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RESUMO

Esta pesquisa busca o estabelecimento de um processo de criacdo para o ator e a
relacéo do artista com as possibilidades emanadas no instante do ato criador a partir
de experiéncias notdrias na sua pratica cénica. O estudo oportuniza o entendimento
de certos elementos necessarios para a criacdo de uma vocalidade poética para o
ator e sua interrelacdo com os principios da comicidade oriundos do jogo cénico na
concretizacdo de um espetéculo solo. Esta vocalidade poética, motivadora da agéo
do ator, provoca um trabalho complexo de problematizacdo entre o estudo das
possibilidades do ator em cena e a maneira como ele se relaciona com as acdes

fisicas e vocais geradas no processo de criacao.

Palavras-chave: acédo, ator, processo de criacao, vocalidade poética, cOmico



ABSTRACT

This research seeks to establish a creation process for the actor and the artist's
relationship with the possibilities emanating from the moment of the creative act from
notorious experiments in his stagecraft. The study provides an opportunity to
understand certain elements needed to create a poetic voicing for the actor and its
interrelation with the principles of humor coming from the scenic play in delivering a
solo show. This poetic voicing, motivating actor's action, causes a complex job of
guestioning between the study of the actor on the scene and how it relates to the

physical and vocal actions generated in the creation process.

Keywords: action, actor, creation process, poetic voicing, comic
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INTRODUCAO

A pesquisa sobre “A vocalidade poética do ator em seu processo de criagédo a
partir de uma experimentagdo coOmica” objetiva investigar o processo do ator a partir
do desenvolvimento de sua vocalidade poética para a criagdo de um espetaculo
comico. Esta vocalidade ndo se refere simplesmente a vocalizacdo de sons ou
sonoridades de maneira aleatoria, mas esta relacionada a um processo préoprio de
criacdo, uma vocalidade envolta em significados cénicos unicos, individuais e
pessoais de um ator que reconhece em si mesmo a caréncia de material sobre a
utilizacdo da vocalidade relacionada a comicidade, para analisar o resultado desta
interseccao.

Assim, a pesquisa esta direcionada no sentido de elucidar a questdo: que
vocalidade poética resulta da exploracdo de principios do cédmico no trabalho do ator
de teatro? A questdo principal da pesquisa une e relaciona estes dois pontos
latentes na minha formacéo de pesquisador: a caréncia por um aprofundamento no
trabalho vocal e de construcdo de uma vocalidade poética durante a formacéo
académica; e a paixao pelo estudo da comicidade enquanto artista de teatro.

Para isto, reflito sobre as contribuicdes de alguns conceitos como vocalidade
poética, acdo vocal e fisica, processo de criacdo e comicidade, na efetivacdo de tal
proposta, tendo como sujeito da investigacdo um ator em busca do estabelecimento
de um processo individual.

A obra de arte resultante desta pesquisa é autorreferente e inicia-se no
primeiro ensaio, estando em constante movimento, pois € uma obra viva, pulsante,
organica, que nunca estara totalmente acabada, ja que nds, artistas, somos movidos
por um desejo que nunca € completamente satisfeito e que, assim, se renova na
criagdo de cada obra (SALLES, 1998, p. 33), seja ela na area que for.

Sendo assim, este memorial critico reflexivo esta dividido em trés partes. Na
primeira sdo tratadas questdes relacionadas ao desenvolvimento da vocalidade
poética e a poética da busca por um trabalho Unico, individual, uma mescla entre a
vocalidade de uma cena “tradicional” com os “coloridos” de uma voz extravagante,

que busca extrapolar os limites do convencional ao experimentar novas

possibilidades de emissdo. Esta vocalidade poética, motivadora da acdo do ator,
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provoca um trabalho complexo de problematizagdo entre o0 estudo das
possibilidades vocais do ator em cena e a maneira como ele se relaciona com as
acOes fisicas e vocais geradas no processo de criacao.

A segunda parte aborda um estudo sobre os elementos do cémico e 0s
principios que o constituem, de acordo com os pressupostos de Henri Bergson,
Dario Fo e Verena Alberti. No ambito da pesquisa, Bergson (1987) atribui a fonte do
cOmico a uma mecanicidade observada em gestos, posturas e movimentos do corpo
humano. Dario Fo e Verena Alberti referendam e dao corpo principalmente a
investigacdo sobre os elementos da improvisagdo, calcados nos principios da
Commedia dell’Arte.

E a terceira parte redne as duas vertentes da pesquisa analisadas
anteriormente no estabelecimento de um processo de criacdo, refletindo sobre a
pratica cénica, as etapas que a constituiram e a metamorfose pela qual o ator passa
no decorrer deste processo.

Outrossim, o direcionamento metodoldgico teve basicamente trés momentos
principais: o primeiro consistiu em realizar uma experimentacdo das potencialidades
vocais e de alguns principios do cdbmico, através do estabelecimento de um
treinamento corporal e vocal individual, que foi repetido sempre no inicio de cada
ensaio. O segundo momento teve a interrelagdo dos elementos vocais e comicos
com exercicios de improvisacdo, musicas cantadas e textos de diferentes
linguagens, tendo o intuito de elaborar uma estrutura minima, com partituras de
acdes fisicas e vocais. E, um terceiro momento refere-se a estruturagdo das cenas
na forma de um espetaculo solo e o contato com o espectador.

Portanto, com o objetivo de desenvolver um processo de criacao individual a
partir da experimentacdo pratica da vocalidade do ator e de sua relacdo com
principios da comicidade, a pesquisa esteve sempre direcionada através de um
meétodo experimental, por meio do qual um procedimento empirico foi colocado em
pratica. O empirismo, segundo 0s pressupostos filoséficos, vai ao encontro do ideal
desta investigacdo, que também acredita nas experiéncias Unicas, formadoras de
ideias, discordando, portanto, da nocdo de ideias inatas ou verdades absolutas.
Neste sentido, coube a pesquisa experimentar e analisar o processo de criacao
individual do ator, para verificar a simbiose entre os elementos e a funcionalidade do

cOmico no contato com o espectador.
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Na busca por novos procedimentos criativos para o0 ator em processo,
encontram-se diversas investigacdes sobre acgéo fisica, acdo vocal e organicidade
da palavra. Tendo como objeto a palavra organica proferida pelo ator com o intuito
de torna-la acéo a partir da atencédo e da imaginacao — elementos fundamentais para
gerar a acao fisico-vocal da palavra —, Silvana Baggio Avila (2010) também volta
suas pesquisas para a pratica investigativa de novas possibilidades de estimulo a
imaginacdo do ator e do espectador. Por outro lado, a comicidade clownesca
investigada por Priscila Genara Padilha (2011), mesmo né&o tendo contribuicédo direta
para este trabalho, aproxima-se dele pelo foco na acédo fisica transformada em
sensacao e no acontecimento transformado em imagem para o estabelecimento de
uma dramaturgia para o ator num processo solo.

Assim, a experimentacdo da vocalidade relacionada a comicidade a partir de
diferentes matérias textuais tem provocado reflexdes acerca dos conceitos de acédo
fisico-vocal, vocalidade poética e comicidade, gerando reverberacdo também no
estabelecimento do processo de criacdo do ator.

Estas consideracdes sdo analisadas e dissertadas ao longo do processo de
escrita deste memorial critico reflexivo, resultante da pesquisa tedrico-pratica que,
ao analisar o particular, possa atingir um nimero maior de pesquisadores, ndo como
metodologia a ser seguida, mas como exemplo de um trabalho poético, criativo,
anico; um trabalho importante e relevante para o campo das artes cénicas,

contribuindo para a reflexao sobre o processo de autonomia do ator.
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PRIMEIRA PARTE

A VOCALIDADE DO ATOR

Néo ha progresso sem mudanca.
E quem ndo consegue mudar a Si mesmo,

acaba ndo mudando coisa alguma.

George Bernard Shaw

Sempre gostei de brincar com a voz. Experimentar timbres, tonalidades,
ritmos, alturas, diversas variacbes para satisfazer um desejo interno de brincar
comigo mesmo. Nesta época eu devia ter sete ou oito anos de idade e extrapolava
na criacdo de brincadeiras e personagens com um grupo de amigos da vizinhanca.
Desde os classicos da literatura infantil até a encenacdo de programas de humor,
shows de auditério, musicas famosas e cenas de telenovelas. A imitacdo de
personalidades, e mesmo a criacdo de personagens que nao existiam, mas que
momentaneamente satisfaziam o meu desejo infantil, sempre estiveram muito

presentes na minha infancia e durante o meu processo de amadurecimento.

Na adolescéncia, com a mudanca do timbre vocal, passei a ter vergonha da
minha voz, pois considerava-a muito aguda. Atender o telefone era uma encenacéo.
Antes do tradicional “al6”, vinha uma profunda respiracdo, o relaxamento dos
ombros e do peito para que a voz saisse mais grave e a pessoa do outro lado da
linha ndo me confundisse com as mulheres da casa. Isto durou muito tempo até que,
com a maioridade e o ingresso no curso de graduacdo em artes cénicas, este
complexo que eu tinha com a minha voz um pouco mais aguda comecou a se
desfazer. Passei a aceita-la e conviver com ela, trabalhando-a para a cena. Anos
mais tarde essa aceitacdo se confirmou mais ainda quando trabalhei por dois anos
numa emissora de radio e me ouvia diariamente, ao vivo e nas gravacodes, fazendo
com que eu pudesse lidar melhor com a vocalidade, aprimorar o sentido da escuta

de mim mesmo, além de superar meus complexos de infancia.

14



Na faculdade, as questdes relacionadas ao corpo foram o foco da pesquisa e
tiveram primazia no desenvolvimento dos primeiros semestres do curso. Como tudo
era novo, fui desenvolvendo as capacidades artisticas, sentindo falta de um
aprofundamento nas questdes relacionadas a vocalidade, pois o curso tinha uma
metodologia voltada ao desenvolvimento do aparato psicofisico do ator, mas
entendendo que corpo e voz ndo se dissociam. Na prética, no entanto, isso nao
aconteceu dessa forma em razdo de haver um corpo docente em fase de transicao.
Houve permuta de professores numa mesma disciplina, e normalmente essas
disciplinas eram aquelas que visavam a um estudo das potencialidades do corpo e
da voz em consonancia, mas com professores com linhas de pesquisa em
expressao corporal. Desde entdo pulsa em mim a sistematizacdo de um estudo
sobre o trabalho vocal. Essa percepcdo so tive anos mais tarde, depois de me
formar e exercer a profissdo, com varias montagens sucessivas — e até simultaneas

—, de espetaculos dos mais diversos géneros e estilos.

Passei a perceber uma necessidade muito grande de diferenciacdo vocal de
um personagem para outro, uma vez que 0 corpo ndo conduzia essa mudanca
significativa para a voz. Eu queria mais, sentia a necessidade de ousar mais em
termos vocais, de voltar a brincar com aquelas sonoridades da infancia, “brincar com
as vozes”... E acabei descobrindo o cerne da vocalidade poética, envolta em

significados cénicos proprios e individuais do ator.

Assim, para a busca poética de uma vocalidade, parto das provocacdes
reflexivas suscitadas pelo escritor de lingua francesa Valére Novarina®> com seu
estilo particular e Unico, baseado na sonoridade e no ritmo das palavras. O estudo
também tem aporte teorico nas proposicbes do poeta e linguista suico Paul
Zumthor®, que reivindica atencdo & substancia fonica e propde a constituicdo de uma
ciéncia da voz; e, ainda, utilizo reflexdes e procedimentos dos pesquisadores Sara

Lopes, Cecilia Alimeida Salles e Constantin Stanislavski para tratar das linguagens,

2 Valére Novarina é poeta, pintor e escritor nascido em 1947 em Genebra, na Suica. Estudou filosofia e filologia
na Universidade de Paris — Sorbonne, na Franga. A partir dos anos 80, Novarina intensificou suas atividades
como desenhista e pintor, realizando, a partir de entdo, varias performances em que ele combina desenho ou
pintura, texto falado, e, por vezes, audiovisual. Teve incursdes pelo radio, onde reforca a importancia da palavra
e da escuta na sua obra.

¥ Paul Zumthor (1915-1995) foi poeta, linguista e historiador literario nascido em Genebra, na Suica. Estudou a
etimologia da lingua francesa, com énfase na vocalidade da poesia medieval, buscando o lugar da voz humana
em poesia. Foi professor da Universidade de Amsterdam (Holanda) e da Universidade de Montreal (Canada).
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dos processos de formacéo do ator, dos estudos sobre o corpo e da construcéo da
cena, para estruturar uma pesquisa autorreferente em busca de uma linguagem

poética propria.

1.1 Em busca de uma vocalidade poética ou Uma

autoprovocacao

A minha formacdo académica enquanto diretor teatral no Curso de
Bacharelado em Artes Cénicas na Universidade Federal de Santa Maria (UFSM, RS)
esteve pautada na busca pelo entendimento dos principios do cémico e de sua
relacdo com o material textual utilizado em cada etapa desta formacdo. O
direcionamento formativo em Interpretacdo Teatral no mesmo curso, no entanto, nao
objetivou a pesquisa sobre um género especifico, mas apontou para o trabalho do
ator em processo e sua relagdo com as acodes fisicas e vocais.

O direcionamento da pesquisa que ora se apresenta esta atrelado a unido
destes dois pilares de formacédo: a pesquisa acerca dos elementos comicos e da
investigacdo sobre a acdo vocal do ator, provocadora da acéo fisica. Para tanto,
dentro do Programa de PoOs-graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, realizo um estudo acerca dos dois focos de pesquisa
elencados, entendendo que a relacdo destas vertentes fomenta e amplia a
discusséo sobre as possibilidades cénicas e poéticas do ator no exercicio de sua
profissao.

O ator e diretor teatral russo, Constantin Stanislavski*, percebeu que na vida
cotidiana falamos com a funcéo de realizar algo por meio da comunicacao oral; por
isso, as palavras devem ser funcionais. Mas no palco, o falar ndo é meramente a
verbalizacdo de um desejo cotidiano: deve ser um instrumento do ator para a criagao

de signos, que serdo interpretados pelo espectador a sua maneira.

* Constantin Stanislavski (1863-1938) foi ator, diretor e pesquisador teatral russo, uma das bases mais sélidas do
teatro dos séculos XIX e XX; desenvolveu um dos mais completos e complexos estudos sobre a arte do ator, 0
Método das AgBes Fisicas, composto pelas Leis Organicas da Acdo, que sdo: Lei da Atencéo, Lei da Imaginacéo,
Lei das Circunstancias, Lei dos Musculos Livres, Lei do Acontecimento ou Situacdo, Lei da Relagdo ou
Adaptacdo, Lei da Avaliacdo, Lei do Tempo-Ritmo e Lei do Desenvolvimento da Vontade, que serdo melhor
explicadas no Capitulo 3 deste Memorial.
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Neste sentido, segundo a pesquisadora Sara Lopes® (2003, p. 21), quando
elemento de representacao, a fala € acdo vocal que desencadeia impressdes por
associacdo de imagens ao despertar e explorar as potencialidades da voz e
apropriar-se da palavra. Assim, para a criagdo de uma vocalidade poética, o ator
deve estar disposto a transformar sua vocalidade cotidiana, para explorar sons,
vibragdes e recursos para atingir esta vocalidade, envolta em significados cénicos.
Afinal, segundo Varley (2010, p. 133), a voz &, para mim, concreta, material, fisica,
porque é capaz de agir no espago como 0 meu corpo. Com isso, a voz e as diversas
sonoridades contribuem para a criagdo das metaforas cénicas na mesma proporcéo
em que as imagens internas e externas do ator sdo relacionadas aos fluxos
organicos do individuo em cena.

A transformacao da vocalidade cotidiana em poesia, e que ira motivar a acao
do ator, depende da capacidade de criagcédo e de significacdo deste ator no instante
do ato cénico. Isto €, depende da maneira com que ele recorta elementos da
realidade — ou da sua imaginacao — para transmuta-los para a cena. Nesse sentido,
Novarina (2003) despertou e provocou, em mim, transforma¢des na maneira de

perceber as palavras, a fala e o pensamento. O autor escreve:
Falar é fazer a experiéncia de entrar e sair da caverna do corpo humano a
cada respiracdo: abrem-se galerias, passagens ndo vistas, atalhos
esquecidos, outros cruzamentos; avanga-se por esquartejamento; é preciso
atravessar caminhos incompativeis, ultrapassa-los com um s6 passo ao
contrario e de um so6 folego; progride-se em escavacdo antagonista do
espirito, em luta aberta. E um trabalho de terraplanagem no subterraneo

mental. N6s, os falantes, cavamos a lingua que € nossa terra. (NOVARINA,
2003, p. 15-6)

No ambito da pesquisa, a linguagem poética e a profundidade na obra de
Novarina potencializam a reflexdo sobre a vocalidade e a escuta, a0 mesmo tempo
em gue suas palavras sdo feitas para serem ouvidas, vistas e sentidas pelo
ouvinte/espectador. Assim, ator e ouvinte/espectador sdo colocados na mesma
interrelagcdo para uma troca Unica de energias e experiéncias no instante do ato

cénico, que se concretiza de maneira mais abrangente, aberta, plena e concreta,

> A professora Dr® Sara Pereira Lopes possui graduacdo em Ciéncias Sociais pela Pontificia Universidade
Catdlica (PUC) de Campinas/SP, mestrado em Artes pela Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP/SP) e
doutorado em Artes pela Universidade de Sdo Paulo. Atualmente é professora livre-docente e Diretora do
Instituto de Artes da UNICAMP. Tem experiéncia na area de Artes Cénicas, com énfase em Interpretacdo
Teatral, atuando principalmente nas tematicas relacionadas a vocalidade poética, interpretacdo teatral, poética
vocal, cangdo popular e interpretacdo vocal.
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pois, como destaca Ostrower® (1977, p. 9), criar é, basicamente, formar. E poder dar
uma forma a algo novo, e essa “nova forma”, por consequéncia, trara consigo novas
significacdes. E o trabalho do ator em situacédo de experimentacéo, na busca por

uma dramaturgia para a efetivagdo de um novo processo de criagao.

As possibilidades de criacao suscitadas pela palavra — enquanto provocadora
do imaginério do ator, além de gerar sentidos e sensacdes a partir da elocucédo —,
fazem emergir um ideal de transformacgéao, seja para contagiar o espectador com sua
expressdo ou para provoca-lo de alguma maneira, em maior ou menor grau. De
acordo com Novarina (2011, p. 26), as palavras ndo se bastam por si s6, pois elas
ndo designam a totalidade das coisas: O mundo lhe era incompreensivel porque ele

havia renunciado a nomea-lo, a segura-lo na sua mao’.

Assim, a pesquisa em questdo objetiva descobrir os diversos mundos
existentes em cada parte senséria, em cada desejo, em cada instante, buscando
uma totalidade inalcancavel, que ndo pode ser apreendida toda ao mesmo tempo,
mas que traz a tona as possibilidades e potencialidades de criagcdo, com significados
e significantes diversos. Novarina (2011) entende que é fundamental ndo reproduzir
tudo o que se tem na frente mas reproduzir tudo o que esté atras. Ver por detras da
cabeca (NOVARINA, 2011, p. 32), ou seja, evocar mais aquilo que se percebe do
que aquilo que se V&, ja que com outras palavras, nossos olhos veriam outro mundo
(NOVARINA, 2003, p. 21-2). Dessa forma, o escritor critica a edificagdo da
existéncia humana sobre o sentido da visdo, levantando outras possibilidades de

perceber a existéncia, reafirmando a pretensdo desta investigacao tedrico-pratica.

1.2 Uma experiéncia radiofdnica

Corpo, corpo, corpo... O exercicio de tornar o corpo cada vez mais consciente

das acgbes, movimentos e gestos foi constante durante a graduacdo em Artes

® Fayga Ostrower (1920-2001) foi artista plastica nascida na cidade de Lodz, Polénia. Mudou-se para o Brasil na
década de 1930, onde cursou Artes Gréaficas na Fundagdo Getulio Vargas, no Rio de Janeiro. Seus trabalhos se
encontram nos principais museus brasileiros, da Europa e das Américas. Recebeu numerosos prémios em
Bienais no Brasil e no exterior. Seus livros abordam diversas questdes sobre a arte e a criagdo artistica. Nesta
investigagdo, o livro de referéncia é “Criatividade e Processos de Cria¢do”, que tem provocado reflexdes sobre o
meu processo de pesquisa.

" Quando diz “ele”, o autor refere-se ao “Homem de Novarina”, aquele que “entra no Teatro dos Ouvidos e
comeca a ver” (NOVARINA, 2011, p. 43).
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Cénicas. A voz ficava para segundo plano®; entrava em cena para n&do deixar as
partituras de acoes fisicas no siléncio, a ndo ser que a auséncia de som fosse
necessaria. Dificilmente uma pesquisa partia da sonoridade para alavancar o0s
demais elementos, o que me causava descontentamento pela sensacdo de que
poderia ser diferente, e de que a voz € um grande elemento e pode, também,

motivar o fisico e o imaginario do ator e, por conseguinte, do ouvinte/espectador.

Paralelamente ao desenvolvimento da pesquisa sobre a vocalidade poética
do ator, recebi um convite, no inicio do ano passado, para substituir um colega
radialista na apresentacdo de um programa na emissora de radio em que trabalhei

durante dois anos, entre 2008 e 2010.

Depois de trés anos afastado de um estadio, o retorno diario a uma emissora
de radio me trouxe questionamentos, respostas e desafios, justamente numa época
em que afloravam reflexdes sobre a voz e a escuta. Sera que ainda sei enfrentar
este “monstro”, o microfone, que tao facilmente desnuda o locutor ao falar para
milhares de ouvintes desta emissora em pelo menos 60 municipios do Rio Grande
do Sul, diariamente? Inameras experiéncias permearam estes trés anos e me
permitem, agora, com outra nogao da escuta, avaliar criticamente a vocalidade e a
vocalizacdo no meu trabalho como ator. Esta escuta, mais completa, ndo se limita as
sonoridades e vocalizacbes comuns e banais do cotidiano, mas entende a
complexidade do som e percebe, principalmente, a importancia do siléncio nesse

processo.

A primeira questdo que emerge da experiéncia pratica no radio é a nocao de
improvisacdo. Foram inumeros momentos improvisados durante uma hora de
programa ao vivo todas as manhas. Existe um roteiro, onde sao lidas as informacdes
de cada quadro, mas comentarios e opinides a respeito de cada assunto devem ser
improvisadas no momento da locugéo, em didlogo com outro apresentador, de forma
espontanea e com a intensidade que cada assunto requer. O mesmo ocorre na
improvisacdo de uma cena, que possui sua estrutura, porém necessita da vitalidade
e espontaneidade do ator para extrair daquela situacdo a acao, a verdade e a

intensidade pretendidas pela dramaturgia que esta sendo estabelecida.

® Parto do pressuposto de que a voz é corpo, e ndo algo dissociado. No entanto, no contexto abordado, era como
se houvesse uma cisdo entre o trabalho corporal e o vocal; em situagBes mais extremas o texto era praticamente
“colado” sobre as agoes fisicas, deixando a agdo vocal inconsistente ou anulando-a.
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O programa apresentado na emissora trata de matérias noticiosas,
principalmente de cunho regional, voltadas ao cotidiano dos moradores da regiédo
serrana e do Vale do Rio Cai, porém fatos relevantes de cunho extrarregional
também entram na pauta, como assaltos, roubos, violéncia nas grandes cidades e
demais aspectos politicos, sociais e econémicos do nosso pais. Assim, para que a
pesquisa sobre a voz ndo estagnasse e estando diante de um microfone para
levantar material a ser analisado posteriormente nas gravacfes, passei a perceber,
principalmente, como a leveza da minha voz foi contrastada com o peso da
vocalizacdo de um fato tr4gico, por exemplo. Aqui existe uma relacao direta — e
extremamente relevante — entre o timbre suave da voz de um ator/tenor (com seus
agudos e graves) associado a expressividade de um ator/locutor, que se vale das
nocbes de interpretacdo de texto para dar a noticia uma certa dosagem de

intensidade, suavidade e até de dramaticidade.

O exercicio de experimentar entonacdes, diccdo, pausas, respiracdes, de
observar a musicalidade na fala e o raciocinio rapido no improviso contribuiram
imensamente para a reflexdo acerca da pesquisa sobre a vocalidade poética, uma
vez que motivaram um distanciamento para refletir sobre a escuta de mim mesmo e
a forma como esta pode reverberar no outro. Para isso, realizei gravacdes dos
programas ao vivo e fiquei de “orelha em pé” sempre que os quadros gravados
entravam no ar, com o objetivo de perceber possiveis falhas e, principalmente, de
analisar como eu me ouvia dentro da programacdo normal entre uma chamada e

outra para efetivar essa analise.

Percebi que o nervosismo da reestreia ja ndo existia mais no segundo dia ao
vivo. Ele deu lugar a percepc¢ao do ator dentro de um processo pratico de andlise de
uma outra vocalidade, uma voz diferente daquela que busco na sala de ensaio,
envolta e embebida em poesia. Trata-se de uma vocalidade extracotidiana de um
locutor-ator que, ao pressupor a presencga do ouvinte, passa a agir em outro estado,
corporal e vocalmente. Um locutor que narra fatos reais do dia a dia, mas sem a

elaboracao poética, artistica, pretendida numa sala de ensaio.

Essa avaliagdo, no entanto, ocorreu somente no distanciamento, na analise
dos dados, enfim, na escuta de mim mesmo! Uma escuta mais completa, mais
critica e mais complexa. Uma escuta que ainda sera bastante elaborada e refletida
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até ser considerada madura, mas com a certeza cada vez mais clara de que as
possibilidades vocais e poéticas do ser humano sdo tdo concretas quanto o0 € 0
concreto mundo que nés levamos na nossa boca ao falar, como sugere Novarina
(2003, p. 19).

Por fim, a experiéncia radiofénica possibilitou o resgate de uma autoestima
gue andava adormecida, sem razao clara para tal. E oportunizou a reinvencdo de
mim mesmo ao perceber que n&o vivo (feliz) sem a minha arte; ndo vivo completo
sem ir e vir dentro de um processo que permite novas leituras, escutas e
descobertas a cada passo deste deslocamento infinito; ndo vivo inteiro sem me
sensibilizar com o novo, com novas formas e com a sinceridade e grandeza
daqueles que instigam e provocam as acoes, reacfes e construcdes diarias deste
processo tdo complexo e poético do fazer artistico.

1.3 Agéo Vocal e Acéo Fisica

Para esta investigacao, a acao fisica é consequéncia da acdo vocal, uma vez
que me oportuniza a “andar no outro sentido da via”; um sentido que parte das
possibilidades de exploracdo vocal e ndo fundamentalmente do corpo, como
experienciado até entdo; um sentido que busca outra Optica para a exploracdo das
ac0es fisico-vocais no meu processo de criagdo; um sentido que elege a voz (e suas
consequéncias no corpo) como protagonista da cena com a finalidade de manter a

organicidade na relacdo corpo-voz.

Uma tentativa constante de reconstrucdo pessoal provocou uma metamorfose
em mim mesmo, ao iniciar a experimentacdo pratica da investigacdo, procurando
ouvir o corpo, ouvir a alma, ouvir outras possibilidades de expressao vocal a partir
do jogo com as sonoridades e da criacdo de uma melodia Unica, conforme destaca
Lopes (1994, p. 44-5).

Na fala teatral, cadéncia, pausa, tempo, ritmo, movimento, inflexao,
modulagdo, musicalidade, tom étnico, tom expressivo, tom estético
combinam-se na criagdo e recriacdo de uma melodia que vai se compondo
na entonagdo proposta, ao texto, pelas intengdes. E 0 que se pode definir

como expressdo vocal teatralmente dimensionada e decididamente
construida. Ela é que vai significar.
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Stanislavski (1980, p. 26) desenvolveu seu conceito de agdo como um
processo psicofisico Unico, ao qual estdo relacionados elementos organicos, como
os destacados acima, além da atencdo, da imaginacdo, o sentido da verdade, a
comunhdo, o tempo-ritmo, etc. A partir da execucdo de acbes concretas, de tarefas
que podem ser fisicas e/ou vocais, sdo acionados 0s processos interiores do ator. A
acao externa — logicamente fundamentada — desperta a acao interna, e somente
guando ndo ha dissociacdo entre acdo interna e acdo externa, adquire-se a
integralidade psicofisica necessaria ao desenvolvimento da acdo vocal e fisica.
Neste sentido, Forno (2002, p. 29) complementa:

Todo o processo de elaboracdo da acdo interna e externa tem como
motivadores de criacdo as circunstancias, situacfes e verbos de acao
sugeridos pelo texto. A agdo, no entanto, ndo € a imitagdo de uma imagem
(dada pelo autor ou mesmo, criada pelo ator), mas uma vivéncia da
imagem, a presentificacdo da imagem, que permite ao ator ndo expor-se a

si mesmo, ja que a integralidade psicofisica age por uma légica distinta,
criativa.

Desta maneira, no desenvolvimento da pesquisa pratica, 0 jogo com 0s
diferentes focos de atencdo® faz com que a criatividade seja desafiada,
estabelecendo uma légica que, para o ator em processo, continua sendo
extremamente rica, uma vez que cada novo foco gera novas descobertas. Este
caminho de associacdo de imagens para a criagcdo das acfes fomenta também a
imaginacdo do outro, aquele que vé ou aquele que se relaciona conosco em cena,
conforme destaca Spritzer (2010, p. 3):

Assim, a escuta é repertorio de trabalho para o ator e €, ao mesmo tempo,
repercussao desse trabalho. No contraponto da escuta, podemos pensar
também na questao do siléncio, ndo como “ndo som”, mas como o espago
necessario para que o som se concretize. E como acervo de espera, de

convivéncia, de espaco para o outro. Seja 0 outro com guem contracena,
seja o outro a quem fala.

O ator e o espectador sao colocados na mesma interrelagdo para uma troca
Unica de energias e experiéncias no instante do ato cénico. O mesmo acontece com
0 ator quando em situacdo de experimentacdo, na busca pelo estabelecimento de

uma dramaturgia para a efetivacdo de um processo de criacao.

% Focos de atencdo sdo elementos concretos ou imaginarios com os quais o ator se relaciona em cena,
estimulando a si préprio ou sendo estimulado por algum agente externo, como uma musica, um objeto, ou
mesmo um ruido no espaco. Vide Terceira Parte deste Memorial.
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O estabelecimento dos focos de atencdo geram acbes vocais e fisicas
logicamente fundamentadas no imaginario do ator e estdo calcadas na relacdo entre
estes focos e o siléncio, as pausas, as respiracfes trazidas pelo texto e pelas
situacdes dramaturgicas. Ou podem, ainda, surgir da relacdo entre o siléncio e a
“‘experiéncia do absoluto”, que, segundo Quilici (2005, p. 2), caracteriza uma
abordagem mistica:

Ao mesmo tempo, ndo se trata de negar pura e simplesmente a linguagem,
pois este processo de esvaziamento criaria as condi¢cdes para a emergéncia
de um outro tipo de discurso, revigorado pela imers&o no siléncio. O siléncio

assinalaria assim tanto o limite da linguagem como a condi¢cdo essencial
para a sua renovagao.

Exprimir um conjunto de pensamentos através de palavras — mesmo que
silenciosas e, entdo, “lidas” pelo espectador a partir da decodificagdo dos signos
corporificados nas acdes vocais e fisicas —, me faz abrir janelas e portas de um
mundo que pode se descortinar confuso e que, por isso, € estimulante e recheado

de sentidos impares, motivadores de novas sensacdes e descobertas.

A vocalidade traz consigo uma carga fisica e psiquica de sonoridades que,
justapostas ao siléncio, podem externalizar a complexidade da a¢do; quanto mais
ricos forem os elementos que constituem a acéo interna, tanto mais elaborada sera
a acdo externa, fisica e vocal, embebida em possibilidades e novas perspectivas,
como destaca Spritzer (2010, p. 3):

Um dos fascinios da palavra é que ela diz algo, mas também propde em
sua forma, maneiras de dizé-la. [...] Grotowski refere-se ao corpo como
memoéria, 0 que contempla uma ideia de repertério. E compde iniUmeros
procedimentos a serem trabalhados com o ator no sentido de recuperar
essa meméria que ndo € cerebral, que ndo é algo que se decide lembrar,
mas que abre caminhos, que desmonta defesas e destrava armadilhas,

para que essa memoria que estd no corpo apareca em forma de gestos,
imagens e vozes e torne-se repertério para o trabalho do ator.

Entdo, o siléncio devera ser preenchido pelas forcas e tensdes subjacentes,
gue serdo transformadas em signos legiveis a partir do corpo, para compor um
“texto espetacular”, conforme destaca Quilici (2005, p. 71), citando o ideal de
Meyerhold no que diz respeito as motiva¢gdes profundas dos personagens:

Hoje, diriamos que a linguagem corporal € mais permeavel as “pulsbes”,
memorias e experiéncias pouco acessiveis a consciéncia. O discurso do
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corpo pode se estruturar a partir desse terreno movedico, trazendo a tona o
gue nao encontra espaco na logica linear do discurso verbal.

O terreno movedico abordado pelo autor tem relagédo direta com os focos de
atencado, que servem de base para a criacdo do espetaculo cédmico resultante desta
investigacdo. Uma vez estabelecidos os focos de atencao inicia-se um processo de
relacdo com o imaginario, transformado em acéo verossimil; trata-se da crenca do
ator motivando o seu processo organico de luta contra as circunstancias dadas para
estabelecer um processo de criagdo proprio a partir das acgdes fisicas e vocais, da

acdo interna e externa, como sera desenvolvido na Terceira Parte deste memorial.

Por isso, € fundamental para esta pesquisa, descobrir também no cotidiano a
acao interna que move os individuos antes da fala tornar-se cénica, permitindo que o
ser, ou 0 personagem, apareca inteiro, verdadeiro através de pequenos gestos,
atitudes, sensacfes e da sinceridade do olhar, elementos que servem de estimulo

no processo de criacao.
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SEGUNDA PARTE

A PROVOCACAO ATRAVES DO COMICO

O riso é a linguagem da alma.

Pablo Neruda

A comédia me acompanha hd um bom tempo. Para ser mais preciso, desde a
infancia. Voz e comédia: dois elementos que mexem comigo desde a mais tenra
idade, uma época em que a gente cria e poetiza espontaneamente sem se
preocupar com elaboracdo de estilo e género. Apenas brinca e faz, sem
consequéncias... Anos mais tarde, uma vez escolhida a area do teatro como paixao
maior e como forma de reviver a crianca interior, esses dois elementos — voz e

comicidade — sdo unidos em busca de uma pesquisa, ora em processo.

Por se tratar de um género de grande complexidade, acredito que o desafio
de superar a mim mesmo seja um dos principais motivadores por este gosto
particular pelo cémico, que me provoca com seu ritmo vivaz, nogcdo de timing e
relacdo direta com o espectador. Estes elementos, grandes responsaveis por essa
complexidade, regem esta investigagdo rumo ao desconhecido em mim, como se

tivessem o poder de me tirar a racionalidade dando lugar a espontaneidade infantil.

Quando em situacdo de improvisacdo de uma cena cdmica, por exemplo,
procuro unir 0 jogo cénico com focos de atencdo, objetos e/ou sonoridades a um
universo que nao € regido pelas mesmas leis do mundo real. Acredito que este seja
um “mundo paralelo”, talvez um universo sem as mesmas leis do “mundo dos
adultos”, resgatado através do teatro. Um universo que precisa ser expresso,
contado pelas palavras e ac¢des do artista, do eu-lirico com sua maneira individual de
poetizar a partir de si proprio, como forma de reflexdo sobre os elementos em

questéao.

Ao buscar uma referéncia historica sobre a comicidade, parto do pressuposto

de que o teatro ocidental tem sua origem firmada a partir do desenvolvimento de
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dois géneros puros: a tragédia e a comédia. De acordo com as proposi¢cdes de
Wright (1988), ambos os géneros construiram, ao longo dos séculos, uma trajetoria,

estabelecendo uma estrutura propria e bem distinta uma da outra.

Enquanto a tragédia utiliza uma dimensdo metafisica e tem a nobreza como
tematica, a comédia caracteriza-se basicamente pelo oposto, tracando tipos comuns
e abordando o burlesco, o irbnico e 0 ambiguo em situacdes cotidianas da vida do
homem simples. No século XIX, com o advento do Romantismo, funde-se o tragico e
o cOmico, dando origem ao drama, afirmando que a vida apresenta aspectos

cOmicos e tragicos, grotescos e sublimes, simultaneamente.

Aproximando-se da pesquisa em questdo, fez-se necessario estudar a
comédia e suas principais caracteristicas para se extrair do texto a comicidade
almejada. Com relacédo a classificacdo, Wright (1988) coloca a comédia basicamente
em trés categorias: alta, média e baixa comédia. A primeira caracteriza-se por ter
uma linguagem mais elaborada, destinada a nobreza; a baixa comédia, como o
préprio nome sugere, tem um estilo simples e de facil compreenséo; e a média
comédia, que € uma fusdo da alta e da baixa comédia, caracteriza-se justamente por
ser uma mescla dessas duas modalidades. Estes géneros, mais tarde, deram origem

a outros, como a farsa e o melodrama, por exemplo.

Nesse contexto, Pavis (1999, p. 53) considera que, sendo uma imitacao de
homens de qualidade inferior, conforme propde Aristételes, a comédia:

(...) nada tem a extrair de um fundo histérico ou mitolégico; ela se dedica a

realidade cotidiana e prosaica das pessoas comuns: dai sua capacidade de

adaptacdo a qualquer sociedade, a infinita diversidade de suas
manifestagfes e a dificuldade de deduzir uma teoria coerente da comédia.

Esta reflexdo deixa claro que o género cdmico, diferente da tragédia, tem
preocupacao quase exclusiva em retratar no palco a vida do homem de uma forma
quase sempre realista do seu meio social. Enquanto que a tragédia trabalha com
sentimentos e opressfes mais profundas, a comédia joga com 0s mecanismos de
defesa contra essas opressdes, proporcionando um distanciamento entre ator e
espectador. Pavis (1999) considera esse distanciamento quase que natural do
individuo, pois quando a expectativa do publico é frustrada com relacdo ao

acontecimento cémico, o espectador distancia-se e este distanciamento faz com que
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o individuo se divirta com a situagcdo, jA& que o cbmico precisa de uma certa
anestesia do coracdo (BERGSON, 1987) para expressar seu efeito. Assim, o
acontecimento comico e o publico espectador que ri, estdo unidos num processo de
comunicacao, pois quem ri necessita de pelo menos um parceiro para associar-se a
ele e rir do que é mostrado (PAVIS, 1999, p. 59).

Sendo assim, esta segunda parte do memorial abordaré reflexdes sobre o riso
e o risivel na comicidade a partir dos principios que a constituem, de acordo com
Henri Bergson, bem como os motes do comico a partir da improvisagao, calcados

em Dario Fo.

2.1 Apontamentos sobre os principios do cémico

O carater investigativo deste trabalho busca possibilitar ao ator aprimorar o
conhecimento do seu corpo cénico, vivenciando um processo de criacao a partir de
uma metodologia particular calcada em experimentacdes sobre alguns principios do
coémico, segundo os estudos do filésofo francés Henri Bergson'®, que diz que a fonte
do cémico pode ser atribuida a uma mecanicidade observada em gestos, posturas e
movimentos do corpo humano: E que a vida bem ativa ndo deveria repetir-se. Onde
haja repeticdo ou semelhanca completa, pressentimos o mecanico funcionando por
tras do vivo (BERGSON, 1987, p. 25). Trata-se da comicidade sendo instalada a
partir de algo externo ao organismo vivo com o0 qual buscamos, em certo grau,

identificac&o. E 0 mecanico associado a vida.

Os elementos comicos tratados nesta pesquisa estdo, em maior ou menor
grau, atrelados a mecanicidade dissecada por Bergson. Pavis (1999, p. 58) reitera
outros elementos ligados a mecanicidade:

O principio do mecéanico vale para todos os niveis: gestualidade rigida,
repeticbes verbais, sequéncia de gags, manipulador manipulado, ladréo

roubado, desprezo e quiproco, estereotipos retoricos ou ideoldgicos, jungdo
de dois conceitos com significantes semelhantes (jogo de palavras).

1% Henri Bergson (1859-1941) foi um diplomata e filésofo idealista francés, cuja filosofia é uma afirmagéo da
liberdade humana frente as vertentes cientificas e filos6ficas que querem reduzir a dimensdo espiritual do
homem a leis previsiveis e manipulaveis. Seu pensamento esta fundamentado na afirmacéo da possibilidade do
real ser compreendido pelo homem por meio da intui¢do e da duragio do instante. Seu estudo intitulado “O Riso:
ensaio sobre a significagdo do c6mico” constitui-se na principal obra de referéncia desta pesquisa sobre a
comicidade.

27



Bergson (1987) destaca fundamentalmente a mecanicidade, o ridiculo, o
exagero caricatural, a acdo que falha em seu objetivo e a colocacédo do observador
em posicao de superioridade, que servem de base para esta investigacao. Ele traca,
também, um paralelo entre a beleza e a feiura, destacando a deformidade do
individuo a fim de salientar o ridiculo como outro irrefragavel artificio cébmico. O autor
afirma que é incontestavel que certas deformidades tém sobre as demais o triste
privilégio de poder, em certos casos, provocar o riso. (...) Pode-se tornar comica toda
deformidade que uma pessoa bem conformada consiga imitar (BERGSON, 1987, p.
20). Neste caso, o autor refere-se a deformidade fisica do individuo. A pesquisa em
guestdo estende essa deformidade para a voz, resultante do corpo referido por
Bergson, ao assumir diferentes personagens na execuc¢ao da proposta cénica, como

sera tratado adiante.

Existem, porém, dois tipos de deformidade que merecem destaque: a
deformidade como defeito do personagem, salientando algum apéndice ou problema
corporal e vocal, o que caracteriza o grotesco; e a deformidade enquanto exagero,
no sentido de deformar ou acentuar uma parte do corpo e/ou da voz, para que sejam

destacados caracteres especificos, responsaveis pelos conflitos deste personagem.

Para Bakthin (1998) a funcdo primordial do cmico € a inversao dos valores e
a contradicdo do status quo através do exagero, do disforme, do grotesco e da
sensualidade. Além disso, 0 riso é inevitavel quando existe um rebaixamento de
status quo sem consequéncias funestas ou envolvimento de compaixdo ou
comiseragao. Quanto mais exagerada a queda acidental de um personagem, por
exemplo, tanto mais risivel serd a cena, pois rompe a identificacdo e a ilusdo da
realidade criada entre espectador e personagem, afastando o temor e a compaixao

— motes da catarse tragica. Por fim, percebe-se que é um ator imitando a realidade.

J& o socidlogo e antropologo francés Marcel Mauss aponta outro aspecto da

“arte de imitar” um individuo, reproduzindo seus gestos, atitudes e ag¢des. Mauss

desenvolveu seu conceito de técnica corporal, dizendo que esta tem relacdo direta

com os aspectos biolégicos e psicologicos — corpo e mente do individuo — desde o

momento de seu nascimento em forma de imitacdo —, e estardo com ele, em maior
ou menor escala, para o resto de sua vida. O autor acrescenta:
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A crianca, como o adulto, imita atos que obtiveram éxito e que ela viu serem
bem sucedidos em pessoas em que confia e que tém autoridade sobre ela.
O ato impde-se de fora, do alto, ainda que seja um ato exclusivamente
biolégico e concernente ao corpo. E precisamente nesta nogéo de prestigio
da pessoa que torna o ato ordenado, autorizado e provado, em relacdo ao
individuo imitador, que se encontra todo o elemento social. No ato imitador
gue segue, encontram-se todo o elemento psicolégico e o elemento
biologico. (MAUSS, 1974, p. 215)

Enquanto técnica corporal, a imitagdo € uma forma de passar ensinamentos
de uma geracao para a outra, de reproduzir o conhecimento. Mas no momento em
que identificamos algum gesto ou atitude de uma pessoa em outra, aquele
gesto/atitude pode passar a ser tratado como principio cédmico da mecanicidade,
pois trata-se da lei da vida, onde as coisas ndo se repetem, sdo sempre diferentes.
Bergson (1987, p. 24-5) confirma:

Aceite a lei fundamental da vida que é jamais se repetir! [...] Porque tenho
agora diante de mim um mecanismo que funciona automaticamente. Ja nao
€ mais a vida, mas automatismo instalado na vida e imitando a vida. E a

comicidade. Essa [é] a razdo também pela qual gestos dos quais nao
imaginamos rir se tornam risiveis quando outra pessoa 0s imita.

Além disso, cada individuo tem seu instinto natural, porém somos direta e
extremamente influenciados pelo meio em que nascemos, crescemos € nos
desenvolvemos. Ou seja, este contexto social do riso traz consigo uma outra
guestado fundamental para a comicidade: rimos a partir do outro e com o outro. Neste
sentido, Bergson (1987, p. 13-4) diz que:

J& se observou inUmeras vezes que o riso do espectador, no teatro, é tanto
maior quanto mais cheia esteja a sala. Por outro lado, ja ndo se notou que
muitos efeitos cdmicos sdo intraduziveis de uma lingua para outra, relativos,
pois aos costumes e as ideias de certa sociedade? [...] Para compreender o
riso, impBe-se coloca-lo no seu ambiente natural que é a sociedade; impde-

se sobretudo determinar-lhe a fungéo util, que é uma fungéo social. [...] O
riso deve ter uma significagéo social.

Entdo, o comico tem relagdo direta com a cultura de cada individuo que ri.
Mauss (1974, p. 214) diz ser possivel, por exemplo, reconhecer uma moca que
tenha sido educada em um convento através da analise de suas técnicas corporais,
pela maneira com que ela anda, age e se comporta no seu dia a dia. No entanto,

para que este exemplo tenha efeito cdmico, basta que se aplique, entre outros, 0
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principio da mecanicidade, do exagero ou da deformidade na forma desta mocga
andar, falar, agir, se comportar, etc.

Parece simples, mas € extremamente complexo, uma vez que uma situacao
cotidiana — como as pequenas acdes de uma moca educada em um convento —
transposta ou transformada em uma experiéncia artistica, traz consigo uma
elaboracao de estilo e permite, segundo Bergson, uma outra experiéncia do tempo,
pois o instante poético rompe com o instante do cotidiano.

Assim, 0 ator em seu processo de criagdo estabelece um tempo diferente do
tempo fisico, quantitativo, analisado e calculado pela ciéncia, e este néo
corresponde ao tempo real experimentado pelo espirito; o ator — e principalmente o
ator cdmico — busca uma outra no¢éo de tempo, aquele que € vivido de acordo com
a duragéao do instante, do presente, do “aqui e agora”, do momento em que a acgéo

acontece diante do espectador.

2.2 Dario Fo: aimprovisagcdo enquanto mote do cémico

s

Dario Fo é ator, diretor e pesquisador de teatro com foco de trabalho na
linguagem popular da Commedia dell’Arte. E eu sou ator, diretor e pesquisador de
teatro com interesse latente pelos interesses de Dario Fo, principalmente no que

tange ao universo da improvisacao.

Esta percepcéo decorre de um distanciamento que ocorreu num momento em
gue a pesquisa pratica exigiu uma reflexdo sobre as fontes utilizadas na
investigagdo. Uma dessas fontes era Dario Fo, que havia sido deixado de lado e
estava relegado... Um pecado! E um arrependimento também.

O tempo foi passando e a pesquisa avancando com mais tropecos do que
avangos e eu nao conseguia identificar o porqué de tamanha dificuldade em articular
a teoria com a prética. Depois da qualificacdo desta pesquisa, todas as referéncias
gue convergiam para o trabalho do pesquisador italiano e de sua esposa, Franca
Rame, na Compagnia Teatrale Fo Rame, serviram de revigoramento para o

trabalho.
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Neste sentido, o livro A cena de Dario Fo, de Neyde Veneziano, contribuiu
substancialmente ao desvendar os procedimentos metodologicos de Fo com
técnicas colhidas na tradicdo popular, huma equalizacdo entre o técnico e o

espontaneo.

Esta equalizacdo € ponto preponderante no meu processo de criacdo, uma
vez que a extrema necessidade de compreender as técnicas acabou por encobrir a
espontaneidade no meu trabalho de ator, o que resultou numa espécie de
engessamento dos principios cémicos, que ficaram sem vida, apenas colocados

sobre a cena e ndo incorporados por ela, ndo vividos e justificados dentro dela.

O improviso deve ser espontaneo e € elemento fundamental na obra de Fo.
Neste sentido, Veneziano (2002, p. 15) afirma:

Dario ndo é s6 um dramaturgo que se nutre do momento, do improviso e

dos cédigos do antigo teatro. Seus textos sdo absolutamente dependentes

da cena. Para uma série de situacdes, ele vai sobrepor outras em cena, até

chegar a hipérbole dessas situacdes e ao absurdo delas. Os personagens

vém da situagdo. Nao sdo concebidos antes. A historia €, em primeira

instancia, uma histéria, e ndo um texto de teatro. E um roteiro, um
canovaccio, uma sequéncia de cenas e situacdes.

Vencedor do Prémio Nobel de Literatura em 1997, Dario Fo propde um teatro
popular — e cOmico — nutrido pela tradicdo oral, elementos tratados nesta
investigacdo. As suas pesquisas sobre a Commedia dell’Arte determinam um vasto
aporte sobre o oficio do ator comico que desenvolve suas habilidades a partir de
acrobacias, mascaras, dancas, improvisacao rapida e perspicaz, e jogos de palavras
ou mesmo sonoridades inventadas — o grammelot*!, sobre o qual Fo (1999, p. 98)
diz ser:

(...) quase impossivel ditar regras e muito menos sistematiza-las.
Precisamos trabalhar com a intuicdo, fundamentados em um saber
praticamente subterrédneo, sendo invidveis o estabelecimento de um método

definitivo e a transmissdo do conhecimento em detalhes. Entretanto, a partir
do exercicio da observacao, podemos alcancar a compreensao.

' Grammelot: palavra de origem francesa inventada pelos comicos dell arte, no fim da ldade Média. Segundo,
Dario Fo (1999, p. 97), refere-se a “um jogo onomatopeico, articulado com arbitrariedade, mas capaz de
transmitir, com o acréscimo de gestos, ritmos e sonoridades particulares, um discurso completo.”
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O gesto que acompanha o ator-criador no momento da utilizagdo do
grammelot deve ser limpo e preciso para estimular no espectador a compreensao
daquilo que se deseja comunicar. Neste sentido, e em consonancia com as
pesquisas de Barba (1995) sobre a extracotidianeidade®, utilizo um trabalho
minucioso sobre o fluxo dos movimentos executados em cena, suscitando a
precisdo no desenvolvimento das futuras acdes fisicas, evidenciando o
extracotidiano no palco. Assim, para que o corpo seja decidido em cena, ou seja,
para que nao haja cisdo entre pensamento e acdo, 0 ator deve estar presente,

totalmente entregue aquilo que executa.

Para atingir um estado tal que, durante a apresentacdo o ator esteja inteiro,
de corpo e alma na execuc¢do das a¢fes — assim como na improvisagcao e na pratica
do grammelot —, muitas foram as tentativas ao longo de anos de pesquisa durante a
minha formacdo académica. O objetivo sempre foi o da procura pela autenticidade e
pela verdade cénica dentro da linguagem proposta na construcdo das acoes,
envolvendo o psicofisico de maneira organica na execucao das acles fisicas e

vocais propostas nas partituras.

As improvisagcbes foram sempre motivadoras e provocadoras de imagens
para a criacao, além de conscientizar o ator da busca por uma segunda natureza, ou
uma nova organizacao corporal e vocal. Fo (1999, p. 62) ressalta que antes mesmo
de aprender a impostar a voz, seria primordial, por exemplo, o conhecimento da
técnica respiratoria e do movimento acrobdatico, elementos que estdo no cerne do

trabalho corporal e vocal do ator de teatro.

Sobre a gestualidade comica, Ximenes (2008, p. 3) escreve:

Em Bergson, as ac¢fes fisicas na personagem cdmica devem negar as suas
vontades interiores. O corpo assume uma forma rigida que luta contra os
desejos da personagem que [se] torna risivel por uma acdo nao justificada
pelos gestos. Assim, para que uma cena dramatica se transforme em
cOmica, basta que retiremos dela 0 que ha de emotivo.

2.0 termo “extracotidiano” deve ser entendido como algo que estd além do cotidiano, ou seja, um corpo
utilizado de uma forma particular, ndo habitual, um corpo dilatado. Baseado neste conceito, desenvolvi ao longo
dos anos a minha preparacao corporal, observando alguns principios pré-expressivos propostos por Barba para
tornar um corpo cénico, como a alteracdo do equilibrio e as oposi¢des corporais, por exemplo. Estes principios
dao sustentagdo a pesquisa com a finalidade de ressaltar a presenca cénica do ator (BARBA, 1995).
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Assim, no momento em que a atencgao estiver mais voltada para a mecanicidade dos
gestos contidos na acédo fisica, do que para a emocdo que ela evoca, pode-se
chegar a comicidade. Enquanto que, para a cena dramatica, deve haver uma
relacdo mimética entre as emocdes, motivacdes, vontades interiores e gestos do
personagem, na cena comica encontramos uma discrepancia entre o significado das

motivacdes e 0s seus respectivos gestos.

Portanto, a construcdo de uma linguagem fisica e verbal, estimulada pela
improvisacdo em Dario Fo a partir de suas provocacdes com a Commedia dell’Arte,
da ao autor uma fonte inesgotavel de material sobre o comico e os labirintos, por
vezes descampados, da criagcdo a limproviso. Estes elementos serdo abordados a
seguir na relacdo com a pratica da vocalidade poética, na terceira parte desta
pesquisa.
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TERCEIRA PARTE

A PRATICA CENICA EM PROCESSO

A criagdo deve conter alegria.
Em que se encontra alegria?

Antes de tudo, a alegria estd na verdade.

Constantin Stanisldvski

Este capitulo objetiva relatar, problematizar e refletir sobre a pesquisa pratica
que iniciou em setembro de 2013. Além disso, aborda a experiéncia num processo
de criacdo cénica com o intuito de contextualizar e embasar a metodologia utilizada

nesta proposta de investigacao.

Na pratica, percebi que os momentos dificeis aparecem constantemente. E
sdo estes momentos que estdo recheados de surpresas, de elementos novos e de
poesia. E preciso descobrir a maneira de lidar com eles; como contorna-los,

transformando-os em material para criacao.

Houve ocasifes em que nenhum elemento interessante apareceu no ensaio.
E no préximo, e no seguinte também... Por vezes, pensei em desistir! Porém, minha
personalidade teimosa e 0 senso de pesquisa ndo 0 permitiram. Foi preciso
mergulhar ainda mais no processo para descobrir territérios ndo habitados, buscar

desafios, explorar e inter-relacionar elementos pouco desenvolvidos...

Entdo: como me reinventar e descobrir novas possibilidades criativas? Como
realizar uma experiéncia solo sem ninguém me observando de fora? Estas foram
algumas questbes que alavancaram a pesquisa, tirando-a da estagnacdo. Este
desafio moveu a investigacdo a cada novo ensaio e nas reflexdes que as

descobertas geraram para a construcdo deste memorial critico reflexivo.
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3.1 Um passeio ao passado

De todas as experiéncias artisticas que tive até aqui, acredito que o processo
de criacdo de um espetaculo solo, em 2002, constituiu-se em algo extremamente
desafiador ao longo da minha formacdo como ator, a ponto de ser repetida nesta
pesquisa como forma de enfrentar outros desafios que ndo foram experimentados
anteriormente. As técnicas absorvidas pelo corpo inevitavelmente se fazem

presentes e provocam uma reflexéo sobre a minha vida cénica pregressa.

Ainda na graduacdo em Artes Cénicas passei pelo desafio de criar um
espetaculo solo baseado na obra “Primeiro Amor”, uma novela de Samuel Beckett.
Este foi um processo de criacdo extremamente complexo e delicado naquela
ocasido, por dois motivos principais: primeiro, pelo contato com a pluralidade da
obra beckettiana e, segundo, pelo enfrentamento de inlUmeras questfes, tabus,
medos e angustias, devido a um inédito isolamento do mundo, ao estar sozinho
numa sala de ensaio. O que fazer? Por onde comecar? Com 0 qué ou com quem se
relacionar? Para onde olhar? Estas foram algumas questdes aventadas, e cujas
respostas foram obtidas ainda no inicio do processo, afinal eu ndo me permitia
entrar na sala, trancar a porta, aquecer e alongar, para, logo em seguida, pegar as

coisas e ir embora... Alguma coisa tinha que acontecer!

E acontecia. Porque a partir deste momento inicial os focos de atencao
comecaram a se mostrar e a imaginagcao passou a ser vista como o ponto de partida
do trabalho. Me apropriei destes focos como forma de me relacionar com o
imaginario — o magico “se fosse”, que motiva e alimenta a agéo, fazendo com que o
ator aja por uma légica do personagem, baseado na sua vivéncia pessoal — e iniciei
um processo de externalizacdo do subjetivo através da acéo fisica. Ou seja, passei a
brincar com focos imaginarios que se moviam pelo espaco e mudavam suas
caracteristicas (tamanho, cor, textura, ritmo) com o objetivo de estimular a cena. Era
a crenca do ator, sua fé cénica, motivando o seu processo organico de luta contra as
circunstancias dadas — sair correndo da sala por causa da soliddo, por exemplo —
para comecar a estabelecer um processo de criacdo proprio a partir das acoes

fisicas e vocais, bem como da acao interna e externa, focos daquela empreitada.
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Assim, para responder as questbes mencionadas, comecei realizando
algumas experimentagdes com os focos de atencdo imaginarios colocados
aleatoriamente em pontos distintos do espaco. Através da imaginacéo, os focos se
modificavam em tamanho, velocidade e ritmo, o que me estimulava a criar novas
circunstancias, acgfes e acontecimentos/situacdes, material utilizado para a

estruturacdo do espetéaculo.

Em seguida, busquei referéncias no texto de Beckett para a criagdo de uma

“dramaturgia de ator™*?

, Visto que o material textual ndo era uma obra dramaturgica.
Calcado nas referéncias e nas iniumeras imagens suscitadas pelas palavras do
escritor irlandés, as estruturas de cena comecaram a se moldar a partir da escolha e
sequenciamento de ac¢les fisicas criadas na experimentacdo com os focos de

atencéo.

Recentemente, os mesmos “monstros”, tabus, medos e angustias que
permearam a pesquisa com a obra de Beckett ha 13 anos atras, voltaram... E
voltaram com mais forca, causando sensacdes corporais fortes como arrepios e falta
de ar, pois a expectativa de iniciar um trabalho tedrico-pratico num curso de pos-

graduacéo era bastante vultosa.

Dessa maneira, 0 processo de constru¢cdo de uma vocalidade poética teve
inicio com um levantamento das potencialidades em relacdo ao meu aparato vocal
(respiracdo, sustentacédo, ritmo, timbre, altura, etc.) e aplicacdo de experimentos e
exercicios simples, como destaca Lopes (1997, p. 41):

A construcdo da vocalidade comeca pelo reconhecimento das respostas
sensoriais, sensuais, emocionais e fisicas contidas nas vogais e consoantes
gue constituem as palavras. A beleza de uma vogal ndo reside na correcéo
de sua prondncia, de acordo com um modelo arbitrario; esta na sua

musicalidade intrinseca, sua sensualidade, seu movimento gerador interno,
seu tom étnico, sua expressividade.

E assim iniciei o trabalho de investigacdo sobre a musicalidade, sobre as

possibilidades de emissdo vocal a partir de vogais e consoantes, que tiveram a

¥ Dramaturgia é uma técnica dramatica que consiste em estabelecer os principios para a construcdo de uma
obra; um conjunto de escolhas estéticas e ideoldgicas que formardo o conceito cénico. Para o ator, a dramaturgia
refere-se a organizacdo de todos os elementos sobre os quais ele desenvolvera o seu personagem.
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finalidade de desencadear uma sequéncia de exercicios em busca da vocalidade
poética, foco desta investigacdo (Imagem 1).

Imagem 1

3.2 A construcado de um treinamento

A partir das vivéncias focadas principalmente no corpo, um trabalho de
disponibilizacdo foi adotado com a finalidade de preparar o psicofisico para iniciar o
trabalho cénico, partindo de algo ja experimentado anteriormente. O entendimento,
neste sentido, € de que um corpo bem aquecido gera uma voz aquecida e pronta

para reverberar pelo espaco juntamente com esse corpo em atividade.

Num primeiro momento, em todos 0s ensaios, realizo exercicios para
flexibilidade, alongamento e relaxamento muscular enquanto aspectos fisiolégicos.
Para isso, executei uma espécie de espreguicamento para “acordar” corpo e voz,
disponibilizando-os para o trabalho. O exercicio visa estender e contrair a
musculatura, buscando distensionar algum grupo muscular que, porventura, esteja
tenso, rigido, deixando sempre a voz sair naturalmente como resultante dos

movimentos corporais.

A extensao e contragdo dos musculos coloca-os em movimento, tornando-0s
mais maleaveis e, por conseguinte, mais flexiveis. Aqui trabalho juntamente a
respiracgao, visando a consciéncia da entrada e saida do ar em momentos definidos

pelo exercicio, favorecendo a dilatacdo corporal e propiciando a concentracdo, uma
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vez que propde um ritmo extracotidiano. A boa respiragdo nédo fornece apenas
beneficios fisioldgicos como a oxigenagdo, mas, principalmente, disponibiliza o
aparato vocal durante os movimentos corporais no aquecimento e alongamentos
(Imagens 2, 3 e 4).

Imagem 2

Imagem 3

' Imagem 4
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Em seguida realizo o aquecimento das articulagbes com exercicios que se
caracterizam por movimentar individualmente cada parte do corpo, desde 0s pés,
passando pela coluna, até chegar na cabeca. Os exercicios envolvendo esse
aguecimento funcionam para que haja uma lubrificacdo dos tenddes e ligamentos,
evitando possiveis lesdes, além de trabalhar o reconhecimento da maleabilidade e
os limites do corpo, colocando-me desde j& numa espécie de equilibrio de luxo™, ou
seja, uma alteracao do equilibrio, dilatacdo das tensdées do corpo e/ou distribuicdo
desigual do peso corporal (Imagem 5). Estes aspectos estdo diretamente
relacionados & atuacdo, com o objetivo de desenvolver a pré-expressividade®,
levando em consideracdo a consciéncia corporal, vocal, espacial e temporal, além
de trabalhar o fluxo dos movimentos, sempre com fluéncia de uma posi¢cao para

outra.

Imagem 5

¥ Termo de Eugenio Barba. In: BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicola. A Arte Secreta do Ator, 1995.

1> pré-expressividade: relacionada aos principios extracotidianos do ator, como a energia e a presenca cénica, e
que é anterior & concretizacdo de uma agdo em cena. E a base sélida da construgdo do ator, que nio pode ser
vista (por ser trabalhada anteriormente), mas que deve estar presente.
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Da mesma forma, alongo os diversos conjuntos musculares do corpo,
trazendo a atencdo para o estado em que este se encontra, tentando dissipar
possiveis tensdes e dores acumuladas através de uma respiracdo ritmica e emissao
de variadas sonoridades aleatoriamente, brincando com vogais e consoantes. Para
facilitar o desenvolvimento deste exercicio, busco a imagem de que o ar esta sendo
levado para os locais doloridos e leva consigo, na expiragéo, a dor.

O alongamento é desenvolvido também, em algumas ocasides, por meio das
posicdes de controle, oriundas da Eutonia'®, que sdo executadas aleatoriamente,
trabalhando grupos musculares especificos em cada posicdo. Servem,
principalmente, para abrir 0s espacos entre as articulacbes e alongar as partes

envolvidas (Imagens 6, 7 e 8).

Imagem 6 Imagem 7 Imagem 8

Assim, a partir do reconhecimento das articulacbes neste trabalho de
disponibilizacéo e flexibilizacdo corporal, sigo com um trabalho com os pés enquanto
base de apoio, estatico ou em movimento, onde o peso do corpo é entregue, ou
depositado, na superficie em que se apoia. Para um melhor aproveitamento deste
exercicio, realizo o enraizamento (Imagem 9), que propde a imagem de que o pé

6 A Eutonia é uma préatica corporal criada e desenvolvida por Gerda Alexander (1908/Alemanha -
1994/Dinamarca), que consiste em ampliar a percep¢do e a consciéncia corporal do praticante através das
articulacGes, usando-a a seu favor.
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estda sendo “enterrado” no chdo. Com o desenvolvimento deste, trabalho uma
postura extracotidiana através do equilibrio/desequilibrio (Imagens 9, 10 e 11) e das
oposicdes corporais (Imagens 9, 10 e 11) apontadas por Barba (1995), gerando um

corpo pré-expressivo e dilatado para a cena.

Imagem 9 Imagem 10 Imagem 11

Desta forma, o alargamento dos limites corporais do ator a partir de uma
maior percep¢do — 0 que € propiciado pela Eutonia —, relaciona-se diretamente a
presenca cénica do ator, potencializada pela energia extracotidiana resultante
destes exercicios. Estes aspectos estimulam o artista a habitar novos territérios com
o intuito de descobrir uma nova forma de poetizar, além de atualizar conceitos

teatrais aparentemente tao diversos.

No direcionamento da proposta, partindo da caminhada sempre associada a
voz, desenvolvo o equilibrio em movimento para perceber as diferentes partes do pé
que se apoiam no chédo, o deslocamento objetivo até um foco estabelecido, quadril
encaixado e uma verticalidade da coluna vertebral. Desenvolvendo este exercicio
com diferentes velocidades — lenta, média e rapida —, pode-se obter um
aprimoramento da consciéncia do corpo/voz no espago e no tempo, através da
execucdo de alguns movimentos, que mais tarde podem se tornar acdes fisicas,

como sentar, deitar, rolar, ajoelhar, subir na cadeira, entre outros.
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Ainda antes de criar material para as cenas, desenvolvi a consciéncia das
variacdes ritmicas na execucdo de sonoridades, movimentos, gestos e acdes
criados aleatoriamente, que foram utilizados como recurso cémico através de sua
fragmentacao no tempo e no espaco, trabalhando diferentes velocidades, conforme

sera tratado no subcapitulo “Estruturacédo das cenas”.

Depois de trabalhar as velocidades, busco um aprimoramento na ocupacéo
do espaco: nivel de deslocamento (vertical e horizontal), assim como a dire¢édo (para
frente, para trés e para os lados); tudo com variagdo de deslocamento espacial. Para
isso, utilizo esses dois elementos: tempo e espaco de deslocamento, como forma de
ampliar as possibilidades de atuacdo cénica a partir da improvisacdo livre para
resgatar a espontaneidade do ato de brincar. A liberdade no momento da
improvisacdo esta relacionada ao ir e vir sem o compromisso de refletir sobre a
dramaturgia em criacdo; relaciona-se, portanto, ao espontaneo e prazeroso ato de

criar!

Repito o exercicio algumas vezes com mudancas ritmicas, até que aparece
um sinal mais especifico com potencial gerador para a cena, como um gesto ou
movimento plasticamente elaborado. Nesse momento, utilizo o estado em que o
corpo esta como estimulo para a criacdo da acdo a partir de uma palavra proferida —
inicialmente ao acaso, e mais tarde com a utilizacdo de diferentes materiais textuais
até a definicdo do texto dramaturgico. Também realizo exercicios como o “antes” e 0
“depois” de uma agdo ou de uma imagem, o meu proprio estado corporal e até
mesmo um simples gesto, que desenvolvido gera uma acéo fisica, acompanhada de
diferentes sonoridades para gerar uma acédo vocal. Por exemplo, a cena da mosca:
foi criada com um “levantar” e “abaixar “de bragco em movimentos continuos e diretos
inicialmente, que depois evoluiram para movimentos sinuosos e indiretos em torno
do proprio eixo e pelo espaco, com objetivo e foco delimitados para que se tornasse

uma acao fisico-vocal.

Ainda em busca do estabelecimento de um treinamento para o processo de
criacao sdo pesquisados movimentos e sons isolados no espaco e no tempo, e que
em seguida ganham intencéo e objetivo, passando a ser chamados de acao vocal e
acdo fisica. Uma sequéncia dessas acfes constitui uma partitura de acdes vocais
elou fisicas, que sdo inseridas numa pequena situacdo extraida de diferentes
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materiais textuais'’ — versos de poemas, frases de textos dramaturgicos, letras de

masicas, ou Hai-Kais®®.

Em seguida, trabalho a estilizacdo dos movimentos criados inicialmente a
partir da ampliacdo do gesto, para que a precisdo das acdes fisicas seja destacada
pela sua qualidade na execucdo. A estilizacdo partiu do exagero caricatural sobre
uma parte do corpo com reflexo direto na voz gerada a partir dele, fazendo com que
essa vocalidade estimule a dinamica e o ritmo da cena. Por exemplo: a
diferenciacéo de postura entre o personagem de Niukhin e de sua mulher rabugenta,

conforme pode ser observado no material audiovisual em anexo.

A sequir, serdo descritas as impressoes e sensacdes do primeiro contato com

o trabalho pratico da pesquisa, onde se iniciou a construcdo deste treinamento.

3.2.1 Primeiros apontamentos

Ansiedade, expectativa, euforia, confusdo, frustracdo, ansiedade
potencializada. Palavras constantes desde o inicio dos ensaios e que foram, ao
mesmo tempo, estimulos e travas para a investigacao pratica. Mesmo partindo de
uma metodologia pré-estabelecida, diversas foram as tentativas e experiéncias com
exercicios variados para provocar em mim alguma transformacédo na forma de me

relacionar com o0 mundo sonoro e a escuta de mim mesmo.

O objetivo inicial da pesquisa era sistematizar um treinamento que fosse
eficaz para a interrelacédo entre vocalidade e comicidade, independente do intuito de
cada ensaio. A eficacia do treinamento, neste sentido, seria a de disponibilizar o
corpo para a experimentacdo da vocalidade poética em relacdo aos principios

coOmicos.

Uma sistematizacéo de exercicios, iniciada no dia 03 de setembro de 2013,
traz uma respiragdo profunda como mote inicial do processo pratico. Era o primeiro

ensaio, que iniciava com uma enorme carga de expectativa e comprometimento,

7 Vide Anexo 2.

'8 Hai-Kai, Hai-Ku, ou Hokku é um pequeno poema japonés popularizado no século XVII, principalmente pela
producdo do poeta simbolista Jinskikiro Matsuo Bashd. E composto de trés versos, originalmente sem rima: dois
de cinco silabas e um — o0 segundo — de sete.
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dada a ansiedade crescente por estruturar a “pesquisa dos sonhos”. A seguir,
descrevo as sensacgfes e impressfes decorrentes do primeiro ensaio pratico e da

forma como elas reverberaram no processo que ali se iniciava.

Cheguei na sala de ensaio neste primeiro dia, larguei os
materiais e desempacotei o material de audio e um caderno de notas
para registrar as impressoées do processo. Troquei a roupa de andar
na rua por uma roupa mais confortavel e propicia para a execug¢do
dos exercicios cuidadosamente programados para este dia que
finalmente chegara. Liguei o notebook e coloquei uma sequéncia de
musicas que embalaram o relaxamento sobre um colchonete.
Enquanto Maria Rita cantava, eu respirava profundamente mais
uma vez, deixando o ar “limpar” o meu corpo, afastando
preocupacoes que ndo fariam parte deste trabalho pratico, e
preparando o aparato vocal para entrar em ag¢do. Respiro fundo pelo
nariz e solto pela boca. Ao sair, o ar leva consigo, metaforicamente,
preocupacoes, tensédes, cargas negativas e demais aspectos que
possam desviar a ateng¢do do trabalho corporal e vocal. O corpo
“agarra” o chao, tnico elemento concreto disponivel no momento, e
sobre o qual relaxei. O relaxamento disponibiliza o meu corpo para
iniciar o trabalho, uma vez que equilibra as tensées e traz corpo e

mente para o momento presente.

Depois de concentrar e relaxar o todo, passei a espreguicar o
corpo, acordando-o para o inicio da empreitada. O espreguicamento
inicia pelas extremidades — mdos e pés — e se dissemina destas
partes para o resto do corpo, das mdos para os bracos e dos pés
para as pernas; dos bragcos para os ombros e das pernas para o
quadril, depois para a coluna, enquanto que os ombros contagiam a
cabeca. Todo o corpo espreguica, consciente da respiracao e de
todas as partes envolvidas nos movimentos, deixando o ar sair

embebido das sonoridades resultantes daqueles movimentos
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corporais. De costas, de lado e de brucos: todas as partes tocam o
chdo trazendo mais atencdo ao todo e permitindo uma maior
disponibilidade corporal, além de brincar com o corpo a partir de
outros apoios, que o fazem sair do chdo e buscar o nivel médio e, em

seguida, o nivel alto.

Em pé, realizei uma corrida pelo espacgo, tendo consciéncia da
transferéncia de peso nos pés (calcanhar, planta e ponta), dos
apoios durante a corrida, e da respirag¢do que se torna cada vez
mais intensa e traz consigo a emissdo de uma sonoridade simples,
partindo do ressonador do peito: um som grave da letra “A”, que
leva a atencdo para o aparato vocal e a vibragdo precisa e clara das
pregas vocais. A corrida dura cerca de cinco minutos, ao final dos
quais a respiracdo e a disposi¢do estdo muito mais intensos, isto é,
me percebo com uma energia alterada, mais intensa, e pronto para
entrar em cena. No entanto, sdGo apenas cinco minutos de corrida, o
que ndo é muito se eu considerar trabalhos anteriores muito mais
exaustivos. Por isso, acredito que essa disposicdo é, também,
decorrente da ansiedade e da agitacdo que, a essa altura, ja
tomavam conta de mim. Por outro lado, percebo que, dentro deste
curto espago de tempo, a resisténcia fisica ndo é satisfatéria para
desenvolver um trabalho com a comédia, género que exige um ritmo
vivaz, rapido e vigoroso. No caderno de notas vai um lembrete para

trabalhar este aspecto no préximo ensaio.

Ap6s realizar a corrida, o meu planejamento de ensaio traz
alongamentos e aquecimento corporal e vocal minucioso. Procuro
alongar os principais grupos musculares partindo das pernas,
passando pela coluna, bragos, pescoco e cabeca. Em diferentes
posi¢coes nos niveis baixo, médio e alto, realizo o alongamento
juntamente com a emissdo de alguma sonoridade, procurando
prestar atencdo na maneira com que o som reverbera pelo corpo ora
contraido, ora distendido. Nos exercicios de alongamento que

envolvem contragcdo do abdoémen, tenho certa dificuldade em
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vocalizar e sustentar qualquer som (Imagem 12). A dificuldade se
repete na prdtica de acrobacias simples (rolo de frente e de costas),
também planejadas para este primeiro ensaio pratico (Imagem 13).
O problema reside na contracdo dos musculos abdominais e do
diafragma que impede que o som seja emitido de uma forma limpa e
constante. O mesmo ocorre com a tentativa de emissdao de sons

agudos, com o ressonador da cabeca. Lembrete: trabalhar mais este

aspecto no proximo ensaio!

Imagem 12 Imagem 13

Porém, antes ainda das acrobacias, realizei o aquecimento
das articulagées dos pés, joelhos, articulacdo coxo femural, dos
bracos, mados e da face, com atencgdo especial a coluna vertebral e ao
pescoco, partes delicadas sobre as quais recai grande parte do peso
no desenvolvimento de exercicios acrobdticos no chdo. Ainda assim,
percebi que devo aquecer e alongar ainda mais a coluna no préximo

ensaio para evitar lesées.

Iniciei também uma sequéncia crescente de abdominais. Neste
primeiro ensaio foram realizadas cinco séries de 20, totalizando 100
abdominais. O numero serd aumentado no decorrer dos ensaios
posteriores com o objetivo de reforcar os musculos desta regido e
auxiliar na respiracdo diafragmdtica, praticada formalmente no

desenvolvimento desta atividade. Sendo a respiracdo o primeiro
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estdagio da emissdo de qualquer som, percebi que este aspecto é de

primordial relevancia nesta investigacao.

Depois destes exercicios, o ensaio foi finalizado com diversas impressoes
sobre o que foi desenvolvido e o que devera ser potencializado nos ensaios
subsequentes. Apesar destas impressdes, uma sensacao de frustracdo, confusdo e
ansiedade — agora potencializada — tomou conta de mim ao final do trabalho neste
primeiro dia. Tive a impressdo de que deveria ter criado cenas, improvisado
didlogos, situacdes, experimentado diversos principios cdmicos neste primeiro
momento. Nos ensaios posteriores, esta sensacao se repetiu até que respirei fundo
para acalmar a ansiedade (natural em mim) e passei a ndo ser tao imediatista e

precipitado, pois isto traria resultados formais e superficiais.

A pratica da vocalidade, por sua vez, apareceu timida nos primeiros ensaios.
A exploracéo das sonoridades foi decorrente do trabalho do corpo em movimento e
nao teve énfase especial sobre ela, o que causava certa preocupagao. Apenas
formalizei um aquecimento da articulagdo do maxilar e dos muasculos da face e da
lingua e brinquei com alguns sons e caricaturas de vozes agudas e graves,

estruturando o que passei a denominar de acrobacias vocais.

3.3 Elementos para composicao cénica

Na sequéncia dos ensaios praticos, o treinamento foi sendo repetido e
aperfeicoado conforme a necessidade, executando exercicios voltados a ampliacédo
da resisténcia fisica e respiratdria e de alongamento corporal, para que este trabalho
desencadeasse a criagdo das cenas a partir da improvisagdo. Assim, 0 jogo com
diferentes focos de atencgéo fez com que a criatividade fosse desafiada e, com isso,
estabeleceu-se uma logica extremamente rica, uma vez que cada novo foco gerava

novas descobertas para a cena.

Salles (2009, p. 29) afirma que o artista vai levantando hipéteses e testando-
as permanentemente. Como consequéncia, ha, em muitos momentos, diferentes

possibilidades de obra habitando o0 mesmo teto. Nesta etapa, entrou em cena o ator-
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diretor, para selecionar no ato criador, os caminhos a serem seguidos para cada
escolha efetivada com cada um dos focos de atencdo, que podiam ser imaginarios

ou concretos, como: mesa, cadeira, folhas de papel, casaco, cigarro e microfone.

Em seguida, entrei num periodo de maturacdo do material produzido na etapa
anterior. Este periodo foi como um sintetizador do processo criador (SALLES, 2009,
p. 35), trazendo a tona os elementos com maior potencial cénico. Depois de
algumas experimentacdes com os focos e objetos de atencéo, busquei referéncias
nos materiais textuais, acdes, circunstancias ou mesmo situacdes para a criacao de

uma dramaturgia de ator.

Calcado nestas referéncias e nas imagens suscitadas pelas palavras contidas
nos textos (Imagens 14 e 15), algumas estruturas de cena comecaram a se moldar a
partir das partituras de ac&o®, em consonancia com Sistema de Stanislavski,

especificamente das Leis Orgéanicas da Acao.

A ananha toco pugeandy Q Hﬂo da tai

A ciencia dn aboin. da ananfq o ¢ minfa
wia gentz donconfioc

Imagem 14

¥ Vide Anexo 3 - DVD: Experimentos para estruturas cénicas
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Imagem 15

Stanislavski estabeleceu nove Leis Organicas da Ac&0?°, que versam sobre o
psicofisico do ator no momento da criacdo. Sao elas: lei da atencdo — ligada a
concentracéo e observacéo, faz com que o ator comprometa o corpo integralmente
no processo de criacdo; lei da imaginacao — relacionada com o objeto de atencéo e
a crenca depositada na execucdo da acdo a cada momento (€ a partir da
imaginacgao e através do magico “se fosse” que € gerado material para a criagao); lei
das circunstancias — sdo uma agudizagdo das perguntas levantadas pelo “se”
imaginario, que impulsionam, dao fundamento e justificam a acdo do ator; lei dos
musculos livres — refere-se a consciéncia corporal, que irA permitir a utilizacédo
apenas dos esfor¢cos necesséarios para a execucado da acdo; lei da relacdo e
adaptacdo — a relacéo € determinada pela influéncia externa e pelas circunstancias
em que a situacdo acontece e a adaptagdo consiste na capacidade de reacdo as
novas circunstancias; lei do acontecimento ou situagdo — refere-se a percepcédo do
ator no “aqui e agora” e como este responde as circunstancias por meio da acéo; lei
da avaliacdo — refere-se a passagem de um acontecimento para outro e a mudanca

na acao, que é precedida de sinais; lei do tempo-ritmo — tem relag&o direta com o

% Compilagdo sobre as Leis Organicas da Acdo de Stanislavski baseada no estudo realizado por FORNO (2002)
em sua pesquisa de mestrado na Universidade Estadual de Campinas (SP).
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pulsar da acdo, a expressao externa deste pulso, e o tempo refere-se a velocidade
de realizacao ritmica das ac¢des; e a lei do desenvolvimento da vontade — possibilita
gue todos estes elementos se concretizem na realizacdo do estado cénico que
permite que acdo interna e externa se realizem através do conflito entre objetivos e

obstaculos.

De acordo com Stanislavski, as Leis Organicas da Acdo regem a vida do ator
em cena, permitindo que ele esteja totalmente entregue no momento da acéo, ja que

€ este o desafio do ator a cada instante, seja na apresentagcdo ao publico, ou

durante um processo de criacao.

Em relacdo a precisdo das acbes, considerei sempre a repeticdo das
partituras de acéo fisica e vocal sem a consequente mecanizacdo da palavra e do
movimento, visto que a tendéncia do ator €& tornar a partitura automatica,
mecanica®, o que implica na inverdade da ac&o. Para tanto, é imprescindivel que o
ator comprometa o psicofisico integralmente na execucdo das acdes, ou antes, que

esteja inteiro no momento da criacdo desta acdo, deixando-a vir de maneira intuitiva.

Neste sentido, percebo ao longo de inUmeros processos pessoais de criacao
que a criatividade é inerente a existéncia humana e, na maioria das vezes, aparece
de forma intuitiva, jA que a intuicdo esta na base dos processos de criacao,
conforme destaca Ostrower (1984, p. 56):

Assim como o proprio viver, o criar € um processo existencial. Ndo abrange
apenas pensamentos nem apenas emocfes. Nossa experiéncia e nossa
capacidade de configurar formas e de discernir simbolos e significados se
originam nas regides mais fundas de nosso mundo interior, do sensério e da
afetividade, onde a emocao permeia 0s pensamentos ao mesmo tempo que
0 intelecto estrutura as emocgdes. S&o niveis continuos e integrantes em que

fluem as divisas entre consciente e inconsciente e onde desde cedo em
nossa vida se formulam os modos da prépria percepgéao.

A autora diferencia, ainda, a intuicdo do instinto, afirmando que os atos
intuitivos do ser humano produzem acdes e reacdes espontaneas da personalidade

do individuo, de maneira Unica, pessoal.

2! Esta mecanicidade no tem relagdo com o principio do cémico abordado por Bergson (1987). Refiro-me aqui a
uma partitura de acGes sem vida, ou seja, uma ac¢do inconsciente e ndo-organica.
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Azevedo (2002) compactua com a reflexdo de Ostrower, quando diz que todo
ser humano é expressivo, tenha ou nao consciéncia disso (AZEVEDO, 2002, p.
135). Assim, no gque tange a pesquisa em arte, a presente investigacao estende ao
ator o compromisso de entrar em contato com o fenémeno da expressao,
percebendo como, quando e porque ela ocorre em si mesmo. [O ator] deve aprender
a ver-se, a trabalhar seu corpo e partes deste como um artista ao misturar as cores,
observando o efeito, preparando um quadro (AZEVEDO, 2002, p. 135). E este é um
trabalho constante e diario para a criacdo de uma segunda natureza para a

execucao das acoes fisicas e vocais.

Além disso, este processo de criagdo tem possibilitado um aprimoramento e
uma reflexdo sobre o corpo cénico do ator??, a partir da vivéncia de uma metodologia
especifica que busca relacbes possiveis entre vocalidade e comicidade, tornando
concreto o potencial criador. Neste contexto, Azevedo (2002, p. 136) afirma que:

Um ator é seu proprio corpo e seu corpo nao pode jamais ser tratado como
uma entidade apartada de si, suprimida e cadastrada em suas sensacdes,

emocgBes e pensamentos. Ele n&o serd nunca um invélucro, mas a
concretude que torna visivel e palpavel a invisibilidade interior.

Dessa forma, percebe-se que hd uma satisfacédo estética, que nunca chega a
ser totalmente completa e isto desperta nova energia (STANISLAVSKI, 1983, p.
275), pois o0 processo € um produto que vai sendo “esculpido”, externalizado pelo
artista em busca da perfeicdo. Um produto em constante metamorfose para
encontrar uma perfeicdo que talvez nem exista, mas que nos move numa viagem

gue nunca sera repetida da mesma forma, serd sempre diferente.

Por isso, o processo de criacdo de um artista € a parte mais rica, valiosa e
importante de uma obra, pois cada processo € singular na medida em que as
combina¢cbes dos diversos aspectos considerados para compor esta obra sao

absolutamente Unicas.

O processo criador nunca estara fechado ou concluido, porque ndo é
estanque. O processo esta em plena metamorfose, sempre; transformando o meio e

sendo transformado por ele. A busca pela singularidade de uma linguagem propria

22 No termo corpo cénico, subentende-se indissociacdo entre corpo, voz e mente; elementos unidos em busca da
organicidade em cena.
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nesta pesquisa é um fator que move a criacdo e é onde ocorrem inameras

transformacdes com o objetivo de dar vida a um produto cultural novo a cada dia.

3.4 Avoz do ator no texto

Na Grécia Antiga, nos séculos V e VI antes de Cristo, quando surgiu 0 que
hoje conhecemos como Teatro Grego, a literatura, a danca, a musica e o teatro
integravam uma forma de arte Unica, que, com o0 passar do tempo e a evolucéo
destas linguagens, entrou num processo de transformacéo. O progresso deu espaco
a purificacdo da arte com o surgimento de dois géneros puros: a tragédia e a
comédia, que determinaram, por sua vez, a necessidade de novas relacdes entre 0s
elementos da cena. A purificacdo destes géneros, no entanto, ocorreu ao longo de
varios séculos, exigindo uma separacao entre danca, literatura, musica e teatro, que
estavam amalgamados, sem fronteiras claramente definidas, isto €, ndo podiam ser

consideradas linguagens proprias.

E neste momento da cultura grega que o corpo do intérprete passa a ser
percebido de uma maneira mais notdria, pois até entdo, a relacdo da voz com texto
narrado ndo lhe exigia muito em termos de expressao corporal, uma vez que as
mascaras especialmente elaboradas para a projecdo do texto davam o foco as

palavras ditas pelo ator, sobre as quais recaia a importancia da cena.

Essa nova exigéncia cénica determina uma transformacgédo na relacdo entre
corpo/voz e texto falado. A associacdo desses com outros elementos cénicos —
como mascaras, cenografia e indumentaria — também tem papel determinante nesta
metamorfose em busca de um ideal de beleza, conceito que se transformou

sobremaneira ao longo dos séculos.

No que tange ao ideal de beleza em termos de plasticidade cénica, 0s
aspectos corporais e vocais do ator aparecem amalgamados repercutindo
mutuamente um no outro e, por conseguinte, se complementando. Nesse sentido,
Zumthor (2005, p. 147) reforga:

Como o faz a voz, o gesto projeta 0 corpo no espaco da performance,

visando a conquistd-lo, a saturd-lo com seu movimento. A palavra
pronunciada ndo existe em um contexto puramente verbal: ela participa
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necessariamente de um processo geral, operando numa situacéo
existencial que ela altera de alguma forma e cuja tonalidade engaja os
corpos dos participantes.

Por isso, no ambito deste estudo, a vocalidade € produtora de emoc¢des que
envolvem a plena corporeidade dos participantes (Zumthor, 2005, p. 141), uma vez
gue a busca pela poesia inerente ao fazer artistico se da a partir da presenca fisica e

vocal do ator de maneira organica, viva, como destaca o préprio autor:

[...] somente os sons e a presencga “realizam” a poesia. O efeito poético é
tanto mais forte quanto melhor soa a voz; [...] a voz poética é funcionalizada
como jogo, ha mesma ordem dos jogos do corpo, dos quais ela participa
realmente. Como todo jogo, o texto vocalizado transforma-se em arte no
seio de um lugar emocional manifestado em performance e de onde
procede e para onde se dirige a totalidade das energias que constituem a
obra viva. (ZUMTHOR, 2005, p. 145)

A integralidade do corpo e da voz faz transparecer sua carga de emocgoes, de
vivéncias e experiéncias do ser. Analogamente, Zumthor (2010, p. 13) diz que a voz
constitui um acontecimento do mundo sonoro, do mesmo modo que todo movimento
corporal o € do mundo visual e tatil. Sob esse ponto de vista, o autor refor¢ca o
tratamento de ambos os elementos de maneira complementar na construgéo de uma
poética cénica. A indissociacdo entre corpo e voz traz uma nocdo de unidade, de
organicidade, resultante de um corpo conjugado com uma voz viva, pulsante e

poética.

Assim, na conjugacao destes pressupostos acerca do desenvolvimento da
voz e da acao vocal foram articuladas atividades técnicas que envolveram
respiracdo, ressonancia de vogais e consoantes, sustentacdo e dic¢do, buscando
focar a criagdo de uma voz poética, artistica e “plasticamente” trabalhada, da mesma

forma que os movimentos, gestos e acdes.

Utilizei a respiragdo desde o inicio do ensaio, conscientizando-
me da entrada e saida do ar, bem como da localizacdo dos
ressonadores na cabeca e no peito. O trabalho diretamente
relacionado a voz, seja com a ressondancia, diccdo ou sustentacgdo,
exige sempre um aquecimento do aparato vocal de maneira mais

pontual, formal, para que ndo ocorram danos nas pregas vocais,
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assim como poderia acontecer com os musculos e articulacées. Além
disso, este trabalho sistemdtico gera uma lubrificacdo extra e
presentifica as partes trabalhadas. Para tanto, vali-me de alguns
exercicios envolvendo o sistema fonador com a finalidade de
preparar o aparato vocal: massagem da cabeca e do pescoco,
articulacdo do maxilar, projecdo de vogais e consoantes, sustentacao

de determinados sons e, por fim, a voz em movimento pelo espaco.

Neste sentido, Gayotto®® (1997, p. 23) diz que:

A trajetéria da construcdo vocal do personagem vai se delimitando por
intermédio de um estudo aprofundado feito pelo ator. Este estudo se da em
varios niveis, em préticas corporais e vocais e na investigacao das emocdes
e intengcbes do personagem que o ator quer encarnar. Quanto mais
instrumentalizado o ator estiver para revela-las por meio da voz, mais
potencializado estara para manifesta-las naquele personagem especifico.

Assim sendo, busquei estabelecer uma voz extracotidiana, alterada,
diferenciada, com outro ritmo, em consonancia com a expressao do corpo, tendo a
finalidade de dar vida e sentido as palavras, caracteristicas da acao vocal, que sera

tratada a seguir.

3.5 A comicidade na vocalidade

A substituicdo de palavras articuladas por configuracdes de sons, através da
técnica da blablacdo?* foi um elemento norteador da pesquisa, uma vez que permitiu
vivenciar a sonoridade de maneira “pura’, sem a necessidade de um sentido
implicito, verbal e I6gico dado pela lingua portuguesa. Desta forma, me senti mais
livre para a experimentacdo do cémico — relacionado ao corpo com reflexo direto na

voz —, bem como para a criagéo e elaboragéo das cenas.

Estas experimentacOes estiveram relacionadas a gravacbes de textos de

diferentes estilos — liricos e dramaticos — e a posterior analise do material gravado,

%% Lucia Helena Gayotto é fonoaudi6loga formada pela Pontificia Universidade Catélica (PUC) de S&o Paulo,
com especializacdo em voz profissional e mestrado em Distlrbios da Comunicacdo pela mesma universidade.
Atua também como supervisora clinica, preparadora vocal de teatro e atriz.

* Termo criado pela pesquisadora norte-americana Viola Spolin (1906-1994) que pode ser comparado ao
grammelot, em raz&o da utilizacdo de sonoridades inventadas para a construgdo de um diélogo.
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assim como ocorreu com a experiéncia radiofdnica. Nestas gravacdes experimentei
diferentes vocalidades a partir do timbre — agudo, médio e grave. Apresentei
dificuldade de sustentacdo de timbre ao ler um texto mais longo; acabava focando a
atencado no sentido das palavras e perdia o timbre, bem como a vocalidade comica

resultante daquele timbre. Recomecava...

A pratica da comicidade, por sua vez, ocorreu diretamente com textos
dramaturgicos de carater cOmico: “Porque os teatros estao vazios?” de Karl Valentim
e “Os Maleficios do Tabaco” de Anton Tchékhov. Com este material também realizei
gravacdes e experimentacdes com o microfone, pois ambos trazem um personagem

falando para uma plateia sobre um assunto especifico, ou temas variados.

Em seguida, depois de experimentados os elementos da vocalidade e da
comicidade, o primeiro passo para a concretizacdo do espetaculo foi a selecéo e
adaptacdo do material textual, sobre o qual foi aplicada a experimentacao realizada
nas etapas anteriores. O texto de Tchékhov® foi, por fim, escolhido para ser
analisado e adaptado com o objetivo de delimitar situacfes, com as quais me
relacionei diretamente para o estabelecimento das imagens interiores, motivadoras
da acdo vocal e da acao fisica. O material criado foi selecionado e sequenciado em
partituras de acdo, considerando sempre a consciéncia corporal e vocal para a
correcdo e afinacdo dos elementos, jA que ndo havia um diretor olhando de fora,

como sera visto no subcapitulo “Estruturacdo das Cenas”.

Depois de ter uma cena estruturada, que foi posta a avaliacdo no momento da
qualificacdo deste trabalho®®, em agosto de 2014, surgiu uma necessidade de
experimentar novamente as sonoridades do corpo de maneira aleatéria com o
grammelot, sem o compromisso de estar “preso” a uma cena estruturada e ensaiada
previamente. A possibilidade de ndo estar atrelado a um discurso logicamente
fundamentado pela dramaturgia trouxe uma liberdade para experimentar novas

sonoridades.

Entdo, de repente jogar mais com diferentes focos de atencéo, trabalhar com
objetos, brincar livremente sem a obrigacao de “fazer uma cena, estruturar alguma

coisa”, foi fundamental para trazer um frescor pela liberdade de poder criar sem

%> Vide Anexo 1.
%% \/ide Anexo 3 — DVD: Experimento cénico — qualificagio
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necessariamente me preocupar com a dramaturgia, com a estruturacao de frases,

com palavras logicamente estruturadas. Neste sentido, Lopes (1994, p. 46-7) propde

que:
O ator que, em sua fala, usa palavras, apenas, pode enganar, tanto quanto
ser enganado por elas. A arte de dizer possui um som e 0 som € uma
matéria. Estabelecer tons, melodias, ritmos ao falar, é retirar as palavras de
uma existéncia unidimensional, dando-lhes um espaco de ressonéancia, de
vida. A voz em ac¢do une as palavras a significados, na medida em que a
propria sonoridade cria sentidos inesperados. O que existe para ser
representado, para ser apreendido com precisdo, € a expressao que vai

construir a fala numa melodia total que ndo se engana como as palavras
isoladas.

A redescoberta das sonoridades embutidas nas palavras ditas fez com que a
expressividade do texto fosse potencializada, dando sentido, vida e
tridimensionalidade ao personagem que fala. Foi necesséario dar voz as palavras
para extrair delas a sua esséncia, sua emocéao, antes de me preocupar, novamente,

com o sentido exterior.

A volta ao inicio deste ciclo de criacdo provocou uma avaliacdo sobre o0s
elementos inicialmente trabalhados — como respiracdo, ressonadores, articulacao e
projecdo da voz, por exemplo —, com o objetivo de resgatar do interior a alegria e a
espontaneidade na criacdo, para que o0 espectador seja de fato afetado, pois o
publico é parte integrante deste processo, conforme destaca Lopes (1994, p. 43):

[...] o conceito de processo encerra em si a ideia de interagdo, ou seja, 0
publico interage. Da mesma forma que um texto dramatico ndo é teatro
enquanto nao for encenado, assim também n&o se realizara o processo se,
no momento da encenag¢do, ndo houver publico a ser afetado e que
respondera, imediatamente, de forma ativa ou passiva aos estimulos,
naquilo que é inerente ao teatro: o feedback imediato, a pronta oportunidade

de retro-alimentacdo dos atores num movimento de troca, de causa e efeito,
de intercambio, enfim, de verdadeiras rela¢cées humanas.

Mas como trabalhar o comico sozinho numa sala vazia sem ter espectadores
com guem se possa interagir e estabelecer relagdes? A questdo foi cruel desde o

inicio da investigagdo, mas resolvi arriscar para avaliar o resultado do intento.

O caminho utilizado, neste caso, foi o de elencar alguns principios comicos —

como o exagero caricatural e a mecanicidade — para aplica-los sobre as partituras de
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acdo criadas individualmente até entdo, conforme material audiovisual em anexo,
como se estes elementos fossem uma “cobertura de bolo”. Chamei o publico,
composto por algumas pessoas para assistir aquilo que eu tinha feito. Obvio que foi
um fracasso! Os espectadores ndo avaliaram a cena desta forma extremista — eu
diria realista, pois realmente estava muito ruim...! O problema foi facilmente
diagnosticado: “fiz o bolo e coloquei a cobertura em cima”! Assim mesmo,
formalmente, juntando ingredientes como se fosse uma receita. Parece que fiquei
bobo de vez! Nao pensei criticamente no que estava fazendo. Era como se eu
tivesse me esquecido de que eu ndo posso perseguir o coOmico; tenho que deixar ele

se instalar na cena, da forma mais esponténea possivel.

Além disso, a voz estava comportada, formatada demais. Ao mesmo tempo
em que isso me incomodava, eu nao conseguia perceber a causa dessa
incomodacédo. Até que o trabalho foi finalmente aberto ao grande publico e avaliado
pela banca de qualificacdo. Detectados e definidos os problemas, ou as causas do
gue me incomodava, segui em frente, mergulhando no que estava sendo criado e

recriado.

Desestruturei tudo! E voltei ao jogo cénico com os focos de atencédo a partir
da improvisacdo?’ através de jogos diversos, dentre eles, os jogos teatrais
desenvolvidos pela pesquisadora norte-americana Viola Spolin (1985). Entre eles
estavam jogos de bola com a parede, movimentacdo em camera lenta, ou uma
simples caminhada pelo espaco sentindo a totalidade corporal e vocal. Os jogos
possibilitam a descoberta pratica dos limites do individuo e, ao mesmo tempo, a
superacao destes limites, isto €, o ator deixa de estar submisso a teorias, sistemas,
técnicas e leis, e passa a operar no tempo presente na presenca do partner’® e/ou
do espectador, que estao ali em carne e 0sso, ou que se concretizam na sala a partir

da imaginacao do ator.

Apoés a desestruturacédo das ideias pré-estabelecidas e formatadas, passei a

focar a atencdo numa nova estruturacdo para o espetaculo solo.

2" O termo improvisacdo é entendido como uma técnica de atuagdo onde a capacidade de criacdo, percepcdo e
escuta do ator séo constantemente colocadas em pratica. Algo criado, inventado na hora, no calor da a¢do, seja
diante de um publico real ou imaginario.

%8 Partner ¢ um termo em inglés que se refere, neste contexto, ao “parceiro de cena”, aquele com o qual o jogo
cénico acontece. A partir dos focos de atencdo e da imaginacdo, um objeto cénico pode se transformar em
partner na improvisacéo.
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3.6 Estruturacdo das cenas

Os ensaios praticos foram todos registrados em “Diarios de Bordo” a partir de
exercicios programados para serem executados em cada dia. Aquilo que foi ou ndo
contemplado era registrado ao final de cada ensaio, apontando pontos positivos e
negativos em relacédo as percepcdes que apareciam na consecucao das atividades

propostas, para a formatacdo do material reflexivo sobre a pesquisa.

Depois de construir uma sequéncia de exercicios para aguecimento do
aparato vocal e corporal, de localizar ressonadores, trabalhar timbres, buscar
afinacdo da voz, improvisar com grammelot e sonorizar palavras e frases, passei a
me preocupar com as cenas do espetaculo solo, focado diretamente no texto

tchekhoviano.

Segui improvisando, agora focado no texto escolhido para a montagem, pois:

No teatro, geralmente se associam espontaneidade e improvisagdo com o
frescor de uma execugdo imediata. Ser espontaneo significa agir com
naturalidade, sem hesitacdo, premeditacdo ou rea¢cBes estudadas. Um dos
meus objetivos é me comportar como se fosse a primeira vez. [...] O frescor
de um personagem ou de uma acdo cénica chega sé depois de uma
continua repeticdo que me faz recuperar a espontaneidade feita de memaria
incorporada, esquecida e livre para brotar de novo a cada espetaculo.
(VARLEY, 2010, p. 105)

Para que a espontaneidade estivesse de fato incorporada, presente em todas
as etapas do trabalho pratico, e sem “reagdes estudadas” (VARLEY, 2010, p. 105),

precisei me conscientizar disto desde o momento em que entrava na sala de ensaio.

Até que ponto é preciso formatar a cena? Essa pergunta ndo
me sai da cabeca. Serda possivel que, a exemplo de Dario Fo, a
histéria seja criada no calor da acao? Como experimentagcdo sim (e
foi o que eu fiz!), mas nao queria deixar esta abertura ou liberdade
ao levar o espetaculo para uma plateia real. Por dois objetivos
principais: o primeiro é que, para dar essa liberdade a mim mesmo
seriam necessarios anos de estudo sobre a obra de Fo; e segundo,

queria desenvolver a pesquisa com a voz em cima de uma obra
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dramaturgica relacionando-a com agoes fisicas e vocais previamente
trabalhadas e ensaiadas, visando desestruturd-las com os

elementos comicos.

O aquecimento corporal e vocal ja ndo seria 0 mesmo, pois com a mudanca
de foco, ficaram de lado os exercicios pontuais e isolados, ganhando forca
atividades mais organicas, onde corpo e voz agem no tempo e no espacgo de
maneira mais leve, una, espontanea. Com isso, criou-se uma intertextualidade entre
corpo e voz que foi fundamental para o resgate do espontaneo em cena. Passou a
existir um relaxamento com espreguicamento e brincadeiras vocais a partir da
imitagdo de personalidades, pessoas conhecidas ou desenhos animados.
Virtuosidades oriundas das acrobacias vocais praticadas durante o aguecimento,
gue estimularam experimentacfes ndo intencionais, criando sonoridades variadas

como na cena da mosca (Imagem 16) e do nascimento do bebé (Imagem 17).

Imagem 16
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Imagem 17

Visto que, com esta sistematica, foram criadas duas vocalizacbes
interessantes, passei a utilizar esta maneira de criar agdes. Alguns ensaios depois o
“sinal de alerta” ja estava piscando novamente, pois novamente estava formatando a
criacdo. Por conta diagnostiquei o problema... Respirei fundo e passei a criar acdes
fisicas e vocais a partir do texto de Tchékhov, improvisando a partir das palavras do
escritor russo e, principalmente, desenvolvendo as variadas alteragcbes emocionais

do personagem.

3.6.1 Os Maleficios do Tabaco?®

A obra dramatirgica de Anton Pavlovitch Tchékhov (1860-1904) é um
monologo em um ato que aborda a vida de Markel Ivanytch Nidkhin, um homem
casado, cuja esposa € dona de uma escola de musica e um pensionato para mogas.
A peca é uma pequena obra-prima do dramaturgo russo que reune, assim como as
demais obras, alto valor literario com tracos tipicos da poética tchekhoviana: a
brevidade, a linguagem despojada, ironia, humor e a complexidade psicoldgica do

personagem. Assim, para esta pesquisa, tornam-se fundamentais elementos como

» Também traduzida como “Os Males do Tabaco” ou “Os Males do Fumo”, a peca foi escrita em 1887 e
reelaborada em 1902, tendo, portanto, duas versdes. Nesta pesquisa utilizo a versdo final da obra.
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os trocadilhos, jogos de palavras, ritmo das falas e a linguagem caracteristica do
universo tchekhoviano do inicio do século XX, que ressaltam a comicidade do texto.

Na histdria, Niukhin € obrigado pela esposa a fazer uma conferéncia com
finalidades beneficentes sobre os maleficios do tabaco, apesar dele préprio se
considerar um “fumador inveterado”. Em discurso ele abre os trabalhos, mas outros
diversos assuntos acabam sendo pauta da palestra, principalmente os problemas
familiares com a esposa e as sete filhas. Com a chegada da mulher, Niukhin acaba

tendo que encerrar a conferéncia sem abordar o assunto principal.

O texto foi dividido em cinco momentos para facilitar o estudo do personagem,
e nomeados da seguinte forma: 1) Apresentacdo de Niukhin (Imagem 18); 2)
Introducdo a conferéncia (Imagem 19); 3) O pensionato (Imagem 20); 4) O
casamento e as filhas (Imagem 21); 5) Conclusdo da conferéncia — que né&o
aconteceu! (Imagem 22).

Imagem 18

Imagem 19
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Imagem 20

Imagem 21

Imagem 22
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Em seguida, as falas foram lidas e relidas inumeras vezes, buscando
intencdes, imagens, subtextos, acées... A gravacéo do texto por meios eletrdnicos®
e mesmo as experimentacbes com microfone, por vezes, favoreceram um
distanciamento posterior para analise das sonoridades geradas nos ensaios e para
avaliar o que deve ou o0 que nao deve ser feito, tendo em conta os objetivos da

pesquisa.

3.6.2 Descobrindo os beneficios...

Em sala de ensaio buscava criar vozes e ac¢des fisicas e vocais extrapolando
0 texto memorizado, desconstruindo a palavra e externalizando o subtexto dos
personagens. Vale lembrar que o texto de Tchékhov traz um personagem masculino
gue narra (e revive) a sua historia de vida. No entanto, ao citar os elementos que
fazem parte dessa histéria (mulher, bebé, filhas, a mosca, os percevejos), Niukhin
assume a postura, gestos, sons ou acdes destas figuras/personagens em momentos
especificos do espetaculo. Assim, ao trabalhar estas nuances a partir do texto do
autor russo, objetivando a linha de acdo do personagem e da pesquisa, visualizei

grandes avancos na construcdo da vocalidade poética.

Hoje me senti maravilhosamente bem... Presente, consciente e
realizado em cena! Algo que hd algum tempo ndo acontecia, pois o
excesso de racionalidade (por causa da ansiedade) puxava o
processo para trds. Preciso focar no meu objetivo; este, nos
momentos de confusdo, ndo estava claro. Lembrar: objetivo X
obstdculo = conflito/ climax, onde o nasce drama, onde a respira¢do

me falta, onde a poesia acontece!

A grande motivagdo do ator € perceber que a cena esta criando corpo e
conquistando uma voz propria. Motivei-me inmeras vezes por me colocar o desafio
de ter a sequéncia das cenas memorizadas, de ver por onde 0 personagem passa e,

principalmente, por perceber de onde ele vem, para onde ele vai e 0 que 0 move.

%0 Vide Anexo 3 — DVD: Experimentacdes vocais
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Ter que lidar com um novo desafio a cada ensaio ao criar uma sequéncia de acoes
para a construgdo das cenas foi fundamental e revigorante para manter-me em
acgao, além de lidar com o “frio na barriga” por mostrar, a alguns espectadores, uma
cena que nao esta (nem nunca estard) totalmente dominada, fechada, segura, mas

gue deve assim parecer, como destaca Varley (2010, p. 105-6):

Mesmo quando sou obrigada a improvisar na frente de espectadores, como
acontece durante os espetaculos de rua, quando reajo a um problema
técnico ou a um erro, quando apresento uma nova cena durante uma
demonstracéo, o ponto de apoio provém de longa pratica de repeticdo, da
seguranca dada pela memorizacéo prévia e pelos ensaios. Nesse caso, a
repeticdo ndo consiste em repassar cenas ja fixadas, mas na experiéncia de
estar, varias vezes, diante da dificuldade de enfrentar situagbes sem
hesitacéo.

Ao trabalhar as variacbes ritmicas na improvisacdo e execucdo de
sonoridades, a¢Bes, movimentos e gestos criados, foi necessaria uma atencao
especial aquilo que estava sendo feito em cena sem que a atentividade a estes
elementos provocasse um distanciamento em relacdo a acao executada. Este, alias,

foi um problema bastante sério durante boa parte da pesquisa.

O “diretor em mim” tem bloqueado o fluxo de cria¢cdo do “ator
em mim”. Nao propositalmente, claro, pois “o diretor” quer, em pouco
tempo, ver uma estrutura de agoes perfeitamente executada do inicio
ao fim do texto. Ao mesmo tempo, “o ator” tenta criar e dar vida a
uma sequéncia de agées, mas “o diretor ansioso” para o processo a
todo momento para que “o ator” repita pequenos detalhes e

experimente outras possibilidades de intencao. Uma loucura...!!

Para resolver este problema, precisei me manter ocupado, focado na acéo.
Entdo, entraram em cena aderecos cénicos diversos, como casaco, sapato, folhas
de papel, cigarro e o microfone. Tomou corpo um jogo com objetos, que se
transformaram em focos de atencdo, em partners na cena, e com eles desenvolvia
uma relacdo de “troca” até o sequenciamento final das cenas na estrutura

dramaturgica do texto.

Em seguida, iniciei um processo de incorporacdo e memorizagdo do que foi

criado nas etapas anteriores. Este processo, no entanto, teve relacdo direta com as
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estruturas de acdo fisica; a vocalidade ficou livre para seguir seu processo de
experimentacgéo. Para isso, enfoquei a deformidade da voz com o texto para explorar
seus limites, tratando-a como exagero, enquanto alteracao do ritmo, da velocidade e
do timbre durante a execucdo das sequéncias de acoes fisicas estabelecidas, com
vistas a buscar cada vez mais nuances vocais que convergissem para 0s principios

cOmicos apontados.

Neste sentido, Propp (1992) aborda o exagero comico e o divide em trés
formas fundamentais: a caricatura como sendo o exagero de uma parte do todo; a
hipérbole: o exagero total; e o grotesco como o grau mais elevado e extremo do
exagero. A comicidade inerente a estas formas torna-se risivel, obviamente, quando
as deformacdes do elemento envolvido s&o reveladas ou expostas ao publico.
Portanto, uma acéo cotidiana pode ser comica dependendo apenas da deformacao

aplicada sobre ela.

Sobre esse aspecto, destaco a caricatura como a forma que prevaleceu na
pesquisa, Visto que o0s personagens sdo figuras impares que possuem
particularidades préprias observaveis em cena, delineando seus caracteres cOmicos,
enfatizam gestos e a¢fes especificas para definir suas caracteristicas. O exagero da
gestualidade e das formas corporais também mereceram especial destaque através
da aproximacado/imitacdo de movimentos, gestos e acfes de pessoas distintas do

meu convivio social.

A partir deste momento, depois de exploradas inUmeras possibilidades com o
corpo e a voz, busquei a exploracdo pontual de algo extremamente volatil e dificil em
se tratando da comédia: o ritmo, ou timing, ou ainda o “tempo cémico da piada”.
Descobrir o tempo exato de cada a parte, fala, acdo, gesto ou movimento é algo
extremamente complexo e precisa ser exercitado, experimentado na pratica. Se for
com espectadores, melhor ainda, pois neste caso entra em jogo a reacao da plateia
a cada fala ou movimento cénico, e que deve ser levada em consideracdo na agao

pelo personagem.

Assim, este trabalho caracteriza-se por ser uma escrita do ‘eu’ que permite ir
e vir entre a experiéncia pessoal e as dimensdes culturais a fim de colocar em

ressonancia a parte interior e mais sensivel de si (FORTIN, 2009, p. 83). Por isso, 0
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ato de investigar a propria vocalidade e a experiéncia de criar um espetaculo comico
solo num processo de criacdo individual, fomenta e instiga a pesquisa em artes
cénicas num campo ainda pouco explorado na academia, evocando e
compartilhando uma nova consciéncia de uma experiéncia individual que, por

conseguinte, sempre sera singular e exclusiva.
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CONSIDERACOES

A alma de um artista é abastecida pela poesia da vida. Poesia com palavras
gque tocam a alma. Poesia que compreende aspectos metafisicos e fala da
possibilidade desses elementos transcenderem ao mundo fatico. E a maneira de

cada artista efetuar essa transcendéncia dialoga com a particularidade de cada obra.

Assim, ao refletir e fazer um retrospecto sobre os meus processos nos
diversos espetaculos e personagens pesquisados em 15 anos de trabalho com
teatro, percebo que o valor da caminhada € de importancia inestimavel. Desde o0s
primeiros ensaios, ao tomar conhecimento da proposta e da metodologia a ser
utilizada em cada trabalho, chego a mais uma etapa deste processo de aprendizado
constante, que proporcionou inumeras descobertas, e que esta em constante
mutac¢ao, como bem destaca Salles (2009, p. 29):

Admite-se, portanto, a impossibilidade de se determinar com nitidez o
instante primeiro que desencadeou o processo € 0 momento de seu ponto
final. E um processo continuo, em que regresséo e progressao infinitas sdo

inegaveis. Essa visdo foge da busca ingénua pela origem da obra e
relativiza a no¢éo de concluséo.

A obra ndo estd acabada, nem nunca estara. Procuro descobrir
permanentemente novas formas de experimentar, de criar, de realizar, de poetizar...
Algumas mais produtivas que outras, mas todas extremamente validas no que tange
a experiéncia que tiramos desta busca e a forma com que a convertemos em

material para a criacao.

Desde o inicio da pesquisa, valendo-me destas provocacdes e estimulos, tive
por certo que o desafio de me redescobrir e me reinventar seria fundamental neste
projeto de pos-graduacdo. Nao queria habitar territorios ja conhecidos, embora o
estudo da comicidade seja tdo cambiante a ponto de ndo permitir acomodar-me.
Queria escapar do trabalho sobre o ja sabido e me desafiar. Embora a comédia por
si sO ja seja um desafio! O ator comico em ag¢do nunca pode descansar, pois
inUmeros elementos entre o palco e a plateia estdo em jogo — desde as acdes, falas,
pausas, tempos comicos, até as reacles e intervencdes com o espectador, quando

as ha, podem mudar o rumo da cena.
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O cbmico vem me acompanhando h& alguns anos por coincidéncias e
oportunidades criadas para o destino e, claro, por causa do gosto particular pelo
estudo da comicidade. Muitas questdes ainda ndo estdo totalmente respondidas,
nem nunca estardo, pois constantemente as problematicas se multiplicam,
levantando outras questdes e fazendo surgir outras probleméticas. No instante em
que se consegue as respostas para algumas perguntas, outras tantas aparecem
como forma de problematizar 0 processo, sem cometer oS erros cometidos
anteriormente, mas buscando novos erros.... Este desafio me move a cada novo
ensaio e nas reflexdes que as descobertas geram para a constru¢céo de uma obra e

deste memorial critico reflexivo em particular.

Entdo, poder contribuir com outros pesquisadores da vocalidade e da
comicidade para o campo das artes cénicas ao ampliar a discussao sobre o
processo de criacdo do ator, bem como levantar questionamentos sobre o contexto
artistico, politico e social do século XXI, me instiga, motiva e provoca rumo a
conquista do novo, de algum territério desconhecido. Pois, para um artista em
constante aprendizado cada experiéncia serd valida, sempre. Acredito que algo de
positivo deve ser aprendido e apreendido! Artistas ensimesmados e com
formulacdes prontas, ou verdades absolutas, ndo tem a alma viva, fundamental para

a criagao.

Por isso, me valho do desconhecido em mim para buscar uma evolugcao da
minha propria obra, que é Unica e que evolui dela propria. Seja rindo, chorando, me
emocionando com a vida (a minha e a do outro), busco atualmente rir dos problemas
e trabalhar com solucdes que sdo inesgotaveis e que também se multiplicam, pois,
segundo Alberti (1999, p. 205):

(...) rimos do desconhecido, do ndo entendimento infinito, da incongruéncia
entre a razdo e a realidade etc. E apesar de ainda se falar hoje em cémico,

chiste, jogo de palavras, etc., ndo ha mais classificagbes que pretendam
cercar as possibilidades do risivel.

Seja pesquisando elementos para a montagem de um espetaculo enquanto
ator ou diretor, seja dividindo experiéncias apreendidas em alguns anos de vivéncia
com alunos-pesquisadores, observo que estamos inseridos num universo infinito de

possibilidades de criacdo, diariamente; e que passamos por um sem-numero de
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experiéncias com cada individuo com que mantemos contato. Estas experiéncias
podem ser fugazes ou duradouras, de curta ou longa duracdo; podem ser boas ou
ruins, pessoais ou coletivas, mas sobretudo devem ser intensas! Intensas a ponto de

transbordarem do nosso corpo e da alma, para respingar em alguém.
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Anexo 1 — Roteiro: “Os Maleficios do Tabaco”, de Anton P. Tchékhov
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- Experimentacdes vocais
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- Experimento cénico — qualificacéo
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Anexo 1 — Roteiro™!

OS MALEFICIOS DO TABACO

De Anton P. Tchékhov

CENA 01 - Apresentacao de Niukhin

NIUKHIN - Minhas senhoras e, de certo modo, meus senhores. Pediram a
minha mulher que eu viesse aqui fazer uma conferéncia, para fins
beneficentes, sobre um assunto qualquer. E por que nao fazé-la? Se é
preciso uma conferéncia, facamos entdao uma conferéncia; a mim é-me
absolutamente indiferente. Bem... para dizer a verdade, eu nao sou
propriamente um professor, e nem sequer estou munido de qualquer titulo
académico ou cientifico: pois apesar disso, ha trinta anos que
ininterruptamente, e posso mesmo acrescentar que em detrimento da minha
saude e de outras coisas semelhantes, eu trabalho em assuntos de natureza
estritamente cientifica. Dou tratos aos miolos quando, as vezes, - imaginem
Vossas Exceléncias! — tenho de escrever artigos cientificos, ou talvez muito
pouco cientificos, mas que, va 1a, tém um certo ar cientifico. Nestes ultimos
dias, precisamente, escrevi entre outros um artigo consideravel sob o titulo
«Dos efeitos maléficos de alguns insetos». Este artigo agradou muito as
minhas filhas, sobretudo na parte em que se relaciona com os percevejos. Os
percevejos sao pequenos insetos da ordem dos hemipteros, e se parecem
com uma baratinha... Pois bem, eu, depois de ter lido o artigo, rasguei-o. De
fato, por mais que eu dissesse e escrevesse, nem por isso se dispensaria o po
de piretro. Piretro € um inseticida, um repelente natural obtido das flores
secas de Chrysanthemum cinerariifolium e Chrysanthemum coccineum. Os
crisantemos! Em nossa casa, por exemplo, ha percevejos até no piano de
cauda.

CENA 02 - A conferéncia

NIUKHIN - Bem, eu escolhi para tema da minha conferéncia de hoje, se
assim lhe podemos chamar, o prejuizo que traz a humanidade o uso e abuso
do tabaco. Quanto a mim, devo confessa-lo, sou um fumador inveterado.
Mas a minha mulher ordenou-me que falasse hoje dos maleficios do tabaco,
e nao tenho por isso outro remédio senao obedecer-lhe... Ja que € preciso
falar de tabaco, falemos entdao de tabaco. Para mim é absolutamente
indiferente; e eu convido Vossas Exceléncias, minhas senhoras e meus
senhores, a escutar a minha conferéncia com toda a gravidade requerida
para evitar qualquer sensaboria. E aquelas pessoas a quem mete medo uma
conferéncia séria, digamos mesmo cientifica, tém a inteira liberdade de nao
escuta ou, entao, de sair. Peco, sobretudo, a atencao dos senhores doutores
aqui presentes. Eles poderao encontrar na minha conferéncia numerosos
ensinamentos uteis, porque o tabaco, a margem dos seus efeitos nocivos, €

31 O texto de Anton P. Tchékhov é classificado pelo préprio autor como uma cena-mon6logo em um ato, isto &,
ndo possui divisdes em cenas, que foram inseridas apenas para facilitar o estudo da obra.
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muito empregado em medicina. Assim, por exemplo, se pegarmos uma
mosca... E metermos essa mosca dentro de uma tabaqueira, ela morre,
aparentemente por desarranjo nervoso... O tabaco é, para falar
corretamente, uma planta... Quando faco wuma conferéncia pisco
ordinariamente o olho direito, mas Vossas Exceléncias nao facam caso: é
efeito da emocao. Eu sou, duma maneira geral, um homem muito nervoso. O
meu olho direito comecou a piscar ha varios anos, no dia 13 de setembro,
exatamente no dia em que, por assim dizer, a minha mulher deu a luz a sua
quarta filha, Barbara... Todas as minhas filhas nasceram em dias 13. Por
curiosidade, nos moramos no Beco dos Cinco Caes, numero 13. E a nossa
casa tem 13 janelas... Mas de resto dado o pouco tempo de que dispomos,
nao nos afastemos do tema da nossa conferéncia.

CENA 03 - O pensionato

NIUKHIN — Devo em todo o caso dizer a Vossas Exceléncias que a minha
mulher tem uma escola de musica e um pensionato particular, ou, talvez
mais exatamente, ndo € bem um pensionato, mas qualquer coisa no género.
Aqui para noés, a minha mulher gosta de apregoar aos quatro ventos a sua
miséria, mas a verdade € que ela conseguiu por uns dinheiros de lado... Uns
quarenta ou mesmo uns cinquenta mil rublos... Eu, pessoalmente, é que
nao tenho um copeque, nem sequer uma moeda furada. Mas deixemos
isso... No pensionato de minha mulher sou eu o encarregado da
administracdo. Faco as provisoes, fiscalizo o pessoal, assento as despesas,
tomo conta da escrita, mato os percevejos, passeio o caozinho de minha
mulher e dou caca aos ratos. Ontem a tarde, por exemplo, eu devia entregar
a cozinheira farinha e manteiga, porque se tinha decidido fazer fritos. Pois
muito bem! Imaginem Vossas Exceléncias que hoje, quando os fritos ja
estavam prontos, a minha mulher veio a cozinha anunciar que trés
pensionistas estdo doentes da garganta e nao podem comer fritos. Vocé fez
fritos a mais, seu espantalho. Que destino vamos dar a esses fritos?
(Resmunga) Guarde-os na despensa, para amanha ou, entao, coma-os VocCe€,
seu espantalho! Quando nao esta de bom humor, a minha mulher chama-
me espantalho, vibora, demonio... Demonio, eu? Calculem Vossas
Exceléncias!... Em suma, ela esta sempre de mau humor! Pois quanto aos
tais fritos, nao se pode bem dizer que os tenha comido, porque os devorei, de
tal modo que ando sempre esfomeado! Ontem, por exemplo, a minha mulher
nao me deu de jantar... A vocé, seu espantalho, nao vale a pena alimentar!!
Entretanto falando disto e daquilo fomos nos afastando um pouco do
assunto... Vamos, pois, prosseguir, ainda que naturalmente, eu esteja
convencido de que Vossas Exceléncias haviam de gostar mais de ouvir uma
romanza, ou uma sinfonia qualquer, ou uma aria de opera. “Fremente
indignacao — Palpita meu coracdo...” Nao me lembro de onde isto é... Entre
paréntesis, esqueci-me de dizer a Vossas Exceléncias que na escola de
musica de minha mulher, além das particularidades domésticas, eu tenho a
meu cargo o ensino das matematicas, da fisica, da quimica, da geografia, da
histoéria, do solfejo, da literatura, etc. Para as dancas, o canto e o desenho a
minha mulher ministra os rudimentos, embora seja eu, igualmente, quem
ensina essas matérias. A nossa escola de musica fica no Beco dos Cinco
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Caes, numero 13. A razao da minha pouca sorte, ndao ha duvida, é
habitarmos no numero 13. As minhas filhas, como Vossas Exceléncias ja
sabem, nasceram todas em dias 13 e a nossa casa tem 13 janelas... Mas
deixemos isso. Para quaisquer informacdes que Vossas Exceléncias
pretendam, encontrardo sempre a minha mulher em casa, e o programa da
escola, se alguém deseja conhecé-lo, esta a venda no porteiro, ao preco de 30
copeques. E até se alguém esta interessado, posso vender alguns a Vossas
Exceléncias. Sao a 30 copeques o exemplar. Ninguém deseja? Entao a 20!...
E pena...

CENA 04 - O casamento

NIUKHIN - Pois é verdade, a nossa casa tem o numero 13. E nada me sai
bem; envelheci, tornei-me estupido... Assim, reparem Vossas Exceléncias,
estou a fazer uma conferéncia, tenho um ar alegre, e contudo desejaria gritar
de desespero e fugir, fugir, fosse la para onde fosse! E como nao tenho
ninguém a quem contar as minhas magoas, até chego a ter vontade de
chorar... Ja sei que me vao dizer: e entao as suas filhas? Mas as minhas
filhas, quando eu me lamento, nado fazem outra coisa senao rir de mim! A
minha mulher tem sete filhas... Nao, perdao, seis! Parece-me... Sete, sete! A
mais velha, Ana, tem 27 anos e a mais nova 17. Meus senhores, eu sou um
desgracado; tornei-me estupido, nulo, insignificante, mas no fundo tendes
diante de vos o mais feliz dos pais. No fundo tem de ser assim e nao posso
falar doutra maneira. Se ao menos Vossas Exceléncias pudessem saber... Ha
trinta e trés anos que vivo com a minha mulher e posso dizer que estes
foram os melhores anos da minha vida..., ou, pelo menos, poderiam ter sido
os melhores... Apesar de tudo, para falar verdade, esses anos passaram
como um instante, um momento feliz — que os leve o diabo de uma vez para
sempre! Bom, parece-me que a minha mulher ainda nao chegou. E como ela
ainda ca nao esta, posso dizer tudo o que eu quiser. Tenho um medo
horrivel... um medo horrivel quando ela olha para mim... Pois bem, eis o que
as vezes eu digo a mim proprio: se as minhas filhas demoram tanto a casar-
se, € porque sao timidas e os cavalheiros nao reparam nelas. A minha
mulher ndo quer dar serdes, nao convida ninguém para jantar; € muito
avarenta, conflituosa e azeda; e € por isso que ninguém vai a nossa casa.
Mas..., mas aqui para nés e muito em segredo... Nos dias de grande festa,
quem quiser ver as filhas de minha mulher, € em casa da tia Natalia
Semionovna, conhecem? Aquela Natalia Semionovna que sofre de
reumatismo e tem um vestido amarelo, salpicado de manchas pretas que
parecem baratas... Em casa dela até se servem acepipes; e quando a minha
mulher nao esta, sempre se bebe um bocadito... Também é verdade que o
mais pequeno copo me embriaga; entao sente-se o coracao tao quente..., e ao
mesmo tempo fica-se tao triste..., que nem sou capaz de vos explicar... A
gente recorda-se, ndo se sabe porqué, do tempo em que era novo, e sO
apetece fugir nao se sabe para onde... Ah, se Vossas Exceléncias soubessem
como ¢ forte este desejo! Fugir! Deixar tudo sem olhar para tras! Mas fugir
para onde? Nao importa para onde, desde que se deixe esta vida estupida e
banal, esta vida mediocre que fez de mim um deploravel pateta, um velho
idiota e ridiculo... Fugir desta mesquinha, malvada, malvada avarenta que
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me martiriza e tortura ha trinta e trés anos! Fugir da musica, da cozinha, do
dinheiro da minha mulher, de todas estas ninharias, de todas estas
baixezas... E parar num campo, em qualquer parte, longe, muito longe!... E
debaixo de um céu imenso ser como uma arvore, uma vara..., Ser como um
espantalho de pardais..., e ver, toda a noite, por cima de mim, a lua
tranquila e clara... E esquecer, esquecer, esquecer... Oh! Como eu desejaria
arrancar esta casaca velha e mesquinha, dentro da qual me casei ha mais de
trinta e trés anos..., dentro da qual faco continuamente conferéncias para
fins beneficentes. Toma! Toma! Tomal... Estou velho... Sou pobre... Tao
ridiculo... Tao lamentavel como este colete com as suas costas cocadas e
luzidias... Mas nao preciso de coisa nenhuma! Estou acima disto e sou mais
puro do que tudo isto! Dantes, era jovem, inteligente, cursava a
Universidade, sonhava... Julgava-me um homem! Agora s6 preciso de
repouso...

CENA 05 - Conclusdo da conferéncia

NIUKHIN - A minha mulher ji esta 1a dentro... Ja chegou e esta ali & minha
espera. E a hora ja passou! Se ela perguntar alguma coisa, digam-lhe, por
favor, digam-lhe que a conferéncia se realizou e que o espantalho — sou eu, o
espantalho... — se portou convenientemente... Ela ja esta a olhar para aqui...
E visto que o tabaco encerra o terrivel veneno de que vos acabo de falar, nao
se deve fumar em caso nenhum e permito-me ter a esperanca de que a
minha conferéncia sobre os maleficios do tabaco possa, de certo modo, haver
trazido a Vossas Exceléncias qualquer utilidade. Tenho dito. Dixi et animam
levavi

FIM
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Anexo 2 — Material textual utilizado nas experimentacfes

Porque os teatros estao vazios? ou Teatro Obrigatorio

Karl Valentin

Por que € que os Teatros estao vazios? Pura e simplesmente porque o publico
nao vai la. De quem ¢€ a culpa? Unicamente do Estado. Se cada um de nos se
visse obrigado a ir ao Teatro, as coisas mudavam completamente de Imagem.
Por que nao instituir o teatro obrigatorio? Por que € que se instituiu a escola
obrigatéria? Porque nenhum aluno iria a escola se nao fosse obrigado. E
verdade que era mais dificil instituir o teatro obrigatorio, mas com boa
vontade e sentido do dever, nao é fato que tudo se consegue?

E além do mais, ndo sera o teatro uma escola? Entao...

O teatro obrigatorio podia, ao nivel das criancas, iniciar-se com um
repertorio que apenas incluisse contos como “O Pequeno Polegarzao” ou “O

Lobo Mau e as Sete Brancas de Neve”...

Numa grande cidade pode haver — vamos admitir — cem escolas. Com mil
criancas por escola todos os dias, teremos cem mil criancas. Estas cem mil
criancas vao de manha a escola e a tarde ao teatro obrigatério. Preco de
entrada por pessoa-crianca: cinquenta céntimos — a expensas do Estado, é
claro — da, cem teatros cada um com mil lugares sentados: 500 euros por

teatro, faz portanto 50.000 euros para cem teatros, por cidade.

Quantos atores nao arranjavam trabalho! Instituindo, distrito a distrito, o
teatro obrigatorio, modificava-se por completo a vida econdémica. Porque nao
€ bem a mesma coisa pensarmos: “Vou ou nao vou hoje ao teatro?” ou
pensarmos: “Tenho que ir ao teatro!”. O teatro obrigatorio levava o cidadao
em causa a renunciar voluntariamente a todas as outras estupidas

distracoes, as cartas, as discussoes politicas na taberna, aos encontros
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amorosos € a todos esses jogos de sociedade que nos tomam e devoram o

tempo todo.

Sabendo que tem de ir ao teatro, o cidadao ja nao sera forcado a optar por
um espetaculo, nem a perguntar-se se ira ver o Fausto em vez de outra coisa
qualquer — nao, assim € obrigado a ir, cause-lhe o teatro horror ou nao,
trezentas e sessenta e cinco vezes por ano ao teatro. Ir a escola também
causa horror ao menino da escola e no entanto ele la vai porque a escola é
obrigatoria. Obrigatorio! A imposicao! S6 pela imposicao € que hoje se
consegue obrigar o nosso publico a vir ao teatro. Tentou-se, durante dezenas
e dezenas de anos, convencé-lo com boas palavras e esta-se a ver o
resultado! Truques publicitarios para atrair as massas, no género de “A sala
esta aquecida” ou “E permitido fumar no foyer durante o intervalo” ou ainda
“Os estudantes e os militares, desde o general ao soldado raso, pagam meio
bilhete”, todas estas astucias nao conseguiram encher os teatros, como estao

a ver!

E tudo o que se gasta num teatro com publicidade passara a ser
economizado a partir do momento em que o teatro se torne obrigatorio. Sera
porventura necessario pagar publicidade para se mandar as criancas a

escola obrigatoria?

Como também deixara de haver problemas com o preco dos lugares. Ja nao
dependera da condicao social, mas das fraquezas ou da invalidez dos

espectadores.
Da primeira a quinta fila, ficarao os surdos e os miopes!
Da sexta a décima, os hipocondriacos e os neurasténicos!

Da décima a décima quinta, os doentes da pele e os doentes da alma.
E os camarotes, frisas e galerias serao reservados aos reumaticos e aos

asmaticos.

Tomemos por exemplo uma cidade como Lisboa: descontando os recém-

nascidos, das criancas com menos de oito anos, dos velhos e entrevados,
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podemos contar com cerca de dois milhdes de pessoas submetidas ao teatro
obrigatorio, o que € um numero bastante superior ao que o teatro facultativo

nos oferece.

Ensinou-nos a experiéncia que nao é aconselhavel que os bombeiros sejam
voluntarios e por isso se constituiu um corpo de bombeiros. Por que razao o
que se aplica aos bombeiros nao se aplicara também ao teatro? Existe uma
intima relacado entre os bombeiros e o teatro. Eu que ando pelos bastidores
dos teatros ha tantos anos, nunca montei nem vi uma s6 peca que nao

tivesse um bombeiro presente na sala.

O T.O0.U., Teatro Obrigatorio Universal, que propomos, chamara ao teatro
numa cidade como Lisboa*, cerca de dois milhdes de espectadores. E pois
necessario que, numa cidade como Lisboa, haja: ou vinte teatros de cem mil
lugares, ou quarenta salas de cinquenta mil lugares, ou cento e sessenta
salas de doze mil e quinhentos lugares, ou trezentas salas de seis mil
duzentos e cinquenta lugares, ou seiscentas e quarenta salas de trés mil
cento e vinte cinco lugares ou dois milhoes de teatros de um unico lugar.
E preciso que cada um trabalhe no Teatro para se dar conta da forca que dai
nos pode advir, quando o ambiente de uma sala a cunha, com o publico de —

digamos - cinquenta mil pessoas nos arrebatal

Aqui tendes o verdadeiro meio de ajudar os teatros que estao pelas ruas da

amargura. Nao se trata de distribuir bilhetes a borla.

Nao, ha que impor o teatro obrigatorio! Ora quem podera impor senao... o
ESTADO.
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Pequeno Dicionario de Palavras ao Vento

De Adriana Falcdo

Agonia - Quando o maestro que rege vocé se perde completamente.
Aquarela - Todos os quadros que nao foram pintados ainda.
Aquario - Prisao de peixe que tem como desculpa ser vitrine.

Autocritica - Quando se tira a vaidade do caminho para se enxergar melhor
por dentro.

Autoridade - Gente vestida de importante, com cara de importante e jeito de
importante, que pretende dizer e fazer o que é importante, mesmo que
ninguém se importe com aquilo.

Azar - Desculpa que bota no destino a culpa daquilo que atrapalha a gente.

Bajulacao - Frase com elogio demais que antecede outra que vai pedir
alguma coisa em troca.

Balé - Quando corpo € lapis, espaco é papel e musica € motivo.

Basta - Demonstracao que, dependendo da entonacao da pessoa, prova que
agora ela encheu o saco e acabou-se.

Belo - Tudo que faz os olhos pensarem que sao coracao.

Bondade - Aquilo que sai do coragcao quando a torneira esta aberta.
Cabisbaixo - Quando o chdo € a unica coisa que nao incomoda a pessoa.
Calendario - Onde moram os dias.

Calma - Quando as agonias dormem profundamente dentro da gente.

Contradicao - Quando se diz (ou se faz) uma coisa e o seu oposto como se as
coisas e seus opostos fossem amigos de infancia.

Demora - Quando o tempo emperra na impaciéncia da gente.
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Dor - Tudo que da vontade de dizer "ai" 1a de dentro do peito, seja topada,
perda, cascudo ou abandono.

Eclipse - Quando um astro acorda mais amostrado aquele dia e se mete na
frente dos outros.

Educacao - Portugués, matematica, ciéncias, geografia, histoéria e,
principalmente, gentileza.

Efémero - Quando o eterno passa logo.

Eita - Comentario que escapa da boca atraido por alguma surpresa solta por

ai.

Fidelidade - Um trato que vocé faz com vocé mesmo de cumprir os tratos que
vocé fez com os outros.

Garantia - Quando alguém coloca uma certeza em algum lugar do futuro.
Gargalhada - Cascata de riso sem barragem.

Gene - Negocinho minimo que determina para o resto da vida se a pessoa vai
gostar de se olhar no espelho ou nao.

Gente - Carne, osso, alma e sentimento, tudo isso ao mesmo tempo.

Giria - Palavra formada de letras, como todas as outras, mas que € mais
moderninha, dependendo da data.

Graca - Tudo que é dado e recebido com sorriso.
Grade - Que serve para prender todo mundo, uns dentro, outros fora.

Guerra - Onde gente ou € assassino ou € barata, como se isso fosse coisa
bastante corriqueira.

Gula - Quando chocolate € mais importante que espelho.

Harmonia - Quando os olhos, os ouvidos, a boca e o coracao sorriem ao
mesmo tempo.

Homem - Bipede que tem a sorte, ou o azar, de se apaixonar perdidamente.
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Honestidade - Qualidade de quem faz questao de ser digno de si proprio.
Horizonte - Linha que serve para evitar que o céu e o mar se misturem.
Ignorancia - A sala de espera do conhecimento.

Imaginacao - Todo filme que passa na cabeca da gente.

Impasse - Muro que se coloca entre vocé e a decisao, talvez s6 para ver até
onde vai a sua vontade.

Ingenuidade - Quando o saber ainda esta nu.

Intuicao - Aviso que nao avisa que vai avisar e vem sem certificado de
garantia.

Invencao - Todo filhote de toda cabeca.

Jamais - Um "nunca mais" meio irritado.

Janela - Por onde entra tudo que ¢ la fora.

Jegue - Jumento que diria “oxente”, se jumento falasse.

Joaninha - Bichinho que deve ter nascido num dia em que a Criacao estava
especialmente bem humorada.

La - Onde a gente fica pensando se esta melhor ou pior do que aqui.

Laco - Espécie de n6 que quando ¢ visivel, enfeita, e quando € invisivel,
estreita.

Lacuna - Um nada que era para ser alguma coisa.

Lagrima - Sumo que sai pelos olhos quando se espreme um coracao.
Lantejoula - O que a mulher veste quando pretende ser Lua naquela noite.
Lealdade - Qualidade de cachorro que nem todas as pessoas tém.

Lépido - Alguém que, por causa de uma alegria bem alegre, se sentiu coelho
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de repente.

Logica - Quando pensamento € detetive.

Lucidez - Quando o pensamento nao esta fora de foco.
Mania - Atitude que pensa que € eco.

Medo - Sentimento anterior ao ato de enfrentar ou fugir que acomete tanto
corajosos quanto covardes.

Melancolia - Valsa triste que toca dentro da gente de repente.
Metamorfose - Uma possibilidade borboleta que habita o mundo todo.
Nem - Quando sequer a ultima esperanca deu as caras.

Nervosismo - Tempestade particular que revira tudo dentro da pessoa.

Nostalgia - Quando a alma da gente visita um sentimento passado. Ou sera
quando um sentimento passado visita a alma da gente?

Obrigacao - Coisa que nao deixa vocé sair assobiando por ai, sei la para
onde.

Ofensa - Quando a palavra € boa de mira e acerta exatamente na ferida.

Oportunidade - O que faz vocé se sentir génio quando aproveita e cretino
quando perde.

Ousadia - Quando o coragao diz para a coragem "va" e a coragem vai mesmo.
Ozobnio - Camada que esta virando peneira.

Pagina - Cada uma das pétalas de um livro.

Pai - Filho que cresceu de repente e quando vé ja tem seu proprio filho.

Paquera - Quando, para coracoes mandarem recados, olhos viram pombo-
correio.

Paranoia - Pensamento que gosta de ser carrapato.
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Pecado - Algo que os homens inventaram e entao inventaram que foi Deus
que inventou.

Pensamento - Monélogo silencioso que nao deixa a cabeca da gente em paz
nem um minuto.

Percepcao - Tudo que desperta o coracao do cérebro.
Privilégio - Quando alguém é escolhido por motivo alheio a uni duni té.

Procuracéao - Instrumento que serve para uma pessoa emprestar os seus
sins e 0s seus naos para uma outra.

Rancor - Quando o fundo do coracdo nao consegue dizer "deixa pra la".
Recém - Que acabou de virar agora.

Remorso - Quando a culpa fica gaguejando no coracao da gente.
Resmungo - Queixa silaba que escapole.

Resumir - Ato de desenfeitar o que € essencial.

Sacrificio - O que vocé deixa de fazer por vocé para fazer por alguém e
divulgar depois.

Sério - Que da vontade de rir, mas é proibido.
Siléncio - Quando os ruidos estdo sem assunto.
S6 - Vocé com uma porcao de vocés em volta.

Suspiro - Gemido produzido por ser vivo quando sobra felicidade ou tristeza
do lado de dentro dele.

Talvez - Resposta pior do que o "nao", uma vez que ainda deixa, meio bamba,
uma esperanca.

Tédio - Um nada por dentro que nao deixa ver nada la fora.

Teoria - Explicacao que a cabeca inventa para a boca nao se sentir menos
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importante do que os olhos.

Teste - Simulacao de ignorancia s6 para verificar o conhecimento do
proximo.

Testemunha - Quem, por sorte ou por azar, nao estava em outro lugar.
Timidez - Guarita estrategicamente colocada entre vocé e os outros.
Tolerancia - O tamanho do elastico da paciéncia das pessoas.

Trauma - Quando a gente nao quer deixar para la o que ja ficou para la.

Umbigo - Por onde mae comeca a fazer tudo pelo filho aproveitando a
oportunidade dele ainda estar dentro dela.

Universo - Um s6 verso que contém toda a poesia deste mundo.
Urgente - Que nao da tempo de fazer xixi primeiro.

Vagabundo - Quem tem todo tempo do mundo para errar por ai, 0 que nao
quer dizer absolutamente que um errante nao acerte.

Velhice - A conclusao mais feliz a que uma historia pode chegar.

Verbo - A primeira coisa que Deus fez, e em seguida, como para cada palavra
tinha que ter uma coisa, Ele teve que fazer uma porcao de coisas, para ficar
uma coisa para cada palavra.

Verdade - Aquilo em que vocé acredita, mesmo que eu acredite no contrario.
Virgula - A respiracao da ideia.

Zig-zag - O menor caminho entre dois bébados.

Zoologico - Onde bicho € como se fosse quadro na parede.
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Hai-Kais

Olha,
Entre um pingo e outro

A chuva nao molha.

No ai
Do recém-nascido

A cova do pai.

Uma aquarela;
Gaivotas

Sitiam a bela.

Morta, no chao,
A sombra

E uma comparacao.

Usucapiao
E contemplar as nuvens

Do proprio chao.
Esnobar
E exigir café fervendo

E deixar esfriar.

Pavao doente

De Millor Fernandes
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Morre no céu

O sol poente.

A vida é bela
Basta saltar

Pela janela.

Tao pequeno o piguimeu;
Nem a mae sabe

Que ele nasceu.

A vida € um saque
Que se faz no espaco

Entre o tic e o tac.

O pobre com seu gemido
Nem acorda

O pao dormido.

As nuvens, meu irmao,
Sao leviandades

Da criacao.

A alegria
E toda feita

De melancolia.
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Anexo 3 — DVD: Experimentos
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