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Dossié: Teorias do Processo Criativo

Uma visao sobre o processo criativo
do ator - o literario no teatral

Bia Isabel Noy

Resumo: O presente trabalho é uma reflexdo acerBesumée: Le travail ici présenté est une réflexion
do processo criativo do ator seguido de uma coaveasitour du processus créatif de l'acteur suivi d'une
com alguns dos textos estudados durante a disziplionversation avec quelques textes étudiés pendant |
“Teorias do Processo Criativo” ministrada em 20Miscipline « Théories du Processus Créatif » doemée
pela professora Marcia Ivana de Lima e Silva. 2011 par le prof. Marcia lvana de Lima e Silva. Le
processo criativo de construcdo cénica abordado podbcessus créatif de construction scénique aboété a
desenvolvido pela autora durante a realizagdo do séveloppé par l'auteur durant son master réalisé a
mestrado na Université Paris VIII. Em seguiddUniversité Paris VIIl. Par la suite, fondant les
dissolvendo as fronteiras entre o meio literari@ efrontieres entre le domaine littéraire et le thaatr
teatral, estabelece-se uma conexdo entre os tosbaff¥tablit une connexion entre les travaux de
do ator/autor. No limiar entre a literatura e dngaos l'auteur/acteur. Dans le liminaire entre la littéra et
processos de criacdo escrita rompem sua arealed¢héétre, les processus de création écrite rompen
atuacao para irradiarem suas ideias no meio teatral leurs espaces pour irradier ses idées dans leumilie
théatral.

Palavras-chave: processo criativo; criagdo cénicalMots-clé: processus créatif; création scénique,
literatura comparada. littérature comparée.

1 Um comeco

Dentro da abrangéncia e espaco multiplo de espudporcionado pela literatura
comparada, é possivel deslocar as ideias instaurada areas antes ditas “fechadas”
movendo-as por outros caminhos com o objetivo deloexr, expandir e irradiar os
conhecimentos produzidos. Tendo em vista esteerapfiiral da disciplina, nesta reflexao
traremos para a cena alguns pensamentos geradoslbnente para fins literarios. O foco
principal do pensamento que se seguird abrangeo@egso criativo, seja ele locado na
literatura ou nas artes cénicas.

As linhas aqui discorridas encontram-se amparaatextos estudados durante a
disciplina “Teorias do processo criativo”, no ar@2aD11, ministrada pela prof. Marcia lvana
de Lima e Silva. As aulas, bem como os autoregitrallos, incitaram um estreitamento entre
a criacdo no palco e nas paginas. Assim, aquinseotebjetivo de iniciar uma aproximacao

entre algumas ideias extraidas da teoria literita teatral. Esta abordagem cedeu lugar a

" Doutoranda em Literatura Comparada pela UFRGS, sanduiche na Université Paris Il - Sorbonne
Nouvelle (2013 / 2014). Mestre em Artes Cénicasa pdhiversité Paris VIII - Franca (2008) e possui
especializacdo em Artes Cénicas pela mesma igétitu{2006). Bacharel de Interpretacdo Teatral etasAr
Cénicas pela UFSM (2003).
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uma reflexdo muito mais profunda e rica que est@®edesenvolvida na pesquisa de
doutorado em andamento nomeada “Joana, Femme e Baskaresdes — plenitude e
nomadismo em cena”.

Cada processo de criacdo € Unico e vivenciado @eeina organica por quem o
experimenta, seja no ambito teatral, como seraeqosto, seja no ambito literario. O corpo
do ator figura as maos do escritor durante a ctinagdio das ideias nas paginas até entdo em
branco. Toda a criacdo passa pelo corpo, nelersolidando. A conversa entre 0S processos
criativos das areas literarias e teatrais se mésttih quando ultrapassa as fronteiras fixas e
desloca conceitos e ideias para um limiar que permentrecruzamento, gerando diferentes
maneiras de ver e de perceber os lugares comuns.

Para comecar os pensamentos aqui idealizadoseésdeio, primeiramente, abordar a
formacdo teatral seguida. Para tanto, peco liceaca o uso da primeira pessoa do singular
como sujeito da acgdo. As consideracdes abordadasosfruto de um processo de
aprendizagem e de criacao pessoal e por isso dousu” faz-se quase que obrigatorio.

Sou formada pela Universidade Federal de Sant@aMam Artes Cénicas. O curso,
nesta universidade, tinha até 2010 somente a dpe&barelado”. A partir do ano seguinte a
universidade conta com a possibilidade de “licancé. Por ser um curso formador de atores
e diretores, a pratica teatral sempre foi muitonadda. Desde o primeiro semestre ja se
interpretavam e se dirigiam cenas. As disciplimasneas mesmas para quem desejava seguir
com a opcao “interpretacdo” ou “direcédo teatraBn@nte no ultimo ano de formacéo era
feita a escolha e entdo dedicava-se exclusivanparge tal. Sendo assim, minha trajetoria
parte do principio de que um ator deve ser capadirggr uma cena, do mesmo modo que
um diretor deve ser capaz de atuar. Experimentamdms os lados, a formacgéo torna-se mais
rica e completa: o ator conhece os mecanismosrdtodie o diretor sabe como funciona o
processo de criacdo do ator. Esta dupla formacaemoa valorizar e engrandecer o futuro
artista, pois ele se torna um individuo com maig€ntia, além de o incitar a pensar no
espetaculo como um todo. O ator faz parte da @jagdcomo o diretor ele deve ter
pensamento critico, afinal € ele quem mais se eXp@tor de hoje pensa, realiza, opina, faz.

Durante os cinco anos em que passei na univegsidatldamos diferentes linguagens
teatrais, como o clow, o bufdocammedia dell'artea mascara, 0 mimo corpéreo, a tragédia
grega, entre outros; além de realizar quase que@amii@ante um pesado treinamento fisico.
Este treinamento fisico € uma das grandes molgaijgaras para o processo criativo do ator.
Visto que 0 seu instrumento de trabalho € o corpd mor ele que se manifestam suas

intencbes, o mesmo deve ser instrumentalizadogltratlo e construido para que esteja
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disponivel para a criacdo cénica. O corpo deve psbato para agir em qualquer momento,
seus reflexos devem ser aflorados, e assim comergense mantém concentrada, 0 corpo
também deve estar atento aos minimos detalhesalo garca. O corpo e o pensamento do
ator se consolidam em um s6 organismo para umeauateira e sincera em cena.

Somado ao treinamento corporal, técnica teatrejualmente fundamental para o
processo de criacdo, abrindo caminhos para o nawena. Ela € uma ferramenta da qual o
ator deve se servir e se livrar. Isto que dizer guécnica serve para instigar, sustentar e
melhorar a atuacdo, porém ela ndo deve ser peecgleid plateia. O papel da técnica no
trabalho do ator € o mesmo do tradutor exercendmfeio. Segundo Jean-René Ladmiral e
Henir Meschonnic, o tradutor devétfe et savoir disparaitfg1981, p. 17). Ele ndo pode ser
0 protagonista, ofuscando assim o verdadeiro aOttradutor, como a técnica teatral, devem
se fazer presentes como um instrumento que nosuzoam. Como um utensilio de
importancia primordial, ambos sdo necessérios erdeser explorados, entretanto, precisam
passar desapercebidos.

Mesmo sendo um campo de pesquisa de exploracéotee@m comparacdo a outras
areas, o trabalho de criacédo do ator é alvo dawv@rdivergentes pesquisas. O curso de Artes
Cénicas em Santa Maria segue a linha amparadavesigacoes do mestre russo Constantin
Stanislavski. Esta mesma linha posteriormente satei base impulsora para o pesquisador
polonés Jerzy Grotowski (2012).

Constantin Stanislavski (1863-1938) foi um atodieetor que se sobressaiu como
pesquisador teatral. Toda sua trajetodria teatidbdseada na busca por um ator autbnomo e
criativo. Insatisfeito com o teatro de seu tempmuagem, maneira de atuar e postura ética, o
pedagogo desenvolve uma pesquisa cénica que cudmirgeu “sistema” que compreende o
meétodo das acdes fisicas bem como uma andlisexttotéatral a partir das acdes realizadas
pelos personagens, a analise ativa.

Os estudos de Stanislavski sdo divididos em daassf Por este fato, e pela
dificuldade de achar boas traducdes de suas igaedes, muitos mal entendidos acercam
seu nome. De maneira sucinta, a primeira fase dquEador € caracterizada pela memaria
emotiva, na qual o pedagogo afirma que, para irgepcom emocao, o ator deve lembrar-se
de fatos emotivos que ocorreram em sua vida pessasé-los como estimulo para a criacdo
cénica. Entretanto, ao decorrer do tempo, Starskigyercebeu que o corpo do ator ndo é
capaz de memorizar tais emocdes. Ou seja, seu on&tndionava algumas vezes, mas nao
era continuo, o ator ndo conseguia repetir de menenstante o estado emocional desejado.

Assim, Stanislavski compreendeu que as emoc¢Oesie@m ser o impulso que gera uma
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acao corporal, e sim o contrario. Sao das acOézaeas que as emocdes despertardo, e desta
maneira inicia-se a segunda e mais importantedagesquisador.

Para Stanislavski o personagem é consequéncieagi@s do ator como se ele
estivesse nas circunstancias ficcionais da obrped@agogo cria o que ele chama de leis
organicas do comportamento humano na cena teAsahcOes executadas pelos atores
seguem o0 “método das acdes fisicas”, sistematiza@lo encenador no seu trabalho
incansavel com a pedagogia do ator. A acdo figi@osstitui como “um processo psicofisico
de luta contra as circunstancias dadas para alcdatgErminado objetivo, que se da no tempo
e no espaco de uma forma teatral qualduditata-se de um processo ativo e concreto que
impulsiona o ator a agir. Nele estdo envolvidasasods leis da agéo fisica que Dagostini
(2007) chama, em sua tese, de “elementos do sistenaginacdo, concentracdo e atencao,
liberdade muscular, relacdo, adaptacéo, tempoeyitincunstancia e o “se magico”. Trata-se
de entender a natureza humana do ator e suasddesldecessarias a criagdo organica.

E com base nas experimentacdes realizadas negiadse etapa da pesquisa de
Stanislavski que o curso de Artes Cénicas na Usidade de Santa Maria foi fundado. Além
de conservar este carater “stanislavskiano”, o ocu@sconhecido por suas montagens

experimentais.

2 Um caminho

Independentemente do tipo de montagem teatralsqueealizara, ela sera sempre
muito particular. Aqui, como exemplo, discorrerersobre a pesquisa de mestrado realizada
na Université Paris 8 — Vincennes — Saint-Denis,Raris (2008), que culminou em duas
cenas teatrais baseadas no romance “Perto do @@3abzagem” de Clarice Lispector.

O objetivo do trabalho era, ao transpor o univegreético da personagem Joana,
estudar a influéncia das linguas — o francés e dugués — na cena teatral. Os
questionamentos quanto ao influxo dos idiomas apemen apl0s 0s ensaios de pecas em
francés: tinha-se a impresséo de que ao falaramés, o corpo ndo correspondia ao idioma,
somente a voz, como se o idioma ainda néo estiveakeente incorporado.

Desta forma, com o intuito de estudar os idiomasorpo do ator, a pesquisa foi

pensada em etapas para sua melhor organizacaeif@rmnte criou-se uma cena teatral

1 Este conceito ndo é encontrado na obra de Zasksl mas € parte valiosa de seus ensinamentodo se
disseminado por seus discipulos. Ele foi transmipela doutora Nair Dagostini, em aulas ministradas
departamento de Artes Cénicas da UFSM. A doutarapariodo de 1978 a 1981, realizou estudos de Pos-
Graduacdo no Instituto Estatal de Teatro, MUsidairema de Leningrado, hoje S&o Petersburgo, ngaanti
URSS. Discipula de Stanislavski em terceira gerdgéialuna de A. Katzman e G. Tovston4gov.
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muda — que serviria de base para mais tarde, @mgpitacdo dos idiomas. Edificou-se entéo
uma cena na qual o mesmo texto, em francés e emgpés foi inserido. Assim, ja tendo as
acOes fisicas prée-definidas, pode-se, de maneiaefieaz, investigar as interferéncias que o
ritmo do texto e o ritmo da lingua geraram nas si¢coe

A intencdo da pesquisa ndo era a de contar aihisk® personagem, porém utilizar-se
do universo criado pela autora e do texto por staite como mola propulsora para a criagao
teatral, bem como ferramenta para uma pesquisgéecn

O inicio da investigacao foi impulsionado por umirtamento fisico, de carater
puramente técnico, para relembrar o corpo a “sanizgr’. Digo aqui relembrar pois no ano
anterior ao da pesquisa de mestrado (2007), ers, Fairialuna do Conservatorio Municipal
de Teatro Jean-Philippe Rameau, cujo o foco prahaps aulas era o texto falado, havendo
entdo um certo descaso com o trabalho corporalisRgrsenti a necessidade de “acordar” o
corpo, realizando um treinamento fisico mais ardRera que ele retomasse sua agilidade,
reflexo, resisténcia e elasticidade que havia mmteente, 0os ensaios comegavam com uma
sequencia de acrobacias e exercicios teatrais sk ao longo da minha trajetoria. Nesta
parte, as atividades ainda ndo eram dirigidas dé&@ecente a um fim voltado a criacédo
desejada.

Quando o corpo comecou a mostrar indicios de giava pronto e disponivel para o
trabalho, comecei a pensar sobre a metodologia assela para a criacdo da cena. Para
conservar o carater de brincadeira e jogo que ém@oas no inicio do texto de “Perto do
Coracgéo Selvagem”, optei por utilizar basicamenjego e a improvisacdo como método de
criacdo. Nas préticas teatrais entende-se jogopeoirisacdo como dois conceitos que estédo
implicados um no outro. Nao ha improvisacdo seno,jégmpouco jogo sem improvisacao.
Neste trabalho decido entdo de trata-los como sirds

Existem dois tipos de jogos, o jogo com regragago livre’. A primeira forma possui
um objetivo claro, pressupbe um “lugar onde seepd chegar’ e, para tanto, usam-se
estimulos que direcionam o0s atores para a cenaesfide prevista. Logo, estabelecem-se
regras. A segunda forma, como o proprio nome jardip possui regras € nenhum recorte.
N&o se sabe ao certo aonde se chegara. O jogoélieracaso, abrem-se caminhos para o
campo do possivel e o ator, evolvido em todas famddades imaginativas, coloca-se em

estado de criagéo.

2 O sociblogo francés Jean Duvignaud (1997) fohgeanhou o conceito de jogo livre. Para ele, joge Isdo
todas as manifestaces humanamente organizadasgiqueossuem explicacdo nem finalidade. S&o ingteis
forem analisadas dentro dos padrfes da vida rdcomtigiana. Assim, o jogo livre ndo possui regrasa
natureza € ludica e imagética.
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Durante a composicao das cenas, foi usado tantgm livre quanto o jogo com
regras. Como estimulo para a improvisagao, obgiogles do cotidiano foram selecionados.
Um balde, duas garrafas de vidro, uma toalha dexmeakis pompons de cortina. A escolha
por estes objetos ocorreu de maneira natural e mesasional, pois 0s encontrei no lugar de
ensaio e acabei por utiliza-los na cena: jogo c@oaso.

Ao se trabalhar com os objetos, eles eram degfwsuile suas fungdes normais e
ganhavam outro significado — eles foram profana@asno nos propde Agamben (2007), a
profanacdo cumpria seu papel retirando da esfersagmado as reais funcdes dos objetos,
abrindo caminhos para que eles sejam encaradosusab angulo. As garrafas se tronaram
flautas, o balde serviu desde piscina até bansop®mpons obviamente ndo prendiam mais a
esplendorosa cortina do palco. Durante esta brém@doncentrada, sequencias de acdes
forma se estabelecendo. Elas ndo tinham, aindaunemrelacdo com o texto.

Para penetrar mais na atmosfera do texto de limpemagens do romance, bem
como passagens escolhidas serviram de mote pamarevisacdo. Como exemplo de imagem
trabalhada, tem-se: “[...] e ela respirava como doante que tivesse passado pelo grande
perigo. Alguma coisa ainda balbuciava dentro dglatém seu cansaco era grande,
tranquilizava seu rosto em mascara lisa e olhowsagl998, p. 199), ou ainda “a paz que
vinha dos olhos do boi, a paz que vinha do cor@adiz do mar, do ventre profundo do mar,
do gato endurecido sobre a calcada...” (1998, p. 30

Igualmente foram extraidos do texto alguns ved®acao que estimularam a criagao
de cenas. Os verbos em questao apareceram no nooemerfue uma rapida analise do texto
foi efetuada. Este estudo do texto teve como bageincipios desenvolvidos por Stanislavski
para seu método de analise ativa. Para tanto, emuaal dindmica e atenta foi requisitada.
Como resultado, descobriu-se verbos de acdo danagsm fundamentais para o desenrolar
da trama. Os verbos, pelo seu carater ativo estimol ator a agir fisicamente, evitando que
movimentos vazios e sem sentido sejam confundidmsaz;6es reais providas de verdadeiras
intencdes. Como exemplo pode-se citar: brincarfjogaperar, beijar, descer as escadas,
esconder-se, brigar, viajar. A partir destes verboaram-se situacdes que apos serem
trabalhadas e lapidadas ultrapassaram o simplegicaglo que as originou, ganhando mais
profundidade e interesse cénico.

Ainda, lendo fragmentos do texto, me vinham imageonsturas corporais e vozes que
inspiravam o jogo e a construcdo de um movimentdeouma acéo. A partir deste material, e
da sequéncia criada com o0s objetos, iniciou-sealmaiho de construcdo de um esqueleto

cénico.
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Com a concentragdo necessaria, aberta para ogopara o acaso, comecei a
experimentar diferentes maneiras de juntar os psdage haviam sido criados, fossem eles
originados pelo jogo com o0s objetos ou estimulgaglas imagens, pelos extratos e pelos
verbos de acado retirados do romance. Apds varigsi@n de experimentacdes cénicas,
elaborou-se a construcdo de uma cena de aproxineatar®0 minutos. O proXximo passo na
pesquisa foi a insercdo do texto. E a perguntd:tquep em quais partes?

A escolha dos fragmentos que foram utilizados ot@&deceu a nenhum critério em
especial. Intuitivamente selecionei fragmentos meeeram prazerosos de ler e que, segundo

Barthes, me proporcionarana‘jouissancé

Celui qui met en état de perte, celui qui décorfdpeut-&tre jusqu'a un certain ennui), fait
vaciller les assises historiques, culturelles, pelagiques, du lecteur, la consistance de ses
godts, de ses valeurs et de ses souvenirs, meiserson rapport au langage. (1982, p. 23)

As varias passagens do texto, sempre a servicaaiemp foram sendo cortadas, coladas,
recortadas e recolocadas estabelecendo-se entdmovaadramaturgia”.

Assim, respondendo a pergunta feita anteriormextefesso que mais uma vez fui
levada pela experimentacdo e pelo acaso. Apossdiverepeticdes e tentativas, decidi e
assumi respeitar a ordem segundo a qual eu hauiadee os fragmentos do romance. Logo,
com texto foi inserido, o trabalho sobre o ritmacdaa comecou.

Esta parte do trabalho de criacdo é a que madanpeazer, a que mais me estimula e
me transporta para lugares outros que o cotidiadicularmente, me fascina fazer e refazer
e repetir e mudar e transformar o que ja esta a@ch Ao contrario do que se possa pensar, é
possivel sim improvisar no interior de uma estrtér improvisacdo, o carater do jogo nao
devem nunca desaparecer das cenas ja edificadasle880s responsaveis pela vivacidade e
frescor que a cena necessita para sua autenticdag@nicidade.

Neste trabalho especificamente, o texto (tantdfrancés, quanto em portugués) foi
trabalhado até perder seu significado primeirgqaavras pronunciadas ndo carregavam mais
em si seu sentido. Elas se tronaram musica, geramdoovo ritmo. Durante a pesquisa notei
que este processo de jogo com o texto - até queeeta seu sentido - foi mais facil com a
lingua francesa, pois o desprendimento do siguificaconteceu de forma mais rapida e
eficiente.

Todo este processo de criacdo cénica e de traloalimoo texto é semelhante com
aquele vivenciado durante minha formacdo na UFSNmdle para a criacdo de uma acgao
cénica pode ser simples: uma folha de jornal, uxtotde jornal, um verbo de acdo, uma

imagem, etc... . A emocdo (tristeza, raiva, al@gnianca é a propulsora da acdo cénica; a
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emocao gque se carrega para a cena é assim umawémsiea de um trabalho arduo de
repeticdo. Como ja dizia Stanislavski (1999), opoosd pode se recordar das acdes nele
incorporadas, 0 corpo possui memoria e deve-seaitd. A emocdao vira no desencadear da

acao psicofisica realizada.

3 Um entrecruzamento

Durante a disciplina “Teorias do Processo Cridfiwasitamos diversos autores e
maneiras com as quais eles veem o processo criitivante as aulas pode-se perceber que
mesmo em se tratando de literatura, muitos aspatimsiados se assemelham com o teatro
(ndo somente em relacdo ao texto dramaturgicoema®lacdo com a prética do trabalho do
ator).

Comecarei a discussao sobre as diferencas e samathdo teatro e da literatura com

0 texto “Teses sobre o Conto” do livro “O Labora&idto Escritor” (1994) de Ricardo Piglia.
O autor analisa a estrutura do conto, género agtecgrrega consigo duas historias. Para
exemplificar esta constatacao, Piglia cita os atasscontos de Poe: em primeiro plano ha a
historia narrada e no fundo tem-se a segunda fisgque se constréi em segredo, que nao
esta explicita e que sera (ou ndo) desvelada semeriinal.

No teatro também possuimos um elemento “secr&sté, assim como no conto, se
localiza nas entrelinhas e é chamado de subteigba Rfirma que “a historia secreta € a
chave da forma do conto e suas variantes” (19939)p.Permito-me aqui adaptar esta frase
para 0 meio teatral, onde diria: “0 subtexto (atdnia secreta) € a chave para uma
interpretacdo organita

O subtexto seria 0 que no conto se constroi aueltde; as entrelinhas do texto, o que
esta por tras da palavra e que serve como umaagabvpara o ator, além de auxilia-lo a
construir uma linha logica de acdes para o persma@ subtexto € avida del espiritu
humano del papel(KNEBEL, 2004, p. 134). E através dele que o aariquece sua
interpretacdo, pois € esmiucando o texto e comgezeto 0 “por detrds” que ele serd capaz
de criar sutilezas tanto na fala quanto nas ac@epedsonagem. O subtexto é um dos
importantes fatores que levam a uma atuacao o@&ngincera, pois ele € quem dita a real
intencao do personagem.

Diferentemente do conto, onde a historia esconéidatra, o subtexto ndo difere da

narrativa principal, ou seja, ele ndo é outra hist® oculto aqui nos faz perceber a realidade

3 O termo “orgénico” no meio teatral significa uataagéo sincera, completa, onde corpo e mente estdo
integrados.
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de outra maneira. O secreto desvenda os verdaadjetsvos dos personagens. No teatro, ler
as entrelinhas significa compreender o porqué dg¥esa do personagem, significa
complementar e enriquecer a construcao cénica dmme

Percebe-se desta forma, que tanto na literature ¢ teatro, o texto € feito para ser
saboreado, esmiucado, interpretado. O interprefairse refere a ideia proposta por Barthes,
tomada emprestada de Nietzsche: tem-se a ideigrdeia o texto por suas possibilidades
plurais (BARTHES, 1991, p. 211), e ndo de fechénouma so significacdo. Ao buscar os
nao ditos, as sutilezas do texto, ou a “fenda”inéefmiténcia” como diz Barthes (1982), o
leitor ter& uma leitura mais prazerosa, completandgquecera sua imaginagdo, pois o
personagem que antes era visto por um anguloagera exposto como se ele fosse algo a
ser examinado, desvelado. Leitor e ator precedenprazeroso trabalho de “busca” pelo o
que a narrativa tem a oferecer. As palavras formseritas como se elas fossem uma cortina,
e nos leitores/atores as lemos como criangas wmtaar 0 que esta escondido, logo ali atras.

Continuemos a conversa com Umberto Eco e seu t&ds-escrito a O Nome da
Rosa” (1985). Logo no inicio do seu relato Econadirque “um romance € uma maquina para
gerar interpretacdes” (1985, p. 8) e de inicio @surpreendo pensando “o teatro € também
uma maquina de gerar interpretacdes”. Comeco asdeitura do livro com um sorriso nos
labios e com a certeza de que seu depoimento aafmestrucdo do romance me remetera as
muitas questdes abordadas ao se realizar uma neomtz@nica.

A expectativa sobre a leitura do texto foi suparadeco trata diversos problemas de
ambito teatral. Um deles é a verossimilhanca dac&d. Ele, o autor, assim como o ator,
pensa e analisa 0 universo da obra a ser montaslee-$2 construir um mundo que seja
crivel, mesmo que este seja fantasioso. Os dassaasrtem a funcdo de nos convencer de que
aguele universo realmente existe, por mais absyuwdcele possa parecer. Ator e autor devem
edificar elementos concretos para que o publicoflentre na atmosfera por eles criada.

O mesmo ocorre em relacdo as acdes dos person&ignsievem ser coerentes com
o temperamento de cada um deles, e serem, sobréteihoconstruidas. Cada personagem
tem um objetivo especifico, que talvez o leitorlpabondo assimile desde o inicio. Mas ator e
autor, para a construcao do herdéi, devem sabee gugrem com aquele personagem.

O mote da obra literaria e da obra teatral, pakvmgostra Eco € o mesmo: resolver um
problema. No caso destas duas artes, o caminhoepaatrar as solu¢des sera distinto,
porém ndo menos arduo. Enquanto Eco escreve aeaeeso ator cria, recria e repete. A
busca pela solucéo do problema é nos dois cassequéncia de muito trabalho. Mas “quem

cria” o problema?
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Umberto Eco mostra uma inquietacdo em relacamjatdria dos personagens. O
romance necessita de um conflito, de obstaculostaDmaneira, o autor cria obstaculos para
gue seus personagens possam supera-los dandouatadim a historia. Os obstaculos sao o
trampolim para o protagonista.

O ator por sua vez, através da andlise da acemonagem (analise ativa — método
elaborado por Stanislavski), identifica estes ahgts e utiliza-os como mola propulsora para
a composicao da figura cénica. Sao os obstaculesngoulsionam as faculdades criativas e
imaginativas tanto do escritor como do ator.

Autor, bem como ator e diretor necessitam defosirobjetivos e contratempos dos
personagens para poder dar-lhes vida. As perggotatanto fazemos no teatro, como: “o que
0 personagem quer com isso?”, “porque de tal acda@fide ele quer chegar?”, sdo, segundo
0s escritos de Eco, feitas também pelo autor ncegem de criacdo da obra.

Outro fator importantissimo do meio cénico aboodpélo escritor € o ritmo do texto,
a respiracdo. Eco diz: “Um grande romance é agerelegque o autor sempre sabe em que
momento deve acelerar, frear e de que maneira desas movimentos de pedal no quadro de
um ritmo fundo que permanece constante” (1985, f). BPode-se afirmar com toda
propriedade que tal constatacéo é valida tal e mpral o teatro. Um bom ator ou diretor deve
saber dominar o ritmo das cenas individuais e dpetdsulo como um todo. Nos
aprofundaremos na quest&o do ritmo nas linhasuirsegm italo Calvino.

Em “Seis propostas para o proximo milénio” (1988) italo Calvino, identifica-se
igualmente principios cénicos. Ao comecar abordaadteveza”, o autor nos remete ao
treinamento corporal do ator, ao afirmar “que aekav esta associada a precisdo e a
determinacdo, nunca ao que € vago ou aleatorid®8(19. 28). A precisao na arte de atuar é
um elemento fundamental, o corpo do ator tem qudese, preciso e limpo. Para atingir
estas capacidades o ator disciplinado realizaaghgmte um treinamento para que seu corpo
responda as exigéncias cénicas. Somente com o idawtial do corpo, e sabendo controla-lo
e explorar suas capacidades é que o ator estardagt as mais diversas composicdes de
personagens.

Com um corpo preciso, as acoes realizadas emtaani@m o serdo. O publico so
acreditard no ator se o préprio souber e acreditajue esta fazendo. Por isso ndo ha espagos
para titubeios ou hesitacdes. Em uma atuacdo cegamente e corpo agem juntos, de
maneira coesa e precisa.

Além disto, ao colocar a leveza como subtracapedm, Calvino também toca no ato

teatral. No palco, o ator deve ser leve, por maes g cena que ele realize seja pesada —
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mesmo ao representar uma tragédia, como Medéiaxeonplo, o ator tem que ser capaz de
dominar seus movimentos e ser leve. A energiaocakgleve ser pesada, ndo o corpo. E o
clima instaurando pelo ator que tornara o espeijoesado, ndo seus passos carregados ou
suas acbes descontroladas e desmedidas. Cada gesiotrolado e possuidor de um
propédsito, e por mais pesado que seja, ele é rpgiddeveza.

Na segunda proposta, a “rapidez”, Calvino faz @hzdo a Poe e 0 seu tempo de
“uma sentada” (valido para o conto). No teatrogdespo de “uma sentada”’ ndo deve ser
observado no tempo de leitura do texto dramatirgmas sim no tempo ritmico do
espetaculo como um todo. Como disse Umberto Ederianmente citado, o auter como
diretor teatral- deve ter o sentido aflorado para perceber o tedgmarrativa. Faz-se
necessario que os olhos externos sejam sensiveismta de saber quais partes sdo mais
importantes, merecendo uma atencao especial e ppraes podem passar mais rapidamente.
O ritmo de um espetéacdlé muito importante, pois ele tem o poder de cativaspectador.
Quantas montagens de Shakespeare ja ndo formas éiapesar da genialidade do texto,
nao foram bem sucedidas? A culpa, neste caso i per atribuida ao autor. Um bom texto
teatral ndo garante uma encenacéao interessant@.eQriritmo da escrita deve ser trabalhado
para o palco, com suas oscilagbes, quebras e om#des que atribuem as surpresas e o
sucesso da montagem. Ainda, ndo se pode assatiisroode um espetaculo ao seu tempo de
duracdo. Ha pecas com mais de quarto horas, nasa@tempo entre em suspensao e nao se
percebe sua passagem. Isto porque os atores, daoda do texto, sustentam com
propriedade a acéo cénica. Calvino utiliza umeasédgprovinda latim muito pertinente para
trabalhar a sutileza do ritmo: “apressa-te lentaaie(l988, p. 60). Atores, escritores e
diretores devem se apressar para atrair a atemmcpaldico, devem se apressar para narrar a
histdria ou as impressfes desejadas, entretardia pessa lenta, uma pressa com intervalos
de respiracao que permitem o acompanhamento do/ésipectador.

O autor, em sua terceira proposta define a exatijaprojeto de obra bem definido;
2) evocacdo de imagens visuais nitidas; 3) linguageecisa (1988, p. 71). Creio que a
exatiddo pode-se unir ao conceito de leveza, nidsetia precisdo. A exatiddao, como Calvino
diz, comeca ja no processo de criagdo, no projetegvocacdo. Nao € algo que se adquire
depois da obra pronta, a exatiddo é uma ferranparea que a obra tenha boas qualidades.

Mais uma vez volta-se a falar do papel do treindmeo trabalho do ator: todo ele possui

4 O ritmo no teatro é trabalhado em diversas esfé&xsistem o ritmo do espetaculo como um todo,tosos
individuais das cenas e ha ainda o ritmo do attaseacdes que ele executa. Neste momento, aaéal@mo

de uma sentada, comparamos somente com o ritmosgetaeulo em geral, sem entrar em detalhes no
tempo/ritmo do ator ou da cena.
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suas raizes na exatiddo dos movimentos e dos @wsrctulminando em acdes leves,
precisas e sem hesitagdes.

Além de ter evocado novamente o treinamento, podesminda trabalhar a exatidao
durante o processo criativo dirigido a um fim eéj@m O diretor, ao ter um projeto de
montagem bem definido, ao delimitar a linguagerarauilizada e ao guiar o ator a construir
imagens concretas, construirda amplas possibilidggea a elaboracdo de um trabalho
coerente. O conhecimento do objetivo maior, tardoobra literaria quanto da teatral, é
fundamental para sua coesao no ato criativo.

O fator da “visibilidade”, quarta proposta de Gady mostra dois tipos de processos
imaginativos: “o que parte da palavra para chegara@em visiva, e o que parte da imagem
visiva para chegar a expressao verbal” (1988, p.P&emos dizer que no teatro estes dois
processos também existem, dependendo certamergeoplasta do diretor. Se o grupo de
artistas decide realizar a montagem de acordo cuontento, eles partirdo da palavra, ou de
sua analise (subtexto) para a criacdo préatica.nPose a trupe se propde a criar uma
dramaturgia de acordo com as improvisacoes liwakzadas nos ensaios, sem nenhum texto
pré-determinado, as imagens geradas irdo serviestienulo para a construcdo do texto
dramatico.

Ainda nesta proposta, Calvino discorre sobre aaddpde de “pensar por imagens”. E
€ exatamente isto que o ator faz durante o proce&so/o, ele pensa em imagens e realiza
em acles. As imagens construidas pelo ator sdo stimudo para a criacdo cénica, a
imaginacdo é a fonte criadora do ator, que auxlela técnica, pode ser exprimida por um
corpo disponivel (corpo este preparado pelo tre@gmaa).

Ao falar sobre “multiplicidade”, ultima proposi@aautor aborda a “rede de conexdes”
presente no nosso cotidiano. O conhecimento maltggta presente em todas as artes.
Musica, teatro, plasticas, criam um feixe de coesxue ampliam fronteiras e que fazem
com que a interdisciplinaridade seja assunto cotestm discussdes ndo so literarias como
artisticas. Conexdes estas que aqui neste apamdato-se estabelecer entre o teatro e a

literatura.
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