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RESUMO

No curso ziguezague do processo historico do teatro, vé-se, nos primeiros
anos do século XXI, as ateng¢des voltarem-se novamente para o texto como
matriz primaria da montagem teatral. Quando se parte de um texto pré-
formulado, independentemente da estética e da estilistica que se imprime na
montagem, a leitura dramdtica pode ser utilizada de maneira sistemdtica como
instrumento capaz de sustentar parte da montagem de teatro, oferecendo uma
base segura para o preparo de futuros encenadores. Como fundamento tedrico,
foram usados elementos da Teoria da Recepg¢do, a partir de Hans Robert
Jauss, uma vez que todo o esforco criativo da montagem ¢ empregado para a
apresenta¢do diante da platéia. Os textos de Patrice Pavis, principalmente na
sua Teoria do Ator, fornecem uma segunda parte das referéncias que ja
influenciaram uma série de encenadores contemporaneos, que concebem seu
trabalho no palco com o olhar agudo na relagdo estreita com o espectador. Na
O0tica do presente estudo, o trabalho do ator na leitura draméatica e na sua
pratica no palco ndo ¢ colocado como algo que acontece isoladamente, mas

como uma tarefa que se espelha e s6 se completa na percepc¢ao da platéia.

Palavras-chave: texto; leitura dramatica; teatro; recepg¢do; ator; espectador.



ABSTRACT

In accordance with the zigzaging course of theatre history, the first few years
of the 21st Century have witnessed a return to the text as a starting point for
theatrical production. When one works with a pre-formulated script,
independent of the production's aesthetic or style, dramatic reading can be
used in a systematic way as a means of aiding the montage process, offering
future directors a secure base and a sound training. The Theory of Reception,
and in particular the work of Hans Robert Jauss, have served as a theoretical
base for this work, since, in any production, the creative effort is always
channeled towards a public presentation. Patrice Pavis' texts, principally his
Theory of the Actor, have also been fundamental, in that they have provided a
great deal of the references that have influenced a series of contemporary
directors who conceive their work on stage in relation to their direct rapport
with the spectators. This present study forwards the notion that the work of
the actor during a dramatic reading and on stage is not something that
happens in isolation, but is only completed when the perception of the

audience i1s involved.

Key words: text; dramatic reading; theatre; reception; actor; spectator.



APRESENTACAO

Resultado da experiéncia adquirida como ator em 25 anos de atividades,
trés semestres de cursos, estudos e pesquisas no Programa de P6s-Graduaciao
em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia (PPGAC/UFBA), esta
dissertagdo ¢ conseqiiéncia de observacgdes continuas, durante os ultimos
quatro anos, do processo de criagdo do ator utilizando a leitura dramaética
como instrumento. Nao posso omitir a contribui¢do de pessoas e institui¢cdes
que, decisivamente, trabalharam para o aperfeigoamento técnico dos meus
levantamentos e experiéncias resumidas nesta dissertagdo.

Minha trajetéoria de estudos superiores come¢a com O ingresso, em
1979, no curso de Comunicacdo, na Universidade Federal da Bahia, com
habilitacdo em Jornalismo. Em 1982, logo apd6s a conclusdao, ingressei no
curso de Economia, que resultou inconcluso, por causa do meu envolvimento
constante nas atividades, ora do teatro, ora de jornalismo. Minha formagdo e
profissionalizagdo como ator deu-se através de varios cursos livres com
professores como Cleise Mendes, Jurema Penna, Yumara Rodrigues, Paulo
Dourado, Nilda Spencer e Dulce Schwabacher, dentre outros. Em decorréncia
das demandas profissionais das atividades de ator e jornalista, interrompi
meus estudos académicos durante 22 anos, até que, no primeiro semestre de
2004 ingressei no curso de Mestrado do Programa de P6s-Graduacao em Artes
Cénicas da UFBA. Este trabalho é parte essencial para aquisi¢do do titulo de
mestre.

Num momento em que o teatro converge sobre todas suas vertentes e
modismos na tentativa de ampliar suas possibilidades de comunicacdao, meu
intuito com esse estudo ¢ retornar ao que existe de mais recorrente e perene
no registro do Teatro Ocidental: o texto. Ndo pretendo criar uma metodologia

para o ator em que sua criagdo fique subordinada ao texto, mas contribuir
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para o delineamento de um conjunto de diretrizes oriundas de uma pratica.
Durante essa pratica — para a qual o programa Contexto Cénico, da Escola de
Teatro, foi fundamental - ficou evidenciado que a utilizagcdo sistematizada da
leitura do texto ajuda sobremaneira qualquer processo criativo, desde que o
ponto de partida seja um texto previamente escrito.

Depois de 25 anos trabalhando no palco, percebi as inumeras
dificuldades de atores e diretores em lidar com o texto em termos praticos. Ha
uma tendéncia, percebo, a se criar rotinas ¢ mecanismos de adaptagdo e
eliminacdo parcial do texto para ndo enfrentar o trabalho 4rduo de
compreendé-lo em toda sua extensdo e todos os seus aspectos. Mas ndo desejo
estabelecer qualquer juizo de valor sobre isso, porque certos trabalhos no
palco, que nao se concentram especialmente no texto, podem ser igualmente
validos para a pluralidade da estética e estilistica do teatro. Nesta pesquisa,

que se insere na linha tematica II: Poéticas e Processos de Encenagdo, do

curso de Mestrado do Programa de Poé6s-Graduagdo em Artes Cénicas da
Escola de Teatro e Danga da Universidade Federal da Bahia, desejo investigar
a relacdo de atores ¢ diretores com o texto, e, naturalmente, o efeito desse
trabalho na recep¢do com o publico.

Stanislavski ja deu atencdo ao aspecto da recepcdo em seu livro A
Construcao da Personagem (1949), quando escreveu, “quando um ator
acrescenta o vivido ornamento do som aquele conteudo vivo das palavras, faz-
me vislumbrar com uma visdo interior as imagens que amoldou com sua
propria imaginagio criadora'”. Se se toma o texto como ponto de partida do
trabalho teatral, o ator precisa treinar seu corpo, que ¢ fonte e caixa de
ressondncia da sua voz, e da articulacdo do seu raciocinio. Nesse processo
elementar, a utilizagdo da voz, a construcdo de uma articulacdo perfeita
combinada a todos os elementos capazes de afinar a percepgdo através de
detalhes e nuances interpretativas se revelam através de um texto falado que
foi trabalhado de maneira eficiente e técnica. Enquanto desenvolvia
minhas atividades artisticas, entre 1979 e 1995, segui paralelamente a carreira

de jornalista, atividade que me rendeu varios prémios e alguma distingao

" STANISLAVSKI. Constantin. 4 Construgéo da Personagem, Editora Civilizagao Brasileira, 2* edigdo,
Rio de Janeiro, 1976, p. 96.



11

profissional. Publiquei matérias no jornal suico Tages Anzeiger (Zurique),
capa de uma edi¢do da revista Theater (Zurique) com uma matéria sobre o
teatro brasileiro, e fiz quatro coberturas internacionais como reporter
especializado em Danga, nas edi¢cdes da Bienal de Lyon de 94, 96, 98 ¢ 2000.
Paralelamente ao trabalho de ator, me envolvi em montagens a partir de
diversos autores universais, de Tchekhov a Brecht, Mazohl e Koltés, além de
diversos dramaturgos que situam seus temas em material regional, dentre os
quais, Guimaraes Rosa e Nelson de Araujo.

Em 1988, durante temporada na Suiga, freqiientei cursos livres de
francés e historia na Universidade de Zurique. Essa experiéncia foi bastante
enriquecedora em minha formacdo, pois me permitiu ler, no original,
importantes autores de lingua francesa, como Mauriac, Malraux e Camus,
dentre outros. Foi também possivel ampliar meu universo de leitura para
jornais e revistas especializadas, representantes de uma tradi¢do jornalistica

em que o juizo critico ¢ parte intrinseca do discurso analitico.
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INTRODUCAO

“0O ator deve esquecer as féormulas faceis! Deve esquecer
suas artimanhas! Deve esquecer seu idioma! As palavras e o
significado das palavras! O que ele fala deve lhe ser
estranho, incompreensivel, como se, de repente, ele falasse
chinés, como se sua boca falasse uma lingua que sua
compreensido nao atinge! Ele deve perder a confianca em si!
Deve esquecer tudo que aprendeu! Todas as suas
experiéncias, ele deve esquecer! Também a Psicologia, com
sua seriedade pretensamente irrefutavel, na qual de tio bom
grado confiamos! Essa mesma Psicologia, senhor assistente,
¢ a peste do nosso século! A gente deve se tornar totalmente
ignorante e estranho a si mesmo! E ai, meu amigo: o grande
vazio! S6 entdo o ator, um outro Parsifal, estd pronto para
voltar o olhar a todas as revelacdes - para o todo nunca
visto do primeiro dia da Criacdo, para o todo
incomparavel!...” (Feuerbach, in Eu, Feuerbach, de Tankred

Dorst, edicdo dos Institutos Goethe do Brasil, 1989, pag. 10)

Em geral, as pessoas pensam que atuar consiste apenas na capacidade

de reproduzir didlogos. Na realidade, atuar tem pouco a ver com a reproducao

de didlogos. O dialogo como elemento de teatralizacdo tem tradi¢do milenar e

estd intimamente ligado a uma habilidade subjetiva de se criar imagens. O

presente trabalho busca compreender a produ¢do dessas imagens através da

leitura dramatica, isto é, a leitura como recurso que antecede a encenacdo. A

presente dissertacdo se movimenta nesse espac¢o entre o texto escrito e a sua

transformagdo para a cena.

A leitura dramatica se concentra na esséncia do ato teatral: reproduz

exclusivamente o texto do dramaturgo sem se preocupar com toda a
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parafernalia da cena, tais como seqiiéncia de acdes, marcacdo, cenografia,
ilumina¢do, indumentéaria, maquiagem, efeitos sonoros e especiais, elementos
que estdo integrados e “montados” no espetdculo teatral, e cujo resultado,
composto, n6s chamamos, com toda razdo, montagem. Evidentemente porque
agrega, fora do texto falado (um mondélogo, um didlogo, coro, apartez, etc.),
todos esses recursos auditivos e visuais que, no palco, conferem ao espetaculo
teatral essa sua natureza composta. A leitura dramadtica revela basicamente as
falas das figuras, com as suas intengdes emocionais, psicoldgicas, racionais
etc., acompanhadas com um desenho reduzido, um esboco suscinto das agdes
e reagdes que resultam das implica¢gdes racionais, emocionais e psicologicas
das personae dramatis. Freqientemente tem um ator que 1& as rubricas’,
enquanto elas sdo necessarias para a complementagdo ¢ acompanhamento das
falas. Como se vé, a leitura dramdatica representa algo que se pode chamar de
“teatro para cego”, se considerarmos que as vezes uma leitura pode avangar
tanto, que extrapola o seu espaco ¢ comega a se envolver com o jogo sutil das
acoOes, da fisionomia do corpo e do gesto.

Mas isso s6 acontece quando os atores conseguem amadurecer a
leitura, ganhando bastante autonomia para se soltar do texto e usar a partitura
de seus registros fisicos, transformando assim o evento que era originalmente

destinado a ser um mero ato para “ouvir o texto” num ato misto que apela

? Recurso expressivo com que um personagem apresenta seu pensamento em voz alta, “sendo ouvido
apenas” pela platéia (muito usado no teatro francés do séc. XVIII, quando servia para ilustrar o estado de espirito
de um personagem, passou a expressar, na atualidade, comentario especialmente irénico, as vezes épico,
enderecado a platéia). Esse aspecto também parece relacionado ao que na literatura € classificado de “monologo
interior”, um recurso literario que trata de reproduzir os mecanismos do pensamento no texto, tais como a
associacdo de idéias. Caracteriza-se principalmente pela fusdo do mundo exterior € o mundo interior imaginado
por algum dos personagens. O mondlogo interior parece consistir, sobretudo, numa subita (e ndo anunciada)
passagem da terceira para a primeira pessoa no universo do discurso literario. Em sua forma mais extrema,
denomina-se “fluxo” ou “corrente de consciéncia”. No teatro, esse recurso se manifesta ao se interromper o fluxo
da acdo para que a platéia conheca o pensamento interior de uma determinada personagem. Segundo o poeta e
ensaista Paulo Leminski, o mondlogo interior representa um principio de economia narrativa. E,
consequentemente, um aumento de velocidade no tempo do texto e da leitura. Apesar de James Joyce ser
apontado como o rei do monologo interior, estudos apontam para o fato de que ele teria descoberto o recurso em
Les Lauriers Sont Coupés (1887), de Edouard Dujardin, representante do movimento simbolista.

* Em teatro, todas as indicagdes fora do texto falado que orientam atores e diretor nas inflexdes da fala e das
marcagdes, expdem para o cendgrafo as linhas gerais ¢ detalhes essenciais do cenario, para o figurinista, indicam
a caracteristica do vestuario, apontam efeitos para sonoplastia e iluminagdo. Esse recurso, todavia, ndo ¢é
recorrente em toda obra dramatirgica. Ha aqueles, como Strindberg e Ibsen, que langam mao de minuciosas
rubricas, algo muito proximo das descrigoes dos romances. Em outros, porém, a exemplo de Koltés, a rubrica
raramente surge em sua obra.
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também ao “drama visual”. E nesse momento que se pode falar de uma leitura
dramatica bem sucedida.

Em 25 anos de atividade como ator, tive o privilégio de aproximar-me
de textos possuidores de uma magnifica tessitura poético-dramatica como
Anatol, de Arthur Schnitzler, Na Soliddo dos Campos de Algodao, de
Bernard-Marie Koltés, cujo original me aventurei a traduzir para o portugués,
A Historia do Zoologico, de Edward Albee, e, dentre outros, Arte, de
Yasmina Reza. Sdo apenas exemplos de textos que fornecem magistralmente o
material que me proponho a registrar neste trabalho. Sempre acreditei que a
matéria-prima principal para a composi¢do de uma personagem esta
“escondida” nas palavras e nos siléncios do texto, ou seja, no que ela fala, no
que ela ouve, no que ela ndo diz, e, finalmente no que ela, através do ator,
escuta da platéia.

O encontro com aspectos muito particulares da arquitetura do texto
dramatico intensificou-se com a coordenag¢dao do Ciclo de Leituras Dramaticas
da Universidade Federal da Bahia a partir do ano 2000. Esse redescobrimento
do texto ¢, reconhe¢o, apenas uma das muitas possibilidades que vislumbro
para o processo de criacdo de um ator. Em minha opinido, pode ser o mais
rico, concentrado e exigente, porque sua elabora¢cdo exige precisdo técnica em
muitos dominios, principalmente, da voz como extensdao do corpo. Na outra
ponta, esse processo deixa entrever que a intui¢do soberana de um ator
somente encontra suporte quando ele desenvolve grande capacidade técnica,
porque s6 esse dominio garante uma longeva e multifacetada carreira.
Construir uma cena, encontrando o ritmo ideal das falas, as pausas, os tons do
que ¢ dito, os deslocamentos das personagens no espag¢o, a imobilidade e até
mesmo as transgressdes e modificagdes de sintaxe do texto original, é um
trabalho sistemdatico-artesanal, como qualquer outra atividade teatral.

O ator, durante esse processo, € como um compositor que retrabalha a
sua partitura com todas as colcheias, minimas, breves e semibreves,
discutindo compassos terndrios ou quaterndrios, e as pausas, em ultima
instancia, as grandes desafiantes da cangdo teatral.

Na leitura, o ator estd solitdrio diante do espectador, mas certamente

sempre determinando a constru¢cao adequada das imagens. De um certo modo
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ele estd mais vulnerdvel diante de sua platéia, pois, enquanto I¢€,
freqiientemente, prescinde de aderecos, cenografia, sonoplastia e todos os
elementos constitutivos da atmosfera teatral. Na leitura, o ator tem a
oportunidade de provocar, no espectador, uma profusdo de imagens a partir de
sua capacidade de reelaborar e empregar palavras. Essa reelaboragdo — uma
recriagdo, para ser preciso — vai muito além do texto dramético escrito. Na
reconstrucdo das palavras, até que elas se reconfigurem em imagens (diversa e
multifacetada para cada espectador) o ator precisa dominar seu corpo®, o que,
por sua vez, serd percebido na voz. Para isso, ¢ preciso que o corpo dele
esteja treinado para produzir imagens que sejam capazes de se refletir nos
espectadores. Nesta dissertacdo tentarei esbogar esquemas e processos que
levem a abordagem da leitura de um texto.

O trabalho do ator e as atividades no teatro, de um modo geral, parecem
estar ao alcance de qualquer um que decida fazer teatro. Essa opinido, porém,
muda quando se trata de outras areas: Medicina, Arquitetura, Engenharia, por
exemplo, pois ninguém reivindica o direito legitimo de exercer essas
atividades sem possuir talento ou estar devidamente habilitado.
Subliminarmente, deve-se pensar que a atividade teatral deve ser algo menor,
uma area na qual ndo se exige grande treinamento para exercé-la. Diante
desse equivoco, gosto de provocar dizendo que ndo ¢ qualquer um que
trabalha em teatro, uma afirmacao que, ocasionalmente, pode causar furor
entre educadores que utilizam técnicas teatrais como veiculo de suas
metodologias.

Logo, observo também, que nem todo ator pode se colocar diante de
uma platéia e comecar a ler um texto. Essa tarefa exige uma habilidade
especifica, um esfor¢o sistematico e um longo treino na utilizagdo da voz. A

voz ¢ um dos recursos perceptiveis do conceito de corporeidade que concebe

* Em muitos trechos desse trabalho, vou me referir a necessidade de desenvolvimento técnico do ator. Essas
afirmagdes recorrentes ndo implicam, em momento algum, que exista para a Leitura Dramatica um treinamento
particular que ndo seja aquele que ¢é dispensado aos alunos de Interpretagdo em sua formagdo. Talvez, seja
necessario esclarecer que as referéncias constantes sobre esse problema apontem para uma deficiéncia na
utilizagdo da técnica de corpo ¢ voz dos alunos de Interpretagdo, principalmente da Escola de Teatro da UFBA,
que parece negligenciar — e ndo me proponho a explicar as razdes — uma formagdo que valorize o dominio de
técnicas do corpo ¢ da voz. Esta concluso advém exatamente da observacdo dos alunos-atores durante as
leituras. De modo freqiiente, eles foram incapazes de responder as exigéncias investigativas estéticas e
estilisticas de um texto utilizando material espontaneo e proprio.
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voz e corpo como elemento unico. E, nesse aspecto, a idéia da
intercorporeidade, do corpo sinérgico, ganha o seu sentido preciso. Mas ndo
vou me deter especialmente sobre esse assunto. Se o trago a tona ¢ apenas
para nao ser acusado de querer dissociar o corpo da voz. A voz ¢, como diz
Paul Zumthor (2000, p.19), “apenas expansdo”, e representa a expansdo do
corpo.

Eu penso num aprofundamento das técnicas e preparativos do ator
através da leitura do texto para que este processo enrique¢a os diversos
caminhos que existem na encena¢do, caminhos constantemente redefinidos
pelos diretores. Nao pode haver, em principio, rejei¢do a qualquer dos modos
existentes de montagem de uma peca. Todos os métodos, as estéticas,
processos ¢ abordagens podem ser validas num determinado momento da
montagem teatral. Um juizo de valor sobre a eficiéncia de um ou outro
método cabe ao espectador-critico quando contempla o resultado.

A leitura dramdatica nao representa um modelo ou uma formula que
sustenta, por si s6, a montagem de uma peca. Trata-se tdo somente de uma
etapa indispensavel, ndo apenas para o ator ¢ o seu desempenho num texto
especifico, mas também de um avan¢o no processo que define os principios
estéticos-estilisticos de uma montagem, mesmo quando se trata de um
trabalho cénico com maior énfase no trabalho corporal ou em imagens
musicais.

As estruturas musicais’ da montagem ja se encontram pré-estabelecidas
no texto. Trata-se do legado poético do autor. E mesmo um texto falado,
resultado de traducdo, ndo raras vezes, consegue revelar a pulsagiao poética do
original.

E essa a musicalidade que o ator absorve quando se aprofunda no texto
escrito e consegue transferir as suas inten¢des para a sua fala. Ele aprende a
manejar o texto, construir a sua partitura e chegar com as imagens contidas no
texto até a imaginacdo do espectador. Essa partitura representa a espinha
dorsal da interpretacdo do ator, porque contém todas as circunstidncias

internas e relagdes racionais e emotivas entre as personagens. Ao partirmos

* Uma pega teatral é eficiente quanto maior for a musicalidade das falas trabalhadas pelo ator. O texto
falado deve parecer uma partitura musical em execucao diante do espectador.
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das personagens atuantes, elas se superpdem e se entrelacam — formando a
tessitura complexa do processo dramatico.

Parece claro que estou tratando aqui do texto falado e que o texto
escrito, na sua natureza literaria e poética pouco tem a ver com o texto que os
atores intencionam dizer no palco. O texto falado configura uma parte
essencial da cena teatral e representa apenas uma das inumeras modalidades
passiveis de compreensdao do texto literario. Gostaria de tomar emprestado o
conceito de poesia vocal de Zumthor (2000), que propde uma autonomia
relativa da obra em relacdo ao texto nas formas poéticas transmitidas pela
voz. A partir dessa idéia Zumthor explica que o efeito textual desapareceria e
que todo o lugar da obra se investiria dos elementos performanciais, nao
textuais, como a pessoa € o jogo do intérprete, o auditorio, as circunstancias,
o ambiente cultural e... as relacdes entre representacdo e o vivido.

A questdo do ambiente cultural ¢ um dominio que me desperta bastante
interesse, precisamente, no que se refere ao ambiente no qual os atores
forjaram suas experiéncias como artistas e individuos. Héa indicios de que uma
leitura pode ter impactos muito diferentes em razao dessa diversidade, mas
aqui se abre um campo muito amplo em que se envolvem muitas variaveis e
eu ndo desejo enfrentar a complexidade dessas questdes neste trabalho. Nao
posso, porém, deixar de marcar minha preocupagdo com os aspectos culturais
dos intérpretes. Sdo aspectos capazes de provocar correlagdes completamente
inesperadas entre os atores, produzindo resultados que se distanciam ainda
mais da obra escrita. Mas esse viés cultural eu ndo pretendo incluir neste
estudo.

E extremamente impreciso datar-se o surgimento da leitura dramatica®.
A leitura em si, e ndo a leitura dramatica, mas a leitura de textos poéticos em
voz alta ¢ uma atividade intimamente ligada a questdes da evolucdo da
sociedade humana, particularmente no aspecto da popularizacdo da escrita,
atividade que ficou muito tempo reservada aos aristocratas e religiosos.
Aparentemente, enquanto a aristocracia e a Igreja mantiveram seu controle

sobre as letras, e os homens letrados eram poucos e circulavam entre esses

% Aqui caracterizada como atividade desenvolvida a partir de um texto dramatico produzido expressamente
para ser encenado ou lido por atores diante de um publico. Nesse sentido, aparentemente. ndo existe um registro
historico preciso de quem e quando se fez uma leitura dramdatica como tal.
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dois universos, a leitura em voz alta era um habito comum na corte, entre os
aristocratas. A leitura silenciosa passou a ser um fenomeno usual no Ocidente
somente a partir do século X (Manguel, 2004, p. 59) e consolidou-se mesmo
depois do século XIII. Antes disso, ler em siléncio era algo incomum. Por
auséncia de letramento ou por imposi¢des da Igreja — que considerava a
leitura silenciosa um campo fértil para o demonio — houve sempre um campo
aberto para a oralidade através dos joglars’' que perpetuaram poemas e foram
a matéria-prima das obras que se imprimiram mais tarde, tdo logo a escrita se
popularizou e o hédbito de ler em voz alta e coletivamente foi diminuindo a
partir do século XIII (Zumthor, 1993, p. 66).

Trago a tona a tradi¢do dos joglars porque o modo como eles
veiculavam a poesia — itinerantes — jamais a partir de uma escrita, mas, da
oralidade, exigia deles grande habilidade performdtica, com grande habilidade
de elocucdo, assim como corporal. Essa oralidade dos joglars, talvez, seja o
que ha de mais préximo para se correlacionar com as técnicas de leitura
dramadatica hoje em dia. Embora, a leitura dramadatica parta de um texto pré-
concebido para ser lido no teatro e, na maioria das vezes, destine-se a uma
encena¢do. Mas nessa tradi¢do oral que reunia platéias para ouvir poesia
executada por artistas — mas ndo gozavam facilmente desse status devido a
persegui¢des da Igreja Catolica que viam neles distragdes inspiradas pelo
diabo — nomades, ¢ que se pode ver a forte tradicdo entre a voz falada e a
atracdo que ela provoca sobre as platéias. E mesmo depois da popularizacao
da escrita, ler em publico e para um publico continuou uma tradi¢cdo para
literatura. Ler em publico sempre foi o férum ideal para apresentacdo de
novos poemas, pecas, romances, cancodes etc. E grandes nomes da literatura
mundial, a exemplo de Goethe, “publicavam” seus trabalhos primeiramente
em leituras promovidas em saldes literarios da aristocracia e da alta
burguesia.

Essa tradicdo foi herdada pelo Brasil, um pais que somente apds a
chegada da Corte portuguesa em 1808 teve autorizada a criagdo de uma

imprensa e a circulagdo de livros. Nessa época, cerca de 90% dos brasileiros

" Menestrel ndmade, uma espécie de saltimbanco, que recitava ou cantava versos, fazendo-se acompanhar
de algum instrumento.
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eram analfabetos. Somente em 1817 ha alguns parcos registros de comércio de
livros, e isso se d4 com a intermediacdo do Estado que vigiava tudo em nosso
Pais, a tradicdo da leitura prolonga-se por um instrumento muito conhecido
até hoje como sarau. A leitura dramatica ¢ considerada um ponto alto dentro
de um sarau, que inclui cantadores, declamadores e leituras diversas, muitas
vezes, realizada pelos proprios autores. Os saraus reunem artistas que
resolvem trocar suas experiéncias, mas ¢ um encontro no qual as pessoas
podem intercambiar varios tipos de informagdes. Atualmente, existem até
grupos que se propdem a modernizar os saraus, realizando-os virtualmente,
isto é, via internet.

Aqui na Bahia, os saraus sempre existiram. A institui¢do dos grémios
literarios ¢, até hoje, um trago presente dessa tradi¢do nas comunidades
baianas que se formaram desde os primodrdios da Nacdo. Em cidades
tradicionais da Chapada Diamantina, do Baixo Sul e do Sul da Bahia os
grémios literarios abundavam. E era tradicdo dentre as familias mais
abastadas a existéncia de um piano num lugar de honra na sala das familias
abastadas. Era naquele saldao onde aconteciam os encontros artistico-sociais
das familias. Parece claro que esses saraus representavam um espac¢o de
socializagcdo importante, um lugar que demarcava uma espécie de territorio de
prestigio, e delimitava o grau de hegemonia de um determinado nome sobre os
outros, estabelecendo uma certa hierarquia na comunidade. Na historia da
pintura, principalmente nos séculos XVIII e XIX, sdo inumeros os registros
de cenas em que as pessoas sdo representadas lendo sozinhas ou
coletivamente.

Mas héa de se reconhecer que essa tradi¢do tem longa histéoria em todas
as regides do Brasil, principalmente entre Rio de Janeiro e Sdao Paulo, onde
florescem iniciativas de universidades, associa¢gdes e prefeituras como a da
cidade de Sdo Paulo em favor dos saraus. Na Bahia, conforme conta a atriz
Nilda Spencer, quem destacou a leitura dramatica dos saraus foi Martim
Gongalves, em 1956. Segundo ela, os alunos da primeira turma do curso de
Interpretagdo da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia eram
inovadores. Eles entravam nos transportes coletivos para fazer pequenas

leituras — e trechos de pecas ou pegas inteiras - em meio aos passageiros.
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Leitura dramdtica realizada em 6nibus por alunos da primeira turma de Interpretacio
da Escola de Teatro da UFBA, em 1956, com direcao de Martin Gong¢alves. Foto:
Acervo da ETUFBA.

Talvez essa tenha sido a primeira tentativa, naquela época, de
popularizar a leitura dramdatica — até entdo um dos elementos integrantes dos
saraus, uma atividade historicamente ligada as elites intelectuais e
financeiras. Na Bahia, porém, a tentativa mais consistente de popularizacao
deu-se nos anos 80 com a retomada de um projeto permanente de leituras
dramadticas organizado e dirigido pela atriz Yumara Rodrigues para a Escola
de Teatro da Universidade Federal da Bahia.

Nos dois ultimos séculos, a leitura de textos dramaticos em publico tem
sido uma tradicdo no Brasil como em todo o mundo. Um documento
comprobatorio contundente ¢ a pegca O Meio do Mundo — A Grande Revista
Bahiana, de Silio Boccanera Jr®. Nessa peca, ha um ato que se chama
“Escritores em Penca” e a¢do passa-se no ano de 1898, o que corresponderia
dizer, “época atual”, ja que o texto foi produzido naquele ano. Os
personagens do ato ndao sdo ninguém menos do que os escritores, o0s
dramaturgos da época, que se disputam para ver quem terda a peg¢a escolhida
para montagem. E uma disputa acirrada, cada um desejando demonstrar as
qualidades do seu texto e estilo. Ha, até uma longa discussido sobre a comédia

histéorica cuja descoberta ¢ reivindicada por um dos dramaturgos. O ato ¢

8 JUNIOR, Silo Boccanera. O Meio do Mundo — A Grande Revista Bahiana, escrita com a colaboracio de
Alexandre José Fernandes entre os anos de 1897 e 1898, conforme copia nos arquivos da Escola de Teatro da
Universidade Federal da Bahia. Foi adaptada e encenada em 1977 por Roberto Vagner Leite.
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simplesmente a representagdo de uma cena de leituras de pecgas as mais
diversas que parece revelar haver uma certa “auto-censura” dentre os
dramaturgos da época para decidir o que seria mais conveniente encenar
diante dos padrdoes da época. Em meio a uma critica severa ao habito dos
baianos de sempre chegar atrasados aos eventos, vao-se revelando as
qualidades que deve possuir o texto a ser montado. Sendo, vejamos o pequeno

trecho abaixo:

Dr. Castro — Entdo vamos ter hoje leitura de pecas novas?
Floripes — E verdade, que medonha cacetada!...

Dr. Castro — E qual é a peca que Sepulveda vai montar?
Evangelista — Nio sabemos por ora; pois se vamos escolher
ainda...

Octaviano — Noés precisamos é de uma revista, de uma revista
com maxixe; mas que nio ofenda a moralidade das familias.
Floripes — E onde foi que vocé viu um maxixe ofender a
moralidade das familias? O maxixe é a contradanca dos pobres.

Ha certa ironia quando a personagem diz “peg¢as novas”, certa critica a
uma produg¢do continua de novas pegas para, em seguida, se chegar ao ponto
crucial sobre qual a peca que se deve montar. Enfim, fica transparente que
todos os dramaturgos se reunem diante de alguns amigos para decidir qual o
texto que pode ser encenado e, principalmente, qual contetido pode ser
veiculado.

Voltando ao presente, digo que ¢ a partir do ciclo continuo de leituras
dramaticas da Escola de Teatro da UFBA que desperta meu interesse por esse
género de apresentacdo de um texto, isto ¢, por essa etapa da produgdo
teatral. A partir do ano 2000, quando passo a coordenar o ciclo, emprego
meus conhecimentos da drea de Comunicac¢dao para realizar um trabalho de
popularizagdo e organizagdo que, em quatro anos, conseguiu incluir as
leituras dramaticas dentro eventos culturais mais notorios da cidade (vide
recortes de jornais em Anexo). Desde entdo, aumentou o numero de teatros e
instituicdes que passaram a desenvolver seus proprios ciclos de leitura, numa
indicacdo clara de que esse recurso integra definitivamente o repertorio da

produg¢do cultural soteropolitana.
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O importante, porém, foi notar que as leituras eram, no entanto,
claudicantes em sua producdo por causa da auséncia de diretores e atores
treinados’ para ler um texto, e apresenta-lo com eficiéncia teatral. Foi a partir
dessa falta que propus a criacdo das oficinas de leitura dramadtica, como
atividade extracurricular agregada ao programa permanente de leituras
dramaticas. Essa proposicdo despertou o interesse ndo s6 dos alunos do curso
de Interpretagdo, mas também dos integrantes do curso de Direg¢do, que
passaram a reivindicar um espaco para poder realizar um estudo mais
sistematico da abordagem do texto previsto para montagem.

Como abordagem central a oficina desenvolve a natureza comunicativa
do teatro: treina os recursos da interagdo do ator com a platéia. Compreensao
de texto e a sua concepc¢do teatral adequada decidem a eficiéncia ndo apenas
da leitura draméatica, mas também da montagem subseqiiente. Essa énfase no
texto e sua leitura cria, na primeira fase da oficina, um paradoxo para o ator:
o tempo todo ele ¢ impelido a exercer uma comunicagdo com seu corpo €, com
isso, percebe a necessidade de descobrir as potencialidades do estudo
sistematizado da voz, que ¢ naturalmente compreendida como uma extensao
do seu corpo. Assim, essa comunicacdo sO se torna eficiente quando o ator
aprende a construir imagens a partir das rela¢cdes internas dos didlogos, das
relacdes entre as personagens. E uma intensa busca nas entrelinhas; um
mergulho no jogo da recriacao daquilo que surge quando o texto escrito se
transforma no que se pode chamar de “ficcdo do espontdneo”, ou o ato teatral,
i.e., na imagem com sua esséncia viva.

Ao construir o horizonte teérico, no capitulo I, 4 Leitura, A Recepg¢ado,
A Revelag¢do preferi abrir um subitem para falar da leitura dramatica como
uma espécie de “decupagem”. E a partir dai que comeco a desenvolver os
aspectos praticos da leitura com vistas a uma revelagdo do texto. Tomo como
referéncias as idéias do tedrico norte-americano David Ball, que parece trazer
uma contribuicdo toda baseada na pratica — exatamente como pretendo fazer
nessa dissertagdo. O aporte tedrico serve para dar suporte; no entanto, € a

experiéncia pratica que o presente trabalho levanta através de entrevistas com

? “Treinados” aqui é empregado no sentido de habituado a dedicar atengdo especial do projeto de encenagio
a leitura dramatica do texto.
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alguns diretores e estudantes (envolvidos nos uUltimos quatro anos com as
leituras dramaticas pela Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia)
que, enfim, fornecem uma visao mais ampla de como a leitura dramatica ¢
tratada pelo mercado baiano.

O capitulo II, O Ator, O Texto, O Espectador, descreve 0os processos e
etapas utilizadas na abordagem de um texto previsto para uma leitura
dramatica. O objetivo geral é mostrar como um texto pode ser revelado até o
momento em que ele entra na fase decisiva da encenac¢dao; concentra-se no
processo perceptivo do ator, e como a crescente compreensdo do texto
interfere no processo criativo dos mais variados aspectos da montagem.

Interpretando Experiéncias ¢é o titulo do capitulo III, que relne
entrevistas com os diretores Francisco Medeiros (Sao Paulo), Celso Junior,
Fernando Guerreiro, Marcio Meireles, Deolindo Checcucci, estes ultimos
baianos. Estdo presentes ainda as opinides de alguns estudantes e atores que
integraram as leituras dramaticas realizadas nos ultimos quatro anos. Nessas
ultimas entrevistas surgiu um interesse particular para investigar as

estratégias empregadas pelos diretores nos trabalhos com textos teatrais.
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“Vocés tém o reldgio, mas nés temos o tempo”
Ditado popular africano

CAPITULO I — A LEITURA, A REVELACAO, A RECEPCAO

Quando penso na existéncia variada de textos, vislumbro, logo em
seguida, varios tipos de leitura — sobre as quais, evidentemente, nao me
debrucgarei. Meu interesse recai sobre a leitura dramatica, trabalho resultante
do estudo de um texto dramaturgico pré-concebido e a conseqiiente utilizagdo
desse instrumento como auxiliar no processo de encenag¢do, assim como
recurso para a apresentacdo simplificada de um texto. E, nessa perspectiva, a
leitura ¢ percebida apenas como recurso para a revelacao do texto. Nos
ultimos anos, seguindo uma tendéncia evolutiva, os estudos da recep¢dao na
literatura (Jauss, 1972) e no teatro (Pavis, 2002) tém apontado para um
interesse crescente acerca do papel do espectador; uma tendéncia em oposi¢ado
ao que acontecia quando somente o ponto de vista do realizador era levado em

conta. Esslin faz uma observag¢do interessante quando diz:

O autor e os intérpretes sio apenas metade do processo total: a
outra metade é composta pela platéia e sua reacdo. Sem platéia
nao existe drama. Uma peca que ndo é encenada é apenas
literatura. (ESSLIN, 1978, p.26)
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Eu gostaria de tomar, mais uma vez, o teatro como um instrumento de
comunicacdao. Em se tratando de uma atividade de comunica¢cdo, numa
perspectiva contempordnea, ¢ importante considerar o teatro sob o olhar da
pratica do ator e do diretor, incluindo a recepcdo e o espectador, que tem um
papel decisivo. Observo, freqlientemente, uma espécie de intercimbio entre
palco e platéia, fazendo parecer cada vez mais evidente que o espectador, de
algum modo, exerce uma influéncia decisiva sobre o espetaculo. O texto,
quando submetido a uma leitura draméatica, sofre um processo de metamorfose
provocado pela interven¢do do ator e do diretor. Precisamente, quando um
ator pronuncia as palavras de um texto, ele j4& deve possuir um treinamento
técnico eficiente para utilizagdo do corpo e voz num movimento unico que
desencadeie um processo de criagdo de imagens. Esse processo de criacdo de
imagens provoca no espectador uma outra sucessdo de imagens, de modo
espontaneo e instantdneo. Realizar esse processo do surgimento de imagens ¢
o ponto desafiador da leitura dramatica.

O teodrico francés Patrice Pavis faz uma relevante digressao quase

poética quando especula sobre a génese do ator e do teatro:

Precisariamos primeiro estabelecer a partir de quando o ser
humano estid em situacdo de ator, em que consistem os tracos
caracteristicos do seu jogo. O ator se constitui enquanto tal desde
que um espectador, a saber, um observador exterior, o olha e o
considera como "extraido" da realidade ambiente e portador de
uma situacio, de um papel, de uma atividade ficticia ou pelo
menos distinta da sua prépria realidade de referéncia. Nao basta,
porém, que tal observador decida que tal pessoa representa uma
cena e, portanto, que é um ator (estariamos entio no que Boal
chama de "teatro invisivel"): é preciso também que o observado
tenha consciéncia de representar um papel para o seu observador,
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e que a situacao teatral fique, assim, claramente definida. Quando
a convenciio se estabelece, tudo o que o observado faz e diz ja nao
é considerado como verdade indiscutivel, mas como acao ficcional
que s0 tem sentido e verdade no mundo possivel, onde o
observado e o observador concordam em situar-se (PAVIS, 1996,
p-53-55).

E preciso esclarecer que ndo estou interessado numa leitura dramaética
que exclusivamente prioriza e se concentra na analise de texto. Essa analise
tem a tendéncia de estabelecer um sentido através de uma decupagem que
engloba a descoberta da intriga, mapeia as situa¢cdes, mergulha na acdo do
drama, identifica os conflitos, etc. E, depois, aprisiona todos esses elementos
no espaco-tempo de um espetdculo. Tudo isso serve perfeitamente a
metodologica dissecagdo dramaturgica da obra. Evidentemente sdo aspectos
relevantes que podem contribuir para a compreensdo da peca durante o
processo. Mas ndo identifico eficiéncia nessa andlise nas primeiras
abordagens do texto porque ela sobrecarrega de informacgdes a relagdo do
diretor com os atores antes mesmo que a percep¢do individual possa ser
estabelecida. Portanto, num primeiro momento, o diretor deveria provocar no
ator a descoberta do “texto escondido nas entrelinhas”, i.e., o texto escondido
que vive por trds do “texto ostensivo”, como diz Esslin (1978). Somente
assim, penso, o espectador estaria “livre” para decidir por si mesmo o
significado especifico da obra.

Eu ndo pretendo propor ignorar o conhecimento que a analise
dramaturgica do texto pode fornecer. Mas ¢ preferivel um processo de leitura
dramadatica que mergulhe nas entrelinhas do texto e investigue o raciocinio das

personagens, concentrando a aten¢do nas acdes, as reacdes ou a falta delas, de
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A

modo que se obtenha as respostas para duas perguntas bdsicas: o qué e
porqué. E essa leitura que exige atores que percebam como opera o
dramaturgo e que sejam capazes de revelar as suas descobertas para o
espectador. Sdo eles que sabem como utilizar os recursos disponiveis para
interpretar, ndo apenas uma concepc¢ao muito pessoal do texto através da fala,
mas também formas menos ostensivas tais como a imobilidade e o siléncio da
cena teatral.

A leitura draméatica preenche o espaco vazio em que o texto € o seu
sentido permanecem ainda hipotéticos. Quando diretores e atores se exercem
na praxis da leitura eles compreendem a situacdo dramatica através do que as
personagens dizem e ndo através de consideracdes sobre a composicdo
dramaturgica do texto. A leitura concentra logo — ab initio — na fonte mais
vital do texto, que ¢ a expressao muito elementar da figura e nao na estrutura
poética que foi dada pelo dramaturgo ao conjunto do texto.

Mais adiante tratarei das diferencas entre o discurso dramaturgico no
texto teatral, a lingua teatral e a fala cotidiana. No primeiro momento de
abordagem, a aten¢do deveria se concentrar sobre as particularidades do
dialogo, do texto propriamente dito, e ndo sobre a complexidade das hipdteses
do que as personagens representam e o que as cenas significam no contexto
total da obra. E essa preocupag¢do com a andlise antecipada de cenas e
personagens, antes mesmo de se entender o que se diz na cena que cria
geralmente um hiato entre as inten¢des do diretor, da sua encenacdo; o que
ela quer transmitir para a platéia e o que ela consegue transmitir.

Parece que a leitura oferece um material essencial para revelar a

maneira como opera a cena entre o palco e a recep¢dao da platéia sem os
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elementos constitutivos finais de uma encenagdo. E por isso que confiro a
leitura dramaética seu papel essencial para o processo da encenagdo. A leitura,
para o processo mais avancado da montagem, constitui apenas um dos
elementos que estabelecem resultados para a encenag¢do. Também existem,
evidentemente, variadas outras formas de se fazer teatro. Nio estou,
absolutamente, interessado em promover a predominéncia, um “centrismo” "
do texto de que Ubersfeld (1996) fala. Eu quero introduzir na discussdo a
necessidade — para o diretor que resolveu escolher um texto com formalidade
dramaturgica — de mergulhar o mais profundo possivel naquele momento em
que o texto escrito ¢ traduzido para o palco na fala viva do ator.

Uma vez que se decide desenvolver o processo criativo da montagem a
partir dos elementos que o proprio texto fornece para o idioma do ator,
precisa-se, conseqlientemente, radicalizar o procedimento e extrair todas as
potencialidades do texto-modelo, explorar e experimentar todas as suas
possibilidades, na préxis da lingua cénica. Quando se opta, dentro das
inimeras modalidades metodolégicas de se fazer teatro, por um texto como
ponto de partida, surge a oportunidade de testar numa leitura dramatica — por
assim dizer, a meio caminho — resultados intermediarios. E a melhor maneira
de testar a recep¢do da platéia. Uma leitura dramadtica eficiente antecipa a

reagdo que o publico terd diante da montagem concluida. E um predmbulo

para o que a estréia promete. E, também, a ultima oportunidade para

19 Posi¢des como a Ubersfeld (Lire le Thédtre I) que critica os texto-centristas por desprezarem a encenagio
e critica os vanguardistas por ndo darem importancia ao texto, também ndo me interessam. A questdo, a meu ver,
ainda ndo ¢ esta. O semiologistas ficam muito preocupados com a apreensdo do sentido dos signos do texto e da
encenagdo. Mas isso, objetivamente, ndo me parece relevante. Por qué? Porque parece querer antecipar a
percepcao do espectador. Nesse raciocinio, ¢ preferivel deixar que os elementos do texto e da encenacdo
trabalhem em convergéncia, numa fronteira ténue entre texto e cena, fazendo com que o sentido seja volatil,
porque depende, sobretudo, do horizonte de expectativa do espectador (Jauss, 1972).
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mudanc¢as no processo da encenacdo ou para a desisténcia do projeto. Mas
pode-se dizer que uma leitura bem sucedida, que consegue prender o
espectador na atmosfera da mera palavra e sua forca imagética, representa
quase uma garantia para o sucesso da montagem, o que, dentro de um negocio
de tdo poucas certezas como o teatro, ndo ¢ pouca coisa por si so.

Aqui surge uma outra pergunta: quem escreve determina também o
sentido do texto? Provavelmente ndo, pois somente enquanto permanece
impresso o texto dramatico vai na dire¢io de uma leitura preferencial'’.
Quando se trata do teatro, tudo parece ambiguo, incerto e movimentado por

12
”7 0 texto

montagens constantes, porque a possibilidade de “desconstruir
escrito e, depois, “reconstrui-lo” ¢ condi¢cdo sine qua non para a leitura
dramatica. O ator o ressignifica — porque apesar das palavras ja possuirem um
sentido prévio, o texto se desconstroi no processo de constru¢ao do texto
cénico. E, finalmente chegando ao ponto que interessa que ¢ a construg¢ao do
texto cénico. Para esse processo ¢ necessario a elaboracdo de uma carpintaria
que desenvolva o trabalho a partir do texto escrito. Esse processo cénico
desconstroi a hegemonia do texto escrito e recria um outro, um texto
espontaneo, falado e teatral que parte da leitura do ator para o diretor e se
dirige ao espectador. Mas esse processo ndao termina aqui. Ator e espectador

terdo sua relagcao modificada quando colocados um diante do outro. De modo

muito subjetivo, a medida que o texto ¢ representado (no universo

' A leitura preferencial é aquela que trabalha com significantes previamente definidos

12 Sem correlagio com o movimento desconstrutivista (Jacques Derrida), “descontruir” é usado no sentido
de ndo se submeter, a priori, a letra do poeta no momento da construgdo cénica. Esse desconstruir significa que o
ator ndo deve se satisfazer com o texto ostensivo porque essa atitude o afastaria do raciocinio escondido nas
entrelinhas.
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formalizado de um espetdculo), os dois polos parecem impor fortes
influéncias um ao outro.

Esse aspecto da recepcdo esta ligado a corporeidade do ator. Em L’
analyse des spectacles; thédtre, mime, danse, danse-théatre, cinéma, Patrice
Pavis (1996) concentra sua aten¢do sobre a questdo da troca que acontece
entre ator ¢ espectador; encontra ¢ define duas categorias: os efeitos do corpo

e a propriocepg¢do do espectador:

7

...0 corpo do ator ndo é um simples emissor de signos, um seméaforo
regulado para ejetar sinais dirigidos ao espectador; ele produz
efeitos sobre o corpo do espectador, quer os chamemos energia,
vetor de desejo, fluxo pulsional, intensidade ou ritmo... Tais
efeitos sio mais eficazes do que uma longa explicacdo de signos
gestuais pacientemente codificados e, depois, decodificados na
intencdo de um espectador-semi6ologo médio. (PAVIS, 1996, p 53-
65, traducio minha).

Na categoria de propriocepc¢do do espectador, Pavis afirma:

... N0 se trata diretamente de uma propriedade do ator, mas
da percepcido interna, pelo espectador, do corpo do outro, das
sensacdes, dos impulsos e dos movimentos que o espectador
percebe do exterior e transfere para si mesmo (PAVIS, 1996,
p.53-65, traducdo minha).

Quando se segue esse raciocinio, pode-se perceber que o ator ndo tem
total controle sobre como e o que sera lido a partir do que ele faz. Por que

isso acontece? A percepcdo do espectador ¢ multipla e diferenciada. Ela passa
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por algumas varidveis, dentre as quais, identificacdo ou a ndo-identificacdo

P aponta: o horizonte de expectativa'® do

sao relevantes. Ou, como Jauss
receptor determina sua recep¢do. Além disso, restam fatores soécio-
econdmicos e culturais que geram diferentes niveis de percep¢do. Eu
considero ainda um ponto importante a notar: o pacto, a conven¢do com a
qual o espectador e ator se colocam um diante do outro. H4 um acordo téacito,
um cddigo previamente estabelecido para o entendimento da representacdo
que se processa de modo Unico no teatro.

Para definir melhor essas idéias, farei a convergéncia entre dois
teoricos, H. R. Jauss e o francés Patrice Pavis. Enquanto Jauss desloca o
estudo da obra de arte literaria para o universo do leitor — o que significa que
ndés compreendemos a obra a partir do didlogo que ela sempre estabeleceu
com o receptor, Pavis (2000) coloca a pratica teatral numa perspectiva
inovadora, porque centra o discurso da obra no processo criativo do ator e
diretor; na percepc¢do do espectador e a sua reacdo que retorna em dire¢do ao
palco.

Muito se tem falado na Teoria da Recepg¢do, principalmente nos meios
literarios e da comunica¢do. Evitarei, no entanto, ater-me ao percurso
evolutivo desse conhecimento, preferindo trabalhar apenas com um de seus
elementos: o Horizonte de Expectativa. Essa idéia desenvolvida por Jauss

vem ao encontro da pratica teatral porque confere ao espectador uma presencga

ativa diante do objeto observado. Uma das idéias fundamentais ¢é que a

" Hans Robert Jauss, tedrico ligado & Escola de Constanga (Alemanha). Nasceu em Haldelberg em
12.12.1921 e morreu em 01.03.1997. E um dos icones da Teoria da Recepgao.

'* Segundo Jauss, o horizonte de expectativa de um texto diz respeito as expectativas que o leitor nutre em
rela¢do ao texto. O universo de leitura de um texto dialoga muito intimamente com o horizonte de leitura que ele
projeta. Nenhum leitor aproxima-se ingenuamente de um livro. Toda aproximagdo € intencional para suprir uma
expectativa. No teatro, essa relagdo ndo ¢ construida de maneira diferente.
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aproximag¢do do espectador em relagdo a uma determinada obra ndo se da por
acaso. A figura do destinatario abre-se a recepcdo movido por todos os
referenciais anteriores que ele possui acerca do objeto.

Para o teatro, e, especificamente no caso da leitura dramadtica, cuja
apresentagdo ¢ quase sempre Unica, esses referenciais do espectador sdo
fundamentais para que ele se sinta motivado a aproximar-se do objeto. Para o
espectador-leitor ¢ como se a obra ndo fosse uma novidade no sentido estrito,
mas uma oportunidade de reaproximag¢do em relagdo a algo cujas
caracteristicas ja lhe sdo familiares. E como se todas as referéncias
estivessem implicitas, de modo que o espectador-leitor aumenta sua
predisposicdo a recep¢do, naturalmente porque ela evoca coisas, assuntos e
temas ja vistos. Isso, porém, ndo quer dizer que essa expectativa — a medida
que a obra avanca diante dele — ndo seja reorientada ou rompida apesar de
toda sua predisposi¢do emocional. E a relacdo do espectador com o objeto
visto naquele momento comparado a todos os referenciais antecedentes dele
que se constitui no processo de instaura¢do ¢ modificagdo do horizonte de
expectativa, uma vez que ele pode se modificar & medida que o discurso
avanga.

Sob a perspectiva do horizonte de expectativa, pode-se compreender a
relacdo entre o teatro e o espectador-leitor como um processo de
estabelecimento de relagdes, uma espécie de fusdo de dois horizontes: o da
obra e o do espectador-leitor. A relacdo de um espectador com a obra
corresponde diretamente a seu horizonte de interesses, seus desejos, suas

necessidades, assim como sua classe social e sua historia pessoal. Mas esses



33

aspectos socioldgicos, assim como os culturais, ndo entrardo no mérito desse
trabalho.

Contemporaneamente a Teoria da Recep¢do ¢ considerada como uma
teoria de mediacdes. Isso significa que podemos ver a 4rea da recep¢do como
um paradigma teodrico-metodoldégico que, numa perspectiva nova, rompe com
etapas estanques, quais sejam, recepc¢do (influéncia), emissdo (producdo),
meios (contetido), considerando que esses polos se interrelacionam.  Jauss
(1978) explica a teoria da recepg¢do relacionando-a com a questdo do “gozo
estético”. Para ele, a experiéncia do gozo ¢ o fundamento da experiéncia
estética. Ele afirma que no gozo estético, o sujeito fica liberado pelo
imaginario, fica livre da realidade de sua vida quotidiana.

Tomando isso como principio, ele diz:

“A liberacio pela experiéncia estética pode se realizar em trés
planos: a consciéncia, enquanto atividade produtora criadora de
um mundo que é a sua propria obra; a consciéncia enquanto
atividade receptora apreende a possibilidade de renovar sua
percep¢do do mundo, e, finalmente, a experiéncia subjetiva se
debruc¢a sobre a experiéncia intersubjetiva. Com isso, a reflexio
estética adere a um julgamento exigido pela obra, ou se
identifica com as normas da acio que rascunha e a qual obriga
seus destinatiarios (o leitor) a perseguir/obter uma forma

final”(JAUSS, 1978, p.137, traducio nossa).

Mais tarde, Jauss chega a uma conclusdo que desperta meu interesse: a
de que a leitura — e seguramente, a leitura também no teatro — posiciona-se no
seguinte tripé: producdo = recep¢do = comunica¢do. Desse modo Jauss

relaciona, sem uma hierarquia, trés pélos de igual importancia. E essa relacao
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tripla serve para contestar a natureza contemplativa, por vezes, imputada ao
espectador diante do objeto de arte.

A convergéncia entre Jauss e Pavis ocorre num momento em que Jauss,
baseado em ensaio de Paul Valéry sobre Leonardo da Vinci, leva os leitores
de sua Petite apologie de [’expérience esthétique (1972, p. 154) a concluir
que a teoria da recepcdo recusa a idéia de mimese da realidade social que
pode estar contida nas artes. Na realidade, ela contrapde um processo de
constru¢do para designar o processo criador. Se a arte opera menos com a
mimesis (imitagcdo da natureza) e mais com a anamnesis (reconhecimento do
que ja ¢é conhecido), ¢ aqui que Pavis desenvolve sua pretendida Teoria do
Ator em que o conhecimento técnico do seu oficio ¢ essencial para o
desenvolvimento da leitura dramatica. Segundo Pavis (2000), o ator ndo imita
necessariamente uma pessoa real: ele pode sugerir agdes por algumas
conveng¢des ou por um relato verbal ou gestual. Para ele, a construgao
psicologica serve apenas ao naturalismo.

Na elaboracdao de sua ainda ndo concluida Teoria do Ator, Pavis (2003)
demonstra grande preocupagdo com a questdo da recep¢do no teatro, ao
defender a possibilidade de que um ator possa fazer um trabalho legivel. Para
ele, isso ¢ o que importa muito mais do que as convencdes com as quais se

esteja trabalhando:

No teatro, as emoc¢des dos atores nio tém que ser reais ou
vividas. Antes de qualquer coisa, devem ser visiveis, legiveis e
conformes convencdes de representacido dos sentimentos. Essas
conveng¢des sdo ora as da teoria da verossimilhanca psicolégica
do momento, ora as de uma tradicio de jogo que codificou os
sentimentos e a representacio deles. Mais do que um controle
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interior das emoc¢des, 0 que conta para o ator, em ultima anadlise,
¢ a legibilidade, pelo espectador, das emoc¢cdes que o ator
interpreta (PAVIS, Perspectiva, p.50).

E, mais adiante ele defende o despropdsito de se trabalhar na esperancga
de fazer com que o espectador encontre no teatro as mesmas emog¢des que na
realidade, e conclui:

Na pratica teatral contemporinea, o ator jiA nem sempre remete a
uma personagem de verdade, a um individuo que forma um todo,
a uma série de emocées. Ele ja ndo significa por simples
transposicio e imitacio: constréi as suas significagdes a partir de
elementos isolados que pede emprestados a partes do seu corpo
(neutralizando todo o restante): maos que mimam toda uma acio;
boca unicamente iluminada, excluindo todo o corpo; voz do
contador que propde histérias e representa alternadamente varios
papéis (PAVIS, Perspectiva, p.55).

Para Pavis, o ator situa-se no amago do acontecimento teatral: ¢ o
vinculo vivo entre o texto do autor (dialogos ou indicagdes cénicas), as
diretrizes do encenador e a escuta atenta do espectador; ele, o espectador, ¢ o
ponto de passagem de toda e qualquer descrigdo do espetaculo.

Minha énfase para reflexdo ¢ que através da leitura dramatica, o ator
transforma-se numa espécie de “primeiro leitor”, ¢ aquele que desconstrdéi o
texto literdrio e, na reconstrucao, ele podera ser capaz de estimular a
percepc¢ao do fruidor para um determinado aspecto e ser ou ndo bem sucedido.
Isso, porém, ndo impede o fato de que o leitor/espectador exerga sobre o
“primeiro leitor/ator” uma influéncia. Ou, também, ndo se interesse por
aspectos que foram escolhidos para lhes ser apresentados. Em principio, ¢

preciso ir um pouco mais adiante e colocar o espectador durante o processo de
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recepcdo no estado de certa autonomia em relacdo ao que lhe ¢ mostrado.
Porque, parece claro que ¢ a partir de um repertério proprio do espectador que
ele vai absorvendo/construindo as imagens e, a partir dai, estabelece ou néo
uma comunicac¢ao.

Em outras palavras, o esfor¢co do ator em manejar um texto com vistas a
uma recepc¢do pode tornar-se inutil. A razdo ¢ simples: o espectador pode
ignorar esse esfor¢co lendo através de outros elementos que ndo foram
percebidos pelo ator. E, nesse processo, ele demonstra sua percep¢dao no modo
como ele reage ao que lhe ¢ apresentado. O espectador continua vendo tudo
conforme seu horizonte de expectativas e, em minha opinido, o ator ndo
consegue permanecer imune a isso.

Nao desejo, evidentemente, propor uma supervalorizacdo do
espectador, mas sim uma correlagdo equilibrada entre os trés elementos
(producao=recepcdo=comunicac¢do). Isso converge perfeitamente para uma
“articulacao” entre estes trés fendmenos integrantes do processo de recepgao.

Como ja foi dito, na leitura dramatica, o primeiro leitor é o ator
supervisionado por um diretor que, por sua vez, ¢ o primeiro receptor. Os
dois, em conjunto, decidem que tipo de comunicacdo desejam fazer. Essa
comunica¢ao ¢ construida através de uma série de decisdes. Uma delas que ¢
interesse nesse estudo ¢ a desconstru¢ao do texto literdrio para poder
estabelecer, com as mesmas palavras do texto escrito, a constru¢ao do texto
cénico.

E evidente que o processo de leitura tem uma relagdo; uma espécie de
interacdo dindmica entre leitor e texto. Porém, essa relacdo sofre alteracdes

quando o leitor ndo recebe o texto em sua forma literdaria, como ¢ o caso da
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leitura dramatica. O leitor agarra-se ao texto e imprime sobre ele seus
fantasmas, mas os aspectos semanticos do texto impresso ja ndo possuem
grande importancia. No texto impresso, o leitor tem uma relagdo dinamica
intrinseca com o objeto, mas essa relacdo esfacela-se quando ele recebe a
mensagem através de um primeiro leitor (o ator) que constrdéi uma lingua
artificial a fim de apresentar-lhe um novo texto — algo artificialmente
construido num sentido contrario e diverso do texto literario.

Agora, as palavras dispersas nas pdaginas do livro vagueiam pela
imaginac¢do do ator, que as faz ganhar outros contornos, submetendo-as a sua
propria experiéncia, “desconstruindo” sua seméantica original, construindo-lhe
outra para, enfim, apresentar um novo texto a esse leitor. Essa leitura, a qual
se denomina de leitura dramatica, ¢ dirigida, codificada e prenhe de inteng¢des
precisas do que se deseja comunicar a priori. E essa comunicacdo
evidentemente modifica-se na relacdo com o leitor, mas seu ponto de partida ¢
algo minuciosamente estudado. E nesse aspecto, o texto escondido, aquilo que
permanece “nas entrelinhas” ¢ o que interessa e precisa ser descoberto através
das relagdes das personagens revelada de réplica a réplica.

Se a leitura aqui ¢ entendida como um processo de transformacdao do
texto literario, ‘“desconstruindo” sua gramadatica e sua semantica, nao
interessam, portanto, uma elaboragdao de codigos e signos que visam a
constru¢do de um sentido (um sentido preferencial). Apds desconstruido, o
texto literario, através do processo de leitura aqui abordado mergulha na
constru¢do de um texto cénico que sera lido pelo espectador, e,

conseqiientemente, distanciado do texto impresso. Cabe agora ao espectador
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obter desse texto a percep¢do que sua propria cultura/vivéncia/horizonte de
expectativa lhe prescreve.

Essa percepc¢do ¢ resultado de uma troca entre palco e platéia, os dois
p6los comunicantes do teatro. A percepc¢do se estabelece na medida em que o
texto estd sendo apresentado. Essa troca ¢ um produto da articulagdo de dois
momentos distintos: o da producdo e da recepgdo. De certo modo, pode-
se dizer que ¢ o ator — a partir de sua leitura — quem entrega as ferramentas
para o espectador construir seu proprio texto. E quanto maior for o nimero de
atores colocando versdes, isto ¢, interpretacdes de um mesmo texto literdrio,
mais diversos serdo os textos produzidos também pelo fruidor. Ora, ¢ muito
simples imaginar que saindo do campo literdrio, isto é, quando o ator ¢ o
intérprete do texto; o receptor ¢ submetido a uma percep¢do cujos
significantes estdo direcionados pelo ponto de vista do ator, no caso, o
emissor, que nesse momento conquista a sua liberdade total numa trajetdria
oral.

Segundo Wolfgang Iser (1980), durante a leitura o receptor faz,
continuamente, sinteses de pedacos do texto e os transfere para a consciéncia.
Esse fendmeno da interpretagdo que estd embutido nas atividades artisticas
como o teatro, a musica ¢ a dan¢ca operam um efeito completamente novo no

ponto de vista da recepc¢ao na relagcdo sujeito e objeto.
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1.1 QUADROS SINOPTICOS - ESQUEMAS DA RELACAO ENTRE TEXTO-

ATOR-DIRETOR-ESPECTADOR

Quadro sindptico 1
Um esquema da relagdo entre texto-ator-diretor-espectador

Nivel 1

MNessa etapa, 0 ator, como primeiro leitor, toma conhecimento de como opera o
dramaturgo. Ele faz algumas leituras, percebe o texto e se prepara para desenvolver
seu proprio raciocinio num processo de desconstrugao do texto.

ATOR - Texto dramatico - literatura

Diretor
Primeiro espectador

O diretor, nesse momento, & apenas um observador, que se apropria do material
fornecido pelos atores.,

Quadro sinéptico 2
Um esquema da relagao entre texto-ator-diretor-espectador

Nessa etapa, o ator passa a desconstruir o texto. Esse processo de desconstrugdo vem,
principalmente, pelo desrespeito a gramatica — uma regra importante no processo,

ATOR - Desconstrdi o texto — inicia
construgio do texto cénico

Diretor
Espectador - condutor

Entra em jogo a percepgao que ele tem do raciocinio que se comeca a desenvolver a partir

do texto poético.
O diretor muda sua posicdo e passa a conduzir o raciocinio proposto inicialmente pelo ator.

E nesse momento que ele aplica sua concepgio do texto.



Quadro sinéptico 3
Um esquema da relagido entre texto-ator-diretor-espectador

Nivel 3

MNessa etapa, o ator e o diretor passam a mostrar um determinado resultado de texto
cenico, isto e, o texto com o qual ambos desejam se comunicar com o espectador,

ATOR - TEXTO CENICO

Espectador ativo

O ator e o diretor reelaboraram o texto poético e apresentam, agora, um texto criado na
percep¢io da pratica cénica — o que pode estar a um passo da encenacio.

Quadro sinéptico 4
Um esquema da relagido entre texto-ator-diretor-espectador

Nivel 4

Nesse momento, o diretor sai de cena e a relagdo do ator é circular, ou seja, fica entre ele e
0 espectador a tal ponto fechada que, em algum momento, 0s dois parecem “trocar de
posigao”.

TEXTO CENICO

Espectador ativo

No processo de recepgido, surge, em minha opinido, uma dindmica entre espectador-ator
que, aparentemente, de maneira muito sutil e subjetiva, complementa e provoca influéncias
no texto cénice. Talvez essa seja apenas uma das razies para que se entenda porgue as
representacdes de um mesmo espetaculo diferem muito entre si, ndo se encontrando jamais
semelhangas entre uma e outra.

40
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1.2 - LEITURA DRAMATICA - UMA DECUPAGEM

O espectador, sem duvida, também ¢ leitor, por isso, tenho empregado o

: 15
termo “espectador-leitor”

para me referir ao publico dos espetaculos. O
leitor, tradicionalmente, revela uma relagdo direta entre o sujeito e o objeto,
uma relacdo solitdria que ¢ apenas manipulada pela histéria do leitor e a
percep¢do fragmentada que ele tem da mensagem que forma um todo no
percurso da leitura. Mas parece que ndo ¢ exatamente iSSO que ocorre no
teatro: o leitor no teatro tem um intermediario, ou talvez, varios
intermedidrios, que manipulam, sugerem, redirecionam e fazem o espectador
concentrar sua atencdo em coisas nas quais ele normalmente ndo se
concentraria. Além de estar sob a influéncia da reag¢do dos outros
espectadores-leitores, ele ndo controla o tempo; o fluxo da narrativa ¢
continuo, corre a sua revelia, e qualquer distragdo faz com que ele perca o fio
da histéria sem poder voltar a pagina.

Mas voltando a questdo da leitura do texto de teatro propriamente dito,
me parece pertinente a posicdo de David Ball (1999, p.65), que faz a seguinte
observacao: “Da falta de uma leitura cuidadosa resulta uma fraca encenac¢ao”.
E dentro dessa perspectiva, pode-se imaginar que sem o alicerce da leitura, o
ator parecerd perdido no raciocinio das cenas e das personagens. Como
conseqiiéncia, procura se apoiar em diversos recursos extemporaneos (as

famosas “bengalas” ou uma gestualidade desmedida e erratica), alheios a

logica da cena, de modo que as relagdes escondidas no texto nunca podem ser

' Expressdo emprestada do tedrico francés Patrice Pavis, utilizada principalmente em seu livro Vers une
Theorie de la Pratique Théatrale, voix et images de la scene 3, - nouv. ed. rev. et. augm. — Villeneuve-dAscq
(Nord): Presses universitaires du Septentrion, 2000 (Perspectives), p.167.
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reveladas, impedindo, assim, que o espectador consiga perceber o que o ator
pretende comunicar — ou perceba com dificuldade.

“Pense no texto como uma ferramenta. Antes de empunha-la para ser
usada, verifique bem onde ¢ o cabo e onde ¢ a lamina — do contrario, vocé
pode causar sua propria ruina”, ensina David Ball (1999, p. 134). E muito
mais eficaz fazer um investimento para descobrir como se operam as relacdes
dentro da peca, utilizando para isso as entrelinhas do prdprio texto. Nao
parece ser muito produtivo dedicarem-se horas de energia lucubrando-se
sobre o significado de tal ou tal palavra; de uma determinada saida, ou
entrada de um objeto, ou adereg¢o. Tudo isso parecerd vazio se ndo estiver
calcado nas relagdes escondidas no texto, no raciocinio que desemboca nas

acdes, que por sua vez levam a acdo da peca adiante.

O discurso teatral ndo se satisfaz na representacio da cena; a
acio, antes de ser concretizada e mimetizada no palco, tem seu
lugar nas praticas significantes da lingua, na producio retérica
e de modo geral no fazer discursivo. O texto engendra a ac¢do no
ato de sua enuncia¢ido (PAVIS, Septentrion, 2000, p.22, traducio
nossa)

Em principio, todo o esfor¢o deve ser dirigido para encontrar as
relacdes escondidas dentro do proprio texto. E isso deve ser feito
mergulhando-se somente nas falas, de modo que, compreendido o porqué de
cada réplica, pode-se entdo construir o raciocinio. E isso que coloca peca em

movimento.
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O porqué (aqui usado como substantivo) tem papel fundamental no
raciocinio que proponho. Para iniciar o processo, ¢ importante, ndo querer
apreender tudo o que a pe¢a eventualmente se propde a comunicar através de
tudo que ja foi escrito sobre ela. Melhor iniciar uma decupagem do texto
através de cenas aleatorias com o objetivo de descobrir como o dramaturgo
opera seus didlogos.

Para realizar essa decupagem ¢ preciso ver os didlogos isoladamente.
Talvez dentro de uma pequena cena escolhida. Questionar sempre “por que”
determinado personagem respondeu (ou ndo); investigar por que a personagem
mudou de assunto. Esses sdo sinais bem evidentes de que algo muito
importante estd acontecendo naquele momento sob a superficie daquelas
réplicas.

Na leitura, a resposta objetiva ao porqué vale mais do que horas de
conjecturas extraidas de um compéndio sobre determinada obra. A razao disso
¢ que o estudioso coloca no livro apenas suas conclusdes, mas nao revela os
caminhos que percorreu para chegar a elas. Ao contrario, vai apanhando
chaves e abrindo as portas para seu leitor, revelando-lhes simplesmente o
significado das cenas, ou o significado depreendido da movimentagdo das
personagens. Para estudos literarios isso pode ser muito estimulante, mas para
o ator e o diretor esse tipo de leitura do texto tende a ser de pouca utilidade
porque nao ajuda a construir o raciocinio que vai resultar na elaboracao de
um texto cénico no qual todos os elementos deveriam ser convergentes — o
ator, a iluminacdo, a cenografia, o figurino etc.

O espectador-leitor ¢ freqiientemente surpreendido por uma profusao de

novidades que lhe vao surgindo: iluminag¢ao, som, figurinos, caracterizagao



44

das personagens, enfim, todos os elementos constitutivos da cena. Entdo, a
memoria dele ¢ acionada para a lembranca de um acontecimento de sua
propria vida. Para completar o quadro, o ator entra em cena com um texto
cuidadosamente estudado, um raciocinio extremamente elaborado a fim de
tentar provocar nesse espectador-leitor uma impressdo precisa de tudo o que a
cena deseja comunicar. E ¢ nesse momento que se supde ocorrer o fendmeno
de intera¢do plena entre platéia e palco, produzindo efeitos inesperados sobre
o espetaculo, de modo que ele nunca se repete; cada apresentacao ¢ unica.

Quando atores, diretores e demais envolvidos numa pega tentam
responder aos porqués, eles fornecem informacdes sobre como operam as
relacdes entre as personagens da pega. Por conseqii€éncia, ¢ de posse dessas
informac¢des que se consegue chegar ao texto draméatico — em termos
referentes a esse trabalho, esse seria o cerne da leitura dramatica — que uma
vez revelado pode ser manipulado para fornecer os mais diversos resultados
na sua relagdo com o espectador-leitor.

Para que isso se realize ¢ preciso desenvolver um sentido apurado de
precisdo, que inclui os seguintes elementos:

a) foco absoluto na palavra que esta sendo pronunciada;

b) articulacdao extra-cotidiana;

c) economia de gestos e

d) mergulho nas relagdes do texto, que vém sendo reveladas a cada

réplica.

Para os atores ainda ndo experimentados no processo, ¢ preciso inicia-

los na decupagem, pensando primeiramente que o total ¢ a soma de

fragmentos. E ¢ em cada fragmento da pega, primeiro da cena, depois da cena
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para as frases, e, em seguida, para a razdo da escolha de cada uma das

palavras, que o discurso ¢ construido. David Ball nos dd o seguinte aviso:

Pense que cada fragmento da exposicido é essencial a acdo da
peca — mesmo aquele que possa parecer irrelevante. Procure
descobrir as conexdes, procure, tenazmente, antes de desistir;
caso contrario, vocé corre o risco de nio entender coisa alguma
(BALL, 1999, p. 65)

Agora nos defrontamos com o problema da informac¢do que vai surgindo
através dos didlogos. Nesse ponto ¢ preciso observar bem como opera o
dramaturgo, observar o modo como ele transmite a informag¢do. De posse dela
o ator opera sua criag¢do. Entdo vejamos, por exemplo, como John Ford logo
no primeiro ato de Ma Sorte que ela seja Puta (1633)' introduz rapidamente

o tema do incesto entre os dois irmdos no final da segunda cena:

Giovanni atravessa o palco

ANNABELLA - Olha, Putana, olha! Uma auténtica visio
celestial! Que homem sera este assim tio triste, que até parece
esquecido de si proprio?

PUTANA - Onde?

ANNABELLA - Ali embaixo, repara...

PUTANA - O minha querida, nio vés que é o teu irmio?
ANNABELA - Ah!

PUTANA - E o teu irmio...

ANNABELLA - Impossivel! Nido passa de uma coisa desolada,
metida com a sua dor, a sombra de um homem! A bater no peito
e a enxugar liagrimas! Parece que ouco dar suspiros! Vamos
descer, Putana, e perguntar-lhe o que tem. O meu irmio gosta
tanto de mim que nio vai negar-se a partilhar a sua dor
comigo... Como a minha alma se enche de abatimento e medo!
(FORD, Ed. Estampa, 1983, p. 45)

16 FORD, John. M¢ Sorte que Ela fosse Puta, Editorial Estampa, Lisboa, 1983
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Na cena seguinte, apenas um terco da peca passado, surge a revelagdo
plena de que os dois estdo apaixonados € que vao levar a cabo seu amor. O
que importa aqui ndo ¢ uma discussdo moral — completamente evitada pelo
dramaturgo — mas como ele apresenta um tema considerado delicado até hoje
ao seu espectador-leitor. E ¢ muito contundente e habil a forma como o
dramaturgo engendra o momento da declaracdo de amor entre os dois. Os
atores ja sabem o que se passa com seus personagens, a questdo ¢ como levar
o espectador a mergulhar num conflito de profundo conteido moral.

O trabalho do ator ¢ fazer com que cada uma das palavras ndo se
precipite numa revelagcdo rdpida, sem mergulho na profundidade de pequenos
detalhes que fardo a revelagdo transformar-se num momento espetacular. Por
exemplo: logo no inicio da cena, Annabella chama a atencdo de Putana para
um homem abatido moralmente. Putana, no entanto, identifica imediatamente
Giovanni. A pergunta ¢: por que Putana identifica imediatamente ¢ Annabella

[3

nao? Ao se ver flagrada, ela solta um inocente “ah” e muda de estratégia a
fim de que as duas des¢cam para lhe dar suporte moral. Novamente a pergunta
¢: Por que Annabella faz isso? As respostas devem ser encontradas nas
proprias relagdes escondidas no texto, ou seja, em como opera o dramaturgo.
A maneira como ele opera ¢ que fornecerd as informag¢des fundamentais para
o trabalho de criacdo dos atores a fim de que ele apresente seus personagens
aos espectadores-leitores.

Tudo deve ser construido de modo que a revelagcdao do amor dos irmaos

Annabella e Giovanni ndo se constitua num ato intempestivo ocorrido na

terceira cena da peca, mas um momento aritmeticamente construido. Um
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momento em que se joga também com a imaginacdo do espectador-leitor, para
que finalmente ele diga: “Eu ja sabia que era esse assunto que estava
correndo por trds, pois estava tudo implicito”. Em resumo, o espectador passa
a ser um cumplice das a¢des das personagens quando seu interesse ¢ instigado

para ver o que acontece na proxima cena.
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1.3 UM ESQUEMA POSSIVEL DE REVELACAO DO TEXTO

Um esquema possivel de revelfacio do texto

Oqué - MACAO - Por qué?

0 que g personagem faz fou esia fazenda) pode ser fomado
como afe 50% da revelacdo

For qué a personagem faz (ou esta fazendo) pode sertomado
como até 90% da revelacdo gue ainda restam.

O QUE - a¢do - POR QUE?
a) O que a personagem faz (ou estd fazendo) pode ser tomado como até 50%
da revelacao
b) Por que a personagem faz (ou estd fazendo) pode ser tomado como até os
outros 50% da revelagao

No esquema acima proposto por David Ball (1999) encontro a chave do
que me parece muito util ao trabalho do ator e diretor, ndo necessariamente
nessa ordem. O que importa ¢ nao ir adiante sem responder a essas duas
questdes: O qué? e Por qué? Em termos praticos seria responder a cada uma

dessas perguntas a medida que o personagem vai agindo.
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Por falta de melhor exemplo, tomo emprestado o exemplo de David Ball

em seu livro Para tras e para frente:

Hamlet fere mortalmente um velho indefeso (acido/o qué). O
ator parece revelar um Hamlet desumano e desleal. Mas por que
ele faz isso? Por que matar Polonio? Teria Hamlet pensado que
era Claudio que estava por tras dos reposteiros? Se fosse esse o
caso, Hamlet ainda seria considerado humano e desleal? Ou, se
Hamlet sabia que era Polonio, nossa conclusio sobre seu carater
seria modificada pela possibilidade de Hamlet saber que Polénio
poderia ter sido co-responsavel pelo crime de Cliaudio?(BALL,
Perspectiva, 1999, p.91).

Nas consideragdes de Ball, o que estd em questdo aqui ¢ muito menos a
resposta correta embasada nos melhores estudos sobre Hamlet do que o
trabalho de percep¢do do ator diante desse dilema e como ele vai resolvé-lo
no seu processo de construgdo da partitura cénica. Porque ¢ isso o que
definitivamente interessa ao ator. A depender da decisdao que ele tomar — ¢ ele
pode tomar varias — a cena se encaminhard para um determinado tipo de
leitura do espectador. Evidentemente, toda e qualquer decisdo levard a uma

diferente conclusdo para a construgcdo personagem.
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1.4 INICIANDO UMA LEITURA

O principio geral ¢ de que tudo esta no texto. Se se pretende fazer uma
comunicag¢do a partir de um texto, ndo resta duvida de que a melhor estratégia
inicial ¢ a reproduc¢do precisa das imagens evocadas pelas palavras escritas.
Para isso ¢ necessario concentrar todo o esfor¢co sobre a palavra: conhecer sua
etimologia, o contexto em que ela ¢ empregada e, sobretudo, se essa é a
palavra que veicula precisamente o que o autor quer dizer. E entdo, deve-se
fazer uma escolha, pois essa palavra, automaticamente, ganha um outro valor
dentro da frase, e assim deve ser projetada.

O cenodgrafo e diretor italiano Gianni Ratto, 80 anos, e radicado ha
décadas no Brasil, em entrevista ao programa Mundo da Literatura'’ sob o
tema Palco e Palavra, quando do lancamento de uma nova edi¢do do seu livro
A Mochila do Mascate (1996) argumenta claramente em favor do texto e do
uso da palavra. Num trecho desse livro, ele diz que “é preciso recuperar o
valor da palavra num teatro de idéias e ndo de efeitos. A cenografia cria
magicas visuais que sdo bonitas de se ver, mas que encobrem o valor de um
texto”. Mais adiante ele chega a afirmar que quanto pior é o texto, mais
mirabolante ¢ a cenografia.

Durante a entrevista, provocado se o teatro contemporaneo esta carente

de conteudo, disse:

' Programa exibido pela STV em 28 de outubro de 2004, as 23h30min, sob a apresentacio do jornalista
Ricardo Soares.
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Nao, nio é caréncia de conteiudo, mas acredito que tenha um
contetido destruido ou encoberto pela preocupacio de muitos
encenadores que querem fazer espetiaculos, fazer bonito, mostrar
efeitos, tudo maravilhoso, mas e a palavra? Eu assisti a
espetaculos de textos importantissimos simplesmente velados,
nao digo destruidos, mas digo encobertos de uma maneira
negativa com o préprio texto. Eu tenho um respeito muito
profundo pela palavra, pela palavra do dramaturgo, do
encenador, do cendografo, de todos. Porque a palavra, a meu ver,
encerra tudo que vocé tem que dizer. Bom, vocé diz, e a formula
de Einstein, ndo? O que é? Trés letras, entendeu? No momento
em que vocé chega a uma palavra que é fundamental, uma
palavra que movimenta a idéia da poética, uma idéia
dramatidrgica, vocé vai e vai realizando a descoberta, porque a
palavra é um universo. Por exemplo, a palavra amor, amor,
amor. Quanto amor existe numa palavra amor, nio?"™

Um aspecto igualmente importante, talvez fundamental, seja a
necessidade do conhecimento sd6lido de um texto antes de pensar na
encenag¢do. Uma leitura ¢ feita de incontdveis releituras separadas. Essas
releituras ndo apenas servem para que o ator ¢ o diretor familiarizem-se com
os principios da carpintaria do dramaturgo, mas para a contextualizacdo da

obra.

“No estudo de quaisquer pecas localizadas em tempo e em lugar
diferentes dos seus, considere o que o publico de entdo pensava e
sentia sobre o mundo nelas retratado. As vezes isso pode obrigar
a incontdveis pesquisas, mas os resultados compensario o
esforco” (BALL, 1999, pag. 124)

E so6 depois dessas incontdveis releituras, ¢ que se deve comegar a

leitura da pega pelo elenco inteiro.

'8 Declaragdo retirada da entrevista de Gianni Ratto concedida ao programa Palco e Palavra exibido pela STV
em 28 de outubro de 2004, as 23h30min, ao jornalista Ricardo Soares.
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Em se tratando de uma leitura, também ¢é recomendavel contemplar o
titulo da obra, sua implicacdo tematica direta ou metaforica. Muitas vezes, o
titulo ja fornece pistas sobre a maneira como o dramaturgo raciocina. E nesse
ponto que os atores comecam a familiarizar-se com o modo como opera o
raciocinio de um dramaturgo. Afinal, por que os autores dedicam tanta
atencdo, geralmente, depois da conclusdo da peca, para encontrar o titulo
adequado? E 6bvio que, ja no titulo, o dramaturgo revela o aspecto essencial,
a chave da pega. Freqiientemente, o titulo consiste em uma imagem e o
dramaturgo da-lhe grande importancia, pois ¢ com ela que se apresenta para o
espectador toda a esséncia da obra na fase lapidar do titulo.

Entdo, ¢é preciso tratar o titulo com todas as insinuag¢des e redundancia
que ele possui. O espectador ndo sabe do que trata a pega, e 0o ator com o
titulo possui apenas uma combinag¢do simples de palavras - que
freqliientemente evocam uma imagem — para a compreensao da soma da obra.
Entdao, tomarei como exemplo o Jardim das Cerejeiras, de Anton Tchekov.
Numa leitura com vistas a encenag¢do, ainda assim, o titulo ndao deve ser
desprezado. Deve-se dedicar longo tempo a fim de se identificar o que evoca
o titulo. Afinal, por que o autor escolheu esse titulo; que imagem ele evoca
que possivelmente sintetiza a peca. Em se tratando simplesmente de uma
leitura em que a encenacdo ndo seja o objetivo final, esse aspecto ¢, ainda,
mais delicado. O ator ndo pode simplesmente dizer o titulo de forma pouco
elaborada, com pressa. E preciso saborear, preparar tecnicamente cada uma
dessas palavras, das silabas, explorar o seu material sonoro e experimentar a
“quimica” entre as silabas e palavras a fim de conseguir despertar a

imaginacdo do espectador.
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No aspecto particular de uma leitura dramatica', talvez, dizer um titulo
seja um dos trabalhos mais dificeis de ser realizado, porque sdo poucas
palavras e ndo ha espago para errar. O ator deve estar treinado com absoluta
exceléncia nos recursos técnicos vocais para atingir o espectador. Essa
conquista se d& através de uma partitura vocal precisa que, ao produzir as
imagens adequadas, ¢ capaz de fazer o espectador trabalhar para o ator, i.e.,
ver muito além do que é concretamente apresentado.

No caso do titulo O Jardim das Cerejeiras, entdo, uma das maneiras
possiveis (e sempre existem outras de igual eficiéncia), seria 1é-lo da seguinte
forma:

“O Jardim” (tempo). Dai, o ator fita por um milionésimo de segundo
um ponto qualquer, e, quando, finalmente, percebe a curiosidade do
espectador instigado, isto é, o tempo preciso ¢ suficientemente minimo para
que o espectador se pergunte: “que jardim?”, entdo ¢ hora de dizer: “das”
(tempo) cerejeiras”. Isso pode ser feito explorando as silabas de “cerejeiras”
de uma maneira que permita fazer vibrar a nossa lembranga reconduzida a um
dia de verdao que nés ja esquecemos ha muito tempo: o cheiro das flores e do
capim, o vdo dos insetos e o sabor da polpa que envolve o carog¢o das frutas
vermelhas das cerejeiras. E ai vem a proxima etapa: “De quem?”. E a
resposta: (tempo) De Anton Theckov. Se tudo se passou dentro desse espago
minimo de manobra entre o espectador e o ator, pode-se dizer que se
construiram as bases de comunica¢do para um didlogo, isto ¢, o didlogo que

se dard entre um e outro durante para toda a peca.

"% Refiro-me aqui & leitura de um texto por atores e cuja apresentagio para o publico ndo resulta numa
encenagdo final. Trata-se apenas de um exercicio de leitura que visa apresentar o texto ao espectador sem o0s
recursos finais de uma encenagao.
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Agora gostaria de refletir sobre um problema recorrente
dentre os encenadores: alguns, via de regra, dedicam grande parte do seu
trabalho a arte de cortar o texto. Isso ¢ um detalhe curioso: por que cortar
tanto o texto? Para diminuir o tempo e tornad-lo menos “enfadonho” para o
espectador? Ou por que ndo concorda com o que o dramaturgo escreveu, €
deseja construir um novo texto? Nesse caso, entdo, por que o diretor ndo
escolhe outro texto ou entdo escreve o seu proprio? Por que cortar? Por que
esse trabalho em realizar uma “costura” no texto, antes mesmo de ouvi-lo
integralmente? O dramaturgo ndo ¢ suficientemente competente no seu oficio
e ¢ necessario que o texto dele seja reescrito, adaptado? O risco desse
comportamento ¢ que qualquer corte antecipado pode tornar uma cena ou o
texto inteiro incompreensivel; desprovido das inteng¢des iniciais do poeta.
Com isso, pode-se dizer que ndo ¢ no corte do texto que se consegue resolver
seus problemas de carpintaria. Ao contrdrio, penso, ¢ na elaboracdao e no
desenvolvimento precisos do trabalho do ator na construcao da fala viva que
se soluciona grande parte do problema de uma dramaturgia incipiente.

Sugiro certo refreamento no impeto recorrente de se cortar um texto
porque héa o risco permanente de se perderem coisas essenciais no meio dos
cortes. Quantas vezes ndo vemos cortes que devem ser recuperados, mais
tarde, quando a peca ja tem um més de ensaios? O que aconteceu? O
dramaturgo estava realmente equivocado ou, finalmente, o diretor conseguiu
entender que aquele texto original era imprescindivel para a clareza do jogo
da cena? Ou quem sabe somente agora ele se deu conta de que estava

suprimindo uma parte importante do discurso para seu espectador-leitor.
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O que estd no cerne dessa questdo, evidentemente, ¢ o espectador. O
teatro ¢ feito para o espectador e o papel dele ndo se encerra quando paga um
ingresso e entra na sala. Ao contrdrio, o andamento do espetaculo depende, a
cada apresentacdo, de que tipo de espectador estd presente na sala. Todos da
equipe envolvidos no trabalho no palco se beneficiam de sua presenca, e ¢ o
ator que mais se aproveita. Sobre esse aspecto Pavis (2000) faz o seguinte
comentario, que converge precisamente para minha percepcdo de que o ator e
o espectador-leitor estabelecem-se influéncias mutuas, muito embora essas

influéncias sejam dificilmente explicdveis ou mensurdveis:

Somente o ator de teatro se beneficia do feed-back do receptor, o
qual esta sempre, em relacdo a ficcdo cénica e do personagem,
em posicdo de negacio: “eu sei bem (pensa ele) isso é apenas
teatro, mas mesmo assim...se o personagem me fizesse mal”.
Como o personagem se comportara? Isso é uma decisdo que cabe
ao ator, emprestando-lhe, sem poder mudar-lhe completamente
seus tracos, seu corpo, suas emocdes, e ainda sua atitude interior
e seu espirito. Personagem e ator estio intimamente ligados; o
ator procura o que seu papel pode querer dizer/fazer, e isso se
concretiza a partir de sua intuicio na peca inteira. Ele escolhe,
as vezes, em acordo com o diretor, tal ou tal estilo de jogo
(atuacio) segundo o tipo de encenacdo e de visio do mundo,
porque o jogo depende também de nossas idéias sobre o mundo.
Essas idéias ndao sio contudo pensamentos abstratos, palavras
complicadas, mas modos concretos de representar o corpo
humano segundo atitudes, maneiras (Decroux) que estio na
interface do corpo e do pensamento. A escolha de um tipo de
jogo, e portanto da encenacio, provém de uma maneira e conduz
a diferentes maneiras de dirigir e de representar o corpo, por
exemplo e notadamente:

- expondo-o e extraindo-o da realidade da realidade pelo
naturalismo

- designando-o e denunciando-o pelo realismo épico;

- abstraindo-o e estilizando-o e desmaterializando-o pelo
Bauhaus;

- idealizando-o e essencializando-o pelo simbolismo

- descontextutalizando-o, desconstruindo-o e pastichando-o pelo
poés-moderno

Em se escolhendo tal representacio do corpo mais do que
qualquer outra, o ator se inscreve numa tipologia das
encenacdes, mas ele permanece sempre mestre do jogo (e de seu
personagem), uma vez que ele se orientara, a todo momento,
pelo uso diferenciado de seu corpo, a encenacido no sentido e no
estilo que ele deseja (PAVIS, 2000, p.148, traduc¢do minha).



56

CAPITULO II - O ATOR, O TEXTO, O ESPECTADOR

“Depois de muitos anos ofuscado pela encenag¢do, o
texto volta a ribalta, seja concebido como exercicio
para atores, seja procurando transmitir mensagens
inadidveis” *

Quero reafirmar, mais uma vez, que ndo existe qualquer interesse nem

. 2
2l nem as do “cenocentristas” 2. O

em defender idéias “textocentristas”
antagonismo entre um e outro principio ¢ irrelevante quando se considera o
texto como instrumento de revelacdo da cena. Porque ndo sdo as palavras que
constroem um sentido, o sentido é construido — e reconstruido inimeras vezes
— pelo que o ator faz com as palavras. As énfases e as insinuacdes que ele
consegue associar a sua fala, as imagens que emergem do seu discurso ¢ que
constroem a comunicagdo para o espectador.

Em minha visdo, esse problema ¢ nuclear: se se decide trabalhar com
um texto pré-existente, que se leve essa experiéncia as ultimas conseqiiéncias.
Um ator (e um diretor mais ainda) deve saber que o texto desencadeia e exige
acdes e reacdes especificas. Isso ndo significa que o ator, no percurso da

leitura, as execute, mas sim, que ele brinque com a possibilidade, dentro do

seu discurso, do impulso fisico de acdo e reagdo que as circunstancias do

2 COELHO, Sérgio Salvia. in artigo “Curitiba Traga Novos Rumos da Dramaturgia”, Folha Ilustrada,
22.03.2005, Folha de Sao Paulo.

21 O texto vem antes de tudo e a cena é apenas ilustragio.

2 A encenagiio ¢ o que realmente importa; o texto ¢ tratado como um acessorio sem importancia e pode
entrar apenas no final.
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teatro exigem. Assim, assistimos, durante uma leitura eficiente, o impeto de
partituras inteiras de acdes fisicas esbocadas, mas ainda ndo executadas.

A questdo da leitura do texto de teatro deve se distanciar dos principios
oriundos dos estudos literdrios. Por que a leitura dramética ndo descobre um
sentido para depois compreendé-lo; o que seria uma solu¢do até ingénua e
engessadora, inaplicavel ao trabalho empirico do ensaio teatral. No teatro, o
espectador ¢ parte fundamental da construcdo do sentido cénico. Por isso,
durante o processo da leitura ele deve identificar as varias vias do texto e se
estimular na complexidade das suas solugdes possiveis. Consciente disso, o
ator consegue desenvolver bastante sua capacidade no jogo corporal para
persuadir o espectador a mergulhar na pluralidade do sentido do momento
cénico.

Anne Ubersfeld (1996) faz observacgdes pertinentes sobre a relacgdo

texto-representacao:

Arte fascinante pela participacido que ela requer, participacio
esta cuja funcio e sentidos ndo sdo claros...participacido fisica e
psiquica do ator, participacdo fisica e psiquica do espectador. O
teatro surge como uma arte privilegiada, de importiancia capital,
porque apresenta, melhor que todas as outras, como o psiquismo
individual se transforma numa relacio coletiva. O espectador nio
estd jamais sozinho: o olhar dele, abraca ao mesmo tempo aquilo

que lhe é mostrado e abarca também os outros espectadores, os
quais por sua vez, também o observam (UBERSFELD, 1996, p.12)

Ubersfeld comenta ainda sobre uma atitude intelectual cldssica (ou
pseudo- intelectual), que estabelece uma hegemonia do texto e vé na

representacdo apenas a tradug¢do do texto literdrio Mas a questdo que eu
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pretendo abordar ndo estd interessada nesses aspectos e, sim, nas
possibilidades do didlogo e na intensidade em que eles podem ser exploradas
no processo de encenag¢do, a partir da leitura.

Por isso ndo vou privilegiar nem o texto e sua leitura e nem a
encena¢do, conferindo maior importdncia a um ou a outro: creio que a
encenacdo se baseia na solidez do trabalho da leitura.

Nao se pode construir uma hegemonia do teatro que se baseia num texto
formal, pré-existente, em relacdo a um texto formulado a posteriori ou vice-
versa. O que importa ¢ quanto esforgo de leitura foi dedicado a um texto antes
de sua encenacdo. O que resulta desse esforgco, se teatro gestual, mimica,
Opera, danca-teatro e mesmo a performance, ndo tem mais qualquer
importancia.

No primeiro capitulo desse estudo, a pratica do teatro ¢ definido como
um circulo produtivo e mutante entre ator, texto e espectador. Nessa
concepcao, ¢ dificil aceitar a compulsdao semioldgica de querer codificar a
producao artistica e decodifica-la para a recep¢dao. Foi uma espécie de onda,
uma moda que chegou ao seu ponto mais alto nos anos 60 e 70 para chegar ao
Brasil nos anos 80. Patrice Pavis (2003) observa esse fendmeno de maneira

bastante critica:

A semiologia da literatura e do teatro ocupa a cena como um
meio de ultrapassar o impressionismo e o relativismo da critica
dita tradicional que se interessa, alias, mais pelo texto que pela
representacio. Como reacdo ao discurso flutuante da critica
dramatica, ela pensou por vezes ter encontrado na cibernética e
na teoria da informacdo um modelo wuniversal: mas este
permanece muitas vezes escravo do modelo linear da
comunicacdo. Conduz a graves ingenuidades na concepcio de
uma informacdo que seria codificada pelo encenador, depois
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decodificada pelo espectador, como se fosse o caso de transmitir
uma mensagem com a menor perda possivel. A semiologia nio ¢é
um compartilhamento de co6digos comuns ao autor-ator-
encenador e ao espectador que decodificaria mecanicamente os

sinais emitidos em sua intenciao (PAVIS, 2003, p. 08).

A tendéncia contemporanea, portanto, ¢ a de ndo considerar o teatro
como um momento estanque do texto e outro da encenacdo. O espetacular esta
imbricado no texto e vice-versa, assim como a indefectivel presenca do
espectador. E a partir das observacdes realizadas nas oficinas de leitura
dramatica dentro da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia que
percebo o anacronismo de se privilegiar, ora o texto, ora a encenacdo. Os dois
estdo intimamente ligados porque o sucesso da recep¢do depende claramente
de como o texto foi experimentado no processo preparativo da encenacao.

Quando o diretor e ator abordam o didlogo de maneira ingénua, quando
se fixam nos aspectos extra-teatrais de interpretagdes semdinticas do texto,
eles abandonam o conteudo das falas e ndo conseguem perceber que o modo
como as palavras sdo enunciadas ¢ muito mais revelador para a coeréncia
cénica do que o jogo estéril com o sistema de codigos semioldgicos. Por qué?
Porque nas expressdes aplicadas, na partitura do vocabuldrio, nos trechos da

cena, o dramaturgo, no seu texto bem elaborado, ndo colocou nada ao acaso.
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2.1 UMA OFICINA

O Ciclo de Leitura Dramaticas da Universidade Federal da Bahia, uma
atividade de extensdo permanente, classificada internamente como Contexto
Cénico, existe desde o final do século XX. A partir do ano 2000, no entanto,
ao assumir a coordenacdo do Contexto Cénico, percebi inimeras deficiéncias
na execucdo do programa. A primeira delas era um numero exagerado de
textos lidos por ano — um a cada semana — sem qualquer critério de
preparagdo. Nao havia um conceito que norteasse o programa, o0 que quer
dizer que os textos eram escolhidos aleatoriamente.

O segundo problema era igualmente grave: havia poucos atores (estdo
inclusos ai os estudantes em estdgio avancado) preparados para ler textos. De
imediato, percebi que um bom ator ndo significa necessariamente que ele
esteja apto para ler textos. As duas coisas parecem estar dissociadas.

Uma terceira questdo relacionada foi a auséncia de um nUmero
satisfatorio de diretores (também estao inclusos ai os estudantes em estagio
avanc¢ado do curso de Direcao) dispostos em dedicar ateng¢do aos principios da
leitura de um texto — ainda que a maioria estivesse sempre tomando o texto
como elemento matricial para o processo criativo da montagem.

Ao constatar essas deficiéncias, resolvi condicionar a realizacdao das
leituras a uma oficina de treinamento para os atores. Foram convidados os

estudantes do primeiro semestre de 2000 (2000.1). Ao todo eram vinte novos
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alunos, mas somente 14 (catorze) optaram pela oferta (veja quadro sindptico
abaixo). Somente depois de decorrido o primeiro semestre com a oficina é que
o ciclo de leituras foi organizado com um numero reduzido de pecgas: apenas

seis. Estabeleceu-se prioridade para atores oriundos da oficina de leitura.

QUADRO 1
Oficina de Leitura Dramatica 2000-2003*
Ano No. de participantes - inicio No. de participantes - final
2000 014 07
2001 015 012
2002 014 013
2003 016 014

*Na Escola de Teatro da UFBA, a cada ano, entram 20 novos alunos no curso de
Interpretacido (Bacherelado). Todos foram convidados a participar da oficina
através de carta. A oficina teve a duracdo de um semestre letivo.

Uma circunstancia um pouco desconfortavel de abordar ¢ o despreparo
de grande parte dos diretores em lidar com atores que, por sua vez, também
nao sabem resolver um texto. Em geral, os atores preparam-se muito pouco
para resolver os problemas com seus proprios textos. Os diretores, quando
ndo assumem o Onus de ensinar como trabalhar um texto, deixam os atores
entregues ao seu proprio destino. O resultado tem sido, — a partir de
observacdes entre os anos de 2000 e 2004 — invariavelmente, desastroso.

Os principios de treinamento para leitura dramatica que a oficina
desenvolveu ¢ o que desejo tratar em seguida. Porque esses principios sdo a
base pratica de um trabalho de quatro anos (200-2004). A oficina,

inicialmente, tinha intencdo de melhorar a qualidade dos elencos para as
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leituras, estimulando nos alunos-atores a curiosidade sobre o texto no
processo criativo. Antes dessa iniciativa, os atores eram integrados aos
elencos das leituras conforme sua disponibilidade, mas a partir de 2000,
somente os alunos-atores oriundos da oficina — um curso em nivel de
Extensdo — tinham prioridade para a sele¢dao dos elencos. Com isso, a oficina
comecava a cumprir o objetivo de treinar, de maneira sistemadtica, as técnicas
de leitura como recurso para a revelag¢dao do texto.

A partir dai, constatei que, em geral, os atores entendem por ler um
texto — a ponto de reveld-lo — o simples ato de construir boas inflexdes,
projetar bem a voz, buscar texturas, novos timbres etc. Também ha aqueles
que se debrugam sobre estudos de andlise dramaturgica do texto, buscando
compreender o seu contetldo e a sua constru¢cdo formal. Mas foi nesse aspecto
que surgiu um problema: a falta de um preparo técnico maior que daria ao
ator capacidade de dominar a palavra com precisdo — o que uma leitura
eficiente exige. Essa precisdao verbal inclui pronuncia plastica, boa
articulacao, emissdo e uma capacidade de construir imagens. A construgao de
imagens representa um elemento essencial na recep¢cdo. Em ultima instancia, ¢
um estagio que deve ser alcangcado pelo ator para realizar uma leitura bem
sucedida. E através das imagens que o espectador ganha acesso ao universo
teatral do texto e da encenacdo, e integra esse universo no seu proprio
imagindrio. Se o objetivo final for uma encenacdao, uma boa leitura do texto
permitird que a cena se construa com mais precisao.

O ator deve perceber o texto nao como ele esta literariamente escrito,
mas perceber o raciocinio espontdneo que leva determinado personagem a

dizer — ou ndo — determinada frase. E pelo caminho da descoberta do
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raciocinio e da espontaneidade que se comeca uma etapa importante de
“destruicdo”” do texto literario. Em outras palavras: ndo se pode construir um
texto cénico sem, antes, se tentar “destrocgar” 2 o texto do dramaturgo. E
nesse processo de “destrocamento” do texto que se revela de maneira mais
clara e teatral como o dramaturgo procedeu.

Em A Letra e A Voz, Zumthor (1993) parece corroborar essa idéia,

quando €SCreve:

O intérprete (mesmo simples leitor publico) é uma presenca. E,
em face do auditério concreto o “elocutor concreto” de que falam
os pragmatistas de hoje; é o “autor empirico” de um texto cujo
autor implicito, no instante presente, pouco importa, visto que a
letra desse texto nio é mais letra apenas, é o jogo de um
individuo. (ZUMTHOR, 1993, p. 71)

Vou tentar aqui mostrar um exemplo pratico. Na peca Mestre Harold...e
os meninos®, logo no inicio, o dramaturgo constréi situagdes de apresentagio
de duas das trés personagens. Os dois negros, Sam e Willie ensaiam uma
danca. Em seguida, comecam a falar de suas vidas, e das dificuldades até que,
em determinado ponto, o dramaturgo resolve introduzir o tema da vida afetiva

dos dois personagens, construindo o seguinte dialogo:

2 A “destrui¢do” do texto literario ¢ utilizado como expressio no sentido de reforgar a idéia de se buscar ler
o texto ndo através do que esta impresso, mas nas suas relagdes escondidas nas entrelinhas. Na outra ponta,
“destruir” o texto literario significa investir na construcao da fala viva do palco, subvertendo a estrutura escrita.

20 verbo “destrocar” aqui ¢ usado no sentido de se construir uma estratégia em que o destrogamento do
texto impde uma leitura que “contraria” a gramatica, caminhando assim na contram@o do que esta literalmente
escrito. Como escreve Paul Zumthor (1993, p.160), “a a¢do vocal implica uma libertacdo das imposi¢des
lingliistas; ela deixa emergirem as marcas de um saber selvagem proveniente da propria faculdade da
linguagem”. Esse saber ao qual se refere Zumthor esta relacionado ao fato de que nos primdrdios da evolugdo da
escrita, a transcri¢do, muitas vezes prescindia dos sinais graficos. A pontuagdo, as inflexdes etc era uma
descoberta dos profissionais da performance na época: os joglars.

* Texto escrito pelo sul-africano Athol Fugard e traduzido no Brasil por Antonio Mercado. Leitura
dramatica realizada em 10 de outubro de 2000, na Sala 5 do Teatro Martim Gongalves, Universidade Federal da
Bahia, com dire¢do de Ewald Hackler.



64

Willie - ..... Hilda Samuels é uma puta! (pausa) Ei, Sam!

Sam - Hummm!

Willie — T4 escutando?

Sam — Hum-hum.

Willie — E o que é que vocé me diz?

Sam - Sobre Hilda?

Willie — Hum-hum

Sam — Quando foi a Gltima vez que vocé bateu nela?

Willie (relutantemente) — Domingo a noite.

Sam - E hoje é quinta.

Willie — Ta bom.

Sam - Uma surra no domingo a noite, e ai, segunda, terca,
quarta ela nio vai ensaiar...e vocé ainda me pergunta por qué?

Sao réplicas reveladores de como as personagens se relacionam com as
mulheres. Elas estdo nos primeiros minutos da pe¢a e precisam de uma
construgcdo cuidadosa para ganhar a percep¢dao do espectador. Atores sem o
treino adequado poderiam simplesmente desperdi¢ar a oportunidade, lendo o
texto de maneira rdpida, sem construir as nuances necessarias a cada um dos
breves momentos de suspensdao exigidos pelas réplicas de modo isolado. A
pressa, ou a falta de énfase para a nova situacdo que se apresenta poderia
causar um prejuizo a percep¢do de modo que o assunto nao seja
adequadamente introduzido. Em razdo dessa necessidade, os atores ¢ o

diretor poderiam trabalhar a cena com a seguinte possibilidade de partitura:

Willie - ..... Hilda Samuels é (procurando a palavra) uma puta!
(pausa) Ei, Sam!

Sam - (tempo, como se demonstrasse certa indiferen¢ca) Hummm!
Willie — (ansioso) Ta escutando?

Sam - (tempo, como se demonstrasse certa indiferen¢a) Hum-hum.
Willie — (mais ansioso ainda) E o que é que vocé me diz?

Sam - (tempo, como se demonstrasse certa indiferen¢a) Sobre
(pequena suspensdo) Hilda?

Willie — (dvido) Hum-hum

Sam — (finalmente dando aten¢do) Quando (breve suspensdo) foi a
ultima vez que (breve suspensdo) vocé bateu nela?

N

Willie (relutantemente) — Domingo a noite.
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Sam - (quase reprovador) E hoje (breve suspensdo, como se fora
uma interrogac¢do) é quinta.

Willie — (percebendo a armadilha que construiu) Ta bom.
Sam - (ironico) Uma surra no domingo a noite, e ai, segunda,
terca, quarta (dias pronunciados numa velocidade diferente do
resto da frase) ela ndo vai ensaiar...e vocé ainda me pergunta por

qué?

Em cada uma das pequenas intervencdes do ator, aparentemente na
direcdo contraria ao fluxo da gramaéatica, pode-se conquistar a oportunidade
para se construir uma demonstracdo do que estd realmente acontecendo na
cena. Além disso, a estratégia de uma partitura cuidadosamente construida
revela a hierarquia entre as personagens, o modo como eles se relacionam. A
partir dessa leitura, tem-se a impressdo de que algumas “janelas” foram
abertas e cada uma delas contém uma possibilidade, que instiga a curiosidade
do espectador: Quem ¢é Hilda? Ela vai aparecer toda machucada? Por que a
opinido de Sam é tdo importante para Willie? Willie brigarda com Sam?
Tantas perguntas e, no entanto, trata-se de apenas doze réplicas no inicio de
uma pega.

E nessa etapa que o ator tem que estar profundamente consciente do que
ele deseja demonstrar para o espectador. E, para isso, ele tem que fazer
escolhas. Nao estd em questdo se ele fez as escolhas certas ou erradas, mas
ele tem que fazé-las e experimenta-las até que o texto seja despido de sua
natureza literaria. Entdo, durante o primeiro encontro com os alunos na
oficina, o objetivo ¢ buscar uma maior familiaridade com o texto, tentar
perceber o que esta escondido nas entrelinhas, esquecendo-se por completo
dos apelos do texto ostensivo. Para isso, eu coloco uma palavra chave:

possibilidades. Comeg¢o a treinar o ator para trabalhar com quantas
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possibilidades puderem ser extraidas de uma palavra ou de uma frase, muito
antes de aprofundar no processo de inflexdo, prontincia, emissdo etc.

Ler um texto ¢, antes de tudo, fazer parecer com que o didlogo
dirija-se na direcdo do espectador dentro de um fluxo l6gico de raciocinio. E
esse raciocinio que diretor e ator devem conseguir. Vou tomar como exemplo,
a seguinte frase:

- Maria foi a feira.

Uma frase banal e simples. Sujeito, predicado e complemento. Ela pode
ser a resposta a uma pergunta e¢ poderia estar numa peg¢a qualquer, em
qualquer contexto. E com essa frase eu proponho nosso primeiro exercicio de
imagina¢do. Se considerarmos que essa ¢ uma resposta a uma pergunta, se
poderia responder simplesmente como esta escrito. E, certamente, isso seria
de pouca valia para se saber quem estd por detrds dessa resposta, e iria
revelar pouco da situagdao em que foi feita essa pergunta. Mas se vocé toma a
decisdo de responder do seguinte modo:

- Maria? (um tempo) Foi a feira.

Nesse primeiro exemplo estariamos modificando a gramatica e criando
uma oportunidade para o espectador pensar. Ora, se a personagem perguntou
confirmando o nome, algo estd acontecendo nas entrelinhas:

a) ou a personagem ndo ouviu por quem se esta procurando

b) ou ndo conhece bem Maria. Ainda assim resolveu responder.

Mas, e, se em lugar de responder imediatamente com o complemento, o
ator resolvesse “desconstruir” um pouco o fluxo da frase da seguinte forma:

- ....foi (toma tempo procurando a palavra)... a feira.

Entao ficaria mais ou menos claro que:
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a) a pessoa pode ndo conhecer bem Maria;

b) ou nao tinha ouvido direito o nome;

c) ou ndo sabia por certo se Maria realmente foi a feira;

d) ou sabia para onde Maria realmente foi, mas decide mentir e diz que

ela foi a feira.

Como se vé, seria preciso quantificar o tempo da reticéncia para criar o
sentido especifico de cada uma dessas idéias/intengdes.

E a partir desse momento j& foram apresentadas vdarias possibilidades
que, por certo, ndo estavam na inten¢do do dramaturgo; e que s6 poderiam ser
introduzidos pelo ator. E evidente que disso dependeria muito a seqiiéncia do
didlogo. Em todo o percurso, tudo ¢ levado de modo a demonstrar esse
recurso como uma estratégia, mas ndo como uma férmula, uma vez que cada
texto exige uma abordagem especifico.

Passo entdo a uma etapa que considero capital: o texto escondido. Este
s0 pode ser descoberto nas relacdes entre os personagens e, essa relacao, para
ser descoberta, depende muito do investimento que se faz para se responder
ao outro. A técnica na elaboragdo da fala ¢ extremamente importante nesse
ponto. E ¢ por isso que foi preciso chamar a atencdo dos participantes para
voz ¢ idioma no palco. E necessario, antes de qualquer coisa, saber que a voz
do palco ¢ construida, as vezes, antinatural. Porque atuar para o palco nao
tem nada a ver com a voz que se usa para atuag¢do no cinema ou televisao,
muito menos com a voz quotidiana real. O aluno-ator precisa compreender
que voz e idioma do palco sdo construgdes artificiais e “de arte”, ao mesmo
tempo. Articulagdo, formacao das frases, projecao das énfases etc., ndo sdo

copias da nossa fala, organica e comum, a qual estamos acostumados no
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universo real. O teatro, j4 nos seus primeiros momentos, exerceu a sua
expressdao vocal e o seu idioma dentro das partituras poeticamente compostas
em versos com os mais variados fluxos e ritmos. Ainda no teatro Elisabetano
a lingua no palco era formada dentro das regras da retorica. Ndo ¢ por acaso
que quase todos os dramaturgos da época tinham na biografia passagens como
magistrados ou advogados. Por exemplo, podemos observar nos textos
originais de Shakespeare mudancas freqiientes do verso para prosa, que sdo
indicios importantes para inversdes da atmosfera, do temperamento ou do
dispositivo dramédtico da cena.

Na musica barroca se estabelece uma ligag¢do intima entre a complexa
legislagdo da organizacdo formal na retdérica e a composicdo musical que
alcanca entre o séc. XVIII e XIX o seu ponto mais alto. A partir desse
processo, pode-se dizer que a maior parte da poética teatral tem ligagdo mais
estreita com a estética musical e, muito menos com as afinidades que se
encontrariam com o exercicio formal da literatura.

Hoje assistimos a uma tendéncia em se usar uma compreensao erronea
de realismo, voz e idioma cotidianos no ato teatral: ¢ uma mania de toda uma
geracao influenciada pela televisdo que ndo tém a noc¢do das necessidades
vocais e idiomaticas do palco. Tenta-se falar como se houvesse um microfone
para amplificar a voz. A proposito, esse tem sido, sintomaticamente, o ultimo
recurso dos atores televisivos de um modo geral quando se apresentam em
palcos mais espacosos. Para enfrentar a limitacdo de vozes inexpressivas e
pequenas, eles utilizam o recurso da ampliagdo eletronica.

Agregado a esses “exercicios perceptivos”, que treinam as habilidades

do aluno-ator para explorar um leque maior de possibilidades dramadticas do
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texto, utilizo conceitos da partitura musical para aprofundar esse aspecto
durante o desenvolvimento pratico da cena. Escolho sempre um
cantor/compositor adequado da MPB e, as vezes, uma musica classica. O
objetivo ¢ perceber como o intérprete (ou compositor) trabalha com a palavra,
subvertendo-a em relagdo ao seu uso cotidiano. A partitura classica permite,
com seus imensos registros, despertar e ativar a percep¢do de como um texto
pode ser apresentado numa extensdo grande de intensidade e volume, sem
que, para isso, o ator grite ou se torne inaudivel. Em minha opinido, ouvir os
classicos desenvolve a percepcdao de como o ator pode desafiar o ouvido do
espectador trabalhando diversas intensidades, timbres, texturas etc.

S6 depois de alguns dias “distensionando” o medo inicial que os atores
em geral sentem diante do texto, ¢ que passo a trabalhar cenas curtas e,
gradativamente, mais extensas, até chegar aos conjuntos de cenas e a peca

inteira.
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2.2. 0O DIALOGO

Os dialogos didaticos mais conhecidos sdo atribuidos ao filéosofo grego
Platao (429-347). Ele aprendeu o método de desenvolver o raciocinio
filos6fico entre dois polos de argumentos a partir de Soécrates, de quem era
discipulo. Platdo foi o primeiro a adotar esse método para escrever textos
filos6ficos. Ler um texto ¢, antes de tudo, fazer parecer com que o dialogo
surja na dire¢cdo do espectador dentro de um fluxo 16gico de raciocinio entre
dois debatedores. O que acontece quando o texto é falado? E preciso fazer
uma pequena reflexdo sobre isso. E evidente que o teatro ndo imita a vida

cotidiana, mas faz uma representagdo, uma recriacdao (artificial e “de arte”)

dela.

,

E no "contetdo oculto" que ator, e, principalmente, diretor devem
focalizar sua atencdo. Pode-se partir do pressuposto de que o autor se
preocupou com cada detalhe durante a construcdo dos dialogos. E que,
portanto, existem escondidas nas entrelinhas, informag¢des muito reveladoras.
E preciso inferi-las por meio de uma anélise cuidadosa. E nesse trabalho que

o principio do POR QUE e¢ O QUE pode apresentar respostas surpreendentes.

Os dialogos teatrais sdao os que mais bem simulam as situagdes
cotidianas. Mas isso ndo quer dizer que se possa reproduzi-los falando nos
padrdes quotidianos. O que acontece no teatro? Os personagens conversam

entre si (ou sozinhos, quando monologam), mas o objetivo é dar ao espectador
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a percep¢do de que aquele raciocinio estd sendo elaborado de maneira
espontdnea naquele momento, isso, de algum modo atrai o espectador para
dentro da cena. Geralmente, na encenag¢do, elimina-se o ator que 1€ as
rubricas, mas durante uma leitura um tratamento muito particular deve ser
dado a figura do narrador®®, que deve ter um posicionamento distanciado, fora
do raciocinio que as figuras atuantes dentro do drama desenvolvem. Como
orienta¢do, a voz do narrador tem que estar um ponto acima, entrando como
um corte na a¢cdo, de modo que fique claro que ele ndo se envolve com o fluxo
do raciocinio das personagens. Contraditoriamente, o narrador pode imprimir
um ritmo a leitura. O narrador orienta o espectador na leitura quanto ao
espag¢o e as acdes, mas geralmente evita-se que o narrador descreva o estado
emocional das personagens. Essas expressdes devem ficar incluidas na leitura
do texto dramatico pelo ator que 1€ os didlogos. Para o espectador,
informagdes sobre o momento emocional da personagem surgem dos didlogos,
e entre os didlogos. Por isso ¢ importante que os atores tenham nog¢des dos

recursos ndo apenas da voz, mas também do gesto e do jogo da fisionomia.

Quanto a esses aspectos gestuais, é preciso observar que este recurso
ndo pode ser usado em excesso. H4 uma grande obsessdo entre nossos atores
de marcar as falas com gestos de um regente, utilizando constantemente as
maos para acompanhar o ritmo da fala. Isso cria a sensacdo de que a fala se
torna mais draméatica. Mas essa sensacdo ¢ errdnea e pode muito bem ser
notada quando se contém esfor¢ada e radicalmente a gesticulagcdo das maos,

deixando de acompanhar cada énfase da fala, e utilizando-as apenas quando

% Nesse caso denomina-se de “narrador” o ator que 1¢ a rubrica durante uma leitura.
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justificado. Nesse momento, o gesto ganhard outro nitido significado. Enfim,
quando se utiliza de maneira adequada os recursos da voz, pode-se constatar
que a maneira légica e coerente como o texto ¢ dito permite ao espectador
fazer inferéncias sobre as caracteristicas de cada personagem e compreender
as linhas e os conflitos da trama. Para isso o ator deve transformar o texto

escrito numa fala que se estabelece dentro de uma partitura.

No trecho da pega Anjo de Pedra, de Tennessee Williams?, (como em
outras pecas em que o dramaturgo clarifica as suas intencdes através das
rubricas) pode-se observar que ndo sdo as palavras em si, mas a estrutura das
frases, as observagdes da falas, nas rubricas, e também a especifica
pontuag¢do, os fatores que revelam os aspectos para formar a personagem.
Aqui se pode falar da “carpintaria” do texto teatral. E a compreensio dessa
area, fora da fala, que decide sobre o sucesso ou insucesso de um trabalho

cénico.

ALMA - Bem, eu sou uma grande admiradora de seu pai, além
de cliente. E um conforto tio grande a gente saber que tem um
médico morando ao lado da nossa casa, ao pé da mao, por assim
dizer...

JOHN - Por qué? Vocé sofre de chiliques?
ALMA - Chiliques (Ela joga a cabe¢ca para tras, rindo
gostosamente) Chiliques, nio. Mas eu tenho ataques. Uma

complicacdo cardiaca, de origem nervosa. As vezes fico tio
alarmada que vou correndo procurar seu pai.

JOHN — As duas ou trés horas da manha?

ALMA - E, as vezes assim tarde...ele tem muita paciéncia
comigo.

T WILLIAMS, Tennessee. Anjo de Pedra, Editora Letras e Artes, Rio de Janeiro, 1964, pp. 21-22
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JOHN - Mas nao lhe adianta nada, nao é?
ALMA - Ele sempre me dd muita seguranca.
JOHN - Temporariamente?

ALMA - E

JOHN - Vocé nao quer mais do que isso?
ALMA - Mais do que isso? Como?

JOHN - E melhor eu nio dar palpite.
ALMA - Que é que vocé ia dizer?

JOHN - (Passa por tras do banco e vai para a direta baixa) Vocé é
cliente de papai (Encara-a) Mas eu tive uma idéia...

ALMA (Levantando-se) Continue, por favor! (Ela ri. John ri um
pouco) Agora vocé tem de continuar! (Vai até ele). Nio pode me
deixar assim no ar! O que é vocé ia me dizer? (TENNESSEE,
1964, p.21-22)
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2.3. 0 PUBLICO

A relacgdo do publico com as leituras ¢ um fendmeno que merece, talvez em
separado, um estudo mais detalhado. Nos anos 80 e 90, quando as leituras
eram realizadas sem sistematiza¢gdo maior, o que sO ocorreu a partir do ano
2000 (escolha de textos por temas, plano de midia, treinamento de atores,
perfil de diretores para cada texto etc.), a média de publico no Teatro Martim
Gongalves (Sala 5 inclusive) era de 15 pessoas. A partir de 2000/2001, o
publico passou para uma média de 40 pessoas, periodo em que o programa
ainda era gerenciado dentro da Escola de Teatro. Entre 2002 e 2004, com a
realizagcdo do ciclo de leituras no Teatro do Instituto Goethe em razao das
obras de reforma do Teatro Martim Gongalves, o programa passou a ter uma

média de 120 pessoas por apresentacdo (Ver quadro 2).

QUADRO 2
Ciclo de Leitura Dramatica 2000-2004 No. de
Textos x atores x publico publico
Ano No. de leituras No. de atores participantes
realizadas
2000 08 53 120
2001 01 16 60
2002 06 46 360
2003 04 15 320

2004 09 87 1080
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O plano de midia elaborado e posto em pratica a partir do ano 2000
permitiu uma difusdo maior do programa. Com uma divulgacdo intensa, o
publico acorreu para prestigiar as leituras, que ganharam grande atenc¢do da
comunidade. E interessante observar que o publico é formado principalmente
por alunos da rede publica e moradores da periferia, camadas que,
normalmente, ndo sdo muito representadas nas platéias. Uma outra parte do
publico ¢ formada por estudantes universitdrios, profissionais liberais e
funcionérios publicos, além de um setor menor (com “afinidade por oficio”),
como intelectuais, artistas em geral e envolvidos com atividades teatrais, que
vém atraidos pela tematica especifica do texto.

O aspecto mais interessante, talvez, seja o grau de satisfacdo do publico
comum, isto ¢, aquele publico que ndo tem familiaridade com qualquer dos
meios de producdo do teatro. Em muitas ocasides, a platéia permaneceu no
teatro mesmo apos o término da apresentacdao. Essas pessoas desejavam, a
todo custo, conversar com os atores ¢ o diretor e, sobretudo, ter acesso ao
texto original. Houve, também, aqueles que manifestavam uma predilecao
pelas leituras em detrimento de uma encenag¢dao com todos seus elementos
constitutivos.

Curiosamente, essas reacdes puderam ser tanto mais verificadas quanto
maior foi o investimento do diretor no texto propriamente dito. Como ¢
sabido, existem varios tipos de leitura dramatica; o diretor ¢ livre para fazer o
que desejar com o texto e os atores. Muitos optam por uma movimentagao,
uma  mise-en-scene  parcial, aproximando-se de uma encenacao.

Invariavelmente, o trabalho resultou numa recep¢do mais intensa quando o
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diretor fez um mergulho radical no texto sem qualquer movimentacao.
Aparentemente, o investimento na logica do texto e das falas parece seduzir o
espectador mais do que qualquer tentativa do diretor de criar uma
“vitalizacdo”, através de “idéias inovadoras”, a natureza estatica da leitura.

Pode-se supor que, ao concentrar seu trabalho no texto, o diretor cria
um universo limpido para que as palavras cheguem ao espectador e despertem
a sua imaginac¢do. Talvez, por isso, o grau de satisfacdo do espectador tenha
sido maior nas ocasides em que os diretores tomaram a decisdo de investir
estritamente no jogo de possibilidades das palavras/frases do texto. Em vérias
ocasides, como no texto Braseiro (2002/2003), de Marcos Barbosa, dirigido
por Felipe Assis, Anatol (2001), de Arthur Schnitzler, dirigido por Ewald
Hackler, Os Mal-Amados (2002/2002), de Maria de Lurdes Ramalho, dirigido
por Adelice Souza e Arte (2001), de Yasmina Reza, dirigido por Ewald
Hackler (vide quadro das leituras 2000-2004 em Apéndices) sdo apenas
alguns dos melhores exemplos de reacdo do publico. Como conseqiiéncia,
muitas dessas leituras tiveram que ser reapresentadas para satisfazer a um
nuimero maior de pessoas.

Um outro resultado que ocorre com a inesperada receptividade do
publico, ¢ a subseqiiente encenac¢ao do texto de uma leitura bem sucedida.
Diretores se deixam convencer pelo resultado positivo das leituras e resolvem
montar o texto. A leitura dramatica funciona assim como um experimento
para apresentar as potencialidades de um texto para uma possivel encenacao.
Desse modo, pode-se afirmar que a leitura dramdtica ¢ um instrumento
eficiente nao apenas para a mera apresentacdo de textos e de novos

dramaturgos, mas também um método para submeter o texto a uma
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experimenta¢cdo diante do publico. Apresentagdo essa que serve também ao
treinamento de atores e diretores. Dentre os textos do Ciclo de Leituras
Dramaticas da UFBA, algumas montagens foram engendradas a partir delas:
Senhorita Julia (Strindberg), Braseiro (Marcos Barbosa) e Arte (Yasmina

Reza).
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2.4 OBSERVACOES DA OFICINA DE LEITURA

Uma das técnicas de montar uma pega ¢ ler repetidamente o texto antes
de ir a encenacdo. Essa etapa provoca uma espécie de aquecimento do
raciocinio embutido nas relagdes escondidas no texto e, com isso, pode-se
atingir mais rapidamente a dindmica e o fluxo certo da peg¢a. Mas para tanto ¢
preciso que o diretor e os atores esperem que a peca inteira esteja “levantada”
2 pois s6 assim, pode-se ter uma idéia de como ela funciona em ultima
instancia. E evidente que existe outro principio que seria fragmentar essa
“concepc¢do do todo”, lendo-se cena a cena, ¢ levantando-se a peca a partir de
cada cena. Isso, porém, teria o inconveniente de levar muito tempo até que o
diretor pudesse ter uma idéia “do todo” da pega.

Essa observacao, porém, poderia induzir a compreensdao de que se deve
tratar a leitura do texto com uma rigidez de um estudo biblico. Mas esse rigor
ndo deve ser exacerbado, pois ao contrario do que pode parecer ndo se deve
ficar exageradamente preso as letras do texto. Pode-se dizer que o texto ¢
apenas um dos recursos usados para se estabelecer uma linha comunicativa do
ator e da encenag¢do em relagdo a platéia. O texto, de certo modo, quando

levado muito ao pé da letra, seguramente vai atrapalhar, porque o texto tem

que ser desestruturado na sua natureza de literatura. A escrita precisa ser

¥ Levantar, no jargdo teatral, refere-se a0 momento em que o diretor comeca a levar o texto para a cena,
isto €, fazer a marcag@o das cenas com os atores, em geral, com o texto na mio e ja em processo de
memorizagao.
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subvertida para poder servir ao raciocinio espontdneo do intérprete e a sua
situacdo dramatica. E preciso, pois, desde cedo, criar certo distanciamento em
relacdo ao texto, ignorar, sobretudo, a sua sintaxe e interpretagdo, elementos
da sua organizag¢do literdria. Uma das técnicas que pode atingir essa meta ¢
fazer uma leitura mais fria, sem esfor¢o maior e percebendo assim a qualidade
potencial, ou a falta delas, das palavras ditas, em vez de se fazer um
mergulho afoito e emocional, atribuindo um valor dramético aleatério a
qualquer palavra.

Um ator — quando bem familiarizado com a técnica de leitura e
interpretacdo — utiliza a emoc¢do sem se envolver. Na realidade, ele se treina
no controle da situagdo e emprega a emocdo com certo distanciamento.
Ocasionalmente, encontramos em autobiografias de grandes intérpretes
descrigdes desse estado de controle emocional. Nos seus relatos, eles
enfatizam que andam ao lado da figura que interpretam e, observando
friamente o proprio desempenho, controlam ¢iming e o percurso da cena.
Quando Stanislavsky, no seu M¢étodo, insiste que o ator precisa permanecer
consciente em cada momento do seu desempenho (“de onde ele vem, onde ele
se encontra ¢ aonde ele vai”), ele parece descrever o mesmo fendmeno: se o
ator precisa colocar na representacdo do presente da figura também a ciéncia
do seu passado e futuro, a sua interpretacdo emocional exige um controle
racional e constante para manter a figura dentro da legibilidade l6gica do seu
passado e futuro.

O trabalho consiste em desenvolver uma técnica que invista nas quase
infinitas possibilidades de se dizer um texto. Para isso, ¢ preciso que se

construa menos firulas com o texto (excesso de modulagdo, por exemplo), ¢
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bom investir num discurso direto, sem curvas, sem preciosismos
desnecessarios, isto €, sem querer ser virtuoso, ao contrario, deixando que o
sentido do texto seja real¢cado pela relagdo que surge entre os didlogos. E
preciso se criar a ilusdo de que a fala é resultado de um raciocinio que
acontece naquele momento, que a fala ¢ espontdnea, resultado do raciocinio
desse momento.

Nesse processo de aprendizado, existem varios aspectos que precisam
ser observados e, naturalmente, como eles decorrem de uma estratégia — que
varia de texto para texto —, ndo ¢ possivel esgotar aqui o assunto. Ha recursos
e problemas, porém, que sdo recorrentes. Por exemplo, quando aparecem
palavras repetidas numa frase, o ator deve ficar em alerta, pois isso quer dizer
que aquela palavra repetida muito provavelmente ndo ¢ um erro ou pobreza
vernacular do autor, mas tem um proposito dentro do raciocinio. Outro
aspecto interessante ¢ observar a necessidade de se manejar o siléncio. O
siléncio pode ser uma cena grandiosa, mas isso tem que ser minuciosamente
estudado, porque, como ¢ 6bvio, o siléncio tem que ser preenchido por algo
(uma ac¢do, ou a falta dela, o congelamento, por exemplo) que realize um
discurso completo. Isso anda um pouco na contramao do que ordinariamente
se faz no teatro, que ¢ falar excessivamente e¢ com intensidade demasiada
como se isso fosse livrar diretor e ator da obrigag¢do de impor um raciocinio,
uma legibilidade cénica do texto. E fundamental que o ator construa uma
partitura e movimente a sua reprodu¢dao num fluxo organico.

Nos anos 70, o critico Yan Michalski®’ escreveu numa de suas criticas

sobre a diferenca entre os atores brasileiros e os europeus. Aqui, os atores

** Yan Michalski era de origem polonesa e escreveu critica de teatro no Jornal do Brasil até o final dos anos
80, quando faleceu.
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movimentam as maos exageradamente, numa tendéncia a marcar cada palavra
do texto com o movimento qualquer das maos. Enquanto que, na Europa, um
ator trabalha predominantemente com as maos ao longo do corpo,
economizando o gesto, guardando-o para o momento em que ele for
extremamente necessario e esteja prenhe de significado. Pode-se ver isso com
bastante clareza numa observacdo mais apurada, sendo no teatro, ja nos filmes
europeus, principalmente os ingleses, que sdo mestres na utilizagdo do
recurso da palavra. Parece claro que as maos enganam - por causa da
sensacdao de ritmo que elas ddo — e criam a ilusdo para o ator de que ele
articula muito bem, conforme ensina o professor Ewald Hackler, muito
preocupado com o desperdicio do gesto na cena. Para se perceber como esté
realmente a articulagdo e o sentido dela ¢ importante que o ator aprenda a
controlar ndo apenas o movimento erratico das suas maos, mas também os
excessos da sua fisionomia. Se ele constantemente faz uso desses meios, um
gesto apropriado e necessario no momento certo nao ficard despercebido no
mar das banalidades gestuais.

Parece consenso que o ato teatral ¢ construido para criar, no palco, algo
que ndo esta no texto. Se se toma isso como um principio consensual, o ator,
e principalmente ele, deve saber que existem varias maneiras de fazer/dizer
determinadas coisas. Se existem varias maneiras, o ator precisa aprender a
escolher a maneira mais adequada e eficiente. Quando pensamos nessas
escolhas que sdo tomadas em cada instante no processo teatral, precisamos
estar decididos a fazer essas escolhas com absoluta convic¢do. Ndo importa
que, talvez, haja uma escolha melhor. O importante ¢ que a escolha feita seja

executada da maneira mais eficiente e elaborada.
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E evidente que na leitura de um texto é preciso se estar atento aos
elementos novos que surgem — aquilo que ainda nao foi dito, tratado até esse
momento da peca, porque o leitor-espectador precisa despertar para a nova
informacdo que acaba de surgir. Para o ator, sem duavida, isso representa um
trabalho concentrado no sentido de fazer todo seu investimento no que hé de
informacdo nova e que ele deseja veicular para seu espectador.

Dentre varias outras observagdes que se pode listar, durante a oficina,
pdde-se notar a extrema dificuldade que os atores tém para interromper a fala
do seu interlocutor. A interrup¢ao da fala, ou o “corte” (geralmente quando o
texto escrito vem com reticéncias) ¢ muito simples de ser resolvido se o ator
estiver atento para o manejo do seu raciocinio e delegar inteiramente a
responsabilidade do corte a figura com quem ele dialoga. Se o ator constroi
sozinho esse corte, o espectador percebe claramente, porque o ator, na
expectativa de fazé-lo, fica nervoso e apressa sua fala. Agindo assim, ele
dificulta para o seu parceiro a entrada no lugar preciso para o corte,
acidentando o didlogo. Mas ndo ¢ isso que deve acontecer. Entdo como se
resolve o problema? Ele deve fazer exatamente o contrario: diminuindo a
velocidade da sua fala, pode-se oferecer ao seu parceiro uma frase clara que
permita o corte no lugar exato.

E evidente que uma boa leitura se constréi na medida em que se investe
num fluxo artificial das palavras, isto ¢, num fluxo que imita a fala do dia-a-
dia, mas ao mesmo tempo se distancia da maneira cotidiana de falar, criando
uma artificialidade na pronuncia de cada palavra, permitindo com isso que

cada palavra ganhe uma nuance particular e inédita, contraria ao uso diario.
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2.5 ALGUMAS CONSIDERACOES HISTORICAS

O teatro tem passado por muitas mudanc¢as na sua histéria. O teatro
ocidental tem uma trajetoéria mutante, marcada pelo surgimento constante de
novas ideologias estéticas e as tentativas de absorver e adaptar-se as novas
tecnologias. Em todos os momentos o teatro recebeu impulsos e novos
direcionamentos. Foram essas mudancas constantes que fizeram o teatro
sobreviver. Nesse embate pela sobrevivéncia, o texto como fonte primaria da
génese de um espetdculo ja foi tdo exaltado quanto abominado pelos
encenadores. Modos e moda mudam a cada instante no teatro. Parece, talvez,
até teimosia se querer colocar a leitura dramdatica como um instrumento
facilitador para a montagem, enfatizando assim a importancia do texto e a sua
leitura para a encenacdo contemporanea.

Ler em publico era, antes do advento do marketing e da noite de
autografos, a melhor maneira de um autor obter publico para seus livros. No
mundo inteiro a leitura dramadtica ¢ usada como instrumento para se transmitir
mais conhecimento: histéria e literatura sdo os dois campos que mais se
utilizam desse recurso. No Brasil, a USP (Universidade de Sao Paulo) oferece
desde 2002, como matéria optativa valendo 03 (trés) créditos, a disciplina
“Leitura Dramética” nos curriculos dos cursos de Matematica e Historia. A
partir do sucesso dessas duas iniciativas pioneiras, a recomendac¢ao estendeu-

se a todos os cursos da USP?°,

39 pyblicado no Jornal da USP, ano XV No. 588, 2002
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A partir do século XIV, os livros passaram das mdos exclusivas da
nobreza e dos religiosos para as maos da burguesia. A aristocracia
transformou-se no modelo dos novos ricos: se os nobres lessem, a burguesia
também queria ler. Numa comunicag¢do realizada no XXIV Congresso
Brasileiro de Ciéncia da Comunica¢do (Campo Grande, 2001), Méarcia Abreu,
da Universidade de Campinas (Unicamp) a guisa de falar dos diferentes
modos de leitura ao longo da historia conta que, certa vez, Santo Agostinho
visitou Santo Ambrdsio em Mildo e surpreendeu-se ao encontra-lo realizando
estranha atividade: o futuro Santo Ambroésio lia em siléncio. Para o também
futuro Santo Agostinho, isso era completamente estranho, pois a norma no
século IV d.C. era ler em voz alta’’. E esse costume se prolongou até o século
XIV. Nessa época, os nobres dependiam ainda da oralizagio™ para
compreensao de um texto, segundo registra a professora Marcia Abreu em sua
comunicacgao.

Mesmo depois desse periodo (séc. XIV) , quando se generalizou a
leitura silenciosa, ler em voz alta era uma forma de sociabilidade comum.

Lia-se em voz alta nos saldes, nos grémios literarios, em casa, nos saraus, nos

3! Muito embora no ensaio “A Grécia Arcaica e Classica: a Invengdo da Leitura Silenciosa, de Jesper
Svenbro in A Histéria da Leitura no Mundo Ocidental, de Guglielmo Cavallo e Roger Chartier haja indicios de

que essa pratica no mundo Ocidental comegou na Grécia muito antes da era crista.

32 paul Zumthor em A Letra e A voz (1993) faz um minucioso levantamento dessa oralidade até o século

XIII para sustentar a tese de que a escrita teve sua fonte primdria na oralizacdo conservada pelos joglars no
periodo em que as obras ndo podiam passar de mdo em mao porque o registro era manual e demorado. Assim, os
joglars levavam a poesia e a performance principalmente para a corte e a Igreja, apesar da forte resisténcia
religiosa a eles, que eram considerados inspira¢cdes do demonio. ““...da época Merovingia até o século XVI havia
a interven¢do dos intérpretes da poesia nos banquetes, batizados e casamentos” (p. 66). Mais adiante, Zumthor ¢é
ainda mais especifico quando diz: “A existéncia de intérpretes da poesia constitui um elemento ativo, um
fermento, nessa sociedade ao mesmo tempo aberta e incessantemente tentada pelo fechamento. Ela fascina e
inquieta. A Igreja ndo parou de farejar ai uma forca secretamente rival, talvez inspirada pelo inferno: conflito de
culturas, outrora aberto por Sto. Agostinho, cujas formulas condenatoérias serdo incansavelmente retomadas em
declaragoes, regulamentos, editos — eclesiasticos e as vezes régios -, até a época moderna, em que o teatro
finalmente recebe concentrado esses ataques. Pois o teatro, a partir do século XVII, foi a tltima forma poética
em que subsistiu algo do regime medieval, inteiramente determinado pela performance” (p. 69).
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cafés. Esse tipo de leitura, além de permitir o contato com idéias codificadas
em um texto, era forma de entretenimento e de encontro social. Segundo a
professora Marcia Abreu a pratica da leitura oral era tdo importante que um
manual de leitura do século XVIII intitulado Petit Cours de Littérature, a
l'usage de la jeunesse de l'un et l'autre sexe, escrito pelo francés Le Texier,

definia leitura como:

A arte de bem ler ndo é nada além da arte de bem dizer
aquilo que esta escrito, ou seja, dar as frases que se tem a
pronunciar e as palavras que as compdem a verdadeira
expressio da qual sdo suscetiveis. Deste ponto de vista,
pode-se ver a analogia perfeita que existe entre a Arte de
bem ler e aquela de bem falar.™

Marcia Abreu conclui que a definicdo de Le Texier pressupunha a
decifracdo da escritura, mas enfatiza a destinac¢ao oral desta atividade. Sua
analise, no entanto, vai mais longe, ao afirmar que “no século XVIII e inicio
do XIX, o conceito de leitura parece confundir-se com a fala e a audigdo,
podendo prescindir da habilidade de decifracdo dos sinais graficos de que se
compde a escrita”. Para ela, entre intelectuais o processo de ouvir ler fazia

. S . 34
parte das formas de sociabilidade, parecendo coisa comum™.

3" 'art de bien lire n'est autre chose que l'art de bien dire ce qui est écrit, c'est-a-dire de donner aux phrases
qu'on a prononcer at aux mots qui les composent, la véritable expression dont ils sont suceptibles. Sous cet
appercu, on peut voir l'analogie parfaite qui existe entre 1'Art de bien lire et celui de bien parler." LE TEXIER.
Petit Cours de Littérature, a I'usage de la jeunesse de I'un et 'autre sexe. Contenant une dissertation sur l'art de
bien lire, sur chaque genre de style, et un Recueil de morceaux choisis de poétes et des Orateurs frangais. Paris,
chez Michel, 1801, p. L.

** No livro Uma Histéria da Leitura, de Alberto Manguel (Companhia das Letras, 1997), no capitulo “A
Leitura Ouvida”, ha um relato dos mais preciosos sobre leitura em voz alta que se aproxima bastante de uma
leitura dramatica. Em Cuba, no século XVII, a crise da industria fumageira obriga os trabalhadores a criarem um
sindicato. A criag@o desse organismo de classe implica no surgimento de um jornal. Mas como os trabalhadores
ndo sabiam ler, foi instituida a oralizacdo das leituras durante o trabalho. Um leitor lia em voz alta utilizando



86

Na Introdug¢do desse trabalho citei a pega, O Meio do Mundo, de Silio
Boccanera Jr”, cuja agdo passa-se na Bahia de 1898. Abordei particularmente
o momento intitulado “Escritores em Penca”, retratando uma reunido de
escritores e intelectuais no Teatro Sdo Jodo para uma leitura dramaética.
Acredito que esse episddio da peca ilustra bem o comportamento dos
intelectuais em relagdo a leitura dramética de seus proprios textos. E um
momento interessante para se retirar informac¢des muito emblemadticas sobre
costumes da época e que, com algumas mudangas, perpetua-se até hoje. O
episddio reune uma platéia de interessados, intelectuais e dramaturgos, que
estdo a espera de outros. E a espera, note-se, jad alcanca mais de duas horas de
atraso.

O pretexto para a leitura das pecas é que apds a apresentacdo dos novos
textos, um deverd ser escolhido para montagem. Esse ¢ o motivo pelo qual
aparecem dramaturgos das mais diferentes facetas disputando a oportunidade
de mostrar seu texto pretensamente inovador. Ha& critica aos “intelectuais”
que se pdem a escrever sem conhecimento de dramaturgia, ou dramaturgos
que escrevem aos borbotdes pelo simples fato de escrever.

Além da questdao da autocensura, também ja abordada na Introdugdo,
por detras do comportamento avido por reconhecimento dos dramaturgos
retratados na peca, parece haver uma critica mordaz ao estilo dos escritores
da época. Na quarta cena, quando entra no palco um cesto de livros, introduz-

se a seguinte discussdo sobre géneros:

todos os recursos performanciais, enquanto os trabalhadores desenvolviam suas atividades. E essa cultura foi
levada para industria do fumo estabelecida nos Estados Unidos no final do século XVII pelos trabalhadores
cubanos que fugiram da crise em seu pais de origem.

% Silio Boccanera Jr (1863-1927) escreveu O Meio do Mundo em colaboragio de Alexandre José Fernandes
(1863-1907). Existe uma versao adaptada por Roberto Vagner Leite, que também dirigiu a montagem em 1977,
no acervo de pecas da Escola de Teatro da UFBA.
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Evangelista — Chi...que biblioteca!...

Octaviano — Tudo isso é drama, Joao Maria?!

Evangelista — Sim, senhor!

Carlos Gomes — Dramas e comédias histdricas.

Floripes — Misericordia!...Onde foi que o senhor viu comédia
histérica?

Dr. Castro — (interrompendo) Nao ha drama histérico?

Floripes — H4, sim senhor.

Dr. Castro — Logo, pode haver comédia histérica.

Jodao Maria — Conforme...

Dr. Castro — Conforme por qué?

Jodo Maria — Porque se for uma tragédia histérica, nem é drama
nem é comédia.

Evangelista (estendendo-lhe a mdo) — Muito bem, doutor (aperta-
lhe a mdo com entusiasmo)

Carlos Gomes — Mas é preciso que se saiba que eu sou o pai da
comédia histérica, porque fui eu mesmo quem a inventou.

Dr. Castro — E eu o padrinho de batismo.

Os autores de O Meio do Mundo parecem introduzir em toda pega
questdes que revelam o aspecto provinciano dos dramaturgos que desejavam
ver seus textos lidos e encenados. Se num momento a questdo era o género; na
cena seguinte discute-se a natureza do artista, quando um funileiro ¢
introduzido em meio aos dramaturgos também se dizendo artista. Em outra
cena, durante a leitura de uma cena, as figuras-ouvinte caem no sono,
motivadas pelo enfado. Mas, independentemente de seu conteudo critico, a
peca revela, no trecho “Escritores em Penca”, o poder que o texto de teatro
possui em reunir, criar oportunidade para socializar e apresentar idéias

divergentes, retratando um determinado periodo da historia.
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Cenas de uma leitura dramatica no final do século XIX, no histoérico Teatro Sao Joao
da Bahia, retratada na peca O Mecio do Mundo, de Silio Boccanera Junior, dirigida por
Roberto Vagner Leite, com cenografia de Ewald Hackler, em 1977, no entdo Teatro
Santo Antonio, na Escola de Teatro da UFBA. Acervo Ewald Hackler. Fotografo:
Andénimo.
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2.5.1 MUDANCAS

Como uma das conseqiiéncias da invencdo de Gutemberg, houve um
aumento significativo na produ¢do de livros. Isso permitiu que no século
XVIII um desenvolvimento de novos géneros textuais e novas praticas de
leitura, como por exemplo, os grémios e saldes literarios em meados de 1800.

Durante a primeira metade do século XIX a leitura oral era uma das
formas de mobilizagdo cultural e politica dos meios urbanos e dos operarios.
Depois disso, numerosas formas de lazer, de sociabilidade e de encontro,
antes mantidas pela leitura em voz alta, tornaram-se cada vez mais restritas.
A partir dai as elites passaram a restringir os usos da oralizacdo dos textos.
Lia-se em voz alta nas Igrejas e nos tribunais. No passado, a leitura tomava
parte em um conjunto de praticas culturais que passavam pelo livro: a escuta
dos textos, sua memorizacdo, o reconhecimento, nas letras impressas no papel
do texto repetidas vezes ouvido, sua recitacdo para si ou para um grupo.

A leitura dramadatica como recurso de apresentagdo de um texto ¢ um
instrumento cuja histéoria ¢ complexa, confundindo-se com a historia do
habito de ler livros. Mas a leitura dramatica, ou pelo menos os primoérdios
dessa pratica, parecem remontar ao século XVI, quando muitos autores eram
lidos nos saldes, ou melhor, os proprios autores faziam o marketing de suas

obras, apresentando-as nos saldes ou nos teatros. E, desde esse momento, era
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intenso o contato com o espectador. Era a busca das reag¢des da platéia que
interessavam particularmente aos artistas, como continua sendo até hoje.

Os tragos historicos da leitura dramatica tém um provavel inicio com a
recep¢do da literatura dramadtica classica. Surgem predominantemente na
Italia, “pesquisadores amadores”, no bom sentido do termo: aquele que ama o
seu objeto de pesquisa — que traduzem as pegas do teatro grego. Comecga aqui
a recep¢do de obras de autores como Aristoteles, Platio e Horacio. E essa
recepcdo da vida cultural cldssica que separa a producdo teatral da criacdo
dramatica medieval. E através do teatro antigo que a sociedade renascentista
se auto-define como herdeira de Atenas e Roma. Tradutores e comentaristas
das obras classicas eram farmacéuticos, advogados, juizes, médicos e
comerciantes, representantes da classe burguesa que fundaram as bases do
raciocinio ideoldégico do Renascimento. E a leitura dos textos e pecas era um
exercicio de alto prestigio social que influenciou e determinou os mais
variados aspectos da vida e do processo politico nas cidades-estado,
emergindo e transformando a composi¢do hierdrquica da Europa inteira.

Grandes figuras da literatura mundial, a exemplo de Goethe, seguiam a
tradicdo da época de apresentar suas obras nos saldoes. Em Weimar, no ano de
1791, quando Goethe passou a administrar a cultura, particularmente os
teatros, deixando de lado os assuntos administrativo-burocraticos, ele
comegou a mostrar seus textos para o grande publico no teatro.
Aparentemente, foi nesse momento em que ele voltou suas atengdes para a
questao do espectador, pois suas pecas nao foram aceitas pelo publico.
Intrigado com a recepg¢do, escreveu um didlogo emblematico, isto €, que

explica por si s6 o pensamento dele sobre a presenca do espectador no teatro
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e, também, ¢ muito didéatico sobre a fun¢do do palco, do texto e do
espectador. Com traducio do pesquisador Luis Claudio Cajaiba’, reproduzo o
didlogo escrito por Goethe, em que ele retrata sua visdo do espectador diante
da obra e, consequentemente, expde sua visdo do teatro. O didlogo abaixo ¢
um testemunho muito apropriado do que foi dito no Capitulo I desse trabalho,
quando me refiro a questdo da recep¢do como uma preocupacdao que vem

sendo abordada através dos tempos:

Advogado da arte: Deixe-nos ver, se poderiamos nos aproximar
mutuamente de um ponto em comum.

Espectador: Niao vejo como o Senhor possa querer argumentar e
defender uma obra que mostra espectadores pintados.

A: Quando o Senhor vai ao teatro, nio espera que tudo que o
Senhor veja la deva ser verdade e realidade, ndo é mesmo?

E: Ndo! Mas espero pelo menos que pareca verdade e realidade.

A: Desculpe se eu penetro em sua prépria alma e o desminta ao
afirmar que o Senhor nio espera isso de modo algum.

E: Isso seria extraordinario! Sendo, por que haveria o esforco
dos cenédgrafos em reproduzir todas as linhas de acordo com as
regras da perspectiva, para expressar num cenario as diversas
situacdes, ambientes e contextos? Por que se estuda a arte de
fazer figurinos? Por que se aplica tantos recursos para se
manter fiel a uma época e para nos situar nela ao representa-la?
Por que se elogia a maioria dos atores que expressam os
sentimentos em seu discurso, como verdade, através de sua
gesticulacdo, de sua representacio, que me “encanta” e que eu,
nio como imitacdo, mas como o ato em si, vejo e acredito?

A: O Senhor expressa corretamente seus sentimentos, mas ¢
dificil, como o Senhor talvez também pense, expressar
exatamente o que se sente. Que diria o Senhor se eu objetasse,
que ao Senhor toda representacio teatral de modo algum parece
verdade e mais que isso, apenas possui uma aparéncia da
verdade?

E: Eu diria que o Senhor usa de uma sutileza, que bem poderia
ser apenas um jogo de palavras.

A: Mas eu devo alertia-lo que, se nés falamos da acio de nosso
espirito, nenhuma palavra é sutil ou eficiente bastante para
mostrar o tipo de necessidade que nestes casos nos assola e que
niao podemos expressa-la diretamente através da operacio de
argumentos, e, além disso, é dificil querer atender as questdes
oriundas de dois lados opostos e a0 mesmo tempo permanecer no
centro.

E: Bem, entdo, por favor, esclareca e, se possivel, com exemplos.

3% CAJAIBA, Luis Claudio. 4 Encenacdo dos Dramas de Lingua Alemd na Bahia. 2005. 220f. Tese
(Doutorado em Artes Cénicas) — Escola de Teatro ¢ Escola de Danga, Universidade Federal da Bahia, Salvador.
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A: Isso poderia me trazer vantagens. Por exemplo, entio:
quando o Senhor estia na épera, nio sente uma completa e vital
satisfacao?

E: Isso se tudo se conjuga bem em uma perfeicio da qual eu
esteja consciente.

A: Mas se as pessoas que estio em cena cantando, se cruzam e se
cumprimentam, narram os bilhetes que recebem, seu amor, seu
6dio, o sofrimento das paixdes, agressdes e falecimentos, diria o
Senhor que toda a apresentacdo parece verdade ou apenas
parcialmente verdade? Sim, me permita dizer, nesse caso
haveria somente uma aparéncia da verdade.

E: Certamente, se me faz refletir, significa que eu confiei no que
vi. Sei, contudo que, de tudo que vi, nada é verdade.

A: Mas mesmo assim o Senhor se diverte e se satisfaz.

E: Sem duvida. Eu me lembro bem como certa vez uma o6pera,
mesmo diante de sua grosseira verossimilhan¢a (queria
representar o ridiculo, e de como, eu, mesmo contra tal
abordagem, inadvertidamente senti grande prazer, a medida que
ela acontecia.

A: E o Senhor niao se sente totalmente iludido na 6pera?

E: Iludido!!? Esta palavra eu nao usaria. Talvez, sim, talvez,
nio.

A: Assim o Senhor se encontra em contradicido, o que parece
ainda pior que um jogo de palavras.

E: Sim, mas estamos buscando um entendimento.

A: E assim que conseguirmos, estaremos um de acordo com o
outro. O Senhor me permitiria entdo uma outra pergunta sobre
este ponto?

E: E seu dever contribuir para que se desfaca este mal
entendido.

A: O Senhor entido ndo gostaria de denominar esta sensacio que
sente em uma 6pera como ilusido?

E: Ndo exatamente, mas sim algo proximo disso.

A: Nao é verdade que o Senhor, na 6pera, quase se esquece de
si?

E: Eu diria totalmente, se parte da apresentacio ou ela
totalmente for envolvente.

A: E como o Senhor disse antes, se tudo se conjuga bem.

E: Sem duvida.

A: E essa conjugacdo se dda a partir da apresentacdo consigo
proépria ou seria de outra natureza?

E: Sem duvida, ela se conjuga comigo.

A: Entido o que provocou esta “harmonia” poder-se-ia
denominar obra de arte?

E: Certamente.

A: Estamos de acordo que a opera contém entido um tipo de
verdade e também que, sem duvida, ela representa o que ela
imita. Poderiamos, entio, como conseqiiéncia, negar a verdade
interna que nasce de uma obra de arte?

E: Se a 6pera é boa, ela certamente combina um mundo para si,
no qual estdo presentes leis préoprias, que sdo defendidas, para
que suas proprias qualidades sejam preenchidas.

A: Deveria entio prosseguir, argumentando que a veracidade da
arte e a veracidade da natureza seriam completamente distintas
e que os artistas de modo algum devem ambicionar que sua obra
se pareca com uma obra da natureza.

E: Mas as obras de arte freqiientemente se parecem sim com
uma obra da natureza.
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A: Entao eu poderia dizer que somente a um espectador pouco
esclarecido, uma obra de arte se pareceria com uma obra da
natureza e que a obra com os espectadores pintados s6 agradaria
e teria valor para o proprio artista, ja que ela se encontraria em
um nivel inferior. E entdo, infelizmente, apenas quando o autor
desta obra renunciasse a ela, estariam os espectadores
satisfeitos e ele nunca seria considerado como verdadeiro
artista, teria que restringir sua obra a um determinado circulo.
E: Isso seria estranho. Ouca...

A: Ao Senhor nido agrada a idéia de que pertence a um nivel
elevado de admiradores da arte?

E: Deixe-me, por favor, tentar por uma ordem no que foi
discutido e colocar as perguntas a partir de agora.

A: Quanto melhor!

E: O Senhor afirmou, que somente a um espectador pouco
esclarecido, poderia uma obra de arte ser confundida com uma
obra “natural”.

A: O Senhor deve se lembrar dos passaros que por engano
voaram em direcio a obra de Zeuxis (pintor grego, séc. IV ou V
a.C.), na qual haviam cerejas pintadas.

E: Sim, mas vale lembrar que estas frutas foram
primorosamente pintadas.

A: Sem duvida, mas sabe-se também que os passaros que
desejavam as frutas eram pardais.

E: Por isso eu posso me defender e argumentar que a obra sobre
a qual discutimos ndo pode ser tomada como primorosa.

A: O Senhor me permitiria entio contar uma pequena historia?
E: Sim, prefiro histérias a especulacgdes.

A: Um pesquisador possuia em sua casa um pequeno macaco,
num pequeno zoo, do qual ele um dia deu por falta e foi
encontra-lo em sua biblioteca. O animal estava distraido e
envolvido com os tons de cobre de um volume de uma obra de
histéoria natural. Admirado com o interesse do animal pelos
estudos, o pesquisador se aproximou e viu, para sua surpresa e
desgosto, que o guloso macaco havia comido e vomitado paginas
com a reproducao de escaravelhos que se encontravam na obra.
E: A historia é bastante engracada.

A: E bem apropriada, penso eu. Mas o Senhor tomaria os
reluzentes escaravelhos das paginas como obra de um grande
artista?

E: Nio inadvertidamente.

A: Mas o macaco, sim, deixou-se seduzir pela reproducio.

E: E de modo avido, diga-se. O Senhor me provoca estranhas
reflexdes. Por isso um espectador comum nio deveria de modo
algum exigir que uma obra de arte pareca natural, nem que ele
possa também desfrutar de uma naturalidade reproduzida de
modo fiel e comum?

A: E exatamente o que eu penso.

E: E por isso o Senhor defende que um artista faca concessdes e
reproducdes como a que nos referimos.

A: Seguramente.

E: Ainda assim sinto aqui uma permanente contradicio, porque
o Senhor me concedeu ha pouco a honra de estar incluido entre
admiradores da arte de boa formac¢ao, de um nivel elevado.

A: Como admiradores da arte que seguem as novas tendéncias,
eu diria.

(...)

A: Felizmente a Opera serd reapresentada hoje e creio que o
Senhor niao deixara de ir.
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E: De modo algum.

A: E os espectadores pintados?

E: Eles ndo me afugentario, pois me tenho em melhor conta que
pardais.

(Goethe In: Balme, Lazarowicz (org.), traducio de Luis Cliaudio
Cajaiba) ¥’

Num sobrevoo muito rapido sobre essa questdo do texto e a
representacdo, Patrice Pavis traz uma contribui¢do interessante, muito embora
ele a considere ainda superficial. E um ponto em que parece identificar o
momento em que houve uma convergéncia entre leitura e espetdculo, nos
séculos XVIII e XIX que, em seguida, ganha certo distanciamento no século
XX, quando as manifestacdes teatrais abrem-se em diversas direcdes.

Segundo Pavis (2003), as referéncias historicas, que reproduzo na

integra, sdo as seguintes:

a) Na época do classicismo francés, o de Corneille e Racine, indo
até 1750 aproximadamente, um sistema retérico regula as
relacoes do texto e da cena utilizando atitudes e inflexdes vocais
estritamente codificadas que deviam fixar as emoc¢des. A
representacio consiste em respeitar e reproduzir tal sistema.

b) A partir de 1750, com Diderot, e cada vez mais até 1880, uma
exigéncia de realismo e uma reivindicacdo de emocgdes
rominticas auténticas derrotam a retérica gestual e tendem a
impor uma leitura individualizada do texto com um gestual e
uma interpretacio cénica que se destacam dos estereotipos

c) Depois de 1880, com o aparecimento da fun¢do do encenador,
o texto aparece cada vez mais como dado relativo e variavel
ligado ao contexto histérico, varidvel na medida em que pode
sé-lo o olhar do leitor e do espectador, e, por ricochete, do
encenador. O texto se encontra deslocado em relacio a uma
cena monolitica, ele é descentrado, ou mesmo desconcentrado
pela psicandlise, que proclama o deslocamento do sujeito. A
encenacio, que toma partido globalmente sobre o texto a
interpretar deve preencher a distincia histérica, cultural,
hermenéutica entre o texto e o seu publico.

d) De 1880 a 1960, mais ou menos, a encenacdo s6 consolida e
coincide com o aparecimento e o apogeu das vanguardas
teatrais. Seja qual for o momento ou a corrente, assistimos a

7 CAJAIBA, Luis Claudio. In 4 Encenagdo dos Dramas de Lingua Alemd na Bahia. 2005. 220f. Tese
(Doutorado em Artes Cénicas) — Escola de Teatro e Escola de Danga, Universidade Federal da Bahia, Salvador.
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uma critica radical do texto em sua pretensio a racionalidade
ou a universalidade. Ao texto lingiiistico, a encenacio gostaria
de substituir uma "linguagem da cena" (Artaud) ou um gestus
(Brecht) que sejam a emanacio de um pensamento visual
controlado pela encenacio e que acabe de uma vez com o
logocentrismo™. Segundo tal concepgdo classica de Copeau, por
exemplo, a encenacido é “0 desenho de uma acio dramatica”. E o
conjunto dos movimentos, dos gestos e das atitudes, a
harmonizacao das fisionomias, das vozes e do siléncio, é a
totalidade do espeticulo cénico, emanado de um pensamento
unico que o concerne, regula e harmoniza. O encenador pouco a
pouco se substituiu ao autor como autoridade que controla a
producio do sentido e a significacio estavel do texto. Por sua
vez, 0 encenador serda rapidamente suspeito de fechar o sentido,
de ser um sujeito autoritario do qual nem o (ex-) autor nem o
ator, nem o espectador estdo dispostos a reconhecer por mais
tempo a autoridade. O que leva diretamente a negacio da
encenacio, a pés-encenacio.

e) A pos-encenacio (depois de 1960) nesses tempos que nio
sabem dizer mais nada de si mesmos senio que sdo "pos-
modernos", o encenador é posto em causa como aquele cuja
sistematicidade e autoritarismo presumidos prejudicam a
produtividade do espetaculo. A cena, como o texto, nio é nada
além do que "praticas significantes" abertas (o que significa
que podemos fazé-los dizer tudo o que quisermos, e que a teoria
é apenas um jogo). A alternativa nido é mais, como antigamente,
entre um texto que tem wum significado a ser transmitido
"fielmente" e um texto do qual se pode se servir como a um
material de construcio; ela nio é mais sequer entre o tipo
metaférico da encenacio (no qual a cena metaforiza o sentido
do texto), e um tipo cenogriafico (no qual a Wnica escrita é a da
cena), ela é antes entre a pretensio de controlar globalmente o
sentido e a renuncia a qualquer previsio de sentido. Nesse
ultimo caso, a encenacdo limita-se, de fato, a ser uma
instalacdo: todos os seus materiais sdo instalados num espaco-
tempo, sio ativados no maximo de suas possibilidades, enquanto
o espectador se contenta assim em observar essas interacdes
fortuitas e em "contar os pontos” (PAVIS, 2003, p. 195-196).

Hoje a leitura ¢ exercicio comum em teatros profissionais do Ocidente
para experimentar textos e discuti-los. Também faz parte dos curriculos de
colégios, faculdades e escolas de teatro (como também ja vem acontecendo
paulatinamente no Brasil). A leitura ¢, ainda, um instrumento usado para a
divulgacdo de obras literdrias: o autor faz um percurso por varias cidades ou
paises e 1€ para um publico seleto extratos da sua obra. E a difusdo da leitura

entra, a cada dia, numa fase de modernizacdo porque atualmente faz parte do

3% A partir do grego “logos” (palavra, discurso), portanto, hegemonia da palavra/discurso.
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repertério da industria fonogréafica. Existem inumeras leituras de obras
gravadas em CD com as vozes dos proprios autores ou em interpretagdes de

atores-narradores.
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CAPITULO III - INTERPRETANDO EXPERIENCIAS

Hans Robert Jauss, ao fazer uma palestra em Constanga, em 1967, sob o
tema O que é e com que fim se estuda historia da literatura? estabelece um
marco na historia da recepcdo, recolocando-a na posi¢do privilegiada que
possui hoje dentro dos estudos literarios. Num raciocinio dividido em varias
etapas, Jauss desenvolve uma critica aos marxistas , aos estruturalistas e aos
formalistas.Nesse topico em particular, ele joga por terra a idéia de separacdo
entre poesia e literatura. Segundo ele, “o cardter artistico da literatura deve
ser verificado tnica e exclusivamente a partir da oposi¢do entre a linguagem
poética e a linguagem pratica” (JAUSS, 1994, p.18).

Mais adiante, Jauss desenvolve um raciocinio em que revela a origem
do conceito de percepc¢do artistica que, segundo ele, estd na diferenciacado
entre linguagem poética e linguagem pratica. Numa pequena digressao,
gostaria de observar que existe, nesse ponto, certa convergéncia com o texto
de teatro escrito e o processo de encenacdo, pois para que exista a cena ¢
preciso que o texto seja, num certo sentido, destruido. “A arte torna-se, pois,
o meio para a destrui¢do, pelo “estranhamento”, do automatismo da percepcao

cotidiana “(JAUSS, 1994, p.19). Neste contexto pode-se ler também o que
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Brecht intencionava com o seu “VE”, efeito de estranhamento: ele enfatiza
justamente a natureza poética e artificial (“de Arte”) da linguagem teatral.

Diante da opinido de alguns dos mais importantes diretores do dito
mercado teatral baiano, uma constatacao: ¢ rotina a realizacdo de um trabalho
tomando o texto como ponto de partida. No momento em que isso nao
ocorreu, os processos criativos foram fruto de um trabalho de criacado
coletiva, muito comum nos anos 70, mas, em todo caso, o resultado se
direcionava invariavelmente para a produ¢do de um texto. Curioso observar
que mesmo os diretores da chamada avant-garde baiana primaram por realizar
seus processos produtivos a partir de um texto. Talvez, isso s6 prove que no
teatro de um modo geral nada se cria de realmente novo, porque tudo ¢
reciclado, apenas o modus operandi varia e, esse sim, se renova.

Aqui, talvez, seja preciso esclarecer a diferengca entre um processo
criativo a partir de um texto consolidado e outro a partir de um texto que foi
fruto de criagdo coletiva. Com o texto consolidado, pode-se aplicar
perfeitamente o conhecimento técnico exigido pelo teatro, assim como suas
convengdes. O texto estd fechado, a espera das inquietantes — as vezes
desconcertantes — intervengdes do ator. Ocorre que num texto fruto de criagdo
coletiva, ou com o autor integrado no elenco, o processo de escritura do texto
¢ interminavel. A cada dia, uma cena, uma fala nova pode ser acrescentada
provocando outras defini¢gdes do rumo da narrativa. Quando percebe o texto
na boca do ator, o autor presente enche-se novamente de idéias e refaz todo
seu trabalho. E o mesmo que acontece na criagdo coletiva quando todos os

participantes tém alguma autonomia sobre a produc¢do final do texto. Nesses
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dois casos, em minha opinido, ¢ praticamente impossivel ter um processo de

criagdo iniciado a partir de uma leitura dramadtica propriamente dita.
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3.1 DIALOGANDO COM ALGUNS DIRETORES

Marcio Meireles (ver entrevista completa em Apéndices), diretor com
cerca de 80 pegas no curriculo, 32 anos de carreira ¢ categdrico: “Cada texto
¢ um texto”. Ele aborda cada um de modo diferente, comme il faut, mas nao
abre mao do material textual quando inicia um trabalho. “O texto para mim ¢
sempre meu ponto de partida”. Muito embora afirme que o texto ja teve
diversas func¢des ao longo de sua carreira, mas ndo explicita quais. “Na
verdade de peca a peca ela se modifica, as vezes a peca ¢ quase uma leitura
do texto mesmo”. Em contrapartida, em outras pecas, como Fatzer, de Brecht,
que ele considera um texto muito instigante, a solu¢cdo ¢ se fazer infinidades
de leituras, ou, talvez, varias leituras superpostas. “Em outros textos ¢
possivel construir a encenacdo antes. A idéia vem antes, vocé faz um roteiro e
vai preenchendo. Entdo o texto tem varias fun¢des dentro do espetaculo, mas
acho que a principal ¢ colocar a palavra, ¢ ser a palavra no sentido do
discurso verbal”, conclui.

A rigor, ndo existe uma rejei¢do ao texto no universo de diretores
baianos. Nesse aspecto, todos, indistintamente, parecem se apoiar no texto
escrito como ponto de partida, salvo algumas exce¢des. Alguns buscam criar
novos caminhos produtivos que as vezes investem em grande visualidade, e,
por isso, rejeitam o texto como matéria-prima.

E uma outra vertente de teatro, pouco representativa em nUmero na
Bahia, que se preocupa em criar uma partitura corporal e, depois, colocar o

texto dentro dessa partitura. Joyce Aglae ¢ um desses exemplos, muito
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embora também trabalhe a partir de um texto, mas seus atores ignoram, no
inicio, do que se trata e constroem uma partitura cénica a partir de exercicios
tematicos que se encaixam numa escritura clownesca. Nehle Franke, uma das
convidadas a dar entrevista, sentiu-se pouco a vontade, talvez por achar que
esse estudo defendia uma posi¢do texto-centrista. Terminou ndo concedendo
entrevista, muito embora tenha sido convidada exaustivamente a falar sobre
como resolve a presenga do texto em seus espetaculos. Adepta de um trabalho
em que a corporalidade parece ser mais importante, ela ndo permite também,
em alguns processos, que os atores tenham acesso ao texto escrito. Exaure-os
fisicamente na criacdo de uma partitura corporal-cénica cujo texto falado so
serd acoplado mais tarde. Mas no quadro da produg¢do baiana, esses sdo
exemplos muito pontuais que parecem ndo se constituir numa tendéncia
mercadologica.

Deolindo Checcucci (ler entrevista na integra em Apéndices I), 35
anos de carreira, 60 pec¢as, compartilha da idéia de iniciar um processo de
montagem a partir do texto, mas realiza algumas abordagens proprias.”A
partir do texto, desse estudo, e da palavra escrita ¢ que vocé entenderéd aquele
universo levantado pelo autor e a partir dai, vocé comec¢a a ter uma idéia do
que sera a cena, o espetaculo, o que for”, diz ele, abrindo para multiplas
possibilidades apd6és o processo de leitura. Ele deixa a entender que
dificilmente tem uma idéia pré-concebida, mas que a idéia final ¢ arrancada
da leitura dos atores, da mesma forma como Marcio Meireles que confessa ter
aprendido que a leitura dos atores ¢ sempre a mais correta ¢ isso pode fazé-lo

mudar de uma idéia pré-concebida anteriormente.
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O diretor paulista Francisco Medeiros (ler entrevista na integra em
Apéndices I) trabalha com o texto, mas parece ndo possuir uma estratégia
definida para ele. Em sua opinido, isso criaria certa primazia para um dos
elementos constitutivos do teatro. Por isso tenta estudar o texto lancando mao
da Psicologia, instituindo entre a equipe, um clima de confianga entre todas
as etapas da produg¢do. Seu objetivo maior, segundo diz, é “estabelecer um
didlogo vivo com as platéias do nosso tempo”. Aparentemente, para ele, a
leitura dramatica ndo surge como um elemento auxiliar no processo de criagdo
de um espeticulo. Ele reafirma, porém, que o teatro ¢ uma arte
essencialmente coletiva, mas parece ndo perceber que essa construcdo
coletiva se concretiza em etapas, em que uma vem apds a outra, de modo que
todos esses elementos sejam convergentes ao final. O papel do diretor, nesse
caso, seria o de estabelecer suas prioridades, de fazer escolhas. Isso ndo quer
dizer, necessariamente, que ele comece pelo texto, muito embora as matrizes
mais experimentadas do teatro mundial j& estejam plenamente convencidas de
que todos os elementos constitutivos podem perfeitamente decorrer de uma
boa leitura do texto. Nesse sentido, Marcio Meireles afirma: “Uma leitura
bem feita ¢ 90% de um espetaculo”.

Em contrapartida, o diretor baiano Fernando Guerreiro, 28 anos de

profissdao, 50 pecas ¢ taxativo:

O texto é o elemento central e deflagrador do meu processo de
montagem. A partir dele surge a encenacio com todos os seus
elementos. Meu fascinio em fazer teatro parte da possibilidade
de realizar uma instigante transposi¢io cénica de um

I3

determinado texto. Ele é o ponto de partida e de chegada, o
centro irradiador da criacao.
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O jovem diretor Celso Junior, 18 anos de carreira, 35 espetaculos, vai
na mesma dire¢ao :

Para mim, o texto é a raiz de tudo. E a partir dos elementos
signicos contidos no texto dramatico que eu inicio as escolhas
dos elementos da encenacido. Niao acredito naquilo que se
costumou chamar de “o texto como pretexto”. Na minha opinido,

7

uma montagem teatral ¢ uma leitura de transposicio de uma
midia (o texto, em si, no papel) para a outra (o palco), com as
conseqiientes ressignificacdes que essa transposiciao implica.

E interessante observar a preocupag¢do com o significado do diretor
Celso Junior, mas isso ndo parece, a primeira vista, uma preocupacdo em
encontrar um sentido fixo. Ele fala em ressignificagdes, o que parece levar a
um caminho semiodtico, o qual ndo ¢é o objeto de investigacdo dessa
dissertagdo. O diretor parece apontar para uma pluralidade de sentidos, e isso
converge perfeitamente para a multiplicidades de leituras que sdo realizadas
pelo diretor, pelos atores e, finalmente pelo espectador. Na realidade, esse ¢ o
objetivo final de toda encenacdo: colocar-se diante do espectador. Isso
implica saber de antemdo que cada espectador encontrard, numa progressao
geométrica, um sentido cada vez mais diverso do que lhe foi proposto pela
encenacao.

Mas ¢ importante considerar aqui novamente que o jovem diretor traz
para o teatro o conceito de midia, um conceito exaustivamente aplicado na
Comunicac¢do, mas frequentemente dissociado do teatro. Nado resta divida que
o teatro ¢ uma midia, a mais obsoleta, talvez, do mundo Ocidental, mas uma

midia. Se essa midia se concretiza a partir da midia texto, passando para a



104

midia palco (encenac¢do), cabe reafirmar que ela s6 se realiza como tal diante
do espectador, isto é, do que a platéia foi capaz, ou ndo, de depreender dela.

Apesar de haver uma aparente unanimidade no que se refere ao
tratamento que ¢ dado ao texto dentro de um processo de encenac¢do, na
pratica, foram reveladas muitas diferencas na forma de abordagem. A que eu
considero a mais significativa — por si s6 — ¢ o tempo que se dedica ao
processo de leitura de um texto. E nesse aspecto, os diretores divergem, como
ndo poderia deixar de ser, mas revela, contudo, o grau de intimidade que se
tem com o texto, assim como ele ¢ levado em consideragdo dentro do processo
criativo de cada um.

Para Marcio Meireles, o tempo de trabalho depende do proprio texto.
Por exemplo, em seus processos, o maior tempo ¢ dedicado a um Shakespeare.
Mas um texto como Fatzer (Brecht) foram consumidos trés meses no processo
de leitura. “As vezes vocé tem que lutar com o texto, ou sucumbir, porque as
vezes a gente sucumbe com o texto, as vezes a gente consegue sobreviver,
mas o texto tem que ser um aliado, vocé luta até o fim para tornd-lo um
aliado”.

Ja Deolindo Checcucci dedica dois meses, em média, ao texto,
invariavelmente. “Tento descobrir todas as rotas e relacdes do texto”. Ele
sinaliza uma certa preocupa¢do em realizar uma convergéncia para o texto
com os outros elementos da encenacdo, quando afirma que desde o primeiro
instante envolve todos os integrantes técnicos de um projeto, de modo que as
idéias possam ser mais facilmente compartilhadas. Francisco Medeiros, no
entanto, evita estabelecer um periodo e cita algumas varidveis que pode

influenciar nessa decisdao. “Elenco, objetivos, caracteristicas peculiares da
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producdo...participei de um projeto em que ficamos “na mesa” por varias
semanas”, explica.

Fernando Guerreiro traz a questdao de um texto acabado e um texto em
processo. Evidentemente, como ja foi dito, sdo estratégias completamente
diferentes e a cujos resultados ndo se pode mensurar as abordagens com um
texto pronto e outro em construgcdo. “No caso de um texto concluido,
normalmente permaneco fazendo leituras e estudos durante uma média de
duas semanas. Caso o texto seja construido no processo de montagem, o
tempo pode chegar a trés meses”, diz.

O diretor Celso Junior ¢ enfatico na defesa do tempo que se deve
dedicar ao texto na tentativa de se ter um bom processo de encenacdo. Apesar
de nunca ter realizado uma contabilidade do tempo dedicado a leitura, ele

estima que 60% do seu trabalho fica nela concentrado.

Eu costumo dizer que eu me torno um garimpeiro dentro de uma
mina escura. As paredes da mina sido o texto, e sempre surgem
pequenas pedras preciosas escondidas em cada canto, cada curva
da mina. Meu trabalho é reconhecer essas pequenas pedras
preciosas, ressaltar seu valor, fazé-las brilhar, para que o
publico possa aprecida-las. Eu me transformo num guia. Ao
mesmo tempo, pensar desta maneira permite que outros
encenadores encontrem outros pontos a serem ressaltados. E,
assim, cada texto se torna eterno. Basta que haja alguém

disposto a guiar o olhar do publico.

Entdo, finalmente, dentre varias outras questdes urgentes nessa
intermindvel discussdo entre texto-obra-espectador, o diretor Celso Junior
traz a questdo do “olhar do publico”. Propositadamente, ou ndo, traz também,

a idéia de que se pode guiar o olhar do publico, algo um tanto quanto



106

discutivel porque o espectador parece manter certa autonomia em relacdo ao
que esta vendo. Mas isso ndo invalida o fato de que tudo o que se faz no palco
¢ tentar atrair a aten¢do da platéia para alguma coisa que antes, talvez,
estivesse escondida. A idéia dai depreendida pelo espectador continuara para
sempre uma incdgnita até que se resolva consultd-lo diretamente em cada um
dos casos, e individualmente.

A questdo do espectador ¢ uma unanimidade no que se refere a
importancia dele no processo de recepcao. Marcio Meireles, por exemplo, da
tanta importancia ao espectador que ¢ capaz de fazer concessdes a partir da
reagdo da platéia. Concessdes no sentido de modificar algo que realmente nao
foi transmitido com a eficiéncia desejada, entdo o diretor costuma refazer as

cenas.

Na verdade eu sempre me coloco no papel do espectador, eu acho
que o diretor é um espectador privilegiado porque o espectador
também ¢é diretor. Ele sempre diz, “eu acho que deveria ser
assim”. Mesmo o critico quando escreve, ele comeca a achar que
deveria ser assim ou assado. E o diretor é esse critico, um
piblico privilegiado, porque ele pode mexer, porque ele faz as
escolhas dele e conduz pra onde quer, mas o publico sempre esta
presente em mim, nio como o outro, mas primeiro como eu, mas
depois, claro, a gente comeca a perceber, eu gosto muito de fazer
ensaio aberto, porque a pessoas dizem alguma coisa, eu repenso,
eu confirmo, as vezes fica do mesmo jeito, pois é assim que
queria, ndo gosta, mas é assim.

Checcucci também ¢é outro que se coloca no papel do espectador desde o
primeiro instante. “Eu me imagino ouvindo aquele texto, ouvindo aquele
personagem, o que ¢ que aquilo provocaria em mim, ou provoco, enfim, o que
¢ que esse imaginario que estd sendo colocado pelo autor tem a ver comigo

espectador”. Checcucci também traz a idéia do “gozo estético” de Jauss
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quando diz que a obra “é uma ponte entre o imagindrio da equipe (autor,
diretor, elenco etc.) e o imagindrio do espectador”. E o cuidado com a
percep¢do da platéia ndo se esvai apds a estréia. Durante toda a temporada,
ele tem a obsessdo de tentar apreender o que se passa na cabec¢a de cada
espectador a fim de que ele possa se sentir seguro em relagdo a comunicacio
do espetéculo.

Nesse aspecto particular de como uma obra teatral pode se comunicar
com a platéia, existe um elemento fundamental nesse processo, que € o ator.
Invariavelmente, todos os diretores entrevistados colocaram o elemento ator
em primeiro plano. Dessa matéria-prima, da qual Pavis, diz ser crucial para
todo o processo criativo, os diretores que balizam sua producdo a partir de um

texto literario dramatico, ndo abrem maéo.

Quando eu comeco a dirigir eu tenho uma idéia de conducio que
no trabalho com os atores isso vai se alterando porque eu fico
muito atento ao que vem de li. As vezes ele pensa uma coisa,
mas quando ele mostra ¢ muito mais incrivel do que ele pensou.
Entio as vezes eu brinco que ator nio tem que pensar, ator atua,
mas no atuar tem um pensamento profundo e depois de atuar
tem uma reflexio sobre a atuacio, que é a grande chave que as
vezes o ator desconhece. O ator, na verdade, me conduz. (Marcio
Meireles).

Celso Junior demonstra certa preocupagdo com atores que dominem a

13

gramatica, quando diz, “é preciso que o ator tenha o minimo dominio da
gramatica para poder desvendar rapidamente”. Essa ¢ uma questdo que ja foi
abordada aqui nos capitulos I e II, quando se fala na necessidade de
destrui¢do do texto, de destrui¢do da gramatica. E evidente que para realizar

isso, ¢ preciso que se tenha uma noc¢do bem estruturada da gramadatica, mas

isso deve ser usado num sentido contrario, ou seja aquele sentido em que se
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estd buscando outros efeitos de compreensdao. Na realidade, o que parece ser
fundamental para um ator ¢ a compreensdo que ele tem de um texto, ¢ a
rapidez com que ele entende a situagdo e sua capacidade de subverté-la em
outras configuragdes, produzindo imagens de efeito inesperado na audiéncia.
E essa capacidade de surpreender com uma frase banal que deve ser
inerente ao ator, muito mais do que o conhecimento da gramadatica. H4, porém,
uma observagdo fundamental de Celso Junior, que deveria ser seguida a risca
pelos diretores: “Logo nas primeiras leituras, o diretor deve explicar apenas
em linhas gerais o perfil da personagem e alguns elementos da montagem e
deixar que o ator tenha o prazer de fruir do texto”. Essa observacdo ¢ das
mais pertinentes, pois o excesso de informacdes e psicologismos pode
embotar o processo criativo do ator, particularmente nessa fase do trabalho,
ou seja, a leitura. E o proprio Celso, pertinentemente, justifica: “A primeira
leitura ¢ fundamental para o ator. O frescor das falas e as acdes das
personagens que vao surgindo naquele momento, e as reacdes do ator a esta
primeira abordagem do texto sao fundamentais...o autor vai deixando
vestigios de sua estética na pontuacdo, no fluxo de texto, nas indicagdes de
pausas e siléncios. E um bom ator ¢ aquele que, logo na primeira leitura, se
deixa contaminar por esses vestigios, em busca do perfil de sua personagem?”.
Entdao, parece claro, mais do que a gramatica, ¢ importante que o ator
saiba identificar nos tragos do texto o que lhe serve para a construg¢dao das
imagens que serdo repassadas ao espectador. E dessa profusdo de imagens
suscitadas pelo texto na voz do ator que o espectador se alimenta e realiza sua
experiéncia estética de modo auténomo — uma vez que essas imagens apenas

caminham ao encontro do seu préprio imagindario.
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Antes de recorrer, mais uma vez, a Patrice Pavis para falar do ator e sua
relacdo com o texto, acho necessario finalizar esse sobrevéo na opinido dos
diretores e sua relagdo com o texto, reproduzindo suas opinides acerca da
relacdo palco-espectador. Essa relagdo, ai, bem compreendida, refere-se ao
produto cénico acabado diante do espectador. Pode ser, como parece dbvio,
que esse produto acabado trate tdo somente da encenacdo com todas as suas
convengdes. O elemento importante, ao meu ver, ¢ o colocar-se diante da
platéia e realizar um discurso, qualquer que seja, para ela.

Para Mércio Meireles o publico ¢ muito importante, mas ndo a ponto de
deixa-lo tenso com sua presenga. Ele considera que o espectador ¢ mais um
elemento necessdrio a realizacdo do espetiaculo e compara a chegada do
publico com o dia em que os atores experimentam os figurinos. “Faz parte do
espetaculo”, diz. Mas ¢ por causa da reacdo da platéia que durante a
temporada Meireles vai realizando mudancas na peca. “Quando eu sei que
alguém disse alguma coisa, eu sempre acho que essa pessoa tem razdao. O
teatro ¢ uma obra aberta nesse sentido, gragas a deus vocé pode ir mexendo
nele”. Observa, porém, que as vezes as mudancas ocorrem sozinhas, “a
propria inteligéncia do ator vai fazendo isso naturalmente”, muito embora
isso seja preciso, do ponto de vista do diretor, refrear de quando em vez. E,
segundo ele, existe uma explicacdo para isso, pois o espectador ¢ capaz de
induzir o ator a levar o espetdculo na direcdo que ele deseja. “O publico
pressiona para um lado que ndo ¢ o lado que vocé quer, e, talvez, seja o mais
comodo pra ele”.

Deolindo Checcucci atualmente procura pensar na relacdo com o

espectador norteado pelo principio da simplicidade. Ele diz que os diretores
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em inicio de carreira ficam muito preocupados em mostrar sua “genialidade”,
por isso, terminam se esquecendo do espectador, criando, por fim, uma
linguagem hermética. Na opinido dele, “quanto mais despojamento se joga no
espetaculo, mais o espetdculo aproxima-se do espectador”. E para reforgar
suas observacgdes, Checcucci lembra as ultimas pegas de Nelson Rodrigues,
classificadas muitas vezes de “pobres”, simplistas, “obras sem maior
importancia”. Mas, segundo o proprio Nelson, era exatamente a simplicidade
que ele estava buscando: sair da linguagem rebuscada para algo mais simples.
“Eu acho que nés ndo podemos...ndo existe teatro sem platéia...essa viagem
muito interior e muito pra si mesmo, termina criando uma obra que ndo ¢ para

o outro, faz pra si mesmo e umas poucas pessoas”, diz.

Creio que esta relacdo deva ser de comunhido. Todos
comungando do prazer de uma boa peca. Os atores como
intérpretes das palavras e acdes do autor. A platéia como
fruidora da poesia do texto e da encenacio. Aristoteles sequer
considerava a encenac¢ido como uma forma de arte (“A parte
cénica, embora emocionante, é a menos afeita a poesia. O efeito
da tragédia se manifesta mesmo sem representacio e sem
atores.” Poética VI, 39). Creio que isso mudou um pouco. Mas
acredito em comunhio entre texto, atores (aqui incluo direcio,
cenografia etc...) e publico. (Celso Junior)

De certo modo, observando a producdo dos autores contemporaneos,
pode-se notar que, cada vez mais, eles se apoderam das leis da cena, isto €,
apegam-se ao jogo que ¢ proprio do ator ja na escritura do texto. As pegas sao
concebidas de uma maneira em que o jogo cénico ja estd implicito. Assim
sendo, parece claro que resta aos atores e diretores — uma vez que os autores
parecem também dominar a carpintaria da encenag¢do — o mergulho profundo

no jogo escondido nas palavras, em ultima instdncia, onde a cena pode ser
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encontrada, ou aos menos os elementos vitais. Dai o raciocinio de que uma
boa encenac¢do depende de uma boa leitura. O jogo do ator ¢ hoje uma

interface entre o texto escrito e o texto representado.
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3.2 DIALOGANDO COM ALGUNS ATORES

Para alguns atores que leram pecas nos ultimos quatro anos (2000-2004)
dentro do Ciclo de Leituras Dramaticas da UFBA — Contexto Cénico, colocou-
se uma unica pergunta:

A partir da experiéncia de leitura que vocé ja teve, como vocé analisa as
estratégias de abordagem do texto feita pelos diretores?

As observacdes a partir da indagacdo sdo interessantes e revelam, em
alguns casos, atores preocupados com a capacidade dos diretores em mostrar
o texto propriamente dito, utilizando-se de diversas estratégias para fazer um
mergulho na palavra e assim agucar a percepcdao do espectador. As respostas
também mostram atores que ndo se ddo conta de como o diretor conduz uma
leitura, ou seja, o seu processo de revelacdo do texto. Mas revelam,
sobretudo, que a maioria dos diretores, comumente, desvia-se do texto, isto &,
evita enfrentar o texto e, em lugar disso, sai a procura de estratégias que
freqliientemente passam por estabelecer uma geometria nos deslocamentos,
lancam mao de pequenas pirotecnias proprias da encenag¢do e que acabam por
ofuscar a revelacao do texto em detrimento de uma demi-mise-en-sceéne, ou

melhor, de uma encenac¢iao a meio caminho.
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Leitura da peca O Senhor Paul, de
Tankred Dorst, dirigida por Hebe Alves,
em 1997, no Teatro Martim Gongalves
(ETUFBA). Um exemplo tipico de
leitura em que houve recursos muito
proximos de uma encenacio completa,
quais sejam movimentacido marcada de
atores, cenografia, figurino e
iluminacido. Abaixo, outro exemplo, Um
Negro para Ruth, de Gideon Rosa, com
direcio de Tom Carneiro:
movimentagdes marcadas numa

construcio também préxima a uma

encenacio. Ciclo de Leitura dos Novos,

Teatro Vila Velha, 2002.

A atriz Cristina Dantas observa que em todas as leituras nas quais
participou, o diretor preocupou-se em fazer uma abordagem partindo de uma
perspectiva analitica “discutindo conceitos, os contextos, depois um estudo da
personagem”. Houve outros, diz Dantas que fizeram um mergulho lingiiistico,
buscando o sentido das frases. E interessante observar essa preocupagio
primordial com o sentido que pode estar contido no texto logo na primeira

leitura. Ha, aparentemente, uma busca incessante no sentido de se imprimir
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um sentido antes mesmo que a frase seja lida. Isso fica claramente
demonstrada quando a leitura inicia-se com uma discussdo sobre conceitos,
contextos, estudo de personagem. O aspecto positivo nessa observacdo da
atriz Cristina Dantas ¢ a questdo da contextualizagdo. Considero importante
que para se ler um texto, seja preciso, inicialmente, contextualiza-lo.

Poderia se dizer que esse tipo de abordagem ¢ plausivel, mas
dificilmente se chegaria com facilidade no &mago do texto a partir do trabalho
do ator. O caminho, aparentemente, mais simples, ¢ deixar que os proprios
atores facam uma primeira leitura, criando um panorama perceptivo
(conforme mostro em grafico no capitulo I) e s6 a partir dai ¢ que o diretor
parece reunir os elementos necessarios as suas intervengdes. E por que essa
argumenta¢do? Muito simples, porque se se investe na busca do sentido
prévio, as analises vém antes de uma leitura panoramica, o rol de
possibilidades fecha-se muito mais rapidamente, pois determinados

parametros parecem funcionar como inibidores da criatividade do ator.

Ensaio de leitura de O Caso
Oppenheimer, de Heinar Kipphardt,
direcdo de Felipe de Assis, estudante
do curso de Direcdo da ETUFBA.
Abordagem que utilizava a
estratégia de captar o material
oferecido pelos atores para, depois,

fazer as intervencdes. Ciclo de

Leituras da UFBA, realizada no

Teatro do ICBA, 2004

Segundo os atores, a maioria esmagadora dos diretores entrega-se a

criar pequenos recursos que ajudam a revelar o texto para a platéia. Dentre
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esses recursos utilizam disposi¢do de cadeiras, videos, musica, iluminacdo.
Segundo o ator Urias Lima, 45 anos, participante de varias leituras, tudo isso
¢ feito com o intuito de criar dindmicas que sugiram melhor a atmosfera.
Ocorre, porém, que esses recursos muitas vezes criam pequenas distragdes
que dificultam a percepcdo do espectador em lugar de guia-lo na direcdo do
texto. Em se tratando de uma leitura dramatica e ndo de uma encenacao,
parece dificil concentrar o espectador com mudangas sucessivas de
iluminag¢do, pois isso retira o foco da platéia em relagcdo ao que ¢ sendo lido

pelos atores.

Leitura de Os Mal-Amados, de Maria
de Lourdes Ramalho, dirigida por
Adelice Souza. Ciclo de Leituras da
UFBA, 2003. Teatro do ICBA.
Exemplo interessante de disposiciao
dos atores, um elenco numeroso, que
a guisa de sair de cena, dava as
costas para o publico. Nenhuma

movimentacao de luz, nem

cenografia nem figurinos.

Novamente a questdo da contextualizacdo aparece nas declaragdes da
atriz Jussilene Santana que dentre os diretores prefere o método de leitura de
Ewald Hackler. Ela diz que o diretor tem uma preocupag¢do em conduzir a
cena a partir do trabalho do ator e para que ele realize seu mergulho na
compreensdao do texto, investe na contextualizacdo de cada situacdo. “Um

ensaio de mesa com, ou leitura de mesa, se vocé preferir, é praticamente 95%
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de debate sobre assuntos gerais. Ele vai cercando o texto por todos os lados,
para ele ndo escapar”, diz.

“Nao raras vezes ficamos duas noites em meia pagina. Discutindo
historia do teatro, estilos e géneros de interpretacdo, sobre o autor, discussdes
sobre amigos, vinhos, politica, religido, todo tipo de discussdo que pode
clarear o que esconde a palavra”, ilustra Jussilene Santana. Aparentemente,
Hackler tenta uma estratégia de conducdo a que se poderia chamar de indireta,
pois em lugar de fazer longas andlises de personagens ou mergulhar na
dramaturgia, ele traz conversas que ajudam o ator a realizar seu trabalho de
percepc¢do ao desenvolver seu raciocinio por analogia. Ao final, o ator domina
o raciocinio da cena e da personagem.

Jussilene faz um comentario interessante quando diz: “Um observador
pouco atento poderia dizer que Hackler ¢ excessivamente técnico porque da
especial atencdo para os detalhes de ordem fisico-corporais do ator”. O que
significa isso? Segundo ela, o diretor trabalha a expressividade do ator
através do movimento das maos, ou pequenos deslocamentos, ou o tempo que
se investe na pronuncia de uma determinada silaba (o modo como a palavra ¢
pronunciada num determinado tempo), um fonema de modo a provocar no
espectador a percepg¢do precisa do que estd sendo construido. “Mas ele so
chega nesse ponto depois de passar por varias outras etapas para que o gesto

nao seja uma forma vazia”, esclarece Jussilene.



117

Leitura de Vereda da Salvagido, de
Jorge de Andrade, direcdo de
Harildo Deda. Ciclo de Leituras da
UFBA. 2003, Teatro do ICBA. Um
exemplo de uma leitura em que o
diretor radicalizou a disposicao dos
atores, colocando-os na mesma
posicdo em tempo integral, luz
unica, sem musica. Com isso, ele
investiu nas relacdes internas do

texto, extraindo grande atencido do

espectador para o conflito dos sem-

terra.

“Acho que na maioria das vezes o diretor preocupa-se com O
entendimento do texto sem a ajuda de outros elementos possiveis numa
encenacdao”, diz o ator Tom Carneiro. Ele parece ter uma visdo bastante
precisa sobre as questdes da génese da encenacgdo e valoriza, sobremaneira, os
problemas relacionados ao texto neste processo inicial. Aparentemente, ¢ um
ator que trabalha com uma visdo que ndo dissocia o texto da cena ao imputar
ao texto a seguinte funcdo: “Da palavra nasce a acdo e ndo o contrdrio”. Ele
acha que poucos diretores acreditam nesse fato e, por isso, continuam
insistindo na fisicalizacdo exagerada das encenacdes mesmo nas leituras
draméaticas. Evidentemente que a produc¢do tem outras estratégias até se
colocar diante do publico, mas parece cada vez mais claro que o texto ¢ a
chave mais segura para um processo de producdo que tenha o espectador como
etapa final. “O que realmente falta nas leituras dramadaticas que tenho feito e

assistido ¢ o tratamento especifico da palavra, a pesquisa de sonoridade das
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réplicas, a crenca de que da préopria palavra podemos extrair e, portanto,
expressar toda a atmosfera da cena, todo grafico das relagdes entre as

personagens, toda acdo interna de quem fala”.
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A GUISA DE CONCLUSAO

Para falar da leitura draméatica, ndo se pode desconsiderar o fato de que
o teatro ocidental ¢ uma histéoria com mais de dois milénios. Se pensarmos
bem, ao longo desse tempo, o texto tem sido o elemento comum em todas as
épocas. E talvez seja exatamente essa a razao pela qual o teatro tem
sobrevivido ao longo da histéria. E com o texto que se pode encontrar,
também, a maior justificativa para se tentar, hoje, retomar ¢ manté-lo como
um elemento significativo no processo de criacdo do teatro. Se bem que, ao
longo da histéria, o texto tenha sido sacrificado em nome de releituras
radicais e experimentos. Mas aos poucos, esta claro que para embarcar em
qualquer nova invencao estética no teatro ndo ¢ necessario se abrir mao do
texto.

Ao longo dos ultimos 2.500 anos seria temerdrio se apegar a uma
defini¢do precisa e definitiva para o teatro. O que se pode dizer realmente ¢
que o teatro tem sido uma manifestagdo mutante, cujo percurso jamais foi

uma linha reta, mas sim, linhas em ziguezague. Em outras palavras, poderia
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se dizer que o teatro ¢ uma arte que se mantém viva numa trajetdria que se
move permanentemente entre os mais variados principios. Querer fechar o
teatro dentro de um sistema, um cdodigo de elaboracdo imutavel, ndo seria
razoavel. O teatro vacilou constantemente entre as mais variadas énfases: a do
autor, do ator, da cenografia etc. Em seu processo histdérico apresenta-se
como o grande e habil camaledo.

Pode-se dizer que desde “a invencdo” do teatro — se considerarmos a
introdu¢do do segundo ator, e com 1isso o didlogo como base da
dramaticidade, o momento do nascimento do teatro — o texto do dramaturgo
tem sido o elemento mais constante do teatro. Uma leitura linear do processo
historico do teatro nos revela que as varias fases sdo determinadas com maior
freqiiéncia pelos nomes dos dramaturgos. E mesmo quando falamos de
Moliére ou Brecht, n6és nos acostumamos primeiro a pensar nas suas peg¢as. SO
depois nos lembramos da trajetéoria deles como ator ou diretor. A
sistematizagcao dos periodos historicos através dos nomes de diretores so
comeg¢a com o fim do século XIX para chegar no final do século XX a uma
divisdo: dramaturgos e diretores compartilham entre si o mérito de terem
determinados os percursos do teatro.

Mas ¢ o texto o unico elemento da montagem teatral que se preserva
intocado na sua prisdo impressa, ¢ a disposi¢do para novas leituras e
releituras, enquanto os trabalhos efémeros dos atores, diretores e cenodgrafos
mergulham no mais imenso esquecimento histoérico.

A leitura draméatica promove o treinamento da fala e do corpo do ator a
partir de um conceito que investe na utilizacdo das técnicas da voz para a

producao cénica porque busca permanentemente uma precisao e clareza da
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palavra. Por outro lado, a exploragdo das qualidades fisicas, principalmente o
estudo do gesto, permite o desenvolvimento da movimentagdo corporal,
construindo assim uma economia gestual cujo efeito sdo figuras cénicas muito
legiveis. Como resultado, pode-se afirmar que a leitura dramaéatica ¢ um
instrumento auxiliar importante para a drea da Interpretacdo e que seu estudo
sistematizado produzird ganhos na qualidade ndo s6 dos atores, mas também

do trabalho dos diretores.
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APENDICE 1

Entrevista com Marcio Meireles, 32 anos de carreira,
80 pecas, diretor do Teatro Vila Velha

P - Qual é o papel do texto em seu processo de montagem?

Meireles — Ja teve varios ao longo dos 32 anos. E, na verdade, de peca a
peca ele se modifica. As vezes é quase uma leitura do texto mesmo. O
Muro (texto de Cacilda Povoas, dirigido por ele em 2004) mesmo ¢ tdo
seco que vocé fica quase na dependéncia disso. Entdo ¢ secar tudo para
ficar num tom, um texto como Fatzer, que ¢ um texto instigante, de
Brecht, que propde infinidades de leituras, ndo ¢ como O Muro, Fatzer
sdo varias leituras superpostas. Outros a gente constroi antes. A idéia vem
antes, vocé faz um roteiro e a gente vai preenchendo. Entdo o texto tem
varias fun¢des dentro do espetdculo, mas acho que a principal é colocar a

palavra, ¢ ser a palavra no sentido do discurso verbal.

P - Quanto tempo vocé dedica ao texto dramatico propriamente dito,

antes de mergulhar no processo de construcio cénica?

Meireles — Isso depende do texto, Fatzer a gente ficou uns trés meses so
lendo o texto, depois ¢ que comegamos a trabalhar. Um Shakespeare vocé
gasta mais tempo. Enfim, cada texto ¢ um texto e demanda um tratamento
especial com ele. As vezes vocé tem que lutar com o texto. Ou as vezes

sucumbir, porque as vezes a gente sucumbe com o texto. As vezes a gente
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consegue sobreviver, mas o texto tem que ser um aliado, vocé luta a fim de

torna-lo um aliado.

P - Em que grau o texto antecipa sua construcio dos elementos visuais

do espetaculo?

Meireles — Sempre, porque ¢ do texto que sai a imagem quando o texto
pré-existe ao espetaculo, as vezes o espetdculo pré-existe ao texto. Por
exemplo. Esse Relato de uma Guerra que ndo Acabou (criagdo coletiva
sob sua dire¢do com o Grupo Olodum de Teatro) a Ultima cena veio antes
de qualquer coisa. Eu fiz o espetaculo inteiro pra chegar a ultima cena.
Quando veio a idéia de trabalhar a violéncia no suburbio, a greve dos
policiais, ai a ultima cena apareceu na cabecga, ai fiz tudo pra justificar
essa ultima cena. Mas geralmente eu monto um texto quando ele me
inspira imagens, quando eu leio e consigo ver coisas ou possibilidades de
coisas, ndo que eu faca teatro pra isso, na verdade o discurso do texto me
interessa as vezes o texto tem um discurso muito bom, mas nao me inspira

encenac¢do. Entdo ¢ preciso que as duas coisas andem juntas.

P - Como a performance do ator durante as leituras define o rosto da

montagem?

Meireles — Sempre. Desde o Avelaz (Avelas y Avestruz, grupo criado e
dirigido por ele nos anos 70 e que durou até o inicio dos 80) eu descobri
que os atores tém razdo. As vezes os atores sdo chatos porque querem ter
mais razdo do que tém. Ai querem impor uma razdo de diretor que eles tém
na cabeca, as vezes eles querem dirigir o espetaculo, ai ¢ complicado, sdo
varios querendo dirigir ao mesmo tempo, mas o ator ele estd em cena, cle
esta exposto, ele ¢ que estda 1a despido com o corpo, a voz, sustentando
tudo aquilo, entdo ndo da para desconhecer isso, eu tenho sempre essa
imagem, ¢ como dirigir um carro, vocé tem a maquina, que ¢ formada por
aqueles ingredientes, por aqueles atores, vocé tem que conduzir os atores

para onde eles conseguem ir, para onde eles podem. Ai os atores sempre
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determinaram as vezes eles sempre mudam o espetdculo, quando eu
comeco a dirigir eu tenho uma idéia de condugdo que no trabalho com os
atores isso vai se alterando porque eu fico muito atento ao que vem de la.
As vezes ele pensa uma coisa, mas quando ele mostra uma coisa, as vezes
¢ muito mais incrivel do que ele pensou. Entdo as vezes eu brinco que ator
ndo tem que pensar, ator atua, mas no atuar tem um pensamento profundo e
depois de atuar tem uma reflexdo sobre a atuagdo, que é a grande chave

que as vezes o ator desconhece. O ator, na verdade, me conduz.

P - Que elementos, em sua opinido, seriam cruciais na primeira

abordagem para realizacio da leitura de um texto dramatico?

Meireles — Eu sou uma pessoa insubordinada em relagdo a essas coisas. Eu
sigo a intui¢do. Eu escolho um texto porque gosto dele, porque tenho uma
identificagdo, alguma coisa acende quando eu leio. E ai na verdade o meu
trabalho comeca quando eu sento com os atores. As vezes eu tenho idéias,
mas 90% cai por terra. Na verdade, eu comec¢o a pensar quando eu ougo as
vozes, quando eu vejo os corpos. Com a leitura dramética, eu tenho
dificuldade de ler os textos sozinhos. Pegar um texto, eu gosto de ler com
os atores ¢ ai que comeg¢am a aparecer coisas, O0S erros os acertos, as

intengdes, ai comeca a surgir uma inteligéncia de diretor.

P - Quando vocé faz as leituras, de algum modo, fica o espectador

presente nas suas consideracdes?

Meireles - Na verdade eu sempre me coloco no papel do espectador, eu
acho que o diretor ¢ um espectador privilegiado porque o espectador
também ¢ diretor. Ele sempre diz, “eu acho que deveria ser assim”, mesmo
o critico quando escreve, ele comeca a achar que deveria ser assim ou
assado. E o diretor ¢ esse critico, um publico privilegiado, porque ele pode
mexer, porque ele faz as escolhas dele e conduz pra onde quer, mas o
publico sempre estd presente em mim, ndo como o outro, mas primeiro

como eu, mas depois, claro, a gente comeca a perceber, eu gosto muito de
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fazer ensaio aberto, porque a pessoas que diz alguma coisa, eu repenso, eu

confirmo, ¢ assim que queria, ndo gosta, mas ¢ assim.

P - Explique suas estratégias para tirar do texto aberto o sentido

especifico que vocé da a situacio cénica.

Meireles — Eu acho que o texto é uma obra relativamente aberta. Um bom
texto ndo ¢ tdo aberto assim, um Shakespeare ndo ¢ tdo aberto assim. Peter
Brook diz que existe s6 uma maneira de fazer aquela peg¢a e vocé tem que
descobrir essa maneira. Eu acho que ¢ um pouco isso. Tem autores com os
quais ndo adianta vocé brigar com eles, Nelson Rodrigues, por exemplo,
nao adianta brigar com ele que vocé sai perdendo. Eu ja vi encenacgdes...
eu nunca montei Nelson Rodrigues, tenho medo, ndo ¢é exatamente medo, ¢
para ndao entrar numa coisa identificacdo. Eu gosto de ver, mas ndo me
sinto instigado a fazer. Eu vi encenagdes de Nelson Rodrigues que tentam
negar Nelson e sempre se estraga porque ele ¢ muito forte, ¢ muito
amarrado o que ele quer, ¢ um conceito de vida, um discurso que esta
atrelado a isso, uma estética que depende disso, ¢ tudo muito amarrado,
ndo adianta vocé querer escapar ¢ melhor vocé se aliar a ele e pronto. Ja
outros nao, o sentido esta la nas falas mesmo, as inten¢des estao 1a mesmo
nas falas, os personagens pré-existem. Tem alguma coisa ali que ¢
descobrir como tornar isso fisico, tornar isso material, concreto, mas ja ta
la. Vocé vé, todas as encenacdes de Romeu e Julieta tém alguma coisa em
comum, por mais que vocé delire, e ai quando vocé delira demais, vocé
perde a esséncia. Tem uma esséncia, uma alma, um sentido, seja 14 o que
for, um sentido que estd 14 latente quando o texto ¢ bom. Nos dois
Shakespeare que eu fiz eu ndo cortei nada, a Gnica coisa que eu cortei ¢

porque eu nao sabia fazer, e achei isso melhor do que fazer mal feito.

P - Quais conclusées vocé tira das reacdes entre palco e espectador

diante das decisoes cénicas?
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Meireles — E engracado porque sdo muitas. Eu nunca fico nervoso em
estréia, fico tenso, eu acho que a chegada do publico é como quando chega
o figurino, ¢ mais um elemento necessario, faz parte do espetaculo. Essa
relacdo do publico com o espetaculo... na estréia de Fausto (encenada por
ele em 2002) eu disse ¢ um fracasso essa pec¢a, depois a gente foi
mexendo, eu gostava muito, o publico se emocionava, mas ndao tinha uma

empatia.

P - E vocé faz mudancas por causa disso?

Meireles — Sempre. Quando eu soube que alguém disse alguma coisa, eu
sempre acho que tem razdao. O teatro ¢ uma obra aberta nesse sentido,
gragas a deus vocé pode ir mexendo nele. As vezes ele vai sozinho, a
propria inteligéncia do ator vai fazendo isso naturalmente, as vezes vocé
tem que refrear um pouco porque o publico pressiona para um lado que ndo

¢ o lado que vocé quer, talvez seja mais comodo pra ele.

P - Entdo vocé acredita que a platéia pode mexer no espetaculo?

Meireles — Pode. Mexe, no Cabaré da Raga (criagdo coletiva dirigida por
ele para o Grupo de Teatro Olodum), por exemplo, se a gente ndo tiver
cuidado vira um pasteldo, sempre a gente estd retrabalhando porque o
publico sempre empurra para o escracho pra brincadeira para o que ¢ mais

comodo.

P - Que informacdes e dados vocé julga indispensdveis para os atores

antes e durante o processo da leitura?

Meireles — Eu ndo sei tudo. As vezes eu comeco uma encenacdo aberto, em
branco, e entdo, quando eu vou ouvindo as vozes as coisas vao surgindo.
As vezes eu digo o que eu penso, o que senti quando eu li, ou o que eu
gostaria de falar com aquele texto, ou o que no texto me interessa. Mas eu

acho que isso ndao acrescenta muito, eu ndao tento amarrar muito antes, eu
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tento deixar solto. Geralmente eu sou sincero e eu digo que ndo sei como
fazer isso, eu digo que a gente vai fazer junto, ou o ator colabora, ou o

ator d4 também ou a gente ndo vai ter nada.

P - O que vocé faz quando vocé encontra um ator que nao sabe manejar

0 texto, vocé o treina ou o entrega a prépria sorte?

Meireles — Mais uma vez isso ¢ tdo particular. Cada ator ¢ um ator. E cada
ator em um espeticulo ¢ um ator diferente. O mesmo ator em um

espetaculo vocé tem que trabalhar diferentemente.

P - E vocé tem paciéncia com aquele que nio traz logo o material?

Meireles — Eu tenho muita paciéncia. Porque me fascina muito o trabalho
do ator, porque eu sou péssimo ator, me encanta muito ver os atores na sua
lida. Ali lutando com o texto. Me enche o saco ator pregui¢oso, aquele que
todo dia faz igual e vocé dd um toque e nao sai daquilo. Eu espero muito
até o ultimo momento. O meu processo de trabalho irrita certos atores,
porque alguns gostam de uma conduc¢do, de uma rédea mais curta, eu deixo
muito solto, e as vezes eu vou atropelando sem ele entender direito a
personagem ou as inteng¢des, isso ¢ uma forma de mostrar sem precisar
dizer , falar de subtextos, falar dessa coisa emocional, ou psicologica da
personagem, acho que compondo a cena, mostrando como ele se move que
o cendrio, que ele vai estar com determinada roupa, que ali entra uma luz,
isso ilumina a imaginag¢do do ator.

Eu falo com os atores sempre. Eu ndo posso trabalhar com a massa mole,
ndo posso pegar o barro para trabalhar se ele ndo tem a consisténcia pra
isso. A mesma coisa ¢ o ator tem que trazer alguma coisa além do corpo ¢
da voz. Ele tem que travar um didlogo, o ator ¢ um artista, ¢ um criador
também, o ator esta muito acostumado e o dancarino também a ser
executor, e eu trato o ator como um artista-criador como eu, ele vai criar o

personagem dele. Eu conduzo o personagem dele com harmonia, ¢ como
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um maestro, ele ndo vai ensinar o flautista a tocar, ele harmoniza os varios

toques.

P - E a técnica, ndo seria uma coisa a ser perseguida?

Meireles — Mas em teatro ndo dé& pra enganar. O diretor ndo pode
emprestar técnica nem desejo a um ator. Ele pode despertar desejo de ser
melhor, mas ele ndo pode dar esse desejo. Eu falo que o trabalho criativo
comeca da intui¢dao, ndo come¢a da razdo; a razao comeca em determinado
ponto, isso vai além da razdo, a razdo me mostra o que vocé vai fazer até
determinado ponto. Tem alguma coisa ali que vai além da razdo, eu leio
aquele texto e sei que ali tem o que eu quero dizer € sei como eu quero
dizer o que o texto diz. Assim como o ator tem um momento da construcao

r

do espetdculo em que a razdo ¢ fundamental assim como a intuicdo ¢

o~

fundamental. E como em outros a obediéncia ¢ fundamental. A técnica
uma coisa adquirida, ndo ¢ construida, cada um tem uma especifica,
existem grandes prateleiras de ator, tem uns que sdao muito intuitivos,
outros que sdo muito racionais e ai tem outro tipo de trabalho. No mesmo
elenco vocé tem atores completamente diferentes no processo de
construcdo. Trabalhar com todos eles ao mesmo tempo ¢ uma complicagdo.
As vezes a técnica atrapalha, chega a um nivel que a busca por essa
técnica comega a proteger demais o ator. As vezes a técnica defende o ator
do perigo, eles ficam agarrados na técnica e ndo explodem mais. Grandes
atores viram monumentos, estdo la preservados como um jeito daquele ator
fazer e ndo tem mais jeito, e ndo tem mais encantamento, ¢ como um
monumento morto. O que acontece com os atores ¢ a falta de pratica,
porque eu vejo isso no Bando, tem pessoas que entram e ndo sao nada, mas
como eles estdo em cena constantemente, entdo eles evoluem naturalmente,
a nao ser que eles ndao tenham a ver com aquele oficio, que o cara nao
corra atrds, aquilo ndo ¢ o principal na vida, e ele acaba saindo um dia. Eu
acho que essa pratica constante ¢ que da a técnica, como faziam as

companhias de repertorio.
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P - O processo da montagem revela a verdade interior do texto?

Meireles — Uma leitura correta do texto ¢ 90% da encenacdo resolvida. Assim
como a escolha do elenco certo, ou a sorte de ter o elenco certo. Mas a
escolha do elenco e leitura correta do texto € o acerto. Vocé vé encenacgdes
maravilhosas com leituras equivocadas do texto. As vezes é uma escolha do
texto, as vezes o diretor diz, vou usar o texto pra fazer outra coisa, as vezes
da certo e as vezes nao da. Como as vezes vocé 1€ o texto certo e nao da certo
no final. Mas eu acho que uma leitura correta de que sentido tem um texto, o
que ¢ que se queria dizer, ai vai uma identificacdo da época, o contexto, tem
uma série de coisas que sdo varias leituras que foram a leitura do texto. E

também tem a leitura que aqueles atores podem fazer com aquele texto.



130

Entrevista com Deolindo Checcucci, 37 anos de

carreira, 60 pecas, professor da Escola de Teatro da

UFBA

P - Qual o papel do texto em seu processo de montagem

Deolindo - Eu diria que é um elemento essencial para dar partida ao processo
de montagem. A partir do texto, desse estudo, e da palavra escrita que vocé
vai entender aquele universo levantado pelo autor e partir dai , vocé comega a
ter uma idéia do que serd a cena, o espetaculo, o que for. A leitura do texto,
enquanto palavra escrita, isso ¢ uma coisa, a fisicalizacdo desse texto ¢ que
constréi outra verdade cénica. E um dado de extrema importincia para vocé
conseguir fazer uma boa montagem, uma leitura exaustiva ¢ necessaria para

vocé afirmar ou negar esse texto.

P -Quanto tempo vocé dedica ao texto dramatico, antes de mergulhar no

processo de encenacio?

Deolindo - Eu levo dois meses, tento descobrir todas as rotas e¢ relagdes do
texto. Outras montagens, correlagdes com outro texto do autor. H4 todo um
mergulho no universo do autor a partir do texto referencial da montagem para
que eu tenha bastante subsidio e possa transmitir & minha equipe enquanto
encenador, aquilo que eu desejo com a montagem. Com a equipe eu acho que
¢ um processo que demora desde os primeiros contatos com as pessoas que
vao trabalhar na peca, e durante todo o processo, nds dedicamos mais um meés

com o mergulho no texto.

P - Em que grau o texto antecipa sua construcio visual do espetaculo?
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Deolindo - Eu trabalho da seguinte forma. Eu tenho o texto escrito, penso
como ele serd fiscalizado, mas eu elaboro para mim mesmo, um texto visual,
um texto sonoro, de modo a traduzir esse texto em diversos elementos que
constituem o espetdculo. Tem o texto de luz, interpretagdo, fisicalizag¢do, o
texto visual, o texto musical sonoro, o texto cénico propriamente dito engloba

tudo isso. Nao ¢ s6 a palavra, mas ¢é a palavra com todo esse reforgo.

P - Como o desempenho, a performance do ator define a montagem pra

vocé?

Deolindo — Eu acho que o ator ¢ essencial. Se ele ndo tiver um plena
consciéncia do que ele faz, do que diz, de todos os sons que ele emite, de
todas as palavras, a frase, do personagem, esses elementos todos , esse
mergulho no texto dard a ele a base e o corpo da personagem. E essencial que

ele esteja consciente do que esteja fazendo.

P - E quando vocé encontra um ator que nio esta treinado para isso, o que

€ que vocé faz?

Deolindo — Eu tenho que dedicar um tempo maior a esse ator, de modo que
ele possa assimilar esses principios, de modo a que todos possam chegar de
modo homogéneo no final da montagem. Eu diria até que além do meu
trabalho, eu me cerco de outras pessoas que possam contribuir nessa
construg¢do. Preparador vocal, um ator mais experiente que possa passar esse
treinamento pra ele. Eu acho que, como diretor, vocé tem que estar muito

consciente das possibilidades do ator para que vocé possa conduzi-lo bem.

P - Que elementos entdo seriam cruciais para a primeira abordagem a fim

de se fazer a leitura de um texto dramatico?

Deolindo — Eu tenho que ter uma idéia muito clara desse texto. Quais as
situacdes que sdo levantadas por esse texto, quais as intengdes do autor ao

construir as cenas, pra eu poder o que posso dizer ao ator. Eu vou imprimir ai
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a minha visdo. E nesse momento que entra a leitura feita pelo ator de todos
esses elementos, que contribui, que soma a minha visdo. Eu ndo considero que
eu possa ou tenha todas as verdades do texto. Muitas vezes ocorre que, numa
leitura, ao ouvir o ator falando, vocé desperta para idéias e situagdes que uma

leitura solitdria do diretor ndo seria possivel.

P - Quando vocé faz uma leitura, de algum modo vocé leva em conta as
consideracoes do espectador?

Deolindo — Seguramente, eu tenho que pensar. Chega uma hora em que vocé
trabalha para comunicar. Eu me coloco no papel do espectador, eu me
imagino ouvindo aquele texto, ouvindo aquele personagem, o que ¢ que aquilo
provocaria em mim, ou provoco, enfim, o que € que esse imaginario que esta
sendo colocado pelo autor tem a ver comigo espectador. Eu acho que o
espetaculo ¢ uma ponte entre o imaginario da equipe (autor, diretor, elenco
etc.) e o imaginario do espectador. Se eu ndo tenho muito claro pra mim esse
imagindrio que ¢ da encenag¢do visto pelo espectador, me colocando como
espectador, eu terei mais insegurang¢a, duvidas, incertezas, no momento em
que eu considerar o espetaculo pronto e mostrar isso para o espectador. E
mesmo apds a estréia eu estou sempre atento a reacdo do espectador para ver

em que medida as coisas estdo fluindo.

P - Vocé acha que essa reacio do espectador pode mudar o espetaculo?

Deolindo — Podem. Podem mudar pra melhor ou pior. Isso depende muito do
nivel de concessdo que se faga. As vezes existem coisas que o espectador néo
assimila, mas sdo importantes que sejam mantidas, a depender da linha de
trabalho que vocé desenvolve. Existe também o perigo do espectador querer
ver diante de si um tipo de trabalho que ndo é bem aquele que estd diante
dele. Vocé entdo tem que estar atento para ceder e fazer a vontade dele pura e
simplesmente. A obra de arte tem que provocar a reflexdo, algo inusitado,
despertar algo inusitado do espectador. Nao se pode fazer também pensando

s6 no que o espectador vai achar. Tem que haver um equilibrio entre que ele
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deseja ver e o que esta codificado pra ele através do espetaculo. E um perigo

grande ndo estar atento a isso.

P - Quais sido suas estratégias para obter do texto os sentidos especificos
na sua encenacdo?Quer percurso vocé faz até chegar a esse sentido

cénico?

Deolindo - Eu diria que varia muito de texto para texto, de espetaculo, cada
espetaculo tem um corpo, uma alma tem uma diferenciagcdo. Eu me preocupo
muito com o trabalho do ator. Sem esse ator que ¢ o emissor a comunicac¢ao
fica dificil, entdo ele tem que ser muito bem trabalhado. Agora me preocupa
também quando eu tenho um texto em mao, a questdo da visualidade, a
dindmica, de como eu posso conseguir fazer deste texto, algo que ndo seja
apenas literatura. Algo em que a encenacdo realmente apareca meu conceito
como encenador de modo claro. Vou buscar a for¢ca desse nos signos que eu
proponho para a montagem. As vezes eu quero uma montagem absolutamente
simples, e a for¢a fica muito mais nessa simplicidade e nesse contato com o
publico do que numa pe¢a com muita cenografia, muita luz, num arcabouco
cheio de coisas. Mas as vezes eu quero usar uma linguagem multimidia, na
qual eu jogue com o texto, a cenografia, uma visualidade que também jogue

com o espectador.

P - Que visdo vocé tem dessa relacao palco-espectador?

Deolindo — Isso ai ¢ uma coisa que eu tenho pensando muito ultimamente. No
inicio de carreira, vocé quer mostrar que vocé ¢ inteligente, que vocé ¢
genial. E nessa caminhada vocé acaba entrando em coisas que terminam numa
linguagem muito hermética. Atualmente eu busco uma linguagem onde eu
tenha um contato com espectador onde ele assimile todas as reflexdes que eu
faco, tudo que ¢ colocado pelo autor, e de uma maneira mais simples. Quanto
mais despojamento joga no espetaculo mais o espeticulo aproxima-se do
espectador. Eu acho até que Nelson Rodrigues falava muito isso. Os ultimos

textos dele, as pessoas achavam muito pobre, que ndo tinham maior
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importancia. E ele dizia que ¢ exatamente isso que ele estava buscando, sair
da linguagem rebuscada, para algo mais simples. O Beijo no Asfalto, por
exemplo. Eu acho que n6s nao podemos... ndo existe teatro sem platéia...essa
viagem muito interior € muito pra si mesmo, termina criando uma obra que

ndo ¢ para o outro, faz pra si mesmo € umas poucas pessoas.

P - Que informacdes e dados vocé considera indispensdveis para os atores

antes e durante o processo de leitura?

Deolindo — Isso estd muito de acordo com o texto que escolho. As vezes eu
peco para os atores lerem muito, estudarem o contexto da obra, eles precisam
saber em que situa¢do aquela obra foi produzida. Ouvir muito o que o outro
diz, buscar novas formas de dizer aquilo que estd escrito.

P - Vocé acha que a montagem revela a verdade interior do texto?

Deolindo — Acho que a montagem deve revelar. Nem sempre ela consegue. O
processo de criacdo ¢ muito complexo, mas vocé tem que ser muito claro a
fim de fazer a comunicag¢do com o espectador. Mas eu acho que vocé joga um
signo e ele tem esse ponto de contato, entdo temos ai um ponto de partida, um

casamento entre espetaculo e espectador.
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Entrevista com Francisco Medeiros, 32 anos de
carreira, 89 pecas, professor da PUC-SP (Comunicag¢do
e Artes do Corpo)

P - Qual é o papel do texto em seu processo de montagem?

Medeiros - O teatro ¢ uma arte essencialmente coletiva. No processo de
criagdo de um espetdculo, o papel do diretor, entre outras coisas, ¢ fazer com
que se crie um clima de confianca entre todos os participantes. Assim
aumentam as possibilidades de uma parceria real e viva. Entre os parceiros, o
dramaturgo ocupa lugar de destaque, seja ele vivo ou morto. Ndo acredito na
primazia de um ou outro elemento na feitura de um espeticulo. E sim na
necessidade de estabelecermos um didlogo VIVO com as platéias do nosso

tempo.

P - Quanto tempo vocé dedica ao texto dramatico propriamente dito, antes

de mergulhar no processo de construcio cénica?

Medeiros - E dificil responder a esta pergunta de forma objetiva, pois os
processos sdao muito diferentes. Impossivel estabelecer-se um procedimento
fixo. Depende sempre das circunstancias que envolvem a produg¢do como um
todo: elenco, objetivos, caracteristicas peculiares da produc¢do, etc. Participei
de projetos em que ficamos “na mesa” por varias semanas . E de outros em
que os atores s6 tomaram contato com o texto muitas semanas depois de

iniciado o processo.

P - Em que grau o texto antecipa sua construcio dos elementos visuais do

espetaculo?
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Medeiros - Acho dificil falar em “antecipacdo”. Minha maior preocupacio ¢&,
sempre, estar atento ao aqui e agora do processo como maior determinante das

estratégias de ag¢ao.

P - Como a performance do ator durante as leituras define o rosto da

montagem?

Medeiros - Depois de mais de trinta anos de atividade regular, acredito ser
possivel afirmar que, se hd um foco de interesse “maior” em minha atividade
como diretor e encenador, esse foco ¢ o intérprete. Nao que ele seja
determinante de resolugdes, mas ¢ sem duvida o elemento deflagrador mais

presente nas op¢des da direcdo.

P - Que elementos, em sua opinido, seriam cruciais na primeira

abordagem para realizacio da leitura de um texto dramatico?

Medeiros - Ateng¢do para ouvir o que estd sendo lido e total despreocupacao
com o resultado.
P - Quando vocé faz as leituras, de algum modo, fica o espectador

presente nas suas consideracdes?
Medeiros - Sempre, junto com todas as outras “considera¢des”. A sintonia
com o aqui e o agora, ocupar-se com o potencial de comunicagdo de um

espetdculo com o publico sdo elementos presentes em todos os momentos.

P - Explique suas estratégias para tirar do texto aberto o sentido

especifico que vocé da a situacio cénica.

Medeiros - Estar o mais atento possivel ao processo como um todo e a equipe.

P - Quais conclusdes vocé tira das reacdes entre palco e espectador diante

das decisoes cénicas?
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Medeiros - A maior conclusdo é : a vida sempre nos surpreende, procure

sempre estar alerta para se confrontar com os paradoxos do seu tempo.

P - Que informac¢des e dados vocé julga indispensdveis para os atores

antes e durante o processo da leitura?

Medeiros - Fazé-los entender que o processo criativo ¢ um movimento
continuo que envolve a racionalidade, a irracionalidade, o corpo, a mente, o

coragdo e o espirito.

P - Quais os elementos que sio indispensaveis na elaboracido de uma
leitura dramatica?

Medeiros - Na maioria dos casos a leitura dramatica encontra-se com o
publico depois de um numero muito reduzido de ensaios. Sendo assim, o
importante ¢ fazer com que as linhas gerais do texto fiquem suficientemente

claras para que se possa estimular uma discussao fértil com os espectadores.

P - O processo da montagem revela a verdade interior do texto?

Este ¢ um dos mais ardentes desejos de todo criador. Sdo raras as vezes em

que podemos dizer isto com convicg¢do. O resto ¢ busca, tentativa....
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Entrevista com Fernando Guerreiro, 28 anos de

carreira, 60 pegas

P — Qual é o papel do texto em seu processo de montagem?

Guerreiro - O texto é o elemento central e deflagrador do meu processo de
montagem. A partir dele surge a encenagdo com todos os seus elementos. Meu
fascinio em fazer teatro parte da possibilidade de realizar uma instigante
transposicao cénica de um determinado texto. Ele ¢ o ponto de partida e de

chegada, o centro irradiador da criacgao.

P - Quanto tempo vocé dedica ao texto dramatico propriamente dito, antes

de mergulhar no processo de construcio cénica?

Guerreiro - Depende muito do processo. No caso de um texto concluido,
normalmente permane¢o fazendo leituras e estudos durante uma média de
duas semanas. Caso o texto seja construido no processo de montagem, o

tempo pode chegar a trés meses.

P — Em que grau o texto antecipa sua construciao dos elementos visuais do

espetaculo?

Guerreiro - Ele ndo so6 antecipa como determina. Mas acho importante
ressaltar que ndo gosto de texto com muitas referéncias a movimentacdo,
muitas rubricas. Empobrecem-me a criagdo e me aprisionam. Prefiro os
dramaturgos que se limitam a escrita dramdatica e deixam a multiplicidade de
significados cénicos que dela resultam a cargo do encenador.

P — Como a performance do ator durante as leituras define o rosto da

montagem?
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Guerreiro - Para mim o ator ¢ determinante na concep¢do da encenagdo. A
forma como ele traduz a palavra escrita em fala vai gerar toda uma gama de

imagens e significados que determinardo toda a fisionomia da encenacgao.

P - Que elementos, em sua opinido, seriam cruciais na primeira
abordagem para realizacdo da leitura de um texto dramatico?

Guerreiro - Em primeiro lugar um estudo do autor, seus objetivos, sua obra.
Conhecendo melhor o escritor, a leitura se torna mais rica em significados e
ele se torna mais presente futuramente na encena¢do. Em seguida a selecdo de
atores que saibam LER. Vocé sabe que isso ¢ raro e determinante no sucesso

ou fracasso de uma leitura.

P - Quando vocé faz as leituras, de algum modo, fica o espectador

presente nas suas consideracoes?

Guerreiro - Num segundo momento. Em primeiro lugar ndo quero estar
condicionado a nenhum elemento, quero ouvir e discutir o texto enquanto

obra dramatica isolada. Depois os outros elementos vdo entrando no circuito.

P — Explique suas estratégias para tirar do texto aberto o sentido

especifico que vocé da a situacio cénica?

Guerreiro - E um processo pouco racional, dificil de explicar. Em primeiro
lugar mergulho no texto com a equipe e arranco tudo, discuto tudo, vou no
fundo do pog¢o. Em seguida, de posse deste material comeg¢o do zero uma
escrita cénica absolutamente intuitiva, e a propor¢do que vou levantando o
espetaculo vou voltando racionalmente ao texto nos momentos em que por
acaso me sinta muito afastado do que foi discutido. Na etapa final, com o
esboco da montagem levantado, come¢o um novo processo racional, unindo

através de discussdes a encenacdo ¢ o texto.

P — Quais conclusdes vocé tira das reacdes entre palco e espectador diante

das decisoes cénicas?
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Guerreiro - Se o que construi a partir do texto comunica ou ndo. O publico ¢ o
grande juiz, ¢ quem da a palavra final e valida ou ndo um trabalho de

transposic¢ao realizado.

P — Que informacdes e dados vocé julga indispensaveis para os atores

antes e durante o processo de leitura?

Guerreiro - A estoria do autor, sua contextualizagdo no tempo e espago, além
de todo o material possivel a que se possa ter acesso sobre outras montagens

realizadas do texto a ser lido.

P — Quais os elementos que sio indispensaveis na elaboracdo de uma

leitura dramatica?

Guerreiro - Uma equipe de atores que saibam ler, que trabalhem bem com a
palavra, com boa voz e nog¢des basicas de leitura dramdatica. Um bom espaco,
mais intimista, com maior proximidade do publico. Poucos elementos, que em
momento algum devem roubar e ou competir com a aten¢do que as palavras
devem despertar no publico presente. E, o principal, a escolha de um texto

que possua qualidades que justifiquem sua escolha para uma leitura.

P — O processo da montagem revela a verdade interior do texto?

Guerreiro - Se o diretor tiver a dignidade de honrar sua escolha, sem duvida

sim!
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Entrevista com Celso Junior, 18 anos de carreira,
mestre em Letras, professor da Faculdade Social da

Bahia, 35 pecas

P — Qual ¢ o papel do texto em seu processo de montagem?

Celso Janior - Para mim, o texto ¢ a raiz de tudo. E a partir dos elementos
signicos contidos no texto dramético que eu inicio as escolhas dos elementos
da encenacdao. Nao acredito naquilo que se costumou chamar de “o texto como
pretexto”. Na minha opinido, uma montagem teatral ¢ uma leitura de
transposicdo de uma midia (o texto, em si, no papel) para a outra (o palco),

com as conseqiientes ressignificacdes que essa transposicdo implica.

P - Quanto tempo vocé dedica ao texto dramatico propriamente dito, antes

de mergulhar no processo de construcao cénica?

Celso Junior - Nunca fiz essa contabilidade, mas creio que eu permaneg¢a no
processo de leituras, desvendando os caminhos que o texto proporciona por
mais ou menos 60% do tempo total de ensaios. Eu costumo dizer que eu me
torno um garimpeiro dentro de uma mina escura. As paredes da mina sdo o
texto, e sempre surgem pequenas pedras preciosas escondidas em cada canto,
cada curva da mina. Meu trabalho ¢ reconhecer essas pequenas pedras
preciosas, ressaltar seu valor, fazé-las brilhar, para que o publico possa

aprecia-las. Eu me transformo num guia. Ao mesmo tempo, pensar desta
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maneira permite que outros encenadores encontrem outros pontos a serem
ressaltados. E, assim, cada texto se torna eterno. Basta que haja alguém

disposto a guiar o olhar do publico.

P — Em que grau o texto antecipa sua construcio dos elementos visuais do

espetaculo?

Celso Junior - Tudo parte do texto, muitas vezes o proprio autor sugere estes
elementos nas rubricas e indica¢des de cena. Outras vezes, o texto sugere
atmosferas ou estéticas que vao sendo sobrepostas com as referéncias que o
encenador possui e traz para a montagem. Por exemplo, na montagem que eu
dirigi de “O cego e o louco”, texto de estréia da autora baiana Claudia Barral,
eu utilizei referéncias visuais a partir da obra do pintor René Magritte. Nao
havia nenhuma referéncia direta a Magritte no texto, porém, na atmosfera
geral da relacdao entre as personagens, no jogo de espelhos, na loucura e em
outros elementos do texto eu conseguia associar ao universo surrealista do
pintor belga. Desta maneira, a soma dos elementos contidos no texto com as
referéncias a Magritte foram deliberadamente contaminando a cenografia, o
figurino, a iluminac¢do, através de reunides de criacdo com a equipe técnica,
onde eu expunha este ponto de vista, mostrando reprodugdes de pinturas,
entrevistas e até fragmentos da biografia do pintor, que foram sendo

agregados aos elementos visuais do espetaculo.

P — Como a performance do ator durante as leituras define o rosto da

montagem?
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Celso Junior - Muitas vezes os atores (os bons atores, pelo menos) precisam
de apenas alguns direcionamentos iniciais para a composicdo de seus
personagens. Logo nas primeiras leituras, o diretor deve explicar apenas em
linhas gerais o perfil da personagem e alguns elementos da montagem
(algumas escolhas que j& tenham sido definidas ou apontadas) e deixar que o
ator tenha o prazer de fruir do texto. A primeira leitura ¢ fundamental para o
ator. O frescor das falas e as acdes das personagens que vao surgindo naquele
momento, e as reagdes do ator a esta primeira abordagem do texto sdo
fundamentais. Mas ¢é preciso que o ator tenha o minimo dominio de gramatica,
para poder desvendar rapidamente, logo na primeira leitura, as intenc¢des do
autor. O autor vai deixando vestigios de sua estética na pontuacdo, no fluxo
de texto, nas indica¢cdes de pausas e siléncios. E um bom ator ¢ aquele que,
logo na primeira leitura, se deixa contaminar por esses vestigios, em busca do

perfil de sua personagem.

P - Que elementos, em sua opinido, seriam cruciais na primeira

abordagem para realizacio da leitura de um texto dramatico?

Celso Junior - Identificagdo das inten¢des do autor, através da pontuacao (ou
auséncia de), das rubricas e indicacdes de cena. Identificacdo das indicagdes
que as escolhas gramaticais do autor fez. Reconhecimento da sintaxe e da

hermenéutica da pega.
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P - Quando vocé faz as leituras, de algum modo, fica o espectador

presente nas suas consideracdes?

Celso Junior - Sim, existe. Estamos falando de leituras dramaticas abertas ao
publico, ndao? Como o espectador ndo estd acompanhando o texto escrito, esta
apenas ouvindo, ¢ importante que o diretor esteja atento para que sejam lidas
em voz alta algumas rubricas que sejam cruciais para a compreensdo da acao
que estd se desenrolando na cena. Neste aspecto, ¢ importante oferecer ao
espectador uma versdo compreensivel da peca, sem os elementos visuais de
uma montagem e também com os atores presos ao texto em suas maos. Com o
corpo dos atores impossibilitado de muitas a¢des fisicas, como deslocamentos
no espago, ¢ sem os elementos visuais, o foco do trabalho passa a ser a voz.
Através da voz, os atores deverdao deixar claras as relagcdes entre as

personagens e as trajetdorias emocionais delas na pega.

P - Explique suas estratégias para tirar do texto aberto o sentido

especifico que vocé da a situacio cénica?

Celso Junior - Estd nos manuais de dic¢do e oratdria: pausas (antes ou depois
da palavra em questdo), aumento de volume, aumento ou diminui¢do da

velocidade.

P — Que conclusdes vocé tira das reacdes entre palco e espectador diante

das decisoes cénicas?
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Celso Junior - Creio que esta relacdo deva ser de comunhdo. Todos
comungando do prazer de uma boa peca. Os atores como intérpretes das
palavras e acdes do autor. A platéia como fruidora da poesia do texto e da
encenac¢do. Aristoteles sequer considerava a encenag¢do como uma forma de
arte (“A parte cénica, embora emocionante, ¢ a menos afeita a poesia. O
efeito da tragédia se manifesta mesmo sem representacdo e sem atores.”
Poética VI, 39). Creio que isso mudou um pouco. Mas acredito em comunhdo

entre texto, atores (aqui incluo direcdo, cenografia etc...) e publico.

P - Que informacdes e dados vocé julga indispensdveis para os atores
antes e durante o processo de leitura?

Celso Junior - Considero o texto como sendo fundamental. E a raiz, a base, o
amalgama inicial de onde sairdo todos os outros elementos da encenagdo. E
qualquer divergéncia em relagdo a isto normalmente resulta fraco, pobre e

artisticamente deploravel.

P - Quais os elementos que sio indispensaveis na elaboracido de uma

leitura dramatica?

Celso Junior - Sem duvida, bons atores lendo com respeito a gramatica do
texto. A compreensao sintdtica e hermenéutica do texto, pelos atores, ¢
indispensavel para o sucesso de uma leitura dramatica publica. Neste sentido,
concordo com Aristételes: o importante ¢ o texto e a tradugdo intersemiotica

que os atores podem realizar. O resto ¢ perfumaria, ¢ adorno dispensavel.
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P — Em que escala vocé coloca a leitura dramatica como instrumento para

revelacao do texto?

Celso Junior - Importancia fundamental, como um teste preliminar das
possibilidades dramaticas de um texto inédito. Muitas vezes, ¢ somente com
uma leitura feita por atores, com a presenca de um publico que um texto
apresenta suas possibilidades reais de uma montagem. Ou ainda, em outros
casos, a possibilidade de apresentar publicamente um texto cuja montagem ¢
invidvel comercialmente. Muitas vezes, ao realizar uma leitura publica de um
texto considerado cldssico, os artistas e o publico tém a oportunidade de
apreciar uma obra que raramente seria levada a cena, cuja leitura realizada
por atores permite o deleite de assistir a obra “quase montada”, percorrendo

os caminhos e fluxos que transformaram aquele texto num cléassico.

P — O processo de montagem revela a verdade interior do texto?

Celso Junior - Nao sei direito o que seja "a verdade interior de um texto".
Para mim, num texto, ndo ha interior, tudo estd na superficie. Durante os
ensaios de uma peca, o processo de leitura possibilita a realizagdo de novas
relagdes entre os elementos que compdem o texto. Desta maneira, pode-se nao
apenas descobrir as intengdes do autor, mas também propor ressignificagdes
nas estruturas textuais. Ou seja, rearrumando os elementos textuais dentro da
estrutura de um texto, cria-se novos significados para o texto como um todo.
Assim, a leitura da peca acaba tecendo novas malhas semanticas e

proporciona as diversas "leituras" possiveis.
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Nao creio realmente que haja uma "verdade interior de um texto" porque tudo
que hd num texto sdo palavras impressas num papel, e isto ¢ totalmente
superficie. Um texto ndo ¢ um arcabouc¢o ou um cofre com um segredo. Ele
"¢", simplesmente. Estd l4. Cabe ao leitor criar as relagdes possiveis para -
mais que desvendar seus mistérios - exercer sua leitura.

Acho que ¢ isso.
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APENDICE II

CICLO DE LEITURAS DRAMATICAS
CONTEXTO CENICO 2000
Escola de Teatro UFBA/Sala 5

Setembro

e Dia 19 — Canto Seco, Gil Vicente Tavares (Bahia), Direcao Gil
Vicente Tavares
Elenco: Ana Cartaxo, Evelin Buchegger, Gideon Rosa e Ricardo
Castro

Outubro

e Dia 10 — Master Harold e os Meninos, de Athol Fugard (Africa
do Sul), dire¢do de Ewald Hackler
Elenco: Gideon Rosa, Igor Epifanio e Narcival Rubens

e Dia 24 — As Pulgas, de Cunha de Leiradella, dire¢do de Marcos
Cristiano

Novembro

e Dia 07 — Familia Drama-Show, de Julio Gbées ¢ Alberto Soares
(Bahia), direcao de Deolindo Checcucci

e Dia 14 — Arte, de Yasmina Reza (Frang¢a), direcdo de Fernando
Guerreiro
Elenco: Gideon Rosa

e Dia 21 — Maos ao Alto, de Paulo Goulart (S@o Paulo), diregao de
Romario Machado.

Dezembro
e Dia 05 — Salve Amizade!, de Flavio Marinho (Rio de Janeiro),
dire¢do de Jorge Géspari
Elenco:
e Dia 19 — O Cacador de Rolinhas, de Mario Prata, direcao de
Felipe Assis
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CICLO DE LEITURAS DRAMATICAS
CONTEXTO CENICO 2001
Escola de Teatro UFBA/Instituto Cultural Brasil-Alemanha

® O Bonequeiro Vitalino, de Jurema Penna, dire¢do de Jorge
Gaspari®

CICLO DE LEITURAS DRAMATICAS
CONTEXTO CENICO 2002%
Escola de Teatro UFBA/Instituto Cultural Brasil-Alemanha

Setembro

e 16 — Braseiro, de Marcos Barbosa (CE), dire¢cdo Felipe Assis
e 30 — Na Alvorada, os Pardais, de Luiz Britto (BA), dire¢do de
Pedro Henriques

Outubro
e 14 - Arte, Yasmina Reza (Franco-iraniana), dire¢ao Ewald Hackler
e 28 - A Farsa da Panelada (CE), de José Mapuranga, diregdo
Celso Junior

Novembro
e 11 — Os Mal-Amados, de Maria de Lourdes Nunes (Paraiba), diregdo
Adelice Souza
e 25 - A Casa de Bernarda Alba, de Federico Garcia Lorca
(ESPANHA), direcdo de Renata Duarte

*Neste ano foi realizada apenas uma leitura devido a um periodo de greve na Universidade Federal da
Bahia.

0 Nesse ano, fora do programa, foi realizada a leitura de Anatol, de Arthur Schnitzler, direcdo de Ewald
Hackler, nos dias 15 e 16 de janeiro, na Sala 5 do Teatro Martim Gongalves No mesmo local, em 02.12.2002 foi
realizada a leitura de Senhorita Julia, de August Strindberg, com dire¢do de Ewald Hackler.
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CICLO DE LEITURAS DRAMATICAS
CONTEXTO CENICO 2003*
Escola de Teatro UFBA/Instituto Cultural Brasil-Alemanha
Fevereiro

Teatro Martim Goncalves - Sala 05 18h30min

e 07 - Braseiro, de Marcos Barbosa, dir. Felipe Assis

e 14 - Arte, de Yasmina Reza, dir. Ewald Hackler

e 21 - 0s Mal-amados, de Lourdes Ramalho, dir. Adelice Souza

e 26 - A Farsa do Panelada, de José Mapurunga, dir. Celso Janior

Teatro do ICBA

e (07 - Arte, de Yasmina Reza, dir. Ewald Hackler

e 14 - Braseiro, de Marcos Barbosa, dir. Felipe Assis

e 21 - A Farsa do Panelada, de José Mapurunga, dir. Celso Junior

e 26 - Os Mal-amados, de Lourdes Ramalho, dir. Adelice Souza
Setembro

e 29 — Somos Todos Filhos de Caim, adaptacdo da obra original
Manual de Sobrevivéncia para as grandes cidades, de Ivan
Fernandes, dire¢do de Glaucio Machado

Outubro

e 13 — Os Javalis, de Gil Vicente Tavares (Bahia), diregcdo de
André Mustafa

e 27 — Novas Diretrizes em Tempos de Paz, de Bosco Brasil (Sao
Paulo), dire¢do de Harildo Deda

Novembro

e 17— 0O Terceiro Setor, de Dea Loher (Alemanha), direcao de
Ewald Hackler

Y Em 2003, o Teatro Castro Alves resolveu realizar um ciclo de leituras a partir do modus-operandi
desenvolvido na Escola de Teatro da UFBA, cuja programacio foi: Setembro, 15 — (Ubergewicht, unwichtig:
unform) Peso a mais, sem peso: disforme, de Werner Schwab (Austria), Diregdo: Nehle Franke, Outubro, 13 —
Os Alpinistas , de Oswaldo Dragun (Argentina),Direg@o: Celso Junior, Novembro 10 — O Terceiro Setor, Dea
Loher (Alemanha) Dire¢ao: Ewald Hackler e Dezembro, 15, Cordel do Amor sem Fim, de Claudia Barral
(Bahia), Diregdo: Francisco Medeiros. Esse ciclo ocorreu um pouco antes do Ciclo de Leituras UFBA/ICBA e
gerou um programa especial exibido pela TVE em 2004 sobre as leituras dramaticas.



CICLO DE LEITURAS DRAMATICAS
CONTEXTO CENICO 2004
Escola de Teatro UFBA/Instituto Cultural Brasil-Alemanha

e 12 - Nio tem imperialismo no Brasil , de Augusto Boal

e A Invasio, de Dias Gomes, direcdo de Ewald Hackler
Debate com a presencga do professor Fernando Conceigao

e 26 — O Vigario, de Rolf Hochhuth, dire¢dao de Gil Vicente

Tavares
Agosto
e 9 — 0 Petroleo ficou Nosso, de Armando Costa
e Veredas da Salvac¢ao, de Jorge Andrade,
e Debate com o professor e diretor Harildo Déda
e 23 — 0O Caso Oppenheimer, de Heinar Kipphardt, direcao de
Felipe Assis
Setembro

e 06 — O Petréoleo e a Guerra na Argélia, de Carlos Estevao
Martins
e Rasga Corac¢ao, de Oduvaldo Vianna Filho

e 20 — O Presidente, de Thomas Bernard, direcao de Celso Junior
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