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RESUMO

Este trabalho propde o estudo da personagem que é desenvolvida e apresentada
continuamente no repertério de alguns atores. O trabalho de composi¢do continua
da personagem se assemelharia ao oficio dos atores da Commedia Dell’arte, que
trabalhavam com o mesmo personagem-tipo ao longo de sua carreira. Este espago
gue se da para o trabalho continuo propde uma verticalizagao, fluéncias das proprias
acdes e uma troca mais integrada com estimulos provindo das trocas entre o ator e
os espectadores. Resulta num transbordamento de suas agdes em cena,
transformando seu corpo e sua obra. Neste artigo, proponho uma discusséo inicial
sobre o trabalho continuo de composi¢cao da personagem, tendo como ponto de
partida os trabalhos da atriz Ana Cristina Colla nas personagens desenvolvidas no
espetaculo Café com Queijo; Luiz Carlos Vasconcelos, com o palhago Xuxu; e o
trabalho de 7 anos da autora com a palhaca Xicaxaxim.
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ABSTRACT

This work aims to study a character which is continuously presented and developed
in some actor's repertory. The character's continuous composition work would
resemble to Commedia Dell’Arte actor's craft, which worked with the same type along
his career. This given continuous work space suggests verticalization, fluency of the
own's actions and a more integrated exchange with an actor and audience
exchanging incentive. This results an overflow of his scene's actions, making a body
and work transformation. This article proposes an early discussion about the
character's composition continuous work using as bottom line the works of Ana
Cristina Colla on her Café com Queijo spectacle developed character; Luiz Carlos
Vasconcelos with Xuxu clown; and my 7 years work as Xicaxaxim clown.
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Assim que iniciei da minha pesquisa nao consegui retomar os dialogos com o
ator Luis Carlos Vasconcelos. Tendo em vista esta impossibilidade, desenvolvi as
reflexdes com o meu processo de composicdo de personagem e com o da atriz Ana
Cristina Cola. Analisando as metodologias de composi¢cdo das personagens e a
repeticio das acgdes fisicas expostas, abordarei trés conceitos para tais
composigdes, mas cada um agindo dentro da particularidade de sua linguagem.
Tanto em meu caso com a composi¢cdo da palhaga Xicaxaxim, quanto no caso de
Ana Cristina das composi¢cdes das 9 personagens pela mimese corpérea existe
estagios: composicao da personagem; composi¢ao do estado da personagem por
meio de sua fruicdo; e por fim a personagem em fruicdo dentro de uma estrutura
predeterminada (roteiro dramatico). E importante ressaltar que o processo, como um
todo, exige tempo. Tempo para passar cada fase sem se ater em um resultado final,



mas preocupado em formar-se sem se ater em acertar, mas experimentar-se,
experienciar-se. O que me remete a um tempo natural de maturagdo do corpo neste
estado, para se alcancar a maturidade do trabalho, por consequéncia, um corpo
ético. Uso esta terminologia para me referir ao corpo que experiente num trabalho
gera memoria (corpo-memodria), acessa-0, mas permanece poroso/flexivel a ser
modificado por estimulos, imerge em fluxo continuo de composigdo por meio de
afeccdes. Ele se deixa relacionar tanto com a técnica desenvolvida quanto com o
espectador, ou mesmo outros caminhos possiveis.

Tanto em meu caso quanto no caso de Ana Cristina, existe a preocupacao na
preparacdo para a composicdo da personagem. Ambas as atrizes passaram pelo
processo do treinamento energético como base. Este treinamento surgiu como um
pré-para-agdo. Esta proposta busca o sensibilizar-se por meio do processo de
autoconhecimento das potencialidades, defesas, energias, movimentagoes
pessoais, para entdo imergir em um trabalho de composigdo. E preciso desnudar-se
para entdo vestir-se. Jean-Jacques Roubine, ao descrever como Grotowski
trabalhava com seus atores ressalta

O recurso ao texto, na experiéncia de Grotowski, fica mais claro quando levamos em
consideracao que o autodesnudamento do ator ndo deve ser um processo narcisista.
Seu objetivo e sua fungdo consistem em fazer ressoar alguma coisa na intimidade
mais profunda do espectador, em atingi-lo num plano a que o teatro tradicional ndo
tem acesso. [...] E preciso chegar, portanto, & definicdo de um campo comum ao
espectador e ao ator, de um espago onde duas realidades existenciais possam
encontrar-se. (Italico no original. 1998, p. 71).

Em seguida, inicia-se o trabalho de investigacado fisica da composi¢do das
personagens. No caso de Ana Cristina, € por meio da técnica da mimese corpoérea.
No meu caso, é por meio da investigacdo do que ha de ridiculo em si mesmo
fisicamente, e através do que o fisico emana. Esta fase, Burnier descreve como
corporeidade, para entdo passarmos para a fisicidade (2001, p. 184-5). Primeiro
edificamos as energias potenciais em nosso corpo, para entdo se movimentar.

Este processo de composicao € delicado e exige tempo. Tempo para ser
paciente consigo e seu préprio processo. Ana Cristina diz que € um tempo de
incubar, para se digerir todo o material, e entdo apossa-lo e gerar o movimento.
Tornando o invisivel em visivel.

A partir deste momento podemos identificar a segunda etapa deste trabalho,
que se concretiza na fruicdo desta figura, que agora esta mais proxima do que o
espectador conhece como personagem. Se na anterior nossa figura ainda nao
conseguia tanto movimento, ou producdo de texto, nesta etapa é o processo de
descoberta do que esta matriz/figura/ser é capaz de realizar. As atrizes comegam a
ter clareza do que s&o estas personagens e comegam a entender como se dao suas
producdes corporais. Aliado a esta descoberta, vem se clarificando como se joga
com esta personagem.

Entendo esse processo como um fruir dentro de uma forma. Agir livremente
dentro de um formato. Pois é importante, primeiramente se permitir desnudar, para
entao encontrar a personagem, em seguida poder retoma-la pelo corpo, em seguida
jogar com ela, seja pelo improviso, ou pela repeticdo do que foi vivenciado. A Prof?
Dr?® Gisela Reis Biancalana da Universidade Federal de Santa Maria, que



desenvolve pesquisas sobre performance e processos criativos para a cena
descreve estas etapas

Destarte, de certa forma, tudo que se tornou instituido, reconhecido, as vezes
oficializado, teve uma origem, uma criagdo, uma primeira vez. Este momento inicial
nao deixa de ser uma espécie de improvisagdo, um ensaio, uma experimentagao, uma
tentativa de acerto. A medida que este processo vai se tornando eficiente e
necessario, vai se reafirmando através da repeticdo e promovendo uma espécie de
identificacdo que assume um status cada vez mais assumido [...] (2011, p.13).

Por fim, comecga-se a edificar o processo dramatirgico para a personagem.
Codificada nos corpos das atrizes, ja cientes de como se desenvolvem em relagdo
com outros, iniciam as perspectivas para o retorno ao publico. Porém, agora é
necessaria a sabedoria de entender que aquela personagem, que primeiramente
soprava ao corpo 0 que poderia ser se concretizou, ela existe no campo das
lembrancas das atrizes, e no campo do presentificar, como diz Matteo Bonfitto
quando se refere a tornar a agdo presente. Aquela lembranca agora precisa ser
recriada fisicamente dentro de uma partitura. No meu grupo de pesquisa e de teatro
Nutra costumamos nos remeter a metafora dos musicistas, criada por nés mesmos
ao analisar nossos trabalhos de atuacdo: o que existe na musica sédo as notas. Os
sons sdo lembrados pelas atrizes musicistas que percorrem toda a melodia que
compdem suas partituras. Porém, o ato de tocar é o de tornar presente e visivel,
materializar, tudo aquilo que é imaginado a partir de uma lembranca do que ja foi
outras vezes. Acredito neste processo de recriacao.

Este constante repetir, este recriar, possui uma fungdo bem delicada neste
processo de presentificacdo. Pois ha de cuidar para que a lembranga ndo venha
carregada somente com a recepgao positiva, pois se ela vem pelo registro das
emocdes, possivelmente naufragara. E certo que ao evocarmos a lembranga ela vira
em varios sentidos, cheiro, temperatura plasticidade, e seu sentimento. Porém, este
ultimo n&o deve se sobrepor aos demais. Esta lembranca deve ser situada como
uma cadeia de percepcbes. Além de se ter viva na lembranga, que pontos
musculares em meu corpo posso ativar para me auxiliar a chegar naquele estado
lembrado?

Relaciono este trabalho com o mesmo dos atores de Commedia Dell arte, que
possuiam trabalho de estar compondo os aspectos da personalidade do mesmo
personagem-tipo durante sua vida inteira; salvo os atores que trabalhavam no inicio
da carreira personagens-tipo de aspectos jovens, como os enamorados, e trocavam
por outras no decorrer da carreira por considerar que o corpo do ator deveria
acompanhar a faixa etaria do personagem que representa. Pois para Dario Fo, o
corpo seria uma moldura para a mascara de cada personagem.

Para tanto reflito o conceito de corpo ético. Proponho este conceito a partir de
estudos sobre ética que Spinoza conceitua, € sobre as experiéncias aqui relatadas.
Considerando a moral um conjunto de regras que orientam um individuo a como se
comportar cotidianamente, a ética & uma reflexdo sobre a moral. Etica vem do grego
ethos, que significa “maneira de ser”. A ética para Spinoza é tudo o que ocorre no
universo, tendo como mola impulsionadora as afecgbes. Estas, por sua vez, sao
interpretagdes que o corpo da aos efeitos que o mundo produz sobre ele mesmo.
Sendo assim, o corpo € uma parte do mundo que encontra outras para constituir o
todo. No livro digital Os Pensadores: Benedictus Spinoza, com textos



selecionados e traduzidos por Marilena Chaui, na parte que se refere ao livro Etica
nos diz

PROPOSICAO LI

Homens diferentes podem ser diversamente afetados por um s6 e mesmo objeto; e
um s6 e mesmo homem pode, em tempos diferentes, ser afetado diversamente por um
Ss6 e mesmo objeto.

DEMONSTRAGCAO

O corpo humano (pelo postulado 3 da Parte Il) é afetado pelos corpos exteriores de
um grande nimero de maneiras. Portanto, dois homens podem, ao mesmo tempo, ser
diversamente afetados, e, por conseqiiéncia (pelo axioma 1, que vem depois do lema
3, a seguir a proposi¢cao 13 da Parte Il), podem ser diversamente afetados por um s6 e
mesmo objeto. Além disso, o corpo humano (pelo mesmo postulado) pode ser afetado,
ora de uma maneira, ora de outra, e, consequientemente (pelo mesmo axioma), pode
ser afetado diversamente por um sé e mesmo objeto em tempos diferentes. Q. e. d.
(Itélico no original. CHAUI, <http://groups.google.com/group/digitalsource> extraido no
dia 18 de outubro as 21h 41)

Recorro a este pensamento respeitando as relagdes que os atores
desenvolvem durante as apresentacdes de seus espetaculos, e percebo que as
relacbes sdo a base de analise de Spinoza para a conceituagédo de ética. No teatro
os atores se relacionam tanto com outros atores, quanto com espectadores, figurino,
objetos e outros elementos relativos a composicdo do ato durante o momento
teatral. Pois muitas vezes ndo nos é dada esta oportunidade de desenvolvimento de
um s6 trabalho sem tempo determinado para se encerrar. Entdo, trabalhamos em
um espacgo-tempo com prazos, por vezes injustos, para finalizar os trabalhos de
composi¢ao da personagem. Sendo que € preciso um tempo de constante criar para
aprofundar, trabalhar com a verticalidade. Ana Cristina retoma este assunto quando
reflete o processo de assimilagdo do corpo.

O corpo em sua complexidade assimila como quem come devagar, mas quando
apreende, guarda impresso em suas células, um registro que jamais se perdera. E o
tempo da memodria muscular, essa sim, palpavel, de matéria diferente da memoria dos
sonhos ou dos fatos vividos, cujo relembrar leva a um esfumacar de imagens ou a
uma selecdo de determinados aspectos, num constante recriar da lembrancga.
(COLLA, 2006 p. 34-35)

E necessario que o préprio ator possibilite este tempo justo para que obtenha
um trabalho integro. Conforme suas apresentacdes, o ator comunique em diversas
esferas com varios publicos a mesma partitura sem se concentrar na obsesséo do
acerto. Permitindo a verticalidade nas afecgdes, em como o ator afeta e é afetado
pelo publico, e componha continuamente (recrie) sua personagem a partir destes
encontros. Um caminho de alteridade proporcionado por um sensibilizar-se para fluir
em trabalho. Um corpo ético que condiz com o tamanho dos estimulos fornecidos
pela troca entre publico e ator.

E interessante perceber que o trabalho continuo de composicdo da
personagem envolve uma pragmatica de gestagcado da personagem, onde nos casos
apresentados as atrizes fertilizaram seus corpos por meio do treinamento
energético, brotaram os embrides pelo estudo do corpo da personagem, para fluir
em jogo com ela, e entdo a roteirizagao, a partituragdo das acbes das personagens.
A partir deste ponto € que se inicia o caminho de recriagcado continua da personagem,



pelo fisico que ativa memdérias musculares que se recriam/recombinam para o jogo
no encontro com o espectador, acredito que seja por este caminho que as mantém
vivas. Nutrir estas crias, as recriagbes, as personagens, é estar atento ao processo
ciclico de alimenta-las e ser alimentada por elas.
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