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RESUMO

O objeto deste estudo ¢ a descrigdo, a andlise e a sistematizacdo da “introdugdo a
construgdo de personagens” realizada no Curso Livre de Teatro da UFBA — nos anos de 2004
a 2007 — quando o autor dessa dissertacdo atuou diretamente na conducdo do processo de
formacdo de atores deste curso. A hipdtese inicial € a de que o processo de formagao basica
propicia aos seus participantes contribui¢cdes concretas para uma percepcao especifica da
pratica da interpretagdo teatral. Essa hipotese ¢ validada ao constatar-se que o processo do
exercicio permite ao aluno-ator entrar em contato direto com ensinamentos técnicos e
artisticos. O ponto de partida desta dissertagdo ¢ uma retrospectiva historica referente aos
trinta anos (1979 — 2009) de acdo do Curso Livre de Teatro que fundamenta a pratica atual.
Em seguida, ¢ apresentada a metodologia aplicada ao exercicio de construcdo das
personagens. A partir de entdo, efetua-se uma analise dos diversos aspectos que o exercicio
oferece a formacgdo do ator. A investigacdao se inscreve, portanto, em perspectivas praticas e
teoricas, que foram trabalhadas simultaneamente no decorrer da pesquisa. O horizonte tedrico
tem como fonte primaria, os escritos de Constantin Stanislavski, j& que o processo
apresentado tem como eixo seu sistema de motivagdes psico-fisicas.

Palavras-chave: Teatro — Estudo e ensino. Representagao teatral. Atores — Treinamento.
Curso Livre de Teatro.
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ABSTRACT

The subject of this study is the description, the analysis and the systematization of the
“introduction to building characters”, realized in the Free Theatre Course of the Universidade
Federal da Bahia — from 2004 to 2007 — when the author of the present dissertation acted
directly conducting the actors training process of this course. The initial hypothesis suggests
that the basic formation process enables it’s participants to achieve concrete contribuitions to
the especific perception that involves the theatrical interpretation practice. This hypothesis is
valuded by the evidence that through the exercises pratic the student-actor is allowded to get
in direct touch with both technical and artistic trainings. The starting point of this dissertation
is an historical retrospective of the activities of the Curso Livre de Teatro da Universidade
Federal da Bahia trough the last third years (1979 — 2009), wich bases it’s present practice.
Afterwards, it is presented the methodology applied to the exercise of constructing a
character. From that, it is done an analysis of the various aspects that the exercise offers to the
actor training. The investigation is subscribed, though, in theoretical and pratical perspectives,
wich have been worked simultaneously during the research process. The theoretical frame has
as it’s primary source the writings of Constantin Stanislavsky, since his psychophysical
motivation system has been taken as the axis of this presented process.

Key-words: Theatre — Study and teaching. Acting. Actor — Training. Free Course Theater.
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1 INTRODUCAO

Das muitas razdes que me levaram as diversas escolhas que tive e tenho que fazer na
vida, a mais significativa, a mais verdadeira e coerente sempre foi uma so: a paixdao. Com este
tema de pesquisa e estudo ndo poderia ter sido diferente. A investiga¢do resulta de uma

absoluta paixao pelo meu oficio.

A esta paixao pelo oficio, juntaram-se a paixao pelo conhecimento, pela tradigdo e pelo
trabalho processual. Em verdade, a paixao norteou todo o trabalho desenvolvido em torno do
objeto escolhido. Norteou a caminhada de alguém descobrindo e se descobrindo no objeto de
estudo problematizado. A metdfora da caminhada muitas vezes se fard presente nesta

. - . . ~ . . . 1
dissertacdo. Caminhante: o caminho nao existe... O caminho se faz ao caminhar .

Espera-se que esta dissertacdo possa contribuir com o material tedrico ja existente a
respeito da formagdo do ator, tornando-se uma possibilidade de agdo e contribuindo para

aqueles que venham a se interessar pela pratica, pela tematica e, por que ndo, pela paixao.

De fato, ¢ da trajetdria pessoal com o Curso Livre de Teatro da Universidade Federal da
Bahia (UFBA), iniciada no ano de 1996, que surge a caminhada. Poderia até dizer que a
caminhada, a busca pessoal para com o proprio teatro, teve seu inicio neste mesmo ano.
Contudo, ndo seria o mais verdadeiro. A vontade de ingressar na atividade teatral j& me
saltava muito antes disto. Mas, eu ndo sabia como fazer, onde aprender... E ¢ justamente
assim que o Curso Livre de Teatro (CL) entra na minha vida: ensinando-me o “como” e o

A%

“porqué” fazer teatro. Aqui comecou a pesquisa. Peco licenga a formalidade académica para

continuar essa introduc¢do, discorrendo de um modo bem mais caloroso € menos formal.

Tenho com o Curso Livre um absoluto vinculo de formacdo, admira¢do ¢ necessidade.
Como ja disse, pude ingressar nesta “familia” no ano de 1996, na turma do XII Curso Livre,

que culminou com a montagem de Senhora dos Afogados de Nelson Rodrigues. Na época,

! Livre adaptacio dos versos do poeta espanhol Antonio Machado.
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antes de prestar a selecdo para o curso, vivenciava uma inquietacao pessoal e profissional
muito grande: tinha vinte e quatro anos e trazia comigo uma escolha profissional frustrante.
Era formado em Direito e trabalhava numa multinacional de auditoria e consultoria, mas sabia
que meus passos, até aquele momento, me ligavam a algo que ndo me dizia respeito. Sentia-
me frustrado ao perceber que meu tempo era dedicado a um trabalho que ndo confortava meu
espirito, que ndo me guardava intima ligagdo. Foi nestas circunstancias que fiz a sele¢ao para
o Curso Livre. A principio, nem acreditava em mim, ndo me achava capaz de conquistar uma
vaga diante de tantos candidatos talentosos que ali estavam. Mas, felizmente para mim, a
banca avaliadora viu um potencial naquele jovem e eu pude estar exposto as novas condi¢des

que me formariam.

Esta décima segunda edi¢do do curso foi coordenada e conduzida pelo professor/diretor
Paulo Cunha®. A preparagio corporal estava a cargo da professora Marta Saback®. Fago aqui
uma deferéncia especial a estes dois mestres e amigos de tantos momentos, de tantas noites, a
quem devo tanto deste aprendizado e que hoje, de forma gratificante, tenho a honra de ter
como companheiros de trabalho. Paulo e Marta, meus mestres. Outros mestres deste curso que
ndo posso deixar de citar aqui sdo: o professor Jorge Géspari’, responsavel por minha paixio
pela historia do teatro, meu professor da disciplina de fundamentos; a professora Hebe Alves’,
dona de um entusiasmo inebriante, que atuou na preparagao vocal e em exercicios de
improvisagio inesqueciveis; a professora Cleise Mendes’, com sua primorosa condugdo na
analise de textos e dramaturgia e a professora Claudete Eloy’, cativante em sua assertividade
no ensino de maquiagem e caracterizacdo. A estes seis mestres que, com sua generosidade,
me apaixonaram € mostraram a seriedade da pratica teatral, minha gratidao e o meu carinho.
Tive, como aluno, uma experiéncia profunda com o fazer teatral no Curso Livre. Dizer que

tenho saudade daqueles dias ¢ pouco...

2 Professor da Escola de Teatro da UFBA. Coordenador do Curso Livre de Teatro as UFBA nos anos de 1993,
1996 e de 2001 a 2009.

3 Professora da Escola de Teatro e de Danga da UFBA. Integrante da equipe de professores do Curso Livre de
Teatro da UFBA em 23 das 25 edigdes do curso (ndo esteve presente apenas nos anos de 1987 ¢ 1998). Foi
coordenadora do Curso Livre de Teatro da UFBA em 1997.

* Professor da Escola de Teatro da UFBA no periodo citado. Integrante da equipe de professores do Curso Livre
de Teatro da UFBA nos anos de 1996 a 2000 ¢ 2003. Foi coordenador do Curso Livre de Teatro da UFBA em
1998.

*Professora Doutora da Escola de Teatro da UFBA. Integrou a equipe de professores do Curso Livre de Teatro
da UFBA nos anos de 1987 a 1993 e 1996, 1999 e 2000. Foi coordenadora do Curso Livre de Teatro da UFBA
em 1990, 92, 99 e 2000.

% Professora Doutora da Escola de Teatro da UFBA. Integrou a equipe de professores do Curso Livre de Teatro
do TCA nos anos de 1979 a 1983 e 1992. No Curso Livre da UFBA esteve no corpo docente dos anos de 1985 a
1991 e 1996. Dramaturga conceituada e membro da Academia Baiana de Letras.

7 Professora da Escola de Teatro da UFBA no periodo citado. Integrou a equipe de professores do Curso Livre de
Teatro da UFBA nos anos de 1990, 91 ¢ 96.
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O ano seguinte, 1997, me foi prodigo em alegrias. Ingressei na graduacao da Escola de
Teatro da UFBA no bacharelado em Artes Cénicas — Direg¢do Teatral e, logo depois, tive a
felicidade de ser convidado pelo professor Jorge Gaspari para ser seu assistente na primeira
fase do XIII Curso Livre. Agora, ja ndo eram somente as noites que me prendiam ali. Os dias

839

eram integralmente dedicados ao “casarao do Canela™ e o seu prédio de aulas.

De 1998 até¢ 2000, por conta da minha graduacao em direcdo teatral, vieram os anos de
afastamento. Contudo, acompanhei, mesmo que um pouco mais distanciado, os passos do
curso. O ano de 2001 marcou minha retomada ao Curso Livre de Teatro. O professor Paulo
Cunha voltava a coordenar o curso e, por conta de compromissos junto ao Programa de Pos-
Graduagdao em Artes Cénicas (PPGAC), a professora Cleise Mendes nao poderia assumir o
trabalho. Sendo assim, recebi o convite para ser professor da disciplina Analise de Textos e
assistente de direcdo de Paulo. Este era o XVII Curso Livre que culminou com a montagem
de A Farsa Verissima. Assim vieram também: O Beijo no Asfalto (XVIII) e Bonitinha, mas
Ordinéria (XIX). Foi a minha primeira experiéncia, num projeto de extensao, como professor
na universidade, que seguiu com a minha contratagdo como professor substituto desta
institui¢ao.

Em 2004, aumento de responsabilidade. Desta vez era o proprio professor Paulo Cunha
quem precisava de ajuda no trabalho, por conta de compromissos junto ao PPGAC. O XX
Curso Livre me trazia uma responsabilidade a mais: a de responder pelas disciplinas eixo na
formagdo de ator, interpretacdo e improvisagdo. A partir deste ano, passei a conduzir o
processo que agora se tornou objeto de estudo desta pesquisa. Sdo estes anos, de 2004 a 2007,
quando atuo diretamente na condugdo do processo de formacao de atores do Curso Livre, que
tomo como recorte da pesquisa. Nessa seqiiéncia, foram quatro anos de observacao,

ampliacdo e reflexdo sobre este trabalho no Curso Livre.

E a partir desta trajetoria, de todas as interrogagdes que dela derivaram, que me insiro
no universo da pesquisa. Revisitar a metodologia aplicada aos alunos oriundos desta formacgao
¢ me reconhecer como pesquisador. Neste contexto, para rever a metodologia aplicada a este
processo inicial de formagdo de atores, meu foco recaiu, especificamente, sobre o exercicio
inicial de personagens feito na estrutura do Curso Livre: o exercicio de construgdo da

personagem, uma pratica comum nos cursos por mim conduzidos.

¥ Nome carinhoso dado ao prédio onde funciona a Escola de Teatro da UFBA.
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O objeto de estudo desta pesquisa, portanto, sao as aulas que compdem esse exercicio, ¢
a experiéncia vivida por alunos e professor neste processo formativo, que aqui sera

metodologicamente apresentado’ e analisado.

Para a andlise deste exercicio, lancei mao dos seguintes recursos: planos de aula dos
quatro ultimos anos quando atuei no Curso Livre; “Diario de bordo'®” do XII Curso Livre de
Teatro; relatérios pessoais dos alunos participantes dos dois tltimos anos, feitos logo apods a
conclusdo do exercicio; gravacao em video de entrevistas com os alunos concluintes do XXIII

Curso Livre.

A partir destas experiéncias, uma questao se levantava: Quais as contribuigdes reais que
este processo de formacao inicial traz para os atores oriundos desta pratica? Além desta
questdo, outras complementares também surgiram: Que ensinamentos técnicos, éticos e
artisticos sdo potencializados neste “rito de passagem”? Como a percepcao do aluno torna-se
diferenciada a partir desta pratica? Como o aluno se percebe como responsavel direto por sua
criacdo? Como este processo que nao ¢ de formagao plena, mas se fundamenta num carater

inicial, retira o “eu” do centro das aten¢des, deslocando-o para o “outro” (a personagem)?

A investiga¢do se inscreve, portanto, numa perspectiva pratica e tedrica, que foram
trabalhadas simultaneamente no decorrer da pesquisa. Como se pode notar, muitas eram as
indagagoes. Para respondé-las tomamos como horizonte tedrico e fonte primaria, os estudos
de Constantin Stanislavski, j& que o processo descrito tem como eixo o seu sistema de
motivagdes psico-fisicas. Sendo assim, sua bibliografia ¢ fonte principal da nossa pesquisa.
Sua revisdo e analise sdo pontos chaves para a sistematizacdo dos procedimentos, bem como

para a sedimentagao dos conceitos aplicados.

Além de Stanislavski, fazem parte também do horizonte tedrico desta pesquisa todos os
teoricos que realizaram os principais desdobramentos do sistema stanislavskiano. Foram

utilizados os estudos de Eugénio Kusnet, Lee Strasberg, Michael Chekhov e Stella Adler.

A dimensao pratica envolveu a aplicacdo do exercicio sob andlise, sobretudo nos anos

de 2006 e 2007, quando este chegou ao seu formato final — registrado nesta dissertacao.

? A terminologia utilizada nesta dissertagio para descrever as atividades do exercicio ¢ a mesma usada em nossas
aulas no Curso Livre. Portanto, os titulos das atividades ndo foram “pensados” para o uso formal em teses
posteriores, mas sim para um rapido entendimento dos alunos. Contudo, respeitando seu vinculo originario, opto
por manter o uso da terminologia.

' Em todas as edi¢des do Curso Livre, os alunos sdo orientados a transcrever suas experiéncias nas aulas em um
“diario de bordo”. Este ¢ um caderno de anotagdes pessoais do seu percurso de formagdo, seus aprendizados, o
qual é fundamental para o aluno refletir sua pratica. Em meus treze anos de pratica teatral, varias vezes revisitei
minhas anotagdes.
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Também se inscrevem na dimensao pratica desta pesquisa todas as aulas e processos de
montagens oriundos destes Cursos Livres, j4 que estes continuam representando um didlogo

com os principios levantados no exercicio em questao.

Na dimensdo tedrica, quanto a abordagem historica, merece destaque o substancial
apoio concedido pelo ator e amigo, Nelito Reis. Sua contribuicdo a partir das pesquisas
oriundas de sua graduagado foi fundamental para o desenvolvimento desta abordagem. Saliento
também, os nomes do Prof. Raimundo Matos de Ledo e da dramaturga Aninha Franco. Ainda
quanto ao horizonte tedrico, mas especificamente para contextualizar pontos discutidos na
metodologia, também ¢ necessario citar: Patrice Pavis, Augusto Boal, Bernard Dort, Beth

Brait, Jean-Pierre Ryngaert e Viola Spolin.

Inicio esta dissertagdo com um panorama histdrico referente aos trinta anos de acao do
Curso Livre de Teatro. No segundo capitulo, denominado O percurso historico do Curso
Livre dedico-me a um sobrevoo pela histéria do curso, pois a considero fundamental para
ancorar a pratica atual. Contudo, refor¢o que tal registro historico ¢ “embrionario”, ja que esta
dissertacdo ndo possui ambic¢des neste sentido, mas tem, sim, a qualidade de fornecer a exata

dimensdo das realizag¢des de cada edicdo do Curso Livre.

A abordagem histdrica se inicia contextualizando o projeto nos dias de hoje, como este
funciona e onde se realiza. Depois, sdo apresentadas as circunstancias historicas que
possibilitaram o seu surgimento. Aborda-se, entdo, o periodo de 1979 a 1983, do Curso Livre
no Teatro Castro Alves, com cada edicdo revisitada. O proximo periodo vai de 1985 aos dias
atuais e apresenta cada uma das vinte e cinco edi¢cdes do Curso Livre na Escola de Teatro da

Universidade Federal da Bahia.

Muitas das informag¢des contidas nesta pesquisa sdo originarias de livres entrevistas com
profissionais ligados ao Curso Livre de Teatro. Os instrumentos de pesquisa — as entrevistas —
que aqui denomino como “livres” foram ndo-estruturadas'' e somadas a técnica da historia de
vida'%. Na conclusio deste primeiro capitulo, opta-se por fazer uma breve reflexdo a partir dos
depoimentos de alguns professores do curso.

O processo formativo através do exercicio de personagens, o terceiro capitulo ¢é
dedicado a apresentacdo do objeto de estudo: o exercicio de construgdo das personagens. O

capitulo aborda a continuidade de um processo formativo no Curso Livre e realiza uma

""" O entrevistado tem maior liberdade para formular suas respostas e o entrevistador ndo esta obrigado a
obedecer a qualquer tipo de roteiro prestabelecido. (SANTOS, 2009, p. 261)

2 Os dados sio levantados por meio de entrevistas que exploram aspectos que envolveram a vida dos
entrevistados [...] Esta técnica é bastante usada nas pesquisas participantes. (SANTOS, 2009, p. 264)
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revisdo da metodologia aplicada, demonstrando a formatagao utilizada nos dois ultimos anos
do exercicio, com descricao de cada uma de suas atividades.

Ao abordar as fases do processo, o capitulo apresenta uma peculiaridade: durante a
descricdo de cada atividade, utilizo alguns ‘“quadros” para facilitar o entendimento da
dindmica que ocorre a cada aula. Ao final de cada atividade, ha um quadro especial que
chamo Indicagdes ao Condutor, ¢ um contato direto com o condutor do exercicio. Nele,
saliento as principais caracteristicas daquela atividade para as quais o condutor deve voltar

sua reflexao.

A metodologia é apresentada de forma a priorizar a leitura daqueles que buscam colocar
em pratica o processo; seja para diretores ou professores de teatro, mas creio que vale também
para o ator refletir sobre sua atuagdo e seus mecanismos de criacdo de uma personagem.

O quarto capitulo aborda a andlise dos diversos aspectos que esta introdugdo possibilita
a formagdo do ator; é denominado de A analise do método. Nele, relativizo os aspectos
envolvidos nesse processo: as circunstancias que possibilitaram os diferentes pontos de vista
aos quais pude estar exposto em minhas passagens pelo Curso Livre e os paralelos entre as
figuras do atuante, do assistente e do condutor. Para tal analise, recorro a relatos dos alunos
oriundos desta formagao. Tais depoimentos sdo retirados dos relatorios pessoais feitos ao final
de cada processo, bem como de outra ferramenta criada no ano de 2008: um video com
entrevistas gravadas ao final do espetaculo de conclusdo do curso.

A presente dissertacdo alimenta um modesto e sincero desejo: difundir a pratica
formativa deste exercicio de construciao de personagens, bem como a agdo do Curso Livre de
Teatro em trinta anos de existéncia, além de contribuir com as reflexdes acerca da formagao

de atores, suas metodologias e debates.
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2 O PERCURSO HISTORICO DO CURSO LIVRE

Num plano maior — lato sensu — o objeto do estudo é o proprio Curso Livre de Teatro.
Contudo, uma pesquisa de tal extensao ultrapassaria os limites de uma dissertagdo. Nao creio
que seja possivel, neste estdgio, conseguir reunir toda a complexidade de atividades do curso

ao longo dos seus trinta anos de existéncia.

A abordagem esta centrada, sem duvida, na continuidade de um processo de trabalho.
Claramente, me refiro a heranga de uma pratica profissional para a formagdo de atores na
Bahia. Descartar esta tradi¢do seria um erro grave. Para tanto, justa e necessaria se faz uma
abordagem historica desta trajetoria, para poder avaliar toda a extensdo do legado do Curso

Livre de Teatro.

Evidentemente, na concepgao desta dissertagdo, ndo assumi a aspiracdo de cunhar o
devido registro historico do curso. Longe disto. O estudo esta voltado para a pratica de uma
formacao inicial do ator, num processo metodologicamente apresentado e analisado. Contudo,
este primeiro capitulo pretende fundamentar o caminho dantes percorrido, dando o devido
reconhecimento aos seus participes e condutores, bem como apresentar as edigdes — dos seus
primeiros passos aos atuais - que configuraram o curso como uma referencial num padrao de

exceléncia na formagao teatral na Bahia.

2.1 0 CURSO LIVRE DE TEATRO: UM CAMINHO POSSIVEL

Antes de “desenhar” o Curso Livre na sua perspectiva histérica, gostaria de esclarecer a
estrutura atual do curso. O Curso Livre de Teatro ¢ um projeto permanente de extensdo da

Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia, promovido anualmente numa agdo
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conjunta dos Departamentos de Técnicas do Espetaculo e Fundamentos do Teatro. Ou seja, €

uma atividade de extensao formativa que a academia destina a comunidade.

Por se tratar de um curso de formacao de carater intensivo e essencialmente pratico, o
Curso Livre, ao longo dos anos, configurou-se como uma oportunidade de iniciacdo ou
aperfeicoamento e vem sendo responsavel pela descoberta e langamento de novos
profissionais no circuito teatral baiano e de outros centros culturais no pais. A titulo de
informagdo, vale ainda ressaltar seu expressivo papel como preparatorio para os alunos que
desejam ingressar nos cursos de graduacdo oferecidos pela Escola de Teatro: o Bacharelado

em Interpretagdo e Direcdo Teatral e a Licenciatura em Teatro.

O Curso Livre de Teatro da UFBA tem duragdo de um ano e destina-se a todo ¢
qualquer interessado, maior de 18 anos. Sem pré-requisitos, a Unica exigéncia para o ingresso
¢ a participacdo em um processo seletivo que tem duragdo média de uma semana e que se
desenvolve nos mesmos moldes do teste de habilidade especifica do vestibular. Ou seja:

atividades de improvisagao, corpo e voz, além da apresentagao de um pequeno monologo.

Outra marca estabelecida do curso ¢ o horario noturno de atividades. As aulas do Curso
Livre de Teatro da UFBA ocorrem sempre das 20 as 23h. Sdo cinco encontros semanais, que
totalizam uma carga horaria de quinze horas na semana e sessenta horas mensais. Contudo,
em periodos de preparagdo para mostras e pecas, os finais de semana sdo utilizados para
ensaio, 0 que aumenta, em muito, a carga horéria do curso. Em média, o Curso Livre possui

, . . . 13
uma carga horaria superior a mil horas .

Com a formagdo de turmas anuais, cada Curso Livre tem uma condugdo especifica,
ficando sob a responsabilidade de sua equipe de professores. Os alunos tém aulas de
interpretacdo, improvisacdo teatral, condicionamento e técnicas vocais e corporais, expressao
vocal e corporal, analise de texto para teatro e historia do teatro. Além destas disciplinas de
base, cada Curso Livre pode gerar necessidades especificas, por conta do desenvolvimento
das atividades. Neste sentido, a conducao do curso (coordenacao pedagogica) podera optar
pela inclusdo de novas atividades que complementem o processo, criando oportunidade para

novas aulas no curso.

O corpo docente ¢ geralmente composto por professores da graduacdo da Escola de
Teatro da Universidade Federal da Bahia (efetivos e/ou substitutos). Contudo, algumas

edigdes do Curso Livre contaram também com professores convidados. No decorrer deste

13 Para constar como referéncia, o XII Curso Livre de Teatro (edi¢do na qual tive minha formagio como ator),
teve uma carga horaria de 1.600 horas totais.
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capitulo, ao apresentar cada corpo docente, inimeros profissionais aqui serao citados como
professores de edigdes do Curso Livre. Sendo assim, para facilitar a leitura, opto por uma nota
unica que consegue agrupar todos os instrutores citados segundo os seus vinculos (ou nao)

. . 14
com a Universidade .

A cada ano, diversos candidatos aguardam a abertura das inscrigdes para a formacao
de uma nova turma. No processo seletivo, os candidatos sdo avaliados em suas aptidoes e
potencialidades, buscando a forma¢do de uma turma com no maximo trinta alunos, uma vez
que um efetivo superior inviabilizaria o processo — ndo seria possivel trabalhar com todos os
inscritos. O numero de inscritos para a sele¢do do Curso Livre ja chegou a seiscentos
candidatos, nos aureos tempos do Teatro Castro Alves (o0 que estabelecia uma média de vinte
candidatos por vaga). Mas, este nimero caiu nos primeiros anos do Curso Livre na Escola de
Teatro para trezentos candidatos, o que configurava uma média de dez candidatos por vaga.
Contudo, nas ultimas edi¢des do Curso Livre, este nimero vem caindo bastante, estacionando

em, aproximadamente, cem candidatos inscritos por ano.

Oportunidade de aperfeigoamento — em se tratando de artistas amadores, de iniciagdo
— para aqueles que ndo tém experiéncia anterior, e de reciclagem — para profissionais da area,
o Curso Livre tem como publico alvo as mais diversas faixas etarias. Tal caracteristica
acarreta na formagdo de uma turma, normalmente, com um perfil heterogéneo (jovens e
adultos), mas com anseios comuns de aprimoramento e busca. E normal observarmos que
grande parte dos alunos continua na atividade teatral e muitos acabam ingressando nos cursos

de graduagdo da Escola de Teatro da UFBA.

O Curso Livre ¢ mantido, exclusivamente, com o0s recursos provenientes do

" Professores efetivos da Escola de Teatro da UFBA que fizeram parte do corpo docente do Curso Livre de
Teatro no Teatro Castro Alves ou na Escola de Teatro da UFBA (em ordem alfabética): Armindo Bido, Carlos
Nascimento, Ciane Fernandes, Claudete Eloy, Cleise Mendes, Deolindo Checcucci, Harildo Deda, Hebe Alves,
Iami Reboucas, Jorge Gaspari, Lia Robatto, Luiz Marfuz, Marta Saback (vinculada as unidades de Teatro e
Danga), Mauricio Pedrosa, Meran Vargens, Nilda Spencer, Paulo Cunha, Paulo Dourado, Renata Cardoso,
Roberto “Ticdo” Leite, Sérgio Farias e Sonia Rangel. Professoras efetivas da Escola de Danca da UFBA que
fizeram parte do corpo docente do Curso Livre de Teatro no Teatro Castro Alves ou na Escola de Teatro da
UFBA (em ordem alfabética): Conceigdo Castro, Beth Rangel e Sandra Santana.Professores substitutos da
Escola de Teatro da UFBA que fizeram parte do corpo docente do Curso Livre de Teatro na Escola de Teatro da
UFBA (em ordem alfabética): Ana Ribeiro, Beto Laplane, Celso Junior, Christiane Veigga, Juliana Rangel,
Marcus Villa Goéis, Maria Souza, Pedro Henriques ¢ Rafael Moraes.Professores efetivos em outras
Universidades que fizeram parte do corpo docente do Curso Livre de Teatro na Escola de Teatro da UFBA (em
ordem alfabética): Isa Trigo (UNEB), Jesus Vivas (UnB) e Raimundo Matos de Ledo (FSBA). Profissionais de
reconhecida competéncia teatral que fizeram parte de corpo docente do Curso Livre de Teatro no Teatro Castro
Alves ou na Escola de Teatro da UFBA (em ordem alfabética): Claudia Sisan, Clécia Queiroz, Denize de
Lucena, Dina Tourinho, Edmundo Cezar, Fabio Vidal, Gideon Rosa, Jodo Lima, Jurema Penna, Lia Mara,
Luciana Liege, Maria Menezes, Mariana Freire, Marilda Santana, Marlene Andrade, Marlene Carvalho, Neto
Costa, Otavio Ferraz, Renata Becker, Solange Miguel, Sonia Gongalves, Tom Carneiro e Yumara Rodrigues.
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pagamento das mensalidades dos alunos. Tais recursos cobrem os custos gerais de realizacao
e sao utilizados nas montagens de mostras e espetaculos. Nao ha um nimero definido de
mostras cénicas ao longo do curso. Cada coordenagdo pode optar pela quantidade que julgue
necessario ao desenvolvimento de cada grupo. Contudo, a praxe ¢ a realizacdo de uma mostra
cé€nica como conclusdo do primeiro modulo de aulas (seis meses, geralmente) e a montagem
de um espetaculo de conclusao — em moldes profissionais — do qual participam os alunos

concluintes (por vezes, contando com a presenca de atores profissionais convidados).

Apesar de ndo ter carater profissionalizante formal, o Curso Livre de Teatro da UFBA
tem suas apresentagdes reconhecidas pelo Sindicato dos Artistas e Técnicos em Diversdes do
Estado da Bahia (SATED/BA). Ao longo dos seus trinta anos, o Curso Livre langou grande
parte dos profissionais que atuam no teatro da Bahia. Alguns destes profissionais, inclusive,

sairam do estado e atuam em diversos outros centros do Brasil.

2.2 BREVE HISTORICO

Se fizermos uma retrospectiva da vida em Salvador, em meados dos anos 70,
encontramos uma intensa atividade cultural na cidade. A atividade teatral também era intensa,
entretanto, um paradoxo se manteve: por maior que fosse tal atividade, ndo existia outra
opcao de curso de formagdo para aqueles que buscavam um aprendizado da arte teatral, a nao
ser na Escola de Teatro da Universidade da Bahia. A demanda por uma aprendizagem inicial,
ndo vinculada a Universidade, mas dotada de técnica e sistematica propria e menos amadora,
era urgente. Contudo, ndo existia nenhuma alternativa estabelecida. Tal quadro, levava todo e
qualquer interessado em buscar este aprendizado, a ter como opg¢ao Unica ingressar na Escola

de Teatro, fundada em 1956.

Sobre a criagdo da Escola de Teatro da Universidade da Bahia e sua importancia
historica consolidante para a manifestacdo cultural em nossa cidade, vale aqui citar as

palavras do historiador e teatr6logo Raimundo Matos de Ledo:

Uma analogia com o slogan juscelinista “Cinqlienta anos em cinco” nio
parece desproposito para caracterizar o periodo inicial da Escola de Teatro
da Universidade da Bahia — ETUB (1956-1961), sua criagdo e existéncia sob
o comando do diretor e professor Eros Martins Gongalves bem como suas
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influéncias na vida da cidade de Salvador, que assiste a implantagdo de um
programa educativo cultural sob a égide do reitor Edgard Santos, aquele
homem que na provincia tem olhos para o mundo e marca com sua agdo a
identidade da Universidade, ao criar as escolas de Arte, Musica, Teatro e
Danga, tdo decisivas para a formacdo de uma geracdo que nela encontra
espago para pensar ¢ fazer as manifestacGes artisticas acontecerem num
plano em que singularidade e pluralidade se somam na afirmagdo dessa
identidade. (LEAO, 2006, p. 107)

Ainda sobre este contexto, vale esclarecer que os cursos oferecidos na Escola de Teatro
da Universidade da Bahia tinham niveis especificos e diferenciados. Ou seja: num primeiro
momento (até 1985), os alunos que buscavam a Escola para formacdo como atores cursavam
o nivel médio. Este curso técnico fora inicialmente chamado de Curso de Interpretagdo e,
depois, foi rebatizado Curso de Formacao do Ator (CFA). Ja os alunos do curso de dire¢ao
adentravam para o curso superior. Normalmente, os alunos que cursavam dire¢ao teatral

tinham antes feito o CFA. Vejamos as palavras de Raimundo Matos Ledo:

Esclarega-se que o curso de interpretagdo teatral ministrado pela Escola de
Teatro da Universidade da Bahia, em que pese a sua instituicdo no espago
universitario, ¢ de nivel médio, denominado Curso de Interpretagdo e mais
tarde Curso de Formagdo do Ator, assim permanecendo até¢ 1985, quando se
cria 0 Bacharelado em Interpretacdo Teatral, em substituicdo ao extinto
curso técnico. Ja o curso de Dire¢do Teatral, desde o inicio constituiu-se
como de nivel universitario. (LEAO, 2006, p. 118)

Para ndo cometer injusti¢a, ndo posso deixar de fazer referéncia a algumas iniciativas
que surgiram em Salvador, ainda nos anos setenta — mais para o final da década. Algumas
oficinas (ou aulas particulares) oferecidas por atores ou diretores locais. Citamos, como

exemplo, os cursos de Eduardo Cabus'® e Manoel Lopes Pontes'®.

Por conta da demanda acima explicitada, Jodo Augusto, diretor de teatro, ex-professor

'3 Cantor, ator, diretor e produtor teatral baiano. Inaugurou - em 13 de junho de 1974 — o Teatro Gamboa que
administrou, até ser convidado a assumir a direcdo artistica do Teatro Castro Alves no ano de 1983. No inicio da
década de 90 radica-se no Rio de Janeiro.

16 Diretor teatral baiano, atualmente com mais de 50 anos de carreira, Manoel Lopes Pontes, dirigiu e montou
mais de 100 pecas desde 1962. Realizou inimeros cursos de iniciagao teatral na cidade de Salvador.
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da Escola de Teatro da Universidade da Bahia e, a época, diretor do Teatro Vila Velha”,
propos a Roland Schaffner — entdo, diretor do Instituto Cultural Brasil-Alemanha (ICBA) — a

criacdo de um curso de teatro nestes parametros.

Com o apoio de Schaffner, ocorreu uma oficina de teatro com producdo do ICBA e do
Teatro Livre da Bahia (TLB), contando o quadro de orientadores com nomes, tais como Joao
Augusto, Harildo Deda'® ¢ Benvindo Siqueira'®. Apesar da importancia desta realizacdo, a
oficina foi de curta dura¢do, acontecendo somente nos meses de junho e julho de 1977, e

tendo como montagem de conclusdo o espetaculo Off Sina Pombas Bahia.

Estiveram nesta turma do Off Sina Pombas Bahia nomes que seguiram fortemente no
teatro baiano, tais como Arly Arnaudzo, Armindo Bido*' e José Araripe — este ultimo, acabou
consolidando sua atuacdo artistica no cinema baiano. Embora o resultado desta iniciativa
tenha sido muito satisfatorio, o projeto ndo teve seguimento. Mas, a demanda por cursos da
mesma natureza demonstrava ser crescente em nossa cidade. Sobre esta experiéncia vale aqui
o registro das palavras de Jodo Augusto, ditas ao jornal A Tarde em 16/09/77 (apud
FRANCO, 1994, p. 230):

A Oficina de Teatro, outro trabalho de abertura, primeira experiéncia no
género realizada em Salvador, ¢ ndo um setor do TLB integrado na produgéo

7.0 Teatro Vila Velha (TVV) merece de nossa parte, uma nota especial, por toda sua forca e representatividade
e pelo que ele compde na historia do teatro na Bahia. Na realidade, o TVV comecou a ser sonhado no ano de
1959, quando alguns alunos e professores da Escola de Teatro decidiram ndo se submeter a direcdo de Martim
Gongalves e romperam coma estrutura da Escola de Teatro, fundando o Grupo dos Novos. Liderados por Jodo
Augusto, os nomes que constituiram o grupo eram: Othon Bastos, Sonia Robatto, Carmen Bittencourt, Echio
Reis, Carlos Petrovich, Maria Francisca e Tereza Sa.Uma das principais bandeiras dos Novos era a construgdo de
um novo teatro para Salvador (que a época dispunha de poucos espagos — ¢ muitos em condi¢des precarias). No
ano de 1960, os Novos langaram a campanha “Ajude os novos a dar um Teatro a Bahia”. Foi uma luta de quatro
anos para conseguir alcangar o objetivo. A maior vitoria foi a cessdo do terreno no Passeio Publico, pelo entdo
governador Juracy Magalhdes. Em 1964, no més de julho, o teatro era inaugurado — quase pronto — com o
langamento da “campanha da cadeira” (o ingresso para a estréia de Eles ndo usam Black Tie era o valor de uma
cadeira do teatro).

'8 Ator e diretor teatral, mestre em Artes Cénicas e professor da Escola de Teatro da Universidade Federal da
Bahia. Grande nome do teatro baiano, sergipano de nascimento. Participou do Centro Popular de Cultura (CPC),
foi fundador do Teatro de Arena na Bahia e ingressou também no TLB, trabalhando sob a dire¢do de Jodo
Augusto.

' Ator, humorista, autor e diretor teatral baiano. Foi dirigente de diversas entidades profissionais na 4rea dos
trabalhadores e de autores, possuindo curiosamente o Registro Profissional de niumero 01 do Livro 01 as folhas
01, na Delegacia Regional do Trabalho — DRT/BA. Foi também criador do moderno Teatro de Rua no Brasil, em
1977, em Salvador. Participou também do TLB, trabalhando sob a dire¢ao de Jodo Augusto.

% Atriz baiana, atualmente radicada no Maranho. Participou ativamente do teatro baiano do periodo. Em 2006,
recebeu o troféu de melhor atriz no Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro por sua atuacio no filme “Eu me
Lembro” do cineasta baiano, Edgard Navarro.

2 Ator, diretor teatral, doutor em Artes Cénicas e professor da Escola de Teatro da Universidade Federal da
Bahia. Participou do TLB, trabalhando sob a direcdo de Jodo Augusto. Foi professor do Curso Livre na
ETUFBA, coordenando a 7* edi¢do do Curso. Entre 2002 e 2006, foi diretor da Fundacdo Cultural do Estado da
Bahia (FUNCEB).
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teatral. E um trabalho didatico. Destina-se as pessoas de teatro e s pessoas a
fim de teatro.

Foi entdo, em fins dos anos 70, que um questionamento intenso teve lugar na classe
teatral soteropolitana: qual o motivo da omissdo do Teatro Castro Alves™ (TCA) acerca desta
necessidade? Omissao essa que se tornava cada dia mais gritante, ja que o TCA era a grande
casa teatral publica da cidade. Os artistas exigiam do governo do Estado um TCA mais aberto
e voltado para a produgdo de teatro local. Nesse periodo, o teatro era visto como um “elefante
branco” pela classe teatral e pela imprensa especializada, ja que somente tinha servido as
producdes visitantes do eixo Rio - Sao Paulo, cobrando bilheterias muito altas e nao

oferecendo uma contra partida a sociedade baiana.

Como excegdo a essa regra, apenas ganhavam espago no TCA as produgdes locais de
teatro infantil. Contudo, tal fato somente ocorria porque eram as Uinicas que podiam bancar as
pautas altissimas para a realidade da época. Outro questionamento do periodo era a auséncia
de uma Companhia de Teatro mantida pelo TCA. Em meio a este quadro, um nome muito
importante surge na dire¢do do TCA: Maurice Vaneau™, que assume a administragdo do

teatro em substituicao ao escritor Cid Seixas, em 1977.

Vaneau tenta implementar mudangas nas diretrizes da casa, porém os problemas se
multiplicavam no TCA. O teatro dispunha de poucos recursos e a realidade tipicamente
“provinciana” inviabilizava a acdo séria do artista belga. Com sua a¢do peculiar, Maurice
Vaneau apresentou as claras um problema ainda maior enfrentado pela principal casa de
espetaculos de Salvador: alegava que ndo existiam condigdes de gestdo em um espago onde

todos queriam mandar e onde também ndo existiam recursos suficientes.

Sobre a realidade enfrentada por Vaneau, para se ter a real dimensdo do momento, vale
a pena aqui contar duas breves histdrias que creio ja facam parte do anedotario teatral da
Bahia. A primeira me foi contada em livre entrevista® com a Profa. Marta Saback. Com

muito bom humor, Marta me fala da irritacdo que causava em Vaneau os incessantes pedidos

22O Teatro Castro Alves é o maior e mais importante centro artistico do Estado da Bahia. A obra para sua
criagdo foi iniciada em 1957. O teatro projetado, a época, era a maior ¢ melhor casa de espetaculo do Brasil. Sua
inauguragdo estava prevista para o dia 14 de julho de 1958. Contudo, cinco dias antes, na madrugada do dia
09/07/58, o teatro sofreu um tragico incéndio. Apds a tragédia, a reconstrugdo. O teatro se ergue de novo, depois
de nove anos fechado, sendo inaugurado no dia 4 de margco de 1967. Grandes nomes da arte brasileira ja
passaram pelo palco do Teatro Castro Alves.

 Diretor de teatro belga naturalizado brasileiro. Ingressou no teatro pela companhia Rideau de Bruxelas, em
1946. Chegou ao Brasil em fins dos anos cinqiienta, a convite de Franco Zampari, para dirigir o Teatro Brasileiro
de Comédia (TBC). Trabalhou com grandes nomes do teatro brasileiro, como Cacilda Becker, Tonia Carrero,
Fernanda Montenegro e Paulo Autran. Faleceu em 24 de dezembro de 2007.

# Realizada no dia 27/03/09 em Salvador/BA.
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de alguns freqlientadores para a alteragao do horario de apresentagao no TCA. O motivo para
tal pedido ndo podia ser mais hilario: algumas pessoas insistiam que o publico somente iria ao
teatro apos o término da telenovela da Rede Globo! O horario tradicional das apresentagdes
era o das vinte e uma horas (21h), mas muitos queriam chegar e entrar apds o final da novela

“das oito”...

A segunda ¢ fruto de livre entrevista com o Prof. Ewald Hackler® e retrata, exatamente,
o quadro vivido por Maurice Vaneau. O diretor teria recebido um pedido de pauta da
Fundag¢do Cultural do Estado da Bahia (FUNCEB) para uma apresentagdo solicitada por uma
determinada autoridade militar da Bahia. Para melhor contextualizar, lembremos que
estavamos na fase final da ditadura militar no pais, no periodo “pré-anistia”, governo do
presidente Ernesto Geisel. A data da pauta foi acertada. Contudo, para a surpresa de Vaneau, a
“solicitagdo” continuou. S6 que desta vez com o “pedido” de liberar a pauta do TCA para a
citada apresentagdo. Diante da insisténcia ¢ do desmando, o administrador do teatro replica:
“com que cara eu vou cobrar a pauta do teatro a um artista, se ndo posso cobrar a um

general?”

Como se pode perceber, o comando de Vaneau ndo duraria muito tempo... Apds um
curto periodo no cargo, ele mesmo pede seu desligamento em Dezembro de 1977. Contudo,
foi a partir da gestdo de Vaneau que se “escancarou” uma realidade na qual o teatro ndo tinha
dinheiro nem para a limpeza do espago, além de sofrer com a clara negligéncia do seu

funcionalismo, composto em grande parte por “funcionarios fantasmas”.

Em sua despedida da Bahia, o diretor belga foi a Europa, mas presenteia a cena local
com a montagem de O Auto da Compadecida, do dramaturgo patrio Ariano Suassuna. Sobre a
montagem e toda passagem de Maurice Vaneau pela Bahia, vale aqui o registro da critica de

Carlos Ribas, feita ao Jornal da Bahia em 20/01/78 (apud FRANCO, 1994, p. 235):

Nada no Auto da Compadecida conseguiu ofuscar o brilho de uma estrela
maior: o Sr. Maurice Vaneau. Ele tanto fez que acabou realizando o que
pretendia: montar um espetaculo do teatro baiano no TCA e fazer dele um
sucesso de publico e critica.

Para muitos, O Auto da Compadecida foi o ultimo ato de Vaneau em sua honrosa gestao

do TCA. Porém, a ultima contribuicdo de Maurice Vaneau ao Teatro Castro Alves somente

2 Prof. Dr. Ewald Hackler, professor da Escola de Teatro da UFBA ¢ do PPGAC, meu orientador nesta
dissertacdo, em entrevista realizada no dia 19/02/09 em Salvador/BA.
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iria acontecer em 05 de julho de 1978, com a inauguracio da Sala do Coro do TCA. A Sala
do Coro ndo surge do nada: foi Vaneau quem iniciou a formulacdo do projeto — que a sua
demissdo interrompe. Foi na gestdo de Theodomiro Queiroz que a Sala do Coro (um teatro
médio, destinado a um “teatro falado™) passou a integrar o TCA. Anos depois, em 20 de
mar¢o de 1988, Theodomiro Queiroz repete o lance, com a inauguragdo do Espago Xis —
atualmente, Espaco Xisto Bahia — outro teatro de médio porte com projeto semelhante ao da

Sala do Coro do TCA.

Com a saida de Vaneau, outros dois nomes assumem o Teatro Castro Alves: José
Augusto Burity, como diretor administrativo, ¢ Theodomiro Queiroz*’, como diretor artistico
da casa. Alguns anos mais tarde, em 1991, J. A. Burity assumiria a FUNCEB e Theodomiro
Queiroz, a direcdo do TCA. Por conta de seu histérico pessoal, Theodomiro esteve a frente de
mudangas estruturais no TCA, pois entendia que um teatro do porte do Castro Alves deveria

funcionar como um grande polo produtor de artes cénicas.

Nos anos setenta, Theodomiro esteve em Sao Paulo e travou contato com os trabalhos
do Grupo Macunaima, projeto capitaneado por Antunes Filho®*. Theodomiro admirou muito
os moldes daquela formacdo e, ao assumir a direcdo artistica do TCA propo6s a Burity e a

Fundagao Cultural, um curso que fosse oferecido gratuitamente pelo TCA.

Tendo recebido o sinal positivo para o projeto, Theodomiro chamou para coordenar o
curso o Prof. Roberto Vagner Leite”, mais conhecido na classe teatral como “Ticdo”. O

professor Roberto Vagner Leite recusou o convite, alegando indisponibilidade de tempo, mas,

*% Informagdo fornecida pelo Prof. Dr. Ewald Hackler, em livre entrevista realizada no dia 29/06/09, em
Salvador/BA

*’ Diretor teatral formado pela Escola de Teatro da UFBA. Faz parte da historia do Teatro Castro Alves, desde
1978, quando assume a direcdo artistica até o ano de 1983. Em 1991, retorna ao TCA, desta vez a frente da
direcdo do TCA, até o ano de 2006. Em sua gestdo, o TCA foi totalmente reformado. Incluindo-se a Sala do
Coro que foi reinaugurada em agosto de 1995 e a Concha Acftistica, reinaugurada em 1999.

% José Alves Antunes Filho, diretor teatral paulista, nascido em 1929. Pertence a primeira geragio de
encenadores brasileiros, discipulo dos diretores do TBC. Participou ativamente do movimento de renovagio
cénica surgido nos anos 60 e 70. Sua montagem Macunaima (1978) é considerada uma referéncia na encenagéo
brasileira. A partir dela, o diretor volta-se para jovens atores, com 0s quais passara a conviver permanentemente.
A peca surge de uma oficina teatral, em torno da obra de Mario de Andrade. Ensaia por quase um ano -
aprimorando seu método de tornar os atores criadores de um processo ¢ de uma linguagem — com o Grupo de
Arte Pau-Brasil, grupo cooperativado que apds a montagem passa a chamar-se Grupo Macunaima. Para Antunes,
o trabalho dos atores ndo se restringe ao estudo das personagens, mas sim abarca todos os aspectos da
montagem. A base de seu método de trabalho ¢ a busca do maior conhecimento possivel sobre o universo da
pega.

¥ Sociélogo e Diretor teatral paulista. Nasceu em Santa Barbara d’Oeste/SP em 19/11/45 e faleceu em
Salvador/BA em 20/09/93. Foi diretor ¢ professor da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia. Em
1986, foi coordenador da 2° edi¢do do Curso Livre de Teatro da UFBA.
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indicou um dos seus alunos concluintes do curso de direcdo teatral: Paulo Dourado®, na
época com 22 anos. Alias, o trabalho com jovens diretores serd uma marca do Curso Livre do

TCA. Apds Dourado, foi a vez do também jovem diretor Luiz Marfuz’",

Para comecar o ambicioso projeto, foi fechada uma equipe de professoras que
compuseram junto com Paulo Dourado, o corpo docente do primeiro Curso Livre de Teatro
do TCA. A equipe contava com as professoras Nilda Spencer, Cleise Mendes, Jurema Penna e

Conceigao Castro.

Todo o sucesso do projeto estd descrito no proximo topico. Mas, para finalizar, cabe
salientar que no ano de 1979, finalmente, tem inicio uma histéria de inimeras formacdes e
realizagdes teatrais. A antiga demanda encontrava uma nova possibilidade e um “ninho” para
a “gestacdo” de novos talentos. Em fins dos anos setenta, um novo horizonte se abria na
atividade teatral soteropolitana. Sobre tal, vejamos as palavras da historiadora Aninha Franco
(1994, p. 224): “A profissionalizacdo cénica ndo académica, iniciada em Salvador nos anos
60, em razado das deficiéncias da Escola de Teatro, ampliou-se em 70, institucionalizando-se

em 80.”

2.3 O CURSO LIVRE DO TEATRO CASTRO ALVES

O Curso Livre do Teatro Castro Alves aconteceu entre os anos de 1979 e 1983. Foi um
marco na atividade teatral do periodo e se transformou rapidamente em um grande sucesso,
tanto nas realizagdes artisticas (suas montagens), como no trabalho de formagdo de atores. E
deste primeiro momento a expressiva marca de cerca de seiscentos candidatos por ano,

concorrendo as vagas oferecidas.

Iniciamos aqui a apresentacdo de suas cinco edi¢des: no ano de 1979, a trajetoria tem
inicio com o I Curso Livre de Teatro do TCA. Seu corpo docente era formado pelos

professores: Paulo Dourado (interpretacdo), Cleise Mendes (dramaturgia), Nilda Spencer

3% Diretor teatral baiano, formado pela Escola de Teatro da UFBA, da qual ja foi diretor e, atualmente, ¢
professor. Foi coordenador das 3 primeiras edi¢gdes do Curso Livre de Teatro no TCA. Nos Cursos Livres de
Teatro da UFBA, o professor Paulo Dourado ndo teve participagoes.

3! Diretor teatral, arte-educador, dramaturgo, jornalista, administrador, doutor em Artes Cénicas e mestre em
Comunicagio e Cultura Contemporaneas. E professor da Escola de Teatro UFBA. Grande nome do teatro baiano
contemporaneo, Marfuz dirigiu espetaculos teatrais e espetaculos musicais com grandes artistas nacionais. Foi
coordenador da 4* e 5% edi¢cdes do Curso Livre no TCA e da 3? edi¢do do Curso Livre da ETUFBA.
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(voz), Conceigao Castro (corpo) e Jurema Penna (improvisagdo). A montagem de conclusao
foi Apesar de tudo a Terra se Move, uma adaptagdo de Cleise Mendes, sob a diregdo de Paulo
Dourado. A equipe técnica contou com os nomes de Marcio Meirelles (cenario e figurino) e

Tom Tavares (dire¢ao musical).

O primeiro espetaculo do Curso Livre do TCA foi um absoluto sucesso de publico e
critica, sendo comentado pela classe teatral como um dos melhores espetaculos daquele ano.
A montagem era um recorte, uma colagem de varios textos de Bertolt Brecht. O titulo
corresponde a frase dita por Galileu apds negar suas descobertas por ordem da Igreja: Apesar
de tudo a terra se move..., o que para Paulo Dourado era: “uma frase carregada de forte

32 pois correspondia a tudo que ele estava sentindo

conteudo transgressor ¢ de lucidez
naquele momento com aquele grupo de atores, tdo jovens quanto ele, sedentos para se

expressar no teatro.

Vale ainda ressaltar que ja na sua primeira edi¢do, o Curso Livre conseguia encher a
sala principal do Teatro Castro Alves, onde ficou em cartaz porque o teatro queria lancar em
grande estilo a primeira turma formada pelo projeto. Apesar de tudo a Terra se Move estreou

no dia 7 de outubro de 1979, ficando em cartaz até dezembro do mesmo ano.

Em 1980, acontece o II Curso Livre de Teatro do TCA, tendo o seu corpo docente
formado pelos seguintes professores: Paulo Dourado (interpretacdo), Cleise Mendes
(dramaturgia), Nilda Spencer (voz) e Conceicdo Castro (corpo). A equipe de trabalho foi
mantida e a montagem de conclusdo de curso foi A Terceira Margem, com dire¢do ¢
iluminacao de Paulo Dourado. Na equipe técnica, destacava-se o trabalho multiplo de Marcio
Meirelles no cenario, figurino e caracterizagdao. Vale citar também a dramaturgia de Cleise

Mendes que organizou textos de sua autoria e outros varios autores.

O segundo espetaculo do Curso Livre repetia — e até ultrapassava — o sucesso do ano
anterior. A montagem que estreou na Sala do Coro do TCA cumpriu excelente temporada e
depois viajou pelas cidades do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Brasilia, integrando um projeto de

circulagdo cultural do Servigo Nacional de Teatro, denominado Mambembao.

Ovacionado pelo publico e consagrado pela critica, tanto a local como a do eixo Rio-SP,
o espetaculo foi mencionado em matérias de jornais como O Globo ¢ Jornal do Brasil, além
da revista Isto E. Sobre o encanto da montagem, cabe citar aqui trechos das criticas teatrais de

Paulo Emanuel e Rogério Menezes, publicadas no jornal Correio da Bahia nas datas de 29/10

32 Livre entrevista realizada no dia 16/06/09 em Salvador/BA.
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e 22/10/80, transcritas pela historiadora Aninha Franco (1994, p. 287) em seu livro O teatro

na Bahia através da imprensa — século XX:

Domingo que passou foi a ultima apresentacdo do melhor espetaculo do ano
apresentado em Salvador. A maravilhosa montagem de Paulo Dourado. [...]
Resta ao teatro baiano seguir o exemplo dos meninos e meninas de A
Terceira margem e perceber que o melhor nem sempre esta na cépia do que
o sul maravilha faz.

No ano de 1981, acontece o III Curso Livre de Teatro do TCA. O corpo docente foi
basicamente mantido com os professores Paulo Dourado (interpretagdo), Cleise Mendes
(dramaturgia) e Nilda Spencer (voz). A unica alteragdo foi a entrada de Marlene Andrade em

substitui¢do a Conceicao Castro nas aulas de preparagdo corporal.

O resultado de conclusdo de curso foi o espetaculo Ubu Rei — Efemérides Patafisicas,
texto de Alfred Jarry, também adaptado por Cleise Mendes e com dire¢do de Paulo Dourado.
A peca estreou na Sala do Coro do TCA e permaneceu em cartaz durante o0 més de dezembro
de 1981. Paulo Dourado, além da direcao, assinava a iluminacao e a dire¢ao musical. Na
equipe técnica, novamente Marcio Meirelles (cenario e figurino), além de R6 Reyes (ex-aluna

do I Curso Livre do TCA) na assisténcia de dire¢ao.

O terceiro espetaculo do Curso Livre do TCA seguiu a tradi¢do de sucesso de publico e
critica, com lotagdo freqiiente das apresentagdes. A montagem trazia a marca irreverente do
jovem diretor e causou furor ao publico da época. O texto de Jarry ganhou uma adaptagdo
propria com o estilo provocativo de Dourado, abalando os “alicerces tradicionalistas” da
sociedade baiana. Sobre a repercussdo da peca, vejamos aqui um fragmento da critica teatral
de Benvindo Siqueira ao Jornal da Bahia em 11/12/81 (apud FRANCO, 1994, p. 298-299):
“Paulo Dourado, a partir do seu desejo, captou, capturou e cooptou o desejo inconsciente do
grupo e da platéia, dai o sucesso de publico de Ubu Rei [...] Ubu ndo € o espetaculo do ano,

[...] mas é o fenomeno teatral do ano.”

Também ¢é importante citar o trecho da critica teatral de Jacques de Beauvoir ao Correio
da Bahia em 23/12/81 (apud FRANCO, 1994, p. 299): “Diregdo segura de Paulo Dourado e a
perfeita integragdo do elenco [...] e que o Curso Livre consolida-se como mais uma conquista

[...] da arte cénica baiana.”

O ano de 1982 trouxe mudancas significativas para a equipe responsavel pelo IV Curso

Livre de Teatro do TCA. Paulo Dourado se afastava do projeto, abrindo espago para outro
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jovem diretor, ja consagrado na cena local: Luiz Marfuz. O corpo docente deste ano foi assim
formado: Luiz Marfuz (interpretacao), Cleise Mendes (dramaturgia), Lia Mara (voz), Beth

Rangel (coreografia) e Lia Robatto (corpo).

A montagem de conclusdo de curso foi Decamerdo, adaptagao do original de Boccaccio
por Cleise Mendes, sob a dire¢do: Luiz Marfuz. A equipe técnica contou com os nomes de
Marcio Meirelles (iluminagdo), Gilson Rodrigues (cendrio e figurino) e Sérgio Souto (dire¢ao

musical).

O espetaculo estreou na Sala do Coro do TCA e manteve a caracteristica dos primeiros
Cursos Livres, sendo sucesso de publico e de critica, com lotagdo freqiiente. Além disto, a
montagem também viajou para o Rio de Janeiro, tendo grande éxito de publico em sua
temporada no Teatro Ipanema. Sobre a repercussdo do espetaculo, vejamos as palavras de

Aninha Franco (1994, p. 304-305):

Em mais uma producdo do ja famoso Curso Livre do TCA estreou
Decamerao (Boccaccio e Cleise Mendes, Luiz Marfuz), que depois de uma
excelente temporada em Salvador, ocupou outras pracas do pais com o6tima
receptividade da critica.

Outro fato relevante foi a escolha de um dos atores formados pelo Curso Livre no
Prémio Martim Gongalves de Teatro, principal premiagdo teatral da Bahia. O prémio era
oferecido pela TV Aratu e pelo Jornal A Tarde. O jovem ator Filinto Coelho foi eleito o ator

revelagao de 1982.

Em 1983, Luiz Marfuz seguiu a trilha iniciada no ano anterior. O V Curso Livre de
Teatro do TCA também foi pleno em realizagdes. O espetaculo de conclusdo deste curso foi o
elogiadissimo Cabaré das Ilusfes, adaptacdo de textos de Nelson Rodrigues por Cleise
Mendes. A dire¢do foi novamente de Luiz Marfuz que liderou a equipe técnica contando com
os nomes de: Marcio Meirelles (cendrio e figurino), Hebe Alves (assisténcia de direcdo) e

Paulo Cunha (assisténcia dramattrgica).

Nesta 5* edigdo, o corpo docente foi formado pelos professores Luiz Marfuz
(interpretagdo), Cleise Mendes (dramaturgia), Hebe Alves (voz), Beth Rangel (coreografia) e
Marlene Carvalho (corpo).

O Cabaré das llusdes estreou na Sala do Coro do TCA, mantendo o alto nivel de

realizagdo dos anos anteriores. O espetaculo também concorreu ao Prémio Martim Gongalves
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de Teatro e, desta sorte, foi a vez de uma das atrizes formadas pelo Curso Livre, Gisele

Machado, ser eleita a atriz revelacao de 1983.

Antes de encerrarmos o registro deste periodo, cabe ainda fazer mencdo a alguns dos
alunos formados nestes primeiros cinco anos do Curso Livre do Teatro Castro Alves. Sao
artistas que se tornaram profissionais atuantes da cena local (e brasileira), sendo alunos desses
primeiros passos do curso. Destacam-se: Gideon Rosa (I e II CL - 1979 e 1980), R6 Reyes (I
CL - 1979); Eduarda Uzéda e Paulo David (II CL - 1980); Hirton Fernandes Jinior, lami
Rebougas, Meran Vargens e Luis Sérgio Ramos (III CL - 1981); Lelo Filho (IV e V CL -
1982 e 1983); Agé Habib, Filinto Coelho, Hilton Cobrinha, Lino Costa, Moacir Moreno,
Ne¢élia Carvalho e Yulo Cezar (IV CL - 1982); Frank Menezes, Kita Veloso, Meire Moreno e
Ricardo Bittencourt (V CL - 1983).

A quinta edi¢do marca também a despedida do Curso Livre de Teatro do Teatro Castro
Alves. Mesmo com a vitoriosa trajetoria alcangada, tendo se tornado rapidamente um grande
sucesso artistico e formativo, o Curso Livre ndo teve o seu éxito reconhecido pela gestao
publica, quando da troca de governo no Estado da Bahia. Em 1983, Eduardo Cabus assume a
dire¢do artistica do TCA e, sob o argumento de que o Curso Livre ndo era economicamente
viavel, extinguiu o projeto. Sobre o fato assim se posicionou a historiadora Aninha Franco

(1994, p. 315), em sua obra O teatro na Bahia através da imprensa — seculo XX:

Cabaré das Ilusoes [...] estreou como resultado do V — e tltimo — Curso
Livre de Teatro do TCA, criado pela gestdo Theodomiro Queiroz ¢ J. A.
Burity no Castro Alves. Suas montagens sempre foram sucessos de critica e
publico em Salvador e fora do Estado, responsaveis pela iniciacdo de atores
como Gideon Rosa, Iami Rebougas, Filinto Coelho e Frank Menezes. Mas
nada disso pesou na decisdo do diretor artistico do TCA — Eduardo Cabus —
que resolveu pela extingdo do projeto.

2.4 O CURSO LIVRE DA ESCOLA DE TEATRO

Neste mesmo periodo, Paulo Dourado, diretor teatral que ja havia dirigido trés dos cinco
espetaculos do Curso Livre do TCA, era o diretor da Escola de Musica e Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia (EMAC/UFBA) e articulou-se para levar o Curso Livre para a

Escola de Teatro.
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Nesta nova casa, foi preciso reestruturar o projeto que deixou de ser gratuito e passou a
cobrar dos alunos uma mensalidade para seu autofinanciamento, uma vez que a Escola de
Teatro da UFBA ndo tinha condi¢des de oferecer o curso gratuitamente. Embora tenha sido
praticamente uma continuidade do projeto, visto que os professores do curso no ambito do
Teatro Castro Alves eram oriundos, em sua maioria, de profissionais da Escola de Teatro,
considerou-se que o projeto estava recomegando. Desta forma ndo se chamou a primeira
turma formada na Escola de Teatro como a sexta turma do Curso Livre (como, em meu
entendimento, deveria ter ocorrido), mas sim de primeira turma do Curso Livre de Teatro da

UFBA. O Curso Livre tinha uma nova casa.

2.4.1 A contagem recomeca: do l ao V...

O Curso Livre de Teatro chega a Escola de Teatro da UFBA — a época, ainda chamada
EMAC/UFBA — no ano de 1985. Fazendo uma analogia, fago alusdo a celebre frase do
senador alagoano Teotonio Vilela, quando do seu ingresso ao MDB, vindo da Arena, no ano

de 1979: “cheguei ao lugar onde sempre estive”.

O Curso Livre sai do Teatro Castro Alves, do ber¢o da gestdo publica do Estado da
Bahia, indo para a instituicdo que abrigava diretamente a maioria dos profissionais nele
engajados. O Curso Livre chega “onde sempre esteve”, na Escola de Teatro, casa maior na

tradi¢ao do ensino das artes cé€nicas na Bahia.

Uma primeira diferenga ¢ claramente notada. O curso, antes gratuito, conta agora com
uma taxa mensal que visa cobrir seus custos. A taxa ¢ simbdlica, muito aquém do valor justo,
mas ja na primeira sele¢do nota-se uma queda no numero de candidatos. A média de
seiscentos candidatos cai para cerca de trezentos candidatos por ano. A presenca da
mensalidade afastava provaveis alunos... Infelizmente, a decisdo do Estado em extinguir o
Curso Livre no TCA se fazia muito mais marcante. Para aliviar essa situagdo, a Universidade
oferece a possibilidade da concessdo de bolsas. Ao longo dos anos, alguns alunos — que

comprovaram a necessidade — foram liberados do pagamento da taxa mensal.

Também a duragdo do curso foi reformulada. No TCA, o Curso Livre se iniciava no
comeco do ano e tinha sua montagem de conclusdo apresentada nos meses finais deste mesmo

ano. No novo formato da Escola de Teatro da UFBA, o curso passa a ter duracdo de doze
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meses, comecando geralmente em fevereiro e tendo sua montagem de conclusdo apresentada

em janeiro ou fevereiro do ano posterior.

Deste modo, o Curso Livre novamente se re-estabelecia como alternativa no

aprendizado de teatro em Salvador. Sobre o fato, assim narra Aninha Franco (1994, p. 339):

A Escola de Teatro iniciou 1986 com A Décima Segunda Noite ou O Que
Vocé Quiser, resultado do I Curso Livre de Teatro da casa [...] Esse Curso
Livre passou, desde entdo, a ocupar o espago ¢ a fungdo do Curso Livre de
Teatro do TCA, extinto em 83.

A Escola de Teatro abriu inscrigdes para seu primeiro curso em 1985. Vamos, pois, a
apresentagdo das edi¢des. A trajetoria se reinicia com o | Curso Livre da Escola de Teatro da
UFBA (no computo geral este seria o sexto Curso Livre). O corpo docente foi novamente
modificado, sendo agora formado pelos professores Harildo Deda (interpretacdo), Cleise
Mendes (dramaturgia e coordenacao), Carlos Nascimento (dic¢do), Marta Saback (corpo) e

Deolindo Checcucci (improvisacao).

A montagem de conclusao foi A Décima Segunda Noite (ou O Que Vocé Quiser), texto
de Cleise Mendes, criado a partir do original de William Shakespeare. A dire¢do foi assinada
por Harildo Deda. A equipe técnica contou com os nomes de Sonia Rangel (cenario) e
Aurilda Sanches (figurino). A pega estreou no Teatro Santo Antonio — atual Teatro Martim

Gongalves — ficando em cartaz de vinte de margo a seis de abril de 1986.

E interessante destacar que esta montagem de conclusdo do primeiro Curso Livre na
Escola de Teatro da UFBA recebeu indicagdes para o Prémio Martim Gongalves de Teatro.

Foram indicados ao Prémio os atores Iromar Nogueira e Joana Schnitman.

Em 1986, seguindo o novo formato, comega o Il Curso Livre da Escola de Teatro da
UFBA. O corpo docente desta segunda edi¢do foi formado pelos seguintes professores:
Roberto Ticdo Leite (interpretagcdo, criatividade cénica e coordenacao), Cleise Mendes
(andlise de texto), Carlos Nascimento (diccdo e expressdo vocal), Marta Saback (expressdao

corporal), Otavio Ferraz (canto) e Sonia Rangel (criatividade cénica).

A montagem de conclusdo foi No Galope do Riso, Improviso, texto de Cleise Mendes,
criado a partir de varios autores, sob a direcao de Roberto Leite (Ticdao). Na equipe técnica, os
nomes de Sonia Rangel (cenério e figurino), Tom Tavares (composi¢des) e Magno Aguiar

(direcdo musical). A peca estreou no Teatro Santo Antonio ficando em cartaz no més de
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fevereiro de 1987.

No ano de 1987, tem inicio o Il Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. O novo
corpo docente foi formado pelos professores Luiz Marfuz (interpretacdo), Cleise Mendes
(andlise de texto), Hebe Alves (expressdo vocal), Beth Rangel (expressdo corporal) e Sonia

Rangel (coordenagdo).

A montagem de conclusdo foi Sim, texto de Cleise Mendes, criado a partir de textos de
Fernando Arrabal, com dire¢do de Luiz Marfuz. Na equipe técnica merecem destaque os
nomes de: Sonia Rangel (cenario e mascaras), Filinto Coelho (figurino), Hilton Cobrinha
(iluminagdo), Beth Rangel (coreografia), Sérgio Souto, Cacau Celuque e Renan Ribeiro
(composicoes) e Renan Ribeiro (direcdo musical). A pega estreou no Teatro Santo Antonio

ficando em cartaz de treze de janeiro a sete de fevereiro de 1988.

Sobre a repercussdo da pega, cito aqui um trecho da critica teatral do jornalista Lago
Junior ao jornal Tribuna da Bahia em 23/01/88 (apud FRANCO, 1994, p. 350): “Sim, pode-se
dizer que a temporada baiana de teatro em 1988 comegou afirmativamente. Sem davidas. Sim

¢ um espetaculo de beleza plastica incontestavel, sob a direcao segura de Luiz Marfuz.”

E na critica de Clodoaldo Lobo, ao jornal A Tarde, em 23/01/88 (apud FRANCO, 1994,
p- 350):

Sim é um espetaculo singularmente bem sucedido, em que o riso resgata a
dilaceragdo de um autor que, através de seus textos, vomita todos os seus
delirios [...] Através de trechos dos textos arrabaldianos Luiz Marfuz
reconstituiu um universo multifacetado.

No ano de 1988, comegava o IV Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA, que
apresentou o seguinte corpo docente: Deolindo Checcucci (interpretagdo), Cleise Mendes
(texto), Hebe Alves (voz), Marta Saback (corpo), Renata Becker (canto) e Sonia Rangel

(coordenacdo).

O espetaculo que concluiu o curso foi A Guerra Mais ou Menos Santa, um texto de
Mario Brassini, com direcdo de Deolindo Checcucci. A montagem tinha na equipe técnica as
presengas de Mauro Garcia (cendrio) e Paulo Paiva (figurino). A pecga estreou no Teatro Santo

Antonio, ficando em cartaz nos meses de janeiro e fevereiro de 1989.

Novamente uma montagem de Curso Livre recebia indicacdes: A Guerra Mais ou

Menos Santa surpreendeu a todos com sua indicagdo como melhor espetaculo adulto para o
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Prémio Bahia Em Cena. O Bahia em Cena era uma realizagdo da Fundac¢do Cultural do
Estado da Bahia. O Prémio foi um projeto idealizado por Paulo Cunha e Hebe Alves e surgiu
para substituir o extinto Prémio Martim Gongalves. Contudo, infelizmente o prémio ndo

conseguiu passar de seu primeiro ano de existéncia.

Em 1989, teve inicio o V Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. Seu corpo docente
era formado pelos professores Sérgio Farias (interpretacao), Cleise Mendes (dramaturgia),
Hebe Alves (preparagdo vocal), Marta Saback (preparagdo corporal), Renata Becker

(preparacao vocal) e Carlos Nascimento (preparacgao vocal).

O espetaculo de conclusdo de curso foi Em Cima da Terra, Embaixo do Céu, com
direcdo de Sérgio Farias. A montagem inovou trazendo para cena o debate das relagdes do
homem com a natureza. O meio social e agdo destrutiva do homem era o grande tema para o
roteiro adaptado por Cleise Mendes e Sérgio Farias, que criaram uma colagem de textos de
diversos autores. Na equipe técnica da montagem vale ressaltar o cendrio e o figurino de
Sonia Rangel. A peca estreou no Teatro Santo Anténio, ficando em cartaz nos meses de

dezembro de 1989 e janeiro de 1990.

Concluindo este registro dos cinco primeiros anos do Curso Livre na Escola de Teatro,
faco agora meng¢do aos alunos formados neste periodo que seguiram na atividade teatral
profissionalmente. Destacam-se os nomes de: Joana Schnitman (I CL - 1985) e Eduarda
Uzéda (novamente cursando o I CL - 1985); Modnica Gedione e Nete Benevides (II CL -
1986); Tereza Araujo, George Mascarenhas, Vivianne Laert, Tom Carneiro, Celso Junior,
Nadja Turenko, Elisa Mendes, Dora West, Urias Lima, Claudio Simdes, Clécia Queiroz e
Urania Maia (III CL - 1987); Evani Tavares e Isabella Malta (IV CL - 1988); Diogo Lopes
Filho, Isabel Noemi, Marcelo Prado, Mario Dias e Rada Zaverutcha - atualmente: Rada

Reseda (V CL — 1989).

Para terminar, vale lembrar um fato curioso ocorrido ainda no ano de 1989. Theodomiro
Queiroz, que a época coordenava o Espago Xis — atualmente, Xisto Bahia — convidou o jovem
diretor Paulo Cunha para organizar um curso nos moldes de um “curso livre” a ser oferecido
no espago. Foi chamado de “Curso Xis de Teatro — iniciagdo teatral” e realizado nos meses de
julho de 1989 a janeiro de 1990. Era uma atividade do departamento de teatro da Fundacao
Cultural do Estado da Bahia. Tudo indicava que o Espaco poderia oferecer uma nova opg¢ao

para a cidade de Salvador. Mas, como o proprio Paulo Cunha reconheceu em livre
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entrevista™: “embora tenha sido realizado um bom trabalho, o que se comprovou pela sua
importancia enquanto espaco de aprendizado teatral, ndo obteve a expressao conquistada pelo
Curso Livre do TCA ou da Escola de Teatro, por ter sido uma iniciativa unica, que ndo pode

dispor de grande infra-estrutura.”

2.4.2 Do VI ao X Curso Livre...

Para facilitar a leitura, organiza-se, em seguida, o Curso Livre na Escola de Teatro da
UFBA em divisdes de cinco em cinco anos. Essa divisdo apresenta-se apenas como opgao de
organizacdo metodologica haja vista que o periodo na Escola de Teatro da UFBA ¢

consideravelmente maior.

A Escola de Teatro iniciou as atividades do VI Curso Livre da Escola de Teatro da
UFBA no ano de 1990. O corpo docente foi ampliado com a inser¢do de novos componentes.
Os professores que integraram esta formacdo foram: Marta Saback (preparagdo corporal),
Clécia Queiroz (mascara neutra), Sérgio Farias (performance), Claudete Eloy (maquiagem),
Sonia Rangel (ambientagdo cénica), Harildo Deda (interpretacao), Cleise Mendes
(dramaturgia), Renata Becker (canto) e Hebe Alves (interpretacdo, dic¢do, voz e

coordenacao).

A montagem de conclus@o foi Os Melhores Anos de Nossas Vidas, texto de Domingos
de Oliveira e Priscilla Rosenbaum. A direcao foi assinada por Hebe Alves, que também
assinou o cendrio da montagem. Na ficha técnica destaca-se o figurino de Marcio Meirelles. A
peca estreou no Teatro Santo Antonio — atual Teatro Martim Gongalves — ficando em cartaz

nos meses de dezembro de 1990 e janeiro de 1991.

Sobre o cenario de Os Melhores Anos de Nossas Vidas, vale a pena rememorar um fato
curioso que me foi narrado em uma deliciosa livre entrevista®* com a professora Hebe Alves:
como a “grana” que sobrou para a montagem final era muito curta, ela ¢ Marcio Meirelles

tiveram de “se virar” para fazer o figurino e o cendrio. Justamente em meio a essa “crise

33 Realizada no dia 24/04/09, em Salvador/BA.
34 Realizada no dia 15/06/09, em Salvador/BA.
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financeira” surge a idéia de utilizar médulos soltos, os tradicionais “cubos” — praticaveis® em
formato de cubo — que se tornaram presenca constante em montagens que apresentavam

“situagdo financeira similar” na Escola de Teatro da UFBA, até os dias de hoje.

Outro ponto que merece destaque referente a sexta edigdo do Curso Livre ¢ o fato de
que a partir desta turma, apds a conclusdo do curso, teve inicio o primeiro Nucleo de
Exercicios para o Ator (NEA), formado pelos ex-alunos do VI Curso Livre. O Nucleo foi uma
continuidade do trabalho, ampliando a formacdo desses atores. Como decorréncia natural
deste agrupamento, surgiu um grupo de teatro que se tornou muito atuante em Salvador na

década de noventa: a Cia. CEREUS de Investigacio Teatral.

O Cereus foi convidado a se tornar um grupo residente do Teatro Vila Velha, em
1994, devido a ag¢do da professora Hebe Alves — diretora do grupo — no projeto de
reconstru¢do do TVV. Entre as realizagoes da Cia. Cereus destacam-se as montagens: O
Homem Nu: suas viagens, espetaculo que ficou em cartaz nos anos de 1992, 1993 e 1994,
com dire¢do de Hebe Alves e autoria coletiva a partir de cronicas nacionais; Bal Trap — O
Jogo, apresentado nos anos de 1994 e 1995. Direcao de Hebe Alves para o texto de Xavier
Durringer ¢ A Incrivel Viagem de Doc Comparato, espetaculo realizado no ano de 1996 com

dire¢do de Hebe Alves.

As montagens acima citadas sdo exemplos das realizagdes da Cia. CEREUS de
Investigacdo Teatral, um grupo oriundo do trabalho deste projeto. Muitos de seus atores ainda

continuam na cena baiana ou desenvolvem atividades artisticas em outros centros.

Em 1991, tem inicio o VII Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. O seu corpo
docente sofreu poucas alteragdes em comparacao ao ano anterior, sendo a principal dessas a
passagem da coordena¢do de Hebe Alves para Armindo Bido. Compuseram a formacao deste
curso os seguintes professores: Marta Saback (expressdo corporal), Claudete Eloy (confec¢ao
de madscaras neutras), Sérgio Farias (performance), Harildo Déda (interpretagdo), Cleise
Mendes (dramaturgia), Renata Becker (canto), Hebe Alves (expressdao vocal) e Armindo Bido

(jogos teatrais com mascaras e coordenacao).

A sétima edigdo realizou trés mostras cénicas de processo de trabalho. A primeira
mostra aconteceu no Teatro Santo Antonio nos dias 20 e 21 de junho de 1991, com um
trabalho de mascaras neutras e expressivas, canto e danga. A segunda mostra foi uma colagem

a partir de cenas de Aristofanes, Plauto, Gil Vicente, Shakespeare, Moli¢re e Oswald de

33 3o estruturas modulares que formam palcos ou estruturas cenograficas mais altas que o nivel do chdo. Podem
ser de encaixe ou simplesmente encostadas lado a lado.
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Andrade, também realizada no Teatro Santo Antonio nos dias 26 € 27 de setembro de 1991. A
terceira mostra esteve centrada em apresentacdes de Performances em diversos locais de

Salvador, nos meses de setembro e outubro de 1991.

O espetaculo de conclusdo de curso foi As Aves de Aristofanes — comédia classica grega
— adaptada por Cleise Mendes para a direcdo de Armindo Bido. A peca teve sua temporada no
Teatro Vila Velha, para a satisfacdo do seu encenador ja que Armindo Bido estreou
profissionalmente como ator, neste mesmo teatro, em 1967, sob a direcdo de Jodo Augusto. A
temporada do espetaculo As Aves ocorreu entre os dias cinco a vinte e trés de fevereiro de

1992.

As Aves contou com grande producao e teve nomes de peso em sua equipe técnica, tais
como: Ewald Hackler (cenario e iluminagdo), Sonia Rangel (figurinos e aderegos), Claudete
Eloy (maquiagem), Marta Saback (coreografia) e Claudio Kieffer e Pedro Augusto Dias
(composicdo e direcdo musical). O diretor Armindo Jorge Bido se dedicou com afinco a

montagem.

O programa do espetaculo de conclusdo foi especialmente elaborado, trazendo em seu
corpo um grande numero de textos explicativos fazendo referéncia ao Curso Livre, ao
processo de montagem, ao texto dramatico, ao autor e a comédia cldssica grega. Ainda neste
programa, encontramos um relevante texto da historiadora Aninha Franco sobre a trajetéria do
Curso Livre de Teatro. Um texto valioso, alids, pois abarcava todo o periodo anteriormente

percorrido pelos precursores deste trabalho, até a montagem em questao.

Chegamos ao ano de 1992 ¢ ao VIII Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. Neste
ano, o corpo docente foi formado pelos professores Hebe Alves (interpretacdo e voz),
Armindo Bido (interpretacdo), Sérgio Farias (performance), Meran Vargens (expressao
vocal), Marta Saback (expressao corporal) Harildo Deda (interpretagao) e Sonia Rangel (artes

visuais).

A montagem de conclusdo do curso foi Noites Vadias, uma adaptacdo de Cleise Mendes
criada a partir de textos de Boccaccio. A dire¢do do espetdculo foi de Hebe Alves. Na equipe
técnica, vale destacar o trabalho de cenario e figurino de Sonia Rangel. A peca estreou no

Teatro Santo Antdnio, ficando em cartaz nos meses de dezembro de 1992 e janeiro de 1993.

Um fato relevante ligado ao espetaculo Noites Vadias foi a criagdo do projeto Verédo 3
em 1, com a participa¢do de uma montagem do Curso Livre. Este projeto juntou no palco do

Teatro Santo Antdnio trés pegas que estavam em cartaz no periodo, com grande sucesso, para
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apresentacdes nos horarios das 17h, 19h e 21h*. O projeto teve temporada nos meses de
janeiro e fevereiro de 1993. Além de Noites Vadias, integravam o projeto os espetaculos: O
Homem Nu: suas viagens, com dire¢do de Hebe Alves e Brdder, com direcdo de Meran

Vargens.

Também no ano de 1992, uma novidade aconteceria no histérico dos Cursos Livres:
com a volta de Theodomiro Queiroz ao Teatro Castro Alves — dessa vez, como diretor
administrativo, onde permaneceria at¢ 2006 — houve uma tentativa de retomada do Curso
Livre naquela casa. Para esse ressurgimento, mais uma vez foi chamado o professor Paulo
Dourado para assumir a coordenagdo. Sendo assim, o curso contou com um corpo docente
composto pelos professores Paulo Dourado (interpretacdao), Cleise Mendes (dramaturgia e

analise de texto), Yumara Rodrigues (expressao vocal) e Dina Tourinho (expressdo corporal).

A iniciativa foi surpreendente, mais de trezentos candidatos se inscreveram para tentar
uma vaga na nova turma. O curso foi denominado Curso de Formagao do Ator (homonimo ao
curso oferecido até 1985 na Escola de Teatro das UFBA) porque o Curso Livre de Teatro se
encontrava radicado na Escola de Teatro da UFBA. Para sua conclusdo foi realizada uma
mostra cénica a partir do texto de Naum Alves de Souza, Aurora da Minha Vida, com diregao
de Paulo Dourado. A montagem tinha uma peculiaridade: devido ao grande numero de
integrantes no curso, a dire¢do optou por realizar trés elencos que apresentaram o trabalho em
diversas escolas da Rede Municipal de Ensino. Como encerramento do curso, a pega foi
apresentada em um final de semana no Teatro Espago Xis nos dias cinco (19 e 21h) e seis

(21h) de dezembro de 1992, sendo uma apresentacao para cada elenco.

Este curso langou no mercado, profissionais como: André Actis, Catia Martins, Cida
Oliveira, Cristiane Mendonga, Débora Adorno e George Vassilatos. Parecia que o Teatro

Castro Alves retomaria a pratica anterior, mas o projeto novamente nao foi levado adiante.

Contudo, trés anos depois, o Teatro Castro Alves criou, em substituicdo a esse projeto, o
I Curso de Treinamento para Atores do TCA, projeto capitaneado na época pela diretora
teatral, Carmen Paternostro. Carmen contou em sua equipe com as professoras Cleise Mendes
e Hebe Alves para a realizacdo deste curso. A grande mudanca que se dava era a de que este

curso ndo mais se dirigia a formacao de atores, mas sim a um aprimoramento destes. Dos

3 Em livre entrevista com a professora Hebe Alves, datada de 16/06/09, em Salvador/BA. Vale aqui comentar a
apresentagdo final do citado projeto, onde a diretora Hebe Alves “dirigiu” uma “aventura cénica” conciliando
num unico espetaculo, cenas e personagens de todas as trés montagens. Narrativa que provocou boas risadas no
autor desta dissertacao.
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vinte e dois alunos que cursaram os trés meses desse processo, nove foram escolhidos para a

montagem final: Otelo, de William Shakespeare.

Esta iniciativa acabou transformando-se no Nucleo de Teatro de Repertorio do TCA,
com a proposta de montar anualmente um espetaculo com um diretor de renome convidado
pela direcdo do teatro. Os profissionais envolvidos nesta montagem viriam de uma grande
audicao publica para composi¢do de elenco. Posteriormente, o projeto teve alteragdes e,

atualmente, denomina-se Nucleo de Produgdo do TCA.

Em 1993, comega o IX Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA ¢ com ele temos a
chegada de um novo profissional a este quadro, que marcara de modo fundamental a histéria
do Curso Livre em nossa escola: Paulo Cunha, o diretor teatral que comandou o maior

numero de trabalhos ja realizados pelo Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA.

Logo em sua chegada, Paulo Cunha ja possuia experiéncia em trabalhos de formagao de
ator, como no Curso Xis de Teatro em 1989 — ja aqui mencionado — e na formac¢do de um
grupo de teatro dos alunos do Colégio Estadual Manoel Devoto, por cinco anos, de agosto de

1982 a outubro de 1987°".

Ainda vale lembrar que, apesar desta nona edigdo ter sido o seu primeiro ano no Curso
Livre da Escola de Teatro da UFBA, nao foi a sua primeira experiéncia no Curso Livre, pois
Paulo Cunha havia sido assistente de dramaturgia da professora Cleise Mendes no V Curso
Livre de Teatro do TCA, participando do processo de montagem do espetaculo Cabaré das

llusdes, dirigido por Luiz Marfuz.

Nesta nona edicao, o curso foi dividido em duas etapas. Na primeira, coube a professora
Meran Vargens conduzir a primeira mostra cénica do Curso Livre, a qual foi chamada Um
personagem se aproxima e teve suas apresentagdes realizadas no Teatro Santo Antdnio. Na
segunda etapa, assumiu o professor Paulo Cunha, que foi responsavel pela condugdo do
espetaculo de conclusdo: O Inspetor Geral, o classico de Nikolai Gogol. Paulo Cunha assinou
a direcdo e a cenografia do espetaculo. O texto retratava a estrutura de corrup¢do numa
pequena vila de provincia, durante o absolutismo czarista russo, se apresentando
extremamente atual para a realidade brasileira. A montagem estreou no Teatro Santo Antonio,

ficando em cartaz nas datas de vinte de janeiro a vinte e sete de fevereiro de 1994.

O corpo docente deste ano foi formado pelos professores Meran Vargens (improvisagao

e interpretacdo), Paulo Cunha (interpretacdo), Hebe Alves (expressao vocal), Marta Saback e

37 Conforme o curriculo do professor Paulo Cunha que me foi apresentado durante processo de entrevistas.
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Sandra Santana (expressao corporal). A coordenacao administrativa do curso coube a Carlos

Nascimento.

No ano de 1994 acontece o X Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. O corpo
docente desta edicdo foi formado pelos professores Paulo Cunha (interpretacdo), Jorge
Gaspari (historia do teatro), Marta Saback (expressdo corporal), Neto Costa (preparagao

vocal) e Joana Schnitman (coordenagao administrativa).

A primeira mostra foi chamada Cenas de Amor em Campo Minado, uma colagem a
partir de cenas selecionadas dos textos: A Lira dos Vinte Anos de Paulo Cesar Coutinho e
Amor em campo minado de Dias Gomes. A mostra teve co-direcdo de Joana Schnitman,
Marta Saback e Paulo Cunha. As apresentacdes foram realizadas no Teatro Gregdrio Matos

nos dias treze e quatorze de agosto de 1994.

A montagem de conclusdo foi Cabaré Brasil, um musical com roteiro e diregdo de
Paulo Cunha. O espetaculo estreou no Teatro Santo Antonio com grande sucesso e lotacao
freqiiente. A montagem apresentava grande numero de inovagdes. A primeira novidade estava
na retirada das cadeiras do Teatro Santo Antdnio, que foi totalmente ambientado para tornar-
se um “cabaré”, recebendo o publico com mesas e pista de danga. Outra novidade era o
carater duplo do espetaculo. Por se tratar de uma revista da arte brasileira no século XX, a

montagem era dividida em dois espetaculos musicais: Cabareé Brasil | ¢ Cabaré Brasil II.

Os espetaculos revezavam as apresentacdes, sendo apresentado um a cada fim de
semana. Cabaré Brasil | tinha sua estrutura montada abrangendo desde o comego do século
XX até o modernismo. Ja Cabaré Brasil Il apresentava uma estrutura que se iniciava na era de
ouro do radio brasileiro até os anos noventa. Uma montagem dupla, incomum e diferenciada

que trazia uma nova qualidade as realizacdes do Curso Livre.

Cabaré Brasil estreou no Teatro Santo Antonio no dia dez de margo de 1995, mas
devido ao grande sucesso de publico, o espetaculo foi convidado a estender sua temporada até
o dia vinte e oito de maio de 1995. Poucos meses depois, foi novamente convidado a retornar
ao palco da Escola de Teatro da UFBA. O espetaculo Cabaré Brasil teve nova temporada no
Teatro Santo Antonio dos dias quatorze de setembro a dezenove de novembro de 1995,
quando o diretor Paulo Cunha optou por condensar as duas montagens em uma Unica. Essa
nova versao contava com um elenco constituido por alunos do Nucleo de Exercicio para o

Ator (ex-alunos do X Curso Livre) e atores profissionais especialmente convidados.
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Apo0s esse sucesso, 0 novo espetaculo Cabaré Brasil algou voos maiores apresentando-
se em outros teatros e diversos locais, tais como: shoppings, apresentacdes em bairros,
convengdes ¢ no projeto Pelourinho Dia e Noite. “Cabaré¢ Brasil” também teve o mérito de
novamente fazer com que uma peca oriunda do Curso Livre recebesse indicagdes no Prémio
Bahia Aplaude — prémio de teatro local a época — que era patrocinado pela empresa Copene.
O espetaculo recebeu indicagdes como melhor espetaculo adulto e, Paulo Cunha, como

melhor diretor.

Sobre o espetaculo Cabaré Brasil, cabe aqui ressaltar que a montagem ¢ uma
continuidade no trabalho de Paulo Cunha com revistas musicais. A trajetoria dessa pesquisa’

me foi apresentada pelo professor Paulo Cunha em seu curriculo pessoal.

Para concluir esse periodo que compreende da sexta a décima edi¢do do Curso Livre na
Escola de Teatro, fago novamente uma deferéncia especial, mencionando os alunos formados
nesse periodo que seguiram na atividade teatral profissionalmente. Destacam-se: Aicha
Marques, Carlos Betdo, Jodao Figger, Jorge Borges, Marcos Cristianno, Maria Menezes,
Sérgio Sobreira, Ténia Toko, Z¢é Lauro Azevedo, Zeca Abreu, Franklin Magalhdes e
Osvaldinho Mil (VI CL - 1990); Evelyn Buchegger, Najla Andrade, Padlo Ferreira, Paula
Hiroe, Rony Cécio, Zeel Fontes e Katia Leal (VII CL - 1991); Alexandre Schumacher, Caica
Alves, Cibele de Sa, Erica Saraiva, Magali Evangelista, Ed Bala, Gordo Neto ¢ Mauricio
Pedrosa (VIII CL - 1992); Vladimir Brichta, Edmilson Barros, Audri Anuncia¢ao, Dione
Barreto, George Vladimir, Karina Allatta, Tania Soares, Edmundo Cezar, Paty Assis e Marcia
Ribeiro (IX CL - 1993); Lucci Ferreira, Eduardo Albuquerque, Fabiana Pharad, Jorge Sa,
Karina de Faria, Lika Ferraro, Marcio Campos, Marcley Oliveira, Mauricio Pedrosa
(novamente), Paulo Borges, Sandra Léa Oliva, Tatiana de Lima e Vitério Emanuel (X CL —

1994).

2.4.3 Do Xl ao XV Curso Livre...

A Escola de Teatro iniciou as atividades do XI Curso Livre da Escola de Teatro da

UFBA no ano de 1995. O grande sucesso do ano anterior e a extensdo das apresentagdes de

3% Cabaré Brasil | ¢ Cabaré Brasil Il foram re-elaboragdes a partir de material dramaturgico ja existente, de
autoria do proprio Paulo Cunha, com a cria¢do ¢ inclusdo de novos esquetes, transformando a revista musical
Cabaret Brasil — originalmente escrita em 1984 — em duas obras distintas.
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Cabareé Brasil impossibilitaram a continuidade da mesma equipe de trabalho. Isto fez com
que o corpo docente desta nova edi¢cdo fosse modificado. Optou-se por dar espago para novos

professores, nem todos ligados ao quadro da ETUFBA. Foi um ano conturbado.

Os professores que integraram a primeira fase do curso foram os seguintes: Celso Junior
e Tom Carneiro (interpretacdo), Meran Vargens (preparacdo vocal), Neto Costa (canto) e
Sonia Gongalves (corpo). Contudo, alguns meses ap0s iniciado o curso, os atores Celso Junior
e Tom Carneiro, principais condutores do processo, integrantes do I Curso de Treinamento
para Atores do TCA foram selecionados para a montagem do Nucleo de Teatro de Repertorio
do TCA. Tratava-se da montagem de Otelo, de William Shakespeare, a ser dirigida por
Carmem Paternostro. Para dificultar ainda mais a situacdo ja conturbada do Curso Livre,

ambos fariam a classica dupla de antagonista/protagonista, lago e Otelo...

Profundo dilema dos atores/professores... O processo de ensaio da nova montagem
chocava seus horarios com a turma do Curso Livre. E agora? Escolher pela propria carreira ou

pela formagao de outros? Eles optaram pelo espetaculo.

A decisdo “caiu como uma bomba” nos departamentos j& sobrecarregados da Escola de
Teatro da UFBA. As pressas, teve que ser montada uma nova equipe que retomaria uma
turma insatisfeita e com aulas atrasadas. O novo corpo docente foi sendo formado no decorrer
das aulas e contou com a presenca dos seguintes professores: Marta Saback (expressao
corporal), Gideon Rosa (expressdo vocal), Sérgio Farias (performance) e Deolindo Checcucci

(interpretacdo).

Como ja foi dito: foi um ano conturbado! Mas, antes de encerrar a questdo do dilema
pessoal dos atores/professores, € necessario dizer que nao se quer levantar polémica. Muito ao
contrario, para tanto, faco uma analogia, me permitindo citar a réplica final da personagem

Otelo para contextualizar o fato:

OTHELO - Por gentileza, esperem! Duas palavrinhas, antes que os senhores
se vao. Prestei alguns servigcos ao Estado, e isso ¢ sabido. Mas, agora, outro
assunto: suplico aos senhores que [...] quando relatarem esses atos infelizes,
falem de mim como sou. Que nada fique atenuado, mas que se esclareca que
ndo houve dolo. Depois os senhores devem mencionar este que amou
demais; com sabedoria de menos. (SHAKESPEARE, 2003, p. 396)

Entretanto, o Curso Livre acabou por retomar seu devido ritmo neste ano e, em 1996,
estreava Intimidades, colagem de textos diversos, sob a diregdo de Sérgio Farias e Deolindo

Checcucci, sendo este o espetaculo de conclusdao do curso. A montagem foi encenada no
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Teatro Santo Antdnio com temporada nos meses de janeiro e fevereiro de 1996. Da equipe
técnica, vale destacar a participagdo de Marta Saback (assisténcia de direcdo) e as

composi¢cdes exclusivas de Zéu Britto.

Em 1996, comeca o XII Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. Esta edicdo é de
especial importancia para mim, que nela ingressei na arte teatral. O XII Curso Livre marca a
volta de Paulo Cunha a coordenacdo do curso. O corpo docente desta edigdo foi formado
pelos professores Paulo Cunha (improvisagdo, interpretacdo e coordenagdo), Jorge Gaspari
(histéria do teatro), Marta Saback (preparacdo corporal), Hebe Alves (preparagdo vocal),
Cleise Mendes (analise de texto), Claudete Eloy (maquiagem e caracterizagdo) e Neto Costa

(voz).

O texto escolhido para a mostra cénica do meio de curso foi Album de Familia de
Nelson Rodrigues, dirigido por Paulo Cunha. A montagem estreou na Sala 5 da Escola de
Teatro da UFBA e teve sua temporada do dia vinte e cinco ao dia vinte e nove de setembro de
1996. Na ficha técnica dessa montagem, vale citar a presenca de Mauricio Pedrosa

(assisténcia de dire¢do e execu¢do da cenografia) e de Edmundo Cezar (iluminagao).

A mostra do XII Curso Livre trazia uma novidade: ao invés de cenas escolhidas em
obras diversas, de um ou mais dramaturgos, o diretor Paulo Cunha optou pela apresentagdo na
integra da obra rodrigueana. Tal escolha se justificava como exercicio para os alunos e pela
possibilidade de iniciacdo no universo dramadtico e arquetipico de Nelson Rodrigues, além de

servir como preparatorio para a montagem final.

O espetaculo de conclusao foi Senhora dos Afogados, também de Nelson Rodrigues,
sob a dire¢do de Paulo Cunha. Alias, neste ano surge, outra atitude que se tornaria tradi¢dao na

conducdo deste diretor nos Cursos Livres: a montagem de espetaculos de Nelson Rodrigues.

Paulo Cunha, que ja possuia em seu curriculo as encenac¢des de Valsa n° 6 ¢ Dorotéia
(antes de entrar na Escola de Teatro), realizaria com o Curso Livre, ao longo de dez edigdes
nas quais comandou os trabalhos, nada menos do que cinco montagens rodrigueanas. O que
totaliza a marca de sete encenacdes oriundas de textos de Nelson Rodrigues — dos dezessete
textos do autor — na carreira do diretor. Em livre entrevista® com o diretor, Cunha revela que
tal escolha nunca se tratou de uma obrigagdo da parte dele. Ao contrario, demonstra a sua

admiragdo pelo maior dramaturgo do Brasil. Talvez com um qué da obsessao rodrigueana...

Mas, voltando a Senhora dos Afogados, o espetaculo também foi um enorme sucesso de

3% Realizada em 28/03/07 em Salvador/BA.
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publico e critica. A montagem estreou no Teatro Martim Gongalves — antigo Teatro Santo
Antdnio, agora rebatizado em justa homenagem® — com um cenério de beleza surpreendente,
assinado também por Paulo Cunha. O impacto visual da montagem era um dos trunfos da

dire¢do. Novamente, o alto padrao de qualidade retornava as realizagdes do Curso Livre.

A temporada de Senhora dos Afogados estendeu-se do dia dezessete de abril a vinte e
nove de junho de 1997. Na equipe técnica merecem destaque os trabalhos de Irma Vidal
(iluminagdo) e Marta Saback (assisténcia de dire¢do). Assim como aconteceu em Cabaré
Brasil, Senhora dos Afogados também foi uma montagem oriunda de Curso Livre que
recebeu indica¢des ao Prémio Bahia Aplaude. O espetaculo recebeu as indicagdes de Paulo

Cunha (cenografia) e Irma Vidal (iluminagao).

Finalizando a abordagem sobre o espetaculo, vale citar aqui trechos de criticas teatrais
da época que comprovam o grau de exceléncia da montagem. Comegamos pelo critico

Clodoaldo Lobo (1997, p. 1):

Os alunos do XII Curso Livre de Teatro mostram a que vieram, num
trabalho em que predomina a homogeneidade, com destaque para alguns
atores, comprovando ndo s6 o talento de uma fornada jovem de artistas de
palco, como a competéncia (ja comprovada) do diretor Paulo Cunha.

Vejamos agora um trecho na critica do jornalista Marcos Uzel (1997, p. 8):

O resultado da montagem Senhora dos Afogados, em cartaz no Teatro
Martim Gongalves, evidencia uma clara inten¢do do diretor Paulo Cunha:
investir no arrojo plastico como forma de valorizar ndo s6 o seu proprio
investimento em um projeto ambicioso e desafiador, mas também o trabalho
do time de atores iniciantes que compode o elenco do espetaculo, formado por
alunos concluintes do XII Curso Livre de Teatro. [...] Didaticamente, o
diretor arrisca na pertinente ousadia de optar por um texto denso e rico em
possibilidades de interpretacdo, oferecendo ao grupos iniciante a chance de
experimentar radicalmente o desnudamento teatral nestas suas primeiras
trocas de comunicagdo com o espectador. Os atores demonstram ter topado o
desafio com seriedade.

No ano de 1997, comecava o XIII Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. Ocorria
um fato inusitado: o novo curso comegava enquanto o anterior terminava seus ensaios e,

posteriormente, realizava sua temporada; fato este que iria se repetir em anos vindouros. A

%0 Teatro Santo Antdnio foi rebatizado para Teatro Martim Gongalves no aniversario de 40 anos da Escola de
Teatro da UFBA em 1996. Na ocasido, aconteceu a montagem comemorativa A Casa de Eros, texto de Cleise
Mendes e direcao de José Possi Neto.
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décima terceira edi¢do contou, entdo, com duas fases: a primeira dirigida pelo professor Jorge
Gaspari e a segunda dirigida pelo professor Paulo Cunha. O corpo docente foi assim formado:
Marta Saback (preparacdo corporal e coordenacdo), Paulo Cunha (interpretagdo), Jorge
Gaspari (interpretagdo), Maria Menezes (voz), Sandra Santana (corpo), Beto Laplane

(maquiagem e caracterizac¢do) e Carlos Nascimento (voz).

A mostra cénica do meio de curso foi uma colagem de cenas de diversos autores
denominada Ritos do Amor, dirigida por Jorge Gaspari — na qual tive a oportunidade de
realizar minha primeira assisténcia de direcdo. A montagem estreou no Teatro Martim
Gongalves e teve sua temporada do dia nove ao dia vinte e quatro de agosto de 1997. Na ficha

técnica da montagem, vale destacar o trabalho de Eduardo Tudella na iluminagao.

O espetaculo de conclusdo foi Os Velhos Marinheiros, adaptago para o teatro da obra
O Capitdo de Longo Curso, de Jorge Amado, com direg@o e adaptagdo de Paulo Cunha. Uma
grande estrutura foi construida para a montagem que aconteceu na Sala do Coro do Teatro

Castro Alves, no periodo de vinte e oito de maio a doze de julho de 1998.

A convite da direcio do espetaculo, varios artistas ingressaram na montagem: Wilson
Mello e Gideon Rosa — atores consagrados na cena local, integrantes da Companhia de Teatro
da UFBA, atores integrantes do NEA (formado por ex-alunos do XII Curso Livre) e também
atores convidados. Todos estes convidados atuaram junto com os concluintes do XIII Curso
Livre. No total, trinta e sete atores (inclusive, o autor desta dissertacdo) integravam o grande

elenco, em um espetaculo com quase trés horas de duracao.

Concluindo, vale destacar que apds esse periodo, aconteceu também um progressivo
enfraquecimento na demanda de candidatos para o Curso Livre oferecido pela Escola de
Teatro da UFBA. Enfraquecimento este que pode ser notado pelo fato de jamais o Curso
Livre de Teatro voltar a ter um numero de candidatos que se igualasse aos primoérdios do
projeto. Com Os Velhos Marinheiros e seu navio “aportado” no palco da Sala do Coro do
Teatro Castro Alves; o Curso Livre parecia ter chegado a um apice e, a0 mesmo tempo,

concluido um ciclo.

Em 1998, comeca o XIV Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. Como ja foi dito,
as inscricdes para a formagdo da nova turma ndo obtiveram um nimero expressivo de

candidatos. E deste periodo a acentuada queda para uma média de cem candidatos por ano.

Foi um processo dificil, onde existiram mudangas na direcdo, por conta da questdo de

saude do professor Jorge Gaspari. Coube ao jovem diretor Edmundo Cezar, também professor
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do curso, dirigir a primeira mostra do curso, chamada O Tribunal. A montagem era uma
adaptag¢do do proprio Edmundo Cezar para cenas de A Visita da Velha Senhora, texto de
Friedrich Diirrenmatt. A mostra aconteceu na sala 5 da Escola de Teatro da UFBA, entre os

dias vinte e seis e trinta de agosto de 1998.

O espetaculo de conclusdo foi SO para Mulheres, uma comédia classica de Aristofanes,
em co-diregdo do também jovem diretor Elisio Melo com Jorge Gaspari. A peca ficou em
cartaz no Teatro Martim Gongalves em curta temporada no més de maio de 1999. Na equipe
técnica, destaca-se o cenario de Ewald Hackler e Mauricio Pedrosa, a iluminagdo de Eduardo

Tudella e o figurino e maquiagem de Beto Laplane.

O corpo docente deste ano foi formado pelos professores Jorge Gaspari (interpretagao e
coordenacdo), Hebe Alves (interpretacdo), Armindo Bido (interpretacdo), Edmundo Cezar
(interpretacdo), Denize de Lucena (técnica de corpo), Christiane Veigga (preparagdo vocal) e

Jodo Lima (preparagdo corporal).

No ano de 1999, acontece o XV Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. O corpo
docente desta edicdao, bastante numeroso, foi o maior de todas as edi¢oes, sendo formado
pelos seguintes professores: Sérgio Farias (andlise de texto e interpretacdo), Marta Saback
(expressdo corporal e interpretacdo), Jodo Lima e Fabio Vidal (preparagdo corporal e
improvisagdo), Ana Ribeiro (preparagdo vocal), Meran Vargens (preparagao vocal e
improvisagdo), Jorge Gaspari (historia do teatro), Mauricio Pedrosa (acrobacia), Sonia Rangel
(artes visuais), Ciane Fernandes (prepara¢do corporal), Solange Miguel (improvisa¢do e

coordenacdo) e Hebe Alves (coordenacdo administrativa).

Para este ano, houve uma situacao peculiar: nao havia no quadro da Escola de Teatro da
UFBA professor disponivel ou interessado em assumir o projeto. Desta forma, Hebe Alves —
entdo Chefe do Departamento de Fundamentos do Teatro — convidou a jovem diretora
Solange Miguel para assumir a turma. O grande nimero de professores no corpo docente
demonstra o quadro descrito. Este ano apresentou um dos maiores indices de evasdo de toda a

historia do Curso Livre com apenas onze alunos integrando a montagem final.

Os Exploradores de Cavernas, com direcdo de Solange Miguel, foi o espetaculo de
conclusdo do XV Curso Livre, tendo uma curtissima temporada em cartaz no Teatro Martim

Gongalves, de vinte e nove de janeiro a seis de fevereiro de 2000.

Concluindo esse periodo que apresentou da décima primeira a décima quinta edi¢do do

Curso Livre na Escola de Teatro, novamente, fago menc¢do aos alunos formados no periodo



50

que continuaram ativos na arte teatral profissionalmente. Destacam-se os nomes de: Zéu
Brito, Catia Martins, Dilson Nery, Gena Ribeiro, Kleber Sobrinho, Miguel Maia, Nelson
Vilaronga e Ricardo Fagundes (XI CL - 1995); Pedro Henriques, Sérgio Maia, Mariana
Freire, Fabiana Mattedi, Regina Souto — atualmente, Grasca, Luciana Liege, Marcos Soares,
Jussilene Santana e Juliana Zacharias (XII CL — 1996); Angelo Flavio, Cristiana Ferreira,
Lika Ferraro (novamente), Sérgio Telles, Fabio Aratjo, Danilo Bracchi e Alex Muniz (XIII
CL - 1997); Mirella Mattos, Jaqueline Vasconcelos e Cida Oliveira (XIV CL — 1998); Caio
Rodrigo, Deusi de Magalhaes, Fabio Ferreira e Thais Alves (XV CL — 1999).

Ainda dentro desse periodo, vale destacar uma iniciativa que, infelizmente, ndo foi
implementada pela Escola de Teatro da UFBA. No final dos anos noventa, Samuel Feitosa — a
época diretor do SATED-BA — propds a Escola de Teatro que o Curso Livre adquirisse
definitivamente carater profissionalizante. A idéia do sindicato era tornar os alunos
concluintes do Curso Livre aptos a aquisicao da inscri¢do definitiva junto ao 6rgdo de classe.
Sua argumentacao era o fato de que, mesmo nao tendo carater profissional, o Curso Livre
tinha suas producgdes valorizadas e respaldadas pela critica. A idéia era coincidir com o
formato da Sitorne®', que oferecia formagdo teatral e tinha carater profissionalizante através

de convénio com o0 SATED-BA.

A proposta, no entanto, foi rejeitada pela Congregacao da Escola de Teatro da UFBA.
Alguns professores defenderam o argumento de que o Curso Livre se tornaria concorrente do

curso de graduacao da propria escola.

2.4.4 Do XVI ao XX Curso Livre...

O ano de 2000 marcou o inicio das atividades do XVI Curso Livre da Escola de Teatro
da UFBA. A queda nas realiza¢des dos anos anteriores fez com que a Escola de Teatro da
UFBA procurasse um profissional de peso para condugdo da décima sexta turma. O professor
Raimundo Matos de Ledo foi o escolhido. Arte educador, diretor teatral, dramaturgo e ator
formado pela Escola de Teatro da UFBA no inicio dos anos setenta, Raimundo estava

radicado nos ultimos 25 anos em Sao Paulo, mas retornara a Bahia nesse periodo.

*! Sitorne Estadio de Artes Cénicas é um centro de ensino, discussio e pesquisa da arte do ator. Sob dire¢do da
atriz e diretora Teresa Costalima, a escola foi fundada em 1995 em Salvador/BA.
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A turma ndo apresentou os problemas das ultimas duas edi¢des, chegando ao final do
curso com praticamente o mesmo grupo que havia comegado. A mostra do meio de curso foi
um processo com base em improvisagdes e colagem de cenas denominada Exercicios
Cénicos, sendo dirigida por Raimundo Matos de Ledo. A montagem estreou no Teatro Martim
Gongalves e teve sua temporada do dia trinta de agosto ao dia trés de setembro de 2000. Na
ficha técnica da montagem, vale destacar a presenca de Luciano Bahia (trilha sonora), Rino

Carvalho (figurino e maquiagem) e Renata Duarte (iluminacao).

A montagem de conclusdo do curso foi Piramo e Tisbe, um texto de Vladimir Capella,
sob a direcdo de Raimundo Mattos de Ledo. A pega ficou em cartaz por trés fins de semana no
Teatro Espaco Xis, de vinte e quatro de janeiro a onze de fevereiro de 2001. Na ficha técnica,
destacam-se os nomes de Rino Carvalho (figurino e espago cénico), Renata Duarte

(iluminagdo) e Luciano Bahia (direcdo musical e trilha sonora).

O corpo docente dessa edicao foi composto pelos professores Marilda Santana (dic¢ao),
Marta Saback (corpo), Jorge Gaspari (histéria do teatro), Raimundo Mattos de Ledo

(interpretacdo e analise de texto) e Hebe Alves (coordenagdo).

Os anos seguintes marcam o retorno definitivo do professor Paulo Cunha ao bem
sucedido projeto. A partir de 2001, Paulo Cunha vem dirigindo os espetaculos de conclusao
do Curso Livre — salvo, nas turmas de 2006 ¢ 2007 — e sendo o coordenador administrativo do

projeto desde entdo.

No ano de 2001, comega o XVII Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. Novamente
peco licenga para destacar esta edi¢do, também de especial importancia para mim, pois foi
nela que iniciei minha atividade como professor do Curso Livre. Por conta de um
impedimento da professora Cleise Mendes, o professor Paulo Cunha convidou-me para
integrar o corpo docente desta edicdo. Corpo docente este que foi formado pelos professores
Paulo Cunha (improvisac¢do, interpretacio e coordenacdo), Marta Saback (expressao
corporal), Marilda Santana e Claudia Sisan (canto e expressao vocal), Pedro Henriques

(andlise de texto) e Jesus Vivas (maquiagem e caracterizacgao).

A mostra cénica do meio de curso foi O Po Nosso de Cada Dia, colagem de diversos
autores, com roteiro e dire¢do de Paulo Cunha. A montagem estreou na Sala 5 da Escola de
Teatro da UFBA e teve sua temporada do dia quatorze ao dia vinte e trés de setembro de
2001. Na ficha técnica da montagem, vale destacar o trabalho de Marilda Santana e Claudia

Sisan nos arranjos musicais e as coreografias de Marta Saback.
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O espetaculo de conclusédo foi A Farsa Verissima, dire¢do e adaptacdo de Paulo Cunha
para os contos de Luis Fernando Verissimo. A montagem aconteceu na Sala 5 da Escola de
Teatro, por conta da reforma do Teatro Martim Gongalves. A peca estreou no dia onze de
julho e a temporada seguiu até onze de agosto de 2002. Além de fazer assisténcia de direcao,
também estive presente no elenco da montagem. No espetidculo de conclusdo de curso,
destacamos o cenario ¢ a trilha sonora do proprio Paulo Cunha, a maquiagem de Jesus Vivas e

o figurino de Rino Carvalho.

Em 2002, comegou o XVIII Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. O corpo
docente deste ano foi praticamente mantido e era formado pelos professores Paulo Cunha
(improvisacao, interpretagdo e coordenacdo), Marta Saback (expressao corporal), Pedro

Henriques (andlise de texto) e Ana Ribeiro (expressdo vocal).

Esta edi¢do apresentou um fato especial, pois 0 mesmo texto dramatico trabalhado
para a mostra do meio do curso foi intensificado e remontado no espetaculo de conclusdo.
Tratou-se de O Beijo no Asfalto de Nelson Rodrigues, sob a dire¢do de Paulo Cunha. A
mostra cénica foi apresentada na Sala 5 da Escola de Teatro da UFBA, entre os dias quatorze

e dezenove de janeiro de 2003.

Ja o espetaculo de encerramento do XVIII Curso Livre de Teatro teve sua temporada
realizada também na Sala 5 da Escola de Teatro — por conta da reforma no Teatro Martim
Gongalves. As apresentagdes ocorreram entre os dias dezessete de maio a oito de junho de
2003. O espetaculo teve 6tima acolhida de publico e critica e devido ao grande sucesso, a
peca voltou a cartaz novamente no mesmo local, de vinte e oito de junho a seis de julho de

2003.

As realizagdes de O Beijo no Asfalto ndo pararam por ai. O espetaculo foi selecionado
para o projeto V Mercado Cultural 2003, realizando na mesma Sala 5, apresentacdo no dia
cinco de dezembro de 2003. Logo depois, foi também selecionado para o projeto Teatro
Baiano Emocéao ao Vivo da Secretaria de Cultura ¢ Turismo da Bahia, realizando temporada

no Teatro Espago Xisto Bahia, no periodo de seis de maio a treze de junho de 2004.

Além de todos esses méritos, O Beijo no Asfalto ainda teve outro maior. O espetaculo
arrebatou o Prémio Brasken de Teatro na categoria melhor diregdo, recebido por Paulo
Cunha. Foi a justa consagragdo ao diretor que tanto se dedicou ao projeto, comemorada

efusivamente por todas as “crias” do Curso Livre.

Em 2003, acontece o XIX Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA e com ele mais
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uma montagem rodrigueana de Paulo Cunha, Otto Lara Rezende ou Bonitinha, mas
Ordinéria. O corpo docente desta edigdo novamente foi praticamente mantido, sendo formado
pelos professores Paulo Cunha (improvisagdo, interpretagdo e coordenagdo), Marta Saback
(expressao corporal), Pedro Henriques (andlise de texto) e Jorge Gaspari (fundamentos da arte

teatral).

A mostra cénica do meio de curso desta décima nona edi¢do foi Pode ser que seja s6 0
leiteiro Ia fora, trechos selecionados do texto de Caio Fernando Abreu, dirigidos por Paulo
Cunha. A montagem estreou na Sala 5 da Escola de Teatro da UFBA e teve sua temporada do
dia dezesseis ao dia vinte e um de dezembro de 2003. Na equipe técnica da montagem,

destaca-se o trabalho de Beto Laplane, figurinista e maquiador.

O espetaculo de conclusdo Bonitinha, mas Ordinaria aconteceu no Teatro Martim
Gongalves, em plena reforma. A temporada foi do dia vinte e seis de agosto a dezenove de
setembro de 2004. O teatro ndo estava pronto, mas o Curso Livre “invadiu” — devidamente
autorizado — um espago totalmente desprovido de condi¢des técnicas para um espetaculo. Na
época, eram quatro anos do teatro parado, em obras de reconstru¢do, que mantinham o teatro
sem utilizagdo. A montagem aproveitou isto na estética oferecida e numa metafora
maravilhosa ligada a proposta do préprio projeto Curso Livre. Chamava-se a aten¢do para o

proprio teatro, imprescindivel, numa institui¢ao de ensino como a Escola de Teatro da UFBA.

Na montagem, vale destacar a trilha sonora e a cenografia de Paulo Cunha que utilizou
0 espago em construgdo, tanto na platéia como no palco. Na equipe técnica da montagem,

novamente destaca-se o trabalho de Beto Laplane (mascaras, maquiagem e figurino).

Outro dado curioso foi o alto nivel de evasdo desta edicdo. O XIX Curso Livre teve a
maior evasdo de toda a histdria, com apenas oito alunas concluintes integrando a montagem
final. O elenco masculino da peca foi todo formado por atores convidados. Além disto, a

montagem revelaria outra surpresa: Paulo Cunha integrava o elenco em participagao especial.

No ano de 2004, comeca o XX Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. Novamente
um novo curso se iniciava enquanto o anterior ainda terminava seus ensaios e realizava
temporada. Esta edicdo contou, entdo, com duas fases: a primeira dirigida pelo professor
Pedro Henriques e a segunda dirigida pelo professor Paulo Cunha. Neste ano, conduzi pela

primeira vez as disciplinas de interpretacao e improvisagao no curso.

O corpo docente desta edi¢do foi formado pelos seguintes professores: Marta Saback

(preparacdo corporal), Paulo Cunha (andlise de texto, fundamentos da arte teatral,
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interpretagdo e coordenacao), Pedro Henriques (improvisagdo e interpretagdo), Juliana Rangel

e Luciana Liege (preparacao vocal).

A mostra cénica do meio de curso foi uma adaptagdo de contos de Nelson Rodrigues
denominada Pouco Amor ndo é Amor, com adaptacao e diregdo de Pedro Henriques (minha
primeira montagem de Curso Livre). A peca estreou na Sala 5 da Escola de Teatro da UFBA
no dia vinte e sete de outubro de 2004 e encerrou sua temporada no dia sete de novembro de
2004. Na equipe técnica da montagem, destacam-se Marta Saback (co-dire¢do), Luciana

Liege (iluminacdo) e Manuela Rodrigues (orientagdo para canto).

O espetaculo de conclusdo foi Boca de Ouro, de Nelson Rodrigues, sob a diregdo de
Paulo Cunha, com temporada acontecendo de cinco a vinte e dois de maio de 2005 no Teatro
Martim Gongalves. Novamente, o Curso Livre adentrava as dependéncias do Teatro Martim
Gongalves que se mantinha em reforma. Todo o espetaculo acontecia no palco do teatro, onde

foi construida uma arquibancada em formato de arena para receber o publico.

Concluindo esse periodo que vai da décima sexta a vigésima edi¢ao do Curso Livre na
Escola de Teatro, novamente, serdo citados os alunos formados nessa etapa que seguiram na
atividade teatral profissionalmente. Destacam-se os nomes de: Nelito Reis, Uira Iracema,
Lycia Pestana e Marcia Fraga Lima (XVI CL — 2000); Bernardo D'el Rey, Eva Kowalska,
Gizela Mascarenhas, Margareth Xavier, Neiva Cristtall, Jodo Paranhos, Osvaldice Conceigao,
Simone Brault e Viviane Marques (XVII CL — 2001); Bruno Neves, Danilo Rebougas, Val
Perré, Klleper Reis, Luisa Prosérpio, Juliana Zacharias (novamente) e Rita Leone (XVIII CL
—2002); Adriana Mandy, Camilla Sarno e Juliana Bebé (XIX CL — 2003); Jefferson Oliveira,
Manuela Rodrigues, Norma Santana, Liria Morays, Ricardo Fraga, Laura Franco e Genifer

Gerhardt (XX CL —2004).

2.4.5 Do XXI ao XXV Curso Livre!

No ano de 2005, acontece o XXI Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. O corpo
docente desta edicao foi formado pelos professores Pedro Henriques (fundamentos da arte
teatral, andlise de texto, improvisagdo e interpretacao), Marta Saback (preparagdo e expressao

corporal), Mariana Freire (preparacdo vocal), Isa Trigo (oficina pratica de mascaras), Renata
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Cardoso (orientagdo para figurino e maquiagem) e Paulo Cunha (interpretacdo e

coordenacao).

Em 2005, repetiu-se o quadro do ano anterior: 0 novo curso comegava enquanto O curso
anterior concluia ensaios e realizava a sua temporada. Entdo, o XXI Curso Livre contou
também com duas fases: a primeira dirigida pelo professor Pedro Henriques e a segunda

dirigida pelo professor Paulo Cunha.

A mostra cénica do meio de curso foi uma adaptagdo de Pedro Henriques para o original
Liberdade Liberdade de Millor Fernandes e Flavio Rangel. A montagem foi chamada
Liberdade, sendo também dirigida por Pedro Henriques. A montagem estreou na Sala 5 da
Escola de Teatro da UFBA no dia vinte e sete de outubro de 2005 e encerrou sua temporada
no dia seis de novembro de 2005. Na equipe técnica da montagem, vale ressaltar a co-direcao
de Marta Saback, a ilumina¢do de Bruno Berzot e o figurino do espeticulo que foi assinado

por Renata Cardoso.

Concluida a primeira fase, o grupo passou a trabalhar com o professor Paulo Cunha
visando a preparacdo do espetaculo final do curso. Contudo, o vigésimo primeiro Curso Livre
teve uma situacdo peculiar que se instalou na segunda fase do trabalho. Mesmo tendo sido
decorrido mais de um ano de curso, apds sete meses de ensaios, 0 grupo nao conseguia um
clima harmoénico de produtividade. O diretor Paulo Cunha chamava atengdo para os
constantes atrasos e paradas na atividade rotineira do projeto. Desta forma, como uma medida
pedagogica, Paulo Cunha optou pela ndo realizagdo da montagem final neste curso. Sua
decisdo levou em conta todo o processo do grupo, bem como toda a historia do Curso Livre

de Teatro.

Foi uma decisdo dificil, levando muitos dos alunos a uma grande insatisfagdo com todo
o processo. Entretanto, hoje, decorridos quatro anos do fato, constata-se que a maioria
daqueles ex-alunos adentrou no corpo discente da Escola de Teatro da UFBA. Outros se
engajaram em grupos, buscando manter-se na atividade teatral. Apesar de dura, com o tempo,

a medida do coordenador do curso mostrou-se valida e eficaz.

Logicamente, o ano de 2006 traria toda esta carga para o XXII Curso Livre da Escola de
Teatro da UFBA. O coordenador do Curso Livre, Paulo Cunha, que no inicio das atividades
ainda estava ocupado com o processo do XXI CL, opta por iniciar as atividades com quatro
modulos distintos, visando o preparativo de quatro mostras cé€nicas em uma mesma edi¢cdo de

Curso Livre.
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O corpo docente desta edigdao foi, assim entdo, formado pelos seguintes professores:
Iami Reboucas (improvisacdo e interpretacdo), Marta Saback (expressdo corporal e
interpretacdo), Maria Souza (expressao vocal e interpretacdo), Pedro Henriques (interpretagao
— realismo psicologico), Marcus Villa Géis (interpretagdo — Commedia Dell’Arte), Mauricio

Pedrosa (confecgao de mascaras) e Paulo Cunha (coordenagdo administrativa).

A vigésima segunda edi¢do do Curso Livre teve quatro mostras cénicas, cada uma sob a
responsabilidade de seus respectivos condutores. A primeira mostra foi Amostra Gratis, uma
colagem de textos de Karl Valentim e de Luiz Felipe Botelho, orientada por Iami Rebougas,
em co-dire¢cdo com Pedro Henriques. A apresentagdo ocorreu na Sala 5 da Escola de Teatro
da UFBA no dia vinte ¢ nove de julho de 2006. A segunda mostra foi Um cotidiano quadrado
em dialogos livres..., texto de Pedro Henriques com dire¢do de Marta Saback. A montagem
teve temporada na Sala 5 da Escola de Teatro da UFBA nos dias dezessete e dezoito de agosto

de 2006. Na equipe técnica da montagem, vale citar a ilumina¢do de Pedro Henriques.

A terceira mostra cénica foi O Teatro de Sombras de Ofélia, uma adapta¢do de Maria de
Souza, inspirada no original de Michel Ende. A montagem, que também foi dirigida por
Maria de Souza, realizou temporada na Sala 5 da Escola de Teatro da UFBA nos dias
dezesseis e dezessete de novembro de 2006. Na equipe técnica da montagem, pode-se
destacar os nomes de Renata Cardoso, que assinou cendrio, figurino € maquiagem, ¢ de Pedro

Henriques, que fez a iluminagao.

A quarta mostra apresentou uma novidade no historico dos Cursos Livres: o professor
Pedro Henriques optou por realizar um registro em video de pequenas cenas de cada aluno-
ator a partir do seu trabalho no modulo de interpretacdo realista. Foi realizado um curta-
metragem (video-registro), denominado de Despedidas (2006). No video eram apresentadas
cenas com tematica aproximada, em momentos solo de cada personagem. O filme foi

realizado pela UZON filmes.

Contudo, o espetaculo de conclusao foi a grande realizacao da vigésima segunda edi¢ao
do Curso Livre: O Mentiroso, com diregdo e tradugdo de Marcus Villa Goéis para o texto de
Carlo Goldoni. Na equipe técnica, ¢ preciso destacar o excelente trabalho de figurino de Rino
Carvalho e a dire¢do musical de Luciano Bahia. A montagem estreou no Teatro do ICBA ¢
cumpriu temporada do dia vinte e cinco de abril a trés de maio de 2007. Como continuidade a
esta temporada, a peca voltou a ser apresentada no Teatro SESC/SENAC Pelourinho do dia

onze ao dia vinte e seis de maio de 2007.
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Com o sucesso ¢ a acolhida do publico, a pega voltou a cartaz novamente no Teatro da
Cidade do Saber (Camagari/BA), no Teatro dos Correios e no Teatro SESI do Rio Vermelho,
sendo agraciada com o edital Myriam Muniz, da FUNARTE". Além de todos estes méritos, O
Mentiroso ainda arrebatou o Prémio do Festival Ipitanga de Teatro 2008, na categoria atriz
coadjuvante com Rebeca Dantas. Além deste prémio, o espetaculo foi indicado nas categorias
direcdo e ator coadjuvante (ambas com Marcus Villa Gois), figurino (Rino Carvalho) e

maquiagem (0 grupo).

Em 2007, tem inicio o XXIII Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. Novamente,
gostaria de destacar esta edicdo que possui fundamental importancia para minha caminhada.
Foi nessa edicdo que assumi a conducdo de todas as atividades do Curso Livre, sua
coordenacao pedagdgica; ndo somente como professor, mas também como diretor de todas as
realizacdes cénicas. Por conta de impedimentos pessoais, o professor Paulo Cunha me
convidou para assumir integralmente a conducdo deste Curso Livre. Foi um ano muito

especial.

O corpo docente desta edigdo foi formado pelos professores Pedro Henriques
(fundamentos da arte teatral, andlise de texto, improvisagdo e interpretacdo), Marta Saback
(expressdo corporal), Mariana Freire (expressdo vocal), Gideon Rosa (oficina de leitura

dramaética) e Paulo Cunha (coordenagao).

A primeira mostra cénica foi resultado direto do exercicio de constru¢do de personagens
que ¢ o objeto maior desta dissertacdo — descrito no segundo capitulo. A mostra foi chamada
A gente é pobre, mas se diverte, com direcdo de Pedro Henriques e realizou temporada na
Sala 5 da Escola de Teatro da UFBA nos dias vinte e quatro e vinte e cinco de agosto de 2007.
Além dessa mostra, o processo também contemplou a realizacdo de um registro em video com
algumas cenas dos alunos-atores. O curta-metragem (video-registro), também foi chamado de

A gente é pobre, mas se diverte (2007) e foi realizado pela UZON filmes.

A segunda mostra foi Maguina Amarela e outros dramas, textos de Iremar Brito, com
direcdo de Pedro Henriques. A montagem aconteceu na Sala 5 da Escola de Teatro, realizando
sua temporada entre os dias primeiro e quatro de novembro de 2007. Na equipe técnica da
montagem destaca-se o nome de Edvard Passos que, juntamente com Pedro Henriques,

assinou a trilha sonora.

O espetaculo de conclusdo de curso foi O Casamento Suspeitoso, texto de Ariano

*2 Institui¢do de fomento e apoio a arte, vinculada ao Ministério da Cultura.
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Suassuna, com dire¢ao de Pedro Henriques. A peca realizou sua primeira temporada entre os

dias quatorze e vinte e cinco de maio de 2008 no Teatro Martim Gongalves.

O espetaculo, em sua primeira temporada na Escola de Teatro, teve 6tima acolhida de
publico e critica. Um grande sucesso com o Teatro Martim Gongalves tendo sua lotagdo
esgotada em varias apresentacdes. A pega apresentava o tipico universo de Ariano Suassuna
trazendo elementos da cultura popular. Na equipe técnica vale destacar a dire¢gdo musical de

Luciano Salvador Bahia.

Por conta de toda a repercussdo da primeira temporada, a pega conseguiu voltar a cartaz
novamente, entre os meses de julho a novembro de 2008. A acolhida do publico foi outra vez
positiva e o espetaculo realizou cinco temporadas®. A primeira no Teatro Cidade do Saber
(Camagari/BA), duas temporadas no Teatro Mddulo, uma no Teatro Vila Velha e encerrou

suas apresentagdes no ano de 2008 no Teatro SESC da Casa do Comércio.

No ano de 2008, se chega ao XXIV Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA e com ele
mais um retorno do professor Paulo Cunha ao comando efetivo do Curso Livre. Apds um
periodo de dois anos de afastamento, Paulo Cunha retorna a assumir as fungdes pedagogicas e

artisticas, ja que na coordenacdo administrativa sempre esteve presente.

A mostra cénica do meio de curso desta vigésima quarta edicdo do Curso Livre foi
Percursos. A montagem foi apresentada na Sala 5 da Escola de Teatro da UFBA, entre os dias
vinte e nove de outubro e dois de novembro de 2008. Uma novidade deste ano foi que Paulo
Cunha transformou a primeira mostra cénica em uma encenagao diretamente criada a partir do
exercicio de constru¢do das personagens com os alunos. Vale ressaltar que a montagem nao
foi somente uma mostra de cenas curtas de cada personagem trabalhado pelos alunos, como
anteriormente foi desenvolvido pelo autor desta dissertacdo; mas sim, uma encenacao que
apresentava ao publico todo o processo do exercicio, com cenas criadas a partir da fusdo de

historias e dos exercicios realizados em sala de aula.

* O Casamento Suspeitoso no Teatro Martim Gongalves, de 14 a 25/05/08: 16 apresentagdes com publico total
de 3.000 espectadores (estimado). / O Casamento Suspeitoso no Teatro Cidade do Saber (Camacari/BA), de 29 a
31/08/08: 03 apresentagdes com publico total de 973 espectadores. / O Casamento Suspeitoso no Teatro Modulo
(1% temporada), dias 04, 11 e 18/09/08: 03 apresentagdes com publico total de 702 espectadores. / O Casamento
Suspeitoso no Teatro Vila Velha, dias 03, 04, 05, 10 e 11/10/08: 05 apresentagdes com publico total de 546
espectadores. / O Casamento Suspeitoso no Teatro Modulo (2* temporada), dias 16, 23 e 30/10/08: 03
apresentagdes com publico total de 206 espectadores. / O Casamento Suspeitoso no Teatro SESC Casa do
Comércio, dias 14,15 ¢ 16/11/08: 03 apresentagdes com publico total de 664 espectadores. Publico total da
montagem: 6.091 espectadores. Fonte: producdo do espetaculo.
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O espetaculo de conclusido de curso foi Cantata para piano e pedras Opus 68, com
direcdo e adaptagdo de Paulo Cunha, livremente inspirado em A lira dos vinte anos de Paulo
César Coutinho. A montagem aconteceu no Teatro Martim Gongalves, com temporada entre
os dias dezessete de abril a trés de maio de 2009. Na montagem, destaque para a excelente
cenografia do proprio Paulo Cunha, para a dire¢cdo musical de Luciano Salvador Bahia, para o

figurino e maquiagem de Renata Cardoso e para a iluminacao de Pedro Dultra.

O corpo docente do XXIV Curso Livre apresentou a seguinte composi¢ao: Paulo Cunha
(improvisacdo, interpretagdo e coordenagdo), Marta Saback (expressdo corporal), Pedro
Henriques (andlise de texto e fundamentos da arte teatral), Mariana Freire (expressao vocal) e

Rafael Moraes (oficina de palhago).

Concluindo essa seqiiéncia historica, chega-se agora ao curso mais recente, deste ano de
2009, o XXV Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA. O mais novo Curso Livre comegou
suas atividades no dia quatro de maio de 2009, um dia ap6s a ultima apresentagdo da

temporada do curso anterior € novamente ¢ conduzido pelo professor Paulo Cunha.

O corpo docente desta vigésima quinta edicdo pdde ser totalmente mantido, sendo
formado pelos professores Paulo Cunha (improvisagdo, interpretacdo e coordenacdo), Marta
Saback (expressdo corporal), Mariana Freire (expressdo vocal), Rafael Moraes (vivéncias ¢
técnicas de palhaco e grid para o oficio do ator) e Pedro Henriques (andlise de texto e

fundamentos da arte teatral). O curso ainda se encontra em sua primeira fase de trabalhos.

Encerrando esse ultimo periodo que foi da vigésima primeira a vigésima quinta edi¢@o
do Curso Livre na Escola de Teatro, opto por ndo fazer mengdo aos alunos formados nessa
etapa, ja que todos estdo iniciando suas atividades na arte teatral profissionalmente. Contudo,
destaca-se que muitos destes adentraram como alunos efetivos da Escola de Teatro da UFBA

e outros ainda seguem atuando.

2.5 REFLEXOES DE UMA HISTORIA

Ao final desse capitulo, seguem breves reflexdes sobre a natureza do Curso Livre de
Teatro, a partir de depoimentos de alguns de seus professores. Em seus trinta anos de historia,

o Curso Livre ndo apenas se estabeleceu como um dos mais procurados meios de aprendizado
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da arte teatral, como interferiu positivamente no teatro feito em Salvador e em todo o estado
da Bahia. Tal historico da provas, a cada ano, da sua importancia e eficiéncia na colaboragdo
para a melhoria constante do teatro baiano. Pode-se falar de um diferencial que o curso

representa.

Inicio com o depoimento do diretor Paulo Dourado, que foi professor em quatro turmas
do Curso Livre no Teatro Castro Alves. Segundo Dourado, desde o seu inicio o Curso Livre
movimenta o cendrio teatral baiano através do “signo da inovag@o”. Ao citar o episddio da sua
indicagdo, pelo professor Ticdo, para a conducdo do projeto que iniciava no TCA, Paulo
Dourado se refere a isto como: “uma idéia insana do professor que indicava um jovem para
tanto”. No entanto, hoje ele entende que isto foi um grande trunfo do Curso Livre. Em sua
opinido o projeto deve sempre ser dirigido por “um jovem diretor ou por alguém com espirito
jovem”. Nesse momento ele cita como exemplo disto a atuagdo do professor Paulo Cunha a

frente do Curso Livre nos ultimos anos.

Segundo Dourado, Paulo Cunha consegue dar ao Curso Livre “o frescor que ele precisa
para continuar sempre apresentando, ndo apenas novos rostos, mas novas propostas cénicas,
novas dramaturgias e novas visdes do que ja ¢ conhecido”. Para Paulo Dourado, sempre que
ele esteve a frente do curso, este diferencial estava em sua mente. Outro ponto importante
também abordado pelo professor ¢ o de que “a continuidade do Curso Livre representou uma
sistematizacdo do ensino do oficio do ator através da pratica artistica”. Nas palavras de
Dourado: “a estrutura prevista permite olhar a turma e a partir dela descobrir o processo que
se aplica. Tal possibilidade cria uma mentalidade pedagogica e artistica de formagdo, como

ensinar objetivamente a ser ator”.

Também a diretora Hebe Alves possui intensa ligacdo com o curso, do qual foi
coordenadora em quatro oportunidades, em 1990, 1992, 1999 e em 2000, e professora em dez
turmas do Curso Livre na Escola de Teatro da UFBA. Segundo Hebe, o Curso Livre em sua
estrutura possibilita trés grandes oportunidades. A primeira estd centrada na convivéncia e na
rotina de trabalho do grupo: “o curso representa uma oportunidade de um grupo desenvolver
suas potencialidades, sendo orientados por professores capacitados, sem as exigéncias formais
de um curso de graduagdo”. A segunda esta centrada na figura do aluno. “E uma oportunidade
de usufruir de uma carga horaria extensa, com continuidade no trabalho e um bom espago
para sua pesquisa e desenvolvimento individual”. Hebe deixa claro que seu entendimento aqui
¢ o de aluno como “ser que deseja”. Ja a terceira oportunidade estaria centrada na figura do

condutor que teria a “oportunidade de desenvolver um projeto de pesquisa com metodologia
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propria em um grupo organizado, interessado e com participacdo continua”. Hebe fala aqui de
uma estrutura de investigagdo cénica. Além disso, Hebe Alves reconhece que o Curso Livre

alimenta a vida teatral local, sendo um “arejamento” da cena de Salvador.

Outra professora ouvida foi Marta Saback. Nao ha na historia do Curso Livre um
profissional com um vinculo t3o intenso com o curso como a professora Marta. Ela foi
coordenadora do curso no ano de 1997 e professora em vinte e trés das vinte e cinco edi¢des

do Curso Livre na Escola de Teatro da UFBA. Ou seja, somente ndo esteve presente nas

edicoes de 1987 ¢ 1998.

Para Marta Saback, o diferencial do Curso Livre esta diretamente ligado aos
profissionais que compuseram sua historia. Em suas palavras: “a grande importancia do Curso
Livre de Teatro se constroi pela seriedade dos profissionais envolvidos nele. E esta seriedade
se revela na possibilidade de formar atores, a partir de uma populagdo que ndo estad na

academia, mas que ¢ contemplada com a mesma competéncia de seus profissionais”.

Marta fala ainda que “o curso propicia uma oportunidade de se dar as condigdes
necessarias para formar potenciais atores”. E considera que a grande virtude esta na formacao

de “pessoas que assumam uma historia de vida integra para com a profissdo”.

Essa reflexdo da historia do Curso livre, a partir de depoimentos dos profissionais
envolvidos, ndo estaria completa sem a presenga do diretor teatral Paulo Cunha. Nome
importante dos tltimos anos do curso, Paulo Cunha assume que o curso € sua “paixdo” no que
diz respeito a sua atuacdo profissional dentro da Escola de Teatro da UFBA. Paulo Cunha foi

coordenador e professor das edigdes do curso nos anos de 1993, 1996 e de 2001 a 2009.

Em suas palavras: “o diferencial que eu vejo no Curso Livre ¢ que ele ndo € um curso
exclusivamente voltado para a transmissdo de técnicas e informagdes, mas sim um curso que
propicia uma vivéncia que trabalha a pessoa humana na sua totalidade”. Para Paulo Cunha:
“ao trabalhar este olhar para a propria pessoa, o aluno do curso pode se descobrir como uma

pessoa de teatro. O ensinamento principal € o de que o teatro ¢ um trabalho coletivo”.

Paulo ainda evidencia o carater multiplo da formacdo propiciada: “mesmo que a
principal meta do curso seja a formagao do ator, o curso permite que o aluno se encontre com
0 teatro e consigo mesmo. Digo com o teatro em seu sentido mais global, abrangendo todas as
atividades que dele fazem parte: producao, cenografia, figurinos, confeccdo de mascaras,

maquiagem, direcdo e outros”.
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3 O PROCESSO FORMATIVO ATRAVES DO EXERCICIO DE PERSONAGENS

Encerrada a abordagem historica da trajetoria do Curso Livre de Teatro em seus trinta
anos de existéncia, temos agora o respaldo necessario para abordar mais aprofundadamente o
objeto de estudo desta dissertagdo. Contudo, € preciso lembrar as complexidades do projeto.
Isto porque apesar de o Curso Livre ndo constituir-se, ao longo dos anos, como uma
programacdo seqiiencial — pois cada ano apresentou suas peculiaridades e metodologias —

existiu sempre, sem duvida, uma continuidade intrinseca ao processo de trabalho.

3.1 A CONTINUIDADE DO PROCESSO

A continuidade metodoldgica do Curso Livre se configura por uma herancga pratica, por
um “sistema de aprendizado” que introduz o leigo, o iniciante, em uma pratica
profissionalizante. Pode-se dizer que historicamente esse tem sido um modo de formar atores
na Bahia. Nesse sentido, a continuidade a qual me refiro ultrapassa os trinta anos de trajetoria
do Curso Livre e se associa indiretamente a nomes como: Martim Gongalves*, Jodo

Augusto®, José Possi Neto*®, Ewald Hackler*’ e outros.

* Psiquiatra e Diretor teatral pernambucano, nascido em 1919. Em 1955, aceita o convite do reitor Edgard
Santos para criar e dirigir a Escola de Teatro da Universidade da Bahia, fundada em 1956. Radicou-se na Bahia
onde dirigiu a Escola até 1962. Em 1958, fundou o Teatro Santo Antonio, espago de apresentagdes da Escola de
Teatro. Marcou sua atuag@o na diregdo da Escola de Teatro por unir as atividades em prol de uma pratica
artistica. Sua presenca foi determinante para a histéria da ETUFBA.

* Diretor teatral carioca, nascido em 1928. Na segunda metade dos anos 50, radicou-se na Bahia. Faleceu em
1979. Professor da Escola de Teatro da Universidade da Bahia, em 1959, juntamente com um grupo de alunos
concluintes, rompeu com a estrutura da Escola de Teatro. Desta iniciativa surgiu o Grupo dos Novos (também
chamado Teatro dos Novos e, posteriormente, Sociedade Teatro dos Novos). Grande nome do teatro baiano,
Jodo Augusto foi importante por sua atitude transgressora e transformadora. Fundador do TLB, lutou pela
melhoria, conscientizagdo e formagao de profissionais na Bahia.



63

Por intermédio de uma ativa pratica profissional associada ao conteudo tedrico e
técnico, o teatro da Bahia elevou-se. A comunhdo desses elementos foi fundamental a
formagdo teatral local, congregando processos de autoconhecimento e experimentagdo
somados a orienta¢do e ao estudo. O Curso Livre de Teatro ¢ fruto desta tradi¢ao. Conjuga-se,
ao longo destes trinta anos, a teoria e a pratica, a vontade e a razdo, a vibragdo ¢ a analise.
Desse modo, leigos tornaram-se alunos, alunos tornaram-se atores, atores tornaram-se pessoas

do teatro.

3.2 0 EXERCICIO DE PERSONAGENS NO CURSO LIVRE

No sentido estrito, o objeto de estudo desta pesquisa sdo as experiéncias vivenciadas nos
processos de formacao de ator, conduzidos pelo autor desta dissertagdo, nos anos em que

esteve a frente da conducdo pedagdgica no Curso Livre de Teatro da Escola de Teatro da

UFBA.

O estudo esta focado em uma pratica comum aos Cursos Livres dos quais participei: o
exercicio de construgdo da personagem. O processo desse exercicio inicial realizado na
estrutura do curso ¢ aqui metodologicamente apresentado e analisado, fundamentando-se na

experiéncia vivenciada e aplicada.

Evidentemente, tal atividade ndo inaugura a cadeia de a¢des no Curso Livre. Antes de
executa-la, os alunos passam por aulas iniciais. Serei sucinto na descri¢ao desta rotina inicial,
sem, no entanto, deixar de apresentar a seqiiéncia de agdes que constituem o comeco das

aulas.

A primeira fase do Curso Livre de teatro ¢ constituida de trés estagios. O primeiro
estagio — um breve periodo inicial — ¢ destinado ao conhecimento e a interagdo da turma.

Nele, os alunos passam a lidar com trabalhos de integracdo, expressividade e exposi¢do. O

% Diretor de teatro paulista, um dos mais prestigiados do pais. E formado em critica e dramaturgia na Escola de
Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo. Foi diretor da Escola de Teatro da UFBA, onde atuou
lecionando entre 1971 e 1976. Possi Neto teve o mérito de unir novamente a Escola de Teatro em prol de uma
pratica teatral. Em 1978 retorna a Sdo Paulo, onde trabalha com grandes nomes do teatro brasileiro.

*" Cenodgrafo e Diretor de teatro e cinema, alemio, nascido em Obendorf. Em 1969, deixa a Alemanha para
radicar-se na Bahia. Leciona cenografia e dire¢do como professor da Escola de Teatro da UFBA. Ewald Hackler
¢ uma referéncia na atividade profissional do teatro na Bahia.
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segundo estagio ¢ o desenvolvimento natural das atividades iniciais de improvisagao, através

de jogos teatrais e dramaticos, bem como com exercicios iniciais de interpretagao.

Ainda nesta primeira fase, chegamos ao terceiro estagio. Este sim, muito mais denso e
complexo: o exercicio de constru¢do da personagem. Um ponto fundamental do exercicio ¢
que todo o processo de trabalho da-se de forma desvinculada a um texto dramatico. Ou seja: a
personagem que o aluno construira nao € fruto da prévia descricao de um autor. Nao ha texto
dramatico que a configure ou dé€ suporte para a criagdo do aluno. A personagem se desenvolve
a partir de estimulos recebidos durante o exercicio. As descobertas serdo percebidas ao longo
de cada etapa do processo pelos alunos. Desse modo, cada participante acaba por ser, num

nivel inicial, autor, ator e diretor de seu texto (sua personagem).

Com efeito, a primeira abordagem de construcdo de personagens no Curso Livre possui
um caminho inverso ao que ¢ trabalhado na maioria dos cursos de teatro. Observe-se que — ao
invés de destinar ao aluno um texto com determinada personagem — na pratica do Curso
Livre, o aluno ¢ conduzido a criar uma personagem a partir dos estimulos langados em sala de

aula.

E importante lembrar que, até este momento, o aluno diariamente realizava exercicios
de improvisagdo nos quais se utilizava de personagens que eram concluidas a cada atividade.
Agora, neste novo processo, o aluno serd conduzido a compor uma personagem que somara
experiéncias de improvisacdo em aulas diarias. Ele resolverd, passo-a-passo, os varios
estagios na constru¢do do seu papel. Na realizagcdo do exercicio, sdo utilizados, como base,

trés pilares fundamentais: a observagdo, a imaginagao e a experimentagao.

Chamo por observagao, imaginagao e experimentagao, as acdes de observar, imaginar e
experimentar — que dao titulo a esta disserta¢ao. Tais pilares sdo trabalhados com os alunos a
partir do senso comum destas agdes. Contudo, para uma melhor fundamentagao tedrica estes

pilares serao analisados e conceituados individualmente aqui.

Tecnicamente, a observagao ¢ assim definida: “1 ato ou efeito de observar(-se) 2 acao
de considerar com atengdo as coisas, os seres, os eventos 2.1 procedimento cientifico de

investigacdo que consiste no exame atento de um fato, de um processo.” (HOUAISS, 2001, p.

2044)

O sentido apresentado pelo dicionario Houaiss (2001) nos salienta uma caracteristica
imprescindivel da observagao: a atengdo. Observar significa reter sua atengdo sobre o objeto

ou a situacdo observada. Deste modo, a observacao amplia a capacidade de percepcao do ser
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humano, obrigando-o a perceber detalhes e qualidades que para a mera visdo passariam
despercebidos. Sendo assim, a observagdo se configura como um procedimento de

investigacdo, de reconhecimento, pode-se dizer, de analise.

Para Stanislavski (1989a), a observagdo era uma das grandes ferramentas do ator. Sua

pratica constante traz beneficios palpaveis ao seu trabalho:

Um ator deve ser observador ndo s6 quando estd em cena, mas também na
vida real. Deve concentrar-se, com todo o seu ser, em tudo que chame sua
atencdo. [...] Ha pessoas naturalmente dotadas de poderes de observagao [...]
Ao ouvir essas pessoas falarem, ficamos admirados com o grande niimero de
coisas que passam despercebidas aqueles cuja capacidade de observacdo ¢
pouco desenvolvida. [...] Em média, as pessoas ndo fazem idéia de como se
deve observar a expressdo facial, o jeito de olhar ¢ o tom da voz, para que
possam entender o estado de espirito daqueles com quem conversam. [...] Se
pudessem fazé-lo, [...] o seu trabalho criador seria infinitamente mais rico,
sutil e profundo. (STANISLAVSKI, 1989a, p. 115)

Outra formadora que comunga com este entendimento ¢ Viola Spolin. A autora aborda
esta qualidade da observagdo, fazendo a distingdo entre as agdes de ver e fitar. Para Spolin um

aluno-ator ndo pode se permitir apenas olhar, fitar, as situacdes as quais se encontra exposto:

4

Fitar é ter uma cortina diante dos olhos, é como se os olhos estivessem
fechados. E um espelho refletindo o ator para si mesmo. E isolamento. Os
alunos-atores que apenas fitam ¢ ndo véem, ficam privados de experimentar
diretamente o seu ambiente ¢ estabelecer relacionamentos. (SPOLIN, 1989,
p. 157)

Concluindo esta conceituacdo sobre a observagdo, vale lembrar a importincia que esta

acdo tem, para Stela Adler, na pratica formativa dos atores:

Os atores devem exercitar seu poder de observagdo. Vocé deve estar
continuamente atento as mudang¢as em curso no seu mundo social. Mantenha
um diario preenchido com listas de observagdes. [...] Concentre-se em coisas
que sejam eternas como uma determinada arvore ou flor. [...] Como atores,
vocés devem compreender que cada item que v€em ¢ especial. [...] Vocés
tem a responsabilidade de cultivar seu poder de observagdo admirando
pessoas, percebendo o que elas vestem e nunca andando por uma rua sem
examinar signos, [...] pessoas, animais. (ADLER, 1992, p. 43-45)

Voltemos agora nossa atengdo ao segundo pilar: a imaginag¢dao, o ato de imaginar,

qualidade primaz da criag¢do. O entendimento técnico ¢ assim apresentado:
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1 faculdade que possui o espirito de representar imagens 1.1 capacidade de
evocar imagens de objetos anteriormente percebidos 1.2 capacidade de
formar imagens originais 2 faculdade de criar a partir da combinagdo de
idéias; criatividade 3 criagdo artistica literaria 4 obra criada pela fantasia.
(HOUAISS, 2001, p. 1573)

Novamente, as palavras que compdem a conceituacdo apresentada pelo diciondrio
Houaiss se encaixam perfeitamente ao sentido aplicado em nosso processo, bem como
facilitam a compreensdo exata desta faculdade, desta qualidade humana. Imaginar é evocar,
formar imagens. O ser humano possui a capacidade de criar através da imagina¢do. Podemos

falar, entdo, de uma imaginag¢ao criativa, de uma criatividade.

Sobre esta qualidade humana nao podemos deixar de observar o pensamento da artista
plastica e pesquisadora Fayga Ostrower (1999, p. 32): “A imaginagdo criativa levantaria

hipdteses sobre certas configuragdes viaveis a determinada materialidade. Assim, o imaginar seria um

pensar especifico sobre um fazer concreto.”

A materialidade a que se refere Fayga Ostrower ¢ “[...] tudo aquilo que estd sendo
formado e transformado pelo homem”. Portanto, cada trabalho, cada atividade humana,

implementa materialidades especificas:

Se o pedreiro trabalha com pedras, o filésofo lida com pensamentos, o
matematico com conceitos, o musico com sons ¢ formas de tempo, o
psicologo com estados afetivos, e assim por diante. [...] A materialidade ndo
¢ um fato meramente fisico mesmo quando sua matéria o é. [...] para o
homem as materialidades se colocam num plano simbolico. (OSTROWER,
1999, p. 32)

Somemos agora, a abordagem stanislavskiana sobre a imaginacdo que delimita a
materialidade do fazer teatral, definindo a imaginacdo como condigdo essencial ao trabalho do

ator:

A imaginacdo cria coisas que podem existir ou acontecer. [...] Cada
movimento que vocés fizerem em cena, cada palavra que disserem, sera
resultado da vitalidade de sua imaginacdo. [...] A posi¢do principal deve,
entdo, ser ocupada pela imaginagdo. [...] Esta é a razdo pela qual a fantasia
criadora ¢ um dom fundamental e absolutamente necessario para um ator.
[...] Todas as invengdes da imaginagdo do ator devem ser plenamente
desenvolvidas. [...] devem ser capazes de responder a todas as perguntas —
quando, onde, por qué, como — que ele mesmo se faz quando esta
estimulando suas faculdades inventivas para criar um quadro cada vez mais
definido de uma existéncia ficticia. (STANISLAVSKI, 1989a, p. 84-86)
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Portanto, combinando as idéias de Ostrower e Stanislavski, podemos afirmar que a
imaginagao criativa de um ator ¢ o “pensar especifico sobre seu fazer concreto”, ja que ¢ ela

quem o estimula para criar um “quadro cada vez mais definido de uma existéncia ficticia”.

Para concluir a abordagem deste pilar, saliento também o fascinante capitulo
Imaginagéo e incorporagao de imagens, o segundo do livro Para o Ator de Michael Chekhov
(1996). Das muitas observacdes sobre a imaginacao e sua aplicabilidade para a pratica da

interpretacdo, vale ser destacada a seguinte passagem:

Muitas perguntas [...] podem surgir na mente do ator enquanto trabalha um
papel. Ai comega sua colaboragdo com a imagem. Vocé orienta e constroi
sua personagem fazendo novas perguntas [...] A imagem muda sob seu olhar
indagador [...] O raciocinio seco mata a imaginagdo. (CHEKHOV, 1996, p.
29)

O terceiro e ultimo pilar que sustenta a metodologia a ser apresentada ¢ a

experimentacdo. Tecnicamente, esta a¢do ¢ assim definida:

1 ato ou efeito de experimentar 2 método cientifico que, partindo de uma
hipotese, consiste na observagdo e classificagdo de um fenomeno em
condicdes controladas. (HOUAISS, 2001, p. 1287)

O dicionario Houaiss ja apresenta um sentido essencial ao nosso entendimento, pois
configura a experimentacdo como método; contudo, para abranger o real sentido em que
aplicamos tal pilar, recorro aqui também a conceituagdo do verbo experimentar para a

ampliacdo desta andlise:

1 ensaiar, submeter a experiéncia 2 submeter a provas psicoldgicas ou fisicas
3 ter conhecimento de; avaliar 4 pdr em pratica, executar 5 pér a prova,
tentar, procurar [...] 7 sentir, sofrer 8 ensaiar-se, provar as proprias forcas e
faculdades. (HOUALISS, 2001, p. 1287)

Experimentar ¢ ensaiar: ensaio, condi¢do bésica ao fazer teatral. No exercicio de
construcao de personagens, o aluno-ator submete-se a experimentagdo, sente, pde em pratica,
prova as suas forgas, avalia-se, se descobre. Com imenso prazer, transcrevi aqui cada um
destes verbetes encontrando neles um paralelo verdadeiro com o sentido que a metodologia
propicia. A experimentacdo se comprovara a cada atividade desenvolvida no processo, a cada

encontro, a cada indicagdo. O ator cria através do seu corpo, da sua voz e da sua mente. Nao
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ha como falar em constru¢do de personagem por um ator, desvinculado da experiéncia

propria, do ensaio.

Para alcancar um verdadeiro estado criador em todos os momentos em que
lhe for necessario, um ator deve estar constantemente praticando, esteja
representando, ensaiando ou trabalhando em casa. (STANISLAVSKI,
1989a, p. 61)

O processo aqui descrito parte de uma idéia processual, instigante, que busca somar
experiéncias para o formato final de uma personagem que nao se destina a apresentacao, mas
a pratica formativa. Neste sentido, sua experimentag¢do deve ser pensada, orientada, protegida;
ndo por protecionismo ou exagero, mas pelo fato de que o exercicio lida com iniciantes. Nao
se trata de um ensaio com atores, nosso enfoque ¢ a formagao. Este entendimento processual
se associa a idéia de estudio teatral desenvolvida por Constantin Stanislavski. Em sua obra
Minha vida na arte, Stanislavski aborda questdes que se aproximam do nosso entendimento

de experimentagao:

Precisavamos de um pequeno espago nao s6 por consideracdes materiais,
mas também artistico-pedagogicas. A pratica nos mostrou que um aluno com
vontade criativa, sentimento, temperamento, técnica, voz, dic¢do, etc. ainda
em processo de consolidagdao ndo deve esforgar-se em excesso nos primeiros
tempos para evitar desvio indesejavel [...] A principio o jovem artista precisa
de um pequeno estabelecimento, de tarefas artisticas dentro de suas forgas,
de exigéncias modestas e um espectador favoravel. O artista jovem ndo deve
forcar a voz ainda ndo consolidada, o temperamento, a técnica. As
dimensdes do teatro ndo devem obriga-lo a exagerar os sentimentos, |...]
nem leva-lo a “fazer das tripas cora¢do” a fim de agradar o grande publico.
O jovem ator do estudio deve representar sempre sob acompanhamento do
seu orientador e receber apds cada espetaculo as corregdes e explicagdes que
transformam a exibi¢do publica em aula pratica. (STANISLAVSKI, 1989b,
p. 473-474)

Guardadas as devidas propor¢des, ha em nosso trabalho similar preocupagdo. Nossa
experimentacdo ¢ formativa, de base. Levamos em consideracdo o estagio dos participantes e

todo processo ¢ voltado para o reconhecimento do aluno-ator da sua atuacao.

Para concluir este item, € necessario somente esclarecer que a dissertacdo contempla os
aspectos teoricos e praticos da metodologia do exercicio. Enfatizo aqui a relagcdo entre um e
outro. A teoria se apdia nos escritos dos autores que dao suporte ao uso destes procedimentos
e sera acionada ao longo de todo este capitulo. A pratica serd demonstrada no capitulo através

da apresentagdo detalhada do exercicio. A opgdo foi fazer durante a apresentacdo pratica, o
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didlogo desta com as bases teoricas, pois entendo que ambas estdo necessariamente

interligadas.

3.3 PONTO DE PARTIDA: A OBSERVACAO

O processo comeca com os alunos sendo informados sobre o carater do exercicio do
qual fardo parte. A personagem que sera construida ndo surgird do nada. Também niao serd
criada com pressa ou de modo aleatério. Ela serd pensada e gestada com calma. Nesse
primeiro estimulo, o aluno deve observar pessoas que se encontrem ao seu redor. E necessario
salientar que essas pessoas podem e devem fazer parte dos lugares onde os alunos vivenciam
suas rotinas diarias. Também pode ser alguém que ele ocasionalmente veja e, agora, apds o

estimulo, se interessa em observar.

O mais importante ¢ salientar que deve ser uma pessoa passivel de ser observada, mas
com a qual o aluno ndo possua nenhum tipo de ligacdo afetiva anterior. Ou seja: ndo se pode
ser alguém de quem vocé ja tenha uma prévia leitura. Nao ¢ alguém com quem vocé conviva

diretamente.

Na fase da observagdo, o aluno deve escolher uma pessoa real que apresente uma
historia de vida ou aspectos psicolégicos que lhe sejam estimulantes. Ou seja: esta pessoa
deve ser um desafio para as proprias caracteristicas do aluno. E alguém que apresenta

possibilidades diferenciadas das suas.

Determinadas caracteristicas nossas — quando digo “nossas”, me refiro ao ator, ao
jogador — sdo recorrentes em exercicios de improvisagdo. S3o caracteristicas que se
sobressaem nas improvisagoes. Temos uma tendéncia a revisitar “comportamentos’ nos jogos
teatrais. Por exemplo: alguns tendem a falar exageradamente, outros sdo mais timidos; alguns
sempre querem mandar, outros gostam de repetir situacdes com forte carga emotiva; alguns
querem sempre fazer situagcdes cOmicas... Enfim, essa ¢ uma percepcao sutil que cada um

deve fazer sobre suas recorréncias.

Sendo assim, o observado que o aluno escolher deve trazer em si caracteristicas e
possibilidades que se diferenciem daquelas que o aluno mais executa. Deve apresentar

variagdes que ampliem as possibilidades emocionais do atuante. Todo ser humano traz
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consigo um manancial de emocgdes. Contudo, nos acostumamos mais a umas do que a outras e
as utilizamos recorrentemente. Desse modo, somos “lidos” pelas pessoas que nos rodeiam.
Quando dizem que o rosto ¢ o “cartdo de visitas” de uma pessoa, podemos incluir ai ndo sé a
aparéncia fisica, mas toda a carga de sensa¢des que se pode perceber em uma primeira
observagdo. Claro que isso ocorre a depender do ponto de vista de quem faz a leitura. Por
exemplo: um homem ndo é o mesmo para a sua esposa, para seu empregado, para o seu

inimigo. Cada um destes o “lerd” de forma especifica, mesmo que ele seja um Ginico homem.

O que une entdo estas aparéncias num Unico ser? Sua histéria de vida, suas emocgdes
marcantes, seus aspectos psicologicos. Portanto, sdo estas as variantes que o aluno deve ter
em mente para escolher a pessoa a ser observada. Cito alguns exemplos aqui: uma pessoa que
também freqiienta um determinado local que vocé rotineiramente vai passa a lhe chamar a
atencdo, a partir desse estimulo. Ou, ainda, alguém que cruza seu caminho e vocé observa
algo peculiar que lhe faz ter vontade de voltar a este local para observar mais. Ou, também,
alguém que vocé nunca deu ateng¢do, mas agora percebe por suas reagdes que ela possui
caracteristicas interessantes para servir de base para constru¢do da personagem. Os exemplos

para a escolha do observado podem ser os mais variados.

O aluno deve entender que nesse primeiro momento € essa leitura inicial, superficial,
que o atraira. Outro ponto de atengdo relevante ¢ deixar claro que o exercicio ndo trata da
imitacdo da pessoa observada. Nao ocorrera isto! Enfoca-se claramente que a pessoa € o seu
ponto de partida. A personagem que surgira ao final do processo sera um hibrido das fases de
observacdo, imaginagdo e experimentagdo. Deve ficar claro que o exercicio estd em sua fase
inicial, no comego, no local da observagdao. O “produto final”, a personagem que buscamos,

sera formado por todas as fases do processo.

Essa separagdo ¢ muito importante de ser frisada, pois o primeiro entendimento dos
alunos ¢é: “vou fazer aquela pessoa”, “vou ser aquele cara”. E importante perceber que, ao se
definir um modelo na realidade, ndo se almeja aqui um paradigma, mas sim, um esqueleto

para a criagdo da personagem. Um esqueleto a ser preenchido.

Outro ponto que ndo deve ser esquecido ¢ o de que os alunos devem observar pessoas
do mesmo sexo. Por conta das fases seguintes, o exercicio ndo permite que o aluno faca uma
personagem do sexo oposto. Portanto, a titulo de esclarecimento inicial, fica expresso que nao
serda permitido a uma aluna fazer uma personagem masculina ou a um aluno fazer uma

personagem feminina.
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E importante, também, deixar claro que a observacao, feita fora de sala de aula, ¢ para
ser realizada de modo sutil e de acordo com as possibilidades de cada situagdo. Nunca a outra
pessoa deve perceber que ¢ objeto de observagdo. Muito menos, ser revelado a ela que ¢ um
elemento para um exercicio de teatro. Isto ¢ muito importante, ndo se sabe que tipo de
projecoes alguém pode fazer ao se deparar com uma situacdo dessas. Portanto, cabe ao
condutor orientar o exercicio com seriedade e técnica, afastando possibilidades ou projecdes
fantasiosas por parte daqueles que participardo o processo. Ninguém precisa fazer “teatrinho”

para observar alguém.

No comeg¢o de meu contato com este exercicio, muitas vezes acreditei que o estimulo
inicial deveria ser dado com poucas explicagdes. Que as duvidas naturais serviriam como
estimulo aos alunos. Com a pratica, percebi que esta acdo por parte do condutor ¢ erronea.
Entendi que tais explica¢des iniciais servem de suporte, j& que depois fica mais dificil corrigir

o entendimento do aluno sobre o exercicio.

3.4 A DESCRICAO DETALHADA: A IMAGINACAO

Como ja foi dito anteriormente, o exercicio tem trés pilares: a observagdo, a imaginagao
e a experimentagdo. Na primeira fase, nos primeiros quinze ou vinte dias, os alunos estardo no
periodo da observagdo. Apos o estimulo inicial, todos os alunos observam seus “modelos” em
sua rotina didria. O curso seguird com suas aulas a noite, com os alunos fazendo exercicios de

iniciacao teatral.

Evidentemente, somente a observagdo nao dara conta de toda carga de perguntas que o
aluno fard a si mesmo sobre aquela pessoa. Portanto, a observacdo devera ser complementada
pela deducdo logica e pela imaginagdao do aluno durante este processo. Nesse sentido, um
segundo estimulo ¢ dado para auxiliar a observacdo dos alunos: apds os dez primeiros dias da
informagdo inicial do exercicio, o condutor deve passar uma base de perguntas que foi
nomeada de descri¢éo detalhada. Tal proposta visa trazer a fase da observagdo para alicerces
descritivos. E um norteamento para a acdo do aluno. Anotando suas observagdes e/ou
dedugdes, ja sdo intuidas respostas para suas futuras perguntas. E muito bom o condutor
estimular esse desafio, pois for¢ard o aluno a ver sua personagem como individuo, sem

preconceitos ou juizo de valor e livre da deformagao da caricatura ou da estereotipia.
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Os alunos sao estimulados a discorrer, no papel, sobre os seguintes pontos — frutos da

sua observagao/deducao:
a) “A pessoa que se mostra”
- Nome e idade do observado.
- Aparéncia fisica: aparéncia de idade / altura / cor da pele / cabelos / peso / postura
- Usa acessorios marcantes? Possui tragos fisicos marcantes?
b) “A pessoa na sociedade”
- Grau de escolaridade

- Profissdo (Aparenta ter sucesso na profissao? / Como ¢ seu desempenho

profissional?)

- Rotina de trabalho (descreva)

- Condig¢ao social (Onde mora? Possui muitos bens? Tem algum preferido?)

- Nivel cultural (Possui erudigdo? E popular?)
¢) “A pessoa e os outros”

- Familia (discorra sobre)

- Amigos/pessoas proximas (discorra sobre)

- Comportamento politico

- O que faz para se distrair?
d) “A pessoa que se esconde”

- Conflitos

-Sonhos

- Qualidades

- Defeitos
e) “A fisicalizacdo da pessoa”

- Maneira/modo de Olhar

- Respiragao

- Postura (relaxada e oficial)
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- Andar
- Tiques e/ou agdes repetidas

Logo ao receber esta listagem, o aluno tem uma certeza: ¢ impossivel responder a todas
estas questdes somente com a observacdo. Nesse momento, comeg¢a a entrar em cena o
segundo pilar do exercicio: a imaginagdo. Ela serd uma companheira muito presente daqui

para frente.

Todos nos podemos deduzir ou imaginar fatos, situagdes, “realidades” sobre alguém que
observamos. “Por que sera que ele age assim? O que aconteceu na sua vida? O que foi que
faltou? O que teve em excesso?”” Tais perguntas sobre os outros sao uma constante em nossas
observagdes. E um processo diario que nos acompanha. E impossivel desligar o ser humano
dessa sua caracteristica imaginativa, muitas vezes mal conduzida por nos, nos levando a pré-

julgamentos.

O condutor deve esclarecer aos seus alunos que somente esta acdo ja nos afasta do
nosso ponto de partida. Pois a deducao soma ao observado a nossa proje¢ao sobre ele. Ainda
bem, pois agora estamos lidando com aquilo que imaginamos a partir da pessoa. Com isto,
adquirimos multiplas possibilidades de leituras e criacdo. Abrem-se caminhos, possibilidades

imaginativas.

Dentro da descricdo, um ponto fundamental deve ser explicado: quanto mais o aluno
puder descrever sua observagdo/deducdo, melhor serd. Que seja frisado, ndo se trata de
respostas estanques, brevissimas, as perguntas sugeridas. O estimulo deve ser encarado como
se o aluno fosse “romancear” a vida da pessoa, na idéia de descrever vivamente cada ponto e
nao respondé-los de modo objetivo e curto. Como se as palavras descrevessem o que se
imagina. Claro que isto ndo ¢ uma obrigacdo do tipo “quem escreve mais, faz melhor”. Mas, ¢

fundamental perceber que ¢ necessaria entrega da sua parte.

Ao longo destes dias de observagao e imaginagao, os alunos vao colhendo material para
0s improvisos extensos com a personagem. A densidade dos improvisos ¢ fruto direto deste
primeiro processo. Com o somatorio da observagdo e da imaginagdo ndo ha espago para o
superficial na acdo. Estamos enchendo um bat para retirar de dentro dele as informagdes para

as proximas fases do trabalho.
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3.5 LONGA JORNADA NOITES ADENTRO...*

Nessa fase que antecede os encontros de experimentagdo do exercicio — as atividades
com a personagem em sala de aula — o condutor deve também levar seus alunos a
compreensdo de que na preparacao para a pratica teatral ndo se trabalha apenas nos limites
dos exercicios na sala de aula. Assim como eles observaram pessoas, imaginaram dedugdes e
anotaram informacdes, também na proxima fase serd demandado deles esfor¢os “extra-
classe”. Tais esfor¢os se configuram em pesquisas corporais, como o andar e a postura do
observado, pesquisa vocal, aquecimentos, preparacao de cenas a serem apresentadas em sala

de aula, ensaios... Cada demanda ao seu tempo.

Mais do que simplesmente executar o exercicio, o aluno ¢ co-responsavel na aplicagdo
dos estimulos levantados em sala de aula. Esse principio deve ficar claro. Nao se trata de mais
uma atividade como as que o aluno esteve anteriormente exposto no curso. Nao ¢ um jogo
com comec¢o, meio e fim estabelecido em determinado tempo. As atividades constituirdo um

49 ~ ;
trabalho em processo”, no qual o centro das atengdes esta voltado para como o aluno se

percebe atuando e criando.

Chama-se isto de co-responsabilidade. Sem essa percepcdo, o processo poderd ser
apenas “usufruido” pelo aluno, sem uma consciéncia artistica e formadora. A palavra-chave
deste comeco ¢ “compromisso”. Nao compromisso com o curso, mas consigo mesmo. Serd
um trabalho processual; portanto, ¢ importante estar atento aos estimulos em sala de aula e
aos desdobramentos naturais destes. H4 aqui uma provocagao crucial que se levanta nesse
inicio. Esse compromisso, o trabalho individual antes da sala de aula, anda de maos dadas
com a pratica futura de um ator. Nesse sentido, a sala de aula se associa a sala de ensaio.
Muitos atores sdo formados em uma “escola” onde pensam que o seu local de trabalho ¢
apenas o ensaio. Ledo engano. Nao enxergam tais atores que antes do ensaio existe uma
preparagdo individual, uma busca, um treinamento daquele que realizard o ensaio. E esta
participagdo ativa que ¢ buscada ao instruir os alunos. Essa ndo ¢ uma percepgao facil de ser

absorvida. E facil de ser entendida, mas demanda esforco para ser posta em pratica.

* Corruptela criada a partir do titulo da classica obra de Eugene O’Neill.

* Processo opde-se a estado ou a situagdo fixada; é o corolario de uma visio transformadora do homem “em
processo”, pressupde um esquema global dos movimentos psicologicos e sociais, um conjunto de regras de
transformagao, e de interagdo. (PAVIS, 2005, p. 306-307)
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Cito as palavras de Stanislavski (1996, p. 282) que elucidam tal entendimento de modo

cristalino:

A grande maioria dos atores tem uma idéia completamente errada sobre a
atitude que deve adotar nos ensaios. Acham que sO precisam trabalhar
apenas nos ensaios e que em casa estdo liberados. Quando o caso ¢
completamente diferente. O ensaio apenas esclarece os problemas que o ator
elabora em casa. Por isto ¢ que eu ndo tenho confianga nos atores que falam
muito durante os ensaios e ndo tomam notas para planejarem o seu trabalho
em casa.

O condutor deve esclarecer que a pratica das proximas aulas ndo terd a mesma
sistematica das aulas anteriores. Estamos diante de um processo novo, ja iniciado, € que se
desenvolvera em cada uma das noites dos nossos encontros, mas também no tempo livre do

aluno. E um exercicio que se iniciou e permanecera conosco antes e depois dos “ensaios”.

Muitas vezes, o teatro entra em nossa vida com uma fungdo “recreativa”, passageira,
balsamica. Porém, se um aluno estd num curso de formagao de ator ndo hé espago para esta
fun¢do ligeira. O aprendiz de teatro quer jogar o jogo conhecendo-o, explorando-o. Tudo isto
sem que se destitua o prazer da aprendizagem, mas ¢ preciso compreender que o trabalho ¢

para ser refletido conjuntamente.

Ainda antes que sejam iniciados os encontros de experimentacdo — vinte dias apos a
primeira explica¢do do exercicio — o condutor deve ter um novo encontro de orientagdo com
os alunos. Nesta aula, que encerra o primeiro ciclo do exercicio — e deve ser feita em uma
sexta-feira, para dar um fim de semana de “decantacdo” — o condutor explica que o exercicio
de construgdo de personagens tem como eixo estético o realismo™ psicologico. Ou seja:
nenhum artificio convencional deverd compor a personagem. Ela ¢ construida pelo aluno-ator

e seréd apresentada para um contato o mais proximo possivel.

Assim sendo, todos os alunos vao trabalhar com seus limites fisicos. O condutor explica
que ¢ possivel trabalhar com algumas ampliagdes desses limites, mas sempre dentro de uma
razoabilidade. Por exemplo: um aluno de menos idade ndo poderd fazer alguém com uma
idade muito superior a sua, pois isto ficaria caricato. Evidentemente, os alunos podem fazer
personagens com mais ou menos idade, desde que tais opgdes ndo cheguem ao ponto de

“forcar” um patamar crivel a quem os assiste.

*% O realismo é uma corrente estética cuja emergéncia se situa historicamente entre 1830 e 1880. E também uma
técnica capaz de dar conta, de maneira objetiva, da realidade psicologica e social do homem. (PAVIS, 2005, p.
327)
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Desse modo, por conta da estética escolhida, ndo se pode “convencionar” que o aluno-
ator terd mais ou menos idade. E preciso sim, convencer aquele que vé. Trabalha-se com
aquilo que ¢ crivel aos olhos. Esta serd a convengdo. Claro que ha, também, espaco para
avaliacdo de cada caso individual, mas ¢ preciso adequar os limites. Por isso, ndo se poderia
admitir no inicio do processo que um aluno do sexo masculino fizesse uma personagem

feminina, ou o contrario.

Vale ressaltar com os alunos que essa opc¢ao se déa pela propria pratica que o exercicio
de construgdo das personagens apresenta. Nao se trata de medida castradora. Paradoxalmente,
0 teatro sempre teve como principio a possibilidade do uso de convengdes que ampliam os
limites do ator. Ao longo da historia do teatro, os atores geralmente estiveram “livres” para
representar as mais diversas personagens: donzelas, velhos, animais, alegorias, seres
extraordinarios... Contudo, perceba-se que a possibilidade de tais escolhas partem sempre de
convengdes estabelecidas. Ja para a estética aqui trabalhada, a convengdo que se estabelece

tem o real como referéncia tnica.

Existem ainda outras limitacdes. Para melhor esclarecer, cito aqui um caso concreto
ocorrido na turma do XXI Curso Livre, no ano de 2005: uma das alunas optou por observar
uma jovem negra que, segundo sua descri¢do, tinha a questao racial como conflito principal.
Evidentemente, a aluna foi orientada a manter seu ponto de partida. Ela deveria manter sua
escolha, manter a questdo como base da sua construcdo, mas adaptando a personagem a sua
realidade. Pelo simples fato dela ter pele clara ndo seria possivel que ela fizesse uma
personagem de pele escura. A insatisfacdo da aluna foi imediata. “Como assim? Como eu
posso seguir minha construcao se este foi o ponto principal que me chamou nesta escolha?”
Foi esclarecido a ela e a turma que ndo seria necessario abrir mao do conflito, da esséncia da
pessoa escolhida, mas que adaptagdes teriam que ser feitas a situagdo. Nao se tratava dela
querer fazer a “mulher negra”, pois ndo utilizariamos maquiagem ou qualquer outro recurso.

Nao esta em pauta vontade pessoal, enfim, a estética escolhida nos impde limites a todos!

Além do que, ndo serd “esta pessoa” observada que o aluno vai representar. Ela ¢ um
start no seu processo. O aluno ndo pode fazé-la porque ela ¢ um ser Gnico no mundo. A
pessoa observada ¢ sim, o ponto de partida para a criacdo da personagem. A imaginagao
complementara essa caminhada. As perguntas que devem nortear a solugdao desse tipo de
embate seriam: “como posso manter a questdo que me atraiu, adaptando o referencial a minha
condicao? Que tragos percebidos podem ser mantidos? Quais emogdes desta pessoa se

fixaram na sua memoria?”’
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As adaptagdes entram aqui para solucionar cada caso em particular e consolidam a
abordagem psicoldgica da personagem. Estes momentos sao saudaveis e servem para
demonstrar ao aluno, na pratica, que “sua pessoa escolhida” é somente seu ponto de partida e
ndo seu objetivo final. Varios foram os casos nos quais o observado foi um senhor que foi

rejuvenescido: “como seria esta pessoa se ela fosse jovem nos dias de hoje?”.

Os alunos ndo sabem — nem devem saber neste momento — que suas personagens serao
seus instrumentos de trabalho. As personagens estdo sendo preparadas para a rua, para o
mundo real. Elas se construirdo na sala de aula e irdo, primeiramente, para a rua e depois para
o palco. Eles vao buscar no real o sustento para a fantasia. Esta informa¢ao nao deve ser dada
inicialmente, pois muitos se “travam” ou querem projetar o final do processo ainda no
comego. Contudo, o condutor esta ciente do fato e deve argumentar sempre no seguinte

sentido: “vocé sera visto fazendo esta personagem e a convengao ndo ¢ forcada, mas suave”.

Ainda neste encontro, apds as explicagdes gerais, € necessario — e eficaz, também — que
o condutor estimule o aluno a pesquisar fisicamente as caracteristicas do seu ponto de partida.
Falo especificamente de exercitar o ponto cinco da descricdo detalhada. Para iniciar tal
pratica, ¢ apresentado um exercicio, como aquecimento, de observar o andar, a postura € o
olhar do outro. O exercicio comega com todos andando pela sala, observando-se uns aos

outros.

O condutor solicita que os alunos ndo se preocupem com o fato de estarem sendo
observados, que eles relaxem e apenas se concentrem na sua observacao. Pede entdo que cada
um escolha um colega para observar exatamente as caracteristicas do seu andar. A partir de
comandos estanques, por exemplo: uma palma; o aluno revezara o seu andar com o andar do
colega observado. Sdo comandos diretos e alteragdes bruscas. Neste primeiro momento, €

importante perceber que a mudanca ¢ forcada. Que numa “palma” € o seu andar e em outra ¢

o andar do colega que vocé estava observando.

O exercicio segue, mesclando essas observagdes com as feitas com o proprio andar e o
andar do outro, passando para sua postura e a postura do outro. Depois, o condutor, instala o
mesmo exercicio de aquecimento para o seu olhar e o olhar do outro. Quanto ao olhar, ¢
importante frisar que ndo se trata de uma “mascara”, de uma expressdo forcada, mas sim de
uma expressividade, de um sentimento revelado pelo olhar — que, evidentemente, reflete

aquele momento do colega no exercicio.
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Concluida esta pratica que utiliza os proprios companheiros de curso como parametro, o
condutor explica que os mesmos comandos serdo utilizados para com os seus “pontos de
partida”, as pessoas observadas. Desse modo, todos voltam a andar pela sala, recordando
momentos da observagdo da pessoa escolhida. Os alunos devem se concentrar na visualizacao

interna dos pontos da pessoa observada.

A um novo comando, o condutor indica que todos devem se concentrar no andar do
observado. A partir dai, voltam os comandos estanques, com os alunos revezando o seu andar
com o andar da pessoa escolhida. Para facilitar a abordagem, o condutor convenciona que a
pessoa escolhida como ponto de partida sera nominada nesses processos de sala de aula como
“personagem”. Assim, a cada comando de palma, o aluno sai do seu andar para o andar da
“personagem”. O mesmo procedimento se aplica para a sua postura e a postura da

“personagem”, bem como para o seu olhar e o olhar da “personagem”.

E importante o condutor tentar tirar o maximo dos alunos nesse exercicio que funciona
como um aquecimento dessa fisicalizacio®' do andar, da postura e do olhar das personagens.
Assim, a pesquisa do uso de tais caracteristicas se inicia antes dos encontros de
experimentacdo, o que diminui a ansiedade de todos. Vale ainda que o condutor saliente, ao
final do trabalho, que muitos talvez tenham “intuitivamente” feito um processo semelhante
em casa. A partir de agora, o esfor¢o serd o de trazer essa personagem que estd em nossa
cabega para o nosso corpo. Portanto, o esforco dessa agdo ¢ fisico, corporal. Por ser assim ¢

necessario reservar um periodo de tempo em casa para essa pesquisa fisica.

Sempre existem alunos que revelam ter feito algo semelhante em casa; o condutor deve
valorizar tal atitude e, ainda, aproveitar para enfatizar com as pessoas para quem o exercicio
foi uma novidade que eles tém o fim de semana para se dedicar a essa nova pesquisa fisica.
Afinal, este aquecimento, com algumas variagdes, sempre serd o “processo de instalacdo”

para as proximas aulas.

Outro ponto fundamental desse encontro antes do comec¢o das experimentagdes ¢ o
condutor salientar, firmemente, que o processo nao permite faltas. Cada aula ¢ pensada como
complemento as anteriores. Sendo assim, o grupo ndo pode retornar a estagios que foram
perdidos por alguns. Cada aluno deve estar ciente da projecdo gradual desse processo de

trabalho para acompanha-lo. Que todos fiquem cientes que o condutor pode, inclusive,

°1 O termo ¢ empregado segundo a classica acepgdo de Viola Spolin: material apresentado num nivel fisico e nio
verbal, em oposi¢do a uma abordagem intelectual e psicologica. A fisicalizagdo propicia ao aluno uma
experiéncia pessoal concreta, da qual seu desenvolvimento posterior depende, e da ao professor e ao aluno um
vocabulario de trabalho necessario para um relacionamento objetivo. (SPOLIN, 1992, p. 13-14)



79

perceber se as auséncias de um aluno inviabilizam a continuidade do seu trabalho. Se isto
ocorrer, o condutor nao deve hesitar em retirar o participante. Claro que isto nao sera feito de
modo arbitrario, mas € preciso que todos compreendam que de nada adianta ter alguém no
exercicio cumprindo algumas atividades e outras ndo, pois isto tornard o seu processo

ineficaz.

Tendo sido entendido o quesito falta, vamos a outro que sempre esta atrelado a este
mesmo problema: os atrasos. E também fundamental, antes do comego dos encontros
seguintes, a compreensdo de que o processo € coletivo. Por ser assim, o condutor ndo pode
estacionar o trabalho com o grupo para “encaixar” alguém que chega com atraso. Nao existe
atividade que possa dispensar o aquecimento. E um periodo necessério para o trabalho do ator

em toda sua prética profissional.

Contudo, muitas sdo as razdes que ocasionam faltas ou atrasos. Nao estou falando aqui
de motivos que independem da vontade do aluno: doengas, impedimentos de ordem pessoal,
trabalho e similares. Tais razdes implicam numa frustragdo para o proprio aluno, pois, por sua
vontade, ele estaria na aula. Nesse sentido, ¢ recomendavel ser permitido ao aluno que chegou
atrasado que entre e assista o desenvolvimento da aula, anotando os exercicios e projetando-se
na pratica da experimentacdo para realiza-la, posteriormente, em casa. Que fique claro que
essa ndo serd uma forma de substituir a sua participa¢o no processo. E apenas uma referéncia

para um dia ou dois, ocorridos ocasionalmente.

Existem professores que fecham a porta da sala de aula ndo permitindo que o aluno
entre apos o comeco da aula. Compreendo aqueles que agem assim. Em minha formacao,
passel por esta experiéncia e confesso que isso estimulou a minha reflexdo e disciplina.
Porém, creio que o aluno que se atrasou pode assistir a aula, analisando as ag¢des dos seus
colegas e contabilizando uma perda menor. Atualmente, muitas circunstancias contribuem
para o atraso dos alunos: engarrafamentos, manifestagdes e outros. Muitos dos alunos do
curso cumprem uma dupla jornada e se dirigem as aulas depois de outras atividades. Comigo
também foi assim. Se o aluno vai até o curso, mesmo sabendo que estd chegando atrasado,

pela simples vontade de ndo perder o processo, ndo posso puni-lo fechando a porta.

Ao falar de faltas e atrasos, ¢ recomendavel ao condutor que reforce com seus alunos
que a busca por fazer teatro ¢ deles e que nao adianta querer cumprir um minimo aceitavel...
“Se voces estdo aqui € pelo seu desejo, pelo seu anseio. Respeitem a sua escolha e nao
queiram enganar vocés mesmos”. Fazer teatro demanda mais do que a vontade inicial.

Demanda tempo, qualidade e, sobretudo, vocacgao.



80

3.6 DESCRICAO DAS ATIVIDADES: A EXPERIMENTACAO

Passamos agora a descri¢do dos encontros em sala de aula. Deve-se dizer que as
atividades podem ser realizadas em um ou mais encontros, isto ¢, podem demandar mais de
um dia de aula. No caso do Curso Livre, como dispomos de aulas com trés horas, muitas das
atividades se realizam em um Unico encontro. Contudo, nada impede que as atividades sejam
desmembradas. Para facilitar a compreensao do processo aplicado, descreverei as atividades

continuamente.

As aulas tém em média vinte e cinco participantes, o que eu considero um numero
maximo de pessoas. Trabalhar com mais alunos ndo seria indicado. Creio que um melhor
resultado poderia ser alcangado com apenas quatorze ou dezesseis pessoas. Algum leitor, mais
atento, podera perceber que a informacao inicial era a de que o Curso Livre se iniciava com
trinta alunos e, agora, na descri¢cdo destas atividades, falo que o processo ¢ realizado com uma
média de vinte e cinco alunos. Isto se explica pelo fato de que o processo se instala apoés um
més e meio ou dois meses de aula. Nesse periodo, alguns dos alunos deixaram o curso apos a
empolgacdo inicial. E natural que alguns sé percebam as exigéncias do curso durante a sua

execugao. Por isso, esta evasdo sempre se verifica.

Durante a descrigdo pratica de cada atividade, proponho alguns quadros para facilitar a
leitura e a compreensdo da estrutura de cada aula. Serdo eles: “Pesquisa Individual” — onde
abordamos exercicios e estimulos dados no inicio das aulas (durante ou, logo apds, o
aquecimento); “Roda de Personagens” — circulo com todos os atores, ja com suas personagens
instaladas para orientagdes conjuntas de improvisagdo; “Estimulos do Condutor” — sdo as
indicagbes diretas que o condutor da a seus alunos. E a voz da direcio, o direcionamento
daquela atividade de experimentagdo; “Partilha” — roda de troca das experiéncias vividas em
sala de aula, bem como do processo de construcao das personagens apos a conclusdo das
atividades; “Apresentacdo” — refere-se as breves cenas construidas pelos alunos durante o
processo; “Na Proxima Atividade...” — sdo as indicagdes necessdrias para as proximas aulas
que o condutor do processo fornece aos seus alunos, como uma tarefa de casa; “Cenarios a

serem utilizados” — locais de acao propostos em improvisagoes.

Ao final da descricdo pratica de cada atividade, proponho um quadro especial que
denomino de “Indicagdes ao Condutor”. Nele, saliento as principais caracteristicas daquela

atividade para as quais o condutor deve voltar sua reflexdo. Logo apo6s sua descrigao, retomo
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uma breve confirmacgao destes pontos, em topicos especificos. Sdo os pontos que demandam a

maior atengao de um futuro condutor desse processo.

Esclareco também que a escrita desses encontros foi priorizada para a leitura daqueles
que busquem colocar em préatica o processo aqui apresentado. Porém, vale também para o ator
refletir sobre sua atuagdo e seus mecanismos de criagdo de uma personagem. As indicagdes

sdo simples e diretas, o resultado de anos da aplicabilidade dessa pratica.

Notara também o leitor que na descrigdo dessas atividades ndo estdo registradas fotos
dos processos. Tal escolha se deve pelo fato de que, ao fotografar tais aulas, se quebraria
automaticamente a intimidade experimental que elas possuem. Somente ha registros em foto
das atividades finais. Também por esse mesmo motivo, ndo se filma nenhuma das atividades

de processo, somente as de produto final.

3.7 PRIMEIRA ATIVIDADE: 24 HORAS

A primeira atividade com as personagens deve ocorrer em um encontro Unico, isto &,
numa unica aula. Antes do processo de pesquisa, o condutor deve informar aos alunos que
suas personagens irdo viver um tipico dia da sua rotina. Tudo ocorrerd na sala de aula, com
todos os alunos agindo conjuntamente. Logo, o foco do trabalho ndo pode ser observar os
outros. O aluno deve se concentrar em sua a¢do, em sua imaginag¢do. Se o aluno perceber,
durante o improviso, que esta “assistindo” a outro colega, deve retomar sua concentragcdo e

retomar sua a¢cdo imaginativa.

Os alunos podem falar, mas devem evitar muito volume de voz. Sobretudo, em falas
vazias, demonstrativas ¢ descomprometidas com a a¢ao realizada no improviso. O condutor
deve prevenir que o improviso sera continuo, utilizando toda a aula. Por isso, vale ressaltar
que o exercicio se faz pela acdo e ndo pela prostracdo ou pela contemplagdo. Caso o aluno
perceba, durante a aula, que estd se deixando dominar pela inércia, deve retomar seu foco e
superar esta baixa de concentracdo. Sempre que o ator perceber que estd se afastando da
proposta da aula, deve retornar as circunstancias que sua imaginagao lhe propde e, recorrendo

a sua imaginagao, buscar incessantemente a agao e a vivéncia.
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PESQUISA INDIVIDUAL.:

O aquecimento comega com a pesquisa, fisicalizando o andar, a postura, o olhar ¢ a
respiracdo das personagens. Cada um dos quatro pontos ¢ observado lenta e gradualmente.
Estes pontos sdo acionados por comandos do condutor, tal como o processo anterior. E um
improviso individual sem contato com os outros. Todos agem na sala, porém sem se
relacionar. Conjugando os pontos, o condutor deve levar o aluno a se sentir plenamente
consciente da instalacdo de sua personagem. A busca do andar, da postura, do olhar e da

respiragdo € o instrumento para o aluno acionar sua personagem.

ESTIMULOS DO CONDUTOR:

Ap6s a devida instalagdo, as personagens sdo chamadas a agir habitualmente. O
condutor indica que estd de madrugada — as quatro horas da manha — e todos devem se dirigir
— de modo imaginario — para onde, costumeiramente, se encontram nesse horario. Nessa aula,
o condutor vai trabalhar duas ou trés horas sem interrup¢do. Ou seja: cento e vinte ou cento e
oitenta minutos serdo proporcionalmente divididos e simulados em vinte e quatro horas.
Preferencialmente, deve-se buscar o uso de trés horas, mas nem sempre isto ¢ possivel. Os
estimulos do condutor sdo curtos, diz-se o hordrio simulado e poucas informagdes das
circunstancias daquele momento do dia. Todos reagem ao improviso tendo o tempo, a rotina
diaria, como estimulo maior para a a¢ao. O condutor deve observar claramente aqueles alunos
que conseguem se entregar ao campo imaginario e aqueles que desistem da improvisa¢ao e

passam a simular agdes menores.

E uma aula desgastante. Apds a improvisagdo, o condutor chama todos os alunos para
algumas palavras sobre a pratica vivida. Alguns alunos, apds a improvisagao, se queixam dos
momentos intermindveis. Deve ser dito pelo condutor que essa dispersdo € natural, mas que o
aluno-ator deve lutar consigo mesmo e se forgar para ndo sair do exercicio. E muito bom
verificar que na totalidade simulada (24 horas) acontece a quebra da idéia de que o aluno ja
conhece a sua personagem. Existem lacunas que surgem pelo simples transcorrer do tempo.
Outra descoberta relevante desse encontro ¢ confirmar na pratica que ninguém, nenhuma

pessoa, vive sO para uma funcdo — s6 trabalhar, so sofrer, amar...

E natural, ao iniciar a abordagem enxergar somente as func¢des dominantes, as
caracteristicas mais evidentes. Contudo, pela simples simulagdo de um dia percebe-se como
as diversas situacdes alteram o estado da pessoa e aquele trago, tdo evidente inicialmente, tem

de ser conjugado com outros. A personagem € viva e precisa ser complementada.
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Antes de concluir a aula, o condutor informa aos alunos que, agora, apds o inicio dos
trabalhos praticos, todos vao se distanciar do seu ponto de partida. Podem, ¢ claro, voltar a vé-
lo, mas ¢ importante que os estimulos atuais de improvisacao consolidem o desenvolvimento
da personagem. Retornar a observagdo excessiva somente vai atrapalhar o novo fluxo de

construcdo. O aluno deve confiar no seu processo. Ele ndo veio para a aula imitar alguém.

Para finalizar a aula, o condutor coloca uma pergunta para os seus alunos: “como vocé
lida, tendo somente a imaginacdo como estimulo da cena?”” Esta ndo ¢ uma pergunta para ser
respondida imediatamente, os alunos devem maturar a resposta intimamente. Nos proximos
encontros de experimentacdo, em muitos momentos, somente a imaginagdo do aluno
construira as circunstancias sugeridas pelos estimulos. E muito positivo que ele escreva sobre

como se da sua relacdo com esses estimulos.

Vale aqui rememorar que cada aluno do Curso Livre, ao iniciar o curso, ¢ estimulado a
escrever um “diario de bordo®*” das experiéncias vividas no curso. Trata-se de um caderno de
anotacdes onde o aluno deve transcrever suas experiéncias em sala de aula. O processo de
escrita desse caderno ¢ feito em formato livre, contendo relatos pessoais, preferencialmente
diarios. Nao ha socializagdo, nem avaliagdo, desses registros pessoais. Sua escrita ¢ um

mecanismo de reflexdo do aprendizado.

INDICACOES AO CONDUTOR:

A atencdo do condutor ¢ fundamental nessa atividade. Todos os alunos “atuarao” na
sala, mas cada um em seu “mundo particular’. Nao pode haver espago para interagdes e
trocas. O condutor deve estar atento e, sutilmente, intervir quando achar necessario. Nunca
deve interromper o fluxo da agdo, dizendo o nome do aluno que esta se desviando. Deve
reforgar o entendimento do aluno. Com esta a¢do indireta do condutor, o aluno percebe que ¢é

possivel atuar e estar “ancorado” na condugao de um diretor.

O condutor tem que observar especificamente aqueles alunos que possuem dificuldade
em lidar com a limitagdo da imaginagdo na individualidade. Contudo, essa ndo ¢ a hora de
salientar nada nesse sentido. Pode ser que esta postura dispersiva na aula se deva a um dia
exaustivo antes daquele momento. A recorréncia desse tipo de comportamento ¢ que
embasara a avaliagdo do condutor, mas também ¢é necessario que ele perceba que nem todos
os alunos conseguem manter um trabalho imaginario individual por muito tempo. Portanto, o

condutor ndo pode deixar de estimular os alunos antes do exercicio para se certificar que

52 Ferramenta pedagdgica explicada na nota 10 do primeiro capitulo esta dissertagio.
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todos estejam atentos para nao relaxar durante o exercicio. O aquecimento deve ser pontuado
com esses estimulos. Se todo improviso ¢ uma jornada, mais curta ou mais longa, ¢ a

imaginacao a mola que a impulsiona.

Durante o aquecimento — que ndo deve durar menos que vinte minutos — o condutor
deve facilitar a pesquisa do aluno. E importante que perceba aqueles que querem
“demonstrar” uma fisicalizagdo for¢ada com exageros na postura, andar ou outro ponto do
corpo. Deve ficar atento e estimular a diminui¢do dos “extremamente ampliados”. Os alunos

devem ser lembrados de que nao interessa uma deformacao do ser.

O condutor ndo deve se exceder em palavras durante as “24 horas”. Ele observa e volta
sua atencao ao modo como os alunos se entregam ao campo imaginario. Caso seja possivel no
espaco de trabalho, o condutor deve apagar ou diminuir a luz da sala nos horarios que
demandem penumbra, lembrando que nunca deve reinar a escuriddo total. E, o mais
importante: o condutor deve estimular seus alunos ao fim da aula porque esta atividade ¢
muito desgastante. E cansativa propositadamente. O condutor deve salientar que a dispersio, a
principio, ndo é uma inimiga, muito ao contréario. E a dispersdo que nos mostra onde paramos
e desistimos. Se o aluno estiver atento ao momento em que a dispersdo ocorre, naturalmente,
encontrard uma forga de persisténcia e ndo de desisténcia. SO se pode investir na persisténcia
se a desisténcia ¢ reconhecida. Nao ¢ apenas um jogo com rima de palavras, € uma postura

que leva a uma consisténcia no processo.

O condutor deve insistir com seu aluno que, mesmo para o mais obstinado observador,
sempre existirdo muitas lacunas a serem preenchidas com a imaginagio e a experimentagio. E
preciso ter calma para esse preenchimento. Tentar observar primeiro as faltas e depois fazer as
escolhas adequadas para supri-las. Também se deve manter em mente que nenhuma
personagem age com uma Unica motivagdo, um Unico objetivo, uma unica a¢do. Somos
multiplos e contraditérios a cada momento. O fato de ter um trago dominante ndo impede que

alguém nao aja com outros tracos em uma situagdo especifica.
e Todos “atuam” separados. Nao ha interagoes.
o Fisicalizar ndo é demonstrar, ndo ¢ forgar.
e Nio fale demais na simulacao das 24h. Observe.
¢ Estimule seus alunos ao fim da aula. Reconhega o desgaste e valorize seus esforgos.

¢ Transforme a dispersdo em ferramenta, ndo em descanso.
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¢ O ponto de partida ficou. Entregue-se aos novos desafios.

3.8 SEGUNDA ATIVIDADE: ESPACOS

O segundo trabalho com as personagens pode demandar um ou dois encontros, a
depender da quantidade de horas disponiveis. O condutor deve instalar o processo de
aquecimento com a pesquisa do andar do aluno-ator. Depois, alternar para o andar da
personagem. O condutor alternara através de comandos estanques (palmas) o andar do aluno-
ator e o andar da personagem. Durante esse aquecimento, o condutor informa aos alunos que,
na primeira parte deste encontro, novamente, estardo expostos a um improviso individual, sem

contato com 0s outros.

PESQUISA INDIVIDUAL.:

O aluno deve estar atento, ouvindo as indicagdes e ser consciente de que suas reagdes
devem ser fisicas, porém sem os mencionados exageros demonstrativos. O trabalho sera

realizado integralmente sem falas. O aluno deve agir sob os seguintes estimulos do condutor:

e Nova pesquisa do andar. Andando como personagem, estar atendo para localizar
diretamente: “como o corpo se altera? O que muda nos pés, nos dedos dos pés, no modo de

pisar, nos joelhos, no quadril, na pélvis?”

¢ Ainda na pesquisa, andando pela sala, perceber como se modifica seu corpo quando
instala a postura: “como estd sua coluna? Seus bracos mexem? Como ficam os ombros?
Posi¢ao da cabecga?” E necessaria a percepcao do aluno, daquilo que ele ja verifica como

diferenciado.

e Nova pesquisa do olhar. Ainda andando, no andar da personagem, mas com foco no
olhar. “Como essa personagem vé o mundo? Como ela olha para as pessoas, para o0 mundo?
De repente, ela se depara com algo dificil, para ela, de ver, o que ¢?” Esta resposta corporal
deve ser visualizada, imaginada e, somente depois, fisicalizada. Nao se trata de representagdes

forgadas ou demonstragdes que se aproximem de clichés.

e Nova pesquisa: respiracdo e sua alteracao pelo estado emocional da personagem.

Alterar os estados emocionais pela agao da respiracao. Percepgao do torax da personagem: “¢
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aberto ou fechado? Como os ombros acompanham o torax? Esta personagem bate ou apanha

na vida?”

Apos essa pesquisa, o condutor indica aos alunos o uso do espelho — caso a sala de aula
disponha de espelho. Em um espelho de parede, amplo, desses tradicionalmente utilizados em
salas de ensaio de danca, os alunos sdo convidados a se observar com suas personagens
instaladas. E um olhar geral através do qual todos se véem em uma primeira vez. Ao se
concentrar na sua imagem, o condutor solicita que o aluno localize a0 menos um ponto de

seguranca’ em seu desenho inicial da personagem.

O condutor deve frisar que este ¢ um ponto de comego, um trago forte, ainda em
processo de construcdo. Mas, apesar de estar num estagio inicial, algo nessa imagem deve
revelar um ponto em que o aluno perceba, visualmente, uma mudanca positiva. Esta escolha o
auxilia na visdo da personagem, daquilo que ela pode vir a se tornar. Caminhar em direcdo ao

espelho e ao chegar proximo, dizer, so para si, 0 nome da sua personagem.

RODA DE PERSONAGENS:

Apoés este exercicio de instalacdo, ¢ feita a primeira roda com as personagens. As
personagens sdo agrupadas e todo o grupo se visualiza no espelho. Podem mudar a posi¢do no
grupo, mas € interessante perceber a si mesmo e aos outros. Os alunos deixam a observagao
do espelho com o condutor chamando todos a uma roda de estranhos que se observam. O
condutor faz uma pergunta simples: “quem ¢ vocé? Qual seu nome; sua idade e sua data de

nascimento?”’

Na roda, uma a uma, as personagens se apresentam. O condutor deve entdo informar as
personagens que elas viverao uma quebra na sua rotina tradicional. Cada um est4 convidado a
ter um dia sé seu, um dia livre, um passeio. Ao longo desse improviso, as personagens
poderao se relacionar com os outros, porém, s6 com o contato do olhar, ainda sem palavras.

Claro que uma palavra ou outra pode ser dita, mas ndo ¢ verbal o foco da comunicacgao.

O condutor deve informar que os estimulos buscam trazer pesquisas de emocdes e
sensagdes para as personagens, que os alunos devem se esfor¢ar a0 maximo para crer nas
situacdes sugeridas. Nao devem querer julgar se isto se aplica ou ndo a vida da sua
personagem, mas sim experimentar primeiro para depois fazer suas reflexdes. O desafio ¢
sentir e ndo racionalizar o sentir. Devem também estar atentos para entrar e sair das situagdes

emocionais. Quando o estimulo for trocado, o aluno deve retornar da emocgao sugerida e se

33 Expressdo cunhada por mim em minha pratica pedagogica.



87

preparar para um novo estimulo. Deve perceber quais estimulos se dirigem a personagem e

quais os que se dirigem a ele, aluno-ator. Paradoxalmente, os estimulos acontecerdao dessa

forma: concomitantes, e ele deve improvisar, deve atuar, no jogo proposto.

ESTIMULOS DO CONDUTOR:

a)

b)

d)

“Este ¢ um dia livre e seu! Para onde vocé vai? Como esse lugar revela sua
personagem? O que o lugar tem a ver com sua escolha? O que vocé busca? O
que vocé busca neste lugar, o que o lugar acrescenta em vocé€? Atengdo ao seu
pensamento: tente ver e sentir as pessoas. Busque realizar fisicamente as agoes,

exercitar a imaginagdo deste momento.”

“Agora vocé tem de sair deste lugar escolhido. Sua personagem vai até¢ um
PONTO DE ONIBUS, pegar uma condugio. Para onde vocé vai? Vai fazer o
qué? Todas as personagens estdo no mesmo ponto, porém, o Onibus que ndo
chega, irrita a todos. Vocé ira desconfiar de alguém que esta neste ponto. Algo
nessa pessoa nao lhe parece confidvel. O que vocé faz? Vocé nao pode sair do

ponto, mas de quem vocé se afasta e de quem se aproxima?”

“Como seu Onibus ndo chega, vocé decide ir caminhando na RUA. Andando,
vocé encontra um pedinte. O que vocé sente? Como faz para se desvencilhar
desta situacao? Vocé sente agora sede ou fome. Se lembra que tem dinheiro
consigo. Quanto? Vai comprar comida ou bebida. Ao comer/beber vocé deve
associar o sabor desta comida/bebida a uma pessoa, a uma recordagdo que vem

pelo sabor... Como ¢ esta lembranca? De quem vocé se lembra?”’

“Agora vocé chega numa PRACA e, estando s, lembra de algo que afeta a sua
vida, sua individualidade, ¢ algo que lhe afeta mas ainda ndo esta resolvido.
Vocé possui duvidas? Deve recordar uma obrigagcdo urgente que ainda ndo

resolveu...”

“Ainda na PRACA, deve examinar os outros visitantes. Olhe para as outras
personagens e estabeleca um didlogo de olhares. Associe essas pessoas a pessoas
que integram a vida da sua personagem. Num dado momento, alguém lhe
despertara um interesse a mais. Paquera, vaidade, ainda sem texto ou toques.

Como vocé lida com o interesse sexual?”’

“Afastar das pessoas e apreciar a NATUREZA, o cheiro da terra, das plantas, a

calma. Uma lembranca da infincia da sua personagem deve ser associada.
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h)

)
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Quando ela brincava em meio a natureza. Repentinamente, hd& uma brusca
chegada de POLICIAIS com tiros e confusdo. Eles procuram por criminosos. Ha
pressdo policial e vocé ¢ confundido com um dos criminosos, lhe derrubam de
cara no chdo. Humilhagdo. Vocé ja foi acusado? Quando e como foi acusado?
Vocé se livra desta situagdo, pois verificam que nao era vocé, que foi um

engano. Como vocé se sente? Saia da praga e volte para a rua.”

“Andando na rua, vocé se aproxima de uma LOJA. Qual o tipo de loja interessa
a sua personagem? Como a loja lhe revela? Escolha algo que deseje. Manuseie o
objeto do desejo. Vocé pode comprar? Tem no bolso, o dinheiro? Pode comprar?
Vocé sai da loja com o objeto ou de maos vazias? Como esta escolha do objeto o

revela?”

“GRANDE AVENIDA, com intenso movimento de carros. Vocé v& uma pessoa
ao longe, do outro lado da rua. Quem ¢é? Chama a pessoa, mas ela ndo o ouve.
Grita, mas ela ndo o escuta. O que vocé falaria para ela? Ao sair dessa avenida,
vocé passa por um lugar que o amedronta. Como vocé se modifica? Por que

vocé tem medo deste lugar? Quais lembrangas este lugar lhe traz?”

“Vocé agora entrara em um MUSEU. Visualize as obras de arte. Esta acdo faz
parte do cotidiano da sua personagem? Ou ¢ uma descoberta? Dentre tantas, uma
em especial vai fazer com que vocé se identifique. O que ela evoca em vocé? O
que o liga a esta obra de arte? Dentro da sua mente, vocé comeca a adentrar no
universo da obra de arte. Quebra da logica: fisicalize o que esta na mente da
personagem, mostre no corpo € com o corpo como ela se vé na obra de arte.

Vocé mergulha na fantasia que esta obra evoca.”

“Chega um vigia e diz que, devido o adiantado do horario, vocé precisa sair
porque o museu ja vai fechar. Vocé sai do museu e volta a andar num fim de
tarde. Todas as personagens entram num mesmo prédio para pegar um grande
ELEVADOR. Ele chega e todos entram. Durante a subida, falta luz e as
personagens ficam presas na cabine. Perceba a situa¢do! Sinta como ¢ ficar
preso num espago apertado com muitas pessoas. Volta energia e o elevador se
movimenta, mas cai de novo. Nao se limite a representar a situacao, permita-se
sentir a agonia do elevador parado, o calor e as pessoas. A energia volta e o

elevador, finalmente, chega e todos saem.”
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NOVA RODA DE PERSONAGENS:

Ainda sob o impacto do improviso, o condutor comanda uma segunda roda com as
personagens. Nova roda de estranhos: novo olhar e nova apresentagdo. Nome, quantos anos,
data de nascimento e uma frase do dia de hoje. Esta frase precisa ser ligada diretamente a algo

experimentado nas improvisagdes dos espagos.

Apo6s o término da atividade, o condutor faz a todos algumas perguntas que deve ser
maturadas mentalmente: “quem agiu mais, vocé ou sua personagem? Onde vocé se sentiu
melhor realizando as agdes? Quais experiéncias podem complementar ou criar novas
informagdes sobre sua personagem? Quais improvisos foram marcantes? E preciso repensar

algum ponto do trabalho? Vocé deve fazer ajustes? Quais?”

Ninguém responde imediatamente a essas perguntas. Elas devem ser guardadas e
“mastigadas” nas reflexdes dos alunos. Nao ha verbalizacdo das impressdes do exercicio neste
momento. S3o colocagdes para o seu diario de bordo. O condutor deve salientar que essa ¢
uma atividade mais prazerosa, por conta do alto teor ludico presente. Uma pergunta final

complementa a atividade: “como os espacos ajudam a construir a personagem?”

INDICACOES AO CONDUTOR:

O condutor deve valorizar os momentos de individualidade no comecgo da pesquisa.
Porém, também deve valorizar os momentos de interacdes. Alguns alunos precisam deste
contato para seguir criando. Também ¢ importante lembrar aos alunos que eles devem seguir
atentos para ndo relaxar durante o exercicio, pois todos os improvisos do processo serdo
longos. Se um aluno ndo consegue lidar com isto, precisa estar consciente desta dificuldade e

se trabalhar para supera-la.

E importantissimo treinar os atores para alternar os estimulos recebidos. O condutor nio
deve incentivar longos processos de predisposi¢do para atuar. E primordial o aluno perceber
que a resposta para um estimulo deve ser buscada e ndo adiada. Muitas das justificativas ditas
sdo apenas desculpas por nao ter se permitido adentrar no estimulo recebido. Contudo, o
estimulo também precisa de um breve instante de compreensao para ser aplicado. O aluno nao
deve forgar para vivenciar um estimulo. Isto se chama exagero demonstrativo. Querer
demonstrar a cena a um espectador imaginario é um erro. Sobre essa situagdo, vale citar as
orientagdes de Stanislavski (1995b, p. 85): Em primeiro lugar, forgou a imaginacao, ao invés
de a estimular. [...] Na imaginacdo, a atividade tem méxima importancia. Primeiro vem a a¢ao

interior, depois a exterior.



90

O condutor informa aos alunos que eles devem perceber como as alteragdes fisicas
muitas vezes se esvaem quando eles estdo improvisando. Isso ¢ natural. O aluno estd
aprendendo a lidar com essa dupla via na realiza¢do da agdo. Por isto, o aluno deve encontrar
seus pontos de seguranca. Encontrar a0 menos um nesse comeco. O condutor ndo deve deixar
que os mais pessimistas pensem: “tudo esta ruim”. Ao longo do processo o aluno encontrara
outros pontos e pode até desistir deste inicial, mas ¢ fundamental ter algo que o instala no

Pprocesso.

O condutor deve alertar aos seus alunos para a seguinte situagdo: uma pergunta simples
lhes foi feita: “quem ¢é vocé€? Qual seu nome; sua idade e sua data nascimento? Quantos de
voceés tiveram de inventar isto na hora? Como ¢ que vocé observou e imaginou alguém assim?
Nao sera preciso mais dedicagdo de sua parte? Nao pensem que tudo se resolve no “na hora eu

fago”. Atuar profissionalmente ndo serd assim...”

Nessa segunda atividade, o condutor ndo pode ser demasiadamente econdomico nas
indicacdes, ele deve contextualizar com suas palavras as situagdes propostas, precisa ajudar,
com suas palavras, os alunos a imaginar cada espaco, cada lugar. Mas, também nao pode falar
excessivamente durante a execugdo das agdes, ¢ primordial saber dosar suas interferéncias. O
condutor deve retornar a observac¢ao dos alunos que nao se entregavam ao campo imaginario:

como foram nessa nova atividade? Melhoraram ou estao estacionados?

Outro ponto importante: a diminuicdo da luz no momento do “elevador enguigado”.
Nao deve ser um momento interminavel, mas ndo deve ser feito rapidamente. Os alunos
devem estar agrupados num espaco delimitado, rapidamente demonstrado no chdo, pois ¢
necessario o desconforto da situacdo. O condutor ndo pode permitir brincadeirinhas ou
desvios da tensdo. Os alunos devem ser cobrados a altura da responsabilidade do que eles

fazem.

Ao final da atividade, o condutor volta a lembrar como esta a relagao de cada aluno com
a dispersdao. Os momentos de dispersao estao sendo localizados e ajudando o aluno a perceber
onde ele “desmonta”? O reconhecimento da desisténcia o ajuda a ndo desistir? Além disso, &
necessario que o condutor lembre que nem todas as situacdes estimuladas e vivenciadas
podem lhes ser uteis na construgdo. Quais as emogdes mais interessantes desta passagem? O
aluno deve fazer agora uma reflexao — posterior a experimentagao — para localizar o que pode
ser descartado e o que vai ser somado na constru¢do. Portanto, a regra ¢ racionalizar apos a

execucdo, nunca durante. Se algo ndo servir, serd descartado, ¢ simples. E preciso lembrar que
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os alunos sao muitos e os estimulos que servem para um, nem sempre podem servir para

outro.

O condutor ndo pode abrir espaco para colocagdes como: “ndo consigo sair desse
mergulho emocional...” Quem experimenta a emog¢ao € a personagem! “Vocé ¢ o aluno em

processo, no caminho, seu foco é a busca para construir a personagem.”

Se a turma ndo esta motivada na pesquisa, na construgdo, fatalmente nao se motivara
perante as dificuldades de uma encenagdo futura. E preciso perguntar aos alunos: “vocés
percebem como ¢ preciso ampliar as informagdes do individuo observado? S6 a observagao
ndo consegue responder a tantas questdes. Tenham a clara nog¢do de que o ponto de partida

nao sera o ponto de chegada.”

e A resposta para um estimulo deve ser tentada e nao adiada. Se o aluno nao consegue

isso, deve estar consciente e trabalhar para superar.
¢ Querer demonstrar a cena a um “provavel espectador” ¢ um erro.
e Onde estdo seus pontos de seguranga?
e Ajude os alunos a imaginar cada lugar.
¢ Quantos evoluiram na a¢do imaginaria?

¢ O que o aluno usard e o que vai descartar? No processo surgem inimeros estimulos

para muitas pessoas.
e Racionalize ap6s a execugdo e nunca durante.

¢ O ponto de partida ndo serd o ponto de chegada.

3.9 TERCEIRA ATIVIDADE: EU E O MEU MUNDO

A terceira atividade também pode demandar um ou dois encontros. Contudo, vale a
regra de sempre que possivel concentrar a atividade em uma unica aula. O aquecimento
comeca de forma diferente porque se concentra em recordacdes das aulas passadas. Andando
pela sala, os alunos sdo chamados pelo condutor a recordar um bom momento da primeira

atividade (24h). Essa lembranca deve ter sido positiva para seu trabalho de construgdo. O
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aluno deve localizar o momento e registra-lo na memoria. Para registrar, o andar livre pela
sala ¢ interrompido por alguns instantes. O condutor refor¢a a importancia desta lembranca.
Os alunos voltam a andar pela sala e agora, devem recordar outro bom momento da segunda
atividade (espagos). O aluno deve localizar e registrar mentalmente. Por fim, o aluno deve

escolher um terceiro momento, este mais antigo, referente ao processo de observagao.

Apo6s o processo de localizagdo e registro das trés recordagdes, o aluno deve andar pela
sala, pensando nos trés momentos. Ele constrdi mentalmente trés frases, trés sentencas, uma

para cada momento. Ele registra mentalmente os trés textos e os memoriza.

Agora ¢ repetido o mesmo trabalho de aquecimento com a pesquisa do andar alternado
para o andar da personagem. O condutor deve indicar que o andar da personagem deve estar
submetido as circunstincias propostas™* pelas recordagdes evocadas anteriormente. Ou seja:
andar do momento 1 — repetir a frase, primeiro na mente, depois sussurrando até verbalizar
completamente e perceber a alteragdo no andar. O condutor deve perceber bem a consisténcia
de todos nessa pratica e, somente depois dessa percepcao, alternar para o andar do ator. O

condutor deve estar atento para que os alunos percebam e facam esta diferenciacao.

O condutor retoma buscando o andar da personagem agora submetido as circunstancias
propostas do momento 2 — repete a frase, processualmente e perceber a alteracao do andar. Os
alunos podem repetir inimeras vezes sua frase para auxiliar esta pesquisa. O condutor, apos
verificar a experimentagao de todos, comanda um retorno ao andar proprio do ator. O mesmo
procedimento ¢ feito para o andar do momento 3 — andar da personagem submetido as
circunstancias propostas da terceira recordagdo. Apods a constancia de todos os alunos, o
condutor comeca a trocar alternadamente as pesquisas de andar: momentos 1, 2, 3. Momentos

2,3, 1. Momentos 3, 1, 2...

O condutor interrompe o aquecimento para refor¢ar com seus alunos a percep¢ao de que
um estado emocional altera toda a situacdo de um ser. Isto ¢ facil de compreender se nos
projetamos nessa condicao. E simples perceber que tudo que estd a nossa volta e, também o

que estd dentro de nds, interfere em nossa agao exterior.

PESQUISA INDIVIDUAL.:

O condutor informa que novamente o trabalho sera realizado sem falas. A comunicagao

com os outros se dard somente pelo olhar.

> Conceito do sistema Stanislavski: os fatos, tempo e local da acdo, condi¢des de vida [...] enfim, todas as
circunstancias dadas a um ator, que deve leva-las em conta ao criar seu papel. (STANISLAVSKI, 1989a, p. 37)



93

¢ Retoma-se a pesquisa do andar. O aluno deve localizar precisamente como estdo: pés,
dedos, joelhos, quadril, pélvis. Postura: como esta a coluna, os bragos, ombros, cabega.
“Perceba se voce esta fazendo esforco fisico demasiado para esta fisicalizagdo. Relaxe os
pontos de extrema tensdo que vocé criou. Concentre-se na suavizacdo destas alteragodes
corporais. Vocé ndo deve aparentar ser um robd. Lembre que vocé sustentard este “corpo” em

outra longa jornada. Suavize agora estes pontos, mantendo-se atentos a eles, mas sem dor.”

e Pesquisa do olhar. “Como essa personagem vé o mundo? Como ela olha para as
pessoas, para 0 mundo? Ela agora vé algo comum, rotineiro. Quais sdo as cores? Quais sao os
detalhes disto que ela estd vendo? Exercite esta visualizagdo, trabalhe sua imaginagdo. A

personagem gosta ou tem afei¢do pelo que vé? Ou detesta? Se ela pudesse, se livraria disto?”

¢ Ainda pesquisa do olhar. “Vocé se depara com alguém que conhece, mas que ndo
percebe que vocé o estd observando. Quem ¢? Qual seu objetivo ao ficar escondido
observando essa pessoa? O que vocé quer descobrir? A pessoa se vira e quase o v€. Mas, ela
ndo viu voc€. Vocé vai dar as costas e sair ou vai ficar? Por que lhe falta coragem? Ou por

que lhe sobra curiosidade?”

e Pesquisa da respiragao. “Como vocé esta respirando agora? No que esse momento se

diferencia da respira¢ao normal?”

e Nova pesquisa com o uso do espelho. O condutor dispde os alunos em uma das
paredes da sala e posiciona quatro personagens frontalmente ao espelho. Os quatro primeiros
se olham no espelho, com especial atencdo aos seus pontos de seguranca. As personagens
caminhardo em dire¢do ao espelho, a partir de comandos do condutor, com cada passo tendo
sua aten¢do voltada para uma parte do corpo. Primeiro passo: cabeca e rosto; segundo passo:
torax, ombros e bracos; terceiro passo: pélvis e quadril; quarto passo: pernas e pés; quinto
passo: a figura como todo. O condutor pergunta: “Onde estdo os seus pontos de seguranca?”’
Ap6s alguns instantes de pesquisa no espelho, o condutor indica que as quatro personagens
devem seguir até¢ o espelho e, bem proximas a este, dizer uma palavra significativa das

experiéncias da ultima aula. O condutor repete o processo com todos da turma.

ESTIMULOS DO CONDUTOR:

O improviso que serd realizado nesse momento ndo apresenta interacdo com os outros
alunos. Nao hd comunicagdo, nem pelo olhar. O aluno deve agir em seu foco de criagdo,

apesar da presenga dos outros. As falas devem ser feitas no murmurio, sem volume de voz. A
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personagem fala, deve falar, mas sem se fazer ouvir plenamente na sala de ensaio. Ela deve

estar concentrada no seu menor circulo de atengdo™.

a)

b)

d)

“Onde ¢ o seu canto? Toda pessoa tem um lugarzinho especial para onde vai
quando quer ficar s6. Qual ¢ o seu lugar da soliddo? (luz diminui) Sente-se.
Onde vocé esta? Visualize claramente este lugar. E coberto? E fechado? Possui
objetos? No que vocé esta pensando? O que sua personagem pensa em seu ponto

de solidao? O que ndo esta resolvido?”

O condutor da alguns minutos para os alunos instalarem essa situagdo imaginaria

e a interrompe com um comando de levantar e andar (luz aumenta).

“Vocé ira agora a um local onde tem um pequeno nucleo de pessoas que faz
parte da sua convivéncia. Qual ¢ o lugar onde vocé convive com este pequeno
grupo? Como vocé o vé? Com quem vocé fala? Quem sdo essas pessoas? Vocé é
querido nesse grupo? Escolha uma destas pessoas: quem ¢? Como ¢ esta pessoa?
Esta pessoa gosta de vocé? Gosta realmente? Como ¢ a relacio da sua
personagem com esta pessoa? Escolha outro: essa pessoa lhe quer aqui neste

nucleo? Ou, se pudesse, 0 mandaria embora desta convivéncia?”

“Agora vocé ira a um lugar onde existem muitas pessoas juntas € que vocé
freqlienta. Onde ¢ este local que tem um grande nucleo de pessoas? Como vocé
o vé? Com quem fala? Vocé ¢ alguém nessa multiddo ou s6 mais um? Vocé
gosta de estar no meio de tanta gente? Acontece algo que faz vocé se sentir
sozinho mesmo estando no meio de tantos. O que vocé faz? Observa? Julga?

Deprime? Como sua personagem lida com a solidao?”

“Retorne ao lugar da soliddo, ao seu canto. Sente-se ou deite. Neste ponto vocé
relembra uma magoa da vida do seu personagem. O que ainda réi ai por dentro?
Como essa magoa ainda afeta a sua vida? Vocé tem forgas para perdoar essa
pessoa ou situacao que origina a magoa? Como se da internamente este conflito.

O que vocé quer fazer com essa magoa?”’

O condutor novamente deixa alguns minutos para essa situagdo imaginaria e a

interrompe com um novo comando de levantar e andar.

> O ator de hébitos disciplinados pode manter sua atengdo dentro dos limites de um circulo de atengdo, bem
como concentrar-se em qualquer coisa que entre nesse circulo e ouvir [...] tudo o que se passa além do circulo.
[...] Este circulo de atencdo geralmente ¢é flexivel, podendo ser ampliado ou diminuido pelo ator.
(STANISLAVSKI, 1989a, p. 14)
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e) “Agora vocé vai fazer algo que faz rotineiramente. Qual € a sua acdo? Observe
0s movimentos que estd fazendo e retome do inicio, criando um circulo continuo
de acdes. Mecanize estes movimentos, sendo a repeticdo sua Unica motivagao
para fazé-los. Va desconstruindo, pouco a pouco, a a¢do em trés movimentos.
Crie uma seqiiéncia e, ao executa-la, perceba como vocé associa cada um dos
trés movimentos a um estado emocional. Perceba como a emocdo pode ser

associada pela simples acdo de um movimento.”

f) “Agora voce vai fazer algo que gosta muito. O que ¢? O que esta agdo provoca
em vocé? Qual o sabor desta agdo? Que compensacdo ela lhe traz? Por que ¢

bom fazer isto? Como vocé se sente?”

g) “Agora voce vai fazer algo que faz com muita seguranga, algo que vocé domina,
que conhece. Vocé sente orgulho de saber isso tdo bem? As pessoas o admiram
porque vocé executa isto tdo bem? Chega um novato (qualquer pessoa — nao
necessariamente alguém que se ligue a histéria do seu personagem) e vocé tem
de ensinar a ele isto que vocé sabe. Como ¢ a generosidade, a paciéncia do seu
personagem? Como vocé lida com alguém que estad abaixo hierarquicamente de

voce?”

h) “Agora vocé vai fazer algo que ¢ obrigado a fazer, mas ndo domina. Algo para
qual vocé tem dificuldade. Perceba a sensagdo da impoténcia, da incapacidade.
Chega alguém para lhe ensinar. Quem ¢? Como vocé se sente? Satisfagdo ou
irritagdo? Por qué? Como vocé lida com alguém que estd acima

hierarquicamente de vocé?”

Apos estes estimulos, o condutor novamente comanda um retorno ao canto da soliddo,

para instalar uma reflexao.

1) “O que vocé encontrou de novo? Faca uma revisdo mental do seu comportamento
nos improvisos deste encontro: solidao / pequeno grupo de pessoas / grande nucleo
/ magoa / rotina / ensinar X aprender / arrogancia X humildade / satisfacdo X

irritagcdo. Como os lugares que o rodeiam lhe revelam?”

j) “Como sdo os sonhos da sua personagem? Possiveis ou Impossiveis? Qual o seu
sonho? Desejaria ser outra pessoa? Desejaria ter uma pessoa? Como vocé imagina

os sonhos da sua personagem?”’
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O condutor instala esses questionamentos, dando alguns minutos para a reflexdo e

comanda um novo encontro das personagens.

RODA DE PERSONAGENS:

Nova roda de personagens com contato apenas através do olhar. O condutor solicita ao
grupo que, um a um, os alunos devem apresentar “imagens” da sua personagem. A primeira
imagem que deve ser apresentada ¢ uma “imagem da rotina” — aquilo que a pessoa €. Depois
que todos apresentam, o condutor indica que a préxima imagem ¢ diferente: ¢ uma proje¢ao
do modo como ela gostaria que a vissem. Apos as duas imagens, a personagem deve falar ao

grupo um relato livre de uma experiéncia vivida no dia de hoje.

Concluida essa terceira atividade, os alunos sao informados pelo condutor que irdo fazer
uma ampliacdo em sua descricdo detalhada. A partir do material ja escrito, os alunos
escreverdo uma nova descri¢do que levard em conta o somatorio das experiéncias vivenciadas
em sala de aula. Nao ¢ para se desconsiderar totalmente a descri¢do anterior, mas sim
conjugar as descobertas anteriores com as atuais. Este novo exercicio escrito ¢ chamado de

“nova descri¢do de dados”.

3.9.1 A nova descricédo de dados

A nova descri¢ao deve ser ditada pelo condutor e apresentando a seguinte estrutura:

a) Associacdes. Associar a personagem a: um animal; uma planta ou mineral
(natureza); uma cor; um sabor; uma forma geométrica e uma arma. Nao basta
apenas escrever a associagdo, deve ser explicado por escrito o motivo dessas

associagoes.

b) Caso a personagem fosse feita de um elemento, qual seria? Ser todo desse

elemento, ajuda ou atrapalha, no modo de se relacionar com os outros?

¢) Sonhos. Possiveis ou Impossiveis? Fantasia X Realidade. Descrever.



97

d) Conflito central da personagem? Ja ¢ possivel intuir o conflito psicologico da
personagem? Existe mais de uma possibilidade? Qual conflito aparenta ser o que

dard melhor desenvolvimento para a histéria da personagem?
e) Quem ama? Descrever.
f) Quem odeia? Descrever.

g) Qual a fraqueza oculta da personagem? Existe algum segredo ou algum medo

que nao € revelado?

h) Rever os pontos dois e trés da descri¢cdo detalhada (condigdo social, profissional,
familia, amigos, rotina). Reler e considerar o que deve ser modificado no

contexto onde a personagem se situa.
1) O que surgiu de novo que serd agregado?

j) Qual seria o figurino ideal para a personagem? Justifique a escolha das pecas e

acessorios.
k) Qual a primeira leitura (primeira impressao) que a personagem passa.

1) Qual a nova idade e 0 novo nome da personagem. Desvincular a personagem do

seu ponto de partida. Quais adaptagdes serdo feitas?

Com esta nova descricdo, os pilares da imaginagdo e experimentacdo se reforgam,
levando o aluno a busca de uma ampliagdo em seu processo. Busca-se, claramente, um
afastamento da pessoa real observada e uma aproximacgdo para a personagem da ficgdo. O
aluno preencherd as lacunas existentes na historia da personagem com as referéncias
experimentais que estdo sendo agregadas no decorrer do processo. Dessa forma, as indicagdes

podem servir a sua constru¢do como molas propulsoras para novas descobertas.

Quanto a nova idade e o novo nome da personagem, trata-se de trazer o trabalho para o
campo da fic¢do, ao qual a construcdo da personagem se vincula. Assim como no inicio foi
dito sobre as adaptagdes ao modelo para circunstancias do aluno, novamente, opta-se por uma
adaptagdo para se afastar da realidade através de um novo nome. E importante trabalhar o

hibrido para que o aluno nao fique com a visdo primaria do ponto de partida.
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INDICACOES AO CONDUTOR:

A capacidade de recordar ¢ um diferencial para qualquer ator. O condutor deve reforgar
essa necessidade com seus alunos. O processo contempla um somatorio de nossas lembrangas

para se chegar as certezas.

O condutor deve alertar seus alunos da importancia da instalacdo da personagem. Nao ¢
plausivel fazer um esfor¢o fisico tdo grande para a fisicalizagdo da personagem, a ponto de
ndo poder interpretar variagdes com essa personagem. O aluno deve ter cuidado para ndo ter
somente: uma perna torta; uma voz aguda; uma boca entortada ou um olhar tenso e achar que
esta simples alteracdo fisica € sua personagem. A personagem que buscamos construir ¢ bem

mais ampla do que pontos exagerados no corpo do ator.

Ao mesmo tempo, o condutor precisa perceber e questionar os alunos sobre aqueles que
tém dificuldade com a fragmentag@o. A partir dessa fase sera necessario “separar” momentos
ou movimentos para tornd-los continuos depois. Isto se confirma pela a¢do de toda e qualquer
nova realidade, a qual provocard uma mudanga no ser — mesmo que sutil. Estados emocionais,

pessoas a volta e até necessidades fisicas interferem em nossa agdo exterior.

Outra abordagem necessaria que somente agora, apos as trés primeiras atividades, deve
ser feita pelo condutor junto aos seus alunos €: “como vocés refletem sobre a capacidade que
possuem de trabalhar com a imaginacdo”. O condutor deve valorizar com seus alunos a
importancia de ver com os “olhos da imaginacdo”. Um ator visualiza imagens e estas
interferem na sua interpretacdo positivamente. Sobre esta condi¢do, vale aqui citar as palavras

de Stela Adler (1992, p. 36):

Noventa e nove por cento do que vocé vé e usa no palco vém da imaginagao.
Em cena, vocé nunca usara seu proprio nome e personalidade, nem estara em
sua propria casa. Cada pessoa com quem fala terd sido criada pela
imaginacdo do dramaturgo. Cada circunstancia em que se encontre sera
imaginaria. E desse modo, cada palavra, cada acdo, deve ter origem na
imaginagdo do ator. Se um fato ndo conseguir por sua imaginacdo de ator,
ele parecera falso.

O que acontece ¢ que muitos dos que estdo na sala de aula ndo foram despertados antes
para o fato de que a imaginag@o também pode ser treinada. A imaginagdo deve ser exercitada
e ativada ndo somente em situagdes confortaveis para o ator. Ou seja: a maioria das pessoas

ndo tem como entendimento comum a idéia de imaginagdo associada ao trabalho, ao
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treinamento. Por essa razdo, a reflexdo deve recair justamente sobre este ponto. Esta ¢ uma

necessidade do nosso oficio:

A imaginag@o diz respeito a habilidade do ator em aceitar novas situagdes de
vida e acreditar nelas. Da sua imaginagdo vé€m as reagdes as coisas de que
vocé gosta ou desgosta. Se vocé ndo pode fazer isso, ¢ melhor desistir de
representar. Sua vida inteira dependera da capacidade de reconhecer que esta
numa profissdo onde seu talento é construido sobre a imaginagdo. (ADLER,
1992, p. 39)

Nessa terceira atividade e nas proximas, existirdo momentos nos quais o aluno ira se
expressar. O condutor precisa valorizar tais momentos. Ndo pode permitir que o aluno
simplesmente “se livre” desses momentos, realizando-os com pressa. E importante que o
condutor insista que as apresentagdes existem para comecar a “externar” a construgdo. Outra
ferramenta que o condutor sempre deve valorizar sao os pontos de seguranca. Quais ja sao as

certezas percebidas? Se ndo existem certezas, quais as percepgdes positivas?

Ao dar indicac¢des durante as experimentacgdes, as palavras do condutor devem tocar o
cerne das circunstancias propostas. Os estimulos dessa fase do processo servem para auxiliar
o aluno a construir cada situacdo. O condutor precisa incentivar também a compreensao dos
alunos para sempre ter como meta agir na experimentacdo. Nao se deve pensar nos “nexos de
ligacdo” durante a atividade. Alguns alunos deixam de experimentar possibilidades porque
ficam pensando se aquele estimulo é coerente ou ndo com o seu “roteiro”. Mas, 0 processo
esta ainda sendo feito! Nunca se deve racionalizar se a indicagao “serve ou nao”. O aluno
deve deixar esta analise para depois da atividade, quando ele estiver realizando sua reflexao

escrita.

Somente nas trés primeiras atividades, todos experimentaram tantos improvisos que ¢
necessario descartar alguns. Alias, nem seria possivel manter todas as experimentagdes. Isto
referenda a importancia de anotar as descobertas do processo e ir fazendo suas escolhas. E
essencial fazer isto quando o material — a emog¢ao — ainda estd fresco em nossa memoria. O
condutor deve checar também com os alunos como anda a capacidade de concentracdo deles.
Houve melhora? A maioria, se ndo for a totalidade, respondera afirmativamente. Tal situagao

acontece porque a propria pratica ensina.

Um ponto importantissimo para o condutor ¢ ndo abrir espaco para alunos que queiram
desviar a atencdo dos outros. Muitos alunos manifestam atitudes que geram uma dispersao

coletiva. Uma brincadeira ou interagao desnecessaria levara tempo para ser esquecida e perde
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minutos preciosos. O condutor precisa frisar que o respeito para com o processo ¢ um dos

requisitos para nosso oficio e uma diretriz desse trabalho.

Sobre a nova descricio de dados, o condutor deve salientar que trata-se de uma
importante ferramenta de trabalho. Ela serd necessaria em atividades praticas posteriores,
portanto, os alunos ndo devem adiar sua realizagdo. O aluno deve ser alertado para ndo
desmerecer esta ferramenta. E muito comum se entregar a preguica de pensar que “tenho tudo

na cabega”.

Para finalizar, o condutor deve reforcar que o exercicio visa a constru¢do de uma
(13 i b . ~ . .
pessoa ficticia” que conjuga tragos da pessoa observada (real) com situagdes imaginadas e
experimentadas (imaginario). O aluno precisa dessas novas descobertas para compor sua
personagem. Por ser assim, um novo nome ¢ primordial. O nome novo desvincula o

referencial anterior e ¢ uma adaptagdo para sair da visdo primaria do ponto de partida.
e Ator ¢ alguém que lembra.
e Importancia de conhecer fisicamente a instalacdo da personagem.
¢ Estados emocionais, pessoas e necessidades interferem na agdo exterior.

¢ O esforco demasiado para fisicalizacao pode ndo permitir variagdes. Uma personagem

nao ¢ uma parte do corpo alterada.

e Veja com os olhos da imaginagdo. Um ator visualiza imagens ¢ estas interferem na sua

interpretacdo positivamente.

¢ Entre agir e pensar, opte pela acdo. Nao queira fazer andlise e experimentagdo juntas.

Primeiro uma, depois a outra.
¢ Anotar as descobertas positivas. Nao confie somente na memoria.

¢ O ponto de partida ja foi. Agora ¢ a hora das novas descobertas.

3.10 QUARTA ATIVIDADE: INTERACOES

Esta aula comega de um modo diferente, surpreendendo os alunos. Ao invés de comegar

com o tradicional aquecimento, inicia-se com um momento de relaxamento. O condutor junta
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a turma num circulo de concentragdo ¢ pede que todos silenciem alguns instantes. Pouco
depois, indica que todos andem lentamente pela sala, buscando afastar as ansiedades e outras
preocupagdes que tenham na cabega. Os alunos devem procurar mexer o corpo durante a
caminhada, buscando relaxar possiveis pontos de tensdo. Apos breves minutos, o condutor
comanda que todos devem se deitar no chdo. Os bragos devem ser posicionados ao longo do
corpo ¢ o condutor chama atencdo para que o corpo esteja deitado, mas ndo “largado”. A
mente estd ativa, os ouvidos agucados e os alunos sdo chamados a lembrar e refletir sobre o

primeiro e o segundo estagios do trabalho. Os alunos devem se concentrar nas lembrangas.

ESTIMULOS DO CONDUTOR:

¢ “Como foi o seu primeiro estagio do trabalho (a fase da observagdo)? Como vocé se

dedicou? Reveja mentalmente — como num breve “filme” — as suas agdes.”

¢ “E o segundo estagio do trabalho (primeiras trés atividades)? Como vém sendo essas

aulas para vocé€? Como voceé estd lidando com esta caminhada?”
¢ “Por que essa personagem era um desafio para vocé€? O que vocé€ buscava trabalhar?”

¢ “Que sentimentos, sensagdes ou vivéncias esta personagem esta exposta e que sdo

necessarias ao seu crescimento como ator?”’

¢ “Busque neste relaxamento as recordagdes positivas de todo o processo: onde vocé as
localiza na observagdo, nas anotagdes € nas experimentacdes? E muito importante valorizar

suas intuicoes e acertos.”

e “Recorde agora os improvisos de aula. Escolha um bom momento, deixando vir
exatamente a mente as mesmas circunstancias imaginarias daquele improviso. Concentre-se

na respiracao desse momento. A emogao desta situagdo vira pela respiracdo.”

e “Respira / Congela / Respira / Congela. E necessario perceber tecnicamente essa

alteragdo.”

e “Agora faca uma segunda escolha, um novo momento que vocé realizou em aula que

lhe foi positivo. Relembre as circunstancias imaginarias e perceba como o corpo se altera?”’
e “Respira / Congela / Respira / Congela. Perceber tecnicamente a alteragdo.”

¢ “Escolha agora um terceiro momento de improviso e retorne as circunstancias e a

respiracdo do momento. Instale profundamente esta lembranga. Esta lembranca ird se
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transformando, gradativamente, num sonho (ou pesadelo) da personagem. Vivencie este

sonho/pesadelo.”

O condutor diminui a luz da sala, deixando as personagens com seus sonhos/pesadelos
durante alguns minutos. Quando perceber que o improviso foi satisfatorio, acende novamente

a luz da sala.

e “Acorde! Perceba que vocé estava sonhando. Sente-se. Onde vocé€ estd? Onde sua

personagem dorme? Visualize o local. Veja cada detalhe do lugar onde a personagem dorme.”

O condutor da alguns instantes para essa visualizagdo e indica que todos devem levantar

e andar pela sala.

PESQUISA INDIVIDUAL.:

Novamente sera realizado um trabalho sem contato com os outros. A comunicagdo que
existir no improviso serd somente com personagens imaginarias. O improviso sera realizado

com falas no murmurio; o aluno e seu circulo de aten¢ao imediato.

O condutor retoma, de modo abreviado, o processo de instalacdo da personagem com

foco no andar, postura, respiragdo e olhar.

¢ “Visualize a sua frente um espelho imaginario. Neste espelho imaginario, que esta a

uns dois palmos de vocé, veja cada parte da sua composigao.”

e “Foco na cabeca-rosto: sua fisicaliza¢do esta over’®? Onde vocé precisa relaxar? Veja
seu rosto no espelho imaginario. Vocé sabe onde quer melhorar? Vocé precisa diminuir o que
vem fazendo? Ou estd pequeno, muito proximo de vocé? Onde vocé vé possibilidade de

melhora em sua face?”

¢ “Observe agora a regido do térax-ombros-bragos. Nao fique parado. Movimente, tente,
ndo adianta ter uma personagem na cabeca € ndo no corpo. Vocé€ tem um espelho imaginario,

entdo se veja, se movimente.”

e “Observe a regido da pélvis-quadril-pernas-pés. Como anda a base da sua

personagem? Vocé precisa relaxar ou suavizar o que vem fazendo?”

e “Agora visualize a personagem como um todo no espelho imaginario. Localize os seus
pontos de seguranca. Em trés tempos, puxados pelo condutor, vocé deve deixar o espelho

imaginario com a personagem instalada.”

*% Termo utilizado no jargdo teatral significando exagerado.
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O condutor d4 o comando em trés tempos e todos andam pela sala. Os préximos

estimulos do condutor instalardo improvisos com personagens imaginarias. O condutor deve

dar o tempo necessario para que os alunos desenvolvam a situacdo e seus didlogos.

ESTIMULOS DO CONDUTOR:

a)

b)

d)

’

“Sua personagem estd se preparando para encontrar alguém. E um encontro
especial. Com quem ¢? / O que vocé tem para contar a essa pessoa que vocé
ainda ndo disse? / Vocé vai levar algo para esta pessoa. O qué? / Vocé ndo esta
encontrando isto, vocé vai sem? Por que ¢ importante levar esse objeto para essa
pessoa? / Qual seu estado emocional? / Finalmente vocé acha o que procurava e

val ao encontro.”

“Antes de encontrar a pessoa, voc€ tem um encontro indesejado. Quem ¢ este
que o atrapalha em seu objetivo? / Como se livrar dessa pessoa? / Como sua

personagem mente? / Vocé se apressa para ndo se atrasar.”

“O encontro: vocé chega e a pessoa esta lhe esperando. Vocé vai logo ao seu
encontro? Sim ou ndo? / Vocés desenvolverdo um didlogo. Este didlogo tem que
ser emotivo. / Quem fala e quem ouve? / Vocé estd sendo sincero com esta
pessoa? / Ela esta sendo sincera? / Vocé consegue realmente falar o que
desejava? / A conversa chega a um impasse. Este impasse ndo tem resolugao /
Voceés se despedem / O que fica? / Frustracdo? / De quem € a culpa por este

impasse?”’

“Vocé volta ao seu quarto. / Soliddo. Como vocé se percebe? / Vem a sua mente
um momento triste que ficou marcado na vida desta personagem. Esta ¢ uma
lembran¢a que mudou a vida da personagem. Ela era algo antes e mudou apds
isto. / A quem ou ao que ela recorreu para aplacar esta dor? / Ela gosta do que
virou ou queria poder voltar? / Esta mudanca foi fruto de que: uma perda, um

erro, um engano ou uma violéncia?”
O aluno deve ampliar esta pesquisa, realizando um crescente em cinco tempos.

“Quem foi 0 amigo que o consolou? / Quem ¢ o seu amigo? / Encontre agora
com este amigo. / Conversa amiga. Abrago, toque, olhar do amigo. / Personalize
mesmo, veja o seu amigo. / Conte a ele algo que o preocupa hoje. / Junto a esse
amigo chegam lembrancas do passado, de historias engracadas que vocés

viveram juntos. / Estas historias vao tirando vocé daquele clima e fazem brotar
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em sua face um pequeno sorriso. / Aumentar o riso até se transformar em uma
gargalhada. / Como sua personagem ri? / Como vocé demonstra alegria? /
Nenhuma pessoa s6 chora ou s6 ri. O que vocé precisa permitir que sua
personagem faca? / Despedida sincera. / Vocé d4 um grande abraco no amigo e
este abraco acaba sendo dado em si mesmo. / Abrago forte do aluno-ator na

personagem.”

f) ‘“Agora vocé vai realizar uma acdo: algo que satisfaca um dos cinco sentidos da
personagem / Qual sentido mais d& prazer a sua personagem: visdo, audigdo,
paladar, tato ou olfato? Experimente algo prazeroso para cada um dos cinco
sentidos e perceba qual ¢ o escolhido. / Amplie o prazer deste momento / Aos

poucos, esta agdo comega a despertar a libido da personagem.”

g) “Agora sua personagem estd com desejo e comeca uma paquera distante, um
flerte, com outra personagem imaginaria. Nao é com outra personagem da sala,
o contato ¢ imaginario. Quem desperta o desejo da sua personagem? / Ha
reciprocidade neste flerte, mas vocés estdo num lugar publico, onde podem ser
vistos. / A outra personagem o chama para outro local mais reservado. Vocé
quer ir? / Por conta de alguma situagdo, a aventura ¢ bruscamente interrompida. /

Como sua personagem lida com o desejo?”

h) Vocé agora estd so. Faca algo que sua personagem so6 pode fazer quando esta so.
/ Um segredo de sua personagem. / Ela ndo deixa que os outros conhegam este

seu lado. / Esta acdo gera culpas ou prazer?”
O aluno deve ampliar esta pesquisa, realizando um crescente em cinco tempos.

i) “Recorde agora o seu sonho. E um sonho possivel ou impossivel de ser
realizado? / Agora, aqui, ele se tornara possivel. Onde vocé o realizara? Como
planejar a fantasia? / D€ vida ao sonho, presentifique, viva. / Crescente
ampliacdo, viva o sonho. Perceba a personagem vivendo o sonho, ndo prenda a
personagem apenas a sua cabeca. Deixe que o sonho seja vivido por todo o
corpo / Interrupcao brusca. / Perceba que isto € um sonho que pode nunca se

tornar realidade. / Confrontar sonho X realidade.”

RODA DE PERSONAGENS:

Apos estas indicagdes, as personagens sdo chamadas a um novo improviso, uma nova

roda de personagens, onde todas podem se relacionar com o contato do olhar, ainda sem
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palavras. Todos estardo num mesmo ambiente. O condutor determina que as personagens
estdo em uma festa. Qual tipo de festa da sua personagem costuma? Que tipo de musica toca
nessa festa? Os alunos podem interagir e devem procurar os seus “iguais” na festa. O

condutor deve perceber os grupos de personagens que sao formados.

Instalada a festa, o condutor forma um novo circulo de personagens, onde todos se
véem. Ainda no clima da festa, ¢ feita uma nova apresentacdo. A personagem dird seu novo

nome, sua nova idade e um texto livre - algo que pode ser dito numa roda de festa.

Concluida as apresentagdes, ainda no circulo de personagens, o condutor indica que, um
a um, todos irdo virar de costas para o grupo. A personagem, ao se virar, sem contato visual
com os outros, falara ao grupo uma descoberta profunda do dia de hoje — algo ainda nunca
dito em sala de aula. O condutor deve frisar que ndo hd ordem estabelecida para estas falas,
que cada personagem fala quando se sentir pronta, porém, todos devem se expor. Todos

devem falar e ndo calar.

Apo6s todos falarem de costas no circulo de personagens, o condutor comanda cinco
respiragdes profundas. Apos cada inspiracdo, prende-se o ar por um breve tempo (dez
segundos) e depois soltar. O condutor aproveitara estes intervalos nas respiragdes para se
comunicar com a turma. O primeiro intervalo na respiragdo profunda ¢ dedicado ao siléncio.
No segundo, o condutor pede o relaxamento do corpo aos alunos. No terceiro intervalo,
desinstalar a personagem e buscar um estado de prontiddo. No quarto, o condutor salienta que
a voz da personagem decorre de um estado corporeo. Nao se deve querer “preparar uma voz”,
pois cada estimulo dado tem a capacidade de sutilmente altera-la. O quinto e tltimo intervalo
de respiragdo serve para o condutor perguntar: “como anda o seu dominio dos pontos de

seguranca da sua personagem? Onde vocé ja a segura?”

INDICACOES AO CONDUTOR:

Essa atividade inicia um terceiro estagio no processo do exercicio. O primeiro estagio
envolveu todo o trabalho realizado antes da sala de aula. O segundo estagio, ocorrido nas trés
primeiras atividades, centrou foco no tempo e no espaco onde a personagem se situa. A partir
deste terceiro estidgio, amplia-se o foco para as pessoas e os dados subjetivos que integram a
vida das personagens. O condutor deve discorrer com os alunos sobre estes estagios do
processo € sobre as experimentacdes as quais eles estdo expostos. Trata-se de o aluno se
permitir um novo desenvolvimento. Para tanto, a grande regra desse novo desenvolvimento ¢

compreender como ¢ necessaria uma constru¢ao coerente. E preciso um rumo logico e nao
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excessivo. Se o aluno quiser utilizar todas as idéias, vivenciadas em sala ou pensadas por ele,
e enfia-las a for¢a dentro da “histéria” da sua personagem, ele conseguird apenas, um exagero
de historias. O aluno deve filtrar as experiéncias, adapta-las, construir a historia da
personagem desprovido de excessos rocambolescos. E necessario avaliar se as caracteristicas

escolhidas ndo podem ser amenizadas para dar uma maior credibilidade ao personagem.

O condutor deve nao deve dar uma atengao especial aos “alunos sofredores”. Denomino
de alunos “sofredores” alguns que sempre acham que tudo o que estdo fazendo ¢ muito ruim.
Na realidade, tais alunos estranham a abordagem coletiva do processo. Nao admitem, mas
desejam um olhar inico sobre aquilo que fazem. Esperam pela aprovagdo do “diretor” que

"7

deve dizer-lhes: “isso! Muito bem! Vocé esta fazendo certinho

Claro que o condutor ndo deve abordar diretamente este aspecto, muito menos abrir essa
conversa no grupo. Deve abordar a temdtica indiretamente, instigando esse tipo de
compreensdo no aluno. Nenhum processo de trabalho se faz s6 com agdes positivas ou s6 com
acoOes negativas. Este tipo de mentalidade maniqueista ndo se aplica a criagdo artistica. No
teatro, o ensaio predispde o erro. O teatro precisa do erro para chegar ao acerto escolhido. Por
isto ensaiamos, repetimos. Nunca ¢ demais lembrar que em francés, a palavra ensaio ¢
chamada de repétition. No procedimento experimental é através dos erros que abrimos os

olhos para as possibilidades de acerto.

Também o condutor deve esclarecer ao aluno que, quando este for estimulado a
visualizar personagens imagindrias, ele deve em sua mente dar vida a elas. O aluno-ator deve
buscar imagens, imaginar pessoas. Assim como foi pedido que lugares fossem visualizados, o
mesmo procedimento deve acontecer agora. Desse modo, ¢ afastado o risco dos proprios
atuantes ndo acreditarem no que estio fazendo. E muito importante salientar que a
personagem precisa de outras personagens para dar suporte a sua historia. Ninguém existe
sem se relacionar com os outros. O ser humano precisa, sempre precisou € sempre precisara
do outro. O aluno ndo deve pensar que sua personagem ¢ um “estigma’ de solidao, ou que a
personagem sO tenha amigos, ou ainda sé inimigos. Os seres humanos sdo formados por
complexas relagdes com os outros. O aluno precisa estar atento para ndo projetar historias
inverossimeis, melodramaticas, sem ancora na realidade. E preciso ter cuidado com os

extremismos.

Ainda sobre as alteragdes que as outras pessoas impingem em nossa personagem, vale

aqui reproduzir um ensinamento de Michael Chekhov. Suas palavras traduzem bem essas
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“travas” que muitas vezes nos impedem de aprimorar a personagem, a partir do simples ato de

relacionar-se com 0s outros:

Pensar que uma personagem permanece sempre a mesma enquanto
contracena com outras personagens da peca ¢ um erro crucial que até
grandes e experientes atores comete com freqii€ncia. Isso ndo ¢ verdade no
palco nem na vida cotidiana. Como pode ter observado, somente pessoas
muito mais rigidas, inflexiveis ou extremamente presumidas se mantém
sempre “elas mesmas” quando se encontram outras. Interpretar personagens
teatrais dessa maneira ¢ monotono, irreal, e esta mais proximo do teatro de
marionetes. Observe-se a si mesmo ¢ vera de que modo diferente comega
instintivamente a falar, a movimentar-se, a pensar ¢ a sentir quando se
encontra com pessoas diferentes, mesmo que a mudanca que os outros
produzam em vocé seja pequena ou quase imperceptivel. E sempre vocé
mais outrem. (CHEKHOV, 1996, p. 168-169)

Outro ponto importante que o condutor deve demonstrar aos alunos ¢ a capacidade de

. . . 57 e . ‘-)
avaliar os objetivos™’ da sua personagem. “O que a personagem desejava naquele momento?
Por que teve este comportamento?” Existem alguns atores que conseguem ter essa reflexao
durante a execugdo do improviso, mas isto ¢ dificil. Para ter tal dominio, o ator precisa ja ter
passado por processos de analise de texto. E necesséario tempo e treino. O aluno-ator deve
fazer essa andlise posteriormente. Nunca deve deixar de rever a experimentacdo que o
marcou. E nada o impede de reviver esta situagdo em casa, num ensaio solo ou, ainda, em

outro improviso na sala de aula para encontrar novas respostas.

O condutor deve ser direto com sua turma: “toda vez que sua personagem for chamada a
se expor, se exponha. Cuidado para nao justificar sua inagdo pelo provavel ‘minha
personagem nao faria isso assim ou ndo falaria nessa situagdo’. Sera que ¢ a personagem que

ndo agiria ou € voc€ que estd com seu freio de mao puxado?”.

O aluno precisa ver que ndo adianta ter uma personagem e nao a apresentar. Nao adianta
ter uma personagem na cabeca e ndo no corpo. Ou entdo, o aluno deve usar o siléncio para
comunicar algo. Calando na voz, mas comunicando com o corpo. E necessario dizer, mesmo
sem palavras. Nesse sentido, a partir das proximas atividades, todos comecardo a interagir
mais com as outras personagens. E belo perceber o desenvolvimento de cada colega e o aluno

deve perceber os outros.

7 Conceito também contemplado no sistema stanislavskiano: a vida, as pessoas e as circunstancias [...]
constantemente erguem barreiras. [...] Cada uma destas barreiras coloca-nos frente ao objetivo de transpo-la. [...]
Cada objetivo deve trazer, em si, a génese da agdo. [...] Vocé€s ndo devem tentar exprimir o significado de seu
objetivo em termos de um substantivo, mas devem sempre empregar um verbo [...] (por exemplo “quero” ou
“quero fazer”). Tal objetivo provoca o afloramento de desejos que se voltam para a ansia de criar.
(STANLISLAVSKI, 1989a, p. 113)
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Finalizando, o condutor deve refor¢ar com os alunos a importancia da nova descrigao de

dados, pois seus pontos serdo usados em sala de aula ja na proxima atividade.
¢ E necessaria uma construcao coerente, um rumo 16gico € ndo excessivo.
¢ Nio adianta ter mil enredos. Quem tem mil enredos, nao tem nenhum.

e Nenhum processo de trabalho se faz s6 com agdes positivas ou negativas. O ensaio

predispde o erro. Ele existe para isso.
¢ Ninguém existe sem se relacionar com os outros.

¢ Se vocé for chamado a se expor, se exponha. Esse ¢ o preco do oficio. Nao adianta ter

uma personagem € nao apresentar.

3.11 QUINTA ATIVIDADE: EU E O ABSTRATO

Novo comeco de aula com relaxamento em grupo; o condutor deve formar um circulo
onde todos ddo as maos e, aos poucos, todos se abracam. Buscar um mesmo ritmo lento de
respiragdo com os integrantes do “grande abraco”, como se todos formassem um unico
organismo respirando. Ao perceber o éxito do grupo nessa proposta, o condutor indica que,
ainda abracados, soltando-se lentamente, todos vao buscando o chao, de modo a se deitar,

aconchegados, uns com os outros.

ESTIMULOS DO CONDUTOR:

“Quais sdo as associagdes que vocé fez na nova descrigdo. Se sua personagem fosse um

animal, que animal seria? Se fosse uma planta ou um mineral, qual seria?”

a) “Se fosse de uma tunica cor, qual seria? Se pudesse ser colocada na boca, qual o

sabor de sua personagem?”

b) “Qual a forma geométrica que melhor representa sua personagem? Se ela fosse
uma arma, qual seria? Toda pessoa sabe como ferir o outro, como sua

personagem fere?”

¢) “Quais as magoas e conflitos que as novas experimentacdes trouxeram para

voce?”
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d) “Sinta a seguranga do grupo, desse grupo. Perceba que todos estdo em busca de
um mesmo objetivo. Somos todos cimplices nessa caminhada, estamos aqui

para nos ajudar.”

O condutor comanda que os alunos devem levantar-se como atores que buscam a
personagem. Todos andam pela sala, atentos aos seus pontos de seguranca. Os alunos devem
jogar, com autonomia, com os quatro elementos da pesquisa individual: o andar, a postura, o
olhar e a respiracdo. Nao ¢ o condutor quem comanda como instalar a personagem, ¢ o aluno-

ator que assume sua instalacao.

RODA DE PERSONAGENS:

O condutor convoca um novo circulo de personagens, onde todos se relacionam com o0s
outros através do contato do olhar. O aluno deve observar todas as personagens que estdo na
roda. Contudo, os olhares ndo podem se encontrar. Caso os olhares se cruzem, os alunos nao
devem manter o contato visual. Um aluno observa alguém que estd observando outro, que
observa outro e assim sucessivamente. Ninguém se encara. O condutor indica a todos que
facam isto aleatoriamente. Depois, o condutor pede que o aluno escolha trés pessoas na roda e
comanda trés momentos de observagdes. O aluno deve perceber bem cada uma das trés

personagens. Perceber as mudancas e a solidez na construcdo dos colegas.

CIRCULO DE ASSOCIACOES:

Este exercicio busca uma demonstragdo sutil e abstrata, como se a personagem pudesse
apresentar uma leve mudanca, a ser percebida apds cada associa¢do. No circulo, ¢ instalada
uma convencao: quando o aluno esta de costas para a roda, ele se concentra e racionaliza
como ator. Quando se vira para o centro, ¢ a personagem apresentando a energia daquela
associacio. O condutor deve frisar que ndo se trata de algo demonstrativo ou agressivo. E algo

abstrato que determina muito mais um estado de espirito, uma transi¢do na personagem.

Os alunos se viram e condutor chama ateng¢do para o estado de prontiddo do ator. A
atencdo e o raciocinio rapido serdo fundamentais para as associagdes. O condutor retoma,
entdo, uma a uma, as associagdes: animal; sabor; planta ou mineral da natureza; forma
geométrica; cor; arma. A cada estimulo, os alunos tém cerca de trinta segundos para instalar a
transicdo e virar-se para a roda, onde permanecem se olhando por cerca de um minuto e meio.
O aluno deve perceber como o olhar do outro o influencia e deve procurar manter a base que

tinha ao se virar. O aluno ndo deve alterar o seu objetivo.
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PARTILHA:

Ao final das atividades de processo, o condutor pode optar fazer rodas de partilhas das
experiéncias vivenciadas. Contudo, note-se que tais partilhas ndo sdo obrigatdrias, muito ao
contrario, a escolha por sua realizacdo depende do sentimento didrio de quem conduz o
processo: alguns encontros sdo muito longos e fazer uma parada ao final para partilhar, acaba

nao sendo tao produtivo.

Entretanto, nesta quinta atividade, ¢ obrigatoria uma parada para partilha entre todos os
participantes. Pois, nesse ponto, a partilha ¢ uma maneira do aluno “apresentar com palavras”
0 rumo que a personagem estd tomando. Note-se que a atividade ja é propositalmente mais
curta em relacdo as outras, justamente para se ter esse tempo. Cada aluno deve relatar ao
grupo a principal associagdo realizada, a que mais o tocou e deve fazé-lo de forma objetiva.
Podem ser duas ou trés associagdes, se o aluno assim o desejar. O importante ¢ que ao
explicar seu relato, o aluno esteja conscio do porqué de sua associacdo. Também deve
discorrer sobre sua personagem, narrando-a, descrevendo as particularidades, conflitos,
historicos. O condutor deve incentivar o aluno a falar sobre sua personagem, suas descobertas

que vém se transformando em certezas, os pontos de seguranca e o rascunho da historia.

Nesse momento, muitos alunos ainda podem ter muitas duvidas ¢ o condutor deve
alivid-los lembrando que estdo apenas na quinta atividade de um processo que prevé quinze
atividades de “gesta¢dao”. Ou seja: foi decorrido apenas um ter¢co do processo experimental.
As proximas atividades prevéem as mais diversas situagdes que oportunizardo o encontro de
certezas para quem ainda ndo as possui. E bom refletir sobre todas as experiéncias, desde a

idéia que o aluno possuia no comeco (observacao) até o estagio atual.

INDICACOES AO CONDUTOR:

Esse ¢ o momento de transferir ao grupo um sentimento de confianga e cumplicidade.
Todos estdo envolvidos na busca e passando por duvidas e descobertas proximas. Claro que
cada um cria o seu modo proprio de superar os obstadculos, mas a instabilidade existe para
todos, com maior ou menor grau. A presenca de companheiros na caminhada facilita o

trabalho.

As associagdes podem aparentar, numa analise primeira, algo muito solto, desprovido
da “logica e continuidade” que o processo apresentava até entdo. Mas, a associacao tem o
mérito de conseguir traduzir em imagens as intuicdes ou duvidas sentidas pelo aluno-ator.

Sobre essas “duvidas”, assim fala Stanislavski (1989a, p. 97):
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Em cada fase de nosso trabalho [...] tivemos, constantemente, ocasido de
falar em légica e continuidade. [...] elas sdo de importancia fundamental. A
criagdo deve ser algo logico e provido de continuidade. Até mesmo os
personagens ilogicos e incoerentes devem ser representados no dmbito da
estrutura e do projeto logicos de toda uma peca.

Nesse sentido, o condutor deve insistir que seus alunos nao devem criar “idealizacdes de
pessoas”, mas sim pessoas vivas. Ninguém ¢ s6 bom ou s6 mau. Ninguém ¢ sO alegria ou
tristeza. Toda pessoa sabe agradar e ferir o outro. Sdo essas relagdes complexas e
complementares que dardo a riqueza de caracterizagdo da sua personagem. Neste ponto, o
aluno também deve ampliar sua atengdo para perceber que rumo esta tomando o conflito da
personagem. “Onde estd a ferida aberta? Qual a situagdo nao resolvida da sua personagem?

Onde vocé precisa buscar coeréncia na historia da sua personagem?”’

O condutor também deve insistir com seus alunos para que eles se relacionem
profundamente através do contato do olhar com seus parceiros de cena. Essa é a base da
comunhdo entre os participantes e aqueles que os assistem. Este ¢ um aprendizado-chave.

Stanislavski o denominou como a “comunica¢do com o publico através do seu parceiro”:

Se os atores realmente querem prender a atencdo de um grande publico,
devem esforcar-se a0 maximo para manter, entre si, uma troca incessante de
sentimentos, pensamentos ¢ agoes [...] Quando quiserem se comunicar com
uma pessoa, busquem primeiro a sua alma, seu mundo interior. [...] Quando
falarem com a pessoa com quem estiverem contracenando, aprendam a
manter sua atengdo fixa, até certificarem-se de que seus pensamentos
penetram no subconsciente de seu coadjuvante. (STANISLAVSKI, 1989a, p.
40)

O aluno deve investir maxima atencdo no nivel de relacdo do olhar, para dar uma
intensidade interna que, paradoxalmente, se manifesta de maneira sutil externamente. Nao ¢
forcada ou ampliada. Em nosso cotidiano, todos se comunicam vivamente com o olhar, mas
ninguém emprega uma for¢a maior a isso. Quando comegamos a atuar ¢ normal acreditar no
contrario disto, como se esta comunicagdo através do olhar tivesse de acontecer com uma
intensidade externa, ampla e exacerbada; com um “olhar penetrante”. Isto é “fazer for¢a”. E
representar com uma voz interna que diz: “olhem para mim, vejam como sou bom

‘interpretando’, eu sei fazer...”

A intensidade do olhar advém da atencdo destinada ao outro — aquele com quem

contraceno — nao a quem me assiste. Assim, através da sutileza, o ator chega ao espectador de
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modo pleno e ndo de modo for¢ado. Dessa forma, o aluno-ator pode perceber como cada
estimulo da cena determina um novo estado de espirito, uma mudanga, uma transi¢ao na

personagem.

O condutor deve manter-se alerta para que a partilha ndo se transforme numa atividade
verborragica, desprovida de coeréncia na narrativa da histdria das personagens. Nao € para o
aluno narrar as experiéncias vivenciadas, para revivé-las diante de todos. Nao se trata disso. O
aluno deve ser orientado a perceber o foco desta partilha: narrar como sua personagem vem se

construindo, o que ele ja agrega e conhece.

e Deve-se sedimentar no grupo o sentimento de confianga. Todos sdo companheiros

numa mesma busca.
¢ As associagdes potencializam as imagens, o interior pensado pelo aluno-ator.

O contato do olhar com os parceiros de cena ¢ a base da comunhdo entre os

participantes e aqueles que os assistem.
¢ A comunicagdo pelo olhar demanda sutileza em vez de intensidade extrema.

e A partilha ndo deve ser uma atividade verborragica.

3.12 SEXTA ATIVIDADE: EU E O CONCRETO

Esta é outra atividade que pode demandar mais de um encontro. Vale frisar que, em
caso de necessidade, em quaisquer das atividades aqui descritas, todo recomeco deve partir de
uma mesma base de aquecimento. Como se pode notar, a estrutura de aquecimento com
retorno a pesquisa individual na sala de aula com andar, postura, olhar e respiragdo passa a

integrar rotineiramente o processo de instalagdo dos alunos.

PESQUISA INDIVIDUAL.:

Apo6s o aquecimento padronizado, sob a orientagdo do condutor — num comando répido
— o aluno deve desinstalar a personagem e retornar ao seu andar. Isso ocorre num
procedimento técnico e sem divagagdes. O condutor deve ativar no minimo trés vezes esse

exercicio.
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O condutor comanda um retorno a pesquisa com uso do espelho. Separados em
pequenos grupos, todos os alunos devem caminhar frontalmente em dire¢do ao espelho com
focos de atencdo em diferentes partes do corpo: primeiro foco na cabega e rosto; segundo,

torax e bragos; terceiro, na pélvis e quadril; quarto, nas pernas e pés.

RODA DE PERSONAGENS COM ESTIMULOS DO CONDUTOR:

Ap6s a pesquisa, todos sdo chamados a um novo circulo de personagens, onde se
relacionam com contato do olhar, sem palavras. O condutor dard estimulos as personagens
solicitando que, neste circulo, quando estiverem de costas para a roda, todos vestirdo “roupas
imaginarias” se vendo em seus “espelhos imaginarios”. O aluno deve visualizar cada roupa e
perceber como ela influencia sua personagem. Ao se virar para dentro da roda, todos estarao
“vestidos” com seu novo “figurino imaginario”. Seguindo a pratica utilizada no exercicio de
associagdes, a cada virada a personagem se mostrarda de um modo diferente e os contatos

somente ocorrem pelo olhar.

a) Primeira roupa: a cotidiana — “Vocé gosta dessa roupa? Se sente bem com ela?
Ela ¢ confortavel? Ela é exatamente aquilo que vocé gostaria de usar? Vocé ¢

vaidoso?”

b) Segunda roupa: desarrumada e feia — “No que essa roupa se associa a vocé€? Por
que vocé ainda nao se livrou dessa roupa? Vocé pode se livrar dela? Como ela o

revela?”

c) Terceira roupa: linda e maravilhosa — “Esta roupa ¢ real ou ¢ uma fantasia? Essa
roupa simboliza algo? Como ela revela seus anseios e desejos? Em que ocasido

vocé poderia se vestir assim?”

d) “Voce agora vai passear ou desfilar dentro do circulo se mostrando ‘bonito’ para
todos. Um ou dois alunos passam no centro do circulo por vez. Cada
personagem deve fazer pelo menos dois “desfiles” — olhando para todos e

irradiando™ a partir dessa imaginacdo.”

*¥ Aqui utilizado a partir do conceito de Michael Chekhov, irradiagdo: irradiar no palco significa dar, transmitir a
outrem. Sua contraparte é receber. A verdadeira atuagdo € um constante intercdmbio de ambas as coisas. Nao
existem momentos em um ator possa permitir a si mesmo — ou melhor, permitir a sua personagem — manter-se
passivo nesse sentido sem correr o risco de enfraquecer a ateng@o do publico e de criar a sensacdo de um vacuo
psicologico. (CHEKHOV, 1996, p. 22)
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e) Ao final dos desfiles, forma-se um novo circulo. Todos se viram e olham-se no
“espelho imaginario”. Neste espelho, pouco a pouco, a fantasia volta a virar a

primeira roupa cotidiana. A personagem deve confrontar sonho e realidade.

f) Lentamente, a personagem vai despir-se totalmente dessa “roupa imaginaria”.
No “espelho imaginario” vocé€ vé€ sua personagem nua, humanizada,

desprotegida.

g) “Volte a virar para o circulo. Vocé esta nu, despido, desprotegido... Todas as
personagens se olham “imaginariamente nus”. Nao ha sensualidade, ndo ha

vaidade. H4 auséncia de protecdo, fraqueza humana revelada.” (luz diminui).

ESTIMULOS DO CONDUTOR:

O circulo se desfaz e o condutor indica que todos devem caminhar pela sala, na idéia do

ser nu, sem luz. O condutor pergunta a todos:

¢ “Se sua personagem fosse feita de um elemento, qual seria? Congela. Sinta que se
forma uma massa enorme desse elemento escolhido acima de vocé. Jogue nessa massa as

melhores lembrancas das suas vivéncias.”

e “Esta enorme massa vem descendo, lentamente, descendo e chega quase a toca-lo. A
ponto de vocé senti-la bem proxima. A massa sobe, sobe bem alto e desaba inteira sobre voce.

Agora vocé ¢ todo deste elemento.”
e “Caminhe pela sala, tomado por este elemento.”

e “Quais sdao os seus sonhos? Faca movimentos, acdes que representem seu sonho.

Escolha dois desses movimentos que se ligam ao seu sonho.”

e “Qual ¢ o seu conflito? Faca movimentos, acdes que expressam o conflito. Escolha

dois movimentos que se ligam ao conflito.”

¢ “Quem sdo pessoas que vocé ama? Quem vocé odeia? Faca movimentos e escolha um

para cada sentimento ou pessoa.”
¢ “Quais sdo suas fraquezas ocultas? Seus segredos? Faga movimentos e escolha um.”

A luz aumenta. O condutor indica aos alunos que, de posse destes sete movimentos, eles
devem escolher uma seqiiéncia de movimentos com comeco, meio ¢ fim. A seqiiéncia nao

precisa ser na ordem dos estimulos. O aluno escolhe um primeiro movimento e percebe qual
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outro movimento poderia se ligar a este. Todos devem fazer gradualmente as seis ligagdes e

construir sua seqiiéncia, repetindo-a continuamente.

e “Facga agora um exercicio de expansao nesta seqiiéncia. Como se todos os movimentos

fossem ampliados.”

e “Faca agora um exercicio de reducdo para a seqiiéncia. Repita os movimentos

“ressecando-o0s”.

e “Voce ird, agora, preparar uma apresentacdo simbolica com movimentos e palavras.
Pesquise nos seus sete movimentos aqueles que lhe parecem mais intimos. Vocé pode altera-

los, aumentando ou reduzindo, ou ainda, suprimindo alguns destes.”
e “Inclua palavras, trés ou quatro, dentro dos movimentos ou nas suas transi¢des.”

® “As palavras vao virar pequenas frases, textos de improviso. Mas, ¢ importante que

elas surjam a partir do movimento. Sua apresentacao deve ser continua e ndo fragmentada.”

APRESENTACAO:

Apo6s os estimulos, o condutor deve dar um tempo minimo de cinco minutos para a
preparacdo de cada apresentacdo. O condutor estabelece uma ordem de apresentagdes e todos
apresentam a sua seqliéncia. Ao final da apresentacdo, a personagem deve olhar o grupo
firmemente. Quando a tultima personagem se apresentar, volta-se para um circulo de
personagens. No circulo, as personagens voltam a falar de si mesmas, expondo-se com relatos

que revelem caracteristicas de si mesmo. Nao ¢ o aluno quem fala da personagem.
PARTILHA:

Ao final desta atividade, o condutor novamente repete a partilha, solicitando que os
alunos que pouco se expressaram na anterior, complementem como eles estdo percebendo sua
personagem. E um modo de trazer os que ndo estdo acostumados a se expressar para uma
situagdo mais confortavel na partilha. O condutor deve atentar para fornecer uma atencao

mais individualizada.

NA PROXIMA ATIVIDADE...

Logo apos a partilha, o condutor fard a explicacdo sobre o proximo encontro: a
“atividade dos desenhos” em que o aluno fard um desenho (e/ou pintura) que represente sua
personagem através de imagens. E importante dizer que a propria personagem fard o desenho,

que ele ¢ uma forma de mostrar a si mesmo. Nesse sentido, todo material utilizado tem
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importancia; o papel e os materiais escolhidos ajudam a revelar sua personagem: as cores,

canetas, giz de cera, hidrocor, colagem de imagens, carvao...

INDICACOES AO CONDUTOR:

O condutor deve alertar seus alunos de que uma rapida prontiddo para ativar os pontos
de seguranga da personagem é o melhor procedimento de instalagdo. Muitas vezes, alguns
alunos insistem que precisam das mais diversas condigdes para instalar a personagem, mas
sdo apenas pretextos para justificar seu despreparo. O condutor tem o dever de demonstrar

que este trabalho ¢ técnico e ndo “magico”.

O exercicio com “roupas imaginarias”, novamente requisita concentragdo e capacidade
de mergulho num universo imagindrio. Apds tantos trabalhos, os alunos ganharam a
capacidade para esta pratica. Diante disso, o condutor aproveita o exercicio para conversar
sobre como esta visualizagdo pode auxiliar na defini¢do do figurino. A escolha do figurino

revela dados significativos da personagem.

O condutor deve explicar também que os estimulos dos sonhos e conflitos visam dar
suporte a uma dramaturgia que os alunos estdo construindo e que sera, posteriormente, usada
em cenas solos. E muito positivo que o aluno tenha o prévio conhecimento dessas futuras
apresentacdes em sala de aula. Apds tantas experimentagdes, as proximas atividades ganharao

mais consisténcia.
¢ Prontiddo para instalagao: pontos de seguranga. O trabalho ¢ técnico.
e A escolha de figurino revela algo maior. Revela a personagem.

e A dramaturgia de cada personagem vem sendo construida. As cenas que serdo feitas

contam com essas bases.

3.13 SETIMA ATIVIDADE: DESENHOS/IMAGENS: O ABSTRATO NO CONCRETO

A aula se inicia com os alunos dispondo seus materiais de desenho e/ou pintura, cada
qual num ponto da sala. O condutor reforca, desde o inicio da aula, que esta atividade
demanda siléncio e concentracdo de todos, ndo sendo admitidas conversas durante a pratica.

Realiza-se o procedimento de aquecimento padrdo: pesquisa na sala com andar, postura,
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respiracdo e olhar. O aquecimento deve ser feito de modo mais reduzido e ao final o condutor

indica que todos devem visualizar seus pontos de seguranca.

O condutor passa entdo a efetuar comandos estanques de entrada e saida técnica da
personagem. No minimo trés vezes, o condutor deve alternar circunstancias propostas

concebidas no momento.

RODA DE PERSONAGENS COM ESTIMULOS DO CONDUTOR:

Todos sdo chamados a um novo circulo de personagens. O condutor d4 estimulos
evocando as lembrangas das associagdes: animal; natureza; cor; sabor; forma geométrica;
arma e, também, imagens visualizadas em laboratdrios; imagens que revelem o conflito, que
revelem o sonho; as pessoas; os segredos. Apos estas recordagdes, o condutor propde a

seguinte reflexdo:

a) “O que vocé vé (conhece) de si mesmo e os outros também véem? Aquilo que ¢
do seu conhecimento e de todos que te rodeiam. Caracteristicas suas que vocé

ndo esconde.”

b) “O que os outros véem (conhecem sobre vocé), mas vocé ndo vé? Aquilo que €
do conhecimento de todos, mas vocé ndo consegue ver. Caracteristicas da

personagem que ela ndo consegue ver, mas que os outros a sua volta percebem.”

J4

c) “O que voce vé (conhece) e ndo permite que os outros vejam? Aquilo que € sé
do seu conhecimento e que vocé nao deixa os outros perceber. Caracteristicas da

personagem que ela procura esconder.”

d) “O que nem vocé, nem os outros véem? Aquilo que é mais escondido.

Caracteristicas da personagem que s o ator-criador conhece.”
PRATICA:

A pratica ideal ¢ de que o desenhista seja a personagem, numa espécie de auto-retrato.
O aluno-ator deve se observar para retornar a personagem, sempre que se sentir muito
distanciado. O condutor deve insistir que esse ndo ¢ um trabalho para ser feito com pressa’ .
Quando terminar, o aluno-ator deve pegar seu desenho e se dirigir para uma area da sala onde

aqueles que concluiram, esperam novas orientagoes.

% Nas edi¢des de 2004 a 2007, utilizamos um periodo entre uma hora e uma hora e trinta minutos para a parte
pratica dos desenhos.
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O condutor deve entdo pegar este grupo que ja concluiu e dar as seguintes orientagdes: o
aluno deve agora olhar o desenho como autor e perceber se ha algo que a personagem nao
colocou, mas que vocé, como autor, sabe que ¢ positivo colocar. O aluno deve deixar pistas
nas imagens daquilo que ndo ¢ dito pela personagem. A ultima coisa a ser colocada ¢ o nome
que ndo ¢ uma assinatura do desenho ou pintura, mas ¢ o modo como o nome integra o
desenho. O condutor deve estar atento para ndo haver um grande periodo de tempo entre os

grupos que ja concluiram e os que permanecem desenhando.

NA PROXIMA ATIVIDADE...

Concluida a parte pratica com todos os participantes, o condutor passa a explicagdo da
oitava atividade que serd composta de apresentagdes individuais — com média de trés minutos
— nas quais, outra personagem — um terceiro — vira apresentar a sua personagem. Existe
também a opg¢ao de ser sua personagem, mas em outra fase da vida — mais velho ou mais novo

— aqui ndo ha limites ou convengdes estabelecidas.

A personagem que vem apresentar sua personagem ¢ alguém que a conhece e vem
defendé-lo aqui. Esta personagem — que o aluno faré — representa alguém que pode “traduzir”,
que pode revelar as metaforas do “desenho” da sua personagem. E alguém préximo, mas nio
necessariamente, intimo. E importante revelar a personagem através de um terceiro; o aluno
deve criar uma nova personagem para esta breve cena. Essa nova personagem somente sera

utilizada nesta breve cena para apresentar o desenho.

INDICACOES AO CONDUTOR:

A “atividade do desenho” ¢ utilizada como mais um modo de apresentar as personagens.
Portanto, ndo pode se abrir mao da concentracdo, do respeito ao outro ¢ do siléncio que sdo
fundamentais para esta pratica. Se o processo for realizado num clima desfavoravel, ele perde
seu sentido. Sendo assim, ¢ muito importante estimular a evoca¢dao de imagens aos alunos, o

condutor deve criar um clima propicio para os desenhos, musica suave ¢ recomendada.

Se um aluno-ator disser a ja esperada justificativa: “eu nao sei desenhar”, o condutor

deve responder, calmamente: “por isto vocé estuda para ser ator e ndo desenhista...”

A pratica do exercicio ¢ a de representar, em imagens bidimensionais, a personagem.
Nao ¢ uma obra de arte, € apenas outra ferramenta do processo. Contudo, uma alternativa que
também vem se mostrando eficaz nos ultimos anos ¢ a pratica de colagens com imagens de
revistas usadas. Mas, o condutor deve incentivar os alunos a desenhar, a interferir nas

imagens, para deixar as pistas ndo reveladas.
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Nos estimulos do condutor fago referéncia a teoria dos quadrantes, também chamada
Janela Johari®. Vale destacar que a teoria ndo é utilizada aqui como base psicologica, mas
como ferramenta de trabalho para o aluno-ator-criador ver sua personagem em diferentes

angulos e perspectivas.

Quanto as apresentagdes da proxima atividade, o condutor deve entender que a
personagem do “terceiro distanciado” serve como alivio para as praticas tdo intensas de
pesquisa realizadas. O condutor deve estimular os alunos a dar asas a imaginacdo, que a Uinica
regra ¢ que este alguém nos revela quem ¢ a personagem. Lembre-se: ¢ alguém que pode
“traduzir” o desenho. Alids, este desenho/pintura € o “prévio roteiro” da cena que sera feita. O
condutor deve também confirmar que esta ndo serd uma cena improvisada na hora. A cena

deve ser ensaiada antes, pois ¢ uma apresentacao em sala de aula.
¢ Concentragdo e respeito ao outro sao fundamentais para o ambiente.
e £ bom deixar “pistas” das informagdes nio reveladas nas imagens.
e A personagem nova ¢ alguém que pode traduzir o desenho.

¢ A cena ndo ¢ para ser improvisada na execucdo, deve ser ensaiada antes.

%0 processo da percepgio de um individuo em relagio a si mesmo e aos outros foi objeto de estudo dos
psicologos norte-americanos Joseph Luft e Harry Ingham. Os autores desenvolveram a chamada Janela Johari
ou teoria dos quadrantes. A personalidade do ser humano ¢ algo dificil de compreender, pois muitos sdo os seus
meandros. Agrava-se, ainda, esta complexidade quando se pensa no ser humano em suas relagdes com os outros.
O método consiste na representacdo de “areas da personalidade™ para ilustrar as relagdes interpessoais e os
processos de interacdo e aprendizado em grupo. Os quadrantes verificados sdo:"Eu Aberto" - constitui o
comportamento humano em muitas das suas atividades, conhecido por este e por qualquer outro que o observe. E
0 quadrante mais exposto, ja que € conhecido pelos dois pdlos. Tal comportamento tem grande poder de
variabilidade conforme o entendimento da pessoa sobre o que é correto ou ndo, em um determinado ambiente,
grupo ou situagdo. Esta area caracteriza nossas atitudes gerais."Eu Cego" - se caracteriza por aqueles
comportamentos que sao facilmente percebidos por aqueles que observam a pessoa, porém que esta, geralmente,
ndo estd ciente. Manifestagdes nervosas, reagdes agressivas ou introspectivas, respostas sob tensdo sdo alguns
exemplos que caracterizam este quadrante. Evidéncias apontam que nesta area somos mais criticos com o
comportamento dos outros sem nos dar conta de tal atitude em nés."Eu Secreto" - representa situacdes da propria
pessoa que esta tem consciéncia, mas que ela, propositadamente, ndo deseja revelar aos outros. Em uma situacao
fechada ou autoritdria ¢ provavel que haja muito mais deste aspecto do que em uma situacdo aberta."Eu
Desconhecido" - inclui situagdes das quais nem a pessoa, nem os outros que a rodeiam estio conscios. E
constituido, por exemplo, por memorias da infancia, potencialidades latentes e aspectos desconhecidos. (LUFT,
1961, traducdo nossa)
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3.14 OITAVA ATIVIDADE: A APRESENTACAO PELO OUTRO

A atividade comeca com os alunos dispondo nas paredes da sala os seus desenhos ou
pinturas. Chama-se a isto: “a galeria dos desenhos” e todos os alunos observam os desenhos ¢
pinturas. Logo apos, ¢ feito um sorteio da ordem de apresentacdo; ou ainda aproveita-se a
casual disposi¢ao dos desenhos na parede e se determina a ordem das apresentacdes. O ideal é
o uso de um flip-chart no qual cada um colocara seu desenho em destaque, caso o local onde

forem feitas as aulas disponha desse recurso.

APRESENTACAO:

As cenas se iniciam com “a personagem-tradutor” determinando com seu texto quem ¢
sua platéia. O aluno ndo sé cria uma nova personagem — o terceiro distanciado — como
também “dirige” sua apresentacdo, contextualizando sua participagdo. As cenas seguem a

ordem estabelecida no inicio da atividade.
PARTILHA:

Concluidas as apresentacdes, o condutor deve instituir uma conversa, na qual os alunos
se colocam sobre a experiéncia de apresentar sua personagem, através de outra. “Como foi
esta experiéncia? Qual a diferenca substancial nessa nova pratica? ApoOs tantas pesquisas,

como foi deixar a personagem para apresenta-la através do olhar de outro?”

NA PROXIMA ATIVIDADE...

Ao final da partilha, o condutor salienta que em atividades praticas proximas, as
personagens voltardo a agdo, interagindo entre elas em improvisacdes determinadas por
indicagdes do condutor. Informa, também, que outras cenas curtas serdo solicitadas. Portanto,
¢ fundamental conhecer quais os objetivos da sua personagem. E preciso conhecer seus

desejos e medos, saber 0 que motivaria sua personagem na cena.

Sobre as motivagdes internas das personagens, vale aqui apresentar dois conceitos da
estrutura dialética da interpretagdo do teatrélogo brasileiro Augusto Boal®'. Os conceitos de

“vontade” e “contravontade” explicam muito bem esse entendimento. Para Augusto Boal: “ao

6! Grande nome do teatro contemporaneo no mundo, Augusto Boal foi um dos mais importantes diretores e
dramaturgos do teatro brasileiro. Carioca, nascido em 1931 e falecido recentemente, em 2009, estudou na School
of Dramatics Arts da Universidade de Columbia, USA. Entre 1971 e 1986, quando esteve exilado por motivos
politicos, Boal desenvolveu experiéncias teatrais em diversos paises, criando o Teatro do Oprimido.
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compreender isto, compreendemos igualmente que a criagdo do ator deve ser,

fundamentalmente, a criagdo de inter-relagdo com os outros™:

Vontade — o conceito fundamental para o ator ndo é o “ser” da personagem,
mas o “querer”. Ndo se deve perguntar quem €, mas o que quer. A primeira
pergunta pode conduzir a formacdo de lagoas de emogdo, enquanto a
segunda ¢ essencialmente dinamica, dialética, conflitual e, portanto, teatral.
Mas, a vontade escolhida pelo ator ndo pode ser arbitraria, antes sera
necessariamente a concretizagdo de uma idéia, a tradugdo em termos
volitivos dessa idéia ou tese. A vontade ndo ¢ a idéia: é a concretizagao da
idéia. Nao basta querer ser “feliz” em abstrato: é preciso querer algo que nos
faca feliz. (BOAL, 1995, p. 49)

Contudo, note-se que a partir de uma vontade escolhida para a personagem, sempre
existird uma contravontade complementar. Para Augusto Boal: “a esséncia da teatralidade ¢ o

conflito de vontades. Estas vontades devem ser subjetivas e objetivas ao mesmo tempo”:

Contravontade - nenhuma emocdo ¢ pura, permanentemente idéntica a si
mesma. O que se observa na realidade é precisamente o contrario: queremos
€ ndo queremos, amamos € ndo amamos, temos coragem € ndo temos. Para
que o ator viva verdadeiramente em cena, € necessario que descubra a
contravontade de cada uma das suas vontades [...] O ator que usa so a
vontade acaba ficando com cara de parvo em cena. Fica igual a si mesmo o
tempo todo. Ama, ama, ama, ama, ama... A gente olha e 1a esta aquela cara
amorosa; cinco minutos depois, a mesma cara; segundo ato, segue igual.
Quem se interessa em olha-lo? O conflito interno de vontade e contravontade
cria a dinamica, cria a teatralidade da interpretagdo e o ator nunca estara
igual a si mesmo, porque estara em permanente movimento para mais ou
para menos. (BOAL, 1995, p. 52- 53)

A complexidade desta abordagem para com a personagem foi buscada em nossas
experimentagdes no processo. Para ampliar ainda mais este entendimento das cenas que as
personagens realizardo, o condutor explica que a préxima atividade vai ser composta de aulas
tedricas, nas quais serdo abordados conceitos dramaturgicos iniciais e também referentes a
classificacdo das personagens no drama. Portanto, todos devem trazer seus cadernos para
anotacdes em sala de aula e aproveitar para sanar as duvidas quanto a aplicacdo destes

conceitos no processo.

INDICACOES AO CONDUTOR:

O condutor deve reforgar com todos que esta atividade prevé cenas com trés minutos de
duragdo, mas ndo ha problema algum se um aluno optar por concluir antes ou se estender um

pouco mais. Porém, a objetividade na constru¢do da cena deve ser cobrada dos alunos. Um
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modo do condutor controlar o tempo das apresentagdes — para o caso de algum aluno se
estender muito — se da com o seu posicionamento atrds de todos na platéia, caso o aluno

ultrapasse o tempo razoavel, ele dard sinais para que o aluno conclua a cena.

O condutor deve estar atento as cenas e aos alunos que negligenciaram o trabalho
“extra-classe”. Em conversa individual com estes alunos deve ficar definido que as criagdes

de cena a partir de agora serdo uma constante.
e As cenas devem ser ensaiadas.

¢ Quando forem solicitadas cenas, ndo se trata mais de improviso.

3.15 NONA ATIVIDADE: A PERSONAGEM NO DRAMA

Esta atividade possui um claro diferencial para as aulas, até entdo, realizadas: ¢ a
primeira aula “exclusivamente tedrica” que o condutor fara. Até esta atividade, os processos
foram realizados de forma exclusivamente pratica. Ou seja: na execucdo das experimentagdes
ou nas partilhas finais, havia apenas uma inser¢ao dos conceitos e aspectos tedricos. Nesta
atividade, os conceitos serdo apresentados para o aluno inserir os aspectos tedricos

diretamente na pratica do trabalho com a personagem.

E uma atividade que certamente demanda mais de um encontro. Pode até ser encaixada
entre as outras atividades praticas — por exemplo: inicia-se entre a sétima e a oitava; segue
apods a oitava e conclui-se entre a décima e a décima primeira — nada impede esta op¢do por
parte do condutor. Contudo, a realizacdo de aulas em datas seguidas facilita a condugdo. A
escolha deve ser pensada pelo condutor sob dois prismas: “de quantas horas disponho para
estes encontros? Qual a capacidade de concentracdo desta turma com a recepcdo dos

conceitos?”

Durante a descri¢do pratica das atividades anteriores, foram propostos alguns quadros
para facilitar o entendimento da leitura. Entretanto, nesta nona atividade, por se tratar de uma
atividade de natureza tedrica, opto aqui pela estruturacdo em grupos tematicos separados. Tal
opg¢ao faz com que a descri¢dao dessa aula seja consideravelmente maior do que as anteriores,

tomando um periodo que a primeira vista pode parecer excessivo.
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Por conta disto, para dar vivacidade a leitura, demonstra-se aqui, antecipadamente, um

esquema dos grupos tematicos escolhidos:
e Texto e Dramaturgia
e Estrutura do texto dramatico: personagem, réplicas, indicagdo cénica e cendrio
¢ Elementos da obra dramadtica: conflito, intriga ¢ a¢ao

e Classificacdo das personagens no drama

ESTIMULOS DO CONDUTOR:

No comeco da aula, o condutor expde que serdo apresentados conceitos basicos de
dramaturgia e andlise de texto. Tais conceitos devem nortear as criagdes futuras dos alunos. O
condutor deve salientar que os conceitos dramatirgicos que serdo utilizados ja fazem parte do
universo de conhecimento de cada um de nds. Se ndo de forma clara e objetiva, a0 menos de
maneira intuitiva. Afinal, todos de um modo ou outro tiveram contato com obras da
dramaturgia. Uns menos, outros com mais freqiiéncia e intensidade. Se ndo tanto com a
dramaturgia, no minimo com outros meios de comunicacdo através dos quais, esta ampliou

seu campo de atuagdo durante o séc. XX, como o radio, o cinema ¢ a televisao.

O condutor também deve insistir que todos os alunos facam as anotagdes em seus
cadernos. Este habito, infelizmente num crescente desuso em nossos dias, sempre favorece o

aprendizado.

3.15.1 Texto

Estes encontros tedricos terdo como tema central o texto. Como as origens dos alunos
sdo as mais heterogéneas possiveis, contando a turma com pessoas de formagdes diversas, o
condutor deve comegar a aula com uma pequena pergunta, muito reflexiva, que permite varios

desdobramentos: “todo teatro tem texto?”

2 e

E o bastante para surgir varios: “ndos”, “sims” e alguns “ndo sei”. E muito interessante
perceber o reflexo desta questdo inicial na fisionomia dos alunos. A pergunta segue: “todo
teatro tem texto, sim ou ndo? E por qué?” Tal comeco se justifica para explicar algo que nos

parece muito simples, mas que ndo o ¢ para quem estd comegando seus estudos de teatro.
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Muitos irdo defender que nao, que pode ser realizada uma encenagdo sem o uso de
texto. Alguns chegam até a falar em criagdes coletivas, improvisagdes, € € justamente este
ponto que interessa. Pois ¢ nesse didlogo, nessa troca de informagdes, que se pode chegar a
abordagem desejada. Com as colocagdes dos proprios alunos — portanto, conhecimento prévio

— se tem o esclarecimento das nogdes de texto cénico ¢ texto dramatico.

Por que todo teatro tem texto? Porque toda encenacao representa um texto cénico. Um
texto que se desenvolve mediante sua propria execugdo. Uma manifestagdo artistica
especifica. Mesmo que ndo tenha em sua origem um texto literario que fornega sua estrutura.
Contudo, na pratica, estamos mais acostumados com um padrao que apresenta um espetaculo
— um texto cénico — realizado a partir de um texto anterior, escrito por um autor teatral — o

texto dramatico.

Esta introdu¢do pode, a primeira vista, parecer desnecessaria, mas por incrivel que
parega, tais fundamentos nao fazem parte do conhecimento comum e muitos dos que chegam
para o curso desconhecem estas premissas. Com esta simples explicagdo, ¢ possivel ainda
abordar a natureza do ato teatral: ator / platéia / texto®®, bem como a especificagio das
funcdes: autor, ator e diretor. Este comeco ¢ esclarecedor porque aproxima os alunos do
assunto, ao invés de afastd-los. Ao perceber — ainda que minimamente — as fungdes de
escrever, atuar e dirigir, os alunos ganham maior compreensao para os exercicios cénicos em

que estardo envolvidos. Todos irdo atuar — serdo atores — mas, também serdo — numa escala

menor — autores e diretores das suas cenas.

3.15.2 Dramaturgia

Entdo, agora, todos os alunos sabem que existe um tipo de texto criado especificamente
para a realizacdo do fendmeno da apresentacdo teatral: o texto dramatico. E mais: este texto ¢
construido com um “formato” especifico, a partir de conceitos dramatirgicos. Pode-se, entdo,

comegar a falar em dramaturgia.

Num sentido mais amplo, no entendimento corrente, a palavra designa um conjunto de

52 No teatro [...] sdo essenciais trés elementos: o ator, o texto e o piblico. O fendmeno teatral nio se processa,
sem a conjugacgdo dessa triade. E preciso que um ator interprete um texto para um publico, ou, se se quiser alterar
a ordem, em fun¢@o da raiz etimologica, o teatro existe quando o publico vé e ouve o ator interpretar um texto.
Reduzindo-se o teatro a sua elementaridade, ndo sdo necessarios mais que esses fatores. (MAGALDI, 1985, p. 8)
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textos dramaticos referentes a um mesmo autor — a dramaturgia de Ariano Suassuna, de Plinio
Marcos, de William Shakespeare, de Anton Tchekhov, de Bertolt Brecht... — ou o conjunto de
textos dramdticos referentes a um local — a dramaturgia baiana, a dramaturgia norte-
americana, a dramaturgia russa... — ou, também, textos dramadticos referentes a um periodo,
uma época — a dramaturgia elisabethana, a dramaturgia do século XIX... — ou, ainda, textos
com convengdes estéticas e estilisticas proprias — a dramaturgia realista, a dramaturgia de
absurdo, simbolista...

Contudo, no sentido etimoldgico, dramaturgia significa “constru¢do da agdo”. A

etimologia vem das palavras gregas “a¢io”®

e o ato de fazer, erguer, construir. Criar um
drama ¢ formalizar a acdo numa ordem dramatuargica. Portanto, o autor dramatico ou autor
teatral® — aquele que escreve o texto dramatico — se utiliza das prerrogativas dramaticas para
criar esta agdo, através da formalizagdo de situagdes e personagens e estabelecendo entre estes

relacdes de tempo e espago, fisicas e psicologicas, sociais e historicas...

A dramaturgia, no seu sentido mais genérico, ¢ a técnica (ou a poética) da
arte dramatica que procura estabelecer os principios de construgdo da obra
[...] Esta no¢do pressupde um conjunto de regras especificamente teatrais
cujo conhecimento ¢ indispensavel para escrever uma pega ¢ analisa-la
corretamente. (PAVIS, 2005, p. 113)

Finalizando esta abordagem, apresenta-se outra consideragao de Patrice Pavis que muito
me atrai por sua abordagem direta, especifica, e a0 mesmo tempo repleta de amplitude

conceitual:

O objetivo final da dramaturgia é representar o mundo, seja sob a otica de
um realismo mimético, seja quando toma distdncia em relacdo & mimese,
contentando-se em figurar um universo autébnomo. Em cada caso, ela
estabelece o estatuto ficcional e o nivel de realidade das personagens e das
acoes. (PAVIS, 2005, p. 114)

% Drama etimologicamente significa agio. (MAGALDI, 1985, p. 17) drin — agir (greg)
% Em inglés, designado como playwright. Em aleméo, no termo mais recente, stiickeschreiber (Brecht): o
escrivao de pegas, como Brecht chama no understatement.
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3.15.3 Estrutura do Texto Dramatico: personagem, réplica, indicacdo cénica e cenario

Muitos dos alunos ja tiveram a oportunidade de ter em maos um texto dramatico. O
condutor deve descontrair pedindo que alguns alunos descrevam a estrutura com a qual ¢
construido o texto dramatico. Algumas palavras certamente aparecerao na descricao dos
alunos, tais como: texto em dialogo, o nome da personagem que fala, o lugar onde a peca
acontece, 0 modo como a personagem age ou sente a acdo... Novamente, ¢ positivo que o
condutor reforce que os conceitos ja sdo previamente conhecidos; apenas, os alunos os

reconhecerdao sendo nomeados tecnicamente.

Quatro elementos especificos compdem a estrutura do texto dramadtico; sdo eles:
personagem, réplica, indicagdo cénica e cenario. Com estes elementos se constrdi o texto
dramatico, através do seu uso o autor dramatico estrutura o texto € o leitor o reconhece como

sendo um texto dramatico.

PERSONAGEM:

Personagens sdo as pessoas (0s seres) que agem na trama dos fatos. O conceito de
personagem ¢ aqui utilizado como ente ficticio — mesmo que se trate de uma pega historica —
ja que o universo do drama ¢ o da ficgdao. A personagem ¢ o “objeto” de trabalho do ator. Vale

a pena recorrer aqui novamente a Patrice Pavis (2005, p. 285):

No teatro, a personagem esta em condi¢des de assumir os tracos e a voz do
ator [...] No entanto, apesar da “evidéncia” desta identidade entre um homem
vivo e uma personagem, esta ultima, no inicio, era apenas uma mascara -
uma persona — que correspondia ao papel dramatico, no teatro grego. E
através do uso de pessoa em gramatica que a persona adquire pouco a pouco
o significado de ser animado e de pessoa, que a personagem teatral passa a
ser uma ilusdo de pessoa humana. No teatro grego, a persona é a mascara, o
papel assumido pelo ator, ela ndo se refere a personagem esbogada pelo
autor dramatico. O ator esta nitidamente separado de sua personagem, ¢
apenas seu executante e ndo sua encarnacdo a ponto de dissociar, em sua
atuacdo, gesto e voz. Toda a seqiiéncia da evolugdo do teatro ocidental sera
marcada pela completa inversdo dessa perspectiva: a personagem vai-se
identificar cada vez mais com o ator que a encarna e transmudar-se em
entidade psicoldgica e moral semelhante aos outros homens, entidade essa
encarregada de produzir no espectador um efeito de identificacao.

A explicagdo de Patrice Pavis ¢ valida porque demonstra um caminho que a personagem

foi obtendo dentro da histéria do teatro, que a fez aproximar-se da pessoa humana ficticia.
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Porém, ¢ importante também notar que esta aproximacao ndo foi inica, existiram outros tipos
de personagens — como as alegorias — que permaneceram distantes da idéia de pessoa e

mantiveram-se muito mais ligadas a mascara.

Na contemporaneidade, muitos textos dramaticos sdo construidos com “explosdes” do
conceito de personagem, apesar de que ocupam claramente, para o receptor, esta fungdo
estrutural. A personagem fragmentaria afasta-se desta conceituacao — de pessoa — mas nao se
afasta da idéia do ser ficcional. Sobre tal condigdo, vale a pena observar o que diz Patrice

Pavis num tépico denominado Morte ou Sobrevivéncia das Personagens?:

Ao final dessa experimentacdo sobre a personagem, pode-se temer que esta
ndo sobreviva a desconstrugdo e que perca seu papel milenar de suporte de
signos. [...] Ndo ha evidéncias de que o teatro também possa fazer economia
da personagem e que esta se dissolva numa lista de propriedades ou de
signos. Que ela ¢ divisivel, que ndo ¢ mais uma pura consciéncia de si, onde
coincidam a ideologia, o discurso, o conflito moral e a psicologia, ficou claro
desde BRECHT e PIRANDELLO. O que néo quer dizer, mesmo assim, que
os textos contemporaneos e as encenagdes atuais tenham deixado de recorrer
nem ao ator, nem, pelo menos, a um embrido de personagem. Permutas,
desdobramentos, ampliagdes grotescas de personagens, de fato, s6 propiciam
a conscientizacdo do problema da divisdo da consciéncia psicologica ou
social. [...] A personagem ndo morreu; simplesmente tornou-se polimorfa e
de dificil apreensdo. Esta era sua Unica chance de sobrevivéncia. (PAVIS,
2005, p. 289)

Sobre a personagem — nosso objetivo maior —, a abordagem serd aprofundada quando

tratarmos, mais a frente, da sua classificagao.
REPLICA:

Outro ponto descrito informalmente pelas proprias colocagdes dos alunos foi: “as
personagens dialogam no decorrer da pega”. Cada “fala”, cada texto dito, recebe o nome
técnico de réplica. Portanto, a expressao réplica € aqui utilizada no sentido de resposta, ja que
uma personagem sempre responde a outra. As réplicas sdo as falas das personagens. Mesmo

que seja a primeira réplica do texto, ela ¢ uma resposta ao que aconteceu antes desta cena.

Nao se deve confundir com o sentido comum da expressao réplica — ligado ao embate
de argumentos, a contestagdo ou objecao. Pode até ser que na construg¢do do texto dramatico,
uma réplica funcione assim, mas o termo ¢ dramaturgicamente usado como resposta — a outra
personagem; a um grupo de personagens; a si mesmo ou, ainda, ao proprio publico. As

réplicas evidenciam o dialogo: coluna central de sustentagao do elemento dramatico.
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Percebe-se, entdo, que se a réplica € uma resposta que se dirige a alguém ou a algo, ela
nao pode ser encarada como fala solta, despropositada. Réplica possui objetivo, deseja atingir
outrem. Lembre-se de que em atividades ja realizadas neste exercicio foram oportunizados
trabalhos praticos que revelavam a importancia do outro no discurso da personagem. Para tal
compreensdo, citamos as palavras de Patrice Pavis (2005, p. 338): “Desde 1646, segundo o
dicionario Robert, réplica € o texto dito por uma personagem durante o dialogo em resposta a
uma pergunta ou discurso de outra personagem, o que instaura logo no inicio uma relagdo de

forcas.”

Novamente, as palavras de Patrice Pavis trazem, subliminarmente, ensinamentos muito
mais praticos do que teoricos. Réplica € resposta a uma pergunta ou discurso e estabelece um
jogo de forcas — em oposicdo ou em associagdo — ou seja, aquele que diz — ou faz algo — esta
ligado num sistema de forgas previamente criado pelo autor. O ator ndo deve interpretar
desvinculado desta compreensao, isto €, apenas memorizando suas falas, o que muitas vezes ¢
praxe em nossos teatros. As réplicas configuram a personagem ja que sao fontes elementares
da sua constru¢do. O ator ndo pode rebaixd-las a simples idéia de: “o que ¢ que eu falo

agora?”

Note-se que tal colocacdo de modo algum contraria o principio teatral da “ilusdo da
espontaneidade”. O jogo do espontaneo, no qual o ator, através de sua interpretagdo,
transforma um texto escrito e ensaiado, numa acdo presente e espontinea, ¢ a base desse
principio teatral. Contudo, para se ter esta “ilusdo”, ¢ necessario um estudo das situagdes
descritas no texto, intrinsecamente contemplado pela analise das réplicas e ndo somente por

falas decoradas, esvaziadas de sentido.

INDICACAO CENICA:

Ainda tomando a descrigdo informal dos alunos como base para demonstrar a estrutura
o texto dramatico, alguns dos alunos lembram que existem, dentro do texto, algumas
informacodes que sdo dedicadas ao leitor de maneira diferenciada: nao faziam parte da “voz”
das personagens, do didlogo, mas s3o comunicacdes diretas do autor para o leitor, que
revelam o estado da personagem naquele momento, como faziam ou sentiam as agdes. E se
dizia mais, foi lembrado que tais informagdes eram grafadas de um modo especial no texto,

geralmente entre parénteses ou em outro tipo (italico).

Tem-se ai a base completa para o entendimento das indicagdes cénicas, rubricas ou
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didascalias®. Elas sdo uma espécie de instrucdo dada pelo autor ao leitor de como se da a
acdo descrita na cena. E uma informagio complementar ao dialogo e pode ter duas naturezas:
“de acdo” — atos ou movimentos realizados pelas personagens — ou “de emocao” — estado
emocional a qual a personagem esta submetida naquele momento.

Salienta-se que leitor deve ser entendido com duas possibilidades: sendo ele, o leitor
comum — que 1€ o texto para seu prazer, por fruicdo; ou o leitor especializado — o ator, o
diretor, o cenografo — aqueles que léem o texto com o objetivo de transpd-lo para outro
sistema de signos: a encenagdo. Sobre o uso das indicagdes cénicas, tanto para o leitor comum

como para o especializado, vejamos as palavras de Jean-Paul Ryngaert (1996, p. 44):

No teatro moderno, em que falamos de indicac¢des cénicas, trata-se dos
textos que ndo se destinam a ser pronunciados no palco, mas que
ajudam o leitor a compreender e a imaginar a acdo e as personagens.
Esses textos sdo igualmente uteis ao diretor e aos atores durante os
ensaios, mesmo que eles ndo os respeitem.

Atualmente, os termos indicagdes cénicas ou rubricas sao usados com maior freqiiéncia.
Particularmente, prefiro a expressdo indicagdo cénica ja que ¢ absolutamente auto-explicativa:
uma indicagdo sobre algo que ocorre na cena. Ja a expressao rubrica tem sua origem na Idade
Meédia. Ela vem do modo como os sacerdotes grafavam de vermelho — rubro — as informagdes
complementares nos textos das liturgias catolicas. Eram anotacdes especificas de como
proceder durante a celebracdo; até hoje, alguns folhetos de missas trazem estas informagdes

grafadas em vermelho.

Como complemento, vale salientar que, num sentido estrito, no corpo do texto
dramatico tudo o que nao ¢ texto — no sentido de fala, réplica — ¢ rubrica. Mesmo os nomes

das personagens, a descri¢do do cenario, etc.
CENARIO:

O primeiro ponto que o condutor deve esclarecer ¢ que este conceito de cenario na
dramaturgia nao trata do cendrio escolhido para a encenacao. Pode até ser que, em uma
determinada montagem, o seu diretor resolva reproduzir fielmente o cenario descrito pelo

autor. Mas, isto ¢ uma escolha, ndo uma condi¢ao necessaria.

Se a primeira caracteristica do texto teatral ¢ a utilizacdo de personagens que
sdo representadas por seres humanos; a segunda, indissociavelmente ligada a

% A palavra didascalia vem do grego, ensinamento.
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primeira, ¢ a existéncia de um espaco em que estes seres vivos estdo
presentes. (UBERSFELD, 2005, p. 91)

Quando se fala em cendrio como estrutura dramatirgica — portanto, ndo ligado a
cenografia — deve-se atentar para dois eixos que sempre estardo descritos ou previstos no
texto dramatico: o tempo — quando — e o espago — onde. Esta relagdo tempo-espaco ¢
configurada no texto mesmo que o autor queira trabalhar em uma perspectiva sem defini¢des,
qualquer época — atemporal e qualquer lugar — sem localizagdo definida. Normalmente, os
autores determinam onde e quando a acdo acontece. Contudo, mesmo que o autor ndo o faga

expressamente, o cenario serd deduzido pelo leitor.

No teatro [...] as personagens constituem praticamente a totalidade da obra:
nada existe a ndo ser através delas. O proprio cenario se apresenta nio
poucas vezes por seu intermédio, como acontecia no teatro isabelino, onde a
evocacdo dos lugares da agdo era feita menos pelos elementos materiais do
palco do que pelo dialogo, por essas luxuriantes descricdes que Shakespeare
tanto apreciava. E isso traz imediatamente a memoria a frase de um
espectador em face do palco quase vazio de uma das famosas encenagdes de
Jacques Copeau: “como ndo havia nada que ver, viam-se as palavras”.
(PRADO, 1974, p. 84)

Para finalizar, o condutor deve lembrar que, ao longo da historia do teatro ocidental, o
texto dramatico consagrou os quatro elementos citados. J& a contemporaneidade vem, pouco a
pouco, numa tentativa de enfraquecer cada um destes elementos. Contudo, do ponto de vista
do espectador, teremos sempre uma expectativa de recep¢io®® na qual espera-se assistir a uma
peca em que personagens falem seus textos num cendrio. A mesma expectativa terdo os
espectadores — colegas e professores — das cenas criadas pelos alunos-atores para suas

personagens.

3.15.4 Texto Dramatico: plano textual e plano cénico

O condutor deve também destacar que no texto dramdtico, os quatro elementos

especificos dividem-se naturalmente em dois planos: o plano textual e o plano cénico. No

5 Atitude e atividade do espectador diante do espeticulo; maneira pela qual ele usa os materiais fornecidos pela
cena para fazer deles uma experiéncia estética. (PAVIS, 2005, p. 329)
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plano textual, temos o texto falado e as indicagdes cé€nicas, numa seqiiéncia linear e continua,
conduzindo a agdo. O plano textual pode ser dividido em partes sucessivas — atos que
englobam cenas; cenas que englobam unidades; unidades que englobam sub-unidades. Ja no
plano cénico se apresentam as personagens € o cenario, numa relagdo de simultaneidade. Sua

unidade ndo € sucessiva, mas sim simultanea.

REPLICAS

PLANO TEXTUAL 1 ] Relacdo de linearidade
INDICACOES CENICAS
PERSONAGENS

PLANO CENICO %l ) ] Relagdo de simultaneidade
CENARIO

O modelo tedrico acima descrito foi proposto por Steen Jansen®’. Para se ter um melhor
entendimento do tipo de produgdo textual que ¢ especifica ao drama, Steen Jansen acreditava
ser necessaria uma distingdo entre “texto dramatico” e “obra dramatica”. Ou seja, para ele, o
texto dramatico ¢ composto dos quatro elementos — ja aqui explanados — que constituem a

estrutura formal do texto.

Contudo, num plano geral, apos devidamente organizado o texto, se relacionam no
interior da obra os elementos da obra dramatica. Estes novos elementos sdo como um
conjunto estruturado que unificam a obra dramatica, de modo a formar um todo coerente. E
verdade que, em alguns textos dramaticos atuais, falar de um todo coerente pode até ser
motivo de riso, mas as palavras de Jansen devem ser entendidas em seu contexto

generalizado.

3.15.5 Elementos da Obra Dramatica: conflito, intriga e acao

Sendo assim, a obra dramdtica se unifica num todo coerente, pela presenca de trés
elementos: o conflito, a intriga e a acdo. Novamente, ¢ bom que o condutor saliente que tais
conceitos, assim como os anteriores, ja fazem parte, mesmo que inconscientemente, de um

prévio entendimento dos alunos.

57 Tedrico que realizou sua teoria da forma dramatica para “servir de guia a descri¢do das obras concretas que
pertencem a forma literaria denominada género dramatico”. (JANSEN apud BARTHES, 1980)
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CONFLITO:

Uma anedota que muito aprecio conta a discussao de dois estudiosos de teatro num bar;
cada qual defendendo seu ponto de vista sobre onde estaria o “cerne” de um determinado
texto dramdtico e ambos ndo chegavam a um consenso sobre tal. La pelas tantas, o garcom
pergunta aos tedricos o porqué de tanta contenda entre dois velhos amigos € o mais arrogante
diz: “ndo se incomode, ndo ¢ nada grave, nem pessoal. Mas, vocé ndo entenderia, estamos
analisando teatro”. Ao que o gar¢om replica: “ué, mas € s6 isso. Por que ndo me chamaram
antes? Teatro ¢ uma coisa muito simples: ¢ quando alguém quer algo e outro ndo deixa. Mais

ou menos como vocés dois, agora a pouco...”

A resposta simples do garcom esperto nos aproxima de uma maxima dramatirgica:
teatro ¢ conflito. Conflito, sobretudo no sentido de embate de interesses e vontades. Uma peca
pode apresentar um conflito central e inico — pecas curtas, sobretudo — ou, mais de um
conflito, mas com a predominancia, ou a convergéncia, para um conflito central. Ou seja:
trata-se de algo pré-estabelecido pelo autor, a escolha de comportamentos das personagens na

. ., - 68
trama, as mudancas de posicdo e peripécias’ .

Em uma conceituagdo mais técnica, afirma-se que o conflito tem como fung¢do agrupar
as personagens em relagdo a um eixo de oposi¢cdo. Ou seja: € o conflito que estabelece o
agrupamento das personagens, de que lado cada qual se posiciona. E necessario ter como

referéncia esta relacdo de oposicdo das forgas antagdnicas. Ela serd o nicleo do conflito.

Sobre o conceito de conflito, entenda-se que seu papel é para ser compreendido nao
como simples oposicao entre personagens, mas como relagcdo entre dois pdlos, posto que, de
uma situacdo para outra, pode haver alteracdo de fungdes; ou seja: as personagens podem

entrar e sair desses “lugares” que sdo os p6los de oposi¢ao”.

Portanto, o conflito ndo ¢ estatico, como “personagem A” versus “personagem B”. Até
pode ser assim ao longo de todo texto, mas pode ser que a “personagem A” mude sua posi¢ao

passando a cooperar com a “personagem B” — deixando de ser seu oponente e passando a ser

% PERIPECIA vem do grego Peripeteia, reviravolta imprevista. Mudanga stibita e imprevista da situagdo. No
sentido técnico do termo, a peripécia situa-se no momento em que o destino do her6i d4 uma virada inesperada.
Segundo ARISTOTELES, é “a passagem da felicidade para a infelicidade ou o contrario” [...] No sentido
moderno, a peripécia ndo esta mais ligada apenas ao momento tragico da pega; ela designa tanto os altos e baixos
da ag@o [...], ao episodio que segue o momento forte da agdo. (PAVIS, 2005, p. 285)
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seu adjuvante®. Alias, cabe verificar que, assim como na vida, nada é constante e diversas

circunstancias modificam a relacao entre dois polos.

Outro ponto a ser registrado ¢ que normalmente um texto apresenta uma variedade de
personagens e o conflito pode até ser indiferente para alguns destes, ou influencia-los apenas
moderadamente. O importante a ser compreendido é que o conflito ndo ¢ da personagem, mas

sim a personagem se posiciona num dos polos do conflito.

Aqui, muitos dos alunos vao perguntar ao condutor: “mas nos nao estamos criando um
conflito para nossa personagem?” O condutor deve confirmar; entretanto, também deve fazer
com que os alunos percebam que, agora, todos estdo ampliando sua visdo. A personagem ¢
construida com uma histéria de vida, uma “pequenina dramaturgia”. Logo, também sua
personagem estara contida em um conflito e assumird posi¢des perante este. Em nosso

exercicio, através da personagem — do seu interior — se chega ao texto, se chega a cena.

O condutor também deve lembrar que muitos textos — sobretudo os que privilegiam
varios nucleos de acdo — apresentardo mais de um conflito. Nas comédias shakespearianas,
por exemplo, existem vérios conflitos e estes apresentam uma série de mudancas de
posicionamento dos atuantes ao longo da trama. Ao final, os conflitos acabam convergindo

para uma resolugao.
INTRIGA:

A intriga é o proprio desenrolar da trama dos fatos. E a trama, o enredo e tem como
funcdo estabelecer uma seqiliéncia num conjunto — sucessivo — de situagdes. A intriga salienta
a causalidade™ dos acontecimentos — ligados por uma relagio de causa e conseqiiéncia — ¢
estabelece uma sucessdo de situagdes em relagdo a um ou varios conflitos. E a intriga que
“ordena”, tal como se cada fragmento fosse um “elo” entre as partes da corrente completa da
peca. Nem sempre a intriga segue uma ordem cronologica dos fatos. Em vdrios textos sdo
usados recursos de recorte brusco na seqiiéncia temporal, tais como o flash back — retorno a
situagdo vivida no passado — ou o fast forward — apresentacdo de um momento que sera

vivido a posteriori.

% Oponente e Adjuvante sdo designagdes de fungdes dramaticas propostas por Etienne Souriau, filosofo e terico
francés. Souriau determina seis fungdes dramaticas que configuram a estrutura de todo o universo dramatico. Sdo
elas: A forca orientada (le@o), o sujeito desejante da acdo; O valor (sol), o bem desejado pelo sujeito; O obtentor
do bem (terra), aquele que se beneficia do bem desejado; O oponente (marte), obstaculo encontrado pelo sujeito;
O arbitro (balanga), aquele que decide a atribui¢do do bem desejado pelos rivais; e O adjuvante (lua) auxiliar de
outra fungao.

" No drama cada cena ¢ elo, tendo seu valor funcional apenas no todo. [..] O drama exige um “avangar
ininterrupto”. (ROSENFELD, 1985, p. 32)
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O uso de tais recursos, contudo, ndo desestrutura a intriga. Apenas apresentam ao
espectador a historia em “saltos”, de modo a conduzir a recep¢ao da trama ao publico na
ordem que interessa ao autor dramatico. Nada mais sdo do que técnicas narrativas, que
atualmente estdo muito associadas ao cinema, mas ja existiam no romance e na literatura
dramatica. A titulo de exemplo, cito aqui: A morte de um Caixeiro-Viajante de Arthur Miller,
como exemplo do primeiro recurso e O Tempo e os Conways de J. B. Priestley como exemplo

do segundo.

Ao se pensar no sentido comum e corriqueiro da palavra, intriga nos lembra algo como
“mexerico” — comentario ou ato malicioso visando prejudicar alguém. A associagdo ndo ¢
gratuita, basta lembrar das comédias cléssicas, onde se verificam enredos recheados destas
situacdes. H4 também textos dramdticos que apresentam mais de uma intriga, as chamadas
intrigas secunddrias — ou contra-intrigas — que normalmente convergem no final. Elas
comumente complementam a intriga principal, caminhando em paralelo a esta, comentando

ou relacionando-se com a intriga principal.
ACAO:

E a partir do conceito de intriga que se adentra ao conceito de acdo. Pois, como foi
visto, uma intriga pode conter um ou mais conflitos; da mesma forma, a acdo pode conter uma
ou mais intrigas. Pois, a acdo tem como fun¢do estabelecer um sistema no conjunto das
situagdes, interligando-as. Ou seja, a intriga forma o nucleo da agdo. As situagdes que
compdem a peca se encadeiam por intermédio da intriga e formam uma a¢ao unificada. Ainda
que a agdo de uma pega seja formada por uma ou varias intrigas, ela acarretard, ao final, uma

ligacdo destas intrigas em torno de uma mesma agao.

Em um modo bastante simplificado, se poderia dizer que a a¢do impulsiona a peca. De
modo mais metaforico, seria o “coragdo” da peca, aquilo que pulsa a cada acontecimento. Cito

aqui as palavras de Patrice Pavis (2005, p. 2-3):

Seqiiéncia de acontecimentos cé€nicos essencialmente produzidos em fungao
do comportamento das personagens, a agdo ¢, ao mesmo tempo,
concretamente, o conjunto dos processos de transformacgdes visiveis em cena
e, no nivel das personagens, o que caracteriza suas modificacdes
psicoldgicas ou morais. [...] A acdo € portanto o elemento transformador e
dindmico que permite passar logica e temporalmente de uma para outra
situagao.



135

INDICACOES AO CONDUTOR:

Apo6s a exposi¢ao e debate de tais conceitos, que geralmente consomem uma aula, o
condutor deve realizar uma reflex@o: “como o aluno pode aplicar os conteudos tedricos em
sua atividade pratica?” Para tanto, primeiro deve-se retomar o inicio da atividade,
questionando os alunos: “qual era o nosso intuito?” O intento era apresentar conceitos basicos

de dramaturgia para nortear construcdes de cenas futuras.

Evidentemente, os alunos ndo precisam se tornar experts em dramaturgia, mas também
ndo devem se abster desta participag@o. Na pratica deste exercicio, objetiva-se um trabalho do
ator, o qual é consciente da sua fungdo e participa da criagdo do texto cénico a ser
apresentado. Sendo assim, a cada improvisacao que seja realizada em sala de aula daqui para
frente, parte-se da premissa de que estes alunos, pelo menos, dialogam com tais conceitos.
Diante disto, ¢ necessario sair da postura passiva e preguicosa do “na hora acontece” para o
uso destas ferramentas. Claro que esta pratica sera aprimorada ao longo do curso, mas o
aluno, depois de dialogar com esses aspectos tedricos, ndo pode mais se permitir as

9 ¢

justificativas de: “ndo gosto disso”, “ndo trabalho assim” ou “eu prefiro sentir”...

Contudo, por mais que se prepare antes da cena, a pratica terd sempre uma dose de
circunstancias presenciais, do momento especifico. Mas, isto ndo pode servir de alibi para a
auséncia de reflexdo e preparagdo anterior. Faco aqui uma ponte filosofica com a pratica de
nossa profissdo. Creio que o aprimoramento se desenvolve, exatamente, a partir desta pratica

reflexiva. Este ¢ o comego necessario para o entendimento daquilo que se faz artisticamente.

No comego da aula, foi perguntado: “todo teatro tem texto?” Sim. E o que é uma
improvisagdo sendo a constru¢ao de um texto cénico — inicial, insipiente — desprovido das
qualidades de um texto dramatico? Toda improvisagdo também se estrutura com acao, intriga
e conflito(s), desenvolvidos naquele momento presente por seus participantes. Improvisar ¢é

trabalhar em equipe, criando um texto coletivo, mas com uma agao coerente.

Nesse momento, o condutor deve indicar a lembranga de antigas improvisagdes da
turma, na fase inicial do curso, quando se pode perceber, claramente: onde faltou conflito,
onde faltou intriga e onde ndo existia acdo. Nao se trata de querer construir a cena antes — de
modo algum — mas sim, de perceber — durante a realizagdo — o caminho que a cena esta
tomando e usar de tais ferramentas para “escrever na hora” e com todos. Isto pode ser um
grande desafio, muitos ainda podem apresentar esta dificuldade por muito tempo. E uma

questdo de entendimento e treinamento, de auto-conhecimento.
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Ser ator ¢ buscar conhecer os seus limites e aprimora-los. Existe um provérbio oriental
que muito marcou esse meu aprendizado: “se quer descobrir sua forga, queira conhecer suas
fraquezas”. Some-se isto ao bom e velho principio apolineo — imortalizado por Socrates e

confirmado posteriormente pela escola estdica — do “conhece-te a ti mesmo”.

A juncdo de tais entendimentos ¢ um dos segredos para a ampliacdo dos limites de um
ator. S6 um ator que entende e percebe suas fragilidades pode buscar, a cada passo, sua
superagdo. Entendendo a fragilidade, se encontra a possibilidade da fortaleza. S6 um ator que
entende e percebe seus pontos fracos pode buscar aprimora-los para ndo ficar no mesmo

patamar.

De um modo bastante particular, nota-se que os conceitos aqui desenvolvidos devem
estar inseridos nas breves cenas que serdo criadas individualmente; ndo com dominio exato,
mas como referéncia. Os exercicios cé€nicos apresentardo as personagens inseridas numa cena
idealizada pelo aluno. Portanto, por ser este elemento — a personagem — nosso enfoque maior,

aprofunda-se sua abordagem, apresentando a classificagdo das personagens no drama.

3.15.6 Classificagdo das Personagens no Drama

Antes de tudo, o condutor deve salientar que a classificacdo aqui apresentada nao pode
ser entendida como rotulagdo, mas sim como instrumento de analise de texto. A classificacao
¢ formada de pressupostos tedricos para servir a analise da obra dramatica. A classificagdo

. .. . . 71
baseia-se, originariamente, na teoria de E. M. Forster' .

Pode-se analisar o modo de criagdo das personagens através de dois graus — o de
verossimilhanga e o de complexidade. A verossimilhanca deve ser entendida -
etimologicamente — como a semelhanca com o real. Este grau de verossimilhanga ¢,
logicamente, determinado pelo autor que decide a relagdo entre o “mundo ficticio” de sua

obra com o0 mundo a nossa volta.

Para a dramaturgia classica, a verossimilhanca ¢ aquilo que, nas agodes,
personagens, representagdes, parece verdadeiro para o publico, tanto no

"' Romancista e critico inglés, que em 1927 escreve Aspects of the novel, onde imortalizou-se pela sua
classificacdo de personagens em flat — plana, tipificada, sem profundidade psicoldgica — e round — redonda,
complexa, multidensional. (BRAIT, 2000, p. 40)
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plano das agdes como na maneira de representd-las no palco. A
verossimilhanga ¢ um conceito que esta ligado a recepgdo do espectador,
mas que impde ao dramaturgo inventar uma fabula e motivagdes que
produzirdo o efeito e a ilusdo da verdade. Esta exigéncia do verossimilhante
(segundo o termo moderno) remonta a Poética de ARISTOTELES. (PAVIS,
2005, p. 428)

Ainda precisa ser notado que a verossimilhanca pode ser considerada como externa e
interna. A verossimilhanga externa ¢ o grau de aproximagdo com o chamado mundo real.
Uma personagem terd maior verossimilhanca externa quanto maior for sua credibilidade,
levando-se em conta os fatores da realidade. Ja a verossimilhanca interna ¢ uma qualidade que
a personagem possui quando convence, por ser provavel no universo ou no sistema da obra
dramatica. Sobre a verossimilhanga interna, assim disse Aristoteles em sua Poética: “melhor é

o impossivel, mas crivel, do que o possivel, mas incrivel”.

O outro grau que possibilita uma andlise para o0 modo de criacdo das personagens € o
grau de complexidade. Este grau de complexidade sera dado pelo autor, na riqueza da
caracterizagdo com que este compde a personagem. O autor ao construir suas personagens vai
atribuindo a cada uma delas, uma maior riqueza, um maior nimero de informagdes que a
caracterizam. Desta maneira, as personagens se diferenciam pela abordagem oferecida pela

criagdo do autor.

Pode-se dividir as personagens, por seu grau de complexidade, em personagens simples
e personagens complexas. Ou, segundo E. M. Forster, em personagens planas e redondas.

Sobre tal classificagdo, vejamos o que diz a Profa. Dra. Beth Brait:

Segundo Forster, as personagens, flagradas no sistema que ¢ a obra, podem
ser classificadas em planas e redondas. As personagens planas sao
construidas ao redor de uma unica idéia ou qualidade. Geralmente, sdo
definidas em poucas palavras, estdo imunes a evolugdo no transcorrer da
narrativa, de forma que as suas acdes apenas confirmem a impressdo de
personagens estaticas, ndo reservando qualquer surpresa ao leitor. Essa
espécie de personagem pode ainda ser subdividida em tipo e caricatura,
dependendo da dimensdo arquitetada pelo escritor. Sdo classificadas como
tipo aquelas personagens que alcangam o auge da peculiaridade sem atingir a
deformacdo. [...] Quando a qualidade ou idéia unica é levada ao extremo,
provocando uma distor¢do propositada, geralmente a servigo da satira, a
personagem passa a ser uma caricatura. [...] As personagens classificadas
como redondas, por sua vez, sdo aquelas definidas por sua complexidade,
apresentando  varias  qualidades ou tendéncias, surpreendendo
convincentemente o leitor. Sdo dinamicas, sdo multifacetadas, constituindo
imagens totais e, a0 mesmo tempo, muito particulares do ser humano.
(BRAIT, 2000, p.40-41)
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A partir desta classificagdo, entre simples e complexas, nota-se ainda que as
personagens simples se dividem em: tipo e caricatura. Ja as personagens complexas se
dividem em: individuo e arquétipo. Um simples esquema grafico que explicita esta sub-

divisdo:

CARICATURA
PERSONAGEM SIMPLES J||
TIPO

INDIVIDUO
PERSONAGEM COMPLEXA J||
ARQUETIPO

Apresenta-se, primeiro, as caracteristicas que diferenciam as personagens em simples e
complexas. Apds a exposi¢do das caracteristicas, faz-se a comparacao entre elas, no intuito de

facilitar o entendimento. Sao caracteristicas das personagens simples:
¢ Nao se modificam ou pouco se modificam no decorrer da acao.
¢ Os acontecimentos passam por eles.
¢ Nao mudam seu mundo interior, sua percepcao de mundo, sua conduta.
e Nao existe uma for¢a adquirida no decorrer da acao.
Sao caracteristicas das personagens complexas:

eUma personagem serd complexa, quanto maior for a profundidade de sua andlise
psicoldgica, quanto maior for a riqueza de elementos que a caracterizam, quanto maior for a

importincia de sua fun¢do na intriga.

eExigem reflexdo do leitor/espectador, porque estdo inseridas no centro dos

acontecimentos, transferindo para o leitor/espectador o seu conflito.

e Apresentam uma transformacdo, portanto, se modificam no decorrer da acdo. Os
acontecimentos a marcam profundamente — a personagem ¢ uma no inicio e outra no final —

modificam seu mundo interior, sua percep¢ao de mundo, sua conduta.

e Toda tensdo ¢ interna, ou seja, todo o seu “aprendizado” da-se na intriga, no decorrer

da agao.

Somente pela descricao das caracteristicas, pode-se perceber que o principal diferencial



139

entre personagens simples e complexas esta na “transformacao”, na modificagdo destas
personagens. Uma personagem simples participa da intriga, mas ndo se afeta diretamente com
os acontecimentos. Ja a personagem complexa tem seu “mundo interior” modificado pela
intriga. Ambas as personagens participam do conflito, se posicionam, agem; mas somente a
personagem complexa se da conta da sua modificacdo, do seu “aprendizado”. Este viés da

mudanga de percepcao, de conscientizagao, € a grande chave na analise.

A personagem complexa demanda mais dados do autor, pois sua caracterizacdo precisa
ser detalhada. Ela se configura, se revela no decorrer da agdo. Nenhuma personagem “nasce”
complexa, ¢ o decorrer da trama que vai definindo esta condi¢do da personagem. Seu grau de

complexidade vem da ampla exposi¢do do seu interior.

Contudo, isto ndo determina que uma personagem simples ndo participe ativamente de
uma intriga. A questao reside na “percep¢do de mundo”. Uma personagem simples pode estar
presente em toda trama, mas sua capacidade de reflexao sobre os fatos ocorridos sera infima —
ou especifica a um desejo, uma vontade. Em um momento de tensdo a personagens simples
podem apresentar os mais diversos sentimentos — medo, surpresa, raiva, angustia... — € reagir
aos diversos obstaculos que se apresentem. Mas, terminada a situagdo ela retorna a mesma

visdo de mundo anterior.

As personagens simples existem por uma necessidade da trama, existem para participar
das situacdes vividas pelas personagens complexas. Tal afirmativa pode parecer diminutiva,
mas deve ser encarada pela oOtica da funcionalidade dramattrgica. Ndo se trata de uma questao
de importancia ou de valor das personagens. Faz-se esta ressalva, pois ¢ muito comum ouvir
em conversas de atores que tal personagem ¢ “muito pequena”, “ndo vale a pena” e outras
consideracdes. Nao se trata disto. Para tanto, deve ser claro desde o comeco que a
classificagdo ndo rotula personagens, mas sim ajuda a compreendé-las; sdo instrumentos de

analise do ator para conhecer a funcao de sua personagem dentro da dindmica da obra.

TIPOS ¢ CARICATURAS:

Vejamos agora as caracteristicas que diferenciam as personagens simples entre tipos e
caricaturas. O mesmo método de apresentar primeiro as caracteristicas, para depois,

~ , o1 ~ ;e 2 .
estabelecer uma comparagdo entre elas serd utilizado. Sio caracteristicas das figuras’” tipos:

7 Termo neutro, também utilizado para designar tipos e caricaturas. Em seu uso, parte-se do entendimento de
que a nogdo de personagem € oposta a de tipo e caricatura. Nessa idéia, um bom ator desenvolve a figura,
aproximando-a de uma personagem. Ja o ator menos dotado permanece na mesma figura — tipo ou caricatura —
com suas marcas de estereotipia.
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¢ Sdo personagens que apresentam caracteristicas dominantes que o configuram.

e Tais tracos dominantes representam uma série de figuras, tais como: tracos sociais, de

profissdo, de localidade (regido), tragos comportamentais, idade, emocionais, fisicos, etc.
e Possuem alto grau de funcionalidade.
¢ Possuem tragos de individualidade para ter um cunho crivel.
Sao caracteristicas das caricaturas ou figuras caricaturais:
e Caricatura ¢ o tipo exagerado, a tipifica¢do exagerada.
e Possui um traco dominante tdo ampliado que deforma sua identidade.

e Transmite uma informacgao rapida, um signo repleto, de facil leitura e que nao exige

maior reflexdo do leitor/espectador.

e Por conta desta rapida compreensdo, sao personagens que exercem forte atragdo com o

publico.

Pela simples descricdo das caracteristicas, € possivel perceber que a personagem tipo €
uma “evolu¢do” da personagem caricatural. Grifa-se esta expressao “evolugdo” para ratificar
nela apenas o cunho de maior “riqueza de caracterizacdao” e nao de valor. Nota-se, a primeira
vista, claramente, que ndo se trata de personagens com complexidade psicologica, mas sim de
funcionalidade. Elas representam algo, sdo oriundas de agrupamentos e carregam prévios
julgamentos que ja sdo destinados a determinado “grupos de pessoas”. A énfase das suas
caracteristicas nao reside nas marcas individuais, mas na generalizacao delas. Ao deparar-se
com uma personagem simples, a primeira leitura se refere aos atributos gerais que elas

carregam.

Por conta disto, pode-se dizer que o tipo ¢ uma figura entre a caricatura e o individuo, ja
que guarda em si caracteristicas gerais e individuais. Note-se bem a personagem simples: seu
arcabougo principal sdo suas caracteristicas dominantes; caracteristicas que configuram e

representam uma série de individuos.

Para exemplificar melhor, desenvolvo aqui, um exercicio de ficcdo. “Desenha-se” uma
figura que seja: um homem velho (idade), paupérrimo (social), mendigo (profissdo) e bébado
(comportamento). J& estd formado um “rascunho” de uma personagem, criada a partir de
poucos e grossos tragos. Temos uma caricatura: eis ai o velho bébado que pede dinheiro. Mais

a frente, ampliaremos suas caracteristicas, mas, por ora, note-se que a figura possui estes
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tragos tdo ampliados — bébado, velho e pedinte — tdo marcantes, que tais tracos chegam a
deformar sua identidade. S6 € possivel esta compreensdo, esta leitura: ¢ um velho mendigo
bébado! Atencdo ao artigo masculino indefinido — se ¢ “um”, poderia ser outro qualquer — ao

mesmo tempo, por nao ser “o0”, acaba sendo mais do que um, se torna genérico.

A leitura maxima que ¢ feita é “um bébado velho que vive pedindo”. E um tipo que teve
esta caracteristica tdo exacerbada em sua construgdo que deixa de ser tipo e € caricato. SO
pode ser compreendido, lido, dessa forma rapida. Nem interessa ser particularizado, pois sua
leitura deve ser assim. E, justamente, por ser entendido pelo leitor/espectador o agrada

facilmente.

Algumas encenagdes utilizam estratégias de facil leitura para a platéia — uma
circunstancia da atualidade, por exemplo. Ao compreender a significagdo, o publico manifesta
na hora um sinal de aprovacao — geralmente, o riso. Isto se d4, pois o publico corporalmente
diz: “entendi o que vocé quis dizer”. A mesma circunstancia se aplica ao apelo da caricatura
com o publico. O publico a compreende rapidamente, ja sabe o que ela quer significar, quem
representa. Por isto, € tdo belo presenciar quando uma personagem ¢ apresentada ao publico
como caricatura e, ao longo da trama, ela evolui para tipo, e deste, por vezes, a uma

personagem-individuo.

A caricatura, portanto, ndo ¢ uma ‘“personagem menor’ por ter caracteristicas
exageradas. Esta ¢ sua natureza de criacdo, foi criada como tal, e funcionard na encenagdo
deste modo. Cabe ao ator perceber sua estrutura e apresenta-la com a devida coeréncia. Nao
adianta o ator querer buscar um “caminho interior” para o desenvolvimento da personagem, ja

que ela ¢ formada muito mais pelo seu “exterior”, pelo que se “espera” dela.

Outro ponto importante a ser destacado ¢ o quesito tempo. J& foi dito que a caricatura é
uma informag¢do rdpida. Normalmente, seu tempo de exposi¢cdo na trama ¢ curto. Esta
situacdo, muitas vezes ndo ¢ percebida por alunos-atores em exercicios de improvisagdo. O
aluno nao percebe que esta “qualidade de interpretacdo” ndo sustentard um tempo maior de
exposicdo. Desse modo, ele agrada no inicio do improviso, mas ndo percebe que suas

qualidades tornam-se insustentdveis com o decorrer do tempo na improvisacao.

Para concluir a abordagem com a personagem caricata, vale a pena o condutor rever a
idéia de que esta sO se aplica a comédia, farsa ou satira. Evidentemente, a incidéncia de
caricaturas em textos desta natureza ¢ muito maior — soberana — contudo, nada impede a

existéncia de caricaturas em dramas ou em textos sem qualquer vinculo com o comico. Basta
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que se pense em personagens que aparecam na trama com funcionalidade precisa, em pouco
tempo de exposicdo e que possuam um traco forte deformante — exemplos: um policial
violentissimo, um homem extremamente vulgar... O uso dessas caricaturas ndo trard nenhum

riso, mas ndo deixa de revelar personagens caricaturais — mesmo ndo sendo engragadas.

Voltemos a tratar da figura tipo ou personagem tipica. O tipo conjuga em sua concepgao
caracteristicas dominantes — gerais — e tracos de individualidade — unicos. Retorne-se ao
exemplo pratico: recordemos do nosso ficticio velho bébado. Imaginemos agora que o texto
dramatico aprofundou sua caracterizacdo, colocando-o como: um homem velho (idade) que
pede dinheiro (social e profissdao), sempre bébado (comportamento) na porta da unica igreja
de uma cidadezinha do sertdo da Bahia (regido, localidade). Contudo, o velho “Sebalena”
(apelido/nome — caracteristica individual) tem o privilégio de conhecer cada habitante da
pequena cidade, pois ¢ seu morador mais antigo, “carinhosamente” alcunhado de “aquele que
nunca morre” ou “conservado em alcool e formol”. O velho Sebalena intriga os moradores da
pequena cidade com suas perguntas inconvenientes e irdnicas... E assim, poderiamos seguir

neste exercicio de imaginagdo e referéncias sobre esta personagem tipica.

Atente-se agora para o fato de que a personagem foi tomada de tragos individuais. A
partir dessa nova construcdo, ele ndo é mais “um velho bébado que pede”, agora ele é: “o
bébado Sebalena”. Estd muito mais fincado ao contexto que a obra apresenta. Continua
possuindo as caracteristicas gerais, mas adquiriu tragos proprios, individuais. Mesmo que seu
“mundo interior”, seu “psicologismo” ndo seja necessario ao desenvolvimento da trama, ele
funciona muito mais por conta daquilo que ele é e representa. Dai o chamado “alto grau de
funcionalidade”, pois a figura executa muito bem uma fun¢do dramatica. Sua simplificacao ¢

necessaria a obra dramatica.

Sendo assim, sua possibilidade de leitura para o espectador se amplia: ele ¢ “o” bébado
especifico. O artigo masculino é definido agora. A personagem ganha corpo na trama e nao
mais poderia ser outro bébado qualquer, permitindo um interesse particularizado por parte do

leitor/espectador.

ESTIMULO DO CONDUTOR:

O condutor deve demonstrar aos seus alunos o quanto o tipo ¢ uma personagem
desafiante para o ator. Geralmente, o tipo apresenta momentos distintos numa encenagao, ora
apresentando uma caracteristica funcional, ora apresentando um caminho de individualidade.

Cabe ao ator, a experiéncia de dosar tais qualidades na analise de cada momento da



143

personagem. O ator deve perceber a fungdo exigida e desempenha-la de acordo com a
coeréncia que o texto pede. O ator precisa ter o bom senso — ¢ uma direcdo cuidadosa,
trabalhando conjuntamente — para perceber que ndo deve “for¢ar a mao” no elemento
caricatural, ja que sua contextualizagdo na trama ¢ ampliada. Também ndo pode querer tornar
sua personagem um “individuo a for¢a”, procurando tornar todos os momentos como
construgdo interiorizada, pois precisa compreender que o autor ndo criou a personagem desta
forma. Caso o autor desejasse revelar o interior da personagem ele o teria feito, portanto, sua

interpretacdo ndo deve tomar o caminho contrario ao texto.

INDIVIDUO e ARQUETIPO:

Voltemos nossa atengdo agora para as personagens complexas, detalhando as
caracteristicas que diferenciam as personagens complexas em: individuo e arquétipo’. Sdo

caracteristicas da personagem-individuo:

e Personagem particularizada dentro do contexto onde estd situada. No seu desenho

constam relagdes concretas que ndo podem ser reduzidas a um sé aspecto.
¢ Construida com tragos tipicos especificos que resultam num ser Unico.

e Apresenta uma caracterizacdo lenta, detalhada, minuciosa, que visa apresentar os mais

diversos aspectos de um ser humano em particular.
¢ Posiciona-se claramente perante o conflito.
Sao caracteristicas das personagens arquetipicas:
e Representam uma for¢ca maior — mitica — que impulsiona o ser.
¢ Simbolizam imagens e experiéncias recorrentes da humanidade.

e A forga do Pathos’ atinge intensidade extrema e, com isso, um trago ou objetivo

supera os demais.
¢ E uma personagem que ndo concede, ndo concilia, ndo desiste.

Ja foi dito que o principal diferencial das personagens complexas esta no “aprendizado”
que sofrem no decorrer da agdo. Esta transformagdo ocorre particularmente ja que se trata de
personagens que vivenciam diretamente o conflito. Os acontecimentos descritos no texto

dramatico, naturalmente, transformarao as personagens e, justamente por estarem vinculados

' Arquétipo vem do grego ARKHETYPOS, significando modelo primitivo, idéias inatas, pertencentes a um
passado distante e hereditario.
" PATHOS, palavra grega que designa grande forga passional, mitica.
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a eles, as personagens modificardo sua compreensao, seu “mundo interior”.

E necessario ser dito que os textos dramaticos modernos consagraram, sobretudo, a
jungdo das personagens tipo e individuo. Pois bem, a personagem-individuo terd uma
caracterizagdo mais detalhada. Ela ndo surge “pré-fabricada”. Normalmente, as personagens
vao galgando tal condigdo, ap6s um processo de evolucdo. Muitas vezes, a personagem-
individuo esconde-se, nao revelando suas motivacoes. O decorrer da acao, o desenvolvimento
da intriga ¢ fundamental para sua defini¢do. Logo, deduz-se que tais personagens apresentam

uma complexidade psicoldgica, motivagdes e contradicdes humanas.

Na acdo, interessa o seu caso particular, que trard informagdes especificas sobre o
individuo, fazendo com que o leitor/espectador acompanhe o “dilema pessoal” da
personagem. A riqueza de sua caracterizagdo se comprova pelo fato de seu comportamento
suscitar perguntas no leitor/espectador: “por que ele estd agindo desta forma? Qual ¢ seu
objetivo?” Esta atitude por parte do leitor/espectador configura uma individualizacdo da

personagem.

Sobre a sua “percep¢do de mundo”, no decorrer da trama dos fatos, o individuo se
modifica. Ele ndo atravessa intocado pelo universo da obra. Se a arte imita a vida, o teatro

imita e simula a sua Unica constante: as mudancas.

A personagem-individuo ¢ a continuacao do tipo porque o nivel de detalhamento na
caracterizagdo, a riqueza dos tragos de comportamento e da psique, formulados pelo autor,
criaram uma figura propria, autonoma e com qualidade tridimensional. No individuo, apesar
de também constarem as caracteristicas gerais, estas acabam ficando em segundo plano. A
figura ndo mais une generalidades de toda uma série de individuos, mas apenas ele mesmo,

em sua condi¢do especifica perante o conflito.

Voltemos ao nosso antigo exemplo pratico: suponhamos que o nosso bébado Sebalena —
aqui ja tracado como tipo — ndo mais conste na trama apenas como o velho mendigo bébado
que perturba os moradores da cidadezinha com suas ironias. O autor ampliou a sua
caracterizagdo, dando-lhe um nome — Jodo Emiliano — nome no qual nem mais o proprio
Sebalena se reconhece, j4 que se liga a um passado quando ele foi um jovem injustamente
acusado de “desonrar” uma moga de familia da cidade. Desonra esta que nunca ocorreu, pois
o pobre Jodao Emiliano foi usado pela moga — no caso, ex, ndo mais tdo moga assim — que se
entregou ao jovem, apenas porque desejava encontrar um bode expiatorio para herdar toda a

violéncia de sua familia, fazendo assim com que ela pudesse fugir em seguranca com seu
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amado — o verdadeiro “precursor” da desonra. Acreditando em sua suposta culpa, o jovem
Jodo Emiliano aceita a violenta punicdo em nome de um amor idealizado apenas em sua
imaginac¢do. Com o tempo e o alcool, jungdo que auxilia o esclarecimento de qualquer mente
humana, o paria entende sua condi¢do de vitima e, ndo tendo como recuperar o que perdeu,

passa a descontar na hipdcrita organizagao social da regido suas magoas mais profundas.

Agora, ele ndo ¢ apenas mais um velho bébado, ndo ¢ mais o inconveniente bébado
Sebalena, passa a ser compreendido também como: Jodo Emiliano, o homem que tendo sido
usado na juventude, perdeu a condicdo de ser “gente” e s6 se reconhece na sua existéncia

reduzida. E por ser o que ¢, pode dizer tudo que quer, pois nao tem mais nada a perder.

Neste exemplo, nota-se que a caracterizagdao feita pelo autor da ao leitor/espectador
acesso ao passado e ao interior perturbado da sua personagem, criando assim um carater

complexo com grande expressividade.

ESTIMULO DO CONDUTOR:

O condutor deve aproveitar as conceituagdes para novamente ligd-las a pratica da
interpretacdo. Pode-se notar que a personagem-individuo exige do ator um mergulho em suas
circunstancias do passado e na presente condi¢do psiquica. Para tanto, ¢ necessdria uma
entrega do ator para descobrir os fatores que propiciaram sua personagem ser o que ela é,
viver o que ela vive. Sua pesquisa parte do texto do autor, revelando sentimentos que o ator
procura em si € na observa¢do do mundo ao seu redor, com bom senso e técnica, mas nunca
sem entrega. Nao pode o ator que busca compor esta personagem acreditar que uma

interpretagdo tipificada, possibilitara a ele encontrar a verdade cénica’” de sua personagem.

Para revelar o interior da personagem, o ator precisa buscar esta qualidade em sua
construgdo. Precisa de tempo para essa maturagao. O ator deve conciliar a andlise racional e a
experimentacdo, servindo-se de sua capacidade de imaginar e se colocar naquelas
circunstancias. O ator precisa compreender que para adquirir qualidade em sua criagdo, nao

pode trabalhar com pressa ou respostas rapidas. E necessaria a maturagdo da sua construgao.

ARQUETIPO:

Para finalizar, deve ser analisada a categoria das personagens arquetipicas. E uma
personagem identificada com o universo tragico. A presenca do arquétipo é quase que

exclusivamente encontrada nas tragédias. No arquétipo, percebe-se claramente a acao de um

™ A verdade cénica ndo ¢ a pequena verdade exterior que leva ao naturalismo. [...] O segredo da arte é converter
uma ficgdo numa bela verdade artistica. (STANISLAVSKI, 1989a, p. 165)
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individuo que relega a propria capacidade, para argumentar em nome de uma forga maior, de
um poder divino, por exemplo, que seria maior que sua propria razao. Esta for¢a — ligada ao
poder do mito, da historia, da religido — impele a figura a uma resolugdo que a autoridade da

forca maior exige.

Por se tratar de algo pujante, freqiientemente, liga-se a experi€ncias recorrentes, a
imagens contidas no inconsciente coletivo’®. O arquétipo é movido por esta forca, mesmo que
o contexto apresente um caminho complemente desfavoravel, a for¢a do Pathos nao deixa
outra alternativa. Por conta desta incapacidade de mudanga, um tUnico anseio, um unico

objetivo leva o her6i’’ ao seu destino tragico.

Para uma melhor compreensao da personagem arquetipica, voltemos nossa atengao para
o texto tragico grego. Compreender a presenca do arquétipo dentro da tragédia grega ¢ mais
simples, pois 0 mito ¢ base para as intrigas tragicas. A tragédia grega tem como caracteristica
comum o fato tomar como base a mitologia — o conjunto dos mitos que representa a memoria

e a tradi¢do historica grega.

As personagens arquetipicas possuem uma condi¢cdo sobre-humana: estdo submetidas a
tal forca maior que as impulsiona, ndo permitindo temer as conseqiiéncias — condi¢@o
evidente da racionalidade humana. Citemos aqui o exemplo de Antigona, personagem titulo
da obra de Sofocles’®. Nio é dificil perceber tal qualidade em Antigona, quando esta, movida
pela forca do Pathos, insiste em contrariar a ordem estabelecida — o direito positivo — ao
desobedecer seu tio Creonte (poder instituido) pela obrigacdo moral de ndo deixar insepulto o
irmdo morto — direito natural. Antigona sabe das conseqiiéncias que sua desobediéncia
implica, porém, a for¢a que a impele ¢ maior que sua razoabilidade. No mesmo texto tragico,
similar condi¢do pode ser verificada no proprio Creonte, que surdo aos apelos familiares

insiste em condenar a propria sobrinha, perdendo com esta desmedida, a mulher e o filho.

76 Conceito aplicado aqui segundo o referencial desenvolvido pela linha psicanalitica de Carl G. Jung. Psiquiatra
suico que definia o Inconsciente Coletivo como uma heranga de vivéncias das geragdes anteriores, que
expressaria uma espécie de identidade entre todos os homens. Para Jung, os arquétipos sio o conteudo do
Inconsciente Coletivo, pertencentes a um passado distante, hereditario. O Inconsciente Coletivo manifesta-se
através de imagens, portanto, dissociado da transmissdo verbal.

70 heréi da mitologia grega era uma personagem elevada ao nivel de um semideus. Em dramaturgia, o heroi é
um tipo de personagem dotada de poderes fora do comum. [...] SO existe her6i, no sentido estrito, numa
dramaturgia que apresenta as agdes tragicas de reis ou principes, de modo que a identificagdo do espectador se
realize em diregdo a um ser mitico ou inacessivel. Suas agdes devem parecer exemplares e seu destino
livremente escolhido. O her6i esta, todavia, tragicamente aprisionado entre a lei divina, cega mas irreprimivel, e
a consciéncia infeliz, porém livre. (PAVIS, 2005, p. 193)

™8 Célebre tragedidgrafo, é considerado o mais habil dos poetas gregos (a.C. 496-406). Escreveu mais de 125
pecas, das quais nos chegaram apenas sete obras: Electra, Antigona, Edipo-Rei, Edipo em Colona, Ajax,
Filoctetes e As Traquinias. Recentemente foi encontrado um fragmento de um drama satirico seu: O
investigador.
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Seguindo com os exemplos, citemos a tragédia Edipo-Rei de Sofocles, onde a presenca
do arquétipo ¢ verificada em Thirésias — o vidente cego; em Jocasta — a rainha que ¢
desposada pelo filho, sem tal consciéncia; e no proprio Edipo, que no decorrer da intriga se
desenvolve ao arquétipo — investigador, juiz, vitima e carrasco de si mesmo. Ou, ainda, na
Medéia de Euripedes’””, onde a personagem arquetipica, em sua caminhada de vinganca contra

Jasao — o marido que abandona o lar — acaba matando os proprios filhos.

Mas, e quando o arquétipo aparece fora da liturgia rigida da tragédia grega? Ou, ainda,
quando a personagem age submetida por uma forca emocional superior, num momento
arquetipico da personagem? Trata-se de personagens que mesmo ndo sendo arquétipos,
apresentam dentro de uma intriga uma faceta arquetipica. As personagens acabam agindo na
trama muito mais pelo que se espera delas, do que pela propria razdo ou pela verossimilhanga

externa.

Tal situagdo ¢ verificada, por exemplo, no encontro de Otavio e Tido, quando o pai
expulsa o filho de casa, em Eles ndo usam Black Tie de Gianfrancesco Guarnieri. A
personagem Otdvio — pai — aquele momento ¢ movida por uma for¢a emotiva maior que sua
racionalidade, representa a toda a ética de uma comunidade sobrepujando sua afetividade de
pai. Evidentemente, Otavio é uma personagem-individuo, mas como negar esta qualidade
arquetipica da personagem? A mesma condigdo arquetipica — mas com abordagem
diametralmente oposta — pode ser verificada na personagem Olegario, do texto A Mulher sem
Pecado, de Nelson Rodrigues. A insisténcia cega do marido em desafiar a fidelidade de sua
esposa — Lidia — beirando as raias da psicopatia, apresenta momentos onde este traco parece
ndo mais ser exclusivamente da personagem, mas sim de varias experiéncias recorrentes:

homem mais velho e de posses, que se casa com mulher mais jovem.

Note-se que aqui estdo citandas duas personagens dramaturgicamente muito distantes. O
primeiro texto mantém-se em linhas dramaticas de uma andlise socioldgica da época, ja o

segundo com natureza dramadtica diferenciada, sob influéncia tragica e farsesca.

Voltando ao exemplo pratico, evidentemente, ndo se poderia transformar o querido
Sebalena em um arquétipo. Contudo, se poderia aludir momentos arquetipicos desta

personagem ja que no transcorrer da historia de Jodo Emiliano, foi visto que ele foi destituido

7 Tragediografo grego é considerado o mais teatral dos autores tragicos, pois se utilizava de todos os recursos
cénicos indagar a sociedade (a.C. 484-406). Escreveu mais de 90 pecas, das quais nos chegar chegaram dezoito
obras: Alcestes, Electra, Medéia, Hipdlito, Hércules menino, Andrémaca, Hécuba, Hércules, As Suplicantes,
lone, Helena, Orestes, As Fenicias, Ifigénia em Aulis, Ifigénia em Taurida, As Bacantes, As Troianas e o drama
satirico Os Ciclopes.
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de sua existéncia anterior. Sebalena perdeu a condicao de ser “homem” e adquiriu com isto o
“direito” de ndo ter mais o que perder. E um errante, portanto, paradoxalmente, livre. Esta ¢
uma faceta arquetipica recorrente na histéria da dramaturgia ocidental, que nos conduz até

figuras desenvolvidas nas dramaturgias de Samuel Beckett® e Bernard-Marie Koltés®'.

As personagens devem ser compreendidas ndo apenas no contexto da obra inteira — a
classificagdo apresentada — mas, também sob o “microscopio” da andlise de cada unidade da
cena. A personagem pode apresentar momentos arquetipicos, de individualidade, momentos
tipicos ou até caricaturais. O ator deve dedicar sua atencdo tanto ao conjunto total — a

personagem na obra — como a cada momento vivido, objetivos da personagem.

REFLEXAO FINAL DO CONDUTOR:

Ao concluir esta nona atividade — as aulas tedricas — o condutor deve concentrar seus
esfor¢os para que os alunos compreendam que o exercicio de construgdo das personagens tem
como foco a personagem-individuo. E por que tal enfoque? Porque o processo ndo parte de
um texto dramatico existente, ao contrario, parte da pratica diaria das experiéncias; portanto, a

riqueza da caracterizagdo das personagens deve seduzir os alunos.

Nao ¢ necessario que os alunos saibam, ja ao final dessa atividade, como se dara a
“transformacdo”, o “aprendizado” da sua personagem, mas ¢ fundamental a compreensao de
que a personagem deve alterar sua visdo de mundo. O foco ¢ direcionado para um individuo
que se modifica, sente essa necessidade. Para as futuras cenas solo, ndo haverd tempo para
uma caracterizagdo lenta e detalhada; mas o aluno parte dessa compreensio. O aluno nio deve
valorizar, nas cenas, aspectos que demonstrem a “vida externa” da personagem e sim o seu
“dilema pessoal”. Os conceitos dramaturgicos serdo bastante uteis para nortear o aluno na

criagdo das cenas.

NA PROXIMA ATIVIDADE...

Na proxima atividade, os alunos desenvolverdo cenas improvisadas juntamente com as
outras personagens. Todos se caracterizardo pela primeira vez com suas vestimentas e
acessoOrios. O condutor deve deixar claro que ndo se pode esperar por uma “super producdo”.

Serdo destinados quinze minutos para caracterizagdes; caso algum aluno precise de mais

% Dramaturgo irlandés, radicado na Franga, grande nome da dramaturgia de absurdo (1906-1989). E considerado
um dos principais autores do século XX, entre seus textos, Esperando Godot e Fim de Partida, destacam-se
como grandes obras da dramaturgia universal. Em 1969, Beckett ganhou o Prémio Nobel de Literatura.

#! Dramaturgo francés, grande nome da dramaturgia contemporanea (1948-1989). Entre seus textos destacam-se
Na Soliddo dos Campos de Algoddo e Combate de negros e de caes.



149

tempo do que este devera chegar mais cedo, pois o aquecimento sera feito com todas as

personagens devidamente caracterizadas.

INDICACOES AO CONDUTOR:

Durante as aulas teoricas, o condutor deve observar os alunos que possuem dificuldade
em lidar com a metodologia expositiva. O condutor deve estimular a participacdo de tais
alunos, mantendo-os focados e tornando esses momentos mais prazerosos para todos. Uma
turma coesa na participacdo nas aulas e na “sede” por informagdes facilita a unido e

perseveranga no processo.

O condutor pode aproveitar este momento para usar os exemplos das personagens
criadas para a oitava atividade — o terceiro que “traduzia” o desenho. Certamente houve nesta
aula uma predominancia enorme de personagens-tipos. E por qué? Porque estas personagens
tinham uma funcao clara: apresentar, falar sobre. Apds essas aulas tedricas, tornar-se-a mais
facil perceber onde cada um deve se distanciar dos pontos que tipificam sua personagem. Tal
compreensdo ¢ importante para o aluno visualizar o caminho que deve ser buscado e aqueles
que ndao mais devem ser estimulados. O referencial a ser estabelecido é: qual o conflito
principal? E preciso retornar a histéria da personagem para escolher a questio central, ainda

ndo solucionada. Este dilema humanizard a personagem.
¢ Nio torne a aula tedrica desestimulante.

¢ Foco na personagem-individuo.

3.16 DECIMA ATIVIDADE: FIGURINO

E uma atividade que demanda preparagio do condutor. Antes do comego da aula, todos
os alunos se caracterizam. A rotina de se vestir ¢ maquiar acompanhara os alunos em toda sua
vida prética profissional posterior. Ha neste ato um treino de preparacdo e afinacdo do ator,
que deve ser visto com concentragio e ndo dispersio. E dificil conter o frisson deste dia! Mas,
o condutor deve reunir todos, antes de tudo, para estabelecer um clima de tranqiiilidade e

seriedade antes do comego dos trabalhos.
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PESQUISA INDIVIDUAL com RODA DE PERSONAGENS:

O trabalho comega a ser realizado sem falas. A comunica¢cdo com os outros acontece a
principio, somente pelo olhar no circulo. O condutor indica a instalacdo das personagens a
partir da lembranga dos pontos de seguranca. Os alunos comecam a andar pela sala com o
andar da personagem, buscando pontos da sala onde foram realizadas as improvisagdes mais

importantes para sua construgao.

Retorno ao circulo de personagens. Cada aluno dird ao grupo uma fala caracteristica da
sua personagem. Todos repetem este texto, ndo imitando a forma da personagem, mas

adequando o texto a realidade da sua personagem — “como vocé¢ diria este texto?”’

Concluidas todas as falas, cada aluno deve escolher um texto que ele adaptou as
circunstancias da sua personagem, e o apresenta no circulo de um modo absolutamente seu.

Nova apresentagdo individual, dizendo a fala do outro como se fosse da sua personagem.

ESTIMULOS DO CONDUTOR:

Todos voltam a andar pela sala até que o condutor organize as personagens numa fila
frontal. Uma por vez, cada personagem vai passando sob o crivo dos olhares julgadores das
outras personagens. “Como vocé reage aos olhares do mundo? O que vocé€ vé nessa pessoa,

como ela o julga?”

O condutor, entdo, dispde as personagens em uma platéia. No palco, a cada improviso
sera montado um cenério improvisado. O aluno deve entrar quando perceber que o cendrio
instalado serve de ambientagdo a sua personagem. O aluno pode sair da cena quando quiser,
mas deve buscar a interagdo com os outros. O cenario proposto pode servir para a realizacao
de uma ou mais cenas, dependendo da quantidade de alunos que se interessem por este. O
condutor salienta que ndo se deve improvisar dentro do cendrio, mas sim, interagir com 0s
outros. Sendo assim, ndo ¢ importante entrar por conta de um cenario, mas sim revelar sua

personagem e nao guarda-la dentro de si.

CENARIOS A SEREM UTILIZADOS:

a) Fila de Banco
b) Praca
c) Bar

d) Sala de espera de um hospital ou consultorio médico
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e) Ponto de 6nibus de noite

f) Reparticdo publica

g) Shopping

h) Foyer de um teatro

1) Balaustrada ou barraca de praia

O condutor pode e deve pensar em outros cendrios para improvisagao. Cada aluno deve

participar em pelo menos um cenario.

RODA DE PERSONAGENS:

Apos as improvisagodes, da-se o retorno ao circulo de personagens, a uma pratica que foi
denominada “chuveiro de emogdes”. Desta vez, com todos bem proximos, ombro a ombro,
num circulo fechado e com a luz apagada. E um momento solo de trinta segundos — quando a
personagem entra e fala, sem inten¢do de apresentagdes, sem pausas, sem reflexdo — porque o
ator cria apenas as circunstancias da brevissima cena como um desabafo, um “vémito”, uma

necessidade da personagem de se revelar e nao se esconder. Os colegas ndo reagem.

O condutor ndo dird quem entra cada vez, ele surpreendera cada integrante empurrando-
o para dentro do circulo. Nenhuma personagem sabe a hora que entrard — nem deve construir
mentalmente sua acdo — apenas deve deixar que a dindmica do momento guie sua cena

sucinta.

ESTIMULOS DO CONDUTOR:

Concluido o “chuveiro de emogdes”, todos ainda bem proximos, ddo um abrago
coletivo, relaxando. O condutor deve dar alguns momentos antes de desconstruir a roda e
acender a luz da sala para uma conversa. Todos buscam seus cadernos para breves anotacoes;

o condutor dita algumas perguntas para que o aluno anote, reflita e as responda em seu diario

de bordo:
a) “A ansiedade para fazer a cena o atrapalhou?”
b) “Quanto vocé pode revelar da sua personagem?”
¢) “Voce possui um conhecimento grande da personagem. Aplicou isto na cena?”

d) “Com certeza, ao se relacionar com os outros, imprevistos aconteceram nos
improvisos. As novidades podem aumentar sua visdo da personagem? Foi

possivel descobrir algo nunca pensado anteriormente?”
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e) “A racionalidade excessiva lhe prende? Vocé ainda pensa antecipadamente

sobre o0 que sua personagem vai falar?”

f) “Como vocé lida com este impulso retira o auto-controle para dar vazao ao

desconhecido da sua personagem?”

g) “Vocé precisa deixar sua personagem ir além dos seus registros ou
pensamentos? Nao aprisione seu passarinho na gaiola, deixe-o voar por onde ele
ndo conhece. Nao tenha medo do vbo, tudo aquilo que vocé plantou serd de

algum modo aplicado.”

NA PROXIMA ATIVIDADE...

No préximo encontro, cada aluno apresentara uma cena, contracenando com um
personagem imaginario. A cena ¢ um didlogo da personagem com alguém da sua vida.
Evidentemente, a platéia ndo ouvird o que a outra personagem diz, mas através das falas e
acdes da sua personagem, deduzira o que acontece na cena. E importante que a condugéo da

cena seja da sua personagem.

O aluno deve construir um grafico de emocgdes da cena; € necessario, pelo menos, cinco
variagdes de estados emocionais em trés minutos. Um exemplo deste grafico de emogdes

poderia ser: calma / riso / indiferenga / raiva / explosao.

A cena apresentara uma estrutura clara de inicio, meio e fim com duracao de, pelo
menos, trés ou quatro minutos. A cena deve ser ensaiada antes da apresentacdo, mas nao
precisa de texto totalmente memorizado. Contudo, o aluno deve estar ciente de que ndo ¢ um
improviso em sala. Todas as circunstancias propostas pela cena sdo definidas pelo aluno:
local, hora do dia, quem chega... Vale lembrar que o figurino pode ser alterado ja que as

circunstancias da cena podem ser completamente diferentes.

INDICACOES AO CONDUTOR:

O condutor ndo pode permitir que a caracterizagdo se desenvolva numa “algazarra” — o
que pode facilmente ocorrer. Deixe claro que o trabalho exige seriedade e concentragcdo. O

condutor deve falar da importancia que tais rituais t€m a cada noite nos camarins dos teatros.

Nos cenarios improvisados, a aula se revela como uma atividade fundamental — um
divisor de aguas — para o condutor perceber os alunos que ainda encontram dificuldade na
constru¢do da personagem. Ele deve perceber os alunos que apenas demonstram a

personagem. Um aluno que, por exemplo, entra no improviso e ndo se disponibiliza ao
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didlogo com as outras personagens. Que se faz foco Unico na cena. Na realidade, o cenario
apenas cria uma ambientacdo para as personagens. A importancia estd no relacionamento
entre os participantes. O condutor ndo deve estabelecer um niimero — maximo ou minimo — de
atuantes; mas, deve deixar claro aos seus alunos que ndo ¢ preciso personagens para
“caracterizar” o cenario. Contudo, também nao pode esquecer que dificilmente, iniciantes
conseguem realizar bons improvisos com grande nimero de integrantes na cena, pois todos

sdo afoitos para se integrar na interagao.

A cena ¢ uma oportunidade de revelar a personagem, o aluno ndo pode entrar num
improviso e representar a personagem como se estivesse comegando hoje. A “bagagem” deve

ser aplicada na cena.

O “chuveiro de emogdes” pode ser um momento libertador para muitos alunos. Estes
trinta segundos contam muito na experiéncia do aluno porque revelam os seus bloqueios e

dificuldades.
e Nao pode haver “festa” no momento da caracterizagao.
e Perceba os alunos com dificuldade com a personagem.
¢ O ator ndo cria uma personagem para guarda-la apenas dentro da sua cabega.

¢ A racionalidade excessiva aprisiona a imaginagdo. Isso frustra e inibe a criatividade e

a iniciativa na construcao da cena.

¢ O chuveiro de emocgdes chega ao cerne do que o aluno ndo consegue exprimir.

3.17 DECIMA PRIMEIRA ATIVIDADE: CENA COM PERSONAGEM IMAGINARIO

E uma atividade que se realiza em uma tnica aula, partindo do prévio conhecimento de
todos os alunos que sdo responsaveis pelo seu aquecimento e pelo tempo necessario a sua

caracterizacao.

RODA DE PERSONAGENS com ESTIMULOS DO CONDUTOR:

Circulo no centro da sala com todos os alunos-atores:
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a) “Qual o antecedente da sua cena? Quais circunstancias antecedem exatamente o
comeco de sua cena? Onde sua personagem estd ou de onde chega? Qual o seu

estado emocional?”

b) “Qual o grifico de emog¢des utilizado em sua cena? Repasse mentalmente,
racionalmente, cada uma das cinco variagoes solicitadas. Como ¢ onde sua cena

comeca e como se desenvolve até o fim.”

¢) O circulo ¢ desfeito. Os alunos andam pelo espago fazendo uma rapida pesquisa

de andar, postura, olhar e respiragdo com atencao aos seus pontos de seguranca.

d) O aluno deve buscar um lugar na sala e, concentrando-se, repassar neste espaco
— sem verbalizar — sua movimentagdo e grafico de emogdes da cena. O condutor

deve dar no méximo sete minutos para esta agao.

APRESENTACAO:

O condutor comanda um retorno ao circulo e determina a ordem das apresentagdes.
Reforcar com os alunos que durante as apresentacdes das cenas ndo devem existir
manifesta¢des da platéia. Concluidas as apresentagdes, o condutor comenta e analisa as cenas

apresentadas.

E o primeiro feed-back da eficiéncia da personagem em cena. E o retorno para o aluno

daquilo que o condutor percebe como forte e fragil em seu trabalho.

NA PROXIMA ATIVIDADE...

Apos o feed-back, o condutor informa a todos que para a proxima atividade, devem
novamente estar caracterizados com o figurino da personagem. Além disto, finalmente o
condutor revela o objetivo final do processo, a extensdo do trabalho de sala de aula: o dia em

que as personagens irdo para a rua.

A atividade das personagens na rua ¢ realizada, tradicionalmente, num dia de sabado.
Evidentemente, o anuincio desta atividade ¢ um momento de grandes expectativas, duvidas e
perguntas. Mas, o condutor ndo deve se perder, querendo responder a todas as perguntas.
Deve esclarecer os pontos que servem como base para todos, para contemplar as duvidas

individuais, somente ap0s as instrugdes gerais.

No dia do trabalho na rua, o curso sera dividido em duas turmas: uma para a manha e

outra para a tarde. Contudo, todos os alunos estardo presentes nos dois turnos. Num turno,
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alguns estardo atuando e outros sendo acompanhantes, relatores. No outro turno havera o

revezamento das fungdes. Serdo feitas duplas, deste modo, nunca ninguém estara sozinho.

A rua ¢ o local onde a personagem buscara contatos reais para a apresentacao do seu
conflito. Estes contatos ndo devem ser forcados, mas resultado da intensidade do trabalho.
Sao duas pessoas que conversam naturalmente — sendo que uma é uma personagem de ficgao.
E 0 momento em que a personagem se arrisca a revelar suas fragilidades. Os contatos devem
buscar o olhar e a atengdo do espectador sem deixar revelar que aquela “fatia de vida” ndo ¢

real.

O figurino pode ser revisto, por se tratar de um dia de sdbado, mas poucas devem ser as
alteragdes. O condutor deve esclarecer que um prévio “roteiro” sera elaborado por cada aluno
e que todos possuem tempo para tal. A ansiedade dos alunos deve ser contida pelo condutor
através dos inumeros exemplos de boas experi€éncias com este exercicio e reforcando que o
bom senso deve nortear este dia, ja que ninguém estara indo para a rua para “representar”,
mas sim, para vivenciar ¢ aprender. Quanto aos acompanhantes/relatores, estes ndo devem ser
percebidos pelas pessoas que interagirem com a personagem. E alguém que esta proximo ao

personagem, mas sem se fazer notar.

INDICACOES AO CONDUTOR SOBRE A CENA:

O condutor deve registrar o grau de cuidado com que cada aluno preparou a sua cena;
avaliar se o aluno compreende o antecedente da cena, o grafico de emogdes e se realiza uma
estrutura de cena com comego, meio € fim. O condutor deve valorizar os alunos que
trabalharam no preparo da cena, que demonstraram esta dedicagdo. E importante o aluno

perceber que sua seguranca em cena depende do trabalho anterior a apresentacgao.

Os comentarios sobre as cenas ndo devem ser sumarios, como: “a cena esta boa ou esta
ruim”. E importante o aluno compreender que existem procedimentos para criagio desta
“micro-dramaturgia”, que esta atividade permite que ele mostre um momento importante do
conflito em que sua personagem se encontra. Nesse sentido, ndo € tdo importante a qualidade

estética da cena, mas sim o cuidado com que ¢ preparada.

Nao interessa para essa cena a “resolu¢cdo” do conflito. Pode até acontecer isto na cena,
mas o que o condutor deve salientar é que a contracena demonstra como o conflito afeta a
personagem. Neste sentido, a escolha da personagem imaginaria ¢ fundamental. O aluno deve

escolher alguém substancialmente ligado ao conflito.
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¢ O aluno entende o antecedente da cena, o grafico de emogdes e realiza uma cena com

comego, meio e fim?
e Valorize os alunos que trabalham no preparo da cena.

e A escolha da personagem imaginéria ¢ fundamental. E um adjuvante ou o antagonista?

INDICACOES AO CONDUTOR SOBRE O TRABALHO NA RUA:

O condutor deve conter a ansiedade de todos sobre a ida das personagens para a rua.
Claro que ¢ uma experiéncia nova e que aguca a curiosidade e a preocupagdo. Mas, o
condutor deve tranqiiilizar a todos dizendo que a pratica ndo existe para colocar ninguém em
risco ou para “fazer cena” na rua. A rua ndo ¢ utilizada por nés como um palco! Nao vamos a
rua “fazer teatro”! A atividade ¢ uma vivéncia para o ator, um treinamento de improvisacao

com sua personagem, em um ambiente real € por um longo periodo.

A propria divisao em duplas (duas turmas) ja favorece o espirito de cumplicidade. O
bom senso de cada participante — acompanhantes e atores — contribuird para o éxito do
trabalho. Os contatos reais ndo devem ser “fantasiados”; serdo conversas eventuais, rotineiras
de pessoas que se encontram ao acaso € conversam sobre suas vidas. Algo que naturalmente
ocorre todos os dias. Nesse momento, a fic¢do adentrara a realidade, mas sem nenhuma falta

de respeito e de sensibilidade com aqueles que s@o os interlocutores das personagens.
¢ Controle a ansiedade e a tensdo de todos sobre a ida para a rua.
¢ Bom senso dos participantes ¢ a chave para a seguranca no trabalho.

e Ninguém vai a rua fazer TEATRO! A rua ndo ¢ palco.

3.18 DECIMA SEGUNDA ATIVIDADE: ENTREVISTAS

A experiéncia tem mostrado que sdo necessarios mais do que dois encontros para esta
atividade. Geralmente ¢ realizada em trés encontros. Isto porque nesta atividade, o condutor
deve conceder atencdo individualizada para cada aluno. E um processo onde cada aluno estara
sob foco, em a¢do, num periodo de tempo necessario a atividade. Nao ha uma medida exata
de duragdo cronometrada, mas cada aluno deve permanecer aproximadamente quinze minutos

sob foco.
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Antes dos alunos chegarem, o condutor prepara o local. Sio montados trés semi-circulos
com cadeiras intercaladas, frontais para uma quina da sala, na composi¢ao de uma “berlinda”.
No ponto de convergéncia dos olhares ¢ colocado um banco — sem encosto de preferéncia. E

neste ponto que a personagem ficard sentado durante a entrevista, visivel para todos.

Foi avisado que para esta atividade os alunos estariam responsaveis pelo processo de
caracterizagcdo. Os alunos sao chamados para o aquecimento e apenas percebem a estrutura
montada. Caso, o condutor possa aprimorar a estrutura, melhor: como por exemplo, o uso de
luz Gnica no ator e penumbra nos participantes. Contudo, a formagdo simples ja descrita
sempre se mostrou eficaz. Os alunos devem perceber que ha um clima diferente — mais denso

— para esta atividade.

ESTIMULOS DO CONDUTOR:

a) O condutor indica que todos devem andar pela sala, realizando o aquecimento
com as memorias da sua personagem. Os alunos devem se lembrar das vezes em
que ja puseram o figurino. Lembrar-se da maquiagem e da preparacdo no

espelho para esta caracterizacao.

b) Atencdo para a seguinte convencao desta atividade: o aluno fard um exercicio
em que a personagem deve buscar a exposicdo. O aluno deve, com toda sua
atencao, procurar falar e expor as vivéncias da personagem, suas historias. Deve

procurar ndo reter as informacdes.

c¢) O aluno ndo deve preparar mentalmente discursos. Deve deixar que a
imprevisibilidade da situa¢do produza o seu comportamento e perceber o clima

da instabilidade porque estara exposto diante de todos para se expor.

d) O aluno deve, sobretudo, lembrar-se de que deve falar e ndo cair em siléncio. De
nada adianta construir uma histdria e guarda-la para si mesmo. Nao ¢ o momento

de se negar, ¢ o momento de revelar, agir e deixar as coisas fluirem.

O condutor pede que todos venham até ele para pegar um pequeno pedago de papel
onde os alunos escreverdo o nome da sua personagem. Os alunos devem utilizar o ato de
escrever como instalagdo para a personagem, sendo esta quem entrega o papel com o nome
anotado. O condutor recolhe os papéis e pede que todos se sentem nas cadeiras. Numa
atmosfera apropriada, algo de tensdo e suspense — sem exageros — o condutor sorteia 0 nome

de uma personagem que ¢ chamada a sentar-se para a entrevista.
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A ENTREVISTA:

O condutor — atras das cadeiras onde estdo sentadas as personagens — comega um texto
introdutorio que contextualiza a chegada da personagem, lembrando-a que ela pediu para vir
aqui hoje nos contar sua historia. E somente um pretexto para iniciar a agdo. A personagem
deve comegar buscando o olhar de todos, expondo quem ¢, contando sua vida, seus conflitos,
sonhos, enfim, sua historia. E importante deixar a personagem livre para falar: um terco do
tempo deve ser dedicado a essa parte, isto ¢, aproximadamente cinco minutos livres. Caso o
condutor perceba a dificuldade do aluno em apresentar a personagem, deve comegar a
provocar a personagem com perguntas. Faz parte do trabalho do condutor provocar a fala do
aluno. E natural a intimidagéo e a retragdo do aluno, mas o condutor pode fazer a personagem

verbalizar sua historia com “provocacdes” bem colocadas.

Ap0s essa primeira parte, todos os alunos podem fazer questionamentos a personagem.
Mas, com bom senso e calma, para que o entrevistado tenha tempo para responder. Se um dos
alunos percebe que ndo pode fazer uma pergunta especifica porque sua personagem nao faria,
ele pode perguntar como ator. As perguntas devem causar desconforto a personagem,
instaurando uma pressdo psicoldgica, mas ndo se deve esquecer que o foco estd na
personagem e ndo nos entrevistadores, deve-se deixar espaco para que a personagem se
expresse. O condutor deve estar atento a todos e ao “encurralado” para que este nao se retraia

no constrangimento.

Ao sentir que a personagem cumpriu bem o seu tempo de exposicdo na entrevista,
revelando seu conflito e lidando com as diversas provocagdes sobre ele, o condutor conclui

sua participagdo e sorteia o nome da nova personagem que sera entrevistada.
PARTILHA:

Somente ao final de todas as entrevistas, o condutor revela o porqué das técnicas
provocativas nas entrevistas. Desta forma, o condutor abre uma partilha, onde ele mesmo
comega expondo a qualidade, a seguranca e a busca de preenchimento de possiveis lacunas

que a atividade da entrevista possibilita.

E fundamental o aluno perceber quem na provocagio “respondeu”: ele — o ator — ou a
sua personagem? Se o aluno percebe uma dificuldade na apresentacdo da sua historia, ele
encontrou um ponto que deve ser trabalhado. Se a sua histéria foi questionada em alguns
aspectos que nao foram colocados com credibilidade, estes pontos devem merecer sua

atencao.
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As respostas devem ter um alto grau de coeréncia, ndo podem ter o aspecto de mera
“fachada”. Mesmo quando as perguntas ameacam derrubar as bases de sua credibilidade, o
ator deve tentar manter seu trabalho em pé. Somente as defini¢des das lacunas e incoeréncias

da sua personagem podem aperfeigoar sua construgao.

Os alunos apreciam muito esse exercicio pela sua capacidade de expor os pontos fracos
na construcao. Mas, eles precisam compreender o objetivo do exercicio: detectar e revisar as

fragilidades na historia contada e adequé-la as condigdes do mundo real.

INDICACOES AO CONDUTOR:

A atividade das entrevistas ¢ a atividade para qual o condutor deve se preparar com
mais cuidado. Antes das entrevistas comecarem, o condutor deve ser preciso com seus alunos
nas indicagdes para que eles ndo sejam passivos no exercicio, mas sim ativos. As personagens
ndo devem querer impor o rumo da entrevista. Se o aluno-ator comecar a olhar pro condutor,
este deve mostrar que a personagem deve enfrentar o olhar de todos. Nao ¢ um didlogo da

personagem com o condutor, a personagem enfrenta o julgamento dos estranhos.

O condutor deve estimular o aluno a participar, mas também deve ter calma na
realizacdo da entrevista. Muitas vezes, alguns alunos levam algum tempo até se soltar, ¢
necessario perceber o tempo de cada aluno. A “berlinda” propicia uma pressio natural, mas a
acdo do condutor pode aumentar esta pressdo. No exercicio, o condutor deve procurar
desestabilizar a personagem para ver se o aluno-ator segura sua histéria. Porém, as perguntas
provocativas ndo devem ser iloégicas ou bobas. Devem ser perguntas que revertam as
expectativas da personagem, como se duvidassem da sua histéria. Nesse sentido, muitas
vezes, as colocacdes dos entrevistadores podem ser maldosas e mesquinhas — como todo ser

humano ¢ quando prejulga os outros.

O condutor também deve indicar com metaforas ao participante que ele ndo pode
permanecer “quinze minutos calado”. As provocacdes geralmente fazem com que as
personagens defendam sua historia e confirmem seus objetivos. Quanto aos entrevistadores, ¢
fundamental lembrar que o exercicio ¢ de quem estd sendo entrevistado: uma infinidade de

perguntas sé serve para ndo se ter resposta alguma.

Na partilha final, nas explicagdes do processo da entrevista, o condutor deve deixar
claro que ninguém quis desmerecer a construcao do outro. Todos devem estar prontos para ser
questionados. Isso pode ocorrer na rua e vai ser 14 que o aluno ira se preocupar em achar a

solugdo? Este exercicio ¢ um treinamento da seguranca que o aluno tem com sua construgao.
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O aluno nao pode ter raiva das lacunas, mas sim reconhecé-las e buscar seu preenchimento.
As contradi¢gdes encontradas nao sdo inimigas, muito ao contrario! Elas ajudam a revelar
ainda mais as personagens. No trabalho na rua quem for ouvir sua personagem, vai querer crer
na sua historia. Sendo assim, deve ficar claro ao aluno que na rua ndo devem ser feitas agdes

“teatralizadas”, mas sim, acdes dentro das circunstancias da sua personagem.

Também ao final da partilha, o condutor deve valorizar os alunos que embarcaram no
trabalho com disposi¢do; aqueles que realizam seu texto, mesmo que esteja sendo deturpado

por uma maioria; aqueles que defenderam sua criacao.
¢ Ndo permita posturas defensivas e retraidas.
e Um ator sempre comunica a personagem.

¢ A acdo do condutor deve procurar desestabilizar o ator para verificar se ele “segura”

sua historia.

¢ Boa intervencdo ¢ aquela que reverte a expectativa do aluno. Como se duvidasse da

sua historia.
e O exercicio € do entrevistado. Ndo estamos num debate.

¢ As contradigdes encontradas ndo sdo inimigas. Os problemas sdo oportunidades para

melhorar.

3.19 DECIMA TERCEIRA ATIVIDADE: DEFINICOES PARA A RUA E PARA A
CARTA

Esta ¢ a atividade destinada a conclusao das aulas. O condutor deve comecar com as
informagdes sobre o mondlogo e, somente depois, deve passar as definicdes do roteiro do

trabalho de rua.

Para a proxima atividade, cada aluno criard um monologo de trés a cinco minutos que
serd apresentado, preferencialmente, num teatro experimental. O Curo Livre dispoe da Sala 5

da Escola de Teatro da UFBA.

Para este monologo, o aluno prepara uma carta. Nesta carta ¢ descrito o conflito

principal da sua personagem. A carta traduz em palavras as situagdes que ja foram vividas em
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laboratdrios anteriores. Deve ficar claro ao aluno que, para o monologo, a carta deve servir
como base, fundamento. A carta pode até nem ser citada, usada ou existir na cena, mas ela

precisa ser escrita. A carta ndo precisa existir na cena, mas o seu conteudo, sim.

Toda estrutura desta cena deve ser pensada e organizada pelo aluno. Onde a cena
ocorre, quando ocorre, o uso de acessorios, seu figurino e, principalmente, seu texto e sua
interpretagdo. Nao ha formato definido, pode apresentar um momento da vida da personagem,
um delirio, um didlogo interno... A Unica exigéncia ¢ que a personagem estd num momento
solo, mergulhada em seu conflito. Assim como na primeira cena apresentada, o aluno
construira o grafico de emogdes da cena, sendo que desta vez, esta livre para realiza-lo como

quiser, estando atento para a dindmica precisa dos estados emocionais na cena.

A cena deve ter um texto criado, estruturado e, evidentemente, ensaiado. Ndo mais
improvisado. Nao ha “cendrio”, os alunos apenas usardo elementos que forne¢am uma

ambientacdo insinuada, por exemplo: cadeira ou mesa.

E uma atividade que se realiza em uma tnica aula e todos devem estar atentos para que,
estabelecida a seqliéncia das apresentagdes, todos ja se preparem para O COMEcoO.
Evidentemente, o aluno que for o segundo estard se preparando enquanto o primeiro se

apresenta, o terceiro se prepara enquanto o segundo se apresenta, e assim por diante.

Ao final destas explicagdes, o condutor passa as definicdes do roteiro do trabalho de
rua. A realidade deste roteiro deve ser pensada pelo condutor e apresenta dois turnos: manha e
tarde. O roteiro prevé o uso de lugares publicos, onde haja intensa confluéncia de pessoas.
Para contextualizar, cito aqui os locais onde, tradicionalmente, sdo realizados os dois roteiros

na cidade de Salvador na Bahia:

MANHA — Av. Sete de Setembro, saindo da Escola de Teatro da UFBA, passando pela
Praca do Campo Grande, Av. Sete, Praca da Piedade, Shoppings, Estagdo da Lapa, Centro

Historico e proximidades.

TARDE — Iguatemi, saindo da Escola de Teatro da UFBA para o Shopping ou a estagao

Rodoviaria, Passarela e proximidades.

E necessario notar que, em nosso caso, tais roteiros ja possuem pontos de encontro
marcados e t€ém se mostrado eficazes em todas as realizagdes. Contudo, o que importa é que
os dois roteiros apresentam uma infinidade de possibilidades aos alunos. Qualquer lugar

publico que se encaixe nas condigdes descritas serve para a realizacdo da atividade.
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No momento em que o condutor apresenta a turma as defini¢des do roteiro do trabalho
de rua, cada aluno deve pensar qual roteiro pode ser mais propicio para os contatos de sua
personagem. O condutor perceberd também que existem alunos que se encaixam nos dois
turnos. Diante disto, o condutor faz dois grupos, definindo alunos em dois turnos — manha e
tarde — e juntando-os em duplas para o dia de rua. A formagdo de uma dupla concentra os
alunos em prol de um objetivo comum, além de criar um lago de responsabilidade porque
ambos revezardao fungdes e ninguém atuard sozinho. O acompanhante da manha fara a

atividade a tarde e quem fizer a atividade de manha serd acompanhante pela tarde.

Fago aqui, a titulo de exemplo, um hipotético quadro com onze alunos:

Roteiro MANHA (Av. Sete) Roteiro TARDE (Iguatemi)
1) Jodo 1) Bernardo

2) Simone 2) Karen

3) Elmir 3) Carlos Eduardo

4) Rodolfo 4) Lucas

5) Vania 5) Moema

6) Ana Paula 6) Condutor

Neste simples quadro se vé que, mesmo com um numero impar de alunos, pode se

cumprir toda a atividade, se o condutor servir de acompanhante num dos turnos.

Definidos os grupos, cada aluno deve elaborar com antecedéncia um “roteiro prévio”,
no qual ele prevé os locai por onde passara, define acdes e como ird expor seu conflito.
Contudo, tal roteiro prévio nunca deve ser algo fechado, totalmente pré-estabelecido porque
serd realizada uma vivéncia de grande densidade e com duragdo média de trés a quatro horas.
Sendo assim, ndo ¢ necessario tentar fechar uma programacdo inteira, mas estar aberto aos
imprevistos que a vida espontinea da rua oferece. Um contato pode surgir como um presente

teatral de onde menos se espera.

Os acompanhantes nao devem ser notados em nenhum caso, estdo ali como outro
passante qualquer. Nao estdo programados para participar da acdo. Estdo presentes para dar
apoio, mas devem se dispersar na multiddo. Um acompanhante constantemente muito

proximo pode atrapalhar o trabalho de quem esté atuando.
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INDICACOES AO CONDUTOR PARA O MONOLOGO:

Uma explanacdo do procedimento para a cena do monologo ira facilitar a compreensao
do aluno e, por conseqiiéncia, auxilid-lo na preparacdo da cena. O condutor deve lembrar a
importancia da carta para a cena. Nela, o aluno define claramente o conflito em que sua agao

teatral se baseia. Da carta, saird o conteudo do texto reproduzido na cena.

A cena nao pode ser vista como improviso. Existem atores que adoram improvisar € tem
problemas em repetir a acdo, uma vez definida. O ensaio ¢ a pratica da repeti¢do e o aluno,
com essa atividade, ¢ introduzido na pratica do ensaio. Como ja foi dito aqui, anteriormente:
nunca ¢ demais lembrar que em francés, a palavra ensaio é chamada de “repétition”. O aluno

deve comecar a treinar desde agora.

O monologo ndo deve ser encarado como o momento culminante de todo o processo,
mas o aluno deve reconhecer a importancia que tem. No dia do monologo, cada um deve

assumir a responsabilidade por sua cena e preparar-se cuidadosamente para ela.
¢ O contetdo da cena sai da carta, seja esta usada na cena ou nao.

e Nao adie o ensaio. Nao queira improvisar sempre. Se ndo gosta de ensaiar, para que

ser ator?

INDICACOES AO CONDUTOR PARA O DIA DA RUA:

O condutor ndo pode abrir espago para divagagdes ou indefinicdes no momento de
definir os grupos nos roteiros do trabalho de rua. A maioria dos alunos pode realizar seu
trabalho em qualquer um dos dois roteiros. Apenas algumas personagens se encaixam melhor

a uma localidade do que a outras.

Uma davida muito freqiiente dos alunos é: “e se eu encontrar um conhecido meu, o que
farei?” Primeiro deve se lembrar que a possibilidade de isto ocorrer ¢ muito remota. Mas, se
ocorrer de algum conhecido vir falar com o aluno, o0 maximo que ocorrera sera ele dizer:
(13 ~ . .

olha, estou num trabalho do meu curso de teatro e agora ndo posso conversar contigo, depois
te explico, ok?” Isto vai desconcentrar o aluno por alguns instantes, mas ele sabera se

concentrar para retomar novamente o trabalho.

O condutor deve procurar encaixar duplas que se complementem. Ou seja, o
acompanhante deve poder transitar naturalmente nos lugares para onde a personagem for.

Como por exemplo: se uma personagem vai num saldo de beleza, sua acompanhante,
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preferencialmente, deve ser uma mulher. Outro ponto que demanda atencdo do condutor:

procure unir alunos mais dispersivos e imaturos com os alunos mais concentrados e maduros.

O condutor deve assegurar em suas colocacdes que nenhum aluno ird a rua para se
colocar em situagdes de risco. A vivéncia da rua ¢ de uma beleza e profundidade tnica. O
aluno nao pode estragar isto querendo fazer algo “excepcional”. A grande beleza estd nos
detalhes, no olhar sincero, na humanidade do outro. Nenhum aluno vai “enganar” ninguém ou
fazer “pegadinha”. O condutor deve confirmar a necessidade de todo o grupo firmar um pacto

de responsabilidade coletiva, respeitando horarios e os pontos de encontro.
¢ No meio da rua se passa mais despercebido do que se pensa.
e Nenhum aluno deve ir para a rua se colocar em risco. Responsabilidade.

e Respeitar os horarios e os pontos de encontro.

3.20 DECIMA QUARTA ATIVIDADE: MONOLOGO, A CENA DA CARTA

E também uma atividade que se realiza num encontro. Todos os alunos se preparam
antes, sendo responsaveis por sua caracterizagdo. A ordem das apresentagdes também fica a
cargo dos alunos que a estabelecem de acordo com a lista de chegada. O condutor deve
delegar essa responsabilidade aos alunos para preparar a sala de apresentagdes. As cenas se
realizam nesta sala experimental em uma 4area cénica com multiplas possibilidades de
iluminacdo. O condutor deve dispor refletores frontais, contras, laterais e alguns focos com

filtros de cor — gelatinas coloridas — para dar uma atmosfera propria a cada apresentacgao.

RODA DE PERSONAGENS COM DEFINICOES DO CONDUTOR:

Tendo sido preparada a sala de apresentagdes para as cenas, o condutor chama todos os
alunos para formar um circulo no centro da sala com todos os atores presentes. Confirmada a
ordem das apresentacdes, o condutor comunica que antes de comecgar a cena, no intervalo
entre cada participante, o aluno-ator deve dizer onde ocorre a cena no tempo € no espaco,
enquanto a prepara sua ambienta¢do — caso use elementos cenograficos — e, também deve

dizer como a cena se encerra, dando uma deixa de texto ou movimento ao operador de luz.
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APRESENTACAO:

Durante as apresentacdes das cenas, o condutor realiza suas anotagdes sobre cada aluno.
Concluidas todas as apresentagdes, o condutor faz uma breve avaliagao da postura coletiva do
grupo nesta atividade, mas ndo deve entrar em comentdrios individuais ja que o conjunto

destes serd o foco da proxima atividade.

INDICACOES AO CONDUTOR:

A avaliagdo contempla se houve crescimento no processo de constru¢cdo de cada aluno
com sua cena. O condutor analisa se teve avango, retrocesso ou se a cena mantém o mesmo
patamar em relagdo a cena anterior. E importante ganhar uma idéia do nivel geral da turma e

identificar as cenas acima desse nivel e aquelas que se encontram abaixo dele.

O condutor deve atentar que interessa diretamente a exposi¢do ou a resolucdo do
conflito da personagem no mondlogo, deve anotar referéncias objetivas de cada cena — os
alunos lhe perguntardo na proxima atividade e eles nunca se contentam apenas com

informacodes gerais.
¢ E importante perceber o nivel da turma.

¢ Seja cuidadoso com todos na avaliagdo.

3.21 DECIMA QUINTA ATIVIDADE: FEED-BACK GERAL E ROTEIRO PREVIO

E um dia dedicado a tranqiiilizar e preparar o grupo para o dia da rua. O condutor
comeca o encontro realizando o feed-back das cenas, seguindo a mesma ordem das
apresentagdes dos monologos. O condutor comenta a cena apresentada, bem como todo o
processo do aluno, ressaltando os pontos fortes e onde ele pode usar a experiéncia da rua para

descobrir aspectos ainda pendentes na personagem.

O retorno deve priorizar como o aluno esta explorando seu conflito. Nele, o condutor ja
se antecipa para checar o prévio roteiro do aluno, dando oportunidade ao aluno para definir
como ele esta planejando seu dia de rua. Neste mesmo momento, o condutor ja faz uma
avaliacdo das escolhas e sente o0 modo como o aluno pode render melhor em seu trabalho,

investindo em aspectos da logica e da consisténcia da personagem.
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NA PROXIMA ATIVIDADE...

Concluidos os retornos a todos os alunos, o condutor faz uma roda onde reforca a
importancia de ter um trabalho com espirito coletivo: chegar no horario, aquecer e sair todos
juntos, retornar ao ponto de encontro no horario marcado e se preparar para fazer o mesmo no

turno da tarde. Sera um trabalho caracterizado pela agdo em conjunto.

Na roda, todos os alunos se olham, percebendo os companheiros do curso. Cada
integrante da roda dira um texto seu — ndo da personagem — para todos os integrantes do
grupo, falando da convivéncia intensa deste processo. Ao final, os alunos saem da roda

abragando todos os participantes.

INDICACOES AO CONDUTOR:

Durante o feed-back, o condutor deve valorizar os alunos que apresentaram monologos
bem construidos. Deve chamar a atencdo para a necessidade de se preparar antes de se

apresentar. Nao ha resultado sem esforgo: o trabalho preparativo é um instrumento vital.

Quanto as imensas duvidas dos alunos sobre o trabalho na rua, o condutor deve
transformar a ansiedade na certeza da recompensa do esfor¢o realizado. O condutor deve
lembrar aos alunos que a vivéncia existe para o exercicio da sua sensibilidade. O aluno nao
deve expor ninguém na rua a nenhuma situacao incomoda. O estudante ndo deve se colocar
em risco ou produzir banalidades. Deve aproveitar o exercicio para desenvolver sua

percepgao.

Os alunos também devem ser alertados que o bom senso ¢ o fator decisivo em cada
situacao de rua. Se um acompanhante se perder de sua personagem, basta ter calma e olhar ao
redor, logo ela reaparecerd. Contudo, nao ha nenhum problema em se desencontrar. Isto pode
acontecer e quem deve se preocupar em achar o companheiro é o acompanhante, pois o ator

ndo deve se preocupar com o outro.

O condutor deve insistir que a rua ndo € o palco! O aluno nao vai “atuar”. Nao existem
espectadores a sua disposicao, existem adjuvantes neste grande teatro que ¢ a vida. Deve se
entrar de olhos abertos para o desafio de poder improvisar durante um turno inteiro num
ambiente real e ser exposto as mais variadas interferéncias. Portanto, ndo deve se forgar
contatos. Abordagens costumam acontecem espontaneamente. Se ha o desejo de impor algo,
certamente nada ocorrerd. Outra dica do condutor ¢ que ndo adianta querer contato com

alguém que estd executando uma func¢ao, trabalhando e ndo tem tempo para a interferéncia do
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aluno-ator. Deve se perceber os que estdo dispostos para interagao. O que na rua nao falta sdao

pessoas dispostas a falar sobre a vida prépria ou dos outros.

O condutor deve valorizar a tranqiiilidade com que o aluno executa seu trabalho. O
aluno deve estabelecer primeiro um contato visual e s6 depois falar, sem pressa. Deve se
lembrar que a acdo exige um olhar sincero, uma fala sincera, empatia. Aborda-se o assunto
comegando com seus aspectos periféricos e esperar que o outro ganhe confianga para poder

falar sua historia. O aluno precisa ter controle sobre seu trabalho.
e Nada cai do céu. O preparativo do aluno cria sua seguranga.
¢ Nao exponha ninguém a uma situacao incomoda.
¢ N3o se colocar em risco nunca. Na duvida, nao faga.
e Bom senso ¢ a solucdo de qualquer situacao na rua.
¢ Nao existem espectadores. SO existem adjuvantes.
e Nio force contatos, deixe-os acontecer naturalmente.

e Tenha calma, comunique-se primeiro com o olhar, depois com a fala.

3.22 DECIMA SEXTA ATIVIDADE: O DIA DA RUA

O trabalho na rua representa a parte mais importante do processo e o grande final desta
etapa da criacdo de personagens. E importante lembrar o carater da vivéncia nesse exercicio.
O condutor deve reforcar o laco entre as duplas, buscando a confianca, garantindo que
ninguém se sinta sozinho durante o trabalho. Os alunos chegam para atividade, marcada para

um dia de sabado, as 8h. Toda a caracterizagdo deve ser feita antes.

O aquecimento ¢ feito com duas rodas. Os acompanhantes do turno da manha na roda
de fora e as personagens na roda de dentro, um a frente do outro. Todos os participantes
devem estar interligados, criando o clima propicio para o sucesso do trabalho. Durante o
aquecimento, os alunos s3o orientados a ndo mais buscar contato verbal com seu
acompanhante, s6 com o olhar e mesmo assim, no menor grau possivel. Caso algum

acompanhante perca de vista sua personagem, deve ter calma e observar a area. A tendéncia ¢
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localizar rapido. Se a personagem vai a um local onde o acompanhante ndo pode entrar,
aguarde que ela saird. Deve se observar a distancia, se aproximar eventualmente ¢ de maneira

casual, € o correto.

O condutor estimula os alunos que vao fazer a atividade no turno da manha. Deve dar
estimulos referentes ao processo, recordacdes de cada etapa e dos seus pontos de seguranca.
Antes de concluir o aquecimento, as duplas se abragam e trocam as ultimas palavras. Amplia-
se o processo de instalagdo com as personagens, revendo mentalmente os objetivos do dia de
hoje: “por que vocé vai sair hoje? Vocé vai atrds do qué? Retome seus pontos de seguranga,

andar, olhar, postura e respiragdo.”

Conclusao do aquecimento com a saida das personagens — geralmente as 8h30 — ¢
combinado o horério de retorno — geralmente as 12h. O condutor deve afirmar que ninguém
saird para ir almocar até que todos cheguem. Portanto, o aluno precisa estar atento ao tempo
que levara se deslocando na volta. As personagens saem para a rua, seguidas discretamente

por seus acompanhantes.

Apoés o retorno, todos almogam. Nao se deve comentar os ocorridos em pormenores
porque isso ¢ parte importante da atividade a seguir. Mas, o condutor ndo deve transformar
esta regra numa idéia absoluta. E normal que os alunos desabafem e contem fatos. Terminado
o almogo, ap6s um breve periodo de descanso, o condutor novamente retine a turma e repete-
se 0 mesmo procedimento para o segundo turno de trabalho: quem viveu a personagem passa

a ser acompanhante, quem foi acompanhante vivera sua personagem.

E combinado o horario de retorno e o ponto de encontro, deixando claro que a mesma
regra se aplica: ninguém saira enquanto todos ndo chegarem. Ao final do turno da tarde,

encerra-se o processo, com uma roda comemorativa com todos os alunos.

INDICACOES AO CONDUTOR:

O condutor deve confiar no seu trabalho anterior € no processo que desenvolveu. Deve,
sobretudo, confiar na sua turma e no esteio das suas indicagdes. Caso o condutor tenha de
servir como acompanhante para um aluno, deve ficar focado somente neste aluno. Caso esteja
livre deve acompanhar, bem distante, todo o trabalho de rua. Também o condutor deve

aprender a administrar sua ansiedade do dia.
¢ Confie no seu trabalho. Confie na sua turma.

e Acompanhe a distancia o trabalho na rua. Trabalhe sua propria ansiedade.
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Foto 1
Atividade de rua realizada no dia 04/08/07. Vica Hamad, Karime Salomao, Raquel Dias, Arilma Soares (cima);

Gabriela Nery, Moema Vinhatico, Vania Luisa e Alé Constantino (baixo) - alunas do XXIII Curso Livre
participantes do roteiro da manha (Av. Sete).

Foto 2 — Atividade de rua realizada no dia 04/08/07. Henio Brito, Felipe Maluf, Kadu Fragoso (cima); Felipe
Santana, Rodolfo Mozer, Rodolfo Bastos e Ivan Ito (baixo) - alunos do XXIII Curso Livre participantes do

roteiro da manha (Av. Sete).



170

¥

Foto 3 — Atividade de rua realizada no dia 04/08/07. Moara Rocha e Ana Amélia Neubern (em pé); Daniele
Franga, Flavia Leiro e Salete Saraiva (sentadas) - alunas do XXIII Curso Livre participantes do roteiro da tarde
(Iguatemi).

Foto 4 — Atividade de rua realizada no dia 04/08/07. Thierry Brito, Lucilio Bernardes ¢ Elmir Mateus (em pé);
Carlos Jr., Cesar Querino, Tiago Nunes, Lucas Moreira ¢ Kadu Veiga (sentados) - alunos do XXIII Curso Livre
participantes do roteiro da tarde (Iguatemi).
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3.23 DECIMA SETIMA ATIVIDADE: PARTILHAS FINAIS

E uma atividade que ndo pode ser prevista, mas que, geralmente, demanda mais de um
encontro. Ela ¢ dedicada a reflexdo de todo o processo e trata-se de um encontro no qual os
alunos ouvirdo o relato dos acompanhantes das suas personagens, através do que estes
observaram na rua. Naturalmente, ¢ muito dificil que o proprio aluno também ndo sinta

vontade de comentar sua experiéncia enquanto o relator faz seus comentarios.

Nao ha aqui uma imposi¢ao, mas ¢ interessante deixar que o acompanhante faga suas
observagdes primeiro e, depois, o aluno fale da sua experiéncia. Dupla a dupla, todos se
colocam, observando as semelhangas e as individualidades do processo. Os comentarios do

condutor devem ocorrer concomitantemente, como um terceiro feed-back.

INDICACOES AO CONDUTOR:

O condutor deve deixar seus alunos falarem das suas experiéncias, ja que toda a
vivéncia ¢ muito intensa. Contudo, também deve o condutor enfatizar o que de mais
substancial ficou deste aprendizado pratico. Deve refletir com os alunos: “o objetivo da sua
personagem foi alcangado? Foi alterado? Como a rua influenciou sua personagem? O que
vocé percebeu de novo em seu trabalho? Quais observagdes sao especialmente validas para

trabalhos futuros?”

Ao final, cabe ao condutor fazer a conclusdo, observando que o trabalho ainda nao se

encerrou aqui. Vao ser produzidas cenas a partir desta experiéncia da rua.

e Como a rua influenciou sua personagem?

3.24 DECIMA OITAVA ATIVIDADE: CENA DA RUA

E uma atividade desenvolvida nas duas ultimas edi¢des sob minha conducéo — anos de
2006 e 2007 — com excelentes resultados. Pode ser realizado num tnico encontro longo em
que o condutor explica o processo e fornece um tempo para o trabalho de criagdao dos alunos e
posterior apresentagcdo. Mas, € preferivel que o condutor explique a atividade num encontro ¢

que seja marcada a data das apresentagoes.
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Cada aluno criard uma breve cena — trés a cinco minutos — em formato livre. A cena
parte de um contato real no dia da vivéncia. Nao ¢ uma repeticdo exata de algum fato
ocorrido, mas sim, uma proje¢do ou ampliacdo de algo acontecido na vivéncia. Para tanto, o
aluno constréi uma dramaturgia para a cena, utilizando mondlogo ou didlogo com
personagens imaginarios, usando o grafico de emocdes, transi¢des € uma estrutura que tem

inicio, meio e fim.

INDICACOES AO CONDUTOR:

O condutor designa que o aluno utilize para a criacdo da cena algum momento marcante
do dia de rua. Nao devem ser escolhidos momentos que poderiam fornecer “boas cenas”, mas
as cenas devem se ligar aos objetivos da personagem. O aluno deve ter a no¢ao de que neste
momento a cena torna-se maior do que a personagem. Agora a personagem virou ferramenta

para a agao.

¢ A cena ¢ maior que a personagem. A personagem virou ferramenta da cena.

3.25 DECIMA NONA ATIVIDADE: REGISTRO EM VIDEO

Este procedimento também foi utilizado nas duas ultimas edi¢des, nos anos de 2006 e
2007. Exigird alguns encontros — breves ensaios — para preparacdo € dominio dos recursos

técnicos.

E um registro em video de pequenas cenas de cada aluno-ator, um momento solo com
sua personagem. Foram realizados dois curta-metragens — videos-registro — nesse periodo: o
primeiro, chamado Despedidas (2006) e o segundo A gente € pobre, mas se diverte (2007).
Sdo videos com cenas de temdtica aproximada, porém sem vinculo numa trama especifica em
que cada personagem apresentava uma brevissima cena. Os filmes foram realizados
juntamente com a UZON filmes. O registro filmado foi uma novidade no processo a partir do

XXII Curso Livre de Teatro no ano de 2006.
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Foto 5 — FElisangela Sena no curta-metragem Foto 6 - Karen Souza no curta-metragem
Despedidas (2006). Despedidas (2006).

Foto 7 — Kadu 'Veiga no curta-metragem A gente é Foto 8 — Rodolfo Mozer no curta-metragem A
pobre, mas se diverte (2007). gente é pobre, mas se diverte (2007).

INDICACOES AO CONDUTOR:

Se o condutor ndo sabe lidar tecnicamente com a produ¢do de videos, ou se ndo tiver o
apoio de alguém que saiba, ndo deve tentar fazé-lo de maneira despreparada. Solicite apoio. O
condutor ndo pode confiar na boa sorte e tentar resolver a situagdo sem assisténcia
competente. Isto somente vai trazer o caos ao seu trabalho e vai acabar frustrando as

expectativas, as suas e as dos alunos.

Caso possa ser realizado o video, se deve optar por apresentar cenas curtas e de
compreensdo direta para cada personagem. Nao adianta exposi¢cdo demorada, construa cenas

que se interliguem uma a outra.

¢ Se nao souber fazer, peca ajuda.
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3.26 VIGESIMA ATIVIDADE: AULA ABERTA

Este foi um procedimento utilizado no ano de 2007, no XXIII Curso Livre, sob a minha
conducao e, no XXIV Curso Livre, no ano de 2008, sob a condu¢do do Professor Paulo

Cunbha.

Na edi¢do de 2007 — XXIII Curso Livre — além do registro em video, o condutor
montou uma mostra cé€nica com trinta e cinco minutos, aproximadamente, também intitulada:
“A gente ¢ pobre, mas se diverte”. A mostra foi apresentada na sala 5 da Escola de Teatro da
UFBA, nos dias 24 e 25 de Agosto de 2007. Nesta apresentacdo, foram utilizadas cenas
coletivas e pequenas cenas individuais, fragmentos escolhidos das cenas que compuseram o

processo do exercicio de constru¢do da personagem.

A mostra foi chamada de “aula aberta”, pois o conjunto das cenas ndo poderia ser
considerado como uma encena¢ao, mas sim como um “trabalho em processo”, assistido por

uma platéia para ampliar a experiéncia dos atores iniciantes.

Enquanto realizava o mestrado, durante o ano de 2008, o Professor Paulo Cunha — que
coordenou a vigésima quarta edi¢do do Curso Livre — optou pedagogicamente pela ampliagao
de tal procedimento. Transformou a primeira mostra cénica em uma montagem diretamente
criada a partir do processo de constru¢do da personagem, conseguindo uma encenagdo de

noventa minutos, aproximadamente, baseada no seu trabalho com os alunos.

A mostra foi chamada de “Percursos” e foi apresentada na sala 5 da Escola de Teatro da
UFBA, nos dias vinte e nove, trinta e trinta ¢ um de outubro e primeiro e dois de novembro de

2008.
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4 A ANALISE DO METODO

Concluida a apresentagdo das atividades que integram esta introdugdo a construcao de
personagens, gostaria de partir para a analise deste exercicio de formacdo inicial de atores.
Quando falo em anélise do método de formagdo, o enfoque, neste capitulo, recai sobre grupos
ndo homogéneos de alunos, seus diversos aprendizados e nog¢des sobre o oficio do ator. Falo
das percepcdes que o processo do exercicio proporciona, influenciando na formacdo dos

alunos.

Para iniciar esta andlise, uma constatacdo ¢ necessdria: a pratica realizada no exercicio
descrito no capitulo anterior ndo ¢ suficiente para a formacgdo de atores. Ela introduz alunos
iniciantes nas praticas da interpretacdo. Por mais que isto pare¢a 6bvio, é prudente insistir
nesse aspecto. Seria leviano de minha parte afirmar que um ator iniciante, ao passar por esta
experiéncia estaria pronto para atuar. Como diz a atriz Fernanda Montenegro: “nosso oficio ¢

lento, muito lento, desgastante, fugidio”gz.

A formag¢ao de um ator é um processo longo que necessita toda uma complexidade de

elementos que se complementam — € preciso texto, ensaio, palco, estrada.

Este exercicio ¢ um despertar para algo maior e tem seu valor como uma préatica inicial.
Precisa ser entendido como um trabalho em processo que agrega aprendizados para alunos de
interpretacao — futuros atores. O curso tem a preocupagdo de fazer o aluno perceber as bases
da interpretacdo cénica, aplicando autoconhecimento e experimentagdo com orientagao e

estudo.

%2 Palestra intitulada O ator e seu oficio proferida no Centro de Artes Livres, em Marco de 1983, publicada no
Cadernos de Teatro, Rio de Janeiro: Tablado/INACEN, n. 97, abr., maio, jun., 1983.
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4.1 UM OLHAR DIFERENCIADO PARA COM O EXERCICIO

Para a andlise do exercicio parto da experiéncia pessoal. O primeiro contato deste
mestrando com o exercicio de constru¢do de personagens aconteceu no ano de 1996, no XII
Curso Livre de Teatro, onde obtive minha formagdao como ator. Durante o processo me
encontrava entre a sinceridade do iniciante, as duvidas do aprendiz e o desejo de querer
acertar. Vivia a situagdo pelo angulo daquele que recebe instrucdes e reage, atua e tenta gerar
o discurso teatral. Nesse momento o exercicio se torna, antes de um exercicio de formagao,

uma necessidade, um desafio repleto de incertezas.

A segunda experiéncia aconteceu entre 2001 e 2003, nos XVII, XVII e XIX Cursos
Livres. Nessas edicdes, estava envolvido no exercicio, no lado oposto, como assistente.
Distanciado, tentava analisar as atitudes e reagdes daqueles que estavam no processo. Dessa
vez a sinceridade deu lugar a cautela, o processo era observado e racionalizado. Foi entdo, a
vivéncia na condi¢cdo de assistente do condutor, o que me permitia refletir de maneira mais
objetiva sobre ambos os lados do exercicio. Muitas vezes o autor dessa dissertacdo se flagrou
“traduzindo”, explicando em outras palavras, aquilo que o condutor havia solicitado e que
alguns alunos nao entendiam, na maioria das vezes por pura ansiedade. Auxiliar € percorrer os
mesmos meandros, s6 que com muito mais cuidado. E fascinante aprender observando as
duvidas dos aprendizes. Nesse momento o desejo era o de compreender — na mente — aquilo

que estava “gravado na carne”.

A terceira experiéncia do mestrando com o exercicio de construgdo das personagens
acontece entre os anos de 2004 a 2007 — do XX ao XXIII Curso Livre — periodo que
determina o recorte desta pesquisa. Nesse momento, assumo a funcdo de condutor do
processo. Esta foi a experiéncia do professor que orienta o caminho de forma equilibrada e
incentivadora. E o lugar do condutor que se preocupa com seus alunos, que zela por eles

porque sabe que o exercicio ¢ duro, dificil.

Desta forma, tive pelas oportunidades da vida, trés modos de percepcdo do objeto de
estudo. Pude percebé-lo como atuante — aquele que vive, experimenta ¢ produz; como
assistente — aquele que observa, auxilia e traduz; e como professor — aquele que estimula,

corrige e conduz.

A descrig@o do trajeto pessoal revela os meus lagos afetivos com esta modalidade de
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formacgdo teatral. Ao longo dos anos, foi possivel acompanhar diversos alunos em processos
diferentes, por conta deste processo diario e persistente. Sdo essas experiéncias que sao
revistas e analisadas aqui. Ao analisar os caminhos percorridos, mais do que refletir sobre as
bases da construgdo de uma personagem através de estimulos psico-fisicos, mais do que fazer
a sistematizacdo de uma pratica de exercicios para abordagens iniciais com alunos-atores,
mais do que fazer uma ponte com a base tedrica que o suporta, se pergunta: o que esta
estrutura inicial de curso possui que favorece e encaminha a formacao inicial do ator? Que
percepgdes este processo desperta em quem o realiza e como isto € percebido, posteriormente,

pelo participante?

Ao longo dos anos, tive a oportunidade de ver surgir diversos atores — num constante
processo de “semear, germinar e florescer”. Alguns deles seguem atuando, outros ndo. Porém,
todos os que passaram pelo exercicio, questionaram-se em como se preparar melhor para a
tarefa da composi¢ao de uma personagem. Mas qual a melhor maneira? Como criar? Criar a
partir da possibilidade, sem contar, com “cartas na manga”, sua graca pessoal, seus trejeitos e

.. 83 ~ - ~ . . ~ ~
maneirismos . COl’l’lO, entao, 1r buscar a personagem onde ndo se 1magina, onde ndo se vé...

4.2 ANALISE DOS RELATORIOS

Em 2006, comecei a me interessar pela possibilidade de trabalhar o exercicio de
personagens como objeto de pesquisa junto ao Programa de Pos-Graduagao da ETUFBA.
Diante da possibilidade me ocorreu que, mesmo trabalhando intensamente nos anos anteriores
—2004 e 2005 — ndo me restava “prova material” do meu trabalho. O teatro, tal qual uma vela,

se consome para fornecer a luz. E efémero no que produz.

Contudo, ainda havia tempo para registrar o relato dos alunos a partir daquele instante.
Diante disto, adotei como pratica de pesquisa, solicitar ao final de todo o processo um
relatorio dos alunos. Este relato escrito era concentrado nas experiéncias que mais marcaram

os alunos: as vivéncias, seus aprendizados, criticas e compreensdes. Deste modo, a analise do

% Quando um individuo chega & idade em que comega a desejar ser ator, ja conhece até determinado ponto seus
atributos fisicos, tais como a voz, a dic¢do e padrdes de movimentos. Possui, no entanto, pouco ou nenhum
conhecimento da for¢a ou da fragilidade de seu equipamento sensorial ¢ de memoria; e compreende talvez
menos ainda o comportamento de suas emogdes € como expressa-las. Muitas vezes as emprega de uma forma tdo
limitada, que as chamamos de “maneirismos”. Como para ele representam suas expressdes naturais, acredita que
sejam reais e verdadeiras e ndo percebe que estdo viciadas. (STRASBERG, 1990, p. 122- 123)
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objeto de pesquisa ganhava uma ferramenta a mais. Assim foi feito no processo dos anos de
2006 e 2007. Apds a conclusao das atividades, os alunos ganhavam um tempo para “decantar”

as experiéncias e escreviam sobre as duvidas e certezas do caminho percorrido.

Os trechos dos depoimentos que sdo apresentados revelam em voz viva o processo do
aluno. Fago pequenas inferéncias — antes ou apoOs as colocagdes — apenas para situar o
depoimento. E fundamental ao condutor ouvir como seus aprendizes percebem as atitudes
daquele que ensina. Os trechos escolhidos revelam assim dizer, o desejo deste “jardineiro” em

melhorar cada vez mais as suas técnicas no preparo do terreno.

Ainda sobre tais depoimentos, cabe esclarecer que os trechos apresentados foram
transcritos diretamente dos relatorios escritos dos alunos. O critério de sele¢ao dos trechos
utilizados nesta dissertacdo partiu da percep¢ao do mestrando quanto a capacidade do aluno
em dialogar com a pratica vivenciada. Nos trechos escolhidos procurei ndo suprimir a linha de
condugdo do relato dos alunos; contudo, foi necessario selecionar algumas partes para nao
extrapolar no tamanho das citagdes. Cabe ainda reforgar que nenhum dos depoimentos
apresentados teve seu sentido modificado ou “truncado” para favorecer a andlise. Concluindo
este esclarecimento, ¢ necessario dizer que alguns dos trechos selecionados ainda sdo extensos
— mesmo descumprindo o manual de teses — para nao prejudicar a autenticidade, bem como o
sentido do depoimento. Mesmo selecionando partes, por vezes, foi inevitavel nao apresentar o

conteudo total.

Comego a analise com um ponto que me encanta: a confianca dos alunos em revelar
mudangas no seu patamar de percep¢do individual que o processo possibilita. O processo
encanta por permitir novas visdes e somente um elevado grau de confianga possibilita a

franqueza de relatos como estes:

Como qualquer outra pessoa ignorante sobre o assunto, achava que o ator era a pessoa que
representava e que fazia as pessoas sorrirem. Com a entrada no curso hoje tenho uma visdo
diferente, gracas aos exercicios estudados e o trabalho dos professores. (Rodolfo Bastos — XXIII
Curso Livre em 27 de agosto de 2007)

Perceber que interpretar ndo ¢ somente reagir ao que o diretor manda como gritar, andar, correr,
etc. ou em outras situagdes em que o diretor estimula e o ator acredita que ja sabe tudo e desta
forma pensa que o desempenhado ¢ suficiente para interpretar. Esta sendo gratificante. Até este
Curso Livre sempre pensei desta forma e agora estou me desvencilhando disto e percebendo que
ha fatores muito mais importantes para a arte do ator e dentre estes fatores a imaginacdo me
chamou muito a ateng¢do. (Kadu Fragoso — XXIII Curso Livre em 28 de agosto de 2007)

Queria que meu personagem fosse alguém do mal. Queria andar com o6dio no corpo,
transbordando pelos olhos. Queria ter matado muito e ter feito outras inimeras maldades; queria
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ter sido uma caricatura! (Elmir Mateus — XXIII Curso Livre em agosto de 2007)

O que fascina ¢ o grau de exposi¢do do aluno que assume sua condi¢do de limitagdo
anterior, revelando um entendimento superficial que se amplia, exatamente, pela exposicao as
experiéncias vividas. Nesse sentido, creio que esta mudanca na percepg¢ao ocorre por conta da
intensidade processual do exercicio. O contato direto e aprofundado amplia a capacidade de
compreensdo do aluno. Outro depoimento que revela mudanga de ponto de vista e muito me
chamou a atencao foi o da aluna — hoje, atriz — Analice Lessa, no ano de 2006. A clareza de

seu relatorio merece destaque:

A proposta do trabalho de constru¢do do personagem foi uma das experiéncias que me trouxe
grande satisfa¢do dentro do processo de aprendizagem neste Curso Livre. Observar o OUTRO,
descobrir ou elaborar circunstancias com a finalidade de compreender o comportamento deste
OUTRO exigiu mais sensibilidade, bom senso, respeito, maturidade para desmascarar os meus
proprios sentimentos [...] a fim de me permitir melhor expressividade do personagem que estava
por nascer. (Analice Lessa - XXII Curso Livre em outubro de 2006)

Os relatos revelam também o estado do aprendizado em determinada fase do processo.
Sdo depoimentos pessoais relevantes de como cada participante buscou desenvolver as
indicagdes dadas. Seguem relatos que mostram as fases do processo. Vejamos, primeiro,

relatos das fases iniciais:

A escolha do ponto de partida:

Comecei as aulas no curso livre e os primeiros dias de aula acabavam por volta das 23h. Eu
pegava todos os dias o 6nibus “Vale do Matatu” e o interessante ¢ que sé ficavam trés pessoas
neste buzi: eu, o motorista ¢ um cara que estava sempre naquele ponto € quase no mesmo
horario que eu. Este cara mora no Matatu. Acabava a gente se encontrando todos os dias
naquele mesmo ponto, que era em frente ao TCA. Pedro apresentou o projeto de construgdo do
personagem ¢ ele falava muito sobre coisas importantes para a observacao. [...] Quando acabou
a aula deste dia, fui direto para o meu ponto de 6nibus pensando em todas as coisas que Pedro
disse para a descri¢do detalhada, naquele momento eu me lembrava muito quando ele pedia pra
observar as reacdes da pessoa com os outros. Chegando no ponto, encontrei o cara olhando duas
lésbicas namorando na rua, e via a reacdo dele, naquele momento escolhi meu ponto de partida.
(Felipe Maluf — XXIII Curso Livre em agosto de 2007)

O relato do aluno Felipe mostra como uma casualidade pode definir uma escolha pela
pessoa que sera seu ponto de partida, seu referencial. Muitos alunos revelam sofrer muito para
escolher a pessoa especifica que lhe servird como ponto de partida. Isto se da, pois projetam
muitas de suas expectativas nessa escolha. Ao agir assim o aluno acredita que toda sua

capacidade esta ligada a esta decisdo, por mais que o condutor enfatize o carater processual do
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exercicio. Para alguns alunos, a fase da observagcdo mostra-se um dos periodos mais ricos do
processo, por conta da novidade. Muitos nunca haviam se dado conta de que este “debrucar-

se” sobre as pessoas faz parte da nossa atividade. Vamos a relatos desta fase:

O trabalho de observacao foi um momento importante, pois me ajudou a observar melhor
pessoas ¢ seus gestuais. Acho que para um bom trabalho de ator é muito importante se ver como
as pessoas tém singularidades no que se refere ao gesticular, ao falar e coisas que, na maioria
das vezes, no6s nao observamos direito. Como colocar o brago, o pé, as pernas, tudo isto ¢
importante e serve muito para a base do trabalho. Foi importante ver que, no final, o individuo
observado desaparece completamente e da lugar a outra pessoa: a personagem. (Carlos Antonio
Sena — XXII Curso Livre em outubro de 2006)

O periodo de observagdo me deixou de heranca o interesse no outro, no desconhecido. Na
complexidade e simplicidade do ser humano. Num modo de ver o mundo que gera uma mascar
facial e na mascara facial que gera um modo de andar e assim por diante. O trabalho sem texto
para a construgdo do personagem foi um aprendizado fantastico, me ensinando a criar e
preencher lacunas fundamentais para a completude do personagem. (André Trindade — XXII
Curso Livre em outubro de 2006)

Tive muita dificuldade no momento de observagdo, pois sou uma pessoa muito indecisa. O que
me chamou a atenc¢do na pessoa ndo foi o seu externo, pois esse nao tinha nada de especial, e
sim o seu interno. Na minha segunda abordagem presenciei uma cena de ciimes dela com o
marido. Isso ficou tdo marcado que internamente gritei: Bingo! E ela! Esse fato me ajudou
muito, porque tracei esta fragilidade desde o comeco do processo. (Vania Luisa — XXIII Curso
Livre em agosto de 2007)

Observamos nestes relatos a importancia dessa simples atividade, tdo negligenciada pela
velocidade e pressa dos nossos dias: a observagdo. Ao observar, o aluno estéa trazendo para si
uma infinidade de possibilidades que se somardo as associagdes, recordacdes e, antes de tudo,
a sua imaginagdo. Além de tirar o ator da idéia de que “eu me basto” para criar a personagem.
Um relato significativo deste processo que complementa a observagdo somada a imaginagao ¢

o trecho escolhido abaixo:

Um gargom - que depois vim saber chamar-se Itamar - havia despertado o meu interesse. E que
ele era meio desengongado, tinha um olhar doce e era, antes de tudo, um sujeito brejeiro.
Observei que suas maos estavam sempre enfiadas nos bolsos da calga ou ajeitando o cabelo ou
tomando nota dos pedidos ou segurando o pano de limpar a mesa, de maneira que as duas maos
estivessem permanentemente ocupadas. Observei também o sorriso franco constante, tdo
informal, que quase ndo parecia um sorriso profissional. Comecei a procurar um nome e nao sei
dizer como me veio a mente: Alirio. “Olhai os lirios do campo. Nem Salomao, com toda a sua
Gloria se vestiu como um deles”. Apods a escolha, lembrei-me do versiculo biblico. Depois,
quase sem querer, lembrei também que o meu pediatra se chamava Alirio € que o Doutor Alirio
era um homem sempre sorridente, muito simpatico e muito boa gente. A partir desse ponto, me
chegavam naturalmente associagdes da personagem em constru¢do com pessoas e historias de
vida no campo ou em cidades pequenas. Comecei a imaginar como Alirio teria se transportado
desse universo simples para se adaptar a algo mais complexo: a vida em uma cidade grande.
Nesse ponto, busquei apoio em memorias de historias contadas por uma pessoa amiga,
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contadora de causos, que mora no Arenoso, um bairro periférico de Salvador. Situei Alirio nesse
ambiente, vizinho de trabalhadores como ele, domésticas, donas-de-casa, desocupados,
bandidos ou policiais, gente que é pobre, mas se diverte. (Lucilio Bernardes — XXIII Curso
Livre em agosto de 2007)

Contudo, muitas vezes o processo da observagdo pode ser entendido de modo
desvirtuado pelo aluno que o supervaloriza e por mais que o condutor o oriente nas aulas, o
aluno ndo quer deixar o seu observado — como se o objetivo do trabalho fosse reproduzi-lo em
cena. E fundamental o aluno perceber que suas observa¢des criam uma projecio — uma
idealizagdao — do que seria aquela pessoa. Tais observagdes servirdo como substrato para a sua
imaginacdo e experimentagdes na sala de aula, que — processualmente — desencadeardo uma

nova personagem. Um relato sincero sobre os desvios deste processo € o seguinte:

Sei que tenho minha parcela de responsabilidade no processo. Se eu tivesse realmente mais
atento, concentrado, algumas observagdes ndo teriam passado despercebidas, acredito eu.
Demorei a pedir ajuda quando estava me sentindo perdido na constru¢do da personagem.
Demorei a entender o produto do observado e imaginado. Queria ser o mais fiel ao observado.
Acho que o produto ficou bem melhor mesmo. Menos carregado. (Felipe Santana — XXIII
Curso Livre em agosto de 2007)

Por outro lado, existem também aqueles alunos que, por diversos fatores, negligenciam
o processo da observagdo. Os fatores geralmente alegados sdo: indecisdo, a falta de tempo ou
impossibilidade de aproximacao. Tais alunos necessitardo muito mais da sua imaginagao e das
experimentagdes em sala de aula. O que se lamenta nesses casos ¢ que o seu trabalho inicial
foi rapido demais e com um carater visual apressado. A personagem se desenvolve com pouca

énfase na primeira parte do exercicio. E relevante mostrar este aspecto no processo:

No inicio do processo observei muitas pessoas [...] € achei que ndo conseguiria uma historia
interessante. Acabei retornando a uma historia quando conheci uma menina que agia de forma
bastante peculiar (chutava arvores e paredes quando irritada). Tendo pelo menos o inicio de uma
historia marcante, pensei que seria facil desenvolvé-la e vivé-la. Eu estava errada. (Flavia Leiro
— XXIII Curso Livre em 28/08/07)

Desenvolver e atribuir a um ser vida de maneira mais pura. Com as poucas informagdes
colhidas do meu “ponto de partida” — se assim posso chamar a pessoa observada, através da
forte imagem daquela mulher guardada em minhas recordacdes foram essenciais para que eu
pudesse descobrir os “porqués”. Buscar o intimo de uma pessoa ¢ mais que ir além. (Priscila
Vitério — XXII Curso Livre em 31/10/2006)
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Ja a percepcdo da importancia da imaginagdo, tanto como elemento a suprir
informacdes na criagdo da personagem, como uma necessidade vital para a realizagdo das

experimentacdes ¢ inegavel. Os relatos abaixo caracterizam bem esse aspecto no processo:

Foi muito bom ter consciéncia deste importante artificio - a imaginacdo - na minha vida como
ator e saber que neste processo quando existe uma dedicagdo e um estudo continuo a melhoria é
notavel. Dai surge a vontade de explorar muito mais minha criatividade e aciona-la nas
construgdes que virdo. (Kadu Fragoso — XXIII Curso Livre em 28 de Agosto de 2007)

Em cena ¢ o acreditar nos fatos vivenciados em nossa imaginagdo que traz a tona, de forma
natural, o sentimento e ndo a representacao desse por si s0. (Lucas Moreira — XXIII Curso Livre
em 28/08/2007)

Outra grande ferramenta do processo ¢ a pesquisa individual. O processo — que comega
como um simples aquecimento — intensifica-se a cada encontro, até passar das maos do
condutor para o entendimento do aluno. Alguns depoimentos escolhidos exemplificam o

carater desta descricdo, como os seguintes trechos:

As pesquisas do olhar, andar, postura e respiragdo foram, sem duvida, um dos momentos mais
decisivos na constru¢do de “Monica”. [...] Pois a partir da sua constru¢do foi possivel
desenvolver sua personalidade. [...] Foi um processo demorado para mim principalmente quanto
ao andar, percebi que s6 quando “Monica” foi as ruas, eu consegui encontrar esse andar e ele
ficou organico finalmente. (Paula Moreno — XXII Curso Livre em 31/10/2006)

Quando comecei a pesquisa de colocar na minha personagem caracteristicas externas (andar /
postura / olhar / respiracdo) senti uma dificuldade enorme pois meu trabalho de inicio era
literalmente mecanico; com as aulas, com as experimentacdes fui comegando a perceber que o
externo era apenas “resposta” do interno. (Rebeca Dantas — XXII Curso Livre em 30/10/2006)

Ainda em relagdo a pesquisa individual, uma compreensdo importante se da quando o
aluno percebe que a instalagdo da personagem depende de fatores que passam pela sua
individualidade como intérprete. O processo de instalagio ndo sera igual para todo ator. E
necessario que o ator se concentre naquilo que lhe da resultado. O condutor precisa chamar
atencdo para o senso de responsabilidade do aluno, uma qualidade que nenhuma ‘“aula”
consegue ensinar. Vejamos o depoimento da aluna — hoje, atriz — Moema Vinhatico, falando

do seu processo de percepcao:

Quando menos esperei, “Jacira” ja se instalava sem me preocupar tanto com postura e olhar.
Mentalizando sua historia de vida, seus sonhos e dificuldades, a emocdo verdadeira chegava. O
meu olhar mudava, ndo era Moema fazendo o “olhar de coitadinha” eram as circunstancias de
Jacira que colocavam a atriz de lado. Acho que ai foi momento de “inspiragdo” e posso garantir
que ndo ha nada mais fascinante que transformar a “vida imagindria” da personagem em
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“realidade”. (Moema Vinhatico — XXIII Curso Livre em 28 de agosto de 2007)

O proximo relato escolhido aborda uma das atividades mais ricas do processo: o dia das
24 horas. O relato de Lucas Moreira ¢ feliz porque apresenta uma condi¢do que se repete a
cada ano com muitos dos alunos: deparar-se com a amplitude da pratica improvisacional.

Vejamos seu relato:

24 horas:

Na vivéncia temporal, onde vivenciamos vinte e quatro horas do personagem, por mais que o
tempo ndo fosse real, as desisténcias eram constantes. Manter-se concentrado naquela nova
forma de sentir e lidar com o mundo em uma seqiiéncia temporal ininterrupta foi mais dificil do
que eu pensava. Aquela criatura que ganhava vida em minha imaginacao ainda era um “corpo
estranho” para o meu organismo fisico. A consolagdo foi ouvir no fim da aula a declaragdo da
normalidade que ¢é a desisténcia nessa fase do processo. (Lucas Moreira — XXIII Curso Livre em
28/08/2007)

A partir da atividade das 24 horas, o processo passa a ser encarado como uma linha
continua que oscila entre momentos de descobertas significativas e desencaixes. O processo
gradual tem o mérito de ndo cobrar apressadamente do aluno respostas definitivas sobre sua
personagem. Logicamente, o desejo natural é ter respostas o mais cedo possivel, mas o
condutor deve sempre instigar seus alunos a perceber se uma resposta rapida ndo esconde
outros problemas. O lento “descascar da cebola” pode nos fazer chorar, mas permite também

cozinha-la.

Os relatos escolhidos a seguir apresentam entendimentos processuais diferenciados. No
relato de Kadu, notamos a importancia da disciplina em cada atividade, o que propicia
descobertas sedutoras a cada momento. Ja no relato de Karime nota-se a presenca de uma
motivagdo a mais: a busca de referenciais externos. Nao somente quem € a personagem, mas

como ela é. Ambos os relatos revelam muito da pratica processual do Curso Livre:

Toda a angustia inicial e, principalmente, a ansiedade em observar tantos pontos que até entdo
ndo me dava conta na natureza humana, transformou-se quando coloquei em pratica uma
disciplina cotidiana. Aos poucos foi me possibilitando a cada instante a mudanga de sensacdo e
um prazer na realizagdo do trabalho. Exercitar a imaginacdo desde os relatorios pessoais, as
descrigoes detalhadas e as experiéncias dos exercicios em sala de aula sempre foram momentos
especiais onde a cada final do dia percebia fatos, situagdes e sentimentos que até entdo eram
desconhecidos e que fui capaz de realizar. Em particular dois topicos: a vivéncia 24 horas e o
desenho, dentre muitos outros topicos que certamente marcarao minha vida no teatro, estes dois
fatos citados foram os momentos mais pontuais ¢ de total satisfacdo. (Kadu Fragoso — XXIII
Curso Livre em 28 de agosto de 2007)

O processo de construcao da personagem Lucinalva foi intenso e profundo para mim. Desde o
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primeiro exercicio onde vivemos 24 horas na vida do personagem j4 me deparei com varias
questdes que ndo sabia responder e com varias caracteristicas onde eu e ela somos
completamente diferentes. O que era ser uma mulher como Lucinalva? Casada ha tantos anos,
mae de duas filhas, com curso universitirio, mas que dedica a maior parte de seu tempo a
familia, a casa e & sua convicgdo religiosa [...] Eu estava mergulhada nessas questdes quando
encontrei a seguinte frase lendo Nietzsche: “... fracos que se julgam bons por terem as patas
tolhidas.” Essa frase me acompanhou no comeco do processo € me ajudou a entender um pouco
mais esta mulher, que sempre se mostrava com uma cara doce, um sorriso nos olhos como uma
espécie de defesa para o mundo. Essas eram questdes imprescindiveis de resolver para que eu
pudesse sentir a verdade da personagem. Precisava entender sua forma de pensar, sentir ¢ estar
no mundo para que eu acreditasse em Lucinalva. (Karime Salomio — XXIII Curso Livre em 28
de agosto de 2007)

Ainda quanto o desenvolvimento das atividades, vale ressaltar a importancia da
descri¢ao detalhada como suporte pra todo o processo. Dois relatos ddo testemunho
significativo da sua importdncia em todo o processo vivenciado. Vejamos os trechos

escolhidos:

Nao foi um parto facil, softri fisicamente, psicologicamente durante a primeira fase do processo.
Como eu poderia me colocar a disposi¢do deste afloramento? Foi na descri¢cdo detalhada que
encontrei sustentabilidade para descobrir as caracteristicas morais, fisicas, etc., etc., da figura do
personagem. Durante a nova descricdo da personagem percebi claramente como as minhas
caracteristicas pessoais mesclavam-se com as dela. Eu desejei que essa nova “figura”
encontrasse a felicidade, superando as suas angustias adquiridas pelas pressdes impostas pela
VIDA. Foi, de fato, um rico exercicio. (Analice Lessa - XXII Curso Livre em outubro de 2006)

Feita a descrigdo detalhada, com o preenchimento de muitas lacunas com minha imaginagdo, o
personagem foi ganhando forma e se tomando cada vez mais real para mim. [...] Serviu pra
mostrar-me o qudo importante ¢ registrar por escrito uma descricdo detalhada de um
personagem, se preocupando em preencher o maximo de lacunas com informagdes sobre esse
personagem, tanto com a visdo que o mundo tem dele, a que ele tem dele, e a que nem ele nem
0s outros enxergam, mas que eu vejo nele. Tudo isso antes mesmo de iniciar as experimentacdes
com o personagem. (Lucas Moreira — XXIII Curso Livre em 28/08/2007)

No relato acima, o aluno Lucas Moreira fala de uma percepc¢ao valiosa para o nosso
processo: a existéncia de lacunas, “vacuos de informagdes” que precisam ser preenchidas a
cada passo em nossa caminhada. As lacunas podem ser comparadas a pontos em aberto que

ainda desconhecemos na construgdo da personagem.

Evidentemente, a pratica investigativa e continua de cada atividade em sala de aula, traz
descobertas que precisam ser encadeadas numa linha coerente e logica na histéria da
personagem. Todo este procedimento d4 maior consisténcia a personagem, bem como
aumentara o seu cunho crivel. Sobre a importancia deste entendimento vale aqui citar dois

relato especificos:
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Lacunas:

Em alguns muitos momentos me perguntava se aquilo que estava fazendo soava de forma
verdadeira ou mecanica para quem via ou ouvia. Ainda mais, sabendo que instintivamente essa
parte que parece mecanica invade a cena justamente nas partes em que ndo foi preenchida. [...]
Quando aquele momento da observagao chegou ao fim e ainda existiam muitas lacunas a serem
preenchidas procurei ndo me perder nas grandes viagens da minha cabega e trazer sempre a
personagem para o mais real possivel. Ao preencher as lacunas da personagem ¢ impressionante
como brota em vocé, ndo sei de onde, uma sensacdo de confianga muito grande. (Rodolfo
Mozer — XXIII Curso Livre em 28 de agosto de 2007)

A descrigdo detalhada, a entrevista com o personagem e uma série de outras atividades foi
ajudando a firmar a historia, os conflitos e os porqués... fui preenchendo as lacunas e
solidificando internamente as circunstancias da Jacira. [...] Para chegar ao verdadeiro ¢ preciso
construir profundamente a historia da personagem. (Moema Vinhatico — XXIII Curso Livre em
28 de agosto de 2007)

Notamos uma grande preocupagdo dos alunos com a coeréncia na construgdo da
personagem. Entretanto, junto a este entendimento deve se associar a idéia de que toda e
qualquer selecdo do que permanecera das praticas improvisacionais, deve ser um ato posterior
as atividades em sala de aula. Durante os exercicios ndo ¢ o momento para racionalizar a

personagem. Dois depoimentos demonstram a validade de tais davidas dentro do processo:

Dentro de todo processo de constru¢do de personagem, gostaria de frisar meus momentos de
inquietacdo, duvidas e escolhas. Percebi que funciono bem sob pressdo. No momento em que
estou sob pressdo, sem muito tempo para elaborar as a¢des e racionalizar demais, consigo
“vomitar” as coisas e trabalhar [...] O ator ndo pode parar para pensar, duvidar e tecer
consideragdes, tem que agir no instante em que somos colocados em diversas situacdes dos
exercicios [...] ndo had tempo para filosofia. (Gabriela Nery — XXIII Curso Livre em 28 de
agosto de 2007)

Ao ler os textos do livro “Manual do ator” de Stanislavski me peguei dando “algumas
cambalhotas” e prestando uma especial atengdo ao tdpico “Acrobacia”. A acrobacia exige do
acrobata um forte poder de decisdo, concentragdo e principalmente ndo deve haver hesitagdo.
Para um acrobata seria um enorme perigo entrar em devaneios durante a execugdo da sua
atividade. Neste momento ndo ha lugar para indecisdes, € preciso ser feito exatamente o que ¢é
necessario, ndo ha tempo de parar e refletir, ele deve se apoiar na sua habilidade. E exatamente
tudo isso que um ator deve ter em cena, foi exatamente tudo isso que tive intengdo ao viver o
Ricardo Ledo. Me joguei, dei um salto no escuro. (Kadu Veiga — XXIII Curso Livre em agosto
de 2007)

Portanto, dentro dessa idéia de escolhas, estd intrinsecamente fixada a necessidade de
“abrir mao” de préaticas vivenciadas. O aluno percebe que precisa definir situagdes e que nem
todas se encaixam, também fisicamente. Se algo que ¢ fisicalizado ndo da o devido suporte, ¢
hora de abrir mao para poder conseguir uma melhor execucao da personagem. Até por conta
disto os alunos refazem a descricdo da personagem durante o trabalho. Vejamos o relato da

aluna Elisangela Sena sobre esta questdo:
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Esse desenvolvimento se fortaleceu ainda mais com a nova descricdo de dados, onde eu pude
ver a personagem com os olhos da atriz [...] exclui algumas formas externas, inclusive um novo
andar, uma nova postura, baseado no que a personagem tinha de mais interessante para este
trabalho. (Elisangela Sena — XXII Curso Livre em 31/10/2006)

O proximo relato aborda uma atividade que amplia esta relacao aluno/personagem: a
atividade dos desenhos. Essa atividade se transforma em uma possibilidade de expressar o
interior da personagem desvinculado do signo da palavra. No processo, os desenhos
conseguem grande resultado. Escolhemos o relato de um aluno que descreve esse

procedimento de modo preciso:

O desenho foi essencial para conhecer o Miro e ver seu aspecto humano mais profundo, foi uma
forma excelente para conseguir expressar os sentimentos dele, principalmente os seus medos
mais profundos. Ele se revelou sem receios e se mostrou alguém muito menos violento e
perigoso do que eu imaginava no inicio do trabalho. (Carlos Antonio Sena — XXII Curso Livre
em outubro de 2006)

Outra atividade que auxilia os alunos ja que permite uma expressdo de desejos mais
reconditos ¢ o chamado “chuveiro das emogdes”. Nela, o aluno ndo tem tempo de preparar o

discurso. Um relato significativo deste momento no processo ¢ o seguinte:

Teve uma aula em que estivamos num intenso trabalho, que era o dia do personagem, um dia s6
dele e teve um instante em que o meu personagem estava na rua e ele via alguém conhecido,
mas ele chamava e a pessoa ndo atendia aos seus chamamentos. Chamei este alguém de Bruno
(um amigo, que ndo sei por qual motivo, ele corria de Sérgio, olhava para trds e continuava
andando). Num outro dia, meu personagem entrou em um chuveiro agoniante e, naquele
momento, s6 vinha Bruno na sua cabec¢a, ainda sem entender por que o cara estava diferente
com ele. Surgiu um conflito forte, Sérgio ja tinha outros, mas este foi suficiente para ir as ruas
de Salvador com um peso na cabeca. (Felipe Maluf — XXIII Curso Livre em agosto de 2007)

Nesta altura do processo, a defini¢ao dos conflitos vividos pela personagem, bem como
o seu conflito central, torna-se fundamental. As respostas podem surgir de uma constru¢ao
mais racional, pensada, criada numa dramaturgia insipiente ou podem aparecer pela a¢do das
atividades experimentais na constru¢do da personagem. Foram escolhidos dois relatos de
natureza oposta. No primeiro, percebe-se a plena a¢do do aluno na constru¢do do conflito e
sua amarracdo logica e coerente. No segundo exemplo, o aluno recorre as atividades da sala

de aula para melhor compreender sua acao:

Passei a imaginar os deslocamentos fisicos da personagem fora de seu ambiente de trabalho. Por
exemplo: a volta para casa em um Onibus lotado e a chegada em casa, numa viela meio-escura e
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sem graca. Quem estaria esperando por ele? Uma mulher. Talvez. Tinha filhos? Talvez. Sim,
tinha um menino. A mulher e o filho foram surgindo a partir da dificuldade de imaginar um
conflito no ambito social de Alirio, pareceu-me mais natural situar o conflito no ambito
familiar: sua mulher teria uma personalidade oposta a sua em questdes essenciais como ambigao
pessoal e visdo de mundo. Para resumir numa palavra, ela seria mais “avangada” que ele, sem
muitas travas de cunho moral ou religioso. Procurei simbolizar essa condi¢do na atitude ousada
dela, ao trocar Alirio por uma mulher dindmica e empreendedora. Com o orgulho ferido pela
separagao, ele resiste a admitir que sofre, ¢ muito, com a auséncia da mulher. A crenca nesse
conflito, para mim, ator, aconteceu aos poucos. Ndo foi facil trocar a mascara alegre,
carismatica e quase infantil do inicio do processo, pela de um homem maduro abalado pelo
sofrimento e com vacilagdes no proprio orgulho. A solugdo encontrada foi ndo substituir uma
mascara pela outra, mas uni-las, contraditoriamente, na mesma pessoa, conferindo desse modo,
mais humanidade a criatura. (Lucilio Bernardes — XXIII Curso Livre em agosto de 2007)

A principio criei dois conflitos: a acusa¢do sofrida de ladrdo pelo chefe na empresa que
trabalhava, conseqiientemente sendo demitido por justa causa ¢ a traigdo da futura esposa com o
seu melhor amigo. Inicialmente, tive uma resisténcia em optar somente por um dos conflitos,
acreditando precipitadamente que mantendo os dois conflitos conseguiria um melhor resultado
no trabalho. Felizmente acredito que optei corretamente e a tempo pelo conflito da acusacdo de
roubo a empresa, principalmente apds a entrevista onde firmei a histéria e assim fui
solidificando-a. (Kadu Fragoso — XXIII Curso Livre em 28 de agosto de 2007)

No ultimo depoimento, o aluno Kadu Fragoso fala de uma das atividades mais
importantes neste processo: a entrevista. Sobre a importancia desta atividade no processo de
construcao da personagem, bem como toda gama de descobertas que a mesma possibilita, vale

citar aqui trés relatos que tratam de maneira especifica essa perspectiva:

O processo de entrevista foi muito bom e, s6 foi possivel, pois quando o personagem esta
evoluido fisicamente, o emocional dele veio a tona, reagindo a estimulos de varias pessoas. Foi
um momento muito importante para mim, sem cena, onde eu vi a verdade de “Monica”
respondendo e pensando sozinha. Foi muito bom também perceber o exercicio do outro e ver
como uns personagens estavam claros e formados e outros ndo. Foram dias muito ricos, quase
palpaveis, ficou claro quem tinha e quem ndo tinha o personagem. Fiquei encantada com o
exercicio. (Paula Moreno — XXII Curso Livre em 31/10/2006)

A entrevista foi para o meu personagem uma descoberta de situagdes na sua vida, de coisas que
aconteciam sem que ele imaginasse. [...] Ele veio tomando uma forga tremenda chegando até me
assustar com algumas posi¢des tomadas por ele e pensamentos que tinha. Foi uma experiéncia
maravilhosa. (Leo Andrade — XXII Curso Livre em 31/10/2006)

Fiquei nervosa com a entrevista. Temi. Mas, quando estava 14, sendo pressionada, ndo achei
ruim. Saber das falhas e buracos na historia foi muito bom, pois ainda consegui descobrir ¢
achar solugdes. (Raquel Dias — XXIII Curso Livre em 27/08/2007)

A aluna Rachel Dias, em seu relato, salienta que a atividade da entrevista ainda lhe
permitiu encontrar solu¢des para a personagem. Este carater de resolu¢do constante, de busca
e de confirmagdes, se verifica nas atividades finais do processo. Porém, algumas vezes, nas

atividades que “fecham o funil” do processo — cenas de conclusdo e defini¢cdes finais para o
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dia de rua — alguns alunos adquirem certa resisténcia. Vale aqui apresentar dois depoimentos

que descrevem este momento:

Nas cenas finais, antes do exercicio de rua, faltou um pouco mais de preparo da minha parte. A
contracena com o personagem imaginario foi toda idealizada, porém sem ensaio. Enquanto que
0 monologo teve poucos ensaios a partir da carta, escrita para facilitar a construgdo da cena. Foi
notério nessa fase um certo desanimo meu relacionado ao processo, principalmente, com
relacdo a idéia de levar o personagem para a rua. Mesmo assim cumpri com o exercicio até o
fim. [...] Realmente a rua foi um grande presente, principalmente pro “André” que teve a
oportunidade de conversar sobre quase todo o seu conflito com uma atendente de um balcao de
doces por aproximadamente uma hora. Essa foi, sem duvida, uma grande fonte inspiradora de
onde saiu a cena de rua, aproveitada na montagem final. Na partilha sobre o exercicio de rua
tive a oportunidade de expor um pouco da minha resisténcia quanto a esse exercicio, que por
mais que antes eu tivesse entendido o sentido do trabalho, para mim seria o0 mundo imaginario
em choque com o real. O Prof. Pedro Henriques pdde enfim mostrar-me uma outra visdo que me
trouxe aceita¢do, quando falou que “as verdades que nos escolhemos sobre nds mesmos, para
compartilhar com os outros, muitas vezes fogem a realidade, mas é no que queremos acreditar.
E se o ator tem a opinido de que o seu trabalho é de mentirinha, ele mesmo esta sendo um ator
de mentirinha, menosprezando o seu proprio trabalho.” Realmente, isso mexe no fundo do ego
humano. Depois desse toque muito da minha visdo sobre meu trabalho, meus objetivos e
expectativas dentro do curso, se expandiram em minha cabega. (Lucas Moreira - XXIII Curso
Livre em 28 de agosto de 2007)

A experiéncia de levar a personagem para a rua veio até a mim com o signo da resisténcia. Me
perguntava: o que isso tem a ver com teatro? Pensava: teatro supde acordo em relagdo a mentira
que se apresenta e aqui estou sozinho, sem platéia ou colega para contracenar. Estranho. Mas
tive que deixar essas consideracdes, digamos, filoséficas, de lado, para tentar tirar algum
proveito da situagdo pratica. Do ponto de vista da técnica, me senti recompensado no momento
em que percebi que estava sendo olhado, tratado ou, simplesmente, observado de maneira
diferente daquela que ocorre comigo mesmo habitualmente. A partir dessa experiéncia, refleti
que a personagem esta sempre, direta ou indiretamente, [...] ligada ao ator. A gente até pode
comecar o processo de criagdo, observando externamente uma pessoa que existe de fato, mas ela
nasce mesmo ¢ dentro da gente. (Lucilio Bernardes - XXIII Curso Livre em agosto de 2007)

Porém, em todos os relatorios, ha um ponto de convergéncia: a importancia que ¢ dada a
vivéncia de rua ¢ uma marca constante. A rua ¢ uma oportunidade de troca e um exercicio de
sensibilidade para todos os alunos. Os depoimentos aqui transcritos fornecem um panorama

amplo das experiéncias vividas durante o processo:

A experiéncia da rua foi maravilhosa. Foi emocionante poder viver aqueles momentos reais ¢
sentir que o “Miro” tinha uma vida propria, desejos e anseios especiais. Eu tive alguns
momentos em senti que o personagem se perdia, mas eu voltava a me concentrar e retornava ao
trabalho. (Carlos Antonio Sena — XXII Curso Livre em outubro de 2006)

Como nao falar da maxima do personagem? O dia em que ele, depois de dias de germinagao,
ganha a vida! Era como se ao sair daqui da escola ele partisse para um mundo Velho Novo.
Agora ela tinha vida propria, fora construida ao longo de meses... Ja existia, mas estava saindo
agora para o mundo. Era um misto de tristeza, lagrimas e uma intensa alegria: Bianca existia,
era real, andava, falava e enfim, aceita por uns, amada por outros, rejeitada também e por que
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ndo? Mas, estava presente, viva, real, forte! [...] Ali ndo era eu, Cida, era meu corpo emprestado
a uma personalidade que precisava de vida. (Maria Aparecida — XXII Curso Livre em outubro
de 2006)

A saida a rua foi desafiadora tanto como acompanhante quanto como o personagem, dentro das
devidas proporgdes. Olhar em volta com um outro olhar, assumir um outro nome, sentir uma
outra respiracdo, desejos... Mostrou-me que em cada um de ndés ha uma diversidade de
sentimentos adormecidos, aguardando o despertar, quantos caminhos a escolher! Posso ser
MAIS do que apenas SOU. E quantas fragilidades t€ém as pessoas! Necessitamos ser vistos,
admirados, ouvidos, protegidos. O povo vai “abrindo o verbo” pra quem chega e passa. E se ndo
for a verdade, se for apenas invenc¢do? Parece que ndo importa muito, queremos estar mais
proximos dos nossos semelhantes. (Analice Lessa - XXII Curso Livre em outubro de 2006)

Vou vomitar, ja que as coisas surgem assim... Bem... Izolda descobriu algumas coisas na rua,
embora ndo tenha aproveitado por completo e de forma plena estes presentes. Por exemplo, ela
se sentiu muito feia pra encontrar Marcia vestida daquele jeito, parecendo uma crente como D.
Maria José achou que fosse. E entfo isso a desestruturou. Ela percebeu que ndo podia ir ao
encontro de Marcia vestida daquele jeito. E isso foi 6timo! E ela foi a lojas, mas foi ai que eu
“atriz”, que ndo aproveitei este presente... Podia ter entrado numa loja e usado desta percepgdo
de Izolda estar feia pra um encontro e entdo comecar uma troca... E na loja eu senti um vazio...
E faltou isso e s6 hoje, pensando a respeito, percebi o significado deste vazio. Faltou acreditar
naquele sentimento de estar feia... E buscar uma solugdo para isso na vida de Izolda... Talvez
tenha entrado ai em questdo uma vergonha de Vica em estar ali vestida daquele jeito. [...]
Enfim, associando estes fatos e percepgdes mais importantes da ida de Izolda a rua com as
idéias de Stanislavski em O Manual do Autor, percebo que ndo soube usar os meus sentimentos
a favor da minha personagem. Muitas vezes, na rua, fiquei em duvida se quem sentia, se quem
falava, se quem agia, era eu, Vica, ou Izolda. E isso me deixava muito angustiada, achando que
eu, Vica, ndo estava sabendo fazer direito... Por estar achando que havia ali muito de mim. Mas
ao ler o topico ATORES QUE USAM SEUS PROPRIOS SENTIMENTOS percebo que eu ndo
posso fugir de mim nunca. Estarei sempre ali e, inclusive, dependo de mim mesma para atingir
as emocoes. E ao sentir alguma coisa, como por exemplo, sentir-me feia, eu devo aproveitar este
sentimento e me colocar no lugar da personagem e agir exatamente como ela. (Vica Hamad -
XXIII Curso Livre em 19 de agosto de 2007)

Inicialmente, por ser um exercicio dificil e singular de se fazer, pensei: “quem vai para a rua?”.
Senti um pouco de medo, pois dar “vida real” a uma personagem ¢ igualmente fascinante e
apavorante. Ao ler “Atores que usam seus proprios sentimentos”, percebi que utilizei muito os
meus sentimentos quando Alva estava na rua. Ha uma lembranga muito marcante, quando Alva
estava numa loja observando roupas para vestir em seu encontro. Nesse momento, a vendedora
se aproximou, sugeriu alguns modelos e langou: “vocé é timida, né? Eu conheg¢o uma pessoa
timida s6 pelo jeito dela tocar na roupa...” Fiquei arrepiada. [...] Quando experimentei um
vestido tomara-que-caia e sai do vestidrio, imediatamente eu me cobri toda, estava me sentindo
sem roupa, mesmo ja tendo usado esse modelo diversas vezes. [...] Para terminar, escrevo uma
frase que “ouvimos” na passarela do Iguatemi: “Olha moga, esse negocio de ndo usar um brinco
porque é extravagante e vermelho ndo existe. E um preconceito que esta s6 na sua cabega. A
gente pode usar e fazer o que quiser.” Agradeci a mulher, profundamente, com o olhar. (Ana
Amélia — XXIII Curso Livre em 28 de agosto de 2007)

Eu, Vania, estava preocupada como iria para a rua, iniciar didlogos, contatos com pessoas
desconhecidas e ainda por cima expor problemas. Mas, no dia da vivéncia, minha preparacdo
comegou em casa, ao colocar o figurino e aderecos, so6 que até ai Katia estava preparada apenas
externamente, a parte mais importante foi a preparagao interior. Em sala, quando os professores
fizeram aquela preparacdo anterior a representagdo, foi como se eu tivesse maquiado minha
alma. (Vania Luisa — XXIII Curso Livre em agosto de 2007)
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O dia quatro de agosto serviu como um teste. Era a primeira vez que a personagem podia
compartilhar algumas de suas idéias com pessoas reais, que acreditavam néo na verdade cénica
daquela personagem, mas acreditavam no espirito humano de uma mulher. “S6 se pode
acreditar na verdade”, essa frase de Stanislavski nunca foi tdo forte. Essa experiéncia, com
certeza, foi mais importante do que todas as vezes que subi no palco, pelo menos até hoje. Foi
unico e especial olhar para cada pessoa da rua, estar tdo concentrada e envolvida que toda
aquela realidade nao era cénica, ou era, mas de tdo pura convenceu. Foi realmente um processo
organico. Um dia me disseram que a rua nos daria presentes. Acho que acreditei nisso em varios
momentos, todos os meus presentes estdo registrados no meu coragdo ¢ na minha memoria.
(Moara Rocha — XXIII Curso Livre em agosto de 2007)

No relato de Moara Rocha, a aluna joga com a palavra “verdade” e, conseqiientemente,
com o conceito de “verdade cénica”. Um ultimo relato de uma experiéncia vivenciada pela
aluna Karime Salomao na atividade de rua, apresenta uma delicada compreensdo deste passo

Nno processo:

Na ultima loja, a conversa foi com uma vendedora que estava ansiosa por contar sua situagdo de
recém-convertida a Igreja Batista, sua situagdo com o namorado, suas insegurancas e anseios.
Naquele momento, ela sentiu confianga, tranqiiilidade e verdade em “Lucinalva”. [...] Aquela
situacdo foi verdadeira em sentimento, em emogao, tanto para Karime, como para “Lucinalva” e
para Meire (a vendedora) Foi forte e bonito viver essa experiéncia, uma espécie de verdade em
outro plano. Ndo era minha histéria, mas era meu sentimento que estava ali de verdade
emprestado a “Lucinalva” e interagindo com Meire. (Karime Salom&o - XXIII Curso Livre em
28 de agosto de 2007)

Para concluir a andlise dos relatos, gostaria de abordar a compreensao dos alunos quanto
aos pontos de seguranca descobertos no processo de construcao da personagem. Dos muitos
relatos sobre sua importancia, escolho trés que falam da vivéncia e da compreensdo de tais

pontos:

Pontos de seguranga:

Elemento que hoje considero de extrema importancia para o desenvolvimento de qualquer papel
que futuramente eu possa desempenhar. Localizar os pontos de seguranga é onde posso me
assegurar que tenho um personagem criado. (Priscila Vitério — XXII Curso Livre em
31/10/2006)

Mas, os pontos de seguranga, ao meu ver, ndo podem segurar a interpretagdo de um personagem
sozinhos. Para que possam nos ajudar ¢ necessario que internamente a histoéria da personagem
esteja bem amarrada. (Moema Vinhatico — XXIII Curso Livre em 28/08/2007)

Super interessante perceber que a diferencga externa entre o Elmir e o “Dé” foi tdo diminuida e
tdo marcante. Acho que pela primeira vez criei um personagem t3o parecido externamente
comigo. Me parece que esse papo de “pontos de seguranca” vai andar comigo pelo resto da
vida. A sutileza externa so6 foi possivel por causa dos pontos de seguranca. (Elmir Mateus —
XXIII Curso Livre em agosto de 2007)
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4.3 A PERCEPCAO DO OUTRO

Concluida a anélise dos relatos dos alunos, gostaria de tratar de um principio maior que
este processo levanta. E o principio da alteridade. O exercicio retira o aluno da condigdo
elementar do “eu” e leva-o a perceber o “outro”. Quando falo da retirada do “eu”, refiro-me a
idéia de que a construcdo da personagem independe de assercdes do tipo: “eu fago assim e

9 ¢ 1Y

faco bem”, “eu uso esta voz como recurso”, “eu sinto a personagens desta forma”...

Este ¢ o entendimento inicial da maioria dos atores e precisa ser substituido pela
percepcao do “outro”, aqui representado em trés estagios: pela personagem, pelo companheiro

de cena e pelo publico.

A pratica experimental do Curso Livre amplia a compreensdo do aluno. O aluno-ator
entende que as manifestagdes que sdo externadas, como acdes, falas, gestos da personagem,
sao designadas para a leitura daqueles que o assistem — seu companheiro de cena e seu

espectador.

Para tanto, volta aqui a citar Fernanda Montenegro (1983, p. 3) que fala sobre o ator e

seu oficio:

Nosso oficio é lento, muito lento, desgastante, fugidio. A percepcao do
espago teatral s6 se desvenda depois de um longo noviciado. Apanha-se todo
dia. E uma profissdo de absoluta solidio, onde “o outro” é fundamental.
Buscar o outro. Confundir-se com o outro. Somar com o outro num s6 corpo.
Tenho a feliz experiéncia, como Sérgio Britto, aqui ao meu lado, de ter
testemunhado 500, 1.000, 2.000 espectadores, mais o elenco, formando
absolutamente um sé organismo. Uma sé respiragdo. O chegar ao outro ¢ um
longo caminho. Como chegar 14? Preparando suas ferramentas. Nao se
fechando em preconceitos. Exercitando sua sensibilidade. Absoluta
tolerancia, mas, nenhuma negligéncia.

A citacdo representa o que o Curso Livre tenta desenvolver nos seus estudantes: a
consciéncia dentro de um processo de trabalho. Como Fernanda Montenegro bem mostra, o
noviciado € longo. E precisa ser longo, pois para reconhecer a importancia do outro dentro do

processo requer tempo e, antes de tudo, paciéncia.

O exercicio de personagens promove essas percepgoes. A percepcdo da necessidade de
uma preparacdo cuidadosa, de preparar o corpo, a voz ¢ a mente — que sdo as ferramentas de

trabalho do ator. A percepcao da importancia de nao se fechar em preconceitos, em respostas
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rapidas e solugdes faceis. A disposicdo de mudar o caminho escolhido, perceber e avaliar
objetivamente a agdo do outro. A percepcao para o exercicio da sensibilidade, da repeticao do
detalhe, da resposta encontrada pela experimentagdo sensivel. E a disponibilidade de descartar
tudo quando parecer errado e ineficiente, e comecar de novo. Mas, sobretudo, o exercicio
busca perceber a absoluta necessidade de se ter tolerancia consigo mesmo. Nao se achar o

pior de todos por nao ter conseguido ainda resultados satisfatorios.

E uma pena trabalhar com atores que acham ja no primeiro, segundo ou terceiro ensaio
que dominam a personagem, acreditando que ja encontraram as respostas. Sdo atores que
alteram pouco a qualidade do seu trabalho desde o comeco até o final do processo de ensaio.
Nao ¢ este o principio que o curso pratica. Contudo, este principio se complementa por outro
fundamental: tolerancia, mas nenhuma negligéncia. O ator deve conduzir seu trabalho com
dedicacdo, sem postergar agdes. Nosso trabalho ¢ coletivo por natureza, trabalha-se
conjuntamente; se todos estdo agindo ¢ um nao cuida do seu quinhdo, sobrecarregara o grupo.

Nao se pode ser ator e procrastinador.

Tais compreensdes sdo levantadas por Fernanda Montenegro na citagdo anterior,
quando a atriz fala deste “longo noviciado”. E impossivel ouvi-la e ndo trazer a mente a

associagdo com o “sacerdocio” invocado por Stanislavski (1996, p. 276):

O verdadeiro sacerdote tem consciéncia da presenca do altar durante todos
os instantes em que oficia um ato religioso. Exatamente assim ¢ que o
verdadeiro artista deve reagir no palco durante todo o tempo que estiver no
teatro. O ator que ndo for capaz de ter este sentimento nunca serd um artista
verdadeiro!

A compreensdo da alteridade se reflete num absoluto respeito para consigo mesmo, para

com o outro e para com aquilo se faz.

4.4 “TIPOS DE ATORES”

No terceiro capitulo do seu livro A Construcdo da Personagem, Constantin Stanislavski
revela, através dos didlogos do diretor Tortsov com seus alunos/atores, alguns fundamentos
que se aplicam a pratica que o Curso Livre realiza no exercicio sob analise. Sao percepcoes

sobre posturas e comportamentos dos atores que, muitas vezes, eles proprios nao se dao conta.
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Stanislavski classificou tais posturas, separando-as em grupos que ele nominou como: “tipos

de atores”.

Particularmente, creio que tal expressdo — “tipos de atores” — cria uma evidente
ambigiiidade, j4 que se associa a tipologia de personagens executaveis®’. Para melhor
contextualizar o sentido, seria prudente falar aqui de mentalidades (enquanto conjunto de
opinides e valores), ou de categorias de atores. Sempre partindo de um fator que toma a
atuacdo como referencial para esta classificagio em grupos de atores. Claro que a
terminologia “tipos de atores” deve ter surgido na tradu¢do de Stanislavski para o portugués;
porém, ¢ inegavel sua associagdo com a tipologia — o que desvirtuaria, completamente, o
sentido empregado. Desta compreensao advém esta ressalva que, ora feita, podemos passar as

palavras de Stanislavski (1996, p. 45-46):

Ha atores [...] que ndo sentem necessidade de preparar caracterizagdes ou de
se transformarem noutros personagens, porque adaptam todos os papéis a
seu encanto pessoal. Edificam o seu éxito exclusivamente sobre essa
qualidade. Sem ela ficam mais desamparados do que Sansao depois que lhe
tosquiaram as madeixas. Ha uma grande diferenca entre procurar e escolher
em n6és mesmos emogdes que se relacionem com um papel e alterar esse
papel para que sirva aos nossos recursos mais faceis. Qualquer coisa que se
possa interpor entre a sua propria individualidade humana, inata, e o publico,
parece alarmar tais atores. [...] Para que nos transformarmos noutra
personagem quando ela nos torna menos atraentes do que na vida real? O
caso € que vocé de fato gosta mais de vocé no papel do que do papel em
vocé. Isso é um erro. Vocé tem capacidades. E capaz de mostrar nio so vocé
mesmo como também um papel criado por vocé.

Ao analisar este ponto com meus alunos, sempre me refiro que este “tipo de ator” ¢
facilmente percebido por todos nos. Sempre temos inimeros exemplos a citar. Contudo, a real
dificuldade estd em reconhecer a presenga desta postura em nds mesmos. E nega-la € o pior
meio de afastar-se desta postura. H4 um fato em que todos concordam: ¢ muito mais facil
reconhecer esta agdo nos outros do que em noés. E preciso estar atento para reconhecer que

esta “facilidade” de adaptar a personagem as nossas caracteristicas ¢ muitas vezes sedutora.

¥ Intmeros sdo os exemplos de tipologias de personagens na historia do teatro. Podemos citar a famosa
“tipologia de mascaras” de Pollux Jullius, do século II d.C. - arrolamento de mascaras (cOmicas e tragicas)
baseadas no teatro grego, as quais Pollux compilou em seu tratado Onomasticon. Outro exemplo do mesmo
periodo que podemos citar s3o os tipos fixos da Fabula Atellana, com suas mascaras grotescas. Outra tipologia
marcante na historia do teatro ¢ a da fixagdo de tipos da Commedia dell’arte. Sua tipificagdo levava intérpretes a
especializar-se numa personagem em particular. No teatro brasileiro, a tipologia se verifica desde a primeira
companhia dramatica brasileira fundada em 1833, pelo ator Jodo Caetano, até meados do século XX. A tradigdo
da tipologia € marcante no teatro brasileiro. De modo geral, a caracteristica maior da tipologia de personagens
executaveis ¢ classificar atores segundo as personagens que executam.
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Contudo, o ator que reflete sua pratica estd mais proximo de nao cair em tal postura,
porque ele se retira do centro, permitindo que sua criagdo seja o grande referencial de sua
acdo. Outra percepcdo levantada por Stanislavski (1996, p. 46), diz respeito a um outro grupo

especifico de atores. Vejamos:

Ha, entretanto, atores de outro tipo. [...] Esses atores prendem o publico com
seus modos originais, sua variedade especial e finalmente elaborada de
clichés histridnicos. Seu Unico objetivo ao pisarem o palco ¢ exibi-los aos
espectadores. Por que iriam ter o trabalho de se transformarem noutras
personagens quando isso ndo lhes daria a oportunidade de mostrar o seu
forte?

Ha neste “tipo de ator” uma variagdo pequena, mas sensivel, do primeiro considerado.
Neste caso, o foco de atencao se desloca da figura humana para as agdes, para os trejeitos da
pessoa. Contudo, perceba-se que o foco permanece pessoal. A variacdo pode ser entendida
como alguém que desenvolve tais atitudes recorrentes para valorizar sua exposi¢ao no palco.
Esta também ¢ uma postura dificil de ser reconhecida. Porém, negar sua existéncia ¢ também
um modo de encobri-la. H4, ainda, um terceiro grupo de atores levantado por Stanislavski

(1996, p. 46-47);

Uma terceira categoria de atores falsos sdo os bons em técnica e clichés, mas
que ndo os desenvolveram por si mesmos, contentaram-se em tira-los de
outros atores de outras épocas e paises. Essas caracterizagdes baseiam-se
num ritual convencionalissimo. Eles sabem como cada papel de um
repertorio mundial deve ser feito. Para eles, os papéis ja estdo
permanentemente recortados segundo um cliché aceito.

Quanto a este grupo, tenho algumas consideracdes a fazer. Primeiro, o adjetivo “falso”
me incomoda. Considerar um ator falso porque o mesmo opta pelo uso recorrente de técnicas
adquiridas, ndo me parece apropriado. Entretanto, também hd que se considerar as
circunstancias em que Stanlislavski escreve. Seu tempo e sua época, lembrando que esta fala

parte de uma personagem — o diretor — em busca de um novo modo de atuar no palco.

Quando se considera a época em que o autor formula os principios basicos para uma
nova pratica da interpretacdo, sua atitude, por vezes radical em seus escritos, se torna
compreensivel. Num primeiro momento, ndo nos parece condenavel que um ator utilize no

seu trabalho as experiéncias positivas de outros atores. Contudo, ndo se pode negar que ha um
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risco quando aquilo que ele “toma emprestado” fica apenas no superficial, na “casca” da sua

interpretagao.

Creio que seu grande argumento ¢ o de demonstrar que cada personagem traz uma gama
de possibilidades e ndo deve ser encarado como cliché, rotulo definido, sem a idéia de
variagdo e profundidade. Este entendimento nos faz compreender aonde ele quer chegar ao
considerar esta postura como uma atitude de um falso ator. Ainda quanto a este “tipo de ator”,
ha no capitulo um dialogo do diretor com seu ator que clarifica o entendimento e aqui merece

destaque:

Vocé pode pensar que os seus gestos, seu modo de andar e de falar sdo seus.
Mas ndo sdo. Sdo maneirismos universais e¢ generalizados, amoldados em
férrea forma permanente por atores que trocaram a arte pelo negocio. Agora,
se alguma vez lhe ocorresse mostrar-nos em cena algo que nunca vimos, se
nos mostrasse vocé mesmo, tal como € na vida real, ndo o ATOR, mas o
homem, seria espléndido, pois o ser humano que vocé ¢, ¢ muito mais
interessante e talentoso que o ator. Deixe-nos vé-lo, porque o ator ¢ uma
pessoa que ja vimos a vida inteira em todos os teatros. (STANISLAVSKI,
1996, p. 47)

As consideragdes de Stanlislavski — através de Tortsov — chegam diretamente até o
coracao daqueles que querem ser ator um dia. A leitura de seus romances pedagogicos €
realmente uma experiéncia de profunda reflexdo; parece impossivel nao se projetar naquele
circulo de alunos/atores. E com uma adverténcia muito especial, Stanislavski (1996, p. 47)
apela a consciéncia dos jovens atores: “Espero que entre vocés, os que se sentirem inclinados

a trilhar esse perigoso caminho do menor esforg¢o sejam advertidos a tempo.

Ainda no mesmo terceiro capitulo, Constantin Stanislavski apresenta outro fundamento
que possui intensa ligacdo com a nona atividade do exercicio apresentado: a classificacdo das
personagens no drama. Contudo, Stanislavski trata de diferentes “niveis” que os atores
conseguem atribuir as suas personagens. Tais percep¢des guardam uma aproximagao

interessante:

Ja lhes falei dos atores que detestam e evitam uma caracterizacdo do papel
que constitua uma mudanga completa de sua personalidade. Falarei agora de
outros tipos de atores que, ao contrario e por varios motivos, encaminham
seu esforco, de um modo geral, no sentido da caracterizagdo. [...] Para fazé-
lo, precisam de uma técnica refinadissima e também de um grande senso
artistico. Infelizmente esse dom espléndido, mas extremamente precioso
raramente ¢ encontrado e, no entanto, sem ele, o ator logo se deixa levar para
a trilha falsa dos clichés e da superatuagdo. Para demonstrar com mais
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clareza quais sdo os caminhos certos e quais os errados para a criagdo de
uma personagem, vou dar um breve esquema da variedade das facetas do
ator com as quais ja nos familiarizamos. [...] E possivel retratar em cena uma
personagem em termos gerais: um mercador, um soldado, um aristocrata, um
campongs etc... Para a observacao superficial de uma série de categorias em
que as pessoas foram outrora divididas ndo ¢ dificil elaborar maneirismos
remarcaveis e tipos de postura. Por exemplo, o soldado profissional em geral
se mantém rigidamente ereto, marcha em vez de andar como uma pessoa
normal, mexe com os ombros para exibir as dragonas, bate os calcanhares
para fazer tinir as esporas, fala em voz alta, aos arrancos. O camponés cospe,
assoa o nariz sem lenco, anda desajeitadamente, fala de modo desconexo,
enxuga a boca na ponta do seu gibdo de pele de carneiro. O aristocrata esta
sempre de cartola, luvas e monoculo, fala afetado, gosta de brincar com a
corrente do relogio ou com a fita do monoculo. Tudo isto sdo clichés
generalizados, visando representar personagens. Sao tirados da vida real,
existem de fato, mas ndo contém a esséncia de uma personagem, ndo sio
individualizados. (STANISLAVSKI, 1996, p. 49-50)

A simples leitura do ponto liga imediatamente com a classificagdo de caricatura,
apresentada na nona atividade. Mas, por que Constantin Stanislavski apresenta esta condi¢ao
como um nivel que o ator consegue atribuir as suas personagens. O que ele quer dizer? Neste
momento, nossa percep¢do se amplia confirmando a idéia de que sem a busca pela
personagem, o ator somente a apresentarda como um ‘“rascunho de ser”. Assim diz o diretor
Toértsov: “ndo eram pessoas vivas, mas figuras num ritual”.

As condigdes dos atores calcados na simples caracterizagdo ganham um novo patamar

na seqii€éncia, uma nova gradagdo. Vejamos:

Outros artistas, dotados de poderes de observagdo mais agugados, sdo
capazes de escolher subdivisdes nas categorias gerais de figuras de estoque.
Podem estabelecer distingdes entre militares, entre o membro de um
regimento comum ¢ o do regimento de guardas, entre a infantaria ¢ a
cavalaria; conhecem soldados, oficiais, generais. Entre os comerciantes,
distinguem os pequenos lojistas, negociantes, proprietarios de grandes lojas.
Sabem o que revela a natureza de um aristocrata e o que indica se mora na
capital, na provincia, se é russo ou de origem estrangeira. Emprestam aos
representantes desses varios grupos tragos que lhes sdo caracteristicos. [...]
Conseguem transmitir certos tragos fundamentais e tipicos. Isto faz com que
sua personagem ndo seja apenas um militar em geral, mas um soldado de
fato. (STANISLAVSKI, 1996, p. 50)

A associacdo agora ¢ com a classificagdo da figura tipo, referendada pela classificacdao
das personagens no drama. Para Stanislavski, alguns atores conseguem através da
interpretacdo atribuir as suas personagens elementos diferenciais, tipicos, que deslocam a
personagem daquela representacdo geral e as enquadra numa condi¢do de personagem tipica,

reconhecivel como ser.
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Contudo, para Stanislavski, um ator deveria concentrar-se para buscar adentrar a
terceira condi¢gdo. Um nivel em que o ator consegue atribuir as suas personagens uma
condi¢do humana, individual. Nela, nossa percepcao deveria ser ampliada para a busca do ser

humano que ha por tras da personagem:

Na terceira categoria de atores caracteristicos vamos encontrar um senso de
observacdo ainda mais acentuado e pormenorizado. Temos agora um
soldado com um nome, Ivan Ivandvitch Ivanov e feigdes que néo se repetem
em nenhum outro soldado. Essa pessoa ainda ¢, indubitavelmente, uma
figura militar em geral, mas, também um simples soldado e, além disso, tem
seu nome individual. (STANISLAVSKI, 1996, p. 50)

A personagem-individuo ¢ claramente ligada a este nivel de atores. Alids, esta também
foi a meta do exercicio: trabalhar com uma gradacdo processual que permitisse nas
experimentacdes fazer com que o aluno fosse superando estes degraus para a construcao de

uma personagem individual.

Para concluir este topico, vale ainda, abordar a “protecdo” que a personagem permite ao
ator. Por conta da acdo da personagem, existe a possibilidade de expansdo das capacidades do
ator. O dialogo do diretor Toértsov com seu aluno Kostia, refere-se a um grande momento de
exercicio de cena do ator e reflete bem esta percep¢dao. Aqui também ¢ necessario dizer que a
adaptagdo do dialogo escrito por Stanislavski teve de ser extensa — mesmo descumprindo o

manual de teses — para melhor apresentar o contetido abordado:

- Tente agora lembrar o que experimentou quando se sentiu firmemente
integrado na imagem daquele homem.

- Senti uma satisfacdo especial, que nao se parecia com nenhuma outra coisa
antes sentida [...] A menos que seja bastante comparavel aquele tUnico
momento da nossa primeira atuacao de estudantes, quando interpretei a cena
de Otelo com lago. De outras vezes sd tive essa sensagdo em curtos
lampejos, no decorrer de varios exercicios.

- Pode nos dar uma defini¢ao verbal mais precisa do que quer dizer?

- Antes de mais nada, eu acreditava plena e sinceramente na realidade
daquilo que estava fazendo e sentindo. Disso nasceu um sentimento de
confianga em mim mesmo e na corre¢do da imagem que eu criara, na
sinceridade das suas agdes. [...] Tive até a impressdo de que ndo era eu que
conversava com o senhor, mas alguém completamente diferente e que nos
dois estavamos observando essa pessoa. [...] Na pele daquele outro fui tdo
longe quanto quis e, se ousei fazé-lo face a face com o senhor, nao teria
remorso de tratar igualmente a platéia.

- Sim, mas o que sentiu quando enfrentou o buraco negro da boca de cena?
(perguntou um dos outros alunos).

- Nem o notei. Estava envolvido demais numa coisa muito mais interessante,
que absorvia todo o meu ser.
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- Portanto, [...] Assim, como véem, podemos usar as nossas proprias
emocdes, sensagdes, instintos, mesmo quando estamos dentro de outra
personagem, pois os sentimentos de Kostia enquanto fazia seu papel eram os
dele mesmo. Agora pergunto: serd que ele teria a coragem de nos mostrar
essas mesmas emogdes sem usar a mascara de uma imagem criada? Quem
sabe se, nas profundezas de seu ser, ndo existiriam sementes capazes de
produzir alguma outra personalidade repulsiva? Suponhamos que o
fizéssemos demonstra-lo agora, aqui, sem maquilagem e sem traje adequado.
Acha que teria a coragem?

- Por que ndo? Afinal tentei muitas vezes representar o papel sem nenhuma
maquilagem.

- Mas usou as expressdes faciais, os gestos € o modo de andar adequados?

- Naturalmente.

- Bem, entdo foi 0 mesmo que uma maquilagem. [...] pode-se apresentar a
mascara mesmo sem maquilagem. O que eu quero ¢ que nos mostre seus
proprios tragos sejam eles quais forem: bons ou maus, mas que sejam os
mais intimos e secretos, € que seja vocé mesmo, sem se ocultar atras de
qualquer imagem.

- Eu teria vergonha de fazé-lo.

- Mas se vocé se escondesse atras da figura de uma personagem, ainda
ficaria embaracado?

- Nao. Assim poderia fazer o que pede.

- Estdao vendo! [...] O que lhe da tanta ousadia? [...] Em sua prdpria pessoa
ele jamais se atreveria a falar como o faz dentro dessa outra personalidade
por cujas palavras ndo se sente responsavel. Assim, a caracterizacdo ¢ a
mascara que esconde o individuo-ator. Protegido por ela, pode despir a alma
até o mais intimo detalhe. [...] Ja repararam que os atores e atrizes que nio
gostam muito de se transportar para outras personagens, que sempre
representam a si mesmos, gostam de entrar em cena como criaturas lindas,
de alto bergo, bondosas, sentimentais? E também o oposto, que os atores
com estas caracteristicas gostam de interpretar calhordas, individuos
deformados, grotescos, porque neles véem margem para contornos mais
nitidos, padrdes mais coloridos, modelagdo mais ousada ¢ viva da imagem -
tudo isso mais eficaz em teatralidade, deixando vestigios mais profundos na
lembranca do publico? A caracterizacdo, quando acompanhada de uma
verdadeira transposi¢do, ¢ uma grande coisa. E como o ator é chamado a
criar uma imagem quando estd em cena e ndo simplesmente se pavonear
perante o publico. (STANISLAVSKI, 1996, p. 51-53)

“Nao simplesmente se pavonear perante o publico”. Esta fala que encerra o didlogo
poderia muito bem sintetizar toda a presente abordagem. Creio que além de técnicos e
artisticos, os aprendizados desta metodologia também sdo éticos. Por isto, citamos um texto

de Eugénio Kusnet que representa de modo preciso o espirito deste fundamento. Vejamos:

Entre todas as artes, a arte dramatica talvez seja a Unica que s6 em casos de
absoluta excecdo poderia ser exercida por apenas uma pessoa. Ela ¢ sujeita
ao resultado do trabalho de conjunto, de equipe. Quanto maior for a
harmonia existente entre os elementos da equipe, [...] quanto maior for o
ESPIRITO DE COLETIVIDADE no trabalho, tanto melhor sera o resultado.
Entre parénteses: a palavra “elenco” na Unido Soviética ¢ traduzida por
“coletivo”.
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Por isso, as palavras do escritor Anton Tchekov sobre a coletividade em
geral, podem ser perfeitamente aplicadas ao trabalho de equipe teatral: “Se
cada um de nos aplicasse o0 maximo de sua capacidade no cultivo de seu
terreno, em que belo jardim se transformaria nossa terra!”

E isso s6 ¢ possivel quando se trabalha com muito amor. Esse amor pelo
trabalho coletivo em teatro nunca deve ser superado pelos anseios e vaidades
pessoais. Nos, gente de teatro, somos vaidosos por exceléncia, pela propria
natureza de nossa arte que ¢ exibicionista, mas o essencial ¢ que a nossa
vaidade seja construtiva ¢ ndo prejudicial ao trabalho ao trabalho coletivo.
“Ame a arte em vocé, mas ndo a vocé na arte”. Essa frase de Stanislavski
também nunca deve ser esquecida pela gente de teatro. [...] a nossa arte €
realizada, como disse Stanislavski, “para 0 homem, pelo homem e sobre o
homem!” (KUSNET, 1992, p. XIX)

Nesse sentido, a experimentacdo desta pratica trouxe nocdes complementares a
formagao do ator. S3o ensinamentos técnicos, éticos e artisticos que foram potencializados
por este “rito de passagem”. Uso este termo, pois vejo 0 momento como a conclusdo de um
ciclo em nossa estrutura de curso. A partir daqui sera trabalhada a primeira mostra cénica, a

primeira montagem.

4.5 O ATOR E O TEXTO

Ap6s ter desenvolvido uma personagem que ndo estava descrita num texto dramatico, o
aluno deve agora aplicar estas mesmas buscas a partir da analise de uma personagem
concebida por um dramaturgo numa dramaturgia formalizada. Este ¢ o proximo passo — o

novo desafio — construir com a mesma profundidade a partir de um texto pré-existente.

Nio basta memorizar as falas do texto e repeti-las. E o preenchimento sensivel das
réplicas que reflete o trabalho do ator. Neste sentido, trabalhar com um texto dramatico ¢ um
novo degrau de conhecimento. Um degrau que nos d4a uma base para a criagdo, mas que
também precisa ser devidamente analisado e fisicalizado. Em seu livro Introducéo a Anélise
do Teatro, Jean-Pierre Ryngaert faz uma consideragdo bem humorada a respeito do texto
dramatico, revelando uma natureza propria que nunca prescinde da figura do leitor. Vale aqui

citar suas consideragdes:

O texto de teatro [...] tem a reputacdo de ser uma maquina ainda mais
preguicosa que as outras, se assim se pode dizer, devido a sua relagéo [...]
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com a representacdo. Anne Ubersfeld refere-se ao “texto aberto”, sem
davidas com mais brechas do que os outros textos por pressupor um
conjunto de signos ndo-verbais com o0s quais o0s signos verbais se
relacionardo na representacdo. Preguicoso e esburacado, eis ai dois adjetivos
bastante pejorativos para designar o texto de teatro. Nao ¢ de espantar que o
considerem dificil de ler. Esse estatuto de “maquina preguigosa” devolve a
bola para o campo do leitor. Compete a ele descobrir a maneira de alimentar
a maquina e inventar sua relagdo com o texto. Compete a ele imaginar em
que sentido os “espacos vazios” do texto pedem para ser ocupados.
(RYNGAERT, 1996, p. 3)

Utilizo o raciocinio de Jean-Pierre Ryngaert para fazer uma associacdo destes “espagos
vazios” com o espago destinado ao trabalho do ator. O texto dramdtico s6 completa sua
vocagdo teatral, quando ritualizado em uma encenagdo. Sendo assim, o trabalho de todos os
envolvidos na encenagdo ¢ o de “dar vida” aquele texto. No que se refere ao ator, apesar de
conscio de todo o contexto apresentado na obra, cabe a ele a execucdo de sua personagem. A
personagem existe no contexto da obra dramatica e deve ser assim entendida pelos que

assistem ao espetaculo.

As lacunas observadas por Jean-Pierre Ryngaert sdo campo fértil para a a¢do do ator,
sua contribuicdo, criativa e singular, para a encenacdo. Muitos outros atores podem fazer o
mesmo texto, mas aquela personagem criada pelo ator, somente ¢ executada desta maneira,
por este mesmo ator. Através do exercicio de personagens, o aluno-ator pode compreender
que quem age ¢ a personagem — através do ator. E como construir a personagem? Conhecendo
seus conflitos, caracteristicas e, sobretudo, seus objetivos: percebendo que estes objetivos
movem a personagem. Nao basta agir, mas ¢ preciso saber como e porque agir. O propdsito da

personagem, portanto, precisa ser estudado, refletido e sentido, antes de ser executado.

Afinal, esse ¢ o trabalho do ator a partir do texto dramatico: o local onde ele realiza sua
criagdo. Por isto a énfase nas lacunas apontadas por J. P. Ryngaert. E imprescindivel
reconhecer “sem rodeios” esta orientagdo: o texto dramatico ¢ fruto do talento do autor, ¢é
criacdo dele. A criacdo do ator se da, justamente, pela compreensdo e execugdo deste. A
interpretacdao — e ndo a reprodugdo das palavras — ¢ onde o ator pode manifestar o seu talento,
¢ como ele apresenta sua criagdo, realizando com profundidade sua personagem. Um ator sabe
que ndo deve arriscar-se na superficialidade da interpretacdo de uma personagem, pois assim
como ndo existe um ser humano que seja 6bvio e facil de ser compreendido, 0 mesmo se

aplica as personagens.
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Esta compreensdao da importincia dos objetivos da personagem se complementa
naturalmente com a presenca do texto dramatico, quando este ¢ devidamente dividido em
unidades. A divisdo de um texto dramatico em unidades e objetivos ¢ a maior contribui¢cdo de
Stanislavski para o trabalho do ator, como diz Michael Chekhov (1996, p. 171), em sua obra
Para o Ator:

Recomendo fortemente a sua atencdo os principios sugeridos por
Stanislavski para abordagem de um papel. Stanislavski chamou-lhes
Unidades e Objetivos, ¢ encontramos descri¢des completas deles em seu
livro An Actor Prepares. Unidades e objetivos sdo, talvez, sua mais brilhante
invencdo e, quando adequadamente entendidos e corretamente usados,
podem conduzir o ator imediatamente para o proprio cerne da peca ¢ do
papel, revelando-lhe sua construgdo ¢ dando-lhe uma base firme sobre a qual
interpretar sua personagem com plena confianga.

E neste sentido que associo tal pratica a uma “quebra de paradigma”. O aluno passa a
“desconfiar” das réplicas da personagem uma vez que ele sabe que precisa identificar as
diversas motivagdes que movem uma personagem. O aluno entende que precisa analisar os
conflitos, a intriga e caracteristicas das personagens dadas pelo autor na obra; precisa

descobrir os objetivos que a movem a cada momento, a cada unidade do texto dramatico:

A divisdo de uma peca em unidades, para estudar sua estrutura, tem um
proposito. [...] Existe outra razdo, interior, muito mais importante. No cerne
de cada unidade ha um objetivo criador. Cada objetivo é parte organica da
unidade ou, noutros termos, ele cria a unidade que o rodeia.
(STANISLAVSKI, 1995, p. 142)

A partir do contato com o texto dramdtico, conjugado com a experiéncia vivida
anteriormente, se forma a base sélida para uma interpretacdo que busca referenciais externos e
internos para a atuacdo. As contribuigdes teoricas de Constantin Stanislavski para o trabalho
do ator seguem como referéncias dentro das aulas e também nos ensaios de montagens. Seu
sistema de motivagdes psico-fisicas ndo prevé uma aplicagdo mecanizada, mas sim, um
constante estado de aprendizado. E uma prética que revolve o ator por dentro. Para melhor

fundamentar, vejamos as palavras do teatrélogo Bernard Dort (1977 p. 102):

Mas entdo, como conhecer Stanislavski? E preciso confessar que nio é facil.
Ele sem duvida escreveu, escreveu muito. Para Stanislavski, fazer teatro ndo
era natural. [...] o teatro ndo ¢ uma arte se ndo preencher a condigdo de
questionar, incessantemente, seus proprios processos — caso contrario, cai na

categoria de um “conjunto de efeitos convencionais” ou se degrada como
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“imitacdo pura e simples”. Convinha, portanto, acrescentar a pratica uma
reflexdo sobre esta pratica. E também comunicar o resultado dessa pratica
aos demais. Pois se ¢ impossivel suscitar o aparecimento de criadores, €
possivel e mesmo indispensavel indicar aos homens de teatro, sobretudo aos
atores, os caminhos através dos quais poderdo atingir este “estado criador”.

O ambicioso projeto deste homem de teatro — tanto como formador, quanto encenador —
nunca se restringiu a parametros estéticos. Seus escritos buscavam abranger totalmente sua
experiéncia com a realizacao pratica do teatro e com sua pesquisa. Em meu entendimento, o
sistema stanislavskiano procurou se estabelecer como um processo de educacdo. A propria
forma literaria escolhida para registrar sua sistematizagdo — o romance pedagodgico —
demonstra um claro afastamento da idéia de codificacio — manual de instru¢des — ¢ uma

aproximacao com o ideal reflexivo do ator sobre a sua formagao e atuacao profissional.

Contudo, ainda antes de concluir este topico do trabalho do ator com o texto, ha uma
consideracdao que merece ser destacada. Diz respeito a um trabalho especifico do ator que ¢ o

de retirar o texto de sua forma escrita e interpreta-lo criando uma ilusao de fala real.

Em sua época, Stanislavski pode nao ter resolvido integralmente este ponto porque em
seu tempo — apesar de todas as exigéncias pragmaticas do realismo — a fala no palco ainda
mantinha “ecos” de épocas passadas: a retdrica, o verso, a alta expressdo verbal do
Romantismo, etc. No inicio do século XX, o palco era um espago que formalizava a fala do
ator ainda mais do que todo o rigor do texto. Do ponto de vista da dramaturgia, o problema s6
se resolve quando, mais tarde, os dramaturgos comeg¢am a escrever nas regras da

espontaneidade da fala, distante da escrita.

Este, portanto, ¢ um trabalho, antes de tudo, do ator: tirar do texto escrito, sua
“estrutura”, conferindo-lhe o jogo do espontaneo. E trabalho do ator, criar a ilusdo da fala sem
estrutura: a fala entre o raciocinio e a tentativa da expressdo verbal. Desde entdo, os bons
atores procuram criar esta ilusdo de raciocinar falando e falar raciocinando. Mesmo quando

trabalham com textos de épocas anteriores — como Hamlet, por exemplo.
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4.6 ANALISE DOS DEPOIMENTOS FINAIS

O capitulo ¢ encerrado com a andlise de depoimentos que foram registrados em video
feitos pelos alunos concluintes do XXIII Curso Livre de Teatro, no ano de 2008. Estes
depoimentos foram gravados durante a primeira semana de apresentacoes de O Casamento
Suspeitoso, de Ariano Suassuna — espetaculo de conclusdo deste curso. Nesse periodo, ja me
encontrava como aluno regular do mestrado no PPGAC e, além de colher os relatorios
escritos ao final do exercicio das personagens, também optei por registrar em video
depoimentos dos alunos falando sobre suas impressoes referentes ao exercicio vivido na
primeira fase do curso, bem como associando sua experiéncia anterior com a construgdo das

personagens do espetaculo de conclusao.

A idéia era retornar aos aprendizados experimentados no final de agosto de 2007,
ligando-os com o momento presente em maio de 2008. A experiéncia foi bem sucedida
porque além de registrar os depoimentos, me forneceu uma ferramenta a mais para analisar os

resultados.

A andlise comega com o depoimento de Lucas Moreira fazendo uma relagdo direta entre
0 processo anterior € a pratica atual: como os ensinamentos iniciais se revelam em uma
personagem construida a partir de um texto dramatico com uma estética claramente definida.
Indo mais além, Lucas reflete a importancia dos pontos de seguranga para a concentragdo em
cena e finaliza abordando seu processo de criagdo, complementando os tragos basicos de sua

personagem a partir do original de Ariano Suassuna:

O processo de construcdo da personagem foi importantissimo, principalmente, nesta fase agora,
onde a gente estd montando um espetaculo. E ai que a gente vé a importancia da profundidade,
de vocé conhecer a personagem. Partindo de uma referéncia vocé criar, internalizando aquela
vida, aquela alma, aquele espirito que vocé esta dando vida através do seu corpo. [...] Estar
focado nos seus pontos de seguranca para manter a energia do seu personagem, viver mesmo na
cena. Acho que quando a gente vai pro palco, a gente sente que, realmente, faz diferenca na
atuacdo. [...] Quando eu comecei a entrar nessas questdes de questionar o personagem, como ele
reagiria, tanto no que tem a pega, no que o dramaturgo coloca 14 (o Suassuna, no caso), como o
que ndo tem 14 e que eu preencho pra poder dar uma sustentabilidade pro meu personagem. Isto
foi bem marcante e, com certeza, eu acho que eu vou levar pro resto da vida esta licao. (Lucas
Moreira — XXIII Curso Livre em maio de 2008)
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Agora apresento o depoimento de Kadu Veiga. O ator faz mencdo aos seus

aprendizados mais profundos:

Um dia me disseram, eu nd3o me lembro de quem foi essa frase, que o ator é um ser que
interpreta sentimentos que ele viveu, ou entdo, que ele viu nos outros. Quando vocé passa por
um processo como aquele de construcdo de personagens, vocé compreende que deve representar
uma vida que ndo corresponde a sua vida em si. Isso exige uma responsabilidade muito grande.
Entdo, vocé ndo pode fazer isso apenas com uma memoria emotiva que vocé tenha ou algo que
vocé viu nos outros, numa defini¢do superficial. A gente fez um trabalho de observagdo muito
cuidadoso, muito sério, um estudo da personagem nado sé psicoldgico como fisicamente. [...]
Este processo me ensinou a ter respeito por uma personagem que eu vou interpretar, ndo achar
que eu ja posso fazé-la apenas por um conjunto de informagdes que eu ja tenho dentro de mim.
Eu tenho que estudar e sugar mais dela. (Kadu Veiga — XXIII Curso Livre em maio de 2008)

As atrizes Karime Salomao e Moema Vinhatico apresentam depoimentos que conjugam
os aprendizados do exercicio com suas personagens atuais, da obra de Ariano Suassuna. Vale
citar os depoimentos que abordam a relagdo de um processo realista e com a estética farsesca

do espetaculo de conclusdo:

Aquele processo foi todo super forte pra mim. [...] Eu ficava pensando o que move a vida dessa
personagem? Qual o ser humano que esta por tras daquilo ali? E aquilo foi forte pra mim para
ver quanto de verdade minha tinha naquilo. [...] Ja para a construgdo de Guida, agora, eu sei que
ndo se trata de um personagem realista, que € uma farsa, mas depois daquele exercicio ndo tem
como a gente ndo buscar referéncias. (Karime Salomao — XXIII Curso Livre em maio de 2008)

De repente, eu me vi justificando todos os atos da minha personagem. Quando eu a estava
fazendo eu vi o quanto ¢ importante defender sua personagem com unhas e dentes. Quando teve
a entrevista eu senti uma seguranga tdo grande que podiam falar o que fosse, que ndo me
abalava, ndo abalava Jacira. [...] Mas aqui ¢ diferente do realismo, onde a gente protege a
personagem. Aqui a gente também defende a personagem, mas tem que expor a personagem. Na
farsa a gente critica a personagem. (Moema Vinhatico — XXIII Curso Livre em maio de 2008)

Vejamos agora o depoimento de Felipe Santana que apresenta outro ponto de vista,
quando revé seu excesso de confianca na fase inicial do curso e a percepgao que o processo o
possibilitou. Num depoimento desinibido, Felipe se coloca no centro de uma andlise madura e

sincera:

Eu acho que eu sou um exemplo de “o que vocé ndo pode deixar de fazer.” Porque eu dei umas
vaciladas em relacdo a ndo colocar em pratica alguns exercicios que eu tinha feito [...] € isso
dificultou bastante o meu trabalho final. Eu acho que eu fui bem na primeira fase, porque tinha
muito a ver com improvisacdo e isso acabou me dando uma certa segurancga, eu pensei que
estava assim ja o bam-bam-bam na historia... [...] Eu, com certeza, saio uma pessoa diferente e
espero levar isso que aprendi um pouco com vocés. [...] Isso aqui € um trabalho, importante,
sério e como Pedro mesmo falou varias vezes: ndo pense que o teatro € o0 momento de recreio
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pra vocé€. Tem uma parcela de recreio, mas ¢ uma parte mais ardua do que de recreio. (Felipe
Santana — XXIII Curso Livre em maio de 2008)

Os atores Elmir Mateus, Rodolfo Mozer e Kadu Fragoso trazem depoimentos que
confirmam a importancia do exercicio, rememorando as personagens do processo € 0s

ensinamentos que elas forneceram:

Foi um trabalho maravilhoso, porque me permitiu entrar mais naquele estilo de vida. [...] Muito
interessante foi esse estimulo que a gente foi recebendo a cada aula de mergulhar cada vez mais,
cada vez mais, no universo da personagem. Muito interessante também foi a experimentacao
que a gente fez no trabalho de rua, que a gente realmente vestiu aquele personagem que estava
sendo criado tdo cuidadosamente, tdo meticulosamente, tdo profundamente na nossa cabeca, em
nossos cadernos e levar aquele personagem que até entdo era s6 nosso para as ruas. [...] E no
meu caso eu tive contato com algumas pessoas que me fizeram refletir bastante no que era, de
fato, aquele personagem. O que ele tinha feito na vida dele. (Elmir Mateus — XXIII Curso Livre
em maio de 2008)

(Falando do observado) Eu passei uma semana inteira indo 1a visitar ele. Dele eu tirei quase
tudo [...] e trouxe pra sala de aula. Quando eu fui pra rua com ele é que foi o problema...
Caramba, ai eu vi... Foi pesado. (Rodolfo Mozer — XXIII Curso Livre em maio de 2008)

Um dos momentos cruciais, eu posso dizer assim, foi o momento da entrevista, onde o
personagem foi encurralado, literalmente, na parede. Ali surgiram coisas muito interessantes,
coisas que vinham da imaginacdo e do pensamento rapido, das perguntas que eram propostas,
tanto pelos professores, como pelos colegas e isso impulsionou o caminhou dele no decorrer do
exercicio. (Kadu Fragoso — XXIII Curso Livre em maio de 2008)

J& os depoimentos de Daniele Franca e Gabriela Nery apresentam aprendizados que o
processo do exercicio agrega as suas proximas praticas teatrais. Vale citar os seguintes trechos

de seus depoimentos:

Quando a gente comega a fazer esse tipo de trabalho, a gente comeca a enxergar, a observar as
pessoas de uma forma diferente, de uma forma mais delicada. As vezes eu estou assim no
onibus e comego a observar as pessoas e fico pensando se um dia eu fizer uma personagem com
essas caracteristicas... (Daniele Franga — XXIII Curso Livre em maio de 2008)

Nao s6 observar, mas também recordar vivéncias de pessoas que passaram na sua vida. Coisas
que vocé nem se lembrava e de repente retomava sua memoria [...] e de tornar organico de
modo a vocé€ acreditar que vocé que vocé € aquela personagem. (Gabriela Nery — XXIII Curso
Livre em maio de 2008)

Para concluir, apresento os depoimentos de Kadu Veiga ¢ Vania Luisa. Em suas
reflexdes, os atores retornam ao cerne do exercicio para fazer uma ampliacdo das bases do

aprendizado direto e indireto do processo. Eles também refletem como a estrutura do
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exercicio se encaixa entre os alunos do Curso Livre e se prolonga na formacao dos

participantes:

Tem uma frase que foi muito legal pra mim, que o Pedro perguntou pro meu personagem: “vocé
entdo, mandaria ela tirar o teu filho s6 por uma questdo financeira?”” E o Ricardo Ledo falou:
“¢...” “Ent2o o teu mundo é muito maior do que o mundo das pessoas ao teu redor...” Ali eu
entendi: ele é assim, a filosofia dele é essa: eu sou muito mais importante do que qualquer
pessoa que esteja ao meu redor. Inclusive, as pessoas que eu amo. [...] Esse trabalho também da
muito certo por que o Curso Livre possibilita isto, ndo ¢? Por uma continuidade, ter aulas todos
os dias, pela sua estrutura. Eu me lembro que a gente fazia a semana toda e num final de semana
fomos pra rua. Naquelas duas semanas a gente respirava esses personagens. A intensidade ¢
fator determinante. (Kadu Veiga — XXIII Curso Livre em maio de 2008)

Isso me ajudou bastante: quem diria que hoje em dia eu estaria assim [...] Como foi importante
todo o processo. O entrosamento. Como ¢ importante todo dia estar aqui, em sala de aula. O
respeito. Eu aprendi ndo s6 como atriz, mas como ser humano. Como ¢ bonito tudo isto. (Vania
Luisa — XXIII Curso Livre em maio de 2008)
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5 CONCLUSAO

Esta dissertacdo iniciou-se apresentando as razdes que me levaram ao Curso Livre de
Teatro, bem como as circunstancias que transformaram o préprio curso em tema de pesquisa e

objeto de um estudo formal.

Para uma melhor contextualizacdo, iniciou-se o trabalho com uma retrospectiva da
trajetoria do Curso Livre de Teatro para compreender as circunstincias que levaram ao
surgimento deste curso e seu desenvolvimento nos anos seguintes. Diante das regulares e
expressivas atividades realizadas ao longo dos seus trinta anos de existéncia, procurou-se
abordar a historia do Curso Livre tomando como referéncia maior a continuidade de um
processo e seus métodos. Dentro dessa perspectiva, considero que esta tradigdo fundamenta a
pesquisa e que o registro historico do curso, além de ser um ato de reconhecimento, da lastro

as atividades apresentadas.

As motivagdes para esta pesquisa surgiram a partir da reflexdo sobre a pratica e
metodologia formadas dentro do curso. Inquietacdes emergiram a partir de um
questionamento sobre como este exercicio de formagdo inicial do aluno-ator poderia o

acompanhar posteriormente em seu percurso.

Afinal, nem todo teatro que se produz ¢ baseado em experimentacdo e reflexdo da sua
pratica. Ou seja, muito do que se produz nos palcos nio se baseia em estudos e orientagdes
fundamentadas. E o que fazer afinal para tornar-se um ator nos dias de hoje? Numa época em
que o oficio da interpretacdo freqiientemente € tdo banalizado e os pardmetros da recepc¢ao da

platéia se tornaram tdo tolerantes.

Uma analogia aqui me ocorre: todos nds podemos cantar. E um fato. Basta ter “alguma
voz” e querer cantar que o ser humano canta — bem ou mal, embaixo do chuveiro ou nao.
Também todos nds podemos atuar. Em tese. Afinal, a representacdo, a simulagdo sdo

impulsos elementares que podemos observar na vida cotidiana do homo sapiens e — espanto —
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até em outros animais... J& nascemos atores. Basta querer atuar que o ser humano atua.

Representamos atrds das nossas diversas mascaras sociais.

Mas isso ¢ o suficiente para pisar no palco? Apenas “intuicdo” basta? O palco ¢ um
espaco artificial, a reducdo de um mundo complexo e dindmico. Mas, o teatro, em sua redugao
radical e simplificadora relativiza sua atuagdo, ganhando intensidade e impacto. E um
aparelho de dificil manipulagdo técnica e estética. Sua natureza de “obra de arte composta”
exige, para o €xito de uma montagem, uma atuacdo eficiente e integrada toda a equipe. Ha
uma maxima no meio teatral mais cético que diz que a qualidade de uma montagem estagna
no nivel do participante com o empenho mais fraco, tal qual uma corrente cuja capacidade

maxima de tensdo ¢ medida pelo elo mais fraco.

Foram os filosofos do iluminismo do século XVIII que atribuiram ao teatro sua funcao,
dizendo que o teatro mostra o mundo como ¢ para que ele seja transformado. Esta maxima
pode parecer um slogan do teatro politico do século XX, mas ndo ¢é. Eram estes pensadores
contemporaneos de Marivaux, Lessing, Goldoni e Beaumarchais, dramaturgos que costumam
nos dias de hoje divertir — e s6 divertir — o publico, trabalharam para um teatro que se dedicou
como uma instituicdo politica a uma tarefa dificil num século conturbado: a libertacdo do

individuo independentemente da sua origem e da sua raga.

Atualmente, ndo se pode dizer que nas atividades teatrais o trabalho ¢ tratado com o
mesmo entusiasmo e seriedade. Muitas montagens parecem com eventos de karaoké. Volto a
concentrar meu foco na analogia inicial, usando para tal a figura do karaoké — uma pratica que
consiste em dar ao individuo comum a possibilidade de fingir ser um cantor, através de

equipamentos com microfone e musicas em play-back.

E o que se percebe nestes karaokés? Nota-se que uma parcela minima de pessoas canta
razoavelmente bem — aqueles de que dizemos: “levam jeito” — e a maioria canta
desastrosamente. Contudo, aqueles que estdo ali pouco se importam, ndo ¢é este o
compromisso. Porque quem vai a um karaoké ndo vai enganado, pensando em ouvir boa
musica. O congracamento das pessoas vale mais do que a qualidade. Porém, a incapacidade
de “cantar bem” da grande maioria ndo ¢ racionalmente percebida por quem canta. Falo de
uma percepcao individual. O publico bate palmas, a pessoa até sabe que ndo ¢ nenhuma

maravilha, mas ela pensa que agradou. Este sentimento ¢ a raiz dessa analogia.

Quando o teatro que ¢ produzido ndo ¢ fruto da experimentacgdo, orientagdo e estudo, e,

mesmo assim, ele ¢ levado a publico, acaba por funcionar como um “teatro de karaoké”. Pode
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até ser aplaudido, levando o seu executante a0 mesmo sentimento acima apresentado — ele
pensa que agradou. E esta acdo ¢ danosa em dois sentidos: ¢ danosa para o ator que nao
desperta para a realidade, ndo se permitindo crescimento, e ¢ danosa para o publico que, além
de ter a sua formagdo enquanto platéia comprometida, ainda pode acreditar que fazer teatro

demanda realmente pouco compromisso.

A analogia demonstra como os fundamentos que norteiam o exercicio de construcao da

personagem podem se perder com a auséncia de reflexao.

As atividades descritas no segundo capitulo levam o participante a despertar para esta
percep¢do que conjugard sempre a teoria e a pratica. Claro que nem todos os iniciantes que
chegam a integrar o curso como alunos, tornaram-se efetivamente atores. Porém, trata-se de
um processo cuja metodologia se comprovou com resultados positivos, como um caminho

eficiente para o ensino basico da interpretagdo teatral.

Espero que a analise e reflexdo do exercicio do Curso Livre nesta pesquisa, contribua
como uma forma de registro oficial, para que a introducao a constru¢do de personagens possa
estar disponivel para consultas de todo e qualquer interessado. A experiéncia do exercicio de
personagens ¢ marcante para o aprendiz de teatro. Espero que nas linhas onde a descrevi,
tenha tido a capacidade de traduzi-la sem perdas significativas no seu conteiido e na sua

metodologias. Como traduzir em palavras aquilo que ¢ para ser sentido?

No ambito da pesquisa e do ensino do teatro e diante das conclusdes de um estudo que
pretendeu elucidar os percursos metodologicos, devo também apontar para a necessidade de
que o compromisso com este processo parte, antes de tudo, do condutor para com sua turma.
A partir da postura do condutor, a turma compreende seu proprio compromisso. O condutor
nunca deve se esquecer de que para o teatro, como em qualquer outra atividade, se vocé nao

estiver preparado, ndo pode preparar ninguém.

Para concluir, volto ao tema que abriu esta dissertagdo: a paixdo. Ao longo dos quatro
anos que estive a frente deste trabalho pude acompanhar os mais diversos alunos na formagao.
Com paixdo cuidei para que os alunos tivessem a confianga de se entregar na dificil
caminhada. Suas experiéncias, vitorias e derrotas, alegrias e crises, marcam uma formagao
que também ¢ minha. Por conta de todo este envolvimento, me apaixonar por meu trabalho foi
uma conseqiiéncia natural. Talvez esta paixao tenha prejudicado, aqui e ali, o rigor académico
dessa dissertacdo. Mas, espero sinceramente que aquele que se inspire pelo processo aqui

descrito, leve consigo a paixdo tantas vezes aqui evocada.
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Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica
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Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica
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Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
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