36 Urdimento 5 /2003

Artistas/Educadores em acao: vivéncia do método de
Stanislavski por alunos de licenciatura em teatro

Paulo Merisio'
Universidade Federal de Uberlandia

A metodologia de pesquisa no campo teatral, sabe-se, estd ainda em
processo de busca de conhecimento e reconhecimento de suas especificidades.
Neste percurso, vem evidenciando-se, — em fung@o do notdrio processo de
afirmagdo no campo cientifico dos Programas de Pos-Graduagdo em Teatro e
Artes Cénicas, na UNIRIO/RJ e UFBA/BA, respectivamente —, um olhar cada
vez mais atento as possibilidades de reflexdo ligadas a pratica cénica.

A percepgao de que a elaboragdo de um projeto de pesquisa nesta area
requer uma série de procedimentos metodologicos especificos, faz com que a
metodologia em si seja um objeto recorrente na pesquisa em Teatro.

Desde o processo de elaboragdo de minha dissertagdo de Mestrado
(UNIRIO, 1999) venho pesquisando a interse¢do entre teoria e pratica em Teatro.
No primeiro periodo como professor da UFU, ministrei a disciplina Pesquisa
em Artes Cénicas, onde tivemos como objetivo a elabora¢do de projetos de
monografia e afloraram uma série de questdes ligadas a esta tematica.

No 1° periodo de 2001 coube-me a disciplina Interpretagdo I. Este texto
pretende analisar algumas questdes que afloraram nesta disciplina do curso de
Educagao Artistica, Habilitagdo em Artes Cénicas da Universidade Federal de
Uberlandia.

Em primeiro lugar cabe destacar o lugar que esta disciplina ocupa no
trajeto de um curso de graduagao em teatro. Trata-se do primeiro contato dos
alunos com um método de constru¢do do personagem teatral. Em nosso curso
esta disciplina é ministrada no 2° periodo e tem como pré-requisito Fundamentos
de expressdo e comunicacdo dramatica (FECAD), onde se tem um primeiro
contato com a interpretagao, por meio de exercicios de improvisagao.

Sdo obrigatdrias as disciplinas Interpretagdo I e II, sendo as outras
disciplinas de interpretagdo optativas. Na estrutura do curso a primeira tem
como norte 0 método de interpretagdo desenvolvido por Constantin Stanisla-
vski (1863-1938) ¢ a segunda desenvolve aspectos relacionados ao trabalho de
Bertolt Brecht (1898-1956), ambos nomes fundamentais ao ensino do processo
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de construgdo da personagem teatral.

Situado o contexto curricular da disciplina cabe agora relevar a impor-
tancia do método de Stanislavski no percurso do aluno de teatro. Baseado em
uma construcgdo realista dos personagens, o método estabelece uma série de
pardmetros para tal aluno. Desde sua postura em sala de aula, até o momento
mesmo de sua atuagdo em cena. Como centro nevralgico deste percurso estao
0s conceitos que o tedrico estabelece no processo de construgao do personagem.
Um dos elementos chave de seu método é certamente a a¢do. Agao que pode
estar associada a uma partitura fisica ou mental, como evidencia o autor de 4
preparagdo do ator (Stanislavski, 1968):

Em cena, vocés tém sempre de por alguma coisa em agdo.
A agdo, o movimento, é a base da arte que o ator persegue. (p. 64)

Pode-se estar sentado sem fazer movimento algum e, ao
mesmo tempo, em plena atividade.

Muitas vezes a imobilidade fisica é resultado direto da in-
tensidade interior e sdo essas atividades intimas que tém muito mais
importancia, artisticamente. A esséncia da arte ndo estd nas suas
formas exteriores, mas no seu conteudo espiritual. (p. 65)

Outro ponto que se pode considerar fundamental, segundo o autor, na
constru¢do de um personagem € o seu objetivo em cena. O ator deve pesquisar
as intengdes — explicitas e subliminares —, e as motivacdes para todas as agoes:

O que quer que acontega no palco, deve ser com um proposito
determinado. Mesmo ficar sentado deve ter um proposito, um proposito

especificado e ndo apenas o proposito geral de ficar visivel para o

publico. Temos de ganhar o nosso direito de estar ali sentados. E isso

ndo é facil. (Stanislavski, 1968:63)

Destacamos estes dois elementos sem a pretensao de estabelecer uma
sintese do método — o que obviamente demandaria muito mais tempo e rigor
—, mas com a inten¢do de caracteriza-lo como fundamental no processo de
formacdo de um ator.

E ai se situa o grande n6 a desatar ao pensar esta disciplina. Na medida
em que formamos professores de teatro e ndo atores, torna-se fundamental
que paralelamente a experimenta¢do do método, os alunos estejam passando
por um processo de reflexdo do mesmo. Em breve eles estardo aplicando os
conceitos absorvidos em seus proprios alunos. Este momento evidenciou-se,
portanto, como emblematico da interse¢ao entre teoria e pratica na pesquisa
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teatral.

Como a disciplina tinha como eixo a pratica, foram selecionados dois
textos teatrais para serem trabalhados em duas etapas distintas. Optou-se por
textos nacionais, porque grande parte do corpo docente das Artes Cénicas
centra suas pesquisas no teatro desenvolvido no Brasil. Nosso curso situa-se
em regido rica em expressoes populares e algumas pesquisas no departamento
buscam estabelecer didlogos com estas manifestagoes.

Outro ponto que orientou a sele¢ao dos textos para trabalho foi a pos-
sibilidade de percepgao clara de determinado elemento do método na propria
estrutura dramatirgica. Refiro-me aqui ao que Stanislavski chamou circuns-
tancias dadas. Informagdes fornecidas pelo autor que permitem estabelecer
antecedentes e caracteristicas do personagem e do ambiente em que ele vive.
Foram escolhidas as pecas 4 moratoria (Jorge Andrade, 1987) e Mdo na Luva
(Vianinha, 1966).

A Moratoria gira em torno de uma familia que passa por um processo
de declinio social em fung¢ao da crise do café e da revolugdo de 1930. A acdo
se passa em dois planos paralelos: um em 1929, momento em que se inicia o
processo de perda da fazenda onde a familia se constituiu e outro, trés anos
apos, quando a fazenda ¢é perdida definitivamente.

A construgdo do texto em dois planos simultaneos que acontecem com
trés anos de diferenca forca um exercicio de percepcao das mudangas que essa
dificil passagem de tempo imp0s aos personagens.

Mdo na Luva é um texto que fala essencialmente sobre o momento
mesmo da separacdo de um casal. Este momento, no entanto, coincide com
periodo delicado da historia de nosso pais: final da década de 1960. O autor
alterna a discussdo no tempo presente com momentos vivenciados pelo casal,
apresentados com o recurso do flashback. Esta estrutura impde a percepgao de
que parte do texto € circunstancia dada da outra parte.

Paralelamente ao trabalho pratico com as pegas, encomendou-se a
realizacdo de semindrios tedrico-praticos baseados no método, com base na
leitura de capitulos especificos dos livros A preparagdo do ator (Stanislavski,
1968) e Ator e método (Kusnet, 1997). Quatro grupos seriam responsaveis pelos
seguintes temas: Fé cénica; A¢ao interior e exterior; Circunstancias dadas e o
se magico e Monologo interior e subtexto. O principal critério de avaliacao
seria a capacidade de articulagdo entre teoria e pratica.

Iniciou-se o curso trabalhando-se cada ator com um trecho de um
monologo de 4 moratoria. Tinha-se como objetivo procurar tirar os vicios e
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as caracteristicas de fala individuais. Evidenciou-se uma primeira dificuldade
dos atores em perceber as inflexdes que estavam sendo utilizadas. Imprimia-se
ao texto uma forma pessoal que se repetia em todas as frases. Nosso primeiro
esfor¢o foi o de procurar estimular a percepcao do sentido de cada fala, sentido
este que acarretaria em uma fala neutra. Aos poucos se foi buscando também
inserir alguns elementos do método.

Trabalhou-se entdo com dois voluntarios que deveriam estabelecer
em frases selecionadas no mondlogo de 4 Moratoria a énfase em diferentes
palavras, como no exemplo do mondlogo masculino:

O senhor ndo sai a rua para saber o que os outros pensam de nos.

O senhor ndo sai a rua para saber o que os outros pensam de nos.

O senhor ndo sai a rua para saber o que os outros pensam de ndos.

(p- 121)

Pediu-se também que fossem lidos trechos do texto que antecedem o
mondlogo. Depois, que um aluno contasse com suas palavras a cena e emen-
dasse falando o texto decorado. Em uma segunda versao, propos-se que fosse
inserida uma agdo fisica na cena. Todas estas propostas trazem em si alguns
aspectos do método de forma bastante sutil e simplificada.

Até este momento do curso, portanto, toda a teoria stanislavskiana
estava sendo tratada sem a consciéncia dos alunos da utilizagao do método. A
idéia era de que houvesse posteriormente uma associagdo da teoria a pratica
no proprio processo pessoal de investigacdo, no momento da elaboracao dos
seminarios e que essa percepcao tedrica se refletisse na reelaboracao das cenas.

Foi pedido, paralelamente, no primeiro dia de aula que a turma se
dividisse em duplas e apresentasse uma cena na décima aula (primeira aula
do segundo més de curso). Nao foi dada nenhuma recomendagao para a cons-
trucdo das cenas. A intengdo era a de evidenciar-se o que cada um entendia
como uma cena de teatro. Nas cenas apresentadas, raros foram os momentos
de contracenagdo, dominio do texto e subtexto ¢ exploragao de agdes fisicas.

A proposta agora era a de pontuar os elementos do método pesquisados
por cada grupo no seminario, elementos estes que deveriam ser desenvolvidos
em sua propria cena.

O primeiro seminario tinha como tematica a fé cénica:

Na vida comum, a verdade é aquilo que existe realmente; em
cena: algo que ndo tem existéncia de fato, mas poderia acontecer.
(Stanislavski, 1968:152)

Verdade — no teatro: é a verdade cénica, da qual o ator tem
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de servir-se em seus momentos de criatividade. Ndo se pode separar

a verdade da cren¢a. (Stanislavski, 1968:152)

Fé cénica — estado psicofisico que nos possibilita a aceitagdo
espontdnea de uma situacdo e de objetivos alheios como se fossem

nossos. (Kusnet, 1997:11)

O grupo que apresentou este seminario demonstrou um bom dominio
dos conceitos, mas nao conseguiu articula-los de maneira satisfatoria com os
exercicios praticos. Parte da dificuldade desta articulagdo esta associada a pro-
pria resisténcia da turma em se envolver nos jogos propostos. Evidenciava-se a
dificuldade em relacionar teoria e pratica. Havia um sentimento dominante de
que as aulas destinadas aos seminarios ndo deveriam comportar os exercicios
praticos e vice-versa. A ruptura desta tendéncia foi sendo conquistada ao longo
do semestre.

O grupo apresentou alguns exercicios baseados nos jogos de improvi-
sacdo de Viola Spolin (1906-1994), retirados de sua publicacdo Improvisagdo
para o teatro (1992).

O primeiro sugeria que os alunos voluntarios usassem determinados
objetos com fung¢ao diferente da original, fazendo com que o publico esquecesse
de sua primeira funcdo e acreditasse na agao, estabelecendo, grosso modo, um
momento de fé cénica. Apesar de todos terem aceitado as regras do jogo, pouco
foi o empenho em tornar a agdo verossimil.

Outro exercicio proposto consistia num de cabo de guerra com uma
corda imaginaria. Este jogo, apesar de ndo ter atingido plenamente a proposta
sugerida, trouxe a tona uma questdo importante, ligada a contracena¢ao. Am-
bos grupos se preocuparam muito mais em ganhar o cabo de guerra do que
tornar o jogo real, que era a proposta inicial. Portanto o objetivo do jogo ndo
foi atingido. Nesse exercicio, o grupo que cedesse a vitoria ao outro estaria
cumprindo igualmente a sua parte na proposta e servindo a Aistoria que se pre-
tendia contar. Esse embate possibilitou uma discussdo relacionada a necessaria
generosidade do ator em relacdo a narrativa da historia e aos atores com o qual
se esta contracenando.

Na aula imediatamente posterior ao semindrio havia uma revisao
dos topicos principais apresentados, acompanhada de uma discussdo sobre o
processo de aplicagdo destes elementos, quando possivel associando-se aos
exercicios ja trabalhados. Esta pratica repetiu-se nos outros trés seminarios.

Outra proposta que foi recorrente em todos os grupos na aula imedia-
tamente apds a apresentagdo, foi a de trabalhar especificamente as cenas dos
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alunos expositores. Pretendia-se, por meio de exercicios praticos, associar
aspectos tedricos ao desenvolvimento da cena. Desta forma foi proposto um
exercicio em que as duas cenas relativas ao primeiro grupo deveriam estar
prontas para comecar. Depois que uma das cenas era iniciada, a representagdo
das cenas ia se alternando segundo nosso comando. Enquanto os atores de
um grupo atuavam, os do outro grupo deveriam permanecer no personagem
exercitando diversos pontos de concentracdo. Houve uma grande dificuldade
dos atores em funcdo da falta de preparagao anterior do grupo para o exercicio.
Apesar das cenas ja terem sido apresentadas em momento anterior, nao houve
a disciplina necessaria para a manuten¢do do dominio sobre a cena que esses
atores ja haviam adquirido.

O segundo seminario foi o que melhor atingiu o objetivo proposto.
Teve como proposta desenvolver os conceitos de Acao Interior e Acao Exterior.
Como ja pontuamos anteriormente o ator deve preocupar-se com os dois niveis
de agdo, o mental (interior) e o fisico (exterior):

Porque o elo entre o corpo e a alma é indivisivel. A vida de um
da avida ao outro. Todo ato fisico, exceto os puramente mecdnicos, tem
uma fonte interior de sentimento. Por conseguinte, temos em cada papel
um plano interior e um plano exterior, entrelagados, um objetivo comum
liga-os em parentesco e lhes reforca os elos. (Stanislavski, 1968:166)
O grupo prop0s um aquecimento inicial da turma e foi inserindo aos
poucos o conteudo nestes exercicios. Apds alguns exercicios de alongamento,
os alunos deveriam caminhar aleatoriamente percebendo o espago e o outro.
Foram combinados trés comandos por meio de sons diferenciados: congelar,
cair no chdo e ir objetivamente para um ponto. Evidenciou-se uma nova atitude
em funcao dos objetivos pretendidos. Foi proposto entdo que os participantes
apenas alternassem um andar lento, arrastado, com outro acelerado, objetivo.
Depois do codigo instaurado, o grupo propds duas pequenas historias como
motivacao para estes deslocamentos: no ritmo acelerado, o ator deveria estar
correndo para pegar o ltimo Onibus para chegar a tempo no trabalho e, no ritmo
lento, ele deveria estar indo para casa, exausto depois de um dia de trabalho,
sabendo que em casa estaria uma tia com a qual ele ndo se relaciona bem. A
inser¢do dessas breves historias forneceu uma motivagao para a agado fisica
empreendendo-lhe um novo significado.

Repetiu-se este exercicio, desta vez com uma proposta de deslocamen-
to com desequilibrio. Inseriu-se ao jogo, como motivagao, a sugestdo de que
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todos deveriam pegar uma unica garrafa. Criou-se aqui uma proposta coletiva
de jogo de contracenagdo, onde a atitude fisica poderia sugerir a construgao
de personagens bébados.

O terceiro exercicio pratico proposto dividia claramente os pontos
fundamentais dos capitulos em exposi¢do. Colocou-se uma cadeira na frente da
assisténcia e entregou-se trés papéis para atores diferentes contendo as seguin-
tes ordens: apenas permanecer sentado; machucar o pé e sentar na cadeira em
funcdo disto e por fim, sentar e lembrar-se de sua melhor experiéncia sexual.
Estavam expostos trés momentos fundamentais. O primeiro, a dificuldade de
estar em cena sem um objetivo. O segundo, uma acgao fisica e suas resultantes.
E por fim, uma agao interior, com os reflexos que consequentemente essa agao
exerce no corpo.

Depois desta seqiiéncia de exercicios partiu-se para a discussdo dos
elementos do método, sempre embasados pela experi€ncia concreta recém
vivenciada.

Respeitando-se a ordem estabelecida, na aula seguinte fez-se uma
revisdo dos principais elementos apresentados e trabalharam-se as cenas do
grupo. Desta vez o exercicio proposto consistia em extrair dos atores o que se
convencionou chamar de subtexto. Durante a apresentag@o da cena, a qualquer
momento podia-se solicitar dos atores a real inten¢do de cada frase. Ou seja,
qual o sentido estava sendo exposto de forma subliminar em fungdo do modo
como determinada frase era dita.

Para exemplificar este exercicio podemos transcrever um trecho do
texto de A Moratoria, pertencente a cena de duas alunas:

ELVIRA: Ndo va me espetar. Tenho horror de alfinetes!

LUCILIA: Jé aconteceu isso alguma vez? (p. 166)

Sdo dois personagens em conflito e evidenciou-se nesta fala de Elvira
que por tras da citagdo de uma agdo concreta — Lucilia esta experimentando um
vestido que confeccionou para Elvira, sua tia e cliente —, ha uma repreensao da
tia da forma agressiva com que Lucilia lhe trata. Foi pedido entdo que a atriz
que interpreta Elvira verbalizasse seu subtexto.

No terceiro seminario o grupo responsavel deveria dar conta de dois
conceitos fundamentais: as circunstancias dadas e o se magico:

Ja sabemos que no palco devemos agir em nome do personagem,
que devemos aceitar, como se fossem nossos, tanto a situa¢do em que o
personagem se encontra como também os objetivos de sua a¢do. Mas
para comegar a agir no lugar do personagem é necessario, em pri-
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meiro lugar, estabelecer com a maxima clareza quem € o personagem,
quais sdo as suas caracteristicas. Como ele é? (...) A resposta a tudo
isto pode ser encontrada, em parte, no material dramatirgico com o
qual estamos trabalhando. (...) [Este material] No método Stanislavski,
¢é denominado circunstdncias dadas ou propostas.(Kusnet, 1997:35)
Uma vez estabelecidas, analisadas e selecionadas as CIR-
CUNSTANCIAS PROPOSTAS, (...) o aluno se perguntaria: “E se eu
fosse aquela pessoa?” (...) Esse condicional é muito significativo. ele
presume a aceitagdo simultdnea da realidade — eu, o ator que sou, e do
imagindrio — o personagem que eu, o ator poderia ser. (Kusnet, 1997:38)

Este grupo procurou seguir a mesma seqii€ncia do seminario anterior,
mas infelizmente cometeu alguns equivocos no comando dos exercicios. A
proposta era a de ir criando um clima que ia sendo narrado por duas locutoras.
A motivagao era a de que cada um era um personagem que estava perdido numa
floresta escura e o grupo buscava estabelecer tal clima por meio da narragao de
sensagdes e acontecimentos. Houve, entretanto, um problema. O grupo deve-
ria ter optado por um comando neutro do exercicio, permitindo que cada ator
embarcasse na proposta de acordo com sua capacidade de envolvimento. Com
a opcao de tentar criar uma atmosfera na propria narragdo, os apresentadores
cairam numa cilada. Faltou credibilidade nas sensagdes que estavam sendo
descritas, ou, para usar um termo do método, faltou fé cénica nos proprios
narradores. Os atores passaram a criticar o comando e tornou-se impossivel
um envolvimento completo.

A intengdo era a de criar uma série de circunstancias que facilitasse ao
ator imaginar o que faria se estivesse no lugar daquele personagem. Apos uma
avaliacao dos motivos que impediram que a proposta atingisse satisfatoriamente
os resultados, o grupo expds com seguranga a parte teorica.

Propos-se como exercicio para este grupo que a cenas fossem destrin-
chadas parte a parte, esmiugando-se acdes interiores e exteriores, a partir das
circunstancias dadas pelo autor.

O quarto e ultimo seminario teve como tema mondlogo interior e
subtexto:

Para ele [(Stanislavski)] o significado deste termo/[(subtexto)]
era: “A vida do espirito humano do personagem, que o seu intérprete
sente enquanto pronuncia as palavras do texto”. Portanto, o “Subtexto”
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¢é resultado do uso de todos os elementos do Método que o intérprete do

papel tivesse empregado no seu trabalho com o texto: elaboragdo das

“Circunstancias propostas”, a “Visualizagdo” com os seus “Circulos

de aten¢do”, o “magico SE FOSSE”, a “Visualizag¢do das Falas”, etc.

A assimilagdo gradativa desses elementos pelo ator deve criar
no seu subconsciente ‘“‘correntes subaquaticas, enquanto na superficie
do rio corre o texto da peca”. Por meio desta bela imagem Stanisla-
vski nos da a idéia bastante clara sobre o mecanismo do “Subtexto”.

(Kusnet, 1997:71)

Este grupo apresentou claramente os conceitos requisitados, mas foi
timido nas propostas praticas. Propuseram, de inicio, que uma série de atrizes
que representam o mesmo personagem em A4 moratoria escolhessem uma frase
de seu texto e a dissessem com as seguintes intengdes:

- Branca, neutra.

- Com desprezo.

- Com grande admiragao.

- Com a sensac¢do de panico.

Este exercicio havia sido proposto por Kusnet (1997) no capitulo
selecionado para o grupo apresentar e atingiu bons resultados. No entanto, o
grupo restringiu-se a este exercicio pratico. Como ponto positivo cabe relevar
o empenho em citar exemplos dos elementos que estavam sendo expostos.

A proposta sugerida para que a cena fosse trabalhada foi a da escolha
de uma frase onde o ator pudesse pontuar o subtexto. Esta frase seria indicada
antecipadamente para que todos pudessem acompanhar a coeréncia entre a
proposta teodrica e sua execugao.

Com a apresentacdo deste Gltimo seminario todos deveriam apresen-
tar suas cenas de 4 moratoria, encerrando este primeiro ciclo da disciplina.
Considerou-se importante que os proprios alunos fizessem um retrospecto de
todo o percurso. Elaborou-se um questionario que tinha como objetivo refletir
os diversos elementos pontuados no processo, incorporando-os as cenas.

Questionario:

1) Descreva sucintamente o conteudo de cada semindrio e como cada
grupo conseguiu (ou ndo) aplica-lo em exercicios praticos.

2) Como vocé percebe toda esta carga tedrica no momento mesmo em
que vocé esta ensaiando a cena da pega?
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3) Escolha e descreva na cena que vocé trabalha n’ A moratoria: (esta
questdo estara sendo avaliada no momento da apresenta¢do da cena
—17/05. Portanto é fundamental a entrega deste questiondrio no inicio
da aula)

- Exemplo de duas circunstancias propostas ligadas ao seu personagem.

- Uma frase em que inteng¢do do subtexto que vocé estd dando transpa-
re¢a claramente para o publico. (transcreva a frase e coloque entre
parénteses o subtexto).

- Escolhauma frase e descreva uma fala interna que a anteceda e defina
a forma de falar este texto. (se tiver duvida, consulte o capitulo 6 de
Ator e método ou os componentes do grupo que apresentou o semindrio

4),

Houve um notavel crescimento das cenas em diversos aspectos. A busca
pela insercao de acdes fisicas possibilitou novos contornos aos personagens e
aos desenhos destas cenas. A preocupacao com o exercicio do subtexto ajudou
na liberacao de uma série de vicios de fala inerentes a determinados alunos.
Todo este panorama nos encorajou a empreender uma segunda etapa no curso,
agora tendo como proposta final uma apresentagio publica do exercicio. Devido
ao exiguo tempo e ao objetivo primeiro deste trabalho, que ¢ a formagdo dos
atores/professores, evitou-se desde o inicio do processo caracteriza-lo como uma
montagem, e divulga-lo como um exercicio de apresentagdo publica. Exercicio
este que deveria ser entendido como parte conclusiva de todo um processo.

Como pontuamos no inicio do texto, a pega escolhida para esse exercicio
foi Mao na luva, de Oduvaldo Vianna Filho. Alguns aspectos tornam este texto
especial. Ja foi dito que o que norteou primordialmente a escolha desta peca
foi a possibilidade de trabalhar com determinadas cenas que podem ser consi-
deradas circunstancias dadas de outras, pois sdo apresentadas em flashback.

Mas hé outros pontos que considero didaticamente relevantes. Como
todo o conflito gira em torno de um unico casal, a peca possibilita uma distri-
buicdo razoavelmente equilibrada das cenas. Todos os alunos teriam a possi-
bilidade de estarem se exercitando no método.

A estrutura da peca que alterna momentos do tempo presente com
flashback foi também um elemento que atuou a favor de nossa proposta. Em
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primeiro lugar porque se pdde trabalhar com quartetos que ocupavam determi-
nado trecho, divididos em Silvia e Lucio no presente ¢ no passado. Tal opgao
de divisao dos personagens mostrou-se privilegiada também no processo de
encenacdo porque permitiu uma ligag@o direta entre as cenas atuais e passadas,
gerando um ritmo bastante eficaz. Outro ponto favoravel desta estrutura ¢ a
possibilidade de resolucao das necessarias trocas de atores de forma bastante
orgénica.

O texto trazia em si também um desafio de certa forma paradoxal
para estes alunos. Se por um lado, falava de uma experiéncia pela qual quase
todos ja deveriam ter passado — a ruptura de um relacionamento —, por outro,
apresentava paralelamente uma série de questdes e conflitos relacionados ao
contexto politico, inseridos nas discussoes destes personagens. Ou seja, grande
parte do subtexto centrava-se nas questdes pessoais do casal, mas ndo raro o
texto apresentava aspectos formais que requisitavam um arduo exercicio dos
atores. Veja-se neste exemplo:

ELE — Vou montar uma frota de navio pra preso politico. Encho a burra,

ndo encho? (RIEM. UM TEMPQO) Nao tenho mais nada com a Mog¢a

da capa... eu... eu fiquei com ela acho que por tua causa...

ELA — Ih, outro barco, mais paraguaio... (TEMPO)

ELE — Viu? Acusado ndo falando. Faz tempo que ndo se fala aqui.

Desde... tres anos. Vocé nunca me perdoou o negocio da Ana Maura

(TEMPO)

ELA — Antes da Ana Maura ja ndo se falava... (p. 12)

O processo iniciou com a leitura da pega e os alunos apresentaram
muitas resisténcias. A estratégia foi a de definicao de qual parte caberia a cada
ator. Teve-se como critério o perfil do modo de interpretar desenvolvido em 4
moratoria, associado a algumas caracteristicas fisicas. Procurou-se manter os
atores mais jovens nas cenas de flashback, de acordo com a idade em que os
personagens estdo sendo apresentados. Esta opgdo pode facilitar uma leitura
um pouco mais realista por parte da platéia.

Em fungdo da previsivel dificuldade de enfrentamento do texto, apos
a definicdo das cenas, decidiu-se por reservar duas semanas de aula para que
todos decorassem o texto e tivessem um atendimento individual onde todas
as dificuldades de entendimento dos sentidos seriam esclarecidas. A partir dai
iniciou-se o processo de marcacdo das cenas.

Em A moratoria, todas as cenas foram concebidas com uma relagdo
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frontal entre palco e platéia. Ha uma associac@o direta do método de Stanis-
lavski ao modelo de palco a italiana. Esta relagdo explica-se pela capacidade
do modelo italiano de criar a ilusdo de que a representagdo € um fragmento da
realidade, usando-se a boca de cena como moldura para a quarta parede. Ou
seja, a busca pelo realismo proporciona ao espectador a abstracao do fato de
estar presenciando um momento de ficgdo e ser conduzido emocionalmente
pelo espetaculo.

Obviamente o palco italiano foi um espaco privilegiado para a aplicacao
do método. Mas interessa-nos que os alunos percebam que estes elementos nao
devem se caracterizar como uma camisa de for¢a ¢ sim fazer parte intrinse-
camente do processo pessoal de construcdo do personagem. Nao faz sentido
recuperar-se as circunstancias que levaram Stanislavski a criar o método, mas
sim fazer uso de sua sistematizagdo, destes elementos extremamente preciosos
para o ator.

Todas estas colocagdes justificam a nossa opgao pelo espago cénico.
Decidiu-se por dispor a platéia em forma de sanduiche. Ou seja, a area de re-
presentagdo situada no meio de duas platéias. Esta disposigdo exigiu dos atores
uma maior percepcao de seu corpo, na medida em que o ponto de observagio
vinha de dois lados.

A sonoplastia foi toda composta por musicas de Roberto Carlos, que
além de estarem associadas a determinada época, realgavam em sua letra a
situacdo pela qual estavam passando os personagens.

Como conclusdo, deve-se pontuar a capacidade que os alunos tiveram
de enfrentar o publico. O desfecho de toda esta proposta estava centrado na
apresentagdo publica que foi realizada na IV Semana de Artes Cénicas da UFU,
organizada pelo Diretorio Académico Grande Othelo, em junho de 2001. Apesar
da presencga de um novo e perturbador elemento, a platéia, os atores conseguiram
reproduzir as pesquisas que vinham desenvolvendo nos ensaios. Acreditamos
que esta disciplina colaborou no processo de amadurecimento destes atores/
professores, que, esperamos estardo em breve repassando os conceitos que
foram apreendidos neste curso.
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