabela 2. De outro, havia as expectativas
comportamentais que se encontravam limitadas por um olhar estreito sobre as

193 Por fim, havia o ineditismo do

possibilidades de criagdo a partir do realismo
encontro corpo a corpo entre atores desafiados por objetivos. Uma tendéncia
importante do encontro entre aquilo que ¢ conhecido com aquilo que ¢
desconhecido, na circustdncia, ¢ a insisténcia do primeiro domesticar o segundo.
No entanto, ¢ quando o desconhecido resiste a esse enquadramento, ampliando o
campo perceptivo daquilo que se julgava conhecido, que nos encontramos diante
de uma for¢a.

As forcas surgiam como irrupgdes provocadas pelo que denominei por
ruptura: o instante em que, na improvisacao, algo que ¢ esperado ndo acontece.
Sigo com um exemplo muito simples, que para funcionar, precisa que nos
reconhecamos na situacdo: ontem eu proibi a pessoa com quem divido o quarto,

que ¢ mais fraca do que eu, de tocar gaita (ela adora tocar gaita). Arranquei o

instrumento de suas maos, e s6 devolvi depois de receber a promessa que ela

193 Conversando ao final de uma improvisagdo, Valber apresenta sua dificuldade em descobrir o
que fazer em cena a partir do outro. Segundo o ator, a relacdo o levava a um lugar fechado, ao
contrario do que sentia quando jogava no curso de mascara balinesa que ele fazia paralelamente ao
estudio. Tentei entender melhor qual era a diferenga que ele estava apontando entre o jogo com a
mascara e o jogo no realismo que ali estava sendo proposto. Ele respondeu que, por exemplo, se
tivesse que fazer ali um mosquito, ele se sentiria livre da responsabilidade de responder em
relagdo, poderia dar margens a sua imaginagdo, se sentir livre para responder ao outro e jogar
melhor. O que me pareceu curioso no comentario foi o fato dele ter sido capaz de fazer uma
distingdo entre a relacdo com a mascara e a relagdo sem a mascara. Tentei mostrar a ele o quanto
essa distingdo era artificial, criada por ele, e que se localizava no fato de ndo haver um modo certo
de se fazer um mosquito, ¢ ndo ha mesmo, enquanto, naquela altura, ainda havia um “modo certo”
de fazer Paco que ndo havia sido abandonado.
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ficaria calada enquanto eu estivesse no quarto. Ainda ameacei de tomar a gaita
novamente, para nunca mais devolver, no caso da promessa ndo ser cumprida.
Hoje, entrando no quarto, vejo que ela para imediatamente de tocar gaita em claro
temor a minha pessoa. Mas agora eu estou interessado numa reaproximacio e
quero agrada-la. Por isso, eu digo que ela pode continuar tocando. O que se pode
esperar que aconteca? Qualquer um, nessa circunstancia, apostaria que a pessoa
voltaria a tocar a gaita. Mas ao contrario, ela guarda a gaita e diz: “Eu toco
quando eu quero, ninguém manda em mim”.

Em circunstancia, essa resposta romperia com o previsivel. Existem duas
maneiras do ator lidar com essa situacdo: ou ele se atualiza tendo por referéncia a
fabula montada em sua imagina¢do a partir da analise do texto, seguindo um
caminho inteiramente figurativo - o que significa a antecipagao do ator em relagao
as forgas, ou até mesmo a sua desconsideracdo - ou ele relativiza o que julga ser
conhecido, se abre para as forcas e se re-atualiza, agora nao mais em funcao
exclusiva da fabula, mas por uma demanda circunstancial que se encontra
renovada e o estd renovando. Como foi posto acima, a escuta convida o ator a
uma visita ao desconhecido que esta ali para ser decifrado.

E natural que o caminho da figuragio tenha predominado sobre o das
forgas, principalmente quando ainda havia pouca intimidade dos atores com a
estrutura sobre a qual se estava improvisando. Conhecer a estrutura libera a
aten¢do do ator para os aspectos mais sutis da relagdo.'®* Depois, para se afetar
com a reatividade de Paco, o ator que estd investigando as a¢oes de Tonho no
exemplo acima, precisara “esquecer” dessa resposta surpreendente, o que nao sera
possivel sem que ele tire o foco da fabula. E como fazer isso? Levando o foco
para a relagdo. Abrir mao do controle e se deixar levar pelas for¢as ¢ uma opgao
daqueles que ja entenderam que na relagdo “o saquinho pode cair” também - o

que veio a acontecer no estudio, mas, naturalmente, s6 depois de algum tempo!°3.

194 Eu ndo me assegurei se o percurso proposto pela tabela 2 estava suficientemente fixado pelos
atores. Acreditava que isso aconteceria, como propde Stanislavski, na evolugdo das improvisagdes.
Ainda acredito, mas as condi¢des do estudio estavam longe das que um exercicio daquela
sofisticagdo exigia. Como ja foi apontado, o tempo de cada dia de trabalho era curto e a frequéncia
de trés dias na semana, durante trés meses, tornou o tempo necessario para essa fixagdo bem maior
do que o cronograma dispunha.

195 Ver, neste mesmo capitulo, a citagdo nimero 13.
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Até que essa disponibilidade aparecesse, por maior que fossem os meus esforgos
para atrair a atengdo de Pedro e de Valber na direcao do outro, onde estavam se
dando os acontecimentos decorrentes dos verbos-estratégia, os atores, mesmo nao
desejando, improvisavam com a fabula na cabeca. Sem as for¢as para conduzi-los,
as personagens fizeram suas primeiras aparicdes em contornos identitarios
marcados pela "vilania" e pela “vitimizacdo" com que Valber-Paco e Pedro-
Tonho, respectivamente, imprimiam em tudo o que faziam.!%

Caminhando para exemplos mais pontuais: eles sdo todos retirados das

primeiras improvisa¢des em torno da primeira parte da cena.'”’

Logo no inicio,
Valber-Paco toca sua gaita enquanto aguarda a entrada de Pedro-Tonho. Na
circunstancia, Paco sabe que o companheiro de quarto chegard a qualquer
momento. Esse “a qualquer momento” pode acontecer em alguns segundos, ou em
poucas horas. No entanto, Valber-Paco sabe que Pedro-Tonho entrard em alguns
instantes, do contrdrio, a improvisacdo ndo comega. A partir de sintomas sutis
percebe-se a atencdo do ator se voltando para a porta e ndo para o problema
concreto que representa a tarefa de tocar uma musica em um instrumento que nao
estd dominado. Nesse caso, a ruptura ndo acontece, pois niao se estabelece o
momento do estudo concentrado que devera ser interrompido. A presenga de
Pedro-Tonho j& esta antecipada por Valber-Paco que para de tocar a gaita por
efeito de uma for¢a que nao existe. Trata-se simplesmente do cumprimento docil
de uma determinag@o antecipada pela memoria do material literario e, por isso, a

rea¢do nado se configura uma re-atualizagdo.

196 “Depois da provocagdo do Vitor sobre ndo tomar o Paco por vildo, mas entender que o Tonho o
oprime, portanto ndo ha vitimas nesse jogo, percebi na ultima improvisagdo alguns momentos em
que o Tonho exerce esse poder sobre mim e eu deixava passar batido, como se a vinganga com o
Negdo me colocasse numa posi¢ao onde nada me atingia. Mas percebi também que ¢ preciso dar
atencdo a esses momentos, pois sdo eles que vao me tirar de um lugar pressuposto e que pode me
langar para lugares desconhecidos. Quanto da opressdao do Tonho é exercida por ele e quanto ¢é
derivado da minha atengdo para esses “detalhes”™? Digo: nfo me sentia oprimido nas
improvisagdes anteriores, mas na ultima, quando dei atencgdo, importancia, pra “detalhes” como
“vocé ficou com medo?” como uma tentativa de me diminuir, a for¢a da fala foi diferente. (...)
Pensando agora enquanto escrevo, perceber essa tentativa do Tonho de me rebaixar seja ver o
invisivel, pois por tras de “tenho casa como todo mundo” esta a forca da opressao. Curioso como
deixei de lado e agora percebo que até o “pode continuar tocando” é violento.” (Caderno de
criagdo de Valber Rodrigues, nota escrita em 18 de novembro de 2015)

197 £ natural que os exemplos venham do momento da entrada de Pedro-Tonho no jogo. Naquela
altura, além da falta de intimidade com a estrutura, havia também, a falta de intimidade dos atores
com as propostas que foram trazidas por mim. E inegavel que, por tudo isso, essa fase do trabalho
tenha proporcionado maior riqueza de detalhes para um comentario como este.
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Mariana sugeriu ao Pedro (sem o conhecimento de Valber) que, na
improvisagdo seguinte, demorasse mais para entra em cena. A ideia era provocar o
desconforto em Valber. Afinal, se ele estivesse realmente focado na tarefa de
aprender a tocar Asa Branca, ndo daria importancia ao tempo que Pedro levaria
para entrar no jogo. O incomodo gerado pela demora inesperada foi a mais
reveladora manifestacdo de que Valber, na realidade, nada mais fazia ali do que
aguardar pela entrada de Pedro para comecar a improvisagao.

Em contrapartida, foi quando atendeu ao pedido de Mariana que Pedro se
permitiu demorar um pouco mais antes de entrar na sala. Ele caminhou pelo
corredor na dire¢do contraria da porta. Foi entdo que Pedro-Tonho pode perceber
que o som da gaita era ouvido de fora e de relativa distancia. Trata-se de um
detalhe da méxima importancia, pois a situagdo, descoberta por acaso e pela
sensibilidade do ator, nos apontou para uma ruptura que vinha sendo
desconsiderada. O som da gaita ¢ uma for¢a que avangou por de tras da porta e o
atingiu ainda fora de cena. Segundo o ator, o som da gaita o remeteu ao episddio
da noite anterior e o levou, estrategicamente, a decidir ali, antes de entrar em cena,
a ndo importunar o estudo de Paco. Era visivel (ainda que impossivel descrever o
que se via) que o corpo-Pedro-Tonho estava inteiramente diferente daquele que
antes entrava na improvisagao para, simplesmente, iniciar o jogo.

O trabalho sobre as a¢oes, com o passar dos encontros, foi deixando as
questdes em torno da escuta mais sofisticadas. Selecionei algumas passagens
merecedoras de comentario. A primeira se deu durante uma investigacdo na

seguinte passagem do texto:

Tonho - Vocé é muito valente. Mas por que parou quando eu cheguei? Ficou com medo?
Paco - Eu, ter medo de homem? No dia que eu tiver medo de homem, nao uso mais
calca com braguilha, nem saio mais na rua.

Era um trecho em que Valber costumava ter alguma dificuldade. Em
consequéncia dela, seu corpo aqui, frequentemente caia na ilustragdo do “vilao
vingativo”. Ele ja vinha se livrando dessa imagem quando, nesse dia, Valber-Paco
respondeu (fala grifada) a Pedro-Tonho de um modo surpreendente: olho no olho,

ele desceu com as duas maos pelo peito, passando pelo abdome com endereco
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certo na genitalia. No entanto, um pouco antes de chegar ao destino, Valber, sem
que nada tivesse acontecido, interrompe o fluxo do movimento das maos. Quando
perguntei o que teria barrado suas maos, ele levantou algumas hipoteses de menor
importancia, mas nao deixou de tocar no ponto que justifica esse comentario: “eu
estou falando que sou muito macho e estou esfregando, pegando no meu pau,
entende?” (Registro do estidio gravado em 4udio no dia 12 de novembro de
2015.)

Nao foi Pedro-Tonho que interrompeu o movimento, mas a pergunta e a
resposta que ele se fez enquanto agia, checada numa leitura precipitada da
circunstincia. E fato que a peca se passa em um ambiente reativo a qualquer
lampejo de homoafetividade, e por isso ele abortou aquilo que Pedro-Tonho,
naquele instante, o levava a fazer. Onde Valber-Paco se precipita? A conclusao do
movimento seria um sinal de homoafetividade? Naquela circunstancia, ainda que
violentamente resistente a homoafetividade, ndo had espaco para esse
comportamento? Uma vez que Valber ndo estava insinuando absolutamente nada,
era uma atitude claramente provocadora, desafiadora, me pergunto mais uma vez:
em que o ator deveria ter confiado? Na leitura que o publico teria do gesto, ou na
for¢a que o levou a provocar o adversario daquele modo?'*®

Outra passagem interessante tirada de uma improvisacdo se deu no

fragmento abaixo:

Paco - Poxa, em que caminhao vocé trabalhou hoje?

Tonho - No caminhio de peixe.

Paco - Era o caminh@o do neg@o.. Ele sempre trabalha ali.

Tonho - Mas o negrao nem estava no mercado.

Paco - E dai? Sé porque ele ndo estava, vocé foi pondo o bedelho?
Tonho - O chofer é que quis.

Paco - Deixa querer, quando € assim.

Tonho - Eles ndo iam ficar esperando a vida toda pra descarregar.
Paco - Isso ndo € problema seu.

Tonho - Se eu ndo pegasse, outro pegava.

Paco - E pegava também a bronca do negrio.

198O caso seria um feliz exemplo ao que Tatiana Motta Lima se refere quando relaciona as
experiéncias de atuacgdo e as experiéncias de formacao do ator que vém lhe interessando. Elas sdo
as que “dialogam com esses cacos de organismos, com os homens fragmentados que somos e nos
sentimos. Esses homens que seguem as transformacgdes internas sem querer corrigi-las, mas
observando-as com curiosidade, tentando estar absurdamente consciente dos pedagos, sem nega-
los, sem rejeita-los e vendo aonde isto vai dar, se vai dar em algum lugar." (2009, p.28)
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Por muito tempo, assim que Valber dizia a tltima fala, ele voltava para a sua
cama, se deitava, apanhava uma laranja (ndo sei de onde), descascava e chupava.
Eu tinha dificuldades de perceber o que o levava a fazer isso tudo. Sua explicacao:
“a vontade de voltar para o meu canto ndo ¢ chupar a laranja. Eu volto porque ali
eu me sinto vulneravel. Sinto que se ficar na cola dele nao vai funcionar minha
estratégia. Eu preciso me afastar. E para me afastar eu fui chupar
laranja.” (Registro do estudio gravado em audio no dia 02 de novembro de 2015.) O que
entendo dessa colocagdo: primeiro, a laranja estava concedendo uma licenga para
Valber fazer aquilo que, supostamente, estava sendo levado a fazer por uma for¢a.
Ora, se ha a for¢a, ela ja ndo ¢ a razdo do ato? Depois, a ideia de que ele estava
vulnerdvel me parecia uma constru¢do de quem estd se vendo de fora e
considerando que seria coerente um retorno para junto do sapato e demais
pertences. Mas qual era o motivo da vulnerabilidade? Pedro-Tonho, nem qualquer
outro elemento, apresentava ali sinais de risco para Valber-Paco!®.

O ultimo comentario ocorreu durante uma improvisagao, pontualmente no

trecho abaixo:

Paco - Quando vocé ver ele, antes de conversar, da uma porrada.
Tonho - Depois ele me mata.
Paco - Mata ele primeiro. Vocé nido ¢ macho?

Assim que Pedro-Tonho diz “depois ele me mata”, Valber-Paco ¢ levado
para a sua cama, onde, ao lado dela, estd a faca que um dia descascou a laranja.
Ele pega a arma e estica o brago na direcdo de Pedro-Tonho, oferecendo a faca
para usa-la contra o Negrao, enquanto diz “Mata ele primeiro. Vocé nao ¢
macho?”. Feito isso, Valber-Paco, nesse dia, depositou a faca sobre a cama para
que Pedro-Tonho viesse apanha-la. Eu podia ver todas as for¢as que moviam
Valber-Paco nessa sequéncia, menos no momento em que ele deixa a faca sobre a
cama. Valber justificou a agdo dizendo que queria aproveitar a fragilidade que ele
percebia em Pedro-Tonho. Disse nunca ter vislumbrado tdo de perto a realizagdo

do seu objetivo. Valber criou uma relagdo entre a eminéncia da realizacao do seu

199 Importante considerar, no entanto, que o fato de eu néo ser capaz de perceber uma for¢a agindo
sobre um ator ndo significa que ela ndo exista.
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objetivo e a faca sobre a cama que, mais uma vez, se dava a partir de um olhar que
era de fora da rela¢do. Nao havia uma for¢a que o fizesse colocar a faca sobre a
cama que ndo a ansiedade de quem nao recebeu um retorno legivel de Pedro-
Tonho no tempo estimado. Ao colocar a faca sobre a cama, Valber-Paco busca dar
ao publico a visibilidade da sensagdo de vitéria eminente da qual ele foi
efetivamente tomado, quando o mais rico ja havia sido alcangado: a prépria
sensagdo da vitoria eminente.

Com a memorizacdo das farefas e do texto de Plinio Marcos demos inicio a
uma nova fase do trabalho. Se a fessitura de agoes ¢ uma trama de relacoes, vale
a pergunta: na personagem, o que se repete € o que se mantém como improviso?
O que se conhece e o que permanece desconhecido? Como e a partir do qué se
torna possivel a re-atualizagdo num ambiente rigorosamente estruturado? Essas
questdes acompanharam os atores, € a mim também, na medida em que jamais,
em sala de aula ou na criacdo de espeticulos, eu havia me deparado com a
oportunidade de levar tdo longe esses temas e questdes.

Pedro manifestou essa confusdo: “Tenho a sensacdo de que... ndo consigo
entender muito bem. O novo da a sensagdo da descoberta, do encontro, do
momento. A partitura d4 a sensacdo de... caramba! Estou me perdendo dele.
Espera ai... deixa eu voltar... estou indo para o mecanico... (Registro do estudio
gravado em 4udio no dia 22 de outubro de 2015). Quase um més depois, pelo que
segue, nota-se a mesma dificuldade em lidar com o paradoxo de fazer pela

primeira vez o que esta se repetindo.

Quando a gente estd no processo de criacdo a gente estd muito mais aberto para
descobrir. Quando se estrutura, acaba acontecendo um certo relaxamento em cima
da partitura. Essa escuta, esse estar no presente, ¢ lembrei... “qual foi a Gltima vez
que vocé fez algo pela primeira vez”. Pensando o teatro em relagdo com a vida...
0 que torna esse espago especial em relacdo a vida?... me parece que é a
possibilidade de estar vivendo alguma coisa realmente no presente. Em algum
lugar da uma sensagdo que na vida nds atropelamos as coisas ¢ aqui ¢ um lugar
para se atentar. Viver uma outra experiéncia, mesmo que seja para que uma cena
dramatica ndo se torne mera representacdo da vida. Quando a gente burocratiza é
um acordo absolutamente vazio, s6 para mostrar como ¢, e nio para ter uma
experiéncia. (Pedro Emanuel. Registro do estidio gravado em audio no dia 19 de
novembro de 2015).
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Nao representou uma novidade o fato da estruturacdo e repeti¢do de tarefas
ter comprometido a relagdo que ja havia sido conquistada. Agora, ndo eram
apenas a fabula e as circunstancias primarias e secunddrias que estimulavam
acdes precipitadas por parte dos atores. O futuro agora, existia na memoria de
cada um deles ndo mais como uma fantasia do que ele deveria ser (como
acontecia até a estruturagdo das ag¢oes), mas como possibilidade de realizacao do
que ele ja tinha sido. Procurei lembra-los que o fato das tarefas estarem definidas
ndo representava o fim da relagdo, ao contrério, o estreitamento da estrutura era a
possibilidade de novas aberturas e descobertas. E um exercicio de percepgdo do
infinito que se abre naquilo que se fecha.

Como exemplo (barato, mas para mim, eficiente) desse aparente paradoxo,
cito uma animagao a que tive acesso.2%0 Ela inicia com uma tomada da imensidao
do universo. O infinito esta ali. A camera esta a 10 milhdes de anos luz da Terra.
O seu unico movimento ¢ o de aproxima¢do que se inicia naquele ponto em
direcdo ao nosso planeta. A camera chega a distancia de um milhdo de anos luz,
de onde ja ¢ possivel ver a Via Lactea como um ponto branco no espago. O
movimento continua, a camera invade a galaxia, se aproximado sistema solar e da
Terra. Continuando em sua aproximagao, o planeta ndo cabe mais no quadro da
camera. Ela segue na direcdo da América do Norte, dos Estados Unidos, da
Florida. Em seguida, temos a vista aérea de Southwest Tallahassee, depois, o
amplo terreno onde fica um laboratério (MagLab). A camera se aproxima de uma
vegetacdo densa junto ao lago e parece que vai aterrissar na copa das arvores. Mas
¢ uma folha de uma das arvores do bosque que esta no quadro. E a cadmera segue
avancando pelas estruturas da folha. Podemos ver as partes que formam o tecido
daquela parte da folha, e depois de uma maior aproximagao, vemos as estruturas
celulares, depois as estruturas atomicas, depois as estruturas que formam as
estruturas que formam as estruturas... e assim sucessivamente até estarmos
novamente diante do universo e sua infinitude. Terminada a animagdo, percebo

que, do inicio ao fim, s6 houve espago e estruturas.

200 Ver www.facebook.com/KB116/videos/587948971343997/?theater



http://www.facebook.com/KB116/videos/587948971343997/?theater
DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

244

O que isso tem a ver com a escuta em um contexto de definicdo,
memorizagdo e repeticao das tarefas? Onde nossos olhos ndo alcangam, seja em
direcdo as estrelas, ou em dire¢do ao grao de areia, hd um universo desconhecido
e pronto para ser desbravado. As circunstancias primarias, secunddrias € a
defini¢dao dos acontecimentos principais propostos na tabela 2 sdo o inicio de uma
viagem cercada de ampliddo e mistério, como a da animac¢do acima descrita. O
detalhamento das a¢des de um ator nas mais complexas minticias oferece rasgos
de acesso para que a viagem siga para espacos de igual ampliddo e mistério. O
que se torna conhecido sempre nos permite avangar para um desconhecido, que se
torna conhecido apenas para nos atrair na direcdo de outro desconhecido: as
imperceptiveis e sempre renovadas rupturas em um corpo-ator re-atualizando-se
intermitentemente. E quando essa vibragdo produzida pelos microajustamentos
circulam pela sucessdo de farefas que as agdes sdo tecidas, garantindo ao
conhecido, estranhamento - ao repetido, novidade. E por isso que, nesse contexto,
a personagem nao ¢ € nem sera a execugao precisa e disciplinada das ag¢oes, mas
serd também, aquilo que escapa do corpo-ator, o que dele se faz ver, enquanto tece
suas acoes.

Todas essas questdes tornam a personagem, assim como a circunstdncia,
uma obra aberta, dinamica, em permanente atualizacdo. Nao apenas pelo frescor
original da execu¢do precisa de uma fessitura de ac¢oes, mas também por
descobertas resultantes do avango investigativo sobre a estrutura. Nao era possivel
virar as costas para as novas revelacdes e possibilidades com que nos
depardvamos. Nao s6 isso, sempre que as tarefas perderam sua poténcia para dar
suporte a relagdo era o momento delas serem repensadas. E assim fizemos. E
sinto que mais poderia ter sido feito se mais tempo tivesse havido. Em um
processo dessa natureza, nada pode ser definitivo. Como a camera da animacgao
nos indica, o fim ndo existe.

O que ¢ possivel notar em todos esses exemplos € que a escuta e sua
consequente des-atualiza¢do dependeu sempre de desapego a todo um dispositivo
atoral, teatral, artistico, cultural que pairava sobre a sala e a vida de cada um dos

que participaram daquele estudio. Eu me sinto a vontade de acrescentar aos
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fatores que envolvem a escuta e que ja foram aqui adiantados - a saber, o
desapego do ator a fabula, as nog¢des do que ¢ e do que ndo ¢ real no
comportamento humano, as circunstancias analisadas e o interesse pelo outro e
pelo estranho - outros de igual importancia e complexidade como, durante o ato, o
desapego de teorias e técnicas com as quais o ator pode se simpatizar; o desapego
de doutrinas, propostas estéticas, poéticas literarias e de encenacdo que se
anunciam como premissas de um projeto; e, por fim, o desapego das nogdes de
arte, de teatro, de atuacdo, de bom gosto, de mal gosto, enfim, o desapego, durante

o ato, das nog¢des de si mesmo?!.

201 Valber diversas vezes se viu travado na pesquisa das agdes e verificou que em parte isso se dava
por tentativas de atender as expectativas que as hipdteses da pesquisa anunciavam. Em outro
momento, a respeito de meus pedidos para que suas respostas a circunstancia atendesse ao
exercicio de alteridade que agdes fisicas solicitam, Valber diz: “Qualquer coisa que ndo ¢
reconhecivel em mim, que parece ndo ser meu, nao ¢ verdadeiro. Cria essa confusdo, sinto que ndo
estou sendo verdadeiro.” (Registro do estiidio gravado em 4udio no dia 05 de novembro de 2015.)
Nao seria o caso do ator esquecer esse “quem ele €” para que um vazio se abra e o revele a outras
possibilidades?
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Conclusao

A vida é tdo rara

Lenine

Esta pesquisa foi pautada por constatagdes extraidas do amplo debate que
cerca o termo "teatralidades contemporaneas”. A primeira delas fez referéncia a
segmentos importantes de sua realizagdo que ndo vém dando a devida atencdo ao
processo de criacao do ator. Entendo que o rompimento com a tradi¢do dramatica
(o que em ultima instancia marca a pluralidade desse universo) so sera efetiva
quando a personagem - seja qual for o encaminhamento de sua realizagdo — se
tornar a manifestacio da subjetividade do ator manifesta em um processo
relacional. Afinal, mesmo os representantes dos teatros pds-dramaticos verao
arrancados o prefixo do termo que os classifica se concederem espago a fic¢ao
que representa um ator-performer atuando a partir de um "eu" que antecede as
agoes.

A pesquisa também aconteceu em um contexto reativo ao enquadramento da
produgdo teatral atual em possibilidades tdo rigidas e limitadas quanto aquelas
organizadas em torno dos termos "dramético” (como algo a ser superado) e “pds-
draméatico” (como a consequéncia de sua superagdo). Sarrazac oferece as
condi¢des para a flexibiliza¢do deste olhar ao localizar o drama nas rupturas da
producgdo textual recente ndo mais como um conjunto de categorias extintas ou
moribundas, mas como recursos em intermitentes e infinitas reconfigura¢des. No
entanto, se apostarmos na teatralidade como fendmenos fundados na relagao ator-
espectador, constata-se também, que as perspectivas de andlise
predominantemente cénica de Lehmann e dramaturgica de Sarrazac ndo dao conta
do problema, o que determinou a necessidade de discutir a cena contemporanea
pela dramaturgia do ator.

Para este exercicio, optou-se pela criagdo das personagens Paco e Tonho de

Dois perdidos numa noite suja, de Plinio Marcos. Todos os esforgos se voltaram
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para as novas teatralidades possiveis em um corpo que, mesmo criando a partir de
uma matriz literaria dramatica, dentro de um contexto realista, em ac¢do, também
pode desestabilizar e ampliar as nogdes candnicas de drama e personagem. O
ator-performer proposto por Matteo Bonfitto tornou-se uma estratégica para essa
possibilidade. O termo insere a atuagdo contemporanea no transito ambivalente
entre instancias ficcionais (personagem, representacdo, significado, intencao) e
ndo ficcionais (ator, presentagdo, sentido, intensao).

A histéria nos da exemplos do quanto esta desterritorializagdo rejeita
abordagens espontaneistas de criagdo, assim como, ndo esta garantida pela mera
execucdo de formas, gestos, movimentos, gritos, desarticulagdes e/ou toda sorte
de atribui¢des excéntricas (se comparadas ao cotidiano) que podem ser propostas
ao ator por encenadores ou por sugestdes dramaturgicas. As agoes fisicas de
Stanislavski nos apresentam um desses exemplos e ofereceram as condigdes para
desestabilizar as nog¢des de mimese, ac¢do, personagem, conflito, fabula
estruturantes de uma concep¢ao de drama também presente na obra de Plinio
Marcos.

As buscas de Stanislavski pela "segunda natureza do ator” e os seus efeitos
sobre o corpo-ator, visto pelas ambivaléncias apontadas por Bonfitto, encontraram
o seu equivalente na nogao de experiéncia entendida como efeito que vem sendo
verificado e desejado nas artes contemporaneas. Experiéncia € o que ndo cabe na
linguagem e o que s6 pode ser conhecido por quem estd por ela atravessado.
Trata-se de um saber de sensagdes, impossivel de ser conhecido antes e depois de
sua ocorréncia. Este efeito dependeria de abertura aos fluxos e, ao menos
tratando-se da figura do ator contemporaneo, da disposi¢do para “se deixar ver
antes de qualquer empenho em mostrar.”202

As agoes fisicas, como busquei demonstrar, ainda que fazendo referéncia a
uma situagdo ficcional, foram reconhecidas como realizagdo e efeitos de um
campo de forgas subjetivante. SO estd em agdo aquele que esta em experiéncia.
Este campo foi elaborado a partir das circunstancias primarias, quando as

propostas objetivas do dramaturgo foram levantadas e analisadas; e pelas

202 Esta frase ¢ de José Luiz Rinaldi, poeta, filosofo e diretor teatral.
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circunstancias secunddrias,quando elas foram desdobradas pela imaginacdo do
ator em problemas, objetivos e verbos-estratégias. Essas andlises e propostas
preliminares estruturaram as improvisagdes enquanto foram através destas,
repensadas e, quando necessario, modificadas. O desapego de todos os envolvidos
em relacdo as analises das circunstancias primarias e secundarias foi uma atitude
dificil, mas necessaria. Sem essa disponibilidade, as analises feitas "na mesa",
cercada de um componente cerebral maior do que o desejado, seriam
precipitadamente entendidas como “corretas”, “verdadeiras" antes da conferéncia
do corpo em ag¢do, quando, invariavelmente, encontra-se as mais encantadoras
possibilidades de encaminhamento.

A reflex@o sobre o material produzido foi organizado em trés perspectivas:
uma voltada para as questdes que envolveram a luta pelo objetivo, outra para as
questdes que envolveram a criacdo e execugdo de tarefas, e a Ultima para as
questdes acerca da escuta. A primeira perspectiva apontou para a necessidade dos
atores se empenharem ao mdximo na transformacdo do outro segundo as
conveniéncias estabelecidas pelas circunstdncias primarias € a partir dos verbos-
estratégias. Todo e qualquer comportamento que arriscasse revelar um objetivo
foi rejeitado. Este descuido foi considerado como um primeiro sintoma do ndo
envolvimento do ator com uma circunstdncia que precisava ser efetivamente
transformada. Sem segredos ndo se vence uma guerra. Assim sendo, os verbos-
estratégias e todas as intengdes decorrentes foram sempre ocultados em subtextos.
Por maiores que fossem o esfor¢o e a habilidade dos atores em esconder as
motivacdes reais que estavam por tras de suas palavras e atitudes, elas
recorrentemente escapavam, a0 menos parcialmente, através de rasgos no que se
via e ouvia. A eminéncia desses escapes permitiu que os atores deslocassem sua
atencao do texto para a emergéncia do subtexto. A imprecisao do que nao ¢ dito,
nem mostrado, se tornou o norte orientador dos acontecimentos em cena.
Constatou-se ainda, que ndo basta a determinacdo de um ator fazer o outro realizar
o que lhe interessa que ele realize - ainda que através de subterfigios que
despistem o adversario de suas reais intengdes - sem a mesma determinagdo para

que este “fazer" se dé a partir do que o outro deseja que ele faga. A nocdo de


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211754/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211754/CA

249

objetivo sera indcua para a criagdo das agoes fisicas se a disposicdo em
transformar o parceiro nao estiver acompanhada da mesma disposi¢ao em ser por
ele transformado.

O empenho no objetivo determinou o levantamento de verbos-estratégia
que foram verificados em ag¢do e desdobrados em tarefas. Para que elas nao se
limitassem a uma fungdo meramente referencial, foi preciso estabelecé-las como
decorréncia de um processo de autoinvestigacdo do ator em relacdo. Este
proposito implicou em alguns cuidados que fizeram parte de minhas provocagdes.
Primeiramente, os atores foram desafiados a encontrar suas tarefas naquelas que
estavam mais proximas do que seria (idealmente) a Unica farefa possivel de ser
explorada em um determinado instante da circunstdncia. Este foi um desafio
contra o que chamei de “um agir geral”. A investigagdo demandou, ainda, a
maxima sinceridade nas proposicoes e execugdes das tarefas, assim como, a
maxima clareza de suas necessidades e pertinéncias. Em funcdo de uma relagdo
permeada por subtextos, foi solicitado as tarefas que despistassem o adversario de
suas reais intencdes, assim como provocassem esse mesmo adversario a revela-
las. Outros cuidados podem ser notados no modo como se buscou farefas que
apresentassem complexidade de execucdo como, por exemplo, a necessidade do
envolvimento integral do corpo (incluindo a exploracao das palavras faladas), a
exigéncia de habilidades especificas para a sua realizagdo (mesmo que o ator nao
estivesse dotado dessas habilidades), de esforgo fisico, de calculos, enfim, do uso
de materiais que exigem a maxima aten¢do para sua exploragdo. Foi valorizada,
ainda, a fragmentacdo das farefas em suas menores partes de modo a poder
interrompé-la e retoma-la em diferentes fempos-ritmos e visualizagoes. Todas
essas expectativas projetadas sobre as tarefas demandaram do ator tranquilidade
para aceitar fracassos, duvidas e recomegos.

A tarefa ganhava status de agoes fisicas quando a sua execugdo era movida
a partir das forgas. Afirmo que ndo ha for¢as em um ambiente de seguridade em
que acontecimentos decorrem dentro do previsivel e/ou do aguardado. Portanto,
escutar € responder ao que rompe com o estabelecido antes que a novidade se

torne familiar. Esta perspectiva ndo objetivante da escuta, como proposto por
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Motta Lima, dispensa o reconhecimento e a identificacdo do fenomeno antes que
ele receba sua resposta psicofisica. Naturalmente, o outro ator foi o alvo
privilegiado da escuta, uma vez que ele ¢ o elemento mais instavel da relagdo.
Mas outros elementos como espago, camas, iluminacdo, objetos, por exemplo,
dividiram a atengdo dos atores e participaram da tessitura de ag¢odes fisicas. A
estruturacdo das personagens em tarefas precisamente executadas representou
dificuldades quando as repeti¢des exaustivas foram conferindo cada vez mais
familiaridade a circunstdncia. Foi necessario provocar os atores a manterem a
atitude de estranhamento ao que eles julgavam cada vez mais conhecido. Pois a
ag¢do se manifesta também em pequenos sintomas, sutis e irreproduziveis, que
exigem ajustes intermitentes daquele que esta na escuta. Esses ajustes implicaram
— ou deveriam implicar - em relagoes sempre renovadas com o outro € com 0s
materiais.

No entanto, as conclusdes acima apontam para possibilidades e ndo para
garantias de realizacdo. O trabalho sobre as agoes fisicas impds e sempre vai
impor aos atores e diretores a revisao constante de suas pequenas verdades em
torno do ator, do teatro, da arte, do outro e de si mesmo. Dificuldades relacionadas
a nossa heranca logocéntrica foram enfrentadas e, em alguma medida,
desestabilizadas, mas nunca resolvidas. A saber: a perspectiva tecnicista do
conhecimento; a sinomia entre finalidade e resultado; a separagdo corpo/mente-
sujeito; as enraizadas metaforas do corpo; a ideia de acerto como realizagdo do
previsto; o medo de errar, o incomodo na deriva; a verdade como agao
transcendente as circunstancias; o ator e seu proposito de fazer ver o que quer
mostrar; a necessidade de todos em sermos aceitos, reconhecidos; o ndo
reconhecimento da poténcia que ha na vulnerabilidade; a desconfianca em investir
no que nao pode garantir resultados; a resisténcia em romper com padrdes de
"correcdo", “adequacdo”, “coeréncia”, aceitando como possivel, e ainda mais
estimulante, a manifestagio humana ainda ndo reconhecida. As questdes
apontadas acrescento as dificuldades geradas pela vida agitada em que se viam
todos os envolvidos no estudio, distribuida em inimeros compromissos, obstaculo

a quietude necessaria para investimento tdo ambicioso.
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Das tensdes entre os objetivos do estidio e os obstaculos a sua plena
realizagdo, aconteceu o que se repete em todos os processos de criacdo dos quais
participo. O envolvimento e o distanciamento necessarios também
proporcionaram dificuldades para precisar o quanto se avangou na criacdo de Paco
e Tonho a partir das premissas da pesquisa. Para atestar que minhas impressoes
(empolgadas) ndo eram decorréncias de um olhar preparado para reconhecer o que
passaria despercebidamente aos olhos de fora, optei por fechar minhas
consideragdes em didlogo com trés espectadores escolhidos entre aqueles
convidados para assistir ao exercicio. Sao eles: duas estudantes de teatro, Leticia
Avelar e Luiza Pizarro; o professor e diretor teatral André Paes Leme e a
professora, preparadora de elenco e atriz Helena Varvaki. Nenhum deles tinha
qualquer informacao sobre o que iria ser apresentado, a ndo ser o fato de se tratar
de um estudo aplicado sobre o texto de Plinio Marcos para uma tese de doutorado
relacionada com "Stanislavski", "drama" e "teatralidades contemporaneas". O
exercicio foi apresentado duas vezes consecutivas em dois dias diferentes. Depois
de ver e rever a cena, os convidados puderam falar liviemente sobre as primeiras
impressdes. Eu realizei, ainda, perguntas pontuais em funcdo dos comentarios
realizados.

Comeco com Leticia: os seus comentarios foram marcadamente voltados
para o trabalho de Valber pelo fato dele ser um colega de faculdade. Ela
manifestou satisfagdo em ver Valber atuando em "um outro registro, (...) jogando
mais (...) falando com muito mais naturalidade. Muito presente.” Reconheceu no

colega "um crescimento muito grande". Depois, ampliando o alcance de seus
comentarios, ela disse que "os dois [atores] estdo me fazendo acreditar muito e me
fazendo querer ver e entender mais dessa relagdo...” Perguntei se ela havia se
convencido de que eles eram dois personagens da base da piramide social
brasileira. Em reposta, ela disse que sim "ndo sé pela roupa, mas pelo jeito de se
comportarem, falarem... d4 para ver bem.” Por fim, a estudante destacou o quanto
"as acoes sdo todas muito preenchidas de alguma coisa, de alguma inten¢do, ndo

sdo gratuitas e todas as agdes sdo bem precisas... estdo consistentes.” (Depoimento

registrado no estudio de criagdo no dia 30 de novembro de 2015)
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Luiza Pizarro destaca a escolha dos exercicio pelo que ela chama de uma
“ndo atuacdao”; como o contrario de "personagens (...) muito chapados, numa
delimitacdo arredondada, constituida que me faz estar com eles o tempo todo.” A
desconstru¢do nao a impede de ver “composi¢do de personagens em um lugar

muito chdo, muito concreto”. O momento que mais a marcou foi quando

“Pedro bate com o sapato no chdo.... o fato dele fazer aquilo com aquela ferocidade
e imediatamente passar para outra acdo me gerou um estranhamento... eu nao
entendi pela via 16gica, ndo conseguia realizar aquilo por uma maneira racional.
Mas mexeu comigo em algum lugar justamente porque ele ndo fez a escolha de
responder de modo coerente. O fato dele passar imediatamente para outra acdo e
ndo permitir que o corpo dele refletisse ou recebesse aquela agdo, como se aquilo
ndo reverberasse nele como a gente esperaria, tira aquela acdo de um senso
comum. Tira de um lugar esperado, previsivel, como se eu esperasse que depois de
bater tanto tempo com o sapato no chdo essa pessoa vai parar e perceber o que esta
acontecendo dentro do corpo dela, mas isso ndo acontece. Ele imediatamente
passou para outra acdo e na hora eu ndo sabia se aquilo era bom ou era ruim, mas
enfim... depois eu pensei e acho que foi positivo e eu gostei justamente por que tira
daquela linha previsivel e coloca a gente num lugar mais desconfortavel”. (Idem)

3

O que mais foi destacado do exercicio por Helena Varvaki foi “uma
ambiguidade o tempo inteiro” da cena que a deixou "num lugar oscilante”.

Segundo a atriz, o trabalho "ndo fecha”, e seria

"exatamente esse nao fechar que possibilita que essa circunstancia que ¢ tdo
distante da minha fale tanto comigo. Porque vai para alguma coisa das relagdes que
me toca. Que abre uma porta para mim. Que ¢ aparentemente uma porta fechada e
que ai ela se abre exatamente por essa ambiguidade que fica ali o tempo inteiro na
relagdo. (...) Outra coisa que eu acho sensacional... (...) essa histdria que a gente
fala que é no "entre", que ndo estd num, ndo esta no outro... E realmente concreto
para mim que € entre vocé€s que esta acontecendo alguma coisa e que € nesse entre
que eu entro. Isso também ¢ muito... sei l4... € sempre meio assombroso quando o
ar ganha materialidade... Eu sei que a gente fala disso, mas quando a gente vé isso
¢ sempre um assombro. (Idem)

Na sequéncia de seus comentario, Helena manifestou sua opinido em torno
do quanto ¢ comum os atores quererem "se segurar em alguma coisa do
estabelecido, seja o verbo, seja a acdo, seja alguma coisa no outro porque isso vai
nos dar alguma sensagdo de controle e ancoramento.” Mas no exercicio assistido
"¢ muito perceptivel para mim como tem estrutura. Vocé ndo esta sugerindo que
eles se larguem no nada. Vocé estd possibilitando que eles se larguem numa

estrutura. E meio como surfar.”
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Respondendo a minha curiosidade sobre os riscos que poderiam envolver o
empenho daqueles corpos em tornarem-se personagens tao caracteristicos, Helena
comentou que ha uma degradacdo nelas que se fez presente em "algo meio...
bicho que aparece, e que ndo ¢ literal, mas que também esta presente... da
condi¢do humana mesmo, que ndo € nada literal, mas ao mesmo tempo esta ali
presente. Vocé vai colocando o sujeito em circunstancias degradantes e o que vai
sobrando? Mas isso ndo ¢ literal.” No entanto, ela se ressentiu do fato da
"poténcia que se apresenta na presenga, no corpo, nas acdes, em alguns
momentos” nao ter sido "tao presente na voz.”

Perguntei a Helena o que havia naquele exercicio, em sua opinido, que

poderia ser reconhecido como tradicional e, ao contrario, ndo tradicional.

O que mais me chamou a atenc¢do, depois eu fiquei pensando, ¢ como o trabalho, a
sua proposta, ancora tudo o que acontece ali. Como tudo que esta feito ali pelos
meninos e por vocé estd ancorado em pressupostos e trabalhos e como essas
margens trazem a liberdade. Dentro disso, eu leio a sua pergunta talvez escapando.
Vocé estabeleceu uma série de procedimentos que dialogam com a tradi¢do. Esse ¢
um dos pontos que me interessam e que faz com que eu tenha adesdo ao que eu
assisto. Ver aquilo me problematizou, eu sai pensando coisas, da minha vida,
apesar de ser um fragmento. Entdo, eu acho que isso ¢ um pouco uma brincadeira
com a tradigdo. E aquela histéria do inicio do texto do Grotowski: que resposta
vocé dé a Stanislavski? E uma reposta que vocé da. Uma apropriacio que vocé faz.
Nesse sentido, sim. E convencional. Mas eu entendo que esse convencional soa
como abertura ¢ ndo como fechamento. Eu acho que esse ¢ o ponto que me
interessa. E exatamente esse dialogo com a tradicdo que abre uma margem
importante de apropriagdo para os atores e, consequentemente, para mim como
espectadora, e abre, talvez, a partir disso, a possibilidade de ambiguidade daquilo.
Nesse sentido, ndo ¢ convencional porque ndo ¢ exatamente o esperado. A reposta ¢
sim e nao. (Idem)

A ideia de que haveria, da parte de Helena, um "esperado” me levou a
ultima pergunta. Busquei entender o que seria para ela “esperado" e o que se

apresentou no exercicio como "inesperado".

Pensando numa montagem de Dois perdidos... Bem, a gente cai no campo da
suposicdo, né, Vitor? E dificil... Mas, talvez, ndo tenha tanto a possibilidade de
apropriacao para os atores e ai a possibilidade da ambiguidade... Talvez o esperado
seja a construcao desses personagens, o contorno, fazer um fechamento e provocar
uma coisa que seja mais literal. Que abra menos para a possibilidade da
ambiguidade. Nesse sentido ndo ¢ convencional. Agora, se eu for olhar para o
embrulho, e no embrulho eu coloco a cueca rasgada, a madeira, ali, sim. Também.
E sim e ¢ n3o. Ai também cai no meu interesse pessoal que eu acho que esse
suporte que vocé da a partir da sua pesquisa para o trabalho do ator ¢ uma
possibilidade de navegar no realismo escapando dos clichés. (Idem)
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As primeiras impressdes de André Paes Leme destacaram os aspectos

abaixo transcritos:

Os aspectos em torno da manipulagdo dos objetos, da motivacdo das palavras, dos
pequenos gestos, dos olhares, sdo proprios dessas duas figuras que se apresentam
como ficgdo aos meus olhos. Eu ndo sei qual foi o processo que vocé usou, mas
enquanto resultado tem uma apropriagdo concreta... vocé vé uma histéria desses
dois individuos. Mesmo que eu os conheca pouco, o Pedro e o Valber, desaparecem
esses atores da burguesia, de classe média, eu me desloco para um outro lugar que
ndo ¢ a sala 503 da Candido Mendes. Acho que esse ¢ um desafio proprio do teatro.
(...) As acdes sdo autdnomas, os textos ndo parecem determinar nada cenicamente.
Tudo parece que sai mesmo das agdes e ndo das palavras. As palavras parecem que
se incorporam ao jogo material da cena. O cenario parece que vai ganhando vida a
partir dessa relagdo deles. (...) A vida ndo esta na palavra que € dita, a vida ndo esta
na cenografia, a vida ndo esta na ilustragdo, a vida esta na pratica concreta da
execucdo de uma agdo. Ai se ganha vida, se ganha relagdo e comeca a historia.
Nada ¢ antecipado, isso ¢ que ¢ dificil. (...) A ambiguidade também se da nas agdes
ndo s6 nas palavras. Por exemplo, quando ele vem enxugar as costas do Pedro. O
que ele quer? Quando [0 Pedro] se lava: ele se lava para mais alguma coisa além?
Outra coisa boa é que ele [Pedro] ainda coloca o Tonho numa forca fisica, uma
capacidade de fisicamente dominar o Paco que também ¢é ambigua... "sou da paz,
mas na hora que vocé me encher eu te fago parar na marra!” (...) O desafio do jogo
do ator ndo ¢é revelar, mas esconder, ocultar. (...) E bom no teatro quando o texto
desaparece. Essas experiéncias sdo nitidas de que o texto passa para um plano de
igualdade .... parece que nem tem texto. (Idem)

A partir do comentario da Helena, Também fiquei curioso em relagao ao
que saltava aos olhos de André em relacdo ao dialogo que a proposta estabelece

com uma tradi¢do teatral.

Nao sei se tem a ver com a intensidade dos atores, se passa pela neutralidade de
alguns momentos dos atores, pela busca de sutilezas, pela presenca de auséncias,
paradas, vazios, que ndo correspondem ao que eu imaginava daquele drama. Nao
que o drama ndo tenha siléncios, mas parecia que os siléncios eram menos
necessarios de serem imediatamente compreendidos. Parece que eles se permitem a
ser so siléncio. Tem alguma coisa ali que me faz sentir a cena um pouco diferente,
me surpreende. Eu ja tinha visto essa cena na faculdade e me parecia mais
barulhenta, mais intensa, mais agressiva, de uma tacada s6. Esse movimento de
comego ao fim me parecia ser mais forte. Em alguns momentos, parece que vai
parar. Quando apaga a luz, quando ele escova os dentes por mais tempo. Claro que
estd no plano realista, mas parece que tem uma certa seguranga em deixar a cena
baixar as velas, o vento ndo sopra e vocé fica ali um pouco.... Isso ndo me parece
muito tradicional. Parece que nas cenas mais tradicionais eu ndo perco nunca a
ideia de que alguma coisa esta avangando para aquela direcdo. Parece que ndo sai
da linha dela. E algumas horas parece que eu perco isso. Para o barco. Se nao
para.... fica no mesmo lugar. Acho que ¢ isso. (Idem)
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As estratégias exploradas no estidio ofereceram a Valber e Pedro as
condigdes para a criagao de personagens com corpos marcados por uma realidade
miseravel, ignorante e violenta sem a necessidade de empenho nesta realizacdo. A
composicao detalhada de uma tessitura de acoes fisicas substitui adequacdes a
corpos-personagens que nao sejam estritamente compreendidos como execugao
das ag¢oes e transbordamentos decorrentes. Confirmando essas minhas impressoes,
para André Paes Leme "os atores burgueses desaparecerem"”, seja pelo “jeito de se
comportarem”, como reconhece Leticia Avelar, seja pela “ndo atuacdo” destacada
por Luiza Pizarro, ou pelo “bicho" que se revela em cada um, ainda que nao
literalmente, aos olhos de Helena Varvaki.

Percebe-se pelos mesmos comentdrios acima que a quarta parede ndo
representou, necessariamente, o isolamento do publico e a consequente
impossibilidade do seu envolvimento afetivo com a cena e com a criagdo dos
atores. Leticia manifesta, ao fim do exercicio, o agucamento de sua curiosidade
em relacdo aquelas personagens. Luiza Pizarro se sente junta dos atores durante
todo o exercicio. Helena se percebe oscilante, problematizada e refletindo sobre a
propria vida, a partir das a¢des que nao delimitam as situacdes, nem as
personagens, em possibilidades estanques. Este aspecto, segundo a atriz, foi um
canal efetivo para que se desse a sua aproximagdo de um contexto tdo distante.
Logo, a sensibilidade dos espectadores foi atingida sem a necessidade de
concepgoes cénicas especificas e voltadas para este fim.

A mediacao entre a tradicdo dramatica e stanislavskiana de um lado e os
anseios por uma criacdo viva e transformadora de outro foi realizada pela
dramaturgia do ator. A personagem deixa de ser uma identidade que o ator
representa ser € se torna a execugdo precisa se uma tessitura de agdes. Essa
tessitura chega para Leticia como "acdes precisas", para Luiza como composi¢ao
de personagens "num lugar muito chdo, muito concreto”. Helena v€ como
“margem que trazem liberdade”. Reconhego esta “liberdade" na “presenga" e na
“naturalidade" dos atores comentada por Leticia, ou na “apropriagao concreta” das

acoes, por parte de Pedro e Valber, segundo André.
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Essas observagdes vao ao encontro das intengdes por uma dramaturgia do
ator emancipada do texto do autor. Para André as a¢des ganham autonomia na
medida em que a obra de Plinio Marcos nio parece mais "determinar nada” em
cena. "Tudo parece que sai mesmo das agdes. As palavras se incorporam ao jogo
material da cena. (...) a vida estd na pratica concreta da execug¢do de uma agdo.”
Nao chega a ser curioso que esta autonomia no desempenho dos atores nao
encontre equivaléncias em palavras. O aspecto intensivo dessa obra encontra-se
nas referéncias de Leticia as acdes executadas pelos atores como preenchidas de
"alguma coisa”. Helena também localizou em "alguma coisa das relagdes” aquilo
que a tocou. Sdo comentarios que se tornam relevantes para este trabalho por se
contentarem em se manter apenas como impressdes. A desorientacdo, o
desmanche de nogdes identitarias, tanto das personagens quanto dos proprios
atores, se fizeram notar na exploragdo da palavra e de agdes livres de literalidades,
de respeito a coeréncias pressupostas, na presenca de auséncias, nas paradas, nos
vazios, nos siléncios que nada mais sdo e nada mais pretendem ser do que
siléncios. A perspectiva de agdo dramdtica como movimento em permanente
avanco esta ali, em muitos momentos, também como paragem. A teatralidade aqui
se confirma como inacabamentos, desorientagcoes, sensagdes.

Por fim, termino esta investigacdo deixa no ar duvidas sobre o quanto as
agoes fisicas potencializaram a dentincia contida na crueza das situagdes criadas
por Plinio Marcos. Estou de acordo com Lehmann quando diz que o teatro pode
cumprir uma funcdo politica ndo apenas ao tematizar as tensdes entre os
diferentes, mas também “pelo teor implicito de seu modo de
representacdo” (Lehman, 2007, p.414). A criacdo das personagens a partir das
Acgoes fisicas proporcionou outras praticas como, por exemplo, a afirma¢do do
ambiguo e a geracao de vertigens a quem tentou projetar na cena sentidos unicos;
o encontro e a abertura para o estranho e o desconhecido; e a disponibilidade dos
corpos a “verdades” enquanto novas possibilidades e formas relacionais. O teor
politico que pode ser conferido as agoes fisicas como se apresentam como
desdobramentos possiveis anunciados por esta pesquisa € que merecem

verificagdo em uma outra oportunidade.
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