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RESUMO

Experiéncias teatrais que nao partem de um texto escrito e criam sua dramaturgia a partir
da improvisacao do ator trazem novos problemas para pensar a criagao e o uso da lingua-
gem verbal no teatro. Um aspecto importante nesse tipo de processo sao 0S recursos nos
quais o ator pode se apoiar para chegar na fala. Ela vai ter uma origem primeira nas agoes
criadas para a cena. Desse modo, a imaginagao, como um material interior do qual o ator
lanca m3o, assume um papel importante. E ela que vai dar suporte para que ele chegue
ao signo verbal, o qual nasce da relagao organica entre corpo e mente.

Palavras-chave Dramaturgia, Ator, Improvisagdo, Imaginagdo

ABSTRACT

Theatrical experiences that do not have texts as their starting point, and create their
dramaturgy from player’s improvisation, bring up new problems to think creation and
verbal language usage in the theater. Resources on which the player can find support to
eventually reach his/her speech are an important aspect in this type of process. words will
have their first origin on actions created for the scene. thi way, imagination, as an inner
material the actor uses, takes on an important role. It will provide for the actor to come to
verbal signs, which springs from the organic relation of mind and body.
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S se deve deixar de calar quando se tem
algo a dizer que valha mais do que o siléncio.
Ha um tempo de calar, assim como hd um tempo de falar.

Abade Dinouart

0 teatro nao € a arte da palavra por esséncia. Ele pode inclusive prescindir do
signo linguistico para existir. Isto foi o que inimeras criagoes artisticas tentaram
enfatizar ao longo do século XX, quando a palavra foi vista como simbolo de uma
cultura racionalista morta. Contudo, mesmo buscando um teatro que atendesse a
novas necessidades, nem sempre a palavra foi deixada de lado. As criacoes cole-
tivas que tentaram coloca-la em uma nova base, mais proxima do fazer teatral e
mais longe do autor solitario, ao escolherem utiliza-la pensaram uma palavra que
surgisse da propria criacao dos atores, fruto de sua improvisacgao'.

Diante disso, o que se viu foi uma mudanca no modo de se relacionar com o texto
verbal. Se antes ele era basicamente um texto escrito que o ator precisava decorar
e concretizar em cena, dando vida a ele, agora havia a possibilidade dessa cons-
trucao linguistica ter origem na propria cena elaborada pelos atores. Mais tarde,
vendo os riscos desse tipo de criacao - o qual muitas vezes pode cair na falta de
qualidade textual da encenacao, no niilismo ou no caos - comecou-se a se fazer
necessaria a presenga do dramaturgo junto a encenagao, nos chamados processos
colaborativos. Assim, além de contar com a improvisacao dos atores para chegar a
dramaturgia verbal, passou-se a ter muitas vezes alguém com um saber especifico
para pensar o texto, ajudando a orientar e organizar a criagao>.

Diante dessa mudanca na relagao com o trato com a palavra — uma palavra que
nao tem mais origem primeira no texto escrito, a nao ser como um roteiro, na
maioria das vezes — ha possibilidades novas para pensar o signo linguistico no
teatro. Afinal, nas experiéncias teatrais em que este signo tem uma origem primei-
ra na improvisagao dos atores, que papel a palavra pode assumir? O que significa
ver o signo sair do siléncio até a criacao do signo verbal que nasce do trabalho de
imaginagao do ator?

Esse tipo de experiéncia foi radicalizada no teatro nos anos 60, quando surgiu a
necessidade de uma teatralidade centrada no corpo e na imaginacao do ator, como
parte de uma ideia contra o teatro de texto (RYNGAERT, 1995, p. 28). Diante dessa
nova possibilidade artistica, pergunta-se, entao, qual a experiéncia com o signo
verbal quando o ator cria sua propria dramaturgia? Qual a relagao que seu corpo
estabelece com a palavra?

1 Exemplos desse tipo de criacdo s3o o Linving Theatre, e mais tarde o Théatre du Soleil quando
encena 1789 ou L'age d’or, segundo fala Jean-Pierre Ryngaert, no livro Introducdo a andlise do
teatro. Editora Martins Fontes, 1995, p. 27-28.

2 Um exemplo no teatro brasileiro desse tipo participacao sao os dramaturgo Luis Alberto de
Abreu e Carlos Carvalho.
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0s processos teatrais que criam sua dramaturgia partindo do que o ator oferece
nas improvisagoes (como matéria para a constru¢ao do texto espetacular, na sua
parte linguistica) possibilitam pensar essas questdes. Estas fazem-se importar
para entender melhor o papel da palavra no teatro e, consequentemente, ajudar a
refletir sobre o uso da linguagem verbal.

Mas por que falar disso justamente quando o teatro se libertou de uma tradigao textocen-
trista e se afirmou como arte autonoma frente a literatura e ao racionalismo ocidental?

Tais questionamentos se devem ao fato de que o teatro é um lugar especial para
se analisar a relacao da palavra com o corpo, tal como nos diz Anne Ubersfeld, em
Para ler o teatro. Esta autora chama a atencao para o fato de que é importante
nao esquecer que a desvalorizacao da palavra no teatro que acompanhou o século
XX (buscando amparo no pensamento de Artaud) é uma atitude estranhamente
paradoxal. 0 afastamento da palavra assume tal carater quando se pensa em todo
o esfor¢o do pensamento contemporaneo para mostrar o quanto a maior parte das
grandes atividades humanas depende da linguagem. Ainda segundo a autora, vale
a pena lembrar que o teatro é precisamente o lugar onde se pode ver, analisar e
compreender a relagao da palavra com o gesto e a acao (UBERSFELD, 2005).

Logo, ainda que para o teatro a linguagem verbal nao seja essencial, é o Gnico
lugar artistico em que ela pode ser vista na presenca de um corpo que fala. Ele
coloca a palavra como parte de uma presenca organica, que diz a0 mesmo tempo
que é, e se faz ver ficcionalmente como real. S6 nessa arte pode-se marcar a rela-
cao movel entre corpo e verbo, as tensoes e os circulos retroativos entre ambos.

Para pensar sobre isso, tenta-se aqui, entdo, uma reflexao de carater ensaistico
que trabalha a questao do texto criado pelo ator na improvisacao teatral, para
a qual sao chamados, entre outros, Gaston Bachelard, sobre a imaginacao, Mar-
tin Heidegger e Maurice Merleau-Ponty sobre a linguagem. Sao escolhidos esses
temas para estabelecer uma reflexao entre corpo, linguagem verbal e imaginacao
como algo interconectado, uma vez que todos estdo unidos pela experiéncia de
estar no mundo - embora sejam normalmente estudados em campos distintos.

A criacao de dramaturgia na qual o ator cria seu proprio signo verbal problema-
tiza as relagoes entre corpo, fala, e imaginacao. Em entrevista cedida para esse
trabalho, a atriz Celina Alcantara3, quando perguntada sobre a elabora¢ao de um
personagem sem fala, em uma cena em que ela faz o papel da Morte (espetaculo
ainda em construcao que envolve processo de elaboragao da propria dramaturgia
verbal ), revela aspectos importantes para pensar €ssas questoes:

3 Atriz do grupo UTA (Usina do Trabalho do Ator), da cidade de Porto Alegre, e professora de
voz como adjunta na area de pratica do Trabalho do Ator na Fundagao Municipal de Artes de
Montenegro/Universidade Estadual do rio Grande do Sul. 0 grupo em que atua foi criado em 1992,
e sempre trabalhou com a propria criacao de dramaturgia verbal. A entrevista cedida refere-se ao
espetaculo (ainda sem nome) que esta sendo construido neste ano, com data de estreia prevista
para o més de outubro de 2010. Este trabalho de criacao sera analisado para a pesquisa de
mestrado da qual esse artigo faz parte.
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PATRICIA SILVEIRA - Vocé lembra por que n3o falou nessa cena?

CELINA ALCANTARA - Eu n3o me lembro exatamente assim, te dizer assim precisa-
mente, .. mas... é... nesse, nao sd6 nesse momento, No processo como um todo, ai
tem a ver uma coisa que é minha, eu acho muito dificil falar .(...) .. eu acho bem
complicado a coisa dos textos e, sobretudo neste trabalho que a gente ta fazendo,
pra mim foi mais dificil ainda, porque a gente se colocou ainda num nivel de preca-
riedade — que € aquilo que eu estava te falando — que é esse da improvisagao que
te joga la na cena, e que tu tem que dar conta disso ali. Eu ndo acho que eu seja
uma atriz que faca bem isso. Eu nao sou uma atriz que chega na cena e tem que dar
conta da improvisacao. Em primeiro lugar eu nao acho que a improvisagao seja uma
coisa que tu da conta ali, naquele momento. Tem uma bagagem que tu leva para ali,
e que tem que ser capaz de acionar naquele momento para poder Ser eficaz, essa
coisa da improvisacdo. Mas eu acho que tém pessoas que fazem isso bem. Eu nao
sou uma pessoa que faca isso bem. Eu sou uma pessoa que eu consigo trabalhar
melhor se eu tenho, se eu construo para mim algumas possibilidades, para eu poder
improvisar. E foi justamente o oposto desse trabalho, desse processo. E essas possi-
bilidades tém a ver com aprofundar assim a relagdo com o corpo, uma relagdo com
a atengdao, com me colocar em outro estado. Esse outro estado me possibilita criar,
com meu corpo como um todo, para mim, inclusive com a minha voz. Esse estado
cru, que eu vou ld e entro, para mim me freia, entende? Me tolhe. Entdo eu estava
nessa seara, nesse momento, do personagem. Quando ela me disse isso eu pensei
“esta ai uma coisa que vai me estimular a fazer, a participar da cena”. A gente até
brincava que eu entrava na cena, eu improvisava e logo depois eu dava um jeito de
morrer, literalmente, assim, eu fazia o papel da morta, para ficar de fora, para me
colocar de fora. Foi o jeito para mim me manter em cena, porque ai eu limei essa
necessidade de ter que falar, que para mim era muito dificil, porque ai eu ougo as
pessoas falando, e me incomoda, eu acho que na fala as pessoas sao sempre exces-
sivas, elas falam demais, e ndo de maneira interessante. E ali sobretudo quando a
gente esta criando o texto. Tem dois complicadores, quando tu pegas um texto que
nao € teu, tu te apropriar desse texto e tornar ele interessante sonoramente, ou seja,
tu criar agao vocal para aquilo, de tu criar coeréncia, de tu criar verdade, eu acho que
é dificil, € um trabalho que tem que se fazer. Ali tem um trabalho ainda maior que
é tu conseguir formular isso de maneira bonita, que o Brecht faz. Entende? Porque
a gente nao tém esse estofo para fazer isso. Entdao eu sinto falta, por nao ter esse
estofo, de ter essa outra coeréncia, que pra mim emana do corpo, assim. Quando
eu estou ld mergulhada, profundamente, parece que para mim esse texto, essa voz,
ela consegue sair com outra maneira, de outra forma. Se ndo, eu tenho tendéncia
a criticar, a me criticar, e a me... enfim, ia ser dificil para mim, ia ser complicado o
trabalho com o texto, sobretudo, com a palavra, com a palavra oralizada. Porque
a gente pode e deve trabalhar a voz, como também com outras possibilidades, de
sonoridade, e tudo o mais, mas tem um trabalho que é desse texto, que informa,
que te conta do que ta acontecendo®.

4 Fragmento da entrevista cedida pela atriz Celina Alcantara, do grupo de teatro UTA, como
fonte para pesquisa de mestrado sobre a dramaturgia verbal construida pelo ator a partir da
improvisacgao teatral. A entrevista foi realizada no més de agosto de 2010, na cidade de Porto
Alegre. Grifos meus.
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Celina faz parte do grupo desde sua formacao, ha 18 anos; contudo revela que ain-
da hoje lhe parece dificil trabalhar com esse tipo de construcao dramatdrgica. Ela
faz uma distingao entre formas de improvisacao em que o ator vai para a cena sem
nada preparado antes e formas em que ha uma constru¢ao prévia do ator (estados,
matrizes, partituras corporais), as quais, segundo ela, lhe deixariam mais segura e
a vontade para a improvisacao teatral. O primeiro tipo leva a autocritica constante
do seu trabalho (aspecto que julga negativo) e o segundo permite sentir-se mais li-
vre para criar (aspecto positivo). Além disso, fala de uma bagagem do ator anterior
a improvisagao que é “acionada” no ato da improvisacao. Diante disso, pergunta-
-se 0 que motiva essa diferenca entre as formas de trabalho com improvisacao,
umas em que ha uma construcao prévia do ator (corporal, vocal), e outras em que
ele parece nao ter um material de base anterior a cena em construgao? E, ainda,
que “bagagem” seria essa, da qual o ator lan¢a mao para improvisar?

A afirmacao que se faz aqui, e que sera desenvolvida ao longo do texto, é que
esse elemento positivo que da seguranca ao ator e essa forca acionada é a sua
imaginacao. Para isso nao se ignora que outros elementos estao envolvidos nessa
criagao, tais como memoéria, emogao, conhecimentos adquiridos em outros proces-
sos teatrais, conhecimentos intelectuais, saberes de outras artes (danca, mdsica,
artes plasticas, literatura, cinema...), experiéncias pessoais, observa¢oes da vida
de outras pessoas, enfim, um universo infinito que compode o trabalho de criacao
do ator e que ao longo da histdria dos estudos teatrais vem sendo desenvolvido e
analisado. Porém, aqui, para pensar a criacao do signo verbal, levanta-se a hipote-
se de que a imaginacao é elemento de ligacao principal entre essas diferentes fon-
tes de criagao do ator e seu trabalho é o que garante chegar a expressao da fala.

Heidegger chama a atencao para o fato de que produzimos linguagem até quando
estamos em siléncio ou até mesmo quando sonhamos. Faz isso ao usar as palavras
de wilhelm von Humboldt como inicio de sua reflexao para pensar o que é o homem:

0 homem fala. Falamos quando acordados e em sonho. Falamos
continuamente. Falamos mesmo quando ndo deixamos soar nenhuma
palavra. Falamos quando ouvimos e lemos. Falamos igualmente quando
ndo ouvimos e ndo lemos e, ao invés, realizamos um trabalho ou ficamos
a toa. Falamos sempre de um jeito ou de outro. Falamos porque falar nos
é natural. (..) Enquanto aquele que fala, o homem é: homem (HEIDEGGER,
2003, p. 7).

A linguagem, segundo este filosofo, parece estar presente o tempo todo, de modo
voluntario ou involuntario, como algo que nos define, como algo do qual nao po-
demos nos livrar. Ela ndo é uma escolha ou algo artificial. Ela faz parte do nosso
ser, do nosso sentir e, por isso, nao pode ser pensada como algo distinto de nés.
A linguagem esta em nés assim como nosso corpo. Nao ha dualidade entre corpo,
pensamento e sentimento, como nao ha dualidade entre o “eu” e a linguagem.
A palavra e o texto sao parte desse todo, o qual nunca se mostra inteiramente.
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A linguagem é algo que nos habita internamente e, mesmo nao se evidenciando
totalmente, é o que permite a existéncia concreta da fala. Ou seja, ha algo interno
e incomunicavel que da suporte para uma parte externa e visivel.

Bachelard também nos fala que a imagina¢ao nao se mostra totalmente, que é
uma experiéncia interior, assim como a linguagem. Para ele, “a vida ascencional
sera entao uma realidade intima.”(...) “As imagens sao, do nosso ponto de vista,
realidades psiquicas. Em seu nascimento, em seu impulso, a imagem é, em nds, o
sujeito do verbo imaginar. Nao é seu complemento. 0 mundo vem imaginar-se no
devaneio humano” (BACHELARD, 1990, p.10, 14).

Internamente o homem é t3o rico de imagens e vida que precisa sempre buscar
novas formas de expressar esse mundo interno. Desse fato, de nossa conscién-
cia € nosso sentir nunca se mostrarem completamente, surge a necessidade da
inovagao, de construir metaforas capazes de expressar novos sentidos (um eterno
movimento). S3o as criagoes no modo de perceber a realidade que, mais do que
serem descritivas desta, acabam por inventa-la. Isto faz levar a metafora: a criacao
do mundo pela linguagem.

A metafora, nos diz Paul Ricoeur (RICOEUR, s.d., p. 61-64), é a tensdo entre dois
elementos distintos que ao estabelecerem relacao entre si compoe algo absurdo, o
qual s ganha sentido justamente por nossa necessidade de dar sentido as coisas.
A metafora acaba por ser, entao, o atrito de duas leituras completamente contradi-
torias que, pela impossibilidade de sua coexisténcia, lhe dao origem. Contudo, uma
vez que ela é tensao, infinitas explicacdoes podem ser feitas a seu respeito e ainda
assim seu sentido nunca sera esgotado, uma parte sempre se mantera oculta. Essa
parte inexprimivel esta presente na sua composicao, mas é sempre uma utopia.

Dessas conclusdes sobre a linguagem, a imaginagao e a metafora (criagao de no-
vos sentidos da realidade), chega-se a observagao de que ha sempre uma parte
oculta nas formas de expressao do pensamento. Essa parte oculta é o que move o
ser humano - e aqui mais especificamente o ator - para a mudanca, de modo que
é a criagao de algo novo que o pde em movimento. Essa busca por transformacao
é 0 que o dirige para a metafora no sentido de Paul Ricoeur.

A fala é uma parte do todo, ao passo que a agao é a morte da imaginagao como
movimento continuo. Bachelard, ao falar da imaginacao aérea, da espaco para
pensar sua morte (ruim, para o poeta na visao do filésofo) como algo extremamen-
te positivo para o ator: “Uma imagem que abandona seu principio imaginario e se
fixa numa forma definitiva assume pouco a pouco as caracteristicas da percepgao
presente. Em vez de fazer-nos sonhar e falar, ela ndo tarda a fazer-nos agir.” (BA-
CHELARD, 1990, p.2). Desse modo, essa “morte” seria 0 que no trabalho do ator
o leva para a acao, elemento fundamental na sua arte. Essa vida essencialmente
interior interessa s6 em certos momentos de sua criagdo, na maior parte o saber-
-fazer do ator estd em concretizar fisicamente as coisas que lhe habitam interna-
mente. Ele precisa exteriorizar para ser capaz de se comunicar Com 0S outros.
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Mas a imaginacao do ator esta sempre em movimento, ela é a cada instante atua-
lizada. O ator cria algo e no momento seguinte, de forma muito rapida, vé-se como
leitor do que criou e é impulsionado a criar de novo, numa relacao infinita entre
fazer e transformar. Caso contrario, se esse fio se rompe, 0 jogo entre o ator € o
espectador se enfraquece e pode ser perdido. Se Bachelard, ao olhar para a poesia,
fala da imaginacao como algo principalmente aéreo ou algo fixo, a criacao do ator
é o exemplo de algo que estaria entre essas duas instancias. Ele esta sempre entre
o imaginar e o fixar-se numa imagem. Mantém-se sempre num fluxo continuo, no
qual nao ha como definir o que vem primeiro, se agao ou a imaginagao. Tampouco
é possivel saber o que deu origem a qué. Ha casos em que até se pode falar de um
ou de outro (imaginagdo ou agao) como principio gerador, mas é possivelmente
porque o outro ja estava apto a entrar em funcionamento.

A imaginagao existe como coisa real e proporciona experiéncia. Contudo, quando o
ator fala e constréi uma agao com o corpo (corpo-mente-palavra) ha um todo que
nao aparece, mas € alicerce para a sua criacao. Esse todo é o que sustenta o visivel,
a acao do ato artistico. Sem o elemento invisivel da imaginacao e da linguagem nao
ha possibilidade de criacao.

Como pensar a pratica do ator, entao? Ele tem sempre que ter mais do que mostra.
Sua imaginacao precisa estar cheia de imagens e contelidos para que a parte do
todo possa aparecer.

Se nos preocupamos com a constru¢ao do ator, essa que nunca se mostra total-
mente, mas que é fundamental para a sua criagao, podemos perguntar a ele do
mesmo modo como Bachelard pergunta ao poeta: “Dize-me qual é o teu infinito e
eu saberei o sentido do teu universo; é o infinito do mar ou do céu, € o infinito da
terra profunda ou da fogueira?” (BACHELARD, 1990, p.6).

Quanto mais profunda a vida interna (imaginagao), mais rica sera sua expressao
(sempre parcial) daquilo que o sujeito concretiza (movimento, acao, fala). Diante
disso, se a imaginagao é experiéncia, quando a palavra também pode ser? Quando
ela é imaginada. Quando ela é metafora. Nao s6 para quem vé e ouve, mas também
para quem a cria.

Por que, entao, normalmente se pensa que a palavra do ator improvisando em
cena surge espontaneamente? Para dancar treinamos, para atuar aprendemos so-
bre as agoes fisicas, para falar exploramos a voz, mas para falar no teatro, quando
somos nossos proprios poetas (criadores da palavra), espera-se que isso saia na-
turalmente. Por que? Por que a linguagem nos é natural, como nos fala Heidegger?
Mas a arte nao se desenvolve sobre o natural, ela é uma construcao totalmente
artificial, arbitraria, e aprendida. Todos possuem linguagem. Mas o trabalho artisti-
co com a lingua, de modo mais especifico, se faz justamente quando uma criacao
sai dessa igualdade e produz algo semelhante a um ato inaugural por sua dife-
renca diante das coisas que ja existem, e por lancar uma significacao nova para a
realidade, para a qual o objeto traz um novo olhar (como na criagao da metafora).
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Logo, quando o ator fala, nao esta necessariamente criando algo artistico; sua fala
pode ter um carater natural. Somente quando ele cria algo de tensao com o real é
que sua fala pode assumir esse aspecto. Quando ele faz duas realidade se choca-
rem, numa relacao estranha, é que sua fala pode ser poética. O ator precisa, para
transformar também sua fala em arte (além do corpo, da voz e das agoes, como
ja esta mais acostumado a fazer no seu trabalho), realizar um trabalho metaférico
com a linguagem verbal. Isso explica, em muitos casos, porque normalmente as
improvisagoes que criam seu proprio texto sao tao ruins textualmente. Porque o
ator nao sabe e nao foi educado para isso, para usar a lingua de uma forma artis-
tica tal como o poeta faz na folha de papel. Normalmente o ator ndo esta preocu-
pado com essa sutil camada da cena, a criagao do signo verbal. Isso nao implica
pensa-lo s6 na sua materialidade. Um signo poético so existe quando matéria e
sentido estdo unidos. A metafora é o cruzamento desse diferentes niveis. Sem o
significado que a materialidade da palavra propoe, ela nao existe. Logo, um ator
educado para pensar somente no como se diz nunca sera um poeta da cena.

Mas, contrariamente ao senso comum, Bachelard nos diz que “a mobilidade de
uma imagem nao é indeterminada. N3o raro, a mobilidade de uma imagem parti-
cular é uma mobilidade especifica”(BACHELARD, 1990, p.2).

Se a mobilidade de uma imagem nao é cadtica, importa descobrir qual tipo de
imagem leva a qual tipo de resultado. Qual tipo de processo ou de estimulo leva
a um certo tipo de construgao textual? 0 que se faz para que o ator fale em cena?
Que tipo de proposta é realizada e a que objetivo cénico deseja-se chegar?

Porém a imaginagao para a qual Bachelard se volta é distinta da imaginacao do
ator. O filésofo nos fala da imaginagao do poeta e do musico. Contudo, o ator é
imergido na sua propria criacao. 0 misico ao compor imagina algo ausente, quem
o olha compondo nao ouve sua mdsica. Ja o ator vive o que imagina fisicamente.
Nao ha separacao entre o que cria e o que faz. Uma parte, aquela mais interior
pode estar ausente do que se vé. Mas o ator preenche seus espagos vazios, vé o
que nao existe, mesmo que nao haja nada e ele saiba disso totalmente. Seu es-
forco é para tornar exterior tudo que interiormente o esta impulsionando. O ator
compde um universo a sua volta. E quem da atmosfera e tensdo a um ambiente
que em momentos anteriores a cena era vazio de sentido (um lugar proximo a
uma pagina em branco e pronta para ser escrita pelo ator). Contudo, sua imagi-
nacao nao faz apenas o caminho do interior para o exterior. As coisas externas, 0s
outros seres da cena, os objetos, todos 0s imprevistos, 0S acasos, as surpresas,
lhe exigem respostas, interagao, e ele precisa compor com isso, como quem esta
imerso no mundo ficcional. Para isso, precisa ser um poeta dos mundos interiores.
Um profissional no caminho entre o dentro e o fora®.

5 Ver capitulo Metdforas e a organicidade da acdo fisica: O transito entre o dentro e o fora. Do
livro As metdforas do corpo em cena, de Sandra Meyer Nunes.
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A relacao entre interior e exterior € muito complexa para o ator, uma vez que ele é
a sua propria obra. Um autor pode ler o que escreveu, mas um ator nunca conse-
gue ver-se em cena, tal como os outros. A experiéncia que sua presenca transmite
as outras pessoas lhe é um abismo desconhecido. Ele s6 consegue ter sugestoes
ou imagens parciais sobre o que constrdi, como alguém que vé sua imagem no
espelho mas nunca sabe o que é ver a si completamente, como os outros o fazem.
Sobre essa interacao entre o eu e o outro, Wolfgang Iser nos diz:

Laing6é formula o problema da percepcao interpessoal do modo seguinte:
“Meu campo de experiéncia, contudo, ndo é preenchido apenas por
minha visdo direta de mim (eg0) e pela do outro (alter), mas mas pelo
que chamarei metaperspectivas - minha visdo... da visdao do outro

sobre mim. De fato, nao sou capaz de me ver como 0S outros me veem,
mas constantemente suponho que eles estdao me vendo de um modo
particularizado e ajo constantemente d luz das atitudes, opinides,
necessidades, etc., reais ou supostas dos outros quanto a mim. Laing
infere desta observacdo que, na percepcdo interpessoal, as reacoes
reciprocas ndo sdo apenas condicionadas pelo que cada parceiro deseja
do outro, mas ainda pela imagem que se fez do parceiro a qual, em
consequéncia, contribui decisivamente para as proprias reacoes. Estas
imagens, contudo, ndo sdo mais qualificdveis como “puras” percepcoes;
sdo o resultado de um interpretacdo. Esta necessidade de interpretacdo
deriva da estrutura da experiéncia interpessoal. Temos experiéncia do
outro d medida que conhecemos a conduta do outro. Mas nao temos
experiéncia de como os outros nos experimentam (ISER, 1979. Grifo meu).

Neste trecho o autor deixa clara essa relacao entre o eu e o outro para pensar
a criagao teatral. 0 eu age em suposicao do que ele acredita que sua existéncia
realiza sobre o outro, mas lhe é impossivel saber totalmente que tipo de vivéncia
proporciona as outras pessoas. Para o ator isso significa nunca conhecer absoluta-
mente a obra que ele mesmo cria, uma vez que é seu proprio objeto. £ um corpo
(lugar de experiéncia do eu sou, eu faco) que jamais sai da experiéncia do eu,
mesmo quando toca a si mesmo (MERLEAU-PONTY, 1999).

A imaginacao do ator é o que o ajuda a criar universos ficcionais a partir de uma
realidade dura, vazia de sentido como, as vezes, é a nossa experiéncia contem-
poranea. Para isso, o ator tem que ter construido seu “sentir”, suas imagens
subjetivas. A imaginagao esta ligada a um rico universo de estimulos, de coisas a
se desenvolver criativamente. O trabalho anterior a cena diz respeito a isso, a um
mundo construido que o ator edifica mesmo quando nao esta em processo de cria-
cao de um espetaculo. A fala, por sua vez, tem que estar ligada a esse imaginario
construido, a esse universo interior que o habita.

6 Iser refere-se a R. D. Laing, quando este fala da indagacao psicanalitica sobre a comunicagao
em seu livro Interpersonal perception.
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Esse universo interno, que faz surgir a criacao exterior, conduz a seguinte refle-
X30: Visto ser necessaria essa parte invisivel que nunca se realiza ou se mostra
totalmente, esses casos em que nao ha a constru¢ao de um material anterior a
fala explicariam a precariedade inicial da dramaturgia verbal que costuma resultar
nesse tipo de processo. Isto leva a pensar que a relacao entre imaginagao e criacao
do ator é direta. Quanto mais estimulada, mais a parte visivel sera significativa e
consequentemente tera um resultado artistico de melhor qualidade.

Além disso, a linguagem é experiéncia e tem que ser lida como experiéncia’. Ela
nunca é so intelecto. HA sempre um corpo, mesmo que seja virtual (quando o tex-
to é escrito). Ela é sempre dita por alguém. E, mais do que isso, nao ha um sentido
anterior a sua concretiza¢ao. Seu sentido se da por sua realiza¢ao. 0 sentido se da
na linguagem que se expressa (MERLEAU-PONTY, p. 237-256). Isso implica uma mu-
danga em como vem sendo vista a palavra no teatro, no que diz respeito ao ator.
Critica-se a palavra porque ela teria uma base fundamentalmente intelectual, de
cunho racionalista e por isso dispensavel. Pensa-se isso como se dizer nao fosse
uma experiéncia de sentido. A fala nao é experiéncia quando ela nao pressupoe
transformacao, quando é uma fala facil, que nada acrescenta na percep¢ao da
realidade, uma criagao superficial. A palavra, para ser experiéncia, tem que estar
ligada ao corpo e ao sentido, tem que transformar inclusive o sujeito que fala.
Para aqueles que veem na palavra algo separado do sujeito que fala, Merleau-
-Ponty diz: “a palavra é um certo lugar de meu mundo linguistico, ela faz parte de
meu equipamento, s6 tenho um meio de representa-la para mim, é pronuncia-la,
assim como o artista s6 tem um meio de representar-se a obra na qual trabalha: é
preciso que ele a faga” (MERLEAU-PONTY, p. 246). Em outro momento ele também
complementa: “o sentido esta enraizado na fala, e a fala é a existéncia exterior do
sentido” (MERLEAU-PONTY, p. 245) .

Isso significa que pensamos por meio da fala, ela é o proprio pensamento que abre
nossa experiéncia para uma nova dimensao. Nao é veiculo de ideias: faz a propria sig-
nificagdo existir. Por isso ela se faz tao importante quanto o gesto. Um nao é substituto
do outro. E também, um nao é mais natural do que o outro, ambos sao signos artificiais:

0 signo artificial ndo se reduz ao signo natural porque ndo hd signo
natural no homem e, aproximando a linguagem das expressoes
emocionais, ndo se compromete aquilo que ela tem de especifico, se é
verdade que jd a emocgdo, enquanto variacdo de nosso ser no mundo, é
contingente em relagdo aos dispositivos mecanicos contidos em nosso
corpo, e manifesta aquele mesmo poder de ordenar os estimulos e as
situacoes que estd no seu auge no plano da linguagem . S6 poderiamos
falar de “signos naturais” se a “estados de consciéncia” dados, a
organizagdo anatdomica de nosso corpo fizesse corresponder gestos

7 Aqui é utilizada a definicdo de Jorge Larrosa Bondia sobre a diferenga entre experiéncia e
informacao presente no texto Notas sobre o saber e a experiéncia.
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definidos. Ora, de fato a mimica da célera ou a do amor ndo sdo as
mesmas para um japonés e para um ocidental ( MERLEAU-PONTY, p. 256).

A partir dessa visao sobre a linguagem como algo que estad no corpo e que é o
proprio corpo , assumindo todas as relagoes de artificialidade/naturalidade que
sao atribuidas a ele, pode -se perguntar o que sustenta a criagao do ator com
a palavra. Hd uma composi¢do anterior a improvisacao? Que imagens o ator tem
para construir seu texto? 0 que ha na sua vida interior que dara origem a essa
parte exterior, a fala?

Para responder a isso, retoma-se a fala da atriz Celina Alcantara, apresentada
anteriormente. Ao falar de sua dificuldade para criar a dramaturgia verbal do es-
petaculo que o grupo UTA esta desenvolvendo, ela diz:

Eu sou uma pessoa que eu consigo trabalhar melhor se eu tenho, se eu
construo para mim algumas possibilidades, para eu poder improvisar.
(...) E essas possibilidades tém a ver com aprofundar assim a relagdo
com o corpo, uma relagdo com a atengdao, com me colocar em outro
estado. Esse outro estado me possibilita criar, com meu corpo como um
todo, para mim, inclusive com a minha voz. Esse estado cru, que eu vou
ld e entro, para mim me freia, entende? Me tolhe.

Ela fala da necessidade de ter um trabalho corporal (criagdo de um estado, explo-
racao vocal) anterior a sua entrada para improvisar a criagdo de uma nova cena.
Sem isso, ela se sente sem “bagagem” para criar a fala de seus personagens.

Uma conclusao inicial a se chegar, diante disso, é que, se o ator nao tem um
material interno - de imagens estimulantes e de imagens corporais - pouco ou
superficialmente conseguira criar. £ preciso que ele tenha trabalhado seu corpo-
-mente voltado para a situacao ou o tema da improvisacao a fim de ter resultados
significativos. A linguagem, como se viu anteriormente, nao é algo separado do
corpo. Tampouco, ela é expressao de algo que existe anteriormente a fala. Ela s6
passa a existir, como nos mostra Maurice Merleau-Ponty, no proprio ato de falar.
Este também é gesto, e como tal precisa ser experimentado, composto, explorado
nas suas possibilidades. A falta desse entendimento resulta em textos precarios e
superficiais, que quase nao se sustentam enquanto trabalho com a palavra.

Dessa forma, pode perguntar o ator: 0 que posso fazer para que a palavra que
crio em cena tenha uma qualidade realmente artistica? A busca para isso deve
ser através da sua transformacao. O sujeito que fala deve buscar uma relagao de
experiéncia com a palavra. Merleau-Ponty acrescenta:

Perdemos a consciéncia do que hd de contingente na expressdo e na
comunicagdo, seja junto d crianca que aprende a falar, seja junto ao
escritor que diz e pensa pela primeira vez alguma coisa, seja enfim junto
a todos os que transformam um certo siléncio em fala. Todavia, estd
muito claro que a fala constituida, tal como opera na vida cotidiana,
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supoe realizado o passo decisivo da expressdo. Nossa visdo sobre o
homem continuard a ser superficial enquanto ndo remontamos a essa
origem, enquanto ndo reencontrarmos, sob o ruido das falas, o siléncio
primordial, enquanto ndo descrevermos o gesto que rompe esse siléncio. A
fala é um gesto, e sua significagdo um mundo ( MERLEAU-PONTY, p. 250).

Esse deveria ser o trabalho do ator que cria sua propria palavra: atentar para esse
movimento que ha entre o siléncio (auséncia do signo verbal) e a fala (quando
algo novo surge para compor essa realidade ficcional). E o mesmo sentimento da
crianca quando comeca a entrar nessa parte magica do mundo: o mundo da lin-
gua. Essa magia, do verbo como constru¢ao da realidade através do pensamento,
contrario a uma fala vulgar, prostituida, é a fala a qual o teatro deve fazer lembrar.

Se a imaginagao, a linguagem e o corpo sao instancias ligadas na produgao do
texto verbal do ator, sua interconexdo pode ajudar a entender métodos de criagao
e guiar o surgimento de novos vetores para o trabalho do ator com o texto ver-
bal. A constru¢ao de matrizes, mascaras ou estados cénicos anteriores a criacao
linguistica ajudam a ver como o trabalho com o corpo, ligado a imaginacao, pode
resultar na palavra. Isso pode levar a diferencas textuais conforme cada trabalho.

Um altimo questionamento se faz em relacao ao tipo de texto que resulta nessas
construcoes do ator. Se o corpo e a fala sao ligados um ao outro - uma vez que
o corpo do ator nao é um corpo “natural” em cena, e sua composicao é voltada
para uma elaboragdo artistica (artificial e arbitraria para se fazer arte) - o texto que
resulta dessa unidao também nao sera. Logo, provavelmente, ele vai se constituir
em um texto que apresenta uma artificialidade bastante diferente da construgao
oral (ainda que dependendo do estilo escolhido possa reproduzi-la em parte); ao
mesmo tempo, também trara caracteristicas distintas da criacao autoral de um
texto escrito. Isto porque o modo como se dara sua origem criativa tera outra for-
ma, nascera da propria cena teatral e, principalmente, do estado corporal do ator
que lhe deu origem (estados, tensoes, velocidades, partituras, imagens, ritmos...).

Pensar essa dramaturgia criada pelo ator significa olhar o homem em criagao ar-
tistica com a lingua e a fala. 0 ator nao é o poeta escrevendo nem o homem em
dialogo ordinario, ele esta entre essas duas instancias. Criando seu texto em cena,
opera com sua imaginagao e sua subjetividade para uma criacao arbitraria, carac-
teristica de todo ato artistico, € a0 mesmo tempo organica, alcancando uma forte
uniao entre corpo-mente e palavra.
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