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Uma Linguagem para o Teatro Brasileiro
Beth Lopes

No Brasil, no campo das arles, e principalmente no teatro, existe uma
cultura - e porque nio dizer, uma educagio que prioriza as idéias originais e
a capacidade de mutagdio estética dos criadores. Por este pais tupiniquim, nio
ha uma tradicio no sentido de respeitar o desenvolvimento de uma pesquisa
que perpassa pelas obras dos artistas, Ao contrario, tanto & imprensa como o
piblico taxam as pessoas que fazem isso. como repetitivas ¢ incapazes de se
superarem. Por isso. talvez, a maior parte dos encenadores brasileiros
pensam na concepgdo do espetaculo, da encenagdo, da luz, do figurino ete..
antes do trabalho do ator. Pois. devido as exigéncias mercadoldgicas, suas
alenches estiio muito mais voltadas para as possibilidades imagéticas que o
teatro pode oferecer do que o elemento polarizador desta linguagem: o ator.

Claro que existem as exce¢des, diretores preocupados com o
desenvolvimenta de um método para o ator. Entretanto, as experiéncias
alcangadas por eles nio interagem com o0s outros trabalhos e, por isso,
acabam virando propriedades de um (nico espeticulo. Assim, tanto as
metodologias tradicionais ¢ as de vanguarda, no campo teatral, niio atingem
nunca um grau de verticalidade que propulsione uma identidade para a
representagdo do ator brasileiro,

Nio é a toa que um método como, por exemplo, de Stanislavski foi,
numa determinada época, uma espécie de biblia sagrada entre os diretores e
atores brasileiros e, depois, tornou-se antigo, em desuso. Agora, de um
tempo para cd, retornou como uma nova descoberta. Retomados os pontos
nodais dos ensinamentos psicofisicos de Stanislavski, escritos no final de seu
percurso profissional. veio a tona a preocupagiio com a sistematizagio do
trabalho crigtive do ator. Nas entrelinhas das teorizagdes residia o
pressuposto  basico sobre o trabalho do ator: as aghes fisicas. Uma
significativa mudanga na abordagem tedrico-pritica da criagdo, transferiu
para a logica das agdes o que era do ponto de vista psicoldgico. Ou seja. a
emogio niio estd dissociada da expressdo externa, ¢ preciso encontrar as
apdes que revelem a verdade interior do personagem.

Parecia tio obvia esta revelagio mas mesmo assim desencadeou
sucessivas investidas em todos os planos, em diferentes décadas do século
XX, da cena ao texto teatral, o "métoda" veio redimensionando a linguagem
teatral: da linearidade aristotélica a desconstrugdo textual, das cenas
descritivas aos fragmentos de imagens, das longas elucubragdes sobre o
"trabalho de mesa" (estudo do texto e dos personagens anlerior a montagem)
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as improvisagdes ao redor do tema, da impostagdo corporal e vocal ao
desarmamento psicofisico. A pratica contemporinea se. retroalimenta da
pesquisa de Stanislavski. De seus epigonos, quem muito colaborou para o
profundo entendimento das experiéncias finais do “velho Stanislavski™. foi o
ator Michael Chekhov com o "método psicofisico do comediante”. ao
aperfeigoar o treinamento corporal is "agdes fisicas”. Ampliou o que havia
de mais interessante nas experiéncias passadas. elevando os elementos da
técnica. chamados psicofisicos. que eram vistos como partes de uma
totalidade orginica, por Stamslavski. A partir de Stanislavski, muitos outros
vieram contrapor direta ou indiretamente e, por isso mesmo. complementar
sua teoria contribuindo para constantes movimentos de ruptura e renovacio
lanto na estética como na pratica teatral. Meyerhold, Artaud. Brecht... Desde
entio, vimos suscitar velhas ¢ novas discussoes axiomdticas e obscuras
teorizagoes, ultrapassadas ¢ inusitadas priticas, inexpressivas versus magicas
produgdes cénicas. .

Na verdade, as mudangas periddicas dos mélodos e propostas ndo
excluem a fonte geradora.  Apenas as reinventam.  Mas aqui, em nossa
terras, esses fatos que parecem passageiros, estio apenas adormecidos e um
dia acordam, ai voltam quando ¢ preciso inovar.  Foi assim com os
ensinamentos de Grotovski que veio, foi e reveio em rdpido espaco de
tempo. Eugénio Barba nem chegou a ser bem assimilado. mas jd se tornou
vulnerdvel ds intempéries, Hd pouco tempo o Butoh e Kasuo Ohne eram a
sensagdo, mas jd tornaram-se corriqueiros, Para exemplificar na cena
brasileira, Gerald Thomas. ¢ um diretor que foi idolatrado e execrado,
copiado ¢ rejeitado, mas ¢ considerado como um divisor de dguas do teatro
brasileiro. Mesmo considerando o teatro antes e depois de Thomas, a sua
estética parece estar obsoleta. O diretor Antunes Filho parece o tinico
imperecivel entre os diretores brasileiros, embora muitos outros merecam a
mesma salvaguarda,  Talvez por manter uma tradigdo de seu proprio
trabalho, ligada ndo s0 a uma estélica, mas lambém, a um método
pedagogico para o ator,

E raro entre nds a pratica da sistematizacio do trabalho do ator. A
direcdo do trabalho do ator fica mais centrado no seu talento e recursos
pessoais que servem A concepgiio do espetaculo, cujo projeto € encabegado
pelo diretor. Existe sim, se assim podemos chamar, uma tradigio da estética
do espeticulo onde se destacam inimeros ¢ talentosos diretores. Sobressai-
se neles uma tendéncia para as solugdes visuais ¢ os artefatos do espetaculo,
privil_egiudus sobre a incorporagio de técnicas para a configuracio do ator,
Recai, assim, nas figuras do preparador corporal e do vocal a funglio de
atender as necessidades psicofisicas do trabalho do ator, Nio se pede uma
metodologia para a representagio porque nos faltam bons atores, pelo
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contrario, este campo ¢ fecundo. E que as formas de representagio que sdo
produzidas pelas expeniéneias individuais, dificilmente, revertem em
proveito dos aprendizes. E também porque, para alguns, falta seriedade
profissional.  Aprende-se pelo testemunho, pela oralidade dos  mais
experientes. Tem que se ter a sorte de atuar ao lado dos grandes atores para
canhar saber. Corre-se o risco. destarte, de perder os conhecimentos
adquiridos pela pratica sem controle de sua permanéncia e multipheagdo.

Talvez nos falte apreender um pouco do valor dado a tradi¢io pelas
culturas orientais. ou a disponibilidade para aprender as formas mais
tradicionais. pacientemente, para depois reinventar, como fazem os grandes
artistas. Aprender a aprender, Talvez seja o caso de apropriar-se de nossas
priticas ¢ tornd-las tradigio. vivas pela memoria ¢ pela propagagio.
Evidente, no que tange a tradigio ¢ a que fuz migrar e reinventar os
conhecimentos da pratica teatral, o que por sua vez aciona a multiplicagio de
apontamentos fedricos em torno da estética e da linguagem.

Nio esta, 0 sentido de tradigiio unicamente na preservagao das formas
do passado. mas principalmente. na reedigiio do material técnico e artistico
para novos sentidos, E o que resta de comum entre o passado ¢ o presente €
a téenica teatral, independente das diferentes formas de fazer teatro. A
téenica permanece a mesma. século apos século, sendo importante mante-la
viva., atuante, atil. Pois ¢ em nome da boa tradigdo ¢ aplicagdo que se tem
revisitado. por exemplo, o método das agdes fisicas. A Licnica ¢ transmitida
pela tradigio, para servir ao ator, ao diretor, ao espeticulo. a criagio.
lécnica. tradiciio, memoria, repetigio. reinvengio.

Por essas razdes e muilas outras, se ndo lemos a pritica de
sistematizar a propria pratica do dia-a-dia da criagio teatral, serd preciso
adotar uma. Eugénio Barba. diretor ¢ um dos mais célebres pesquisadores da
arte do ator, propde em sua Antropologia Teatral uma disciplina e
oreanizagio fundamentais para a eficacia da  representagio. Camo
nterlocutor dos "Tundadores de tradicdo”, como ele intitula os artistas da
linhagem de Stanislavski. Grotovski, Meyerhol, Brecht, Artaud, Copeau.
Decroux. Kazuo Ohno. etc... retine em torno do ISTA (International School
of Theatre Antropology) os icones do teatro e da danga internacional. Numa
celebragiio ecuménica, artistas ¢ pesquisadores intercambiam conhecimentos
e priticas que siio o substrato da identidade artistica de Barba. () valor dessa
obra pode ser admirada no tempo presente. Por tras do autor e diretor dos
espetaculos do ODIN TEATRET, esti o cientista da arte da representagio
que observa, analisa e desenvolve as dcnicas que ajudam a fixar a
transculturalidade dos "principios que retornam” no processo criativo do
ator. Principios estes, que ampliam a presenca do ator ¢ a eficacia da agdo
cénica e estdo presentes nas raizes ¢ herangas das diferentes culturas. Um
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teatro que pensa em tradigdes étnicas e culturais para buscar a propria
identidade pessoal ¢ profissional. Acima de tudo um legado precioso do qual
exercemos o testemunho para uma pratica, evolugio e ganho sucessivo de
uma identidade artistica para o nosso teatro.

E seguro encontrar uma linguagem propria, exatamente daquilo que
gueremos falar, Manifestos sobre o que vemos e sentimos, contos de nosso
tempao, de nosso lugar, de nossa cultura. A téenica deve nos servir para achar
essa identidade artistica, para delinear uma ética. uma independéncia
criativa, Para isso, acreditar na melhoria de qualidade do ator como uma
substancia moldivel. come a matéria-prima de um trabalho organizado, e
essencial. Como matéria-prima, tem gue reconhecer os seus elementos, a sua
composigdo ¢ a sua natureza.  Antes da busca de um estilo para o fazer
teatral ¢ indispensdvel adquirir autonomia em cada campo de agio para que
cada um frutifiqgue da melhor maneira possivel. O ator ¢ mais um criador
entre as forgas que geram um espetaculo.

A metodologia para um trabalho com o ator requer, de um lado, uma
base técnica que assegure o desenvolvimento desses principios para a sua
presenga cénica, mas de um outro, habitos de preservagiio das informagdes e
das evolugdes adquiridas, Disciplina, observagiio, repetigio  tornam-se
sinonimos de poténcia. Se justificarmos pelas dificuldades dos meios para
infundir essas vivéncias em paginas de papel impressas. esforcemo-nos para
encontrar  alternativas. Citemos um pequeno e simples exemplo: no
treinamento do ODIN TEATRET ensinado por Ihen Nagel Rausmussen todo
participante apos cada experiéneia, tem que anotd-las em seu caderno. O
constante uso e o manuseio o transforma num verdadeiro livro de tombo. No
seu registro estdo arquivados inimeras composigbes de agdes fisicas,
chamadas partituras, cujo destino factivel é tornar-se obra de arte. Para
CUMprir © processo comunicalivo repassa a4  experimentagio  em
demonstragio publica. Com proposito de efetuar uma comunicaglio mais
intensa, geralmente se dd para uma platéia menos volumosa. A questlio da
receppdo pelo plblico. para o qual todo o nosso trabalho se aperfeigoa, tem
uma importincia e extensdo incabivel em nossa abordagem. sobrando
somente a face da transmissiio da matéria criativa, cuja ligio de casa consiste
em repetir ¢ registrar diversas vezes, milimetricamente, as acdes fisicas de
uma mesma partitura. Assim. todos os principios sdo talhados para dar
eficicia 4 realizagdo das agbes fisicas. Num processo de lapidagio, as agoes
sdo esmiugadas e recortadas com a maior plasticidade e com a elaboracio
das metaforas ¢ poemas criados para a cena. Barba pde em evidéncia a agio
extra-cotidiana, cujo "corpo € wtilizado substancialmente diferente na vida
cotidiana e nas situagdes de representagio” (Barba,1994: 30). Essas agoes
constituem a técnica extra-cotidiana, que ao contrdrio das técnicas
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cotidianas. para Barba se baseia. no eshanjamento de energia. (Barba 1994:
31) Esse conceito reflete uma pritica intensa através de um inexaurivel
treinamento fisico e vocal, cujos “principios-que-retormam” visam dilatar a
presenga cénica. Para ganhar diferentes qualidades de energia, o ator baseia-
s¢ nos seguintes principios: Equilibrio/desequilibrio. tensdes de forgas
contrapostas, capacidade de  resisténcia, e, mais  detalhadamente. o
contraponto, a fluidez, o peso. o apoio. a diregio do olhar, a direclio no
espago. Para trabalhar tudo isso. o ator precisa ter dentro de si uma
informagio. estimulada por imagens interiores. Também com imagens
interiores sio ampliados os ressonadores da voz: cabega, nariz, garganta,
normal, peito e baixo.

Por tudo isso, Eugenio Barba contém em sua Antropologia Teatral
nido sO uma pratica fundamental, mas uma idéia fundamemtal de teatro. Ao
mesmao lempo gue propde uma disciplina e treinamento para o ator,
contextualiza a sua agdo em dmbito cultural e ético. Além disso. dispde-se a
espalhar pelo mundo a sua pratica e teoria em franca posicio de
reciprocidade,

A influéncia dessas idéias em nosso territdrio tem sido gradativa mas
substancial, para uma mudanga de enfoque na soberania do diretor. Ha um
interesse em embrenhar-se, nio so o diretor como também o proprio ator,
pelos meandros da atvagdo. Da tendéncia predominante dos anos 80 pelo
"Teatro de Imagem" e do "Diretor”. onde o ator era uma figura a servigo do
espetdculo, avanga agora, ganhando um trago mais definido e personalizado.
Mao quer dizer que os anos 90 sio uma negacio dos 8D mas sim, em nosso
ponto de vista, um somatdrio das conquistas estéticas, Pode-se arriscar
algumas hipdteses de que hoje o espetdculo espetacular (de cardter virtuoso)
retoma a tradigdo do ator espetacular. ancorado por sutis renovagdes na
dramaturgia, Texto. diretor e ator. agora parceiros ¢ ndo mais elementos
isolados, buscam levar ao plblico suas combinagtes.

Atingidos pelas ondas que retornam os principios preconizados pela
Antropologia Teatral, estio alguns encenadores com seus respectivos grupos
de pesquisa, com destaque para o Lume com sede em Campinas, cujo diretor
g pesquisador, Luis Otdvio Brunir, perdemos em uma morte tho prematura,
Sua dedicada pesquisa, entretanto, restou selada pelo seu titulo de doutor em
Artes Cénicas, heranga que pode ser consultada e absorvida em todas as suas
etapas.

Das gotas que salpicaram para todo o canto, algumas respingaram no
nosso refiigio particular, o da CIA. DE TEATRO EM QUADRINHOS, onde
tentamos reinventar com as herangas recebidas, Da posiclio de encenadora,
essa que aqui escreve, tem engedrado uma investigacdo particular sobre as
linguagens visuais do séeulo XX: o cinema, a TV, o video, a histéria em
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guadrinhos. Menos preocupados em emplacar com a encenaciio e muito mais
em encontrar nessas idéias um pretexto, uma motivagio, uma linha de
pesquisa e uma identidade para o representar, € que nos apoiamos nas formas
da Antropologia Teatral, no método das acdes fisicas, um pouco de Etienne
Decroux, Rudolf Laban, Phillipe Gaulier, Bufdes. mimica e Commédia
Dell'Arte: Algumas coisas dagui e outras dali, fomos vendo os sentidos
convergirem, O que poderia  compor uma colcha de retalhos
desconchavados, fez passar por suas urdiduras. linhas de pesquisas se
justapondo e forgas se entrelagando. Com certeza, para reforgar a definigdio
de Eupénio Barba, de que "o conhecimento técrico nos permite encontrar
outras formas e nos introduz & “tradigio das tradigbes”, aqueles principios
que recorrem constantes sob a diferenga dos estilos, das culturas e das
distintas personalidades.” (Barba, 1993, 5/n.}

Com o desejo de encontrar interlocutores para a soliddo de nossas
experiéncias. tentaremos descrevé-las de maneira breve. De cardter
iminentemente experimental, o nosso teatro tem buscado na literatura a
liberdade para a investigagio de diferentes modos de criagdo, tanto na
dramaturgia como na pesquisa da linguagem. A adaptagiio da literatura para
o teatro, tem procurado ultrapassar a questiio puramente textual, rompendo o
limite das coisas diziveis, somando-s¢ a imagens, gestos, movimentos e
agoes sugeridas pelas entrelinhas. Assim, a dramaturgia tem sido uma
ferramenta para criar um espago aberto de recriagdo da literatura e da
linguagem teatral. Busca-se um texto cénico que nilo se compde somente em
palavras, mas também, em todos os elementos da linguagem teatral,
principalmente no corpo ¢ na voz do ator.

Bio cinco anps de perseguigiio na tenfativa de encontrar uma
dramaturgia e uma encenagdo que tenham um mesmo grau de importancia
dentro do palco. Para nos, elaborar um trabalho teatral requer uma aguda
afinagdo entre diretor ¢ autor no sentido de extrair o miximo dos recursos
gue o teatro nos oferece. Este procedimento de trabalho vem surtindo um
efeito interessante e com ele, ja conseguimos montar trés espeticulos
teatrais: O COBRADOR, OS BRUTOS TAMBEM AMAM e VIOLETA
VITA.

O primeiro foi uma adaptagio literdria do conto homonimo de Rubem
Fonseca que navegou pelo universo das historias em quadrinhos, Segundo as
criticas (nacionais e internacionais) publicadas na época, esta pega
redimensionou os cinones teatrais tanto no que se refere ao texto, quanto &
composicdo cénica,

O segundo espetaculo também foi uma adaptagdo, sé que, dessa vez, o
filme Shane, de George Stevens, é que foi para o palco. Utilizando a cultura
do velho oeste e o codigo cinematografico, esse trabalho colocou o tema
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western numa categoria de salmo através do simples ¢ do comum da
linguagem teatral. A imprensa e o publico reconheceram essa proposta e a
pega ganhou a reputagdo de uma verdadeira obra de pesquisa que
surpreendia a cada segundo,

O terceiro e ultimo, embora nio sendo um projeto assinado pela CIA,
DE TEATRO EM QUADRINHOS, wouxe, na sua realizagio, marcas
indeléveis das propostas estélicas que a diregdo e o dramaturgo LULL
CABRAL desenvolveram nos  espeliaculos  anteriores.  Caleados num
argtmento que trazia 4 ona as visceras de uma paixdo entre duas escritoras
inglesas, foi registrado no palco uma perfeita sincronia entre texto e
encenaglo, personificando ¢ sedimentando assim. um estilo de teatro
instigante que garimpa e utiliza os principios elementares do teatro para
transformi-los em novos.

Quando se pensa em uma molivagio ou tema para o espeticulo, se
pensa antes em algo que nos possibilite investigar uma forma codificada para
a atuagldo. A linguagem da representagdo. no primeiro dos trés espetdculos,
0 COBRADOR, veio da alterniincia de realidade e ficgio na obra, gue
permitiv-nos optar pela estética dos HQs, Para eriar oma "quadrinizagio
cénica". empregamos uma linguagem que chamamos de gesto-imagem,
surgida da unifo entre a mimica e a palayra, como nas expressdes das tiras
de quadrinhos, A historia se desenvolveu aos olhos do publico com
continuidade ldgica, mas entrecortada por atitudes, tomadas em "flashes” e,
sugeridas pela agdes, gestos e palavras. O desafio dessa encenagfio consiste
em desenvolver com os atores. uma linguagem gestual gue levasse a uma
ordem das imagens. onde habitasse a magia da iluso da mimica e a rapidez
das historias em quadrinhos.

Praticamente, sem objetos de cena, a agdo da pega se desenvolvia
quase toda no corpo dos atores. Uma dor de dente se transforma numa
partitura de movimentos recortados ¢ delineados no espago, que adquirem a
emogio adequada pela repeticdo e qualidade da energia. Uma arma, per
exemplo, foi obtida a partir de um angulo de 90 graus formado com os dedos
indicador ¢ polegar (como nas brincadeiras de criangas). O som das agdes
também eram feitos pelos proprios atores, através do uso das onomatopéias.
Assim, os tiros viraram "puf, puf”, a campanhia "dim-dom™: a buzina de uma
Mercedes "feni na ni na nd"; uma coronhada passou a ser "plein” e o “cam,
cam, cam™ uma batida na porta. Quando ndo existiam palavras ou objetos, os
pEstos e 05 50ns s¢ encarregavam de desenhar e emitir no espago a lembranga
deles. A cenografia utilizava-se do desenho e da silhueta para reproduzir os
diferentes recantos de uma metrdpole. A idéia do cendrio foi evoluindo com
o tempo, buscando a sintese e a reciclagem dos objetos. resultando num
aglomerado de tonéis de latio como um deposito de uma grande cidade.
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sendo cada canto redimensionado pelo significado da sucessio das cenas. A
luz criada, teve no espetdculo, assim como nos quadrinhos. a fungdo de dar a
atmosfera de submundo ¢ do clima noturno das grandes cidades. A
quadrinizagiio do paleo ¢ “diagramada” como as paginas de HOs, resgatando
as cores e as sombras expressionistas das imagens cénicas. A trilha sonora
adaptada fo1 concebida para dialogar com as cenas e nio para comenta-las,
dando pulso, ritmo ¢ movimento ao espetaculo. A selegdo das mdsicas eram
ecléticas, misturando o som dos grupos de rock com obras consagradas de
Mozart, Wagner e Beatles. O figurino era realista, explorando os materiais
mais pesados como o vinil, o metal e o couro. A maquilagem explora os
tragos dos personagens reforgando os desenhos, como nos quadrinhos,

O segundo espetaculo tinha uma proposta singular de pesquisa teatral.
WVoltada para a originalidade das idéias a serem levadas 4 cena, centramos as
bases das descobertas na linguagem cinematografica, em particular, no
género Western, que resultou em OS BRUTOS TAMBEM AMAM, A raziio
dessa nova opgdo se deu devido a coincidéncia temadtica entre as historia em
guadrinhos e o género Western, pois tanto na linguagem dos HQs. como nos
bang-bangs, guardada as devidas peculiaridades, os tragos comum sio as
historias que enfatizam, como tema, a justiga e o herdi.

O nosso interesse ao abordar esse universo era por compreender que
assim. sem arbitrariedades e militincia, estavamos discutindo questies
concernentes as problemdticas sociais e politicas da nossa sociedade. Pois o
filme propicia trazer 4 tona assuntos relevantes e completamente cabiveis
dentro da cultura brasileira sem, contudo, relegar para segundo plano as
questdes estéticas que ela se propde. Com o tema Western. foram discutidos
o principio do heroismo como atitude militar da alma, a forca fisica, comao
categoria moral. a masculinidade charmosa e o passado enigmatico como
formas de representagdo da justiga, que se materialize na imagem prefixada
de um homem que esta no rumo de uma redengdo ética e numa elevagio
social.

O conflito existente na historia de OS BRUTOS TAMBEM AMAM
tinha duas visdes de sociedade representativas da cultura brasileira: de um
lado, a mentalidade residente, o trabalho metédico e técnico, representado
pelo lavrador que vé na terra um instrumento de trabalho e fixago. Do outro,
temos o bandeirante, o desbravador, a mentalidade némade do autoritario,
que encontra na terra um veiculo de exploragio. Desta forma, o eixo central
da trama, se di pelo embate dagueles que respiram o ideal coletivista
ansiosos pelo progresso, pela justica e pelo bem-estar social com os gue
representam o espirito do feudalismo, que impde uma concepgdo
individualista inclinada para o dominio e a saturagdo imediata da terra,
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Ma formalizagie do  espetdculo, pesquisamos a  linguagem
cinematografica que compde o género, estudamos & concepgiio simbolica do
filme SHANE e os procedimentos usados pelo seu diretor, George Stevens.
0 cineasta ¢ destacado, segundo alguns criticos, pela resolugdo
extremamente lormalista, onde quadro a quadro s8o realizados mediante um
significado preciso com o objetivo de discutir a questiio do mito na sociedade
americana, resultando por isso uma espéecie de metawestern: ja que ¢ o mito,
o elemento [undamental do género.

A nossa adaptacdio para o teatro, ndo tratou de realizar o filme no
palco, mas sim extrair dos recursos da camera. dos clichés do género. do tipo
de interpretagio dos atores e da diregdo os procedimentos a serem revelados
¢ expostos ao plblico. MNossa intengdo € a de destacar as sutilezas
empregadas na concepgdo das cenas, que dao-lhe uma categoria de "filme de
arte”. Assim, tudo que se referia a linguagem cinematogrifica foi desenhado
pelos proprios atores unidos a seus respectivos personagens atraves da agdo e
da gestualidade simbélica. & descrigiio do movimento da camera dos planos
cle... Do ator, foi exigide algo mais que & representagdo do personagem.
livermm a tarefa de captar. através de uma espécie de representagio
impressionista, as posturas corporais e as agoes fisicas mais subjetivas que
traduziam as sutilezas dos sentimentos dos bandidos. mocinhos. mulheres e
criangas do velho oeste americano ¢ expressa-las em formas dindmicas ¢
objetivas na cena teatral. Na sua totalidade, o espeticulo ressaltava a
grandeza do menor ato cotidiano. os detalhes de cada situaglo, o timbre
conferide a um incidente, o ritmo capaz de retocar chaves dramdticas
tradicionais, com uma nova palpitagio.

A intenglio. ao tentar montar este espetaculo, era algar a um nivel
transcendental da experiéncia através da celebragio do ordinario ¢ do
comum de caracteres simples incisivamente configurados, ao nivel da
pardbola. Com isso, o aspecto documental encontrado na obra teria de
elevar-se 4 estrutura de signos com a intengdio de alcangar a categoria de
salmo a mitologia do Western. Desta forma, o biombo cénico de ritualismo ¢
a celebragio da fantasia lendiria foi, nesse espetdculo. a tentativa de
sofisticar e exacerbar os agentes cldssicos da teatralidade.

A criagdo de todos esses espeticulos nao se definiram a priori para
que. assim, pudéssemos incorporar as partes imprevistas nas idéias bdsicas.
Partimos de uma idéia proxima ao que chamamos de "metodologia” para a
criagiio dos espeticulos, dos personagens e do proprio texto. Nesta prética
sio langados aos atores problemas a serem resolvidos dentro de uma
gramdtica cénica especifica para cada montagem, Tendo por objetivo
integrar o ator a todas as etapas da criaglio, busca-se exercicios que
abarquem as questdes abrangentes de natureza artistica e intelectual. Todas
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as questbes devem ser improvisadas, afinadas e apresentadas através de
unidades dramaticas que pouco a pouco vao aumentando e interagindo entre
si. Essas unidades sdo as células do espeticulo. Essas partes sdo feitas de
acies ¢ posturas corporais, geradas a partir de diversos estimulos dados pela
diregdo, a partir do proprio contexto. das idéias de concepgiio e da linguagem
escolhida para o espeticulo, Estabelece-se uma regra fundamental de um
jogo em que o incognito é o desafio. A revelagio gradual dos enigmas
edificam o material cénico. Inicialmente, nesse jogo, 0s atores sabem pouco
sobre o que serd tratado no espetaculo e dos meios para a sua conclusio, E ai
¢ gue reside a chave do nosso "método”. Ao montar pega por pega do
quebra-cabega, metifora di montagem teatral, acredita-se que o ator, por
fim, podera melhor apropriar-se dos sentidos que permeiam a encenagiio. E,
assim, o seu trabalho se compora de uma verdade propria, de quem criou e
conhece as profundezas interiores.

Temos, por ai, buscado a essencialidade para o trabalho com o ator,
Desde a posigio de diretora, coloquei-me no lugar do ator e propus-me a
tovmar parte do processo criativo, desde o treinamento até a criagao de cena e
do personagem, para poder sentir de dentro a experiéncia, Dessa forma,
coesos, emos procurado desenvolver um trabalho junio ao ator que alia a
onica com a criagdo, Para a aguisi¢io da téenica, trabalhamos os principios
da mimica, as diferentes qualidades de movimento ¢ voz, o jogo dramdtico e
as agoes fisicas, Ultimamente, temos calcado a pesquisa no treinamento
fisico e vocal do ODIN TEATRET. buscando transformar as energias-
técnicas em formas codificadas para o nosso idioma artistico. A
memorizacio de agdes, as partiluras corporais e as ampliagdes vocais, ém
servido para identificarmos o nosso semblante e as nossas verdades. Acima
de tude temos aprendido que precisamos nos servir de outras pesquisas para
nio lermos que comegar de novo, parafraseando Eugénio Barba, E que. por
uma demanda élica ¢ estética, lemos gque desenvolver téenicas lealrais que
ampliem a figura do ator no palco, ¢ que preservem a qualidade de nossas
expressoes para o pablico de teatro, Que a nossa pesquisa seja sempre uma
pritica, e que além de estilhagos da realidade brasileira, se transforma numa
heranga para arte teateal,
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