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RESUMO

O presente estudo apresenta uma reflexdo sobre o trabalho criativo do ator
contemporaneo ¢ seus suportes a partir do conceito de subfexto de Constantin
Stanislavski. O subfexto é entendido nesta pesquisa como o trabalho de constituicdo de
pontos de apoio pelos quais o ator sustenta sua atuacdo. O objetivo do estudo ¢
desenvolver um pensamento sobre que formas assumem os processos envolvidos na
construcao dos suportes para a acao fisica ¢ vocal e ainda sobre como ¢ possivel nomea-
los hoje na criacdo realizada pelo ator contemporaneo. Para compor essa pesquisa, sdo
estudadas entrevistas com atores de teatro em Porto Alegre que trabalham com diferentes
vertentes processuais. A partir desse levantamento informativo e de sua analise, busca-se
refletir sobre as ideias e questdes que incidem na pratica artistica contemporanea.

Palavras-Chave. subtexto; ator contemporaneo; processo de criacao;



ABSTRACT

The present study it’s a reflection about the contemporary creative work of the actor and
his supporters founded on the concept subtext of Constantin Stanislavski. The subtext is
understood in this research as the work of establishment of support points by which the
actor holds his performance. The objective of this research is to develop a thought about
what form assumed the processes involved in creating supports for the physical and
vocal action and how it’s possible to designate them today in contemporary construction
executed by the actor. To compose the study, have been used interviews with actors who
working in Porto Alegre that has different technical aspects. The information from this
meetings and its examination, try to reflect about the ideas and questions that impact
on contemporary art practice.

Keywords: subtext; contemporary actor; creation process;
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INTRODUCAO

A presente pesquisa realizada no Programa de Pds-Graduacao em Artes Cénicas
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul no periodo entre marco de 2011 e abril de
2013 na linha de pesquisa Processos de criacdo cénica, trata de uma reflexdo a partir das
ideias essenciais contidas no conceito de subfexto, criado por Constantin Stanislavski. A
partir deste estudo, reflito a respeito do trabalho do ator contemporaneo, seu processo
criativo e os meios envolvidos em sua composicado. A dissertacdo é enriquecida com dados
originarios de entrevistas realizadas com 14 atores do teatro em Porto Alegre que
atualmente trabalham sob diferentes vertentes processuais, estilos teatrais, geracdes e
técnicas. O objetivo ¢ conceber um pensamento sobre os processos construtivos
realizados pelo ator contemporaneo e seus suportes ao dialogar junto as ideias e questdes
que incidem na pratica artistica contemporanea.

Este estudo vem dar continuidade a pesquisa que desenvolvi durante a graduacao
em Artes- Interpretacdo Teatral, pela Fundacdo Universidade Regional de Blumenau
resultante no Trabalho de Conclusao de Curso intitulado Fm busca do subtexto. Reflexoes
sobre Acordo para mudar de casa. O estudo foi realizado a partir da montagem do
espetaculo Acordo para mudar de casa da dramaturga argentina Griselda Gambaro, onde
investiguei os elementos envolvidos no processo de criacdo dos personagens ¢ da
encenacao, constituintes no subtextodo ator.

Em A procura de um subftexto contfempordaneo abarco 0s possiveis pressupostos
para o processo criativo a partir da ideia inclusa no conceito subfexto, ou seja, da
construcdo por parte do ator da base para a acao fisica e vocal, ¢ a sustentacdo desta acao

através dos variados elementos, como, por exemplo, memoria, imagens, sensacdes e
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imaginacao que entrelacadas formam o trilho de suporte da atuacao, ou ainda, o tecido
composto pela série de fatores que ampara a acdo. A partir desta primeira compreensao
sobre o subtexto, ¢ importante salientar que este trabalho criativo estava incluso nos
elementos intitulados por Stanislavski como “internos” e guiados pelo subconsciente,
natureza de dificil acesso. Porém, a visdo inicial do autor russo de que o corpo era, de
certa forma, posto a servico do espirito ¢ transformada ao longo de suas experiéncias e,
sobretudo quando ¢ criado o Méfodo das acoes fisicas. Percebeu-se que estes elementos
estdo, em verdade, localizados no corpo e podem ser acionados por ele em um fluxo de
interacdo continua. Dessa forma, a ideia da existéncia de um “exterior” ¢ um “interior”
fixos e ainda uma hierarquia entre essas partes ¢ questionada, e em consequéncia, a
separacao do corpo e da mente. Tal constatacdo foi confirmada por correntes da filosofia
contemporanea e também pelas neurociéncias.

Considerando a influéncia de tais descobertas na pratica contemporanea do ator
surgem questdes por responder. O subfexto foi compreendido, dentro de uma
metodologia especifica de trabalho, junto ao sisferna, como uma espécie de arcabougo ou
suporte do ator para a atuacdo. Onde ¢ possivel localizar hoje, no trabalho realizado pelo
ator contemporaneo, estes suportes? Que formas assumem esses elementos? Diante das
renovacgdes cientificas, filosdficas e artisticas ¢ possivel nomear hoje os processos
envolvidos nesta criacdo?

Acredito que os métodos empregados, consequentes dos grandes pensamentos
criados, descobertos, difundidos e tornados comuns influem diretamente na realidade,
nao apenas da arte, mas também da propria vida. Consequentemente na forma com que o
homem age, trabalha e direciona sua visdo de mundo. Uma reflexdo a respeito dessas

transformacdes que ocorrem, por vezes naturalmente, como uma espécie de correnteza
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que o move de um lugar a outro sem que perceba diretamente é necessaria para a
compreensao e a determinagao de sua posicao diante da atualidade. Proponho-me nesta
dissertacdo a refletir sobre estas transformacdes no que compete ao teatro, precisamente
ao trabalho do ator contemporaneo, buscando por respostas as questdes acima referidas,
a procura de um subtexto contemporaneo.

No primeiro capitulo intitulado Constantin Stanislavski: A frajeforia e o sistema
explano sobre o sisfema de Stanislavski e seu processo de construcao, incluindo dados da
trajetoria profissional e pessoal do autor russo. Relato brevemente o desenvolvimento dos
principais elementos constituintes do sisfema como, por exemplo, unidades e objetivos,
imagens inferiores, circunstancias dadas, concenfracdo, relaxamenfo muscular, “se”
mdgico, imaginacdo, memoria das emogoes, tempo-ritmo e método das agoes fisicas. O
comentario sobre a trajetoria de construcdo do sisfema tem por objetivo considerar a
evolucdo ¢ o desenvolvimento das técnicas de atuagdo trabalhadas por Stanislavski,
incluindo a criacdo e o aprimoramento do trabalho do subfexto, conceito proponente das
ideias presentes nesta dissertacdo. Os dados contidos neste primeiro capitulo provém do
estudo sobre a autobiografia Minha vida na arte, bem como as demais obras de
Stanislavski e complementacdes de alguns de seus comentadores.

No segundo capitulo Vozes da contemporaneidade abordo as entrevistas
realizadas com os 14 atores de Porto Alegre. Sao eles. Arlete Cunha, Carlos Cunha,
Carolina Pohlmann, Clévis Massa, Daniel Colin, Elisa Heidrich, Gilberto Icle, Heiz
Limaverde, Liane Venturella, Lisandro Bellotto, Sandra Dani, Sérgio Lulkin, Tania Farias,
Tatiana Cardoso. Primeiramente descrevo a metodologia empregada na coleta e analise
das entrevistas e as informacdes sobre os referidos atores e suas trajetorias. Abordo

também questdes referentes as vertentes e bases técnicas e tedricas que constituem a
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formacao artistica dos entrevistados. A partir do levantamento de dados e da analise sobre
a compreensao € uso do subtextojunto as praticas contemporaneas relatadas ¢ construido
o capitulo sequente.

Destaco que as entrevistas estdo presentes de duas formas distintas neste estudo. A
primeira sobre forma de analise, e a segunda, como parte da fonte referencial que
fundamenta a escrita. Trechos das entrevistas estao inclusos (ipsis litteris) entre as ideias,
trazendo, além da minha propria, outra visdo sobre os temas discutidos. Estaremos
escrevendo em conjunto. Estes trechos serdo sinalizados com formatacdo distinta da
empregada em minha escrita e nas citacoes dos autores utilizados como referéncias
bibliograficas.

No terceiro capitulo Tessifuras por um subfexto contemporaneo, reflito
especificamente sobre o conceito subtexto, incluindo dados de sua origem, emprego na
interpretacdo dos atores e transformacdes ocorridas em sua construcdo durante o
desenvolvimento do sisfema. £ nesta discussdo, com base na constancia evidenciada sobre
o subtexto relacionar-se a parte interna da criacao, que promovo o estudo a respeito da
dicotomia existente entre corpo ¢ mente, culminando sobre o trabalho interno (subjetivo)
e externo (formal) do ator.

A fim de tracar um paralelo entre termos, realizo em seguida uma ponderacdo
sobre o conceito subpartifura designado a partir dos estudos do ISTA (International
School of Theatre Antropology), empregado por Eugenio Barba, Patrice Pavis e Julia
Varley. O proximo subcapitulo abrange a metodologia de criacdao do subfexto a partir das
experiéncias narradas pelos atores entrevistados. Estes relatos incitam o estudo de
processos conscientes e inconscientes na criacdo. Em seguida é explorada a pesquisa

sobre a relacdo do subfexto junto a memodria e um reperforio ativo do afor
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contemporaneo, onde o corpo ¢ compreendido como fonte de material a ser explorado e
transformado para a arte. Por fim, uma reflexdo sobre onde ¢ possivel identificar nas
praticas atuais subfextos do ator. Os principais referenciais tedricos deste capitulo, além
da analise das entrevistas, sao Antdonio Damasio, Cecilia de Almeida Sales, Fayga
Ostrower, Jerzy Grotowski, Jodo Dummar Filho, José Gil, Renato Ferracini, Roland
Barthes, Sandra Meyer Nunes e Sonia Machado de Azevedo.

Ainda estdo inclusos na dissertacdo o que chamei metaforicamente de meus
subtextos, ou seja, os estimulos e suportes que utilizei durante a escrita, a fim de
desenvolver minhas ideias e justificar meus pensamentos. No decorrer da construcao da
pesquisa, assim como num processo criativo, varios elementos surgiram como
propulsores do que estava por ser escrito e também como reacao ao material elaborado,
entrelacando-se ao formarem este estudo. Discorro na pesquisa, sobre os diversos
suportes utilizados pelo ator contemporaneo, num mapeamento onde os dados subjetivos
sdo muitos e complexos. Por vezes, o proprio ator nao ¢ capaz de refletir conscientemente
sobre tais criacdes. Se eu buscasse realizar este estudo sob os fundamentos da critica
genética- onde o processo da obra artistica ¢ analisado através de documentos efetivados
durante sua construcao, estaria realizando uma investigacao sobre uma criacdo que nao
deixa documentos concretos. Por este fator nao ¢ possivel analisar sua origem e conteudo
em especificidade. Adentrei em um mundo repleto de elementos e informacdes, mas onde,

de fato, nao ha documentos concretos a serem examinados.

Por estar percorrendo caminhos complexos, confio ser pertinente incluir também
0s meus proprios caminhos percorridos na construcao desta pesquisa. Para isso, gostaria
que fosse possivel a inclusdao de cangdes, cheiros, movimentos, memorias, texturas, ruidos,

filmes, sabores, sonhos ¢ sensacdes das mais aflitas as mais leves. Todavia, como tais
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elementos nio se organizam sob a forma de documentos materializaveis e com a
estrutura que possuo, sera possivel a inclusdao de algumas imagens, objetos e palavras que
tem por objetivo representar a totalidade destes processos. Os meus subfextos estarao
entre a escrita pretendendo manter a ordem de sua procedéncia, ndo me deterei em
explica-los. Alerto que talvez parecam, a vista do leitor, desconexos ou divagadores.
Entretanto, ao relacionar com a pesquisa, os inumeros suportes utilizados pelo ator em
sua atuacdo também ndo necessariamente aparentam coeréncia logica, mas, se nao
existissem, penso, ndo haveria também a atuacao tal qual é. Se ndo existissem os meus

subtextos nao existiria, também, o meu estudo como aqui proponho.
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1.CONSTANTIN STANISLAVSKI: A TRAJETORIA E O SISTEMA

Importantes pesquisadores da teoria teatral realizaram estudos sobre o sistema de
Constantin Stanislavski e possuem obras que, em sua maioria, agrupam as reflexdes sobre
os elementos e a metodologia empregada. Entretanto, entendo ser pertinente um olhar
sobre a trajetdria de construcao do sistema, ja que reconhecendo a cronologia dos fatos
de maior relevancia e das descobertas sobre a técnica de atuacdo almejada por
Stanislavski ¢ possivel refletir sobre a evolucdo de seus experimentos. Tal reflexdo
auxiliara na compreensao sobre o desenvolvimento do termo subfexto que investigo nesta
pesquisa, a culminar num pensamento sobre a pratica de atuacao atual, uma vez que as
questdes levantadas por Stanislavski exercem influéncia direta na pratica contemporanea.
As informacdes contidas neste capitulo sdo fundamentadas essencialmente na
autobiografia Minha vida na arfe e possui complementos das demais obras do mestre
russo e ainda de alguns de seus comentadores.

Constantin Stanislavski (1863-1938) construiu ao longo de sua vida o que
chamou de sistema, gerado a partir da experiéncia como ator e diretor e da observacdo
constante e atenta de si mesmo e de demais atores. Stanislavski investigou
incansavelmente a pratica criativa do ator e buscou um método capaz de acionar a
natureza criadora das emogdes de forma consciente, em que corpo e espirito, exterior e
interior, trabalhassem em conjunto para recriar a vida do espirito humano. Nesta jornada
testou varios meios que pudessem leva-lo a estes objetivos, descobriu aos poucos os
elementos envolvidos neste trabalho e redirecionou ao longo das experiéncias a forma de

emprega-los. Os principais motivadores de Stanislavski em seu estudo foram a luta
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contra a ma teatralidade, ou seja, clichés, representacido estereotipada, automatismo e
falsidade; a busca pelo dominio técnico das capacidades fisicas e psiquicas do ator; e a
investigacdo sobre a verdade' cénica.

A aprendizagem de teatro praticada por Stanislavski iniciou-se em sua propria
casa em Moscou em conjunto com seus irmaos € mais tarde no ginasio. Contando com a
conducdo de mestres variados, sua infancia e adolescéncia transformaram-se em uma
escola de arte amplamente incentivada por seus pais. Foi o Mali Teatro a escola que
influenciou de forma definitiva a inclinacao de Stanislavski a arte. Neste meio aprendeu a
observar o belo e conheceu atores de grande talento. E ao admirar, passou a identificar
em alguns deles tamanha espontaneidade e sinceridade em suas atuacdes que os guardou
na memoria por muitos anos. Por outro lado, conviveu também com alguns atores que
marcaram negativamente por ndo convencerem em suas acdes e falas, demonstrando
uma mera simulacao de gestuais.

Ja em seus primeiros experimentos como ator, Stanislavski perturbava-se pela
significativa lacuna de recursos e a falta de uma eficaz técnica artistica que ensinasse
como representar. As solucdes brotavam da criatividade e na experiéncia o aprendizado
se tornava construtivo e, de certa forma, inquietante no que se referia a dificuldade em
alcancar uma naturalidade. As acdes realizadas por Stanislavski pareciam, em sua
opiniao, estereotipadas e mecanicas, pois se habituou a copiar modelos cénicos realizados

por atores conhecidos. Cada papel realizado era a copia da criacdo de algum ator que

! £ importante salientar que a “verdade” tdo citada por Stanislavki define-se em “verdade cénica”, a

representacdo do personagem criado deveria, para o autor, ser verdadeira no sentido de ser crivel aos olhos
do publico. Para alcancar este objetivo, buscou técnicas de atuacdo que promovessem a unido dos aspectos
fisicos e espirituais do ator. Alguns equivocos foram cometidos com relagdo ao entendimento da palavra
“verdade” empregada por Stanislavski, que ndo contempla a ideia de devaneio, transe ou na pretensao de
ditar uma “verdade” absoluta as técnicas de atuacdo, mas sim, como a representacao de algo que poderia ser

realidade, entretanto, nao é.
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Stanislavski admirava, entretanto, quando lhe cabia interpretar um papel ndao conhecido
surgiam as angustias.

Diferentes praticas eram realizadas para o ensino do teatro, tais como ginastica,
musica ¢ dancga, exercicios necessarios ao ator da época. Cada mestre que passava por
Stanislavski possuia suas proprias metodologias. Alguns desses métodos eram
completamente opostos, entretanto, possuiam em comum a auséncia de uma técnica
coerente ¢ funcional. Fra necessario ser ator de improvisagdes sempre novas, nao
mecanicas, representar de maneira sutil e simples, ter plasticidade, ritmo, tom,
espontaneidade, inspiracdo. Mas de que forma alcancar estes fins? Como nao se deixar
seduzir pela copia que interrompia a criacao individual? Eram questdes que povoavam a
mente de Stanislavski, que com o tempo compreendeu que para alcancar estas aspiracdes
o segredo estava em menos copiar e mais viver, qualquer coisa de vivo e intenso, que por
fim, revelar-se-ia verdadeiro. Neste caso, seria importante descobrir o meio termo entre a
simulacao copiosa e o mostrar-se apenas a si mesmo, sem representacao.

O produto das primeiras experiéncias com atuacdo amadora, tanto em sua casa
quanto nas escolas que frequentou e do importante aprendizado gestado das trocas
realizadas entre artistas e mestres que abriram sua vida pessoal e artistica, incluindo
segredos e inquietacdes, foi a comprovacao sobre a necessidade de uma forca interior. O
sentimento era imprescindivel para dar vida as acdes, eis a solucdo para as atuacdes
vazias e mecanicas que tanto o aborreciam. Era indispensavel o autodominio cénico, ja
que o impasse estava na dificuldade de acessar e trabalhar sobre a parte subjetiva do ser,
o sentimento. Um detalhe era certo, as caracteristicas internas de um ator precisam ser

multiplas, estas foram as imediatas constatacdes de Stanislavski.
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Ao reunir-se com os amigos e colegas que partilhavam das mesmas praticas
artisticas, surgiu a vontade de fundar uma sociedade que reunisse os artistas amadores
num circulo dramatico comum ¢ que atraisse atores ¢ diretores de outros centros. Em
1888 ¢ criada a Sociedade de Arte e Liferatura de Moscou. Foi como ator desta sociedade
que ao enfrentar os obstaculos de realizar papéis que a principio estavam acima de seus
recursos, que Stanislavski verificou que o ator deve saber conter-se, ter ciéncia de seus
limites. Constatou ainda, que alguns papéis criam-se por si, intuitivamente guiados pelo
subconsciente, entretanto, sendo um territério desconhecido e incerto, o ator necessita
desenvolver solucdes para acionar esta inspiracao de forma técnica, assim nao estaria a
mercé das vontades ocultas de sua natureza.

Na primeira etapa de repertérios da Sociedade de Arte e Literatura de Moscou
Stanislavski acumulou significativas descobertas em sua bagagem artistica. Os papéis
realizados nesta fase ensinaram que um sentimento jamais deve iniciar em seu nivel mais
elevado, deve partir do menor movimento, percorrer um caminho natural de evolucao,
até que culmine em intensidade. Para instigar esta evolucdo ¢ necessario acreditar no que
acontece no palco. Tao dificil era este trabalho, que ao sentir-se vazio em cena, a saida
era apelar para todos os aparatos externos de caracterizacao, simulando um gestual de
costume, vestimentas, maquiagem e reproducdo do momento historico da obra.

Concomitante aos trabalhos como ator, Stanislavski teve suas primeiras
experiéncias como diretor, abarcando desde os aspectos administrativos deste trabalho
até as formas de exercer autoridade. Nas primeiras direcdes, o mestre russo via
dificuldade em delimitar seu papel e o do ator, acabando assim, por trabalhar pelos
atores, inclusive realizando as acdes para que eles o imitassem. Outro trabalho realizado

por Stanislavski foi o de escrever as adaptacdes dos textos que elegia para dirigir na
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Sociedade de Arfe e Liferatura de Moscou. Como diretor, agradava-lhe o “fantastico”
empregado no cenario, ja que lhe aborrecia o grande espaco de tempo ocupado para a
chamada “decoracdo” das cenas com fundos pintados a tinta. Também o agradava o uso
de truques para driblar a plateia com tentativas de inovar tanto no que se refere ao
trabalho de ator, quanto em formas de utilizar a luz e o som no palco.

Sobre este primeiro trabalho dirigindo atores, sérios equivocos foram cometidos,
Stanislavski empenhava-se na busca por uma verdade artistica, aquele sentimento
interior que havia descoberto ser necessario ja nas primeiras experiéncias como ator.
Todavia, ja era possivel prever que este trabalho culminasse no convencionalismo, pois
Stanislavski exigia de forma rigida que os atores o copiassem detalhadamente. As
dificuldades em auxiliar os atores a criar seus proprios papéis levavam-no ao extremo de
escrever indicacdes minuciosas em todas as falas da mise-em-scéne elaborada para que
os atores nao corressem o risco de desviar do caminho. Neste clima de descontentamento
pelo fracasso de suas primeiras tentativas Stanislavski iniciou um trabalho intenso de
observacao, reflexdes mais agucadas eram necessarias.

Durante as observacdes, Stanislavski percebeu que desde o inicio de suas
experiéncias interpretativas e até mesmo apos substituir o trabalho de copia pela criacao
individual, captava inumeros elementos de pessoas que o rodeavam. Concluiu que o ator
deve saber aproveitar sua vida cotidiana para a arte, saber ver, escutar e sentir. Um artista
deve ser inspirado por tudo o que ocorre ao seu redor. A observacdo deve ser o seu mais
valioso instrumento, um rico material esta a disposicao em todos os lugares e momentos
do dia a dia. A observacao atenta a cada detalhe de, por exemplo, um modo de andar
peculiar, pode ser de extrema importancia na construcdo de um novo personagem.

Assim, Stanislavski construia um método de auxilio para que os proprios atores
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iniciassem a criagdo do papel, seu anseio era nao permitir que os primeiros erros
cometidos no trabalho de direcdo fossem recorrentes.

Tanto esfor¢co comecava naquele momento a mostrar frutos mais palpaveis. Ja era
visivel, no repertorio seguinte de espetaculos apresentados pela sociedade, que os atores
que ali trabalhavam procuravam uma forma mais concreta de atuar, que algo de novo
surgia. Procedimentos artesanais de trabalho reunidos da observacao de todos os diretores
que passaram pela sociedade constituiram uma vasta experiéncia sobre o trabalho do
ator, ensinaram e garantiram o costume do palco, a precisao na realizacao das acdes, a
desenvoltura na colocacao vocal, a seguranca nas entradas e saidas de cena e o inicio da
transformacao do amadorismo numa pratica cénica e profissional.

Com o exemplo de sucesso da Sociedade de Arfe e Literatura de Moscou, inclusive
no que se refere a aceitacao do publico, outras escolas de teatro surgem pela capital e
provincias e a quantidade de atores aumenta tanto quanto seu nivel intelectual e técnico.
Ao encontrar-se em 1897 com Vladimir Ivanovitch Niemirovitch-Dantchenko, ator,
especialista em literatura e proprietario da Sociedade Filarmonica de Moscou, Stanislavski
recebeu o convite de unir o grupo de teatro da Sociedade de Arte e Literatura de Moscou
com os atores desta sociedade, que se formariam no ano seguinte. A ideia de unir as
sociedades era fazer florescer a arte e realizar um trabalho profissional que conferisse aos
artistas condicdes rigorosas e justas de trabalho, com um local proprio e a seriedade
necessaria. Mas, também criar um teatro que fosse popular, aberto a quem quisesse
apreciar arte. Primeiramente, chamou-se 7eafro Geral, depois Teatro de Arte de Moscou
Para Todos, e por fim Teatro de Arte de Moscou.

As dividas financeiras da Sociedade de Arte e Literatura de Moscou, que se

acumularam em decorréncia da inexperiéncia com as questdes administrativas, foram
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consideradas e, ao unir as duas sociedades, o grupo realizou a reforma da nova sede,
primando por condicdes justas e pela estrutura necessaria a uma atividade artistica.
Iniciava-se ali um novo olhar sobre a profissdo do ator, que como as outras demais
profissdes, também necessitava de condicdes apropriadas de espaco, um labor cotidiano e
uma relacao de trabalho referente a pratica de atuacao.
O programa de atividade que se iniciava era revolucionario. Nos protestavamos
contra a velha maneira de representar, contra a teatralidade, contra o falso
phatos, a declamacdo e a afetacdo cénica, contra o convencionalismo na
montagem, contra toda a estrutura dos espetaculos e o repertorio deploravel
dos teatros daquela época. [...] Declaramos guerra a todo convencionalismo no
teatro, em qualquer das suas formas de manifestacdo. na interpretacdo, na

montagem, nas decoracdes, trajes, interpretacdo da peca, etc. (STANISLAVSKI,
1989 p. 264-265).

No inicio da unido das duas sociedades, ao expor as ideias revolucionarias que os
motivaram, o clima nos outros teatros se tornou desfavoravel, criticas e ofensas eram
inevitaveis. Os ideais do teatro foram levados com essencial importancia a todos os
artistas do grupo. As ideias de Stanislavski e Dantchenko eram defendidas com afinco
para que os atores encontrassem um denominador comum na forma técnica de
interpretar, longe de estereodtipos. A tradicao dos convencionalismos existente até entao,
passou a ser substituida pela simplicidade ao falar e a profundidade ao interpretar. Na
busca por uma esséncia interior, estava evidente para Stanislavski que o ator precisava
sentir seu papel. Neste novo grupo, acumulou experiéncias sempre acompanhadas de
profundas reflexdes sobre a técnica de ator que almejava. Passou a buscar por algo “mais
completo” que intitulou de esfado criador. Haveria algum meio técnico para desencadea-
lo?

Entre tantos saltos, equivocos, descobertas e novas inquietacdes surge uma alianca

de grande importancia na jornada de Stanislavski. Dantchenko possuia alto apreco por



22

seu amigo Tchékhov, escritor que, segundo ele, havia encontrado caminhos mais
adequados a arte daquela ¢poca. Entretanto, as pecas de Tchékhov que eram encenadas
nos arredores geralmente fracassavam. O que ocorria ¢ que poucos entendiam as pecas,
elas pareciam monoétonas, nao cénicas € até mesmo enfadonhas. Dantchenko deteve-se
explicando ao sécio as maravilhas existentes nos escritos do autor e a primeira peca que
apresentou ao mestre russo foi A gaivofa. Narrada por seu parceiro de sociedade com
tamanha paixao, acabou por seduzir Stanislavski, motivando-o a montar o espetaculo no
Teatro de Arte de Moscou.

Coube a Stanislavski escrever a mise-em-scéne da peca e a maneira encontrada
para que os atores pudessem interpreta-la de forma sensivel foi retroceder a um ponto de
seu trabalho, escrever ao lado das falas indicacdes minuciosas. Havia indicacdes para
todos os momentos do espetaculo, obrigatorias a todos os atores. Para que
compreendessem, Stanislavski anotava qual pensamento buscar em cada fala, que tom de
voz utilizar para cada parte, como movimentar-se e em quais invengdes € imagens se
concentrar durante a pronuncia do texto.

Os ensaios de A gaivota foram assistidos por Tchékhov em Moscou, que por fim,
aprovou o trabalho realizado. Contudo, o caminho para o sucesso sofreu muitos
desencontros. Durante o processo de construcdo do espetaculo, o teatro sofreu muitas
reclamacodes de Tchékhov no que se referia a ideia contida na obra. Muitas vezes o autor
zangava-se afirmando que nao havia escrito o que estava sendo interpretado. Para o
autor, Stanislavski por vezes deturpava, através da encenacdo, a sua obra. Para obter a
aprovacdo do autor o segredo daquelas cenas tdo complexas era exaustivamente
procurado. A agdo nas pecas de Tchékhov estava na evolucdo interior das falas e siléncios

dos personagens por ele criados. Para Stanislavski, foi Tchékhov quem demonstrou aos
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teatros da época que a acao interna de uma peca ¢ de um papel ¢ essencial, confirmando
ainda mais suas convicgdes artisticas.

Foi a partir do trabalho sobre as obras de Tchekhov, com as indicacdes das agdes
internas dos personagens, no desenvolvimento da série de pensamentos, intencoes,
recordacdes e imagens necessarias aquelas lacunas das falas que o elemento que mais
tarde foi intitulado subtexto passou a fazer parte do método interpretativo de Stanislavski.
A imersao sobre este instigante trabalho trouxe a constatacao de que era necessario criar,
antes das cenas e das acOes fisicas, a vida interior dos personagens. Foi nestas
experiéncias que Stanislavski determinou que em primeiro lugar na técnica
interpretativa do ator viria o trabalho interior.

As tentativas de fixar um método de interpretacdo guiado pelas licdes apreendidas,
inclusive pela grande reflexdo das obras de Tchékhov foram varias, Stanislavski e seus
atores iniciavam a construcdo de um espetaculo pelos famosos trabalhos de mesa. A
analise de cada detalhe da obra era realizada exaustivamente. Apds muitas leituras, os
objetivos da obra eram discutidos juntamente com os aspectos dos personagens.
Stanislavski acreditava que desta maneira haveria a plena compreensdo sobre a
psicologia dos personagens e que assim alcancariam o cerne da obra. ApoOs esta
compreensdo, determinava que os atores iniciassem o trabalho sobre seu papel na
completa imobilidade, para que apenas apds a criacdo da vida interior do personagem o
completassem com a pratica fisica. Este método foi adotado em decorréncia das inumeras
inquietacdes com o convencionalismo, ja que os métodos anteriormente conhecidos e até
entdo experimentados iniciavam no trabalho de caracterizacdo externa e nao
contemplavam qualquer criacdo interior que levasse ao sentimento, culminando no

estereodtipo vazio.
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Mesmo apds tantas descobertas, o sentimento de nao encontrar na época sistemas
de ordem coerente e orientacdes fundamentadas para uma técnica de atores, fazia com
que Stanislavski utilizasse em seu trabalho tudo o que havia descoberto em suas
experiéncias como ator e nas licdes aprendidas das observacdes de colegas. Entretanto,
era notodria a dificuldade em sincronizar o material criado interiormente - com base no
trabalho de mesa, com a acdo externa posteriormente desenvolvida. Era necessario que o
espectador percebesse a esséncia interior existente nas acdes do personagem e este
objetivo parecia distanciar-se. Os atores encontraram inumeras dificuldades em
transmitir através das acdes fisicas os sentimentos necessarios. Apesar dos problemas, foi
neste periodo que Stanislavski fez constatacdes essenciais para o que surgiria no futuro.

O éxito das primeiras turnés realizadas pelo grupo e o patrocinio de pessoas que
acreditaram no potencial do Teatro de Arfe de Moscou permitiu que um novo teatro fosse
construido, o que facilitou muito a chegada de uma nova linha de repertorios e um
amadurecimento da companhia. Este era um momento de inquietacao politica, a época
condizia do inicio da primeira revolucao russa. O sentimento de protesto foi incorporado
ao repertério do teatro com pecas de carater revolucionario. Foi nesses momentos que
Stanislavski compreendeu, por experiéncia propria, a forca que o teatro pode exercer
sobre as pessoas. Os espetaculos ao incitar a liberdade e a justica eram ovacionados e
provocaram verdadeira explosdo de animos na sociedade e na companhia. Este momento
do grupo foi intitulado por Stanislavski de politico-social

Para Stanislavski, as representacdes das pecas desse periodo apenas seguiram a
linha da busca pelo sentimento e verdade cénica. Para o mestre, quem incluia o carater
politico nas pecas ndo eram necessariamente os atores, mas sim os espectadores como

resultado natural do clima no pais. A vontade de ouvir um herdi capaz de ser sincero e de
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viver livremente fazia das aspiracdes do espectador uma tendéncia intensa ao carater
politico. Por ser considerado avancado devido aos seus principios renovadores tanto na
interpretacao dos atores quanto no uso dos elementos de cena, a policia ¢ a censura
intensificavam suas inspec¢des sobre o TAM.

Em tempos de extremismo geral, foi necessario deixar claro para os atores que o
sentimento deve ser usado com cautela, o intérprete ndo deve aprisionar-se ¢ deixar-se
dominar apenas pelo sentimento, a ponto de atingir um devaneio. O sentimento ¢ de
extrema importancia para Stanislavski, mas s6 funciona para o teatro se utilizado com a
devida técnica. O ator deve concentrar-se sobre quais reacdes 0s sentimentos provocam
em seu corpo, para que dessa forma, com a ajuda da memoria possa busca-lo de forma
cuidadosa sempre que necessario. A razao, a vontade e o sentimento foram definidos por
Stanislavski como as forcas motivadoras da vida interior do ator. O predominio de uma
dessas forcas sobre as outras ndo deve ser aceito, ¢ necessaria uma harmonia equilibrada
entre elas. Com a explosdo da revolucao na Russia o Teafro de Arte de Moscou fez. uma
viagem em conjunto ao exterior, e na turné por Berlim ficou devidamente reconhecido
por seu brilhante trabalho. Contudo, Stanislavski se via insatisfeito com sua arte, era
necessario o aprimoramento da experiéncia acumulada e a utilizacao de suas descobertas

para algo novo.

Eu vivia em permanente procura do sempre novo, tanto no trabalho interno de
ator como na dire¢do de cena e nos principios da montagem externa. Eu me
lancava em todas as direcdes, esquecendo frequentemente descobertas
importantes e envolvendo-me equivocadamente com o fortuito e superficial. No
tempo aqui referido, eu acumulara com minha experiéncia artistica um
reservatorio cheio de material de toda espécie sobre técnica da arte. Tudo isso
estava como que amontoado, por classificar, confuso, misturado, nao
sistematizado, sem condigdes de ser aproveitado como riqueza artistica. Eu
preciso por ordem, analisar o acumulado, examina-lo, avalia-lo e, por assim
dizer, distribui-lo pelas prateleiras espirituais (STANISLAVSKI, 1989 p.407).
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Em sua maturidade profissional, mais precisamente no momento em que chegou a
Finlandia, Stanislavski reuniu todo o material de anotacdes e recordacdes das
experiéncias vivenciadas durante anos e elaborou um método detalhado que seguia uma
logica de desenvolvimento. Com inumeros exercicios e licdes para auxiliar os atores na
criacdo de um papel, em acionar de forma consciente as forcas interiores e unir este
trabalho ao corpo. Tal material foi intitulado de sisfema, por Stanislavski. A ordem de sua
organizacao seguiu reflexdes profundas e exigiu muito esforco de sua memoria.

Em todos os espetaculos apresentados no 7eafro de Arfe de Moscou, Stanislavski e
Dantchenko iniciavam os trabalhos pela identificacdo de um fio condutor do papel e da
obra, uma linha que representasse a esséncia a ser defendida. Por vezes, as pecas eram tdao
complexas que era necessario dividir essa linha em varias partes e ao estuda-las, os
objetivos da cena e dos personagens eram identificados com mais facilidade. Com essa
pratica, a analise das obras evoluiu e aprimorou-se. Para identificar o objetivo do
personagem, suas acdes precisam ser dividas durante todo o texto em unidades, que sao
as circunstancias mais importantes realizadas pelo personagem ao longo da trama, ou
seja, sua rota. “No fundo de cada unidade encontra-se um objetivo criador”
(STANISLAVSKI, 1997b p. 122). Entao, para cada unidade ¢ tracado um objetivo. O nome
certo que indica a esséncia de uma unidade descobre o seu objetivo fundamental. “Cada
objetivo deve trazer dentro de si a semente da acao”® (STANISLAVSKI, 1997b, p.129).

Ao aprofundar o trabalho interpretativo sobre cada unidade dividida e sobre quais
objetivos agir, ficava evidente que os autores jamais indicam, mesmo com as
circunstancias dadas de inumeras indicacdes sugeridas pela obra, todos os detalhes da

linha. Ha muitas lacunas para completar, abre-se ai um espago cada vez mais vasto para

“En el fondo de cada unidad yace un objetivo creador”. Tradugdo minha.

“Cada objetivo debe llevar en si el germen de la accion”. Tradugdo minha.
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a imaginacdo, elemento que ha muito tempo ja estava incluso nas experiéncias de
Stanislavski junto com as imagens interiores, mas que a partir deste momento assumiu
um espaco maior de estudo.

Stanislavski solicitava que os atores criassem a vida interior do personagem. Para
tal fim, selecionavam imagens inferiores para cada fala e acdo. A imaginacdo do ator
devia ser utilizada a fim de despertar imagens visuais correspondentes a cada estimulo.
Estas imagens do olho interior devem habitar as palavras como um filme que passe pela
mente do ator quando estiver no palco. Esta ¢ uma maneira de completar as falas da obra

com um conteudo interior rico.

Sempre que estivermos em cena, durante cada momento da acao da obra,
devemos estar inteirados das circunstancias exteriores que nos rodeiam, e de
uma cadeia interior de circunstancias que imaginamos a fim de ilustrar essas
mesmas partes. [...] Formar-se-a uma série de imagens intactas, algo como uma
pelicula cinematografica, ao mesmo tempo em que estamos atuando e criando,
essa pelicula se desprendera e se projetara em nossa tela da visdo interior,
tornando vividas as circunstancias pelas quais nos movemos. Estas imagens
interiores criam um animo similar, e despertam emocdes, a0 mesmo tempo que
nos retém dentro dos limites da obra (STANISLAVSKI, 1997b p. 70)4.

Ainda durante o periodo de pratica amadora, Stanislavski percebia a diferenca
entre sua atuacdo tensa, nervosa, onde nao conseguia sequer pronunciar as palavras de
forma clara e a desenvoltura alcancada por colegas que tinham o dom de entrar com o

corpo relaxado no palco. Antes de entrar em cena, os atores mais experientes sentiam a

B “Siempre que estemos en el escenario, durante cada momento del desarrollo de la accién

de la obra, debemos estar enterrados de las circunstancias exteriores que nos rodean, o de uma
cadena interior de circunstancias que nosotros hemos imaginado a fin de ilustrar nuestras partes.
[..]1Se formaran series intactas de imagenes, algo asi como una pelicula se desplegara y se
proyectara en la pantalla de nuestra vision interior, haciendo vividas las circunstancias entre las
cueales nos movemos. Ademas, estas imagenes inteiores crean un animo similar, y despiertan

emociones, mientras nos retienen dentro de los limites de la obra”. Traducdo minha.
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necessidade de relaxar os musculos, as tensdes musculares prejudicavam o desempenho
fisico, bloqueavam o sentimento e promoviam o nervosismo diante da plateia. Exercicios
de relaxamento muscular tornaram-se indispensaveis ao trabalho criativo individual de
Stanislavski, que concluiu que o corpo todo deve ser exercitado para que nao se debilite

ou atrofie e esteja pronto para atuar.

Mediante exercicios sistematicos praticados diariamente chegaram aos nucleos
importantes do sistema muscular mantidos em atividade pela vida mesma, ou a
outros que permaneciam sem desenvolvimento. Em resumo, o trabalho
realizado tonificou ndo somente os centros motores mais amplos e comuns, mas
também outros mais delicados, que raramente utilizamos
(STANISLAVSKI, 1997Db p. 34—35)5.

Nao demorou muito até que o trabalho sobre o corpo o direcionasse a
concentragdo. Como poderia o ator interpretar um papel sem concentracad? Vestigios de
uma consciéncia corporal chegavam ao trabalho de ator. Uma atencao concentrada sobre
as acdes fisicas mais simples possibilitam ao ator uma reflexdo profunda sobre seus
movimentos, até mesmo os interiores. A concentracio para Stanislavski revelou-se uma
condicao de estado, o fator inicial para que o ator perceba suas proprias faculdades e a
unica forma de trabalhar sobre elas. Com muita concenfracdo o ator alcancava precisao
nos movimentos. Quando a atencdo ¢ concentrada a determinado objeto os detalhes
ocultos sdo revelados e surgem associacdes que movimentam toda a vida interior do ator.
O trabalho sobre a concenfracio foi bastante util em seus trabalhos de direcdao e
delimitacdo de papéis entre atuacdo e direcado, Stanislavski compreendia uma forma de

auxiliar o ator a encontrar seu esfado criador:

5

“Mediante ejercicios sistematicos praticados diarimente han llegado a los nucleos
imporantes del sistema musucular mantenidos en actividad por la vida misma, o a otros que
permanecian sin desarollo. En resumen, la labor realizada tonifico no solo los centros motores
mas amplios y comunes, sino también otros mas delicados, que raramente utilizamos.” Traducdo

minha.
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Encontramos agora a definicdo completa de concentracao. um pensamento
concentrado no circulo criador da atencado e fixado inteiramente em um ponto
definido pela vontade, o resultado sera a concentracao. [..] O primeiro germe
sobre qual o desenvolvimento todos temos que trabalhar é a concentracao
(STANISLAVSKI, 2003 p. 188—189)6.

Uma observacado atenta ¢ madura sobre cada papel interpretado por Stanislavski
indicou que uma concentracao total da natureza espiritual e fisica envolve os cinco
sentidos, o que inclui elementos importantes como o sentimento, a vontade, o corpo, a
mente, a imaginacdo e a memoria. Compreendidas estas descobertas, Stanislavski da
inicio ao estudo que chamou vivenciar o papel a maneira de alcancar a verdade cénica é
crer com uma concentragdo total nas circunstancias que levam o ator a realizar as acdes
do papel, este precioso trabalho moveria todos os elementos. Como acreditar? De que
forma encontrar este sentido de verdade?

Para esta indagacao a solucdo encontrada por Stanislavski, que faz uso pleno da
imaginagdo ¢ o “se” mdgico. Este elemento transformou-se junto ao sisfema em uma
chave para o encontro da verdade e fé cénica diretamente ligada a vida imaginaria. Este ¢
um impulso para a realizacdo das acdes, ja que o ator, consciente de que ndo ¢ o
personagem, atua como “se” fosse deixando-se questionar sobre como agiria “se” estivesse
na situacdo em que o personagem se encontra. Por meio do “se” mdgico o ator anima sua
imaginacao gerando em si mesmo reagoes.

O sentido de verdade abrangido por este exercicio auxilia o ator a vivenciar o
papel. Stanislavski passou entdo a investigar sobre a imaginacado, ja que ao desenvolve-la

os elementos criativos sdo estimulados. A imaginacdo trata de criar sempre novas

6 “Hemos encontrado ahora la definicion completa de concentracién. um pensamiento

encerrado en el circulo creador de la atencion y fijado enteramente en punto definido por la
voluntad y la eleccion sera concentracion. [..] El primer germen sobre cuyo desarrollo todos

tenemos que trabajar es la concentracion.” Traducao minha.
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possibilidades para os papeis repetidos diariamente, o ator deve fazer a si mesmo
perguntas: Quem? O que? Por qué? Como? Onde? Questdes que despertam o mundo
imaginario. “Todo o movimento realizado em cena, toda a palavra dita é o resultado da
verdadeira vida da imaginacao”’ (STANISLAVSKI, 1997b p. 77).

Mas como utilizar as invengdes da imaginacdo durante as falas do texto e das
acoes do personagem a fim de que se mantenham vivas na repeticao? Para esta questao
Stanislavski desenvolvia trabalhos sobre a memoria, o dispositivo que permite rememorar
falas, imagens internas e, sobretudo, reviver sentimentos, trazer a tona emocdes de toda
uma vida. Memoria das emogodes ficou intitulado o trabalho de relembrar acontecimentos
da vida pessoal do ator que acionam determinadas emocdes, estimular sentimentos ja

experimentados no passado.

Esse tipo de memoria, que faz com que vocé reviva as sensacdes que teve
outrora, vendo Moskvin representar ou quando o seu amigo morreu, é que
chamamos de memoria emotiva. Do mesmo modo que sua memoria visual pode
reconstruir uma imagem interior de alguma coisa, pessoa ou lugar esquecido,
assim também sua memoria afetiva pode evocar sentimentos que vocé ja
experimentou. Talvez possam parecer fora do alcance da evocacdo e eis que, de
subito, uma sugestdo, um pensamento, um objeto familiar os traz de volta com
renovado vigor (STANISLAVSKI, 1997a p.171 )8.

O trabalho sobre a memoria foi desenvolvido durante todo o processo de

construcdo da técnica de atuacao almejada por Stanislavski, mantendo-se como elemento

’ “Todo movimento que se haga em el escenario, toda palavra que se diga, es el resultado

de la verdadeira vida de la imaginacion.” Traducdo minha.
8 “ Este tipo de memoria, que le hace a usted revivir las sensasiones que en una ocasion
sintid viendo actuar a Moskvin, o cuando muri¢ su amigo, es lo que nosotros llamamos de
memoria emotiva. Exactamente como su memoria visual puede reconstruir la imagen interior de
algun objeto olvidado, lugar o persona, su memoria emotiva puede hacer revivir sentimientos que
antes ha experimentado. Quiza parezcan imposibles de revivir, cuando de pronto una sugestion,

um pensamiento, un objeto familiar, los devuelve com renovado vigor.” Traduc¢ao minha.
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presente a todos os outros, propiciador da recriagdo de cada material criado, um vinculo
precioso com toda a vida interior que ha no homem.

Fruto da organizacdo dos materiais e elaboracdo do sisfema, Stanislavski entdao
decidiu abrir um laboratério independente para que trabalhasse junto aos jovens atores
sobre esta metodologia. Os atores que passassem pelo sistema e se formassem no estudio
estariam prontos para entrar no Teafro de Arte de Moscou, sendo o laboratorio que ficou
intitulado Primeiro Estudio do Teatro de Arte de Moscou o meio pelo qual aprenderiam
toda a técnica interpretativa necessaria a um desempenho satisfatorio.

Em um primeiro momento, em decorréncia dos compromissos anteriormente
estabelecidos por Stanislavski junto ao grupo do Teafro de Arfe de Moscou a condugao
dos jovens atores do novo estudio ficou a cargo de um colega de profissao que dedicava-
se a cumprir todas as suas recomendagdes. Com o passar do tempo, a inclinagdo de
Stanislavski ao estudio intensificou-se e transformou-se em um dos trabalhos mais
significativos de sua historia. Nas pecas apresentadas pelo jovem grupo novidades foram
desenvolvidas, tais como, composicdo diferenciada do espaco a fim de conceber
profundidade ao palco, uso de plataformas para transformar o cenario e de objetos
cénicos facilmente manipulaveis.

Como esperado, muitos atores reclamavam sobre a dificuldade em aderir aos
elementos do sistema, pois era de extrema complexidade em comparacao com a criacao
intuitiva e convencional realizada pelos teatros da época. O trabalho fora de cena e
cotidiano era algo inconcebivel para os atores que nao praticavam sobre uma técnica.
Muitos nao o levavam a sério afirmando ser impraticavel. Apesar deste desgosto inicial, o
estudio de Stanislavski passou a ser reconhecido por todo o pais, surgiram também o

segundo, o terceiro e o quarto estudio e outras escolas ligadas ao Teafro de Arte de
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Moscou como o Teatro Realista, o Estudio Musical e o Estudio Judeu. Com os tempos de
guerra e revolucdo chegando a Russia, Stanislavski precisou viajar com parte do grupo do
teatro para os Estados Unidos da América. Seu estadio e a continuacdo do
desenvolvimento do sisfera na pratica precisaram ser interrompidos.

Ao retornar a Moscou deparou-se com uma nova forma de arte. Varios estudios
de teatro haviam se difundido pelas cidades do pais. Os atores passaram a exercitar e
aprimorar o seu corpo de forma notavel. Ginastica, esgrima, canto, danca e toda a sorte
de atividades foram incorporadas ao trabalho do ator, a técnica ganhava seu valor, ponto
principal na experiéncia construida por Stanislavski. No entanto, na medida em que a
técnica de dedicacdo ao aparato fisico do ator aumentara, o trabalho sobre o interior
estava estagnado, era considerado ultrapassado pelos teatros de Moscou.

Nesse momento Stanislavski compreende que tudo que ¢ novo no teatro possui
uma base em costumes antigos e que sO surgem novos experimentos, gracas aos erros e
acertos do que ja fora apreendido. Para ele, as artes atuais nao serdo jamais eternas, estdo
apenas “na moda” esperando por uma nova transformacdo. O mestre via as inovacdes
inauguradas por ele, como por exemplo, o uso arquitetdonico do cendario substituindo as
pinturas de decoracdes, uso de biombos e plataformas, de tecidos negros e objetos de
cenas mais simples serem incorporados as novas técnicas.

Apesar da decepcdo sobre a técnica empregada no teatro daquele momento,
Stanislavski nao desistiu de seu sisfema. Um de seus ultimos trabalhos como diretor foi
quando o Teatro Bolshoiuniu-se ao Teafro de Arte de Moscou criando, junto ao Bolshdi, o
Estiidio de Opera, espaco onde Stanislavski auxiliava os mestres de canto no que se referia

ao aspecto cénico das cancdes. Para ele, os cantores de Opera deveriam saber o que diz a



34

musica, interpreta-la e ndo apenas importar-se com as notas e a afinacao. Era necessario,
mais uma vez, mostrar aos artistas da ¢poca a importancia de um trabalho interior.

Stanislavski acompanhava todas as aulas do Estiidio de Opera. Do mesmo modo
como fazia com as obras teatrais, com o trabalho iniciado sobre Tchékhov, dedicava-se
também sobre todas as palavras contidas nas Operas, atras de cada uma existia um mundo
vivo de intengdes e sensacdes que eram essenciais ao seu desempenho. Mesmo em
oposicdo ao que se proliferava nos teatros vizinhos, Stanislavski ndo deixava de insistir
em suas convicgdes, para ele, a fala ¢ um dos elementos mais importantes e a voz um dos
meios capazes de expressar a vida interior de um personagem.

Foi no contato com as experiéncias com a Opera, que Stanislavski desenvolveu
outro elemento bastante importante em seu sistema, o fempo-ritmo. Descobriu que ha

uma importante relacdo entre o ritmo, a respiracao e o sentimento.

Se o tempo-ritmo esta adequado, o sentimento e a vivéncia corretos se criam
naturalmente, por si mesmos; mas se o elegermos equivocadamente, de igual
modo surgirdo, em distintos momentos do papel, sentimentos e vivéncias
incorretas, que nao podem ser corrigidos se o tempo-ritmo nao for modificado
(STANISLAVSKI, 1997b p. 140)"°.

Tudo possui um tempo e um ritmo, inclusive as falas e as acdes, a sincronia
almejada entre interior e exterior a culminar em uma agdo fotal depende da harmonia
entre o fempo-rifmo interior e o exterior. Nesta época o sisfema estava completo, mas
ainda nao havia sido publicado.

E foi ja no final de sua vida, ainda inquieto sobre as dificuldades em alcancar uma

atuacdo rica de estados interiores e exteriores, que Stanislavski desenvolveu o que

? “Si el tempo-ritmo se toma adecuadamente, el sentimiento y la vivencia correctos se

crean naturalmente, por si mismos; pero si lo elegimos equivocadamente, de igual modo surgiran,
em distintos momentos del papel, sentimientos y vivencias incorrectos, que no se pueden corregir

si no se modifica este tempo-ritmo.” Traducao minha.
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despertou o interesse de muitos seguidores, o Método das A¢oes Fisicas. Até este momento
o trabalho sobre o personagem iniciava a partir do interior, geralmente na completa
imobilidade, os atores conviviam com a dificuldade em nado conseguir uma acdo fotal
onde corpo e espirito estivessem em sincronia. Neste novo método Stanislavski testou
iniciar o trabalho sem que os atores tivessem o conhecimento prévio do texto. A partir da
constatacdo de que em todas as acdes fisicas existem elementos psicologicos, este método
propunha ao ator iniciar o trabalho por meio das acdes e dessa forma despertar

sensacdes, imagens e elementos que devem ser percebidos e registrados.

Stanislavski chegou a conclusao de que s6 a reacao fisica do ator, a cadeia de
suas acdes fisicas, a acdo fisica na cena estimulam a razdo e a vontade, e
evocam, em ultima instancia, tal emoc¢do, o sentimento, gracas ao qual existe o
teatro. Havia descoberto finalmente o estimulo basico no processo que
conduziria o ator “do consciente ao subconsciente” (TOVSTONOGOV apud
DAGOSTINI, 2007 p. 25).

Este foi o resultado das descobertas empiricas, equivocos, angustias e acertos de
toda uma vida. Acionar o sentimento e a vida interior de forma técnica e consciente é
agora possivel. A ligacdo integrada entre impulsos externos e internos se torna a grande
chave do trabalho de atuacao. Um novo olhar sobre o corpo ¢ descoberto. O méfodo das
acgoes fisicas é o resultado de todas as experiéncias realizadas no decorrer da trajetoria de

Stanislavski.

O sistema ficou dividido em partes distintas, a primeira num trabalho do ator
sobre si mesmo na luta por descobrir suas potencialidades e trabalhar sobre elas e a
segunda sobre o papel, onde o ator estuda as caracteristicas e constroi o personagem a ser
representado. Uma reflexdo sobre esta jornada de Stanislavski ¢ instigante. As perguntas
que lhe povoaram a mente por anos a fio sobre o esfado criador foram, em partes,

sanadas, outras demoraram longos anos para revelar-se. As leis psicofisicas e psicologicas
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empregadas no sisfema criaram o que Stanislavski chamou de psicofécnica. Seus
primeiros livros foram escritos em forma de um curso de teatro, em que com o nome do
diretor Tortsov (que de acordo com o idioma russo significa artista criador) contava com
alguns discipulos a fim de trabalhar sobre a técnica de interpretacdao. Os capitulos sdo
histérias de erros e acertos ocorridos nas cenas dramaticas daquela escola de teatro.

£ visivel uma evolucao significativa no trabalho de Stanislavski. No inicio de sua
carreira no 7eatro de Arfe de Moscou agia de forma inflexivel, com métodos rigidos onde
realizava cada acdo para que os atores o copiassem e com a exigéncia de resultados que
nem mesmo ele encontrara. Com o passar do tempo aprendeu a auxiliar os atores para
que construissem suas proprias criacdes, encontrando seu lugar como diretor e sua
maneira de desenhar e criar as cenas. O sisfema conforme Stanislavski propde, trata-se de
uma autoeducacdo a um autodominio, muito mais do que educar atores. Também deixou
claro que os exercicios do sisfema nao deveriam ser realizados sem a reflexdo sobre eles e
que o trabalho de agucar a percepcdo ¢ lento e exige persisténcia e amor.

Considerou em seu estudo como valiosas as particularidades de cada ator,
contudo, destacou no sisfema os problemas de natureza geral que podem ser aplicados a
todos. Iniciava seus trabalhos priorizando o trabalho sobre o interior, considerando o
corpo como o instrumento que ao ser devidamente preenchido expressaria o sentimento e
um desempenho de sucesso. Enfrentou muitas criticas e decepgdes quanto a este método
que nunca atingiu suas expectativas por completo. Como resultado natural de sua
persisténcia e ardua pesquisa, encontra o método que abrange as suas buscas ao que
refere-se a criagdes internas e externas. O corpo passa a ser visualizado com maior

pertinéncia, desencadeador do estado criador: £ importante destacar que a relacdo entre
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processos mentais e fisicos, levantada ha muito por Stanislavski, é debatida durante
muitos anos pela filosofia e pela ciéncia.

No processo de proliferacao das licdes empregadas no sisfema muitos equivocos
foram cometidos. Em primeiro lugar, ¢ constatada por muitos tedricos, a0 comparar as
obras originais no idioma russo com as obras que chegaram aos E. U. A. e posteriormente
ao Brasil, a perceptivel fragmentacao sobre a ordem e a supressao de partes dos textos.
Além deste problema, uma interpretacdo imprecisa e superficial sobre o sisfema fez. com
que muitos seguidores e empregadores deste método agissem com extremo radicalismo e
rigidez, anunciando que estavam defendendo e cumprindo as indica¢des de Stanislavski.
Dois anos antes de sua morte Stanislavski rejeitou completamente tais atitudes e os
equivocos cometidos por estes seguidores e suas tentativas de codificar o sistema levando-

0 a0 extremo:

Nao se trata de discutir se ha um sistema vosso ou meu. S6 ha um sistema. a
natureza organica criadora. Nao ha nenhum outro e devemos recordar que este
chamado sistema (ndo falemos de sistema sendo da natureza da arte criadora)
ndo permanece estatico. Muda todos os dias (STANISLAVSKI apud
MAGARCHACK, 2003 p.2)".

No Brasil, ha a consciéncia sobre o equivoco com que foi empregado o sisfema,
culminando em mal entendidos e pré-conceitos. O jornal O Estado de Sao Paulo chegou a

divulgar: “O mais famoso e mal interpretado método de ator”!! (NESPOLLI, 1999, ¢.2 In: O

Estado de Sao Paulo).

10 “No se trata de discutir si existe un sistema vuestro o mio. Solo hay un sistema: la

naturaleza organica creadora. No hay ningun outro y debemos recordar que este llamado de
sistema (no hablemos del sistema si no de la naturaleza del arte creador) no permanece estatico.
Cambia todos los dias.” Traducao minha.

11

Matéria redigida em decorréncia da publicagdo da 6* edicdo de A Criacdo De um

Papel - Texto completo em anexo.
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2. VOZES DA CONTEMPORANEIDADE

2.1 Entrevistas e entrevistados

Apds o reconhecimento inicial sobre o sisfema e a trajetdria de Constantin
Stanislavski, o subfexto sera especificamente estudado em sua criagao e desenvolvimento,
bem como suas transformacdes e atualidade na pratica contemporanea. Para que seja
possivel o reconhecimento das contribuicdes dos atores entrevistados inclusas no
decorrer dos capitulos e a concomitante analise de seus relatos, incluo neste capitulo a
descricao desta etapa. Entrevistei 14 atores do teatro de Porto Alegre, a saber:. Arlete
Cunha, Carlos Cunha, Carolina Pohlmann, Clovis Massa, Daniel Colin, Elisa Heidrich,
Gilberto Icle, Heiz Limaverde, Liane Venturella, Lisandro Bellotto, Sandra Dani, Sérgio
Lulkin, Tania Farias e Tatiana Cardoso. As entrevistas foram realizadas durante o més de
abril de 2012 com o objetivo de reunir informacdes de atores de teatro sobre o subfexto,
questionando sua definicdo, uso, método de construcio e atualidade'®. O critério inicial
desta escolha foi a diversidade, entrevistar atores que trabalham atualmente com
vertentes e processos de criacdo distintos e que sdo oriundos de geracdes e escolas
diversas para que os dados abrangessem diferentes praticas contemporaneas. Cabe
destacar o meu nao conhecimento inicial da cena teatral de Porto Alegre, ja que efetuei
minha formacao artistica anterior no Parana e em Santa Catarina. Logo, para a selecao
dos entrevistados contei com o auxilio de minha orientadora Prof.* Dr.* Mirna Spritzer,
também atriz de relevante atividade junto ao teatro e cinema gauchos, e ainda, com
sugestoes de meus colegas de mestrado, sendo a maioria atuante artisticamente em Porto

Alegre. O numero de entrevistados nao foi definido previamente, seguindo o critério

12 O questionario das entrevistas encontra-se em anexo.
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necessario a pesquisa 14 atores foram indicados como representantes de praticas
contemporaneas distintas e por este motivo selecionados.

A busca de um corpus heterogéneo para a pesquisa teve como intuito ampliar o
olhar sobre as praticas do ator na contemporaneidade em sua relacdo com o subfexto.
Ainda com a constatacdo de que estes artistas transitam por praticas atualmente distintas
entre si- como teatro infantil, teatro de rua, radio, TV e cinema, circo, danca-teatro,
montagens de dramaturgias classicas, experimentos poOs-dramaticos, performances,
experimentacdes com elementos audiovisuais, teatro de improviso, experimentos com
view points, panfomima, anfropologia featral, mascaras; evidenciam-se alguns aspectos
em comum: a maioria ja trabalhou em conjunto em projetos no decorrer de sua trajetoria,
grande parte teve sua iniciacdo no teatro pela escola e posteriormente em grupos
tradicionais da cidade, cerca de 80% dos atores entrevistados efetuaram sua formacao em
teatro no Departamento de Arte Dramatica da UFRGS e alguns em formacdo continuada
inseriram-se também em Programas de PoOs-Graduacdo. Estes encontros devem-se,
acredito, a fatores de ordem social e trabalhista da cena teatral de Porto Alegre, que
possui abertura a distintas praticas teatrais e demonstra a existéncia de mercado e
publico a estas experiéncias. Destacou-se também a valorizacdo da formacao, inclusive
escolar e universitaria dos artistas e a aparente abertura entre os grupos no transito entre
atores em determinados projetos. Apresento aqui os atores entrevistados:

Arlete Cunha iniciou na carreira artistica através do trabalho realizado com
criancas em escolas. Na Terreira da Tribo junto ao grupo Oi Noéis Aqui Traveiz
intensificou sua formacao como atriz onde permaneceu por 12 anos. Posteriormente, a
atriz realizou trabalhos junto a diversos grupos de teatro de Porto Alegre, experiéncias

que confirmaram ainda mais sua inclinacao ao teatro infantil, seu atual projeto. O Iudico,
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elemento caracteristico dos trabalhos teatrais com criancas e a improvisacdo, sao

referéncias esséncias em suas criacoes.

Carlos Cunha Filho, ator de teatro que também possui trabalhos no cinema, radio
e televisdo, descreve suas primeiras aspiracdes ao teatro explanando sobre o grande
potencial imaginativo existente em sua infancia, que incluiu o interesse pela musica e
desenho. Participou da 2° turma ingressante do recém-formulado curso de Direcao
Teatral, do Departamento de Arte Dramatica da UFRGS. Por volta dos anos 70, compds a
formulacdo do Grémio Dramatico Acores, grupo experimental do Teatro de Arena.
Considera como grandes referéncias técnicas em sua trajetoria Constantin Stanislavski no

que refere-se a interpretacao e Bertolt Brecht pelo carater objetivo e engajado do teatro.

A atriz Carolina Pohlmann possui suas bases familiares calcadas no meio artistico,
o que justifica sua tendéncia ao teatro. Formada no Curso de Graduacdo em Teatro do
Departamento de Arte Dramatica da UFRGS, realizou pesquisas com veiculo radiofonico e
faz parte do elenco do Circo Girassol. O interesse pelo circo originou-se do trabalho com
bufoes realizado durante a graduacdo e do gosto pelas transformacdes e virtuosismos
evidenciados nas técnicas areas, acrobaticas e de palhaco. A técnica do mimo corpdreo ¢
muito presente em sua formacdo e em seu trabalho enquanto atriz, a influéncia de
técnicas da danca- realizada durante a infancia e a adolescéncia, sdo também

constituintes de seu fazer teatral.

Clovis Massa ¢ ator, diretor, pesquisador e professor doutor do Programa de Pos-
Graduacao em Artes Cénicas da UFRGS. Realizou seu primeiro curso de teatro em 1979,
em seguida atuou em trabalhos publicitarios. O incentivo a pesquisa e a constituicao de
um trabalho pessoal mais do que sobre um grupo foram caracteristicas marcantes em sua

formacdo. A experiéncia sobre a pratica corporal e pesquisa de gestualidades foi
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determinante devido a uma inclinacdo maior as praticas do corpo do que a improvisacao.
Massa cita os estudos de Francois Delsarte, a anfropologia featral pantomima e mimica
como técnicas presentes em sua trajetoria de praticas e pesquisas. Tais técnicas sempre
instigaram questionamentos que conduziram o ator a associar as proprias motivacdes

relacionando os saberes apreendidos.

O ator Daniel Colin, também possui formacdo académica nos cursos de
Graduacao em Teatro ¢ de Mestrado em Artes Cénicas no Departamento de Arte
Dramatica e PPGAC da UFRGS. Manteve um trabalho continuado em grupo, e em
paralelo um trabalho autonomo. Realizando muitas atuacdes fora do ambito da
universidade e dos grupos dos quais participou. Afirmou-se no grupo Teatro Sarcaustico
nascido de experiéncias realizadas na graduacao. Define as técnicas utilizadas como uma
grande mistura, salientando a improvisacao livre, view points e jogos teatrais com o uso
de objetos. O trabalho sobre a interdisciplinaridade das artes ¢ presente nas

improvisagdes livres, incluindo estimulos do cinema, musica e artes visuais.

Elisa Heidrich iniciou fazendo teatro na escola e realizou diversas oficinas e
cursos, o primeiro contato com o grupo Depdsito de Teatro, no qual atualmente ¢ parte
do elenco, foi aos 12 anos, desde entdo o vinculo é determinante em sua trajetoria.
Também formada no Departamento de Arte Dramatica e mestranda do Programa de Pos-
Graduacao em Artes Cénicas da UFRGS. Sua formacdo ¢ marcada pelo trabalho junto a
diretora e professora Inés Marocco, com a pesquisa sobre as técnicas corporais do gaucho
e sua relacao com a performance do ator-dancarino. Tal pesquisa utilizou como base os
principios da anfropologia featral na linha da Etnocenologia, na qual insere-se a atriz.
Além desses conhecimentos formativos, faz parte das técnicas utilizadas em seu trabalho

como atriz a bioenergética, view points, improvisacdo, como a mad improvisation,
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estudos de Jacques Lecoq, como a mascara neutra e o trabalho sobre manipulacdes
energéticas. No atual trabalho criativo, realizado pela atriz de forma autonoma em sua

pesquisa pratica junto ao PPGAC, sdo utilizadas técnicas denominadas farefas.

Gilberto Icle, ator e professor doutor da Faculdade de Educacao da UFRGS iniciou
fazendo teatro amador no interior do estado. Em seguida ao ingressar no Departamento
de Arte Dramatica teve os primeiros contatos com o grupo LUME, e em consequéncia
com os estudos de Eugénio Barba sobre a anfropologia featral. Em 1992 ¢ criado a UTA-
Usina do Trabalho do Ator onde exercita, enquanto ator e diretor, a sua producdo
artistica desde entdo. Define sua trajetoria como bastante particular, tendo como base
essencial o teatro de grupo. Cita a influéncia do grupo Odin Teafref nas técnicas
utilizadas por ele e, a partir de 2003, a inclusdao do mimo corpdreo, técnicas de

composicdo e improvisacao.

Heinz Limaverde iniciou no teatro em sua infancia no interior do Ceara em
decorréncia do fascinio pelo circo, teatro popular, shows de musica, magicos de rua,
marionetes ¢ mamulengos. Suas primeiras atuacdes foram na escola e ja inseridas no
estilo cOmico. Entrou para um grupo de teatro, danca e coral e desde entdo afirmou-se no
meio artistico. Aos 15 anos mudou-se para Porto Alegre e passou a trabalhar com
atividades recreativas em escolas. Em 1994, ja aos 20 anos, foi convidado para participar
de espetaculos dirigidos pelo diretor Z¢ Adao Barbosa. Desde entao, o gosto pela comédia
fica evidente, o ator também fez parte das primeiras experimentacdes teatrais com Drag
Queens na cidade. O recurso que Heinz utiliza como o mote de seu trabalho de atuacao ¢
a observacao, o ator observa pessoas, comportamentos, detalhes e filtra elementos que
podem ser uteis para determinados papéis. No processo pratico, resgata esses dados para

combina-los em prol da criacao artistica.
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Liane Venturella, atriz de teatro, cinema e televisdo iniciou o fazer teatral no
grupo Mutirdo durante a Graduacdao em Comunicacao na PUC/RS, no qual participou
durante cinco anos. A atriz realizou cursos em Londres que aprimoraram sua formagao
artistica, em seguida, foi convidada pelo Grupo de Teatro Stravaganza para compor um
espetaculo. Apos esta experiéncia, Venturella trabalhou com diferentes grupos de teatro
de Porto Alegre e defende que acredita mais na unido de interesses especificos de
diferentes pessoas para projetos distintos, do que na sustentacao de um grupo fixo, a atriz
possui 27 anos de carreira artistica. Define seu trabalho técnico como bastante aberto,
pelo fator de trabalhar com diferentes direcdes e grupos, estilos e propostas diversas
formularam seu trajeto. Nao houve a preocupacdo em compor um estilo ou técnicas
pessoais de atuacdo, a atriz define-se como aberta e pronta a adaptar-se as linhas do

teatro.

Lisandro Bellotto teve como porta de entrada os estudos de Constantin Stanislavski
durante as primeiras experiéncias teatrais. Antes de ingressar no Departamento de Arte
Dramatica na Graduacao em Teatro e no mestrado em Artes Cénicas do PPGAC da
UFRGS, foi apresentado ao universo da performance, que o acompanha até os trabalhos
atuais. Define seu trabalho de atuacdo como o ator que narra mais, do que representa
histérias. O trabalho sobre si mesmo, de forma autorreferente ¢ marcante em suas
criacdes. Os elementos da tecnologia também sao presentes na maioria dos espetaculos de
recente atuacdo de Bellotto. Os impulsos provenientes do mundo cotidiano do préprio
performer servem como material para suas composicdes € 0 uso de projecdes nos

espetaculos misturam as fronteiras entre a performance, o teatro e a tecnologia.

Sandra Dani também interessou-se cedo pelo teatro, durante sua infancia a leitura

era bastante estimulada, logo, o encantamento e a curiosidade pelo mundo da ficcao foi
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descoberto. Em 1971 ingressou no Departamento de Arte Dramatica, posteriormente
tornando-se professora de interpretacdao dos cursos da Graduacao em Teatro. Realizou o
mestrado em Teatro pela State University of New York. A atriz trabalha sobre o que
intitulou de limites de seu corpo, no sentido de um autoconhecimento ¢ um foco sobre as
possibilidades existentes. Técnicas de Constantin Stanislvski, Jerzy Grotowski, Eugenio
Barba, Peter Brook, entre outros, fazem parte de sua formacao, a atriz conta que realizou
uma adaptacdo pessoal dos métodos de tais mestres que funcionaram de forma eficaz em

seu trabalho.

Sergio Lulkin ¢ ator e professor de teatro, também ¢ professor doutor da Faculdade
de Educacao da UFRGS. Realizou as primeiras experiéncias teatrais na escola durante sua
infancia e posteriormente em 1977, com teatro amador, atuava junto a um grupo de
pessoas politicamente engajadas em Porto Alegre. Em seguida, o ator ingressa na
Graduacao em Teatro do Departamento de Arte Dramatica da UFRGS e até hoje procura
realizar diversos cursos, oficinas e workshops de seu interesse, define sua formacdao como
continuada. Sua trajetoria foi marcada pelas caracteristicas de criacdo da diretora Maria
Helena Lopes, com o Grupo TEAR. O jogo teatral, uso de objetos como estimulo criativo e
a improvisacdo seriam as grandes forcas de seu trabalho. O trabalho com mascaras, € a
aproximacao com a Commedia Dell Arte também fazem parte das técnicas utilizadas pelo

ator.

Tania Farias, teve o primeiro contato com o teatro na escola, seguido pela
participacdo em cursos e oficinas ¢ na formacdo de um grupo chamado Trupe de
Experimentos Teatrais Bumba meu Bobo. Os primeiros trabalhos neste grupo foram
infantis ¢ em seguida direcionados para o teatro de rua. A grande referéncia para este

grupo recém-formado com relacdo aos trabalhos de rua era o grupo Oi Nois Aqui
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Traveiz, no qual a atriz passou a participar como integrante. Atualmente a 17 anos no
grupo da Terreira da Tribo, Tania define trés vertentes importantes que estao presentes de
forma adaptada e combinada em suas técnicas de atriz e no trabalho realizado dentro do
grupo com o teatro de rua, sdo eles Bertolt Brecht, Antonin Artaud e Jerzy Grotowski. A

interpretacdo intensa e visceral ¢ uma busca constante da atriz.

Tatiana Cardoso, atriz, diretora e professora do Curso de Graduacao em Teatro na
UERGS iniciou o trabalho artistico com a danca e¢ manteve-se dentro do trabalho
corpdreo na ginastica acrobatica e ballet classico. Ingressou no Departamento de Arte
Dramatica da UFRGS na Graduacdo em Teatro e realizou mestrado em Artes Cénicas,
durante esta trajetoria sempre voltou seu olhar para as praticas corporais. Tatiana teve
contato com a atriz do Odin Teatref Iben Nagel Rasmussen da qual ¢ discipula, também
participa do Grupo Internacional de Teatro Ponte dos Ventos que encontra-se uma vez
por ano. O trabalho fisico e autoral do ator que cria e gerencia sua propria poética ¢
buscada através de técnicas como a anfropologia featral e os ensinamentos de

Stanislavski.

2.2 Vertentes, bases técnicas e tedricas na formacdo teatral contemporanea

Os atores entrevistados demonstram, em sua grande maioria, o giro de trabalhos
realizados com artistas e grupos diferentes, ainda com a manutencdo de um grupo

continuado em paralelo.

Ndo- hav um trabalho- unico; exclusivo; por trabalhow comy
pessoas diferentes e processos muito- diferentes, o técnicow
ow vertente & wma mistweba. £ um ajuntamento- de
coisas; sow ator jogador que experimentu conforme o
processo. Tudo mistwrado, hibrido, vow agregando,
adequando- e percebendo; sow wn colheitador de coisas.
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Ndo sow nemv wma coisav newv outra, mas nio- posso-
renegow nem Wnav Coisty nesm outrov porque uso- todas. tw
me sinto- contemporineo sendo- wma mistuwebo. Nessaw
confusdio de referéncias, tudo- & imagem
geradova.(Daniel Colin)

Estes trabalhos confiam mais na qualidade da unido de artistas distintos em prol
de interesses e projetos em comum do que na adesao exclusiva de um grupo unico que
realiza todos os projetos com os mesmos integrantes ou estilos. A consequéncia deste
transito de artistas em projetos distintos faz com que os atores ndo cultivem uma vertente
unica em sua carreira, cada proposta traz em si a técnica necessaria ao andamento
daquela montagem. A técnicar depende de como vocé quer tocowr as pessons.
(Arlete Cunha) Ha nas vozes dos atores a substituicao de estilos e formas singulares por
estratégias de cada projeto que utilizam de diferentes técnicas, acabando por se misturar.
Ndo ha algo- que sejov unico- nav minhow trajetdria, sio- muitas coisas. Mesmo-
quem & de wm grupo- e fag trabalho- apenas nesse grupo- usaw vawriay téonicas
diferentes. (Elisae Heidrich) Nenhum dos atores se define apenas como

Stanislavskiano, Brechtiano, Grotowskiano, mimico, teatral-antropoldgico ou
etnocenologico, por exemplo, ao mesmo tempo que nao negam a influéncia de nenhuma

dessas fontes, os utilizam em conjunto com outras técnicas que se somam.

Trabalho- com grupoy e pessoas diferentes; busco- por
novas maneiras de trabalho, novas expressoes. Ay
tecnicas- e géneros nao- sio- nicos, guio—-me pelaw procuro
pradica, por propostus. Existe o- momento- emv que tw repete
a téenicav pawrow conhecer, ai fay wna triagem pora
compreender o sentido e ter o tuow mistwo. (Sandra
Dani)
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Este hibridismo de técnicas substituindo estilos ou vertentes exclusivas evidenciam
a abolicao de fronteiras e separacdes fixas manifestadas nas praticas culturais da
contemporaneidade. De acordo com Frederic Jamenson, critico da cultura
contemporanea e escritor da obra A virada culfural esse fim das unidades e divisdes
essenciais entre as técnicas, géneros e vertentes ¢ uma das caracteristicas mais
determinantes na cultura dos dias de hoje, este estudo ¢é intitulado de teoria
contemporanea. O primeiro exemplo deste movimento ¢ citado de acordo com os

discursos filosoficos:

Na geracdo anterior ainda havia um discurso técnico da filosofia profissional-
os grandes sistemas de Sartre ou dos fenomenoldgicos, a obra de Wittgenstein, a
filosofia da linguagem comum ou analitica-, a margem do qual ainda se podia
distinguir aquele discurso bem diferente das outras disciplinas académicas- da
ciéncia politica, por exemplo, ou da sociologia e da critica literaria. Hoje em
dia, cada vez mais, temos um tipo de escrita simplesmente chamada de “teoria”,
que ¢, ao mesmo tempo, todas e nenhuma dessas coisas. (JAMENSON, 2006 P.
19)

Os grandes nomes do modernismo foram identificados pela construcdo de um
estilo pessoal bastante singular e inconfundivel onde s6 de se olhar para determinado
discurso ou tela de pintura ja detectava-se tratar de tal filosofo ou tal artista. O mesmo
ocorre com o teatro, onde os aspectos estéticos ou a forma de interpretacdo
caracterizavam uma determinada vertente baseada nos preceitos de tal encenador.
Nestes casos, se tornou eficaz a denominacao de um nome para descrever um estilo ou
género singular. A visdo de mundo que expressavam e a maneira de fazé-lo era tdo
inigualavel que as fronteiras e suas separacdes eram notorias, bem definidas.

O que esta claro é apenas que os modelos anteriores- Picasso, Proust, T. S. Eliot-
nao funcionam mais, ja que ninguém mais tem aquele tipo de mundo e estilo
singular e Unico para expressar. E provavelmente essa nao ¢ apenas uma

questdo “psicoldgica”, temos também que levar em conta o imenso peso de

setenta ou oitenta anos de modernismo classico propriamente dito. Esse ¢ um
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outro sentido, a partir do qual os autores e artistas do presente ndo serdo mais
capazes de inventar novos estilos e mundos- eles ja foram inventados
(JAMENSON, 2006 p. 25).

Visualizando este terreno onde nada é novo, o-que modificaw & o-olhow sobre
ay cousay e o maneiraw com que tw lida com elay (Sandrar Dani) a
desdiferenciacao entre os campos traz a tona um hibridismo onde as técnicas, estilos e
géneros se misturam em decorréncia de um movimento presente que excede as artes.
Mistwrow pawrow ov criacio- de técnicas préprias, tudo- & mistuwra, nada mais é&
pwro, por iusso- wwentwmos o hibrvidismo-(Taniow Fowias) Trata-se de uma
influéncia que inclui os modos de vida sociais, politicos € econdomicos de um mundo
globalizado, onde as midias de comunicacao se desenvolvem velozmente e a disseminacao
da informacao e acdes interligadas entre as nacdes sao marcantes. “Nao se trata apenas
de mais uma palavra para descrever um estilo particular. Trata-se também de um
conceito de periodizacdo, cuja funcdo ¢ correlacionar o surgimento de novos aspectos
formais da cultura com o surgimento de um novo tipo de vida social e de uma nova
ordem econdmica” (JAMENSON, 2006 p.20).

Referindo-se ao teatro como um retrato deste movimento, o critico cita Peter
Brook, Grotowski, o Théatre de Soleil, o Teatro Nacional Popular, o Teatro Nacional de
Olivier e Beckett, e sugere que estes nomes ja tratam-se de grandes encenacgdes criativas,
muito mais do que uma composicdo original ¢ de uma producdo de novos textos
dramaticos “em outras palavras, tratava-se de novas montagens de Shakespeare ao redor
do mundo, em vez de novos Shakespeares inimaginaveis” (JAMENSON, 2006 p. 129). Isto
significa que a arte contemporanea ja se pauta diante desses movimentos atuais de um
modo novo. “A encenacgdo teatral também ¢ uma forma de praxis e as mudancas no

teatro, por menores que sejam, também sdao contribui¢gdes para uma mudanca geral na
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prépria vida, no mundo e na sociedade da qual o teatro ¢ tanto uma parte quanto um
espelho” (JAMENSON, 2006 p.130).

A impossibilidade de formular uma nocdo de encenacdo teatral que possa
abranger as diferentes praticas atuais ¢ estudada por Patrice Pavis na obra A encenacio
contempordnea, onde o estudioso também ressalta que os estilos e técnicas unicas e

singulares foram substituidos por métodos, projetos de encenacio e estratégias diversas'®.
Ndo- hav técnicas new ww estilo- unico; tento- estowr aberta pois cada caminho
& wnw caminho: Existemv propostas, tentativas. (Lione Venturella) A critica
teatral ja nao possui ferramentas padronizadas para julgar as praticas teatrais hoje. Nao
ha uma nocédo estética central que identifique uma determinada vertente, as formas de
encenacao, segundo Pavis, buscam a desconstrucao dos conceitos. “O proprio teatro esta
mundializado, 'globalizado’,; ndo esta mais ligado a um territério, nem mesmo a uma
cultura. viaja pelo espaco e pelas praticas. Resta-nos seguir o movimento, ao invés de
tentar controla-lo” (PAVIS, 2010 p. 25). Prossegue:
No lugar da nog¢do de estilo de encenacdo para os classicos, achamos antes a de
méfodo para os trabalhos contemporaneos. Méfodo, ¢ verdade, adaptado
somente a peca a ser montada ou, a rigor, a um autor e, portanto, dificilmente
reutilizavel e indocil a qualquer teoria. Nunca se fala em estilo especializado

nos contemporaneos. Cada encenacdo de um novo texto obriga a reinventar um

€spaco, uma acdo, um ritmo que nao sdo “pre-visiveis” (PAVIS, 2010 p. 130).

As praticas teatrais contemporaneas sugerem uma arte aberta, incompleta, em
movimento, onde as cenas nao sao necessariamente estruturas fechadas ou permanentes,
onde ha uma partilha multidisciplinar e grande valor ao processo- nao seriamos os seres
humanos também processo? Também ndo somos totais ou terminados, estamos em

construcao. Segundo Pavis, para estudar a encenacdo contemporanea “¢ necessario a

18 Cf. em PAVIS, 2010 p. 8.
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reintroducdo de um sujeito construtor e desconstrutor, semiotizando e dessemiotizando,
centrando e descentrando” (PAVIS, 2010 p. 8).

£ necessario, para dar continuidade a este estudo, o reconhecimento de que os
aspectos, estilos e mundos anteriormente inventados permanecem nas mais
contemporaneas formas de arte. Ou como base fundante, ou influéncia, ou elemento
integrante, estdo la as formas, estilos e itens das classicas criagdes. Transformados,
reconstruidos, distorcidos, misturados, porém presentes, criando uma forma de arte
multipla em possibilidades. O olhar sobre o subfexto estara incluso nesta perspectiva, ao
contemplar o estudo de sua criacdo a partir do meio onde estava inserido até as suas
transformacdes, busca reconhecer as formas de sua presenca nas praticas atuais. Cabe
aqui destacar que este conceito pode encontrar-se um tanto distante de alguns estudos
teatrais contemporaneos. O subtexto, no- sentido conwencional da palewras
talvey ndo- se wse mais. (Taniaw Fawias) Entretanto, a compreensdao de que as
criacdes atuais ndo excluem as antigas e que de alguma forma constituem-se delas é
essencial para que esta reflexdo possua sentido e para que seja possivel visualizar o

subtexto, junto as suas atualizacdes e transformacdes, nas praticas contemporaneas.
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3. TESSITURAS POR UM SUBTEXTO CONTEMPORANEO

3.1 Subtexto. De onde vem? O que é?

Desde suas primeiras experiéncias como ator, Stanislavski perturbava-se com as
interpretacdes habituais praticadas em Moscou. Os atores somente declamavam os textos,
a forma mecanica ¢ afetada confirmava que de nada adianta alcancar notas corretas e ter
uma afinacdo precisa se as palavras pronunciadas ndo sao capazes de evocar imagens e
evidenciar a vida que pode haver oculta por tras delas.

Stanislowvski queriov quebrowr com o sistemor day estrelos,
das graondes atriges e grandes atorves que erowmn eles
mesmos env cenay, queriav quebrar av grande eloquéncia,
oy textos ditoy de forma awtificial. Queriov introdugir
umov simidowidade e wuma corvrespondéncia entre o
representocio dav vidow que tw vé no- cotidiono- e o- palco-
tle queriav que o- publico- fosse capag de acreditor nav
encenacio. tntio, ele foi trabalhow com @
espontoaneidade e quebrow com o rigidey daqueles
atores. (Sandra Dani)
Com o objetivo de conquistar esta representacdo espontanea, recorrentemente era
enfatizado pelo mestre russo que a peca escrita nao ¢ uma obra de arte acabada. O que se
sabe sobre a vida do personagem? Seu passado e presente? Em que tempo ele esta? Quais

sd0 as questdes mais intimas que determinam suas atitudes? Como sdo suas

caracteristicas internas e externas? O subtexto estiv muito- associado- com wmar

ideiv de algo- que nio- estiv explicito- nov cenav ow no- texto. (Daniel Colin)

Existem, conforme explanado, muitas caracteristicas necessarias a construcdo do
espetaculo que nao encontram-se determinadas no texto. Precisam ser criadas e
completadas pelo diretor e pelo ator que, ao incluirem seus proprios elementos ao texto,

estdo estabelecendo uma relacdo singular com a obra. Estas perguntas e lacunas s6 sao
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sanadas e a peca sO se torna obra de arte de fato quando € levada a cena nutrida de vida

pelos atores através, dentre outras criacdes, do subtexto.

Stanislavski concebeu este conceito por volta de 1898 para definir o trabalho

realizado inicialmente com as pecas de Tchékhov'?, textos de dificil compreensdo onde as

falas por parecerem mondtonas e sem sentido aparente careciam de algum suporte

interior. Os atores necessitavam “rechear” aquelas falas com uma vida interior de

pensamentos, acdes interiores, objetos de atencao, recordacdes e demais elementos que

proporcionassem uma significativa intensidade a essas obras.

Do seu encanto consiste em que ndo se traduz por palavras mas esta oculto
sobre elas ou nas pausas, ou nas concepcdes dos atores, na irradiacdo do seu
sentimento interior. Ai ganham vida em cena até os objetos mortos, os sons, as
decoracdes, as imagens criadas pelos artistas, € o préprio clima da peca e de
todo o espetaculo. [..] Para revelar a esséncia interior de suas obras, é
necessario fazer uma espécie de escavacao das suas profundezas espirituais.
Evidentemente, isto é exigido por qualquer obra de arte com conteudo
espiritual profundo. A Tchékhov isto se refere em medida maior, pois nao ha
outros caminhos para chegar a ele (STANISLAVSKI, 1989, p.300-301).

Seriv quase como- wn sustenticulo, algumav coisar que
apoiv v atuacdo, quer diger, existenwv maisy acdes além
daquelas que aparecemv e existemv mais textos alémv
daqueles que sdo-ditos. (Gilberto-Icle)

Segundo Stanislavski, na obra £/ frabajo del actor sobre si mismo em el processo

creador o subfexto é tudo que o ator estabelece como expressao interna de um papel,

que da vida ao texto e uma base para que exista. O subtexto- & lugawr ow dimenséo-

de onde as coisas brotoun de maneiraw mais orginicaw e mais outentico.
(Gillberto-Icle)

14

Cf. em ASLAN, 1994, p.77-78.
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Nao esta explicito na obra de um autor, mas ¢ o que motiva e justifica a encenagao
do texto, esta nas entrelinhas e depende diretamente da criacao individual realizada
pelo ator. © que tem nas entrelinhas do- texto, iss0- e maior ow Mmaior
intensidade, & o que todo o ator busca. (Liane Venturella) £ a linha invisivel
que percorre seu ser antes, durante e depois das acdes. Para Stanislavski, o ator deve
desenvolver muitas destas linhas interiores, pois sdo elas que unem o ator ao

personagem formando uma acao completa.

O Subtexto é um tecido de multiplas e diversas linhas interiores da obra, e do
papel, feito por ses mdgicos, todo tipo de ficcdes da imaginacao, circunstancias
dadas, movimentos internos, objetos de atencdo, verdades pequenas e grandes, a
crenca nelas, adaptacdes, ajustes e outros elementos similares. £ o subtexto que
nos faz dizer as palavras do papel. Todas estas linhas estdo intencionalmente
entrelagadas entre si como os fios de um cabo, e nessa forma se estendem por
toda a obra em direcdo ao superobjetivo. Somente quando a linha do subtexto
penetra o sentimento, como se fosse uma corrente submarina, se cria a linha de
acao continua da obra e do papel. E se manifesta ndo so através de movimentos
fisicos, mas também da diccdo. se pode atuar ndo somente com o corpo, mas
também com o som ¢ as palavras ( STANISLAVSKI, 1997b, p. 83) 5

Para Stanislavski, a palavra no teatro ao conter um subtextorico pode estimular os
sentidos do espectador, evocar imagens em suas mentes, instigar recordacdes e transmitir

sensacdes auditivas, visuais, tateis, gustativas e olfativas. “As palavras mais simples, ao

1 “El subtexto es um tejido de multiple y diversas lineas interiores de la obra, y del papel, hecho de

siés magicos, todo tipo de ficciones de la imaginacion, circunstancias dadas, movimentos internos, objetos
de atencion, verdades pequefias y grandes, y la creencia en ellas, adaptaciones, ajustes y otros elementos
similares. Es el subtexto que nos hace dicir las palavras del papel. Todas estas lienas estan
intencionadamente entrelazadas entre si como los hilos de um cable, y en esa forma se estienden por toda la
obra en direcion al superobjetivo. S6lo cuando toda la linea del subtexto va penetrado el sentimiento, como
si fuera uma corriente submarina, se crea la linea de accion continua de la obra y del papel. Y se manifesta

no solo com el cuerpo, sino tambiem con el sonido de las palabras.” Tradugdo minha.
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transmitirem ideias complexas, mudardo toda nossa concepcio de mundo”'®

(STANISLAVSKI, 1997b p. 84). £ o subtexto o- que estiv acontecendo- no- meio- das

palavras, o- que esti te levando- av diger as palowvras, de onde venm as palavras
e ay veges iss0- & bemv maiy interessante do-que so-folowr. (Lione Ventuwrella)

Stanislavski destaca que um dos principais elementos constituintes do subfextoé a
memoria, ha uma vida de sentimentos, imagens e sensacdes por acionar guardadas na
memoria. Além de possibilitar o uso destes elementos ao propiciar a extracdo de
informacdes da experiéncia particular do ator, ¢ gracas a memoria que torna-se possivel

rememora-los adiante, de forma editada e atualizada ao constituirem a linha do subfexto.

O subtexto- ¢ tudo aquilo- que pode te auxilior poro
conquiston av forcar que tw precisow paraw v personagesm ow
parow aquele momento- emv determinada cenav. Ay veges é
umo cenav que tw presenciow no- tew cotidiano naquele
diay, que estiv presente emv tU mesmo- que tw ndo- queira,
umaov cenav hovrivel, por exemplo, umo cenov des injusticar
ow violénciv. € quer tw queira, quer nio; tw é o pessoar
que vivenciow aquel cenav e aquilo- vais contigo- paraw o
espetiiculo- naquelor noite e com certegar vai ser utiigado
como- w subtexto- prov ti. Todoys oy teus estados animicos
podem servir de subtexto; ndo apenas aquilo- que
estudo- de texto vocé poderia conquistar ‘ahy o que o
autor quis diger aqui ow ‘o que o personagen estiv
querendo- diger aqui. Paraw além do- estudo- especifico- do-
texto e das palavras empregadas & tudo aquilo- que tw
acreditow que deve ter e cenav. (Taniov Fawios)

Diversos sentidos podem ser utilizados e apropriados pelo subfexto, podendo
afirmar o que esta inscrito na fala ou subverté-la. O subtexto- & como- a legenda de
wmov cenav ques pode ser completaumente diferente do- que ew estow falandos,
ndo-precisa ter uma relacio-logica, é a minha relacdo. (Heig Limaverde) De

quantas formas ¢ possivel pronunciar “eu te amo”, sugere Stanislavski. Que subfexto

16 “Las palabras mas simples, al transmitir ideas complejas, cambiaran toda nuestra concepcion del

mundo.” Traducao minha.
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utilizar para que estas palavras adquiram o sentido oposto? Ou mesmo para que

transmitam a paixao? € como- ew colocowr wm cachecol. Ew saber que vow pegow o-
cachecol prav me enforcawr, jo vai recheoawr o minho acio, diferente de
simplesmente pegor o- cachecol prav me enfeitowr. Ow pegaw porque ew estow

comv muito- frio. (Arlete Cunha) Inumeras sdo essas possibilidades ja que a
singularidade de quem o cria esta diretamente ligada ao seu resultado. Uma recordacao
unica ¢ intransferivel de determinada sensacdo, por exemplo, pode constituir este
subtexto, ou talvez uma imagem criada a partir de um filme visto pelo ator. Enfim,
incontaveis sdo as possibilidades e mesmo depois de criado, o subfexfo continua a

transformar-se, pois estara atualizando-se cada vez que for acionado.

t como- ew daw um bomv diay, ew posso-te daw wm bomv diov
porque ew fiquei felig porque ew nio- ter vejo- hav mutito
tempo. Posso- te dawr wm bomv diav como- quen ter ddv wm
tiro. Posso- te dowr wm bomv diav como- quenn ter cospe nav
cara. Posso-te daw umv bomv diav como- quenmv néo- quer te
dor wm “bom dia”. E isso- & o- que? Subtexto. T o texto que
ew escrevo- interiovrmente, vamos diger, que estiv latente e
que da significado. (Sandra Daniy)

£ valioso o destaque sobre o que a criacdo do subfexto, ou das ideias contidas nele
possibilita, ou seja, a presenca na atuacdo dos anteriores niveis do processo criativo. E
importante destacar que o subfexto do ator pode ou nao ser perceptivel aos olhos do
espectador durante sua atuacdo, pode estar presente em um pequeno estimulo ou estar

visivel na acao manifestado como caracteristica evidente.

tsse discurso interno- que vai dando- suporte ow
criondo- tensdes que as veges nio- & tio- interno. Ele
estiv junto; masy vai subliminawrmente sustentando
algo- que estov sendo- dito- ow wmw gesto- que estar sendo-
expresso. tle se veria, o gente poderiov enxergow
eventualmente esse subtexto-exposto. (Sevgio-Lulkin)
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3.2 Transformacoes

Entendo que apesar de por vezes o corpo e a voz serem exercitados tecnicamente
em separado, no processo de construcao do personagem as acdes vocais trabalham em
conjunto com as acgdes fisicas. Compreendo que nao devem ser encarados de maneira
dividida ja que constituem um tunico corpo, logo, movem-se através dos mesmos
preceitos, complementam-se. Na atuacado, portanto, corpo e voz trabalham por um
mesmo horizonte. Stanislavski relaciona a linha do subfexto inicialmente a acao vocal-
em decorréncia da relacao direta entre voz e texto, entretanto, por ser uma criacao que,
segundo o mestre, percorre toda a extensao da obra e da atuacado, acaba por influenciar e

transmitir-se ndo apenas pelas palavras e pausas, mas pelo corpo todo.

Vocé pode montowr wmaw cenav inteiraw so- de subtextos e sem palawvros,
com acdes fusicas. (Lione Ventwrelln) Fizz wm trabalho que tinhov
pouquissimas fodas, evam subtextos de intencées e acdes covporais. (Carolina

Pohlmann) Ou seja, o subtexto, assim entendido, ndo esta presente apenas durante as

falas do texto, ¢ possivel compreendé-lo também como constitutivo das acdes fisicas. Ay

veges av genlte ndo- temv nem texto- nav cenay, may trabalhar comv intencio- e
outrosy cauminhos e que somente a forma do- corpo- ndo- & suficiente:. (Daniel
Colin)

Stanislavski intitulou /inha de aciao continua o fio condutor que sustenta a atuacao

fisica e vocal do ator como um todo. Nao haveria, portanto, uma separacdo entre linha

vocal e linha fisica.

O subtexto erav o recuwrso- que apoavece conmv Stanislovski
que erav wmav espécies de preenchimento, ew acho- que no-
inicio ele visavow preencher oy espacos vagios. Mas depois,
Stanislovski, me parece, se div contw de que existe ali
umaw linhav de acdo interna dada pelo- subtexto- que
sustentor toda v atuaciio. (Gilbervto-Icle)
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Cabe destacar que, conforme citado no primeiro capitulo, Stanislavski ao escrever
a mise-en-scéne das obras de Tchékhov e ao indicar minuciosamente o que cada ator
deveria buscar sentir, como se portar e o que projetar durante a pronuncia de cada fala
estava elaborando, de certa forma, o subfexto dos atores. Seguindo a evolucdo de seus
procedimentos de trabalho como diretor, Stanislavski compreendeu, com as descobertas

do sistema, a forma de auxiliar os atores em suas proprias criacdes individuais.

O Stanislavski fov av primeiraw pessoov ov elevowr o- ator ov
condicio de criador. O ator erav antes wmw repetidor,
wnaw maquinew do- diretor. Vemw prov cdy, vai prov Lo
atrovessae o palco, dirveitow baixay, diveitar alto. Ele
execudowvar e nao- pensawar  necessowioumente no- o sew
trabalho. Teriav que ter wmn dominio- instrumental; folor
muito- bemy, ter w corpo- flexivel, mas nio- precisowvor ter
uma compreevsiio- maior daquilo, tinha wma visio
muito setorigada. (Sandra Dani)

Outro fato bastante evidente ndo apenas nos estudos sobre a origem do subfexto
no sistema de Stanislavski, mas também nas pesquisas posteriores e na definicao
encontrada até hoje, inclusive destacada pelos atores entrevistados, ¢ a relacao do
subtfexto com a nocao “dentro” ou interior, criacdo que sustentaria a parte de “fora” ou
exterior.

Algumar coisav que sustentar aquilo- que tw fag, como- se
fosse wma Linhaw internaw de coisas que vio- acontecendo- e
que de algumav formar sustentomy o- que aparece foro.
Acho- que temv bemv av ver comv essov divisdo- fundante do-

teatro- ocidental do- trabalho- do- ator que é o dentro-e o
fora. (Gilllerto-Icle).
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3.3 O corpo e a mente e seus desdobramentos

A inclusao do subfexto nesta separacao entre dentro e fora ¢ interior e exterior, foi
evidenciado primeiramente nos trabalhos de mesa realizados por Stanislavski, nos quais
os atores criariam esta vida interior do personagem antes da pratica fisica. O subfexto
entdo era criado a partir do trabalho de mesa e ao analisar os aspectos da obra e do papel
as ideias e invencdes imaginarias surgidas eram acumuladas para que preenchessem,
posteriormente, as a¢des dos atores. O subtexto- & o acdo interior que recheio o
palowraw e v acio- (Arlete Cunhay) Outro fator que promoveu a relacao do subtexto a
criacdo interior do ator esta no entendimento imediato do prefixo sub de sua nominacao
que significa por baixo. Nos dicionarios da lingua portuguesa encontra-se: posicao
abaixo ou inferior, insuficiéncia, substituicao. Esta divisao essencial entre o em cima e o
embaixo, o dentro e o fora sdo constantes em todas as reflexdes sobre o trabalho de
subtexto .

Para a analise desta compreensao e sua possivel transformacdo ¢ necessaria a
reflexdo sobre a maneira com que o corpo foi pensado e compreendido desde a criagao
do subfexto ¢ a relacdo deste entendimento com a maneira de criar do ator ¢ o olhar
sobre o corpo em cena. E essencial reconhecer que os pensamentos filosdficos, culturais e
cientificos interferem diretamente nos procedimentos e sistematizacdes configurados
sobre a forma criativa. A hegemonia advinda de compreensdes filosoficas a respeito do
corpo guiou de forma incisiva a pratica teatral.

O filosofo portugués José Gil na obra Metamorfoses do Corpo explana sobre o
pouco conhecimento que se possui sobre os clementos constitutivos da “unidade
psicofisica” do sujeito, que seria, segundo o autor, a chave para a compreensdao da uniao

entre corpo e espirito, questao tdo determinante nas praticas artisticas.
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Sobre a alma, a consciéncia, o espirito. Estas regides se aproximam de uma natureza

imaterial que parece macular e animar nosso corpo feito carne, sangue e pele... e

ainda assim ndo conseguimos detectar que tipo de ocupagdo essas regides nos habi-

tam: a de uma interioridade imaginavel no campo das alturas- abismal, intocével, in-

tensiva, sagrada, invisivel- a de uma exterioridade igualmente imaginédvel na altura

\' do chdo- tocavel transformavel, permeavel, profana, superficial, extensiva. Onde no

v Q! corpo a mente habita? O que vem de fora e o que vem de dentro? Como € que a expe-

v\ riéncia da criagdo inventa no corpo o tempo e o espago para deles, ou neles criar o
mundo? (DERDYK, 2001 p.15-16)
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Como se viu, ha uma dificuldade real em pensar esse laco, em pensa-lo
primeiro, ou principalmente antes de pensar o corpo e o espirito. Pelo contrario
[...], parece mais facil, mais pertinente pensar primeiro e separadamente os dois
termos da unidade, e esta s6 depois, como resultante de uma operacdo de
unificacdo. Sao multiplas as razdes historicas e epistemologicas dessa separacao.
Limitar-me-ei aqui a evocar um certo ponto. a deslocacdo da categoria de
“interior” para o lado do espirito (ou “alma”), deixando ao espaco objectivo a
pura exterioridade das partes. Como ¢ evidente, o corpo e o seu espaco ficaram
do lado das “coisas”, sem interior nem qualquer outra determinacao espiritual
(GIL, 1997 p.175-176)

O pensamento cartesiano'” foi a principal corrente filosofica que determinou a
dicotomia entre a mente e o corpo, o sujeito e o espirito. Espirito este, compreendido como
supremo em relacdo ao corpo. Entretanto, o ator e pesquisador Renato Ferracini em sua
obra Café com queijo: Corpos em criacdo discorre que “estamos, desde a época grega,
‘acostumados’ a pensar nessa separacao e hierarquizacao” (FERRACINI, 2006 p. 76). Esta
dicotomia existente na maneira de pensar corpo e mente traz reflexos consideraveis na
teoria e na pratica do trabalho do ator.

A justificativa empregada por alguns estudiosos em relacao a esta forte dicotomia
entre corpo e mente, interior e exterior, esta na falta de conhecimento cientifico sobre
fendmenos que envolvem o inconsciente do homem. A incerteza sobre determinadas
ordenacdes mentais, para as quais nao existem instrumentos de medi¢cdao ou decifracao,
faz com que tais elementos ndo sejam considerados “terrenos” ou “corporais”, e sim,
“misteriosos” e “espirituais”. A falta de explicacdes para fendmenos de criacdo artistica,
por exemplo, também locaram, por algum tempo, os processos artisticos em areas

chamadas de “misticas” e “divinas”. O temor sobre o que nao se compreende faz com que

17 “O cartesianismo ¢ o conjunto de conceitos com base nas ideias do filésofo, matematico e fisico

frances, René Descartes (1596-1650), € seguidores, inaugurando a autonomia da razdo dubitativa —
movimento filosofico revoluciondrio em relagdo a autoridade tradicional — valorizando a duvida, o
racionalismo, o método como garantia de obtencdo da verdade e o individuo livre e autdonomo”
(COLLL1996 pg.61).
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o homem esteja a mercé de tais forcas, ja que ndo pode controla-las e domina-las. Talvez

por este motivo a supremacia tenha sido da alma e ndo do corpo.

Mas independente de onde tenha nascido a base conceitual dessa suposta
relacdo, ela deve ser, para nés atores, repensada e redimensionada. Em nosso
cotidiano de trabalho de ator e mesmo em nossos escritos, acabamos, nos
detalhes, incorporando, quase inconscientemente, essa dicotomia entre corpo e
alma e também essa visdo instrumental do corpo. £ comum chamarmos o corpo
de nosso “instrumento” ou “ferramenta” de trabalho. Ora, o corpo nao pode ser
nosso “instrumento” ou “ferramenta” de trabalho, pois quando falamos em
“instrumento” ou “ferramenta” subentendemos sua manipulacdo por algo
supostamente superior, ou mais adestrado, ou mais treinado, que saiba
manipular e usar esse instrumento. Acabamos incorporando a dicotomia e a
hierarquizacdo no qual a mente controla o corpo, o usa como ferramenta de
trabalho (FERRACINI, 2006 p.77).

Contemporaneamente algumas perspectivas filosoficas passaram a questionar o

pensamento habitual relativo ao corpo. Movimentos fenomenoldgicos, das neurociéncias

e das artes incluem o corpo como central e a mente, antes idealizada como algo para além

da carne, passa a ser compreendida entre corpo e mente como uma sé unidade, o corpo-

mente. O corpo passa a ser compreendido nao mais como a casca de algo supremo que o

guia. Dentro e fora, sdo compreendidos como um s6 fluxo de interacdo continua,

superando a visao dicotdmica que separa e compreende o corpo como um instrumento da

alma.

O corpo é um organico atravessado por um jogo de forcas sem qualquer
fixacdo. O corpo ¢é um devir que ndo se cristaliza. Assim sendo, eu nao sou uma
substancia espiritual ou pensante que estda em meu corpo, mas eu sou meu
corpo (FERRACINI, 2006 p. 80).

O corpo passa a ser muito mais evidenciado por sua complexidade e

multiplicidade do que por uma separacao dicotdomica de elementos vistos antes como

opostos ou extremos, mas que nao separam-se, um ¢ imprescindivel para a existéncia do

outro. Se ha uma mente, ela so existe pelo motivo de haver um corpo, s6 ha um sujeito
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pelo motivo de haver um espirito. Um elo indivisivel ¢ constituido entre este dentro como

espirito e alma, e o fora como o corpo € a casca. Tem toda a conwersaw antigo de se &
de dentro-prav foraw ow de fora prav dentiro. Tw acredito- noy dois juntos. (Elisa
Heidrich)

O corpo entdo, nao esta mais visualizado como um objeto material que depende de
uma mente que pensa e rege. E a mente, por sua vez, ndo esta mais entre o dentro do
corpo e um lugar misterioso. Misturam-se, fundem-se. Estas transformacdes vieram por
agregar novos sentidos ao que entende-se por corpo e mente. Compreendidos como uma
integracao de forcas, multiplicidade de formas e potencialidades convivendo em conjunto
em um fluxo interativo ¢ dinamico. Tem diretores que digem assim: ow o- processo-

do- ator & enddgeno- ow & exdgeno; ow seja;, de dentro-prov foraw ow de fora prav
dentro. Owvi de diretores com oy quais ew discutt muito- que é de dentro- prov
fora. Mas ew digo-que é oy dois. (Carlosy Cunha)

Assim o corpo carrega em si o existir em toda sua complexidade e
multiplicidade: eu sou meu corpo, e o corpo existe aqui e agora em relagéo a ele
e ao meio que o cerca. Existindo e sendo ao mesmo tempo, nesse além da
maquina dual, o corpo também dilui a relacdo espaco/tempo. O corpo
integrado ¢ um “estar aqui e agora” e ¢, portanto, uma “presenca” integrada
(FERRACINI, 2006 p. 82).

Compreendida esta maneira de visualizar o corpo ¢ importante salientar,

conforme aclara Sandra Meyer Nunes na obra Metdtoras do corpo em cena.

A busca de integracdo das dimensdes “interior e exterior”, ou “fisica e espiritual”
do ator foi constante na trajetoria artistica de Stanislavski e configurou
procedimentos de ignicdo dos aspectos mentais e corporais, numa unidade

psicofisica que justificaram a sua acdo (NUNES, 2009 p. 14).

A trajetoria trilhada por Stanislavski no decorrer de seu aprimoramento ja

almejava a experiéncia do ator sobre a unido entre os estados fisicos e os espirituais.
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Saliento, corroborando com Nunes, que este fator foi fruto da evolugdo de suas
experiéncias, uma vez que no inicio de seus trabalhos como ator e diretor compreendia,
assim como determinavam os movimentos filosoficos da época, a supremacia do espirito
sobre o corpo. Este entendimento contribuiu para que houvesse em seu trabalho a
separacao entre os trabalhos titulados de internos e de externos, sendo os primeiros, vistos
como mais valiosos e de primeiro labor.

Entretanto, é essencial destacar que a metodologia empregada inicialmente por
Stanislavski, que incluia o subfexto na parte inicial e interior da criacdo do personagem
nao era de todo satisfatéria. Os atores viam dificuldade em despertar os sentimentos
através do trabalho de mesa e também em unir a vida interior criada, com a pratica fisica
posterior. Ndo havia sincronia entre as criacdes ditas “internas” e “externas”, “espirituais”
e “fisicas” ¢ o estado criador nao era acionado.

No decorrer das experiéncias percebeu a integracdo psicofisica necessaria ao
trabalho do ator e a importancia da unido dos estados fisicos e psiquicos. Esta tornou-se a
principal busca de Stanislavski. Tal constatacao culminou na criacao do Méfodo das acoes
fisicas, onde os elementos “internos” almejados sdo estimulados pela acdo fisica. Desta
forma, o que era criado antes na imobilidade e na analise de textos passa a ser provocado

através de acdes fisicas. Corroborando com esta ideia, a pesquisadora Nunes destaca.

O que ndo quer dizer que Stanislavski tera negado totalmente a etapa do
trabalho de mesa, ao propor o método das acdes fisicas. O que houve foi um
desmanche dos limites ¢ da sequéncia entre estes dois processos, o de,
primeiramente, “sentir e analisar o papel” e a posterior “corporificacao” da

logica e consecutivamente do personagem na acio (NUNES, 2009 p. 32).

Ao ator coube um trabalho de consciéncia corporal mais intenso, perceber as

conexdes, por exemplo, entre imaginacdes e sensacdes corporais correspondentes, ou
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como acionar os sentidos, a memoria, as imagens e toda a sorte de possiveis informacdes

que possam constituir ou fluir no corpo e a integrar a interpretacao.

O termo acao fisica, no entanto, nao pode ser entendido como exclusdo ao que ¢
comumente descrito como ndo fisico, mas a partir da premissa de que a
entidade fisica carrega a dimensdo psiquica ou espiritual em sua propria
operacionalidade, sendo possivel ser vislumbrada do exterior, ou seja, na acao
do corpo. [...] O mais importante nao ¢ o que é dito, mas o que estd no
“subtexto” acional e o ator deve ter clareza da razdo (ou emocdo) que levou o
personagem a agir de certo modo, se movido pelo altruismo, inveja,
condescendéncia. Ao requisitar o comprometimento do corpo do ator na
experiéncia, Stanislavski ndo excluiu o pensar e o analisar, mas instaurou uma
espécie de deslocamento da atividade cognitiva. Ao invés da exclusiva analise
por meio das operacdes eminentemente cerebrais (o “frio” cérebro) ou mentais,
ele propds ao ator pensar com suas agdes, ou seja, pensar com todo o seu corpo.
Esta formulacao permite estabelecer conexdes com as mais recentes abordagens
das ciéncias cognitivas [..]. O conhecimento do que o corpo em acdo
experimenta e desencadeia favorece a construcdo de um outro tipo de
entendimento para os processos cognitivos, secularmente creditados a
incidéncia e hegemonia de uma mente (enquanto entidade imaterial) sobre um
corpo que se faz instrumento (NUNES, 2009 p. 28-29).

O modo como essas conexdes corporais entre acdes e estados subjetivos sao,
conscientemente ou nao, percebidas, acionadas e organizadas pode ser considerado como
um trabalho de criacdo. “A atuacdo do ator ja pressupunha, para Stanislavski, um ponto
de vista da experiéncia humana, do corpo do ator em acdo no mundo” (NUNES, 2009 p.
17). Tal compreensdo ndo quer dizer que os elementos antes entendidos como interiores
sdo excluidos ou estdo localizados em areas misteriosas. As novas abordagens do mestre
russo absorvem todas as descobertas anteriores, ja que para toda a acdo fisica era
imprescindivel a criacdo mutua, por exemplo, de mundos imagindrios, circunstancias
dadas, “ses” mdgicos e também subfextos. Elementos também constituintes e localizados

no Corpo.
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3.4 Subpartifura

A partir do esclarecimento sobre o desenvolvimento do sisferna de Stanislavski e
sua relacao com o subfexto, bem como sua definicao e transformacdes, cabe refletir sobre
o termo subpartitura, calcado nos mesmos preceitos do subtexto. O termo foi suscitado
por estudos realizados nos encontros do ISTA. O International School Of Teatre
Antropology'® foi fundado em 1979 e se define como uma rede multi-cultural de artistas
e intelectuais cujo principal campo de estudo é a antropologia teatral. Para Eugenio
Barba, fundador do ISTA “Antropologia teatral ¢ o estudo do comportamento cénico pré-
expressivo que se encontra na base dos diferentes géneros, estilos e papéis e das tradicdes
pessoais e coletivas” (BARBA, 1994, p. 23).

Conforme Barba, diretor de teatro, pesquisador e criador da antropologia teatral, a
nocao de subpartitura é mais ampla e posiciona-se na camada pré-expressiva da atuacao.
O estudioso defende que esta nomenclatura estd mais adaptada as formas
contemporaneas de teatro que ndo necessariamente estao ligadas a um teatro psicoldgico
e ao texto, onde a atuacdo pode ser concebida através de outros variados fatores que se

sedimentam sobre um comportamento vocal ou fisico, chamado partitura.

Sua origem pode residir em uma ressonancia, impulso, movimento, imagem ou
constelacdo de palavras. Esta sub-partitura pertence ao nivel de organizacao
basico sobre o qual se apoiam os ulteriores niveis de organizacao do espetaculo,
da eficacia da presenca individual dos atores ao entrelacamento da relacdo

deles, da organizacdo do espaco as escolhas dramaturgicas (BARBA 1998, p.1).

A fim de esclarecer sobre o termo subpartitura, Patrice Pavis, professor e

pesquisador na area do teatro, também membro do ISTA, clucida que ao analisar um

18 Cf. em http.//www.odinteatret.dk/research/ista.aspx
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espetaculo o observador possui acesso somente a partitura do ator, ou seja, seus
movimentos e acdes desempenhadas. Entretanto, é importante salientar que ha algo
escondido sob a partitura, elementos que a precedem, sustentam e até mesmo a

constituem como suporte, a parte imersa do iceberg compreendida como subpartitura.

E importante definir melhor essa nocio de subpartitura. Esse neologismo esta
calcado no termo de subtexto, que julgamos excessivamente baseado no teatro
psicoldgico e de texto. Preferimos partitura a texto, pois a partitura ndo se
limita ao texto linguistico, compreende todos os sinais perceptiveis da
representacao (PAVIS, 2010, p. 39).

Compreende Pavis que a subpartifura tornou-se o termo mais abrangente e capaz
de exemplificar a ideia contida no termo subfexfo. Ressalta ainda, que a subpartifura é a
massa imersa sobre qual o ator apoia-se para atuar e permanecer em cena, simboliza
tudo o que pode ser elaborado pelo ator a fim de construir a base da atuacao. Salienta que
tal trabalho ¢ proveniente da influéncia de Stanislavski que perseverava sobre o trabalho
do ator sobre si. Para Pavis “A subpartitura sustenta a memoria emocional e sinestésica do
ator, simboliza a trajetdria do papel, o trilho de seguranca que guia essa trajetoria em
funcao de pontos de apoio que sdo ao mesmo tempo fisicos € emocionais” ( PAVIS, 2010
p. 89).
Corroborando com a explanacao de Pavis, Julia Varley membro do ISTA e atriz

que debruca-se a refletir sobre os conceitos da antropologia teatral, destaca que:

Na antropologia teatral, a palavra “subtexto” foi substituida por “subpartitura”,
um termo mais apropriado as formas de teatro nao necessariamente literarias.
[...] Nesse conceito misturam-se a técnica pessoal, os apoios que mantém viva a
partitura, os pontos de partida para criar os materiais, aquilo que a atriz pensa
antes e durante o espetaculo, as motivagdes do personagem, o mundo interior,
as emocdes, a energia, as recordacdes, imagens, sensagdes e tudo aquilo que nao

consegue-se expor em conceitos (VARLEY, p.121).
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A partir da explanacdo por parte de seus criadores a respeito do conceito
subpartifura é possivel tracar alguns pensamentos. Conforme nos ressaltam os
pesquisadores do ISTA, o subfexto a partir de sua nomenclatura pode ser associado a um
meio fundado no predominio do texto dramaturgico como elemento propulsor do
espetaculo. O subtexto- prav mim tav ligado- principalmente cv coisow do- texto,
porque nov palowvraw tem texto, entio- subtexto. (Heing Limaverde) Porém, ¢
preciso observar que, ainda que Stanislavski confiasse ao texto o principio da cena- o que
sofre transformacdes com a criacao do Mctodo das acoes fisicas, ele atribui ao ator a
responsabilidade de construir o subfexto a partir de suas proprias criagdes ¢ da série de
elementos que possam sustentar o papel, como memoria, imaginacao e sensacdes. Dessa
forma, o anseio em retirar o termo de um meio “exclusivamente literario” na construcao
do subtexto ou da subpartifura pode ser atenuado, uma vez que Stanislavski nao atrela a
construcdo do apoio e da sustentacao do papel ao texto, e sim a arte do ator, ainda que
seja, dentro de sua metodologia de estudo, em relacdo primeira com o texto.

Ainda que se esclareca este pensamento, ¢ necessario compreender a nocao de
partitura aplicada pela antropologia teatral, termo escolhido para compor a forma mais
abrangente existente na ideia de subfexto. Segundo o pesquisador Elias de Lima Lopes,
que realizou um estudo evolutivo do termo partitura cénica elencando os principais
encenadores dos séculos XIX e XX, na antropologia teatral com Eugenio Barba partitura
cénica ¢ definida como a “claboracao técnica de acdes extracotidianas através de um
treinamento e do dominio pleno de suas forgas fisica e psiquica” (LOPES, 2001 p. 46).

As técnicas extracotidianas estudadas por Barba incluem trabalhos de
manipulacdes da energia, ou seja, um excedente energético que propiciara o

desenvolvimento das acdes fisicas e vocais. “As técnicas extracotidianas baseiam-se, ao
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contrario, no esbanjamento de energia. As vezes até parecem sugerir um principio oposto

em relacdo ao que caracteriza as técnicas cotidianas, o principio do uso maximo de

energia para um resultado minimo” (BARBA, 1994 p. 31). A fim de dinamizar as energias

do ator, destacou-se entre demais elementos o jogo de equilibrio, a oposicao de forcas e o

chamado “treinamento energético” que aspira pela consciéncia psicofisica necessaria as

acoes extracotidianas.

Segundo Barba (1994), ha um componente pré-expressivo do ator logicamente
anterior a producdo da mensagem cénica. Essa pré-expressdo refere-se a um
estado mental e corporal “extracotidiano”. Por sua vez, o principio do corpo
“extracotidiano” baseia-se na alteracdo postural em relacdo ao corpo cotidiano.
[..] Desses exercicios, consideremos especialmente aqueles relativos ao
“treinamento energético”, que ajudam o ator a atingir o estado psicofisico
“extracotidiano”. Sdo exercicios que provocam um estado de consciéncia
esgarcada no ator. SO na aparéncia é que esses exercicios sdo exclusivamente
fisicos. Baseados na exaustdo fisica, na verdade sdo psicofisicos. Por meio de
acdes e movimentacdes repetidas a exaustdo, promove-se a desestruturacdo do
corpo cotidiano, interferindo-se no equilibrio homeostatico, e o corpo exausto
envia estimulos ao cérebro, que produz imagens e as re-envia ao corpo em
forma de sensagdes (SOBRINHO, 2005 p. 95).

£ visto dessa forma que a nomenclatura do termo subpartitura ainda que

compreendido pela

antropologia teatral como o mais adequado as formas

contemporaneas de teatro esta ligada mais a ideia de uma técnica especifica, onde o

meétodo de construcao destas partituras segue um trabalho peculiar.

O Barbaw temv o ideinv da subpautitura que seriow uw
equivalente do- subtextor parar ww teatro- ndo- tio
psicoldgico- e ndo necessawiamente de texto, mas o
principio- seriov o- mesmo, algo- que sustenta o- que tw fag,
uma linhav internaw de coisas que vio- acontecendo- e que;
de alguwma formay, sustentow o- que aparece fora.. (Gilberto
Icle)

£ perceptivel que o subtextoe a subpartifura possuem a mesma ideia central como

aplicabilidade, ainda que possuam nomenclaturas diferentes. £ importante lembrar que,

assim como o sisfema de Stanislavski, através de tantas experiéncias de erros e acertos,
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evoluiu, os elementos e as formas de emprega-los também desenvolveram-se. Na
tentativa de atualizar a nomenclatura deste trabalho, ja que constatou-se que esta, de
alguma forma, presente nas formas contemporaneas de teatro, os pesquisadores da
antropologia teatral relacionaram o termo subpartifura com elementos caracteristicos
desta vertente.

Arrisco dizer que a criacao do termo subpartitura foi a forma encontrada por estes
pesquisadores para adaptar os preceitos desta criacdo ao seu método de trabalho.
Acrescentando metodologias proprias ao atrelar o conceito a fixacdo de partituras,
técnicas extracotidianas e ao nivel pré-expressivo da representagao, e subtraindo
elementos nao utilizados na vertente. As questdes que conservaram a pertinéncia da
manutencao desta criacao, seja ela como subtexto ou como subpartifura, sao as mesmas,
que no decorrer do tempo e em variadas formas de teatro estimularam pesquisas,

experiéncias e descobertas.

Nada é novo, as coisas estilo-ai; o- que modifica & o- olhawr
que teny sobre elas, o maneiro com que tw vais trabalhow
com elas. Ay questdes do Stanislavski e as questdes do-
Barbow sdio- as mesmas. Eles trabalhamy sobre oy mesmos
aspectos, sobre o ritmo dav cenay, oy objetivos do- ator, o
foco- emv cenav e o- corpo. Sdo- ay mesmas questoes, o que
modificw & o enfoque, o olhaw do Barba sobre estos
questdes e o- olhaw do- Stanidlavski naquelar época, sobre
estos questdes. O que modificaw & que tipo- de pessoa tem o-
Bawrbow hoje como- ator, a cawrga de experiéncias que estow
pessoa trag hoje parar ov escolar dele e aquelar pessoa no-
inicio- do- sec. XX que vinhaw traballhaw comv Stanislavski.
Sao- completwmente diferentes;, isto- jo estabelece wm
olhow diferente. (Sandvra Daniy)

As mesmas questdes perduram e multiplas respostas surgem trazendo novos
pontos de vista. A mesma ideia central é evidenciada nos dois termos, entretanto,

conforme demonstram os estudos da antropologia teatral, novas caracteristicas, maneiras
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de empregar e refletir, nomenclaturas e principios vao sendo inclusos nas formas
anteriores na intencao de adequar ¢ atualizar esta criacdo. Pavis foi sabio ao mencionar
que “a instalacao desse trabalho ¢ objeto de um longo preparo, do qual até¢ hoje nao
sabemos muito, mas do qual nao temos duvida da importancia” (PAVIS, 2010, p.91). 3
esta importancia que mantém vivas e atuais as questdes e criacdes que acompanham a

pratica teatral no decorrer do tempo.

3.5 Como criar subtextos?

Para elucidar a criacdo do subfexto, é necessario esclarecer que tal trabalho
mistura-se entre propostas da encenacdo, técnica pessoal e¢ a série de suportes que
mantém viva a atuacdo, como por exemplo, a motivacdo, as imagens, a memoria, o
mundo imaginativo, as sensacdes e qualquer outro fator que possa contribuir com a
atuacdo. A diretora de teatro e pesquisadora Sonia Machado de Azevedo em sua obra O

papel do corpo no corpo do afor descreve este processo da seguinte forma.

Tudo aquilo que a faz existir como tal pertence a partitura interna do que sente,
pensa, planeja, direciona e impulsiona no sentido de realizacdo, que deve ser
criada e fixada pelo ator, para que dela decorra a partitura externa numa linha
de fluxo ininterrupto, onde acdes ocasionem e preparem novas acdes, todas elas
possuindo uma justificativa o onde todos os espacos em branco, apenas
sugeridos pelo texto inicial, ou mesmo subentendidos ou ocultos, tenham
existéncia concreta. O subtexto, portanto, forma-se no ator, ndo apenas com as
informagdes objetivas que ele tem da personagem, mas com todas aquelas
verdades que o interprete ousou criar para ela: um mundo de imagens,
lembrangas, sentimentos relacionados a cada acontecimento de sua vida
ficcional e outras associacdes que eventualmente possa fazer. Para construi-lo
entram em cooperacdo dados objetivos e subjetivos do ator, limitacdo e
liberdade, objetivos logicamente dispostos em sequencia que ocasionardo agdes

exteriores igualmente objetivadas, e a associacao ininterrupta desses objetivos
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que vem ou provocam a vida emocional da personagem (AZEVEDO, 2002
p.223).

Em decorréncia da grande carga subjetiva que constitui tal criacao, ela nao ¢
sempre percebida pelo o olhar consciente do ator. Estas tessituras entre diversas
informacdes ndo sdo exclusivamente voluntarias ou guiadas pela técnica da atuacdo. O
subtexto para os 14 atores entrevistados esta de distintas formas presente na criagao
artistica como um trabalho de explicacdo complexa, onde muitas pausas e confusas
questdes surgiram. O que evidencia ser uma construcdo que ndo depende apenas do
projeto ou forma teatral desenvolvida, mas um espaco de criacdo bastante pessoal, onde
dados individuais e impalpaveis sdo impressos. Como criar? Como se constroi esse

espaco? O que tem nele? De onde ele vem?
Onde estiv esse motor? Esse espaco- & a tua base pawaw criaw.
T como o nossov viday, oy impulsos vem, como- av gente tocow
essou essencia? Quais caminhoy o- subtexto segue? Ndo-tem
nada o ver com fichaw de personagem. Por que ele se
torna aquela figura? Por que ele estis digendo- isso- e nio-
outrav coisa? E avforcaw do- subtexto-. (Liane Venturella)
Entre os relatos das vozes dos atores, palavras como inconsciente, subjetivo,
interior, intuitivo, imaterial, latente, sensivel, percepcao, impalpavel, sonho, insight,
profundo, inteiro, acaso, inexplicavel, canal, base, suporte, estimulo, autenticidade,
vivacidade, energia, foram constantes. Por se tratar de uma criacao que envolve fatores
subjetivos, as incertezas e insegurancas em definicdes fechadas ¢ notoria. A reflexao sobre
o subfexfo traz a tona dados de complexo acesso, a0 mesmo tempo intimos, por
constituirem os atores, e distantes, pela falta de compreensio ou dominio de tais
elementos.

Durante qualquer processo criativo estdo presentes tanto estados conscientes

quanto inconscientes do ator. A gente trabalha emv wn campo- de subjetividade
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imenso-. (Taniaw Fowias) Grande parte das opcdes e clementos que aparecem na
criacdo ndo ¢ guiada pelo olhar consciente, por estarem diretamente ligadas ao sensivel
do ser, surgem de sonhos, acasos e intuicdes, o que torna complexo o dominio e o
conhecimento de sua origem, causa e lugar de acesso.
t mais espontineo do- que racional. € o caminho que
estiv se fagendo- entre imagens e estimudos. Como- se fosse
ww  sonho que ficaw no plano- wread, imaterial,
impalpavel. Entramv imageny do- nada, como- flashes de
ww filme que ew vi, por exemplo. Cada veg que tw fog
outroy estimulosy e sentidoy crium-se. Mas quais oy
caminhoy paraw transformar isso- emv corpo? (Cowrolina
Pohlmanuny)
£ possivel que o homem nunca perceba grande parte dos processos que ocorrem
nas areas mais ocultas, de onde se originam também componentes criativos, entre eles o

subtexto. Tem muitow cotsa inconsciente nisso, as veges & inexplicavel. (Carlos

Cunha) Porque as vegzes o gente escreve coisas e new sabe o que estov
pervsando. (Elisaw Heidrich) O estudioso Jodo Dummar Filho em sua obra O complexo

criativo elucida que o que impulsiona o artista a criacdo ¢ a existéncia de complexos
construtivos no nivel inconsciente, estes processos formam o chamado complexo criativo.
“O conceito de complexo envolve a ideia de um nucleo ideo-afetivo que se encontra em
nivel inconsciente” (DUMMAR FILHO, 1999 p. 30). Estes complexos construtivos seriam
tendéncias que instigam a criacdo do que existe em estado latente e intuitivo para algo
palpavel e compreensivel.

A fim de trazer uma nocao cientifica sobre estes processos inconscientes e suas
possibilidades, o neurocientista Antonio Damasio, em O mistério da consciéncia, explica
que o inconsciente ¢ capaz de realizar processos independentemente da consciéncia,

processos estes indispensaveis a vida humana. “O inconsciente, no sentido restrito com
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que o termo ficou gravado em nossa cultura, ¢ apenas uma parte da vasta quantidade de
processos € conteudos que permanecem inconscientes, desconhecidos na consciéncia
central ou ampliada” (DAMASIO, 2000 p. 443). Ao que refere-se a criagao do subtexto
estes processos estao bastante presentes. O autor explica que o inconsciente ¢ necessario
para manter a estabilidade do corpo e que as emogdes possuem uma natureza
inconsciente. Mas har wma diferenca entre ser inconsciente e nio- ser Licido-

(Clévis Massa)

O desenvolvimento de um processo criativo possui sua fase inicial em estado
inconsciente, ou em nivel superficial de consciéncia e tende a direcionar-se ao nivel do
consciente. O tew covpo- as veges sente e s6- depois & que tw vaisy conscientizon .

Mas tw temv que conscientizar essav inticdo- que tw tiveste no- momento; el
temv que ser tramsformada emv percepcio. (Sandrow Dani) Ainda que parte de
impulsos criativos originem-se de areas ocultas e inconscientes, estdo envolvidas nesses
elementos todo o mundo de conhecimento que se possui. “Esses processos conscientes e
inconscientes, em qualquer proporc¢ado, sdo influenciados por todos os tipos de fatores.
tracos de personalidade inatos e adquiridos, inteligéncia, conhecimento, meio social e
cultural” (DAMASIO, 2000 p. 437). Sobre a criagao do subtexto,

Nao se explica, o ator criw wn ambiente mistico;

sagrado; muito reservado- que se explicaw perde av magic.

O que vai apawecer no- corpo- do- ator vai aparecer e

funcdo- daquilo- que esti no-sew interior, acho-que iss0-é o-
subtexto. (Clévis Massa)
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Pouco a pouco, nessas idas e vindas entre o que a mente no corpo pensa € o que o corpo
na mente deseja, nossas atuagdes corporais em contato com as matérias do mundo vao
liberando e esbocando um leque territorial amplo de possibilidades impensadas, dentre as
quais vamos selecionando e elegendo uma entre tantas provaveis, tateando cegamente as
intuicdes. Como em um jogo de quebra-cabega no qual as pecas embaralhadas embacam
a resolucdo da imagem de uma paisagem que, de alguma maneira, esta pulsando em
algum lugar (DERDYK, 2001 p. 65).



78

Sobre tal questao, Fayga Ostrower, artista plastica que desenvolveu estudos sobre a

criacdo artistica, na obra Criatividade e Processos de Criacdo enfatiza que:

Intuitivos, estes processos se tornam conscientes na medida em que sdo
expressos, isto ¢, na medida em que lhes damos uma forma. Entretanto, mesmo
que a sua elaboracdo permaneca em niveis subconscientes, 0S processos
criativos teriam que referir-se a consciéncia dos homens, pois s6 assim
poderiam ser indagados a respeito dos possiveis significados que existem no ato
criador. Entende-se que a prdpria consciéncia nunca ¢ algo acabado ou
definitivo. Ela vai se formando no exercicio de si mesma, num desenvolvimento
dinamico em que o homem, procurando sobreviver e agindo, ao transformar a
natureza se transforma também. E o homem ndo somente percebe as

transformagdes como, sobretudo nelas se percebe (OSTROWER, 1984 p.10).

Tenmv um elemento- que estil sempre presente no-trabalho- do- ator, que & v
ntuicdo. Ew acho que todas as escolas de teatro que vio- formow atores
deveriam comecor trabalhando-essaw parte sensivel da pesson. (Sandra Dani)

Nao ¢ possivel verificar com exatidao quais partes da criacdo realizam-se sobre estados
conscientes e quais sobre inconscientes. O subfexto por estar relacionado diretamente a
elementos subjetivos do ator oscila entre estes estados, por este motivo ndo ¢ possivel
explicar com exatidao sua origem.
t inconsciente as vezes, de onde vem? NSy temos wmw
repertorio- de coisas, somoy ww organismo- vivo, e estow
criacio- depende do- espaco- onde se estd;, do- estado emv
que se encontrar no- momento- e dov trocaw entre as pessoas:
As veges acontece pelo- intuitivo, as vezes & racional.
(Arlete Cunha)
Ostrower, também adverte que estes estados sao intuitivos e nao instintivos, e por
este motivo envolvem os dados que ja estdo constituidos no corpo, como o modo de ser e o
intelecto, sdo estes fatores que permitem tornar conscientes tais estados. Um trabalho

conjunto entre consciente e inconsciente ¢ realizado. E o modo com o qual a percepcao

particular de cada ator organiza os dados subjetivos que se constroi uma autenticidade
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nas criacdes artisticas, entre elas, o subfexfo. Os aspectos sensiveis do ator estardo a

servico desta criacdo utilizando como fonte elementos registrados pela percepcdo e

experiéncia.

O ator deve trabalhow sobre a sua intuicio, sobre essa
parte sensivel. Expandir o percepcio- da forma, do-
movimento; do- sentido; das outras pessoas, do- mundos
das cores. Covucientigow & trowmsformas o intuicdo e
percepcio; que €& a intuicdo formalizada e
compreendida que ficaw registrada no- corpo- e que vew
quando- tw precisaw, como? Pelo- fager. Sevsivelmente esse
mundo- que tw ji viveste a tuav vida infeirar estawd
disporuvel. Entiio- o- ator deve saber observar, ver, owvir,
perceber as energias, as luges, oy comportaumentos, oy
movimentos, oy ritmos, as velocidades, asy coisas, as
pessons - perceber w essénciv pawaw chegar nelo. Parow
criow vocé deve coletow todo- o- mundo- sensivel que estiv av
voltw, dentro- de tv e dos outiros, no- passado; no- futwro,
emvtudo e em todo o lugar. (Sandra Dani)

A forma com que o subfexto e outras criacdes tornam-se caracteristicos de cada

ator deve-se aos padrdes que constroem-se através da experiéncia, desse mundo sensivel

coletado. Forma-se uma espécie de padrao referencial para as percepcdes que compdem

este processo. Sdo associacdes significativas para o ator que estabelecem modelos

perceptivos e caminhos de conexdes. Nestas conexdes estdo inclusos os estimulos

provenientes da proposta de encenacao, os dados sensiveis do ator e os demais estados e

elementos acionados por este processo. Formam-se tendéncias de seletividade e mesmo

em meio ao aparente caos de possibilidades infinitas nesta criacdo, ha certa coeréncia.

t um percurso- que temv caminhos difeventes, o buscaw &
pela verdade, pela poténciaw. E preciso- primeiramente
estor  organico;, estor inteiro: Et  tudo acontece
concomitonte; junto. Tudo- que tw vivenciow estov em tv em
alguwm lugawr, tw tenm que preparaw o- tew canalr pawrow ques
iss0- venha. Prepawor o corbo- paraw que ele estejo
disponivell parav captawr. Ndo- precisav pensar, porque
aquilo-tiw contigo; tov emv ti. Prepavowr o-corpo-para que ele
construar  imagens  interioves, evocacdes  proprias,
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didlogue comv oy temas diferentes e ao- mesmo- tempo
estejou presente. (Taniow Fowios)

Este trabalho realizado pela experiéncia, intuicdo e percepgcdo que ocorre de

forma simultanea inclui as chamadas associacdes, sdo elas que integram um novo

estimulo aos dados ja existentes. Ao associar imagens, lembrancas e sensacdes, todos os

estados corporais do ator estdo a trabalho da construcdo artistica. Sdo diversas

combinacgdes entre diferentes fatores que ocorrem concomitantemente e mesmo

parecendo confusas, possuem certa coeréncia com relacao aos padrdes individuais do

sujeito. Estes processos incluem racionalizacdes e intervencgdes a favor das tendencias ja

existentes. Sobre isso, Ostrower destaca que:

Provindo das areas inconscientes do nosso ser, ou talvez pré-conscientes, as
associagdes compdem a esséncia de nosso mundo imaginativo. Sao
correspondéncias, conjeturas evocadas a base de semelhancas, ressonancias
intimas em cada um de nds com experiéncias anteriores e com todo um
sentimento de vida. [...] Espontaneas, as associa¢des afluem em nossa mente com
uma velocidade extraordinaria. Sdo tdo velozes que ndo se pode fazer um
controle consciente delas. As vezes, ao querer deté-las, elas ja se nos escaparam.
[...] Apesar de espontaneo, ha mais do que certa coincidéncia no associar. Ha
coeréncia (OSTROWER, 1934 p. 20).

Existem incontaveis processos de percepcdo e associacdo ocorrendo no ser em

todos os momentos. As associacdes sdo descritas como operacdes que relacionam

elementos e estas combinagdes sdo construidas em forma de imagens mentais. Ay

3

umagens

estilo- como- se fossem sonhos. Ficom num plano- irreal e imaterial.

(Carvolina Pohdlmann) Sao em forma de imagens que as compreensoes € apreensoes

sdo realizadas e adquirem significados perceptiveis. E ¢ em forma de imagem que o

subtexto muitas vezes € descrito. O subtexto- & toda o relacio- com av expressio-

facial, oy olhos, as motivacdes, aquilo- que ele encobre e mostra ao- sew

entorno. Sdo- microvreacdes que fundamentomy sio- imagens interiorves, & o
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imaginacio vivae. (Clévis Massa) Estas imagens estimulam agdes, formam “filmes” de

apoio e respostas a encenacao.

As imagens vem, floveiowm nav horaw de falow, as veges nio- no-
ensaio; mas no- onibus. Mas asy imagensy vewm e ficam
registradas.Essas imagens meio- que fozem wnaw viagem nov
minha cabeca, may ew preciso-delas. (Heing Limaverde,)

O coawdder subjetivo- vemr como- consequénciav do- flsico, mays as vezes &
uma sensacio, wnaw imagem que estimudaw essaw pawtituraw. (Tattana Cardoso?)

A sua origem também ¢ diretamente relacionada as vivéncias do ator, pavra iss0- uso- v
mtuicdo;, o memdriov e a experiénciov de vida, ww repertdrio- ntuitivo-

(Tatiana Cardosor). As imagens nao habitam apenas o inconsciente, além de chegarem

as camadas conscientes podem ser comunicadas, manipuladas e recriadas.

tw acabo- ndo-persando; sow wn ator muito- intuwitivo. Me
guwio- pelo acaso; wwm jogo- livre onde o olhar estin
direcionado- paraw o- acaso. Sow maisy emocional e menoy
racional, [...] o acaso- acontece pelo- fato- de ew estow
procuwrando. Vow agregando; adequando- e percebendos;
sow ww colheitador de coisas. Vow preenchendo as
lacunas comv ideias que ew vow encontrando- no- meio- do-
caminho. (Daniel Colin)

Esclarecidas estas primeiras questdes sobre os possiveis elementos envolvidos nos
processos de criacdo, ha ainda a nocdo de que subtextos podem originar-se de acasos e
insights. A pesquisadora Ostrower defende que néo ¢ qualquer estimulo que transforma-
s€ em acaso ou inspiragdo. Ja existe também nesse caso, uma pré-disposicao com relacao
aquele acontecimento. “Nao captariamos, nesses estranhos acasos, ecos de nosso proprio
ser sensivel?” (OSTROWER, 1990 p.1).

Apesar de a primeira vista esta nova informacado aparecer como algo inesperado e

incompreensivel, trata-se de algo relacionado necessariamente com as possibilidades
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pessoais. Ay veges & alguwma coisa inexplicdvel, wmna coisaw ndo- cientificaw e ais

vew oy insighty. Al tw racionalizow de novo, mas enfim; existe muitow coisa
inconsciente. (Carloy Cunha)

A autora esclarece que também no caso do insight todas as possibilidades do ser
como forma de pensar, sentir e agir atrelam-se ao novo conhecimento, sendo este

processo uma maneira de renovar as experiéncias ja trilhadas pelo individuo. © insght,

quando- acontece e deve acontecer, & quando-tw descobres o-cerne; avessénciov
e ai wmav g se acende e tw vés outras janelas e outras possibilidades de
expressio. (Sandro Dani) Estas sdo tendéncias que ja existem em forma de poténcia e
que a partir de uma postura receptiva, irdo se manifestar. Um acaso inspirador de um
subtexto, por exemplo, seria em verdade uma forca latente, de muitas outras que existem
no ator, construido a partir de um estimulo presente.
Meus sonhos interferemv muito. Ndo- consigo- me afastor
totalmente de ww trabalho- muncay, fico- nav energiov do-
processo. Temv imagens que sirgen ent ensaios e s6- VAo- se
manifestow depois. £ & assim que ew estow evwolvida no-
processo;, preciso- estowr abertw, entregue, entilo- tudo
pawece estow interligado; tudo- o- que ew vejo, sonho-e ouco-
estiv ligado: (Elisaw Heidrich)

Além dos acasos, também pertinente ¢ a reflexdo sobre os sonhos como fonte para
criacdo de subfextos, muitos impulsos criativos advém desses fendmenos de dificil
compreensdo. Acorda-se no dia seguinte com a lembranca confusa de determinado
elemento sonhado, este elemento pode simbolizar um importante estimulo criador,

entretanto, fica incognito o motivo de sua origem, a0 mesmo tempo em que nao se duvida

de seu valor artistico.
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“As terras de altitude brindam a chance de nos sentirmos

ambiguamente,

fora e dentro da paisagem,
fora e dentro de ndés mesmos”
(DERDYK, 2001 p11).
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Quando- ew estow emv processo- de ensaio- ew tenho- sonhoy
seguidoy e iss0- & muito- forte. Eles interferem divetawmente
nwv minha covnstrucio. Por exemplo, ew estovas no-
novdeste fazendo ww trabalho- de campo; e wnw diov me
veio- wmav imagew de ew covrendo- no- sol e nav tervo. Ew
nao- sei que relacdo- teriow comv esse trabalho; mas ew quis
fager. Porque foi wmav coisow que me veio. Foi wma coisow
bem imagética. Ew sempre tento- me abriv prov isso- e acho-

que sempre interfere muito:. (Elisav Heidrich)
Os sonhos sdo evocacdes complexas e misturadas de dados da memoria, evocados
e utilizados de forma diferente de durante a vigilia. De acordo com Damasio, o fator
fantastico contido nos sonhos provém da mistura das memorias e da desorganizacao
existente em suas combinacdes. O que se sabe por certo é que todos os elementos
evocados pelos sonhos sdo provenientes de memorias, recentes e antigas, junto a
estimulos presentes, sensacdes experimentadas e toda a sorte de dados que constituem o
individuo, sendo eles de ordem consciente ou inconsciente. O que demonstra que os

sonhos sdo também constituidos a partir de fatores vivenciados, situacdes experienciadas

que ficam armazenadas na memoria e por algum motivo determinante reativam-se. A
gente sonha avpawtir de coisas que av gente conhece; ew posso- ale inventow uwy
animal maluco- num sonho- mew, mas ele tewv wmaw base de algunm estimudo-
que ew jd vivenciei, ji vi ow jov conhego- (Elisav Heidwvich)

Muitos podem ser os fatores relacionados a construcdo do subfexto, apds estas
explanacdes nao restam duvidas sobre a importancia dos estados sensiveis nesses
processos. Um equilibrio entre o consciente e o inconsciente ¢ indispensavel a qualquer
trabalho criativo, inclusive ao subfexfo “Na verdade, o consciente e o inconsciente se

complementam na intuicdo, como facetas do mesmo conhecimento de ser, e se qualificam

mutuamente em cada decisao que tomamos” (OSTROWER, 1990 p. 257).
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Ao relacionar estes processos subjetivos a construcdo do subfexfo, uma
metodologia dentro desta criacdo ¢ impensavel, estar disponivel para o trabalho parece
ser muito mais eficaz do que programar formulas, ja que, conforme visto, os dados
subjetivos ainda que tenham ligacdo direta com as caracteristicas do ator, ndo sao de facil
manejo.

Todo o trabalho & diferente; ndo se tem certegzov de
caminho- nenhumi. A cadar trabalho- o- subtexto- aparece
de umav formav diferente e sempre tem av hora de abovdow
de: maneiro pessoal e refletiv sobre isso. £ preciso- abriv o
canal porque a fonte de subtexto & vocé. Tem que estow
disponuvel. O corpo- vai assimilando- experiéncias e vocé
tem que viver tudo- paraw wsow depois. O que o gente fog &
muito- subjetivo. Tem que ser esse canad, viaw pelow qual as
coisns passoun e tewv que ser uw canal cadar veg mads
amplo- prav que elas passenv comv fluides, ndo- tem como-

acionaw essos coisos sewv ter o disposicio- prav que elas
acontecam. (Lione Venturella)

Nem mesmo Stanislavski impds um método para esta criacdo. Cria ao se
colocaw disponivel paraw as possibilidades. (Sandra Dani) O fato de nao haver
uma metodologia padrao para a criacao do subtexto pode estar relacionado ao motivo de
sermos diferentes uns dos outros. Nao ha um tnico caminho seguro e correto a seguir
nesta construcdo, a cada processo o subfexto sera criado de forma diferente, a partir de
estimulos ligados a tematica do espetaculo e ao processo de construcdo, as pessoas
envolvidas, ao espaco utilizado e ao arcabouco de vivencias pessoais do ator. A cada
repeticdo de movimentos, a cada improviso ou fala, este subfexfo nao se reproduz, se
reativa, refaz, pois esta em movimento- assim como o ser humano.

A dimensdo do criacdo- estov previstor nos exercicios que ses
uwsaw como- pedagogiow do- ator. Estow atento- ao- que estir alis
acontecendo- contigo estiv como- o- germe desse numndo-

interior que sustentor av atuacio. Ao- trabalhar sobre o
partitura, sobre o ritmo, sobre oy aspectos aparentemente
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formais; a posicio- do- corpo- por exemplo; se criov esse
wniverso- interior, as veges COMoO- CONSeqUENCidL, as veges
vocé tem que forcowr e as veges abandonar tudo- e comecor
de novo. Oy movimentos poden ser 03y Mmesmos; mas essov
dimensiio- interior estiv sempre emv movimento. O subtexto-
estiv sempre dindumico. Comv o priticaw tw aciona o
subtexto- com maiy facilidade. Ndo- & wmo coiso que ses
aprende emv definitivo; mas com o passaw do- tempo- tw
sabe um pouco- mais. (Glberto-Icle)

As veges mais consciente e dominado, as veges menos consciente e mais
confuso; depende de cada ator. Tem coisas que surgem do intuicio; tew
coisas que sio- persadas previaomente. (Sevgio- Lulkin) Criar um subfexto para o

ator ¢ buscar motivacdes para sua interpretacao, utilizar toda a sorte de fatores, sensiveis
e objetivos que possa impulsiona-lo a acao, justificar sua presenca em cena e servir como
uma base e um provocador em seu trabalho. Cada elemento criado, além de agir como
sustentaculo, possui associacdes e despertam seus proprios estimulos criadores. Os ajustes
constantes necessarios em decorréncia de sua instabilidade sensivel e repeticdo sdo
substituidos com a pratica por uma atualizacdo quase que automatica. Todos sdo
colocados em movimento nessa grande linha e participam de cada fala e de cada
movimento realizado em cena, como uma corrente que proporciona suporte a
interpretacao do ator. Os estados sensiveis e subjetivos ligados a construcao do subtexto
por estarem ligados diretamente as experiéncias e possibilidades do ator, mesmo ao
encontrarem-se muitas vezes em partes inconscientes ou subconscientes, ndo fogem a

uma coeréncia. A chawve esti emv nio- como- controlar, mas como dowr

organicidade o isso-tudo. (Cawrolina Pohlmoarn)
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3.6 Matéria-prima para subtextos. Reperforio ativo do afor

As palavras repertorio, instrumental, recheio, bagagem, poténcia, arsenal,
arcabouco, estoque, carregar-se, registro, vocabulario corporal, colheitador, fonte de
alimento e arsenal foram repetitivas nas vozes dos atores quando questionados sobre a
fonte de elementos constituintes do subfexto.

O subtexto nao foi comentado como uma imposicdo de sentido anterior, os atores
entrevistados o colocam como o que ¢ concomitante ao fazer, e que se modifica no fazer.
Ja ha algum tempo deixou-se de falar deste subfexto preparado e fixado por completo
previamente (em trabalhos de mesa, por exemplo), onde se buscava fora de si um
“alimento” para a forma. £ preciso- abrir o canal porque o fonte de subtexto &
vocé. (Liane Venturella) O corpo ndo precisa de significados anteriores para
justificar, ele ja carrega os seus proprios vocabulos, sua propria matéria-prima de
subtextos.

Proponho a nocdo de reperforio ativo do afor para definir a fonte de elementos
envolvidos na criacao de subfexfos, uma vez que o corpo do ator que atua é o mesmo
corpo que vive, aprende, sente, percebe e essas acdes cotidianas geram um fluxo de

informacdes que passam a integrar o corpo. Tudo- o- que tw vivenciaste estov emv tt em

adguwm lugar, vocé s& tewv que preparar o- tew canal para que ele venha.

(Taniaw Farias)

Pode ser wm texto que ew U, wna reportagemy
lembrancasy de faomidia. Vow captowr no- universo-
cotidiono;, nav rua,, énibus, mercado, & uwm arcalbouco.
Uso- objetos como- estimulos, & wmn material que nutre, ay
veges ew nNAo- sev prav que serve, mas ew guowdo. Sdo-
estinudos esperando- por algo que detone;, catolise.
(Sérgio- Lulkin)
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“A experiéncia poética ¢ uma revelacdo de nossa condicao original, e essa revelacdo é
sempre resolvida numa criacao: a de nds mesmos. A revelacao nao descobre algo exterior,
que estava ai, alheio; o ato de descobrir entranha a criacdo do que vai ser descoberto: o
nosso proprio ser. Nesse sentido, pode-se dizer sem temor de incorrer em contradicgao,
que o poeta cria o ser. Porque o ser nao ¢ algo dado, sobre o qual se apoia nosso existir,
mas algo que ¢ feito. O ser ndo pode se apoiar em nada porque o nada ¢ seu fundamento.
Assim ndo lhe resta outro recurso sendo segurar-se em si, criar-se em cada instante.
Nosso ser consiste somente numa possibilidade de ser. Ao ser nado lhe resta nada senao
ser-se. Sua falta original- ser fundamento de uma negatividade- abriga-o a criar a sua
abundancia ou plenitude. O homem ¢é caréncia de ser, mas ¢ também a conquista do ser.
O homem ¢ lancado para nomear e criar o ser. Essa € a sua condicao: poder ser.”

Octavio Paz
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Para enfatizar tal reflexao incluo aqui os pensamentos da pesquisadora Sonia
Machado de Azevedo, contidos em uma série de reflexdes unidas no livro O papel do

corpo no corpo do afor -

Esse duplo enfoque: corpo realidade do eu, corpo-ficcdo do ator fundem-se
numa mesma concretude, [..] o que se trabalha é uma totalidade que pensa,
age, sente; e que é pensada, sentida, agida no fendomeno da interpretacao. [...]
Um ator € seu proprio corpo e seu corpo nao pode jamais ser tratado como uma
entidade apartada de si, suprimida e castrada em suas sensacdes, emogdes, €
pensamentos. Ele ndao sera nunca um involucro, mas a concretude que torna
visivel e palpavel a invisibilidade interior (AZEVEDO, 2002, 135-136).

O corpo do ator pensado como sua propria fonte de matéria-prima, mais do que
possui, ¢ um reperforio ativo de materiais a ser experimentados e trabalhados em prol de

criacOes artisticas, dentre elas, o subfexto. Estowr emv movimento vai gerando- wmv
arsenal de coisas vividas, acontecidas; imaginadas;, pensadas; projetodas:.
(Arlete Cunha) A criacdo do subfexto poderia ser compreendida, diante das vozes dos

atores, como um trabalho ligado diretamente a identidade de cada ator, buscando como
fonte um repertorio que excede a arte e busca na vida cotidiana elementos para inspirar e

estimular a atuacao. Coisas que tw presenciow no-tew cotidiano- e estiio- presentes

em ti. Sdo- estados animicos, tudo- o-que tw tens como- bagagem. A pawtiturar &

o vaso, como- construiv av chama? (Tania Farias) O trabalho sobre estes elementos

esta diretamente ligado com o individuo e suas caracteristicas peculiares.

A gente temv wm repertorio- de coisas; ew tenho- wma ideiov
de alguma coisv e vow tenfow concreligow 5505 No-
trabalho- de ator ew U, ew vi; o diretor propds algumow
coisv e o pawtir desto proposta ew vow levar wmov
contraproposto.  E estaw  conlraproposta  vai  estow
cavregada daquilo- que temv av ver comigo; entio de
alguma maneira, mesmo- que indiretamente tewy wmna
relacdo- com asy cosas que me formam; nov minhow
formacdo- como- individuo- mesmo- (Clévis Massa)
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Se a fonte do subtexto ¢ o ator, o ator nutre a fonte em seu cotidiano, através nao
apenas de suas caracteristicas, mas também da observacao e da percepcdo das pessoas,

dos objetos, dos espacos e das experiéncias conhecidas.

O ator temv que observawr as acdes fisicas, como- as pessons
expressoun ideias, sso- te da um estoque grande de
possibilidades pra fager disso- subtextos. Temos registroy
de vide e tudo vai compondo até que vocé vai
municiado- para oy ensaios, com a cawtucheira
cawregado. (Carlos Cunha)

O subtexto de dois atores distintos jamais serdo idénticos, ja que possuem
vocabularios corporeos distintos, primeiramente pelo hibridismo entre as técnicas,
vertentes e estilos citado no capitulo anterior. Tal fator ja agrega elementos diversos em
cada trajetoria, as técnicas apreendidas se somam e misturam formando um arcabouco
proprio de vertentes.

A memdriav corporal que o gente temv & importante, de
técnicas e coisas que av gente aprende; no- sentido- de ter
wn vocabuldrio- corporal. Acho- que cado oficinaw e cadov

exercicio que av gente aprende se inutalar no- nosso- corpo;
é inevitowel. (Elisoav Heidrich)

Além deste primeiro determinante, o repertédrio que cada ator possui que ¢ nutrido
pelas experiéncias pessoais e caracteristicas singulares sera construido e enriquecido de
acordo com a forma de ver, viver e ser no mundo de cada ator. E tem a outra
memoriav covporal das coisas que tw passaw nav tuar vida, que taumbém ficaum
impregnadas de alguma forma. € acho que essav &€ wnmaw grande fonte de
criacio. (Elisaw Heidrich) Porque no- fumv o- subtexto- sio- vawios coisas que tw
v captondo- no- tew cotidiono- e tw fog wmaw alquimiow do- que vai sexviv prov

ti. (Sérgio- Lulkin) Existe neste reperforio ativo um mundo de memorias envolto a

imagens, sensagdes € a imaginagdo por explorar e recriar.
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Dai a importancia de o ator relacionar-se consigo mesmo como objeto possivel
da arte, visando a descoberta de um repertorio que ja nao pertenca ao terreno
sintomatico, mas que seja ambiciosamente simbdlico e artistico, que apesar de
eivado de componentes de importancia subjetiva, de conexdes e estreitamentos
com o subconsciente, objetiva-se em obra e desvincula-se do contexto
particular em que foi gerado, para seguir autdonomo, consciente de uma

existéncia em paralelo com sua vida pessoal (AZEVEDO, 2002 p.145-146).

A memoria esta diretamente ligada ao reperforio ativo do ator na construcdo de

subfextos, seu estudo € essencial a esta compreensao. As memdrias fagem pawte das

composicdes. Tem que fager, porque é o tew todo- que estiv ali. (Cawloy Cunha)
A memdrinv & algo- que noy compdoe em todoy oy sentidos, no- que a gente
acreditw, do-que a gente é, do- que nosso- corpo- € feito- e isso- vai aparecer nav

cenav. (Elisaw Heidrich) A relacdo do subfexfo com a memoria ja comentado na

primeira parte deste capitulo foi primeiramente evidenciada por Stanislavski. £ wma
memdrio que & wmna captacdo, nio- apenas utilitiwio prov diger ww texto- ow
(Sérgio- Lulkin)

Jerzy Grotowski, diretor polonés, foi quem aprofundou a pesquisa sobre a
memoria que havia sido iniciada por Stanislavski com o trabalho sobre a AMemodria
emotiva na primeira fase de suas experiéncias. Neste trabalho o ator evocava as
lembrancas que despertariam a emocdo em seu ser, os sentimentos vivenciados pelos
personagens deveriam ser equivalentes aos ja experienciados pelo ator em sua vida
cotidiana. Ao longo de sua experiéncia, Stanislavski constatou que gerar internamente e
controlar as emocdes nao seria possivel, acionar tais elementos ndo depende apenas da

vontade do criador. Ja com o Méfodo das acdes fisicas a evocacdo de tais sentimentos

parte das reacdes e repercussdes da acao fisica no corpo. A memdriov se mostira no-
mew comportomento e isso-tem que ser trabalhado- pelo- ator, porque isso- vai

prav cenau. (Sandrow Dani) Estes aspectos modificam também a compreensao sobre a

memoria e sua utilizacdo no trabalho do ator. Ew sow o minha memsria. Mew covpo-
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temy umaw memdria, se ele ndo-tew ew ndo-posso-fager nada com ele. (Sandrav
Dani)

A memoria nao foi utilizada apenas no sentido de recordar situacdes nostalgicas,
criar representacdes do passado ou acdes que exemplificassem o que havia sido sentido
naquele determinado momento vivido. O conceito criado por Grotowski para definir este
trabalho intitula-se corpo-memodria que origina o pensamento de que “o corpo nao tem
memoria, mas € memoria” (FLASZEN; POLLASTRELLL, 2007 p. 173).

A memdbrivw & o chance de exteriovigow
musculormente;, no cowrne, algumav
experiénciv vivida. E sempre que ew vow
exteriovigow iss0- nav carne, no- nmusculo; ew
reivwento-essav experiéncio. (Tattana Cardoso)

Para o encenador, a memoria ndo era um depositario de recordagcdes em uma
linha cronologica fixa e imovel do passado, pelo contrario, a memoria foi compreendida
por ele como um elemento que se move continuamente no ser € que se atualiza e
modifica o aqui-agora. © ator tem wna memsria emv trowusformacio. (Sergio
Lulkin) Para uma compreensdo especifica sobre o funcionamento da memoria e seu
dinamismo nos processos criativos, incluindo o subtexto, relato os estudos de Antdnio
Damasio que em O mistério da consciéncia explana sobre a complexidade existente nos

estudos sobre a memoria.

Nao estamos conscientes de quais memoérias armazenamos e quais hao
armazenamos, de como armazenamos memorias, como as classificamos e
organizamos, como inter-relacionamos memorias de tipos sensoriais variados,
de diferentes assuntos e de diferente importancia emocional. Em geral, temos
pouco controle direto sobre a “forca” das memorias ou sobre a facilidade ou a
dificuldade com que elas serdo recuperadas na evocacdo. Obviamente, temos
todo tipo de intuicdes interessantes sobre o valor emocional, a robustez ¢ a
profundidade das memorias, mas ndo o conhecimento direto dos seus
mecanismos (DAMASIO, 2000 p. 400).
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Apesar desta primeira adverténcia, ja € possivel a reflexdo sobre a memoria de
acordo com pensamentos cientificos e filosoficos contemporaneos que aprimoram a
compreensao tradicional. Em O erro de Descarfes emocdo raziao e o cérebro humano
Damasio destaca que todas as lembrancas constituintes da memoéria quando acionadas
surgem sob a forma de imagens mentais que podem ser visuais, olfativas, tateis ou
auditivas. Tais imagens-lembrancas sofrem modificacdes constantemente, portanto, ndao

serdo idénticas, nao serdo as mesmas de sua origem'?.

Ndo- dav prov persar numav ideiov de memdrio wn pouco
ingénua como- ww deposito- no- qual tw vaw ldv e purkar as
Porque av memsriow & maisy dindmica do- que iss0. Mesmo-
ay recovdacdes; elay estilo- sempre mudando-em funcio- do-
momento- atual, entio- o memdriow que ew tenho dov
minhav infanciaw & o memsriow que ew tenho- hoje. Amanhis
elaw joo vai ser diferente,; ontemv elav erov diferente, quer
diger, tudo-vai mudendo- (Gilberto-Icle)

Todos possuimos provas concretas de que sempre que recordamos um dado
objeto, um rosto ou uma cena, ndo obtemos uma reproducdo exata, mas antes
uma inferpretacio, uma nova versao reconstruida do original. Mais ainda, a
medida que a idade e experiéncia se modificam, as versdes da mesma coisa
evoluem. Nada disso ¢ compativel com a ideia de uma representacdo fac-
similar rigida, como foi observado pelo psicélogo britanico Frederic Bartlett ha
varias décadas, quando pela primeira vez propds que a memoéria ¢&
essencialmente reconstrutiva (DAMASIO, 1996 p.128).

Ha um mundo de memorias, que se constroi dinamicamente desde o nascimento
até o presente. Tal conteudo modifica-se constantemente e esta para ser reconfigurado,
recriado e transformado pelo presente. £ a acdo presente que aciona as imagens da
memoria. O que ha de novo (agao presente) aciona a memoria (passado), o antigo por

consequéncia reconfigura-se e repercute no novo.

19 Cf. em DAMASIO 1996 p. 130.
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A experiéncia da criacgao tritura sensacdes, rumina emocdes e impressoes diariamente vividas,
nos devolve uma percepcao carnal quase que abstrata de estar no tempo e no espaco,
de ser o tempo e 0 espaco, de fazer um tempo e um espaco. (DERDYK, 2001 p.25)
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Cecilia de Almeida Salles, doutora em linguistica aplicada, ao realizar um estudo
sobre a criacdo em artes na obra Gesto Inacabado: Processo de criacdo artistica analisa a
memoria da seguinte forma: “lembrar ndo ¢ reviver, mas refazer, reconstruir, repensar
com imagens de hgje as experiéncias do passado. A memoria ¢ acao” (SALLES, 2004 p.
100). Logo, nao se trata de reviver fatos do passado assim como foram experienciados,
isto remeteria a ideia de lembrancas fixas. Os elementos presentes na memoria sdao
recriados e reeditados a partir do presente, o que determina via de regra uma

transformacao que processa sempre algo refeito.
Por o teakro estowr no-tempo- presente, por estowr no- aquiv &
agora tudo- o- que jou foi & memdria, mas tudo- o- que estiv
sendo- taumbém & memdria. O teatro te permite ser wmno
memdriavpresente e viva.. (Arlete Cunha)
A memoria, como o teatro e também o subfexto, nao ¢ permanente e fixa. Esta em
movimento continuo. O teatro ja ¢ memoria por ser dinamico, a cada dia se refaz, nao se
fotografa como teatro em si, nao se filma como teatro em si, junto ao subfexto nao pode

ser paralisado. A cada dia sua constante transformacao e atualizacdo propicia um novo

espetaculo.
Memoriow & wma palowrow profunda prov nés. Ew sow wmow
memdriv vivaw de umar tradicio- teatral ow de virias
tradices teatrais que sé- se perpetuam quando- o- ator estiv
e cenay, porque nilo-existe registro-do-teatro, ele ndo-tem
como- ser registrado. Se viraw fotografiow & wma coisn, se
for filmado virav outraw coisav. (Sérgio- Lulkin)

A partir desta reflexao, o trabalho sobre a memoria no reperforio ativo do afor e
suas possibilidades ¢ a forma com que o ator torna-se fonte constante e diversa de

matéria- prima para suas criacdes artisticas e seus subfextos. Estimulos podem acionar

memorias que nao se imagina possuir.
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Acho- que existe wmavr afetividade contida noy musculos,
nav nuscudaturos do- ser. Nossaw memdriov estov ain Quando-
a gente ativaw determinadas partes do- corpo; ow ativa
esse corpo; o gente estiv ativando- também as nossas
memdoriasy maisy infinitos e talveg ancestrais. Noy temos
tudo- nesse corpo; porque provavelimente ele & muito- mais
ankigo- do- que v nossav idade;, do- que av nossav datow de
nascimento- noy testemunhay, possivelmente néy temos wm
corpo- muitor antigo. Entdo se existe algo;, estiv
incrustrado- nessow musculatwran. € nessaw memdrio que av
gente vai covstruir oy trabalhos, oy personagens, vai
diaddogowr comv coisas que tw teoricoumente e entre aspas
nuncav viveste; como- € que tw sabes av dor de umar mde se
tw nuncar foste mde? € ew tenho- certegzar que nos sabemos,
porque nds fomos mdes;, nos fomos mulheres, ndy fomoy
bruxas. Estiv tudo- aquiy, € preciso-trabalhar esse covpo-prov
muscdatuwra. £ preciso- saber que se tem wm 0350, o
Artaud falaw iss0; porque existe muito coisav nesse 0sso-
(Taniav Fowrias)

O repertério propiciador de tais criacdes sera ativo, pois a memoria se
encarregara de transforma-lo na medida em que recria-se. Em tudo; ew sow
contauminado pela minha memsrio. (Lisandro-Bellotto) Visto que os aspectos da
memoria sao ativos e transformam-se, o reperforio ativo sera fonte de imagens, sensacoes
e recordacdes renovadas constantemente. A memdriaw viraw wm suporte pra mim,
facillita oo mew trabalho. (Heing Lumaverde) A memoria, portanto, torna-se
através do repertorio ativoum dispositivo de impressao e expressao no qual um elemento
particular torna-se procedimento de criacao de subtextos. A memdriow & propulsoro

cridtiva, & por isso- que ew sempre resgato- e tento- enxergowr ela como
possibilidade de algo-artistico: (Lisandro-Bellotto)

Abre-se dessa forma, a possibilidade para a auto exploracdo por parte do ator de
seu reperforio ativo para descobrir e perceber as associacdes que o corpo realiza entre os

clementos da memoria e os demais variados fatores que provém de sua vivéncia ¢ sua



101

continua renovacdo. O trabalho sobre estes elementos necessita também de técnica,
entretanto, uma técnica que ¢ por natureza diaria e intensa, de auto pesquisa, de um
aumento sensivel de consciéncia corpédrea. O resultado dependera de um trabalho de
percepcdo do corpo, ou seja, um trabalho sobre si mesmo, onde o ator descubra a
diversidade de informacdes que constituem seu repertorio. E a partir dessa compreensao
que torna-se possivel acionar os registros de materiais que podem ser combinados e
organizados na composicao de subtexfos. A atualizacdo e recriacdo dos dados do
reperforio ativo do afor, em decorréncia da memoria, também modificardao
constantemente estes subfextos acionados em cena. O reperfdrio ativo se constitui de
forma reeditada e a memoria em processos de criacao e recriacdo inscreve subtextos que
incluem o corpo do ator como fonte de matéria-prima. Estremecendo assim os limites
entre o dentro e o fora e o particular e publico, ja que elementos singulares da memoria
evidenciam-se, através do reperforio ativo de cada ator, nos subfextos, e

consequentemente, nas acdes do corpo em cena.

3.7 Onde esta o subtexto contemporaneo?

A compreensdo sobre o subfexto, sua criacdo e elementos envolvidos neste

trabalho evidencia a sua relacdo com o que ha de mais pessoal na criacao do ator. ©

autor criav o- texto- e o- ator o subtexto, entiio- o- subtexto, na verdade, é todo-o-
trabalho- do- ator. T toda a relacio com a expressiio- facial, oy olhos, as
motivacses, aquilo-que ele encobre e mostra ao- sew entorno- (Clévis Massa) O

seu uso esta presente em todas as praticas citadas pelos atores entrevistados de diferentes

maneiras. Se- entendermoy o- subtexto- de maneirow maisy ampla todos wsamos

sempre. O subtexto-é o-lugar ow dimensio-de onde as coisas brotam de forma
maiy autentica e ovginico. (Gilberto-Icle) Como € o espaco da impressdo pessoal
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de cada ator, varia de acordo com o que se pretende expressar € 0 que se possui como

reperforio ativo. Tal criacdo ¢ reconhecida pelos atores de diferentes maneiras dentro de

sua pratica atual.

Hoje emv diav o- subtexto- prov mim, ew v pensando- sobre
5505 se resume v trés elementos. O primeiro- & mew colega
de cenay, ele & um subtexto- prav mimv porque ele & wmav
motivacio e wna ragio- de ew estowr ali, justificaw minha
presencav e me motivaw a fager coisas. Segundo;, & w
platein, que mesmo- nio- aporecendo emv processo- de
ensaio- estiv sempre me alimentondo- com algumar coisaw e
me motivando- tamlbémv v diger algo-paraw elav. O terceiro-
ew acho que & o maiy importante. O subiexto mais
importante prav min sio- ay acdes que ew tenho- que fager
e cenay, execultowr acoes emv cenaw me motivaw av estowr ali.
(Lisondro-Bellotto)

As descri¢des sobre como o subfexfo, junto a compreensdo que se tem dele, esta

presente em suas praticas, sugerem que esta criacdo exceda o proprio teatro e seja uma

das ligacdes entre o real e a ficcdo, por ligar as fontes da vida cotidiana e pessoal do ator

as suas praticas artisticas.

O trabalho- do- subtexto- € feito- duwante o preparacio;
may estov presente sempre., temv que estowr. Agorar estow
tendo- o- mew subtexto- parow falowr, buscawr as coisas que e
estow falando; tw estir me ouwvindo- e tem outro- subtexto-
disso. O subtexto- aparece noy olhos, é o- didlogo- interno-
que todo- mundo- tem emv todas as circunstoncios, nio- sé-
aquelas e que tw estiy interpretando; existe sempre. Me
sinfo- wmv ator diferente por wsaw o subtexto. (Cowlos
Cunha)

A compreensdo de que o trabalho do subfexto independe de um personagem

psicologico e classico ¢ também primordial para que se atualize os meios de sua presente

origem, deslocando-o de um meio procedimental exclusivo. Subtextos sdo-repertérvios

de caminhos paraw criow, com personagem ow sem. (Tattana Cordoso)
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Em citagdes sobre personagens sem género definido, sem identidade fixa, ou
criacdes de personas ou poténcias de energia que se movimentam, possuem ou nao um
texto, um ritmo e uma intensidade em cena, ¢ até mesmo na abolicdo da construcao de
um personagem nos experimentos sobre a identidade propria do ator, identificou-se

pelos seus criadores o uso constante destes subfextos relatados. Néio- uso- divetamente

pernsando- que uso; mas uso: € onde o- ator vai encontrando- caminhos powow
preencher as formas. (Daniel Colin) Ew uso- sempre; isso-vais do- Suassunow ate
o Bocawdi. T av bose e 0y caminhoy que elow segue pawaw chegow nas falas e nav
acio-. (Lione Ventuwrella)

A partir desta constatacao, ¢ pertinente a reflexdo sobre a tendéncia existente nas
encenacgdes contemporaneas da nao transmissdo de um sentido total ao publico, no qual
a interpretacao dos atores nao tenta “ditar” ou conduzir de forma fixa o que o espectador

deve entender. O subfexto, nesta perspectiva, também sofre desdobramentos.

A encenacao tinha como func¢ado “nos seus primoérdios”, fazer passar o sentido do
texto para o palco, utilizar a representacdo como um meio para explicar a peca.
Esclarecer, tornar sensivel o sentido da peca ndo é uma tarefa desprezivel, nem
mesmo inutil, mas, no entanto, nédo ¢ a finalidade do trabalho teatral. Assegurar
a legibilidade ndo ¢, evidentemente, possivel a ndo ser num fundo de
ilegibilidade (PAVIS, 2010 p. 363).

Alguns dos movimentos teatrais contemporaneos vem buscando, conforme aclara
Pavis, a substituicdo da comunicacao e traducao de um sentido tnico para o palco, para a
estimulacdao dos mais diversos sentidos. Procuram substituir também a narrativa
totalizante do espetaculo e colocam em duvida a pretensdo de comunicar os fatos
encenados em estruturas fixas. Cabe enfatizar que um dos meios para a expressao de tais
comunicacdes, condizentes ou ndo com estas afirmacdes, ¢ o trabalho de subfexto. O
espectador, neste panorama relatado por Pavis, encontra-se mais autonomo e

coparticipante da cena que completara ao construir suas proprias narrativas a partir dos
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estimulos percebidos. “A obra nos transforma e nds a transformamos quando ela nos
atravessa” (PAVIS, 2010 p. 402). Pode-se intuir que atualmente o subfexfo esta presente
ndo apenas nos atores, mas também no espectador que criara seus proprios subtextos a

partir dos estimulos recebidos. Subtexto- & o= tempo- do- publico- pawaw construiv

imagens de o- que esti recebendo- do-ator. O inconsciente e o- pensamento- que
estiio- sendo- lidoy pelo- publico. E o que estiv sendo- (Cawvolina Pohlmawun) Esta

pode ser uma maneira de visualizar a presenca do espectador em cena. “Esse espectador,
sobre o qual recentra-se tanto a teoria (fenomenologica) quanto a pratica (performativa),
¢ a aposta de todas as solicitacdes e convencdes: ¢ sua tarefa ornar, corrigir, preparar o

espetaculo que ele da a si proprio” (PAVIS, 2010 p. 229).

Qualquer encenacgdo, ja o vimos, oscila entre construcdo e desconstrucio.
Quando a estrutura das pegas, outrora fechada, coerente, narrativa se rompe,
abre-se e se torna aquilo que chamamos, a partir dos anos de 1970 de um
“texto” (no sentido semiotico, e por oposicdo a uma “obra”), torna-se dificil le-lo
e interpreta-lo “num bloco 56", de forma univoca. A encenacdo tem por missdo,
precisamente, achar um compromisso entre essa abertura do “texto” semidtico e
sua tendéncia natural de explicar, justificar, interpretar de maneira univoca e
conclusiva a obra interpretada. Inversamente, para uma pega coerente com
estruturas previsiveis, com linguagem dramatica classica, com a fabula
explicita, o ator e o diretor reintroduzem “texto”, ou seja, “interpretacdo” nas
estruturas. Criam uma ambiguidade semantica e reencontram o prazer do

enigma e da complexidade, o “prazer do texto” (PAVIS, 2010 p. 370).

O subftexto ao seguir esta tendéncia de abertura de sentidos e multiplicidade de
interpretacdes, remete a sua propria natureza no fato de nao ser fechado e univoco em
sua definicdo, metodologia, ordem da construcao, conteudo, constancia e forma de acesso,
uma vez que cada ator tem suas particulares nogdes sobre esta criagao. O subtexto desta
forma, possui relacao proxima junto as praticas contemporaneas.

Existenm praticas que nio- tem o subtexto? Podemos noy

perguntor isto-né. € se o-texto & av expressio- discursiva dav
personagem, o subtexto neste sentido, enquanto- nAaNncas
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de energios, de motivacoes, justificativas, de o que ele
penso. Por que o- subtexto- ndo-é o que ele dig, é o que ele
persou. Ele persav por meio- de umav expressio; aquilo- que
ele expressav de outraw formay, ow sejoy; tudo- menos o- texto:
o subtexto. Mas, de certa forma, a gente pode pensar que
o subtexto- vawiow v pauwtir dav nocdo- de trabalho- de ator
que se temu. Se & ww tipo- de trabalho- de ator, se & wmw
género, wv estilo; ew vow ter ww tipo- de subtexto; se &
outro- estilo- tereir outro- tipo- de subtexto. [...] A gente
poderio se perguntow se existe ainda subtexto, nio- & ww
temav ultrapassado? Acho- que no- mew trabalho- de ator e
acho- que no- trabalho- de ator de qualquer wm, no-
momento- emv que estamos e lidamos com motivacoes que
sdlo- muitas veges advinday de outras dirreas que ndo- av do-
texto dramdtico, ow sejay, tw ndo- vai ter av necessidade de
criow w subtexto- parav esse texto- porque nilo- tew texto?
Mas; por outro- lado; sempre vai ter algum “texto” e que
subtexto & esse que vai dow bose poarow esse “texto” -
entendido- de forma semistica? ( Clévis Massa)

Fortalecendo a colocacao de Pavis sobre o sentido semidtico da palavra fexto e
voltando a reflexdo sobre a terminologia do conceito subfexto e sua relacdo com as
praticas contemporaneas, ¢ possivel um novo olhar sobre sua atualidade. O termo “texto”,
bastante frisado nos relatos dos atores entrevistados como um determinante desta criacédo

pode ser repensado. O texto- que acontece no-interior & o- subtexto, é o-tew corpo-
como- linguagemy, como- texto, como- proposto. O texto temv que nascer ai;, o
corpo-tem que faloawr. (Sandra Dani) A origem da palavra, a partir do Dicionario de

Termos Literdrios, segundo o estudioso Latuf Isaias Mucci, deriva do latim fexfus e possui

o significado de “tecido”.

O termo “texto”, derivado do étimo latino fextus, que produz a significacdo de
“tecido”, é usado para referir algo que pode ser lido para fazer sentido. assim,
teoricamente, o mundo ¢ um texto social. [...] Embora o significante “texto”
pareca privilegiar textos escritos, enunciados analisaveis, conjunto de palavras
escritas, dotado de certa coeréncia, o que configura um grafocentrismo e um
logocentrismo - Paul Ricoeur acolhe a definicdo corrente de texto, quando diz
que texto € fout discours fixe par Iécrifure (1986, p. 137) -, texto ¢, sob o

prisma semidtico, algo plurissemiotico, sequéncia significante, um sistema de
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signos, constituido em forma de palavras — orais e escritas -, imagens, sons,
gestos (MUCCI, 2010 p. 1).

Aprofundando tal reflexdo, Roland Barthes, estudioso da semiologia, enfatiza que
a palavra fexfo possui um significado muito mais amplo do que a obra escrita, ler um

texto pode equiparar-se a perceber o mundo, ou melhor, perceber o tecido do mundo:

Neste texto ideal, as redes sdao maultiplas e se entrelacam, sem que nenhuma
possa dominar as outras; esse texto é uma galaxia de significantes, ndo uma
estrutura de significados; nao tem inicio; ¢ reversivel; nele penetramos por
diversas entradas, sem que nenhuma possa ser considerada principal; os
codigos que mobiliza perfilam-se 2 perder de vista, eles ndo sido dedutiveis (0
sentido, nesse texto, nunca ¢ submetido a um principio de decisdo, e sim por
lance de dados);, os sistemas de sentido podem apoderar-se desse texto
absolutamente plural, mas seu nimero nunca ¢ limitado, sua medida ¢ o
infinito da linguagem (BARTHES, 1992 p. 39-40).

O Subtexto nesta perspectiva do texto-tecido, perde a relacdo exclusiva com um
texto escrito em conjunto de palavras. A sua nocao abre-se a multiplas dimensdes, uma
cancdo ou um movimento, por exemplo, podem ser compreendidos como texto. O carater
de sub-inferior/abaixo também ¢ transformado, ja que tessituras sdo entrelacadas, as
partes que o constituem atravessam-se para formar o tecido. Como num bordado, ndo ha
inicio ou final, cima ou baixo, o que existe ¢ um conjunto inteiro, onde os diversos fios se
complementam. Ainda se analisado o prefixo sub, nao a partir de sua definicao habitual,
mas assim como pode ser compreendido na palavra substancia (do latim sub stare-
esséncia, base do que ¢ real), o sub texto alcancaria ainda o sentido de base para o texto-
tecido, base que nao esta abaixo, esta nos proprios fios, fios entrelacados em tecido. Logo,
se texto, a partir destas reflexdes, ¢ tecido do mundo, texto ¢ também tecido do corpo. Se a
base do texto-tecido do corpo ¢ também tecido, é também corpo. O subtexto do corpo ¢ o

proprio corpo em seus tecidos.
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A pessow estiv no- subtexto. Daw comecaw o riquegaw dos
detalhes;, comeca um bordado que a gente tentow fager
prav cadov personagem; que & wm tecido, como- vocé disse.
Umav rendav que tw vai tecendo- aos pouquinhoy e ai tw
vaw juntondo- informacoes, alguwmas que ven do- texto,
outras que vew do- que ele nio-falow mas estiv L taumbeémy
e tw vaw fagendo- tew bordadinho. Mas isso- & compor, e o
mais bonito- & quando- realmente o- fio- foi tramcado- e tw
nao- sabe diger onde é o- inicio- e onde & o final. Nadaw se
sobrepde, taw tudo ali tramado junto, esses fios tew que
estor  bemv  wmistwrados, ser consistentes.  (Lioane
Venturella,)

Existe nas vozes dos atores entrevistados a tendéncia da recusa do fixo, esta
tendéncia esta presente em grande parte das encenacdes contemporaneas estudadas pelos
tedricos aqui citados. Ha de forma recorrente a renuncia das formas totalizadas. as cenas
nao propdem estruturas permanentes, as técnicas, vertentes e estilos nao sao unicos. Os
subtextos existem singulares e dinamicos nos atores e nos espectadores incluindo
processos conscientes e inconscientes. Este subfexto por nutrir-se de um repertorio ativo
e singular torna-se um dispositivo de acesso ao que ha de humano e real na atuacao,
excede assim o campo estritamente ficcional do teatro. Localiza-se, portanto, entre o real-
e que nao ¢ apenas real, pois o teatro pressupde a ficcao, e o ficcional- que nao é apenas
ficcional, pois possui como fonte o real. £ a mistura, mais uma vez. Construcio e
reconstrucdo que inscreve um suporte que inclui o corpo do ator como centro de
possibilidades artisticas- fator que permanece no trabalho do subfexfo desde sua origem,
uma vez que o autor do conceito, Constantin Stanislavski, ja visava de maneira essencial o
trabalho do ator sobre si mesmo nos processos de criacao. O subfexto como o tecido do
corpo entre o fora e o dentro, o real e o ficcional, ¢ um conceito que nao pode ser fixado
em definicdo e metodologia, que esta em transformacdo e movimento, assim como a

encenacao através das décadas, assim como a memoria, assim como o ser.
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4. CONSIDERACOES

Nao ousei incluir a palavra “finais” nesta parte da pesquisa. Refletir sobre o
processo trilhado até aqui ¢ ainda complexo. As bases da pesquisa foram calcadas em
estudos tedricos, nas vozes dos 14 atores entrevistados e em minha propria voz. Ao
mesclar os suportes descritos pelos atores aos meus, incluindo representacdes destes
sustentaculos que chamei meus subftextos, fundiu-se a definicdo entre possiveis sujeito e
objeto do estudo.

A pesquisa foi encarada como um processo artistico, onde os passos foram
frequentemente redesenhados buscando abranger as modulacdes e movimentos de cada
etapa. Esta metodologia se construiu sem hierarquia de referéncias ou cronologia. A
experiéncia e as informagdes estudadas instalavam-se em mim abrindo espaco para mais
espaco. Ao efetivar estratégias de elementos a serem inclusos na pesquisa, um novo
mundo de buscas e descobertas era trilhado, subfextos surgiram incessantes. O excesso de
possibilidades e a tentativa de abarcar no estudo os elementos diversos que fazem parte
da criacao do subtexto tornaram as escolhas mais dificeis. Onde ha um imenso campo de
elementos, subjetividades e informacdes como saber sobre qual estudo aprofundar, sobre
que elemento ¢ essencial e de que forma descrevé-los?

Como no trabalho de subfexto, estas ndao sao questdes passiveis de definicdes
exatas. Assim como no tecido bordado, o processo de construcdo desta pesquisa foi sendo
costurado de forma que a cada fio entrelacado, a direcdo do proximo ponto foi
estabelecido. Esta trama constituiu-se de maneira que nao ¢ possivel descrever o inicio e o
final do estudo, ou onde a costura foi refeita, ou o por que exato da forma de tais pontos

bordados.
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Talvez este estudo tenha iniciado muito antes de minha formacao artistica. Sempre
tive em algum lugar a sensacao de chama acesa, de grande ou minimo tamanho, que
movimenta-se constantemente, formando imagens, estimulando lembrancas, incitando
acoes, como a de pular o fogo, de me esconder ou de dancar junto a ele. Esta chama sem
inicio ou fim, fora ou dentro, me acompanhou pelo caminho de vida e¢ arte. Em
determinados momentos consegui percebé-la nitida em uma frase ou gesto, em outros
momentos, ndo deixou rastro. O que ficou foi a curiosidade de decifrar como esta
sensacdo pode transformar meu ser e ser transformada por ele. A curiosidade de
compreender o por que € o como se cria, se modifica, se alimenta. Esta sensacdo me
conduziu a reflexdo sobre o subtexto, reforcando a vontade de manter a chama acesa,
este estudo atravessou e foi atravessado intensamente por minhas duvidas e certezas,
minhas memorias e meu olhar.

Durante as entrevistas junto aos 14 atores selecionados avistei, além de subtextos
contemporaneos, esta chama se acendendo frequentemente, as vezes turbulenta, vezes
timida, porém, existente. Nesta troca, onde cada ator colocou com suas palavras, pausas,
expressoes € energia o seu subfexto, a minha chama também foi acionada. Estavamos nos
referindo a mesma criacdo, a0 mesmo estado, a mesma sensagdo e as mesmas incertezas.
E a cada manifestacdo sobre a criacdo de algo tdo pessoal como o subtexto, algo de
familiar- até mesmo Obvio, e a0 mesmo tempo inexplicavel era narrado. Por este motivo
foram inclusas na dissertacdo reflexdes sobre os processos conscientes e inconscientes
envolvidos nesta criacdo. As entrevistas foram de extremo valor a esta pesquisa. O tecido
tramado no decorrer do estudo teve como teceldes muitas agulhas, muitas vozes, muitas

chamas.
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As reflexdes trilhadas sobre o sisfema de Stanislavski foram importantes para que
fosse possivel nao apenas a compreensao sobre o surgimento do subfexto, mas também as
transformacdes ocorridas em seu emprego e definicdo. Em decorréncia deste estudo,
compreende-se que existem hoje questdes que possuem seu principio muito distante no
tempo, entretanto, que estimulam e compdem diretamente os movimentos
contemporaneos. Tal fator ¢ evidenciado nos estudos de Stanislavski, que influenciam de
forma atual e precisa as praticas e teorias teatrais. Como o exemplo do estudo sobre a
unido dos estados fisicos e espirituais do ator ja almejados por ele, e que sdo debatidos
atualmente na questao do corpo-mente. Os elementos refletidos pelo mestre russo, como
o subfexto, ainda sao identificados de maneira notdria nas praticas presentes de forma
reeditada, desenvolvida, transformada e misturada. Por este motivo nao ¢ possivel definir
com exatiddao onde estao localizadas, ja que as delimitacdes entre um e outro foram
mescladas, hibridizadas.

Novas terminologias sdo cogitadas e ao mesmo tempo descartadas na tentativa de
definir esta forma de criacao. Como eleger um titulo a uma construcdo tdao ampla, tao
multipla e tdo pessoal? A atualidade da nomenclatura subfexto ¢ questionada. A partir
das reflexdes do capitulo 3 ¢ possivel conceber sua eficacia e atualidade desde que
também seja ampliado o seu significado e compreensao entre sub e texto. Fator coerente
com as criacdes e estilos contemporaneos que por constituirem-se de uma gama hibrida
de elementos, ndo podem ser univocamente delimitados e titulados, busca-se a abertura
de territorios para tais terminologias. Busca-se abrir as possibilidades de seus
significados. Sera possivel neste processo evolutivo de misturas a identificacdo de um
titulo unico para qualquer criacdo teatral? O subfexto é atual desde que sua

terminologia seja analisada a partir de padroes atuais. Se a terminologia subfexto for
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relacionada ao tempo em que foi concebida e a metodologia na qual foi inserida, estara
realmente limitada e ultrapassada. Contudo, se estabilizarmos a definicao dos conceitos a
partir de sua origem ndo sera possivel a sua evolucdo e tampouco o seu emprego na
atualidade. Quantas caracteristicas os termos vao incorporando com o passar do tempo, a
mudanca de sociedades e culturas, e a descoberta de outros horizontes? Inumeras. O
conhecimento evolui através do agregamento de novos conhecimentos, esta ¢ a maneira
de permanecermos em evolucdo, em transformacao.

Com relagao as transformacdes, saliento que um dos estudos mais instigantes foi o
da memoria. Os atores relacionaram o subfexto com o que possuem de mais pessoal, as
informacdes encontradas nas referéncias tedricas também relacionavam esta criacao aos
dados subjetivos e singulares do ator. A qualquer fator que pode sustentar a acao,
entretanto, que nao foge a uma ligacao direta com o mundo de experiéncias e formacao
particular do individuo. Ao analisar os meus subtextos, também encontro as imagens e
elementos mais pessoais, que possuem sentido e eficacia a partir apenas de meu olhar,
conectado diretamente com a minha vivéncia. A partir desta constatacdo, questiono o que
faz com que o que criamos seja singular? Nada € mais meu (ou mais “eu”) do que minha
memoria. Logo, se a memoria transforma-se dinamica o “eu” também se transformara.

A memoria forma e transforma grande parte dos elementos que nos constituem e
direcionam nosso modo de ser. Entendida como movente e ativa, a memoria atualizada no
presente propicia que tracos, imagens, gostos, aspectos culturais e o caminho percorrido
pelo ator ao longo de sua vida sejam revisitados e transformados num refazer continuo.
Inscrita ativamente no corpo, a memoria por ser dinamica, permite que as possibilidades,
inclusive de criacdo, sejam incontaveis. Esta ligacdo predominante no trabalho de

subtexto relaciona-o com a questdo da realidade e ficcdo do teatro, constituindo um
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dispositivo do real e humano nos processos ficcionais. Nomeei reperforio ativo do ator
este arcabouco movente de dados que nutrem e constituem as criagdes, dentre elas o
subtexto. A fonte dos elementos dos subfextos encontra-se neste repertdrio que possui
como matéria-prima a memoria. O corpo do ator além de fornecer matéria-prima, ¢
também o tecelao da criacao.

Concluo a dissertacao com a chama que me trouxe até aqui mais acesa, fortalecida
junto a uma fogueira que inspirou o bordado deste tecido. A busca por um subfexto
contemporaneo abre possibilidades para o aprofundamento e estudo de outros campos e
elementos que podem aprimorar as tessituras da pesquisa. Esta abertura sera vasta se
refletirmos primeiro sobre a diversidade de fatores constituintes do subfexto, e ainda, na
multiplicidade de elementos que ainda serdo agregados com o passar do tempo, a

transformacao das praticas teatrais, e a constante mutacao do ser.
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O mais famoso e mal interpretado método de ator
Por ocasido da 62 edicao de "A Criagédo do Papel’, de Stanislavski, artistas comentam sua

obra. Beth Néspoli / O Estado de Sao Paulo

No ensaio de uma peca teatral, atores e atrizes estdo deitados imoveis no chao e
assim permanecem durante horas. Uma técnica de relaxamento? Nao, trata-se de um
laboratorio fundamental para a criacdo do espetaculo, segundo o diretor, no qual eles
devem compreender como se sente "um cadaver". O tal diretor jura estar aplicando um
dos exercicios sugeridos pelo russo Constantin = Stanislavski (1863-1938).
A historia absurda ocorrida na década de 70, "digna de uma peca de Ionesco", narrada
pelo ator Ewerton de Castro ¢ mais uma no imenso folclore de distor¢des do método de
ator criado por Stanislavski, sistematizado e divulgado principalmente por meio de 3
livros, entre os 13 do autor. Os trés foram publicados no Brasil pela editora Civilizacdo
Brasileira: A Preparacao do Ator (12% edicao), A Construcao da Personagem (8% edicao) e
A Criacdo do Papel, cuja 6 edicdo acaba de ser lancada. Muitos acreditam que tais
distorcdes teriam sido evitadas se os trés livros tivessem sido editados simultancamente
ou, pelo menos, os intervalos nao tivessem sido tdo longos. A Preparacao do Ator foi
publicado em Nova York em 1936, traduzido por Elizabeth Reynolds Hapgood a partir de
um manuscrito enviado pelo autor. Em 1964, o mesmo livro foi publicado no Brasil numa
traducao de Pontes de Paula Lima a partir da versdo americana. A Construcdo da
Personagem so seria publicado em lingua inglesa em 1949, portanto 13 anos depois do
primeiro. No Brasil, foi traduzido por Pontes também a partir da versao em idioma ingl¢s,

em 1970. A Criacdo do Papel foi publicado pela primeira vez nos Estados Unidos em
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1961 e s6 chegaria ao Pais, igualmente traduzido Pontes da versao americana, na década

de 80.

Memoria afetiva - A defasagem entre as publicacdes certamente foi um dos
motivos do mau entendimento do método. Isso porque no primeiro livro Stanislavski
desenvolve exercicios para treinar as qualidades interiores do ator, como imaginacao e
concentragdo, incluindo-se ai a muito e as vezes "mal" aplicada "memoria emotiva". O
segundo enfoca preparacao fisica, voz, gestos, o corpo. A Criacdo do Papel é dedicado a
etapa final, a preparacao de papéis especificos, a partir da leitura de textos teatrais. No
livro, o autor utiliza trés deles como exemplo: A Desgraca de Ter Espirito, de Griboyedov;

Otelo, de Shakespeare; e O Inspetor Geral, de Gogol.

O diretor Augusto Boal estudou na Universidade de Columbia a partir de 1952 ¢
viu in loco a aplicacdo do método - ou a parte que se conhecia dele - no prestigiado
Actor’s Studio. "O problema na adaptacdo americana do método foi o excesso de
subjetividade", diz. "Para responder a uma pergunta simples do tipo "como vai", o ator
pegava lentamente um copo, rodava-o na mao, bebia um pouco, andava até¢ a parede e s6
entdo voltava sobre si mesmo e respondia: "Tudo bem’." Boal ressalta que nesse processo
intenso de pesquisa interior - muitas vezes sobre as prdoprias emocgdes € nao as do
personagem - o ator acabava falhando nas inter-relacdes, ou seja, na contracena e
também apreendia mal a idéia geral da peca. "Nao basta estar emocionado: ¢ preciso
saber a qual idéia, mais ampla, serve aquela emocao." Ele lembra ainda que, além da
defasagem entre as publicacdes, Stanislavski nunca parou de pesquisar e seguiu
escrevendo livros, jamais editados no Brasil. "Tenho um livrinho fininho dele, um estudo
sobre a acdo fisica, muito interessante, no qual parte da acdo para emocao. no lugar do

ator entender qual é a emocdo necessaria para levar um personagem a pegar uma pedra
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e atirar numa vidraca, primeiro ele quebra a vidraca para depois entender o que sentiu."
Arlete Cavallieri, professora de cultura russa da Faculdade de Letras da USP, ressalta a
importancia dessas publicacdes, "sempre bem-vindas", mas lamenta o fato de serem
traduzidas a partir das versdes americanas. "Entre os livros de Stanislavski publicados no
Brasil, somente Minha Vida na Arte, editado pela Perspectiva, foi traduzido diretamente
do original russo pelo professor Paulo Bezerra." Segundo ela, uma boa traducdo poderia
desfazer algumas dessas distorcoes. Especialista no "método", que ela prefere chamar de
"sistema", a russa Elena Vassina ja esteve em diversos paises realizando palestras e oficinas
para atores sobre o assunto. Apaixonada pelo Brasil, um amor que nasceu a partir de suas
primeiras leituras de traducdes russas de romances de Guimardes Rosa e Frico Verissimo,
entre outros, Vassina aprendeu o idioma portugués e esteve no Brasil varias vezes
ministrando palestras sobre o método. Ha uma semana ela voltou ao Pais para dar um
Curso de quatro meses na Faculdade de Letras da USP.
Close - Segundo ela, a apreensio do método em todo o continente americano ¢é
claramente diferente da do resto do mundo. "Na América, o enfoque foi centrado
essencialmente na memoéria emotiva, o que ¢ muito util para os atores de cinema e
Hollywood ¢ prova disso." Isso porque um "close" da camera tem o poder de captar no
olho do ator toda a gama de emocgdes interiores por ele investigada.
No palco, o ator esta distante do espectador, que jamais podera ver no seu olho o trabalho
interior realizado em meses de ensaio. "Na Russia, o enfoque maior foi dado a analise do
personagem, a criacdo do papel e do espetaculo." Stanislavski hesitou em escrever sobre
seu sistema temendo que o "seu registro escrito pudesse assumir o aspecto de uma espécie
de Dbiblia,” diz a tradutora americana Elizabeth. Nada mais premonitério.

Escaldado, o ator Ewerton de Castro, ao fundar a escola de formacao de atores que leva
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seu nome, instituiu uma regra. "Stanislavski € leitura obrigatoria, mas s¢ depois de um

ano de freqiiéncia a escola."
O Estado de Sao Paulo

Beth Néspoli
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Pauta entrevistas:

Breve introducdo sobre carreira e ligacdo com a pratica teatral.

Vocé considera que a pratica teatral da qual faz parte estd relacionada com

alguma vertente técnica/tedrica especifica?
No seu entendimento o que ¢ subtexto?

Em seu trabalho de atuacdo, vocé acredita trabalhar com aspectos

correspondentes a construcao de um subtexto?

De acordo com suas reflexdes, como se constrodi/instala, em sua pratica atoral, a
parte subjetiva relacionada a imaginacdo, imagens e sensacdes na criacdo das

acoes fisicas e vocais?
Qual o papel da memoria na sua pratica de ator?

Tem alguma coisa sobre seu trabalho que eu nao perguntei e vocé gostaria de

mencionar?
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