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RESUMO

Esta dissertacdo é sobre uma linha de concepcao teatral na qual os elementos do
texto e a direcdo de atores se tornam a base do espetaculo. Um “Teatro de
Personagens” que considera os demais componentes da encenacdo com esse
ponto de partida, trabalhando em comunh&o com esse processo. Pretende-se
analisar os fundamentos e caminhos da encenacéo, no que se refere a observacao
da importancia do texto e ao trabalho dos atores. Para tanto, um panorama geral da
encenacdo € tracado desde a Grécia antiga até o teatro contemporaneo, a partir
desses dois quesitos — texto e trabalho com os atores — como diretriz essa reflexao,
utilizando fundamentacdo tedrica baseada no trabalho de encenadores, artistas,
autores e preparadores de atores como Stanislavski e Grotowski, entre outros que
apresentam afinidades com o tema até que se chegue ao periodo contemporaneo.
Em seguida, traca-se a relacéo deste trabalho reflexivo com a préatica do autor desta
dissertacao.

Palavras-Chave: Personagem. Ator. Texto. Roteiro/guido. Encenacao/direcao
teatral. Direcdo de atores. Elementos do texto. Circunstancias do texto. Elementos
da encenacédo. Teatro de personagens.



ABSTRACT

This dissertation is about a line of theatrical conception in which the elements of the
text and the direction of the actors become the base of the show. A “Theatre of
Characters” that considers the other components of the theatre direction starting from
that point and working in communion with the results of that process. It's intended to
analyze the fundamentals and ways of theatre direction, regarding to the observation
of the text's importance and the actor's work. To this end, an overview of the staging
work is drawn since ancient Greece to the contemporary theatre, considering those
two items — text and cast work — as a route to this reflection, using theoretical
foundation based on the work of directors, artists, authors and trainers of actors like
Stanislavski and Grotowski, among others who have affinities with the theme, until it
reaches the contemporary period. Then we'll establish the relationship of this
reflective work with the practice of this dissertation's author.

Key-Words: Character. Actor. Text. Script. Theatre Direction. Direction of actors.
Text elements. Text circumstances. Staging elements. Theatre of characters.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo propde-se a refletir sobre mais que uma linha de encenacéo,
um teatro que parte do principio de que no estilo o qual os atores interpretam
personagens, a partir de um texto ou roteiro/guido, os elementos desse texto,
juntamente com a direcdo de atores, podem servir como ponto de partida para os
demais elementos da encenacédo (iluminacdo, espaco cénico, figurinos, banda
sonora, etc.), de forma que estes sejam desmembramentos da base anterior, e que
estejam todos ligados entre si, proporcionando um caminho favoravel a imersédo do

espectador.

Com isso, ndo se pretende atacar ou excluir outras possibilidades de
encenacao teatral, apenas investigar este caminho para o resultado impactante, que
retenha atencdo do espectador. Um teatro que parte da presenca humana
relacionada a um temaltexto/ideia. E a partir “dessa presenca todos os momentos
teatrais sdo articulados™. Nele, a figura do ator bem trabalhado e com
fundamentac&o no texto/guido, sem efeitos ou pirotecnia, necessariamente, viabiliza

a alquimia da representacao.

Exploraremos mais que um teatro de atores, um teatro de personagens vivas,
conduzido por um encenador-idealizador-gestor do espaco cénico, que trabalha os

demais elementos do espetaculo em unissono com essa base, e a partir dela.

Considerando a Grécia antiga, podemos perceber alguns indicios de que a
presenca do ator e a elaboracdo das personagens, aos poucos se tornavam mais
evidentes, na medida em que, por exemplo, elevava-se o palco e as personagens
afiguravam-se cada vez mais complexas e humanizadas, havendo também uma
busca pelo aprimoramento na apresentacdo fisica dessas personagens,
determinada pelos elementos usados na caracterizacéo. O teatro antigo influenciaria
os autores da Idade Média e Renascimento, e estes até os dias de hoje, mas,

sobretudo, até o inicio do século XX.

1 STOKLOS, Denise, Teatro Essencial, S&o Paulo: Denise Stoklos Produgdes, 1993, Série 25 anos, p. 17.



Até o final do século XIX, a cena teatral era dominada por esteredtipos e
caricaturas que culminavam num teatro “declamativo”, o qual ndo conferia grande
“identificacao” das personagens para com o publico. No século XX, todos os clichés
e variedade de tipos e estilos predominantes do panorama teatral seriam combatidos
por Stanislavski. Este ator e encenador (diretor de teatro) russo, conhecido por nao
partir para o palco sem “dissecar” consistentemente todos os detalhes do texto, suas
circunstancias e possibilidades, também era considerado formador e mestre de
muitos atores, por valorizar em suas montagens a direcao de atores e concepcédo de
personagens detalhadamente elaboradas, na busca pelo que chamava de

«verdade», traduzida em verossimilhanca cénica.

Como consequéncia, Stanislavski se transformou numa grande referéncia
mundial para a pratica da encenacdo e interpretacdo dos atores de sua época.
Neste trabalho, o texto possuia sua fundamentalidade na busca por um teatro
verossimil, que impressionava o publico por construir em cena uma ilusdo de
realidade. Stanislavski partia do texto, de seus dados implicitos e explicitos. Todos
os elementos oferecidos pelo autor eram pesquisados. Da mesma forma os
costumes, cultura, politica e realidade socioeconémica do momento da agdo eram
considerados, assim como os fatores que poderiam influenciar o autor do texto no

momento em que fora escrito.

Esse era o ponto de partida para o trabalho com os atores, que investigariam
um histérico de dados para as suas personagens a partir de fatos e acontecimentos
da propria peca. Depois procurariam a maneira como suas proprias emocoes
“‘acomodariam” tais circunstdncias em cena, despertadas do subconsciente e
estimuladas por acdes fisicas. O resultado deste trabalho muitas vezes determinava
suas escolhas para a parte técnica da encenagéo, que se adaptava ou aprimorava

através da observacéo dessa base. Analisaremos sua obra sob essa perspectiva.

A corrente artistica defendida por Stanislavski, que modificaria todos os
parametros teatrais existentes até sua época, seria combatida veementemente pelo
Simbolismo e outros movimentos, e seus artistas, multiplicando as vertentes teatrais

do século XX em numero e género. O Simbolismo romperia a estrutura e a



concepgao stanislavskiana e abriria a evolugcdo cénica proposta por Stanislavski em
uma gama de possibilidades que constituem o teatro contemporaneo. Havia um
grande questionamento dos artistas acerca do regime politico de diversos paises
que viviam um momento de guerras mundiais. O teatro se contextualizava como
uma forma de expressdo e protesto dos artistas sobre as discrepancias que
vivenciavam e viam acontecer nas ruas. Muitos eram presos, cacados e até mesmo

mortos por isso.

O momento no qual o Simbolismo se construiu tornou-se passado, porém as
vertentes de um teatro politizado, panfletario, questionador, ou de ruptura artistica,
permanecem até os dias de hoje, aplicados a uma sociedade que igualmente
avancou no tempo. Entretanto sem apagar o caminho deixado por Stanislavski em
diversos seguidores, como Stella Adler nos Estados Unidos e a contemporanea Kate
Mitchell na Inglaterra. Stanislavski também deixaria grande influéncia para o trabalho
de Jerzy Grotowski, mas canalizada para seu principio de um «teatro pobre», no
qual a presenca do ator ja era o proprio acontecimento teatral. Também teria
colaborado para a pesquisa inicial de Meyerhold, que posteriormente encontraria
seu posicionamento teatral construtivista, em “linha oposta” ao encenador russo,
mais proxima a estética de Piscator e Brecht, chegando muitas vezes a ser

comparado com o ultimo.

A era pos-Stanislavski e simbolista permite que os artistas contemporaneos
apliguem e usufruam de uma diversidade de possibilidades e linguagens cénicas.
Inspiram a criacdo artistica no trabalho de contemporaneos como Peter Brook
(influenciado por Grotowski, que chegou até mesmo a treinar seus atores) e Denise
Stoklos, e também escolas dramaticas como as de Jacques Lecoq e Philippe

Gaulier.

De todo o teatro ap0s Stanislavski e Brecht, interessa-nos para este trabalho
de reflexdo, ao qual chamaremos “Teatro de Personagens”, o vetor teatral com base
nos elementos do texto/roteiro/ideia somados a evolu¢cdo do processo criativo com
os atores. Abordaremos uma linha de encenacgéo que parte dessa possibilidade ou
das possibilidades que a relacéo entre texto e direcdo de atores traz como resultado

para a concepcao de cena. E para isso, um caso pratico nos servira, também, como



objeto de reflexdo: um processo de encenac¢ao do autor desta dissertacao.

Dentro dessa abordagem, também consideraremos que:

A arte é a habilidade de confeccionar reproducdes da vida dos homens em
comunidade, capazes de suscitar uma certa maneira de sentir, pensar e
agir, diferentemente e mais intensamente do que aconteceria pela
observacdo ou experiéncia da realidade representada. A partir da
observacdo e da experiéncia da realidade o artista faz uma representacéo
para ser observada e experimentada e que reproduz a sua sensibilidade e o
seu pensamento

(...)

O actor apaga os vestigios do teatro quando faz esquecer o espectador de
gue ja representou antes aquilo que estd a representar, que o texto é
apenas decorado, em suma, quando faz crer que experimenta tudo nesse
mesmo momento.

2 BRECHT, Bertolt, A Compra do Latéo, trad. Urs Zuber: Lisboa: Vega, 1999, pp. 68-69.
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1. PELA OTICA DE STANISLAVSKI

O “Teatro de Personagens” ndo tem sua origem necessariamente em
Stanislavski, nem foi pensado a partir da obra do ator, encenador e professor russo
Constantin Stanislavski (1863-1938), mestre de diversos artistas, mas pode ser
observado através de sua obra, referéncia pedagdgica em muitas escolas teatrais
até os dias de hoje, e durante alguns anos a referéncia principal em escolas do
mundo inteiro. “Houve a enunciacado de teorias concernentes a concepc¢ao do teatro
em geral, mas até Brecht, nenhum painel duradouro de atuacdo chegou a ser
proposto ao ator” . Dessa forma, a obra de Stanislavski permite-nos retirar diversas
consideragOes para fundamentar nosso Teatro de Personagens, ao observarmos,
sobretudo, suas consideracfes e forma de trabalhar o texto e os atores. Ele €, sem
davida, um dos exemplos mais expoentes dos dois pilares desta investigacdo: 0s
elementos texto e a direcdo dos atores/construcdo das personagens, como bases
fundamentais da encenacéo para o Teatro de Personagens. O encenador russo era
conhecido por fazer um trabalho de analise de texto e investigacao muito profundo,
antes de partir para a cena, o que no vocabulario teatral chamamos muitas vezes de
“trabalho de mesa”. Além disso, era um grande professor e treinador de atores, e
isso influenciava diretamente seu trabalho como encenador, ao conduzir

minuciosamente o elenco de seus espetaculos.

Apesar de seu teatro ja ter sido muito criticado, e considerado por muitos
como ultrapassado, “antigo”, e de também em grande parte estes acontecimentos
terem sido influenciados especialmente por uma grande falta de entendimento de
sua obra, de traducdes de obras pouco fiéis aos seus originais e, sobretudo, pela
criagdo de um novo «método» a partir de sua obra pelos norte-americanos, e da
comum falta de conhecimento sobre sua evolugcdo e mudancas que caracterizaram
sua ultima fase produtiva. Ainda assim, podemos compreender, através de sua

contribuicdo para o teatro, a importancia da base do Teatro de Personagens.

3 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, Sao Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 87.
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Para o ator e encenador russo, num primeiro momento, o ator deve “sentir”

qualquer emocdo que provenha do primeiro contato como sugestividade para

“‘imaginacao criadora de suas faculdades visuais, auditivas e outras, no que refere a

imagens, quadros e evocacdes sensoriais” 4, como numa linha mestra para sua acdo

interior, a partir da exposi¢ao da ideia basica do texto.

O segundo passo é o processo de analise:

No processo de andlise, fazem-se pesquisas, por assim dizer, em roda a
amplitude, extensdo e profundidade da peca e de seus papéis, suas
por¢cbes individuais, as camadas que a compdem, todos seus planos, a
comecar pelos exteriores, mais evidentes, e terminando nos niveis
espirituais mais profundos, mais intimos. Para isso, é preciso dissecar a
peca e os seus papéis. E preciso sondar suas profundidades, camada por
camada, descer a sua esséncia, desmembra-la, examinar separadamente
cada porcéo, rever todas as partes que antes ndo foram cuidadosamente
estudadas, encontrar os estimulos ao fervor criativo, plantar, por assim
dizer, a semente no coracgdo do ator.

Uma peca e seus papéis tém muitos planos pelos quais vai fluindo a sua
vida. Primeiro temos o plano externo dos fatos, acontecimentos, enredo,
forma. Contiguamente, ha o plano da situacéo social, subdividido em classe,
nacionalidade e ambiente histérico. H4 um plano literario, com suas ideias,
seu estilo e outros aspectos. Ha um plano estético, com as subcamadas de
tudo o que é teatral, artistico, e tudo que se refira ao cendrio e a producéo.
Ha um plano psicolégico da acédo interior, dos sentimentos, da
caracterizagdo interior; e o plano fisico, com suas leis fundamentais da
natureza fisica, objetivos e ac¢bes fisicas, caracterizagdo exterior. E,
finalmenée, h& o plano dos sentimentos criadores pessoais, que pertencem
ao ator.

Para o encenador russo, a partida para este processo de andlise que

concebera o espetaculo é o préprio texto: “O fio de uma analise tem seu ponto de

partida na forma exterior da peca, no texto impresso do dramaturgo, acessivel a

nossa consciéncia”®.

Prossegue com um trabalho de acesso ao subconsciente

como ferramenta criativa, mas num primeiro momento esta interessado nas

circunstancias sugeridas pelo autor, capazes de despertar sentimentos, como vemos

Inicio minha analise com os exteriores da peca, e tomo o texto verbal a fim
de extrair dele, em primeira méo, as circunstancias externas sugeridas pelo
dramaturgo.

STANISLAVSKI, Constantin, A Criacdo de um Papel, trad. Pontes P. Lima, Rio de Janeiro: Civilizacéo

a sequir:
4
Brasileira, 1999, 6.2 edicéo, p. 23.
5 Idem, p. 29
6 Idem, p. 30
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(...)
Entre as circunstancias exteriores da vida de uma peca, o plano mais facil
de estudar € o dos fatos.

(...)

A medida que vai aumentando a experiéncia em relacdo a peca e ao seu
contelido, esse método ajuda ndo sé na selecdo dos fatos e em nossa
orientacdo quanto a eles, mas também para chegarmos aquela substancia
interior, as suas inter-relacées e interdependéncia.

Ao mesmo tempo, as circunstancias que compdem um modo de vida devem
ser estudadas ndo s6 no préprio texto da peg¢a, mas também numa
variedade de comentarios, textos literarios, textos historicos referentes ao

) . . 7
periodo, e assim por diante.

E com relacdo a sucessédo de fatos em uma peca, considera a possibilidade
de n&o haver informacdo sobre o passado de uma ou mais personagens, mas em
geral, “uma ligagao direta do tempo presente de um papel com o seu passado e
futuro da corpo a vida interior desse papel a ser interpretado. Apoiando-se no

passado e no futuro do seu papel, o ator podera apreciar melhor o seu presente”.

Para o0 encenador russo, as circunstancias contidas no texto s&o
fundamentais para o trabalho dos atores e do proprio encenador. O acréscimo da
palavra “se” a essas circunstancias pode ser a grande chave que abre as portas do
trabalho criativo com o qual concebe suas criagdes. Tornando possivel sua premissa
de que “a acao deve ser interiormente bem fundamentada, apropriada,

sequencialmente ldgica e possivel no mundo real”

. Para ele, as agbes surgem
naturalmente se condicionarmos a criagdo a partir da palavra “se” evocando os
acontecimentos anteriores, por exemplo: Se estivesse com sono e eu quisesse
conversar durante horas, como reagiria? Partindo-se do principio de que os
elementos “sono” e “necessidade de conversa” fossem elementos dados pelo texto.
E dessa forma, as circunstancias oferecidas pelo texto precedem as acdes fisicas e
emocionais. As circunstancias formatam, portanto, a acdo mental. Dela as decisdes
encontram uma forma fisica, e ambas desencadeiam as emoc0fes. Para iSso 0 uso
do “se” sempre vem acompanhado ou evoca circunstancias propostas pelo texto.

Tais circunstancias, “que sdo supostas pelo dramaturgo, para o ator sdo impostas,

7 STANISLAVSKI, Constantin, A Criacdo de um Papel, trad. Pontes P. Lima, Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 1999, 6.2 edicdo, pp. 30-34.

8 Idem, p. 34

9 STANISLAVSKI, Konstantin, An Actor's Work, trad. Jean Benedetti, Oxon: Routledge, 2008, p. 48,
traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.
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dadas. E entdo criamos o termo Circunstancias Dadas e é isso o que usamos”?,

sendo o uso do “se” uma ferramenta fundamental para o trabalho criativo.

Porém, “em pecas complexas, ha um numero enorme de possiveis 'ses’,
criados pelo autor ou outras pessoas, de modo a justificar esta ou aquela linha de
comportamento nas principais personagens. Neste caso, ndo estamos lidando com
um unico, mas com VAarios 'ses’, ou seja, com um numero consideravel de hipéteses

"1 E neste caso o

e ideias complementares, que estdo habilmente entrelacadas
encenador tem o papel de “regé-las” e complementa-las. Mas a resposta para estes
“ses” nao esta nos fatos do texto, cabe ao ator respondé-las, ou pelo menos tentar,
usando este estimulo para um trabalho criativo dinamico, interior e exterior. Esta é a
sua parte no trabalho criativo, mas ele parte de elementos do texto, de

circunstancias dadas ou propostas pelo texto ou roteiro.

De acordo com o autor britanico Colin Counsell, sobre Stanislavski, esse
“magico se” descreve a capacidade humana de se colocar numa situagao ficcional e
vislumbrar suas consequéncias, através do “se eu...” ou “se eu fosse...” assim, “0
que eu faria?”, ou “como eu faria?”. Este trabalho intuitivo, juntamente com uma
série de dados fornecidos pelo texto, fornece elementos e fatores imaginarios que
estdo além das emocOes. Estes detalhes sdo a base para a imersdo na vida da
personagem e mantém o foco do ator fora da emocéao por si sO, para que depois ela
surja de forma subconsciente. Para ele, técnicas como essa trazem uma
consequéncia importante: “a psique hipotética da personagem estara sempre
baseada na do ator, uma vez que suas proprias emocoes, experiéncias e respostas
construirdo, passo a passo, um papel. (...) Se a concepgao geral da psique de uma

personagem estiver de acordo com a do ator, a criagdo sera verdadeira”?,

Mas, ainda de acordo com Counsell, as técnicas de Stanislavski ndo séo
praticadas a vacuo, sem fundamento. Para usa-las, o ator precisa conhecer a

histéria que pode estar contida no texto, o estilo de producdo que se busca e as

10 STANISLAVSKI, Konstantin, An Actor's Work, trad. Jean Benedetti, Oxon: Routledge, 2008, p. 52,
traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.

11 Idem, p. 49

12 COUNSELL, Colin, Signs of Performance — an Introduction to Twentieth-century Theatre, London:
Routledge, 1996, p. 29, traducéo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.
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escolhas do diretor, constituindo as “circunstancias dadas” ou propostas que servem
de base para o trabalho, e fornecem as unidades (sequéncias de acontecimentos) e
objetivos das personagens. Ao principal elemento motivador da personagem, o
encenador russo chamava “superobjetivo”. Os objetivos de cada sequéncia de
acontecimentos ou cena fornecem para o ator a maneira adequada de dizer o texto.
Para Stanislavski, nomear estes objetivos é uma das partes mais dificeis do

processo, pois eles devem resumir as conquistas ou desejos que provocam a acao.

Em seu livro O Ator no Século XX, Odette Aslan observa a importancia do

texto na obra para Stanislavski:

O ator deve saber por que esta la, ou por que ele entra, o que vem fazer, o
gue quer de seu parceiro, como consegui-lo. Tudo isso esta incluso no
texto, que é preciso decodificar em fungdo das intencdes, das vontades da
personagem. Falar é para Stanislavski uma acéo verbal; ha outras agdes no
interior de uma cena. Essas pequenaslsggées multiplas se integram na “linha

continua das ag¢des” da personagem.

Para Stanislavski, as “Circunstancias Dadas” traduzem-se “no enredo, nos
fatos, incidentes, periodo, €época e lugar da agéo, no estilo de vida, na maneira como
0s atores e encenadores compreendem a peca, nas contribuicbes que fazemos,
efeitos sonoros, etc., tudo o que é oferecido aos atores enquanto eles ensaiam™*,
provendo substancia para o uso do “se” explicado anteriormente. E este intenso

trabalho com os atores também é determinante para toda a criacdo do espetaculo.

Ainda acrescenta que “todas as principais Circunstancias Dadas e os 'ses',
fornecidos pelo autor, ator, encenador, designer de luz e outros membros da equipe,
criam uma atmosfera teatral semelhante a vida tal como nés vivemos™®. E a partir
deste trabalho que parte para suas técnicas de acédo interior e exterior. Apds o
primeiro trabalho, portanto, de registar as circunstancias determinadas pelo texto e
suas partes, deve-se preenché-lo com vida, passar do teatral para o humano: “O

seco registro dos fatos e acontecimentos deve ser insuflado com o espirito da vida,

13 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuse e J. Guinshurg, Sdo Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 76.

4 STANISLAVSKI, Konstantin, An Actor's Work, trad. Jean Benedetti, Oxon: Routledge, 2008, pp. 52-53,
traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacao.
15 ldem, p. 54
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pois s6 0 que é vivo pode gerar vida. E assim temos de recriar em forma viva as

circunstancias propostas pelo dramaturgo™.

Para o autor, essa transformacéao € efetuada, principalmente, com imaginacéo
artistica, a partir da observacdo e da memoria, por exemplo. H4, portanto, uma
relacdo direta entre o texto e a acéo (interior e exterior). Essa relacdo, para o préprio
Stanislavski precede todo o seu trabalho com a «memdria emotiva», tdo mal
interpretada por diversos artistas, em parte por causa de traducfes pouco precisas e
mal-entendidos provocados inclusive pelas dificuldades de seus discipulos diretos
(russos) com a lingua inglesa, ao espalharem seus ensinamentos pelo Ocidente, e
também devido a popularidade que seu nome obteve nas Américas, principalmente
nos Estados Unidos, sobretudo por conta do Actors Studio (New York), e da versao
concebida pelo ator, encenador e professor de teatro Lee Strasberg (1901-1982). «O
Método» de Strasberg era uma derivacdo ndo exata das técnicas de Stanislavski.
Embora nunca tenha sido propriamente discipulo do professor russo, Lee Strasberg,
juntamente com Stella Adler (1901-1992), foi aluno do polonés Richard Boleslavsky
e de Maria Ouspenskaya, que haviam sido preparados por Stanislavski no Teatro de
Arte de Moscou, mas modificou bastante esta metodologia, influenciado sobretudo
pela psicanalise®’.

Colin Counsell observa que o trabalho de Stanislavski com “Técnicas
Psiquicas” (termo usado por Counsell), ao qual o russo chamava de “Memoria
Emotiva”, tem sua base no trabalho do psicélogo Théodule Ribot (1839-1916). Teria
lido diversas obras de Ribot, e desenvolvido a técnica que chamou de “Memdria
Emotiva” a partir do principio da memdria afetiva relatada na obra Problemes de
Psychologie Affective’®. Para Ribot, todos os individuos tém suas experiéncias
emocionais gravadas no subconsciente ao longo de suas vidas e estas sempre
estdo associadas a circunstancias fisicas e sensoriais que acompanham sua

primeira ocorréncia. Para Stanislavski, recorrer a estas circunstancias de forma

16 STANISLAVSKI, Constantin, A Criacdo de um Papel, trad. Pontes P. Lima, Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 1999, 6.2 edicéo, p. 37.

17 Cf. ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, Sdo Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 82.

18 Cf. BENEDETTI, Jean, Stanislavski: An Introduction, New York and Oxford: The Taylor and Frances e-
Library, 2005, p.46 (e-book do original de mesmo titulo, New York: Theatre Arts Book, 1982).
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imaginaria, com a “Técnica Psiquica” tornaria o ator capaz de invocar tais
sentimentos, permitindo que a criagdo da personagem emergisse de acordo com
seus valores interiores, estabelecidos previamente. Ou seja, seriam emocdes que
em seu estado bruto foram vivenciadas pelo ator em algum momento e ficaram
gravadas em sua “Memoria Emotiva”, e que, posteriormente, sdo aplicadas a uma
criagdo contextual imaginaria, proveniente do texto, produzindo um efeito corporal e
vocal. Counsell também considera que as técnicas de Stanislavski tém forte
influéncia do Behaviourismo, outra escola da psicologia, ja que o encenador teria
estudado extensivamente as teorias do também russo lvan Pavlov (1849-1936), que
postulava como explicacdo geral do comportamento a equacdo: “Estimulo
Externo >> Reflexo Condicionado >> Resposta Fisica”, através da qual explica o
desencadeamento dos movimentos fisicos involuntarios. Da mesma forma, o
encenador induziria respostas fisicas para as emocdes dos atores, usando

circunstancias interiores imaginarias e extraindo respostas do subconsciente.

Entretanto, e possivelmente sem considerar a fase final do encenador russo,
onde as ac0es fisicas passaram a ter mais relevancia, Counsell também considera
que o encenador assim interpreta o comportamento como incompreensivel, de modo
gue nao requer nenhum tipo de linguagem corporal. Por acreditar que o ser humano
normalmente cresce num universo cheio de cédigos de comportamento e no geral
grande parte do convivio social envolve como se portar em dadas situacdes, para o
autor britdnico os atores de Stanislavski ndo expressariam nenhuma linguagem
universal neste sentido, escolhendo cddigos comportamentais inconscientes que

conviessem apenas as suas caracteristicas interiores.

Stanislavski, por sua experiéncia, defende a ideia de que conceber uma
imagem/entidade interior para a personagem, sua identidade, repleta de
circunstancias internas, é mais importante do que a imagem exterior a ser criada
(cabeca, corpo, modos). Para isso, conhecer bem as circunstancias e fatos dados
direta e indiretamente pelo texto se tornam fundamentais no sentido de construir-se
uma linha de raciocinio possivel e real para esta personagem, de acordo com seu

histérico (quando dado) e possibilidades. De acordo com ele:

Podemos apreciar plenamente as circunstancias internas. S8o0 compostas
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de atitudes pessoais para com acontecimentos da vida exterior e interior, e
de relagbes mutuas com outras pessoas. Quando o ator tem a técnica do
estado criador interno, esse estado de “eu sou”, quando tem a verdadeira
sensacdo de um objeto de atencdo animado, podendo mover-se entre 0s
fantasmas da sua imaginacao e comunicar-se com eles, sera capaz de dar
vida alsg circunstancias externas e internas, de insuflar num papel um espirito

vivo.

E na busca desse estado que o encenador pode encontrar caminho, durante
a direcao de atores, para criar uma “personagem viva”, auténtica, e para a criacdo a
partir desse estado alquimico, as circunstancias internas construidas a partir dos

elementos do texto se fazem fundamentais.

Para o encenador russo, a analise da peca pelo ator faz “viver para ele as
circunstancias, propostas pelo dramaturgo, nas quais a 'sinceridade de emocoes'

pode agora desenvolver-se de modo natural”. E ainda acrescenta:

Existe um elo direto entre as circunstancias internas e externas de uma
peca. De fato, a vida interior das personagens esta escondida nas
circunstancias exteriores da vida delas, isto €, nos fatos da peca. E dificil
avalid-los separadamente. Se penetrarmos nos fatos externos de uma peca
e seu enredo, e chegamos até sua esséncia interior, indo da periferia para o
centro, da forma para a substancia, inevitavelmente entraremos na vida

interior da peca. 20

Sao0 muitos os passos que compde o “Sistema” de Stanislavski, existindo
também a biografia das personagens, ou 0s acontecimentos e atitudes das
personagens momentos antes da acdo de cada cena, tdo importantes para o
trabalho da encenadora inglesa Katie Mitchell, de quem falaremos a seguir. Além
disso as circunstancias interiores (a partir da imaginacao) e o constante estimulo de
uma “psico-técnica” que ative estados de humor e emocdes extraem dos atores a
expressao fisica que dara suporte para a interpretacdo. Para Stanislavski, a soma de
todas essas consideragfes e estimulos criava uma vida humana em cena aberta.

Counsell explica que:

Unidades e Objetivos sdo uma ferramenta para a criacio de uma
personagem hipotética  que, quando  confrontado  com 0s
eventos/acontecimentos da pega, pode “reagir’ de forma plausivel aos seus
efeitos. Os objetivos fazem a ligacdo das cenas, como se respondessem a

19 STANISLAVSKI, Constantin, A Criacio de um Papel, trad. Pontes P. Lima, Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 1999, 6.2 edicéo, p. 51.
20 Idem, p. 52
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uma equacgdo; dada a situacdo, qual motivo faria uma pessoa dizer isso
dessa forma? Uma vez que todos os pequenos fragmentos, as Unidades,
de um papel tiverem sido abordados e somados entre si, 0 ator tera varios
motivos/objetivos/desejos para explorar. Com todas as outras questbes
postas de lado, as Unidades e Objetivos sdo um método pratico de
satisfazer as condi¢cdes para o bom desempenho do espetaculo, criando
uma psique hipotética (personagem) capaz de originar todas as suas

exigéncias.

A avaliacdo dos fatos e acontecimentos de uma peca é passivel de novas e
constantes reestimativas a medida que o trabalho segue, contribuindo-se dessa
forma para sua substancia. Essas reavaliacbes estimulam a criatividade
permanentemente, e sua forca esta justamente em seu carater inesperado. Para a
encenadora inglesa contemporanea Katie Mitchell (1964-), o trabalho sobre os fatos
do texto € a base fundamental de qualquer criacdo teatral. Mitchell, que possui
sélida formacéo a partir do “legado” de Stanislavski na Europa do Leste, incluindo
um ano de formacdo com Lev Dodin (1944-), diretor artistico do Maly Drama Theatre
de S&do Petersburgo (diretor este preparado por Boris Zon, que teria sido discipulo
direto de Stanislavski), afirma que os fatos de uma peca devem ser observados pela
seguinte classificacdo: lugar, biografia das personagens (eventos do passado),
circunstancias imediatas (as 24 horas anteriores a cada ato ou cena), tempo (horério
em que a acéo acontece ou o efeito de passagem de tempo entre 0s atos ou cenas),
eventos (mudancas/situagcdes que afetam o comportamento das personagens),
intencdes/propodsitos (que movem as personagens), e relacbes (com as outras
personagens, incluindo o que pensam sobre elas). Segundo ela, “identificar os
fatores que determinam o comportamento e as a¢des das personagens deve ser a

parte central do trabalho preparatério”®.

Para esta encenadora, o trabalho de pesquisa deve incluir um intenso
conhecimento do periodo historico no qual a peca foi escrita. Nao se trata
necessariamente de reconstruir o periodo da pec¢a, mas sim de coletar informagéo
para ajudar os atores a dizerem e fazerem o0 que for preciso em cena. Depois a

pesquisa pode ser dirigida para responder a lista de questbes que normalmente

21 COUNSELL, Colin, Signs of Performance — an Introduction to Twentieth-century Theatre, London:
Routledge, 1996, p. 35-36, traducéo livre do inglés pelo autor da dissertac&o.

22 MITCHELL, Katie, The Director's Craft — A Handbook for the Theatre, Oxon: Routledge, 2009, p. 10,
traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.
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surgird durante a andlise do texto. No final da pesquisa, os elementos devem ser
colocados em ordem cronoldgica, 0 que também sera util no trabalho posterior, de
biografia das personagens. E mesmo se a encenacdo optar por mudar o contexto
original da acdo, ou transporta-la para uma realidade ou periodo diferente, a
pesquisa sobre o periodo no qual o autor a tinha em mente € importante para
realizar essa transi¢do. E ainda recomenda, apds todo esse trabalho de pesquisa,
gue se use as impressdes do texto para responder aquelas que ndo puderam ser
respondidas de forma alguma, havendo aqui uma possibilidade de conexdo com o
“‘magico se” de Stanislavski. Estas impressdes também devem ser usadas para

juntar informacdes sobre personagens e universos habitados por elas.

Da mesma forma que nas situacbes da vida, nossos comportamentos
individuais sao determinados por um complexo de fatores reunidos. As informacdes
séo tanto fisicas como verbais. Se sdo verbais, o tom como foram ditas sédo tao
significantes quanto o conteudo das palavras, e podem criar ou influenciar o
comportamento das personagens ao decorrer da acdo (os fatos também podem
determinar mudangas em seu comportamento). “Se esses fatos ndo estiverem
explicitamente indicados, pode ser necessério ler as cenas cuidadosamente para

inferir as circunstancias precisas em que os personagens se encontram”%.

Mitchell inicia sempre seu trabalho com uma lista de fatos e questdes sobre o
texto. Assim, organiza as informacdes sobre 0 que se passou antes da acdo da peca
e responde as questbes mais dificeis sobre o texto com o passar do tempo,
definindo bem o ambiente/lugar da acdo e a biografia das personagens. Fatos sao
elementos ndo mutaveis do texto, ao passo que questdes sdo partes menos claras,
ou ndo especificadas, de onde ndo se pode ter uma certeza. O que nao pode ser
imediatamente identificado como fato dever ser listado como questdo. A autora
recomenda também que os fatos e questdes sejam escritos na forma de sentencas
objetivas. Em A Gaivota, sabemos que a acdo se passa na Russia. Isto € um fato
incontestavel. Sabemos também que o ambiente é a propriedade de Sorin no

campo, mas a pec¢a de Anton Tchekov (1860-1904) ndo especifica exatamente em

23 MITCHELL, Katie, The Director's Craft — A Handbook for the Theatre, Oxon: Routledge, 2009, pp. 09-10,
traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.
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qual cidade ela se encontra, o que pode ser listado como uma questédo. Esta forma
de relacionar o material objetivamente evita tentativas prematuras de se interpretar
uma peca, e ajuda-nos a formar um mapa fisico, geografico e temporal dos
elementos da peca. Recomenda que se use este formato para recolher informacéo
sobre tudo o que existe previamente ou acontece durante a acdo da peca, criando

histdricos, os quais ela chama de back history.

Além de fazer um trabalho de estudo prévio do texto através de seus fatos, a
encenadora também pontua os principais acontecimentos (aos quais também chama
de eventos) da peca, de forma que favoreca a posterior execu¢ao dos ensaios. O
préprio texto contém, segundo ela, os pontos de ligacédo entre os eventos. Considera
como acontecimento ou evento “0 momento da acdo no qual uma mudanga ocorre e
afeta a todos os presentes”®. Estes acontecimentos podem ter formas variadas,
repentinas ou graduais (mudangas graduais). Para ela, “em um nivel simples, uma
série de mudancas que acontecem em torno de um grupo de pessoas. Para
qualificar essa mudanca como um evento/acontecimento, ela tem que afetar a todos
na cena de forma tangivel’™. Ao dividir toda uma peca em eventos isolados,
poderiamos observar as mudancas no decorrer de toda a acdo e perceber como
estas afetam o que as personagens estdo fazendo. Esta separagdo do texto entre
eventos também resulta em secBes para serem trabalhadas separadamente nos
ensaios. Por exemplo, na obra A Gaivota, uma secéo para dar inicio a um ensaio
poderia ser a entrada das personagens Masha e Medvedenko até a entrada de

Constantin (Treplev), no primeiro ato.

Ao concentrar seus esforgos iniciais nos fatos e acontecimentos entre as
cenas, ou fatos e eventos ocorridos precisamente antes de cada cena, usa 0S
elementos do texto n&o apenas para a direcao dos atores, mas para conceber toda a
sua encenacéo. E neste ponto, o autor estudioso de Stanislavski, e também tradutor
de sua obra para a lingua inglesa, Jean Benedetti, afirma que “somente o completo

conhecimento do que se passa antecipadamente permite os atores vivenciarem a

24 MITCHELL, Katie, The Director's Craft — A Handbook for the Theatre, Oxon: Routledge, 2009, p. 55,
traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.
25 Idem, p. 56
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cena com sentimento genuino”®.

Eventos ndo alteram apenas o que os atores fazem, mas também afetam o
gue o publico vé e frequentemente mudam o ritmo dos acontecimentos. A
utilizacdo dos eventos para estruturar um espetaculo, portanto, torna as
coisas claras para o ator e publico na mesma medida. Eles sédo a
ferramenta mais essencial de direcdo em todo este livro [0 seu, The
Director's Craft] — determinando a variedade, forma e vida da estrutura geral

. 27
do espetaculo.

Dessa forma podemos compreender o grau de importancia que os elementos
do texto contém para uma encenacao de escola stanislavskiana, uma vez que ele
pode desencadear todo um processo de concepc¢do de cena, além de direcdo de
atores e de planejamento de producdo. Admite-se, como possibilidade, mais do que
isso, um ponto decisivo para a interpretacdo da peca como um todo, j4 que
influenciard ndo apenas a direcdo dos atores, mas também a encenacao e criacédo

geral do espetaculo.

A perfeita compreensao do texto, e seu estudo detalhado, possibilita ao ator,
e ao trabalho de direcdo de atores, na construgéo de outro passo fundamental para
Stanislavski e, consequentemente, na construcdo do espetaculo, o “subtexto”. De
acordo com Aslan, ele é composto por acdes, lembrancas a evocar, movimentos
cénicos, que constituem a partitura do papel, ou uma sequéncia de imagens que
provocam o0s sentimentos do ator. Para ela, nas pecas de Tchekov, o subtexto é tao
importante como o texto e “seu adestramento consiste em pensar uma frase e
pronunciar outra. (...) O subtexto reforga tanto mais o texto quanto mais diferir dele.
Produz uma entonacdo mais rica, mais variada ou propée uma ambiguidade”®. Em
seus exercicios com atores, o encenador construia uma linha de acéo, inserindo
frases improvisadas ou palavras sem sentido que exprimissem o0 subtexto, e

somente depois que ele estivesse claro, passava-lhes o texto final.

O autor russo também defende a ideia de que “metade da alma do ator é

26 BENEDETTI, Jean, Stanislavski & The Actor, London: Methuen, 1998, p. 52, traducéo livre do inglés pelo
autor da dissertacéo.

27 MITCHELL, Katie, The Director's Craft — A Handbook for the Theatre, Oxon: Routledge, 2009, p. 56,
traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.

28 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, Sao Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 78-79.



22

absorvida por seu superobjetivo, pela linha direta de agéo, pelo subtexto, por suas
imagens interiores, 0s elementos que entram na composicdo do seu estado
interior”®®. A outra metade observa passivamente, de outra perspectiva, a si mesmo
e tudo o que estd a sua volta, conscientemente. Essa “perspectiva do ator’ e
“perspectiva do papel” caminham em paralelo, complementando-se. Também chama
de perspectiva “a correlacdo e distribuicido harmoniosa e calculada das partes de
uma peca ou de um papel inteiro”*. Afirma que o ator deve perceber a perspectiva
do todo, levando em consideracdo a inter-relacdo de todos os elementos do
espetaculo e ndo apenas da parte isolada do papel/personagem, pois sé assim é

capaz de encontrar a nuance que cabe a cada momento.

Embora a personagem que esta sendo interpretada ndo deva saber o que
jaz no futuro, ainda assim a perspectiva é necessaria para o papel, para que
ela possa apreciar mais plenamente cada instante atual e se entregar mas
totalmente a ele.

(...)
N&o é nada prejudicial que o ator, enquanto isto, se lembre, por um instante,
da linha total do seu papel.

Essa perspectiva s6 é possivel de se determinar ap6s a dissecacdo dos
elementos do texto. A encenacdo de um Teatro de Personagens da mesma forma
deve levar em conta a perspectiva do todo ao fazer suas opcdes por cada
parte/cena, e da mesma forma pode exigir mais ou menos dos atores com base nos

contrastes que se deseje criar nas personagens do espetaculo.

Na genialidade de seus multiplos conhecimentos, Stanislavski, enquanto
investigava técnicas que pudessem enriquecer sua formacéo de ator, fez aulas de
ginastica, danga e canto, entre varias outras. Teria feito aulas de canto por um longo
periodo com Fyodor Komissarzhevski da Opera de Bolshoi*. Sua experiéncia
musical, somada a outros conhecimentos, posteriormente teria lhe conferido
consideracdes decisivas a respeito do ritmo, e de sua importancia no trabalho dos

atores e, consequentemente, no resultado final do espetaculo. De suas experiéncias

29 STANISLAVSKI, Constantin, A Constru¢do da Personagem, trad. Pontes P. Lima, Rio de Janeiro:

Civilizacdo Brasileira, 1989, 5.2 edi¢do, p. 197.

30 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, Sao Paulo:
Perspectiva, 1994, pp. 197-199.

31 STANISLAVSKI, op. cit., 1989, p. 204.

32 Cf. BENEDETTI, Jean, “Stanislavski: A Biographical Note”, In: Stanislavski & The Actor, London:
Methuen, 1998, pp. XVIII-XIX.
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com o metrbnomo, aparelho usado para a marcacdo de pequenos periodos
sucessivos e iguais, ou marcador musical de compassos, reflete sobre as
possibilidades da influéncia do tempo no ritmo da acdo dramatica. Segundo ele
“ritmo é composto de momentos individuais de todas as extensdes concebiveis,
dividindo o tempo de um compasso em partes variadas. S8o possiveis incontaveis

133

permutacdes, combinagdes, agrupamentos”™”. Afirmava aos atores:

Atuando e falando coletivamente em cena, vocés terdo de descobrir e
extrair da confuséo geral de tempo-ritmos aqueles que precisarem e depois
terdo de reagrupa-los de modo que vocés possam formar suas proprias
linhas de velocidade ou compassos de fala, de movimentos, de experiéncia
emocional, ind?(,afendentes e individuais, nos papéis que estiverem

representando.

De acordo com o autor, o “tempo-ritmo” realmente afeta nossa disposicao
interior, na medida em que seu controle pode estimular muscular e emocionalmente
diferentes disposicOes de espirito, podendo-se adormecer ou levar uma pessoa ao
auge da excitacdo. Em seus experimentos, “variagdes eram executadas em toda
sorte de tempos e ritmos e produziam 0S mais contrastantes climas: andante
maestoso, andante largo, allegro vivo, allegretto, allegro vivace™. O tempo-ritmo
tem um efeito interior e exterior. O tempo, assim como na mauasica, denota
velocidade, neste caso velocidade. O ritmo a intensidade como a emocdo €
experienciada internamente, e o padrdo gestual de movimentos e expressdes

exteriores da acao.

Além de seu dominio sobre a mausica, outra influéncia teria sido de grande
valia para sua fundamentacdo sobre o tempo-ritmo (e outras técnicas) na sua
“‘gramatica” para o ator. Apds um encontro com a polémica bailarina estadunidense
Isadora Duncan (1877-1927), considerada por muitos como a pioneira da danca
moderna, em 1908, quando ela visitou Moscou, e de quem nutria notavel admiracao,
Stanislavski estaria convencido de que necessitava de um consistente treinamento
de movimento para seus atores, no intuito desenvolver forca, resisténcia e

flexibilidade. Assim passou a observar o trabalho de Emile Jaques-Dalcroze (1865-

33 STANISLAVSKI, Constantin, A Construcio da Personagem, trad. Pontes P. Lima, Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1989, 5.2 edicdo, p. 211.

34 Idem, p. 212

35 Idem, p. 215
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1950)®*, que “estimulava a inteligéncia cinestésica-corporal, contribuindo para o

equilibrio, forca e presteza da resposta corporal ao comando cerebral”®’. A «ritmica»

de Jaques-Dalcroze ganhava fama mundial, e dele poderia haver extraido também

parte de sua técnica fisica, a qual aprimoraria até o final de sua vida, insistindo

desde esse momento, na justificacdo interior e consciéncia de cada movimento,

encarregando seu irmao Vladimir de preparar aulas com a base de Dalcroze.

Para Stanislavski:

A medida certa das silabas, palavras, fala, movimentos nas acdes, aliados
ao seu ritmo nitidamente definido, tem significagdo profunda para o ator.
Mas nunca devemos esquecer o fato de que o tempo-ritmo € uma faca de
dois gumes. Pode ser, igualmente, prejudicial e benéfico. Bem utilizado,
ajuda a induzir os sentimentos adequados, de modo natural, sem forcar.
Mas existem também o0s ritmos incorretos, que despertam 0s sentimentos
errados e deles a gente s6 se pode libertar com o0 uso dos ritmos

apropriados.

Dessa forma, o ator e encenador nos sugere que 0s ritmos estimulam a agéo

da imaginacéo,

sugerindo certas circunstancias de ambiente e emocdes

correspondentes. E em se tratando de imagens e circunstancias, deixa claro aos

seus colegas e aprendizes que:

O tempo-ritmo s6 pode ser evocado e sentido com clareza se houver a
presenca de imagens interiores que lhe correspondam, se forem sugeridas
certas circunstancias para afetar as emoc6es referentes aos objetivos e
acoOes a serem efetuados. (...) Portanto o tempo-ritmo n&o s estimula a sua
memoria afetiva, (...) mas também da vida a sua memoaria visual com suas
imagens. Por isso € um erro pensar que o tempo-ritmo significa apenas um
compasso e velocidade. 39

N&o em se tratando de teatro.

7

O tempo-ritmo de Stanislavski € sempre usado em conjunto com as

circunstancias propostas pelo texto, ou determinado em funcéo delas. As variacdes

36 Cf. BENEDETTI, Jean, Stanislavski: An Introduction, New York and Oxford: The Taylor and Frances e-
Library, 2005, p.68 (e-book do original de mesmo titulo, New York: Theatre Arts Book, 1982).

37 CAMPOS, Gilka Martins de Castro; ENDLER, Délia Ribeiro da Cruz, “A Ritmica de Dalcroze e a Teoria
das Inteligéncias Multiplas de Gardner: uma Relagdo Possivel”, XVI Encontro Anual da ABEM, Londrina:
Associacdo Brasileira de Educacdo Musical (ABEM), 2007.

38 STANISLAVSKI, Constantin, A Construcdo da Personagem, trad. Pontes P. Lima, Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1989, 5.a edicéo, p. 216.

39 Idem, p. 221
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de tempo-ritmo podem ser usadas igualmente pelo encenador no intuito de construir

a cena e dirigir os atores. Da mesma forma isto s6 se faz porque os elementos do

texto la estdo, fundamentalmente.

O mesmo se aplica ao movimento. “Onde quer que haja vida havera agéao;

onde quer que haja agdo, movimento; onde houver movimento, tempo; e onde

houver tempo, ritmo”*°. Pensamentos e imaginacdo estdo sujeitos ao movimento, e

neles tém de haver tempo e ritmo.

O tempo-ritmo de movimento é capaz ndo sé de sugerir, intuitiva, direta e
imediatamente, sentimentos adequados e de despertar a sensacao de que
estamos experimentando aquilo que fazemos, mas também ajuda a
despertar nossa faculdade criadora. Essa influéncia na memdria afetiva e na
imaginagdo faz-se sentir nitidamente quando a acgédo ritmica é executada
com masica. **

No trabalho do ator, consideram-se dois ritmos: um interior, e outro exterior.

Normalmente o olhar corresponde ao tempo-ritmo interior, por exemplo. Mas o

exterior pode ser completamente diferente.

As vezes pecas inteiras, papéis inteiros, sdo baseados na combinacio de
varios tempo-ritmos contrastantes. Algumas pecas de Tchekov se baseiam
nisso: As Trés Irmas, Tio Vania (os papéis de Astrov e Sbnia) e outros. As
personagens estdo quase sempre calmas na aparéncia ao passo que por
dentro palpitam de tumulto interior. 42

O autor ainda ressalta que “nas delineagcdes e tendéncias emocionais,

interiores, complicadas e contraditorias, apenas um tempo-ritmo ndo nos pode

servir. E preciso combinar varios

»43 Além disso, ha o tempo-ritmo da peca:

O tempo-ritmo de uma pec¢a completa € o tempo-ritmo da linha direta de
acgao e do conteudo subtextual da pega. (...) A linha direta de acdo requer
dois angulos de perspectiva: o do ator e o do papel. Assim como o pintor
distribui as cores em seu quadro e procura estabelecer o verdadeiro
equilibrio das relagbes entre elas, assim também o ator procura a
distribuicdo corretamente equilibrada do tempo-ritmo ao longo de toda a

40

STANISLAVSKI, Constantin, A Constru¢do da Personagem, trad. Pontes P. Lima, Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1989, 5.2 edicdo, p. 222.

41 ldem

Idem, p. 235
43 Idem, p. 236
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linha direta de acdo de uma peca. 44

Percebemos, portanto, que ha uma relacdo direta do subtexto com o ritmo
interior e também uma relacdo do ritmo exterior com o ritmo da peca e,
posteriormente, para com as decisdes da encenacgdo, e isso inclui subrritmos a
serem trabalhados com os atores previamente durante a construcdo de suas

personagens.

Para Geneviéve Jolly, maitre de conférences na Universidade Marc Bloch, de
Estrasburgo, o conhecimento do ritmo sempre esteve presente na encenacao, ainda
qgue de forma intuitiva, e mais contemporaneamente (citando Antoine Vitez, Michel
Vinaver ou Claude Régy), faz-se uma abordagem do ritmo e de suas implicacdes,
centrando-se no ritmo da linguagem, e considerando-o, como o linguista, poeta e
ensaista russo Henri Meschonnic (1932-2009), na linguagem literaria e “comum”, um
ritmo propriamente linguistico, um “fluxo” que ilumina e constitui o sentido do

discurso®.

Pelo fato de atravessar o agenciamento das réplicas, e portanto os
discursos proprios das personagens, essa andlise do ritmo vai além da
relacdo interpessoal (entre personagens ou entre leitor/espectador e estas),
bem como da “dupla enunciacdo” teatral. Ela permite visar concretamente,
num texto dramatico, os fluxos de fala, e a teatralidade desse movimento

. 46
gue cada obra reinventa.

Jolly ainda acrescenta que para o trabalho em palco, uma abordagem
“objetiva” do ritmo de um texto consiste em restaurar sua organizagao ritmica,
podendo afetar todo o dispositivo cénico a partir da oralidade e do gestual

resultantes desta abordagem.

Stanislavski, até o final de sua vida, quando ensaiava Hamlet com seu ultimo
grupo de discipulos, defendia a importancia da gestdo do tempo-ritmo na construcao

das personagens e na construcdo das cenas. Em suas palavras, de acordo com

44 STANISLAVSKI, Constantin, A Construcdo da Personagem, trad. Pontes P. Lima, Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1989, 5.2 edicéo, p. 241.

45 Cf. MESCHONNIC, Henri, Critique du rythme. Antropologie historique du langage, Langrasse: Verdier,
1990; Politique du rythme, politique du sujet, Langrasse: Verdier, 1995; Traité du rythme, Paris: Dunod,
1998 (apud SARRAZAC, 2012, p. 162).

46 JOLLY, Geneviéve, “Ritmo”, In: SARRAZAC, Jean-Pierre, Léxico do Drama Moderno e Contemporaneo,
trad. André Telles, Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 163.
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Jean Benedetti: “E muito importante encontrar o ritmo correto. Ele tem que surgir da

situagao™’.

Referia-se a situacdo proposta pelo texto. Uma evidéncia clara da
importancia que os elementos do texto teriam para o encenador até o ultimo dos

seus dias.

Assim como Jolly, a autora Odette Aslan também aponta a importancia dos
siléncios, ao considerar como um dos principais pontos de seu trabalho o
“‘estabelecimento de um subtexto para exprimir nas peg¢as de Tchekov o que se
encontra nas entrelinhas, nos siléncios, para nutrir o texto™®. Esta autora considera
as aplicacdes e noc¢des de subtexto fundamentais especialmente na parceria entre o
encenador e o autor Anton Tchekov. Destaca como outros pontos fundamentais da
obra de Stanislavski, a luta contra o cliché e valorizacdo da sinceridade, o
estabelecimento dos objetivos e desejos das personagens como jogo para o ator, na
busca por uma emocéao verdadeira. Através de uma ambientacao bastante realista,
‘o ator esquece que esta em cena; age somente em relacdo direta com seus
parceiros de cena”. E dessa forma, o encenador russo resolveria um duplo
problema: “Levar o espectador a acreditar na realidade daquilo que é apresentado
em cena e incitar o ator a acreditar nela”®. E para resolver esta equacéo, dedica-se
a execucdo de uma verossimilhanca cénica que somava na mesma equacao a

verdade interior dos atores, com figurinos e cenarios.

Dessa forma, ha uma ligacdo evidente entre o trabalho de Stanislavski com
seus atores e os demais elementos da encenag¢do. A acdo, 0S movimentos e
acessorios de cena, constituem aqui a partitura do papel, e também seu “subtexto”,
na busca por sentimentos verdadeiros, inspirados, de acordo com Aslan, nas teorias
dos Meininger (disciplina), na naturalidade dos italianos Salvini e Rossi, na
sobriedade de Puschkin, GAgol e Ostrovski e na ética de seu parceiro e codiretor do
Teatro de Arte de Moscou, Nemirovitch-Dantchenko. Define como formulagéo
stanislavskiana: “facilitar o reviver, ajudar o ator a provocar toda noite sem falta sua

emocado verdadeira, talvez por associacdo com uma de suas emocdes ja vividas,

47 BENEDETTI, Jean, Stanislavski & The Actor, London: Methuen, 1998, p. 145, traducéo livre do inglés pelo
autor da dissertacdo.
ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, Sdo Paulo:

Perspectiva, 1994, p. 71.
49 Idem, pp. 72-73

48



28

apoia-se nas teorias de Ribot, de James, de Pavlov (...)"™".

Aslan também faz consideracfes importantes sobre o0s riscos dessa
concepcao, ja que nos dias de hoje, emocionar-se para emocionar o publico néo é
uma receita infalivel. Da mesma forma, o uso de a¢des fisicas com objetos ou acdes
cotidianas também foi fortemente criticado nos anos posteriores, inclusive por “ex-
discipulos” como Meyerhold. Entretanto, a autora concorda que o encenador, ao
decorrer de seu percurso, “‘emigrou” em diferentes diregdes, na busca por
aprimoramento, desde o primeiro momento. No inicio, antes da Revolu¢do Russa,
por exemplo, era um tirano com seus seguidores. E nao foi diferente até o final de
sua vida. A realizacdo de acdes fisicas somadas ao subtexto seguiu um caminho
diferente e modificou-se até o final de seu trabalho, mas a partida e o despertar de
uma motivacdo verdadeira continuou sendo uma de suas bases mais solidas,

conforme a autora observa:

‘O psiquico arrasta o fisico, é a escola do 'reviver', oposta a escola da
'representacao’. Mediante esse processo 0 comediante pode reviver o papel

centenas de vezes, sem prejuizo para a qualidade de sua emog&o.”™*

Com esta premissa, 0s atores de Stanislavski desencadeavam um efeito no
subconsciente que |hes permitia uma transferéncia de suas emocoes,
desencadeadas quando executavam determinadas acoes fisicas. De acordo com o
autor Jean Benedetti (e reafirmado por Katie Mitchell), Stanislavski teria concentrado
mais sua atencdo numa construcdo de personagens (e direcdo de cena, grosso
modo) que levava em conta uma metodologia de criacdo sobre acdes externas, ou

acOes fisicas, porém diretamente relacionadas com a ac¢éao interior.

Apoés uma temporada fora da Russia, quando retornou em 1933, ja com sua
saude debilitada, trabalhava quase que exclusivamente em casa, inclusive
organizando seus livros. A partir de 1935, passou a acompanhar seu ultimo grupo de

atores e encenadores no Opera-Dramatic Studio, com previsdo para durar quatro

50 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, Séo Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 80.
51 Idem, p. 76
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anos, mas como faleceu em agosto de 1938, seu trabalho foi concluido por alguns
de seus assistentes. Segundo Benedetti, 0 encenador nunca deixou por escrito uma
versao definitiva para o que se chama de «Método de Acdes Fisicas», e considerava
esta ideia absurda, ja que cada peca e espetaculo exigia um trabalho exclusivo, com
circunstancias dadas e necessidades diferentes. Este trabalho com acdes fisicas
teria sido desenvolvido ao longo de mais de 20 anos de experimentacdes, de 1916 a

1938. Atribui a Stanislavski o conselho:

Interprete as ac¢des com as circunstancias dadas e ndo ache que os
sentimentos devam ser procurados. Faca as ac¢bOes adequadamente,
logicamente, como as faria em seu estado interior presente, e estude as
circunstancias em toda a sua complexidade. Quando age no presente vocé

~ . 5
nao percebe como surgem seus sentimentos.

De acordo com alguns registros e autores como Aslan, Benedetti e Mitchell,
Stanislavski teria dado maior importancia para as acodes fisicas na fase final de sua
carreira. Porém, elas sempre estiveram em suas consideracdes, ainda que tivessem
sido menos exploradas. Desde A Preparacdo do Ator (1936), afirmava que “tudo o

que acontece no palco tem que ocorrer por uma razao ou outra”, traduzido em acéo.

Atuar € acdo. A base do teatro é fazer, dinamismo. A palavra “drama” em
Grego Antigo significa “uma agao sendo executada”. Em Latim, a palavra
correspondente € actio, e a raiz desta mesma palavra passou para 0 n0sso
vocabulario, “acdo”, “ator”, “ato”. Portanto, drama é uma acdo que nds
podemos ver sendo executada, e, quando surge o ator, ele se torna o

agente dessa acao. 53

Em 1964, a autora e professora Leslie Irene Coger ja destacava 0s novos
direcionamentos de Stanislavski em seus Udltimos anos de atividade, pouco
difundidos até os dias de hoje. Considerava o Método de Acbes Fisicas como uma
grande contribuicdo para sua obra. Embora ndo gostasse exatamente dessa
denominacéo, ele mesmo enfatizava o aspecto fisico para acionar o ser interior. Em
1936, escolheu o ator Mikhail Nikolayevich Kedrov (1894-1972) para interpretar e
encenar O Tartufo, de Moliere, como demonstracdo de sua nova técnica, mas a

producdo deste espetaculo s6 pode ser concluida em 1938, ap0s sua morte. Nao

52 BENEDETTI, Jean, Stanislavski & The Actor, London: Methuen, 1998, p. 137, traducéo livre do inglés pelo
autor da dissertacdo.

53 STANISLAVSKI, Konstantin, An Actor's Work, trad. Jean Benedetti, Oxon: Routledge, 2008, pp. 39-40,
traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.
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deixou de trabalhar a acao interior, apenas passou a conecta-la tendo em conta o
trabalho fisico. De acordo com Coger, referindo-se as palavras do editor russo da
obra de Stanislavski, G.W. Kristi®*, o encenador havia dito que “se o ator trabalhar
conscientemente as acdes fisicas de um papel na sua casa, 0 encenador precisara
apenas conectar essas agfes enquanto se concentra nas questfes gerais de
producdo. Se alguém conseguir isso, entdo os ensaios poderdo ser concluidos em
duas semanas™’, evitando-se também discussdes excessivamente longas sobre as

guestdes do texto.

Entende-se acdo fisica a linguagem corporal com a qual os atores
convencerdo o significado real de suas palavras, ainda que nédo pudessem ser
compreendidas. O dominio do corpo seria 0 elemento-chave desta técnica, através
da retirada da tenséo, liberacdo dos musculos em geral e controle das partes do
corpo em funcdo de cada acdo. Para Benedetti, as cenas podem ser interpretadas
efetivamente quando os atores sabem controlar seus muasculos e usarem-nos de
acordo com 0 que € necessario para cada uma delas. Dessa forma aces fisicas
basicas, organicas, como abrir uma porta, ou mesmo servir um café, podem ser
“preenchidas” ou sofisticadas de acordo com o conflito que surge a partir do texto, a
partir de uma situacdo e dos objetivos de cada personagem, e inclusive com

consciéncia dos fatos e acontecimentos ocorridos imediatamente antes da cena.

Este trabalho também exigia uma pratica prévia de exercicios de atencéo,
foco e concentracdo, para que os atores pudessem dominar este controle em cena
aberta, sem perder o foco da acédo, o subtexto (ou mondlogo e imagem mental
interiores), entre outras técnicas. Nele, “cada acado deve ser justificada e quando
uma acao nao estiver clara, questdes devem ser respondidas até que ela se faca
clara”™®. Com isso, Benedetti ndo quer dizer que o encenador russo tenha deixado
de lado as respostas fisicas para o trabalho com a memdéria emotiva, pois mesmo

em sua ultima fase o principio de que um estado mental poderia gerar um estado

54 G.W. Kiristi organizou as notas para a edi¢ao alema de A Criacéo de um Papel (Die Arbeit des Schauspielers
an der Rolle, Berlin: Henscherverlog, 1955), entre outras colaboragdes.

55 COGER, Leslie Irene, “Stanislavski Changes His Mind”, In: The Tulene Review, Cambridge: MIT Press,
s/d., vol. 9, n.°1, p. 65, traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacdo (e-book a partir do original de 1964,
Tulene University).

56 BENEDETTI, Jean, Stanislavski & The Actor, London: Methuen, 1998, p. 45, traducéo livre do inglés pelo
autor da dissertacdo.
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fisico também era considerado, ele s6 estava sendo aprimorado, observado com
mais precisao: “Estados fisicos podem ser influenciados em contextos especificos,
em situacdes reais™’. Nas palavras do proprio Stanislavski, de acordo com

Benedetti:

Ha acdo em imagens mentais, e essas acles internas sdo acdes fisicas
porque elas fornecem o impulso, a necessidade de acdo fisica. Vocé
precisa estimular estes impulsos. Os impulsos sédo os propulsores da acao.

~ ~ . . i e . A~ 58
Se as ac¢les sao pré-planejadas, artificiais, resultam em clichés.

Segundo Coger, Stanislavski continuou usando recursos “imaginarios”, nao
apenas na formacdo de atores, mas em seus ensaios, de modo que os atores
pudessem “descobrir” suas personagens através da “pequena verdade” de cada

simples ato fisico.

Ele [Stanislavski] se concentrou mais no processo através do qual o ator
experimenta as tarefas e percebe como seu corpo executa as agdes, ele diz
que isso “oferece uma boa base para o sentimento correto”. Usar o ator
desta forma significava que cenario e marcagdes tinham que ser criados

. A . 59
durante os ensaios, para atender as necessidades dos atores.

A autora ainda reafirma este ponto de partida para a constru¢cdo de um design
de cena. De acordo com a nova metodologia, 0 encenador primeiro estuda do ator,
suas habilidades, o contetdo das personagens, e depois determina o cenario mais

adequado a estas necessidades.

Em sua fase final, Stanislavski usou as circunstancias dadas pelo texto e os
objetivos como parte do processo de criacdo, e seguiu também com algumas
improvisagdes, mas em geral recomendava que os ensaios, de uma forma ou de
outra, levassem os atores a encontrarem “impulsos” para a agao. Através de sua
busca por pistas internas que permitissem ao ator ter “a ilusdo de a primeira vez’,
constatou que a relacdo existente entre o interior e o exterior a partir da repeticéo de

acOes fisicas no momento criativo, traz a tona os sentimentos relacionados a eles

57 BENEDETTI, Jean, Stanislavski & The Actor, London: Methuen, 1998, p. 97, traducdo livre do inglés pelo
autor da dissertacéo.

58 Idem, p. 136

59 COGER, Leslie Irene, “Stanislavski Changes His Mind”, In: The Tulene Review, Cambridge: MIT Press,
s/d., vol. 9, n.°1, p. 65, traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacdo (e-book a partir do original de 1964,
Tulene University).
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como um reflexo natural. As ac¢fes fisicas seriam entdo nada mais que uma cadeia
de estimulos que evocam 0s sentimentos para serem exteriorizados. Isto, também
segundo Coger e Stanislavski teria sido retirado das teorias de Pavlov. Benedetti

acrescenta:

A atuacao ndo era mais vista como uma imitacdo, mas como um processo.
Nao era mais uma mera questdo de controle externo, técnico, uma
habilidade de fotocopiar uma experiéncia, mas de criar e comunicar uma

realidade interior, o ser, fresco todas as vezes.

Da obra de Stanislavski como um todo, incluindo seu legado, ndo nos
interessa apenas o trabalho com as acdes fisicas, as noc¢des de ritmo, a andlise
proveniente de uma verdadeira “dissecagao” do texto, e suas decisbes sobre a
encenacdo com partida no trabalho prévio com os atores, buscando ligacdo entre
todos os elementos. Seu papel pedagoégico e sua valorizacdo do trabalho de
construcdo de personagem pelos atores, em favorecimento do espetéculo, tornam o
modelo Stanislavski um grande exemplo e referéncia para o Teatro de Personagens,
haja vista que a direcéo de atores agrega valores e acrescenta necessidades que se
traduzem na construcdo de um espetaculo uniforme, sobretudo se a montagem tiver

esse ponto de partida.

Neste capitulo consideramos, portanto, a abordagem de Stanislavski,
sobretudo, nos aspectos da exploracdo do texto e do trabalho com os atores.
Stanislavski buscava com suas técnicas trazer a cena a grandeza e complexidade
dos conflitos humanos, na sua rigueza de detalhes. Porém, a humanizacdo das
personagens em teatro tem um longo percurso desde a Grécia antiga, e que se
reafirma vivamente no Renascimento, ja com indicios desde a Idade Média, como
veremos na primeira parte do préximo capitulo. Dentro das possibilidades que os
registros muito antigos (e perdidos na maior parte!) nos permitem, analisaremos
essa tematica, juntamente com os indicios que possam levar-nos ao trabalho dos
atores e com as inovacdes propostas por alguns autores. Apos esta reflexdo e

consideracdes, para que se compreenda a obra de Stanislavski nos dias de hoje,

60 BENEDETTI, Jean, Stanislavski: An Introduction, New York and Oxford: The Taylor and Frances e-
Library, 2005, p.45, traducdo livre do inglés pelo autor da dissertagdo (e-book do original de mesmo titulo,
New York: Theatre Arts Book, 1982).



33

7

para que se possa resgatad-la adequada ao contexto presente, € necessario
compreendermos o processo revolucionério pelo qual o teatro (e as artes em geral)
passou durante o século XX. Somente apdés somarmos pelo menos alguns
acontecimentos que surgiram durante este periodo as consideracfes de Stanislavski
poderemos compreender a concep¢ao de um Teatro de Personagens pelas maos do
autor desta dissertacdo, acompanhando um exemplo de seu trabalho no terceiro
capitulo. Trata-se de um teatro que ndo segue, necessariamente, nenhuma das
correntes abordadas, mas que pode ser contextualizado através da observacao

delas.
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2. INFLUENCIAS DO PASSADO - Um panorama para o Teatro de Personagens

2.1. Herancas do teatro antigo

Antes de refletirmos e fazermos consideracbes sobre o Teatro Antigo,
comecando pela Grécia, € necesséario considerarmos o0 conceito de «mimese», pois
nele ha grande importancia para a compreensdo do fenbmeno teatral, inclusive
durante o século XX. A mimese, do grego mimeistkai, imitar (no francés mimésis e
no inglés mimesis), €& definida por Patrice Pavis como “a imitacdo ou a
representacdo de uma coisa. Na origem, mimese era a imitacdo de uma pessoa por
meios fisicos e linglisticos, porém esta ‘pessoa’ podia ser uma coisa, uma ideia, um

herdi ou um deus™.

Na Republica, de Platdo, livros 3 e 10, a mimese é colocada como uma
simples cépia ou imitacdo, e por isso € banida da educacao por limitar os homens.
No teatro, estaria em posicdo muito diferente da diegese (do grego diegesis, relato),
o relato “puro”, como narragédo épica. Por outro lado, na Poética de Aristételes, a
mimese, ainda de acordo com Pavis, é vista como modo fundamental para a arte, e
em diversas formas, como poesia, tragédia ou relato épico. Para a autora, critica
teatral e professora portuguesa Eugénia Vasques (1948-), Aristoteles ocupa um
“lugar tecnicamente mais pedagogico: o que ensina o poeta a escrever para uma
cena da qual o filésofo tem uma nocao retroactiva (recriando uma hipo6tese para a
histéria e genealogia do género) e sobretudo uma visdo prospectiva (que cria um

teatro para o futuro)”®.

Consideremos O Teatro Antigo, assim como o autor Pierre Grimal, aquele que
nasceu e se desenvolveu nas duas grandes civiliza¢cdes antigas, Grécia e Roma.
Trata-se de um complexo fendmeno literario e humano, com largo periodo de

extensao, ja que a primeira tragédia que se tem noticia, teria sido representada:

(...) sob a tirania de Pisistrato, em Atenas, cerca de 534 a.C. E, por outro
lado, pode considerar-se que as Ultimas obras dramaticas por nos

61 PAVIS, Patrice, Dicionario de Teatro, trad. J. Guinsburg e Maria LUcia Pereira, Sdo Paulo: Perspectiva,
1996, p. 241.
62 VASQUES, Eugénia, O que ¢ Teatro, Lishoa: Quimera, 2003, p. 24.
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conhecidas sao as tragédias de Séneca, escritas, sem duvida, entre 45 e 60
depois de Cristo, mais ano menos ano. Por conseguinte, uma vida de cerca
de seis séculos e se tivermos em conta as obras que desconhecemos,
algumas talvez anteriores a 534, outras posteriores a Séneca, podemos

considerar que o teatro antigo perdura por setecentos ou oitocentos anos!

N&o se pode dar uma explicacéo clara ou satisfatoria para o termo tragédia. A
palavra, que contém os elementos “bode” (tragos) e “canto” (ode), esta suscetivel a

diversas interpretacoes.

As principais obras tragicas que temos até os dias de hoje, séo
essencialimente dos poetas: Esquilo, Soéfocles e Euripedes. Existiram obras
anteriormente a Esquilo e posteriormente a Euripedes, mas estdo desaparecidas na
sua quase totalidade, e ainda assim, considera-se que estes trés autores tenham
exercido influéncia mais consideravel tanto em Roma como nos modernos, direta e
indiretamente. A estrutura da tragédia grega € comum em todos os autores,

contrastando entre a expressao falada e a expressao lirica.

“A tragédia grega apresentava frequentemente um aspecto politico, mesmo
quando o seu tema parece dizer respeito a outras cidades”. E isso, de acordo com
Grimal, pode ser observado na Oresteia de Esquilo, composta pelas pecas
Agamémnon, As Coéforas e As Euménides. Podemos compreender, também, que
com Prometeu Acorrentado, Esquilo punha o poema a servico de valores religiosos
e morais caros aos atenienses. A mesma apologia de Atenas encontra-se presente
em determinadas pecas de Sofocles, como em Edipo em Colono. De Grimal,

também consideramos:

A tragédia, mais do que esclarecer o significado metafisico do mito traz a
luz do dia a infeliz condicdo dos mortais, incapazes de compreenderem as
consequéncias das suas acg¢fes, quando cedem ao irresistivel poder do
Amor, como as outras paixdes que os deuses lhes enviam.

Euripedes prossegue com essa “evolucdo”, levando a tragédia a analise das
profundezas da alma humana, embora ele tenha sido mal compreendido pelos

atenienses, ao ponto de preferir morrer exilado na corte do rei da Macedoénia. Foi 0

63 GRIMAL, Pierre, O Teatro Antigo, trad. Anténio Gomes M. da Silva, Lisbhoa: Edi¢Ges 70, 1986, p. 10.
64 Idem, pp. 45-46
65 ldem, p. 49
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poeta trdgico mais imitado pelos romanos e sua influéncia também foi determinante
para a criagdo da nova comédia. De acordo com Grimal, a dimenséo da tragédia de
Esquilo, que foi bastante reduzida em Sofocles, em Eripedes torna-se apenas
perceptivel. A tragédia de Esquilo era mais sensivel aos grandes acontecimentos e
as ideias que interessavam a patria ateniense e Euripedes ja testemunhava uma
época em que os sofistas procuravam solu¢des para os problemas da condigdo

humana. Para o professor e autor Joaquim Solanas Garcia (1968-), Euripedes:

(...) pensou sempre no publico e isso determinou certas atitudes literarias:
multiplicacdo de personagens, ruptura da unidade de acdo, aparicdo de
efeitos espetaculares, truques artificiais, equivocos e tretas... A decadéncia
o levou a desmitificar o mito, baixar os deuses de seu pedestal para

aproxima-los ao humano e a usar 0 espac¢o cénico como tribuna de ideias.

E interessante que como em toda a historia, os fatos sdo ciclicos e se
repetem, se reafirmam... Ndo foi diferente com a tragédia grega, e 0 mesmo
acontece em diversas correntes literarias, que resgatam algo que foi deixado para
trds. Independentemente de haver possibilidade, a qualquer momento, de uma
retomada de valores de um teatro antigo, por uma corrente de artistas, ou por
poucos artistas, ndo se pode negar que pelo menos 600 anos de histéria garantem
muita influéncia em todo o teatro que vem existindo a seguir. Os objetivos e modos
de execucgdo ora se modificam, ora se reafirmam, mas o principio antigo esta em
quase todas as obras teatrais posteriores. Antes da tragédia, jA se apresentava no
teatro grego o ditirambo, “declamacao lirica apresentada a um publico por um coro,
com acompanhamento musical, evocando os feitos de Dionisio e de outros deuses e

"’ O mimo,

herGis e que , em certa medida, dava uma interpretacdo mimada
segundo Grimal, sobreviveu por muito tempo a decadéncia da tragédia e da
comédia. Posteriormente as tragédias, desenvolveu-se em Roma um tipo de

comédia popular, as atelanas (nome com origem na vila de Atella, na Campania).

Os trés grandes géneros dramaticos, tanto na Grécia como em Roma, foram
a tragédia, a comédia e o drama satirico, este Ultimo usado quase exclusivamente

na Grécia. “Os trés nasceram no mundo helénico e foi em Atenas que se

66 GARCIA, Joaquin Solanas, Las representaciones em Grecia — sus tragicos y comediantes, Madrid: Editorial
Julia Garcia Verdugo, 1999, Colecéo La Anvispa, Punto de Partida, vol. 5, p. 42, tradugdo livre do espanhol
pelo autor da dissertagéo.
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37

representaram as pecas que levaram os trés géneros ao mais alto grau de

perfeicao”®.

De acordo com Grimal, os primeiros tempos da histéria sdo obscuros, e
ficamos reduzidos a formular hipéteses sobre alguns fatos conhecidos. Para ele, ndo
€ certo dizer que a tragédia, a comédia e o drama satirico tenham a mesma origem.
As proéprias civilizacbes da época se contradiziam, reclamando a invencdo da
tragédia, por exemplo. A populacdo de Mégara, e os Ddrios do Peloponeso a
chamavam para si. Por outro lado, para ele, “nao € de modo nenhum obrigatério que
a tragédia e a comédia tenham nascido no mesmo meio, que sejam, em certa media
gémeas. Certos indicios permitem, pelo contrario, pensar que ha sua origem
tivessem funcdes diferentes, no seio de sociedades diversas”®. E também atesta
que ambas, juntamente com o drama satirico, “uma espécie de tragédia burlesca,
em que o coro é formado por satiros, companheiros de Dionisio”, sdo evolugdes nao

somente procedentes do ritual dionisiaco.

Reconhecemos, desde esta época, uma das caracteristicas essenciais da
tragédia grega, a de ser a evolu¢cdo de um ou (mais tarde) varios herois
lendéarios, que parecem sair do mundo subterrdneo para reaparecerem
entre os vivos, durante a festa. Vemos também que a tragédia nascente
compreende uma «mimésis» - uma parte mimada por um actor, que
representa o heréi em causa — e uma parte coral, cantada segundo a
tradicdo do ditirambo. (...) A tragédia nunca teria podido nascer, de qualquer
modo espontaneamente, dum ritual religioso: uma tragédia € uma obra
literaria, que ndo se destina a adorar um herdi, mas a apresentar uma
situacdo humana, aumentada pela perspectiva heroica. Os elementos
poéticos que a compdem foram-lhe oferecidos pela tradigdo; a sintese que
opera com eles é original e fecunda. "

Os teatros gregos possuiam originalmente apenas a «orchestra» e o local
onde se agrupavam os espectadores (chamado de cavea pelos romanos). Nao havia
plataforma, tribuna ou palco elevado para os atores. Estes se misturavam com 0s
membros do coro na orchestra. Podiam distinguir-se pelos trajes e, de acordo com o
autor, por “sapatos de sola espessa, o coturno, parecendo assim mais altos que os

n7l

coreutas””. O conceito de «skéne», unidade de apoio ou “barraca”, construida atras

68 GRIMAL, Pierre, O Teatro Antigo, trad. Anténio Gomes M. da Silva, Lishoa: Edi¢Ges 70, 1986, p. 27.
69 ldem, p. 28

70 Idem, pp. 28-29

71 Idem, p. 17
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da orchestra e que servia de pano de fundo ao espetaculo, surgiria posteriormente.
Os atores e coreutas, portanto, preparavam-se em outro local, e entravam na

orchestra em longa procissdo, como que um prologo ao espetaculo.

Da mesma forma em que evolutivamente a skéne sofistica-se, ganhando
«paraskénia», pavilhdes entre os quais se desenrolava a acao, surge a «thymele»,
designando, nos teatros, uma espécie de altar onde se oferecia o sacrificio ritual a
Dionisio. O local do espetaculo onde antes se executavam dancas e onde se
representava uma historia de tempos passados, passa a ser o préprio local da
histéria, um “lugar encantado", reforcando a imaginagdo do espectador. E, por
conseguinte, surge o palco, um estrado para os atores. O teatro mais antigo que se
tem noticia, onde aparece esta inovacdo, sdo 0s restos encontrados na cidade de

Priene, Asia Menor; este teatro data de 340 a.C."?, escavado numa colina. Nele:

(...) a orchestra ja ndo € um circulo perfeito, mas tem agora a forma de uma
ferradura. Primitivamente, a skéne era ainda um edificio provisério, mas no
principio do século Il (isto é, aproximadamente cinquenta anos apds a
construcdo do teatro, na sua forma originaria), construiu-se uma skéne de
pedra (sem paraskénia), com dois pisos e apresentado face a cavea um
avancado de um sé piso, sobre todo o comprimento. Assim, o telhado (em
terraco) deste avangcamento, bastante sobrelevado em relagdo a orchestra,
forma um longo estrado: é o proskénion, equivalente do «palco» nos nossos
actuais teatros tradicionais. O segundo piso da skéne constitui um pano de
fundo e serve de apoio ao cendrio. Actores, sobre o terraco do proskénion,
e coreutas na orchestra, encontravam-se separados por uma diferenca de
nivel que atinge mais ou menos 2,80 m. Esta inovacdo teve um agrande
consequéncia: consagra, antes de mais, a evolugdo produzida na tragédia e
na comédia, como o0 testemunham o teatro de Euripedes e o de

7
Menandro. 3

Se a encenacao das tragédias nos parece bem pouco realista e sujeita a um
grande numero de convencbes, a nova comédia, ao contrario, presta-se mais
facilmente a cenarios e a efeitos cénicos proximos da realidade. Pelo menos,
quando a agdo se desenrola numa praca publica para a qual bastavam duas ou trés
casas. Era mais facil preparar ou os paraskénia, quando os havia na skénia, ou a
parede do andar superior as skéne quando havia um proskénion, e dar-lhes o

aspecto de uma rua.

72 Cf. GRIMAL, Pierre, O Teatro Antigo, trad. Anténio Gomes M. da Silva, Lishoa: Edi¢6es 70, 1986, p. 19.
73 GRIMAL, op. cit., 1986, pp. 19-20.
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Em Atenas, as representacdes dramaticas aconteciam essencialmente trés
vezes por ano, na ocasiao dos festivais dionisiacos. Estas festas eram conhecidas
como Dionisiacas Urbanas ou Grandes Dionisiacas, Leneanas (também chamadas
de Leneias ou Léneas) e Dionisiacas Rurais, sendo as Grandes Dionisiacas as mais
célebres, que ocorriam durante a primavera. Um sistema de concursos, introduzido
por Psistrato em 534 a.C. sugere-nos um aprimoramento do género dramatico

motivado pela concorréncia entre os poetas.

Considera-se Thespis, ou Téspis, como 0 primeiro poeta tragico, que havia
ganhado o prémio para a melhor tragédia, nas Grandes Dionisiacas.
Aparentemente, Téspis havia retomado a inovacdo de seu compatriota Arion,
levando a cena um poema representado em dialogo entre um ator (hypocrites:
aquele que responde) e um coro. Atribui-se comumente a Téspis a introducéo do
uso de mascaras na representacao. Diz-se também que Téspis, posteriormente,
andava de cidade em cidade com uma “carroga” repleta de acessorios, portanto uma
suposta skéne, que estaria instalada temporariamente, ao lado, por exemplo, do
theatron de Dionisio, em Atenas. E se Téspis era o primeiro ator (até entdo o préprio
poeta era o ator) das tragédias, considera-se Esquilo (525-436 a.C.), de acordo com
a autora Eugénia Vasques’, o segundo ator ocidental, que introduz a policromia nas
mascaras, diferenciando a tragédia da comédia por volta de 470, e seguido
posteriormente nesse estilo por Roscius (104-90 a.C.), que teria sido o mais famoso
ator de Roma.

Outros facilitadores também surgiram na relacdo direta entre as personagens,

em cena aberta:

No comeco, Téspis era o Unico actor da tragédia que representava. Esquilo
introduziu um segundo actor, que Ihe dava réplica. O dialogo estabelecia-se
entdo ndo sbé entre o coro e 0 Unico actor, mas também entre os dois
actores. A partir de 449, houve trés actores. Isto ndo implicava que nao
houvesse mais de trés papéis, no maximo numa tragédia; mas um mesmo
actor interpretava varios, o que nao levantava qualquer dificuldade , visto os
rostos estarem escondidos por mascaras. Mas era necessario também que
0s actores, entre duas cenas, em que apareciam com papéis diferentes,
tivessem tempo de executar a transformacéo (o que faziam na skéne). Esta
necessidade impunha ao poeta a submissdo a determinadas regras para a
elaboracdo da sua peca, assim como a introducdo de lances de teatro

74 Cf. VASQUES, Eugénia, O que é Teatro, Lisboa: Quimera, 2003, p. 37.
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regrando convenientemente as entradas e as saidas das personagens. &

A Esquilo também se atribui a introducdo do coturno ja citado, e segundo
Joaquim Solanas Garcia, também uma nova dimens&o ao coro, permitindo, com o
dialogo, o desenvolvimento das personagens. Porém, as observacbes de Jorge
Angel Livraga, em A Tragédia Grega, reafirmam uma interpretagdo mais estatica,

focada definitivamente no trabalho vocal:

A aplicacdo dos coturnos consegue alturas sobre-humanas e as mascaras
mistéricas, utilizadas num anfiteatro acustico, multiplicam o poder das vozes
extraindo as suas sonoridades do quadro familiar das humanas que

. . 76
ouvimos todos os dias.

Para Pavis, o didlogo (do grego didlogos) dramético basicamente é uma troca
verbal entre as personagens, mas considera que “o critério essencial do didlogo é o
da troca e da reversibilidade da comunicagdo”’’. Na medida em que se inseriam
outros atores em cena, atribui-se a Esquilo o surgimento do terceiro ator. De sua
Unica trilogia efetivamente conservada, a Orestéia, a peca As Euménides, 458 a.C.
(que compunha a trilogia junto com Agamémnon e As Coéforas) permitiu que
Esquilo vencesse o primeiro prémio, ao concorrer com Soéfocles. Esta concorréncia
provavelmente teria impulsionado Esquilo “a sair de seus proprios esquemas. Ha um
tritagonista, ha uma maior caracterizacdo de personagens com uma humanidade

mais rica e complexa. Adquire em realismo o que perde em alus&o misteriosa”’®.

Entre os séculos V e IV a.C., considera-se uma certa especializacao entre os
atores. Aristoteles confirma-nos, na Poética, que os primeiros atores também eram
dramatugos e poetas. Somente com Sofocles (495-405 a.C.) a figura do ator passa a
ser dissociada da figura do autor, ainda assim porgue este autor apresentava
problemas vocais’®, estabelecendo-se pela primeira vez um autor n&o ator. E Frinico

teria sido o primeiro ator que ndo escrevia, apenas representava, além de dividir o

75 GRIMAL, Pierre, O Teatro Antigo, trad. Antonio Gomes M. da Silva, Lisboa: Edi¢des 70, 1986, p. 32

76 LIVRAGA, Jorge Angel, A Tragédia Grega, Lishoa: Edi¢des Nova Acrdpole, 1998, p. 36.
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pelo autor da dissertagéo.
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coro em dois grupos, e de igualmente inovar com a introducdo das personagens

femininas na cena grega.

J.S. Garcia chama-nos a atencdo para o fato de que em Sofocles, as

personagens tornam-se a figura central da obra, de forma mais intensa:

Assim como Esquilo, reconhece o poder soberano do destino, mas também
consegue afirmar que as vicissitudes humanas nao sé@o pré-estabelecidas e
impostas por um designio misterioso, mas sim, de vez em quando,
determinadas pelas inclinagBes, pelas paix8es e pelos sentimentos dos
individuos. Com esta nova forma de entender e explicar as relagbes entre
os homens e a divindade, se demonstra a substancial importancia de
Sofocles, o poeta ja ndo pode recorrer a causas externas para justificar as
razbes de uma acgéo ou de outra, mas bem se vé obrigado a buscar estas
razbes na intima natureza das personagens que assim se transformam nos
principais motores. Se com Esquilo, elas podiam ser os agentes, com

2 ~ ~ p . L. . 80
Soflocles séo os agentes. S&o os responsaveis de seu préprio destino.

De acordo com este mesmo autor, as personagens apresentam, a partir de
Sofocles, uma maior riqgueza psicoldgica, ou uma complexidade mais explicita, como
em Antigona, peca que quase certamente seria de 442 a.C., e que esta em sua
maior parte baseada na personagem titulo. Considera-a possuida por uma paixao
devoradora com diferentes tonalidades, e uma das personagens mais completas de
todos os tempos, capaz de ir de um extremo a outro, justificada por razdes

psicolégicas bem definidas. Um retrato real da mulher, em sua forca e fragilidade.

Em Esquilo, os temas ainda estavam muito centrados nas épocas heroicas,
sobretudo com uma visdo panteista e mistérica. “Mas uma de suas grandes
habilidades consiste em imbrica-los no ensinamento mistérico e adapta-los a sua
propria concepcao tragica (...)"*.. A acdo neste caso pode ser simples, pois uma de
suas caracteristicas gerais € a contemplacdo permanente de uma situacdo que
pouco se altera ao decorrer da obra. De acordo com Jorge Livraga, seu esforgo era

em prol do ensino de principios morais.

O drama satirico estaria mais ligado ao culto e a lenda de Dionisio, até porque

80 GARCIA, Joaquin Solanas, Las representaciones em Grecia — sus tragicos y comediantes, Madrid: Editorial
Julia Garcia Verdugo, 1999, Colecdo La Anvispa, Punto de Partida, vol. 5, pp. 31-32, tradugdo livre do
espanhol pelo autor da dissertagéo.
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contava com a presenca de satiros, assim como o séquito da divindade. Porém é
imprudente dizermos que por isso eles sejam necessariamente precedentes a
tragédia. O coro satirico esta ainda muito perto da comédia antiga, onde os coreutas
(como em Aristofanes) sdo vespas, ras e aves. Enquanto a tragédia é um género
sério, o drama satirico apresenta um caracter licencioso e parodico. Usam-se das
mesmas lendas que a tragédia, mas de outra forma, posto que os heréis séo
ridicularizados. Entre os fragmentos que nos restaram deste género, figura um anico
completo, O Ciclope, de Euripedes: uma lenda odisseica, a histéria de Polifemo e de
Ulisses, acrescentada de varios pormenores divertidos. O drama satirico era
representado, sobretudo, nas Dionisiacas Urbanas, como quarta peca de cada

tetralogia. Cada tetralogia compunha-se de trés tragédias e um drama satirico.

JA& a comédia passou a integrar as festividades oficiais em Atenas
posteriormente, a partir de 486 a.C., com o poeta comico Quidnides, quando este
teve uma peca de sua autoria representada. Antes dessa data existiram “comédias”,

ou festivais comicos nas aldeias da Atica e em Esparta.

Etimologicamente, a comédia é «o canto de Komos», o cortejo barulhento
gue, sobretudo na estacdo das vindimas, percorria as aldeias cantando e
dirigindo aqueles com quem se cruzavam gracejos licenciosos. Aristételes
testemunha que alguns autores faziam derivar esta palavra do termo grego
designando aldeia (kbme), etimologia certamente errada, mas reveladora,
contudo: no pensamento grego, a comédia aparecia integrada no folclore

. , . .82
das aldeias, um fenbmeno essencialmente rustico.

Segundo Grimal, este ndo é o Unico elemento que originou a comédia antiga.
A ideia de se utilizar estes ritos para criar pecas com dialogos entre atores teria
nascido certamente na Ddria, e ndo em Atenas, de acordo com Aristételes, no ponto
de vista de que as primeiras comédias teriam sido obra do poeta Epicarmo
(Mégara).

Podemos considerar que a comédia antiga ndo apresenta ainda uma acgao
perfeitamente coerente, compondo-se de partes mal ligadas, e no interior de
uma mesma parte encontramos varios «sketches» independentes da intriga,
bastante frouxa, que os introduz. Ficamos com a impressdo dum género
«em formacdo». Uma comédia como esta sofreu, € claro, a influéncia do
«mimo», isto €, de representa¢des inspiradas na vida real, mas ndo é em si
mesma, um «mimo», a imitacdo duma accao definida. A comédia vira a ser

82 GRIMAL, Pierre, O Teatro Antigo, trad. Antonio Gomes M. da Silva, Lisboa: Edi¢des 70, 1986, p. 35
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isto, mas somente no Ultimo estadio da sua evolugdo, com a nova comédia,
que, ja dissemos e repetimos, s6 apareceu no fim do século IV, cento e
cinquenta anos, aproximadamente, ap0s a associacdo de comédias as
festas de Dionisio, no ciclo oficial ateniense.

Mesmo os primeiros concursos de comeédias sendo organizados em Atenas,
nas Grandes Dionisiacas, em 486 a.C. e apesar da comédia ja existir na Atica, como
género em evolucdo — ainda com origens populares e coletivas — a figura de um
criador original e Unico surgiu posteriormente, comprovadamente com Aristéfanes,
considerado o maior autor de comédias do periodo “antigo”, dada a conservacéo de
sua obra. “A sua obra compreende pecas de satira politica e outras que tomam
como tema uma lenda da mitologia e a transformam numa parédia: por exemplo a

aventura de Ulisses com Os Ciclopes.”®

As representagBes da comédia antiga ofereciam um espectaculo muito mais
variado, muito mais animado, mais extravagante do que as tragédias, onde
as mascaras e os trajos estavam determinados de uma vez por todas. A
encenacdo da comédia dependia mais da imaginacdo do poeta; a
organiz%%éo de um coro cémico custava muito mais que a de um coro

tragico.

E se a encenacdo dependia do poeta, de certa forma podemos considerar
que os elementos do texto forneciam bases mais palpaveis para o trabalho dos
atores. A comédia antiga também se servia frequentemente de maquinas para a
representacdo de objetos cénicos. Aristo6fanes néo pretendia com isso assegurar
mais realismo a sua obra, mas ao contrario, apostava nos recursos artificiais para
extrair o caracter comico que eles podiam assegurar. Essa era razdo de seus
artificios para a encenacao. “Mesmo quando nao estavam disfarcados de animais,
aves, vespas ou ras, os coreutas da comédia antiga usavam trajos extraordinarios,
destinados a provocar a risada”. E como se o poeta gozasse com sua propria
encenagao. “As personagens da accdo, os actores, ndo sdo menos estranhos e
assiste-se ja ao aparecimento dos tipos comicos, que anunciam o0s da comédia
nova. Naturalmente, os actores principais, como Pistetairos nas Aves, por exemplo,

estéo vestidos ridiculamente, de modo a fazer rir’®. Era comum o uso de um phallos

83 GRIMAL, Pierre, O Teatro Antigo, trad. Anténio Gomes M. da Silva, Lishoa: Edi¢Ges 70, 1986, p. 37.
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enorme, acolchoados tornando os atores obesos, mascaras que ampliavam as
cabecas e também com tragos caricatos, e nem mesmo as personagens divinas

escapavam desta linha de representacéo.

Muitas das comédias basearam-se numa intriga tomada a mitologia, o que ja
ndo acontece na comédia nova. Desde a comédia média (home que o autor atribui
ao periodo de transicdo entre as duas categorias) atribui-se importancia a atuacéo
de tipos sociais, como o soldado fanfarrdo, o cozinheiro, o parasita, o filésofo
ridiculo, que posteriormente se tornariam mais importantes ainda. Como o tema ja

nao é mais tao mitoldgico,

(...) o interesse recai sobre personagens imaginadas pelo poeta, as suas
aventuras, 0s seus sentimentos, as suas reaccoes face a situagbes de que
0 poeta dispde como entende e que ordena «segundo a verosimilhancax»:
isto € o mesmo que dizer que a comédia, como a conceberdo os Modernos,
esta a nascer, uma comédia baseada numa intriga, levando a cena menos
pessoas do que personagens, nas quais os caracteres tradicionais, tipicos,
sdo «moldados» segundo a situacao especifica em que o poeta os situa !

Comecgamos a perceber mais requinte na apresentacdo das personagens,
com caracteristicas fisicas e caracter claramente determinados, como um jovem, um
velho, o bom ou 0 mau, e associacéo de caracteristicas como a cortesa boa ou ma,

etc.

A caracterizacao ja se afigurava de uma forma bastante diferente da tragédia.
A mesma malha cor de carne que era usada a partir dos satiros na parte superior
dos figurinos (sendo a parte superior uma calga de pelo de cabra, com falo e calda),
na comédia era usada como base para ventres posticos, ancas enormes, cobertos

com uma tela rigida para destacar os “atributos” do ator.

E certo que, com essa evolugcdo, a comédia rapidamente se afasta das
origens; se o interesse recai essencialmente sobre os actores e sobre a
intriga, isso implica que o coro vé o seu papel diminuir. A evolucdo é aqui
paralela a da tragédia, a partir de Euripedes. N&o se suprime o coro, ele
permanecera no seu lugar, mas ndo participa mais na ac¢ao. 88

87 GRIMAL, Pierre, O Teatro Antigo, trad. Anténio Gomes M. da Silva, Lishoa: Edi¢des 70, 1986, pp. 66-67.
88 Idem, p. 67
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E o coro, a partir daqui passa a oferecer ao publico muito mais os entreatos e

a musica, ndo havendo mais espaco para agon nem parabase.

Esta “evolucdo” toda, portanto, ja “exigia dos poetas mais invengdo e

imaginagdo do que no passado na construgdo das intrigas”®

, 0 que nos mostra que
a importancia da construcéo do texto se tornava maior para a construcao da cena. A
comédia sob suas novas formas, ndo deixava mais o espectador antever como
acabaria uma intriga amorosa ou a astucia de um escravo. “O tipo de aventura que
respondia melhor a esta exigéncia e que era mais apto a despertar o interesse dos
espectadores era a intriga amorosa”®. A comédia, portanto, deixa de se preocupar
essencialmente com a vida politica e se interessa mais pela vida privada dos
cidadaos, porém sem levar a cena a intimidade das familias, jA que os amores

jovens das pecas sempre acabavam no casamento.

Dessa forma, “a comédia média, e sobretudo a comédia nova sdo comeédias
da familia, onde se reflectem a moral, os costumes, as dificuldades, as alegrias e as
tristezas da célula familiar(...)"**. Além disso, essas comédias devem muito também
aos filosofos. Era comum aos poetas do século IV a.C. irem as escolas pos-
socraticas, jA que a moral era aristotélica, sobretudo apds a conquista macedonica.
O ideal comum do jovem ateniense valorizava a natureza humana, areté, adotado
pelos alunos e discipulos de Aristételes. “Menandro, sobretudo, o maior poeta da
comédia nova, parece ter popularizado bastante nas suas pecas a filosofia e, mais
genericamente, a concep¢do do homem que lhe fora transmitida por Teofrasto,

discipulo directo de Aristoteles™?.

A comédia nova “é, na realidade, uma criacdo inteiramente original, causada
por um novo estado da sociedade e que leva, por fim, os poetas a darem mais um
passo para a descoberta do homem movimento que € a esséncia do préprio
humanismo helénico™?. Sua encenagao € um pouco mais sobria que a da comédia

antiga, no sentido em que as personagens deixam de usar trajes grotescos,

89 GRIMAL, Pierre, O Teatro Antigo, trad. Anténio Gomes M. da Silva, Lisboa: Edi¢Ges 70, 1986, p. 67.
90 Idem, pp. 67-68

91 Idem, p. 69

92 Idem, p. 71

93 Idem, pp. 73-74
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ganhando mais verossimilhanca.

A mascara desempenha um papel muito importante e fixa-se um grande
namero de mascaras, correspondendo cada uma a um tipo de personagem
diferente. Esta evolugao torna-se indispensavel por causa da transformacéo
do género, que pde em cena individuos pertencendo a uma classe, a uma

. . . . . 94
categoria social e também a um tipo de caracter.

E esse tipo de caracter poderia ser, por exemplo, um pai mais ranzinza, um
escravo insolente, o camponés comum, o jovem debochado, a cortesa cobigosa, ou

Seus opostos.

Da caracterizacdo cénica, também nota-se mais cuidado e requinte na
apresentacao das personagens. Na diversificacao e simbolizagéo dos tipos, usavam-
se penteados com cores e formas distintas. Os velhos, por exemplo, eram calvos ou
tinham os cabelos para tras; os jovens apresentavam uma farta cabeleira, muitas
vezes ondulada; as cortesds usavam um diadema ou coroa para cingir a fronte,
prendendo cabelos encaracolados ou ondulados, sendo o penteado das outras
mulheres mais simples. Outro aspecto que muito chamava a atencdo eram as
mascaras com expressfes exageradamente caricaturais, como pais resmungdes
com rostos rugosos, sobrancelhas erguidas e ameacadoras, narizes franzidos e
bocas abertas. A fisionomia dos jovens normalmente era limpida, e os olhares
deveriam determinar seu carater. As cortesds muitas vezes apresentavam um

aspecto alegre, mas em geral:

(...) em todas estas personagens, o que importa, muito mais do que o
caracter, é a pertenca a um tipo. Neste ponto, ainda, nota-se a influéncia da
escola aristotélica, mais preocupada em estabelecer classificagfes do que
em descobrir pessoas: a comédia nova pode servir para ilustrar os

Caracteres de Teofrast095.

Os principais representantes da comédia nova sao Menandro (343 a.C. - 292
a.C.), Filémon (cerca de 360 a.C. - 263 a.C.) e Difilo (viveu no altimo terco do século
IV a.C.).

94 GRIMAL, Pierre, O Teatro Antigo, trad. Anténio Gomes M. da Silva, Lisboa: Edi¢Ges 70, 1986, p. 74.
95 Idem, p. 76
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De acordo com Tito Livio a tragédia “em coturnos” e a comeédia literaria
chegaram a Roma em 240 a.C. Antes disso, havia alguns jogos cénicos e festas
rasticas, que apontavam um caminho favoravel a comédia. Tanto Tito Livio quanto
Virgilio destacavam o carater divertido e burlesco destes jogos. Mas caberia a Livio
Andronico, adaptar tragédias e comédias a partir do modelo grego por motivos
religiosos, de acordo com Pierre Grimal. A Livio Andronico era suposto seguir
agradando aos deuses com 0s espetaculos, pois eles haviam assegurado a vitéria
romana sobre Cartago. Mas ele ndo podia limitar-se e imitar os gregos. Teria vivido
até o fim do século, apresentando regularmente comédias e tragédias para 0s jogos
“a grega”, como em sua versdo para O Cavalo de Tréia e Ajax de Chicote. Apds
Andronico, destacam-se, na tragédia, Névio (pouco mais novo que ele), sobretudo

Enio (249-169 a.C.), e seu neto Pacuvio.

O teatro romano, tragico e cdmico, aos poucos se define em vertentes que
priorizavam o texto falado e escrito em versos, correspondendo aos dialogos e
mondlogos dos gregos, e dois tipos de cantica, com forte musicalidade, um em verso
e métrica fixa, e outro variado. Se no teatro helénico o coro perdia a importancia na
medida em que a musicalidade crescia, porém de forma a realcar a voz do ator e a
favorecer um didlogo que aproximava mais as personagens da realidade (comédia
nova grega), no teatro latino ndo apenas a parte musical, mas também a

gesticulacdo e a mimica integram-se diretamente na acao e na representacao.

Assim como no caso da tragédia, as pecas da comédia romana que
possuimos basicamente pertencem a época arcaica, entre meados do século Il e 1l
a.C., chegando a esgotar-se no século | a.C. Sdo manifestacdes artisticas ainda
muito proximas da comédia nova do modelo grego, e também muito préximas entre
si, fundamentadas sobretudo na intriga, apesar de Plauto (um de seus maiores
expoentes, assim como Teréncio), ndo ter se mantido totalmente fiel ao modelo
grego, mesmo quando |Ihe era imposto escrever pecas que evocassem 0S jogos
gregos em Roma. Apesar disso, nota-se a influéncia aristotélica, certo
“‘comedimento” quando traz para a cena as aspiragdes humanas de justica, beleza e
outras virtudes de um ideal helenistico. Se Plauto muitas vezes faz com que 0s
atores se dirijam diretamente ao publico, quase como um vestigio da antiga

pardbase, Teréncio nunca o faz. Além disso, o segundo, com influéncias do
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socratismo, tende a concepgédo romana para uma humanidade maior, trazendo para

o0 teatro, e para as personagens, mais aspiragdes da natureza humana.

Da epistola deixada pelo poeta Horacio (65 a 8 a.C.), podemos entender
algumas tendéncias deixadas pelo teatro romano. Sua Ars Poetica deixa-nos
referéncias a Poética de Aristételes, acreditando ser o teatro um poema que “imita” a
realidade, porém com algumas regras ndo fundamentadas em Aristoteles, como
uma peca em cinco atos, algo que surgiria apenas na época helenistica, estrutura da
comédia nova. Horacio vislumbra um teatro romano que estaria no meio do caminho
entre a tragédia e a comédia dos gregos, e era resistente ao papel cada vez mais
importante da musica e dos musicos na cena teatral de sua época, considerando
que defendia a corrente teatral da qual o texto era o elemento central. Para Pierre

Grimal, esta epistola:

(...) inspirou os tedricos do teatro no século XVII, pelo menos tanto quanto a
Poética de Aristoteles, cujas ideias fundamentais retomou. Teve por efeito
relembrar aos poetas draméticos que o seu papel era tomar a «natureza»
como modelo, propor aos espectadores uma imagem de si préprios,
observando contudo as regras da «decéncia», que dizem respeito tanto a
licdo moral, que se pode retirar da pega, como a verosimilhanca do
espectéaculo e a moderagédo da encena(;éo9 .

Sobre este mesmo documento, Eugénia Vasques ainda nos acrescenta que
as palavras de Horacio reforcavam expressivamente os termos que, em Aristételes,
correspondiam a personagem e/ou ator. Para ela, existe uma razao por tras da
importancia platdnico-aristotélica no teatro em Roma. Era conveniente para o Estado
tentar restaurar o prestigio da arte herdada dos gregos, num momento em que ela
vinha sendo substituida por espetaculos populares de circo e de gladiadores. Este
documento teria grande relevancia para a reconstrucdo do espetaculo teatral no
regime imperial romano (a partir de 27 a.C.), no qual as mulheres podiam subir a
cena, e o coro tragico perdia sua importancia. Entretanto, aqui a corporalidade passa
a se tornar um requinte na apresentacdo das personagens, um precedente que
poderia afetar o trabalho dos atores. De acordo com ela, “(...) o corpo dos actores da

comédia atelana e dos mimos passa a ocupar o lugar de destague que até ai era o

96 GRIMAL, Pierre, O Teatro Antigo, trad. Anténio Gomes M. da Silva, Lisboa: Edi¢des 70, 1986 , p. 100.
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da mascara™’.

Nos anos 80 da era cristd, inaugura-se o Coliseu, em Roma, onde
condenados passam a substituir os atores. A partir de Tertuliano e do imperador
Diocleciano, os atores passam a ser considerados como degenerados sociais.

2.2. Da Idade Média ao Naturalismo e seus oponentes

Em grande parte, podemos compreender o teatro medieval a partir de obras e

autores renascentistas.

A forte religiosidade, o cristianismo e a liturgia catélica dédo origem a
diferentes modalidades dramaticas a partir das principais ceriménias religiosas.
Assim, as celebracdes de Natal, Pascoa e Corpus Christi principalmente, favorecem

0 espetaculo sobretudo na Franca, Italia, Espanha e Inglaterra.

Na Inglaterra, por exemplo, a mais antiga referéncia dramatica parece ser,
segundo as professoras e autoras Kera Stevens e Munira Hamud Mutran, uma peca
em latim, como honra a Santa Catarina, que teria sido apresentada em 1110, em
Dunstable, ou seja, menos de 50 anos apds a invasdo normanda de 1066. A
influéncia da Normandia mostrava-se na Inglaterra através da cultura, lingua,
arquitetura, moda, costumes, etc. E no século XlIl o drama religioso ja estabelecido
na Franca, chega a Inglaterra, pelos normandos. Este drama daria origem aos
Mistérios ou Milagres, que tiveram seu apogeu entre 1300 e 1450, derivados do

drama litargico, porém falados em vernaculo e nao mais cantados em latim.

Chamado de “ciclo de mistérios”, um conjunto de espetaculos era
apresentado em cada festividade, e representado em um palco fixo ou em carrocgas.
Como néo estavam sob o controle da Igreja, eram expressodes artisticas populares,
com indicios profanos e exploravam muitas vezes uma humanizacdo das

personagens biblicas através de humor, sétira, farsa e linguagem coloquial e

97 VASQUES, Eugénia, O que é Teatro, Lisboa: Quimera, 2003, p. 42.
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irreverente. Por isso mesmo a partir do reinado de Henrique VIII a reforma
eclesiastica confiscou todos os registros controlados pela municipalidade, e poucos

textos foram preservados.

Ainda na Ildade Média, a partir do século XIV, com estrutura préxima aos
Mistérios surge a Moralidade, outro estilo de drama religioso, mas que neste caso ja
valoriza mais o enredo e as figuras alegoricas, representando o vicio e a virtude, na

disputa pela alma do homem comum. Poucas pecas foram preservadas.

Everyman (1492), de autor desconhecido, e originalmente chamada de The
Summoning of Everyman (A Convocagdo de Todomundo), através de suas
personificacbes da voz aos homens e mulheres do século XV e XVI. Apesar de
alegodricas, suas personagens provocavam identificacdo com os anseios comuns.
Por ndo fazer referéncia a data, historia ou acontecimentos, e por tratar de questdes

universais, esta peca transcende sua época.

Everyman representa um passo em direcdo a secularizacdo do teatro
inglés, com personagens que, embora alegoéricas, evidenciam um interesse
pela natureza humana e pelos individuos. Além das personagens, 0s outros
elementos narrativos como o enredo, 0 espago, na oposigdo entre o0 céu e a
terra, o tempo, transitério e eterno, acham-se intimamente ligados entre si e
transmitem uma visdo do mundo que, embora medieval, é passivel de ser
compreendida em nossos dias. %

Outra modalidade dramatica da Idade Média, menos importante para muitos
estudiosos é o Interlidio, que segundo as mesmas autoras acima citadas, e de
acordo com Glynne Wyckham em English Moral Interludes, refletiria seu contexto
moral, social, politico e estético nas pecas de Shakespeare e seus contemporaneos.
Esta modalidade era geralmente apresentada na corte, durante os banquetes, e
posteriormente teria passado para a casa de alguns nobres (jA no século XVI),
pessoas influentes e universidades. E tal como as moralidades, os interlidios néo
estavam ligados a datas religiosas como os ciclos de mistérios. Nos interludios, a
figura de um ator contratado (pela nobreza) e de personagens humanamente

consistentes voltam a coexistir, unidas a um enredo. Desde as moralidades, o

98 MUTRAN, Munira Hamud; STEVENS, Kera, O Teatro Inglés da Idade Média até Shakespeare, Sao Paulo:
Global, 1988, p. 50.
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enredo retoma sua importancia no espetaculo.

Dessa forma, o teatro medieval deixaria muitas influéncias para os autores

renascentistas:

Os dramaturgos elizabetanos ndo perderam sua relacdo com o teatro
medieval; transformaram sua heranca, criando formas diferentes,
principalmente sob o impacto do Renascimento, que promoveu um novo
interesse pelas artes e literaturas da Grécia e Roma. Tal movimento surgiu
na Italia do século XV e espalhou-se gradativamente pela Franca e outros
paises europeus. A Inglaterra teve sua idade aurea no século XVI e no
inicio do século XVII, mas é dificil precisar quando ali comecou o
Renascimento e quais suas caracteristicas. 9

Em Portugal, segundo Jodo Nuno Algcada na apresentacdo da obra Temas
Vicentinos: actas do coléquio em torno da obra de Gil Vicente, sobre o teatro
portugués do século XVI, ao mesmo tempo em que se mantinha nas provincias do
Norte da Europa certa tradicdo do teatro da ldade Média (centradas em jogos
cénicos que viabilizavam episédios biblicos e combates entre o0 corpo e a alma,
adaptados a um espetaculo popular) firmava-se um gosto aristocratico pelos
elementos renascentistas. Os autores dessa época, para Alcada, mantinham a
tradicdo da Idade Média assimilando novos elementos artisticos de forma lenta,
mantendo um equilibrio entre a cultura antiga e a cultura moderna sem que se
notasse uma mudanca repentina entre elas. E considera da mesma forma a atitude
do autor Gil Vicente (c.1465 — ¢.15367). Dai teria a razdo de serem personagens
histéricas, mitolégicas ou aleg6ricas em sua obra. Porém, em Pranto de Maria Parda
(1522), temos ja a evidéncia de uma personagem construida em sua individualidade.
Nela, a personagem titulo lamentava-se pela falta de vinho nas tabernas de Lisboa,

nao mais tdo abundantes e baratos como antes.

De acordo com a autora portuguesa Margarida Vieira Mendes, Maria Parda
pode ser uma representante personificada do povo esfomeado nos finais de 1521,
gueixando-se da carestia e da seca. Conforme aponta Frei Luis de Sousa, nos Anais
de D. Joéo lll, nos anos de 1521 e 1522, morria-se de fome em Lisboa. A autora

também nos lembra que as obras francesas desta época igualmente relatavam a

99 MUTRAN, Munira Hamud; STEVENS, Kera, O Teatro Inglés da Idade Média até Shakespeare, Sdo Paulo:
Global, 1988, p. 14.
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falta de p&o e subida dos precos. As medidas econbmicas restritivas como a
proibicdo da venda de vinho e inflacdo também se apresentavam em mondlogos e
prantos destinados a leitura em praca publica, como em Le monologue d'un clerc de
tavern, ou La complaincte des Manniers aux apprendifz des taverniers. Para
Mendes, “Maria Parda existe como personagem em situagdo, ndo sé enunciativa

mas também diegética™®.

Entretanto, concebida como uma beberrona, ha nela um conjunto variado de

caracteristicas que a aproximam da verossimilhanca humana:

Além do traje (a nudez e o manto), e da descrigdo realista do corpo velho e
doente, existe a linguagem figurativa (repeti¢cdes, trocadilhos, exageros,
ironia), a mistura de niveis ou registos (da retérica cortesa a mais vernacula
obscenidade), a forma arcaizante da segunda pessoa do plural (socorrede-
me), as insisténcias num campo semantico muito primario (comida,
doencas, precos, roupa) e uma riquissima variedade elocutéria (lamento,
pragas, apostrofes animizadoras, exclamagfes, processos de sedugdo,

pedido, grito, promessa). 101,

Nesta obra, prevalece a acado sobre a narracdo. E mais do que a evocacao de
um espaco cénico, sobressai nos enunciados dessa obra a presenca corporal de
Maria Parda, ja que chama a atencdo do espectador para suas gengivas, bracos,
beicos, orelhas e até mesmo sua falta de dentes. O corpo de Maria Parda revela-se

grotesco, doente e envelhecido.

Na Inglaterra, 0 movimento renascentista teve seu apogeu do século XVI ao
inicio do século XVII, e no teatro, nossas principais referéncias sao Cristopher
Marlowe (1564-1593), William Shakespeare (1564-1616) e Ben Jonson (15727?-
1637). A tendéncia vigente € o humanismo, neste caso remetendo a uma filosofia
gue coloca o homem como centro do universo intelectual. E tal apogeu literario deste
movimento ndo seria possivel sem as mudancas politicas, sociais e religiosas dos
reinados de Henrique VIII e Elizabeth I, nos quais o desenvolvimento cultural e
cientifico favorecia a obra escrita. Cépias de obras passaram a circular desde que o
primeiro livro inglés havia sido impresso no final do século XV. Permite-se a partir de

entdo, que o publico aprecie e compreenda, por exemplo, as sutilezas das pecas

100 MENDES, Margarida Vieira, Maria Parda, Lisboa: Quimera, 2005 (e-book), p. 10.
101 Idem, p. 11
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apresentadas no Globe Theatre de Shakespeare.

Além disso, o estudo das tragédias e comédias passa a ser praticado em
algumas universidades a partir de leituras dramaticas, montagens e producées com
0 intuito de revelar aos alunos a complexidade ndo explicita da obra escrita. Parte-se
do principio de que conhecer as bases e condi¢des fisicas do teatro elizabetano
influenciariam na maneira como 0s textos seriam escritos, para um teatro no qual o
palco se estendia até a plateia, e a prépria acomodacao dos assentos favorecia os
comentarios de homens mais abastados durante o espetaculo. Este contato direto
explica a grande quantidade de soliléquios dos textos. As personagens podiam

expor diretamente ao publico suas davidas e temores.

Neste periodo, os atores ndo apenas precisavam estar preparados para a
interacdo com os espectadores. Também se exigia grande versatilidade, sobretudo
nas comeédias, que levavam ao palco principal a musica, cenas de esgrima, danca e
pantomima, entre outras variacfes, além da prépria acao/interpretacdo. E como
outra caracteristica importante € o comum uso de pouco cenario, tornava-se
necessario o uso de recursos para despertar o imaginario do publico, com
descricOes realistas e vivas, por exemplo, o recanto onde Titania adormecia, em
Sonho de Uma Noite de Verdo. Curiosamente, os figurinos, em contrapartida, eram
riquissimos, mas nao necessariamente correspondiam ao vestuario da época da
acdo. Em Macbeth, por exemplo, trajes luxuosos, da época dos Tudors, substituiam
as roupas dos antigos nobres escoceses. “Comentou-se, a respeito de recentes
montagens de Shakespeare com guarda-roupa de nossos dias, que a familiaridade
do vestuario conferia realidade ao espetaculo. Os elizabetanos provavelmente

sentiam 0 mesmo — mais um motivo para leva-los ao teatro™%.

Os autores deste periodo ja dao mais importancia aos atores, escrevendo de
acordo com suas condi¢cbes: como o0s papéis femininos eram representados por
homens, muitas vezes o proprio enredo trazia a cena mulheres que se disfarcavam

de homens, como a Viola de Noite de Reis.

102 MUTRAN, Munira Hamud; STEVENS, Kera, O Teatro Inglés da Idade Média até Shakespeare, Sdo Paulo:
Global, 1988, p. 17.
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E na estrutura do texto, enredo e personagens, temos também uma retomada
do teatro antigo. Na comédia, Teréncio e Plauto influenciam a divisdo dos atos e
cenas, as personagens estereotipadas e alguns tracos da mitologia grega. Algumas
obras sao releituras de pecas antigas, como A Comédia dos Erros, de Shakespeare,
a partir de Os Menecmos de Plauto. Ja nas tragédias a influéncia mais forte € a do
filésofo e dramaturgo romano Séneca, haja vista a constante presenca da vinganca

nos enredos, além de fantasmas, avisos sobrenaturais e discursos finais moralistas.

Shakespeare é considerado o principal autor renascentista e sua obra
permanece mundialmente reverenciada had 400 anos. Na tragédia inglesa, é
precedido por Marlowe, que primeiramente da cunho poético ao verso branco,
abrindo o caminho para que Shakespeare acrescentasse flexibilidade a linguagem
poética, preenchendo-a com uma infinidade de metaforas e imagens. Na comédia
inglesa, ap6s Shakespeare, quem mais se destaca € Ben Jonson. Este mostra em
suas pecas um retrato de sua época, usando para tanto cenarios contemporaneos.
Suas personagens apresentam um sentimento dominante, como a avareza de
Volpone, e suas comédias estariam diretamente ligadas as moralidades da Idade
Média'®.

Mas ndo foi a toa que Shakespeare construiu uma obra que hoje é
considerada “classica” e genial, estudada em universidades e analisada por criticos
e teodricos do mundo todo, conferindo-lhe imortalidade artistica. Shakespeare foi
mais que um dramaturgo e ator popular. Além de escritor profissional, foi um homem
de negécios, produtor de espetaculos e proprietario de dois teatros, o Globe e o
Blackfriars. Conhecia o teatro elizabetano, seus atores e seu publico. Criava muitas
vezes suas personagens para atores especificos, membros de sua companhia e

principalmente para o publico.

Shakespeare escreveu suas pegas com personagens marcantes, agdo
dindmica e linguagem magnifica para divertir o publico. Nao importava se
esses espectadores assistiam a suas pecas na Corte, em companhia da
Rainha, ou se assistiam a elas em pé, durante horas, sob qualquer tempo,
na plateia do Globe. Todos estavam la para divertir-se, se a intengdo maior

103 Cf. MUTRAN, Munira Hamud; STEVENS, Kera, O Teatro Inglés da Idade Média até Shakespeare, Sao
Paulo: Global, 1988, p. 20.
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do autor sempre foi justamente esta — o envolvimento total do publico com o
mundo apresentado no palco. Enfim, era uma perfeita integracdo entre o
mundo real e o0 mundo idealizado. ***

Segundo o encenador e cineasta inglés Peter Brook (1925-), Shakespeare
soava natural para o publico elizabetano, como o cinema para o espectador dos dias
de hoje. Nao havia analise intelectual de seu estilo. Ndo ha evidéncias de que seu
teatro extremamente popular tivesse sua estrutura desmembrada e analisada por

alguém.

Muitos séculos se passaram antes que alguém comegasse a dizer eu adoro
ir ao teatro porque adoro sua “artificialidade”. Artificialidade passou a existir
no teatro apos a época de Shakespeare, com cendrio, maguiagem, trompe
l'oeil, chiaroscuro, e os que chamamos “amantes do teatro” comegaram a
dizer: “eu adoro a artificialidade do palco”. Mas de fato, na arena aberta de
Shakespeare, com as pessoas dispostas ao redor de uma plataforma, tudo,

L . . 105
natural ou artificial, parecia simplesmente com a vida.

O autor renascentista, da mesma forma que era influenciado por
predecessores como Plauto, Séneca, Plutarco e também por Maquiavel e
Boccaccio, ainda carregava tragos deixados pelo teatro medieval dos milagres e das
moralidades. E mais do que isso, “ninguém como Shakespeare para penetrar nas

106 através das

profundezas do espirito humano e revelar o homem a si mesmo
relacdes do homem com as questdes do universo, do eterno dilema entre o bem e o
mal (Macbeth), da vida e da morte (Hamlet), das questdées do amor ou de outras.
Inimeras sdo as variaveis que provocam identificacdo no expectador através de

textos bem elaborados e de personagens humanamente bem construidas.

Se considerarmos o periodo de 1600 a 1608, das mais célebres tragédias
como Hamlet, Othelo e Macbeth, além de Rei Lear, temos aqui um apice de sua

potencialidade em termos de construcdo de personagem. “S&o mais que simples

104 MUTRAN, Munira Hamud; STEVENS, Kera, O Teatro Inglés da Idade Média até Shakespeare, Sdo Paulo:
Global, 1988, p. 22.

105BROOK, Peter, Evoking Shakespeare, London, Nick Hern Books, 1999, 2.2 edicdo, traducéo livre do inglés
pelo autor da dissertagéo.

106 MUTRAN; STEVENS, op. cit., 1988, p. 22.
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individuos, sdo arquétipos™®. A rica complexidade de conflitos apresentada por
Hamlet coloca em cena alguns dos mais profundos solilbquios escritos por este
autor, por exemplo, quando reflete sobre a morte. O colapso moral de Othelo
também revela a criagdo de uma personagem densa pela contraposicdo humana,
através de sua natureza nobre e 0 cometimento de um crime passional. Em Macbeth
(e também em Hamlet), o autor apresenta um ponto alto na construcao de suas
personagens, segundo Stevens e Mutran, além da destreza poética e dramatica que

o texto fornece.

Se Macbeth é diferente de um vildo como Ricardo lll, este, sim, uma “Ulcera
politica”; se Macbeth é um ser despedacado pelo conflito interior entre o
Bem e o Mal, e tem consciéncia do pecado, quase enlouquecendo ao
pensar no que esta prestes a fazer, e no que fez, a peca ndo é apenas um
estudo da ambicdo, como querem muitos, mas uma reflexdo sobre os
efeitos de um crime hediondo, o assassinio do “ungido de Deus”, de acordo

£ 108
com a crenca da época.

Em sua obra, Shakespeare confronta o “bruto” e o “sagrado”, em registros
discordantes, e tais fortes contradi¢des, conforme Peter Brook, marcam sua obra. H4
uma total liberdade de criacdo, permitindo que este dramaturgo transite por diversos
mundos de maneira que também possa passar do mundo das a¢es para 0 mundo

das impressdes interiores.

A forca das pecas de Shakespeare advém do facto de apresentarem o
homem em todos 0s seus aspectos, simultaneamente momento a momento,
podemo-nos identificar ou distanciar. Uma situacdo primitiva perturba o
Nnosso subconsciente; a nossa inteligéncia observa, comenta, filosofa. Em
Shakespeare, temos Brecht e Beckett irreconciliados. Identificamo-nos
emocionalmente, subjectivamente — e, no entanto, fazemos ao mesmo
tempo uma avaliacéo politica e objectiva em termos sociais. 109

Do Renascimento até o século XIX o teatro do Ocidente reformula-se. Victor
Hugo (1802-1885), preocupado com o modo de realizagdo de suas pecgas, da inicio
a uma estética romantica, na qual a procura pela originalidade substitui os conceitos

de «Beleza» e «Perfeicdo», considerando a premissa de que:

107 MUTRAN, Munira Hamud; STEVENS, Kera, O Teatro Inglés da Idade Média até Shakespeare, Sdo Paulo:
Global, p. 25.

108 Idem, p. 106

109 BROOK, Peter, O Espago Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicéo, p. 126.
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(...) é através da representacdo da Histéria, e até da Historia recente, que o
dramaturgo deverd conduzir o publico e conceber-se como identidade
nacional, propondo um encadeado de causas e efeitos que explicariam o
passado (tempos primitivos, os ingénuos tempos da ode, tempos antigos, 0s
simples tempos da epopeia) e teriam determinado o presente (tempos
modernos, os da poesia completa que é a poesia dramatica, reunido da ode
e da epopeia, da tragédia e da comédia), tempo verdadeiro, cristdo, da
modernidade cuja esséncia radicaria na unido do grotesco (a fera humana)

. 110
com o sublime (a alma).

Essa combinacdo natural do sublime e do grotesco como género dramatico
torna-se o agente facilitador para uma poesia moderna, unindo partes de opostos,
como tragédia e comédia, belo e feio, enriguecendo o contraste que favoreceria a

representagao.

Outra grande influéncia deixada pelo século XIX seria a do musico aleméao
Richard Wagner (1813-1883), autor de A Arte e A Revolucdo (Die Kunst und die
Revolution) e A Obra de Arte do Futuro (Das Kunstwerk der Zukunft), com o conceito
de «arte global», Gesamtkunstwerk, sintese indivisivel das artes que influencia direta

e indiretamente muitos artistas do mundo inteiro.

Conforme Eugénia Vasques, sobre Jean-Yves Pidoux em Acteurs et
Personages: L'interprétation dans les esthétiques théatrales du XXéme siecle (1986),
o teatro do século XX estaria dividido em duas linhas opostas, Brecht e Stanislavski
(que ja se afirmava como artista desde o fim do século XIX), havendo em cada um
deles, diferentes metodologias. Fato € que Stanislavski e Brecht divergiam muito
entre si com relacdo a encenacao do espetaculo, apresentacdo das personagens e

direcdo dos atores, tornando-se referéncias em linhas de encenacao opostas.

No teatro do Ocidente, se processa um trabalho de «separacédo das aguas»
entre estes entendimentos filoséficos do teatro. Um dos rios coincide com a
linha «platonica» e libertaria (individualista) que haverd de conduzir aos
simbolistas, a Artaud, aos surrealistas, ao Teatro do Absurdo depois de ter
passado pelas varias utopias teoéricas do século XIX (dos romanticos a
Nietzche), sob o signo fundador do ambiguo Dionisio. O outro coincide com
uma linha «aristotélica» e normativa (social) com passagem obrigatéria pelo
naturalismo positivista (Stanislavski), pelo Meyerhold bolchevista, pelo
«teatro épico» de Piscator e Brecht, e pelos diversos teatros politicos, sob

110 VASQUES, Eugénia, O que é Teatro, Lisboa: Quimera, 2003, pp. 50-51.
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signo do légico Apolo. 1

Convencionalmente, na medida em que Stanislavski concentrava-se num
trabalho de conceber uma personagem quase como uma “encarnagao”, passa a ser
considerado como um artista naturalista, rétulo o qual ele mesmo nunca aprovou. O
caminho naturalista de identificagcdo/encarnacdo em que a personagem “funde-se”
com o ator teria varios seguidores que fariam parte de seu «legado», como Stella
Adler. O outro caminho de representacdo que igualmente se destacava € aquele em
que o ator “separa-se” da personagem, revelando-se explicitamente como ficcdo ao
publico, seguido pelos simbolistas e construtivistas como Meyerhold, Piscator e

Brecht, entre outros artistas e nao naturalistas.

Porém, Stanislavski, de acordo com Jean Benedetti, ndo se considerava um
naturalista. Para o russo, o Naturalismo era apenas uma reproducao indiscriminada

e superficial da vida real, ao passo que o “Realismo”, termo que preferia, ao recolher

Y

as informacbes do mundo real e pela observacdo, trazia a tona as relagdes
interpessoais e tendéncias. Teria dito ao elenco de A infelicidade de ter demasiado
espirito (Ffope om yma, em inglés Woe from Wit), uma satira da aristocracia russa de
Alexander Griboyedov, em 1924

Frequentemente somos acusados de cair em expressdo de detalhes
Naturalista, em nossa busca pelo Realismo da vida e da verdade nas
nossas agbes sobre o palco. Onde houvermos feito isso, estavamos
errados. Realismo em arte é o método que ajuda a selecionar apenas o
tipico da vida. Se as vezes somos naturalistas em nosso trabalho de palco,
isso apenas demonstra que nds ainda ndo sabemos o suficiente para
podermos penetrar na esséncia da histérica e social dos acontecimentos
(eventos) e das personagens. Nos ndo sabemos separar o principal do
secundario, e assim encobrimos a ideia com detalhes do modo de vida. E o

. . 112
meu entendimento do Naturalismo.

E ainda acrescentaria, em 1926, ao encenador Nikolai M. Gorchakov:

Quero que se lembre desta regra teatral fundamental: estabeleca verdadeira
e precisamente os detalhes que sao tipicos e o publico tera uma nogéo do

111 VASQUES, Eugénia, O que é Teatro, Lisboa: Quimera, 2003, pp. 25-26

112 BENEDETTI, Jean, Stanislavski: An Introduction, New York and Oxford: The Taylor and Frances e-
Library, 2005, p. 17, traducéo livre do inglés pelo autor da dissertacéo (e-book do original, New York:
Theatre Arts Book, 1982).
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todo, por conta de sua habilidade especial de imaginar e completar com a
imaginag&o o que vocé houver sugerido. Mas os detalhes do que vocé quer
que o publico veja deve ser caracteristico e tipico. E por isso que o
Naturalismo é um veneno para o teatro. O Naturalismo tira do publico o
grande prazer e maior satisfacdo, que é criar junto com o ator e completar
na sua imaginallg’flo 0 que o ator, diretor e designer de cena sugerem com

suas técnicas.

Para Colin Counsell, Stanislavski € considerado o precursor de estilo moderno
de interpretacdo realista, ndo por ser o primeiro a trazer realismo para a cena, mas
por ter organizado suas técnicas num Util e coerente sistema. E 0 sucesso
internacional de suas ideias se da em parte por estarem disponiveis na forma
escrita, a partir de Minha Vida na Arte (1924), sua autobiografia, e A Preparacéo do
Ator (1936), que difunde suas ideias. O que Stanislavski chamava de “Realismo
Espiritual” era traduzido apenas como “O Sistema”. Além disso, ele mesmo deu
sequéncia ao seu trabalho e no final de sua vida considerava algumas mudancas
como fundamentais. Todavia, suas “ideias tornaram-se um 'senso comum' nas artes
performativas, parecendo 'auto-evidentes', de modo que os atores ndo raramente

empregam conceitos basicos do russo, sem saber que o fazem”**,

Ainda conforme Counsell, Stanislavski se opunha a concepcdes de criacbes a
partir de acGes externas, como posturas e voz feitas exclusivamente com o intuito de

simular a vida real, pois estas se concentravam na aparéncia e resultariam num

BN

efeito teatral negativo, ao invés de dar forma a expressividade. Realismo, para
Stanislavski, era uma forma de expressar o comportamento tipico humano, e ndo
apresentar estere6tipos. Considerava que uma “arte verdadeira” deveria estar

centrada na vida interior da personagem, profunda e universal.

Realismo €, assim, visto como o estilo sem estilo, simulando o que é real,
sem alterar ou acrescentar qualquer significado que ainda ndo possua. Esta
€ a concepgao equivocada. “Realismo” descreve, mais precisamente, uma
série de movimentos artisticos que surgiram em determinados pontos em
nossa histéria cultural, na qual estavam em paralelo a outros tipos de
discurso, politico, cientifico e filoséfico. Realismo é sempre a matéria —
construido com palavras, pintado sobre uma tela ou corpos falando e se
movendo através do espago — e por iSso € sempre uma invencdo da

113 BENEDETTI, Jean, Stanislavski: An Introduction, New York and Oxford: The Taylor and Frances e-
Library, 2005, p. 18, traducéo livre do inglés pelo autor da dissertacéo (e-book do original, New York:
Theatre Arts Book, 1982).

114 COUNSELL, Colin, Signs of Performance — an introduction to twentieth-century theatre, London:
Routledge, 1996, p. 25, traducéo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.
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realidade. Em qualquer de suas encarnagfes historicas, o realismo revela
um repertério de temas e imagens que, longe de ser neutro, reproduz

construcdes dos assuntos do ser humano e do mundo que ele habita.

Odette Aslan considera que o Naturalismo se desenvolve, principalmente na
Alemanha, com Meininger e na Franca, com Antoine. Segundo ela, e destacado por
Emile Zola em O Naturalismo no Teatro (1878), ja rompia com a decadéncia do
Classicismo, Romantismo e Melodrama, através ndo apenas de cenarios e
vestuarios verdadeiros, mas de gestos cotidianos e da diccédo natural que caracteriza
a construcdo das personagens. Aqui a criacdo artistica dos atores muitas vezes
confunde-se com a vida real. Reproduzi-la como se fosse uma fotografia néo
agradava a todos os artistas e assim 0 século XX esteve repleto de reacfes contra o

Naturalismo.

Muitos “ismos” travaram a mesma batalha: o teatral contra o verdadeiro, o
poético contra o cotidiano, a transfiguracdo contra a fatia de vida. A medida
gue se ampliava o gosto pelo cientifico, pelo documentario, certo teatro
rejeitava o documento bruto, remetendo-o a outras bases, e reclamava o

direito a teatralidade. 116

Ja no final do século XIX, os poetas reagiam contra a “moda realista”, e na
busca por um idealismo de natureza intelectual, invisivel e silencioso, de poesia
pura, com corpos esquecidos, que restabelecesse "o espirito sobre a carne”. O
teatro simbolista era puro verbo e reduzia a gestualidade do ator a uma
representacdo estatica. A corporalidade do ator irritava seus autores. Mallarmé
sonhava com um teatro ao ar livre. Maeterlinck abandonava as paixdes violentas e a

“teatralidade” dos atores.

Todos os esforgos dos autores precedentes para forjar um estilo adequado
a cena sdo negados pelos autores simbolistas: estes se lancam e
intermindveis mondlogos, ndo havendo nenhum temor quanto ao processo
de repeticéo e elaboram um teatro estatico sem historia nem conflito (cf. A

Intrusa ou Os Cegos, de Maeterlinck). 17

115 COUNSELL, Colin, Signs of Performance — an introduction to twentieth-century theatre, London:
Routledge, 1996, p. 24, traducéo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.

116 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, S&o Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 91.

117 Idem, p. 93
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Também contra o naturalismo se faz o expressionismo, que refletia o
comportamento de uma geracao, principalmente na Alemanha, caracterizada por
convulsdes sociais. Nas obras do inicio do século XX, ecoava pelas encenacfes
durante e apos a Primeira Guerra Mundial. Obras estas de ruptura e protesto que
acompanhavam uma crise econdmica geradora de revolta e desespero, e que

buscavam uma tomada de consciéncia.

O dramaturgo expressionista haure em si mesmo seus temas e exterioriza
seus fantasmas. A natureza, a realidade, s6 existem através da visé@o
pessoal que ele tem dela, e esta visdo nasce do horror a guerra, da revolta
contra uma civilizagdo mecanizada, em uma época de convulsfes sociais

gue prefiguram as grandes catastrofes. 118

Rejeita-se a verossimilhanca e os estados da alma revelam a substancia do
drama. E nesse transe extatico, o ator ndo encarna a personagem, apenas
“representa-a”. Ha uma tensédo imével em seu corpo, e a propria caracterizacdo é
diferenciada. Herdis apresentavam maquiagem colorida ao passo que as figuras
secundarias usavam normalmente o branco com olhos marcados. Na verdade, as
personagens ja iam contra o naturalismo e eram apresentadas quase como grandes
marionetes desde a escandalosa Ubu Rei (1896) do francés Alfred Jarry (1873-

1907), porém neste caso com o uso de mascaras.

Em 1896, Jarry escreve o artigo “De linutilité du théatre au théatre” (Da
inutilidade do teatro no teatro), publicado pelo jornal Mercure de France, de carater
simbolista. Segundo Eugénia Vasques, nele Jarry colocava a cenografia sobre
analise, renegando a cenografia imitativa e propondo outra mais verbal e sugestiva.
Acrescentava a elas o uso de adere¢os e sugeria que 0s atores usassem mascaras
e modificassem suas vozes para cada personagem, fazendo também propostas de
iluminacdo. Além disso, Jarry considerava a dramaturgia do belga Maurice
Maeterlinck (1862-1949) como uma forma atualizadora das pecas antigas (de
Esquilo ou do teatro isabelino), convencido de que este novo “teatro abstrato” seria

tdo eterno quanto Shakespeare, Marlowe, Goethe e outros.

Maeterlinck propunha um conceito de «tragédia quotidiana», reformulando o

118 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, S&o Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 114.
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género dramético, propondo uma nova divisao dos dialogos, questionando o “dialogo
inutil” que nao promove conflito, influenciando inclusive muita da producao poética e
dramatica publicada posteriormente no fim do século XIX e inicio do XX. Propunha
também, que se abolissem os atores da encenacdo dos poemas dramaticos,
preferindo pantomima, sombras, jogos de reflexo e projecdes simbdlicas a
intermediacdo dos atores.

No caso do musico belga Adolphe Appia (1862-1928), suas observa¢ées do
teatro (e da d6pera de Wagner), o fazem propor uma “ginastica musical” com a
intencdo de conduzir o ator para as duracfes e dimensdes da musica. Enquanto
isso, 0 compositor suico Emile Jaques-Dalcroze utilizava-se dos principios
pedagdgicos de um «método integral de ritmica» em suas aulas de mdasica,

provavelmente influenciado por Francois Delsarte (1811-1871).

Em 1903, Adolphe Appia realiza sua primeira encenacado apos ter publicado
os livros de ensaios La Mise en Scene du Drame Wagnérien (1895) e La Musique et
la Mise en Scéne. Nesse contexto, surge a bailarina americana Loie Fuller (1862-
1928), juntamente com a cientista Marie Curie (1867-1934), e realizam uma
experiéncia inovadora de iluminacdo cénica, a que chamavam de «luminescéncia».
Fuller € uma das primeiras a entender a importancia da iluminacdo elétrica no

desenvolvimento de um teatro de “movimento e cor”.

Finalmente em 1906, Appia conheceu a ginastica ritmica do compositor suico
durante uma conferéncia de apresentacdo do novo método que Jaques-Dalcroze
difundia pela Europa, e assim comecou a conceber uma arte dramética na qual o
corpo vivo do ator € o seu elemento principal. E 0 gesto do ator repercute no espaco
as emocgOes da alma. Sob o dominio da musica, os atores regulam seu jogo de
intérpretes na contradicdo das duracdes: duragdo do gesto que exprime a vida da
alma e duracao do gesto que exprime as revelacdes que o corpo faz. O movimento e
a mobilidade seriam principios diretores e conciliadores a possibilitar a reunido e a
hierarquizacdo, no espaco, das diversas formas de arte presentes no espetaculo
teatral, renovando neste «teatro total» a «obra de arte universal do futuro» proposta
por Wagner em A Obra de Arte do Futuro (1848-1850).
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Em 1909, Stanislavski convidou o encenador e teorizador inglés Edward
Gordon Craig (1872-1966) para conhecer seu trabalho. Craig, que jA comecava a
abandonar a encenacgao e seus estudos sobre ela, defendia uma ideia de “teatro do
futuro”, com mais volume, movimento e luz, apontando para um retorno da
cenografia a arquitetura, perseguindo uma estética sugestiva, fundada em jogos de
luz e sombra, concretizando as transposicdes de tempo e espaco. E assim, durante
trés anos preparou a encenacédo de Hamlet, de Shakespeare para o Teatro de Arte
de Moscou, a mesma altura em que ouviu falar de Dalcroze e Appia. Posteriormente
Craig, seguindo seu caminho de inovagao simbolista, acaba por deixar a encenagao,
combatendo a imitacdo da natureza nas artes cénicas, enveredando-se pelo
caminho dos figurinos e cenarios. Neste percurso, propds a supressdo do pano de
boca, e concebeu um sistema de painéis deslizantes, viabilizando um palco com
arquitetura mével. Em sua visdo de teatro, hd& uma composi¢cdo entre o gesto (como
uma alma da representacdo), as palavras (o corpo da peca), as linhas e cores (a
existéncia do cenario) e o ritmo (esséncia da danca). Dessa forma, recusava a
mimese aristotélica e considerava que o0 realismo enquanto veracidade dos

pormenores, era totalmente inatil para o teatro.

Entre Appia e Craig, havia semelhancas como a formagdo musical, a
preferéncia simbolista em combate ao naturalismo, o desprezo pelas didascalias
(sendo a obra literaria a inspiracdo de partida para a leitura do encenador),
aproximavam a cena da sala e colocavam a cenografia a servico da aquitetura

teatral, entre outras.

N&do podemos nos esquecer de que estamos falando do periodo no qual
florescem as vanguardas europeias, ou movimentos europeus de vanguarda. O
termo, do francés avant-garde, do cataldo avant-guarda (pelo portugués antigo
avanguarda) refere-se a uma manifestacdo artistica e cultural que propunha uma
nova visdo e interpretacdo da realidade surgida a partir do comeco do século XX,
essencialmente na Europa, como reacao a Revolucédo Industrial e a seus resultados.
Dessa forma, a avant-garde, sintese de varias correntes — Futurismo,
Expressionismo, Cubismo, Dadaismo, Surrealismo — seus vetores essenciais,
caracterizou-se como um novo estilo de intervir no mundo e transformar a sociedade

através da arte.
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Cronologicamente as manifestagcbes de vanguarda surgiram em torno da
Primeira Guerra Mundial e frequentemente tinham um sentido politico. Tais rupturas,
provocaram reflexdo no discurso artistico de todas as vertentes artisticas,

questionando-os, e nao foi diferente com o teatro burgués da época:

No seu primeiro movimento, a vanguarda é uma dissociacdo dos elementos
(imbricados uns nos outros e por isso quase indelimitaveis) que constituem
a cena burguesa, esse local que geracdes de expectadores parecem ter
atapetado com os respectivos sinais — linguagem feita de subentendidos, de
apartes... A vanguarda abate este estuque de cumplicidade que une as
coisas umas as outras, para, a partir delas, criar uma sala, um quarto onde
0 espectador se sente como «em sua casa»; quebra a carapaca de
banalidades que eram a linguagem teatral, através das quais o sentido
circulava de uma maneira velada. A vanguarda revela pelo menos estas
coisas, estas banalidades arrancando-as a luminosidade quente, espessa e
dourada em que se aglomeravam.

A cena teatral despoja-se portanto dos seus falsos esplendores; é posta a
nu. O espaco, até entdo dissimulado, velado por uma rede de significacdes
psicologicas, ressurge, e nele as coisas sdo restauradas na sua

materialidade bruta (...). 1

A forca da ruptura vanguardista foi avassaladora, posto que até no presente
emprega-se frequentemente o termo “vanguarda” para referir-se a artistas e
movimentos artisticos posteriores, aplicando-se vulgarmente o termo a qualquer
movimento que proponha uma nova visdo da arte, de forma generalista e fora de

contexto.

Esta reflexdo nos faz lembrar igualmente o conceito de agitprop (do inglés
agitprop, idem, abreviativo de agitacdo e propaganda). Apesar do termo se referir a
uma ideia do marxismo-leninismo que diz respeito a disseminacdo dos principios
comunistas, utilizado para divulgacdo do Movimento Revolucionario e do ativismo
partidario, influenciou artistas alemaes como Erwin Piscator (1893-1966) e Bertolt
Brecht (1898-1956) na criacdo de um teatro contra o drama burgués. Piscator,
precursor do “estilo épico de representagao”, que ja havia encenado em 1920 A

Sonata dos Espectros de Strindberg, em vanguarda expressionista, em 1931 encena

119 DORT, Bernard, “A Vanguarda em Suspenso”, In: BRECHT, Bertolt, HABART, Michel, BENJAMIN,
Walter, LEFEBVRE, Henri, PISCATOR, Erwin, SCARPETTA, Guy, PLANCHON, Roger, DORT,
Bernard, GROTOWSKI, Jerzy, MOLEON, José, DAVIS, R. D., SYS, M., Teatro e Vanguarda, trad. Luz
Cary e Joaquim José Moura Ramos, Lisboa: Editorial Presenca, 1970, pp. 162-163.
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Tai Yang Erwarcht (O Despertar de Tai Yang), espetaculo no qual evidencia néo
apenas referéncias a sua experiéncia expressionista, mas de agitacdo e
propaganda. Como consequéncia do trabalho de artistas como Piscator, a partir da
década de 60, todo o teatro que tende a sobrepor a ideologia a sua representacao
estética acaba por ser conotado com a doutrina agitprop, de maneira bem

generalista.

O ator e encenador aleméo, que fora combatente de guerra em 1914,
acreditando na transformacao da sociedade, fundou pelo menos sete companhias
teatrais ao longo de sua vida, sendo as primeiras: Teatro Proletario (1920) e o
Teatro Central (1923). Também foi diretor do Volksbihne (1924-1927) e criou, entre
1927 e 1929, duas Companhias de curta existéncia — a Piscatorbihne n° 1 e a
Piscatorbihne n°2. Fahnen (Bandeiras), de 1924, no Volksbihne, é considerado o
primeiro espetdculo de «teatro épico», no qual Piscator utilizou plataformas,
montagens, quadros laterais e projecdes de fotografias com legendas, entre outras
inovacgdes. Por volta de 1926, idealizou um “teatro global’, ou Globusbihne, um
teatro-globo, flexivel, que rompia todos os padrées de sua €poca, permitindo-se a
mudanca do espaco de representacdo durante o espetaculo utilizando séries de
projetores e lampadas de cinema, transformando as paredes e 0s tetos em cenas
mutaveis, pois tinha uma estrutura movel, em hemisfério (o globo), com o objetivo de
“agitar” os espectadores e aproxima-los dos atores. Esse “teatro total” nunca se
realizou ja que Hitler subiu ao poder na mesma época. Tal projeto pode ter
influenciado o teatro de Meyerhold, dadas as muitas semelhancas. O Teatro Total,
apresentava um conceito alternativo aos modelos das arenas, dos teatros greco-
romanos em semi-arena, e das “camaras o6ticas”, que afastavam o publico por causa
da cova da orquestra. Uma disposi¢cao que tinha por objetivo criar um instrumento
teatral variavel, grande, evoluido tecnicamente, e capaz de satisfazer as
necessidades de encenadores diversos, e de oferecer ao espectador a oportunidade

de participar ativamente da cena aberta.

Para Piscator havia uma lacuna entre o teatro politico que se punha em cena
e a dramaturgia contemporanea. Ele buscava um teatro que refletisse as questdes
do proletariado. Foi entdo que percebeu que os classicos poderiam servir-lhe para a

construcdo de uma “dramaturgia sociologica”, como forma de expressao dos
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problemas de seu tempo, bastando para isso encontrar o ponto nevralgico duma
peca para coloca-lo a servico de seu proprio tempo, ndo havendo a necessidade de
ser completamente “leal a obra”. Um exemplo disso foi o espetaculo Os Salteadores
de Schiller, com o qual causou escandalo em 1926, e no qual fez o ator principal
representar o her6i com os tracos fisiondbmicos de Trotskismo, estabelecendo na
Alemanha, as adaptacfes livres dos textos candnicos, e estabelecendo também,
dessa forma, sua concepcao para a logica de proletarizacdo e na luta de classes. A
partir dai, no ano seguinte, fundou o seu primeiro “coletivo dramaturgico” do qual

Brecht fez parte.

Piscator defendia o estilo “neorealista” de representar para os seus atores, 0
qual deveria estar em consonéancia com o estilo “construtivista” dos seus cenarios,
para tanto pedia aos atores para abandonarem o seu individualismo burgués e
partirem para uma representagdo mais objetiva. Na sua fase inicial, Piscator
trabalhava com atores amadores. Por volta de 1931, no espetaculo Tai Yang
erwarcht (O Despertar de Tai Yang), iniciou o chamado “estilo épico de
representacdo”, misturando algumas técnicas (movimento ritmico, mimica e danga
simbdlica) que envolvem referéncias as suas experiéncias expressionistas, de

agitacao e propaganda, e outras influéncias.

As inovacdes cénicas de Piscator nao tinham objetivos tecnoldgicos
exclusivamente, mas sim didaticos e dramatargicos. As mais relevantes foram: a
introducdo de um narrador-comentador; a utilizacdo sistematica de projecdes
simples e multiplas, de filmes e documentarios e de filmes de animacdo em
quadrinhos; a instalacdo de cenas simultaneas e de cenas que decorrem ao longo
do tempo; a experimentacdo pioneira de um teatro de luz; e, a introdugdo muito
experimental dos tapetes rolantes, elevadores e dispositivos cenograficos que eram

a prépria cenografia (dai a semelhanca de Meyerhold).

Ao passo que Piscator dominava o desenvolvimento técnico, Brecht
propunha-se a escrever para as massas no intuito de instrui-las, mudando a
finalidade da representacao, influenciado pelo expressionismo, pelas ideias de Karl
Marx e por sua experiéncia anterior com Piscator. Contrario ao teatro de

divertimento/entretenimento, adota a forma épica, quebrando a acdo dramatica
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presente e convencional. Propde-se a fazer um teatro que narra oS acontecimentos
para as massas, trocando as histérias de amor por temas sociais, como inflacéo,
guerra e lutas de classe, no intuito de modificar a sociedade. A acdo dramatica,
portanto, ndo € mais dramatizada, dispensando inclusive um desfecho. Neste tipo de
teatro, ao romper a “quarta parede” que separa o palco da plateia, suprime a iluséo.
“Brecht substitui o espetaculo ilusionista por uma 'conferéncia sobre o esta'. O golpe

teatral e as sensac6es dramaticas estao excluidos™?.

Em Brecht, o texto dramatico passa a ter uma nova funcéo, que em conjunto
com a realizacao cénica (como um todo), e pode representar varios significados. O
texto, como todos os outros elementos de sua encenacgédo, estd a servico de um
propoésito provocador, e para iSSO muitas vezes interrompe-o, rompendo a
continuidade da agao, provocando “distanciamento” para o espectador. “Como
vemos, a novidade da pratica brectiana tem a ver com a invengéo de um texto plural,
cuja heterogeneidade reforca as possibilidades significantes, através da dialética

semioldgica que introduz”.**

Para tanto, Brecht usa algumas técnicas de Piscator (projecdes
principalmente), porém com funcdo didatica, para criar um jogo de afastamento,
distanciamento e interrupcdo. O espectador é convidado a estabelecer analogias
com o0s seus problemas, num periodo entre guerras que provocava consequéncias
massivas. A interpretacdo dos atores modifica-se completamente, predominando a
razdo sobre a emocdo. Um ator inspirado no teatro chinés, mascarado e impassivel,
nao precisa mais experimentar as emocdes das personagens, nao existe mais a
‘encarnagdo”. O ator brechtiano toma partido politicamente e junta-se a este
encenador com um objetivo politco comum, o de transformar o mundo. O ator
brechtiano “controla-se” mais. Nao ha um ator eloquente, emocionado em cena, nem
uma “embriaguez” que possa ser retirada do inconsciente. A emocao que surgir,
sera sempre sutil, distanciada. Apesar de conhecer o Sistema de Stanislavski,
Brecht recusa-o. Mesmo aprovando o superobjetivo, e usando as acoes fisicas com

outro proposito, segundo a autora Odette Aslan. “A sinceridade, a verdade,

120 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, Sao Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 162.

121 ROUBINE, Jean-Jacques, A Linguagem da Encenagéo Teatral, trad. Yan Michalski, Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1998, p. 67.



68

procurada por Stanislavski, interessa a Brecht somente se for socialmente util”.'?
Mas da mesma forma em Brecht h& rigor e muito cuidado estético. E neles o gesto &
apresentado com elegancia, como uma decomposicdo do proprio texto, de forma a
exprimir uma atitude global, podendo ser também por vezes brusco, sincopado e
contraditorio. E em geral, a relacdo do texto com o trabalho do ator pode sofrer
grande intervencdo do encenador em decorréncia de uma causa politica que se

sobrepde a tudo.

‘A insercdo de projegcdes em telas, a intromissdo da musica, uma luz
agressiva, concorrem para quebrar o jogo de desempenho. O comediante passa da

prosa ao verso, do falado ao cantado.”?*

De acordo com Peter Brook, o teatro alemao antes de Brecht era naturalista e
portanto pretendia arrebatar o publico pelas suas emocées, fazendo com que se
esquecesse de si proprio. Ao propor uma relacdo de distanciamento, obriga-o a
olhar o assunto uma segunda vez, apoOs corta-lo, interrompé-lo, e obrigando o

espectador a aceitar aquilo que vé numa perspectiva ndo romantica.

A distanciacdo pode operar através da antitese; parddia, imitacdo, critica; a
gama completa da retorica esta disponivel. E o método de troca dialéctica
puramente teatral. Actualmente, a distanciacdo é a linguagem que mais se
aproxima do verso, no que respeita as suas potencialidades: é o mecanismo
possivel de um teatro dindmico num mundo em mudanca, e através dela
poderemos alcancar aquelas areas que Shakespeare explorou ao usar
mecanismos linguisticos dinamicos. ***

Ainda de acordo com Brook, Brecht adota o mesmo principio que observara
em Craig, de que o excesso de informagao dos naturalistas absorvia a atengéo do
espectador e perdia-se o tema. Brecht aplica esse principio ndo apenas aos
cenarios, mas também ao ator. Cortava das personagens a emoc¢ao supérflua e o
desenvolvimento dos seus sentimentos, a favor da clareza do tema. E assim
também rompia com o tipo de construcdo de personagens que buscava com a
observacdo de detalhes e a busca por um retrato fiel da realidade, ou um quadro

naturalista. “Brecht introduziu a ideia simples e devastadora de que «completo» nao

122 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, Sao Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 167.

123 I1dem, p. 169

124 BROOK, Peter, O Espago Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicéo, p. 105.
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€ necessariamente sindbnimo de «parecido com o real», nem de «visivel sob todos os

angulos»”™®.

Segundo Michel Habart em Teatro e Vanguarda, a obra de Brecht nascera
concomitantemente com 0s combates comunistas alemées, e mesmo apos a
Segunda Guerra Mundial, manteve seu éxito com a mesma intensidade. Brecht
inicialmente apresentava caracteristicas consideradas expressionistas em algumas

de suas obras, como Baal (1922):

Unico grande sobrevivente do grupo expressionista, Brecht beneficia do
paradoxo de pertencer, ao mesmo tempo, a «retaguarda» e a «vanguarda»
da dramaturgia alema. Apds a grande noite nazi, o seu publico retoma os
anos pré-hitlerianos que assistiram ao aparecimento do teatro épico. E esta
dramaturgia de combate resulta ndo de uma pesquisa ho dominio estético,
mas de uma evolucao ideoldgica que vai do vitalismo anarquico de Baal, ao
materialismo dialético do Circulo de Giz Caucasiano. *

Vasques considera o Expressionismo uma singularidade da arte aleméa e dos
artistas germanicos que refletiam tradicdes medievais das intempéries da alma,
inquietacbes da morte e fatalidades. Segundo ela, o teatro expressionista dava
forma a uma atitude moral, e tinha como pressupostos centrais uma reacao contra o

passado e em defesa da expressao da subjetividade. Mas entende que:

(...) o teatro expressionista tenha traduzido um sujeito destituido de
identidade — ou possuidor de uma identidade fragmentada — ou que esta
identidade seja, nos dramas, negadas através de uma personagem
progressivamente mais estatica, desumana, como os “autdmatos humanos”
dos dramas de Kaiser (...). **/

Georg Kaiser (1878-1945) explora a ideia de uma regeneracdo da
humanidade a partir de angulos diferentes e em diferentes contextos, assim como
Ernst Toller (1893-1939) em sua fase inicial. A trilogia composta por Die Koralle (O
Coral, 1916-17), Gas | (1917-18) e Gas Il (1918-19):

125 BROOK, Peter, O Espago Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicdo, p. 108.

126 BRECHT, Bertolt, HABART, Michel, BENJAMIN, Walter, LEFEBVRE, Henri, PISCATOR, Erwin,
SCARPETTA, Guy, PLANCHON, Roger, DORT, Bernard, GROTOWSKI, Jerzy, MOLEON, José,
DAVIS, R. D., SYS, M., Teatro e Vanguarda, trad. Luz Cary e Joaquim José Moura Ramos, Lisboa:
Editorial Presenca, 1970, p. 19.

127 VASQUES, Eugénia, Expressionismo e Teatro, Amadora: Escola Superior de Teatro e Cinema, 2003, p. 6.
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(...) comeca idealisticamente com a mensagem de que um Homem melhor
estd para nascer, mas conforme ele se desenvolve, torna-se a propria
sentenca pessimista de Kaiser sobre o futuro da humanidade. Em sua visao
profética de wuma sociedade condenada a destruicdo, profere
significativamente uma declaracdo antiutopica como qualquer drama do

século XX. 1%,

Ja a primeira peca de Toller, Die Wandlung (1919), produzida em estilo
expressionista, estabeleceu-o entre os principais dramaturgos da década de 1920.
Posteriormente, Hoppla, wir leben! (1927), consagraria Piscator como principal

encenador de um teatro proletario na Alemanha.

A autora Eugénia Vasques acrescenta que a expressao da subjetividade se
transformava em um simbolo coletivo, como em O Homem-Massa (1920) de Toller.
O espetaculo expressionista recorria frequentemente a composicdo de grupo e
muitas vezes escolhia a mascara como meio de representacao para a massificacao,
configurando uma viséo critica do mundo e da sociedade, reduzida ao simbolo e a
alegoria, que ganhavam forma cénica marcada por abstracdo estética, fortemente
teatralizada e expressiva, também exteriorizada em simbolos distorcidos, atores
mecanizados (como propunham Appia, Craig e Meyerhold), maquiagem estilizada,
luzes recortadas, a mercé do encenador. A iluminacdo cénica contemporéanea deve
muito ao expressionismo, pois a evolucdo tecnoldgica dos projetores possibilitava
neste periodo, seu uso como um fator de expressédo dramética, através de cortes de
luz que favoreciam apenas algumas zonas. Também 0 espac¢o cénico tornava-se
frequentemente um vazio repleto de significacdo (Appia), concedendo ao espectador
certo poder criativo.

As implicacdes desta nova forma de encarar a encenacdo de uma peca de
teatro sdo, entdo, a despromocdo de qualquer descritividade cénica, de
qgualquer tentagdo imitativa — o Expressionismo, filho do Simbolismo, é
também “anti-aristotélico” — e a procura da expressdo da “esséncia do
drama” por meio de uma forte simbolizacdo do objecto de cena, das linhas e

das cores e do uso plastico da iluminagédo. %

Da mesma forma o ator expressionista tornava-se portador de uma ideia,

mais do que um simples intérprete. Concebia sua personagem de forma estilizada,

128 BENSON, Renate, German Expressionist Drama — Ernst Toller and Georg Kaiser, New York: Grove Press,
1984, p. 99, traducéo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.
129 VASQUES, Eugénia, Expressionismo e Teatro, Amadora: Escola Superior de Teatro e Cinema, 2003, p. 10.
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nunca como faria na vida, nem como um imitador. A visdo expressionista do trabalho
do ator “se afasta do realismo cerebral proposto por Diderot e da construgéo
psicolégica da personagem sistematizada por Stanislavski”®, aproximando-se mais
da técnica de Meyerhold, de quem falaremos a seguir. No expressionismo, portanto,
temos um ator que transpfe o estado emocional em acdo por meio de simbolos,

desenhando tragos grossos, muitas vezes até excessivos.

O autor, dramaturgo e professor portugués Armando Nascimento Rosa (1966-
) considera™ o teatro expressionista como de exasperacdo existencial deceptiva
elou cristolégica, com tendéncia pré-épica de um imanentismo materialista, de
protesto pessimista. Nele, a encenagéo concebe a cena como “lente de aumento”
(metéfora do tedrico expressionista Yvan Goll) e as personagens acompanham a
descontinuidade formal dramético-narrativa, num textocentrismo em fuga (o espaco
como fulcro do corpo e da cena, a voz alterada do grito e da rouquiddo, o corpo
como signo do Homem-Massa e da movimentacdo mecéanica desnaturalizante como
a que se verd em Meyerhold), ao passo que o teatro simbolista teria vocacédo
metafisica e mistica, com sincretismo entre paganizacdo sensorial panteista e
transcendentalismo platonizante, de esteticismo idealista. A encenacdo simbolista
torna visivel o que permanece oculto no decurso da experiéncia comum
(caracteristica que veremos de certa forma refletida na obra de Peter Brook,
sobretudo na ultima parte deste capitulo, e que apresenta algumas semelhancas
com o Teatro de Personagens que se apresenta a partir do capitulo seguinte), e é
construida lado a lado com um textocentrismo absoluto e ndo em fuga, que tem o
verbo como fulcro, a palavra ritmica, que valoriza o siléncio (como valoriza
Maeterlinck). Ha uma linearidade dramatico-narrativa. As personagens se
apresentam em desrealizacdo animica, com tendéncia a se apagarem pelo fato das
palavras se sobreporem a elas e ndo ao contrario. O simbolismo recorre a uma

metafora sublime enquanto o expressionismo traca uma hipérbole grotesca.

Considera-se, de acordo com Eugénia Vasques, algumas obras de Brecht, ao

lado das de Toller, como as ultimas producdes do drama expressionista, entre elas:

130 VASQUES, Eugénia, Expressionismo e Teatro, Amadora: Escola Superior de Teatro e Cinema, 2003, p. 11.
131 Cf. ROSA, Armando Nascimento, As Mascaras Nigromantes, Lishoa: Assirio & Alvim, 2003, pp. 102-104
(Quadro comparativo entre teatro simbolista e expressionista).
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Tambores na Noite, representada em 1922, e Baal, em 1923.

Para Habart, Baal exalta a figura do artista enquanto rebelde exemplar.
Desafia as convencdes ao apresentar-se obsceno, criminoso e violento. A sétira
social ja se faz presente a partir do empreiteiro capitalista para quem tudo se vende.
E observa que: “a partir de Baal e ao longo de toda a sua obra, Brecht coloca o
problema do conteudo da ameaga social’**>. Posteriormente, em Ascenséo e Queda
da Cidade de Mahagonny (1927) e em Opera dos Trés Vinténs (1928), a satira
revela a tomada de consciéncia cada vez mais clara de uma dialética marxista,
caracterizando o conflito entre seu instinto vital e sua furia de destruicdo. Somente
com o fim do fascismo poderia edificar um mundo socialista (O Circulo de Giz

Caucasiano).

Ainda segundo Habart, a evolucdo de Brecht ao decorrer de seu percurso
(com diferentes fases) corresponde a uma situacao psicologica enraizada no seu
proprio ser, pondo em conflito seu desejo pela bondade e a dureza exigida ao

militante marxista, 0 que transpareceria nas suas personagens concebidas.

Coolie, Johana e tantos outros morrerdo por terem respondido aos seus
impulsos de caridade. Ti Coragem e os seus filhos prejudicam-se cada vez
que tém um gesto bom. Os grandes gestos ndo foram feitos para o povinho.
Quando Ti Coragem abandona a cena solitaria e o despojado dos seus
haveres, parece arrastar atras de si o0 peso infinito das suas Vvas
compaixdes. S&o assim as personagens de Brecht — de serem boas
acabam por ser dignas de d6. Se uma obra como Boa Alma de Sé-Tchouan
[A Alma Boa de Setsuan] que faz a apologia dos inconvenientes da
bondade, ultrapassa o didactismo austero que era a sua razdo de ser, é
porque esta, apesar de tudo, impregnado de dialogos delicados e risonhos,
de poesia simples, de refrdos comoventes e dessa dignidade humana que

ja se encontrava em Galileo. **,

Da mesma forma que em Brecht, temos o aspecto politico e ativista da obra
do russo Vsevolod Meyerhold (1874-1940?). No contexto de uma Rudssia ainda
moldada pelo quadro simbolista, rompia-se, portanto, o palco italiano e a entédo

tradicional luz de ribalta. Meyerhold, apesar de ainda jovem, promove suas primeiras

132 BRECHT, Bertolt, HABART, Michel, BENJAMIN, Walter, LEFEBVRE, Henri, PISCATOR, Erwin,
SCARPETTA, Guy, PLANCHON, Roger, DORT, Bernard, GROTOWSKI, Jerzy, MOLEON, José, Davis,
R. D., Sys, M., Teatro e Vanguarda, trad. Luz Cary e Joaquim José Moura Ramos, Lisboa: Editorial
Presenga, 1970, “p. 20.

133 Idem, pp. 31-32
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inovacdes cénicas e por conta disso recebe o convite de Stanislavski para dirigir
com ele o Teatro-Estudio. L4, inicia a sistematizacdo de suas experiéncias,
sobretudo nos ensaios da peca La Mort de Tintagiles (1905-1906), de Maeterlinck, a
utilizar-se de uma técnica de interpretacdo baseada na gestualidade e na voz,
priorizando o jogo facial ndo psicoldgico do ator, e favorecendo o(s) espetaculo(s)
com inovagdes cénicas como penumbras, abolicdo de bastidores, entre outras, que
redundam numa plasticizacdo do trabalho do ator, e num teatro “apresentacional”,
que privilegia o olhar e o movimentar-se, ao invés do “sentir” proposto por
Stanislavski, o que o fez abandonar definitivamente o Teatro-Estudio. Em 1903,
publica seu estudo tedrico Sobre o Teatro (no qual formula os principios do «teatro
de convencado consciente» e do «grotesco») e funda a Escola de Arte Musical e
Dramatica de Vs. Meyerhold. Nela, até o ano de 1917 trabalha na concepcéo de um

teatro novo e integra-se ao movimento construtivista. Para ele:

A palavra grotesco (ial. grottesco) designa o coOmico grosseiro em musica,
em literatura e nas artes plasticas. Designa, sobretudo, 0 monstruosamente
bizarro, produto do amor que, sem raz&do aparente, aproxima as nacdes
mais divergentes, porque afastando os pormenores e ndo atendendo senéo
a originalidade, s6 retém o que corresponde a sua atitude perante a vida,

atitude feita de alegria de viver de ironia e de capricho. 134

Em 1918, filia-se ao Partido Comunista (até 1929), implementando desde
entdo um teatro de intervencdo estética e social, através da «biomecanica» para o
ator. A biomecanica era um sistema de treinamento para seus atores, mas podia ser

posta em cena, somada ao cendrio construtivista. Partia do principio:

Se o ator tiver bons reflexos, a partir de um movimento adequado, um
sentimento adequado € excitado. A biomecanica aparenta-se com as acdes

fisicas de Stanislavski, mas em a preocupacao de favorecer o “reviver’. As

. . o s 135
cabriolas, os saltos, ndo tém forcosamente uma justificativa psicologica.

O ator de Meyerhold, como em Brecht, tinha uma misséo social e ndo devia

134 MEYERHOLD, Vsévolod, O Teatro Teatral, trad. Nina Gourfinkel, Lisboa: Arcadia, 1980, pp. 110-111.
Meyerhold teria citado, em italico, a defini¢do de grotesco dada pela grande Enciclopédia Russa de 1902.

135 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, Séo Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 148.
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7

comover-se com as personagens. Ao contrario de Stanislavski, € avesso ao
“trabalho de mesa” e trabalha no palco, agindo sem parar sobre os atores,
modelando o imprevisto. Sua concepcdo de espetaculo € uma “gestagcado” mantida
em esboco, o que tornaria cada espetaculo em vias de ser feito a cada

apresentacao.

Criticando o Teatro de Arte de Moscou, Meyerhold considera “o teatro

naturalista um processo de cépia de estilos histricos™®

, ho qual o encenador
transforma a cena numa exposicao de museu, repreduzindo uma acéo determinada.
E dessa forma, os atores estariam focados na expresdo facial, com maquiagem
sempre muito caracteristica e sem treinamento corporal, acusando o Teatro de Arte
de ndo possuir uma cultura fisica como matéria de ensino. Para ele os atores séo
levados a observar pormenores cotidianos ao invés de desenvolverem seu préprio
sentido estético, como atores que retém mascaras perfeitas através da memoria,
mas sem movimentos ritmicos. E assim demonstra claramente seu posicionamento

mais simbolista:

O teatro naturalista exige do actor uma expressao nitida, acabada, precisa;
ndo admite um jogo alusivo, voluntariamente impreciso. Eis por que,
frequentemente, esse actor exagera. Ora, interpretando uma personagem
ndo tem necessidade alguma de precisar rigorosamente 0s contornos para
dar a figura clara. O espectador possui a faculdade de completar a alusédo
por meio de imaginagdo. Muitos séo atraidos ao teatro pelo seu mistério e
pelo desejo de o penetrar. O teatro naturalista parece recusar ao publico

esse poder de sonhar e de completar que exerce quando ouve musica.

E para dar exemplo disso em sua obra O Teatro Teatral, usa como referéncia
a montagem de A Gaivota, na qual calava-se a imaginacdo do publico, quando as
personagens falavam sobre uma paisagem que estava pintada por trds das janelas.
Ainda sobre a montagem desse espetaculo, cita uma conversa de Tchekov com os
atores, e entre eles Anton Pavlovitch, no qual discutiam sobre a reproducéo perfeita
do ambiente. Acusa o Teatro de Arte, de seguir a procura da “quarta parede”,

tornando-se uma loja de objetos de museu ao tentar reproduzir tudo em cena, como

136 MEYERHOLD, Vsévolod, O Teatro Teatral, trad. Nina Gourfinkel, Lishoa: Arcadia, 1980, p. 29.
137 1dem, pp. 30-31
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na vida real**®.

Temos portanto, no teatro do Ocidente do século XX, uma problematica com
raizes antigas, e divisora de opinifes por parte de artistas que influenciam geracoes:
a crise da mimese, e com ela, a crise do drama e da personagem. A relagcao
mimética da obra teatral com a realidade afirma-se em diferentes vertentes, porém

permanece na representacao teatral.

Desde Platdo, a questdo da arte dramatica é colocada tendo a mimese
como referéncia. Mais que isso, é a concepcao mimética da relagédo artistica
gue justifica a condenacgédo do teatro. Com efeito, para Platdo o teatro é uma
arte totalmente produzida sob o signo da imitacdo. Como tal, situa-se numa
relacdo de terceiro grau com o real (com a esséncia das coisas): por
conseguinte, é falsa, mentirosa, enganadora. Portanto, a mimese acha-se
ao mesmo tempo na origem do drama e de sua condenacdo em Platdo e,
posteriormente, em todos os que rejeitam o teatro em nome da metafisica
ou da moralidade, de Santo Agostinho a Rousseau. Reabilitada por
Aristételes, que na Poética coloca o teatro assim como as outras artes do
discurso num funcionamento mimético positivo e criador, a mimese afirma-
se como o determinante primordial da estética teatral. Considerando que o
teatro e o pensamento do teatro ndo cessaram de se construir e posicionar
até o século XX com relacdo a poética aristotélica, a arte dramatica define-
se amplamente como uma pratica em sua totalidade por sua categoria. 189

A crise da mimese traz com ela uma obrigacdo do artista ser criativo, ndo
podendo “limitar-se” a imitacdo. E dessa forma um grupo de artistas no qual
podemos inserir Artaud, Craig, Appia, Pirandello e, sobretudo Brecht, ao
apresentarem uma pluralidade de formas teatrais trazem aos contemporaneos novas
relacdes com a criacdo teatral, além de possibilidades para a escrita cénica, como
colagem, metadrama, parabola, rapsddia, etc. E por falar nisso, as dramaturgias
antagbnicas a mimese, ao questionarem o0 teatro psicolégico e a ideologia
essencialista punham em causa também a apresentacdo das personagens. Isso ja
acontecia desde Strindberg e Pirandello, e depois com mais forca no Teatro do
Absurdo. As personagens retornariam requalificadas, cabendo aos atores e ao

espetaculo definir sua concepgao de forma mais “encarnada” ou “distanciada”.

138 Cf. MEYERHOLD, Vsévolod, O Teatro Teatral, trad. Nina Gourfinkel, Lishoa: Arcadia, 1980, p. 35.
139 LOSCO, Mireille, e NAUGRETTE, Catherine, “Mimese”, In: SARRAZAC, Jean-Pierre, Léxico do Drama
Moderno e Contemporaneo, trad. André Telles, Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 113.
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2.3. Consideracgdes sobre alguns artistas dos séculos XX e XXI

No século XVII, segundo o autor francés Jean-Jacques Roubine, temos uma
classe intelectual francesa que impde um papel soberano ao texto na pratica teatral
— a figura do encenador ascenderia para uma posi¢cao dominante somente no século
XX. Nesse contexto, as praticas de um teatro que n&o respeitassem essa “logica”
eram marginalizadas, mas ndo deixavam de se desenvolver, como no caso da
Commedia dell'Arte. Este estilo teatral crescia e por isso mesmo incomodava. Foi
alvo, na Franca, de medidas que a limitariam ao longo dos séculos XVII e XVIII. Tal
estilo, que usa um modelo completamente diferente dos padrbes da classe
intelectual vigente, com utilizacdo do corpo para acrobacias, canto, danca e,

sobretudo, com o uso das mascaras, em espetaculos nos quais:

(...) o roteiro € elaborado pelo chefe da companhia ou por um comediante
dotado para esse mister. E condicionado pelas possibilidades especificas
do elenco, ou seja, € concebido (ou remanejado) para colocar em relevo os
talentos particulares da vedete do momento. E finalmente, aspecto mais
importante que todos, ele ndo passa de um enredo: ndo se torna texto
sendo através da improvisacdo dos atores. Um texto, bem podemos
imagina-lo, que se modifica e se enriguece ao sabor das suas

. ~ . ~ 140
peregriancdes e das suas sucessivas apresentacdes.

Este questionamento de sistemas de valores entre texto, linguagem e
encenacdo voltaria a ser posto em pratica pouco antes da virada do século XX,
desencadeando uma multiplicacdo de buscas e experimentacdes artisticas em outro
sentido. Em suma, temos no século XX uma nova possibilidade para a encenacao
gue até entdo apoiava-se notadamente no texto, e técnicas de interpretacdo que se
reformulavam na busca por personagens que “encarnassem” a visdo prévia do
autor. Neste momento, havia um paralelo entre a tradicdo de Jacques Copeau
(1879-1949) e a nova relagéo entre autor e encenador de Stanislavski e Tchekov, na

qual a encenagdo ganha importancia.

Para Copeau, autor, ator e encenador, critico literario e fundador da Nouvelle

Revue Francaise:

140 ROUBINE, Jean-Jacques, A Linguagem da Encenagéo Teatral, trad. Yan Michalski, Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1998, p. 47.
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A encenagéo deveria ser a arte, mais leve e sutil, de fazer faiscar todas as
facetas de um belo texto, de explorar todos os seus recursos intelectuais (o
sentido...) e emocionais (a musica, a poesia...). Valorizado pelo dispositivo
cénico abstrato do Vieux-Colombier, o ator, auxiliado por alguns objetos
sugestivos ou simbdlicos, era incumbido da misséo de projetar o texto, de

A . . 141
fazé-lo vibrar e viver.

A tradicdo de Copeau é seguida mesmo apos a Segunda Guerra Mundial, por
Jean-Louis Barrault e Jean Vilar, discipulos de Charles Dullin (1885-1949), entre
outros. Jean Vilar (1912-1971), ator e encenador, “considerou sempre que o texto
deve ser o nucleo organico do espetaculo, ao qual todo o resto deve ficar

n142

subordinado™“, em visdo antagdnica a dos simbolistas.

Ja Meyerhold, ndo hesita em abandonar a soberania do texto e submeté-lo as
suas préprias pesquisas, atribuindo um novo significado ao texto, politico e/ou
histérico, considerando que “o sentido de um texto pode modificar-se de uma época
para outra, de um publico para outro, e que as inten¢des do autor ndo podem excluir
outras referéncias na interpretacdo de uma peca e na sua encenagdo”*®’. E este
novo sentido para sua encenacgao nao se limitava ao texto. O corpo e os gestos do
ator contrastavam-se em movimento e imobilidade, além da voz gritada e
murmurada. Tornavam-se alternativas para a supremacia do texto, como em Irma

Beatriz, de Maeterlinck.

Na Franca, o autor e encenador Gaston Baty (1885-1952) procurava, mais do
que livrar-se ou desconstruir o texto, exercer o papel de “encenador-criador’ do
espetaculo, retomando ou reencontrando as ideias de Craig. Para tanto, escolhia
textos de autores que lhe permitissem fazé-lo sem enfrentar grande resisténcia,
como em Intimité, de Pellerin (1921), ou Maya, de Gantillon (1924), além de

adaptacdes de romances famosos, como Madame Bovary, de Flaubert.

Ainda na década de 1920, Antonin Artaud (1896-1948) reivindica maior
liberdade do encenador para com o texto, ao considerar que o texto teatral possui
uma riqueza polissémica disponivel ao encenador. Introduzindo uma inversao radical

de valores, Artaud usa o texto apenas como veiculo, instrumento de partida, e

141 ROUBINE, Jean-Jacques, A Linguagem da Encenagéo Teatral, trad. Yan Michalski, Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1998, p. 53.

142 1dem, p. 99

143 1dem, p. 61.
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“rejeita — e O Teatro e Seu Duplo reafirmara vitalmente essa recusa — tudo aquilo

que define as qualidades literarias e poéticas que costumam ser valorizadas numa

»144

obra dramatica” ™, valorizando o conteudo implicito, que ndo esta contido no texto.

Por que razé@o é que no teatro, pelo menos no teatro como o conhecemos,
na Europa, ou melhor, no Ocidente, tudo o que é especificamente teatral, ou
seja, tudo o que ndo pode ser expresso pela fala, pelas palavras, ou se
preferem, tudo o que ndo esta contido no dialogo (e até no préprio didlogo
considerado em funcdo de suas possiblilidades de ser «<som» no palco, em
funcdo das exigéncias desta sonoreidade) é relegado para o segundo
plano?

(...)

O diadlogo — algo que é falado e escrito — ndo pertence especificamente ao
palco, pertence aos livros.

(...)

Afirmo que o palco é um lugar fisico concreto que deve ser preenchdio e a
. L 145
gue se tem de dar uma linguagem propria concreta.

Artaud refere-se nos trechos acima citados, a uma poesia que esta presente
na linguagem e que deve segundo ele, ser substituida por uma poesia no espaco. E
entre essas formas de poesia no espaco a que se refere, estd mais do que as
formas e cores, uma linguagem de signos, sem palavras, que normalmente séo

reduzidos, segundo ele, a uma escala quase nula na representacao teatral.

Em Artaud, a dramaturgia rompe com a estrutura intelectual do texto, e as
palavras séo utilizadas (em rituais, ceriménias) num sentido encantatério, magico

(«Teatro da Crueldade»):

Ndo se trata portanto de expulsar o texto para reencontrar formas ja
catalogadas da teatralidade. O que é anulado aqui é tudo aquilo que produz
sentido, mensagem; o autor, sem dlvida, mas de certa maneira também o
encenador. Pois, a partir dessa visdo, o Unico sentido havera de emergir do
acontecimento teatral. Quer dizer que escapara do dominio tanto do autor
guanto do diretor. Surgird daquilo que mais tarde Grotowski chamara de
encontro. Do confronto entre espectador e espetaculo. De uma sacudidela
violenta, de uma comocdo, de uma transformacdo do primeiro pelo

146
segundo.

Para Peter Brook, Artaud propunha um teatro que contivesse aquilo que era

recorrente no crime e na guerra: imagens cénicas violentas, provocadoras e de forca

144 ROUBINE, Jean-Jacques, A Linguagem da Encenagdo Teatral, trad. Yan Michalski, Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1998, p. 64.

145 ARTAUD, Antonin, O Teatro e Seu Duplo, trad. Fiama H. P. Brandéo, Lisboa: Fenda Edic6es, 1996, pp. 36-
37.

146 ROUBINE, op. cit., 1998, p. 65.
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imediata, que baixasse todas as defesas do publico, chocando-o, inquietando-o,
para que assim recebesse uma carga poderosa dos atores, através de “um teatro
gue se comporta como a peste, por intoxicagcdo, por contagio, por analogia, por
magia, um teatro em que a representacdo, 0 acontecimento em si, substitui o
texto™*’.

O encenador polonés Jerzy Grotowski (1933-1999), constantemente tem seu
trabalho comparado com Artaud. Segundo Roubine, Grotowski rompe a arquitetura
teatral tradicional para envolver o espectador tal como Artaud aspirava, escapando

as limitacfes da estrutura italiana de forma radical.

Pelo mundo afora, o desejo de transformacdes, o cansaco diante das
praticas conhecidas, e talvez também um questionamento de um
brechtianismo que comecava a afundar-se no academicismo, criaram um
clima propicio & (re)descoberta do Teatro da Crueldade. Em todo o caso,
nossa época assistiu a um grande florescimento de experiéncias inspiradas
nas teses artaudianas, ou em exata convergéncia com elas. As tentativas
do Living Theatre nos Estados Unidos e, a seguir, na Europa, as buscas de
Peter Brook na Inglaterra e de Jerzy Grotowski na Poldnia constituem sem
divida os empreendimentos mais rigorosos e bem-sucedidos sob esse

aspecto.

Grotowski, por sua vez, admira declarada e consideravelmente Antonin
Artaud, mas considera Stanislavski como sua maior referéncia de formacéo™*,
embora suas solucdes difiram muito das dele, chegando mesmo a se opor a elas,
muitas vezes. Segundo Peter Brook, “ninguém mais no mundo, desde Stanislavski,
tem investigado a natureza do trabalho do ator, seu fendmeno, seu significado, a
natureza e ciéncia dos seus processos mentais, fisicos e emocionais tdo profunda e

"1 Além das consideracdes e questdes

completamente quanto Grotowski
levantadas por Stanislavski e, especialmente, seu treinamento com as «agbes
fisicas», interessam a Grotowski os exercicios de ritmo de Dullin, a investigacéo de
Delsarte sobre a extensdo e contracdo do gesto, a biomecéanica de Meyerhold, a
sintese de Vakhtanghov sobre Stanislavski e Meyerhold, e em particular, as técnicas

de treinamento do teatro oriental (Opera de Pequim, o Kathakall da india e o N6 do

147 BROOK, Peter, O Espago Vazio, trad. Rui Lopes, Lishboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicéo, p. 69.

148 ROUBINE, Jean-Jacques, A Linguagem da Encenagdo Teatral, trad. Yan Michalski, Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1998, p. 100.

149 Cf. GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. Ivan Chagas, Brasilia: Teatro Caleidoscopio &
Editora Dulcina, 2013, 3.2 edicéo, p. 12.

150 BROOK, Peter, “Prefacio”, In: GROTOWSKI, op. cit., 2013, p. 09.
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Japdo). Quanto a sua inevitdvel comparacdo com Artaud, sobretudo ao discorrer
sobre a «crueldade», o polonés esclarece que suas formula¢gées seguiram outra

direcédo, baseadas em premissas diferentes, assim com no caso de outros autores:

Artaud foi um visionario extraordinario, mas seus escritos tém pouco
significado metodolégico porque ndo sdo produto de longas investigactes
praticas. Sdo professias assustadoras, ndo um programa. Quando falo
sobre ‘raizes” ou “alma mitica”, perguntam-me sobre Nietzsche; se
mencionar “imaginagdo de grupo”, surge Durkheim; se uso o termo
“arquétipos”, Jung. Mas as minhas formulagdes nao vém de disciplinas
humanisticas, embora eu as utilize em andlises. Quando falo da expresséo
de signos do ator, perguntam-me sobre o teatro oriental, particularmente do
teatro chinés classico (principalmente quando sabem que estudei 1a). Mas,
como um alfabeto, os signos hieroglificos do teatro oriental séo inflexiveis,
ao passo que o0s signos que usamos sdo o esqueleto da acdo humana, a
cristalliszlagéo de um papel, a articulagdo de uma psicofisiologia particular do
ator.

Mas néo considera o fato de abolir o palco separado do auditério exatamente
como uma aspiracao ja revelada por Artaud: “Ele simplesmente prop0s a plateia no
centro e encenar nos quatro cantos da sala. Isso ndo é nenhuma eliminacdo da
barreira palco/plateia, e sim a substituicdo do classico teatro de bonecos por outra

estrutura rigida”**?

. Ainda assim, reconhece-se em Artaud ao considerar que a
esséncia do teatro ndo se encontra na narracdo de um evento, e que sua realidade
teatral € instantanea e ndo mera ilustragcao da vida, estando “ligada a ela apenas por
analogia™®®. Em contrapartida observa que todo o principio discursivo e a tradicéo
do teatro francés que falamos no item 2.3 ja haviam sido questionados por
Stanislavski, e que a recusa de um teatro que se contentasse em ilustrar o texto

dramatico ja estava presente no “teatro autbnomo" de Meyerhold.

Grotowski considera como ponto alto de Artaud a influéncia criativa
proveniente do teatro balinés, através de expressdes concretas em “signos
césmicos” e “gestos evocando oderes superiores”, que trariam deste «teatro
sagrado», a esponteneidade e a disciplina, uma fortalecendo a outra e vice-versa.
Em seu “ato total”, essa conjungao de opostos teria sido oracularmente abordada na

obra artaudiana. E também considera essa uma de suas principais diferencas entre

151 GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. lvan Chagas, Brasilia: Teatro Caleidoscopio & Editora
Dulcina, 2013, 3.2 edicéo, p. 19.

152 Idem, p. 85

153 Idem, p. 84
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os teatros de Brecht e Stanislavski. “Essa ligdo nao foi entendida nem por
Stanislavski, que deixou os impulsos naturais dominarem, nem por Brecht, que deu
demasiada énfase & construcdo de um papel’™®*. Considera, portanto, que Artaud
tenha sido um profeta visionario, apesar de suas impactantes metaforas ndo terem
nos deixado técnicas concretas ou qualquer método. N&o que o proprio Grotowski
tivesse uma metodologia Unica, ou um trabalho didatico de mé&@o dnica, mas sim

preceitos para guiar cada ator individualmente. Mais do que isso:

Ndo é uma questdo de ensinar algo, mas de tentar eliminar do seu
organismo a resisténcia a esse processo psiquico, acabando, assim, com o
lapso de tempo entre impulso interior e reacdo exterior de tal modo que o

. L. ~ . 155
impulso j& se transforma numa reacao exterior.

Ndo ha aqui uma combinacdo eclética de disciplinas para compor um
treinamento. As produgdes remetem ao resultado de uma busca detalhada, uma
investigacdo inesgotavel e exaustiva sobre a relagdo entre plateia e ator, na qual o
ator se entrega completamente a uma técnica de “transe”, concentrando-se em
integrar corpo e mente, em niveis muito profundos e instintivos de seu ser,
transcendo o corportamento “natural” comum ordinario. Subtraem-se as mascaras
da vida real de forma radical, de forma a restar apenas um ator despido e exposto
em suas camadas mais intimas. Propfe-se ao ator que ele se transforme diante dos
olhos do espectador pela luz de seus impulsos internos e de seu corpo, em tempo
real, apresentando-se uma transformag¢do genuina, na qual o ser humano ali
renasce diante do publico, transformando-lhe também por esse motivo, num teatro o
qual “o signo, e ndo o gesto comum, é a unidade elementar da expressdo”**®.

A interpretacdo ndo é mais uma representacdo simulada, realista ou estilizada
da acdo, mas um ato que o ator tira profundamente de si mesmo, rejeitando todas as
suas mascaras, mesmo as mais intimas (o que nos faz lembrar o trabalho da artista
brasileira Denise Stoklos, da qual falaremos a seguir). E, assim, o encenador torna-
se uma guia para o0 ator, numa descida para o fundo de si mesmo. Esse

desvendamento se processara diante do espectador, no intuito de transforma-lo por

154 GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. lvan Chagas, Brasilia: Teatro Caleidoscopio & Editora
Dulcina, 2013, 3.2 edicéo, p. 86.

155 Idem, p. 13

156 Idem, p. 14



82

meio de um “encontro” sincero. Precede ao trabalho de interpretacdo e
apresentacdo de espetaculos um intenso treinameto corporal e vocal, que criam
grande resisténcia aos intérpretes. Técnicas do Hatha Yoga, e de correntes
chinesas, provém flexibilidade ao corpo e ampliacdo da capacidade respiratéria
consciente. O trabalho fisico € muito intenso. A técnica de ressonancia vocal, logo
no inicio, também se faz fundamental, e consiste basicamente na busca pela voz
natural do ator através de diferentes impulsos do corpo, visando abri-la, expandi-la,

até que ressoe por conta propria.

Apesar de ndo haver um método especifico, pois cada ator € visto como um
individuo, Grotowski forma seus atores com base em um treinamento corporal
exaustivo e intenso, pois considera “a necessidade de conhecer e dominar

perfeitamente os seus recursos™’.

Neste tipo de treinamento, ndo apenas o
cansaco fisico, mas também o0 esgotamento psiquico e nervoso traz a tona uma
verdade que o autocontrole normalmente ndo permite. “Em suma, o esgotamento &
o estado mais propicio ao autodesvendamento”**®,

E neste tipo de interpretacdo, a voz e 0 gesto ndo necessariamente precisam
caminhar juntos. Ao contrario, a contradicdo € bem-vinda, e um gesto pode ser
expresso simultaneamente por duas partes do corpo com ritmos diferentes, como
para Delsarte. A memoria emotiva € usada, sobretudo, na fase inicial dos ensaios,
para que o ator, ao lado da personagem, revele seu eu profundo, sua natureza
auténtica. Mas € posto a nu, despojado de cenarios, musica, e qualquer recurso,
num «teatro pobre». Tudo o que |he resta é o gesto, a voz, a respiracdo e 0
pensamento. Buscara nas suas proprias lembrancas momentos de climax fisicos
preciosos, guardados por uma memdéria concreta intima, ndo banal e verdadeira,
guase sempre protegida por imensa resisténcia. “As memoarias sdo sempre reagdes
fisicas. E a nossa pele que ndo se esqueceu, sdo nossos olhos que nido se

»159

esqueceram”™™. Apenas assim se faz teatro para Grotowski, violando os

estereodtipos da visdo, sentimento e julgamento, e revelando pela respiragéo e pelo

157 ROUBINE, Jean-Jacques, A Linguagem da Encenagdo Teatral, trad. Yan Michalski, Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1998, p. 194.

158 Idem, p. 195

159 GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. lvan Chagas, Brasilia: Teatro Caleidoscopio & Editora
Dulcina, 2013, 3.2 edicéo, p. 176.
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corpo, um impulso interior provocador, proveniente do organismo humano.

De acordo com Odette Aslan, o ator em Stanislavski empresta seu corpo
para construir uma personagem sem que sua prépria personalidade seja
contaminada. O ator “se apaga” diante da personagem, ao passo que em Grotowski
o ator “absorve a personagem, repensa-a e exprime-a englobando-a em uma

projecdo de sua propria personalidade”.

Em seu trabalho no Teatro Laboratério de Wroclaw, a representagdo do ator
toma um novo rumo. O ator torna-se sua propria personagem naquilo que Grotowski
chamava de “um ato de desnudamento”, o que remodela também a questao do lugar
e da natureza do texto. Esse desnudamento do ator visa uma intimidade profunda
com o espectador, objetivando atingi-lo como nunca no teatro tradicional, através de

um encontro entre ator e publico.

Esse ato de desnudamento total de um ser torna-se um presente de Si

mesmo que beira a transgressao dos limites e do amor. Eu chamo isso de

ato total. Se o ator entrega-se a atuaci‘éo de tal maneira, torna-se uma
16

espécie de desafio para o espectador.

Para Brook, o teatro de Grotowski € um veiculo de analise e exploracao
pessoal do ator, ja que ele trabalha a sua prépria pessoa e recorre aos elementos do
seu ser como ferramenta de pesquisa, expandindo o conhecimento de si mesmo sob

condicBes dolorosas:

O actor deixa-se «penetrar» pela personagem; no inicio, ele préprio € um
obstaculo a que isso aconteca; a medida que vai adquirindo o dominio
técnico sobre os meios fisicos e psicoldgicos ao seu dispor, através de um
trabalho constante, consegue quebrar as barreiras. A «autopenetracao»
pela personagem esté relacionada com a exposicdo: o actor ndo hesita em
mostrar-se tal qual é, pois sabe que o segredo da personagem exige de si
uma abertura total, revelando os seus préprios segredos. Assim, o acto de
representar € um acto de sacrificio; um acto de sacrificar o que a maior
parte das pessoas prefere esconder — este sacrificio € a sua dadiva ao

espectador.

160 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, Sdo Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 290.

161 GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. lvan Chagas, Brasilia: Teatro Caleidoscdpio & Editora
Dulcina, 2013, 3.2 edicéo, p. 94.

162 BROOK, Peter, O Espago Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicéo, p. 85.
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Neste novo campo explorado, ha um tratamento para um texto que adquire a
partir deste encenador uma dimensao mitolégica e arquetipica, e que proporciona

uma experiéncia coletiva.

As experiéncias do Teatro Laboratorio de Wroclaw revolucionam a tradicao
cenogréfica, rejeitando-a. Grotowski reduz a distancia entre os atores e o publico
permitindo-lhes agir diretamente sobre os individuos, no qual o olhar, a respiragéo, o
suor, entre outros, tém participacdo fundamental. Esta aproximacao entre ator e
espectador integra-os, como em Os Antepassados (1961) e Fausto (1963), inspirado
em Marlowe, nos quais 0s atores circulam entre os espectadores. Suas encenacoes
de «teatro pobre» abstém-se completamente da estrutura teatral, e podem ser

realizados em qualquer espaco.

E assim, influenciando outros artistas como o italiano Luca Ronconi em sua
montagem de Orlando Furioso (1969), Grotowski colabora para uma verdadeira
explosdo da estrutura teatral italiana na década de 1960. Cada uma de suas

montagens é projetada para um novo espaco entre atores e espectadores.

Isso permite uma variacao infinita de arranjos espaciais entre ator e plateia.
Os atores podem representar entre 0s espectadores, interagindo
diretamente com a plateia e permitindo a ela um papel passivo no drama
como, por exemplo, nas nossas producbes de Caim, de Byron e
Shakuntala, de Kalidasa. Os atores podem também construir estruturas
entre os espectadores, incluindo-os na arquitetura da acdo e submetendo-
0s a sensacgdo de pressdo, congestdo e limitagdo do espagco, como em

Akropolis, de Wyspianski. 163

Pela luz dos espetaculos de Grotowski, Ranconi, Théatre du Soleil, e uma
lista interminavel de artistas, a estrutura teatral comeca um caminho de variacdes

infinitas, o que também n&o impede a estrutura tradicional de seguir seu percurso.

O laboratério € um espago de investigacdo. “A preocupagao essencial é
encontrar a perfeita relacdo entre ator e espectador para cada tipo de representacao

e condensar essa decisdo no arranjo espacial’*®. E a concepcéo de cena do «teatro

163 GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. lvan Chagas, Brasilia: Teatro Caleidoscopio & Editora
Dulcina, 2013, 3.2 edicéo, p. 16.
164 Idem
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pobre», também considera um espaco cénico do qual faz parte apenas o
indispensavel para seus atores, ndo deixando de atribuir aos mesmos um sentido
teatral decorrente de sua integracdo com 0 espaco e com a acdo. Seu efeito gera
carga simbodlica e sdo estes o0s elementos de estruturacdo do espaco. Esta
preocupacdo com a adequacgdo as personagens, considerando suas peculiaridades,
surgiu na cena naturalista, porém a exclusdo de objetos cenograficos que néo

possuam relacdo com a criacao artistica tem heranca no simbolismo:

Esse é o caso dos objetos. A multiplicacdo dos acessérios no palco
naturalista e a sua flagrante inutilidade dramética haviam contribuido para
desacreditar o objetivo cénico. Recriminavam-se a sua insignificAncia
teatral, o seu ilusionismo barato. J& os simbolistas os haviam expulsado do
palco, ou quase; e Appia como Craig seguiram 0 mesmo caminho. A
presenca cénica de um objeto passou a ficar subordinada a uma imperiosa
necessidade dramatica. Seu poder significante devia ser tanto mais
irrefutavel que, estando praticamente s num espago feito de volumes e

. . 165
luzes, o objeto atraia todos os olhares.

No que se refere ao texto, Grotowski rejeita a total subserviéncia aos
propdsitos do autor, mas ndo necessariamente destréi a obra em um beneficio
distinto. “O que ele modifica é a divisdo das falas e a sucessao das cenas, um pouco
ao modo de Meyerhold, porque ele se coloca no centro da obra e repensa a

estrutura”*®®.

O intérprete e a investigacdo vém primeiro. E preciso conhecer a obra
primeiro para depois saber o que ela quer dizer e para onde sera levada: “Sabemos
que o texto em si ndo é teatro, e que se torna teatro apenas pelo uso que o0s
intérpretes fazem dele — isto é, gracas as entoacfes, a associacdo de sons, a
musicalidade da lingua™®’.

Segundo Roubine, os figurinos de Grotowski também rejeitam o “teatro rico”,
recusando qualquer decorativismo, e sdo usados como uma ferramenta expressiva
para a apresentacdo da personagem, sua integragdo com esta nova concepc¢éao de
espagco cénico, e da sua relacdo com as demais personagens. E ndo se

complementa de caracterizagcdo, como maquiagem ou apliques. Grotowski esclarece

165 ROUBINE, Jean-Jacques, A Linguagem da Encenagdo Teatral, trad. Yan Michalski, Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1998, p. 144.

166 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, Séo Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 281.

167 GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. lvan Chagas, Brasilia: Teatro Caleidoscopio & Editora
Dulcina, 2013, 3.2 edicéo, p. 17.
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que seus figurinos ndo possuem um valor autbnomo, existe apenas para a
personagem e suas atividades, podendo inclusive se transformar diante do publico.

Elimina-se tudo o que indenpende da atividade do ator, inclusive a musica.

Para Brook, Grotowski faz da “pobreza” seu ideal, no qual os atores desistem
de tudo, menos do préprio corpo, por tempo ilimitado... E considera o espetaculo
como um cerimonial: “Os actores de Grotowski oferecem a sua representagdo como
uma ceriménia a todos aqueles que quiserem assistir: 0 actor invoca e pde a nu
aquilo que existe em todos os homens — e o que a vida quotidiana abrange”®.

A “cerimdnia” e a “ritualizagdo” tem um papel fundamental também no teatro
de Peter Brook. De acordo com o autor Colin Counsell, esta ritualizagdo do palco se
faz por efeitos de transmutacédo, escultura do espaco, do movimento e dos corpos
em cena. Embora estes recursos sejam comuns em muitos teatros do mundo, nao
faziam parte dos palcos ortodoxos ocidentais, e conferem ao trabalho de Brook certo

teor cerimonial.

Além de explorar inclusive 0 espaco vertical, essa concepc¢ao ritualistica de
Brook encontra forma nos materiais de cena utilizados, nos quais 0s objetos se
transmutam em significacdo para além da associacdo imediata a que remetem.
Tornam fisico um plano celestial, de acordo com Counsell, referindo-se a este
aspecto cerimonial. Tornam «visivel» o «invisivel». Em Mahabharata (1985), por
exemplo, arcos e flechas foram representados por varas de bambu simples. Em
Sonho de uma Noite de Veréo (1970), a floresta de vegetacao rasteira foi construida

com bobinas de arame.

Enquanto o abstrato invisivel ndo pode realmente aparecer no mundo
concreto, para Brook ele pode manifestar-se através desse efeito. Por
definicdo, o intangivel ndo pode tomar uma forma tangivel, mas é
perceptivel na arte através de “formas”, “ritmos” e “padrdes” que culminam
em um resultado estético na realidade fisica. O Invisivel de Brook, ent&o,
apresenta ao espectador como beleza, uma ordenacgéo extraordinaria do

. ) . o 16
material que figura no imaterial divino.

Da mesma maneira como a musica expressa 0 «invisivel» ndo através dos

168 BROOK, Peter, O Espaco Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicdo, p. 86.
169 COUNSELL, Colin, Signs of Performance — an introduction to twentieth-century theatre, London:
Routledge, 1996, p. 153, traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.
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sons concretos, mas na forma como eles se organizam e dao forma a beleza. “Os

10 E neste sentido que

sons nao se tornam o Invisivel, eles o manifestam
consideramos um “teatro ritual” para Peter Brook. Rituais que tomam formas
variadas, mas nos quais as sequéncias de acgbes propdem algo simbodlico e néo
funcional. Ainda para Counsell, essa ritualizagdo pressupde que “suas atividades
tenham sido moldadas de acordo com algum outro design, o profano, plano material
feito para revelar o imaterial e divino™™.

Brook considera portanto, o «Teatro Sagrado» como o “Teatro do Invisivel —
que se torna Visivel”'’. E este tipo de teatro, para ele, tem uma relacéo direta com o
teatro em seu estado bruto, popular, fora do ambiente luxuoso padrao do teatro das
classes altas, estando mais proximo das pessoas, fora da sala de espetaculos
convencional. Este teatro bruto também vislumbra o «invisivel» através de uma
dindmica incisiva. Mesmo sem ter estilo ou convencoes, este teatro «bruto» tem sua

ambivaléncia:

O Teatro Sagrado ocupa-se do invisivel — e o invisivel contém todos os

impulsos secretos do Homem. O Teatro Bruto ocupa-se das a¢des humanas

e é tao terra-a-terra e directo — por aceitar a maldade e o riso — qiue o facto
173

de ser bruto e rapido parece melhor do que ser sagrado e vazio.

E assim, este autor também considera a influéncia de Gordon Craig na
Europa com os espetaculos que apresentou numa igreja em Hampstead, assim
como a cortina branca a meia altura de Brecht com origem em um celeiro, no qual se

esticava um arame de uma parede a outra.

Ha para Brook uma reafirmacao social neste “ritual” que celebra o «invisivel»
e gue proporciona a criacdo de um teatro feito apenas com o que é absolutamente

fundamental, sem decoragdes excessivas.

Além disso, este encenador inglés preocupa-se em realizar um teatro

multidimensional, universal, que ndo se prenda a um estilo Unico, contendo diversos

170 COUNSELL, Colin, Signs of Performance — an introduction to twentieth-century theatre, London:
Routledge, 1996, p. 154, traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.

171 ldem, p.156

172 BROOK, Peter, O Espago Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicéo, p. 59.
173 1dem, p. 102
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planos de experimentacdo, como o social, espiritual e politico. Um teatro que nao se
prenda a um unico estilo, como o realismo teatral, que segundo ele é
exclusivamente «visivel». Para isto vai buscar raizes orientais, pois considera o
teatro do Ocidente incapaz de expressar tal multidimensionalidade. Considera o
teatro comercial do Ocidente como um «Teatro de Aborrecimento Mortal», incapaz
de conceber o «invisivel». Assim, forma seus atores com bases em disciplinas

orientais como artes marciais, Yoga, Teatro N6, Zen, mascara balinesa, entre outros.

Influenciado por Artaud, Meyerhold, Brecht, Beckett e Grotowski, cria um
“teatro capaz de descrever todo e qualquer plano de realidade humana. Seu trabalho
tem sido descrito como uma busca por uma 'linguagem teatral universal' e por

'mananciais' dramaticos”’*.

Um teatro mais profundo e essencial do que as
diferencas de classe e nacionalidades que separam a humanidade, comunicando
dimensdes «invisiveis» que vinham se perdendo no teatro do Ocidente. E a partir
dessa premissa que considera o0 “espaco vazio” como conceito chave para a criagao
de uma linguagem universal que elimine tudo o que se prende a uma cultura unica.
Para Brook, o teatro comeca e termina num espaco vazio e num grande siléncio,
uma espécie de tabula rasa, na qual nada esta definido e tudo é possivel. Seu
primeiro passo € usar este “espago vazio” para construir seu espetaculo. Assim
reduz o teatro ao que é essencial, retirando toda e qualquer bagagem cultural e
comegando do zero, de forma minimalista. E para construir um universo
multidimensional, “mais importante para Brook do que o vazio literal, era, entretanto,
o vazio de estilos™".

Segundo Counsell, espetaculo Marat/Sade, de Peter Weiss, em 1964, unia

técnicas de Brecht e Artaud:

(...) criando uma dissonancia de estilos que compreendem oragéo Epica e
musicas, gritos artaudianos grotescos e contor¢des corporais. Ao combinar
técnicas de diferentes estilos, Brook procurou misturar diferentes
construgdes de realidade, para criar uma multidimensionalidade — o qlue se
ele chama de “cubismo do teatro” — comparavel ao de Shakespeare. 176

174 COUNSELL, Colin, Signs of Performance — an introduction to twentieth-century theatre, London:
Routledge, 1996, p. 146, traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacédo.

175 Idem, p. 147

176 Idem, p. 148



89

A ritualizacdo e uma busca por uma linguagem universal marcam o
espetaculo Orghast (1971), primeira producao do Centre International de Recherche
Théatrale (CIRT), fundado por Brook em Paris, 1970, no intuito de reunir atores de
multiplas nacionalidades para produzir e realizar teatro pelo mundo afora. A partir
dessa logica, podemos compreender inclusive suas considera¢gdes sobre o trabalho

com os atores e ensaios.

Ao escolher atores para suas montagens, tem em conta que “o talento n&o é

""" & a elas o encenador deve

estatico e depende de diversas circunstancias
adaptar-se, pois “0 encenador que chega ao primeiro ensaio levando um guiao ja
preparado, com tudo anotado, marcacdes e quejandos, € um auténtico homem do
teatro do aborrecimento mortal”*’®. Para tanto, & necessario comparar experiéncias,
cometer erros, voltar atras em algumas decisfes, incubar ideias, recomecar quando
necessario, mesmo que isso possa significar que suas incertezas sejam expostas
perante o elenco. Adota essa medida desde 1945, quando foi convidado para
encenar Canseiras de Amor Baldadas, em Stratford, espetaculo que considera como
sua primeira grande producdo, na qual precisou mudar de opinido conforme
experimentava possibilidades nos ensaios. Para ele: “O ensaio € o momento em que

se torna visivel o pensamento em voz alta”.*"

Entretanto destaca a lideranca como fundamental para que um grupo chegue
a algum resultado dentro de um tempo estabelecido. O encenador ndo € capaz de
dar ao ator uma capacidade para a representacdo, mas sim direciona-lo para que
ele mesmo a encontre dentro de si. Isso se torna viavel através de pequenos
impulsos, centelhas, que a cada ensaio séo conduzidas para que o grupo trabalhe
em sentido de uma situacdo ideal, cabendo a este lider por vezes atacar, recuar,
provocar, até que o resultado comece a aparecer, fluir em direcdo a um universo
imaginario, «invisivel». Isso de acordo com a influéncia que sofreu do polonés

Grotowski, ao qual reverencia diversas vezes em sua obra:

Na terminologia de Grotowski, os actores s@o «penetrados» — «penetrados»
por si proprios. Com actores muito jovens, os obstaculos s&do por vezes
muito elasticos; a penetracdo pode acontecer com uma facilidade

177 BROOK, Peter, O Espago Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicéo, p. 151.
178 Idem, p. 154.
179 1dem, p. 156
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surpreendente, dando origem a encarnacdes subtis e complexas que levam
ao desespero actores que desenvolveram suas capacidades ha muitos
anos.

Assim como Grotowski, Brook observa os atores individualmente. Os
estimulos podem variar entre algo exterior e o seu proprio movimento interior. Neste
sentido, o estudo e reflexdo podem ajudar um ator a eliminar barreiras, e se
aprofundar mais, outras vezes o inverso pode acontecer. A preocupagdo em
identificar-se com a personagem perde a forca proporcionalmente na medida em
que os atores comecam a entender exatamente o que lhes é exigido. Cabe ao ator
de Brook a funcéo de unir o universo imaginario da criacéo, «invisivel», um estado
gue naturalmente pode ser observado nas criangcas, com 0 universo cotidiano, em
cena aberta, o qual inclui o espectador. E esse espectador deve ser incluido nessa
comunhao de universos para que o espetaculo possa ter sua razdo de ser, para que
0 publico possa ver o «invisivel». Cabe ao ator conduzi-lo. “A relagéo entre ator e
espectador, tem sido crucial para Brook, pelo que ele vé essa relacdo como a base
de uma comunicacdo teatral”®’. Essa questdo da comunicabilidade entre palco e

plateia € algo que se solidificou em sua obra, desde Orghast, segundo Counsell.

Sobre cenérios, espaco cénico e figurinos, Brook considera imprudente a
tomada de decisGes antes do primeiro ensaio, por questdes praticas, embora isso
ocorra muitas vezes, em diversos teatros do mundo. Segundo ele, os melhores
cenografos e figurinistas ndo encerram seu trabalho criativo ap6és maquetes e
desenhos terem sido aprovados. E necessario que acompanhem a evolu¢do dos
ensaios, e facam alteracdes na medida em que as ideias e o conjunto da obra vao
ganhando forma. Considera que quanto mais tarde puder tomar decisdes definitivas
neste sentido, melhor, pois até mesmo o trabalho dos atores pode ser prejudicado
no caso de uma precipitacdo. O traje pode nao estar em sintonia como aquilo que
ele quer expressar, por exemplo. A ambientacéo fisica pode ndo condizer com o que
€ evocado em cena. Figurinos e espago cénico ndo se criam pura e simplesmente

da imaginacdao, eles fazem parte de um contexto geral.

180 BROOK, Peter, O Espago Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicéo, p. 159.
181 COUNSELL, Colin, Signs of Performance — an introduction to twentieth-century theatre, London:
Routledge, 1996, p. 160, traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacdo.
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Esta comunh@o entre os universos real e imaginario, conduzidos pelo ator
diante da plateia, que € incluida neste “ritual”, assim como o contexto geral que
engloba seu espaco cénico na maioria das vezes minimalista, e sempre dentro de
um contexto geral com a obra, aproxima o trabalho de Brook, assim como o de
Grotowski, com o da atriz, autora, encenadora coreégrafa e performer brasileira
Denise Stoklos (1950-). A artista multipla de sélida carreira internacional (América do

Norte e Sul, Europa, etc.) descreve seu teatro:

O teatro que néo é entretenimento, ndo € passatempo, que é ganhatempo,
insinua-se desde a ldade da Pedra: o cagador desenhando na parede sua
atividade principal, testemunha a humana necessidade de rever uma
experiéncia que pertence a todos de seu género, para, revendo-a, ter uma
nova oportunidade sobre ela, para evoluir nela. O teatro é em si esse ritual
sagrado. O encenador, o ator, 0 autor faz 0 pacto com a comunidade de
preparar-se para monitorar a experiéncia da re-apresentagéo
(representacdo), de uma experiéncia que pertence a todos para que se
tenha uma nova oportunidade sobre ela, a da evolugéo espiritual. Assim, o
dinheiro pago pelo publico, mas principalmente pelo seu tempo — que, como
o do ator que divide e participa dagquele mesmo momento, este ndo voltara
jamais a nenhum deles — é o que direciona a valorizacdo obrigatoria do
evento teatral. %

Seus espetaculos, na maior parte solos, nhascem de longos processos, frutos
de suas reflexbes. Depois tornam-se acdo: “Quando a imagem toma o corpo,
organizam-se linhas feitas de palavras”®. E neste resultado final, o trabalho corporal
tem um papel fundamental, com prética exaustiva e visivel em cena aberta. Cena
esta construida apenas a partir dos instrumentos do ator: seu corpo, voz e intuicao.
Do corpo e sua relagdo com o espago surge 0 gesto e o movimento. Da voz, toda e
qualquer sonoridade. Da intuicdo, o ritmo, emocdo e dramaturgia. E assim nao

dissocia o texto da interpretacao ao criar:

(...) uma peca de teatro cuja leitura pode ser feita no plano da imagem e no
nivel do verbo, ambos em dindmica e ndo linear correspondéncia. A meta,
sempre comunicacdo ampla com estimulos a uma nova organizacdo
perceptiva. A plataforma da representacao esta nos signos resultantes de
ritmo entre espaco e som agilizantes de uma decodificacdo reveladora.
Nada mais no palco do que a ambientacdo cénica para uma presenca

L . 184
humana. E dessa presenca todos 0s momentos teatrais sdo articulados.

182 STOKLOS, Denise, Teatro Essencial, Sdo Paulo: Denise Stoklos Produces, 1993, Série 25 anos, p. 45.
183 Idem, p. 20
184 I1dem, p. 17
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Assim, Stoklos dispensa recursos tecnoldgicos, e cria um teatro sem base
nenhuma na cenografia, iluminacdo ou figurinos, montado naquilo que considera a

esséncia do rito teatral. Comparavel ao «teatro pobre» de Grotowski:

Eliminando gradualmente tudo o que se mostrava supérfluo, percebemos
gue o teatro pode existir sem maquiagem, sem figurinos especiais e sem
cenografia, sem uma area separada para representacdo (palco), sem a
relagélg5 da percepcdo direta, da comunhdo ao vivo entre espectador e
ator.”

Dessa forma, seja sua consagrada versao de Mary Stuart (1987), onde
preenchia sem figurino nenhum o espaco apenas com seu corpo e trabalho gestual
preciso e limpido, ou em Des-Medéia (1994), onde utilizava em cena apenas alguns
poucos objetos simbdlicos, entre diversos outros espetaculos, “torna visivel para o

espectador, o invisivel”.

Esta artista brasileira comec¢a a desenvolver seu conceito, o qual chama de
Teatro Essencial, mesmo nome de seu livro, em 1986, apos ter sido convidada por
Ellen Stewart, entdo diretora do La MaMa de Nova lorque, para algumas
apresentacdes de seus espetaculos. Ao acrescentar novas criacfes para esta

temporada, evidenciou-se em teoria e pratica a vertente que conceberia seu teatro:

Aquele teatro em que, na figura do humano no palco, se realiza a alquimia
Unica: aquela em que a realidade da representacéo (da reapresentacao) é
mais vibrante que o proprio tempo cronolégico. E que critique esse tempo,
gue revele esse tempo. Que, nesse fim de século, o teatro possa reafirmar o
sentido essencial como bem mais evidente que matéria descartavel. Quero
trocar a fantasia da composicdo teatral pela presenca viva do ator. Acredito
na relacdo de nova realidade que esta na forca da presenca viva do ator,
engajado na histéria com suas idiossincrasias, sem recursos do fabricado,

L . 1
limpidamente como agua na fonte. 8

Esta atriz, autora e encenadora concebe seus espetaculos a partir de trés
vertentes centrais: texto, encenacao e interpretacdo. E seu trabalho de encenacéo
se constroi através da organizacdo dos meios escolhidos para teatraliza¢do: o tema,
a performance como resultado do exercicio exaustivo de seus instrumentos fisicos
(corpo e voz) e a coeréncia com a “temporalidade organica em que a performer

testemunha, esforca-se, dirige-se a plateia em convite de cumplicidade temporal e

185 GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. lvan Chagas, Brasilia: Teatro Caleidoscopio & Editora
Dulcina, 2013, 3.2 edicéo, p. 15.
186 STOKLOS, Denise, Teatro Essencial, Sdo Paulo: Denise Stoklos Producgdes, 1993, Série 25 anos, p. 05.



93

critica. Dessa forma, a direcdo escolhe interferir no elemento condutor como objeto.
o 187

A atriz torna-se ja a mensagem em si”.

A escolha do texto/tematica no teatro de Denise Stoklos & fundamental.
Persegue, na construcdo e escolha textual (sobretudo em seus trabalhos de toda a
década de 1980 e 1990), um presente imediato, testemunhal, buscando a
contemporaneidade mesmo em autores muito antigos, como em Hamlet in Irati
(1988), em que transfere a obra original para sua cidade natal, considerando que o
conflito central possa sobreviver em qualquer lugar. E dessa forma, coloca-se em
cena num desnudamento semelhante ao proposto por Grotowski aos seus atores,
acrescentando-se ai também seus esforcos de exaustdo fisica. Evidencia-se

também a relacéo direta de seu trabalho com a performance.

A performance, linguagem que teria surgido na segunda metade do século
XX, e também teria suas raizes em Grotowski, com novos tracos e sob novo
contexto, através de um discurso pulsante e genuino do performer. Curiosamente, o
vocabulo inglés, com diversos significados, parece ter vindo do francés antigo
(performance, do século XVI), como derivacdo do latim per-formare, significando
realizar. Se o teatro e a danca se caracterizam pela realizacdo de atos em situacées
definidas, a performance ndo necessariamente precisa ser um espetaculo ou show,

e também n&o necessita do espaco teatral convencional.

Uma das principais diferencas entre o espetaculo teatral e a performance esta
no fato de que o performer ndo substitui outra pessoa (personagem) nem precisa de
uma encenacao que crie algo que substitua a realidade. Ou seja, o performer é seu
proprio signo e nao signo de outra coisa, mesmo que num plano secundario. E “nao
é facil detectar a funcdo semidtica pura na performance, no sentido de que o artista

vai representar algo para alguém, de uma forma ou de outra”'®.

Em performance, confunde-se muito apresentacdo com representacao, O
segundo se referindo a uma dimenséo signica, o que ndo ocorre com o primeiro. A

performance ndo consiste meramente em mostrar ou ensinar com um significado.

187 STOKLOS, Denise, Teatro Essencial, Sdo Paulo: Denise Stoklos Producées, 1993, Série 25 anos, p. 32.
188 GLUSBERG, Jorge, A Arte da Performance, trad. Renato Cohen, S&o Paulo: Perspectiva, 2005, p. 73.
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Sua carga semidtica estd enraizada na apresentacdo: ela ndo existe porque o objeto
€ um signo, mas porque ela se torna um signo durante o curso de seu
desenvolvimento. Usualmente, ela procura transformar o corpo em um signo, em um
veiculo significante. Essa unidade de trabalho pode se apresentar de forma visual,

olfativa, tactil, auditiva, etc.

De acordo com o professor e autor argentino Jorge Glusberg (1932-2012), o
performer é um agente de transformacéo, e a ressignificacdo nasce de suas acoes,
que vao dar significacdo umas as outras. Além disso, ele atua como um observador
de sua proépria producdo, ocupando o papel de protagonista e receptor de seu
enunciado. Ele converte um objeto em signo observando-o simultaneamente, a fim
de provocar no espectador, mediante a recodificacdo, uma atitude similar ou
expectativa. E dessa forma, performances e performers ndo podem ser
considerados de forma isolada das suas condi¢cdes sociocontextuais. E assim o
performer é um operador de transformacdes entre inumeraveis codigos moveis e um
conjunto de mensagens compostas por signos moéveis baseados nestes paradigmas.
Portanto, tal atividade artistica resulta, por consequéncia, numa verdadeira catalise

de elementos.

Embora o trabalho de Denise Stoklos em teatro envolva a concepcdo e
interpretacdo de uma personagem, sua forma de concebé-la (assim como seu

processo de criagao teatral e resultado final) é bastante “performatica”.

No decorrer do segundo capitulo, além da evolucdo na forma como as
personagens foram surgindo no fenbmeno teatral e se caracterizando em cena
desde o teatro antigo, vimos posteriormente o ideal de Stanislaviski ser posto em
cheque pelo Simbolismo, trazendo-nos diversos vetores, herancgas e possibilidades
para a encenacao. Em se tratando de linhas de encenacao que priorizam o trabalho
de atores e sua relacdo com o texto, temos em Jerzy Grotowski um tipo de teatro
bastante focado no desempenho do ator, com outra metodologia e objetivos,
reduzindo os outros elementos da encenagéo quase que totalmente, renegando o
proprio espacgo teatral convencional, e através do uso de um texto que seja
verdadeiro para esse ator, que coloque sua verdadeira identidade posta a nu em

cena aberta. E temos em Peter Brook — seu admirador declarado, que inclusive ja o
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convidou para treinar seus préprios atores — um encenador contemporaneo que cria
uma poética cénica levando em consideragdo o0s resultados com o elenco,
considerando-o peca chave para tornar «visivel» o «invisivel», decidindo outros
elementos da sua encenacdo muitas vezes a partir dessa base, ja que considera
mudancas de cendrios, figurinos e iluminacao a partir dela. A cena contemporéanea é
repleta de artistas como Denise Stoklos, que refletem incontaveis caminhos e
possibilidades gerados gracas a efervescéncia de vertentes teatrais surgidas no

século XX.
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3. OBSERVACAO E REALIZACAO PRATICA

Apés observarmos a heranca deixada desde a antiguidade e reafirmada
sobretudo pelas pecas do teatro renascentista, no que se refere & humanizacao e
apresentacao das personagens, e também apds conferirmos algumas vertentes que
se evidenciam no teatro pré e pos-Stanislavski, poderemos compreender um
processo criativo de Teatro de Personagens. Processo este que ndo se propfe a
seguir tendéncias, nem mesmo a criar a partir delas, mas que exibe naturalmente

alguns reflexos deixados por elas.

Na ultima parte do segundo capitulo, nomeadamente, vimos consideracoes
sobre o trabalho de alguns artistas que nos ajudam a compreender a abordagem do
Teatro de Personagens, através de suas ideias e conceitos. Porém, para
compreendermos o0 que estd por tras das escolhas destes artistas, precisdvamos
recorrer anteriormente a bases mais antigas. Fundamentados principalmente nestes
artistas da ultima parte do segundo capitulo, podemos encontrar nos aspectos
abordados sobre eles o contexto necessario para referenciar por semelhangca um
exemplo para o Teatro de Personagens, o qual se pretende apresentar a partir

daqui.

Este capitulo compreende experiéncias praticas do autor desta dissertacao.
Na primeira parte, antes de partirmos para um caso pratico propriamente dito, sera
apresentada a observacdo e experimentacdo da concepcdo de cena por meio da
construcdo de personagem com partida no trabalho dos atores, com facilitacdo do
ator e diretor inglés Mick Barnfather, professor das escolas National Centre of Circus
Arts, London School of Musical Theatre, entre outras, em Londres, Reino Unido. O
mestrando participou de seu treinamento para atores realizado durante o més de
abril de 2014, na Stoke Newington Library — The Gallery. Neste treinamento, atores-
criadores treinavam suas habilidades para conceber seus espetaculos (incluindo

texto) com partida no seu proprio trabalho de criacdo de personagem.

O trabalho de Barnfather é relevante porque tem como bases alguns aspectos

presentes na elaboracdo do espetaculo que sera relatado na segunda parte deste
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capitulo, e por isso se faz pertinente para a compreensdo da visdo de seu
encenador. Expde abordagens contemporaneas e contém influéncias que se
assemelham com o processo criativo utilizado durante a preparacéo e encenacédo do
espetaculo O Quarto, de Harold Pinter, apresentado na Escola Superior de Teatro e
Cinema do Instituto Politécnico de Lisboa, em junho de 2013, durante o curso de
mestrado. Portanto, a segunda parte deste capitulo abrange o processo de
encenacdo do autor desta dissertacdo, consoante ao tema: a encenagdo com
partida nos elementos do texto e na direcdo dos atores. Relata e reflete sobre a
experiéncia pratica da sua montagem do espetaculo O Quarto, concebido nessas

bases.

3.1. Mick Barnfather e suas bases

Na investigacdo de um trabalho em teatro que tenha partida na direcdo de
atores, o ator e encenador inglés Mick Barnfather (1953-) leva-nos a refletir sobre
duas escolas dramaticas que tém grande influéncia em sua formacgdo. Este
encenador inglés carrega influéncias sobretudo do trabalho dos franceses Jacques
Lecoq e Philippe Gaulier.

Mick Barnfather estudou com Philippe Gaulier (1943-) em Londres, tornando-
se seu discipulo. O ator, encenador e professor francés, que havia fundado sua
propria escola em Paris, em 1980, mudou-se em 1991 para Londres a convite do
The Art's Council, tornando-se desde entdo uma referéncia internacional
contemporanea na formacdo de atores. Em Londres, Mick Barnfather tornou-se
professor da Ecole Philippe Gaulier. Em 2002 esta escola retornou a Paris, e apesar
de trabalhar nela durante certo periodo, Barnfather desligou-se dela por questdes
praticas.

Philippe Gaulier ja € um ponto de ligacdo para a pedagogia de Jacques
Lecog. Foi seu aluno antes de se tornar professor da L'Ecole Internationale de
Théatre Jacques Lecoq em 1970, por dez anos. Entretanto criou sua prépria escola
dramatica, bastante semelhante a de Lecoq em diversos pontos, como trabalhar a

prontiddo dos atores diante de situacdes inusitadas nas quais 0 risco € sempre visto
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positivamente, como um ponto de partida, e costuma citar Lecoq algumas vezes.
Para Gaulier, o «jogo» (le jeu) tem uma importancia fundamental no treinamento e

compreensao da arte teatral.

Mas o contato de Mick Barnfather com as técnicas de Jacques Lecoq nao se
faz exclusivamente através de Gaulier. Barnfather é membro integrante da
companhia inglesa Cumplicite, originalmente chamada de Théatre de Cumplicité,
fundada pelos discipulos de Lecoq: Simon McBurney, Annabel Arden, Marcello
Magni e Fiona Gordon em Londres, 1983. A Cumplicite executa uma forma de teatro
colaborativa, onde a imaginacdo € o ponto de partida, e para a qual o texto pode
surgir de uma ideia, de uma partitura de musica, qualquer possibilidade,
transformada principalmente através do gesto, e muitas vezes deixando o0 espaco
teatral convencional. Nestes espetaculos, o trabalho artistico provém de
experimentacfes que resultam em espetaculos, como Light (2000), The Chairs
(1997-98) e The Three Lives of Lucie Cabrol (1994-97), dos quais Barnfather
integrou o elenco, entre outros. Neste trabalho criativo, a metodologia do ator, diretor
e professor Jacques Lecoq (1921-1999), mestre de diversos artistas, é
constantemente evocada e estudada.

Em seus treinamentos com atores, todas as sessfes dirigidas por Mick
Barnfather iniciam-se com aquecimento vocal, corporal e diversos jogos de cena.
Fortemente influenciado pela didatica do Cumplicite, ha uma intensa exploracédo da
performance fisica, incluindo além de jogos, a improvisacéo fisica. Inicialmente os
jogos sempre envolvem os nomes dos participantes, para gerar uma atmosfera de
confianca e facilitar o entrosamento e cumplicidade durante todo o processo.
Rapidamente os participantes de workshops ou projetos adquirem uma comunicacao

cénica direta, efetiva e reciproca.

O trabalho fisico € apenas a partida, mas a observacdo geral do resultado
coletivo e o dominio das emocdes ou seu resultado em cena, sdo 0 passo seguinte.
Durante os jogos, trabalham-se as premissas teatrais da cumplicidade, divertimento
pessoal do artista, desafio, acontecimentos inesperados, éxito e desgraca. Os
exercicios de improvisagado também auxiliam numa criagédo coletiva de possibilidades

e intensidades para as emogdes em cena. H4 uma observagdo da emocgédo em
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diversos niveis, e uma comunicacao discreta, ndo verbal, entre os atores a partir de
diferentes niveis e estimulos emocionais em cena aberta. O rompimento de
determinadas emocOes ou sutis diferencas entre uma delas é algo que os atores
precisam ter sempre em conta, gerando assim um processo de calibragem e
coeréncia durante a cena. Mesmo o rompimento de uma sequéncia dramética é
trabalhado de forma consciente, na busca por um objetivo ou resultado, no qual
gestos e sons (vocais ou ndo) sao as bases. Da mesma forma, segundo Barnfather,
a partir dessas articulagdes se constréi um vocabulario comum: “Quando vocé esta
em ensaios, no comeco de VAarios ensaios, esta meio que buscando uma linguagem

comum para o ensaio, coisas que v&o ajudar os atores posteriormente.”**°

Os jogos, muito presentes nas sessodes, sdo combinados entre si de acordo
com o0s objetivos de cada sessdo, como aquecimento, preparagdo vocal,
descontracéo, etc. Estar presente no jogo, seguir sua proposta e observar seus
detalhes também é uma analogia direta ao ato de estar em cena, e dentro da acgéo,
de acordo com suas circunstancias, propostas pelo texto, uma ideia inicial e/ou pela
encenacdo. Philippe Gaulier acrescentaria o prazer em se entregar ao jogo como
algo fundamental para a realizacdo teatral: “Quando duvidamos do prazer do jogo, a
personagem da obra se apresenta pesada, verdadeira. Demasiadamente verdadeira
para ser honesta: o teatro morre. O teatro € igual ao prazer do jogo mais o texto

teatral”*®°.

O jogo é a base de toda a pedagogia teatral de Gaulier em sua escola na
Franca. Considera-o como facilitador de efeitos surpreendentes em cena. Compara
o prazer do jogo ao divertimento das criancas brincando naturalmente entre si,
sempre acreditando na brincadeira ao mesmo tempo em que nao deixam de fazer
parte do mundo real: “O prazer de mentir dara a sua mentira um ar de verdade.
Acreditardo nela. O teatro vive desta verdadeira mentira”*®’. Dessa forma, considera
que “sem esses olhos brilhantes do prazer do 'jogo' sob a luz térrida dos projetores,

ndo ha teatro... ndo ha teatro... As criancas ndo brincam no escuro”*®>. E nesse

189 BARNFATHER, Mick, «Entrevista», Londres, 17.04.2014, disponivel no anexo.

190 GAULIER, Philippe, La Torturadora, trad. Joan Diez Nebot e Carla Matteini, Grigny: Editions Filmiko,
2009, pp. 41-42, traducdo livre do espanhol pelo autor da dissertagéo.

191 Idem, p. 45

192 Idem, p. 81
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respeito, em concordancia com ele, Barnfather nos acrescenta: “Qualquer
interpretacdo em teatro é jogo, e sua participacdo nele. Tem a ver realmente com
todos estes jogos, € esse o trabalho. Entdo nds temos o0 jogo no que estamos

fazendo, quando fazemos teatro™%.

Entre tantos exercicios que fazem parte do treinamento com Mick Barnfather,
um deles, particularmente interessante para a composi¢cao de personagens, é dado
logo no inicio. Entrega-se aos participantes fotografias de pessoas comuns, tiradas
de jornais ou revistas, em momentos de suas vidas, onde haja certa expressividade.
Normalmente, sdo fotos ndo posadas, relatando algum momento de suas vidas.
Cabe a cada ator escolher uma fotografia e fazer uma leitura pessoal a partir da
observacdo de algumas caracteristicas. Depois 0s atores sdo convidados a
improvisarem livremente sobre o que observaram, traduzindo tal observacdo para
um trabalho gestual e vocal. Um pequeno grupo se forma e discretamente mantém o
jogo cénico em um canto da sala. Rotativamente, cada ator € convidado ao centro
da sala, e estimulado para conceber sua criacdo a partir de sua leitura sobre a
figura. Neste rapido exercicio de improviso, a primeira licdo proposta é a de que o
intérprete deve testar diversas possibilidades para sua criagdo e observar aquilo que
resulta melhor para o publico. As instrucdes de Mick Barnfather séo claras: se o ator
obtém uma boa resposta da plateia, deve seguir explorando o que propds. Neste
curto e simples exercicio, estabelece-se algo que seguira até o final do treinamento
e dai faz-se a analogia da premissa basica deste trabalho: a resposta do publico, em

teatro, € sempre imediata.

Para Barnfather, o artista tem que estar sempre atento ao efeito de sua
proposta cénica para o publico, e modificar ou aproveitar cada momento em funcéo
dessa relacdo. Desde o inicio do treinamento, procura-se conscientizar os atores de
que a relacdo entre a intensidade e extensdo de uma acgao esta diretamente ligada a
relacdo com a plateia. Aquilo que provoca o efeito desejado deve ser explorado e o
gue nédo funciona deve ser suprimido, principalmente se estivermos trabalhando com
comédia. A resposta é imediata e sonora. Neste caso, o0 ator pode testar diferentes

nuances em segundos, mesmo em sala de aula, com o0s colegas que se encontrem

193 BARNFATHER, Mick, «Entrevista», Londres, 17.04.2014, disponivel no anexo.
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fora de cena.

Gaulier destaca que nesta relacdo com o publico, os atores devem se
observar e buscar no companheiro de cena a cumplicidade necessaria para seguir
com o jogo, de forma a envolver a plateia nesta “brincadeira”. Para que dessa forma
atores e publico possam se fundir neste jogo através da cumplicidade. Quando isso
acontece “o ambiente vibra de uma inteligéncia intrépida, de confabulagbes, de

afeto, de amor, de harmonia, de cumplicidade™.

E para tanto, usa o termo
“brincadeira” literalmente, exemplificando-a na brincadeira comum de um pai que
brinca de esconder com o filho pequeno. Ao abrir a porta do quarto e fingir
descompromissadamente que nao ha ninguém em baixo dos lencéis, joga
naturalmente como um ator de teatro que se diverte em pronunciar suas palavras,
fazendo a crianga rir. Como um ator, precisa por vezes se desprender do seu «ponto
fixo» para ouvir a risada da crianga. “Sem esse momento de escuta, o espectador

nao encontrara sua entrada no jogo, na historia™®.

De acordo com a experiéncia de Barnfather, exercicios de percepcdo das
acoes fisicas coletivas também aumentam a capacidade de relacdo junto ao coletivo
e constroem a base para um trabalho de grupo homogéneo, respeitando-se as
individualidades, uma vez que a cumplicidade entre as partes € agucada. A partir
dessa integracdo com partida no trabalho fisico e de observacdo fisica,
estabelecem-se vinculos e percepcdo no campo das emocdes e do intelecto,
criando-se naturalmente uma linguagem prépria ao grupo de atores. Dessa forma,
dindmicas que envolvem recepcao e acdo emocional (interior e exterior), fazem com
gue as emocgdes em cena sejam trabalhadas quase como um passe de bola para os
jogadores de futebol. Os atores recebem uma acédo, desenvolvem-na e repassam,

havendo ou ndo um texto verbal, preestabelecido ou improvisado.

O encenador também trabalha consistentemente com o uso de ritmos e
movimentos associados aos mesmos. Um exercicio interessante desenvolvido teve

partida no tradicional jogo de espelhos, onde um ator copia simultaneamente o outro

194 GAULIER, Philippe, La Torturadora, trad. Joan Diez Nebot e Carla Matteini, Grigny: Editions Filmiko,
2009, p. 44, traducéo livre do espanhol pelo autor da dissertacéo.
195 Idem, p. 43
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que lidera a agao. Dessa forma, cada dupla apresenta uma relacédo de cumplicidade
Unica, e seu resultado se desenvolve em um ritmo. Depois sdo atribuidos alguns
movimentos e acles especificas para a dupla, para serem feitos em simultaneo,
uma vez que 0s pares ja conhecem seus ritmos. Os resultados sdo muito diferentes
para cada dupla, apesar de serem as mesmas ac¢des. Num terceiro momento,
propde-se que um dos elementos da dupla lidere a mesma sequéncia de acoes,
alterando seu ritmo no intuito de surpreender o colega, para que ele
propositadamente ndo consiga acompanhar. A quebra do ritmo imediatamente
provoca um efeito cdmico para os espectadores do exercicio. A alteragdo de ritmo

também poderia ser feita com outros objetivos dramaticos.

Neste sentido, Jacques Lecoq considera em sua metodologia:

A base dindmica do meu ensino constitui-se das inter-relacdes de ritmos,
espacgos e forcas. O importante é reconhecer as leis do movimento a partir
do corpo humano em acdo: equilibrio, desequilibrio, oposicéo, alternancia,
compensagédo, acdo, reacdo. E estas leis se encontram tanto no corpo do
ator como no do publico. O espectador sabe perfeitamente se uma cena
contém equilibrio ou desequilibrio. Existe um corpo coletivo que sabe se um
espetaculo estd vivo ou ndo. O enfado coletivo é um sinal de «néo

: N . 196
funcionamento» organico de um espetaculo.

O trabalho de Mick Barnfather com os ritmos € aprofundado ao decorrer do
treinamento. S&o diversos os exercicios de ritmos, e posteriormente de sons, texto e
musica somados a algum movimento. Considera-se, assim como para Lecoq, que 0s
movimentos externos sdo analogos aos internos. Para a escola dramatica de Lecoq,
a andlise dos movimentos, juntamente com as interminaveis improvisa¢cées, tem um
papel primordial. “Os temas podem mudar, pertencem as ideias, mas as estruturas

da atuagdo permanecem ligadas ao movimento e a suas leis imutaveis™*’.

Jacques Lecoq, que vinha de uma vida dedicada aos esportes, muda sua
trajetOria ao travar contato com ator e encenador Jean Dasté (1904-1994), discipulo
de Jacques Copeau. Com ele aprendeu a trabalhar com mascaras sob forte

influéncia do N6 Japonés. Através de Dasté e de outros mestres, recebeu o0s

196 LECOQ), Jacques, EI Cuerpo Poético, trad. Joaquin Hinojosa y Maria del Mar Navarro, Barcelona: Alba
Editorial, 2014, 6.2 edigdo, p. 41, traducdo livre do espanhol pelo autor da dissertacéo.
197 Idem
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conhecimentos de Copeau e seu discipulo Dullin. Apdés conhecer os italianos
Geanfranco de Bosio e Lieta Papalava na escola do ator, encenador e mimico Jean-
Louis Barrault (1910-1994) em Paris, partiu para a Italia em 1948. La trabalhou na
Universidade de Padua, unindo pela primeira vez ensino e criacdo. E ali também
conheceu profundamente a Commedia dell’Arte. A convite de Giorgio Strehler e
Paolo Grassi, estabeleceu parceria com o Piccolo Teatro di Milano, no qual teve a
oportunidade de aprofundar-se na tragédia grega. Retornou a Paris em 1956,
mesmo ano em que fundou sua propria escola. Uma escola com alguns principios
semelhantes ao Vieux Colombier de Copeau, como a intensa corporalidade (no caso
de Copeau com influéncia direta da Ginastica Ritmica de Dalcroze), o improviso e a
capacidade de jogo, entre outras, como formacao para um ator-criador. Inicialmente,
Lecoq costumava ser convidado para diversos outros trabalhos, como a preparacao
corporal dos espetaculos de Jean Vilar no Teatro Nacional Popular, mas logo
passou a dedicar-se exclusivamente ao ensino da L'Ecole International de Théatre

Jacques Lecoq, que da sequéncia a sua pesquisa até os dias de hoje.

A escola de Lecoq tem como principio o trabalho de estilos multiplos, para
que assim os atores ndo figuem condicionados a um padrdo Unico. Por isso
experimentam varias linguagens. Lecoq incentiva seus atores a investigarem forma
de atuacdo que melhor lhes convém. Sua formacado visa fomentar a criatividade do
artista, em vez de dar-lhe um conjunto de habilidades preestabelecidas. Nunca se
diz a um aluno exatamente como deve proceder, a este é suposto continuar
tentando sempre novas possibilidades de expressdo criativa. Espera-se que 0
proprio aluno encontre suas solugdes e, neste caso, tanto para Lecoq, como para

Gaulier e Barnfather a improvisacéo constante tem sua fundamentalidade.

O objetivo da Escola é a realizagdo de um novo teatro de cria¢éo, portador
de linguagens nas quais o jogo fisico do ator se faga presente. A criacdo se
suscita permanentemente, sobretudo através da improvisacdo, primeiro

traco de toda escritura. 198

Da mesma forma, prepara artistas de teatro para se tornarem encenadores,

198 LECOQ, Jacques, EI Cuerpo Poético, trad. Joaquin Hinojosa y Maria del Mar Navarro, Barcelona: Alba
Editorial, 2014, 6.2 edicdo, p. 54, traducdo livre do espanhol pelo autor da dissertacao.
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autores, cenodgrafos, e ndo apenas atores. Cada um deles é instigado a descobrir

seu préprio teatro, no qual “a interpretacéo é a prolongagdo de um ato criador”*®.

Além da constante improvisacdo e criagdo, o teatro fisico se faz muito
presente, assim como para Barnfather, e também a capacidade de auto-observacao.
O ponto de partida da metodologia de Lecoq € o siléncio. Depois disso, através da
observacdo da natureza e de seus elementos, Lecoq trabalha naquilo que chama de
«mascara neutra», buscando um estado de prontidao, “a partir de um estado neutro,

um estado de calma e curiosidade”®

, anterior ao texto, que servira de base para
todas as outras linguagens e outras mascaras (expressiva, como as larvarias, e meia
mascara, como as da Commedia dell'Arte). Na segunda fase de ensino, o estudo
aplicado dos gestos condiciona a exploracdo de outros territérios draméticos,

havendo sempre uma inter-relagcdo e conexdo comum entre 0S mesmos.

Este conceito de mascara neutra, base para todas as linguagens, teria sua
origem na mascara nobre de Copeau, que aprendera com Jean Dasté. Segundo
Philippe Gaulier, Copeau tinha uma preocupagdo em eliminar a tenséo do rosto dos
atores, que muito comumente gera “caretas” involuntarias, buscando uma técnica
que possibilitasse a esse ator “recuperar a inocéncia, a simplicidade e a

"2l naturais de seus rostos, recobradas pela improvisacao fisica a partir

sinceridade
de bases elementares da natureza como o ar, a terra, animais e cores, porém
descondicionado de suas expressdes faciais. Assim, no Théatre du Vieux Colombier
usavam uma mascara “sem careta, sem passado, sem expressao, sem rugas:

202 Estas matérias nobres e

neutra. Uma referéncia desconhecida do mundo
grandiosas, elementares da natureza, ajudariam até mesmo a interpretacdo de um

ator de tragédias.

Para Gaulier, a méscara neutra conduz a liberdade. Na sua preparacéo de

atores, Mick Barnfather introduz este trabalho ja a partir da meia mascara, uma vez

199 LECOQ, Jacques, EI Cuerpo Poético, trad. Joaquin Hinojosa y Maria del Mar Navarro, Barcelona: Alba
Editorial, 2014, 6.2 edigdo, p. 55, traducéo livre do espanhol pelo autor da dissertacéo.

200 Idem, p. 32

201 GAULIER, Philippe, La Torturadora, trad. Joan Diez Nebot e Carla Matteini, Grigny: Editions Filmiko,
20009, p. 21, traducdo livre do espanhol pelo autor da dissertacao.

202 Idem
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que ja se encontre estabelecida a capacidade perceptiva de cada ator para com o
coletivo. Neste trabalho, o contato visual comeca a restringir-se pelas limitagdes da
prépria mascara. Porém, como diversas outras linguagens e formas de comunicagao
ja foram estabelecidas, 0 jogo cénico apenas se enriquece a partir desse ponto. A
acdo emocional torna-se menos 6bvia ao expectador, mas ndo menos evidente para
oS intérpretes. J& a acdo fisica torna-se mais intensa, e elaborada mais
conscientemente pelo intérprete, que nesta altura ja testou varias possibilidades
fisicas e conhece as que podem ser exploradas com mais vigor. A partir da resposta
imediata da plateia, explorard mais o que provoca melhor efeito. Mas para o trabalho
com mascaras Barnfather ressalta que a fisicalidade s6 funciona quando é clara,

referindo-se a a¢fes diretas, simples e objetivas, neste caso.

Dessa forma, a mascara tem um papel bastante libertador para os atores.
Apesar de normalmente 0s que nao possuem esta experiéncia enfrentarem
dificuldades com a nova linguagem, o treinamento prévio para tirar proveito do risco,
a comunicacédo ja bem estabelecida entre os atores de diversas formas, e a leitura
da resposta da plateia, além do foco no jogo, faz com que superem suas limitacdes.
Curiosamente, o proprio Mick Barnfather revela que seu rosto se contraia todo
quando entrava em cena, e que a mascara o teria libertado disso. Mas nao é
exclusivamente por esse beneficio que utiliza as mascaras em seu treinamento com

atores:

Eu acho que a méascara € muito boa para a caracterizacdo, pelo que ela
demanda: nimero um, a fisicalidade. Vocé tem que encontrar a fisicalidade.
Todas as personagens tém fisicalidade. Vocé tem que encontrar uma voz
particular, a voz da personagem. Toda personagem tem uma certa voz.
Vocé tem que ter uma imaginacdo imensa, sabe... Para fazer teatro vocé
precisa de imaginac¢@o e intensidade. E frequentemente, ela [a méascara]
desafia as pessoas a irem mais além do que elas pensam que podem e
assumirem um grande risco. E assim que vocé descobre a personagem, é

) ~ 203
assim que vocé descobre tudo em teatro.

Ao propor para os atores a construcdo de uma personagem especifica, na
linha comica, Mick Barnfather pediu aos atores que observassem tipos comuns,
como o gargcom do restaurante, o policial de rua, a senhora do ponto de 6nibus, 0

comissario de bordo, entre diversos exemplos, trazendo uma caracterizagdo

203 BARNFATHER, Mick, «Entrevista», Londres, 17.04.2014, disponivel no anexo
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adequada, além de observar comportamentos e caracteristicas, fazendo escolhas
que pudessem surtir efeito cénico. Caberia ao ator preparar-se previamente
trazendo alguns aspectos com potencial para serem explorados tanto no exagero
como de forma minimalista, pressupondo-se que estas duas oOticas pudessem
atribuir comicidade a esta construcdo de personagem. Exigia-se portanto, um
trabalho prévio de observacao, imitacdo e criacdo sobre o objeto inicial. Este desafio
se cumpriu na parte final do treinamento, pois era suposto aos atores usarem todas
as ferramentas abordadas até este ponto. Anteriormente, os atores ja haviam sido
orientados para observarem-se uns aos outros e imitarem-se exagerando algumas
caracteristicas peculiares, e inspirando-se nelas para a criagdo. Em uma dessas
propostas, o grupo foi dividido em duplas e estas se entrevistavam mutuamente,
copiando e aumentando gestos, tom de voz, intensidade, ritmo e o que mais
pudesse ser observado. Como ja haviam sido treinados anteriormente nos quesitos
atencao, ritmo e cumplicidade, o efeito comico foi notério em todos os casos, sem

excecao.

E ao levar para a cena as personagens, 0s atores ja haviam sido treinados
para perceber rapidamente a resposta do publico para com os seus estimulos,
exaustivamente cobrados para proporem algo novo a cada falha e verdadeiramente
desafiados a fazerem uma rapida leitura da reacdo da plateia. Um exercicio que
exemplifica bem esta questédo e pode ser citado foi um desafio lancado a cada um
dos atores para introduzir um espetaculo, devendo entreter a plateia enquanto ele
nao se iniciava. Cada pessoa da plateia possuia bolas de meia em suas maos. Se o
resultado ndo fosse interessante, cada membro da plateia levantava uma de suas
maos com a bola de meia fazendo mencao de atird-la no ator. Ao perceber uma
reacdo pouco favoravel, esta indicacdo era um sinal para o intérprete buscar outra
solucdo, mudar o que estava fazendo até encontrar algo que agradasse o0s
espectadores e fizesse-0s baixar as maos. Se ainda assim a situagao piorasse, 0s
integrantes dessa plateia haviam sido orientados para atirar a bola de meia. Ao
receber um grande numero de bolas o ator deveria deixar a cena. Assustador no
inicio, aos poucos Os atores passaram a aceitar mais facilmente o desafio, na
medida em que os colegas apresentavam resultados, conforme se davam conta de
que esta enorme exposicdo e vulnerabilidade também gerava uma série de

oportunidades de éxito.
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Um exercicio como este parece amedrontador mas ndo € aplicado sem
preparacdo. Nos dias anteriores 0s atores sdo treinados em diversas outras
dindmicas e propostas para reconhecer no publico os efeitos de suas acfes. Ha um
passo a passo que 0s capacita para aceitarem esse desafio. Saber o que funciona e
explorar essa possibilidade até que ela se esgote é uma habilidade desenvolvida
previamente. Descartar o que nao surte efeito também. Ha sempre uma relacéo
muito forte de cumplicidade entre os atores que estdo em cena, e individualmente de
cada ator para com os espectadores, que também fazem parte do jogo, e precisam

estar em comunh&o com o que se passa no palco.

Uma frase usada por Mick Barnfather durante seu treinamento de atores em
abril de 2014, atribuida por ele a Jacques Lecoq era: “Vocé deve engolir a plateia
antes que ela engula a si”*®*. Essa era a maior consideracdo para o resultado final
de apresentacdo de uma personagem, e para conseguir esse efeito, diversas
ferramentas foram oferecidas aos atores durante os jogos e desafios de seu
treinamento. Esta frase também costuma ser repetida por Philippe Gaulier e outros
de seus discipulos constantemente, igualmente atribuida a Lecog. A imerséo no jogo
que favorece a improvisacao e seu resultado fisico, assim como tirar partido do risco,
juntos, fazem com que o ator aprenda a criar e se divertir com suas proprias

fragilidades.

Na busca pela construcdo de personagens que consideram uma relagcéo
direta entre suas a¢des e o publico, e que se tornam o centro da criacdo teatral, Mick
Barnfather considera como condutores deste percurso o trabalho vocal, a
fisicalidade e a observacdo. A projecdo vocal e a experimentacdo da voz na
descoberta da personagem, somada com a fisicalidade gerada pelas necessidades
do jogo e cumplicidade entre os atores e para com a plateia, além da observacgéo
constante da matéria-prima humana, formatam uma infinidade de combina¢des para
a elaboracdo de personagens cativantes, as quais sdo 0s elementos centrais do

espetaculo para este ator e encenador.

204 Informagcé&o fornecida por Mick Barnfather durante seu treinamento para atores na The Gallery — Stoke

Newington Library, Londres, 23.04.2014, e traduzida do inglés pelo autor da dissertagéo.



108

3.2. O Quarto

Esta parte visa refletir sobre o processo de encenacdo do autor desta
dissertacdo, a partir de seu exercicio pratico realizado durante o primeiro ano do
curso de mestrado, entre dezembro de 2012 a junho de 2013. Em outubro de 2013,
apos receber o convite de um grupo de atores para encenar o espetaculo O Quarto
(The Room, 1957), do autor inglés Harold Pinter (1930-2008), as primeiras reunides
e sessdes com o elenco tiveram inicio. Havia uma necessidade inicial deste grupo
em trabalhar com o recurso de tecnologias audiovisuais em cena, ou pelo menos
uma experimentacdo neste sentido. A encenacdo entdo fez uma contraproposta
antes de aceitar o convite: seu trabalho teria partida nos elementos do texto e no
resultado da direcdo de atores com base nele. O uso de inovac¢des tecnoldgicas ou
sua experimentacdo ndo foram recusados, mas toda a encenacao passaria a ser
decidida com estas bases, e seus demais elementos, como definicdo de espaco
cénico, figurinos, sonoplastia, iluminacdo e recursos tecnoldgicos seriam decididos
apos esse trabalho e como resultado final dele. Buscava-se um teatro de
personagens com base no texto e no trabalho dos atores, a relagéo entre esses dois
pontos de partida. Em dezembro de 2013, a montagem foi incorporada a disciplina
de Encenacéao, coordenada pelo professor Carlos J. Pessoa (fundador, dramaturgo e
encenador da companhia Teatro da Garagem, de Lisboa), como projeto académico
do mestrando para conclusdo do primeiro ano. O espetaculo foi apresentado no
Estidio de Teatro Jodo Mota, Escola Superior de Teatro e Cinema, Amadora, no dia

28 de junho de 2013, conforme os arquivos disponiveis no anexo.

O Quarto é a primeira peca escrita por Pinter, e apresenta personagens
controversas, pouco descritas pelo autor, que fornece apenas detalhes como idade,
algumas pecas de vestuario e objetos de cena necessarios para a acdo. A pega se
passa hum quarto localizado dentro de um edificio com outros supostos moradores.
Embora o autor ndo especifigue exatamente onde a acdo se desenvolve, ha
substancialmente o clima frio e rigoroso de um inverno intenso descrito pela
dramaturgia. Sabemos que na Inglaterra da época em que foi escrita, a classe média
vivia com certo grau de dificuldade e normalmente as pessoas viviam em quartos, ou

pequenos estudios divididos em assoalhadas. Ainda € essa a condi¢do de vida de
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muita gente no pais, mas naquela altura isso era mesmo muito comum, até para
pessoas com alguma estabilidade financeira. Somente pessoas de altissimo poder
aguisitivo possuiam casa propria com varios comodos. Essas sdo poucas das
circunstancias dadas pelo texto, cheio de lacunas e possibilidades, tipicos de Harold
Pinter, e que despertam o imaginario tanto dos espectadores quanto dos proprios
artistas.

O trabalho inicial foi todo concebido numa proposta “stanislavskiana” de
trabalho sobre os elementos do texto e suas lacunas. Toda a preparagéo inicial de
concepcgao de personagem teve essa base, acrescida de diversos jogos de cena e
exercicios para o desenvolvimento de uma linguagem comum, um vocabulario
préprio do grupo, entrosamento e preparacdo do elenco. Este processo teve uma
dindmica de ensaios longa. Havia muitos meses pela frente no cronograma, porém
poucas horas de ensaios durante cada semana. Normalmente 0s ensaios
aconteciam duas vezes por semana, havendo também pelo menos uma reunido
semanal com equipe de producdo e artistica. Os ensaios comecaram com exercicios
de improvisagao, jogos de cena, trabalho com o texto, discussdes sobre o universo
do autor, etc., até que chegassem propriamente nas cenas e marcacdes. Nas
reunides de producdo e equipe criativa discutiam-se possibilidades para
apresentacoes, politicas de grupo, figurinos, cenarios, aderecos, objetos de cena,
iluminacéo e tecnologias. Mas desde o inicio, como havia tempo, a decisédo era a de
postergar qualquer decisdo definitiva até que a dindmica das cenas e o trabalho com

0s atores estivessem mais préximos de um caminho decisivo.

Em dezembro de 2012, concentrou-se o foco em jogos de entrosamento e
improvisacdo sobre a tematica e o universo de Harold Pinter. Todas as sessfes
comegavam com aquecimento. Aquecimento corporal ndo tem necessariamente a
ver com jogos, embora possam ser usados jogos especificos para aquecimento. A
atencdo a essa diferenca também é observada pela encenadora Kate Mitchell em
seu trabalho. Exercicios de alongamento e articulacdo, equilibrio e concentracao
eram praticados com base em exercicios fisicos e meditativos do Hatha Yoga. Jogos
de aquecimento, que propunham a observagao e cumplicidade com o grupo eram
adicionados ao inicio de cada sessédo, havendo também um jogo de compreensao e

interacdo entre os atores, tal como o trabalho de Mick Barnfather.
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Como se tratava de um grupo muito distinto entre si, atores jovens, alguns
com mais vivéncia que outros, outros quase sem experiéncia teatral, nessa mistura
buscou-se “permitir que este grupo hibrido se tornasse mais coeso e que as pessoas
encontrassem uma maneira de reagir directamente umas as outras”*®. Por esse
mesmo motivo, nos meses seguintes fez-se um trabalho preparatério de atores.
Havia a necessidade de unir o grupo numa linguagem comum, e a caminho de um
produto artistico final, que requeria dominio do jogo cénico. Os atores vinham de
formacOes diferentes, alguns sem formacdo nenhuma, outros em processo de
formacdo. Dessa forma, 0s jogos iniciais tiveram uma funcdo importante nesse
sentido. Considerou-se também que “os jogos em grupo tém como resultado um

"206 & isso se fazia necessario a

maior espirito de confianca, amizade e informalidade
este grupo com caracteristicas e anseios muito diferentes, contando inclusive com

membros recém-adicionados.

O estabelecimento de uma linguagem comum foi uma escolha do encenador
visando a integracdo e facilidade de comunicacdo num projeto que teria muitos
meses pela frente. Neste ponto as consideracfes de Mick Barnfather e Kate Mitchell
se fizeram aplicaveis. Mitchell defende a necessidade de um vocabulario teatral
préprio, desde o principio da producgdo, uma vez que facilita o0 entendimento comum
e facilita a comunicacdo de atores que trazem uma “bagagem” muito diferente de

suas experiéncias anteriores.

Buscava-se, juntamente com toda essa preparacdo do elenco, frisar a
importancia da diversdo e do prazer deste jogo, para que mesmo sob a tensao
presente na peca O Quarto, os atores percebessem que poderiam se divertir,
mesmo em interpretacdo ndo cbmica. Segundo Philippe Gaulier, o ator pode
transmitir a furia de uma tragédia grega e estar se divertindo em simultaneo. O jogo
de estar em cena € o que faz os olhos do ator brilhar. E se isso falta, a interpretacao

e 0 espetaculo ndo acontecem.

Muitos exercicios tém como objectivo inicial libertar o actor, para que ele

205 BROOK, Peter, O Espaco Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicdo, p. 165.
206 Idem, pp. 152-153
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consiga descobrir sozinho aquilo que apenas existe dentro de si; depois
leva-lo a aceitar cegamente indicagGes exteriores, para que, aperfeicoando
suficientemente a sua percep¢éo, ele consiga detectar em si proprio

movimentos que ndo identificaria de qualquer outra forma.

Com uma metodologia propria, que reunia desde técnicas do Hatha Yoga até
jogos no estilo de Philippe Gaulier, os exercicios de aguecimento e jogo de cena
envolviam o gesto, a percepc¢éo e sobretudo uma grande concentracao. Buscava-se,
com ferramentas diferentes, a mesma finalidade da mascara neutra de Jacques
Lecoq: “Sentir o estado de neutralidade prévio a acdo, um estado de receptividade a
o que nos rodeia, sem conflito interior’®®. Num primeiro momento, procura-se um
estado de equilibrio, por diversas formas, “porque quando conhece o equilibrio, o

ator expressa muito melhor os desequilibrios das personagens ou dos conflitos”.?

Outras dinamicas, como o relaxamento fisico e depois o despertar de um
corpo gue se movimenta sem tensdo, organicamente, igualmente se fizeram
baseadas nos propositos da mascara neutra, e envolveram as sessbes dos meses
de dezembro de 2012 a fevereiro de 2013. Deixar fluir pelo corpo o que se passa na
mente, sem dizer o que fazer, descondicionando-se os conceitos de certo e errado.
Simplesmente deixando que impulsos interiores se tornassem movimento, ou
sequéncias de movimentos, que poderiam ser levados para as improvisacdes de

cenas posteriormente.

O objectivo da improvisagéo no treino de actores durante um ensaio é igual
ao objectivo dos exercicios: afastamo-nos do Teatro do Aborrecimento
Mortal. Nao se trata apenas de nos divertirmos euforicamente, como
suspeitam muitas pessoas que observam de fora, pois o que se pretende é
confrontar repetidamente o actor com as suas proprias barreiras e com 0s
momentos em que usa uma mentira quando devia procurar uma nova
verdade. O publico reconhece a falsidade num actor que representa uma
cena longa com um tom falso porque, a todo 0 momento, a medida que vai
passando de uma atitude da personagem para uma outra, ele substitui
pormenores verdadeiros por pormenores falsos: Eleoquenas emocdes

artificiais e transitdrias através de atitudes de imitacéo.

207 BROOK, Peter, O Espaco Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicdo, p. 165.

208 LECOQ, Jacques, El Cuerpo Poético, trad. Joaquin Hinojosa y Maria del Mar Navarro, Barcelona: Alba
Editorial, 2014, 6.2 edigdo, p. 61, traducdo livre do espanhol pelo autor da dissertacéo.

209 Idem, p. 63

210 BROOK, op. cit., 2011, pp. 163-164.
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Nesta perspectiva, as improvisacbes dos meses de fevereiro e marco, tal
como para Kate Mitchell, tinham uma proposta contemporanea com base na
metodologia de Stanislavski, envolvendo a tematica das a¢cfes ocorridas antes da
peca. No caso da obra de Pinter, geralmente elas ndo eram suficientes para a
compreensao total do espeticulo. Mas neste caso o mistério e suas diversas
hip6teses eram levados em consideragdo. Nas discussdes em sala de ensaio,
poucas conclusdes precisas eram possiveis, pois 0 texto de Pinter traz-nos
intencionalmente multiplas interpretacdes. Entretanto, alguns fatos isolados eram
incontestaveis, como a revelacdo da personagem Sr. Kidd a Rose, dizendo que
desde sua primeira aparicdo estava tentando informa-la da presenca de Riley. A
encenacdo optou por ndo tomar partido de nenhuma vertente ou possibilidade, no
intuito de manter a proposta do autor, e incentivar o publico a tirar suas proprias
conclusdes. Trabalhava-se com o que se tinha, as circunstancias dadas pelo texto, e
improvisagdes que favorecessem a construgdo das personagens naturalmente. As
guestdes que nao podiam ser respondidas pelos elementos do texto foram anotadas
e sendo estudadas e discutidas no decorrer dos ensaios, n0S meses seguintes.
Assim, o trabalho de improvisacdo com base nos acontecimentos do texto passou a
ser a linha condutora desta fase.

De acordo com Mitchell, o trabalho de improvisacdo deve ser baseado no
trabalho prévio sobre a biografia das personagens, nos acontecimentos passados, e
nos acontecimentos entre as cenas. Para ela, estruturar bem as improvisacdes
nessas matrizes podem aproximar muito as improvisagdes das cenas propriamente
ditas. Conforme os ensaios seguiam, a partir de marco de 2013, os eventos e
acontecimentos entre as cenas passaram a ser incorporados nas improvisacoes e

jogos de cena.

Procurava-se estabelecer para o elenco, com o passar do tempo, as
condicbes que seriam ideais para atuar, segundo Jerzy Grotowski: estimular o
processo de autoinspiracdo em um nivel profundo (neste caso através de jogos e
improvisacdes), desenvolver nos atores a capacidade para transformar esses
resultados em signos, e eliminar a resisténcia (fisica e nao fisica). Notadamente,
havia uma grande resisténcia no campo mental, pela qual longas e interminaveis

discussbes de pontos de vista artistico se despertavam, assim como 0S anseios
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individuais de cada ator para com o espetaculo. A intelectualidade e racionalizagédo
impediam muitas vezes que a criatividade falasse por si s6. Porém, como isso nao
se afigurava positivo para a chegada ou direcionamento a um resultado final artistico

preciso, a inspiracéo veio das palavras de Brook:

Quando dizia que os actores deviam compreender a sua funcéo, Brecht
nunca teria imaginado que alguém tentasse fazé-lo através de analise e
discussdo. O teatro ndo é uma sala de aula (...) A qualidade do trabalho
realizado em cada ensaio depende exclusivamente de um ambiente criativo
— e a criatividade ndo nasce com explicacdes. A linguagem dos ensaios é
como a prépria vida: usa palavras, mas também siléncios, estimulos,
parddia, riso, tristeza, desespero, franqueza e retraimento, actividade e

. 211
lentidao, clareza e caos.

A experimentacdo de jogos e improvisacfes relacionadas aos fatos e
circunstancias da peca seguiu como escolha para que o resultado se revelasse
através da prética. Por parte de alguns, também se apresentou muita resisténcia a
alguns jogos (inclusive os que exigiam mais fisicamente), cenas e decisfes da
encenacdo para a montagem. Os meses de fevereiro e marco de 2013 ficaram
portanto marcados por um trabalho de retirada da resisténcia. O objetivo era retirar
dos atores seus bloqueios, mas sem ensinar-lhes como criar o resultado final, ja que
€ “precisamente nesse 'como' que estao plantadas as sementes da banalidade e dos

clichés que desafiam a criagdo”.?'?

Evitou-se fornecer aos atores o0 que servia para a montagem, mas sim retirar-
Ihes o que nao servia. “A forga da gravidade no nosso trabalho empurra o ator em
direcdo a um amadurecimento interior que se exprime através de uma predisposicao
para romper barreiras, procurar por um 'vértice', buscar a totalidade”?*®. Evitou-se ao
maximo fornecer o resultado final desejado aos atores (exceto em alguns ajustes) e
dessa forma sua resisténcia, hesitacdo, inclinacdo a se esconder atras de

subterfugios, e sobretudo a falta de compromisso por parte de alguns, foi combatida.

A partir de abril de 2013 as marcagbes de cena comegaram a se tornar

211 BROOK, Peter, O Espaco Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicdo, pp. 110-111.

212 GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. Ivan Chagas, Brasilia; Teatro Caleidoscdpio & Editora
Dulcina, 2013, 3.2 edicéo, p. 92.

213 Idem, p. 206
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definitivas. Neste aspecto as «acgles fisicas» de Stanislavski trouxeram grande
colaboracdo. A encenacédo optou por adotar uma marcagao de cena e interpretacéo
dos atores proximas ao “Realismo” de Stanislavski, claras e cotidianas
propositadamente para contrastar com as “incoeréncias” propostas pelos textos de

Harold Pinter.

A atriz e professora de interpretacdo norte-americana Stella Adler (1901-
1992) explica que “O Realismo nao apresenta uma linguagem elegante. Usa uma
linguagem comum, sem nenhuma vulgaridade e, por isso, contém ideias que se
dispdem em camadas e em profundidade. N&o é o que esta na superficie’*. O texto
nao linear de Harold Pinter normalmente da margem para muitas interpretacoes, e
por isso mesmo muitas vezes 0 elenco se perdia em discussdes nos meses
anteriores. Partiu-se do principio que se os atores interpretassem com naturalidade
algo que nao se explica totalmente durante a peca, esse contraponto poderia gerar
um efeito reflexivo na plateia, agucando sua curiosidade e imaginacdo. O que

parecesse misterioso poderia se engrandecer.

Segundo Adler, que havia estudado no Americana Laboratory Theatre com
Richard Boleslavsky e Maria Ouspenskaya, membros do Teatro de Arte de Moscou,
e gue apos constatar que «O Método» de Lee Strasberg estava muito distante das
técnicas de Stanislavski, foi ter aulas pessoalmente com ele em Paris, 1934, o
trabalho dos irmaos Nemirovich-Danchenko e Stanislavski consistia em orientar os
atores a nao ficarem estaticos. “O génio de Stanislavski e Nemirovich-Danchenko foi
captar o lado literario das pecas e, sem se afastar das palavras e das indicacdes de

Chekhov sobre o que se deve fazer, serem independentes dessas exigéncias”*".

Com esta base, a encenagao construiu a cenas que dessem vida ao texto.
No papel, o texto é algo morto. O ator deve crid-lo em cena. E para isso “o diretor
deve abrir todas as potencialidades do ator e despertar sua iniciativa individual,

ajudando-o a penetrar profundamente na linha de pensamento do autor’*®. Dessa

214 ADLER, Stella, Stella Adler sobre Ibsen, Strindberg & Chekhov, edi¢do e organizacdo de Barry Paris, trad.
Sonia Coutinho, Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2002, p. 35.
215 Idem, p. 220

216
Idem, p. 125
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forma, as cenas foram marcadas uma a uma, com ag¢des simples, como apanhar e
vestir um casaco antes de sair. Os cenarios comegavam a aparecer na medida em
gue se inseriam mesas e cadeiras para cumprir as funcées simples da casa, como
sentar e comer durante a refeicdo indicada pelo texto. Objetos que se fizessem
pertinentes pelo texto ou pelas agdes fisicas foram inseridos pouco a pouco, como
um servigco de cha, um aquecedor e uma janela. A movimentagdo pautada sobre
esses objetos e detalhes da casa geravam a movimentacdo natural dos atores. O
texto e suas nuances traziam o tempo-ritmo para essa movimentacdo. Cada
acessorio de cena, quando absolutamente necessario, era usado pelas
personagens, e ndo pelos atores gratuitamente. Assim a encenacao constatou que
nao havia real necessidade para o uso de recursos multimidia, proposta inicial do
grupo. Nao havia razao para estarem ali. Como esses recursos, até esse momento,
nao se faziam presentes por questdes financeiras, pois eram demasiado caros e
dificeis de obter gratuitamente, houve pouca resisténcia do grupo em aceitar essa
decisdo, para este espetaculo. Além disso, nesse periodo dos ensaios, a acao
concentrava-se nos fatos e acontecimentos do texto entre as cenas, de forma mais
constante, como no estilo da encenadora inglesa Kate Mitchell. O foco estava nos
elementos do texto e no resultado que eles surtiam com o trabalho dos atores.

A relacéo entre o texto e a encenacao passava a ser inspirada pelas palavras

de Adler sobre o trabalho de Stanislavski:

As ideias do autor tinham de passar pelo diretor a fim de captar a relagéo e
a personagem — o diretor tinha de entendé-lo primeiro. Seu colega
Nemirovich-Danchenko disse que as inovacfes de Stanislavski eram o
maior acréscimo ao drama desde sua origem. O que ele e Stanislavski
fizeram com a encenacdo é a habilidade autocratica de fazer a peca

viver.217

Os ensaios avangavam pouco a pouco, entretanto a maior parte do elenco
apresentava muita dificuldade com o texto, apesar das ac¢0es fisicas estarem claras.
Inicialmente, pensou-se que era apenas um problema comum por causa da falta de

experiéncia da maior parte do elenco, ou pelo excesso de compromissos que muitos

217 ADLER, Stella, Stella Adler sobre Ibsen, Strindberg & Chekhov, edicéo e organizagdo de Barry Paris, trad.
Sonia Coutinho, Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2002, p. 241.
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possuiam a parte dos ensaios. Para ndo romper o jogo cénico a cada lapso de um
ator para com o texto, a encenacdo pedia entdo que quando isso acontecesse, 0
ator improvisasse uma maneira diferente de dizer o texto, baseado no sentido das
falas. De acordo com Kate Mitchell, na sua intencao: “Palavra que descreve o que a
personagem quer e de quem ela o quer’®’®, Ainda assim, ndo se obtinha resultados.
Os atores terminavam por romper o jogo. Neste momento a encenagado percebeu
gue além da pouca experiéncia por parte do elenco, havia outra questao paralela: o
subtexto. Assim, dindmicas para automatizar o texto comecaram a ser estabelecidas
diariamente e o subtexto passou a ser o ponto de partida para as instru¢cdes antes

das cenas serem iniciadas.

O subtexto em Pinter pode ser muito complicado, ha medida em que a logica
nao linear ou surpreendente de suas personagens gera diversas capacidades
interpretativas e criativas, tanto para o espectador como para o ator. Dessa forma a
encenacao inicialmente passou a orientar a construcdo desse subtexto ou motivagcao
das personagens a partir do que o texto fornecia de fato, o que se podia tirar de
concreto a partir dos acontecimentos, dos comportamentos das personagens e das
relacdes que elas tém entre si. E 0 que fosse possivel trabalhar de forma imparcial
entre as lacunas deixadas no texto de Pinter. Mantinha-se em aberto o que o autor
escreveu para estar em aberto, mas tirava-se o foco dos atores disto. Os fatos
ocorridos antes de cada cena, passavam a ser repetidos com palavras diferentes e
dirigidos individualmente a cada ator, em todas as sessdes seguintes.

Dessa forma, ndo apenas o trabalho do ator, mas também o tempo-ritmo
proveniente dessa relacdo com o0s elementos do texto passou a apresentar
resultados mais satisfatorios para a encenacédo. Stanislavski observou que “o tempo-
ritmo de uma peca completa é o tempo-ritmo da linha direta de acdo e do conteudo
subtextual da peca’®®. Este encenador russo também dizia o tempo todo em sua

220

obra, e isso se reafirma em Grotowski“*, que o subtexto em contradicdo com o texto

218 MITCHELL, Katie, The Director's Craft — A Handbook for the Theatre, Oxon: Routledge, 2009, p. 62,
traducdo livre do inglés pelo autor da dissertacéo.

219 STANISLAVSKI, Constantin, A Construcdo da Personagem, trad. Pontes P. Lima, Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1989, 5.2 edicdo, p. 241.

220 Cf. GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. Ivan Chagas, Brasilia: Teatro Caleidoscopio &
Editora Dulcina, 2013, 3.2 edicéo, p. 183.
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revelam as personagens tal como elas séo.

Outro ponto escolhido para colaborar com a resolucdo desse problema

(memorizagao do texto) foi trabalhar a “escuta” entre os atores, durante as cenas:

Quando um homem diz “bom dia” e um outro responde, existe
automaticamente uma harmonia vocal entre os dois. No palco, muitas vezes
detectamos certa falta de harmonia porque os atores ndo escutam uns aos
outros. O problema néo é escutar e se perguntar qual é a entonacao, trata-
se apenas de escutar e responder.

Para auxiliar a criacdo do subtexto e a dindmica de cena, assim como a
automatizacao do texto, uma forma de fazé-lo fluir naturalmente, um exercicio diario
comecou a ser praticado antes dos ensaios. Os atores dispunham-se em circulos e
recebiam funcbes fisicas coletivas, que |hes obrigavam a observarem uns aos
outros, estabelecerem uma comunicacao ndo verbal para executa-las, como passar
objetos em sentidos diferentes e movimentarem-se a partir de jogo de cumplicidade
preestabelecido. Simultaneamente precisavam dizer o texto. Sua atencdo estava
guase que toda no jogo coletivo que ndo podia parar nem ser rompido, e 0 texto
precisava fluir livremente. O foco ndo estava no texto, mas sem ele ndo havia jogo.
Os resultados comecaram a aparecer em duas semanas e este exercicio se

manteve como parte estendida do aquecimento.

Ja na fase final dos ensaios, alguns atores comecaram a exagerar um pouco
na interpretacdo, algo que a encenacéo considerou comum por ja haver presenciado
outras vezes, seja por inseguranca dos atores, ou por eles acharem que o resultado
nao esta suficientemente bom. Considerando a partir deste momento, que as
barreiras com relacdo ao texto j4 haviam sido superadas, assim como a assimilagéo
das acdes fisicas das marcacOes de cena estavam se sucedendo organicamente, a
encenacao encorajou-os a praticarem auto-observacdo e limparem o0s préprios

excessos. As instrugcdes foram semelhantes ao que Peter Brook diz aos seus atores:

Quando se conseguir situar no conjunto da peca, descobrira ndo s6 que
acentuar excessivamente os tracos da personagem pode ser contrario ao

221 GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. Ivan Chagas, Brasilia: Teatro Caleidoscépio & Editora
Dulcina, 2013, 3.2 edicéo, p. 178.
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gue a peca exige, mas também que acrescentar muitas caracteristicas
desnecessérias podezzfzuncionar contra ele préprio e tornar a personagem
menos interessante. “°°.

Da mesma forma, durante 0os ensaios procurava-se trabalhar as acdes fisicas
de forma simples. Sem usar mais do que o necessario, como no trabalho de

Stanislavski.

Cada accdo tem a sua razao de ser e é uma analogia de outra coisa
gualquer. Eu amarroto um bocado de papel e esta € uma accao completa;
se eu estiver em cena, aquilo que faco néo precisa de ser nada mais do que

0 gue se vé no momento do acontecimento. 223
O texto de Pinter ja é por si s6 aberto a muitas possibilidades de
interpretacdo. Manter a limpeza e simplicidade das ac¢fes foi a opgéo para ndo tomar

partido de nenhuma das suas lacunas.

Igualmente como sugere Brook em O Espaco Vazio, figurinos e cenarios
foram se definindo e ajustando de acordo com o decorrer dos ensaios, sobretudo
porque tinhamos tempo. Vestuario e mobilidrio simples se fizeram definitivos a partir
de maio de 2013, mesclando pecas que contemporaneamente sdo consideradas
“classicas” com originais dos anos 1950. N&o localizamos precisamente a agdo nos
anos 1950, no sentido de ndo datar o espetaculo, uma vez que nem o proprio Pinter
o fizera. Mas tal como sugerem Mitchell e Adler, com base em Stanislavski,
considerar a época em que o texto foi escrito na analise dos fatos terminou por
colaborar parcialmente na escolha dos figurinos, que se ajustaram as necessidades
dos atores. No conjunto, os figurinos tinham um pouco do aspecto funcional sugerido
por Grotowski, porém com uma estética harmonica, e também faziam referéncias ao

“realismo” de Stanislavski.

O espaco cénico construiu-se de forma minimalista, com cenario limpo, nao
perfeito. Como o texto de Pinter deixa o espectador buscar suas proprias

explicagbes para algumas partes, o resultado final foi a escolha de um ambiente

222 BROOK, Peter, O Espaco Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicéo, p. 109.
223 1dem, p. 174
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demarcado, com contornos de portas e janelas, sugerindo algo que nao estivesse
perfeitamente acabado, deixando algo para que o publico pudesse construir, tal
como sua interpretacdo do texto. Pinter escreve para despertar o imaginario, nao
entrega solucdes. Optou-se por adotar a mesma linha para o0s cenarios.
Ofereciamos o0s contornos, cabia ao expectador preencher as linhas a lacunas da
histéria e do espaco cénico.

Também no més de maio definiu-se a trilha ou banda sonora do espetaculo.
As experiéncias dos meses anteriores conduziam para um espetaculo praticamente
sem o uso de sonoplastia. Como néo tinhamos o intuito de situar o espectador em
nenhuma época ou lugar especifico, além do edificio onde se passava a acao,
escolheu-se apenas uma musica instrumental de fundo para a abertura,
originalmente com som distorcido. O objetivo era estabelecer uma ambientacao
ambigua e misteriosa. Posteriormente, apenas um efeito sonoro de chuva foi

adicionado, para ambientar as ultimas cenas, e destacar o clima frio da peca inglesa.

Os ensaios gerais ocorreram apenas no més de junho de 2013, na ultima
semana antes da apresentacdo. O Ultimo elemento da encenacéo a ser decidido foi
o desenho de luz, a uma semana do espetaculo. A iluminacao foi concebida para
favorecer a atmosfera encontrada nos ensaios, demarcar o espaco cénico
proveniente do trabalho com os atores a partir do texto, e para dar a forma dessa
proposta ao espectador. O ambiente sombrio e o mistério foram acentuados pelo
uso excessivo de contraluzes em graduagOes variadas. A iluminacédo se fez como

consequéncia de todo o processo, para atender as suas necessidades.

Em geral, muitas mudancas ocorreram desde o planejado no inicio.
Sucederam-se naturalmente, porque o espetaculo falava sempre mais alto do que
egos e opinides formatadas. Conforme vimos na ultima parte do segundo capitulo,
Brook dizia que o encenador que chega com tudo pronto e ndo muda nada esta
condenado ao «aborrecimento mortal». Do inicio até o final do processo, tudo
precisou ser replanejado, modificado e adaptado conforme o resultado dos ensaios.
A experimentacdo com o0s atores a partir do texto foi a ferramenta principal da
encenacéo, que procurou tirar partido do que surgia, permitindo-se enveredar por

novas vertentes e possibilidades, sobretudo porque havia tempo para isso. Quando
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recebia algo surpreendente e ndo esperado, a encenacao propunha-se a aproveita-

lo em nome do espetéculo.

Um ator s6 pode ser guiado e inspirado por alguém que é sincero em sua
atividade criativa. O diretor, guiando e inspirando o ator, deve se permitir ao
mesmo tempo ser guiado e inspirado por ele. E uma questdo de liberdade,
parceria, e isso ndo implica falta de disciplina e sim um respeito a

. 224
autonomia do outro.

224 GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. lvan Chagas, Brasilia: Teatro Caleidoscépio & Editora
Dulcina, 2013, 3.2 edicéo, p. 202.
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COLCLUSAO

Desde Esquilo, a representacéo teatral nos conduz & andlise das profundezas
da alma humana. Esquilo também aumenta o nimero de personagens e atores em
cena e propde inovacdes cénicas, como truques e efeitos. Pouco a pouco, os atores
(e as personagens) comecam a ganhar destaque em cena. A partir do momento em
qgue se introduziram coturnos com solas altas com o objetivo de destacar os atores
dos coreutas, essa tendéncia seguiria cada vez mais forte com o passar dos anos,
até que em 340 a.C. o teatro de Priene finalmente coroasse esse destaque com a
construcdo de um palco elevado (proskénion) onde se consagrava a figura do ator,
que ja contava com uma unidade de apoio (skénia).

E se com Esquilo o didlogo se aprimorava e se enriquecia, com Sofocles as
personagens ganhavam engrandecimento humano, como em Antigona. A0 mesmo
tempo, as figuras do ator e do autor dissociavam-se em Séfocles, remetendo
possivelmente a uma especializagdo em ambos os casos. A figura do ator-criador do
teatro antigo revela-nos que no principio o resultado encenado/apresentado era uma
associacdo da criagdo do autor com o trabalho do ator. Ainda assim, Esquilo
precisou inovar para vencer a concorréncia com Sofocles, ndo apenas por colocar
mais atores em cena, mas porque “ha uma maior caracterizagdo de personagens
com uma humanidade mais rica e complexa. Adquire em realismo o0 que perde em

alusdo misteriosa™®.

A associagdo comum dessas duas funcdes possibilitaria ao ator-criador uma
elaboracdo de personagem completamente livre de condicionamentos terceiros,
cabendo ao mesmo artista experimentar suas decisbes de texto e execucao de
personagens simultaneamente, 0 que nos permitiria considerar, nas origens do
teatro, uma relacéo direta de interdependéncia entre o texto e interpretacdo do ator,
praticamente como se fossem a mesma coisa, ou “as duas pontas que formam um

lago unico”, um resultado indissociavel ao produto final (espetéaculo).

225 GARCIA, Joaquin Solanas, Las representaciones em Grecia — sus tragicos y comediantes, Madrid: Editorial
Julia Garcia Verdugo, 1999, Colecdo La Anvispa, Punto de Partida, vol. 5, p. 29, tradugdo livre do espanhol
pelo autor da dissertacéo.
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Outras inovacgdes transformavam a concep¢ao das personagens em cena
aberta. Frinico, além de ndo escrever e personificar a imagem de um ator que
concebe a personagem sem ser performer de seu proprio discurso (apenas
interpreta), divide o coro em dois e mais do que isso, introduz personagens

femininas na cena grega.

O uso das mascaras ja revelava a preocupacdo em apresentar-se para o
publico personagens fisicamente diferentes. A caracterizacdo destacando partes
dos corpos dos atores da comédia antiga jA denota, de certa forma, uma maior
corporalidade na encenagao, também favorecida porque “na comédia, usava-se

sapatos de pessoas comuns”??°

, hAo mais os coturnos com solas altas. Ainda que
ndo houvesse um encenador, nem diretor de atores, a encena¢cdo como um todo ja
dava indicios de ter integrado o uso do corpo em cena. As caracteristicas fisicas das
personagens, como o jovem e o velho assim o exigiam. Na comédia nova atribuia-se
além de caracteristicas fisicas, um carater predominante associado, como um velho

ranzinza ou um escravo insolente.

O teatro romano deixava para o0 Renascimento de Shakespeare o texto
escrito em versos. E desde o Renascimento até o século XX vemos o contraste
entre o grotesco e o sublime atravessarem 0s palcos. Estes contrastes implicariam
em novas diretrizes para o trabalho criativo da encenagéo e dos atores. A natureza
humana e do individuo, presentes desde Everyman, assim como a importancia dada
ao enredo pelo Interladio, secularizariam posteriormente a obra de Shakespeare,
que recebe forte influéncia do teatro antigo e medieval. As ambiguidades e
complexidades do ser humano aparecem nomeadamente em personagens como
Othelo, Lear ou Macbeth, o que seguramente exigiria mais empenho na

interpretacéo dos atores.

Do teatro medieval ao renascentista temos, portanto, uma retomada dos

valores antigos. E Shakespeare torna-se uma referéncia imortalizada pelas

226 GARCIA, Joaquin Solanas, Las representaciones em Grecia — sus tragicos y comediantes, Madrid: Editorial
Julia Garcia Verdugo, 1999, Colecdo La Anvispa, Punto de Partida, vol. 5, p. 18, tradugdo livre do espanhol
pelo autor da dissertacéo.
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infindaveis montagens de seus textos por encenadores de diversas escolas

dramaticas posteriores. Para Peter Brook, Shakespeare apresenta:

(...) oposicéo irreconciliavel entre o Bruto e o Sagrado, através de um grito
atonal de registos discordantes, que recebemos a impressao incomodativa
e inesquecivel que as duas pecas provocam. E por as suas contradicdes
serem tao fortes que elas nos marcam tdo profundamente

(...) Shakespeare, apresentando o Sagrado e o Bruto lado a lado, de uma

forma quase esquematica. Opde-se e coexistem.

E exemplifica isso citando a obra Medida por Medida.

Da mesma forma o Teatro de Personagens permite-se unir tendéncias
antagbnicas como o0s preceitos de Brecht e Stanislavski durante o século XX, pois

parte do principio de que para a encenacao, ndo ha regras nem limites.

De Stanislavski interessa-nos como possibilidade a partida nas circunstancias
dadas pelo texto, ou seja, os fatos e acontecimentos presentes na agao e o contexto
no qual o didlogo é inserido, pois assim também se revela o subtexto (verdadeiro
propdsito de cada personagem a cada cena e no enredo integral). Esta base,
juntamente com o imaginario dos atores (ac¢ado interna), permite a conducdo do
tempo-ritmo e a gestdo das acdes fisicas por parte do encenador. Segundo Stella
Adler, sua seguidora, os dois principais aspectos do teatro residem no texto e no
ator: “O dramaturgo Ihe oferece as circunstancias. O ator tem de preenché-las e
torné-las importantes, por mais estranhas que sejam”?®. As circunstancias levam a
compreensao das palavras, e as situacdes revelam aquilo que ndo esta no texto.
Stanislavski ndo via outra base de partida para suas encenacdes. E nessa equacéo,
de certa forma “o encenador € sempre um impostor, alguém que nos guia a noite por
um territério que desconhece — mas que também ndo tem outra hipGtese, pois é
obrigado a guiar, aprendendo o caminho & medida que vai avangando”®®®. Neste
caso comeca sua tomada de decisdes do deserto, do vazio, indagando-se sempre

antes: para qué isso mesmo?

227 BROOK, Peter, O Espaco Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicdo, pp. 124-127.

228 ADLER, Stella, Stella Adler sobre Ibsen, Strindberg & Chekhov, edi¢do e organizacdo de Barry Paris, trad.
Sonia Coutinho, Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2002, p. 102.

229 BROOK, op. cit., 2011, p. 55.
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“Eu ndo monto uma pega com o intuito de ensinar aos outros o que eu ja sei.
E depois de completar a montagem, e ndo antes, que me sinto mais sabio. Qualquer

método que n&o alcanca o desconhecido é um método ruim”.%*°

Assim como Stanislavski, Grotowski combatia os clichés. Para tanto, nao
possui métodos prontos que em sua opinido conduzem apenas a estere0tipos.
Também considera as memodrias como reacdes fisicas, que 0 corpo mantém
registradas. Até mesmo Jacques Lecoq defende que “os movimentos exteriores sao
analogos aos movimentos interiores, € a mesma linguagem”®®!. Da mesma forma,
um teatro que concebe personagens em cena, antes de mais nada nao poderia ter
uma técnica Unica, pois cada ator tem um registro diferente. Lecoq, a exemplo de

Copeau, resgata de certa forma o ator-criador do teatro antigo.

De Stanislavski, a maior licdo que o Teatro de Personagens pode tirar esta na
introducdo de sua publicacdo postuma A Construcdo da Personagem, escrita em
1949 pelo norte-americano Joshua Logan para edicbes posteriores a esta data.
Logan teria ido a Moscou pela primeira vez em 1931, com Charles Leatherbee e
ouvido do russo: “Nosso método nos serve porque SOmMOS russos, porque somos
este determinado grupo de russos aqui. Aprendemos por experiéncias, mudancas,
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. O método que usamos em 1898 quando foi fundado o

Teatro de Arte de Moscou ja foi modificado mil vezes”.?*?

Stanislavski ensina que o artista deve pensar por si mesmo e aconselha que
sua metodologia deve ser adaptada a realidade de quem nela se inspira, sob sua
cultura, seus costumes, economia, etc. Segundo ele esses fatores devem ser
usados na criagdo de uma nova metodologia. E teria acrescentado: “Se alguma

coisa excita-los, usem-na, apliqguem-na a vocés mesmos, mas adaptando-a. N&o

230 GROTOWSKI, Jerzy, Para um Teatro Pobre, trad. Ivan Chagas, Brasilia: Teatro Caleidoscépio & Editora
Dulcina, 2013, 3.2 edicdo, p. 94.

231 LECOQ, Jacques, El Cuerpo Poético, trad. Joaquin Hinojosa y Maria del Mar Navarro, Barcelona: Alba
Editorial, 2014, 6.2 edigdo, p. 41, traducdo livre do espanhol pelo autor da dissertacéo.

232 STANISLAVSKI, Constantin, A Construcdo da Personagem, trad. Pontes de Paula Lima, Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1989, 5.2 edicdo, p. 17.
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tentem copia-la. Deixem que ela os faca pensar e ir avante”

Esse caminho € combatido por Brecht, que “condena o principio da
identificacdo sentimental com a personagem, porque vé nessa identificacdo uma
fonte de ofuscamento e de mistificacdo do espectador’®*. Brecht pretende, segundo
Roubine, que o espectador se questione sobre seus comportamentos e as situacoes
as quais o emocionam. E interrompe literalmente a cena em nome desse objetivo,
com recursos tecnoldgicos e outros. Assim, voltamos a discusséo sobre um teatro de

mimese ou diegese como caminhos opostos.

Muitas vezes ha uma tendéncia simbolista que influencia os artistas desde a
segunda metade do século XX, com raizes na teoria wagneriana da

Gesambtkuntwerk «a obra de arte total», na busca de uma arte mais universal.

Enfim, a poética simbolista centra-se na nocdo de poesia como uma
evocacdo de uma realidade escondida e, como Baudelaire afirmara em Les
Fleurs du Mal (As Flores do Mal), a essa realidade ascende-se através de
simbolos e de «correspondéncias». A palavra de ordem é simbolizar,
estilizar, espiritualizar, afinar, refinar, e as figuras, de retérica e de
pensamento, dominantes sdo aquelas que relevam, por exemplo, da
economia (metonimia), da subtileza (eufemismo) e da analogia

(sinestesia).235

Além disso, a segunda metade do século XX também é marcada pela critica
comum a ideia de que um ator que trabalha no sentido da mimese, inspire-se num
caminho naturalista de cOpia, sem expressividade ou criacdo. Stanislavski define-se
como “realista” porque considera seu trabalho a partir da imaginacdo despertada
pelo estimulo do subconsciente e amparado pelo desenvolvimento de acdes fisicas
gue resulta na presenca de um ator em estado criativo latente, mais do que uma
copia naturalista do que se vé. Ao contrario também do que seguidores apdcrifos
propagaram, sobretudo nos Estados Unidos, seus atores nunca estavam “tomados”
de emocéo, pois assim seriam incapazes de discernir entre 0 real e 0 imaginario.

Este modelo de ator “encarnado” estaria para ele sempre consciente, em

233 STANISLAVSKI, Constantin, A Construcdo da Personagem, trad. Pontes de Paula Lima, Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1989, 5.2 edicdo, p. 17.

234 ROUBINE, Jean-Jacques, A Linguagem da Encenacéo Teatral, trad. Yan Michalski, Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1998, p. 198.

235 VASQUES, Eugénia, O que é Teatro, Lisboa: Quimera Editores, 2003, pp. 116-117.
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simultaneo.

Pede-se-lhe que esteja completamente envolvido e, a0 mesmo tempo, que
se mantenha distanciado sem se distanciar. Tem de ser sincero e insincero:
tem de praticar as formas de ser sincero com insinceridade e de mentir com
verdade. Isto € praticamente impossivel, mas € essencial e faciimente

ignorado. 236

Um Teatro de Personagens propfe-se a causar uma reacao interior no
publico, podendo ela acontecer ou ndo também no ator, consoante ao tipo de
espetaculo e linguagem que se desenvolve. E um ator cocriador, ao lado da
encenagéo e do texto ou roteiro/guido, e ndo um mero fantoche. Consideramos,
portanto, que o Teatro de Personagens nao precisa tomar partido na divisédo entre o
teatro da mimese ou da diegese, Naturalismo e Simbolismo, Brecht e Stanislavski,
gue se estabeleceu no século XX. Pode combinar ambas as possibilidades, dosa-las
de acordo com as necessidades do espetaculo e do que surgir no trabalho de
experimentacédo que resulta da soma entre atores e texto ou ideia original, ou pode
optar exclusivamente por uma dessas linhas se for o caso. Usa o que for necessario
de toda a historia do teatro, do que ja foi feito e do que sera feito um dia. Favorece-
se de tudo o que o servir, e destaca personagens vivificantes, presentes, fortes (na
qgual vemos os olhos do ator brilhar), emanando um convite para uma ilusdo realista
ou nédo, que faz com que o espectador abstraia-se de sua realidade em momentos
para depois questiona-la, ou mesmo para questiona-la durante o espetaculo. Nao ha
regras. Ha espetaculo e dentro dele uma légica (ainda que seja a falta de logica!)
escolhida pelo encenador, que é cocriador do resultado final. E sendo a encenacéo
um processo de escolhas, “é esta a nossa unica possibilidade: reflectir sobre as
palavras de Artaud, Meyerhold, Stanislavski, Grotowski, Brecht, e perceber qual

pode ser o seu lugar no contexto particular em que trabalhamos”.?*’

Cada projeto nasce dentro de um contexto e com um objetivo diferente.
Alguns podem pedir que se modifique ou adapte o texto, para que depois desta
experimentacdo 0 novo roteiro/guido seja a base definitiva. Outros projetos podem

exigir um caminho fisico de exaustdo, como em Grotowski. Outros ainda podem ser

236 BROOK, Peter, O Espaco Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicdo, p. 171.
237 Idem, p. 123
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favorecidos por intervengdes brechtianas, outros pela interpretacao do “realismo” de
Stanislavski, outros pela construgéo fisica e gestual de Jacques Lecoq ou pela sua
base de um estado neutro, e outros podem necessitar da combinacdo de alguns

desses fatores. Cada projeto e cada momento tém a sua necessidade.

Se, por exemplo, reflete uma cultura local, ou o folclore das aldeias, pode
exigir personagens mais alegdricas ou arquetipicas, mas também se pode conceber
uma personagem mais centrada no individuo, como vimos na passagem do teatro

medieval para renascentista.

O trabalho de interpretacdo dos atores deixou de ser estatico na antiguidade e
passou a adquirir maior corporalidade com o passar dos séculos. A ritmica de
Dalcroze deixa possibidades tanto na corporalidade como no ritmo dos espetaculos
de diversos encenadores e artistas, mas isso ndo impediu os atores simbolistas de
retomarem uma interpretacdo estatica a favor de seus objetivos. Neste sentido, a
histéria serve-nos como fornecedora de opcbGes para a tomada de decisdes,

desobrigando-nos de seguir uma tendéncia Unica.

Trata-se de um processo que busca fazer um teatro centrado na concepcao

da personagem, que via de regra, seria:

(...) nada palpavel, definido. O problema do ator ndo é imitar, nem se
identificar com “alguém”, a personagem nao existe, biologicamente falando.
E talvez uma “ideia de personagem”. As vezes é va%a no pensamento do
autor, imprecisa no do leitor e pouco clara no do ator. 38

Para concebé-la, ambienta-la e sintoniza-la com o espaco cénico, o Teatro de
Personagens observa a todos os aspectos da encenacao a partir do zero, de um
estado neutro (como o visto em Jacques Lecoq), de um teatro pobre (Grotowski), do
vazio (Brook), aquilo que se faz necessario, essencial (Stoklos). Para tanto, em
gualguer caminho escolhido, o jogo e o prazer (Gaulier) da entrega a0 mesmo

devem estar presentes.

238 ASLAN, Odette, O Ator no Século XX, trad. Rachel A. B. Fuser, Fausto Fuser e J. Guinsburg, Sao Paulo:
Perspectiva, 1994, p. 63.
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A partir dai é que se determinam os demais elementos da encenacéo.
Considera-se que “o cenario constitui a geometria daquilo que vira a ser a peca.
Pelo que um cenario inadequado torna impossivel representar certas cenas e
elimina mesmo diversas possibilidades do trabalho dos actores”®. Existe algo que
vem antes e que precisa ser levado em conta nas escolhas. Portanto, necessita-se a
descoberta, a evolucdo dos atores sobre o texto, um trabalho a luz de Grotowski e

Stoklos para que se possa conceber a plastica consoante a esse resultado.

N&o se trata, entretanto, de defender uma encenacédo minimalista, mas sim de
um teatro que nao exige obrigatoriamente o uso de tecnologia e outros recursos. Um
teatro sem “nenhuma base na iluminagéo, no cenario, no figurino. A cena que néo
estiver indispensavelmente montada sobre o que é descartavel, e sim montada na
esséncia do rito teatral, faz as poltronas do teatro desafiarem o fugaz, tornando-se

menos real que o evento no palco’*®.

Considera-se um teatro que nao
necessariamente exclua iluminacao, cenarios e figurinos, apenas ndo os considera
indispensaveis e ndo se baseia nesses elementos, mas pode usa-los como
complementos harménicos. Fomenta uma linha de encenacéo que leva o(s) fruto(s)
da relacdo entre elementos do texto/guido e direcdo de atores, como precedentes
originarios para a construcdo do espaco cénico, no qual os demais itens do
espetaculo surgem como consequéncia organica daquilo que Denise Stoklos
considera essencial. Dessa forma, fundamenta-se também uma ligacdo intrinseca

entre os elementos da encenacéao.

Brook relembra que conforme os ensaios avancam, as ideias defendidas pelo
encenador desde o primeiro ensaio exigem um desenvolvimento continuo, segundo
0 processo no qual esta envolvido com os atores. Com o tempo, sua perspectiva ja é

radicalmente diferente.

Se o0 actor conseguir prender o interesse do espectador, reduzindo assim as
suas defesas e coagindo-o a colocar-se numa posicdo inesperada ou a
adquirir consciéncia do choque entre ideias contraditérias, ou entre
contradicbes absolutas, entdo o pulblico torna-se mais activo. Esta

239 BROOK, Peter, O Espaco Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicéo, p. 146.
240 STOKLOS, Denise, Teatro Essencial, Sdo Paulo: Denise Stoklos Produgdes, 1993, Série 25 anos, p. 46.
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. . . - . 241
actividade n&o requer manifestacées exteriores.

Como um cenario fantastico, uma nova disposigdo do palco ou da plateia. “A

verdadeira actividade pode ser invisivel, e também indivisivel”?**.

Nesse sentido, ndo ha limites para a encenagdo. Pode-se usar a premissa
teatral mais elementar, ou buscar-se a elementos tecnolégicos dos mais avangados,
desde que haja um processo consciente de escolhas e suas implicacdes. Antes de
mais nada, € necessario estar claro o discurso e o que tem de estar vivo na obra de
arte apresentada. Brecht j& dizia, como vimos na introducédo, que o ator apaga a
mesmice do teatro “quando faz crer que experimenta tudo nesse mesmo
momento”®®. Talvez essa devesse ser uma escolha anterior a todas as demais

escolhas, que podem utilizar-se de todo e qualquer recurso, ou nenhum deles.

O Teatro de Personagens é feito de escolhas que favorecam a originalidade
do que surge em sala de ensaios com os atores. O texto ganha forma e alimenta a
condicao do jogo cénico, pelas méos do encenador. Nao existe para ele cenografia,
figurinos, sonoplastia e iluminacdo que antecedam esse trabalho, e por esse mesmo
motivo € que estes elementos ndo podem ser decididos previamente a esse
resultado, ou antes que este trabalho pelo menos esteja encaminhado. Da mesma
forma essas ferramentas ndo podem ser decididas isoladamente, pois fazem parte
de um contexto inicialmente colocado em palavras por um autor (ou mesmo criagao
coletiva) e depois formado pela dindmica de um “jogo” composto por atores e

conduzido pela encenacéo.

Cabe ao encenador dessa linha de teatro, enriquecer essa realizagao inicial
que parte da relacdo entre o texto e o trabalho dos atores, com 0s recursos que
decidir e julgar convenientes. Mas enriquecer nao significa consertar o que nao
funciona: ndo ha cenografia que supere um imaginario bem despertado, nem
cenografia que resulte se o trabalho dos atores n&o estiver em comunh&o com ela;

nao ha musica que ajuste uma cena sem tempo-ritmo. Um espetaculo sem ritmo nao

241 BROOK, Peter, O Espaco Vazio, trad. Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2011, 2.2 edicéo, p. 189.
242 ldem
243 BRECHT, Bertolt, A Compra do Latéo, trad. Urs Zuber: Lisboa: Vega, 1999, pp. 68-69.
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funciona nem mesmo com uma producao milionéria floreada de requintes. Parte-se
do principio de que ndo h&d bom espetaculo se os demais elementos da encenacéo
realmente precisarem estar ali. Eles podem ser usados, porém se o0 espetaculo nao
puder acontecer eventualmente na auséncia deles, € porque as personagens nao
estdo em cena. Sem elas ndo ha «o jogo». E sem jogo ndo pode haver Teatro de

Personagens.
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ENTREVISTA COM MICK BARNFATHER'

Londres, 17 de abril de 2014

No primeiro dia deste curso, o senhor trabalhou com niveis de emocao e depois
desafiou duplas de estudantes a trabalharem com elas. Tratava-se de trabalhar para
encontrar o ridiculo através das emocdes, atraves de situacdes e circunstancias nao

esperadas? Qual era o ponto?

Sobre o exercicio de rir e chorar que nos fizemos?

Sim.

O rir e chorar... Bem, este € realmente um exercicio que eu uso com grupos de
quatro ou cinco pessoas. E o primeiro dia, é para fazer com que as pessoas
contracenarem, e para leva-las a diferentes niveis, mas... Vocé sabe, o desafio é
para ser feito de forma cada vez maior, e ver o quanto longe vocé pode ir. Assim nés
comecamos a ter algum vocabulério sobre... Vocé sabe... Sobre ir mais e mais
fundo, se tornar maior e maior, entdo tudo comeca a ficar interessante. E por essa
razdo que eu faco isso. Também, hoje quando eu estava coordenando este jogo eu
dizia “joguem com o choro” para aquelas duas garotas, no final, e nos fizemos elas
se encontrarem e foi engracado, etc, etc. Isto pode se tornar um ponto de referéncia
também, porque ali tinha alguma coisa, em termos de linguagem, realmente...
Quando vocé estd em ensaios, no comeco de varios ensaios, estd meio que
buscando uma linguagem comum, coisas que vao ajudar os atores posteriormente.

Entéo, é por essa razéo que eu faco isso.

E quando vocé comeca as aulas com jogos, qual o seu objetivo? E apenas para

aguecer ou ha uma razao especifica para cada jogo?

“ Entrevista concedida ao autor da dissertacéo originalmente em inglés, aqui traduzida livremente pelo mesmo.
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Eu ndo diria que hd uma razdo em particular para cada jogo, h4A uma razdo em
particular para a maneira como eu 0s combino. Primeiro eu proponho um pouco de
canto, um pouco de trabalho vocal, porque ndés usaremos a voz, caso contrario vocé
perderia sua voz. N6s fazemos um pouco de trabalho fisico porque, como vocé
sabe, tudo o que fazemos depois € muito fisico. Nés fazemos os jogos porque
estamos buscando pela diversdo, e se vocé comec¢a muito “frio” € muito dificil
encontrar a diversdo. Entdo, na verdade, tudo € sobre a preparacéo... Por isso,
normalmente eu faco algo mais ativo, como correr em circulos, o jogo de toque, etc,
etc. Apenas para “acordar” um pouco, e entdo geralmente eu passo para algo com
um pouco mais de concentragdo, quando comecamos a precisar olhar muito para
encontrar cada um. Essa é a toda a esséncia da interpretacdo comica. Qualquer
interpretacdo em teatro é jogo, e sua participacdo nele. Tem a ver realmente com

todos estes jogos, € esse o trabalho. Entdo nds temos 0 jogo no que estamos
fazendo, quando fazemos teatro.

Claro... E quanto a meia mascara? Quando vocé trabalha com a meia méascara, qual

€ exatamente a contribuicdo para a construcdo de personagens?

Bem, este curso é chamado Personagens e Interpretacdo Comica. Comedia com o
trabalho de mascara é algo maior. Para mim, pessoalmente, foi uma grande
libertacao, pois sempre me diziam “faca maior, faga maior”, eu era tido como alguém
muito muito dificil, e pessoalmente, eu também era bastante consciente de que era
um tipo de estudante muito nervoso, e meu rosto estava sempre contraido e coisas
assim, e quando eu colocava a mascara eu apenas me lembrava de que meu rosto
ainda estava se contraindo, mas ninguém podia vé-lo. Por alguma razao isso me
libertou muito. Entdo eu acho que a mascara € muito boa para a caracterizacdo, pelo
gue ela demanda: niumero um a fisicalidade. Vocé tem que encontrar a fisicalidade.
Todas as personagens tém fisicalidade. Vocé tem que encontrar uma voz particular,
a voz da personagem. Toda personagem tem uma certa voz. Vocé tem que ter uma
imaginacdo imensa, sabe... Para fazer teatro vocé precisa de imaginacdo e
intensidade. E frequentemente, ela [a mascara] desafia as pessoas a irem mais além
do que elas pensam que podem e assumirem um grande risco. E assim que vocé
descobre a personagem, € assim gque vocé descobre tudo em teatro. A mascara é

isso. E por isso que nds trabalhamos com a mascara.
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Ok. Ent&o... Se nos tivéssemos que listar uma combinacdo de elementos para a

criacdo de uma personagem, como voceé faria a sua lista?

Bem... Essa pergunta é boa! Vou ter que responder com coisas que ja disse antes: a
voz, obviamente... Voz, fisicalidade... E um grande caminho para as personagens €

a observacao. Observar. Observar as pessoas. E a razdo pela qual nos fizemos o

trabalho esta manha com a observacéao.

E por isso que o senhor nos pediu para trazermos figurinos considerando pessoas

comuns?

Sim, alguém em seu universo particular € um ponto de partida. E realmente um
ponto de partida. Depois vocé precisa de algo para impulsionar sua personagem.
Vocé nao pode simplesmente usar seu figurino e ndo fazer nada com ele. Vocé tem
que ter alguma maxima, uma motivacdo, alguma proposta. E como eu estava
sempre dizendo durante a mascara, vocé ndo pode aparecer totalmente neutro,
assim vocé ndo encontra nada. O ponto de partida € a sua imaginagéo, vocé tem
uma entrada ja com alguma coisa, tendo uma ideia, uma pequena aposta em
alguma coisa, comecando por ela, e entdo joga... Vocé sabe, como nesta manha
guando nos fizemos estas coisas, colocando duas pessoas juntas, apenas com a
simples emoc¢ao do riso. Eu me lembro que Ben estava me dizendo “eu ndo achei
que minha personagem pudesse usar seu figurino desse jeito”. Fato é que, quando
vocé interpreta, algumas vezes sua personagem tem que ser fazer coisas diferentes
e Vocé aceita a proposta... Ndo pense muito, assim a personagem se torna
interessante, em vez de explorar um Unico sentido. Assim, o impulso inicial do
figurino € muito Gtil para depois jogar, jogar e jogar com as relagdes, procurando o
gue a personagem se torna quando ela esta muito feliz, guando ela esta muito triste,
guando ela esta enfurecida, quando esta traumatizada... Se vocé achar que sua
personagem esta passiva demais, entdo vejamos o que acontece quando ela esta
transtornada, porque isso sera muito interessante. Quando alguém é muito gentil e

algo de maniaco, realmente diabdlico surge, por exemplo... Essa é a busca, sabe?

Pediu-nos que trouxéssemos figurinos de “pessoas comuns”, com trabalhos ou fungdes comuns, como o
carregador de malas do hotel, o condutor de taxi, o oficial da policia, etc.
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Expandir, expandir e entdo encontrar as possibilidades. Como elas sdo com
emocoes diferentes? E com isso que realmente comecamos a construgdo de uma

personagem.

Bem... O senhor mencionou Jacques Lecoq algumas vezes durante o curso. Foi

aluno dele?

N&o, ndo... Fui de Philippe Gaulier. Mas conheco bastante sobre o trabalho de
Lecoq porque nos o estudamos nos trabalhos da Cumplicite, nos ensaios da
Cumplicite, a companhia que eu tenho trabalhado, e eu também fiz alguns cursos
com eles antes de me tornar um membro da companhia. Por isso conheco bastante

sobre esse trabalho.

Sobre o Gaulier, vocé trabalhou na escola dele, ndo foi?

Sim, eu trabalhei na escola.

Aqui em Londres ou na Franca?

Em Londres. Apenas uma vez em Paris. E muito complicado para eu trabalhar I4. Eu
adoraria, mas ando muito ocupado agora... Eu queria ajuda-lo agora no Brasil... Mas
basicamente eu trabalhei em Londres, quando a escola era em Cricklewood e
também em Kentish Town.

O senhor considera outras influéncias importantes no seu trabalho?

Sim. Bem, eu pensaria principalmente em Jacques Lecog e em Gaulier. Jacques
Lecoq por causa do trabalho da Cumplicite, e alguma coisa do John Wrights, que € o
escritor do liviro Why is That So Funny?, quando eu fiz alguns cursos ha muitos

anos, e ele me foi bastante util.

E o senhor n&o trabalha nunca com o estilo naturalista de interpretacdo? E contra

ele ou acha que nao é util para o seu trabalho?
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Na verdade ele ndo me interessa muito... Ahn... Vocé sabe, quando vocé faz coisas
com comédia, vocé sempre exagera um pouco para obter o efeito cémico... Eu acho

gue o naturalismo é mais adequado para a TV, de verdade...

Né&o para o teatro “convencional”?

Talvez eu néo seja muito interessado. Eu acho que o teatro tem a possibilidade de
ser algo muito especial, diferentemente do naturalismo. Mas isso sou eu apenas. Eu
ndo tenho muito interesse sobre ele. Se as pessoas gostam, € o suficiente... Mas é

algo que eu nao tenho nenhum interesse em teatro.

E o senhor acha que para a comédia, por exemplo, ndo é um bom caminho? Ou

acha que é possivel, mas ndo no seu estilo?

E possivel. E possivel, sim. E possivel na comédia... Quer dizer, tem que ser muito
bem maturado. E se esta muito bem maturado eu sempre acho que vai um pouco
além do naturalismo, sabe? Caso contrario, em particular, ndo me faria rir para

valer...

Ok.

Eu vejo naturalismo suficiente na rua... (Risos)

E qual a importancia que o senhor acredita que as personagens tenham no
espetaculo?

Oh... Eu acho que elas tém uma importancia macica. O teatro é sobre qué? E sobre
a luz? E sobre o som? E sobre projecées? Quer dizer... Nos temos cinema, fogos de
artificio, etc, etc., mas os atores sdo absolutamente por onde o teatro vai...

Mais do que o texto ou o roteiro/guiao?

Sim, acho que sim porque eles o trazem para a vida. Vocé pode nao ter texto.

Apenas ponha um par de atores em cena, eles comegam a improvisar e ai esta seu
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texto, sabe? Sim... Os atores sdo o centro do espetdculo, de outra forma nés
leriamos um livro. E se no lugar deles hd um livro, o maravilhoso é que nds néo
temos ninguém para torna-lo vivo (risos).

(Risos) Esta bem. Muito obrigado pela sua atencéo.

O prazer foi meu. O prazer foi meu.
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