A FUNCAO DO MANUSCRITO NA CRIACAO CENICA:
TESTEMUNHO E REFLEXOES DE UMA PESQUISATRIZ*

Rejane Kasting Arruda®

Resumo

O manuscrito revela-se como um instrumento de fixacdo dos impulsos
e enquadre das cenas na criacdo atoral. Implica a profunda intimidade entre
palavra (escrita) e corpo. Com a repeticdo do manuscrito o ator vinca a
cadeia significante (texto do processo, dos bastidores) que o implica. Revela
também a intimidade entre teoria e pratica jA que a fala com a qual se
demonstra as operacdes € estimulo. Trago exemplos do Centro de Pesquisa
em Experimentacdo Cénica do Ator (CEPECA) — na USP.
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Abstract

The manuscript is revealed as an instrument of impulses and framing
of actor's creation. It imply a deep intimacy between writen word and body.
With writen repetition the actor grooves the significant chain (process text)
wich imply himself. It reveals also the intimacy between theory and
experience as the talking through wich the operations are demonstrated is
stimulus. Examples carried out at the Reseach Center in Actor's Scenic
Experiment at USP (S&o Paulo University) are presented.

Keywords: Manuscript. Impulse. Actor.

Sou pesquisadora no Centro de Pesquisa em Experimentacdo Cénica
do Ator e me ocupo da investigacdo de operacbes implicadas no trabalho
atoral. Em pesquisa de doutorado desenvolvida na USP investigo certa
funcdo do manuscrito. O interesse sobre 0 manuscrito ecoa na praxis do ator

e, de uma maneira particular, diz respeito a sua posicao em cena. O ator tem

' O termo pesquisAtor foi forjado pelo Prof. Dr. Armando Sergio da Silva para ilustrar as
atividades dos “atores-pesquisadores” do Centro de Pesquisa em Experimentacdo Cénica do
Ator na USP. Ver SILVA, A. S. CEPECA, Uma Oficina de PesquisAtores. Sdo Paulo: 1.0.,
2010.

% Doutoranda na Universidade de Sao Paulo — Artes Cénicas — Pedagogia do Ator
Pesquisadora no Centro de Pesquisa em Experimentacdo Cénica do Ator — USP.
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um lugar previlegiado: € o suporte da escrita cénica (superficie excitavel que
se deixa marcar); € uma pagina de carne. Se ele se deixa afetar pela sua
relacdo com as palavras, as imagens, os objetos e os sons® a ponto de verter
esta relacdo para o corpo, ndo é sem éxtase! Outra questdo que podemos
colocar: a contingéncia de cada momento cénico implica um novo arranjo,
pois a leitura instantdnea de si (no cénico) gera novas imagos e novos
pensamentos (estruturados, verbalmente, como ecos mentais) - e ha um
certo improviso nisto. Por outro lado, h4 uma pré-programacdo, um
encadeamento fixo - pois teatro implica a repeticdo. Foram inventados
procedimentos para refazer o mesmo corpo, as mesmas marcas - vivas,
pulsantes — cada vez mais preenchidas de certo éxtase. A repeticdo do
manuscrito é um destes procedimentos. E disto que este texto trata: de um
certo uso especifico do manuscrito, evidenciado pelo ator, j& que este
necessita trazer para a cena as mesmas marcas com 0S mesmos impulsos e
de maneira detalhada. No entanto, € uma evidéncia que talvez possa ser Util
para os outros campos da criacdo (e para a critica genética) — na medida em
gue pintar, fotografar, esculpir, desenhar, cantar, sdo performances também
do corpo e implicam uma marca do discurso — tal como o ator.

O manuscrito € o “texto do processo’. A cena aparece enguadrada
pela sua construgao significante, silenciosa tecitura. Repetir a mesma escrita
€ elaborar, "no corpo” e “como impulso’, o0s mesmos encadeamentos e
substituicbes das palavras. A palavra alimenta o corpo; a repeticdo do
manuscrito o vinca; o corpo é suceptivel a construcdo significante que o
manuscrito fixa: operacdo testemunhada na pratica. A literatura teatral traz
exemplos. Pedagogos sdo os agentes dos corpos. Ao explicitar o principio de
sua técnica, naquele exato momento, Stanislavski vinca o0 seu corpo que
surge cénico e impressiona os alunos. Toporkov testemunha o uso da fala
para instalar o significante “ritmo enlouquecedor™ no corpo: “El ritmo tiene que
sentirse en la mirada, en los pequefios movimientos. Quieren un ritmo

1.

® Chamamos as palavras, os objetos, as imagens e 0os sons que nos afetam de anteparos. O
conceito foi forjado por Silva durante a livre-docéncia. Ver SILVA, A.S. Interpretacdo: Uma
Oficina da Esséncia. In: A.S. SILVA (Org.) CEPECA: Uma Oficina de PesquisAtores. Sao
Paulo: Imprensa Oficial, p. 28-130, 2010.
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enloquecedor? Pues, véanlo™. Toporkov: "Era un espectaculo
delicioso, lo miravamos embelesados, mientras que él,
imperturbable, seguia con su ejercicio” ®. O ator produz o cénico
com a fala que, ao desaparecer, mantém-se impregnada no corpo.
Kusnet transmite o0 momento em que Stanislavski demonstra a
técnica de “narrar pensamentos’, vincando uma série de micro-
acBes no corpo: "Estou com fome, mas onde é que vou arranjar
comida? N&o sei o que fazer. Mandar Ossip ou ir pessoalmente ao
bufete e fazer 1a um grande escandalo com o dono da hospedaria?
No lugar de Klestakov eu também estaria indeciso” 6

Saiu do palco. Demorou muito tempo para se cercar mentalmente
das circunstancias propostas. Depois, lentamente, abriu a porta e,
indeciso, parou no umbral. Em seguida, tendo resolvido ir ao
bufete, abruptamente virou as costas a Ossip para que este lhe
tirasse dos ombros o sobretudo, e ordenou, curto: “Tire!". Depois
comecou a fechar a porta atras de si para descer ao bufete, mas de
repente acovardou-se, parou muito quietinho, e timidamente de
novo entrou no quarto, fechando a porta devagarinho. "A pausa foi
longa demais’, comentou, "houve muitos detalhes supérfluos,
inventados’ [...] Ele ndo estava procurando sentir coisa alguma, ele
estava simplesmente comentando a acdo que acabava de
executar’.

Ele parou, ficou muito tempo pensativo, imével, falando baixinho: -
Be-e-em! ... Compreendo!... A escada fica... ai’, ele indicou o
corredor, por onde acabava de entrar. ‘O que me atrai mais?’
perguntou ele a si proprio. Ele ndo fazia nada, apenas mexia o0s
dedos, como que procurando ajudar o seu raciocinio. Contudo
estava se operando nele uma certa alteracdo, ele se tornava
desamparado, com os olhos de um coelho assustado, e ele ficou
imoével, entorpecido, ndo pensando em nada, com o olhar parado
num ponto. Depois, como que acordando, perscritou com os olhos
todo o quarto procurando alguma coisa. Eu admirei a sua firmeza
no trabalho. Admirei ainda mais o fato de que, ndo obstante a sua
aparentge inatividade, eu senti toda a intensidade de sua vida
interior °.

Se radicalizarmos o trabalho na primeira instalacéo® (contexto do ator
exemplificando os procedimentos) chegaremos a uma estranha proposicao: a

teoria como uma subpartitura® Gtil para a construcéo do corpo. E o que indica

* TOPORKOV, V. O. Las acciones Fisicas como Metodologia. In: (Org.) JIMENEZ, S. El

Evangelio de Stanislavski Segun sus Apostoles. México: Gaceta, 1990, p. 309-310.

> TOPORKOV, idem, p. 309-310.

® KUSNET, E. Ator e Método. Sao Paulo: Hucitec, 1992, p. 107.

" KUSNET: idem, p. 107

® KUSNET: idem, p. 108.

® Kusnet forjou os termos primeira instalagao e segunda instalagéo: do seu proprio contexto

gEJrimeira instalacdo) o ator evoca a segunda instalagdo (contexto da personagem).
Subpartitura € o termo de Barba para “elementos internos”. Segundo ele ha modalidades

diferentes de subpartituras. Ver em BARBA, E. A Canoa de Papel: Um Tratado de

Antropologia Teatral. S&o Paulo: Hucitec, 2005.
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Ferracini ao propor a analogia com a litografia Drawing Hands, de Escher. Ele
interroga: “(teoria e pratica) qual mao desenha qual?”

Este € um principio que a posicao do ator implica: para marcar o corpo
ele usa a fala (e a teoria que a sua fala sustenta). Vemos este principio em
Eugénio Barba e Jergy Grotowski: falar do corpo constréi corpo. E o que se
vé em demonstragdes de trabalho no CEPECA: ao direcionar a fala ao outro
(em nossa interlocucdo semanal)’ e explicitar o que estamos fazendo,
vincamos 0 corpo naquele exato momento - que se torna outro, cénico. Em
Barba, a formulac&o verbal das leis da constru¢cdo do corpo € autbnoma em
relacdo ao imaginario em torno da ficcdo. Em Stanislavski (com Kusnet,
Knébel e Toporkov) - diferente da construcdo performativa contemporanea - o
ator depende da l6gica da personagem para operacionalizar o discurso e
construir o corpo.

Em Stanislavski, a inscricdo do corpo implica a ficcdo na qual o texto
dramatico também se articula. Este é o paradigma dramatico, que impera na
histéria das artes cénicas até o0s anos sessenta, quando experiéncias
performativas trazem nova ordem ao corpo: ndo subjulgar-se ao texto, ao
drama, a literatura ou a representacdo. De maneira que ele continuou a
subjulgar-se ao discurso (porém outro). De qualquer maneira, 0 que se nota é
a intimidade entre teoria e pratica (que se chama praxis); entre pensamento e
criacdo; entre elaboracdo racional (formalizada) e pulsdo corporal - na
medida em que esta enquadrada pelo texto (tecido em nome proprio), o texto
do processo (que implica o desejo e norteia a sua construcio). E esta
construcéo que o manuscrito fixa, segura, enquadra, sustenta, crava.

Stanislavski, Knébel, Kusnet, usam o mondlogo interior. O ator
conversa consigo como se fosse 0 outro que escuta; pensa durante a cena.
Esta voz marca. Esta voz, ele fixa via manuscrito - e repete. Olhe que
interessante! Novamente, a condicdo cénica demonstra uma certa esquize
gue se comprova, porém, na pratica. A repeticdo do manuscrito foi utilizada
por Stanislavski para a memorizacdo de encadeamentos de verbos-de-acéo

e fala interna; e em Maria Knébel para a memorizacdo de tudo o que o ator

' O CEPECA se reune as quintas-feiras no Departamento de Artes Cénicas da USP - sdo
dezessete pesquisadores oferecendo interlocucdo constante para as respectivas pesquisas e
praticas.
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V€, ouve e toca (cadeias autdbnomas com as quais ele joga em cena,
substituindo uma pela outra e transferindo, agilmente, o foco de atencéo). O
manuscrito implica o detalhamento, a descricdo, a nomeacdo dos
movimentos, das percepcoes, a elaboracdo das relagbes com o objeto, a
imagem, os afetos — em cadeias, arranjos, combinacfes. A intimidade da
palavra com a imagem, corpo, afeto e pulséo; a intimidade da fungdo do
didlogo com a retomada dos impulsos: podemos abrir um campo de reflexado
sobre a perspectiva que a escrita do manuscrito crava no corpo: o impulso do
ato (cénico).

Nova passada do olhar depois de alguns dias e a voz nos causa
profundo estranhamento: "Fui eu que escrevi isto?”. Surgem novas
associacbes no voltar-se para o manuscrito — e 0 processo anda: muitas
vezes para uma espécie de areia movedica (nada se estabiliza pois ha novas
associacfes). E uma caracteristica do significante: é substituivel. De maneira
gue a relacdo com o outro é o que da enquadramento a cena, ponto-de-basta
ao discurso. O ator é um artista cuja obra necessita do parceiro de cena, dos
acordos com o diretor, instrucdes, regras de jogo, adaptacgdes - intimidade
com a funcao da alteridade. O ator necessita do olhar do outro ndo apenas
para inflar seu corpo, mas para fixar impulsos. O didlogo que trava com

outras pessoas, ele fixa via manuscrito.

Congresso Internacional da Associagdo de Pesquisadores em Critica Genética, X Edi¢édo, 2012

775



| Eadit T Zelfer” T
X I Capca £ %
ATy g o A0 cteis € Fm ¢
%iga&m% a;{m,‘.;? : gg’%?;‘:iz‘n/

ez i e, Saa
s A e N e 1 Y
&?ﬂsfﬁ; mf,-f/-ﬁ:-,g.f o mé"}éﬁ"‘*@
ot 05 /g cOmp Lo | P ot e,
3 L 2 ‘. = i e e P
Agjf?::{wgm /W-“-Q%T{ /‘i:::‘-' S e A
. R A it ‘/MQ{ din, O
E. VU ey, fe © - mf"’éé‘
1 (Cwao? %
2 VYU A acqqame-:p (ff/fé Y, Va1
o‘f&m AT N2E 2t fmiwe/’;,, o~
o, Hf e N0 1 Rocat,
9 AAECE RO 70571l Yecb ao] nzt
m?-f;fozmoaﬂmhb b v s~

MY coloes A8 4pQ ﬂ:’m; A

Gk fots o tonfor, e uﬁﬁ“

(ﬂ'ruﬁ‘}ay:(u {’M}WF{{%MH 0&.44_,{_0){ i

Lortisnue tlo cud corpnry. @ ’ ‘

S ‘“_‘:__Miﬁ____mm / O etlecs Lot ¥

-d

FX e cuanye Lis UPLSSOAM L,
gzj Y olub?! A Dy )
V€l Bty ks Gy )
fg’ﬂx“/i pﬁvwwrmp»zﬂ : /
EWING st oo sl F s

AL LNL a0y 5ol

g)'vll’ ]_-_‘—_‘__-_ = ]7-“-
d v ‘:-w: 75 Frtpad, M%ﬁ A S
%_;_{:qez Sl 2D

e v e

e 2 éobcarie 4 ﬁé-rmidlt W
Inepunb (g o0 ‘ i ot
& wca(')cﬂ-u,{ e for
s =

o)) il

L=

‘9046.‘,0?‘3}}2_,

Fonte: Trecho do dialogo com a também pesquisAtriz Eva Sampaio que transformei em
manuscrito — repetindo e construindo pulsdo para os anteparos enquadrados pelo didlogo
reaparecerem em cena
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Fonte: Manuscrito para cena apresentada no CEPECA no dia 14/3/2010. O dialogo com a
também pesquisAtriz Eva Sampaio enquadrou a cena. O manuscrito foi repetido e reduzido
para a atuacao cénica.

Ha relacdo com o outro do saber cénico: um dialogo mediado pela
cultura - certos dizeres, falas, desejos e certas imagens impregnadas da
histéria do cénico. O artista tece o seu espaco como agente do discurso
cénico respondendo ao saber ja constituido que muitas vezes transgride.
Estranhamento, realismo, gestus, mimesis, performativo, agéo fisica, extra-
coditiano: significantes! Com eles nos posicionamos (a favor ou contra) e
construimos uma pratica - que implica a elaboracdo propria de um saber,
uma aprendizagem sobre o cénico, um savoir-faire.

No CEPECA, realizamos exercicios (propostos por Silva) de descrigdo
de anteparos: a transformacdo de imagens e objetos em palavras, a
elaboracdo em termos significantes e o corpo é vincado. Na V Reunido
Cientifica da ABRACE (USP, 2009) apresentei a demonstracdo de trabalho
“Nelson Pina, Kieslowski e eu: cada hora é um gente que coisa doida!". A
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cena foi enquadrada por um manuscrito com duas cadeias: a.) um roteiro de
movimentos foi extraido de uma descricdo de um fragmento de Pina Bausch®
e entrelacado a fala interna® resultante de uma reacéo frente ao material
literario™; b.) a segunda cadeia foi constituida pela exposicdo de operacées -
divisdo de foco®™, variacdo e resolucdo do problema™ (que implica a
descoberta de novas acgbes) - direcionada ‘a platéia. Revesamentos
sucessivos entre as cadeias resultaram no efeito que, no teatro, chamamos
distanciamento (ou estranhamento)'’. O impulso para as substituicées foi
treinado via repeticdo do manuscrito. A repeticdo do manuscrito implica o que
Grotowski chama treino na imobilidade: a excitabilidade, a preparagéo do ato.
E como um jogador de basquete que visualiza o trajeto da bola (inGmeras
vezes) antes de jogar: a encestada traz uma satisfacdo tremenda porque
responde ao desejo tantas vezes realizado internamente.

O ator ndo somente produz, mas repete a escrita do manuscrito.
Repetir o manuscrito é cravar a construcao significante sobre a superficie
excitavel do corpo; é fazer da pré-programacao elemento pulsional que entra
em jogo na medida em que eu ponho o foco™ em outro lugar. Este “outro

lugar” cumpre a funcédo de contraponto® (a estou formulando, inspirada no

12 “Ela toca seu préprio umbigo, diferentes pontos dos seios, ventre, rosto e topo da cabeca,
como se tentasse sentir-se; a mao esquerda belisca o pulso direito, as maos véo até o topo
da cabeca e a esquerda emputra o antebraco direito para baixo. Corre entdo de volta a
esquerda baixa, pausa como antes, sendo seguida por Minarik. Assim que Minarik toca seus
ombros como antes, ela cai, rola para sua direita, para sua esquerda, levanta-se de frente
para o auditério, e recomeca a sequéncia de arcos com os bracos no mesmo local de antes”
(FERNANDES, C. Pina Bausch e o Wuppertal Danca-Teatro: Repeticdo e Transformacao.
Sao Paulo: Annablume, 2007, p. 73).

* Fala interna é um termo de Kusnet. Implica "0 pensamento da personagem”. Estou
investigando no CEPECA a sua criagdo a partir das reacdes do ator (sem a logica da

ersonagem).

* Utilizei o romance Minha Vida, de Nelson Rodrigues (sob o pseuddnimo de Suzana Flag).

'* Instancia de Spolin que implica sucessivas substituicdes do elemento em foco e a constante
renovacdo dos impulsos. Ver: ARRUDA, R. K. Apropriacdo de Texto: Um Jogo de Imagens.

Dissertacdo de Mestrado. S&do Paulo: ECA-USP, 2009 e ARRUDA, R. K. Jogo e escrita no
trabalho com o texto dramatico: Relato de uma experiéncia em didlogo com a tradicdo. In:
A.S. SILVA (Org) CEPECA: Uma Oficina de PesquisAtores. Sdo Paulo: 1.0., p.214-226, 2010.
18 ver resolucdo do problema em SPOLIN, V. Improvisagdo para o teatro. Sdo Paulo: Ed.
Perspectiva, 2003.

7 Ver em BRECHT, B. Estudos sobre teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005.
'8 0 foco o0 ¢ a instancia mais importante de Spolin (ao lado da instrucdo e da resolucédo do
roblema).

° Estou desenvolvendo o conceito de contraponto: o ponto onde o ator concentra a atencdo
para a entrada espontanea em cena de uma pré-programacédo. O contraponto € uma funcéo
da estrutura da criagcdo cénica — assim como o foco, que se abre, se divide entre os
elementos.
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arranjo musical, onde uma voz é o contraponto da outra): situo “outro
elemento” no foco antes que a pré-programacéo (a outra voz) se instale. Com
a repeticdo do manuscrito o corpo € vincado ao ponto de podermos nos
esquecer dele (e brincar com o contraponto): a pré-programacao “aparece’,
ela estd no corpo. Durante as repeticGes o ator deve reduzi-lo® - pois a
palavra que vinca o corpo é aguela que retorna sobre ele “reduzida’, como

nos ensina Merleau-Ponty:

Se se apresenta uma palavra a um sujeito durante um tempo muito
curto para que ele possa decifra-la, a palavra "quente”, por exemplo,
induz uma espécie de experiéncia de calor que forma em torno dele
como que um halo significativo. A palavra "duro” suscita uma
espécie de rigidez das costas e do pescoco, e é secundariamente
gue ele se projeta no campo visual ou auditivo e adquire sua figura
de signo ou de vocabulo. Antes de ser o indice de um conceito,
primeiramente ela € um acontecimento que se apossa de meu
corpo. Um sujeito declara que, "a apresentagcdo da palavra “Umido”,
ele experimenta, além de um sentimento de umidade e de frio, todo
um remanejamento do esquema corporal, como se o interior do
corpo viesse pela periferia, e como se a realidade do corpo, reunida
até entdo nos bragos e nas pernas, procurasse recentrar-se. Agora a
palavra ndo é distinta da atitude que ela induz, e é apenas quando
sua presenca se prolonga que ela aparece como imagem exterior e
sua significagdo como pensamento””.

O principio da reducdo esta em Kusnet, Stanislavski; e em Spolin no
que diz respeito a instrugdo. A voz externa pela qual o ator se deixa levar
deve ser breve, clara, objetiva: “A instrucdo atinge o organismo total” *. O
gue 0 manuscrito mostra é o retorno, sobre o corpo, “da voz" — da propria voz
que no segundo momento parece outra: "Que voz é essa com que falais... E
de outra... Vem de uma espécie de longe . As palavras portam ecos, breves
e imprimem, no corpo, o encadeamento conforme séo repetidas na mesma
ordem. O manuscrito fixa as instru¢des “da voz™ na folha de papel e na folha

de carne, superficie excitavel que se deixa vincar.

20 processo de reducao é estudado e proposto por Kusnet. Em seu sistema o ator comeca
por elaborar uma carta em nome da personagem — que reduz a uma palavra para a
sustentacdo da agéo externa.

*1 MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia da Percepc¢do. S&o Paulo: Martins Fontes, 2006, p.

316.

22 SPOLIN, V. O jogo Teatral no Livro do Diretor. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999, p. 25.

% PESSOA, F. O Marinheiro. In: PESSOA, F. O Eu profundo e os outros Eus. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, p. 124.
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Fonte: Reducdo do manuscrito para cena apresentada no CEPECA em 14/3/2010: O manuscrito foi
repetido para que a pré-programacao se instalasse de maneira pulsional. Um contraponto foi utilizado e
se manteve em segredo: a platéia ndo vé, ndo sabe.

Este € um principio que cabe ao ator revelar — gracas a sua posicao
em cena, que implica 0 compromisso de trazer marcas de maneira pulsional,
desafiando o espectador a compreender o enigma da sua constru¢ao. Muitas
vezes 0s atores contam com a voz da direcao a cercar-lhe com palavras - e
repeti-las até a inscricdo no corpo. No CEPECA conduzimos 0 processo com
nossas proprias pesquisas. Os espetaculos demoram dois anos para serem
criados e apresentados. Contamos com a interlocucdo de outros
pesquisadores. Junto a estas caracteristicas de uma dinamica de trabalho no
bojo da sua descoberta e desenvolvimento, proponho o uso do manuscrito —
gue me permite enquadrar a cena, elaborar cadeias e repeti-las, para retomar
0S mesmos impulsos; € 0 que impede que o processo se transforme em uma

areia movedica. Na prética, estes procedimentos adquirem todo o seu valor.

Congresso Internacional da Associagdo de Pesquisadores em Critica Genética, X Edi¢édo, 2012

780





