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Acredito que a relagao do ator com o que
ele fala — seus dialogos, suas palavras — é
a conexao mais importante que ele pode
fazer. O texto desenterra areas
escondidas no ator, dando-lhe mais
riqgueza de escolhas e personagens, que
por sua vez sdo estimulados pelos textos
de muitos autores brilhantes e diferentes.
Ele ensina ao ator que atuagao é mais a
exploragcado de uma personagem que a
definicdo de uma personagem.

Harold Guskin



RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo apresentar para o ator em seu trabalho
solitario com o personagem que lhe cabera desempenhar, um conjunto de
ferramentas que o auxiliem a aprimorar a qualidade de sua preparagéo para a tarefa.
Na cidade do Rio de Janeiro, onde se situam as duas maiores redes de televisao do
pais, os diretores e atores frequentemente se veem confrontados com os desafios
gerados pela exiguidade no tempo de preparacao e, em consequéncia, precariedade
no aprofundamento do estudo necessario a levar suas fun¢des a bom termo. Premidos
pelo ritmo imposto pelas demandas de tempo e priorizagdo das agendas do grande
circo de teledramaturgia, os artistas, responsaveis ultimos pela realizagao da obra,
lidam no seu cotidiano de trabalho com uma corrida contra o tempo, em detrimento de
um resultado artistico mais depurado. Atuando na periferia da conjuntura exposta
acima, agravada pela falta de recursos econémicos e pelas agendas superlotadas das
casas de espetaculos, as producdes teatrais sdo obrigadas a adequar suas
possibilidades de ensaios e apresentacbes levando em consideracdo tais
circunstancias adversas. Esse estudo tem por ambicao oferecer uma contribuicdo
para que o ator possa chegar a sala de ensaios em condi¢cdes de estabelecer uma
instancia de dialogo mais instrumentalizada com o diretor da montagem e com o

conjunto do elenco, valorizando o tempo coletivo e otimizando o processo de trabalho.

Palavras-chave: Ator. Texto. Aprendizado. Ferramentas de Trabalho. Método.
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1. Introducao:

1.1 Os primoérdios:

“Como tudo que existe, o drama tem um inicio. Contudo, o primeiro
drama é também o derradeiro drama. Num certo sentido, é o drama
contemporaneo. Ainda estd sendo praticado pelas ragas primitivas que
sobreviveram dentro do nosso préprio século, ainda existe nos instintos
basicos e reagdes do homem moderno, seus elementos cardeais ainda
prevalecem, e sem sombra de duvida sempre prevalecerao, no teatro.

A “primeira pega” €, necessariamente, um quadro heterogéneo, no qual
tracos diferentes se tornam visiveis ou se fundem em diferentes estagios.
Mas em sua totalidade ele ja& € o género humano em luta contra 0 mundo,
interno e externo, visivel e invisivel. Destarte, ndo é de espantar que sua
biografia tivesse tanto a contar sobre nés mesmos.”

(GASSNER, 1974, p.XXIII)

Desde tempos imemoriais, 0 homem se utiliza da palavra, somada a gestos,
expressoes e ademanes para comunicar ao conjunto social de que faz parte ou visita,
um fato, uma histéria, ou uma ideia que julga ter relevancia para esta comunidade.

De que modo ele se organiza para desempenhar essa tarefa a contento? Como
prepara a forma para os conteudos que pretende comunicar? Como “estuda o seu
texto”?

Muito ja se escreveu e se produziu de conhecimento sobre esta matéria e este
nao é o foco do presente estudo’.

De fato, um levantamento bibliografico de toda fortuna critica produzida sobre
este assunto ja se constituiria, por si s6, em pesquisa aprofundada e merecedora de
maior desenvolvimento.

Neste trabalho o escopo da ambigéo circunscreve-se a um olhar investigativo
sobre as técnicas e procedimentos solitarios a disposi¢cao do ator no estudo do texto
teatral que uma vez utilizadas, podem auxilid-lo a levar adiante sua tarefa de modo
adequado.

! Cf. Borie, Rougemont de e Scherer (1996)



1.2. O ator no caminho que o leva ao encontro com o texto

Quando se inicia um processo de montagem de uma peca teatral, varias
razdes, isoladas ou combinadas, podem levar um ator a decidir tomar parte dessa
empreitada. Por exemplo:

- Interesse na obra a ser montada;

- Interesse em desempenhar o papel que lhe foi oferecido na obra a ser montada;

- O desejo de trabalhar com o diretor a quem cabera conduzir a montagem;

- A ambicao de figurar como parte de um elenco talentoso e prestigiado;

- A possibilidade de ingressar em uma companhia de trajetéria estabelecida e
continuada;

- A expectativa de estar contribuindo para a realizagdo de uma obra de arte;

- A perspectiva de ser bem remunerado pelos seus servicos;

- A acepcao de que através deste trabalho obtera reconhecimento enquanto artista
talentoso e, consequentemente, status de celebridade (embora a realidade ja tenha
provado fartamente que essas duas condigdes quase sempre ndo se verificam numa
relacdo logica de causa e efeito...2);

- A esperanca de que através dessa peca conseguira estabelecer uma relagcao sélida
de “networking™ que o levara a ampliagdo de seu mercado de trabalho.

E longo e por vezes espinhoso o caminho que leva os atores a garantirem sua
escalacdo em um elenco ou seu ingresso em um grupo ou companhia estavel de
producé@o continuada. A quantidade de atores em busca de uma chance no palco é,
no Brasil como no mundo todo, infinitamente superior a oferta de oportunidades de
trabalho. As acdes de networking frequentemente utilizadas pelos atores na
persecucao de uma oportunidade de trabalho séo diversas, de variadas naturezas,
incluindo; frequentar festas, estreias, oficinas e demais eventos publicos promovidos
por artistas ou empresarios ligados ao segmento das artes cénicas; produzir fotos e
curriculos (“Material”, no jargao do setor) para distribuir entre produtores de elenco e

agéncias de publicidade; produzir os seus proprios espetaculos onde terdo o direito

2 A esse respeito atribui-se ao escritor Norman Mailer o seguinte comentario: “O plano de realizar um
filme com Lawrence Olivier e Marilyn Monroe jamais poderia dar certo, uma vez que ela era uma
celebridade almejando ser reconhecida como grande atriz enquanto ele era um grande ator almejando
ser reconhecido como celebridade”.

* Segundo o Dicionario Webster, Networking significa: “o ato ou processo de compartilhar informalmente
informacéo e auxilio, especialmente entre os membros de um mesmo grupo profissional”. (T. do A.)



de reservar para si préprios um personagem de relevancia ou mesmo protagonista;
criar uma pagina com o seu perfil profissional nas principais midias de comunicacao
virtual (Facebook, Twitter, Skype, Instagram, etc...)

De fato, a cada dia surgem novas e criativas estratégias de ingresso no
mercado de trabalho de que estamos tratando, que seriam por si s6 merecedoras de
analises mais detidas, e que ndo constituem o foco do interesse do presente estudo.

Independentemente de quais sejam as motivagdes do ator objeto da pesquisa
em curso, sejam quais forem as estratégias que utilizou para conseguir sua escalacao
para um determinado trabalho, uma vez contratado para atuar em uma pecga a primeira
tarefa concreta de que necessitara langcar mao para realizar a sua missao no momento
em que lhe for confiado um personagem € o estudo que Ihe facultara o conhecimento,
0 mais abrangente possivel, acerca deste personagem. Esse conjunto de falas e
rubricas imaginadas e colocadas no papel por uma outra pessoa (pelo menos, na
maioria dos casos), que muito provavelmente ndo participara da rotina dos ensaios
(novamente, pelo menos na maioria dos casos), € que, portanto, ndo estara disponivel
para esclarecer duvidas ou precisar dubiedades eventualmente contidas na sua obra,
constitui-se no principal desafio, enigma e, por outro lado, uma vez adequadamente

compreendido, no principal aliado do ator na persecucao de suas metas.
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2. O encontro com o texto:

No momento em que recebe o texto e toma conhecimento do personagem para
o qual foi escalado, comegam para o ator, uma série de interrogacdes sobre a melhor
forma de enfrentar o desafio: Qual é o cerne da histéria? O que faz e diz o0 personagem
em questao nessa histéria? Como coadunar as suas primeiras impressées com a linha
de abordagem do texto proposta ou mesmo, determinada pelo diretor?

Quando diretor e ator convergem a respeito do entendimento da pega e do
caminho escolhido para a encenagao, nos encontramos no melhor dos mundos. A
medida que os ensaios avangam a depuragao da narrativa e dos sentidos contidos no
texto tendem a se tornar mais evidentes para todos, permitindo mais e mais o
surgimento tridimensional dos seus conteudos.

Mas e quando o ator se vé surpreendido e frontalmente contrario a linha de
direcdo?

Essa situacao, de tao recorrente no cotidiano dos atores, foi tema de um filme
que aborda a questdo de maneira divertida e perspicaz. O filme chama-se “A Garota
do Adeus™ (the Goodbye Girl, no original) e nele podemos acompanhar o desespero
do personagem vivido por Richard Dreyfuss, ator recém chegado ao circuito off-
Broadway, com sérias pretensées a desempenhar o papel titulo em “Ricardo IlI” de
modo classico, € que se vé diante de um encenador com uma concepgcao
diametralmente oposta as suas expectativas.

Renata Pallottini em sua obra “O Que é Dramaturgia” produz importante
pensamento sobre o oficio do autor teatral, e que pela pertinéncia, por analogia
também pode ser aplicado ao oficio do ator. Segundo Pallottini:

“(...) o que se pode ensinar por meio da dramaturgia € do mesmo
teor do que pode ensinar um bom oleiro a um aprendiz, no que diz respeito
ao ponto da argila; do mesmo teor do ensinamento que um carpinteiro
transmite ao iniciante sobre como manusear as ferramentas; e assim por
diante. Nenhum carpinteiro serd bom se nao tiver um minimo de vocacéo,
dedicacao e amor ao oficio. No caso do autor da obra dramética, nenhum
serd bom se nao tiver, a0 menos, algo importante para dizer.” (2006:14)

3 Cf. A Garota do Adeus (The Goodbye Girl) 1977.
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Parafraseando a autora, parece- me justo dizer que nenhum ator sera bom se
nao tiver, ao menos, a compreensao apurada da importancia dos significados daquilo
que esta dizendo no momento em que representa o seu personagem. N&o se trata sé
do que o personagem esta dizendo, mas, e talvez primordialmente, do como esta
dizendo e porque esta dizendo.

Dando continuidade as suas reflexdes acerca das questdes concernentes a
dramaturgia, Pallottini discorre sobre um tema que exerce influéncia marcante sobre
o papel que ela exerce — e por extensao, da atencao destinada pelos atores a ela —

na cena contemporénea:

“(...)A dramaturgia, através dos tempos e das variadas posi¢oes que
tem sido tomadas no que lhe diz respeito, permanece um estudo e uma
investigagdo do texto, ndo correspondendo, pelo menos estritamente, o
espetaculo correspondente. Isso é claro - num periodo da histéria do teatro
em que o espetaculo vem se tornando a parte mais importante do fenbmeno
teatral, a predominante, quase a Unica, no sentido de ser, até mesmo,
invasiva do texto e sua substituta -, faz com que as investigagbes puramente
dramatdrgicas tendam a ser consideradas de menor importancia e
irrelevantes. No entanto, mesmo quando se restringe a um roteiro de agées,
quando emerge da encenagao, quando € uma adaptagao de um texto pré-
existente, quando foi feito para ndo ser ouvido, um texto € um texto, e resiste
como tal. Como tal, portanto, tem até o direito de ser estudado.” (2006: 14)

Ao conceituar sobre a nocao de texto da qual se utiliza para produzir o seu
pensamento, a autora nos esclarece de modo extremamente conciso e claro sobre
que elementos devem ser considerados integrantes da narrativa textual. Diz Pallottini:
“Texto é, dessa maneira, tanto aquilo que se diz quanto o que nao se diz, mas aparece
sob outra forma, como gesto, expressao, entonacao, descricao, no espetaculo final.”
(2006:16)

Naquilo que tange ao trabalho do ator, se aceitamos como tabula rasa a
acepcao de que um ator é um ser humano que se apresenta diante de outros seres
humanos em busca de comunicar-lhes fatos, pensamentos, ideias, sensacdes e
emocgoes, estudar um texto, compreendé-lo, trabalha-lo, deve ir muito além da
faculdade de armazenar mentalmente suas falas e deixas, ou acertar a pontuacéo e

o sentido das frases que Ihe cabera pronunciar no decurso da encenacao.
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Trabalhando profissionalmente como ator na cena carioca desde 1983, —
quando integrei o elenco de “o Circulo de Giz Caucasiano”, uma montagem da obra
de Bertolt Brecht, dirigida por Paulo Reis e levada a cena pelo “Pessoal do Despertar™
—, € desde entdo atuando em pecas encenadas por diretores como Amir Haddad,
Carlos Wilson, Dudu Sandroni, Marcos Vogel, Aderbal Freire-Filho, José Celso
Martinez Corréa, Domingos de Oliveira, Eduardo Tolentino de Araujo, Adriana Maia
e Henrique Tavares, tive a oportunidade de acompanhar de perto uma variada gama
de perspectivas sobre o fazer teatral e dos diferentes caminhos e processos que, na
sala de ensaios, precedem a chegada de uma pega até o publico.

Nao é objetivo deste estudo proceder a uma andlise comparativa dos trabalhos
dos diretores acima mencionados. Ao contrario, trata-se de salientar que por mais
diferentes sejam os métodos e as técnicas utilizadas pelos diretores em questao, por
mais conservadoras ou transgressoras possam ser suas leituras das obras objetos
das montagens, por mais classicas ou pés-modernas ambicionem ser as suas
encenacoes, todos eles tiveram como ponto comum quando com eles trabalhei, o foco
sobre um texto, uma ideia, uma provocacao inicial que desembocou em uma
dramaturgia a identificar ou a construir.

Nos grupos e companhias de teatro estaveis onde um mesmo nucleo de atores
se reune, muitas das vezes sob a batuta de um mesmo diretor, a dificuldade que o
ator enfrenta ao lidar com o texto no comeco dos ensaios tende a diminuir
consideravelmente ao longo da criacao do repertério uma vez que, através do trabalho
continuado, o grupo de trabalho comecga a criar principios, entendimentos e
procedimentos comuns a todos e os atores tem a possibilidade de aprofundar seu
conhecimento sobre os métodos de trabalho do seu diretor e também dos seus
colegas de cena, construindo de pega em peca uma maneira propria de desenvolver
e aprimorar sua contribuicdo individual para as encenagdes no seu todo e, mais
especificamente, naquilo que compete as palavras que lhe cabe pronunciar.

O Panorama tende a se tornar mais complexo quando se trata — como Aderbal
Freire-Filho batizou, — de um ator de teatro avulso, ou seja, um ator independente, ndo
vinculado a nenhum grupo, companhia ou escola de interpretacdo, sem bagagem

tedrica ou pratica sistematizada e que se apresenta para o inicio dos ensaios de uma

4 Prestigiado grupo de teatro da década de 80 integrado por Maria Padilha, Fabio Junqueira, Daniel Dantas,
Zezé Polessa, Miguel Falabella, Rosane Gofman, Antonio de Bonis, Sebastido Lemos, Jackson Leal, entre outros.
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peca produzida com estrutura profissional, ndo importa qual seja a peca, carregando
pouco mais do que a sua intuicao.

Embora o quadro descrito acima pareca em principio pouco crivel — uma vez
que, pelo menos em tese, um ator com esse perfil dificiimente seria chamado a
integrar um elenco de uma montagem profissional — , novamente recorro a minha
experiéncia de trinta e dois anos de pratica da profissao para afirmar que tal ocorréncia
se verifica com uma frequéncia significativa e que com igual frequéncia essa
ocorréncia € geradora de conflitos e insatisfacées no grupo de trabalho no qual este
ator se aventurou a ingressar.

Para ndo me estender demasiadamente em uma proposi¢cao que nao € o tema
de interesse deste estudo, creio ser suficiente dizer que hé trinta e dois anos atras eu
era um ator assim. Nenhum conhecimento, uma faculdade de artes cénicas
abandonada pelo meio do caminho, uma boa dose de arrogancia e autossuficiéncia,
mesclados com uma absoluta ignorancia sobre as regras e 0s canones que ajudam a
construir uma determinada linguagem teatral ou uma escrita cénica especifica — aqui
compreendida como aquilo que Renata Pallottini tdo bem definiu logo acima como “o
texto”.

Sujeitos a uma variada gama de abordagens e de métodos de trabalho
diversificados, € de fato muito frequente encontrarmos nos elencos, sobretudo
naqueles que se reunem em torno a um Unico projeto, atores desorientados ou
inseguros sobre a melhor maneira de trabalhar o personagem que lhe compete.

Atores como esse que fui hd anos atras, e com os quais me defronto
frequentemente ainda hoje nas montagens nas quais sou chamado a patrticipar,
acabam por ficar reféns da boa vontade de diretores ou colegas atores mais
experientes e que porventura se disponham a sair dos limites estritos de suas
obrigacdes profissionais para auxilia-los em suas duvidas e embaragos.

No entanto, nenhuma ajuda podera ser suficiente, por mais bem intencionada,
cuidadosa e qualitativamente importante possa vir a ser, se o ator em andlise nao
realizar por conta propria — ainda que recorra a seus colegas e ao seu diretor para
dirimir davidas e questdes e obtenha retornos que o auxiliem — um profundo e
detalhado estudo do texto com o qual esta lidando.

O ator efetivamente preparado para interpretar seu personagem, deve procurar
encontrar uma profunda consciéncia das razdes, expressas ou subentendidas na

dramaturgia, que levam o personagem que Ilhe compete a dizer esta ou aquela frase.
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Deve buscar compreender o contexto histérico, politico e social em que a pecga foi
escrita e na qual a histéria € narrada; deve compreender as regras e valores que
regem o microcosmo antropoldgico do qual seu personagem faz parte e buscar as
razbes que justifiquem seu comportamento, seu temperamento e suas atitudes
quando em relagdo com este microcosmo. Finalmente, deve compreender a trajetéria
empreendida por seu personagem ao longo da narrativa estruturada pelo texto: de
que modo entrou na historia, quais eventos transformadores sofreu ou causou, de que
modo terminou ao fim da narrativa.

Sem o suporte dessa compreensdo, sem a busca incessante pelos sentidos
daquilo que est4 fazendo e dizendo na cena, o trabalho do ator, ndo importa o quanto
habilidoso, charmoso e engragado ele possa ser, chegara até o espectador
desprovido do lastro necessério para exibir o personagem na sua totalidade, e
podemos mesmo dizer, reduzira a importancia de sua intervencao e contribuigao para

0 conjunto da obra encenada.



15

3. O cenario carioca de 2015

A presenga na cidade do Rio de Janeiro das duas maiores produtoras e
emissoras de teledramaturgia no Brasil, redes Globo e Record, além de um numero
significativo de produtoras independentes de programas audiovisuais, faz com que a
cidade acolha atores procedentes de todas as regides do pais, e por extensdo, faz
com que os profissionais da arte da atuacao que nela habitam ou que aqui chegam,
sejam estimulados em direcdo ao exercicio da versatilidade profissional e ao
desenvolvimento de habilidades diversas, capazes de dar conta das demandas
exigidas pela velocidade industrial da teledramaturgia.

Este ritmo, por vezes insano de produgdo e de colocacdo do produto no
mercado, induz os atores a se desdobrarem no sentido de aprontar o seu trabalho
com a maior rapidez possivel, em detrimento do aprofundamento e da depuragéo do
que seria o seu personagem. O ator rapido, de apronto imediato, passa a ser mais
importante e solicitado do que o ator que entrega uma versao mais bem construida e
multifacetada do seu personagem, mas que leva mais tempo para apresenta-lo®.

Na periferia deste ritmo vertiginoso, a cena teatral contemporanea carioca vem
cada vez mais sendo confrontada por uma demanda crescente de busca por espagos
de apresentacdo, superlotacdo das agendas das casas de espetaculos e, em
consequéncia, com a diminuicdo do periodo de tempo reservado pelas producdes de
teatro para ensaios e temporadas.

E importante acrescentar que a pressdo gerada pelas demandas do mercado
industrial audiovisual atinge a todos os profissionais das artes cénicas e ndo somente
aos atores e que sua enorme zona de influéncia confronta as produgdes teatrais a
enfrentarem em seu cotidiano a vivéncia de um paradoxo.

Por um lado, a presenga nos elencos das pegas de atores, diretores, e demais
profissionais da criagéo vinculados ao grande circo da teledramaturgia, pode garantir
as producgdes teatrais maiores possibilidades de divulgagdo na midia, melhores

agendas nas salas de espetaculo, maiores promessas de boas bilheterias e,

5 0 diretor Dudu Sandroni, costuma reivindicar para si em tom explicitamente jocoso, a criacdo de uma maxima
que se tornou corriqueira nos ambientes de conversa entre profissionais do ramo: ao ator, para ser bem
sucedido no seu oficio, basta obedecer a trés regras basicas: saber o seu texto de cor, estar elegante em cena e
ndo esbarrar no cenario.
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consequentemente, as tornarem produtos mais atraentes para o mercado
patrocinador das artes cénicas. Por outro lado, esses profissionais, uma vez
submetidos a contratos com as grandes redes de televisdo estdo comprometidos a
priorizar seu tempo para as producgdes televisivas em caso de conflito de agenda com
as produgdes teatrais, gerando frequente absenteismo nas salas de ensaio e por
vezes, durante a temporada da peca em cartaz, o que obriga as producdes teatrais a
lancar mao de recursos como a utilizacdo de atores substitutos ou mesmo ao

cancelamento de récitas previstas.

3.1. As condicoes de realizacao

Ao cenario descrito acima cabe ainda levantar uma outra questdo de suma
importancia sobre a conjuntura em que presentemente se preparam as encenagdes
teatrais para coloca-las em cartaz. Refiro-me naturalmente, as condi¢cdes econémicas
para realizar as produgdes.

Sendo o teatro um oficio de natureza gregaria e artesanal, € uma atividade que
costuma requerer o envolvimento de um grande nimero de seres humanos, entre
artistas, técnicos e administradores. Muitos destes profissionais trabalham por um
pagamento fixo e contingenciado pela duracéo do tempo em que estiverem envolvidos
na fase de preparagdo das pegas, sem que recebam nenhuma participagdo na
bilheteria depois que a carreira do espetaculo se inicia. Deste modo, quanto mais
rapido a producéo ficar pronta, menor sera o investimento necessario no pagamento
do trabalho dos referidos profissionais.

Aprofundando um pouco ainda este ponto, € nos dias de hoje bastante usual
que os atores trabalhem sem receber pelo periodo de ensaio, apostando em uma
compensagao posterior, através da bilheteria, uma vez que a peca tiver estreado.

Em vista desse quadro, todos os profissionais acima mencionados s6
comecgarao a efetivamente trabalhar pela concepcao da montagem uma vez que a
agenda da estreia estiver estabelecida e as condi¢des financeiras acordadas. Téao
logo isso acontece comega uma correria contra 0 tempo em todos departamentos

componentes da criacdo e da producao da peca, com decisées tomadas a toque de
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caixa, muitas vezes sem a maturagao necessaria e nem sempre com identidade entre
os diferentes setores.

Como consequéncia imediata do exposto acima, o tempo dos ensaios, de
estudo, reflexdao e debate entre atores e diretor sobre os sentidos contidos na obra
dramaturgica, o tempo de preparagao e apuro que uma pecga de teatro necessita para
ser considerada pronta para estrear, vem se estreitando paulatinamente, ndo sendo
raro no panorama teatral carioca atual que uma pega comece uma temporada depois
de trés ou quatro semanas de preparacao.

Essa conjuntura obriga os atores a lidar no seu quotidiano de trabalho com os
desafios da exiguidade de tempo de preparagéo e precariedade no aprofundamento
dos estudos do texto.

O problema se agrava quando o diretor ndo tem a priori uma nogao muito clara
do que espera de seus colaboradores. Quando isso acontece, € muito frequente
vermos figurinos que n&o se harmonizam com 0s cendrios, que por sua vez nao
recebem uma iluminacéo que os favorece, embalados por uma trilha sonora que nao
se coaduna com o desenho de cena estabelecido definitivamente apenas ao final
dessas poucas semanas. Mais que um conjunto organico, os espetaculos realizados
nessas condicbes tendem a se assemelhar a uma colcha de retalhos representantes
das diferentes impressdes de cada artista responsavel pela criagdo dos diferentes
departamentos.

Consequentemente, o objetivo Ultimo do presente estudo €& apontar
possibilidades de procedimentos para a utilizagdo do ator em seu trabalho com o texto
no curso dos ensaios de uma peca teatral, que o auxiliem a extrair por conta propria
0 maximo de conhecimento e posterior reflexdo sobre o papel que lhe cabera
representar, bem como, sobre a dramaturgia — aqui compreendida como o conjunto
de informacgdes aderidas ao entrecho da pega, explicitamente ou de modo subliminar
— contida na matéria textual na sua totalidade.
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4. O trabalho com a palavra

“Terdo de ler a pega muitas vezes. S rarissimamente o ator pode
captar a primeira vista os elementos essenciais de um papel novo, deixando-
se arrebatar por ele de tal modo que consegue criar todo o0 seu espirito num
unico arroubo de sentimento. O mais frequente é que, primeiro, o seu cérebro
apreenda o texto, parcialmente, sendo depois levemente tocadas as suas
emogoes, que estimulam vagos desejos.

A principio a sua compreensdo do significado interior da peca é,
inevitavelmente, por demais geral. Normalmente sé |Ihe alcangara o fundo
depois de a ter estudado com minucia, acompanhando os passos dados pelo
autor ao escrevé-la”.

(STANISLAVSKI, 1976, p.268)

Desde que Konstantin Stanislavski escreveu e publicou a sua obra refletindo
sobre o trabalho do ator entre as décadas de 30 e 40 do século passado e que
chegaram até o publico brasileiro em tradug¢des do inglés nas décadas de 60 e 70 do
mesmo século em forma de trilogia composta por “A Preparagéo do Ator”¢, seguida de
“A Construgao do Personagem” e “A Criagao do Papel”8,o trabalho do renomado ator
e tedrico russo, fundador do Teatro de Arte de Moscou, tornou-se referéncia mundial
quando se trata da arte de interpretar.

O seu trabalho, — a partir do qual extensa fortuna critica foi produzida e
publicada, embora eventualmente venha a ser objeto de comentéarios desabonadores
e revis@es, independentemente do mérito ou pertinéncia que venham a ter —, até hoje
permanece como marco fundamental para o estudo da matéria.

No que concerne ao objeto do presente trabalho, cumpre destacar a
importancia que Stanislavski assinala a necessidade do estudo e da andlise do texto
para o qual o ator se prepara.

6 Cf. Stanislavski, Konstantin (1964)
71d, (1970)
81d, (1972)
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41. O ensaio de mesa

O método proposto em sua trilogia, por demais extenso para ser analisado com
a acuidade necessaria no escopo deste trabalho, prevé, além de outras tarefas, um
longo e minucioso estudo do texto realizado com a equipe reunida em torno de uma
mesa, onde além das tradicionais divisdes criadas pelos autores em atos, e dentro
destes, em cenas, vai adiante, criando instancias ainda menores de divisao da obra,
fragmentando as cenas em diferentes unidades de acao, identificadas pelo diretor e
pelos atores durante o procedimento.

Atores e direcdo, passam entdo a busca pela identificagao do objetivo de cada
personagem dentro da unidade de agédo. A premissa € a de que na persecucao dos
diferentes objetivos alinhavados ao longo de todas as unidades, o ator encontrara o
caminho das pedras que o levara ao desempenho adequado do personagem.

Desde entdo, os ensaios de mesa, — onde em condicdes ideais teriamos a
presenca nao apenas do diretor e do elenco, mas também do restante da equipe de
criacdo, estes ainda que ndao em regime de tempo integral — se modificaram com o
surgimento de novas abordagens e maneiras de conduzir o estudo do texto e com o
abandono de algumas das ideias e técnicas propostas por Stanislavski, mas
permanece como importante procedimento como bem assinala Ricardo Kosovski em

ensaio reflexivo sobre o tema:

“...Exerce papel fundamental para os atores, pois se pratica a génese
da atuagao, convencionando tempo, lugar e busca da compreensdo dos
personagens na agao dramatica. Através de leituras os atores ativam pistas
de significados possiveis; com tentativas de vocalizagdo como processo de
aprendizagem do texto antes que a entonacao, a enunciagio e a marcagao
tenham sido feitas, estabelecendo progressivamente os primeiros passos
para a construgcao de uma partitura vocal. O trabalho de mesa também tem
como vocagao destinar-se a um proficuo espago cognitivo entre os
realizadores cénicos (diretor, atores, produtor, cenografo, figurinista,
aderecista, iluminador, etc....) E um ponte de encontro da equipe, em suas
partes ou em sua totalidade. Lugar de perguntas ao invés de respostas. Uma
espécie de ensaio para os ensaios.”

(KOSOVSKI, 2009, p 62)
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Mas o que vem a ser 0 ensaio de mesa? do que se trata? A que se destina?

Novamente recorro ao ensaio de Kosovski, que nos explica:

“Tradicionalmente, tem como énfase, a andlise coletiva do texto. A
leitura deste, pressupbe um trabalho imaginario de situagdo dos
enunciadores verbais: circunstancia, didlogos, agdo, personagens, ideia.
Lugar de tonalizagao que esclarega a construgao dramatica, a apresentacéo
da fabula, a emergéncia e resolugéao dos conflitos. A leitura em torno da mesa
¢ feita buscando-se mentalmente a espacializagao dos elementos dindmicos
do drama para colocagéo em relevo do esquema diretor da agao”.

(KOSOVSKI, 2009, p 62)

O ensaio de mesa, tal como o entendo, pode ser uma das ferramentas mais

importantes para o ator na sua jornada em busca da construgéo do personagem.
Ao longo dos ensaios na mesa varios sentidos do texto me s&o revelados, aprendo
sobre a forma de falar e a forma de pausar dos colegas com 0s quais contracenarei,
como eles compreendem seus personagens e que rumo pretendem dar as suas
performances, recebo pistas de que tipo de tratamento emocional e intelectual o
diretor pretende imprimir “a sua concepc¢ao. Desde o inicio da minha vida profissional,
raras vezes deixou de ser utilizado e em outras, foi até estendido em demasia.

Sou de uma geracao que chegou a utilizar o método Stanislavski de divisdo do
texto por unidades de agao e da procura pelo cerne maximo do texto, aquilo que o
grande pensador russo batizou de superobijetivo.

Esses procedimentos, talvez por demais esquematicos e cerebrinos para o
temperamento dos artistas patrios, inclinados a depositar sua confianga na descoberta
das verdades contidas no texto atraveés da abertura dos canais de imaginagao, poder
de improviso e criatividade espontanea, foram sendo gradualmente abandonados e o
que ocorre de modo mais corriqueiro hoje em dia durante os ensaios de mesa é uma
leitura em voz alta do texto, gradualmente interrompida pelo diretor e, as vezes por
um ator, para chamar atencdo ao sentido de uma determinada passagem ou
significado presentes na obra.

Nao se trata aqui de produzir um libelo a criatividade e a espontaneidade, ou
mesmo ao improviso, muito ao contrario, mas antes de valorizar a maxima varias
vezes expressa por Amir Haddad, talvez o arquedlogo mais brilhante na arte de

desencavar os sentidos preciosos das palavras contidas nos textos com quem ja
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trabalhei, ele préprio um intransigente defensor do uso da liberdade do ator em cena:
“O teatro é a vida levada ao palco com bom senso, porque se tem a oportunidade de

combinar antes”.

4.1.1 Amir Haddad

Curiosamente, Haddad é frequentemente referido como um diretor que nao
realiza ensaios de mesa. Acredito que essa percepcao se deva ao fato de que Amir
nao se utiliza do objeto mesa para fazer seus ensaios de mesa. Primeiro coloca seus
atores para dancar, esticar o corpo, libertar a cabe¢ca do mundo exterior e tomar
contato com o pequeno mundo presente a sala de ensaios, flanar pelo espaco,
escolhendo aleatoriamente pecas de figurino ou aderegos colocados a disposicao na
sala. Depois de um bom tempo entregues a esse exercicio, o diretor escolhe uma
cena, também em ordem aparentemente aleatéria (mas para quem ja trabalhou
algumas vezes com ele percebe-se tratar sempre de uma cena onde questbes
importantes do texto estdo presentes), e convoca o0s atores que quiserem
experimentar em voz alta a cena em questdo. Depois de lida em pé, ainda sem
maiores cuidados com a movimentacao, Amir senta-se em roda com os atores € inicia
uma longa digressao sobre a cena, seus sentidos e significados.

Dotado de um pensamento extremamente bem articulado e de um olhar
verdadeiramente escrutinador de cada minimo detalhe contido no texto, o diretor
propicia aos seus atores, um contato profundo e minucioso com o mundo escondido
atras das palavras contidas no texto.

Curiosamente, a medida que 0s ensaios vao avangando e os entendimentos se
aprofundando, as relacgdes fisicas e espaciais da contracena vao se revelando aos
atores, quase como se fossem a unica e Obvia movimentagdo possivel aquele
momento. Magia sem mistério, como gosta de dizer o diretor.

Sempre apoiado nos sentidos que enxerga no texto, Amir provoca seus atores
com perguntas, incitando-os a refletir sobre o bom senso desta movimentagéo,
daquele gesto, ou das razdes que o levaram a imprimir aquele tom de voz.

Dedica a este processo quase a totalidade do tempo de ensaios, reservando

apenas a ultima, ou no maximo duas Ultimas semanas para realizar o trabalho de
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desenho de cena. Trata-se de fato de um extraordinario, continuado e heterodoxo
ensaio de mesa.
.

Ainda uma palavra precisa ser dita a respeito do fato de muitos diretores nao
concordarem com este tipo de procedimento e ndo o utilizarem em sua rotina de
ensaios.

Em casos como este o ator mesmo assim podera realizar por sua propria conta
o estudo fora do ambiente dos ensaios, carregando as questdes e as descobertas
realizadas de modo solitario, para utiliza-las diretamente na cena ou em alguma
oportunidade em que durante os ensaios se abra o debate sobre 0 modo adequado
de desempenha-la.

4.2. O ator por conta propria

“Nao acredito que alguém possa ensinar a um ator como atuar.
Ultimamente tenho pensado que nds nos ensinamos. Mas Harold me deu
uma bussola com um norte verdadeiro, me colocou no caminho certo, me
ensinou como navegar e, o melhor de tudo, me ensinou a alegria mais pura
que a atuagao pode trazer para nés, que somos abengoados e amaldigoados
por fazer isso”.

(KLINE, 2012, p XVIII)

O incébmodo experimentado pelos artistas patrios com os procedimentos
stanislavskianos foi também a mola propulsora para que o ator e preparador de atores
estadunidense Harold Guskin comecasse a pensar em maneiras alternativas para
desenvolver o trabalho de ator.

Marcadamente influenciado pelo trabalho do artista russo, Guskin comecgou a
perceber que a medida que os ensinamentos previstos no método de Stanislavski iam
sendo aplicados ao longo de ensaios e temporadas, ele comegava a experimentar em
si proprio uma tendéncia ao esquematismo e a repeticao, tornando gradativamente o

oficio de atuar em algo enfadonho de ser exercido, e mais grave, assistido.
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“(...) Nao estava no momento presente. Sentia-me constrangido pelas
técnicas que supostamente deveriam encher a cena com emogao. Tentava
tanto “atingir meu objetivo”, que ndo conseguia fazer nada além disso na
cena. Nao estava em um estado de exploragao genuino, entdo meu jeito de
atuar ndo causava nenhuma surpresa, nem para mim, nem para o publico.
Eu era muito correto, muito légico. Meus personagens néo tinham a
maravilhosa capacidade de mudanga que a vida tem”.

(GUSKIN, 2012, p XXI)

Disposto a romper os grilhdes colocados pelo método, Guskin parte para
o extremo oposto, recusando qualquer abordagem intelectual do texto, concentrando
esforcos e atencdo nas falas do seu personagem e no acesso das emogdes e
intencdes trazidas pelo subconsciente através da elocugdo e da escuta dessas
palavras ditas em voz alta. Isso, como faz questdo de salientar, “(...) sem nunca — e
isso € crucial — mudar as falas originais” (2012: XXII).

Em sua maneira de ver, a abordagem intelectual do texto tende de algum modo
a manietar o trabalho do ator. Acredita que liberdade necessaria para dar vida a cada
momento vivido pelo personagem vira dos estimulos despertados sem preparacao
prévia, movido tao somente pela energia intuitiva que cada frase o incentivar a acionar.

O trabalho de Guskin tem grande aceitacdo nos Estados Unidos e ele é
responsavel pela preparacdo em alguns trabalhos bem sucedidos de 6timos atores,
como Kevin Kline (O Peixe Chamado Wanda), Glenn Close (A Vida Singular de Albert
Knobb), James Gandolfini (Os Sopranos) e Peter Fonda (O Ouro de Ulisses), entre
outros.

O processo de trabalho para Guskin consiste basicamente numa apropria¢ao
gradual do texto, realizada através da leitura de cada frase do personagem que em
seguida é repetida em voz alta pelo ator, sem se preocupar em decora-la, sem maiores
preparacdes ou reflexdes uma vez que mais que entender, cabe ao ator obedecer ao
estimulo do momento sugerido por aquela frase. Uma vez tendo trabalhado a frase
em questdo algumas vezes, o ator deve passar a proxima frase, e assim
sucessivamente.

Em um segundo momento o ator repete o procedimento buscando a
vocalizagdo das falas inteiras, ainda observando a liberdade em pronuncia-las e o
contato com a voz que da passagem as palavras. Em seguida, aumenta o alcance de

sua experimentacao, dizendo suas diferentes falas, uma ap6s a outra, como se o texto
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se resumisse as falas do seu personagem, de modo similar ao que acontece em um
mondlogo.

Quando o trabalho é realizado conjuntamente com um companheiro de cena, o
ator precisa tirar a cara do papel e prestar atencdo ao que o outro esta dizendo.
Quando o colega tiver concluido a sua fala, e sé entédo, o ator deve voltar-se para o
papel, ler a sua resposta correspondente e, em seguida, apds haver retirado a cara
do papel, pronunciar a sua réplica.

O autor expressa especial atencao para a importancia do trabalho continuado
do ator, que deve permanecer em permanente estado de exploragdo do primeiro
ensaio a ultima récita, uma vez que o exercicio do ator ndo se assemelha em nada a
uma pintura, devendo manter a chama de seu trabalho viva, mutante, renovada,
redescoberta a cada performance.

Instintivamente, varias vezes me utilizei de procedimentos bastante parecidos
com o de Guskin, mesmo antes de tomar conhecimento de seu trabalho. Tenho de
fato o habito de ficar repetindo para mim mesmo em voz alta as falas que me tocam
do texto, observando os tempos, as pausas, as diferentes inflexées que esta repeticao
me sugerem e pude verificar pessoalmente um sentimento melhor traduzido por Kevin

Kline no livro de seu colega e preparador:

“Atuar é achar a verdade. Algumas verdades sdo mais importantes
que outras. Algumas verdades ressoam e outras sdo apenas nogoes
intelectuais. Uma boa atuagao é aquela em que a verdade é intelectualmente
e absolutamente inspirada, quando alguma coisa pessoal e transcendente
move vocé. E disso que estamos falando. E a verdade que é importante para
vocé, a verdade que é pessoal do modo mais profundo”.

(KLINE, 2012, p 29)

Como o proprio Guskin afirma, ndo se trata de indicar aqui o método mais
adequado para o ator desempenhar o seu trabalho, afinal 0 melhor método sera
sempre aquele que funcionar bem com o ator em questdo, e que o municie de
vivacidade, confianga e presenca. Ao contrario, trata-se antes de abrir a caixa de
ferramentas e chamar a atencao para a utilidade destas ferramentas.

Ao contrario de Guskin, no entanto, permane¢o um entusiasta do estudo prévio

e apurado do texto pelo ator. Conhecer o universo do texto, as circunstancias histérico-
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politico-sociais em que foi escrito € na qual a histéria se passa, a antropologia descrita
pela cena, sempre exerceu em mim um efeito de confianga e de libertagcao na hora de
realizar 0 meu jogo de cena, até porque nao fico pensando no estudo durante a
experimentacdo. Mas se nao o fago previamente, sinto-me inseguro e despreparado.
Acredito ainda, que no teatro este estudo se fagca mais necessario do que no cinema
e na TV, uma vez que no palco cabe também ao ator participar ativamente da edicao
das cenas e da construgéo do foco principal do que esta sendo acompanhado pelos
espectadores, de modo que a sua funcéo, quando no teatro, ultrapassa o escopo de
seu personagem.

Ainda assim, creio ser possivel estudar o texto e se utilizar das técnicas
propostas por Guskin, uma vez que elas nos propiciam um contato fundamental.

Uma vez conversando com o diretor Eduardo Tolentino de Araujo sobre o seu
oficio ele me chamou a atencao para um ponto que me parece crucial quando se trata
dos atores. Me disse que embora veja como uma das fungdes do diretor ajudar o ator
em sua jornada em busca da descoberta do personagem, nenhum diretor, por melhor
que seja, podera ensinar o ator a ter vida interior. Nada me parece mais exato. No
entanto, se existe vida interior no ator, as propostas de Guskin sdo uma excelente

maneira de tomar contato com ela.

4.3. O texto como quebra-cabecas

“Antes de encenar uma pega, comece por entender-lhe a mecéanica e
os valores. Se nao estiverem bem claros para vocé, todos os seus esforgos
se perderdo, pois, ndo ha como torna-los claros a um publico. Teatro é um
acordo, uma combinagéao de artistas e de técnicos, e de um texto. Vocé nao
pode entrar em combinagdo com aquilo que nao entende.”

(BALL, 2014, p.18)

Partindo de ponto de vista diametralmente oposto daquele proposto por Guskin,
David Ball em seu livro “Para tras e para frente — um guia para leitura de pecas
teatrais”, nos apresenta a ideia de que o caminho para uma atuacao de qualidade se
encontra no estudo minucioso do texto em busca da identificacdo e da compreensao

inequivoca de cada acao dramatica presente no texto.
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Para Ball, os textos de teatro se assemelham a uma longa sequéncia de
justaposicao de acdes dramaticas, onde cada uma delas é a um s6 tempo resultado

da acao dramatica anterior e mola propulsora da préxima acao:

“Entdo o0 que vem a ser agao? na andlise de texto, a agao é uma
entidade muito especial. A acdo ocorre, quando acontece algo que faz com
que, ou permite que, uma outra coisa aconteca. A agao sado “duas coisas
acontecendo”, uma conduzindo a outra. Alguma coisa causa a agao ou
permite que outra coisa aconteca. Eu solto meu lapis (metade de uma agéo);
ele cai no chao (a outra metade da acdo). Juntos, esses dois eventos
relacionados constituem uma agao.”

(BALL, 2014, p.23,24)

Ao dividir a acdo em duas etapas distintas, o autor classifica a primeira parte
com o nome de “detonador” e a segunda parte com o nome de “monte”, atuando o
monte da primeira a¢cdo, como causador do detonador da segunda acao, e assim por
diante, como se o texto fosse o somatério de uma longa corrente cujos elos sao
construidos a base de detonadores e montes.

Para melhor compreensao do seu método de abordagem e estudo do texto o
autor nos apresenta dois outros conceitos fundamentais, que funcionam como marcos
demarcatérios para que possamos prosseguir com o seu procedimento: estase e
intrus&o.

Estase, ainda segundo Ball, € 0 momento em que a situagao nos € apresentada
no inicio da peca, onde podemos tomar conhecimento de que aquele mundo com o
qual comegamos a tomar contato esta em estado de imutabilidade a despeito do fato
de que algo néo vai bem nele, de que algo precisa ser mudado.

Em consequéncia, intrusdo vem a ser o fato surgido que obriga o romper a
situacao estatica.

Para melhor compreensao dessas duas ideias, 0 autor se utiliza de Hamlet,
classico de William Shakespeare, para muitos a maior obra dramaturgica de todos os
tempos.

No comeco de Hamlet, o principe da Dinamarca, o pai dele morreu, a mae dele
se casou com o irmao de seu pai que € agora o novo rei. O principe, embora
contrariado com o novo casamento da mae, ndo toma nenhuma atitude, refugiando-
se na tristeza e na melancolia. O resto da Dinamarca esta em festa, celebrando as

bodas. Estase.
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Ao ser chamado pelos guardas do castelo para ver uma estranha aparicao nas
ameias, Hamlet se vé diante do fantasma de seu pai, que lhe revela ter sido
assassinado pelo irmao dele, agora padrasto de Hamlet e ocupante do posto que era
de seu pai por direito. O fantasma exorta Hamlet a reparar esse crime terrivel, e a
partir dai a cadeia de acontecimentos narrados no entrecho da pega tem inicio.
Intruséo.

David Ball alerta para um procedimento absolutamente necessario para garantir
a eficacia de sua proposta de estudo e analise do texto. Que se facga a verificacao da
cadeia de agbes dramadticas de trds para frente, criteriosamente do ultimo
acontecimento até o primeiro.

Parte dessa premissa pelo fato de uma obra dramatica ter comeco, meio e fim
e de estar ao nosso alcance conhecer o que de fato aconteceu no final. Caminhando
de tras para frente, poderemos identificar com maior exatiddo todos os elos da
corrente de detonadores e montes que conduziram a este desfecho.

Por qué Hamlet estda morrendo? Por que foi ferido pela espada de Laertes e
bebeu vinho durante a comemoragao dos pontos do duelo. Ainda assim, por qué, uma
vez que o ferimento nao foi mortal? Por que a espada estava envenenada com o
mesmo veneno que matou a mae de Hamlet quando ela bebeu a taca de vinho. Quem
envenenou 0 vinho e a espada de Laertes? Claudio. Todas essas informacoes,
presentes no texto de Laertes, nos levam a compreender a estocada fatal que o
honrado principe da Dinamarca termina por desferir em seu tio e padrasto.

Essa verificagdo em sentido contrario ao do texto, segundo o autor, nos
assegura uma compreensao inequivoca da cadeia de agdes ali presentes. Feita no
sentido em que a histdria nos € narrada pode abrir caminho ao arbitrario e ao aleatério.
“Caminhar para frente proporciona possibilidades imprevisiveis. Caminhar para tras
evidencia aquilo que & necessario”. (2014:32)

O método proposto por Ball, funciona melhor para mim quando me encontro
diante de uma obra de natureza aristotélica, com comego, meio e fim se sucedendo
ordenadamente.

Diante de uma narrativa p6s dramatica, desconstruida, fragmentada, pode levar
aimpasses e a becos sem saida. Ainda assim é uma ferramenta valorosa quando me
encontro diante de uma passagem do texto cujos sentidos, os porqués da série de

acontecimentos, ndo me sao revelados através de uma leitura tradicional.
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4.4. O ensaio afetivo

4.4.1. Historico

O ultimo procedimento que vou abordar neste estudo me foi ensinado de modo
pratico, sem auxilio de livros, pelo diretor Marcos Vogel, na época diretor assistente
de Aderbal Freire-Filho no Centro de Demoli¢cdo e Construcao do Espetaculo.

No ano de 1990 comecei a trabalhar com Vogel no teatro Glaucio Gill, primeira
sede do Centro, em um trabalho que fariamos a partir da obra de Lima Barreto.

A peca sobre o Lima Barreto acabou ndo saindo (naquele tempo, como hoje,
as dificuldades econémicas para se manter uma companhia estavel de trabalho
continuado eram enormes), mas foi 0 meu primeiro contato com o ensaio afetivo.

Concebido por Aderbal Freire-Filho e Marcos Vogel, o ensaio afetivo foi
desenvolvido como procedimento dentro de uma pesquisa maior, capaz de dar conta
de uma maneira de trabalhar a narrativa épica, literaria — escrita na terceira pessoa e
nao construida a base de didlogos — de maneira dramatica, onde a narragdo em cena
em vez de feita pelos atores, é realizada pelos personagens integrantes da narrativa,
e foi uma das ferramentas utilizadas por Freire-Filho na construcdo do seu trabalho
com o romance-em-cena.

A peca sobre Lima Barreto ndo vingou, mas segui trabalhando com Marcos
Vogel, e no ano de 1992 realizamos junto com Adriana Maia, Dada Maia e Rubens
Camelo uma coletanea de cenas de Shakespeare intitulada “O Desejo Sacudindo a
Lanca”, onde novamente utilizamos o ensaio afetivo.

O procedimento acabou por revelar grande poténcia como método de
abordagem e estudo para o trabalho do ator em obras literarias em geral, sejam elas
épicas ou draméaticas.

Sempre sob a condugado de Vogel, voltei a utilizar o ensaio afetivo em ainda
dois trabalhos: “As Alegres Mulheres de Windsor” (1991) e “A Pequena Loja de
Mistérios” (2011).

Esse método foi posteriormente descrito a minucia como parte integrante da

tese de doutoramento de Adriana Maia (2012), que trabalhou com Vogel em todas
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produgcdes mencionadas acima, além de outras, e é aqui apresentado de modo

resumido e contextualizado aos objetivos do presente trabalho.

4.4.2. O procedimento

O estudo do texto através da utilizacdo deste procedimento é composto de
varias etapas, onde os atores sdo estimulados a trabalhar os personagens através da
imaginagao e da livre associacao de ideias.

Em um primeiro momento cabe ao ator escolher um personagem qualquer do
texto, ndo necessariamente aquele que lhe cabera desempenhar, e para este
personagem produzir uma série de tarefas e materiais que o ajudarao a formar uma
primeira imagem fisica e comportamental do personagem. S&o eles:

Iconografia — procurar uma imagem, pictérica, fotografica, desenhada ou
mesmo esculpida, que no seu entendimento reproduza uma imagem clara do que € o
personagem. Nao se trata aqui de uma metafora ou fantasia a respeito do significado
do personagem, mas antes, uma imagem concreta deste, de preferéncia de corpo
inteiro;

Objeto — incorporar ao trabalho um objeto que seja de uso concreto do
personagem e que possa ser utilizado por ele no posterior trabalho de cena;

Peca de roupa — qualquer pega de roupa que o ator veja como de utilizagdo do
personagem;

Sonoridade — uma musica, ruido ou som associado ao personagem (um
assovio ou um solugo, por exemplo);

Texto paralelo — um outro texto que néo o da pega, onde vejamos presente um
personagem com caracteristicas que o ator associe as caracteristicas do personagem
que esta estudando.

Gesto expressivo — o ator deve dotar o personagem que esta estudando de um
gesto fisico, ademane, cacoete, ou expressao facial, criada por ele proprio, ou
identificada em compéndios sobre o assunto®.

9 Cf. Cascudo, Luis da Camara (1976)
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Em seguida sobrevém uma série de etapas, todas elas necessitando do
coletivo de trabalho para a sua adequada realizacdo, o que se distancia dos objetivos
desta pesquisa.

Embora este método de abordagem possa apresentar ao ator objeto do
presente trabalho uma série de limitagbes advindas da sua condigéo solitaria, ainda
assim, minha premissa é a de que o estudo do texto em algum momento pode incluir
a preparacgao das tarefas descritas acima, ndo sé como forma de contribuicdo do ator
para o processo de ampliacdo do entendimento coletivo, mas, e principalmente, para
que o ator em trabalho solitario vislumbre possibilidades adicionais para o seu melhor
desempenho.
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5. Consideracoes finais

Como expus acima, o propésito desta pesquisa é investigar uma rotina de
procedimentos que possam ser realizados de modo solitario e que deem condi¢des
de preparacao aos atores no que concerne ao estudo e a compreensao do texto da
peca onde vai trabalhar, com énfase nos conteudos referentes ao personagem que
Ihe cabera interpretar.

Penso que o ator contemporaneo, para lograr éxito na sua profissao, além de todo
aparato descrito naquilo que se refere ao networking, quando chega a hora do trabalho
de preparacgao para o desempenho, deve aprender a funcionar com a mesma eficacia
que as plataformas Java, Linux e Osx permitem que PCs e Macintoshs acionem os
programas que nos proporcionam as maravilhas do admiravel mundo novo virtual.

Deve adquirir o maximo de maleabilidade e poder de adequacao para dar conta
de enfrentar desafios tdo dispares quanto, fazer uma peca de Beckett, figurar num
comercial de sabao em pé, atuar num folhetim melodramatico na televisao e realizar
uma cena de agao com sanguinoléncias e tiroteios em um filme.

Na mesma semana.

Além disso, como desafio adicional, o ator precisa permanecer com alma, opinido,
autoestima e consciéncia de si préprio.

Mas isso, como vimos, devera ser objeto de um outro estudo.

No cenério teatral carioca contemporaneo se verifica cada vez mais — por razées
diversas - a reducéo do tempo destinado aos ensaios e em consequéncia, ao trabalho
intelectual sobre o texto e seus conteudos.

Esse estudo tem por ambigdo oferecer uma contribuicdo para que o ator possa
chegar a sala de ensaios em condi¢bes de estabelecer uma instancia de dialogo mais
instrumentalizada com o diretor da montagem e com o conjunto do elenco, valorizando

o tempo coletivo e otimizando o processo de trabalho.
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