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André Carreira

Apresentacao

André Carreira

Este livro estd conformado por quatro textos que foram originalmente trabalhos
de conclusdo apresentados no curso de Licenciatura em Teatro do Centro de Artes da
Universidade do Estado de Santa Catarina. A particularidade desse material ¢ que os
quatro estudantes autores dos ensaios desenvolveram uma trajetéria comum como
pesquisadores integrantes do Nucleo de Pesquisa Sobre Processos de Criacdo Artistica
(AQIS), e a0 mesmo tempo conformaram o grupo de teatro Dearaqui Cia. Juntos estes
jovens pesquisadores realizam entrevistas, debates, organizagdo de seminarios,
participaram de um laboratério experimental, apresentaram espetaculos, participaram
de festivais de teatro enquanto  construiam seus trabalhos de conclusdo, e
posteriormente ingressaram em diferentes cursos de mestrado.

Os estudos aqui publicados refletem os percursos de seus autores, mas também
sdo expressdo da experiéncia coletiva do AQIS como espaco de pesquisa e formagio.
Em algumas oportunidades as abordagens apresentadas nestes estudos foram discutidas
no ambito de nossas reunides semanais, e também foram apresentadas sob a forma de
comunicagdes em eventos académicos. Temos aqui um acumulo de discussoes,
reflexdes e trocas de conhecimento que nasceram no projeto integrado sobre teatro de
grupo, mas que foram desenvolvidas enquanto os quatro autores participavam de um
laboratdrio sobre atuacdo que tinha como foco uma atuacao por estados.

Por esta relagdo com a pratica de pesquisa em grupo cada um dos estudantes
desenvolveu a partir do eixo central, seu proprio projeto mantendo permanentemente o
vinculo com as pesquisas dos outros graduandos e mestrandos. A atividade dos autores
no grupo teatral Dearaquecia e em outros projetos teatrais, fez ainda mais intenso a
interacdo entre as experiéncias de pesquisa. O intercambio de materiais e criticas
permitiu que o processo de orientacdo ndo se fechasse de forma absoluta entre
orientador e cada um dos estudantes, sendo que pode ser construir como uma pratica

coletiva onde os estudantes acompanharam os trabalhos uns dos outros.

Apresentacao
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André Carreira

O tema de uma cena do Real resulta um elemento unificador dos ensaios, porque
isso esteve relacionado com as pesquisas do AQIS, particularmente no que se refere a
experimentacdo de procedimentos de atuacdo a partir da ideia de um Teatro de Estados.
territorio. O jogo entre ficgdo e realidade, material fundamental dos processos do ator,
tem sido o objeto central de nossa pesquisa porque consideramos que isso €
fundamental para experimentar um teatro que dialogue com a possibilidade de
construcdo de linguagem.

A hipotese de uma cena que propicie a irrup¢ao do Real como acontecimento
constitui um componente fundamental da nossa pratica de pesquisa. Buscamos uma
cena que se articule como experiéncia fronteirica que ponha em xeque o teatro como
pratica mimética, para privilegiar a visita as zonas de confusdo entre a representacdo e a
realidade.

Outro aspecto que define este livro é sua relagdo com a cena contemporanea de
Buenos Aires dado que trés textos fazem direta referéncia ao teatro dessa cidade, e o
ultimo texto aborda a experimentacdo com uma atuagdo por estados que tem uma forte
influéncia da proposta teatral do diretor argentino Ricardo Bartis. Uma relagdo estreita
com a cena portenha, decorrente em primeiro lugar de minha experiéncia de criagdo e
pesquisa naquela cidade, se desenvolveu com os periodos que Ana Luiza Fortes e
André Felipe residiram em Buenos Aires, onde estudaram. O AQIS tem mantido
permanente contato com as pesquisas teatrais que caracterizam o teatro argentino, pois
diretores como Francisco Javier e Guillermo Cacace e pesquisadoras como Julia Elena
Sagaceta e Liliana Lopez sempre contribuiram com as iniciativas do grupo, isso
permitiu inclusive que Sagaceta, importante pesquisadora argentina, estivesse presente
na banca de TCC de Ana Luiza e fosse orientadora do mestrado que Andre Felipe
realizou na Universidad Nacional del Arte (UNA).

Portanto, editar esse volume representa culminar um processo de
amadurecimento dos autores e da equipe de pesquisa, mostrando que o curso de
graduacao pode e deve estar estreitamente vinculado ao ambiente da pesquisa.

A leitura desse livro permite observar como os temas desenvolvidos por seus
atores tém um entrelacamento a partir das reflexdes sobre as conexdes, na cena

contemporanea, entre as tramas do real e os mecanismos da fic¢do. Os textos de Ana

Apresentacao
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André Carreira

Fortes ¢ André Costa Silva representam um corte transversal na obra cénica e
dramatirgica do autor argentino Daniel Veronese, mas o fazem como forma de discutir
dimensdes mais amplas do fendmeno da cena contemporanea, especialmente
relacionadas como a materializagdo de elementos do real. Ligia Ferreira reflete sobre o
vinculo entre biografias e cena, fazendo referéncia a ideia de Biodrama cunhada pela
diretora argentina Vivi Tellas, e dessa forma discute a presenca da realidade na
ficcionalizacdo da vida real. Vinicius Pereira reflete sobre nossa experiéncia pratica no
laboratorio sobre processos de interpretagio que a equipe do AQIS afetivamente
chamou de “Grotescao”. Nesta experiéncia pratica pesquisamos sobre a construgdo de
uma cena grotesca a partir de uma atuag¢do por “estados psicofisicos”, utilizando um
procedimento experimental de justaposi¢cdo de elemento que ganhou o nome de
“empilhamento”. E oportuno que esse estudo feche o livro, pois assim o leitor podera
contextualizar os materiais anteriores e relaciona-los transversalmente como as
reflexdes que caracterizaram as atividade do nosso Laboratdrio nos tltimos anos.
Finalmente, cabe dizer que, como orientador, acompanhar as trajetdrias desses
estudantes observando seus processos de amadurecimento como atores, autores,
pesquisadores, representou uma experiéncia formativa fundamental para minha propria

condi¢do de docente pesquisador.

André Carreira
Floriandpolis, junho de 2015

Apresentacao
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Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

O PARADOXO DO ATOR:
EXPERIENCIA E REPRESENTACAO
NAS MONTAGENS DE DANIEL VERONESE

Ana Luiza Fortes Carvalho

Introducio

O objetivo da minha pesquisa ¢ refletir sobre a relacdo entre representacio e
experiéncia nos atores em montagens de Daniel Veronese!. Para tal, observei as formas
de atuacdo em montagens do diretor argentino, bem como suas abordagens de
encenagdo, para posteriormente confrontar o resultado dessa observacdo com
formulagdes historicas sobre o trabalho do ator. Neste sentido, me refiro especialmente,
a Denis Diderot (em O paradoxo sobre o comediante), Constantin Stanislavski e Lev
Vigotski. Esses conteudos foram relacionados a conceitos filosoficos da nogdo de
experiéncia a partir de Henri Bergson e Jorge Larrosa, contrapondo essas reflexdes com
aspectos que caracterizam os processos de atuagdo nas montagens de Veronese.

O meu interesse na tematica do ator provém da minha trajetdria como atriz
dentro e fora da universidade. Na UDESC tive a oportunidade de participar do grupo de
pesquisa pratico e tedrico AQIS que me possibilitou um aprofundamento a respeito dos
processos de atuacdo. A curiosidade em torno da tensdo entre sentir € representar no
trabalho do ator nasceu a partir do primeiro espetaculo profissional que participei, ainda
antes de ingressar na universidade: Acordes, uma cang¢do, dirigido por Sabrina Lermen e
cresceu em meus trabalhos artisticos recentes: Das sobras de tudo que chamam lar,
Circus negro ¢ Women'’s, dirigidos por André Carreira. E preciso considerar que estes
trabalhos trouxeram um novo patamar experimental em relagdo ao meu processo de
atuagdo, pois, exigiam um nivel de organicidade e vitalidade diverso do que eu havia
experimentado até entdo.

O contato com Daniel Veronese surgiu a partir de suas encenacdes € sua obra

dramaturgica. Em seus trabalhos mais recentes de dire¢do (Espia a una mujer que se
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Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

mata, La noche canta sus canciones, entre outros.) ele retoma uma atuagdo que tem
referéncia direta nos modelos naturalistas, mas realiza simultaneamente um jogo
conceitual em torno do uso do espaco e das emocdes que cria disturbios nessa
representacao “cotidiana” da realidade, e por esse motivo tornou-se um objeto de
pesquisa que interessa a este trabalho. No decorrer de seus espetaculos € possivel
observar como esses diferentes niveis de elaboragdo conceitual sdo relacionados com a
representacdo naturalista. O resultado ¢ que suas obras expressam uma sensag¢dao de
verdade, sem deixar de levar em conta que a cena ¢, inevitavelmente, um espago de
fingimento. Utilizarei o termo verdade neste trabalho com base principalmente na
referéncia de textos candnicos no teatro moderno, como A preparagdo do ator, de

Stanislavski, onde ele afirma que:

O que chamamos verdade no teatro ¢ a verdade cénica, da qual o ator tem
que servir-se em seus momentos de criatividade [...] Instilem vida em todas
as circunstancias dadas e acdes imaginadas até conseguirem satisfazer

plenamente o seu senso de verdade.2

E também em entrevistas de Daniel Veronese. Em uma delas3 o artista afirma que a
verdade ¢ uma porta desconhecida que se abre para um espago de incerteza, que
possibilita a descoberta e a revelacdo do inesperado. Nesse contexto, a verdade na ose
refere apenas a criagao de uma sensagao de realidade artificial no teatro, no sentido da
verossimilhanga, mas a produgdo de niveis de vitalidade, organicidade e descoberta na
cena. Neste processo se produz algo que aproximo do conceito de experiéncia, que sera

elaborado com mais profundidade na ultima parte do trabalho. Dito isso, segundo o

pesquisador Oscar Cornago?, as montagens de Veronese possuem uma verdade tdo
intensa produzida a partir do jogo dos atores, que em certos momentos, chegam a criar
davidas do que ¢ realidade e ficcdo no acontecimento da cena. Desse modo, a forca de
seu teatro nao residiria na separagdo radical entre fic¢do e realidade, mas na criagdo de
um campo hibrido, que a partir de uma teatralidade particular fomenta discussdes a
respeito das complexas relagdes entre arte e vida.

Ha um interesse no campo teatral contemporaneo em refletir sobre esse tema,

que emergiu, em parte, a partir da crise do teatro, apontada por Denis Guénoun, em O
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teatro é necessario? Crise essa que nasceu e se desenvolveu com o advento do cinema e
da televisdo e pde em duvida a real necessidade do teatro na contemporaneidade. A
hipotese de Guénoun ¢ que ndo haveria crise se o teatro fosse para nds simplesmente
“coisa do passado”, algo que deveria ser conservado como uma reliquia de museu. Para
ele, a crise surge, entdo, como um importante desencadeador de novas formas teatrais,
assim como de reflexdes em torno das motivagdes para se fazer e se assistir teatro,
quando diversos fatores apontam para o seu fim. Nesse contexto, Guénoun afirma que:

“Em caso de necessidade, se o teatro falta, nos falta, e se a caréncia persiste, algo corre o

risco de morrer. (...) Algo em nos corre o risco de morrer. O qué?”’>. Nesse sentido, o

que se buscou no teatro naquele momento e ainda se busca na cena atual ndo é encontrar
formas de preservar o teatro como uma apresentagao folclorica, mas sim, de injetar-lhe
vida. Uma vida capaz de responder, ainda que ndo de maneira absoluta, o que corre o
risco de morrer em nds caso o teatro nos falte. Desse modo, a percepcao de que algo nos
falta seria o que nos impulsiona a ver e fazer teatro.

Abordar esse tema me permite pensar essa zona de experimentagdo baseada no
cruzamento de zonas de ficgdo e vida na construgdo de praticas e discursos artisticos no
teatro de uma forma ampla, e até mesmo buscar relagdes com os meus proprios
trabalhos artisticos. Voltar minha aten¢do para o trabalho dos atores e minha experiéncia
pessoal me possibilita confrontar o desafio que ¢ estabelecer uma relacao satisfatoria
entre fic¢do e vida em um trabalho de atuagdo.

No principio da pesquisa, ao buscar referéncias que tratassem sobre o assunto me
deparei principalmente com teorias contemporaneas, que na sua maioria dizem respeito
a uma nocao de ator fortemente vinculada a performance. O teatro, a partir da década de
sessenta, em parte influenciado pelas vanguardas historicas do inicio do século, comega
a buscar novas formas expressivas, sendo o encontro com a performance um dos mais
influentes. A performance ¢ uma manifestacdo que se origina na ideia de anti-arte e tem
como objetivo principal romper as fronteiras entre arte € vida, por meio do hibridismo
de linguagens. Expressdes como featro pos-dramdtico ou teatro performdtico nascem a
partir do encontro entre as duas manifestacdes artisticas. Um dos fatores que aponta a
influéncia da performance no teatro ¢ justamente o deslocamento da ideia de

representacao para a de acontecimento, supondo nesse processo a diminui¢do da
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fronteira entre real e ficcional na cena. No entanto, ao me aproximar das reflexdes de,
por exemplo, Hans-Thies Lehmann e Renato Cohen, confirmei que ndo seria esse o
campo tedrico que orientaria meu trabalho, dado que meu interesse era abordar a relacao
existente entre o vivenciar e o representar no ator de um ponto de vista especificamente
teatral, levando em consideragdo o processo de representacao.

Em busca desse territorio propriamente teatral dirigi minha leitura a revisitar
referéncias que havia estudado anteriormente, mas sem muito aprofundamento. Neste
processo Denis Diderot e Constantin Stanislavski ecoaram como possibilidades para
retomar a reflex@o sobre o real e a atuagdo, visto que ambos estavam interessados em
refletir sobre uma nog¢do de interpretacdo naturalista e nos procedimentos do ator para
lidar com o real e o ficcional como material criativo, ainda que de formas distintas. Com
a especificidade historica dos pensamentos de Diderot e Stanislavski em mente, com
seus vanguardismos e limitagdes espago temporais, ¢ possivel estabelecer associagdes
pertinentes com o trabalho desenvolvido por Daniel Veronese. Assim podem-se apontar
caracteristicas que contribuam para a discussdo conceitual de uma tendéncia do teatro
contemporaneo: a retomada de uma tradicdo naturalista na atuagdo ao mesmo tempo em
que se enfatiza o jogo teatral, de modo a estabelecer novas relagdes entre o real e o
ficcional.

Denis Diderot afirmou em O paradoxo sobre o comediante que o trabalho do
ator consistiria em distanciar-se da vida para poder observa-la e imitd-la de forma
consistente no palco, indicando desse modo que o ator deve também afastar-se dos
sentimentos que representa em cena. Diderot disse a respeito do ator: “Se ele ¢ ele

quando representa, como deixard de ser ele? Se ele quer cessar de ser ele como

percebera o ponto justo em que deve colocar-se e deter-se?”’0. Nesse sentido, o aspecto
do texto que me interessa discutir nesse trabalho se refere justamente a essa tensdo que
se estabelece no ator entre ser e representar.

No que diz respeito a Stanislavski, ¢ desnecessario afirmar sua importancia para
o teatro a partir do século XX. Foi no Teatro de Arte de Moscou ¢ a partir do contato
com textos teatrais contemporaneos, especialmente os de Anton Tchekhov, que o ator,
diretor e renovador russo comegou a estruturar sua concepgao pioneira do trabalho do

ator, partindo inicialmente de processos interiores. Para Stanislavski, ndo poderia haver
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arte verdadeira sem que o ator vivesse a personagem ¢ isso sO ocorreria quando os
sentimentos viessem a tona. Viver seria, segundo esse ponto de vista, equivalente a
sentir. Desse modo, o ator ndo deveria representar os sentimentos, nem imitd-los, como
propoe Diderot, mas “vivé-los”.

Além do contato com esses autores do campo teatral me interessa travar um
didlogo com conceitos filoséficos em torno da nog¢ao de experiéncia aproximando-os do
trabalho do ator. Para tal, selecionei trés autores: o filésofo francés Henri Bergson,
Jorge Larrosa, pesquisador contemporaneo da area da educagcdo e Lev Vigotski,
pensador russo do inicio do século. Em Bergson o foco serd sobre o conceito de
durag¢do, com o objetivo de pensar a relagdo entre experiéncia e existéncia na
modernidade. Na teoria de Larrosa, por sua vez, a no¢ao de experiéncia como instancia
transformadora sera associada aos processos dos atores que trabalharam nas montagens
de Veronese. O texto de Vigotski Sobre o problema da psicologia do trabalho criativo
doator servird como elo entre o pensamento de Diderot e Stanislavski propondo um
novo olhar sobre o paradoxo do ator, a partir da psicologia.

O teatro de Veronese surge nessa discussdo como objeto de observacao devido a

sua trajetoria artistica e sua relagdo com a tematica. De acordo com Oscar Cornago’,
Daniel Veronese iniciou sua carreira no teatro de animacdo em 1982. Seguindo essa
linguagem teatral fundou com Ana Alvarado ¢ Emilio Garcia Wehbi o grupo E!
Periférico de Objetos, formado apenas por diretores, no qual atuou também como
dramaturgo. No decorrer dos anos noventa comegou a escrever textos dramaticos com
mais frequéncia e no final da década passou a dirigir seus proprios textos, iniciando
uma nova etapa criativa onde se distanciou dos bonecos e passou a utilizar as emogoes
humanas como matéria prima para a criacdo. Sobre a relacdo de sua obra artistica com a
verdade, afirma:“Nao busco copiar a realidade, busco produzir a verdade em suas
inumeréveis formas. Busco encontrar a verdade por que ela é sempre revolucionaria™®.
Ao longo de sua carreira artistica, Veronese parece seguir a logica dessa afirmagao,
sempre se perguntando em seus trabalhos a respeito da possibilidade de expressar uma
verdade humana, a partir de um espago de fingimento como ¢ a cena.

O desenvolvimento da minha aproximag¢dao com os temas aqui explicitados me

levou a buscar um contato direto com Daniel Veronese € com seus atores. O trabalho
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que resultou de meus estudos estd organizado da seguinte forma: na primeira parte
contextualizo o teatro de Daniel Veronese a partir de textos, entrevistas e da andlise dos
espetaculos Espia a una mujer que se mata, La noche canta sus canciones, El
desarrollo de la civilizacion venidera e Todos los grandes gobiernos han evitado el
teatro intimo, utilizando como referéncia as reflexdes de Oscar Cornago sobre o diretor
argentino, além de textos do proprio a respeito de sua poética. Na segunda parte
estabeleco uma discussdo dos conceitos de representacdo e experiéncia, a partir de
Henri Bergson e Jorge Larrosa, colocando-os em relacdo com entrevistas de atores que
trabalharam com Veronese, realizadas durante uma pesquisa de campo. Dessa forma,
minha inten¢do ¢ aprofundar a discuss@o da primeira parte em torno do jogo conceitual
operado pelo diretor na fronteira entre realidade e ficcdo. Na ultima parte do trabalho
busco ainda estabelecer um didlogo com O paradoxo sobre o comediante, de Diderot,
as ideias de Stanislavski e de Vigotski a respeito da relagdo entre representar € sentir no
trabalho criativo do ator. Aponto aproximagdes e distanciamentos entre esses autores,
notando como de alguma forma o trabalho de Veronese expressa elementos referentes a
tensdo entre realidade e ficcdo, que se relacionam com as questdes discutidas ao longo
do trabalho.

Optei por traduzir as citagdes em espanhol ao longo do texto com o objetivo de
privilegiar a fluidez de sua leitura e facilitar a compreensao daqueles que eventualmente

nao dominem a lingua espanhola.

Maquina poética: o pensamento teatral de Daniel Veronese

O teatro contemporaneo elabora questdes que tentam contrariar as limitagdes e
convengdes que o constituem, tais como os limites entre realidade e ficcdo na cena; a
inexisténcia de personagens; a no¢ao de acontecimento, onde a relagdo entre ator e
espectador ¢ fortalecida, dentre outras. Muitas dessas questdes tomam forma a partir do
modernismo, tendéncia que almeja a aproximagdo entre arte e vida, surgindo nesse
contexto diversas manifestacoes que buscam responder a esse desafio. No teatro ¢
possivel observar modos de criagdo que embasam principalmente a consolidagdo da

no¢ao de acontecimento, onde ha uma énfase no teatro como a arte do momento
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presente ¢ do encontro entre ator e espectador. Ao aproximar-se da vida a cena deseja
criar uma sensacdo de realidade que a principio ndo lhe pertence, pois essa depende
paradoxalmente do artificio para concretizar-se na esfera artistica. Sendo assim, se o
teatro fosse a realidade deixaria de ser arte, o que ndo impede, no entanto, a existéncia

do uso dessa aproximacgao entre arte ¢ vida como procedimento criativo.

De acordo com Oscar Cornago9 o teatro segue existindo como uma forma de
comunicac¢do profundamente humana, que depende do contato fisico e imediato de um
grupo de individuos, em uma época dominada pelos meios de comunicagdo de massa,
estabelecendo uma comunicagdo para além das palavras, presente nos movimentos, nos
gestos, nos olhares e nos siléncios e potencializada pela presenca compartilhada de
atores e espectadores. Mesmo porque algumas tendéncias do teatro contemporaneo nao
tém mais como preocupagdo central contar uma histéria linear ao publico, mas
envolvé-lo em um ambiente, fazendo-o se sentir parte da cena. Nesse teatro, o
importante ndo ¢ o que dizem os atores, mas sim o acontecimento, 0 que OcCOrre no
encontro entre atores e espectadores. E possivel afirmar que, dessa forma, a platéia
adquire uma importancia fundamental na constitui¢do do teatro contemporaneo, de
modo que cada vez que algum espectador se pergunta frente a uma manifestacao teatral:
o que é isso? Serd verdade o que estdo me contando? Estdo atuando ou é sério? Quer
dizer que essa acdo conseguiu superar de alguma forma as suas proprias convengoes,

para

[...] ir além da sua condicdo de espetaculo, sem deixar de sé-lo [...] se
aproximando cada vez mais do teatral, do fisico da atua¢do, movido pela
necessidade de alcancar uma realidade maior. Pertencente aquele real com o
qual o teatro sonhou muitas vezes: chegar a ser uma realidade verdadeira,

uma ficcdo real, [...] converter-se em um acontecimento real, vivo. 10

A pesquisadora Julia Sagaseta acredita que a inclusdo da vida no teatro, com a
diminui¢do do conteudo ficcional na cena, faz com que ele tenda a querer reproduzir a
realidade, tentando convencer o publico de sua verdade, mesmo que o seu carater
artificial seja evidente, assim como a sua teatralidade. Dessa forma, podemos afirmar
que a arte ¢ sempre artificial, mesmo em uma época de hibridismos tao evidentes? Para

a autora:
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Resulta dificil tomar uma posigdo porque o real agora se mescla com o
ficcional [...] interferindo nas manifestagdes artisticas como tal, ndo se

tornando outro artificio, como ocorre no realismo. 11

Nesse sentido Sagaseta defende a importancia de deixar clara a diferenga entre

os conceitos de real/realidade e realismo, afirmando que

o realismo é uma construgdo artistica da realidade [...] que produz um mundo
parecido com real. [...] E elaborou um método de atuacdo para que essa
semelhanga seja maior, para que o espectador creia no que [...] ,na verdade,

ndo ¢ mais que um artificio.12

E diferente, segunda ela, de quando ndo ha pretensio na obra de esconder a
teatralidade e de repente o real irrompe. Portanto, o que o teatro contemporaneo faz ¢
jogar com a experimentagdo desses limites, enriquecendo suas possibilidades artisticas.

Em seu trabalho no teatro off de Buenos Aires, Daniel Veronese elabora
exatamente esse jogo experimental de limites, utilizando procedimentos referentes tanto
a busca da irrupgdo de uma realidade na cena, quanto a uma construg¢ao artistica da
realidade, notadamente artificial, como é o realismo. Nesse sentido, Veronese nao
permite que o encaixemos em uma gaveta artistica definida, como ¢ possivel perceber

na seguinte citacao:

[...] Cada vez mais tenho o desejo de ir a verdadeira esséncia da atuacdo. [...]
Quero que as pessoas vejam e digam: Isso esta acontecendo aqui. Nao é uma
representacdo de algo ensaiado, ¢ um acontecimento que ocorre neste
momento, neste tempo e neste espaco. Essa ¢ uma obsessdo. A verdadeira
ilusdo se mostra quando perco a no¢ao da teatralidade ainda que veja o
cenario. O interessante ¢ poder fazer com que o publico entre nessa ilusdo e
depois saia dela, quando o espetaculo termina. [...] Como quando éramos
criangas ¢ famos ver teatro de bonecos e no final o bonequeiro nos mostrava
os bonecos. O engano bem feito. Entdo comego a reduzir tudo que me
distancie dessa ilusdo. E assim, s6 fica o ator, mas com um grau de verdade

tdo grande, que me permite entrar na iluséo. 13

A partir desse pensamento paradoxal ¢ possivel perceber que a intengdo de
Veronese nao € criar um espaco ilusionista puramente artificial, mas produzir um efeito
de realidade, baseado na diminui¢ao de artificios como luzes e figurino, que possibilite
a manifestacdo de uma verdade maior na atua¢do. Veronese afirma que “mostra a ficcao

com total claridade”14, elaborando, dessa forma, uma estratégia de encenagdo que ¢
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pensada como produtora e simultaneamente destruidora de uma ilusdo da realidade.
Trata-se, como Sagaseta afirma acima, de um jogo de limites que provoca uma alteracao
significativa na maneira como lidamos com a nossa percepcao do teatro.

Nas obras de Veronese somos, de fato, tomados pela ambigiiidade de observar a
realidade, absorvidos pela ilusdo, a0 mesmo tempo em que nos tornamos conscientes da
artificialidade teatral, devido justamente a eliminacdo dos artificios. Como se o diretor
argentino produzisse um realismo pautado em caracteristicas opostas ao realismo
tradicional. Seu ilusionismo ao invés de enganar nos aproxima da realidade, justamente
por ndo negar seu carater teatral. Um novo patamar de criagdo ¢ estabelecido, onde

realismo e realidade se mesclam em busca da manifestacdo de uma verdade da cena. A

esse respeito Veronesel? diz que: um momento de verdade é quando algo ocorre de
forma inexoravel na cena e que nem sequer ele, como diretor, havia imaginado que
aconteceria. Ainda de acordo com Veronese, a verdade ¢ descobrir algo que estava
dentro de vocé e de repente se revela, ¢ abrir uma porta cuja existéncia era
desconhecida. E um instante no teatro em que ndo te d4 vontade de aplaudir, mas te falta
o ar.

Nessa direcdo, a proximidade do publico, a inexisténcia de figurino e
iluminacdo sdo fatores que colaboram para a criacdo de uma expressividade minima,
cujo principal componente ¢ o trabalho dos atores. A forma como Veronese trabalha

com seus atores ¢ particular ¢ ndo segue um método pré-estabelecido. Em uma

entrevista concedida a Oscar Comag016, Veronese diz que seu desejo € criar um campo
de experimentagao, colocando os atores em um lugar de incomodo, que lhes impulsione
a buscar a expressividade por uma via desconhecida. Como diretor lhe interessa que os
atores venham trabalhar motivados por meios que ndo sejam os que eles estdo
acostumados. Nesse sentido, Veronese afirma que muitos atores t€ém como principio
coisas que nao devem ser feitas e que a sua maneira de fazer teatro ¢ justamente partir

do que ndo se deve fazer, “[...] me dei conta de que este ¢ um lugar magico, porque
representa ¢ a possibilidade de sair do escolastico, do supostamente bem feito”17

Ao longo de sua trajetoria artistica Daniel Veronese escreveu textos a respeito de

sua forma de criacdo. Nesses materiais, predomina uma linguagem metaforica que
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apresentam pistas para se pensar o seu trabalho pratico. Um desses textos chama-se Las
Magquinas poéticas e foi escrito para os alunos-atores do espetaculo Open House. Nele,
Veronese aponta algumas diretrizes de pensamento que dizem respeito a formulacao de
um tipo de atuagdo a partir da criacdo de uma maquina poética capaz de elaborar
sentidos e sentimentos. Essa maquina funcionaria como uma concentracao de fungdes
(ou disfungdes) que produziriam acdes teatrais, compreendendo a¢do como tudo aquilo
que permite uma mudanga provavel e necessaria na cena. Segundo Veronese, ¢ possivel
perceber que uma maquina poética foi criada quando algo comega a ser escondido e
revelado do espectador, ativando sua percepgao e jogando com a suspensdo das tensoes
da cena. O publico ndo deve desconfiar que o texto dito pelo ator ndo lhe pertence. E
para alcancar esse resultado o ator deve, paradoxalmente, engana-lo com sinceridade.
Trata-se de transformar a existéncia cotidiana e vulgar do ator em uma verdadeira
maquina poética e compartilhd-la. Por fim, Veronese reafirma sua busca pela verdade:

“Penso que as maquinas poéticas deveriam estar na categoria celestial de maquinas da
verdade”18

Outro texto importante sdo os Automandamientos, composto por uma série de
pequenos aforismos. Muitos deles podem ser associados as montagens e textos de
Veronese. No que diz respeito ao trabalho do ator, vale apontar os seguintes

“mandamentos’:

- Sabotar as expectativas do espectador.

- [...] Que a imagem seja real e a0 mesmo tempo sugestiva.

- Ser ambiguo, sem ser critico nem obscuro.

- Incomodar.

- Criar setores de emogao indisciplinada que se velem e se desvelem em uma
furiosa ondulagao.

- [...] Realizar olhares transversais do ja conhecido.

- Conferir imprecisdo a formas que se apresentem demasiado estaveis.

- Simplificar a expressao.

- Prestar contas do que passa em cena para desmistificar./ Romper com a

magia para voltar a criar estados de credibilidade. 19

Neles podemos perceber procedimentos criativos recorrentes no trabalho de
Veronese. Um aspecto que permeia todos esses mandamentos, por exemplo, ¢ 0 jogo
conceitual envolvendo o uso de contradigdes: esconder e revelar, romper com a magia

para voltar a crid-la de alguma maneira, mostrar o conhecido sob um novo enfoque.
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Tudo isso para manter viva a atengdo do espectador, criando um campo repleto de

possibilidades que convertem a arte em experiéncia:

Tenho vontade de me encontrar com zonas inexploradas, com um olhar
desconhecido. O teatro é o lugar onde devem acontecer esses encontros. As
pessoas devem sair modificadas. [...] Cada apresentacdo deveria criar uma

porta aberta para uma nova experiéncia. 20

As proximas paginas sdo dedicadas a compreender de que forma o discurso de
Veronese se relaciona com sua pratica por meio da analise de quatro espetdculos
dirigidos por ele recentemente: Espia a una mujer que se mata, versao de Tio Vinia, de
Tchekhov, La noche canta sus canciones, texto do dramaturgo noruegués Jon Fosse, E/
desarrollo de la civilizacion venidera, versao de Casa de Bonecas, de H. Ibsen e Todos
los grandes gobiernos han evitado el teatro intimo, versao de Hedda Gabler, também
de H. Ibsen. A intencdo com essas analises ¢ estabelecer uma reflexdo sobre o
procedimento dos atores a partir do projeto de direcdo elaborado por Veronese.

A descricdo dos espetaculos abordados neste trabalho, ndo pretende ser um retrato
complexo e detalhado das apresentagdes. Parto, principalmente, da minha experiéncia
sensivel frente as montagens e nesse sentido, faco referéncia a nogdo de punctum,

conceito elaborado por Roland Barthes, no livro 4 camara clara, como aquilo que em

uma fotografia “pinca o olhar do espectador”. O punctum, afirma Barthes

[...] ¢ uma mutagdo viva do meu interesse, uma fulguragdo. Através de
qualquer coisa que a marca, a foto deixa de ser uma qualquer. Essa qualquer
coisa fez tilt, provocou em mim um pequeno estremecimento, um satori, a
passagem de um vazio [...] fechar os olhos, deixar que o pormenor suba

sozinho & consciéncia afetiva. 2!

Dessa forma apresentarei a descricdo do que nos espetaculos pingou meu olhar e
me provocou afetivamente, com eco no conceito que Barthes desenvolveu para analise

de imagens.
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Espia a una mujer que se mata

O espetaculo Espia a una mujer que se mata, concebido a partir do texto Tio
Vania, de Anton Tchekhov, foi o primeiro que assisti dirigido por Daniel Veronese. A
montagem fez parte da programagdo do festival Porto Alegre em Cena em 2007 e se
apresentou no Teatro Bruno Kiefer. O teatro em questdo ¢ pequeno e possui uma
inclinacao que possibilita a todos os espectadores uma visao relativamente proxima da
cena.

A adaptagdo da obra de Tchekhov por Daniel Veronese se manteve quase
inteiramente fiel ao texto original. E possivel observar apenas algumas adaptagdes de
personagem: Teléguine e Marina tornaram-se uma so personagem ¢ Serebriakov ao
invés de simplesmente um intelectual tornou-se um renomado teodrico teatral, que
entende muito pouco da arte que estuda. H4 ainda a inser¢@o de trechos dos textos: As
criadas, de Jean Genet e 4 gaivota, do proprio Tchekhov.

A fabula gira em torno do cotidiano de um grupo de pessoas em uma casa de
campo. Serebridkov e sua nova esposa, Helena Andreiévna, acabam de se mudar para a
propriedade campestre, que até o momento era administrada pela mae de sua primeira
mulher, Maria, seu cunhado Ivan Petrovich Voinitski (Vania) e Sonia, sua filha do
primeiro matrimonio. A chegada do casal provoca uma revolugao no cotidiano tranquilo
dos moradores da casa, despertando 6dios e amores. De um lado temos Vania, Sonia e
Maria, do outro Serebridkov e Helena. No meio, intermediando os dois grupos, esta
Marina e o doutor Astrov. Marina ¢ a governanta da casa e Astrov o objeto de amor
secreto de Sonia. Ele em contrapartida busca o afeto de Helena, que por sua vez também
¢ desejada por Vania.

Como o esperado em uma narrativa tchekhoviana, ndo hd nenhum grande
acontecimento em Espia a una mujer que se mata. Apenas pessoas comuns, emogoes
cotidianas e fragmentos de conversa que constroem, pouco a pouco, um universo
decadente. Cenas simples da montagem, como o momento em que todos bebem vodka e
passam em um curto espago de tempo da alegria a mais profunda depressdo ou quando,

j& no fim, da peca Vania e SOnia, sos, batem com a cabeca na mesa, representam esse
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universo de tensdes acumuladas e explosdes contidas. Na adaptagdo de Veronese ha
espaco ainda para discussdes sobre o teatro, ironicamente protagonizadas Serebridkov,
um homem que escreve sobre teatro, sem nada saber a respeito do assunto.

No entanto, por detras do tédio aparente das personagens se encontram almas
atormentadas pela infelicidade e pelo desejo. Todos aparentam ser aquilo que ndo sdo,
dominados pelo sentimento de impoténcia de ndo terem alcangado nada na vida, tendo
por fim, que se conformar com uma existéncia mediocre. Astrov desejava ser um heroi,
mas tornou-se um cinico, e estd quase sempre embriagado. O grande académico ¢ na
verdade um homem mesquinho e egoista. Vania ¢ um homem desapontado por ter sido
enganado pela falsa intelectualidade de Serebridkov, a quem culpa por ndo ter vivido a
vida que quis. Helena e Sonia ndo sabem muito bem o que desejam, mas ainda assim
estao insatisfeitas, apesar de aparentarem mais otimismo que os homens.

O cenario da peca, semelhante ao utilizado por Daniel Veronese em uma
montagem sua anterior (Mujeres sofiaron caballos), remete a uma casa com porta e uma
pequena janela. Trata-se de um espacgo extremamente reduzido, sem pretensdo mimética
visto que a composi¢do de sua estrutura ¢ visivel para o publico. Os objetos de cena sao
realistas: uma mesa de madeira no centro, algumas cadeiras, um mapa ¢ um vaso de
plantas. Dessa maneira, o espaco se assemelha a um set de cinema, onde objetos
realistas mimetizam um espago da vida real enquanto a constru¢cdo arquitetonica ao
redor apenas indica esse espago. A iluminagdo ¢ simples, clara e sem variagdes
perceptiveis ao longo da representagio, nio ha nenhuma trilha sonora. E possivel notar a
partir dessas observacdes a inten¢do do diretor em retirar elementos da cena, abrindo

espaco para o trabalho criativo dos atores. Veronese afirma sobre a montagem:

Nao havera trajes teatrais, nem ritmos bucolicos em saldes familiares. Nem
tralhas que denotem um tempo campestre. A agdo se desenrolard na velha e
golpeada cenografia de Mujeres Sofiaron Caballos. Retirando elementos até
chegar a uma expressdo minima, Espia a una mujer que semata, versdo de
Tio Vania, acaba sedimentando algumas questdes de ordem universal: o
alcool, o amor pela natureza, os animais toscos ¢ a busca pela verdade através

da arte. Deus, Stanislavski e Genet.22

Na entrada do publico os atores ja estavam no espago, caminhando entre os

espectadores. Vestiam roupas cotidianas, despojadas e contemporaneas, parecendo
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“pessoas comuns”. Como a apresentacdao sobre a qual estou escrevendo aconteceu no
Brasil, quando os atores subiram ao palco e comegaram a atuar, a lingua espanhola
parecia ser o unico indicativo de que ndo se tratava de um espectador empolgado que
havia decidido subir a cena, tamanha era a espontaneidade e a naturalidade dos gestos e
falas utilizados pelo elenco. Na lateral esquerda do cenario a atriz (Maria Figueras) que
interpretava Sonia chorava incessantemente.

A existéncia da quarta parede era evidente, pois, os atores ndo olhavam para o
publico em nenhum momento, completamente imersos na situacao ficcional. Na cena,
tons de voz baixos, falas velozes, gestos banais e atores agindo no espago como se um
filme estivesse sendo rodado e ndo uma pega encenada. Apesar da discussdo a respeito
das diferengas entre o cinema e o teatro ser extremamente complexa, ¢ possivel afirmar
que o cinema mais tradicionalmente realizado e visto trabalha com um principio de
representacao considerado norma, que visa basicamente criar um efeito de realismo na
ficcdo e de invisibilidade (ou transparéncia) do meio em que se realiza essa ficgdo.
Sendo assim, as escolhas no estilo de atuar desse cinema, chamado classico?3 sdo
significativamente distintas do teatro: o ator de cinema, por exemplo, nio tem a
necessidade de postar a voz para se fazer audivel para o publico e seus gestos e acdes
sdo mais proximos do cotidiano, constituindo uma atuacdo minimalista, que ecoa no
espetaculo do diretor argentino.

Ao assistir a Espia a una mujer que se mata minha sensacgao foi a de um retorno
ao realismo, onde todo o despojamento do cendrio, do figurino e da iluminagao
colaborava para um naturalismo mimético na atuacdo, uma expressdo minima, de
alguma forma herdeira de certo paradigma cinematografico. Entretanto, o realismo na
encenacao de Veronese ¢ usado de maneira muito distinta do cinema cléssico, visto que
ndo tenta tornar invisivel o meio pelo qual se produz a ficcao.

Nesse sentido, pode-se dizer que a encenacdo propunha um deslocamento
notavel na percep¢ao do publico sobre o espetaculo. Quase inevitavel perguntar-se a
respeito da natureza estética do que estdvamos assistindo. Parecia algo situado entre o
teatral e o ndo-teatral. Como se estivéssemos presenciando uma tentativa de fabricagdo

da realidade, bem e mal sucedida simultaneamente, por conta do atrito entre o realismo
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das atuagdes e a exposi¢do clara da artificialidade da situagdo por meio do uso do
espago.

A encenac¢do e o texto de Daniel Veronese tratam das relacdes entre o teatro e
vida, partindo do universo tchekhoviano, evidenciando uma caracteristica da arte
moderna que ¢ a utilizacdo da obra de arte para promover uma reflexao sobre o proprio
feito artistico, falando de si mesma ao mesmo tempo em que estabelece relacdes com
questdes alheias ao universo artistico. Caracteristica que se faz presente nesse e em
outros espetaculos dirigidos pelo diretor argentino.

Como dito anteriormente, os atores realizavam uma interpretagdo tdo proxima a
realidade, que pareciam jogar com a sua propria condi¢do representacional, produzindo
um atrito entre o real e o artificio. De forma geral, independente do estilo, a atuacdo no
teatro ¢ permeada por um estatuto de realidade, ja que pressupde a presenga de um ser
humano em um tempo e espago reais. Por outro lado, ndo é novidade afirmar que essa
presenga, tempo e espago reais estabelecem relacdes intrinsecas com uma presenga,
tempo e espago ficcionais, proprios do artificio teatral. Essa relacdo ambigua entre a
criacdo de um sentimento de verdade e a mentira na arte teatral representa, segundo

Oscar Cornago:

[...] o desafio de toda construgdo artistica, inevitavelmente artificial: chegar a
produzir um sentimento de verdade a partir de uma mentira e ainda mais o

teatro, arte da representagdo por exceléncia.24

A partir disso, ¢ possivel perceber como essa questao ¢ elaborada pelos atores
em Espia a una mujer que se mata. E possivel apontar, por exemplo, que as atuacdes
possuiam relacdo direta com a fabricacdo de um efeito de realidade em diferentes
planos. O primeiro plano se refere ao naturalismo nas atuacdes, algo que foi afastado do
teatro a partir do advento do cinema e da televisao, mas que ¢ retomado por Veronese,
produzindo a sensa¢do de que os atores ndo estavam em uma peca de teatro e sim, em
um set de cinema. O segundo plano se encontra na intensidade das emoc¢des produzidas
pelos atores, que estavam além da verossimilhanga, se aproximando de um sentimento
de verdade na cena, que se estabelece como experiéncia psicofisica visivel no corpo. E o

que ocorre quando a atriz que interpreta Sonia (Maria Figueras) chora incessantemente a
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ponto de sua face e seu corpo se modificarem. Ou quando o ator que faz o personagem
Vania (Osmar Nufiez) tem um ataque de furia e bate com a cabe¢a na parede. Nao
parece haver na producdo desses niveis de intensidade emocionais uma pretensdao
intencionalmente performdtica e tampouco relacionada a construcdo loégica da
personagem. O que esses atores parecem buscar ¢ o acontecimento, trata-se de uma
logica construida a partir de um jogo fisico com a atuacdo, que permite aos atores
explorarem os seus proprios limites. Cornago em uma andlise a respeito de outra
montagem de Veronese, Un hombre que se ahoga (adaptagdo de As trés irmas, de

Tchekhov), faz uma afirmagao pertinente para pensar essas questdes também em Espia

a una mujer que se mata:

[..] E a partir desse niicleo que se constrdi uma obra que quer ser um
exercicio de exploragdo sempre novo, ainda que se repita todas as noites, uma
emocao pura em desenvolvimento, ou melhor: uma rede de emocdes e afetos
se manifestando frente ao publico nesse aqui agora imediatos da
representagdo, [...] Ou seguindo a teoria do autor [Daniel Veronese], se
trataria de acabar com o ilusionismo cénico para voltar a ganhar uma
sensagdo de verdade emocional, voltar a confrontar o seguro e o convencional
que sustenta todo o sistema de representagdo previamente acordado, com esse

espago de inseguranga que supde a presenga humana.25

A partir dessas questdes, € interessante observar que o efeito de realidade
produzido no espetaculo Espia a una mujer que se mata nao provém da negagdo da
representacdo e do artificial, mas justamente da exposicdo desses aspectos diante dos
olhos do publico. Da mesma forma, a sensag@o de que os atores de Veronese ndo atuam,
ndo provém de uma tentativa de produzir uma “ndo-atuagao” por parte deles, mas sim,
da busca por uma atuagdo que ultrapasse os limites da propria atuagdo, que almeja

representar com verdade e existir verdadeiramente como representagao.

La noche canta sus canciones

Assisti ao espetaculo La noche canta sus canciones duas vezes. Uma, no festival
Porto Alegre em Cena em 2008 e a outra em Buenos Aires, em outubro de 2009.
O espetaculo dirigido por Daniel Veronese, a partir do texto do dramaturgo

noruegués contemporaneo Jon Fosse, retrata a separa¢do de um casal com um filho
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recém-nascido. O marido ¢ um escritor fracassado que nio gosta de se relacionar com
outras pessoas. A esposa, uma mulher de pouco mais de 30 anos quer parecer mais
jovem e ndo suporta ficar presa dentro de casa. Na primeira cena, a esposa, vestida com
um casaco de moletom escuro estampado, calgas jeans e ténis esta deitada sobre a
poltrona. Ela e o marido discutem problemas financeiros e o fato dele ndo querer sair de
casa. O marido usa um roupao velho por cima de uma camiseta e segura um livro (De
Niceta Lorca a su hijo Federico) nas maos. Ele estd gripado e tem o cabelo sujo. A
relacdo entre os dois ¢ tensa.

O desenvolvimento da trama se da pelo acimulo de tensdes e pela explosao de
acontecimentos inesperados, mas banais, como a visita surpresa dos pais do marido.
Mas nessa visita as agdes realizadas pelo casal de idosos ndo soam nada banais. Eles
falam sem parar. O av0 nao parece desejar ver o neto € quase vomita quando o faz, a
avo, excessivamente maquiada e vestida como uma adolescente traz um embrulho sujo
e amassado para presentear o bebé. Desde que chegam, os idosos insistem que ja vao
partir e permanecem parados na frente da porta. Quando finalmente partem, a trama
sofre uma reviravolta. A esposa se arruma e diz que vai sair com uma amiga. Coloca um
casaco, se penteia, maquia e parte apos ouvir uma buzina. O marido fica s6, com o
carrinho do bebé. Apds voltar da festa, tarde da noite, a esposa se recusa a conversar
com o marido. Diz que ¢ muito tarde e que estd cansada. O marido enciumado insiste
em saber com quem ela estava. Os olhos do marido estdo esbugalhados, ele aperta o
livro e tenta pentear desajeitadamente o cabelo. Ela responde que estava com uma amiga
e mais algumas pessoas. Depois de muita insisténcia revela que tem um amante e que
vai abandona-lo, rindo diz que era brincadeira e em seguida confirma o abandono
novamente. De repente o amante chega a casa para buscéd-la. Os dois comecam a
recolher os poucos objetos da cena, preparando-se para a mudanga. O marido se esconde
no quarto. O amante ¢ alto e jovial, o exato oposto do marido. Na sala, a mulher e o
amante declaram seu amor intensamente. Em meio a isso se interpde um momento de
humor no qual o amante fala com o bebé, fazendo voz fina. H4 ainda um rapido e
constrangedor encontro entre ele € o marido. Nesta sequéncia o amante parece sentir-se
mal com a situacdo e o marido apresenta fortes indicios de autocomiseracdo e raiva

contida, mas ambos agem com pretensa naturalidade, tornando a situacdo mais absurda

Argus-a 17 de 202



Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

e talvez exatamente por isso mais proxima da vida real. Antes de concretizar a decisao
de abandonar a casa a esposa ainda vacila: bebe, chora, desiste, como que guiada por
uma corrente alheia a ela mesma.

O espaco cénico composto apenas por um velho tapete, uma poltrona e uma
mesa de centro, colabora decisivamente para enfatizar a atua¢do. Todos os atores estdo
em cena quase o tempo inteiro, alguns atuando ‘“‘ativamente”, outros sentados em
cadeiras na lateral esquerda do palco fora desse espaco do tapete como se estivessem
“fora da casa”. Na lateral direita ha uma coxia, que representa o quarto do casal e do
bebé. Com isso os atores se véem obrigados a criar formas de rapidamente entrarem em
estado de atuagdo frente aos olhos do publico. Gestos ligeiros como tirar o casaco
indicam passagem de tempo. A iluminagdo ¢ composta por uma luz geral. Pausas
silenciosas, seguidas de falas indicativas como “E o bebé que esta chorando?” indicam a
existéncia de sons externos: o choro do bebé, o soar da companhia ¢ a buzina de um
carro. Embora os artificios tenham sido minimizados ou mesmo suprimidos para que os
atores pudessem jogar, este jogo estd condicionado a um modo de representagdo muito
realista, quase cinematografico. Mas ¢ justo no atrito entre uma interpretagdo tao
proxima da realidade e a supressdo da maioria dos artificios ilusionistas, que a peca
expde propositalmente o seu carater representacional. E com isso deixa de ser um
retrato banal e piegas de um quadro familiar, para revelar, por meio de sua propria
condic¢do teatral, as sutilezas e densidades daquelas personagens. Dessa forma, trata de
“realizar olhares transversais sobre o ja conhecido”20, como Veronese afirma em um de
seus Automandamientos, criando um efeito de estranhamento caracteristico.

E possivel apontar a partir das descri¢des acima uma estratégia da encenagio
proposta por Daniel Veronese, segundo a qual a corrente de emocdes construida pelos
atores, ao invés de seguir sempre na mesma dire¢do, € represada e em seguida liberada
para agir na dire¢do contraria. Assim se criam setores de emocao indisciplinada que se
escondem e se revelam, como afirma outro de seus Automandamientos. Nesse sentido, o
espetaculo e a narrativa se desenrolam inteiramente dependentes do jogo dos atores.

A cena final do espetaculo La noche canta sus canciones pode representar de
forma emblematica uma relacdo possivel entre experiéncia e representagdo no trabalho

do ator. Trata-se de um detalhe, mas que chama atengdo pela sua forca simbolica. A
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narrativa termina com o suicidio do marido, realizado no espago da coxia, fora dos
olhos do publico. Para além da tragédia narrativa anunciada, o impacto desse
acontecimento emergiu da intensidade emocional elaborada pela atriz que interpreta a
esposa ao voltar da coxia, por meio de expressoes e gestos que remetiam a um estado de
choque. As luzes se apagam, fim do espetaculo, aplausos. As luzes voltam a acender
para o agradecimento dos atores e Eugenia Gerty (atriz que interpreta a esposa) continua
visivelmente alterada, a respiracdo presa, os olhos cheios de lagrimas e uma expressao
facial que ainda parecia pertencer ao mundo da ficgdo, embora ja fosse 0 momento de
voltar a realidade. Suponho que tenha sido um momento dessa verdade tdo almejada por
Veronese que perdurou como experiéncia no corpo da atriz, ultrapassando sutilmente os

limites entre cena e vida.

El desarrollo de la civilizacion venidera

Assisti ao espetaculo E/ desarrollo de la civilizacion venidera em Buenos Aires,
as 17h de um domingo ensolarado em 2009. Na fila, uma grande quantidade de pessoas
idosas, especialmente senhoras, aguardava ansiosa o inicio da apresentacdo. A
explicacdo para esse fato era obvia para um morador da capital argentina: o espetaculo
contava com a presenca de um conhecido ator da televisdo argentina, chamado Carlos
Portaluppi.

Ingressei no espaco e nao consegui lugar na primeira fila. Havia um murmurio
intenso de excitacdo. Em cena estavam duas atrizes, que agiam com naturalidade
cumprimentando os conhecidos. Uma luz amarelada e clara ja estava acessa, iluminando
a cena e parte da platéia tal qual nos demais espetaculos de Veronese. Felicitas Luna,
assistente de direcdo do espetaculo, pediu que todos desligassem os celulares e se
retirou. Um indicativo sutil de que a encenagdo estava para comecar. Talvez demasiado
sutil para um publico que ndo parecia em nada habituado com o fato de que ndo
houvesse um acender e apagar das luzes ou uma cortina que se abrisse para indicar o
inicio da representacdo, visto que as senhoras e suas respectivas companheiras
continuaram a conversar normalmente até que uma das atrizes ndo tdo sutilmente

perguntou em voz alta em direcdo a cabine de luz: “Entdo, podemos comegar?”
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Finalmente o espetaculo comegou, sem nenhuma caracteristica evidentemente teatral, ja
que a primeira cena ¢ uma conversa cotidiana sobre cinema entre as duas atrizes que ja
estavam no palco.

El desarrollo de la civilizacion venidera ¢ uma versao de Daniel Veronese para
o texto Casa de bonecas, de Henrik Ibsen, cuja ambiéncia pode ser resumida em uma
fala do personagem Jorge (no original, Torvald). Jorge conta aos demais personagens
que assistiu com Nora ao filme Cenas de um casamento, do diretor noruegués Ingmar
Bergman, que narra a historia de um casal semelhante a eles proprios. Ele diz:
“Presenciamos a mostra da deterioracio de um matriménio, desde a aparente

tranqliilidade ou felicidade inicial até a separacdo. O ciime, os enganos, o 6dio, a
reconciliagdo”. “Mas também o amor.”27, completa Nora. As associagdes com o filme

persistem até o final da peca, quando no auge da briga que culmina na tentativa de

abandono do lar por parte da protagonista feminina, Nora compara ela e o marido aos

personagens do filme: “Olha, parecemos Johan ¢ Marianne”28 E interessante apontar

que durante o filme, o casal Johan e Marianne, na tentativa de entender a desgastada
situacdo de seu casamento, conversa sobre uma sessdo teatral de Casa de bonecas que
havia assistido. O filme aparece como um elemento importante na composi¢do da
encenagdo, apresentando um cruzamento de referéncias, que tem como caracteristica a
intertextualidade com a linguagem cinematografica, como afirma Maria Figueras, atriz

que interpreta Nora, em uma entrevista realizada por e-mail:

A incorporacdo da citagdo do filme de Bergman na cena permitiu que nos
divertissemos com a situagdo desse casal que de repente fala sobre arte.
Permitiu também que nos aproximéassemos da violéncia latente que ha em
Casa de Bonecas para colocd-la em agdo na cena de forma contundente.
Compreendemos claramente a situag@o do casal ao ver o filme de Bergman.
29

A trama se desenvolve a partir da desesperada tentativa de Nora em esconder um
importante segredo de seu marido: ela falsificou a assinatura de seu falecido pai para
obter um empréstimo e pagar o tratamento do marido doente, ja que sendo mulher nao
poderia tomar dinheiro emprestado sem a assinatura de um homem. O marido, Jorge,

acredita que o dinheiro foi emprestado pelo pai antes de sua morte e sequer imagina que
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Nora estd em uma situacdo financeira complicada. O agiota que fez o empréstimo,
Krogstad, aproveita entdo para chantagear Nora, pois possui um documento que
comprova seu crime. Este exige que Nora peca para o marido interceder a seu favor
porque acaba de ser demitido do banco onde recentemente Jorge foi nomeado diretor.
Nora tenta negociar com o marido, pois sabe que nao conseguir o que Krogstad exige,
ocasionara um escandalo que arruinaria seu casamento. Contudo, Jorge tem sérias
ressalvas em relacdo a Krogstad, justamente porque ele proprio havia falsificado uma
assinatura no trabalho, e ndo faz o que Nora pede. Sem saber do sofrimento da esposa
ele decide contratar Cristina Linde, amiga de Nora, para ocupar o lugar do chantagista.
No entanto, Cristina e Krogstad haviam sido amantes e ela, por fim, acaba
convencendo-o a devolver o documento com a falsa assinatura para Nora, que sai ilesa
da situag¢ao. Contudo, a forma como seu marido reagiu a situacao deixa Nora perplexa.
Jorge, no momento em que descobre a farsa da esposa, antes de Krogstad devolver o
documento com a assinatura falsa, ¢ extremamente agressivo e cruel com Nora,
acusando-a de ser uma criminosa, incapaz de criar os filhos, chegando a proibi-la de
vé-los. Quando o documento ¢ devolvido e o casal estd a salvo, Jorge tenta abrandar a
situacdo, mas para Nora a atitude do marido indica o terrivel engano que ela estava
vivendo. Apds uma discussao, ela tenta partir, mas ¢ impedida com violéncia por Jorge
que chega a espanca-la e trancé-la dentro da casa. O final, ao contrario do texto original,
¢ inconcluso: as chaves encontram-se em cima da mesa, Nora faz meng¢ao de pega-las,
Jorge repete o gesto e as luzes se apagam.

Vale lembrar que o texto original escrito em 1879 foi considerado o mais
revolucionario de Ibsen. A adaptacdo de Veronese atualiza a questdo vivida pelos
personagens, centrando-a na humanidade do conflito do casal, mais do que no ato
simbdlico feminista que o abandono do lar protagonizado por Nora representou a partir
das primeiras montagens da obra original. Acerca dessa necessidade de atualizar a

questdo central da pega o diretor afirmou:

A pergunta ‘“Nora voltard?” que no final de 1800 provocou as mentes
excitando os palcos burgueses, pensamos todos, creio que ninguém vai
discordar, deveria ser substituida hoje por outra. Por que certamente todo este
teatro, toda esta cultura e sabedoria devem ter servido em algo para que a
dignidade das mulheres fosse reconhecida. [...] Mas é o assunto inconcluso
sobre a dignidade dos direitos humanos que segue nos fazendo remexer na
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poltrona. E maravilhoso ler Casa de bonecas e pensar: “Mas € uma mae, uma
mulher que estd abandonando seus filhos...” Em nossas cabegas, no entanto,
seguem outros pensamentos acerca das possibilidades, riscos e sortes fatais

que podemos sofrer independente do sexo que temos. 30

Na adaptacao de Veronese os personagens secundarios sao suprimidos e a agao ¢
centrada nos cinco personagens principais: Nora, Jorge/Helmer, Cristina Linde,
Krogstad e a Dra. Berta Rank, no original Dr. Rank. Outras modificagdes dizem respeito
a trama em si. Como aponta com precisdo o critico Ignacio Apolo31: a Dra. Berta bebe
muito e ndo apenas visita o casal todos os dias, mas praticamente vive com eles.
Cristina Linde é uma amiga de Nora que vem de fora, mas que esta desde o principio da
encenacdo dentro da casa. Nora danga e canta como uma boneca histérica. Jorge e
Krogstad sdo espelhos um do outro, inclusive fisicamente, j& que ambos sao
interpretados por atores obesos. O sorriso amavel e rigido de Jorge se contrapde com a
melancolia de Krogstad e esconde uma violéncia latente. Ainda de acordo com a critica
de Apolo, o argumento da peca de Ibsen ¢ transposto para a época atual, tornando a
causa social uma causa individual. No original o risco em questdao ¢ o que uma mulher
sofre ao enfrentar a ordem social reinante e suas leis masculinas, na adapta¢do o
equivoco ¢ particular e se dd em torno da mulher em relacdo ao seu marido. O risco ¢
dissolvido: no exterior ndo ha perigo, a lei ndo vai condenar a mulher que parte. Ao
contrario da platéia do século XIX que defendia o ponto de vista de Helmer, a platéia
atual concorda que Nora tem o direito e até a obrigacdo de abandoné-lo. Nesse sentido
ha uma inversdo concreta na adaptacdo: o marido, irracionalmente, tranca a porta,
espanca a mulher contra a parede até que ela sangre e se no original Helmer diz: “Eu
teria dado a minha vida por vocé€”, agora Jorge afirma: “Eu poderia te matar”. Como
quem diz: “Se a sociedade nao vai te “matar”, condenando sua atitude, Nora, eu poderia
te matar”.

Em relacdo a encenacdo, os procedimentos utilizados pelo diretor sao
semelhantes aos ja citados nas analises anteriores. O espaco cé€nico ¢ simples, remete a
uma casa, com uma porta em cada lateral, uma janela no meio € um bar vazio com um
balcdo. No canto direito ha uma mesa de madeira com duas cadeiras, ao centro, embaixo
da janela, h4d um sof4 de couro branco, um pouco desgastado. A estrutura do cenario foi

tomada emprestada de outro espetaculo, chamado Budin Inglés. Os figurinos remetem
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ao cotidiano, mas é menos acentuada a sensacdo de que os atores estdo vestindo as
proprias roupas. Ocorre inclusive uma troca de vestudrio, no momento em que oS
personagens voltam de uma festa. Nora, no primeiro momento, se veste de uma forma
um pouco vulgar, usa calga jeans bem justa com uma blusa bege e sapato de salto alto.
Dra. Rank, Cristina Linde e Jorge vestem roupas sobrias e sociais. Krogstad se veste de
forma casual como Nora, usa calca jeans e uma blusa justa bege. As roupas de festa sdo
escuras. Nao ha sonoplastia, nem trilha sonora. Os atores ndo estdo presentes em cena o
tempo todo como em La noche canta sus canciones, ocorrendo inimeras entradas e
saidas das personagens, conforme o desenrolar da trama.

A interpretacdo segue a linha naturalista que se intensifica emocionalmente ao
longo do espetaculo, ja abordada anteriormente pelo diretor. Carlos Portaluppi, que
interpreta Jorge, trabalha quase todo o tempo entre dois extremos: simpatia exagerada e
violéncia latente. Maria Figueras, por sua vez, enfatiza a leveza e infantilidade quase
louca de Nora, aspectos que sdao desconstruidos durante a trama culminando na explosao
da cena final, a mais marcante no que diz respeito a atuacdo. Para descrever com mais
precisdo aspectos da atuagdo no fim do espetaculo retomo a narrativa. Quando o casal
volta de uma festa ha um assunto em suspensdo: Krogstad entregou ou ndo a carta
denunciando Nora? Estdo na cena Cristina Linde e a Dra. Berta. Jorge grita com Nora e
as mulheres nada fazem, inteiramente submetidas a situacdo. Nesse ponto, Carlos
Portaluppi produz em sua atuacdo um alto nivel de gravidade da voz, preenchendo o
ambiente com a furia de Jorge. Ja ndo havia leveza alguma na interpretagdo de Maria
Figueras, seu corpo estava inteiramente retesado, resultado de uma tensdo produzida ao
longo do espetaculo, como se todo o desespero de Nora estivesse condensado sé
naquele instante. Os primeiros gestos bruscos de Jorge em relacdo a Nora comegam a

aparecer, assim como a violéncia psicologica:

Vocé ndo vai tocar nos meninos nunca mais, me escutou? Para os outros,
obviamente, sera como se nada disso tivesse acontecido. Vocé pode continuar
vivendo aqui, mas eu te proibo de se aproximar das criangas... Ndo quero que
vocé toque neles. Vocé vai viver presa aqui, Nora, como uma ladra. Nao
quero que ninguém veja vocé perto de mim. Vou dizer a todos que vocé esta
doente. Infectada. [...] Sai da minha vista. A partir de agora vocé esta doente

para todos.32
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Quando Cristina e a Dra. Rank saem de cena, a situacdo tensa entre o casal se
intensifica, assim como as interpretacdes de Figueras e Portaluppi. Nora chora e agora ¢
ela quem grita enquanto Jorge assume uma posi¢ao passiva. Até que ele toma a decisdo
de tranca-la na casa e algo nesse gesto abre espaco para que qualquer coisa possa
ocorrer entre aquelas duas pessoas. Somos tomados pela situacdo da ficcdo assim como
aparentemente os atores. Apesar da consciéncia de que a porta ndo estd trancada de
verdade, ha uma sensagdo de confinamento real. Estamos todos presos ali, espectadores
e atores, e qualquer coisa pode acontecer. Mas ndo ¢ uma coisa qualquer o que
presenciamos nos minutos finais do espetaculo. Subitamente Portaluppi/Jorge joga
Figueras/Nora contra a parede duas vezes e senta calmamente na mesa. Quando
Figueras/Nora se aproxima, percebemos que ela estd sangrando, de verdade, porque nao
havia tempo habil para um truque teatral. Ou havia? Neste paragrafo final confundo
propositalmente personagens e atores para tentar explicitar um pouco a sensacdo de
confusdo de limites entre realidade e ficgdo presentes naquele momento. Pouco depois
as luzes apagam e voltam a se acender, aplausos, Maria Figueras, sem vestigios de

sangue no rosto, ¢ Carlos Portaluppi se abracam. Fim da representagao.

Todos los grandes gobiernos han evitado el teatro intimo

Assistiao espetaculo Todos los grandes gobiernos han evitado el teatro intimo
duas vezes. Primeiro porque o espetdculo me causou uma impressao emocional muito
forte e segundo porque ele me pareceu bastante significativo para pensar questdes em
torno da obra de Daniel Veronese, j4 que mescla um plano ficcional bem definido,
apoiado em um forte trabalho emocional dos atores e discussdes meta teatrais. A
montagem ¢ uma adaptacdo de Hedda Gabler, texto de Henrik Ibsen, e fez parte de um
projeto elaborado por Daniel Veronese que consistiu na realizagdo e exibig¢do simultanea
de duas versoes de pecas do dramaturgo noruegués: Casa de bonecas e Hedda Gabler.

O desenvolvimento da trama se baseia nas tensdes psicologicas dos personagens,
especialmente da protagonista, sendo poucos os momentos de conflito ou agdo direta. A

maior parte das situagdes dramaticas ¢ apenas narrada pelos personagens. O proprio
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Veronese considera a obra “critica” e sua protagonista “incompreensivel”33. No centro

da narrativa encontra-se Hedda Gabler, uma mulher de personalidade complexa,
profundamente insatisfeita com sua existéncia mediocre, que ela tenta superar
exercendo jogos de poder sobre as pessoas que a rodeiam.

Na versdo de Daniel Veronese personagens, didlogos e situacdes foram
suprimidos restando apenas o esqueleto estrutural da obra, que enfatiza a reviravolta de
sentimentos dos personagens. Hedda ¢ casada com Jorge (o mesmo nome do marido de
Nora em El desarrollo de la civilizacion venidera) Tesman, um homem que ndo ama.
Ela tem que suportar a presenga constante de seu ex-amante, Ejlert Lovborg, um escritor
superficial e bem sucedido, além das investidas amorosas do assessor Brack. A narrativa
se desenrola ao redor do suposto sumi¢o de um valioso manuscrito escrito por Lovborg,
durante uma festa na casa de uma travesti, conhecido como senhorita Diana. A verdade
¢ que Tesman havia roubado o manifesto por inveja e o entregou a Hedda, que vé nessa
confusdo a oportunidade perfeita para exercer seu poder de manipulagdo sobre Lovborg.
Hedda queima o material e induz o escritor a matar-se, dando-lhe uma pistola. Pouco
depois ela recebe com satisfagdo a noticia de sua morte. No entanto, as coisas ndo
aconteceram da forma como ela esperava. Lovborg ndo havia se matado com um tiro na
testa conforme seu pedido, mas sim, sido assassinado pela policia ao tentar matar a
senhorita Diana, um verdadeiro escandalo. Completamente desiludida com o fracasso de
seu plano ela acaba com sua vida com um tiro na testa.

O primeiro dado que vale apontar para aproximar as duas versdes de Ibsen ¢ o
fato de terem o mesmo cenario, embora com finalidades diversas. Enquanto na versao
de Casa de Bonecas o cenario representa a casa de Nora e Jorge, em Hedda Gabler ele ¢
literalmente um cenario teatral de uma versao ficticia de Casa de Bonecas, instalada em
um velho teatro regional, onde os personagens vivem.

Conforme descrevi na andlise do espetaculo El desarrollo de la civilizacion
venidera a estrutura cenografica remete a uma casa, com uma janela central e duas
portas. H4 um sofa, o mesmo utilizado em E! desarrollo[...], mas com uma manta verde
cobrindo-o, uma mesa repleta de objetos: fotografias e uma caixa com cigarros e ha
também um pequeno piano que ¢ tocado pelo ator Fernando Llosa. O fato dos

personagens terem consciéncia de que vivem em um cendrio possibilitou uma série de
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jogos meta teatrais, amplamente explorados no uso do espaco. Em diversas cenas as
personagens estabelecem momentos reflexivos, muitas vezes dirigidos para a platéia,
sobre a arte teatral e brincam com a existéncia de entradas e saidas “falsas” que nao
existiriam em uma casa de verdade, aparecendo e desaparecendo subitamente por locais
inesperados. No entanto, ¢ importante ressaltar que o cendrio €, acima de tudo, o local
onde as personagens vivem. Nao se trata de uma pega dentro de uma peca, mas sim, de
personagens que representam “pessoas reais” submetidas a essa situacdo entre absurda e
patética de ter que viver em um velho teatro. Fato que, alids, colabora decisivamente
para o desenvolvimento da narrativa, enfatizando o estado decadente da vida de Hedda.
Mais uma vez no trabalho de Veronese somos tomados pela ambiguidade: ndo ha
obviedade nesse jogo, a discussdo meta teatral desenvolvida pelos personagens nio ¢
consciente, eles sequer sdao atores, apenas vivem em um cendrio € fazem disso um
espaco de reflexdo para a propria existéncia. Esse ¢ um dos motivos que me levou a
acreditar que Todos los grandes gobiernos han evitado el teatro intimo nos apresenta
uma espécie de sintese do pensamento teatral de Daniel Veronese.

Outro fator de aproximagao entre as duas versdes de Ibsen ¢ a utilizacdo de um
figurino mais elaborado, embora ainda préximo do cotidiano, que indica o carater dos
personagens e a passagem do tempo. Hedda usa calga jeans, botas de canos alto pretas,
uma bata preta, usa os longos cabelos cacheados soltos e aparenta ser mais jovem do
que de fato €. No inicio da pega, Tesman ¢ a perfeita imagem do patético usando uma
blusa branca de mangas longas, com um colete preto, uma velha cueca azul e alpargatas
marrons, mas quando se arruma para a festa se transforma em um garotdo de calca
jeans, blusa preta, jaqueta de couro e o cabelo penteado para trds com gel. O assessor
Brack também inicia a pega com uma espécie de pijama e termina vestido com roupa de
festa, no caso dele, um smoking. Ejlert Lovborg nio troca de roupa para a festa,
permanece com o mesmo figurino: marrom da cabeca aos pés. A Senhora Elvsted,
amiga de infancia de Hedda, antiga amante de Tesman e colaboradora de Lovborg, ¢ a
figura bizarra do espetaculo, no primeiro momento esta vestida com roupas sobrias,
camiseta branca sob um sobretudo preto e calga social, em um segundo momento surge
com um vestido azul brilhante, sempre usando uma peruca castanha com um fio de 12

formando uma tiara e carregando uma pasta preta.

Argus-a 26 de 202



Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

A adaptacdo do texto ¢ repleta de referéncias teatrais, especialmente no que diz
respeito ao trabalho do proprio Daniel Veronese e quase sempre a partir do fato das
personagens habitarem um espaco cenografico. Em certos momentos, por exemplo, eles
se dirigem ao publico, fazendo comentarios sobre a situacdo da cena ou sobre o teatro
de forma geral, ainda que, quando o fazem, pela logica da narrativa, ndo estdo se
dirigindo ao publico e sim, a uma platéia vazia. A obra é permeada por uma espécie de
manifesto em prol do teatro intimo, do qual Veronese poderia ser apontado como um

importante representante, como ¢ possivel observar nesta fala do assessor Brack:

[...1(Olhando para a platéia)Que coisa os teatros vazios, ndo? Nao te dao
calafrios? Eu prefiro os teatros mais intimos e ndo estes monstrengos de
concreto. E onde as pessoas estdo mais perto, podemos senti-las. Eu gosto de

ver a cara dos atores.34

Em uma entrevista Daniel Veronese35 afirma que o teatro intimo ¢ aquele que
ndo ¢ grandioso, que valoriza a emocdo em um teatro de poucas filas, quando se esta
perto dos atores. Mas ¢ também o teatro que contradiz o consenso que impera nas
encenagoes oficiais, se permitindo jogar com contra-sensos, por meio de sua linguagem
e elaboragdo conceitual. Embora possua um discurso estético-politico definido,
evidenciado pelo titulo da peca, em nenhum momento o espetaculo soa panfletario, pois
¢ construido em uma base emocional e narrativa muito solida apoiada na adaptacdo
precisa do texto e na maturidade das atuagdes. Ao contrario de El desarrollo [...Jtodos
os atores da versdao de Hedda Gabler ja haviam trabalhado com Veronese € possuem um
nivel de atuacdo maduro e semelhante entre si, o que permitiu que o trabalho se
desenvolvesse em um plano emocional e discursivo de forma equilibrada.

Um momento emblematico do espetdculo em relacdo ao teatro que Veronese
defende e realiza ¢ o discurso a respeito da tensdo entre verdade e mentira no teatro,

profetizado pelo personagem Lovborg, pouco antes de morrer:

Vou escrever teatro. [...] Porque a literatura é uma merda, precisa de signos
para expressar a realidade, mas o teatro vive através da propria realidade.
[...] A verdade ¢ a realidade. (4 Hedda) Vocé percebe onde vive? Vocé vive
no teatro, portanto, vive na realidade. Vocé vai me dizer que esta realidade ¢
mentira, que esta casa ndo ¢ de verdade, que ndo ¢ sua, mas ela se
transformou em sua casa desde que vocé decidiu torna-la sua, mesmo que
vocé nao goste, agora esta ¢ a sua verdade. [...] Vocé ndo se da conta de
nada. Este piano imundo, esta mesa, este copo ndo sdo de verdade, este vinho
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¢ de mentira. Todo este espago que vocé decidiu habitar com verdade ¢
mentira.30

A fala sintetiza de forma contundente a for¢ca motriz do espetaculo e, se poderia
dizer, da obra de Veronese de forma geral: habitar com verdade um espaco feito de
mentira, preenchendo-o com emogdes: amor, 6dio, tristeza etc. Emerge ainda no
discurso da obra as implicacdes na produgdo de um teatro intimo, feito para poucas
pessoas e sem pretensdes econdmicas de sobrevivéncia para quem o realiza, um teatro
feito pelo desejo coletivo de expressar artisticamente um sentimento de verdade,

promovendo um espaco de encontro e experiéncia.

Um olhar transversal

A arte do ator ¢ objeto de inquietagdes e estudos ao longo da historia do teatro.

Qual seria a natureza do processo de atuacao? O ator sente? Ou apenas imita? O que

significa ser verdadeiro em um processo de interpretacao? Lee Strasberg37, principal
disseminador do trabalho de Stanislavski nos Estados Unidos, afirma que estas questdes
sdo tdo antigas quanto a arte de representar € ndo provém do movimento realista, mas da
propria natureza do processo de atuagdo. Ele aponta que € possivel observar exemplos
na historia do teatro de debates em torno de duas grandes correntes de interpretacdo
teatral: uma, em que o ator deve experimentar a emocao que estd representando e outra
em que ele deve demonstra-la, sem senti-la. Como um possivel paradoxo do ator
contemporaneo se encaixaria nesse contexto? Como formulamos hoje essa questao que
suscitou tantos debates entre atores, diretores e pensadores teatrais ao longo da historia?
Pensando nessas questdes voltei meu olhar neste trabalho para os atores dos espetaculos
do diretor contemporaneo Daniel Veronese. Contextualizei sua obra e seu pensamento
teatral na primeira parte ja apontando dados por meio da andlise de espetaculos com o
intuito de nesse segundo momento criar associagdes com os pensamentos de Diderot,
Stanislavski, Vigotski, Bergson e Larrosa no que diz respeito a formulagao do trabalho
do ator entre a experiéncia e a representacdo. Tendo em mente que nao hd uma resposta
definitiva para a questdo, mas sim, olhares que conduzem para diferentes caminhos, a

minha proposta ¢ que acompanhemos alguns deles.
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Denis Diderot e Constantin Stanislavski

Conforme afirmei na introdu¢do, o meu desejo neste trabalho ¢ tratar a relagao
entre real e ficcional no trabalho do ator desde um ponto de vista especificamente
teatral. Revisitando com mais profundidade as proposi¢des por Denis Diderot no texto
O paradoxo sobre o comediante e as praticas de Constantin Stanislavski no Teatro de
Arte de Moscou, percebi que elas poderiam apontar caminhos para o desenvolvimento
desta pesquisa. Com a especificidade histérica dos pensamentos de Diderot e
Stanislavski em mente, com seus vanguardismos e limitagdes e colocando-os a luz da
interpretagdo do tedrico contemporaneo Denis Guénoun, pretendo esbogar de que forma
o trabalho do ator em relagdo com a sua experiéncia pessoal pode ser abordado a partir
dessas duas importantes figuras do teatro ocidental, em busca de associagdes possiveis
com o trabalho desenvolvido pelos atores de Daniel Veronese.

Denis Diderot nasceu em 1713, na cidade francesa de Langres e ficou conhecido
pela autoria, junto com outros pensadores iluministas, da Enciclopédia. No que diz
respeito a arte, o filésofo teve um papel pioneiro como critico, além de ter elaborado
algumas reflexdes que ainda hoje servem de referéncia para o campo. Para ele, a arte

estava profundamente ligada a ética e, portanto aquilo que ¢ essencialmente humano:

“Quereis ser autor? Quereis ser critico? Comegai por ser um homem de bem.”38. O

artista, nesse sentido, seria um mediador entre modelos ideais e o estado da natureza. E
quanto mais frio e deliberado o entusiasmo de sua invocagdo, maior o seu poder de

sensibilizagdo.

Como tudo em Diderot, este possivel nticleo de seu pensamento estético ndo é
mais que a condensagdo de algumas idéias que variaram mais no curso de sua
evolugdo. Pois ele ¢, sobretudo o homem do didlogo e do paradoxo. [...]
Assim, na sua filosofia da arte, emocionalismo e intelectualismo é que

polarizam o processo.3 9

De acordo com Guinsburg, o momento em que Diderot escreveu O paradoxo
sobre o comediante foi um periodo apolineo. Sua proposta trata da recusa da

sensibilidade no teatro, convertendo o desempenho do ator em imitacao intelectual de
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um modelo, alcangando dessa maneira o verdadeiramente belo na imitagdo da natureza.
Uma repercussdo da queda do romantismo no teatro em vista a crescente ascensdo do
drama burgués.

Nesse contexto, o trabalho do ator consistiria em distanciar-se da vida para poder
observa-la e imita-la de forma elaborada e consistente no palco. Sendo assim, um
aspecto do famoso paradoxo se refere a relacdo que se estabelece no ator entre ser e

representar: “Se ele € ele quando representa, como deixara de ser ele? Se ele quer cessar

de ser ele como percebera o ponto justo em que deve colocar-se e deter-se?””40. Denis

Guénoun, em O teatro necessdrio? a respeito dessa frase afirma: “O ator ndo pode ser o
que ele representa: ele so representa o que representa na medida em que ele ndo € aquilo
que representa.”1. Com isso, Guénoun aponta a insisténcia de Diderot no “néo ser da
personagem”, pois o fato do ator representar a personagem impede por completo que ele
a seja. Nesse sentido, a representacdo aparece como conceito decisivo para criar um
afastamento entre ator e personagem.

Logo no inicio d’O paradoxo sobre o comediante Diderot coloca sua concepgao

do ator ideal:;

A questdo das qualidades principais de um grande comediante. Quanto a
mim, quero que tenha muito discernimento; acho necessario que haja nesse
homem um espectador frio e tranquilo; exijo dele, por consequéncia,
penetragdo e nenhuma sensibilidade, a arte de tudo imitar, ou, o que da na

mesma, igual aptiddo para toda espécie de caracteres e papéis. 42

Seus argumentos partiam da no¢ao de que se o comediante fosse sensivel ele nao
conseguiria repetir o mesmo papel, com o calor da primeira representacao, ao passo que
o bom imitador ¢ um copista rigoroso de si proprio e observador continuo das sensacdes
humanas, conseguindo melhores resultados a cada apresentagdo. O talento do ator,
portanto, ndo consistiria em sentir de fato, mas em expressar com exatidao os sinais
externos do sentimento. A partir disso € possivel afirmar que, para Diderot, a imitagao
da natureza pela arte ndo passaria pela experiéncia pessoal do ator, se tratando de um
modelo externo idealizado a ser imitado. Segundo Guénoun, a concep¢do de Diderot
sobre a formacao desse modelo ¢ a de que ele ndo estaria disponivel na realidade. Com

1sso ele ndo negava a necessidade de observar a vida e o mundo para lhes dar forma,
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mas defendia que os modelos ndo se encontram constituidos na vida. Eles se

depreenderiam dela para atingir um patamar idealizado de generalidade: “O ator copia,

claro, mas copia idealidades™3. A grande arte do ator diderotiano consistiria, portanto,
em considerar esses modelos ideais imaginarios e manifesta-los adequadamente em sua
atuagcdo. Sendo assim, a verdade no teatro passa a constituir-se como uma adequagdo a

essas idealidades: “a verdade ignora qualquer conformidade com as coisas, ela ¢ fiel aos
fantasmas. 44
Para Diderot, o ator alcancaria a perfeicdo na imitacdo quando se encontrasse

exausto, apOs inumeros ensaios que o afastam “[...] da primeira descoberta do papel e do

texto, e, portanto, das primeiras efusdes do entusiasmo; [...] A sensibilidade extenuada

deixa aflorar o talento. A separagdo se amplia entre o ator e o que ele representa.”45 .0
curioso ¢ que Diderot apontou que a partir dessa separagdo pode ocorrer a identificacdo
entre ator e personagem, possivel apenas devido a distancia criada entre um e outro.

Para ele o ator “[...] s6 pode (eventualmente) se identificar com o seu papel no caso de

este se ter tornado auténomo, fora ou acima dele, como espectro.”46

A luz das praticas e teorias contemporaneas algumas das questdes de Diderot
podem soar ultrapassadas. No entanto, elas contém em seu cerne a busca primordial
pelo que seria a verdade na arte e apontam nog¢des complexas que possuem
possibilidades de associagdo com pensamentos subsequentes. De acordo com Jacod

Guinsburg, um dos tradutores de Diderot no Brasil,

O paradoxo sobre o comediante ¢ uma das obras de Diderot que dificilmente
perderdo sua atualidade. No confronto que estabelece entre a alma do
comediante e sua expressao, chega uma linha de pensamento que s6 encontra

paralelo na teoria elaborada por Stanislavski, um século e meio depois.47

Para Eugenio Barba*® os homens do teatro ocidental nio descendem do
macaco, mas de Stanislavski, e de fato, ¢ dificil negar sua importancia para o teatro a
partir do século XX. O ator, diretor e renovador russo nasceu em 1863 e desde muito
jovem questionava-se sobre os procedimentos em voga na cena de seu periodo. A
tendéncia predominante era a do vaudeville, onde o trabalho dos atores consistia

basicamente em repetir codigos que caracterizavam as personagens € as situacdes.
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Stanislavski fundou em 1897 com Niemitrovith-Dantcheko o Teatro de Arte de Moscou
e a partir do contato com textos teatrais contemporaneos, especialmente os de Anton
Tchekhov, comecou a estruturar a sua concepg¢do do trabalho do ator, partindo
inicialmente de processos interiores. Os textos de Tchekhov, nesse sentido, foram
fundamentais, pois ndo encontram o seu sentido no discurso verbal das personagens.
Para interpretd-los era preciso que o ator tomasse consciéncia de que havia algo para
além das palavras no universo tchekhoviano, construido “ndo com herdis, mas com
personagens comuns, ndo com cenas de efeito, mas com fragmentos de conversas [...]”

49

De acordo com Matteo Bonlfitto20, os questionamentos bésicos de Stanislavski

(que, alis, possuem semelhangas com os de Diderot) eram: como manter no tempo, a
qualidade do trabalho do ator? Como lidar com a situagdo do ator contrdria a da
natureza? E para responder a esses questionamentos o renovador russo trabalhou a sua
vida artistica inteira. Sua primeira fase iniciou-se em 1906 e teve como fundamento a
linha de forgas motivas, responsavel pelo desencadeamento de processos interiores por
meio da memoéria emotiva, que consistia na utilizacdo por parte do ator de uma
lembranga pessoal que pudesse desencadear uma emocdo analoga a da personagem.
Trés conceitos serviam a esse procedimento: o Sentimento, a Mente ¢ a Vontade, os
dois ultimos agindo como motivadores do primeiro.

A partir de 1918, apos trabalhos no Estadio de Opera, Stanislavski comegou a
conceber a nocdo de agdo ritmica, o que o levou a desenvolver o método das acdes
fisicas. O método surgiu a partir das dificuldades que Stanislavski ainda ndo havia
solucionado (como a fixagdo da memoria e dos sentimentos) e foi plenamente
experimentado no seu ultimo ano de vida, durante os ensaios da peca Tartufo, de
Molicre. A partir dessa experiéncia ele tirou duas conclusdes importantes: que ao
contrario dos sentimentos, as agdes fisicas podem ser fixadas e recordadas e que toda
acdo fisica ¢ também psicofisica. De acordo com Bonfitto, a passagem da linha das
forcas motivas para o método das agdes fisicas ndo representa a eliminagdo dos
elementos trabalhados anteriormente. Isso significa que durante a estruturacdo do

“novo” sistema, Stanislavski continua a falar em circunstancias dadas, agir “como se”,
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sentimentos, imaginagdo etc, mas esses elementos passam a ser repensados a partir da
problematica que envolve a execugdo das agdes fisicas.

A respeito da relagdo entre vida e arte no trabalho do ator, Stanislavski, ao
menos nos primordios de sua elaboragdo teodrica e pratica, era categérico: “Em nossa

arte, ¢ preciso viver o papel a cada instante que o representamos ¢ em todas as

vezes.”d1. Mas o que significa viver o papel? Denis Guénoun afirma que “Viver o

papel ¢ empenhar sua propria vida na vida suposta do papel representado.”>2 Sendo
assim, para Stanislavski, ndo haveria arte sem que o ator vivesse a personagem € isso s
ocorreria quando os sentimentos viessem a tona. Viver, portanto, seria antes de
qualquer coisa, sentir. Nao se trata de representar os sentimentos, nem de imita-los, mas
de vivé-los. Nesse sentido, buscar uma verdade cénica em meio & mentira da ficcao era,
para Stanislavski, uma das principais tarefas do ator. Para ele, essa “verdade em cena”
seria tudo aquilo que podemos crer com sinceridade em ndés mesmos € em nossos
colegas. A esse respeito afirmou ainda: “procuro agora na arte algo natural, algo
organicamente criado, capaz de instilar vida humana em um papel inerte.”d3

Nesse contexto, para se contrapor ao que Stanislavski chamava de “atuagdo
mecanica”, o objetivo do ator deveria ser o de travar uma relagdo muito proxima com
os sentimentos do papel, quase confundindo a sua propria vida com a da personagem,
em uma abordagem que inicialmente se baseia na assimilacdo exterior do papel para em
seguida impregna-lo com sentimentos pessoais, transferindo o trabalho da vida do ator

para o papel. Sobre esse procedimento Stanislavski diz:

Tomar esses processos internos e adapta-los a vida espiritual e fisica da
pessoa que estamos representando € o que se chama viver o papel. Sua tarefa
ndo ¢ simplesmente apresentar a vida exterior do personagem. Deve adaptar

suas proprias qualidades humanas a vida dessa outra pessoa.54

Assim, Odette Aslandd expde, a respeito do trabalho de Stanislavski, que
partindo da personagem, o ator agiria “como se” e entraria em um processo psicofisico
que desencadearia nele o sentimento real. Dessa forma, ele viveria o acontecimento e
suas conseqiiéncias, ao invés de reproduzir a manifestagdo exterior de um sentimento

que ndo sente, instaurando assim uma motiva¢do verdadeira que facilita o jogo da
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atuagdo. Nesse ponto, tudo no ator contribuiria para o acontecimento, ndo s6 seu
pensamento e sua fala, mas seus nervos, suas glandulas e sua respiragdo. Nessa direcao,
a reflexdo de Stanislavski se aprofundou até o método das agdes fisicas, onde os
aspectos teatrais narrativos passam a se fundamentar no comportamento cénico real e
onde o fisico e o psiquico encontram um ponto efetivo de conexao.

Guénoun segue sua andlise a respeito de Stanislavski trazendo uma proposicao
interessante a respeito do cardter imaginario da realidade da personagem. Nesse sentido,
o0 jogo do ator consistiria em “[...] fazer funcionar, duplamente, a inter-relagao entre o
real (da atuacdo) e o imagindario (do papel). A imaginagdo ¢ esse operador por meio do
qual o ator se transporta para a imagem e afeta, na apresentacdo da imagem, a atividade

de seu corpo, de sua vida.”50. Essa afirmagio indica que a vida criada no palco a partir
da imaginagdo permite ao ator experimentar outra vida, por vezes mais profunda que a
sua propria. Ainda que essa outra vida seja elaborada a partir de imagens visuais e
sonoras e de experiéncias pessoais provenientes da vida real do ator. Vale apontar que
Diderot e Stanislavski elaboraram seus pensamentos com o objetivo de combater uma
forma estagnada de atuagdo de suas épocas respectivas. Desse modo, € possivel pensar
que Stanislavski responde a sua maneira aos questionamentos de Diderot, por meio da
experiéncia pratica. Nesse sentido, sua principal contribuicdo em relagdo a teoria do
filosofo iluminista talvez tenha sido encontrar essa via de mao dupla entre a realidade
do ator e a realidade da personagem, criando uma espécie de ponto de equilibrio, onde o
ator ndo é mais um mediador entre modelos ideais e o estado da natureza, mas um ser
que atua na fronteira entre o real e o imaginario.

Mesmo com suas diferencas, tanto Diderot quanto Stanislavski pareciam crer
que no teatro uma vida imaginaria é possivel. A esse respeito, Guénoun cita Jean-Paul

Sartre, que afirma que o ator

vive inteiramente num mundo irreal. E pouco importa se chora realmente,
arrebatado por seu papel [...] o ator ¢ engolido, tragado pelo irreal. Nao ¢ o
personagem que se realiza no ator, ¢ o ator que se irrealiza em seu

personagem.>’

A partir dessa afirmagdo a sensacgdo ¢ a de que o artificio, parte caracteristica da

arte, impede que o real se manifeste, criando um patamar entre a realidade da vida e a
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realidade do palco, chamado por Sartre de irreal. Dessa maneira, o paradoxo do ator
entre ser e representar se apresenta como um paradoxo proprio da arte, onde a busca
consciente pela vida, realizada por meio do artificio, impede a sua concretizacdo
efetiva. O que permanece, entdo, ¢ apenas o gesto da busca. A partir das obras de
Diderot e Stanislavski é possivel constatar que a busca pela inser¢do da vida no teatro
foi uma questdo que cruzou a histéria do teatro e que encontra ainda na
contemporaneidade diversas tentativas de respostas, sempre como um gesto proprio do

artista em busca de algum sentido de verdade para as suas agdes. O trabalho de

Veronese pode ser pensado como uma dessas tentativas.

O paradoxo do ator, segundo Vigotski

A partir da relagdo entre real e artificial no trabalho do ator, o texto Sobre o
problema da psicologia do trabalho criativo do ator, escrito por Lev Vigotski, surge
como um contraponto tedrico interessante, pois propde um olhar baseado na psicologia,
sobre as duas posi¢des a respeito da atuacdo mais comumente apresentadas na historia
do teatro: a descoberta da verdade dos sentimentos em cena, de Stanislavski e a de
Diderot, na qual o ator conduz a audiéncia a picos emocionais sempre desprovido de
emogcao pessoal. Vigostski cita Gurevitch, que afirma que “a solu¢do do problema reside
nao no termo médio entre dois extremos, mas em um plano diferente que faz possivel
ver o objeto de estudo de um novo ponto de vista”. 58

Para Vigotski, a grande questdo do ator em relagcdo ao paradoxo entre sentir e
representar provém de um interesse dos pensadores e artistas do teatro em compreender
a psicologia do ator. Esse problema, que Diderot colocou no célebre O paradoxo sobre
o comediante, antecipou argumentos formados em varios sistemas teatrais
contemporaneos, e foi, por sua vez, precedido por um grande numero de pensadores do
teatro que, mesmo antes de Diderot, colocaram essa questdo de diferentes formas. E
possivel pensar entdo, que se trata de um tema que desperta interesses continuos na
historia do teatro e que segue abrindo diversos campos de investigacdo para 0 mesmo

problema.
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A posicao defendida pelo pensador russo era que os sistemas cénicos do ator tais
como suas experiéncias pessoais na cena deveriam ser pensados como fatos historicos

finitos. Visto que:

Se no passado o testemunho de um ator ou outro, ou de uma época ou outra,
foi sempre considerado do ponto de vista da natureza eterna e imutavel do
teatro. Agora os investigadores abordam um dado fato principalmente como
um fato histérico que ¢ finito e que deve ser compreendido acima de tudo na

completa complexidade de sua condigio historica. 59

Isso implicaria na existéncia concreta e contraditoria de diferentes formas de
trabalho criativo do ator, que se modificariam de €poca para época e de teatro para
teatro. Mesmo com essas diferengas, a questdo formulada por Diderot confrontou os

conceitos de atores, diretores e pensadores teatrais ao longo da historia:

[...] deve o ator experimentar o que ele retrata, ou é sua atuagdo uma forma
superior de “macaquice”, uma imitacdo de um protdtipo ideal? [...] Deve o
ator experimentar o papel ou n30?60

No texto, Vigotski afirma que a maneira extrema como a questdo ¢ formulada
parece exigir uma unica resposta, ainda que pautada em um paradoxo, mas para ele a
resolucdo estaria na abordagem histérica e cientifica da psicologia do ator que
conseguiria unir no mesmo plano, nogdes opostas a respeito do trabalho do ator. Desse
modo, o autor russo defende que Diderot, embora baseado em fatos, tinha em mente o
carater ideal das emocdes que o ator executa no palco: “ndo sdo sentimentos vivos,
naturais, sdo cria¢oes artificiais, como uma novela, uma sonata, ou uma estétua.”61, que
ndo difeririam dos sentimentos reais do ator apenas do ponto de vista do contetido, mas
também pelo aspecto das conexdes e combinacdes formais que determinariam sua
existéncia. Mas ¢ possivel apontar aspectos opostos da questdo, relacionados a
experiéncias artisticas do ator de outras naturezas, que refutam Diderot. Como, por
exemplo, toda a pratica cénica da escola de Stanislavski. Vigotski, no entanto,
acreditava que a contradicdo entre essas duas visdes tinha a possibilidade de ser
resolvida se abordada do ponto de vista dialético. Visto que segundo ele “[...] ndo

existem leis eternas e imutaveis da natureza das experiéncias do ator em cena, mas leis
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historicas de varias formas e sistemas de pecas teatrais [..1.627 O pré-requisito basico

para qualquer investigacdo dirigida nesta 4rea, deveria ser, portanto,

[...] a ideia de que a psicologia do ator expressa a ideologia social de sua
época e que ela também muda no processo de desenvolvimento histdrico do
homem assim como as formas externas de teatro e seu estilo e conteudo
mudam. A psicologia do ator do teatro de Stanislavski difere muito mais da
psicologia do ator da ¢época de Sofocles do que as construgdes

contemporéneas diferem dos anfiteatros antigos.63

A psicologia do ator deveria ser pensada entdo, segundo Vigotski, como uma
categoria histdrica e de classe e ndo uma categoria bioldgica. Portanto, a natureza das
paixdes humanas ndo determinaria diretamente as experiéncias do ator em cena; ela
apenas conteria a possibilidade de desenvolvimento de variagcdes nas formas artisticas.
Desse modo, para pensar as experiéncias do ator em cena seria preciso observar em

primeiro lugar que:

[...] como qualquer fendmeno mental concreto, a representagdo do ator
corresponde a uma parte da atividade socio-psicologica que deve ser estudada

e definida primariamente no contexto ao qual penence.64

Seguindo essa linha de raciocinio o contexto psicoldgico individual importaria
menos que o contexto socio-psicologico e as experiéncias do ator, portanto,

conformariam menos um sentimento de “eu” e mais um sentimento de “nds’:

O ator cria no palco infinitas sensagdes, sentimentos e emogdes que se tornam
a emocdo de toda a audiéncia teatral. Antes que eles se tornassem objeto de
incorporagao do ator, eles estavam dados em uma formulagdo literaria, eles

nasceram no ar, na consciéncia social.63

Segundo Vigotski, ndo deveriamos esquecer que as emogdes do ator sdo uma
construcdo artistica e, portanto, ultrapassam os limites de sua personalidade, compondo
uma parte do didlogo entre ator e espectador. Por essa razdo, as declaragdes dos atores
sobre sua representacdo seriam incapazes de explicar seu carater e sua natureza, pois

“[...] sdo constituidas de generaliza¢des da experiéncia propria e variada do ator e nao

levam em conta todo o contetido incorporado na emogdo do ator”00. Seria preciso
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ultrapassar os limites da experiéncia pessoal do ator para explica-la. Deste ponto de
vista, ndo haveria para o problema psicologico do ator uma explicacdo bioldgica ou

estética absoluta, pois levando em conta os dados histdricos concretos,

[...] ao invés de um paradoxo do ator de todos os tempos e povos, dado de
uma vez por todas, nds temos diante de nos, [...] uma série de paradoxos do

ator historicos, de dados ambientes em dadas épocas.67

O paradoxo do ator se converteria entdo em uma investigacdo do
desenvolvimento historico da emog¢ao humana e sua expressao. Vigotski conclui o texto

defendendo o seguinte:

Estudar a ordem e a conexdo dos afetos ¢ a principal tarefa da psicologia
cientifica, porque ndo ¢ nas emogdes tomadas de uma forma isolada, mas em
conexdes com sistemas psicoldogicos mais complexos, que a solugdo do
paradoxo do ator reside. As experiéncias do ator, suas emogdes, aparecem
ndo como fungdes de sua vida mental pessoal, mas como um fenémeno que
tem uma significancia ¢ um sentido social objetivos, que servem como um

estagio de transi¢ao da psicologia a ideologia.68

Com isso resta afirmar que € necessario compreender o trabalho de Vigotski,
assim como o de Diderot e Stanislavski tendo em vista as limita¢des historicas. Vigotski
tinha como objetivo elaborar uma teoria psicologica cientifica a respeito do trabalho
criativo do ator, baseada em fatos concretos, a partir de formulagdes historicas e sociais.
O texto apresenta contribui¢des de grande importancia para o pensamento ao redor do
paradoxo do ator, mas ndo pode, como Vigotski pretendeu, ser aceito como uma
resolugdo cientifica da questdo. Para pensar historicamente o trabalho do ator hoje, por
exemplo, ndo parece possivel passar para segundo plano a experiéncia pessoal contida
na relagdo entre sentir e representar, pois o paradoxo contemporaneo do trabalho do ator
parece residir justamente no limiar entre o pessoal e o coletivo. Sendo assim, ¢
necessario unificar os planos dialeticamente (como o proprio Vigotski defendeu, embora
em uma direcao distinta), elaborando uma visao que inclua a experiéncia individual e

social.

Entrevistas
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Em outubro desse ano tive a oportunidade de ir a Buenos Aires entrevistar sete
atores que trabalharam com Daniel Veronese: Claudio Da Passano, Fernando Llosa,
Elvira Onetto, Mara Bestelli, Osmar Nufiez (Ver Fig. 01), Maria Figueras e Martin
Coyecoechea, constituindo essa uma etapa essencial da pesquisa. Embora eu pudesse
construir um olhar sobre a questdo apenas a partir da observagdo dos espetaculos, me
interessava conhecer como os atores respondiam algumas suposi¢des que formulei ao
assistir seus trabalhos, de que forma elaboravam questdes conceituais especificas dos
procedimentos de encenagdo de Daniel Veronese e especialmente como se colocavam
nessa zona do paradoxo. Contrariando o pensamento de Vigotski “as declaragdes dos
atores sobre sua representacdo”, embora incapazes de explicar a totalidade de seu
carater e de sua natureza, mostraram-se um material de pesquisa instigante. Ouvir os
depoimentos dos atores materializou de alguma forma o objeto da pesquisa, tornando-o
menos abstrato e mais palpavel.

Elaborei as questdes para as entrevistas com base nos conceitos presentes no
discurso e na obra teatral de Veronese, nas formulagdes referentes ao texto O paradoxo
sobre o comediante, de Diderot e na nog¢ao de experiéncia no trabalho do ator. As
respostas trouxeram contribui¢des pertinentes tanto em relagdo a elaboragdo conceitual
de Veronese quanto a uma nogdo de experiéncia na atuagdo. E possivel observar nas
entrevistas muitos pontos em comum, embora os entrevistados sejam atores com
experiéncias e idades distintas. Todos citaram, por exemplo, a liberdade para ultrapassar
os proprios limites como um fator determinante no trabalho com Veronese. Conforme ¢

possivel observar neste trecho da entrevista com Claudio Da Passano:

Quando vocé trabalha com Daniel e lhe pergunta: “Como ¢ essa
personagem?” O que ele te responde ¢ “Nao sei”. Isso foi uma coisa que na
primeira vez que aconteceu me chamou muito a atengdo. Até que eu entendi

que ele trabalha com o ator, com o que o ator ¢.09

E com Fernando Llosa:

A principal diferenga em relagcdo a outros diretores ¢ que eles normalmente
ndo confiam no que o ator produz. Eles praticamente te pdem uma mordaca,
ndo permitem que o ator explore o seu imaginario ¢ possa buscar algo que

nao seja o mais 6bvio ou 0 mais indicado.”0
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A maior parte dos entrevistados expds que essa liberdade, no entanto, esta
associada a criagdo de uma marca precisa, construida a partir do que o ator produz. Ou
seja, os atores se referem nas entrevistas ndo a uma improvisagao absolutamente livre
em cima do tema da pe¢a ou a um coletivismo sem barreiras e sim, a um trabalho
pautado na confianca estabelecida entre ator e diretor e no equilibrio entre precisdo e

espontaneidade.

A atriz Mara Bestelli’! aponta que a diminui¢io dos artificios teatrais

(iluminagdo, figurino etc.) e a proximidade do publico ajudam a criar esse espago de
liberdade para a atuagdo, segundo ela “um espago sereno onde o ator pode mover-se
internamente com tranqiiilidade”. Ainda a respeito desse procedimento da encenagdo,

Maria Figueras afirma que:

Ao estar tdo exposta a gente ndo pode mentir, nem mesmo para nds mesmos.
E tampouco pode haver truques na atuagdo. E uma enorme liberdade e uma

grande exposi¢do [...]72

Fernando Llosa resume a questdo na seguinte passagem:

A proximidade do publico tem uma razio de ser clarissima [...]. Estar em uma
sala grande ¢ diferente de estar bem proximo e ver que o que me passa ¢ real.
Nao estou fazendo caretas, nada disso. Algo esta acontecendo de verdade e
nesse momento ocorre uma conexao maravilhosa com o espectador. Isso tem
a ver com tirar todos os aparatos que nos fazem pensar: “Ah, estou em um
teatro”, ndo ha musica no momento romantico, luzes que acendem e apagam,
voz empostada. O que Daniel busca é o que acontece com os atores. Nao ha
nada exterior que te acompanhe e eu creio que isso ¢ um acerto fenomenal.
Também ¢ trabalhoso, porque ndo tem nenhuma coisa que te ajude, mas

acredito que dessa maneira algo mais forte pode acontecer.’3

A partir dessas declaragdes, ¢ possivel constatar como um procedimento de
encenacao reflete de forma decisiva na maneira como os atores lidam com o seu proprio
trabalho, permitindo que descubram seus proprios limites e possam ultrapassa-los
alcancando um patamar de experiéncia atoral diferente do comumente realizado no

teatro tradicional, pautada em descobertas pessoais ¢ ndo em formulas de atuacdo ja
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acabadas. Nesse sentido, Osmar Nuiiez/4 afirma que trabalhar com Daniel Veronese ¢
uma “caixa de surpresas”, pois, no momento em que o ator se dirige para um lugar ele o
leva para outro, proporcionando que ele chegue a um ponto desconhecido para a maioria
das pessoas. Seja pelo estilo de producdo, seja simplesmente porque niao se tem essa

visdo da atuacdo como um espaco de descobertas, sempre em dire¢do a abertura de uma

“porta desconhecida”’?.

A respeito da relagdo paradoxal entre sentir e representar na atuagao, foi possivel
constatar que a maior parte dos atores de Veronese que entrevistei acredita situar-se no
equilibrio dos dois extremos. Ou seja, tém consciéncia do carater artificial do que estao
executando, mas simultaneamente reconhecem a necessidade de encontrar uma
realidade em seu trabalho, dando-lhe uma dimensdo de acontecimento. Essa busca por
um sentimento de verdade relaciona-se diretamente com o procedimento de diminui¢ao
dos artificios e aproximagao do publico citado anteriormente. Varios dos atores afirmam
que trabalhar desse modo exige uma busca por uma atuagdo mais organica e proxima do
real, onde a técnica ndo ¢é tdo importante quanto experimentar verdadeiramente a cena,

conforme Da Passano:

Nao ¢ um teatro onde as técnicas te ajudem muito, ¢ um teatro onde se vocé
ndo sente, se v€. [...] E ha um ruido na obra quando isso acontece. Entdao vocé

tem que trabalhar verdadeiramente com o sentimento.’6
Nessa direcao, Elvira Onetto afirma que ser ator ¢ “[...] ser capaz de fazer com
que as coisas acontegam no cenario verdadeiramente.””” Isso sem perder a consciéncia
de que se esta representando ¢ de que ha um publico na sua frente, se ndo vira loucura.

Llosa’8 diz ndo representar nunca, pois, para ele o trabalho do ator ¢ viver o

acontecimento. Ainda a esse respeito Maria Figueras afirma:

Eu tenho consciéncia de que o que estou fazendo ¢ uma representacio porque
sendo estaria a beira da loucura. Mas também sei que trabalhamos com nossas
emocdes, medos, fragilidades [...] A busca do ator é estar atento e saber
explorar todas as zonas humanas, das mais nobres as piores. S assim se pode
chegar a compreender intimamente o papel. [...] Ir cada vez mais para dentro
de nos, até chegar a um lugar onde se estd em completa e genuina intimidade

com nés mesmos. D4 vertigem, mas vale a pena.79
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Osmar Nufiez80 constata, por sua vez, que ha algo de esquizofrénico no ator, na
verdade uma pseudo-esquizofrenia, visto que hé consciéncia da representacdo, mas que
¢ 0 que o permite alcancar patamares diferenciados na atuagdo. Desse modo, Nufiez
afirma buscar permanentemente uma verdade, ainda que uma verdade mentirosa em seu

trabalho: “[...] eu acredito que fic¢do e realidade sempre se mesclam. [...] O ator ¢ um

transportador na cena de sua propria vida, ndo esta afastado.”81. Os procedimentos de
encenacao de Daniel Veronese colaboram decisivamente para essa jungdo de opostos,
pois jogam conceitualmente com os extremos de ficcdo e realidade na atuagdo,
permitindo que os atores estabelecam uma experiéncia em cena, baseada na constru¢do

de emocdes e simultancamente, na consciéncia da artificialidade teatral.

Fig. 1 Entrevista Osmar Nufiez
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A porta desconhecida

No decorrer deste trabalho foram abordadas diversas questdes referentes a obra
de Daniel Veronese, especialmente relacionadas ao seu trabalho junto aos atores. Na
primeira parte, conheceu-se um pouco de seu pensamento poético, por meio de textos e
da andlise de quatro espetaculos, sendo possivel constatar, a partir desses materiais, 0
seu desejo em fazer do teatro um campo de experimentacdo e de busca pelo
desconhecido, que permita que os atores, nesse processo, ultrapassem seus limites e
sintam-se livres para a descoberta de um novo lugar artistico. Nesse sentido, Veronese
trabalha, conforme apontado pelos atores nas entrevistas, a partir do que o ator ¢ e do
que ele propde no momento do ensaio, sem apresentar ideias pré-definidas sobre a obra
ou determinada personagem. Desse modo, os espetaculos de Daniel Veronese tomam
como foco ndo a encenagdo em sua plenitude, mas os processo pelos quais se dao as
relacdes entre os atores, entre o ator e o diretor, entre o ator e o texto e posteriormente
entre a obra e o espectador. O teatro produzido por Veronese e seus atores nao pertence
a esfera do produto artistico, que serve apenas ao consumo, pelo contrario, trata-se de

um teatro que se propde a questionar a “boa cultura”, buscando “suportar o vazio do que

ainda nao chegou”82.

Uma tensdo importante de suas montagens € a que ocorre entre o artificio teatral
e a busca por produzir algo verdadeiro na cena. Ilusionismo e realidade aparecem de
forma complementar na obra do diretor argentino, indicando, por exemplo, que ndo ha
no trabalho dos atores a pretensdo por uma ndo-atuagao, mas a busca por ultrapassar os
limites desse processo de representacdo, conformando uma imagem contraditéria na
cena, onde real e ficcional se mesclam. A respeito da tensdo entre ilusdo e realidade em

seu teatro, Veronese diz:

Eu tento que o espectador se dé conta de que esta no teatro e que ha uma
diferenca entre o teatro e a realidade. [...] O objetivo ¢ distanciar-se da vida,
do que acontece 14 fora. Tudo para criar uma nova realidade. Acredito que a
cena ¢ um laboratério e o publico, por alguns momentos, tem que estar
consciente da ilusdo para que continue o jogo e a experimentagdo. Um olhar
extraordinario. Aquilo que ndo existiu antes, nunca, s6 pode acontecer aqui e

Argus-a 43 de 202



Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

agora, mas que, quando acontece de verdade, somos invadidos por uma
estranha experiéncia de passado em comum [...]83

Nesse processo, o teatro deixa de ser uma ‘“maquininha convencional de

producao da realidade84 para permitir que espectadores e atores experimentem algo
distinto do esperado.

Os dados da obra de Veronese citados permitem uma aproximacao entre os
conceitos de representagdo e experiéncia no trabalho do ator, trazendo a tona a reflexao
a respeito de um possivel paradoxo do ator contemporaneo. Assim, vale apontar que nos
encontramos em uma época de perda de referéncias na arte teatral. Em que a propria
ideia de paradoxo parece ultrapassada se considerarmos os muitos discursos que
declaram a morte do ilusionismo e da representacdo. Mas serd essa uma conclusdo
final? Ao observar tanto a obra artistica quanto os depoimentos dos atores que
trabalharam com Daniel Veronese nota-se que, embora inseridos em uma perspectiva
contemporanea, nem a representacdo, nem o ilusionismo foram suprimidos, mas sim,
incorporados ao jogo cénico, associados a uma no¢ao de experiéncia. Desse modo na
obra do diretor argentino se estabelece uma relacao entre realidade e ficcdo, onde as

referéncias ndo sao destruidas, mas incorporadas na produgdo de sua teatralidade.

O conceito de representaqéo85 perpassa a historia do teatro e das artes de

maneira geral e normalmente refere-se a ideia de fazer presente algo que ja nao estd ou
que nunca esteve. Conforme Patrice Pavis, a representagdo teatral difere de outras artes
como a literatura e as artes plasticas figurativas, pois “[...] s6 existe no presente comum
ao ator, ao espaco c€nico € ao espectador.”86 Sua funcdo ¢ tornar temporal e
auditivamente presente a auséncia, apresenta-la a nossa memoria, ouvidos e
temporalidade. Em relagdo a esse conceito, vale lembrar a contraposicao entre a “arte
que vive” e a “arte da representacdo” descrita por Stanislavski em A preparagdo do
ator. Nela o ator Coquelin ¢ citado para afirmar que na arte da representagdo: “O ator
ndo vive, representa. Mantém-se frio em relacdo ao objeto de sua atuacdo”87.
Stanislavski afirma, entdo, que os artistas dessa escola de interpretacdo acreditam que o

teatro ¢ uma convengao e que o palco ¢ muito pobre de recursos para criar uma ilusao da
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realidade, preferindo criar um teatro de convencdes, baseado na forma e ndo no
conteudo.

Nas teorias contemporaneas hd uma contraposicdo entre representacdo e
acontecimento, onde a ideia corrente da representacdo como fazer presente algo que ja
ndo estd ou nunca esteve, ¢ substituida por uma dimensao presencial na cena, expressa,
por exemplo, na inexisténcia de uma personagem a ser representada pelo ator, que
simplesmente atua naquele espaco como ele mesmo, sem o intermédio de uma ficcao.

Conforme dito anteriormente, no que diz respeito ao trabalho de Veronese, a
dimensdo da ilusdo e o acontecimento presencial ndo se contrapdem, mas sao
articulados em torno de um jogo conceitual que potencializa a atuacdo. Nesse sentido, o
acontecimento ndo ocorre apenas a partir do encontro entre ator e espectador, mas do
encontro do ator com uma verdade que o ultrapassa, trazendo a tona a sensacao de que
algo real estd emergindo da cena. No que consiste essa verdade? De onde provém a
sensacdo de real que emerge da cena elaborada por Veronese? Dois fatores paradoxais,
j& apontados nesse trabalho, permitem uma aproxima¢do da questdo: a afirmacdo do
carater ficcional e representacional do teatro e a criacdo e destrui¢do simultanea de um
efeito de realidade. Nesse sentido, os atores que trabalham com Veronese, como ¢
possivel perceber nas entrevistas, parecem situar-se no equilibrio entre esses fatores,
alcangando uma dimensao no plano da experiéncia a0 mesmo tempo coletiva e pessoal.

Experiéncia ¢ um conceito de dificil definicdo, pois pertence a uma instancia
subjetiva, raramente expressa em palavras. No entanto, ¢ um elemento que funciona
como ponto de partida para se falar sobre a busca de um sentimento de verdade na
atuacdo teatral. Visto que, em uma perspectiva contemporanea, quando o espectador
percebe subjetivamente algum nivel de experiéncia na atuagao, esta parece adquirir uma
espécie de “atestado de verdade”, pois tudo no ator contribui para fazer emergir da cena,
uma sensagdo de organicidade e vitalidade, proxima de uma sensagdo de realidade. O
filosofo italiano Giorgio Agamben, citado por Oscar Cornago88, afirma que a
experiéncia ¢ um momento prévio, algo que ndo se entende porque ¢é anterior a
linguagem, mas que, no entanto, depende da linguagem para existir. A partir desse

pensamento, Cornago afirma que a atuagdo pode ser uma linguagem para expressar esse
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processo. E que ha uma sensacdo de verdade na atuacdo justamente quando algo a
antecede: a experiéncia.

Jorge Larrosa89, pesquisador espanhol da 4rea da educagio, afirma no texto
Notas sobre a experiéncia e sobre o saber da experiéncia, que a experiéncia € o que nos
passa, 0 que nos acontece, 0 que nos toca e nao simplesmente o que se passa, 0 que
acontece e o que toca. Ou seja, se trata de algo que depende de uma relagdo subjetiva e

intensa com o acontecimento. Segundo ele, entdo, o sujeito da experiéncia seria:

[...] algo como um territério de passagem, algo como uma superficie sensivel
que aquilo que acontece afeta de algum modo, produz alguns afetos, inscreve

algumas marcas, deixa alguns vestigios, alguns efeitos.90

Nesse contexto, Larrosa define a experiéncia como o local da incerteza, da

exposicao, da abertura, da travessia e do perigo, a partir de Heidegger, que diz que:

[...] fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos acontece, nos
alcanca; que se apodera de nos, que nos tomba e nos transforma. Quando
falamos em “fazer” uma experiéncia, isso ndo significa precisamente que nds
a facamos acontecer, “fazer” significa aqui: sofrer, padecer, tomar o que nos
alcanga receptivamente, aceitar, 8 medida que nos submetemos a algo. Fazer
uma experiéncia quer dizer, portanto, deixar-nos abordar em nds proprios
pelo que nos interpela, entrando e submetendo-nos a isso. Podemos ser assim
transformados por tais experiéncias, de um dia para o outro ou no transcurso

do tempo.91

Larrosa conclui, por fim, que se a experiéncia é o que nos acontece, € se 0 sujeito
da experiéncia ¢ um territorio de passagem, entdo a experiéncia pode ser comparada a
uma paixdo, sendo necessario, para tentar compreendé-la, partir da logica o sujeito
apaixonado. Sendo assim, € preciso ter em mente que o apaixonado, na verdade, ndo
deseja outra coisa se ndo a sua propria paixdo, fazendo emergir dessa relagdo uma

tensao entre vida € morte:

A paixdo tem uma relacdo intrinseca com a morte, ela se desenvolve no
horizonte da morte, mas de uma morte que ¢ querida ¢ desejada como
verdadeira vida, como a Uinica coisa que vale a pena viver, e as vezes como

condicdo de possibilidade de todo renascimento.92
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Voltando a atuagao teatral, pode-se dizer que o ator € um sujeito da experiéncia.
Nesse sentido, ¢ possivel pensar que na paixdo, assim como no teatro que deseja a
experiéncia, constantemente tentamos encontrar algo pelo qual valha a pena viver e

preencher um sentimento de auséncia.

Para o filosofo francés Henri Bergson93 toda a agdo humana tem como ponto de

partida a insatisfacdo associada a um sentimento de auséncia. Nao agiriamos se nao nos
propuséssemos um objetivo, € s6 procuramos uma coisa quando nos sentimos privados
dela. Nesse sentido, a busca do ator contemporaneo por trazer a cena uma sensagao de
verdade relaciona-se a esse sentimento de esvaziamento e necessidade de
preenchimento, em busca de uma fungao ou necessidade para o teatro. Como aproximar
cena e vida? Como fazer da cena um espago de existéncia que tenha relevancia para as
pessoas que dele tomam parte? Bergson pergunta-se o sentido da palavra existir e

responde:

Constato em primeiro lugar que passo de um estado para o outro. [...] Mudo
sem cessar. (sensagdes, sentimentos, voligdes, representagdes). [...] Embora
diga que mudo, parece-me que a mudanca reside na passagem de um estado

ao estado seguinte94

Desse modo, a relacdo que se estabelece entre o tempo matemadtico do presente e
a sensacao de indivisibilidade do movimento do corpo, chamado por Bergson de
duracdo, influencia na maneira de ser, trazendo a tona, conforme o filésofo francés,
uma relagdo menos pensada e mais vivida da propria existéncia. Segundo Bergson, a
natureza da duragdo nasce de uma nogdo de conservagdo do passado no presente, onde
a memoria faz passar suas imagens nas fissuras que ocasionalmente se abrem na
realidade pratica do presente, provando, dessa forma, a existéncia de uma zona onde o
vivido ndo ¢ controlado pelo consciente. Nesse sentido, a vivéncia do tempo presente
ligada & percepgdo consciente da realidade ¢ contraposta ao tempo distendido da
experiéncia, permeavel as manifestacdes do inconsciente.

Para compreender melhor essas nog¢oes travei contato com o livro O tempo e o

cdo, da psicanalista Maria Rita Kehl93, onde ela aproxima o conceito de durag¢do da

psicanalise. Segundo a autora para pensar a proposic¢ao filoséfica de Bergson em relagao
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a duragdo ¢ preciso ter em mente a discussao estabelecida por ele a respeito do corpo e

do espirito no livro Matéria e memdria.9%Nessa discussdo o filosofo aproxima o
corpo/matéria do espago € a memoria, qualidade ndo-corporal da vida, do tempo.
Segundo Kehl, para Bergson, a duracdo constitui uma espécie de ilusdo de
indivisibilidade do movimento corporal do presente, “necessdria para manter o
sentimento de alguma continuidade em nossa existéncia.”7 Esse sentimento ocorre
devido a sensacao de continuidade que a duragdo fornece no presente, das percepgdes
do passado e das determinagdes do futuro. Nao hd uma medida objetiva para a duragdo,
ela ¢ inteiramente dependente das condi¢des que afetam a subjetividade. Visto que “para

evocar o passado em forma de imagem, € preciso poder abstrair-se da a¢ao presente, ¢

preciso saber dar valor ao inutil, é preciso querer sonhar. [...]798. No pensamento do
ilosofo francés, a matéria, ao contrario da memdria, nao tem outro plano de existéncia a
filosofo fr , téria, t d , t tro plano d t

ndo ser o presente. Desse modo “o que transcende a dimensdo do corpo e de suas

circunstancias [...] pode ser considerado, em Bergson, pertencente a dimensdo do
espirito.”99. Kehl afirma, nessa perspectiva, que a sensagcdo de desaparecimento de

nossas vivéncias e impressoes passadas, no tempo presente, deve-se “simplesmente ao

fato de a consciéncia atual aceitar a cada instante o 1til e rejeitar momentaneamente o

supérﬂuo.”loo. Sendo assim, quanto mais a vida ¢ dominada pela necessidade da

utilidade, mais restrita se torna a nossa percepcao da duragdo € menos provavel a
existéncia “[...] de alguns intervalos de tempo ndo-apressados, nao-precipitados, em
direcdo ao futuro imediato.”101 O ator em cena pode estabelecer essa relacao
diferenciada com o tempo de acordo especialmente com o sentimento de auséncia que
instiga a agdo e da sentido a existéncia e com o sentimento de duragdo, como condi¢des
da experiéncia, no sentido que lhe atribui Larrosa.

O paradoxo do ator contemporaneo ndo se origina na necessidade de
contraposicdo a um tipo de ator especifico, como ocorreu com Diderot ou mesmo
Stanislavski (visto que vivemos em uma época de possibilidades plurais em todas as
areas), mas sim, de um sentimento de auséncia que envolve tanto o nivel pessoal quanto
o social. O sujeito individual, fruto da modernidade, se reflete na forma de ser ator hoje,

evidenciando a falta de lacos com o passado e mesmo de sentido existencial a que
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estamos submetidos. Retomando Bergson, pode-se dizer que a falta leva a a¢do. Desse
modo, projetos artisticos voltados para uma experiéncia de humanidade (o que ndo ¢
nenhuma obviedade, em uma época onde se proclama o poés-humano) parecem
tentativas de preencher esse sentimento de vazio que perpassa a existéncia
contemporanea. Nessa perspectiva o que significa assistir a uma peca de teatro hoje?
Daniel Veronese nos apresenta sua resposta, que, alids, relaciona-se com o sentimento

bergsoniano de duragdo:

Porque apesar de muitas vezes sentir que estamos perdendo nosso tempo em
uma sala de teatro, continuamos nos reunindo? Talvez porque recordemos
que em alguma apresentacdo, em alguma obra, descobrimos algo que nunca
haviamos percebido nessa dimensdo, simplesmente por estarmos imersos em
nossa realidade cotidiana. [...] Uma realidade que acreditamos conhecer,
porque todos os dias transitamos por ela com tranqiiilidade e prudéncia. Mas
¢ também uma realidade que nos, a humanidade, o ser humano frente a cena
pode conseguir desarticular. E se quando assistimos a uma apresentagdo e
imediatamente mil anos sdo interrompidos, essa alteragdo nos fard conhecer
algo de nossa existéncia que colocard em duvida ndo s6 os principios da arte,
mas também do que ¢ “a realidade”. E ¢ desde este espaco que agradeco e

justifico a existéncia do teatro.102

A fronteira entre realidade e ficcdo se funde na arte por uma série de motivos,
mas talvez o principal deles seja a exaltagdo de uma experiéncia de humanidade que nos
faga questionar a nossa propria existéncia. Ao assistir as montagens de Daniel Veronese
essa sensagdo surge com forca. Somos tomados pelas emogdes que os atores trazem a
cena: amor, 6dio, tristeza... E a partir do compartilhamento dessa experiéncia voltamos
a nos sentir parte de uma comunhdo, ainda que simultaneamente conscientes de uma

falta insoluvel.
Consideracoes finais

O percurso desse trabalho de conclusdao de curso teve como objetivo principal
elaborar uma pesquisa conceitual que me permitisse pensar uma zona de

experimentacdo no teatro baseada no cruzamento de zonas de ficcdo e realidade em

praticas e discursos artisticos a partir do trabalho do ator.
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Desse modo, a experiéncia do processo de pesquisa me permitiu a elaboracao de
um pensamento em torno de um paradoxo contemporaneo do ator, tendo como ponto de
partida reflexdes historicas em torno do tema. Reler o pensamento de Diderot e
Stanislavski buscando associagdes com a obra de um artista contemporaneo, no caso o
diretor Daniel Veronese, me permitiu estabelecer um novo olhar sobre a questdo. De
forma que o paradoxo do ator entre ser e representar pdde ser elaborado como um
paradoxo proprio da arte, onde a busca consciente por apreender a vida, concretizada
por meio do artificio, impossibilita que o objetivo inicial seja alcangado, permanecendo,
entdo, apenas o gesto da busca do artista por encontrar algum sentido de existéncia.
Ainda nessa perspectiva, um momento enriquecedor da pesquisa foi o desafio de tentar
compreender o que seria a incorporacdo dessa sensacdo de vida aproximando-a de
conceitos filosoficos inteiramente novos para mim em torno da nogao de experiéncia na
teoria de Jorge Larrosa e duragdo em Henri Bergson.

A partir dessa pesquisa posso dizer que a minha visdo da atuacgdo no trabalho de
Veronese adquiriu outro nivel de complexidade tendo em vista o contato com os
conceitos filosoficos em torno da nog¢dao de experiéncia. Antes meu olhar era
condicionado apenas por uma sensagdo vaga do que seria a poténcia desse processo. Ao
me propor o desafio de relacionar o trabalho dos atores nas montagens de Veronese € o
paradoxo do ator entre representar e sentir, pude constatar que a forma de atuar desse
grupo de individuos relaciona-se com os procedimentos de encenagdo, elaborando,
portanto, um processo em si paradoxal que se propde a estabelecer um espaco de
descoberta por meio da vivéncia dos sentimentos e simultaneamente consciente das
limitacdes de sua propria representagdo. Nessa perspectiva, o paradoxo, visto a partir
dos atores que trabalharam com Veronese, ndo exige uma resolu¢ao absoluta, mas ¢
incorporado como procedimento de criagdo. O nivel experimental que as atuagdes nas
montagens do diretor pretendem alcangar adquire um patamar que ultrapassa a arte para
tornar-se um espaco de questionamento acerca da existéncia humana, tornando mais
complexa a discussdo em torno das relagdes entre arte e vida. Desse modo, a arte
torna-se concretamente um espaco que se propde a discutir o nosso sentido de

existéncia.
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A amplitude e a complexidade do tema foram as principais dificuldades
enfrentadas durante a elaboragdo deste trabalho. Em varios momentos tive a sensa¢ao de
ndo estar conseguindo elaborar um pensamento aprofundado e organizado sobre a
questdo. No entanto, ao definir com mais clareza os focos praticos e teoricos da
pesquisa tornou-se mais facil construir uma linha de pensamento que me interessasse.

A respeito da criagdo dessa linha de pensamento, como atriz eu tinha como
objetivo particular pensar a questdo do paradoxo também do ponto de vista dos atores.
Afinal, se O paradoxo sobre o comediante foi escrito por Diderot a partir do contato
com o pensamento de duas atrizes de sua época, achei pertinente para a minha pesquisa
travar também um contato com alguns atores em torno da tematica do paradoxo. Desse
contato surgiu um dos momentos mais fortes no processo de elaboragdo desse trabalho,
quando pude me aproximar de um discurso pratico em torno de aspectos puramente
conceituais da questao.

Percebo que na busca por respostas as minhas questdes, me deparei com outros
inimeros questionamentos, como o esperado em um processo de pesquisa. Esses novos
questionamentos relacionam-se principalmente com os conceitos filosoficos abordados
durante o processo de pesquisa, que de forma alguma foram esgotados. O que me
permite concluir que essa pesquisa pode ter continuidade em programas de
pos-graduagdo. Uma continuidade que possibilite o aprofundamento dos conceitos
filosoficos presentes neste trabalho, em dire¢do a elaboracdo de uma visao mais densa
em torno da experiéncia no ator, com a incorporacdo dos pensamentos de Walter
Benjamin, Heidegger e da psicandlise, trazendo a tona a noc¢ao do individuo partido, da
falta e da consequente necessidade de pertencimento. O meu interesse em torno desses
conceitos que ndo pertencem diretamente ao universo teatral cresceu consideravelmente
durante esse processo de pesquisa, pois percebi a possibilidade de a partir deles
estabelecer uma aproximacao entre uma discussdo a respeito da existéncia humana e os
processos artisticos.

© Ana Luiza Fortes Carvalho
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A EXPERIENCIA SINISTRA
NA DRAMATURGIA DE DANIEL VERONESE

André Felipe Costa Silva

Introducio

Meus primeiros contatos com a obra de Daniel Veronese se deram através da
leitura de alguns de seus textos dramaticos como Equivoca fuga de seriorita apretando
un panuelo de encaje sobre su pecho (1994), Ring-side (1996) e Camara Gesell (1993)
no ano de 2007. O primeiro aspecto de seus textos a me chamar atengdo foram suas
variadas estruturas, nao permitindo caracterizar o autor por um unico estilo de escritura.
Equivoca fuga... oferece uma composi¢ao quase tradicional (com dialogos, personagens,
rubricas, etc) enquanto os outros dois textos se apresentam com formas totalmente
diversas as convengdes normativas do texto dramatico, os personagens aparecem como
figuras difusas empurradas por agdes e imagens descritas por um possivel narrador,
aproximando-se ao terreno de uma escrita literaria e poética € que me pareceu quase
escapar do teatral.

Outra das caracteristicas que me chamou aten¢do nestes primeiros textos lidos
foi a comum impressao de que o autor nos oculta algo de primordial nas situagdes que
nos sdo apresentadas, como os motivos da fuga da menina em Equivoca fuga..., da
violenta luta em Ring-side e da impetuosidade do menino Tomés em Cdamara Gesell. Os
textos entdo se desdobram em estranhos e imprecisos acontecimentos que nos deixam
sem resposta sobre suas causalidades, uma constante sensacao de confusao e mistério.

No mesmo ano tive a oportunidade de assistir a duas montagens de textos de
Veronese: Women'’s, dirigida por André Carreira e Luisa, encenada pelo grupo argentino
La mano marca, o que me permitiu conhecer novos textos do autor e descobrir algumas

de suas possibilidades em cena. Ainda em 2007, pude entdo conhecer o trabalho de
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Veronese como diretor ao assistir no festival Porto Alegre em Cena a pega Espia a una
mujer que se mata, uma adaptacao de Tio Vania de Tchekhov, e no ano seguinte La
noche canta sus canciones, montagem de um texto do dramaturgo noruegués Jon
Fosse.Assistir aos espetaculos dirigidos por Veronese foram experiéncias que me
marcaram profundamente e, por suas formas tdo particulares, transformaram minha
maneira de pensar e fazer teatro.

Espia... retrata o universo tchekhoviano da espera, da perda e do fracasso de uma
forma simples e atual, sem apelar para grandiosos cenarios e figurinos como se costuma
esperar de um classico. A montagem centra-se basicamente na interpretacdo dos atores,
que trabalham em um registro aparentemente naturalista, mas jogam com a
materialidade das acdes e emogdes, deixando transparecer o artificio de sua construgdo e
fazendo submergir a teatralidade da cena.

Em Espia..., ao interessar-se por este trabalho de ator baseado nas emocdes,
Veronese pareceu deixar que o texto funcionasse apenas como mais um dos elementos
da cena e que a interpretagdo ndo estivesse subordinada somente a escrita do
dramaturgo. A condi¢dao dos personagens, portanto, ndo estaria necessaria e diretamente
ligada a logica do texto e dos acontecimentos, o que faz com que aquela impressdo do
oculto, de algo que age por trds do reconhecivel, aquilo que submerge, mas nao
distinguimos sua precisa origem e causalidade, também aparega aqui a partir de outros
procedimentos.

Ao assistir a peca, pude experimentar o reconhecimento de uma realidade que
me era familiar — afinal os atores vestiam roupas cotidianas e aparentemente agiam e
trocavam palavras tal qual uma pessoa em seu dia-a-dia — mas que em seguida se
tornava estranha por razdo de uma série de detalhes, tais como: a impressdao de uma
insistente lembranga de que aquilo que parecia se apresentar como realidade era de fato
artificio, atores interpretando em um palco, também a acentuacdo das relagdes sordidas
entre os personagens que compdem a familia e o entorno de Vania... Enfim, a
explicitacdo de minucias que, por subitamente se deslocarem de sua convencao inicial,
me afastavam da simples condicdo de um espectador que contempla um bom texto

interpretado por bons atores.
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La noche... me permitiu uma experiéncia semelhante ao primeiro espetaculo. A
peca trata basicamente da crise e separacdo de um jovem casal com filho e dos
acontecimentos que a circunstdncia acaba por implicar. Mais uma vez percebi que
Veronese optou pela expressdo minima para se relacionar com o texto, centrando-se nas
possibilidades da interpretacdo de seus atores. A impressdo de que o diretor busca
estratégias que nos relembre a condi¢do de artificio da obra se manteve, e aqui era
alcangada de outras formas, tais como a escolha de ndo acrescentar nenhum tipo de
efeito sonoro para narrar os sons provavelmente indicados no texto (campainha, buzina,
choro do bebé...), o que causava um total estranhamento no contexto da interpretacao
dos atores em um registro préximo ao naturalismo.

A relagdo que a montagem pareceu estabelecer com o texto de Fosse, que mais
tarde em uma conversa com o proprio Veronese descobri ter sido muito pouco
modificadol, foi a de fazer com que o texto enquanto estrutura prévia sumisse e
aparecesse ao olhar do espectador. Por vezes os atores pareciam simplesmente
improvisar e viver as situacoes dos personagens para que de repente eu os enxergasse
como intérpretes de uma histéria de um casal em crise. Pela minha visdo, o espetaculo
seguia estabelecendo esse jogo mutavel entre ilusdo e distanciamento.

Ao ler e ver trabalhos de Veronese, outro aspecto que me saltou aos olhos foi a
sordidez e a violéncia como elementos constantes em sua poética, presentes sobretudo
nas circunstancias cruéis que busca estabelecer na relacdo entre seus personagens. Nas
cenas de La noche..., explorando essa situacao de crise, traicdo e suicidio, a aspereza das
relacdes entre seus personagens ¢ algo que chama a atencdo — ndo sdo raros subitos
ataques de violéncia sem causalidade aparente, causando uma recepcao de surpresa ao
espectador. H4 uma atmosfera inflexivel de violéncia, que ¢ constantemente reprimida
pela tentativa de escondé-la, mas que de repente se alivia e se torna evidente em sua
forma mais acentuada.

A proxima etapa do meu contato com a obra de Veronese, depois de ja ter
também lido outros de seus textos publicados, foi a adaptacdo e encenagdo de seu texto

Circo Negro (1996). A montagem Circus Negro foi construida dentro do grupo de
pesquisa AQIS2 do qual participo na UDESC, com dire¢do de André Carreira. Nosso

objetivo foi o de montar um espetaculo de rua em que pudéssemos experimentar
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questdes que vinhamos pesquisando no grupo, centrando-nos em uma interpretacdo a
partir de estados emocionais etendo como eixo fundamental principios que estivessem
de acordo com o que chamamos de logica do grotesco, tais como a sobreposicao de
elementos, a contradi¢do e a construcdo de personagens por caminhos diversos ao do
naturalismo.

O texto de Veronese surgiu no processo depois de ja termos alguns dos
elementos definidos, tais como os figurinos e o espaco da rua. O texto, que ¢ resultante
do espetaculo de bonecos e atores do grupo E! Periférico de Objetos construido por
Veronese, Ana Alvarado ¢ Emilio Garcia Whebi, veio a montagem como mais um
elemento a ser sobreposto, trazendo aos atores a situagdo da apresentagdo de numeros de
circo perversos € incomuns. A adaptagdo, por mim coordenada, mas com a participagdo
de todo o grupo, partiu da premissa de adequar os nimeros a um espetaculo de atores e
aproxima-los a situacdes do cotidiano urbano (a discussdo de um casal, a relacdo entre
um homem e um travesti, a historia de uma flanelinha dos sinais de transito, entre outras
circunstancias).

Por fim, daquilo que me pareceu relevante em meus variados confrontos com a
obra de Daniel Veronese, pude selecionar os seguintes pontos: as formas heterogéneas
de seus trabalhos como dramaturgo, criando desde textos mais abstratos e abertos até
textos que recuperam algumas das estruturas tradicionais da escrita dramatica; a
impressao de que o autor/diretor frequentemente nos oculta algo de primordial em suas
narrativas, gerando uma constante sensacdo de confusdo e mistério; o jogo que
estabelece com seu espectador entre a ilusdo da cena e a revelacdo de seus artificios; a
sensacdo de que algo familiar e reconhecivel torna-se inesperadamente estranho; a
violéncia e o desentendimento como uma constante nas relagdes de seus personagens.
Sao todos elementos que claramente se confundem e que se relacionam entre si, contudo
me foi necessario abordé-los separadamente com o intuito de investigar aquilo que me
intriga na obra de Veronese para descobrir o que especificamente me interessa como
tema de pesquisa.

Como parte do ja referido grupo de pesquisa AQIS, tenho desde 2007 como
subprojeto o estudo sobre procedimentos de criacdo de dramaturgia utilizados por

grupos e dramaturgos contemporaneos e suas possiveis articulagdes com artificios e

Argus-a 59 de 202



Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

efeitos do conceito estético de grotesco baseado por principios como a contradi¢do, a
sobreposi¢do, a distor¢do e a dissociagdo de sentido. A partir deste estudo, descobri o
pequeno ensaio de Sigmund Freud intitulado O Sinistro3 (1919), no qual o fundador da
psicandlise se propde a pensar e categorizar o conceito de sinistro tomando como
ferramenta a andlise do conto fantdstico O Homem da Areia de E.T.A. Hoffmann.
Encontrei neste conceito freudiano numerosas relagdes com a obra de Veronese e com
as questoes que esta me desperta e, dessa forma, a partir destas afinidades estabeleci o
eixo do projeto de pesquisa.

Em seu texto, Freud situa o sinistro como uma categoria de sentimento
experimentado por aquele que se confronta com algo reprimido em seu intimo ou com
uma crenca que parecia ter sido superada, mas que subitamente ressurge diante de seus
olhos. Ou ainda quando algo conhecido e ha muito familiar torna-se inesperadamente
estranho e assustador. Tomando, portanto, as impressdes que me suscitaram € 0os pontos
que me interessam na obra de Veronese como parametro, busquei relacionar a ideia de
sinistro como elemento que de alguma forma estabelece uma coeréncia em sua poética e
pode ser considerado como um dos grandes pontos-chave que confere poténcia a esta
obra.

A aproximacao do conceito do sinistro com a obra de Veronese ndo ¢ inédita, o
trabalho do grupo El Periférico de Objetos, o qual o artista integrou desde sua criagao,
ao trabalhar com temas ligados a violéncia, a morte, ao sublime ¢ ao horroroso, nao
pode deixar de buscar referéncia na categoria de Freud, encenando inclusive o texto O
Homem da Areia de Hoffmann. O elemento do sinistro tampouco ¢ uma rara presenga
estudada nas obras artisticas localizadas no contexto argentino pos-ditadura militar, em
um pais que se recupera de duros traumas causados por uma repressdo generalizada,
reconhece seus mortos e desaparecidos politicos e negocia com suas lembrangas de um
tempo que, como fantasmas, pairam sobre toda uma geracao.

Optei por centrar meu trabalho na obra de Veronese como dramaturgo, com o
intuito de analisar seus textos e estabelecer suas relagdes com o conceito do sinistro, nao
como um modo de explicacdo dessa dramaturgia, mas como uma pratica analitica que

me aproxime dos procedimentos de escritura deste autor.
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Como o sinistro estd estreitamente vinculado ao plano da experiéncia da
recepgdo, de alguém que se defronta com algo, meu interesse com este trabalho, além de
analisar uma poética especifica, também ¢ o de investigar meios pelos quais o autor
produz através do texto uma condicao de recepcao que remete ao plano do sinistro, a
possibilidade de agir sobre o espectador por meio da escrita. O desafio ¢ pensar como
isso se faz possivel hoje, quando a cena ja ndo ¢ necessariamente a transposi¢do do texto
e, portanto, a composi¢do da escritura ndo ¢ suficiente garantia para afetar o espectador.

Em O Sinistro, ao se propor pensar o elemento do sinistro a luz do texto de
Hoffmann, Freud acaba por se aproximar de uma andlise literaria do conto fantastico.
Como procedimento desta investigagdo, um pouco aos moldes de Freud (talvez por um
caminho inverso), a partir da compreensao do conceito do sinistro busco meditar sobre a
poética da obra dramattrgica de Veronese. Através de uma andlise pontual de alguns
dos textos do autor e com o intuito de descrever a complexidade de casos concretos,
tento refletir sobre as possibilidades cénicas do texto teatral, pensar sua producdo e

funcdo hoje a partir das experiéncias do espectador relativas ao sinistro.

A dramaturgia de Veronese

O termo teatrista ¢ comumente utilizado no campo teatral para denominar
artistas que ndo se limitam a apenas uma fungdo teatral e fazem com que sua criacdo
seja resultado do encontro entre os multiplos oficios que desempenham. O trabalho do
dramaturgo, diretor (que também por vezes constrdi a cenografia e a trilha sonora de

seus espetaculos) e outrora ator e bonequeiro Daniel Veronese €, portanto, o trabalho de
um teatrista?. Sendo assim, ndo se pode falar de seu trabalho como dramaturgo

ignorando as fung¢des teatraisque exerceu em sua trajetoria no teatro.

Veronese iniciou sua carreira teatral como ator e mimico em Buenos Aires nos
anos de 1980 para em seguida integrar-se como bonequeiro ao Grupo de Titiriteros del
Teatro General San Martin. No ano de 1989, aliado a Emilio Garcia Whebi, Ana

Alvarado e Paula Natoli, criou o grupo experimental El Periférico de Objetos, no qual
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juntos desenvolveram uma intensa pesquisa cénica de manipulacdo de objetos voltada
ao publico adulto, buscando novas abordagens em relagdo a interpretagdo dos atores, ao
trabalho com formas animadas e a composi¢ao da cena e do texto dramatico.

Seu trabalho como dramaturgo teve inicio em uma oficina de dramaturgia com

Mauricio Kartund no ano de 1990, a partir de onde passou a escrever intensamente. Sua

primeira produ¢do dramatirgica ¢ a peca Cronica de la caida de uno de los hombres de
ella(1990), com a qual comegou a ganhar reconhecimento no circulo teatral portenho.
Entretanto, ¢ no processo de criagdo dos espetaculos do E! Periférico que o trabalho de
Veronese como dramaturgo, aliado a sua fun¢do de diretor, se fortaleceu, o que fez com
que ele fosse abandonando sua participagdo como intérprete-manipulador para assumir
as outras duas funcdes. Sua criacdo de dramaturgia, desde o inicio, fundamenta-se a
partir de premissas do seu trabalho como escritor, diretor ¢ da interface que estabelece
com o grupo. Deste modo, foi dentro do grupo que mais especificamente sua producio
dramatirgica comecou a tomar forma e estabelecer parametros com os quais continuou
se baseando e desenvolvendo em seus trabalhos nos préximos anos.

Nos primeiros anos da década de 1990, uma parte de sua dramaturgia se voltava
as criacdes do El Periférico e outra ndo tinha um fim direto de montagem (muitas vezes
sendo encenada por outros diretores), alcangando de ambos os lados reconhecimento no
meio teatral de Buenos Aires e em festivais ¢ eventos internacionais. Quanto as duas

vertentes de sua dramaturgia, Veronese diferencia:

Estes [os textos para o grupo El Periférico] eram textos muito
mais visuais, onde o essencial ndo era a logica da palavra, mas a
do visual. Quando eu escrevia para diretores era muito mais
forte a logica da palavra. Com o tempo comecei a considera-lo
mais literatura dramatica e, cada vez mais me dei conta de que
faltava um passo para que fosse teatro.6

Em uma segunda fase de seu trabalho como diretor e dramaturgo, em paralelo ao
trabalho com o El Periférico, ao final dos anos de 1990 Veronese passa a dirigir
espetaculos com atores em projetos independentes, com dramaturgia de sua autoria ou
adaptando textos de outros autores. Sua relagdo com a escrita dramatica, desse modo,

também se modifica, pois ele passa a escrever pensando essencialmente na relagdo
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direta de seu texto com a cena, ndo se dedicando mais, como ele mesmo coloca, a uma

“escrita que se dirigia a busca de outro diretor ou 4 gaveta de uma escrivaninha”.”

Considerando sua dramaturgia inicial como literatura dramatica, Veronese busca
em sua escritura recente uma énfase nos elementos de teatralidade e faz com que eles
estejam diretamente conectados com as variantes demandas da cena, produzindo uma
dramaturgia voltada especialmente para sua direcdo. Neste sentido descobre novos
desdobramentos em seu discurso e poética, conectando sem distingdo seu trabalho como
diretor e dramaturgo, estabelecendo-se em uma escrita de estrutura proxima a
tradicional e investigando no palco as possibilidades de enfatizar elementos de artificio
e teatralidade nos componentes da cena.

Sua extensa e variada obra dramatirgica, incluindo textos voltados para o E/
Periférico, textos independentes de seu trabalho como diretor, textos voltados para sua
direcdo em projetos independentes e adaptagdes de outros autores, ¢ composta pelas

seguintes pegas:

Ano Peca Sobre

1990 Crénica de la caida de uno de los | Publicada em Cuerpo de prueba.

hombres de ella

textos de Samuel Beckett.

1991 Variaciones sobre B... Montagem do EI Periférico sobre

1992 Del maravilloso mundo de los | Publicada em Cuerpo de prueba.

animales: Los corderos

1992 Del maravilloso mundo de los | Publicada em Cuerpo de prueba.

animales: Coversacion nocturna

1992 El Hombre de Arena Montagem do EI Periférico, escrita em
coautoria com Emilio Garcia Whebi a
partir do texto de E.T.A. Hoffmann e da
leitura do texto O Sinistro de Freud.

1993 Luz de mafiana en un traje marrén | Publicada em Cuerpo de prueba.
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1993 Luisa Publicada em Cuerpo de prueba.
1993 Senoritas porterias Publicada em Cuerpo de prueba.
1993 Breve vida Montagem do EI periférico.
1993 En la manana Pecaradiof6nica.
1993 Cdmara Gesell Montagem do EI Periférico. Publicada
em Cuerpo de prueba.
1994 Formas de hablar de las madres de | Publicada em Cuerpo de prueba.
los mineros, mientras esperan que
sus hijos salgan a la superficie
1994 Equivoca  fuga de seforita, | Publicada em Cuerpo de prueba.
apretando un panuelo de encaje
sobre su pecho
1995 Unos viajeros se mueren Publicada em Cuerpo de prueba.
1995 La terrible opresién de los gestos | Publicada em Cuerpo de prueba.
magndnimos
1996 Circonegro Montagem do EI Periférico. Publicada
em Cuerpo de prueba.
1996 Women’s White Long Sleeve Sports | Publicada em Cuerpo de prueba.
Shirts
1996 Ring-side Publicada em La deriva.
1997 XYZ Publicada em La deriva.
1997 El liquido tdctil Montagem de Veronese em um projeto
independente com atores convidados.
O texto foi escrito junto ao processo de
montagem. Publicada em La deriva.
1998 Zooedipous Montagem do EI Periférico, escrita em
coautoria com Ana Alvarado e Emilio
Garcia Whebi.
1998 Eclipse de un auto en camino Publicada em La deriva.
1998 Suerio de gato Publicada em La deriva.
1999 La noche devora a sus hijos Publicada em La deriva.
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1999

Mujeres sofiaron caballos

Montagem de Veronese em um projeto
independente com atores convidados.

Publicada em La deriva.

2000

Monteverdi Método Bélico

Montagem do EI Periférico, escrita em
coautoria com Ana Alvarado e Emilio

Garcia Whebi.

2001

Open House

Peca escrita e dirigida por Veronese,
produto do trabalho final de dez
alunos do ultimo ano do curso de

interpretacao do IUNA.

2002

El suicidio. Apdcrifo 1

Montagem do EI Periférico, escrita em

coautoria com Ana Alvarado.

2002

La tltima noche de la humanidad

Montagem do EI Periférico, escrita em
coautoria com Ana Alvarado e Emilio
Garcia Whebi a partir de texto de

KarlKraus.

2003

La forma que se despliega

Montagem de Veronese para o Ciclo

Biodrama criado por Vivi Tellas.

2004

Un hombre que se ahoga

Montagem de Veronese em um projeto
independente com atores convidados.
Adaptacdao de As trés irmds de

Tchekhov.

2006

Espia a una mujer que se mata

Montagem de Veronese em um projeto
independente com atores convidados.

Adaptacao de Tio Vdnia de Tchekhov.

2007

Teatro para pdjaros

Montagem de Veronese em um projeto

independente com atores convidados.

2009

Todos los grandes gobiernos han

evitado el teatro intimo

Montagem de Veronese em um projeto
independente com atores convidados.

Adaptacdo de Hedda Gabler de Ibsen.

2009

El desarrollo de la civilizacion

Montagem de Veronese em um projeto
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venidera independente com atores convidados.
Adaptacdo de Casa de Bonecas de

Ibsen.

Os caminhos tdo diversos trilhados por Veronese garantiram esta obra
dramaturgica ampla e heterogénea, engendrando desde textos mais abstratos e abertos —
como ¢ o caso dos textos criados para os espetaculos do El Periférico que nos remetem
a um teatro de imagens, encontrando uma forma hibrida entre cenas dialogais e
segmentos puramente descritivos, aproximando-se da escrita literaria e poética — a
textos que recuperam algumas das estruturas dramaticas tradicionais — como em seus
textos mais recentes e em suas adaptagdes de Tchekhov e Ibsen, voltados para a diregdo
de atores e que se organizam basicamente em uma estrutura de falas e personagens, mas
nem por isso deixam de encontrar uma escrita de ruptura, investigando o que pode
descobrir de subversivo na velha forma dramatica. Dentro de uma obra constituida por
tao diversas formas de texto, ainda assim podemos encontrar algumas caracteristicas de
procedimento e forma que estabelecem algum tipo de continuidade, constituindo a

singularidade de sua poética.

Um olhar sobre as maquinas poéticas

Em um e-mail enviado aos seus atores/alunos de Open House durante seu
processo de criacdo em 2001, mais tarde publicado com o titulo de Las Maquinas
Poéticas (2007), Veronese se prop0s explicar um pensamento que considera na criacao
de suas obras e que, portanto, nos permite entender um aspecto importante de sua
poética. Neste texto, para explicar o modo como pensa a constru¢do de um espetaculo,
faz alusdo ao funcionamento de uma madaquina, situando o espetaculo como uma

maquina de elaborar sentidos, uma maquina poética:
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Como ¢ uma maquina? Poderiamos vé-la como uma
concentracao de fungdes (ou disfungdes) que produzem agdes
teatrais. A¢ao ¢ tudo o que me permite uma mudanga de acordo
com o provavel (ndo confundir “o provavel” como “o possivel”)
e de acordo com o necessario. [...] A agdo deve produzir
desequilibrio nas for¢as. A¢do como uma qualidade que da cor,
impacto ao percebido pelo espectador. E bom ter sempre em
conta o que percebe o espectador. Botar-se no lugar dele. [...]
Esta mudanca deve produzir algo. Se nada se faz, se ndo se
aciona, o equilibrio permaneceria estitico. E nos entediamos

facilmente.8

Para seu funcionamento, a maquina do espetaculo, sendo assim, deve ser
acionada através deste equilibrio instdvel, jogando entre um discurso claro e
reconhecivel ¢ uma logica misteriosa inventada pelos criadores da obra, que deve
emergir ¢ desaparecer. A ideia ¢ a de sabotar as expectativas, se o espectador pensa ter
assimilado as leis e mecanismos de funcionamento desse jogo, o papel do artista é
subverter sua logica. Com isso, ndo se pretende construir um espetaculo hermético, mas
uma busca pelo engajamento do publico, que deve oscilar entre a compreensdao e
participacdo do jogo que acontece em cena € a inesperada alteracdo de seu
funcionamento, conferindo acdo e vida ao espetaculo.

Em seu texto, Veronese fala da construgdo de “maquinas poéticas” no ambito da
dire¢dao e como indicativa aos atores do espetaculo, o que ndo impede que apliquemos
esse conceito facilmente a seu trabalho como dramaturgo. Uma das caracteristicas mais
evidentes em sua obra dramaturgica, desde Cronica de la caida..., ¢ o elemento do
mistério e do oculto. A linha dramadtica tecida pelo autor, em varios de seus textos,
busca caminhar por uma situagcdo a principio reconhecivel, contudo, em um segundo
registro, algo velado se passa e exerce influéncia sobre a ldgica que o leitor/espectador
tende a acompanhar, causando um ruido em sua imagem resultante. E esse enigma
criado ndo esta no plano simples da trama, tal como uma tipica obra literaria de mistério
e suspense, antes pertence a ordem da composicdo da estrutura e da linguagem,
subtraindo elementos que permitam o completo entendimento do texto e de seus
componentes (o que esta acontecendo, quem sdo os personagens, onde estdo...) por parte

do leitor/espectador.

Argus-a 67 de 202



Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

A “maquina poética” de sua dramaturgia, portanto, garante seu funcionamento
através daquilo que desorganiza as expectativas do leitor/espectador e lhe permite jogar
junto ao texto que inesperadamente rompe com as probabilidades logicas e cria diante
de nossos olhos um enigma a ser descoberto. Sua dramaturgia difere-se daquela que
esteja interessada em coeréncia e unidade, permitindo-se criar uma légica que seja
posteriormente substituida por uma nova e logo volte a rearmar a anterior, guiando-se
por uma idéia de propor um jogo antes de preocupar-se com o desenvolvimento
provavel dos actantes que compdem o texto.

E este jogo se da pela ideia de falta, auséncia de uma peca chave que permita
compreender completamente os principios € os fins que movem as engrenagens desta
maquina possivel. Partindo desta imagem da falta como elemento crucial na leitura da
poética de Veronese, ¢ que sua obra dramaturgica pode ser percebida como composta
por textos que pressupdem encenagdo. NAo para que a mise escéne surja como mero
elemento de preenchimento dos espagos vagos dos textos, mas sim porque se parte do
pressuposto de que os textos se colocam como desafios a serem abertamente
interpretados e, por sua vez, devem criar em cena novos enigmas ¢ faltas a seus
espectadores. O espetaculo, complementando o pensamento de Veronese em Las
Maquinas Poéticas, deve se tornar resultado de uma série de “maquinas poéticas” em
funcionamento nos varios ambitos pelo qual ¢ constituido (texto, espago,
interpretagdo...) e, assim, organizar a grande maquina de produzir sentidos que ¢ a
encenacao.

Ao falar sobre as possibilidades de irrup¢ao de elementos relativos ao conceito
do sinistro na esfera da escrita ficcional em seu texto O Sinistro, Sigmund Freud nos
conduz a um pensamento que imediatamente se conecta, sob outra premissa, a ideia do

mistério e do oculto presente na obra dramatirgica de Veronese. Diz Freud:

[...] o escritor tem mais um meio que pode utilizar para evitar a
nossa recalcitrancia e, ao mesmo tempo, melhorar as suas
chances de éxito [na incitagdo de sentimentos sinistros]. Pode
manter-nos as escuras, por muito tempo, quanto a natureza exata
das pressuposi¢des em que se baseia o mundo sobre o qual
escreve; ou pode evitar, astuta e engenhosamente, qualquer
informagdo definida sobre o problema, até o fim.9
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A ideia de manter oculto um elemento primordial sobre o problema apresentado
pelo texto ¢ basicamente o principio do funcionamento de uma “maquina poética” e,
dessa forma, se torna meio propicio para a criagao de sensacdes do sinistro oferecidas ao
leitor/espectador. Neste sentido, a obra de Veronese se conecta de diversas maneiras ao
elemento do sinistro e faz com que este seja um interessante ponto de partida para
pensar sua poética. Buscarei expor e delimitar o conceito de sinistro segundo o
pensamento de Freud, para que depois voltemos especificamente as suas relacdes com a

obra dramaturgica de Veronese.

O sinistro para Freud: aquilo que se ilumina

No artigo datado de 1919, intitulado O Sinistro, Sigmund Freud se propde pensar
um problema estético, sob o ponto de vista de um psicanalista, por uma perspectiva
diversa aquela que prima pelo belo e estrutura-se através de sistemas e normativas que
reforcam a graca e a perfeicdo. Freud encontra o elemento do sinistro, que quando
aliado a composi¢do artistica permite a esta flertar com artificios que jogam com o
mal-estar, o insignificante, o inacabado, componentes que contrastam com a estética do
belo e encontram efeitos ligados a produ¢do de sentimentos vitais que esta costuma se
esquivar.

Em seu texto, Freud abrange o campo da estética as teorias das “qualidades do

sentir”10, o que vai permitir se confrontar com o tema do sinistro como um problema da
estética pertencente as experiéncias tanto artisticas como cotidianas. O artigo, portanto,
vai muito além do campo psicanalitico, investigando exaustivamente o assunto a partir
da lingiiistica e da analise de experiéncias e impressdes sensorias ligadas a “categoria de
sentimento” em questao.

De inicio Freud pontua que o sinistro, em termos gerais, se relaciona aquilo que
desperta medo, que ¢ assustador e horroroso e dessa forma claramente se distingue do

reino do belo e do encantador. Procurando, contudo, definir e delimitar o campo do
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sinistro sob seus proprios critérios, pergunta-se sobre o que particularmente existe de
comum nas coisas chamadas sinistras dentre tudo aquilo que engloba o campo do
amedrontador. E nesse sentido que Freud vai buscar inicialmente o significado
etimologico da palavra sinistro — considerando o fato de que a palavra pode ndo conter
apenas um unico significado — para depois reunir “todas aquelas propriedades de
pessoas, coisas, impressoes sensorias, experiéncias e situagdes que despertam em nos o
sentimento relativo ao sinistro”1 1, buscando sua natureza desconhecida.

Dessa forma, Freud vai buscar na origem da palavra alema unheimlich o sentido
para o que procura. No senso comum a palavra unheimlich ¢ o oposto de heimlich
(doméstico) e heimisch (nativo) e, portanto, o oposto daquilo que ¢ familiar e
reconhecivel. Como Freud coloca, assim somos induzidos a pensar que aquilo que ¢
sinistro nos aparece como assustador por ser algo que ndo nos ¢ familiar, algo novo.
Entretanto, podemos constatar que nem tudo aquilo que ¢ novo nos ¢ assustador e que,
desse modo, algo a mais precisa existir no novo para tornar-se sinistro.

A discussao se faz complexa e, portanto, Freud se aprofunda em suas incursdes
sobre o 1éxico alemdo. Por fim descobrimos que heimlich, além de significar variantes
daquilo que ¢ familiar, contém um segundo significado menos usual que se traduz por
aquilo que esta escondido, oculto da vista e que de tal modo, coincide com o significado
de seu oposto, unheimlich. Defronte a ambivaléncia de tal palavra, Freud prefere se ater
ao seu segundo significado, considerando unheimlich como uma variante desta acepgao
de heimlich, concluindo o que também chegara como resultado na etapa posterior de sua

investigacdo: “o simistro € aquela categoria do assustador que remete ao que ¢

conhecido, de velho, e ha muito familiar”lz, contrariando o senso comum da discusséo.

Exposta e concluida sua investigagdo sobre a etimologia de unheimlich, Freud
parte para sua busca por exemplos de coisas, pessoas, impressdes € situacdes que nos
despertam um sentimento relativo ao sinistro. Inicia tomando como exemplo a situagao
de duvida sobre um objeto ter ou ndo ter vida, comumente desencadeada por figuras de
cera, bonecos e autdmatos e, por outro lado, por acessos epiléticos ou manifestagdes de

insanidade, em que ‘“‘excitam no espectador a impressdo de processos automaticos e

mecanicos, operando por tras da aparéncia comum de atividade mental”13. Para ilustrar
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este exemplo Freud recorre ao conto O Homem da Areia de E.T.A. Hoffmann,
referindo-se a boneca Olimpia, que se parece a uma mulher verdadeira, por quem o
personagem central inclusive se apaixona, e aos ataques de loucura deste personagem.

E ¢ com base neste conto fantastico de Hoffmann datado de 1815 que Freud vai
procurar os exemplos de outras situagdes sinistras que seguem em sua andlise. O
Homem da Areia é um tipico texto do gé€nero fantdstico, em que conta a histéria de
Nataniel, um jovem perturbado por suas lembrangas infantis e imagens que lhe
assomam e se transfiguram em aparigdes perversas e desconcertantes. Na infancia
Nataniel se vé€ impressionado pela fabula do Homem da Areia contada por sua
governanta, que o assusta narrando a histéria de um homem que aparece as criangas que
ndo querem ir para a cama e lhes joga areia sobre os olhos, fazendo com que estes
saltem de suas Orbitas, para depois ir embora levando as esferas em uma bolsa para
alimentar seus netinhos na lua. E ¢é a partir desta fantasia que desencadeiam as varias
das experiéncias sinistras vividas por Nataniel até seu suicidio precedido pela tentativa
de jogar sua noiva do alto de uma torre em um de seus ataques de insanidade.

Nesse sentido € possivel citar alguns dos exemplos de manifestagdo do sinistro
tal como o medo de ferir ou perder algum o6rgdo do corpo, ilustrado pelo medo
reprimido de Nataniel de ter seus olhos arrancados pelo Homem da Areia e que, para
Freud, estd conectado ao complexo masculino de castracdo. Também ¢ citado o
fenomeno do duplo, que ¢ possivel de constatar nos personagens Coppelius e Coppola
que representam o Homem da Areia e que aparecem nas situagdes mais inusitadas do
conto de Hoffmann. O fendmeno do duplo, portanto, aparece em situacdes de
coincidéncia e repeti¢do ou em circunstancias em que um sujeito identifica-se com uma
outra pessoa ou substitui seu eu por um estranho. Relacionando-se ainda com reflexos
em espelhos, sombras e manifestagcdes referidas ao medo da morte, como a apari¢ao de
espiritos e fantasmas.

Outro dos exemplos ¢ o que Freud denomina “onipoténcia de pensamentos”, que
se relaciona a impressdes de que um pensamento, como o desejo de que outro sujeito
morra, torna-se realidade. Assim um pensamento que parece se tornar acdo efetiva,
ainda mais quando se relaciona a intengdes de fazer o mal, ganha propor¢des

assustadoras. Este exemplo, assim como alguns dos outros ja citados, serve para ilustrar
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o que Freud acredita ser uma das esséncias do sinistro. Em nossa infancia, assim como
nossos antepassados primitivos, acreditamos em possibilidades fantasticas como a forca
do pensamento, a existéncia de seres fabulosos ou mesmo o retorno dos mortos. Na
idade adulta em geral, passamos a ndo mais acreditar que este tipo de fenomeno possa
acontecer, mas ainda assim ndo confiamos plenamente em alguma nova crenga, o que
faz com que as antigas ainda persistam dentro de nds. Desse modo, “tao logo acontece

realmente em nossas vidas algo que parece confirmar as velhas e rejeitadas crencas,

sentimos a sensagdo do sinistro”.14 Freud conclui que, entre as situagdes que nos
causam a sensagao de sinistro, deve existir uma categoria onde se encaixam aquelas em
que algo reprimido (familiar, mas oculto) retorna, reafirmando o significado de sinistro

que encontra na primeira etapa de sua investigagao — “unheimlich ¢ tudo o que deveria

ter permanecido secreto e oculto mas veio a luz”.19

Ainda outros exemplos s@o citados rapidamente por Freud como causadores de
impressoes sinistras, tais como: a sensagao de que algo estd oculto em uma narrativa e
situagdes em que nao se distingue imaginacao e realidade, também relacionadas a ideia
de uma crenca rejeitada que retorna. Assim, Freud distingue as situagdes sinistras em
duas categorias: uma que provém de formas de pensamento que foram superadas, sendo
esta a mais recorrente, € outra que provém de complexos reprimidos, organizando desta

maneira sua concluséo final:

Uma experiéncia sinistra ocorre quando os complexos infantis
revivem uma vez mais por meio de alguma impressdo, ou
quando as crengas primitivas que foram superadas parecem
outra vez confirmar-se. Finalmente, ndo devemos deixar que
nossa predilecao por solugdes planas e exposicdo lucida nos
cegue diante do fato que essas duas categorias de experiéncia
sinistra nem sempre sio nitidamente distinguiveis.16

Freud faz questdo de deixar claro em seu texto que a todas as solucdes e
conclusdes que chega hdo de existir pontos controversos. Admite, portanto, que nem
tudo o que nos foi submetido & repressdo e depois voltou por isso se torna sinistro.
Diversos exemplos, segundo ele, contradizem esta hipdtese. Descobre, contudo, que

muitos desses exemplos pertencem ao dominio da ficgdo, mais precisamente da
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literatura imaginaria. Deste modo e por fim, depois de toda uma intensa analise
relacionando aspectos da literatura de Hoffmann a experiéncias vividas no cotidiano,
Freud (1976: 310) constata distingdes entre o sinistro que experimentamos
habitualmente e os que nos sdo despertados pelo que visualizamos ou lemos. E ¢ ai que
vai buscar novas respostas: “em primeiro lugar muito daquilo que ndo € sinistro em
ficgdo sé-lo-ia se acontecesse na vida real; e, em segundo lugar, existem muito mais
meios de criar efeitos sinistros na ficcao, do que na vida real”.

Para Freud, sendo assim, o dominio da ficgao ¢ um meio muito mais fértil para a
cria¢do de situagdes sinistras em relacdo a vida real. Isto se justifica pelo fato de a ficcao
ndo precisar se submeter ao teste da realidade, o escritor imaginativo tem a liberdade de
criar seu proprio mundo de representacdo, podendo afastar-se o quanto quiser do que
nos ¢ familiar. Por isso nos contos de fadas, como exemplifica, aceitamos
tranqliilamente situagdes que na vida real nos seriam sinistras, tais como a animagao de
objetos inanimados, a pronta realizacdo de desejos, entre outras.

Se o escritor, entretanto, escolhe para sua ficgdo o mundo da realidade, para
Freud ele devera obedecer as condi¢des reais para criar situagdes € sentimentos
sinistros. Ainda assim, distinguindo-se da realidade, pode aumentar ou multiplicar seu
efeito ou ainda obter mais €xitona suscita¢ao do sinistro, como descrevi anteriormente,
deixando seu leitor as escuras quanto a natureza exata do mundo narrado ou ocultando
informacgdes do problema que situa até o fim.

Assim, percebemos que o sinistro é uma daquelas categorias que se manifestam
nos mais diferentes ambitos, estando diretamente ligada ao que nos toca intimamente e
fazendo-nos estranhar muito daquilo que costuma nos parecer ordindrio e irrelevante. O
texto de Freud, como muitas de suas producdes, traz-nos um olhar inusitado sobre um
objeto esquivo e pouco mensuravel, apresentando uma série de controvérsias e
polémicas, mas por isso mesmo alcangando o mérito de ndo se restringir a conceitos
fechados e reducionistas, bem como o campo da ciéncia e da estética costumam
proteger-se. De tal modo o conceito do sinistro visionado por Freud, possui grande
poténcia de relagdo com os varios interessados no tema do oculto, do assustador e

daquilo que se distinga a caracterizagdes do belo e do inofensivo.
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A obra de Veronese e o sinistro: o instinto periférico

Desde os primeiros trabalhos do El Periférico de Objetos, a poética do grupo se
caracterizou por explorar aquilo que estivesse marcado pela ruptura com canones
estabelecidos, fossem estes os codigos do teatro de formas animadas tradicional, a
maneira de encarar a criagdo cénica e dramatirgica ouo teatro argentino como um todo.
A partir do significado da palavra “periférico” Daniel Veronese situa o trabalho do
grupo (cuja experiéncia e projeto cénico servirdo como elemento base da génese de sua

propria poética):

Tracar um mapa com as zonas de teatralidade periférica, ali ¢
onde estas distintas ragas (o familiar € o misterioso, o
reconhecido e o sinistro) devem se encontrar € se enfrentar. Que
o texto seja transbordado pela plasticidade, o objeto pelo
coreografico que existe nele, o gesto pela palavra inadequada,
inesperada. Trocar a forma tnica por ambivalente. Fomentar e
incentivar o encontro de signos dramaturgicos nao
reconheciveis, as zonas de escuriddo e de mistério.l7

Assim, o trabalho com as “zonas de teatralidade periféricas” levou o grupo a
escolher como material de criagdo aquilo que ¢ comumente deixado de lado e
considerado inadequado pelo “bom-tom”, aproximando-se de elementos que dialogam
com o amedrontador, o desastroso, o perverso € o obsceno e por esse viés emergirdo os
elementos que podemos relacionar com o sinistro.

Organizando a poética de sua obra dentro do El periférico, Veronese lista para si
quarenta Automandamientos de criacao, sem distinguir o que se volta a sua criagdo

como diretor ¢ como dramaturgo. Em seu segundo ‘“automandamento” postula:

“Promover um principio de substituicdo dos atores vivos por obj etos”. 18 A ocupacao de

objetos sobre o centro da cena ¢ precisamente um dos elementos que marcam o trabalho
do El Periférico e a animacao destes no mundo em que criaram para seus espetaculos ¢

o primeiro e mais evidente dos sinais a notar-se conectado ao tema do sinistro. Como
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podemos retomar, o primeiro exemplo de experiéncia sinistra que Freud enfatiza é a
situacdo de duvida se um objeto inanimado aparentemente torna-se animado, e ¢

justamente com esse tipo de situacdo que o grupo tenta jogar em seus espetaculos:

Comecamos a ter o apelido de “sinistros” porque nos primeiros
espetaculos usavamos bonecas antigas, que compravamos. Eram
bonecas velhas que faltavam a base da cabeca [...] Nosso
objetivo ndo era ser sinistros. Eramos porque os objetos eram
sinistros € porque mostrar 0 movimento em bonecos tao
antropomorficos, com movimentos tao parecidos aos do homem,
aparece em si mesmo como uma degradagio do ser humano.19

Os textos de Veronese voltados especialmente aos primeiros espetaculos do grupo
também foram construidos a partir légica da manipulagdo de objetos, jogando com
personagens que se transformam em objetos, bonecos que se humanizam, violéncia,
degradacdo e mutilagcdo de corpos, enfim, possibilidades de imagens sinistras que sdo
facilitadas pela natureza morta e plastica dos bonecos e que dificilmente poderiam ser
alcancadas no trabalho exclusivo com atores. A relagdao da poética do El Periférico com
o conceito de sinistro, desse modo, ¢ claramente identificavel e autodeclarada pelo
grupo.

Além dos textos escritos por Veronese, outras das dramaturgias com as quais
trabalharam em seus espetaculos, em sua imensa maioria por si sé ja se relacionam com
o sinistro; textos adaptados de “autores periféricos” como Alfred Jarry (Ubu Rey- 1990),
jogando com o grotesco € o obsceno, Samuel Beckett (Variaciones sobre B...- 1991),
marcado por textos baseados na frustracdo e na degradagcdo humana, Heiner Miiller
(Maquina Hamlet- 1995), tendo como signo de sua obra a desconstrugdo e a brutalidade,
e inclusive o texto O Homem da Areia (El Hombre de Arena - 1992) de E.T.A.
Hoffmann.

Outras das possibilidades relacionadas ao sinistro que o trabalho com formas
animadas permite e que Veronese se utiliza em muitos de seus textos dessa primeira
fase ¢ a mescla de situacdes reais/cotidianas com situacdes fantasticas e oniricas e a
desordem de tempo espaco, assim como a repeticdo (relacionada ao mundo das

maquinas e dos autdmatos, proximo a realidade dos bonecos e objetos), o fendmeno do
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duplo (inspirado pela relagdo entre manipulador e objeto) e a intensa afinidade com a
morte (também relacionada a natureza morta dos objetos). Neste contexto descobrimos
mais uma das premissas da escrita de Veronese, os elementos de sua dramaturgia ndo
surgem necessariamente pela escolha de um tema ou discurso, mas pelas possibilidades
e necessidades que a cena (a partir de imagens) permite ¢ demanda; ndo se quer falar da
morte, fala-se da morte porque sdo evocados elementos e situagdes que remetem a ela.

Do mesmo modo Veronese parece lidar com a forma e estrutura de seus textos,
da-lhes o contorno que lhe convém mais eficaz na relagdo que pretende estabelecer com
a cena ou com o criador que vird a intermediar o texto a cena. Dessa maneira os textos
escritos para montagens do El Periférico apresentam uma forma muito diversa aquela
que normalmente se convém a um texto teatral, configurando-se em textos que se
dedicam a extensas rubricas, com o objetivo de descrever as imagens que deverao servir
de estimulo a criagdo das cenas e, assim, suas estruturas acabam por se aproximar da
literaria, parecendo-se a uma poesia ou um conto ou, por outro lado, a um roteiro
cinematografico, que descreve objetivamente as cenas, seqiiéncias e dialogos,
funcionando como um guia a equipe de criadores.

Nos trabalhos seguintes, paralelo ao grupo, Veronese passa a interessar-se em seus
textos muito mais pela logica da acdo e da palavra do que pela logica da imagem e por
isso acaba por necessitar do trabalho do ator.20 A forma de seus textos voltados para
sua direcdo com atores (tais como em Mujeres soniaron caballos, El liquido tactil,
Teatro para pdjaros e em suas adaptagdes de Tchekhov e Ibsen) se aproxima a uma
estrutura tradicional, com personagens definidos, didlogos e, por mais difusa que possa
aparecer, uma situagdo dramatica. As imagens de violéncia corporal, o trabalho com
objetos que tomam vida, a intensa relacdio com a morte, 0S cenarios escuros € a
atmosfera lugubre, enfim, todas aquelas imagens que se aproximam do sinistro na
dramaturgia dos espetaculos do E/ Periférico, parecem apagar-se em Seus novos
trabalhos e se desdobraram em cenarios claros e situacdes comuns ao cotidiano. Com
um olhar mais atento, entretanto, podemos notar que algo do sinistro mantém-se
influente em sua dramaturgia mais recente.

Nota-se que nestes trabalhos cada um daqueles topicos que listou em seus

Automandamientos, voltados para sua criagdo dentro do El periférico, de uma forma
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distinta seguem reverberando em sua poética, em especial aqueles em que destaca sua
inten¢cdo de buscar olhares transversais ao conhecido, a ideia de colocar um objeto

familiar sob um ponto de vista que va além de sua representagdo e de sua forma

conhecida.2l O interesse de Veronese pela forma com que as pessoas se relacionam em

situacdes cotidianas retoma a ideia do reconhecivel, do familiar, que se torna estranho e
assustador por meio da intensificacdo e deformagao propiciada pela encenacdo. E assim
o tema do sinistro se torna mais uma vez interessante em uma analise de suas obras.
“Para que exista olhar interessado é necessario que o objeto se encubra como conhecido

mas imediatamente se revele diante de nossos olhos e seja ofensivo a nossa vista”, diz

Veronese22 se referindo ao seu projeto teatral.

E interessante retomar também o pensamento de Veronese sobre as “maquinas
poéticas” no que diz respeito a criagdo de zonas de mistério, que tem por objetivo deixar
o leitor/espectador confuso quanto as origens e causalidades dos acontecimentos da cena
escrita ou encenada. Relaciona-se aqui aquela sensagado sinistra de uma forca oculta que
age sob um plano reconhecivel para de repente se tornar clara e distinguivel. A maquina
da dramaturgia funciona, portanto, através de um velar e desvelar calculadamente
construido. E este jogo se complexifica na medida em que o mundo ficcional coincide
com o cotidiano, expondo situa¢des absolutamente reconheciveis, mas que sao cortadas
por ruidos de estranheza que aos poucos vao tomando todo este cenario que aparecia
como familiar. Esta ideia fica evidente nas obras cénicas mais recentes de Veronese, em
que cria espetadculos com uma aparéncia naturalista — uma quase ilusdo do real — no qual
brotam elementos sinistros da acentuacdo e deformacdo dos proprios elementos
cotidianos.

Neste sentido, a explanacdo de Freud sobre o sinistro na ficgdo pode criar forte
relagdo com a dramaturgia de Veronese. Como visto, Freud fala que o escritor quando
escolhe para sua ficgdo o mundo da realidade comum — e este € o caso do dramaturgo
argentino em suas escrituras recentes —, a criagdo de situagdes que evoquem
experiéncias unheimlich deve obedecer as condigdes reais, podendo, entretanto
multiplicar ou esgarcar seus efeitos. Veronese utiliza desse artificio em situagdes que

acentuam efeitos sinistros sem, contudo, perder a verossimilhanga das circunstancias
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que cria e, dessa forma, faz com que de fato a ficgdo ofereca “mais oportunidade para

criar sensacoes sinistras do que aquelas que sdo possiveis na vida real”.23

O elemento da violéncia, apesar de nao aparecer de um modo explicito como nos
textos do EI Periférico sob a forma expressa de mutilagdo de corpos, também esta
presente em sua dramaturgia recente, acentuando situa¢des de violéncia e fracasso
moral. Um dos artificios freqlientemente utilizados por Veronese em sua “composi¢ao
da violéncia”, ¢ a idéia do acumulo, de uma violéncia contida que vai continuamente
crescendo em algum de seus personagens ou na atmosfera que os circunda, até explodir
sob a forma de algum ato destrutivo. A ideia da perda e da morte também continua a
rondar seus textos e, dessa forma, € mais um dos elementos a se vincular ao elemento do
oculto, produzindo sensagdes relativas ao sinistro.

Se tomarmos como pardmetro o contexto histérico e social no qual a obra de
Veronese estd inserida, podemos observar que muito desta relagdo com o sinistro,
especialmente naquilo que se relaciona a violéncia e a morte, conecta-se mesmo que de
forma indireta com a situacao argentina pos-ditadura militar. Elementos que remetem ao
periodo ditatorial de brutalidade e repressdo (a morte, a imobilidade, a violéncia, o
desaparecimento) ndo aparecem nos textos de Veronese como um discurso claramente
politico, dispdem-se na sua obra tal qual estdo inseridos na vivéncia e constitui¢do de
seu contexto, como diz o autor, “sdo temas explicitos também na Argentina. Nosso

passado de ditadura marcou toda uma geragdo. Eu as vezes quero fugir disso, mas esta

ai”.24 E muito do interesse do olhar de seu leitor/espectador pode se dar precisamente

por este ponto, a percepcao da presenca de algo que lhe fere e incomoda a vista, mas

que lhe diz respeito e por isso mesmo desperta sua curiosidade e atengao.

O contexto argentino pés-ditadura militar

O periodo ditatorial militar argentino, compreendido entre os anos 1976 e 1983,
foi marcado por um brutal sistema de repressdo, censura, ameacgas, tortura € morte.

Muitos dos direitos civis, politicos e sociais foram cerceados pelos constantes decretos
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impostos pelo governo dos militares golpistas, amoldando uma sociedade composta por
individuos com liberdade limitada e constantemente ameagada por uma cultura do medo
e da coercdo. Tudo aquilo que fosse considerado subversivo aos bons costumes que
“garantiam a ordem e o avango da patria argentina”, era abafado através das mais
diversas técnicas de repressdo a mando de autoridades que comandaram desde ameagas
até atentados e desaparigoes.

Sendo assim, muitos dos intelectuais e artistas que foram considerados
“altamente perigosos a seguranga nacional” por seus atos e obras, sofreram as
conseqiiéncias de um governo avesso aos direitos do individuo e de manifestacdes do
coletivo. Descrevendo a especificidade da censura dirigida aos artistas teatrais (que nao

foge do retrato de repressao sofrido pela sociedade civil em geral), Lima coloca:

A censura operou em distintas frentes e com estratégias
variadas: ameagas verbais e escritas, listas negras, perseguigdes,
agressoes fisicas, bombas, fechamento de teatros, obras retiradas
de cartaz, seqiiestros e desapari¢des. Os efeitos negativos foram
imediatos: autocensura, exilio, siléncio, exclusdo e uma escrita
eliptica (descrita também por diferentes criticos como
“ambigua”,  “metaforica”,  “mascarada”,  “obliqua” e
“escamoteadora”).25

As conseqiiéncias sobre o teatro argentino, comuns a muitas das manifestagdes
culturais, sdo imediatas e fazem com que muitos dos caminhos estéticos a partir de 1976
sejam modificados ou até mesmo interrompidos.

Com o retorno da democracia em 1983, a suposta liberdade de direitos volta a
vigorar, mas o pais se vé abalado pela experiéncia de quase uma década que deixa
muitas marcas nas historias intimas e politicas de toda esta geracdo. O principal estigma
arraigado na Argentina poés-ditadura militar (e pds Guerra das Malvinas) ¢ o da
violéncia e da morte e por isso o sinistro aparece como um espectro que paira sobre o
cotidiano das diversas familias e circulos afetivos que descobrem seus parentes e
amigos desaparecidos como mortos ou permanentemente feridos.

Se o sinistro ¢ definido por aquilo que ¢ familiar e que por algum motivo ¢é

reprimido para depois voltar, nos anos que seguem o fim da ditadura este processo se da
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pelas varias das evidéncias e conseqiiéncias de todo um periodo de violéncia que

insistem em aparecer. Quanto a esta trajetoria, o escritor Osvaldo Bayer descreve:

Depois (dos anos de crimes sordidos e de condutas obscenas)
veio a passagem alegre, plena de frivolidade, com a qual se
passou de uma ditadura sombria e corrupta a um governo
constitucional por cima dos fantasmas sempre presentes dos
desaparecidos e das tumbas das Malvinas. A sociedade
argentina, repentinamente, havia se lavado na democracia com o
ato formal de por o voto em uma urna. [...] A familia argentina
se havia reunido novamente no domingo, em paz, depois de
tanto sufoco. Mas alguém bateu a porta. Eram as Madres, que
queriam saber onde estavam seus filhos.26

No dominio das criagOes artisticas, confirmando o vinculo entre a arte e a
sociedade, o sinistro também aparece como uma constante. Desde a necessidade de
esquivar-se da censura baseada “sobretudo no ‘bom gosto’, ao que se opunham a
‘obscenidade’, a ‘grosseria’, a ‘imoralidade’ ou o ‘despudor”’27, muitos artistas
optaram pela metafora e ambiguidade como principios de discurso de suas obras,
criando dessa maneira, um terreno propicio a manifestacao do sinistro. Elementos como
0 obsceno e o perverso aparecem infiltrados em muitas obras artisticas, fazendo com
que seus efeitos emerjam sem que sua origem esteja clara e facilmente distinguida por
um mero censor. O medo, a violéncia e a morte também aparecerdo como estigmas nas
obras que seguem o periodo de ditadura, tanto para aqueles que tentam fugir do passado
e construir novas referéncias, quanto para os que fazem questdo de manter viva a
memoria de um tempo que nao desejam fazer possivel retornar.

O grupo El Periférico ¢ fundado justamente poucos anos apds o fim da ditadura
militar argentina e, dessa maneira, seu trabalho ndo deixa de se influenciar por este
contexto generalizado. Nao de uma maneira clara e explicita, mas tal como uma marca
dificil de escapar e ocultar. Acerca desta relagdo, Propato (1998) coloca: “Os
desaparecidos estdo mortos e o sinistro ¢ iluminar este tema. E tdo sinistro o que ocorreu
que a sociedade prefere que isso continue tapado, enterrado. E/ Periférico de Objetos,
ao iluminar este tema se transforma em obsceno. Mostra 0 que as pessoas ndo querem

ver [...]".
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E da mesma maneira os textos de Veronese, escritos a partir de quase uma década
depois do fim do Processo de Reorganizagdo Nacional proposto pelos militares, se
relacionam com este contexto, ndo trazendo um discurso claro e direto com o tema
politico da ditadura, entretanto, carregando elementos que se conectam a situacao do
pais, tais como a morte, a violéncia e a desapari¢do — explicitados, por exemplo, no
desaparecimento inexplicado do filho de Isabel em Formas de hablar de las madres...,
na descoberta de que Lucera foi vitima de um roubo de criangas em Mujeres... € em uma

infinidade de detalhes e situacdes de sua obra.

Textos e comentarios

Com o intuito de que esta relagdo pretendida entre a obra dramatirgica de Daniel
Veronese e o conceito do sinistro fique mais palpavel, proponho-me analisar trés pegas
do dramaturgo, buscando nelas elementos que possibilitam a seus leitores/espectadores
a incitagdo de uma experiéncia sinistra. Para esta analise busquei pegas escritas por
Veronese em dois diferentes contextos, sdo elas: Camara Gesell, escrita em 1993, Circo
negro de 1996, ambas encenadas pelo El Periférico e Mujeres soriaron caballos, escrita

em 1999 e encenada por Veronese em um projeto independente com atores.

Céamara Gesell — quarto espetaculo estreado pelo E/ Periférico, sendo o primeiro texto

originalmente escrito por Veronese a ser encenado pelo grupo (os textos dos espetaculos
anteriores eram adaptagdes de textos prévios). Também se diferenciando dos trabalhos
antecedentes, o texto de Cdmara Gesell foi escrito previamente ao processo do
espetaculo, mas ja com vistas a encenagao do grupo. O texto final no qual baseei minha
analise, entretanto, ¢ resultante das anotacdes pos-encenagdo, tendo sofrido algumas
modificagdes em relacdo ao texto original. Esta ideia de um procedimento de escritura
que ndo se limita & criagdo solitaria do dramaturgo, mas que, ao contrario, deixa-se

permear pela criacdo da cena, serve como método para a criagdo de muitas das pecas de

Argus-a 81 de 202



Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

Veronese e adianta uma das premissas de seus futuros trabalhos, preferindo que suas

criagdes como dramaturgo estejam diretamente ligadas a seus interesses de encenagao.
A histéria contada em Camara Gesell, segundo Veronese (2000), tem inspiragao

em uma leitura de um problema psicanalitico relacionado ao desejo de uma crianga de

negar seus pais, o despertar do sujeito como alguém “apto para desejar” pgindependente

da vontade dos pais. Dessa forma, o texto conta em dez cenas curtas a cruel biografia do
menino Tomas que deseja abandonar sua familia. Ao longo do texto, o menino vai
passando por uma série de familias e em cada uma delas lhe recorre a mesma sensacao
de deslocamento seguida do desejo de encontrar um novo lar, tornando-se cada vez mais
insatisfeito e perverso. Uma aten¢do sobre os nomes que intitulam as cenas nos dao uma
nog¢ao da seqiiéncia dos acontecimentos da pega: 1. Acontecimentos no lar primeiro / 2.
A fuga / 3. A vida no segundo lar / 4. Mulher desconhecida que chega da rua/ 5. O
envenenamento / 6. Tragico desaparecimento de segundos pais e irmao segundo / 7. O
interrogatorio / 8. A tortura / 9. A assistente social / 10. Julgamento final.

E interessante acrescentar que a escrita e encenagdo de Cdmara Gesell foram
criadas pelo grupo logo ap6s a montagem de El Hombre de Arena, pega livremente
adaptada por Veronese em parceria com Emilio Garcia Whebi (na dramaturgia e na
direcdo) do conto de Hoffmann e a partir do conceito de sinistro de Freud. Assim, a
concepcao de Camara Gesell sofreu consideravel influéncia das “estratégias do sinistro”
visitadas pela criacdo anterior, as quais me proponho localizar nas cenas que compdem

0 texto:

a) Situagdes, falas e personagens que se confundem e repetem incessantemente - Para
Dubatti29 “sem divida” este elemento da confusdo aparece em Camara Gesell como
“Intertexto da ‘percepcdo parandica’ de Nataniel perseguido por Copelius no magnifico
conto O Homem da Areia de Hoffmann”, suscitando o fendmeno sinistro do duplo
através de repetigdes e coincidéncias. Para exemplificar esta estratégia, coloco aqui um
excerto da Cena 10, no julgamento final de Tomas, onde a confusdo entre os

personagens € intensa:
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Um deles ¢, podemos ver, terrivelmente parecido ao dentista, ¢ a
um dos policias e talvez até poderiamos chegar a confundi-lo
com o pai segundo, mas, na realidade, se observamos bem,
vemos que sua imagem bem poderia corresponder ao pai
primeiro, que reage com naturalidade, como se Tomas nunca
tivesse abandonado sua casa.30

b) Constante e intensa expectativa de violéncia - Os acontecimentos sdo todos
permeados por atos de violéncia, entretanto, as acdes em si parecem estar sempre longe
de nossas vistas, escamoteadas por imagens de ingenuidade. A provavel sensacdao do
leitor ¢ a de que entre as transi¢cdes das cenas, além das linhas que narram a historia de
Tomas, algo que nos ¢ omitido acontece e permite o desenvolvimento da peca,
garantindo a sensacao sinistra do mistério e do oculto. Nao localizamos precisamente o
mal que aflige Tomas, apenas compartilhamos as conseqiiéncias de sua impetuosidade.
E ai encontramos uma proximidade entre Tomés e Nataniel do conto de Hoffman,

ambos possuidores de uma “alma dilacerada”, abrigando ocultamente “uma poténcia

hostil ¢ sombria™31 que tenta destruir tudo a sua volta e a si proprio. Esta poténcia

sombria, explicada pela psicandlise através dos mecanismos do inconsciente que
abrigam nossos complexos e repressdes, manifesta-se nos textos de Hoffmann e
Veronese através de acontecimentos que frustram as explicagdes por meio do
encadeamento logico-causal. Em Camara Gesell Veronese trabalha com o acumulo
como forma de alcancar esta constante expectativa de violéncia, preenchendo o
personagem Tomas de uma série de intensas e contraditorias sensacdes € desejos que se
alcangam e se frustram com a mesma fugacidade e que, dessa forma, armam a
complexidade desse personagem. Para exemplificar este aspecto, seleciono um trecho

da Cena 3:

As alegrias que deveriam produzir as brincadeiras com seu novo
irmdo, pouco a pouco comegam a se transformar numa terrivel e
cortante tristeza que o acompanhara durante todo o dia. Note-se
que violenta e sangrenta pode se transformar a brincadeira com
o martelo.32
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Através da leitura do texto ndo sabemos até onde a “brincadeira com o martelo” pode
chegar, a cena ¢ cortada com esta frase, entretanto, frente a esta imagem tdo potente
(uma crianca que brinca com um martelo perto de seu irmdozinho) o ambiente parece
ser de hostilidade e de iminente perigo. Duas cenas ap6s, nos € narrada a cena em que
Tomas envenena toda a sua segunda familia, ndo s6 confirmando nossas expectativas de

violéncia, mas nos surpreendendo com tamanha brutalidade.

¢) Confusao entre mundo real ¢ mundo fantéstico - Tal qual em O Homem da Areia,
muitas vezes ficamos na duvida se algumas das cenas ou acontecimentos da peca
representam fatos “reais” da suposta biografia de Tomads ou sdo fruto de seus sonhos ou
alucinagdes que se mesclam as situagdes em que vive até o julgamento final. E
precisamente nesta ultima cena que mais se acentua a sinistra confusdo entre fatos e
delirios; em meio a uma briga entre personagens das celas da prisdo onde se encontra
apos o assassinato de sua assistente social, Tomdas reconhece o rosto dos personagens

que cruzaram por sua historia em cada um daqueles que lutam em sua defesa:

Mas, ¢ incrivel. Nao ¢ idéntico ao seu irmao primeiro aquele que
aparece, por detras de uma mesa, disposto a tudo?

E sua mae primeira... Sua mae primeira também parece estar por
ai, e com os mesmos gestos de caricia de antes de voltar a dizer:
“Como vocé se chama? Que lindo que vocé era, que pena que
tudo isso terminou assim... que lindo que vocé era...”.33

Nesta atmosfera de sonho ou alucinagdo, Tomds vé todos os fantasmas que “matou” no
seu desejo de ser um sujeito autdbnomo. Veronese radicaliza o processo de formagao do

sujeito como uma experiéncia de ruptura e, portanto, dolorosa e traumatica.

d) Personagens que parecem objetificar-se - A sinistra sensacao de davida de um corpo
vivo que estranhamente se transforma em objeto ¢ presente em momentos em que 0s
personagens que circundam a vida e o imaginario de Tomas parecem tornar-se
automatos pela forma previsivel e repetitiva como se comportam, elemento acentuado
na encenacdo do El Periférico, trabalhando com uma atriz que interpretava Tomads e

bonecos que representavam os pais, as maes, os irmaos, as amigas... De forma distinta,

Argus-a 84 de 202



Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

na Cena 8 de Cdmara Gesell, cena em que Tomads ¢ torturado pelo dentista, a idéia de
um personagem vivo que se objetifica ¢ trabalhada: “Nesta cena, o ator que personifica

Tomas ¢ substituido por um objeto, j4 que deve ser vitima de algumas humilhacdes e

abusos por parte do pessoal atuante”. 34

e) O familiar que se torna estranho - Em todo texto o autor joga com situagdes do
cotidiano (um aniversario, tomar cha, uma discussao de casal) que, pela forma como
aquele que narra a historia nos conduz, revela lugares que as lentes da realidade comum
costumam desconhecer. Somos apresentados a outra face dos acontecimentos
ordinarios. Como bem coloca Veronese (2000), em Cdmara Gesell “a aparéncia de uma
familia conhecida e tranqiiilizadora emerge e desaparece continuamente no cenario”. O
resultado ¢ uma imagem ambivalente, onde imagens ingénuas e infantis, do universo
familiar do lar, ¢ convertido naquilo que oprime, perverte e transforma o menino

Tomas: “[...] ¢ um menino que busca o Heimlich ou o Heimische cai no Unheimlich,

no fantéstico do terror’.35 Na forma de um conselho banal de uma mie a seu filho de

cinco anos, na Cena 1 a mae primeira de Tomas lhe diz aquilo que talvez consistira a

génese da perversao do menino:

Nao ¢ bom desejar a morte a familia da gente. Teu pai ou eu,
somos 0s que deviamos sentir-nos invadidos. O teu irmao que
veio ao mundo antes que vocé... Olha para ele... Teria toda a
razdo do mundo... Porém, ninguém aqui tem esse desejo
assassino.36

Em Cdmara Gesell notamos a capacidade de Veronese de trabalhar sobre
argumentos simples (um menino que abandona sua casa) e transforma-los em
complexos quadros perversos que rompem com varias das nossas expectativas: “O
mundo tal qual pensamos ou desejamos ¢ frustrado continuamente com a experiéncia
deste menino” (Veronese, 2000, traducdao nossa). Através da repeticdo obsessiva dos
mesmos materiais, da sintese de elementos que se sobrepdem e da instalagdo de uma

atmosfera de crueldade, Veronese alcanga um resultado de assombro e estranhamento.
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Circo negro — encenado em 1996 pelo El Periférico com dramaturgia escrita durante o
processo de montagem do espetaculo dirigido pelo proprio Veronese e por Ana
Alvarado. A criagdo de Circo negro parte da premissa de investigar um tema ja

suscitado em trabalhos anteriores do grupo: descobrir se “para representar a morte era
preferivel utilizar um ator ou um boneco”.37

O texto se desdobra em dez numeros de circo (1. Numero das maos / 2.
Carrossel de nimeros circenses / 3. Numero das colheres / 4. Numero da Carlota maga /
5. Numero do Tilin / 6. Numero dos olhos / 7. Numero do conto russo / 8. Numero da
faca / 9. Ntimero da morte de Carlota / 10. Numero do agradecimento) que através do
humor negro discutem a esséncia dos atores e dos objetos e testam suas possibilidades
de representagdo da morte. Apesar de alguns dos nimeros trabalharem com situacdes
parecidas e com os mesmos personagens (como a boneca Carlota que perpassa todo o
espetaculo circense) cada uma das cenas de Circo negro funciona de forma
independente tal como em uma apresentacao de circo. Quanto aos elementos do sinistro

presentes na peca, podemos destacar os seguintes:

a) Confusdo entre atores e objetos - A pega centra-se no jogo entre atores € bonecos,
suas possibilidades em cena e a idéia de confusdo entre quem domina e quem ¢
dominado. Desse modo, a impressao sinistra de que um boneco ou objeto adquire vida
e, inversamente, de que um personagem vivo se torna objeto ¢ uma constante em Circo
negro. Uma das passagens mais representativas deste jogo entre vida e morte de um

corpo ¢ o “Numero da morte de Carlota™:

(Comecam os aplausos na fita. Carlota satda. De repente
descobre que seu manipulador a segura no brago e na cabeca e
que, entdo, os movimentos que vinha realizando nao eram os
seus. Ele a estava manejando.

Tenta seguir com o nimero, mas sozinha. Seu manipulador se
nega. Lutam.

Logo de interminavel troca de empurrdes, finalmente, ela
consegue se separar dele. Obtém sua independéncia, ainda que o
resultado, paradoxalmente, seja seu desaparecimento como
artista. O preco de sua liberdade ¢ se fazer responsavel de sua
“coisidade” (de coisa). E Carlota o paga)38
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Veronese arma situagdes fantasticas como esta, a fim de explicitar com ironia a
natureza morta dos bonecos e objetos e a situagdo perversa dos manipuladores de

bonecos em representar a vida por meio “destes toscos objetos”.

b) A confusdo entre mundo real e fantéstico também surge na pega a partir do jogo entre
bonecos e atores, ja que o trabalho com formas animadas cria possibilidades de
situagdes e imagens fantasticas. Outra cena com Carlota exemplifica as possibilidades

fantasticas do texto:

O ator da primeira parte do espetdculo ¢ posto em transe por
Carlota. Carlota o converte em frango. Logo o enforca. Abre sua
boca e retorce a lingua. Mete os dedos nos olhos, faz cocegas e
bate nele até que ele desmaie. Sauda.

Acorda o ator. Pega seus dedos e os coloca nos orificios vazios
de seus olhos. A partir deste simples, mas efetivo recurso o ator
cego adquire visdo através de Carlota. Logo de uns segundos,
Carlota volta a deixa-lo sem vista retirando os dedos dos olhos.
Satda. Vai embora.39

Mesclando elementos do teatro de objetos e do teatro com atores, Veronese encontra
possibilidades hibridas para sua cena e, dessa forma, ndo explicita ao seu
leitor/espectador a natureza clara do mundo e dos personagens que representa, bem
como Freud aconselha aqueles que pretendem criar situagdes propicias a manifestagdo

do sinistro.

c) Esta ultima cena descrita também serve para exemplificar a acentuag¢do da violéncia
como caracteristica proeminente das cenas de Circo megro. Mais uma vez se
apropriando das possibilidades do teatro de objetos, Veronese trabalha com situagdes de
violéncia como a mutilagdo e tortura de corpos que, como vimos, para Freud tém a
poténcia de despertar impressdes relativas ao sinistro na medida em que se relaciona e
faz reviver complexos primitivos como a castragdo. No texto Circo negro, tal como em

Cdamara Gesell, o autor também joga com situagdes triviais que inesperadamente se
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desdobram em atos de brutal violéncia — tais como uma conversa entre dois homens que

discutem sobre o roubo de um cigarro e terminam em uma cena de esfaqueamento.

Em Circo negro, Veronese trabalha com um texto que serve como guia para sua
encenacao dentro do El Periférico, mas que ao se colocar separadamente do espetaculo,
consiste em um texto de estrutura fragmentada e que se mostra aberto as diversas
interpretagdes de seus possiveis leitores/encenadores. A situacdo sinistra se instala no
texto por sua intensa relagdo com a morte e suas possibilidades de trazer a luz temores

dos quais muitos dos seres humanos jamais se libertaram inteiramente.

Mujeres sofiaron caballos— faz parte das criagdes mais recentes de Veronese, em que

busca escrever textos que se voltem ao seu interesse de direcdo com atores. A estrutura
da dramaturgia de Mujeres..., diferindo-se dos textos comentados anteriormente e de
grande parte dos textos voltados para montagens do El Periférico, ¢ muito proxima a
uma estrutura dramatica tradicional, baseando-se intensamente no uso da palavra, nos
didlogos, e tendo uma defini¢ao clara de personagem. A principal quebra dramadtica sdao
os grandes mondlogos da personagem Lucera, que muitas vezes descrevem as cenas que
compdem a peca sob seu ponto de vista e constantemente ganham contornos liricos,
proporcionando ao leitor/espectador o vislumbre de imagens que nos distanciam das
convengdes logicas de tempo e espacgo.

A peca se passa em um comodo de um apartamento onde se encontram para
jantar trés irmdos — Ivan, Rainer e Roger e suas respectivas esposas, Lucera, Ulrika e
Bettina — depois de tempos sem se reunirem. Considerando as falas de Lucera, que ao
inicio anuncia a hora como 20h15 e mais ao final 22h20, constatamos que o tempo da
ficcao se passa em um pouco mais de duas horas, o que provavelmente coincide com o
tempo real de sua encenagdo. Nesse tempo em que a peca acontece, nada de grandioso
ocorre, acompanhamos os didlogos e os pequenos acontecimentos banais e inconclusos
que costuram seu desenrolar — ao longo das conversas descobrimos os diversos
pequenos conflitos que permeiam aqueles irmdos e aqueles casais, todas relagdes
desgastadas e quase falidas. O desfecho do texto, contudo, somando toda aquela

atmosfera de inflexiveis frustracdes e violéncia, ativa inesperadamente o Unico ato
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tragico e irreparavel da pega: Lucera, portanto um revélver, mata sem pudores a todos
os personagens, salvo seu marido Ivan, deixando a duavida de se logo depois do “FIM”
também vird a assassina-lo.

Quanto as condigdes que permitem a manifestacdo do sinistro em Mujeres...,

selecionei os seguintes aspectos:

a) Tal como em Camara Gesell, aqui o mais proeminente aspecto relacionado ao
sinistro ¢ o da constante expectativa de violéncia. As despropositadas conversas em
Mujeres... em geral acabam em insultos, revelam as conflituosas relagdes entre os
personagens que compdem aquela familia e mais de uma vez parecem prever seu tragico
fim. A convencdo de cordialidade, que parece ser um acordo primordial deste encontro,
nao demora muito a se romper, expondo os traumas, as desavengas e as traigdes que
constituem a familia. Entretanto, diversas situagdes que seriam motivo para discussdo
ou para uma reacdo mais inflamada (a descoberta de que Bettina roubou um livro de
Lucera, a faléncia de uma empresa familiar por culpa de Rainer, a revelagao de que
Roger esta com um tumor no cérebro, etc) sem qualquer explicagdo some em uma nova
conversa ordindria. A sensagdo ¢ a de que a todo o momento o encontro esta por ruir,
mas novamente surge uma onda teatral de cordialidade escondendo todo e qualquer
vestigio de discordia. Aqui, portanto, também aparece a ideia de acumulo; uma série de
conflitos e desavengas vao sendo sistematicamente abafados, fazendo com que cada vez
mais a pressao e a expectativa de violéncia cresga e exerca influéncia sobre a estrutura e
sobre cada um dos personagens, emergindo no explosivo e deslocado surto homicida de

(13

Lucera. Em entrevista a Oscar Cornago, ¢ mesmo Veronese quem diz: “ [...] em
Mujeres... ha um estigma de violéncia contida, algo escurecido que de repente se

ilumina e destrdi. Isso ¢ uma relagdo direta com o sinistro, aquilo que nao deveria

acontecer e acontece, aquilo que ndo ¢ esperado e de repente aparece”.40

b) A idéia sinistra do oculto que se torna presente também aparece em Mujeres...,
intimamente ligada aos aspectos relativos a violéncia. Veronese joga com situagdes
familiares, tal como a situacdo geral da peca (um jantar de familia), entretanto, fazendo

aparecer “por baixo dos panos”, aquilo que no cotidiano dificilmente enxergamos de
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forma t3o nitida: as repressdes, os podres, os interesses, etc. E exatamente destas
situacdes tdo familiares ¢ que surgem as grandes agdes destrutivas e que despertam a
sensacdo do sinistro. A situagdo vivida pela personagem Lucera explicita esta ideia

presente na peca:

Ivan, meu marido, diz que me encontrou em um descampado da
provincia de Cordoba. Eu ndo tinha nem um ano de idade. Que
metros mais adiante encontraram despencados os restos de uma
charrete, o corpo do cavalo e os corpos humanos que
corresponderiam aos meus pais. Tudo dava a entender que o
cavalo se langou ao vazio enlouquecido € meus pais, para a
minha sorte, puderam me empurrar para fora da carroca antes da
queda. [...] Nunca pude acreditar nessa historia, nem quando era
crianga. Desde entdo vejo inimigos em todas as partes.41

Descobrimos na relagdo aparentemente natural de Ivan e sua jovem esposa uma historia
de abuso e coercdo. O possivel rapto de Lucera ¢ uma incognita que perpassa todo o

texto até ser imprecisamente confessado pelos trés irmaos antes de serem assassinados.

¢) A confusdo entre mundo real e fantastico - Quebrando com as tradicionais normas de
um texto dramatico, Veronese insere em Mujeres... elementos que dialogam com o
lirico. As inimeras referéncias que aparecem na peca em relagdo aos animais, mais
especificamente aos cavalos, se aproximam do campo do poético, tal como a imagem
criada por Ulrika para seu roteiro de cinema (em que descreve uma mulher que observa
um grupo de policiais jovens montados em cavalos marrons), na descricdo da suposta
morte dos pais de Lucera (segundo Ivan, os pais de Lucera morreram em uma carruagem
cujo cavalo se atirou ao abismo, em um surto de cavalos suicidas) ou na revelagdo do
paradeiro do pdnei de Roger e Bettina (os dois mataram o ponei, jogando-o no fundo de
um pogo de concreto). No entanto, as principais caracteristicas liricas e que misturam
situagdes reais e fantdsticas aparecem nos mondlogos de Lucera, onde a personagem
narra em primeira pessoa suas impressoes em relacdo a familia e as situacdes que
acontecem na peca. Coloco aqui integralmente o Gltimo mondlogo de Lucera que, em

sua alucinagdo narra o fantastico desfecho da pega:
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LUCERA : Por que vocé ndo? Ha uma s6 forma de violéncia?
H4 um novo tipo de violéncia no ar. Obviamente eu nunca
mataria. Nao sou do tipo de pessoa que faria isto. Nao sei bem o
que aconteceu mas de repente os dois velhos que me haviam
acompanhado antes desde o s6tdo entraram no quarto. Atraidos,
talvez, pelos disparos. Aproximaram-se da mesa. Observaram o
quadro da situagdo. O velho olhava especialmente uma garrafa
vazia que Bettina ainda sustentava na mao; a velha pegou a
garrafa. E os dois sairam pelo corredor. Segui eles. Juntos sem
falar descemos os trés andares. Ao chegar ao térreo descemos
mais um andar por uma pequena escadinha de ferro. Pegamos
um corredor at¢ o fundo do edificio. No final, uma luz
esbranquicada iluminava a porta de um quarto malcheiroso em
ruinas. O velho abriu a porta. Entraram e se sentaram em uma
espécie de cama armada no chao com um velho colchdo
destruido. Em um canto havia alguns bebedouros grandes com
agua suja. O fundo do quarto estava escuro, ndo se via nada, mas
se poderiam intuir alguns animais corpulentos pisoteando o
chdo. Voltei a olhar os velhos. O velho apertava a garrafa vazia
contra o0 seu corpo para esquenta-la, enquanto a velha acariciava
e bejjava um menino ou uma menina inexistente. Acariciava o
ar. Beijava o ar. E os dois sorriam como loucos diante do nada
que eu via. Seus olhos, entdo, comegaram a me parecer
familiares e me reconheci nesse estado. Houve vezes em que eu
também senti uma pontada nos rins como uma grande agulha e
ainda assim sorri. Foi um gesto que me arrancou a pele do corpo
mas me conectou com a vida. Se esses dois ancidos ndo
houvessem colaborado com aqueles sinais, aquelas caricias eu
ndo me asfixiaria. E aconteceu o inevitdvel, o que estava
precisando acontecer se desatou pelo quarto. Agora podia
comecar a distinguir o que havia no fundo. Impetuosos.
Ardentes cavalos. Eram cavalos de diversas racas e tamanhos.
Bonitos cavalos. Era uma visdo maravilhosa. Vinham até mim.
Desejei subir em um deles e escapar para longe. Longe. Mas
passavam, ao meu lado sem me ver. Nervosos. Altivos e
robustos. Eu s6 podia atinar olha-los passar. Embelezada.
Suavizada. Ivan...42

Em Mujeres..., ao tomar como pardmetro o mundo da realidade comum e aliar a
este condigdes que propiciem sentimentos relativos ao sinistro, Veronese consegue
alcancar aquilo que Freud nos esclarece quanto a este tipo de composi¢cao no campo da
literatura. Com base nas experiéncias sinistras reais, o autor deforma, aumenta,

multiplica os efeitos sinistros, guiando seu leitor/espectador a uma experiéncia propria
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da ficcdo que se pretende jogar com a realidade e suas possibilidades do sinistro, “nos

ilude quando promete dar-nos a pura verdade e, no final, excede essa verdade” 43

A experiéncia sinistra e o espectador de Veronese

Pensar o sinistro implica necessariamente em refletir sobre o plano da recepgao,
afinal o sinistro se manifesta, como vimos, no momento em que um individuo se
defronta com algo ou alguém que lhe provoca uma particular percepc¢do. O sinistro de
Freud ¢, portanto, uma propriedade ligada as coisas, pessoas e situagdes que despertam
um especifico sentimento emocional, psiquico, permitindo a quem ¢ interpelado por tal
presenga uma zona de transformagdo (fugaz ou duradoura) de sua condicao cotidiana. E
¢ partindo desta premissa que o psicanalista narra todas aquelas experiéncias relativas
ao sinistro.

Dessa forma, de modo geral, trabalhar com o sinistro como principio ou meio de
uma criagdo artistica, tal como registramos na obra de Veronese, pressupde, além de
uma afinidade estética do artista, uma possivel busca direcionada ao receptor desta
criacdo. Através de sua obra, o artista procura propiciar ao seu espectador esta chamada
zona de transformacao que pode ser traduzida pela palavra experiéncia. Detenhamo-nos
primeiro & visdo da experiéncia relativa ao sinistro explicada por Freud, para depois
voltarmos a relacdo especifica com o trabalho do dramaturgo argentino em questao.

Em O Sinistro, ja de inicio Freud situa o campo da estética, mais do que como o

campo de contemplacdo da beleza, como “a teoria das qualidades do sentir’44. E por
configurar-se como uma categoria de sentimento, o sinistro torna-se um interessante
assunto da estética que, ao vincular-se aos sentimentos € impulsos emocionais, desperta
a aten¢do daqueles interessados também na vivéncia e psicologia humanas.

A experiéncia sinistra como colocada por Freud, portanto, caracteriza-se por um
reencontro angustiante com imagens que carregamos em nosso intimo e que assim tem a
poténcia de nos atingir e nos fazer defrontar com sentimentos obscuros e incertos, tais

como o oculto e o misterioso. E € a partir dai que o psicanalista distingue a experiéncia
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sinistra em duas procedéncias: as que se originam de complexos infantis reprimidos
(complexo de castragdo, fantasias de estar no utero, etc) e que se manifestam com
menos freqliéncia e aquelas que ocorrem quando uma crenga superada parece
confirmar-se mais uma vez (seres inanimados que ganham vida, onipoténcia de
pensamentos, etc).

Entretanto, quando Freud se dedica a analisar o sinistro na arte, mais
especificamente na escrita ficcional, conclui que a natureza do sinistro na realidade e na
ficcdo ¢ distinta, diferenciando como “o sinistro que realmente experimentamos e o que
simplesmente visualizamos ou sobre o qual lemos” 45, A idéia, dessa forma, parece ser
a de que na fic¢do apenas contemplamos ou podemos constatar a presenca de algo
sinistro € que ¢ experimentado somente no plano imaginario da trama e dos
personagens.

Continuando sua reflexdo sobre o sinistro na literatura, no entanto, vemos que a
idéia de experiéncia sinistra na analise de Freud sobre o campo ficcional se torna dubia
e contradiz esta primeira impressdo, ja que fala de efeitos de sinistro que vao muito
além da realidade e nas suas palavras fazem com que a ficgdo oferega “mais
oportunidades para criar sensacdes estranhas do que aquelas que sdo possiveis na vida
real” 40, Inclusive as experiéncias sinistras que provém de complexos reprimidos, ainda
que também mais raras, segundo Freud sdo de possivel e poderoso alcance na ficgao.

Deste modo, Freud (1976: 313) confere ao escritor ficcional um poder particular
sobre nossos sentimentos: “por meio do estado de espirito em que nos pode colocar, ele
consegue guiar a corrente de nossas emocgoes, represa-la numa direcao e fazé-la fluir em
outra”. A fic¢do para o psicanalista, conseqiientemente, ainda que inicialmente pareca o
contrario, pode comover sensivelmente seu espectador e oferecé-lo uma experiéncia
sinistra tdo poderosa quanto em nossas experiéncias fora do contexto da estética e da
arte.

O vinculo entre a obra artistica e seu possivel espectador sob a luz da nogao de
experiéncia sinistra de Freud, dessa forma, nos conduz a refletir acerca da influéncia que
estas duas instancias exercem uma sobre a outra. Considerando o espetaculo teatral
(voltando mais especificamente ao ambiente do objeto de pesquisa) como um

acontecimento que ¢ construido coletivamente por meio do acordo implicito entre atores
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e platéia, devemos pensar sobre aquilo que torna possivel o contato entre a situacio
teatral e o foro intimo e social dos espectadores que se propdem tornarem-se parte deste
ato.

Ao questionar as relagdes entre os processos sociais € o espetaculo teatral, Jean
Duvignaud nos da pistas sobre o lugar que o espetaculo ocupa em nossa sociedade atual.
O teodrico francés reconhece o carater de representacdo de nossa vida social, cujos
elementos dos gestos, da linguagem, das regras e dos papéis representados, estabelecem

um ato coletivo caracterizado por seu signo de dramatizagao. Neste sentido, coloca:

Nossa propria existéncia, ou melhor, a existéncia da cultura, é
uma representacdo teatralizada dos instintos e das pulsdes. A
sexualidade, a morte, o intercimbio econdmico ou estético, o
trabalho, tudo ¢ manifestado, interpretado. O homem ¢ a tnica
espécie dramatica... 47

E dessa maneira, completando o pensamento de Duvignaud, assim como a vida
social se aproxima de uma situa¢ao dramatica, o espetaculo teatral, a propria situacao de
representacao, também pode ser vista como um ato coletivo social. A nogdo do teatro
como simples reflexo de sua sociedade deixa de fazer sentido, no momento em que as
relacdes entre as estruturas sociais e a criagdo dramatica se complexificam, ja que o
teatro se coloca como uma cerimodnia social e sendo assim “se trata de um segmento da
experiéncia real”.48

A situagdo teatral se distingue da atividade cotidiana primeiramente por se tratar
de um fendmeno artistico manifestado pelo ato estético que, mais do que garantir uma
direta eficacia, representa uma acdo que assume um carater simbolico. Desta forma

Duvignaud organiza as diferencas entre as duas situagoes:

A verdadeira distingdo entre situacdo social e situacdo teatral
ndo consiste na oposicao superficial entre existéncia imaginaria
e existéncia real, mas sim no fato de que no teatro a agdo “se
mostra”, restituida na forma de espetaculo da lugar a todas as
atitudes e agdes correspondentes a esse género de experiéncia.49
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O ato teatral se coloca como um acontecimento coletivo que se difere da situagao
cotidiana por estabelecer entre quem atua e quem assiste aquele acordo de que ja
falamos anteriormente, de construir em colaboragdo uma cerimonia social com
delimitagdes precisa de tempo e espaco € com a pressuposicao de se colocar na situagao
declarada de representagdo. E ao assumir seu carater simbdlico, em seu jogo duplo entre
acdo coletiva e situacdo dramatica, o ato teatral suspende no tempo e no espago a agao
social e historica e sublima os conflitos reais da atividade cotidiana, fazendo estes
perdurarem e anteciparem anseios e sentimentos latentes ainda por vir.50

Neste sentido, Duvignaud>! categoriza a ceriménia dramética como “uma

99 ¢

cerimonia social diferida, suspendida”, “a arte dramatica sabe que floresce a margem da
vida real”. A situagdo social e a situacdo dramatica, dessa forma, complementam-se e
influem uma sobre a outra. “Ainda que o contexto social apare¢a como o condicionante
fundamental do espetaculo, ele sempre gera forgas que vao incidir sobre a realidade que
o circunda”2. E assim o teatro, através de seus meios, continua e prolonga a vida
social, confirmando as relacdes da experiéncia do espectador com o espetaculo para
além do dominio ficcional.

A experiéncia sinistra, segundo as observacdes de Freud, aparecem ao individuo
como um acontecimento desencadeado por processo internos que dizem respeito a
complexos ou crencas individuais mal resolvidos. Este processo, no entanto, também
pode ser pensado no ambito do coletivo e dos sentimentos e anseios de uma sociedade.
E ao trabalhar com o elemento do sinistro em uma criagao teatral, buscando seu carater
simbolico arraigado na vida social, criam-se possibilidades de dialogar com a realidade
de seu publico. Antes de tentar refletir a realidade de uma sociedade ou expressar uma
visdo de mundo, o artista pode conectar-se de maneira simbdlica com a atividade
cotidiana de seus espectadores, abrangendo seus mal estares, seus medos e suas
repressoes.

Como o objetivo deste trabalho ¢ refletir sobre o efeito do sinistro no ambito da
dramaturgia, proponho-me pensar acerca desta ideia de experiéncia a partir da escrita
dramatica. Pensar experiéncia no campo teatral supde refletir desde a atividade do
artista, em suas mais diversas funcdes de criagdo, até analisar a participagao do

espectador. Detenhamo-nos, contudo, a proposi¢do de experiéncia sobre o espectador,

Argus-a 95 de 202



Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

considerando o texto dramatico como elemento disparador. Pensar como o texto pode
incidir sobre a realidade do espectador ainda que sua transmissdo seja dada somente na
cena, que inevitavelmente o transforma.

A relagdo entre texto, cena e recep¢ao tem sofrido grandes revolugdes desde seu
advento, por isso ¢ interessante fazer referéncia ao pensamento de Aristoteles para
realizar uma aproximagao ao teatro contemporaneo, onde se situa meu principal foco. Ja
na Poética, de alguma forma, questdes relativas ao prazer e a experiéncia da recepgao
sdao alvos de reflexdo e questionamento. A idéia de uma participagdo intelectual e

emocional permitia ao espectador grego antigo afetar e alterar seu passivo lugar de

observador?3. E essa a¢do sobre o espectador, como coloca Aristoteles, dava-se pela

incitacdo do terror e da compaixao da catarse que se baseava na composi¢do do poeta:

O terror e a compaixao podem nascer do espetaculo cénico, mas
podem igualmente derivar do arranjo dos fatos, o que ¢
preferivel e mostra maior habilidade no  poeta.
Independentemente do espetaculo oferecido aos olhos, a fabula
precisa de ser composta de tal maneira que o publico, ao ouvir
os fatos que vao passando, sinta arrepios ou compaixao, como
sente quem ouve contar a fabula de Edipo. 54

A organizagdo dos fatos, a composicdo dramatica da cena, seria, portanto,
suficiente para criar os efeitos de terror e compaixado, segundo Aristoteles. As regras de
imitacdo da natureza e verossimilhanca de acordo com a doutrina classica estariam
calcadas basicamente no texto e seria a partir destas que a relagdo de identificacdo e
conexdao com o dispositivo cénico por parte dos espectadores se fazia possivel.
Aristoteles, desse modo, conectava de uma forma direta a relagdo entre escrita e
recepgdo, considerando o espetaculo cé€nico como uma transposicdo do texto a cena,
destinada a instru¢cdo e diversdo dos vulgos que necessitavam “de toda aquela
gesticulacdo” 33 para se aproximarem da tragédia.

E durante um longo periodo no teatro ocidental o autor de um espetaculo teatral
continuard sendo o dramaturgo, o texto sendo visto como aquilo que precedia e

determinava a encenagdo. A dramaturgia classica, seguindo os preceitos aristotélicos,

seguira estruturando-se de tal forma a ser transposta a cena, como um sistema formal e
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autonomo. Desde Aristoteles até as renovagdes teatrais propostas ao final do século
XIX, com raras exce¢des como manifestagdes populares como a commedia dell arte, o
texto dramatico era o regente da encenagdo. Desse modo, por muito tempo defendeu-se
a soberania do texto sobre a realizagdo cénica, estabelecendo-se a chamada cultura
textocentrica.

Na primeira metade do século XX ¢ que definitivamente passou a reconhecer-se a
figura do diretor como o responsavel pela criacdo e realizacdo da cena, a tentativa
classica de transposi¢ao do texto ao palco € descoberta como iluséria. Dessa forma, ao
poucos a encenagdo vai ganhando maior importancia na realizagdo teatral ¢ o
dramaturgo perdendo seu carater de ditador da cena. A relacdo do espectador com o
texto passa a ser mediada necessariamente pela transformacdo da cena, por parte do
diretor e agora também dos atores, que encontram no texto um estimulo para criar a
teatralidade de sua realizagcdo. Sobre a relacdo entre texto, encenagdo e recepgdo no

teatro contemporaneo ou teatro pos-dramatico, Hans-Thies Lehmann aponta:

[...] a respiragdo, o ritmo e o agora da presenca carnal do corpo
tomam a frente do /6gos. Chega-se a uma abertura e a uma
dispersao do logos de tal maneira que ndo mais necessariamente
se comunica um significado de A (palco) para B (espectador),
mas da-se por meio da linguagem uma transmissdo € uma
ligagdo “magicas”, especificamente teatrais. Artaud foi quem
primeiro concebeu essa nogdao. No entanto, ja para ele ndo se
tratava da simples alternativa “a favor ou contra o teatro”, mas
de uma mudanga da hierarquia: abertura do texto, de sua logica e
de sua arquitetura opressiva, a fim de reconquistar para o teatro
sua “dimenséo de acontecimento”.56

O teatro atual trabalha com textos de qualquer proveniéncia, deixando ao
encenador ¢ ao ator a responsabilidade de criar sua teatralidade e, muitas vezes,
deixando ao espectador a tarefa de encontrar objetivo na liberdade de participar deste
acontecimento e deixar-se levar por suas proprias escolhas diante deste varios elementos

que se dispdem a ele. Em concordancia:

[...] a escrita teatral contemporanea exprime uma desconfianga
de todo e qualquer projeto didatico, de toda e qualquer intengao
declarada de agdo sobre o espectador. A tendéncia para as obras
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“abertas”, a reflexdo sobre a liberdade do espectador e sobre seu
processo de recepgdo tornam os autores avaros de declaragdes
firmes sobre suas intengdes. 57

Assim, em uma infinidade de praticas contemporaneas o texto passa a ser visto
como apenas mais um dos elementos da composicao teatral, mas nem por isso sua
importancia ¢ diminuida. Nas diversas realizagdes teatrais atuais o texto ¢ reconhecido
como um elemento que estd em conflito entre os varios componentes da cena, nem
sempre estabelecendo uma relagdo harmoniosa entre eles. Busca-se a chamada
“dimensdo de acontecimento” através de uma abertura daqueles elementos que
compdem a cena, colocando em conflito a materialidade e o sentido, buscando
estabelecer e compartilhar com seu publico uma experiéncia teatral.

E sob este panorama, voltamos a pensar a dramaturgia de Veronese e sua relagdo
com a experiéncia do sinistro. Como vimos anteriormente, a dramaturgia de Veronese
se conecta com o conceito freudiano do sinistro de diversas maneiras € por meio de uma
série de abordagens. Refletir sobre o contexto do sinistro dentro de sua obra, de alguma
forma permite-nos compreender o vinculo que o autor pretende estabelecer com seu
leitor/espectador através de sua escrita.

Tal como estabelecemos, baseando-se no pensamento de Freud, trabalhar com o
elemento sinistro em uma criacdo artistica implica na possibilidade de despertar no
receptor desta obra um sentimento angustioso que o transporta, mesmo que por poucos
segundos, a uma condicao distinta a do cotidiano, sem se restringir apenas ao campo da
mera contemplacdo. Chamamos, dessa forma, a essa “zona de transformac¢ao” permitida
pelo sinistro, de experiéncia. Para que fique mais claro o significado de experiéncia (que
abarca uma série definicdes e sentidos) pelo qual estamos nos baseando, escolho o

conceito estabelecido por Larrosa:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos
toque, requer um gesto de interrup¢do, um gesto que ¢ quase
impossivel nos tempos que correm: requer parar para pensar,
parar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar
mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir
mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido,
suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o
automatismo da acao, cultivar a atencao e a delicadeza, abrir os
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olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a
lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro, calar
muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espago.58

Como Veronese permite uma experiéncia relativa ao sinistro ao leitor/espectador
frente a sua dramaturgia? Em seus trabalhos como diretor, Veronese de modo algum
costuma trabalhar a cena como uma simples transposi¢ao do texto, preferindo buscar
nos textos que trabalha (mesmo no caso de serem de sua autoria) suas possibilidades de
teatralidade. Dessa forma, seu trabalho como dramaturgo também ¢ guiado por essa
premissa de que o texto dramatico ndo € o fim da realizagdo teatral, mas sim um de seus
meios. Sua escrita se dirige aos propositos da cena e por este motivo o autor chegou ao
ponto de escrever apenas textos que tem a pretensdo de colocar nos palcos. Veronese

caracteriza sua escrita da seguinte maneira:

Escrevo algo para que seja posto em cena, mas que ainda nao ¢
teatro, que necessita uma nova traducdo. E essa tradu¢do ndo
necessariamente significa cortar partes e incluir outras... Tomara
que ndo precise de muitas mudangas, mas a verdade da literatura
dramatica ndo é a mesma da cena.>®

Desta declaragdo podemos concluir que sua obra dramatirgica coloca-se
conscientemente como propositora da cena e que, portanto, os elementos que inclui em
seus textos devem funcionar como provocadores de um processo criativo que se
convertera em teatro, antes de tentar descrever a cena que, como autor, gostaria de ver
no palco. E ¢ dessa forma que o elemento do sinistro pode ser encarado em sua obra,
como um componente poético que propde seu efeito sobre a cena e consequentemente
ao espectador que a assiste.

Voltando a considerar a criacdo relativa a realizacdo dramatica como um
prolongamento simbolico da vida social e a avaliar a experiéncia sinistra em sua relagao
com o contexto coletivo, podemos enxergar o sinistro na obra de Veronese como um
ponto de contato sensivel entre seu texto e seus possiveis leitores, atores, encenadores
ou espectadores. Bem como discutimos previamente, o elemento do sinistro no contexto
argentino contemporaneo em muito se conecta com a recente vivéncia desta sociedade

em relacdo ao periodo de terror e brutalidade da ditadura militar e ao periodo posterior
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de arrependimentos, procura por desaparecidos e luto pelos mortos — e podemos
estender esta vivéncia aos varios paises latino-americanos que passaram por um
contexto ditatorial semelhante. No entanto, sem se limitar a estas condicodes, o sinistro
dialoga diretamente com um imaginario individual e coletivo amplo proximo aos temas
da violéncia, da assombrac¢do, da angustia e da morte.

O sinistro, portanto, ¢ colocado na obra dramatirgica de Veronese de modo a
dialogar com as vérias instincias da realizacdo cénica, como uma “qualidade de sentir”
que se prolonga do texto a cena e da cena ao espectador e, assim, permite algo que se
aproxime de um acontecimento, uma zona de transformacdo, uma experiéncia. Um
elemento que surge além da trama, além do sentido e além das palavras e dessa forma
faz com que a situagdo dramatica (a cerimdnia social diferida) incida sobre a vida
cotidiana, mesmo que sob a forma de uma suspensao no tempo e no espago, de todos
aqueles que participam deste ato coletivo. Por fim, trabalhar com o sinistro e seus
componentes de angustia, conectado aquilo que se relaciona ao terrivel e ao assustador,
para Veronese ¢ uma forma de ser positivo e, a seu modo, acreditar na possibilidade

transformadora do teatro sobre o cotidiano:

Compor uma visdo negativa do homem em meu universo
dramatico ndo significa promover o pessimismo no espectador: €
uma adverténcia do mundo que vird, ndo uma apologia da
crueldade e da tragédia. Se eu ndo acreditasse intimamente que
com as minhas obras posso modificar algo, ndo faria teatro.60

Como complemento, cabe colocar aqui a categorizag¢do de texto de fruicdo por
Roland Barthes em seu livro sobre O Prazer do Texto no sentido de relaciona-la a

poética da escritura de Veronese:

Texto de fruicdo: aquele que pde em estado de perda, aquele que
desconforta (talvez até um certo enfado), faz vacilar as bases
historicas, culturais, psicologicas, do leitor, a consisténcia de
seus gostos, de seus valores e de suas lembrangas, faz entrar em
crise sua relagdo com a linguagem.61
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Desta maneira, tornar estranho aquilo que costumamos ver como familiar e cotidiano,
trazer a luz aquilo que deveria permanecer oculto, mais uma vez parece confirmar-se
como a expressdo da singularidade de Veronese e de seus textos de frui¢do, propondo a
seus leitores/espectadores uma experiéncia que pode ir muito além de um reencontro

tranqiiilo e ameno.

Consideracoes finais

Este trabalho consistiu em pensar a obra dramatirgica do teatrista argentino
Daniel Veronese a luz do conceito freudiano do sinistro. Dessa forma, busquei
primeiramente situar o trabalho de Veronese e seu contexto, compreender e delimitar o
conceito explicitado por Freud em O Sinistro, para finalmente buscar as articulagdes
entre estes dois materiais. Neste sentido, foi necessario refletir sobre a poética do
dramaturgo e estudar pontualmente seus textos dramadticos, em busca de elementos e
abordagens pelos quais faz possivel a manifestacdo de impressdes referentes a categoria
do sinistro por parte de quem se defronta com sua obra.

Para Freud o sinistro relaciona-se aquilo que provoca medo e horror por meio do
reencontro com imagens conhecidas ¢ hd muito familiares, que revivem uma vez mais
através de uma impressao; algo que deveria permanecer oculto (crengas, complexos,
repressdes), mas que por algum motivo ¢ iluminado. Em sua dramaturgia, Veronese
freqlientemente se interessa pela ideia de manifestar a expressao do mal, do desastroso e
do obsceno sobre aquilo que nos aparece como familiar e cotidiano. Assim, a afinidade
essencial entre a poética de seus textos € o conceito do sinistro constitui um interessante
ponto de partida para pensar a obra dramatirgica de Veronese, ndo como forma de
explicé-la, mas no sentido de aproximar-se dos procedimentos de escritura deste autor.

Analisando a literatura dramatica de Veronese, descobri uma obra extensa e
bastante diversificada em sua forma e contextura. Fez-se necessario, portanto, um
estudo sobre os caminhos percorridos pelo dramaturgo ao longo de sua trajetdria no

teatro, considerando principalmente seu trabalho dentro do grupo EI Periférico de
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Objetos, cujo projeto cénico constituiu os elementos de base de sua propria poética, e
seus trabalhos mais recentes, em que pouco distingue seu trabalho como diretor e
dramaturgo. Por este motivo, colocou-se como mais um objetivo notar as
transformagodes sofridas por sua dramaturgia em seus diferentes contextos e ao longo
dos anos e descobrir os diferentes meios de irrupgdo dos elementos relativos ao sinistro.

Minha metodologia de trabalho, portanto, consistiu em analisar a dramaturgia e a
poética de Veronese, estudar o conceito de Freud e, a partir desta investigagdo, buscar
pontualmente em seus textos os elementos de composicdo (trama, personagens,
linguagem, etc) e os procedimentos que fazem possivel a relagdo procurada. Analisei —
um pouco aos moldes de Freud em sua analise do conto fantastico de Hoffmann — trés
textos de Veronese (Camara Gesell, Circo negro e Mujeres sofiaron caballos) de forma
a encontrar em suas composi¢des aquelas coisas, pessoas, eventos e situacdes que Freud
descreve como provocadores de uma experiéncia sinistra. Para esta analise recorri as
minhas proprias impressdes, as descrigdes de Veronese sobre suas escrituras e suas
montagens em entrevistas e manifestos e a analises de tedricos acerca de sua obra;
correlacionando impressdes subjetivas e empiricas a questoes teoricas e analiticas.

Um questionamento que me ocorreu durante esta investigacdo — e, que dessa
forma, se fez necessario incorporar-se ao corpo do trabalho — relaciona-se aos motivos
de Veronese buscar, além de suas afinidades estéticas, trabalhar com o sinistro como
elemento constituinte de sua poética. Neste sentido, voltei ao conceito de Freud e
compreendi que o sinistro vincula-se ao plano da recepgdo, na medida em que consiste
na experiéncia de alguém que se defronta com algo que lhe causa uma particular
impressdo. Agreguei a minha pesquisa o objetivo de refletir sobre a relagdo entre o texto
dramadtico e sua possivel recepcao, atentando para o fato de que hoje estase torna uma
investigacdo mais complexa, ja que a cena ndo ¢ mais uma simples transposi¢do do
texto.

Deste modo, nesta ultima etapa do trabalho busquei ensaiar sobre as relagdes
entre a experiéncia sinistra descrita por Freud e a experiéncia do leitor/espectador que se
defronta com a dramaturgia de Veronese. Nesta reflexdo, o conceito do tedrico francés
Jean Duvignaud sobre o espetaculo dramético como uma cerimonia social diferida me

ajudou a organizar os vinculos entre o espectador e a realizagcdo cénica e compreender o
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sinistro como um elemento que agrega ao sentido simbolico do espetaculo a poténcia de
repercussdo individual e coletiva.

Finalmente, constato os objetivos deste trabalho como alcancados, ja que através
das relagdes estabelecidas entre a obra de Veronese e o conceito freudiano do sinistro,
consegui estabelecer uma discussdo que vai além dos procedimentos de escritura deste
autor. Em especial a ltima reflexdo do trabalho, sobre as possibilidades de agir sobre o
espectador através do texto dramdtico contemporaneo, mostra-se mais fragil,
necessitando maiores aprofundamentos para aqueles que pretendem se adentrar no tema.
Dessa forma, apesar de contemplados meus propositos iniciais, de modo algum os
questionamentos levantados se esgotam em minha pesquisa, hd muito que refletir sobre
as articulagdes entre a experiéncia do sinistro e a dramaturgia de Veronese.

E também conveniente acrescentar que, antes de eu me interessar pela obra deste
autor enquanto tema de pesquisa, conheci seu trabalho através das posi¢des de leitor,
espectador, ator e adaptador, e por isso experimentei suas propriedades unheimlich antes
de teoriza-las e distinguir suas precisas origens. Meu interesse primordial sobre a obra
de Veronese ¢ os objetivos deste trabalho, portanto, estdo diretamente vinculados as

minhas inquietacdes enquanto artista e pensador de teatro em formagao.

©André Felipe Costa Silva
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BIOGRAFIAS EM CENA
SOBRE O REAL NO ESPACO DA FICCAO

Ligia Batista Ferreira
Introducio

O tema sobre o qual me debrucei buscou refletir sobre processos de criagdo
teatral baseados no trabalho com elementos extraidos da realidade, vinculados a
biografias ou autobiografias. Partindo desse tipo de abordagem pretendi analisar a
criacao de espacos de realidade dentro da fic¢ao no teatro.

A intengdo de escrever e pesquisar o tema surgiu a partir da minha breve
experiéncia como diretora no espetaculo 4 ponto de partir, resultado da pratica de
ensino na disciplina de Encenagdo Teatral I do curso de Artes Cénicas. Neste trabalho
me interessou criar aparentes realidades e aparentes ficgdes, com o proposito de desafiar
e confundir o publico, colocando-o numa situagcdo ativa que busca desvendar um
enigma.

Para tanto, no processo de desenvolvimento do espetaculo, o trabalho esteve
voltado para a descoberta de uma possivel poténcia cénica relacionada as historias
pessoais das atrizes. Por outro lado trabalhamos também com um material artistico que
era alheio a essas historias pessoais, mas que ocasionalmente soava como
autobiografico. Desse modo o breve espetaculo pretendia causar esse tipo de sensagao
descrito acima.

Assim, tornou-se latente em mim a necessidade de desvendar as possibilidades
advindas do uso do material biografico, que, transfigurado em material artistico através
do teatro, se faz discurso de ficgao.

Os temas aqui discutidos foram se concentrando no decorrer de minha trajetoria
académica e repercutiram profundamente em minhas producdes artisticas e reflexdes

acerca do fazer teatral. Dessa forma, acredito que a abordagem desses pensamentos
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neste TCC implica também na possibilidade de uma contribui¢do substancial para
minha formag¢do como diretora e atriz.

A relevancia desse estudo se relaciona com reflexdes recorrentes sobre esse tema
que parece surgir cada vez mais no teatro contemporaneo € que promete trazer novas
abordagens para o campo teatral. Estudar a presenca dos elementos biograficos no teatro
significa estudar o aparecimento de novas hipdteses para o proprio acontecimento
teatral, que se revelam como abordagens de aproximacdo a vida real, como uma
aproximacao das pequenas historias vinculadas a cada um dos seres humanos.

Um olhar artistico sobre o cotidiano, sobre o pequeno grupo, sobre historias
infimas e infinitas, que dizem respeito a todos. Talvez sejam linguagens que busquem
um modo de estabelecer vinculos mais intensos com o individuo comum. Este tipo de
vinculo estaria inaugurando uma nova teatralidade ou estariamos de fato buscando
raizes?

A partir das experiéncias adquiridas com o processo de criacdo do espetaculo
acima referido se tornou imprescindivel investigar qual ¢ o propdsito de se inserir
realidade no teatro e até que ponto a realidade ¢ realidade dentro do teatro. Ao
desenvolver interesse sobre o tema, descobri uma caréncia de materiais publicados sobre
o que poderiamos chamar de teatro biografico, sobretudo no Brasil.

Buscando referéncias, entrei em contato com a noc¢ao de biodrama - uma
experiéncia desenvolvida na Argentina pela diretora Viviana Tellas, que se mostra como
a principal referéncia nesse aspecto e merece maior aprofundamento, por ser um
conceito ainda pouco explorado no Brasil. A caréncia de informagdes sobre estes
contetidos no nosso meio teatral sugere a oportunidade de um estudo que se proponha a
analisar as ideias de um teatro biografico e seus procedimentos, possibilitando a
abertura de um campo de didlogo com pesquisadores e criadores interessados na tensao
vida/ficcdo na cena. Para esse primeiro exercicio pessoal estabeleco a possibilidade de
refletir sobre o espetaculo que dirigi.

O tema posto em pauta diz respeito ao campo de tensdo entre realidade e fic¢ao
que podemos identificar nas obras teatrais. No teatro existem poéticas que trabalham
tanto com afirmag¢do de um ou de outro, como com a negacao desses elementos. A partir

da percep¢do das questdes relacionadas a abordagem do real, me interessa estudar
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procedimentos que permitem ao teatro se deixar impregnar por aspectos da realidade,
consciente, no entanto, de que tudo que ocorre no fendmeno teatral tem estatuto de
irrealidade.

Para estudar as relagdes entre o teatro e a realidade, investiguei a existéncia de
materiais que abordassem o tema escolhido. Recorri a histdria teatral a fim de investigar
as nogdes que se criaram sobre esse tema, tentando entender de que forma elas poderiam
influenciar no que temos hoje. Assim, estabeleci um breve painel historico que revisita a
mimese de Aristdteles, o romantismo, o naturalismo e mais tarde as estéticas
antiilusionistas de Meyerhold e Brecht.

Para estudar essas relacdes no teatro contemporaneo encontrei fundamentagao
nos pensamentos de Marco de Marinis, Hans-Thies Lehmann e nas formulagdes
realizadas a respeito da performance. Para Lehmann, a irrup¢do do real se configura
como um dos signos teatrais existentes no chamado teatro pos-dramatico. A estética
desse tipo de teatro tem como principais caracteristicas as estruturas oniricas,
fragmentadas, a incerteza e o paradoxo, a reunido de variados géneros (danga,
performance, artes plasticas), o corpo como ponto central e sindnimo de presenca
espetacular, entre outros.

No campo das biografias e autobiografias, o material se configura a partir dos
estudos de Rojas (2000) e Lejeune (1994) que apresentam suas contribui¢cdes para as
defini¢des dos termos estudados. O primeiro defende que o género biografico surgiu
como resposta a uma historiografia conservadora, baseada em documentos oficiais € em
grandes acontecimentos. A biografia surgiu perguntando-se o papel que os individuos
tém na histéria e como suas historias pessoais auxiliam na compreensdo dos contextos
nos quais estdo inseridos. Lejeune ¢ uma das principais referéncias quando se trata do
tema da autobiografia, e ele a define como um retrospecto que uma pessoa realiza a
respeito de sua propria trajetoria, colocando énfase em suas historias pessoais e na
constitui¢do de sua personalidade.

Ambos os autores que tratam do tema das biografias e autobiografias acreditam
que as mesmas se constituem como reconstrugdes do que pode ter sido a vida de uma

pessoa, concluindo que intentar reconstruir uma trajetoria de vida ja ¢ ficcionaliza-la.
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Chega-se perto apenas de um efeito de real, um efeito de vida real. Assim como na cena
impregnada por elementos reais.

Pesquisadores teatrais que sdo representantes de movimentos que buscam
estudar as relagdes entre realidade e ficcao sdo, por exemplo, Oscar Cornago, Beatriz
Trastoy, Julia Elena Sagaseta e Beatriz Catani.

No texto Biodrama: Sobre el teatro de la vida y la vida del teatro, Cornago
explica que o surgimento de uma aproximacdo entre teatro e realidade surge como
resposta a uma cena intelectualizada onde as ficgdes parecem insuficientes. A cena
contemporanea, impregnada pelos aspectos midiaticos e tecnoldgicos, comeca a buscar
uma reaproximag¢do com uma realidade imediata e concreta. Segundo ele, existe a
reivindica¢do da vida humana em bruto, do resgate do individuo e de sua subjetividade
mais profunda.

Dessa perspectiva surge a no¢do de biodrama, teatro baseado no uso cénico de
historias biograficas, manifestada no Ciclo Biodrama: sobre La vida de las personas,
impulsionado por Viviana Tellas. Este ciclo se prop0s a provocar aproximagdes muito
concretas entre teatro, realidade e biografias. O primeiro passo para iniciar esse
trabalho de conclusdo foi buscar e analisar atentamente a bibliografia existente sobre o
tema, a fim de levantar os conceitos a serem utilizados. Apds a revisdo bibliografica,
foi realizado o estudo do caso especifico do espetaculo A ponto de partir a luz dos
pensamentos existentes sobre um possivel teatro biografico.

O proximo passo foi relacionar os conceitos levantados no referencial teorico
com os dados coletados na andlise especifica, estabelecendo dessa forma uma relagao
entre teoria e pratica. Por fim os resultados obtidos foram analisados, interpretados e

organizados, dando origem ao texto do TCC.
Trajetoria de relacdes entre teatro e realidade

Virias foram as propostas teatrais que buscaram a realidade como referente e
modelo, buscando criar as mais complexas formas de privilegiar a ilusdo de que na cena

se via a vida como ela era. O pesquisador francés Patrice Pavis, refletindo sobre a noc¢ao

de ilusdo, afirma que “hda ilusdo quando tomamos por real e verdadeiro algo que nao
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passa de uma ficgdo. A ilusdo esta baseada no efeito do real produzido pelo palco; ele se
baseia no reconhecimento psicolégico e ideoldgico de fendmenos reconhecidos pelo
espectador” L

Podemos destacar da citacdo de Pavis as palavras ‘real’, ‘verdadeiro’ e ‘fic¢do’:
as duas primeiras colocadas pelo autor em contraposi¢@o a tltima. As formulagdes feitas
a seguir mostram que as linhas divisorias entre essas no¢des ndo sdo tdo claras quanto
possam parecer a principio.

A nogdo de realidade estd conectada aos aspectos que circundam as vidas
cotidianas, as rotinas, os contextos sociopoliticos, o palpavel e visivel. O irreal nesse
contexto seria tudo aquilo que ¢ construido fora dessa ldgica ou que supera essa logica.

O socidlogo e psicanalista esloveno Slavoj Zizek, no primeiro capitulo de seu
livto Bem-vindo ao deserto do Real!, formula uma série de pensamentos a respeito
daquilo que ele chama de paixdo pelo Real, que segundo ele seria a principal
caracteristica do século XX. Diferentemente do anterior, o século XX quis “o real em

sua violéncia extrema como preco a ser pago pela retirada das camadas enganadoras da

realidade™2. Entdo poderiamos pensar na busca do real como um desvendamento cruel
que ndo contempla pudores e cuidados.

O objeto do real em sua hipdtese ¢ transformado em produto espetacular — ndo
seria o real que ¢ revelado, mas o desejo de vé-lo- exposto nas telas das tevés e nos
jornais, repetido inimeras vezes até que ganhe uma textura irreal, assemelhando-se aos
filmes de catastrofes. E o caso do ataque terrorista de 11 de setembro as Torres Gémeas
de Nova York, que foi repetido a exaustdo nas redes televisivas de todas as partes do

mundo. Essa espetacularizagdo faz com que comecemos a tomar por realidade ficcional

aquilo que pertence ao real3, pois os acontecimentos ficam banalizados e distantes da
realidade cotidiana e se transformam em narragdes esvaziadas.

E um processo que surge em decorréncia da constante virtualizagdo das
sociedades contemporaneas. A realidade virtual cada vez mais presente na vida dos
cidadados se mostra como uma realidade com uma vida e um funcionamento proprios,

porém ¢ totalmente esvaziada do “nucleo duro e resistente do real. [...] A realidade

virtual € sentida como a realidade sem o ser. Mas o que acontece no final desse processo
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de virtualizagdo ¢ que comecamos a sentir a propria “realidade real” como entidade
virtual™4.

Para o autor, a constatagdo de que vivemos numa realidade construida
artificialmente faz com que surja a necessidade de uma aproximagao da “realidade real”.
Mas ao mesmo tempo ela também concede um novo semblante para o proprio real:
“exatamente por ser real, ou seja, em razdo de seu carater traumatico e excessivo, ndo

somos capazes de integra-lo na nossa realidade (no que sentimos como tal) e, portanto

somos forcados a senti-lo como um pesadelo fantastico™.

A partir disso, Slavoj Zizek coloca a importancia de se perceber a parcela de
fantasia e ficcdo colocada na realidade percebida no dia-a-dia, bem como de se
identificar como o real ¢ muitas vezes recebido como produto de fic¢do. Para ele “muito

mais dificil do que denunciar ou desmascarar como fic¢do (o que parece) a realidade, ¢

reconhecer a parte da ficcdo da realidade “real”®.

A necessidade de um resgate da “realidade real” remete ao assunto chave desse
estudo, a possibilidade de uma aproximagdo da vida real de dentro da cena, através do
uso de (auto)biografias. A eminéncia desse fato surge provavelmente em decorréncia de
um desejo de reafirmagdo enquanto existéncia, enquanto vida. O desejo do real, a
volupia do real, parece convocar a todos nos tempos que correm e esse desejo surge
provavelmente por conta da constatagdo de que vivemos numa Matrix/, num meio
controlado e irreal. Por isso o anseio pelo “real real”

Se pensarmos a vida em sociedade como resultado das regras de relagdes e
exercicio de dominancias e subalternidades, podemos considerar que a propria nogao de
realidade também constitui uma construgdo. Assim, “pensar a realidade enquanto
construgdo sociocultural e historica requer admitir que a propria nogdo de realidade

fundamenta-se em representagdes ficticias; isso significa entender por ficgdo o resultado
das construgdes humanas”S.

Esse pensamento permite questionar a propria perenidade da nogdo de realidade
e suas entranhas, e entender que a compreensdo dos fendomenos que nos circundam

depende das representacdes realizadas sobre eles, depende das construcgdes ficticias a
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respeito deles, depende dos lugares ocupados pelos sujeitos sociais € muitas vezes estao
baseadas na aparéncia das coisas, em suas superficies.
Lima (2008) afirma que o filésofo Frederick Nietzsche via na arte o caminho

para essa compreensao da realidade e da verdade: Para ele,

a arte ensina a mentira necessaria a vida: por meio das metaforas
poéticas e das encenagdes dramaticas, percebe-se a criagdo como
o principal atributo da realidade. A perspectiva artistica traduz a
melhor maneira de enxergar que o mundo se reduz a
representacdes sem fundamentos ou consolos possiveis de serem
estabelecidos.?

E assim que se percebe a linha muito ténue existente entre as nogdes de realidade
e ficcdo e como elas se interligam tanto no terreno das vidas cotidianas como no campo
da arte.

Observando a historia do teatro podemos notar diferentes momentos referentes a
relagdo do teatro com a realidade. Em alguns as poéticas que predominavam eram
aquelas nas quais o teatro buscava se aproximar da realidade como substancia essencial.
Em outros momentos esse foco teve menos importancia. Por isso € essencial estudar o
conceito de mimese entendido primeiro por Platdio e depois por Aristoteles, e
posteriormente discorrer sobre algumas das repercussdes desses pensamentos que foram
consolidadas a partir do século XVIII, com o romantismo, o naturalismo/realismo, o
advento do diretor e o teatro politico de Meyerhold e Brecht.

A questdo da mimese ¢ um assunto recorrente no campo da arte, € no teatro,
particularmente, localiza-se no 4mago dos processos artisticos. Ela pode ser entendida
como imitacdo da natureza ou da realidade e estd fortemente vinculada a ideia de
relacdo entre o ser e 0 mundo.

Platdo acreditava na existéncia de uma realidade verdadeira superior, a qual os
seres humanos jamais poderiam alcancar; intentar imitar essa realidade, pois, seria
apenas produzir copias que sempre estariam aquém do que seria a verdadeira realidade.
Para Platdo os processos artisticos deveriam estar a servigo da origem divina e as

aproximacodes possiveis entre arte e realidade eram aquelas que diziam respeito a busca
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pela esséncia das coisas e ndo da imitacdo das mesmas. Na visdo desse pensador a
mimese ¢ falsa e ilusdria e ndo deve ser utilizada no campo da arte 10,

Aristoteles acreditou que a mimese na arte poderia se constituir como um
processo autdnomo de reinvengao da natureza. Dessa forma, a intencdo da arte para esse
pensador ndo era ser real, mas sim buscar uma interpreta¢do do real: “a arte passa a ter
com ele [Aristoteles], uma concepcdo estética, ndo significando mais imitacdo do

mundo exterior, mas fornecendo possiveis interpretacdes do real através de agdes,

pensamentos ¢ palavras, de experiéncias existenciais imaginarias”ll. A partir dessas
ideias Aristoteles afirmou que o carater imprescindivel da mimese em relagdo a arte
estaria contido em sua capacidade de ser verossimil, ou seja, de se aproximar o maximo
possivel da realidade.

A pensadora contemporanea Josette Feral (2003) estabelece relagdes entre a
mimese e a teatralidade e afirma que a teatralidade ¢ o ponto de partida e o ponto de
chegada na arte teatral. Segundo Feral, existem aproximagdes latentes entre a nocdo de
teatralidade e a no¢ao de mimese. A primeira delas € que as duas nogdes trabalham com
as possiveis relagdes entre a arte e o real; além disso cobram um posicionamento do
sujeito, ou seja, trabalham sobre a subjetividade; e sdo processo e resultado.

Feral aponta que na poética de Aristoteles € possivel identificar dois tipos de
mimese: a primeira pode se denominar como mimese restringida e se configura como
reproducdo, copia ou reduplicacdo do que ¢ dado pela natureza. A segunda ¢ a mimese
em sentido amplo, que se mostra produtiva, como uma imita¢do da natureza como forca
produtiva, como arte 12 A natureza, ou melhor, a realidade seria para essa forma de
mimese a referéncia que da impulso a construg¢@o do produto artistico.

A autora diferencia os dois tipos de mimese para melhor caracterizar a mimese
teatral em relagdo ao segundo tipo; aquele que produz uma representacdo daquilo que
foi dado, aquilo que produz um teatro: “o teatro ndo pode pensar-se fora da
representacdo, apesar de todos os esforgos feitos por artistas (performers, por exemplo)
para desligar-se dela. A representagdo € o ponto de partida do teatro e seu horizonte”13.

Dessa forma a arte teatral se estabelece como a arte da imitagdo e por consequéncia da

representacao.
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As ideias de Aristoteles alimentaram o teatro ocidental e europeu e as questoes
ligadas @ mimese e a verossimilhanga foram interpretadas de forma literal. Uma de suas
principais obras no campo das artes, 4 Poética, foi resgatada no século XVI e o italiano
Castelvetro foi um de seus primeiros comentadores. O conteudo da obra de Aristoteles
foi distribuido e estudado pela Europa e passou a ser modelo de estética teatral,
principalmente na Franga do século XVIIL. O aristotelismo francés entendeu A Poética
como um conjunto de leis que eram capazes de conceder a obra artistica a perfeicao
necessaria para sua plenitude. Assim, o que fugisse dessas leis era considerado errado e
distante do belo!4.

No teatro ocidental e europeu do século XVIII, depois de mais de cem anos de
subordinagdo a doutrina aristotélica, houve o surgimento de duas correntes, em funcao
dos questionamentos que comecaram a surgir a respeito dessa estética. Uma das
correntes sustentava os preceitos de Aristoteles, o género tragico, mas aceitava renovar
alguns aspectos do mesmo; a outra pretendia uma ruptura total com tais preceitos,
abandonando a estrutura suntuosa proposta pela tragédia, em detrimento de um teatro

que colocasse em cena as experiéncias cotidianas dos homens comuns. Isso representou

a supressao da tragédia pelo drama ocorrida a partir do século XVIIIL. 15

Segundo Roubine, o transito entre esse dois géneros ocorreu porque o teatro
parecia estar longe de seus espectadores, a estética neo-aristotélica com seus
personagens nobres e seus caracteres majestosos ndo condizia mais com o momento
politico da época e com as transformagdes que estavam ocorrendo nas sociedades. A
burguesia, classe em ascensao, passava a dar importancia a seus proprios interesses, sua
propria realidade, e as grandes paixdes das tragédias pareciam estar longe disso.

Para que a burguesia pudesse se reconhecer nos palcos era necessario uma
estética que apelasse a um mimetismo integral, pautada na verossimilhanga das obras
artisticas. O verossimil se tornou critério para o belo, buscou-se a perfeicao da imitagao.
Diderot foi um dos pensadores que acreditaram na utilizagdo do mimetismo como
ferramenta para a ilusdo do publico. O segredo da arte para ele era ser capaz de
assemelhar-se ao verdadeiro, de ser verossimil. Para isso a capacidade de iludir, de criar

ilusdo, era seu melhor instrumento.
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O teatro de Diderot pretendeu que o publico se envolvesse de tal forma com a

obra teatral que chegasse perto de confundir ficcdo de realidade. Para Diderot:

Ele [0 poeta] semeard sua narrativa de pequenas circunstancias
tdo ligadas a coisa, de tragos tdo simples, tdo naturais [...] que
sereis forgado a dizer convosco: por minha f€, isto ¢ verdade:
ndo se inventam essas coisas. [...] E assim que resgatari o
exagero da eloquéncia e da poesia; que a verdade da natureza
cobrird o prestigio da arte; e que ele satisfara as duas condigoes
que parecem contraditérias, ser ao mesmo tempo historiador e
poeta, veridico e mentiroso!6.

Dessa forma, o teatro deveria estar balanceado entre o veridico e 0 mentiroso,
entre 0 comum ¢ o incomum, sendo verossimil e a0 mesmo tempo aparentado ao
maravilhoso; para esse pensador, dessa combinacao entre a “verdade da natureza” e o
“prestigio da arte” nasceria o verdadeiro teatro.

As intengdes desse tipo de teatro e sua perpetuagdo ndo se materializaram na

cena do teatro do século XIX “pela impossibilidade cénica de cumprir as exigéncias

cénicas [sic] de um realismo integral”’17. E também pelo fato de o préprio publico nio
ter conseguido se desvencilhar das tradi¢cdes herdadas das estéticas aristotélicas.

As propostas estéticas que discutiam as relacdes de realidade e arte retornaram
com o romantismo, afirmando que a literatura e o teatro deveriam estar a servigo de uma
representacao historica de acontecimentos reais. Este tipo de proposta tinha a intengdo
de fazer com que o publico, através da visdo da representacdo de um acontecimento
histérico, conseguisse entender os encadeamentos que o levavam a viver o presente real.
Para isso era necessario que os artistas se utilizassem de uma exatiddo mimética,

possibilitando uma representacao veridica. No entanto,

a representacdo romantica da histéria ficou presa entre duas
aspiragdes nem sempre faceis de conciliar: um realismo
mimético que mostraria os acontecimentos como efetivamente
se passaram e uma liberdade poética recentemente conquistada
sobre o dogmatismo neoclassico que legitima varios desvios em
relagdo a verdade dos historiadores 18.
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O naturalismo herdou dessas estéticas anteriores o mimetismo exacerbado, e
assim como o teatro que Diderot almejava, foi buscar a imitacdo perfeita. Emile Zola foi
precursor dessa estética e acompanhando o advento da fotografia e o avanco das
ciéncias, pregou um rigor cientifico na observa¢ao do real e em sua transcrigdo para
cena.

O teatro deveria ser a maquina fotografica que captaria os meios sociais tais
como estes eram, sem estilizagdes ou fantasias, criando uma cena extremamente
realista, baseada no mimetismo radical. Para Zola esse tipo de teatro era a Unica saida
entre duas formulas “a féormula naturalista, que faz do teatro o estudo e a pintura da
vida; e a formula convencional, que dele faz um puro divertimento do espirito, uma
especulacdo intelectual, [...] regulada segundo certo codigo”l9. Assim, para este
pensador, apenas a formula naturalista era capaz de dar conta da totalidade do real e da
vida.

No final do século XIX Andre Antoine e um grupo de amadores formaram o
Teatro Livre na Franca. A partir das experiéncias com esse grupo, Antoine buscou
colocar em pratica as ideias naturalistas propostas por Zola, tais como a observagao e a
imitagdo perfeita da realidade. Para tanto inovou no uso da iluminagdo e da cenografia,
tratando de fazer com que seus espetaculos parecerem os mais reais possivel. Neste
sentido o diretor dedicou especial ateng¢ao ao trabalho sobre o ator, pois este deveria se
desprover de aspectos artificiais e buscar uma “cotidianidade”, um efeito natural.
Apesar de se identificar e utilizar uma ldgica naturalista, Antoine reconhecia suas
dificuldades e era seduzido, na verdade, por outros aspectos que poderiam surgir a partir
de um confronto com tal estética. Estes aspectos eram oriundos justamente da

combinagdo do real em estado bruto com o campo teatral. Antoine

sabia que a confusdo do ficticio e do real e que o mimetismo
integral no teatro definem uma utopia. Que o préprio da utopia ¢
nunca se realizar. O problema ¢ que ao misturar as fronteiras, ao
injetar na imagem cénica, o real em estado bruto, ele expandia o
campo referenciado da teatralidade e oferecia ao espectador algo
como uma nova vertigem, a perturbagdo excitante da
incerteza20.
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Antoine foi um dos encenadores que deram inicio as experiéncias que
estabeleceram de forma clara a funcdo da dire¢do no contexto do teatro. Este
acontecimento do comeco do século XX proporcionou uma renovacdo na arte da
representacao: o diretor seria a figura que trabalharia centralmente no plano semantico
da pecga, na constru¢do dos sentidos da mesma, interferindo de forma direta no eixo
destinador — destinatario. Como a relagdo entre realidade e ficcdo remete ao plano
semantico da encenagdo, a figura do diretor desempenha uma fun¢do fundamental. A
busca da verdade — o exercicio basico do naturalismo — deve ser vista de forma
imbricada com o surgimento da fung¢io da diregao.

A direcdo se constituia a partir da busca pela relagdo entre trés elementos: texto,
diretor e atores. O texto dramatico se fez o elemento central das produgdes teatrais e a

fidelidade a ele era a tarefa do diretor que tinha que traduzi-lo para a “lingua” da

representacdo teatral, sendo-lhe fiel ao maximo2!. A funcdo direcdo contribuiu para o
fortalecimento do naturalismo e seus procedimentos afirmaram a possibilidade do real
na cena.

Constantin Stanislavski, atualizou a teoria realista-naturalista e desenvolveu um
método de interpretagdes para atores, pautado na memoria emocional e nas agdes
fisicas, além de refletir sobre o papel do diretor. Stanislavski mostrava grande
preocupacao para com a figura do ator e suas possibilidades de criacdo, tendo por base
sempre suas experiéncias reais. Para ele, a interpretagdo que buscava a realidade ndo
nascia de um modelo a ser copiado, um género a ser repetido, mas deveria estar
vinculada & experiéncia real dos atores, suas trajetorias biograficas e seu contato —
experiéncia concreta — com o material dramatargico.

Fundador do Teatro de Arte de Moscou com Nemirovitch-Dantchenko,
representou um marco importante na histéria do teatro ao pesquisar e transformar
profundamente os procedimentos padrdes das artes cénicas. O diretor e sua companhia
buscaram a naturalidade como uma forma de protesto “contra a forma de se atuar no

palco, contra a teatrada, o pathos afetado, a declamacdo e as representagdes

exageradas”zz. A estética do realismo foi entendida por eles como a melhor forma para

atender tais desejos, buscando a realidade em cena através da a obra teatral.
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A férmula realista utilizada por Stanislavski e seus atores nao diferia do realismo
tradicional j& explorado pelo teatro. Consistia em acreditar na cena como fatia de
realidade. No entanto, o diferencial no trabalho desse diretor foi justamente voltar as
atencdes para o trabalho do ator e as formas de se conseguir a naturalidade desejada. O

processo criativo possuia uma estrutura mais aberta e flexivel que

buscava [...] todos os elementos da figuracdo e comunicagdo do
ator no interior de uma fonte sobretudo emotiva, situada na
subjetividade mesma do intérprete. Tratava-se j4 de dotar [...]
cada ato de uma motivagdo genuina e “real”, profundamente
personalizada, psicologicamente articulada no contexto do
proprio sujeito-ator23.

A cena de Stanislavski consistia num universo fechado, com estatuto de vida
propria, como se o palco fosse um buraco de outra realidade que estivéssemos
observando. Nesse sentido, o diretor pretendia remeter o publico a um real que pertencia
a outro mundo. Um mundo vazado pelo olhar do espectador: “a impressdo que devia
suscitar era a de um fluxo continuo de vida que fosse recortado no quadro de cena pelo

vislumbre casual de uma testemunha ou eventualmente pelo olhar curioso do

indiscreto™24.

Em meados do século XX a cara do teatro se transformou: o contexto da
Revolugdo Russa deu inicio a uma nova abordagem teatral. Discipulos de Stanislavski
como Nicolai Evreinov e Vsevolod Emilievic Meyerhold se preocuparam em buscar
uma teatralidade que se associasse de forma mais organica com a vida. Diferentemente
da estética naturalista pesquisada por Stanislavski, essa nova vertente de vanguarda
russa via um elemento de verdade ndo na reproducdo fiel daquilo que representaria a
verdade, mas na necessidade de levar ao palco as tensdes verdadeiras que acossavam o
pais.

Meyerhold teve parte de sua formagdo artistica no Teatro de Arte de Moscou,
mas abandonou o mesmo por discordar dos principios naturalistas-realistas de
Stanislavski. As discordancias antecipavam o interesse de Meyerhold por um teatro

desvinculado da ilusdo, que se baseasse justamente nas relagdes entre palco e plateia.
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Ele acreditava que “o teatro ndo deveria descrever a totalidade do real, mas sim

estabelecer uma fala sobre esse real”2, evitando pretender ser um reflexo da realidade.
As experimentagdes desse encenador estavam voltadas para as descobertas de

meios de se aliar a cena a vida, ao contexto politico. Seus desejos artisticos e politicos

eram indissociaveis. O palco deveria ser espagco para uma experiéncia concreta que

propiciasse uma ligacdo diferenciada com o publico. O objetivo do teatro

era mostrar ao publico um quadro “real”, como também discutir
esse real mediante os procedimentos da teatralidade. Assumindo
a pratica teatral como uma re-leitura da realidade, Meyerhold
enfatizava o compromisso politico que recaia, cotidianamente
sobre os teatristas20.

Com o teatro como uma experiéncia real e com as profundas preocupagdes sobre
as relacdes entre arte e sociedade, Meyerhold inovou a cena teatral. Estruturou
cenografias montadas com metal, usou projecdes e jazz em seus espetaculos para

quebrar com a estética realista, quis o antiilusionismo e foi o precursor dos efeitos de

distanciamento que mais tarde Brecht retomaria2”.

O teatro de Brecht também prop0s uma estética antiilusionista, o publico nao
deveria ser envolvido numa ilusdo alucinante, mas pelo contrario, deveria ser empurrado
a constatacdo de que o que se passava em cena era teatro, produto de fic¢do. E isso tinha
um intuito bem definido: despertar o espectador de sua situagdo passiva e colocéa-lo a
par dos contextos politicos que o circundavam. Para Brecht “manter distancia ¢ o
primeiro mandamento, tanto para o ator, como para o publico. Nao ¢ permitido que se
forme um campo hipnético entre palco e platéia. O ator ndo deve despertar emogdes no
espectador, mas provocar sua consciéncia critica™28.

Para Brecht a utilizagao de aspectos do real em cena estava sempre vinculada a
acao real do espectador desde um terreno racional no qual ele refletia sobre o visto na
cena. Brecht acreditava que o teatro se tornava uma vivéncia concreta na medida em que
estivesse em consonancia com a vida, mediante o processo de racionalizagao. Ele afirma

que “sé poderemos descrever o mundo atual para o homem atual na medida em que o

descrevermos como um mundo passivel de modificacdo™29.
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Com as estéticas desenvolvidas a partir do trabalho desses encenadores, ¢é
possivel perceber uma abordagem diferenciada do real na cena, ndo a da realidade
obtida por meio da mimese imagética, mas a realidade posta enquanto discurso politico,
a realidade das entranhas sociais do contexto da época. Nestas experiéncias predomina
uma nocao de real que remete ao exercicio do teatro como pratica social — ndo apenas
pelo discurso politizado — mas, sobretudo pela necessidade de deixar claro que o ator ¢
um sujeito real, inserido na vida real, sob a condicdo de que o espectador o possa
perceber como tal e vé-lo exercendo uma agao critica real frente a realidade. Uma agao
que poderia ser assimilada por ele, espectador, nas mesmas condi¢des de vida social.

A partir das abordagens descritas, podemos observar o momento em que se nega
a ilus@o no teatro e se passa a afirma-lo como arte da ficcdo: exposto como ficcao e
como produtor de ficcdes. Essa afirmacdo se materializa no combate contra o
ilusionismo que passou a ser entendido como uma falsificacdo da realidade e ndo a
realidade em si. Nas estéticas antiilusionistas de Meyerhold e Brecht havia a existéncia
de um discurso politico na cena, ou seja, a cena era vista como lugar de vida politica
real, na qual o publico também estava incluido. Elas pretendiam causar um novo tipo de
percepcao que possibilitasse que o publico fosse mobilizado em prol das lutas politicas
necessarias naquele momento historico.

O teatro ¢ um discurso, ¢ uma fala sobre algo e “tudo que ocorre em cena tem o
toque de irrealidade.[...] Ainda que houvesse representacdo de um fato real, esse real,

uma vez teatralizado, assumiria o estatuto de nao-realidade, tornando-se aparentado ao
sonho”30. Seja teatro naturalista, stanislavskiano, brechtiano: teatro ¢ ficcdo. Porém, as

renovagoes da cena contemporanea mostram que as imbricagdes entre realidade e ficgao
sdo capazes de conceder uma textura diferente ao teatro, impulsionando a formacao de
novas abordagens. A cena contemporanea percebe a acdo real do sujeito como ponto de

conexao basico entre fic¢do e realidade.

Teatro contemporianeo e a questao do real

O teatro contemporaneo estd impregnado pelas transformagdes ocorridas a partir

do advento do Novo Teatro, denominagao utilizada por Marco De Marinis, para

Argus-a 121 de 202



Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

delimitar o teatro que comegou a se desenvolver no comego da década de 50 do século
XX. Podendo chamar-se ainda de experimental, de investigacdo ou de vanguarda, a
formagdo desse movimento estd ligada a “busca de uma renovagao profunda e radical do

modo de fazer e conceber o teatro em relagdo as convengdes estereotipadas da cena
oficial31.

Esse teatro de experimentacdo ¢ um reflexo da crise do drama que se iniciou no
final do século XIX, crise a partir da qual se questionou fatores como a forma textual
em didlogos, o sujeito interpessoal, a agdo no presente absoluto.

Um dos elementos que influenciaram na crise do drama foi o surgimento do
cinema, uma nova forma dramadtica. A partir desse momento o teatro teve que descobrir
suas especificidades enquanto arte. Dai sua reteatralizacdo, que constitui em uma
abertura do teatro a outros ambitos, outras formas culturais, politicas, espirituais,
ritualisticas, propiciando o surgimento de novas compreensoes a respeito da arte teatral

32

As tentativas vanguardistas que se iniciaram na década de 1950 revolucionaram
a cena da época e repercutem no teatro que ¢ feito hoje. Isso fica evidenciado pelo fato
de que, a partir das ag¢des desses artistas, os vinculos do campo teatral com a realidade
se tornam mais estreitos e isso também repercute na procura de um contato diferenciado
com o publico. A partir das renovagdes propostas nesse periodo pode-se observar uma
irrup¢ao mais intensa da realidade no teatro, um maior atravessamento do real na cena.

Os grupos, movimentos e pessoas que englobam o Novo Teatro — entre outros, o
Living Theatre, o movimento do happening, performances, Jerzy Gortowski, Odin
Teatret — t€ém grande significacdo para o campo teatral por terem inaugurado formas
inéditas de enxergar e realizar suas obras artisticas. Apesar de ideias e propostas de
renovagoes muito diferentes entre si, eles possuem em comum o “esfor¢o ininterrupto e

cada vez mais intenso pela superacdo dos limites impostos historicamente a cena

ocidental, de suas convengdes ja desvirtuadas e de suas conclusdes33.

Na década de 1950 o modelo da Broadway prevalecia no cendrio teatral

estadunidense com seus espetaculos suntuosos fabricados em série. Neste contexto
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surgiu o Living Theatre, de Julian Beck e Judith Malina, e ja ressoavam as experiéncias
do happening, que tiveram inicio com o artista Alan Kaprow.

O Living Theatre buscou um teatro vivente, que fugia da logica do espetaculo
como mercadoria, cujo exemplo maximo era o modelo da Broadway. Em sua trajetoria
passou por trés fases; a primeira, de 1951 a 1955, pode ser denominada de teatro da
palavra, na qual buscaram a verdade através da palavra poética. Naquele momento o
grupo supunha que a poesia poderia servir como um meio para a renovagdo da
linguagem cénica, pois seria capaz de dizer a verdade sobre as coisas, a poesia seria
capaz de ser honesta. Essa fase ndo teve grande repercussao junto ao publico, o que fez

com que o grupo buscasse outros horizontes, entrando na segunda fase: teatro dentro do

teatro, que durou de 1955 a 195934,

Essa fase possuia um carater metateatral que pretendia discutir o teatro e a vida
de dentro do mesmo; para isso utilizaram, entre outras, as pecas de Pirandello, que
estabeleciam relagdes ambiguas entre realidade e ficcdo. Julian Beck e Judith Malina
buscavam “textos que estivessem em condigdes de conferir um carater imediato ao
modo de fazer teatro, desejando diminuir as distancias [...] entre cena e realidade, e
favorecendo assim o advento de um teatro vivente nos feitos ¢ nio s6 no nome”33. As
caracteristicas dessa fase sdo o metateatro, a improvisacao em cena, € as mesclas entre
realidade e ficgao.

Um exemplo de espetaculo nestes moldes ¢ The Connection, montado em
1959.Na trama, um grupo de drogados espera em um apartamento o contato que lhes

proporciona a droga. Neste trabalho o grupo leva ao extremo a “confusdo entre verdade

e ficgdo, mesclando improvisagdes auténticas com outras falsas”30.

Apesar deste ter sido um periodo de grande prestigio para o grupo, com
significativa repercussdo junto ao publico e critica, o grupo considerou que nao havia
encontrado aquilo que mais queria: um teatro de verdade, vivo e vivente. Isso porque a
conexdao com o publico se dava pelo uso de mecanismos de confusdo e ndo por uma
verdadeira entrega a experiéncia cénica por parte do espectador. Julian Beck afirma que

“o teatro dentro do teatro termina por ser somente um recurso, fundamentalmente

desonesto: uma fraude”37. As improvisagdes e relagdes entre realidade e ficcdo se
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mostraram para eles como um simples recurso e ndo como uma formula para se chegar a
verdade no teatro. Eles perceberam que estavam criando mecanismos de confusdo da
verdade e ndo a verdade em si. Eles desejavam um contato mais profundo com o
publico.

A partir desse anseio o grupo enveredou em sua terceira fase, que acontece entre
os anos de 1959 e 1963. Acreditando que uma entrega sincera do publico deveria provir
de um entrega sincera dos proprios artistas, De Marinis afirma que o grupo chegou a
conclusao de que

nao se trata ja de fingir a vida, mas de sé-la, vivé-la de verdade,
com todos os riscos e perigos que isto pode implicar [...] para o
ator; e sobre a base desse oferecimento completo e auténtico de
si mesmos [...] buscar a adesdo do espectador”38.

O grupo norte-americano realmente acreditava que o ator deveria sentir todas as
coisas que pretendia transmitir ao espectador, a transmissdo seria uma espécie de
contagio automatico.

O ambiente no qual o Living Theatre desenvolvia suas experimentagdes com um
teatro vivo era propicio, pois em varios campos da arte se discutiam esses temas. Um
exemplo contundente ¢ o dos happenings, um modelo artistico que também trouxe
grandes renovagdes para o fazer teatral e principalmente para relagdes entre publico e
artista. O primeiro acontecimento assim chamado, /8 Happenings in 6 Parts, foi
realizado pelo artista Alan Kaprow e “colocava o publico numa situacao completamente
nova: nao frente a um espetaculo, mas dentro dele” 39

Essa manifestacdo ndo deve ser entendida como um género teatral, mas sim
como uma forma artistica que engloba varios géneros como musica, pintura, danga e
teatro, numa estrutura fragmentada, irrepetivel e imprevisivel. Ele nega estruturas
narrativas fixadas e preestabelecidas, possui um cardter ndo-verbal e abandona os
modelos de tempo, lugar e personagem.

Essas atitudes conversavam com a inten¢ao de colocar o artista num contato
maior e mais intimo com a plateia, proporcionando uma intensificacdo das percepcoes
de ambos participantes do evento artistico. Nas abordagens dos happenings havia

variadas situagdes, como a estimulacao sensorial do publico, ou situagdes nas quais os
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espectadores eram inseridos na cena, ou ainda situagdes de agressdo e violéncia, nas
quais o espectador sofria um choque emocional, causado por determinado evento.

Esse meio de atingir o espectador, de assustd-lo a ponto de 0 mesmo nao saber
ser real ou ndo aquilo que propde um performer, ¢ uma maneira radical de se relacionar

realidade e ficcdo. Essas praticas foram alvo de criticas de Peter Brook que afirmou:

o happening se limita a provocar choques violentos (cujo Uinico, mas nao
pequeno inconveniente ¢ que desaparecem com rapidez) sem ter a menor
ideia de como aproveitar construtivamente a disponibilidade perceptiva e
emotiva que podem chegar a criar no espectador durante um tempo
breve40.

Para Brook, a pretensao de provocar emogoes fortes nos espectadores deveria se
servir a alguma finalidade criativa mais contundente, a qual, segundo ele, aos artistas
propositores dos happenings ndo interessava.

Os limites entre vida e arte foram profundamente visitados pela performance
que, assemelhada aos happenings descritos, possui uma estrutura muito flexivel e
carater indefinivel. Um dos tragos da performance que chama a atencdo ¢ seu carater
autoral, pois ela ndo recorre a um texto, a um enredo, a personagens e tracos
psicologicos, mas se baseia em um script criado pelo proprio performer que “ndo
pretende representar um outro e habitar um espago e tempo ficticio”#1 mas sim utilizar
suas proprias referéncias como foco para a constru¢ao da performance; nesse contexto o
corpo se torna lugar de representacdo e os elementos autobiograficos se transformam em
material de cena.

A performance se baseia na individualidade de quem a produz sem, no entanto
se transformar num discurso encerrado em si mesmo, num discurso pessoal e
intransferivel. Pelo contrario, a autora Ana Bernstein, em seu texto 4 performance solo
e o sujeito autobiogrdfico (2001), afirma que as performances com abordagens
autobiograficas, criam um espago para o discurso sobre as minorias, encontrado na
experiéncia pessoal, criando um forte paralelo entre publico e intimo. Dessa forma, a

performance e o corpo de quem a produz se configuram como pontos de mediagdo
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“entre uma série de relacdes binarias de oposi¢do, tais como o interior € o exterior,
sujeito e mundo, publico e privado, subjetividade e objetividade” 42,

A autora discorre sobre a multiplicidade de vozes que sao incorporadas ao relato
pessoal, fazendo com que o discurso performatico se faga como uma reinvengdo das
historias e experiéncias do performer. O foco ndo esta contido na vida pessoal, mas sim
nos limites entre autobiografia e ficgdo. E assim que para muito artistas performaticos o
trabalho autobiografico s6 procede se puder conectar as experiéncias pessoais do artista
com as experiéncias de outras pessoas.

As aproximagdes possiveis entre esse novo teatro que sofre interferéncias e as
performances teatrais estdo contidas no fato de ambas as manifestagdes tornarem-se

cada vez mais preocupadas com a busca de uma experiéncia real através da arte, uma

experiéncia compartilhada entre artistas e pﬁblic043. Essas praticas de hibridizacdo dao

origem a um teatro que ndo se preocupa tanto com os desdobramentos psicoldgicos dos
personagens, mas estd mais interessado numa aparéncia de vida potencial dos mesmos e
na possibilidade dela ser capaz de provocar uma diferente percepcao no espectador.

Aproveitar a disponibilidade perceptiva do espectador causada pela
representacdo foi um dos temas centrais do teatro desenvolvido pelo diretor Jerzy
Grotowski, tomando a ideia de encontro. Ele acreditava que o teatro em sua esséncia
resumia-se a atores e¢ espectadores e por isso dedicou seus trabalhos as reflexdes a
respeito dos possiveis vinculos entre essas duas figuras do fazer teatral, bem como
explorou as formas de criar e intensificar tais conexdes.

Os alcances possiveis da realidade no ambito da obra teatral estavam, para
Grotowski, relacionados com o encontro potencial entre a presenga do ator e o publico,
pois o estabelecimento de uma relagdo concreta vislumbrava uma experiéncia real entre
seres humanos. O interesse pelo ator em Grotowski estava profundamente ligado ao
interesse pelo homem, e mais ainda nas relagdes interpessoais. O ator Ludwik Flaszen,
que fundou com o diretor o Teatro-Laboratério, relata no texto 4 Arte do Ator os
sentidos da atuacdo para o grupo: “A atuagdo — para ndés — ¢ um ato solene de

autoconhecimento coletivo. A sua esséncia apoia-se na criagdo de uma viva liga¢do

J4

inter-humana. Essa ligacdo ¢ a matéria prima do teatro™#4. Grotowki e seu grupo
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preocupavam-se com a busca pela verdade do homem e o resgate do sagrado. O teatro
se servia a isso.

A formagdo do ator ndo seria vinculada sempre a projetos de encenacdo
especificos, mas ao desenvolvimento de uma presenca cé€nica. Dai a palavra laboratério
de seu Teatro-Laboratorio, que pressupde a ideia de aprendizado, formagao,
aperfeicoamento. A exploracdo de uma expressividade fisica total permitia a viagem ao
intimo, o trabalho sobre si mesmo, a descoberta dos entremeios da precisdo e da
espontaneidade, do processo organico e do processo artificial.

O real na cena de Grotowski surgia a partir da constante tentativa de tornar
evidente a vida interna do ator, a experiéncia contida no seu interior. O ator era um
artista que buscava em si mesmo os sentidos da interpretacdo e do teatro através do
processo de autopenetracao. Esse processo consistia num desnudamento no qual o ator

partia para uma viagem ao intimo e buscava dar-se por inteiro, deixando transparecer
toda sua intimidade4>.

Os desafios desse procedimento estavam relacionados com a capacidade de unir
algo t3o pessoal quanto o intimo de um ator a artificialidade da cena; o pessoal do ator,
com o tornar publico proprio da cena. Era dessa relacdo extrema entre pessoal e

artificial, que nascia a composi¢ao cénica:

Nao se trata de um desencadeamento amorfo das emogdes. Aqui
a drasticidade fisiologica une-se a artificialidade da forma, a
literalidade do corpo a metafora. A massa organica, tendendo a
transbordar de qualquer forma, de vez em quando tropega na
convencionalidade da matéria e se coagula na composi¢do
poética. Essa luta entre a organicidade da matéria e a
artificialidade da forma deveria dar a arte do ato, assim
entendida, uma tensdo estética interior.46

Compreendemos entdo que as tensdes entre o pessoal e o artificial, ou entre o

real e o ficcional, eram um dos pontos cruciais do trabalho desse diretor e de seu grupo.

De Marinis afirma que as motivagdes que levaram Grotowski ao teatro ndo eram

especificamente teatrais. Como dito anteriormente, suas aspiragdes estavam ligadas
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muito mais ao estudo do homem em sua verdade ¢ das relagdes entre os homens.
Pode-se pensar que Grotowski iniciou seus trabalhos teatrais com o intuito de conhecer
a si mesmo e isso implicou desde a primeira hora num teatro no qual o real era um

elemento central:

Diria que minha linguagem foi formada pelo teatro. Mas nao
busquei o teatro.[...] Jovem, eu me perguntava qual seria a
melhor profissdo para tentar buscar o outro € a mim mesmo. [...]
No fundo foi esse interesse pelo ser humano, pelos outros e por
mim mesmo, o que me levou ao teatro47.

Seu interesse pelo sagrado e pelo ritualistico também se servia a essa intengao.
Tanto o teatro como o ritual para esse diretor se vislumbravam como possibilidades de
se desvendar o ser humano em suas entranhas e coloca-lo em profunda conexao com o
outro. Para Grotowski ha em ambas as praticas “uma dimensao organica, pertencente ao
fluxo vital, e uma dimensdo artificial relacionada com a forma, com a estrutura, a
organizacao, a convencao € a codiﬁcagﬁo”48.

E por for¢a de seu projeto pessoal e de sua experimentagio com atores,
performers e ndo-atores que esse diretor se torna uma importante referéncia em se
tratando das tensdes entre o real e o ficcional, entre organico e artificial, entre o
biografico e a cena.

O trabalho do diretor Eugenio Barba possui lagos estreitos com as ideias de
Grotowski. Barba passou trés anos em contato com o trabalho no Teatro-Laboratério do
diretor. Segundo De Marinis ( 1988) Barba ndo participou das atividades praticas, mas
sim se ocupou em observar, descrever ¢ comentar o método de trabalho do mestre
Grotowski.

Barba e seu grupo sdo responsaveis pelo estabelecimento do processo de
treinamento, que consiste na pratica cotidiana que o ator executa em relagdo ao seu

corpo, que esta desvinculada da montagem de espetaculos. Apesar de ja ter sido
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utilizada por Grotowski, esse grupo e seu diretor levaram a ideia ao seu apice,
acreditando que o treinamento seria um processo de autodefinicao e de autodisciplina.

A ideia de treinamento em Eugenio Barba remete-nos novamente ao problema
do real e ficcional. Sua pratica de treinamento favorece o aparecimento de elementos
pessoais nas partituras e procedimentos dos atores que depois serdo levados a cena
como material cénico e ficcional.

Os grupos, pessoas € movimentos aqui mencionados se relacionam a partir do
fato de representarem uma ruptura marcante no modo de ver e fazer teatro. O
questionamento central do Novo Teatro estava ligado ao proprio modo de producao
artistica baseado na fic¢do, na divisdo e na passividade.

As experiéncias desses artistas nesse periodo especifico dao inicio a um
movimento de transformacdes e hibridizagdes no teatro ocidental, que passa a sofrer
interferéncias de diversos campos. Uma tentativa de defini¢do desse novo momento na
arte teatral parte do estudioso alemdo Hans-Thies Lehmann. O autor levanta a hipotese
de um teatro p6s-dramadtico, afirmando que o teatro dramatico, ao passar por um periodo
de autorreflexdo, decomposicao e separacdo de seus elementos, teria sido conduzido a
uma etapa que € posterior ao drama, ou seja, onde o carater dramatico do teatro possui
menos forca, perto de outros elementos que passam a compor 0s processos criativos.

Segundo Lehmann, o teatro pds-dramatico abandona a ideia de desdobramento
de acdo e de enredo e se caracteriza por ser uma arte de estados voltada para as imagens

e composicdes. Ele é “a substituicdo da acdo dramatica pela cerimonia, com a qual a

acdo dramatico-cultural estava intrinsecamente ligada em seus primérdios”49.

O autor estabelece alguns aspectos que podem ser definidos como signos teatrais
do que ele acredita ser o teatro pds-dramatico. O primeiro deles é denominado de
imagens de sonho, com discursos cénicos que se assemelham a estrutura onirica, na qual
ndo existe necessariamente logica entre as imagens e sequéncias, € que se configura
como uma composicao assemelhada a uma colagem, montagem, fragmento.

Existe o estabelecimento do teatro como espago de comunicagdo e interagao, em
busca de uma nova percepcdo. Dai o uso de elementos como a simultaneidade de
imagens e acontecimentos, que propiciam multiplas interpretacdes e apelos a percepcao

do espectador.
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Um dos signos do teatro pos-dramatico defendido por Lehmann que merece
especial atencdo seria a irrup¢do do real. A representacdo cénica ¢ uma realidade com
logica e funcionamentos proprios, uma realidade emoldurada. No entanto, o autor
coloca que, se por um lado o teatro ¢ incumbido de criar novas realidades, pertencentes
somente a ele, no momento em que decorre a ficcdo montada, hé realidade em tudo: na
existéncia real dos atores, nas irrupgdes ocasionais da realidade, no tempo. E dessa
maneira que se torna inevitdvel assumir as interferéncias possiveis das logicas do real
nas logicas da cena. Sobre este signo o autor afirma: “o teatro pds-dramatico explicitou
o campo do real como permanentemente “co-atuante”, tomando-o de modo factual, e

ndo apenas conceitual, como objeto ndo s6 da reflexdo [...] mas da propria configuragdo
teatral”>0.

O autor afirma que, se olhada mais de perto, a arte sempre possuira intromissoes
ndo-estéticas no campo de sua constituicdo, pois ela ¢ uma juncio estética de muitos
elementos nao-estéticos. No teatro ocorre 0 mesmo: existe uma materialidade real nos
elementos que o compdem e nao ha como desvincular essa realidade durante o processo

criativo. Assim, Lehmann conclui que,

sem o real ndo ha o encenado. Representagdo e presenga, reflexo
mimético e atuagdo, o representado e o processo de
representacdo: essa duplicagdo, tematizada radicalmente no
teatro do presente, tornou-se um elemento essencial do
paradigma pos-dramatico, no qual o real passa a ter o mesmo
valor do ficticiod1.

A percepcdo de um teatro que se faz a partir das relagdes entre essas duas
realidades existentes de fato - realidade teatral e realidade de vida - faz com que se
abram as portas para uma abordagem teatral diferenciada, aquela que assume as
interferéncias do real no espaco da ficgdo. Entdo se vislumbra uma cena que relaciona as
duas realidades, deixando incerto o que pertence a uma e a outra: “O essencial ndo ¢ a
afirmacao do real em si [...], mas sim a incerteza, por meio da indecibilidade, quanto a

saber se o que estd em jogo ¢ realidade ou ficgdo. E dessa ambiguidade que emergem o

efeito teatral e o efeito sobre a consciéncia”>2.
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Em muitas encenagdes contemporaneas ¢ possivel identificar um desejo de
autenticidade que ndo estd mais ligado aos antigos efeitos da ilusdo, mas sim a
possibilidade de criar condi¢des de ndo-representacdo que se prestem a provocar uma
diferente percepc¢do, que propicie uma aproximagao entre cena e publico. Dessa maneira
a “percepcao do espectador vira o elemento central: ndo se coloca mais a questdo se
algo ¢ imediato ou encenado, mas que impressao de imediatez € produzida”53. Nesses
contextos, os atores por vezes abrem mao das personagens dramaticas e passam a
utilizar suas situagdes de vida, seus cotidianos como formas de (auto)representagao.

Esse tipo de encenagdo entrecruza teatro e performance ao buscar os efeitos de
aproximacdo de plateia e publico, através de uma experiéncia real e proéxima aos
espectadores, mas sem negar o carater representacional inerente ao teatro.

As representagdes contemporaneas que trabalham com as fronteiras do real e do
ficcional assumem a autenticidade no palco como uma construgdo, e ndo escondem o
carater de jogo construido que pretende descobrir estratégias de autenticidade, de
aparéncia cotidiana: “a encenagao se transforma em arranjo experimental que brinca de
modo consciente com o fracasso na representacdo: a atengdo se desloca da capacidade
artistico-representacional dos atores para suas capacidades de auto-encenacio”>4.

A utilizagdo de materiais biograficos como dramaturgia para obras teatrais entra
nesse contexto como um dos elementos que possibilitam esse tipo de estranheza e
aproximacdo do teatro com a vida, com os efeitos do auténtico, do real. O biodrama
seria uma forma de teatro biografico que tomaria esses elementos como ponto de partida
para o processo criativo.

O projeto artistico teatral de Viviana Tellas em Buenos Aires buscou o trabalho
com biografias em consondncia com os procedimentos de varios diretores da cidade,

dando origem ao Ciclo Biodrama: Sobre la vida de las personas.
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Biografias, Autobiografias E Autofic¢oes

A abordagem de aspectos da realidade se mostra como possibilidade para
inovagdes de procedimentos na cena contemporanea. Neste contexto os fatos e histérias
reais passam a servir de material para composi¢ao de obras artisticas. Diferentemente de
outros momentos histdricos, o interesse agora sdo as vidas individuais, as trajetorias
pessoais explicitadas como material real e que adquirem mais valor justamente por
serem reais.

Essas novas abordagens se constituem como praticas de criagdo que se utilizam
de materiais biograficos como ponto de partida para processos artisticos. Nesse novo
contexto a questdo da realidade ¢ colocada de forma clara: a audiéncia que prestigia
obras com esse feitio tem conhecimento da origem real/pessoal do material artistico. O
real em cena € colocado de forma declarada.

Para localizar o conceito do termo biografia, utilizarei as defini¢cdes de Lejeune,

em seu O Pacto Autobiogridfico:

1) A historia de um homem (em geral célebre) escrita por outro
(¢ o sentido antigo e mais corrente). 2) A histéria de um homem
(em geral desconhecido) contado oralmente por ele proprio para
outra pessoa que suscitou este relato para estuda-lo (¢ o método
biografico utilizado em ciéncias sociais) 3) A historia de um
homem contado por ele mesmo a outra ou outras pessoas, que o
ajudam com sua escuta a orientar-se na vida (¢ a biografia

formativa)s>-

Aqui interessa estudar o segundo tipo. A historiografia dominante na Europa do
final do século XIX era ligada a acontecimentos pontuais e espetaculares da historia.
Preocupava-se em estabelecer os trajetos historicos dos grandes homens e a biografia se
servia a isso. No século XX, as vanguardas atentas a estudar a historia social
provocaram rupturas nessa forma de estudo e buscaram uma compreensdo historica a

partir dos coletivos e dos processos macro-estruturais. A nova forma de estudar a
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historia social propunha analisar “as estruturas econémicas, sociais, politicas e culturais

que definiam as tendéncias evolutivas fundamentais dos grandes grupos e das grandes

classes sociais dos distintos conglomerados humanos”>0.

Em funcdo dessa tendéncia, a biografia passou a ser entendida como
ultrapassada, do ponto de vista do relato historico, visto que se utilizava da vida de
personalidades importantes como forma de exaltagdo, sem uma intengdo sociologica.

No entanto, uma pergunta recorrente permanecia questionando o papel que os
individuos tinham na histéria e como suas historias pessoais auxiliavam na
compreensdo dos processos mais amplos. Dessa questdo destaca-se a importancia de
procedimentos historiograficos que consideram as historias de vida como ferramenta
auxiliar.

Assim, as ciéncias sociais acabaram por adotar como instrumento de pesquisa, as
historias de vida, para, através da analise interpretativa da constituicio de um
determinado sujeito, compreender que as relacdes entre sujeito e sociedade se fazem de
maneira reciproca e se constroem em simultaneidade.

Nesta perspectiva e buscando relagdes com um contexto mais amplo, a tarefa
biografica consiste em intentar reconstruir a vida de um individuo, analisando seus
caminhos e suas escolhas, e os impactos que estes causaram nele proprio e no ambiente
no qual estava inserido. Uma tarefa drdua visto que para construir a trajetoria de um

individuo ¢ necessario considerar as evolugdes do seu processo de individualizagdo,

“num avango que esta longe de ser linear e plenamente acumulativo” 97(ROJAS, 2000,
p-19).

Diante da complexidade da no¢do de individualizacdo e, logo, de individuo, o
campo da biografia se divide em dois caminhos. Um caminho possui pensadores que
defendem que o contexto ¢ secunddrio na forma¢ao de um individuo, visto que muitos
compartilham o mesmo contexto e, no entanto, se vé a formacao de destinos individuais
totalmente diferentes. No outro caminho existe a superestimacao do contexto historico,
na qual se afirma que ¢ o mesmo que impulsiona e produz a necessidade da formagao de
certos homens e mulheres.

O importante da biografia ¢ entender como a dinamica do contexto pode ser

reconhecida nas dinamicas de vidas singulares e o que as dinamicas de vida dizem sobre
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o contexto. O mesmo ocorre com as autobiografias nas quais quem fala ¢ o proprio
individuo sobre sua existéncia.
Lejeune (1994) define a autobiografia como “relato retrospectivo em prosa que

uma pessoa real faz de sua propria existéncia, colocando énfase em sua vida individual

e, em particular, na historia de sua personalidade”sg. Esse género se baseia nos

entendimentos pessoais e intransferiveis de quem o cria, resultando num relato do
individuo em relacdo com o mundo. As biografias e autobiografias se constituem como
diferentes meios para compreensao cultural e historica.

Para Burke (2005) o movimento da Nova Historia Cultural busca métodos
ndo-tradicionais de construcdo historica que se interessam justamente por documentos
pessoais, relatos autobiograficos, diarios intimos, etc. Eles se mostram como formas de
entendimento de uma determinada cultura e seus aspectos cotidianos. Para a abordagem
da Nova Historia Cultural defendida por Burke ndo interessa tanto se as autobiografias
sdo verdadeiras ou mentirosas, mas sim leva em conta “as convengdes ou regras de

auto-apresentacao de uma dada cultura, a percepcao do “eu” em termos de certos papéis

e a percepcao das vidas em termos de certos enredos 59,

A autobiografia ndo necessariamente contém um compromisso de fidelidade aos
fatos da vida, o narrador pode se deixar levar pela fantasia e pelos caminhos tortuosos
da memoria e reinventar acontecimentos e sentimentos. E um gesto de autorreferéncia

no qual o autor parece se referir a sua propria vida:

O que chamo autobiografia pode pertencer a dois sistemas
diferentes: um sistema referencial “real” (no qual o
compromisso autobiografico [...] tem valor de ato), e um sistema
literario no qual a escritura ja ndo aspira transparéncia, mas pode
perfeitamente 1imitar, mobilizar, as crencas do primeiro

sistema©60-

A definicdo de Lejeune coloca a autobiografia entre dois referentes: o real e o
ficcional. Essa colocagdo permite que se estabelega uma relagdo com a ideia de
autoficcdo, que aparece como uma variagdo da autobiografia. Nesse tipo de criacdo

biogréfica, o ficcional toma uma dimensdo maior e os elementos extraidos da realidade
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de vida se mostram apenas como pontos de referéncias passiveis de serem totalmente
reinventados.
A auto-ficcdo € um tipo de “escrita de si, descentrada, fragmentada, com sujeitos

instaveis que dizem “eu” sem que se saiba exatamente a qual instancia enunciativa ele

corresponde”61. Ela consiste em colher acontecimentos reais da propria vida e

reorganiza-los como parte constituinte de uma nova construcdo talvez totalmente alheia

a construcao da vida real:

A auto-ficcdo [...], seria “uma variante ‘pds-moderna’ da
autobiografia na medida em que ela ndo acredita mais numa
verdade literal, numa referéncia indubitavel, num discurso
historico coerente ¢ se sabe reconstrucao arbitraria e literaria de
fragmentos esparsos de memoria”62,

A partir das nogdes aqui tratadas e das formulacdes relacionadas com o campo
das biografias e autobiografias, pode-se dizer que estas formas narrativas oferecem uma
reconstru¢do, um efeito de verdade, pois sdo decorréncia da memoria dos individuos
que as criam. Visto que sdo produtos advindos da vivéncia dos individuos e que
pertencem irremediavelmente ao passado, as biografias e autobiografias estdo fadadas a
serem reinvencoes de historias de vidas.

A ideia de vincular criagdes (auto)biograficas a criagdes teatrais significa unir
dois campos que criam efeitos de verdade, mas que se assumem como reprodugdes,
como reconstrugdes. Do vinculo entre esses dois campos nascem experiéncias como o

Biodrama.
O Biodrama

O biodrama ¢ uma experiéncia teatral relacionada com o teatro biografico
desenvolvida na Argentina no comego do século XXI pela diretora Viviana Tellas, que

buscou um meio de relacionar biografias e ficcdes. A referida diretora impulsionou o

ciclo Biodrama: sobre La vida de las personas em Buenos Aires e convidou pessoas de
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teatro para trabalhar com o biografico na cena. A ideia era explorar temas biograficos ou
autobiograficos em consondncia com os métodos teatrais utilizados por cada um dos
diretores. Viviana Tellas pretendia colocar em cena objetos espetaculares que
propunham cruzamentos do real transbordando no plano da fic¢do. A diretora discorre

sobre o projeto da seguinte forma:

Em um mundo descartavel, que valor tem nossas vidas, nossas
experiéncias, nosso tempo? Biodrama se propde a refletir sobre
essa questdo. Trata-se de investigar como os feitos da vida de
cada pessoa — feitos individuais, singulares, privados -
constituem a Historia. E possivel um teatro documental?
Testemunhal? Tudo o que aparece no cenario se transforma
irremediavelmente em ficgao? Ficgdo e verdade se colocam em
tensdo nesta experiéncia®3.

Como podemos observar a posi¢ao da diretora condiz com os anseios do género
(auto)biografico e sua inten¢do de se tornar um mecanismo de compreensiao do contexto
sociopolitico, através do pequeno grupo, das historias individuais.

O desejo de se debrucar sobre a realidade, sobre vidas humanas reais, ¢ um
elemento que vem surgindo na contemporaneidade; ndo s6 no teatro, mas em varios
meios de comunicacdo ¢ de cultura, como no cinema, através da ascensdo dos
documentarios, ou na propagagao dos reality shows. Essas producdes pressupdem um
espaco do real pronto para apreciagao.

A ideia de se trabalhar a vida em bruto ¢ defendida por Cornago (2009) como
uma forma de restabelecer o individuo. Segundo o autor, frente a sociedade
contemporanea, com os bombardeios midiaticos e o constante esfor¢co de generalizagao
das culturas, o trabalho sobre a vida pessoal surge como uma reivindicagcao em prol da
subjetividade dos individuos, que utilize a vida humana como expressdo e presenca,
como um enigma que pede defini¢do.

Segundo Cornago, o ciclo Biodrama: Sobre la vida de las personas fez com que
os criadores mais originais do teatro argentino da atualidade colocassem em confronto
de maneira direta o teatro a vida, a ficcdo a realidade. O autor afirma que o ponto de
partida em comum — o trabalho sobre (auto)biografias — ndo se tornou um fator de

renincia as formas estéticas adotadas por cada um dos criadores, mas pelo contrario,
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pode-se notar a “variedade de maneiras de confrontar o teatro com a realidade, a cena

com a vida ou o personagem com a pessoa, as distintas possibilidades de citar a

realidade de dentro da cena, para abrir espago a isso que chamamos vida”04,

Os biodramas possuem diferentes niveis de relagdo com as referéncias a
realidade. Julia Elena Sagaseta (2006) exemplifica essa questdo ao colocar que o
espetaculo La forma que se despliega de Daniel Veronese possui apenas um ponto de
partida autobiografico (um temor pessoal do diretor), mas que de resto sua constitui¢ao
¢ toda ficcional. Em contrapartida espetaculos como Barracos Retratos de una papa
possuem uma abordagem biografica mais direta. O trabalho se utiliza da vida da pintora
Mildred Burton como material dramaturgico e coloca a propria artista em cena, através
de um video no qual ela comenta a encenagao e o trabalho dos atores.

Outro exemplo utilizado por Sagaseta para exemplificar a diversidade de formas
e possibilidades de se utilizar a vida em cena ¢ o espetaculo Budin inglés, de Mariana
Chaud, que se utiliza da realidade através do uso de relatos feitos por entrevistas a
diversas pessoas; no momento do processo criativo esses fatos de vida foram totalmente
transformados e reconfigurados. Mariana Chaud afirma que: “[...] os textos produzidos

por eles nas entrevistas foram utilizados para criar uma ficgdo e para isso foram

deliberadamente deslocados do contexto™03.

O olhar teatral sobre elementos extraidos do real consiste numa operagdo que
transforma as referéncias a realidade em material de trabalho, em produto teatral, de
ficcdo. As biografias e autobiografias sdo os materiais brutos sobre os quais o trabalho
cria sua base. No processo artistico essas informagdes sao reestruturadas em fungao da
encenacdo ¢ dos anseios dos artistas que a produzem. Assim se enxerga a “construgao
de um plano simbdlico no qual estes componentes materiais vao adquirir uma dimensao
poética, situando-se numa ontologia do poético diferente da ontologia do real”00,

O biodrama propde a observagdo da vida real de dentro da cena e ao mesmo
tempo investiga como o teatro, produtor de fic¢cdes, responde aos elementos reais
inseridos em sua estrutura. E uma experimentagio “que parte do teatro para voltar a ele

e que oculta [...] o profundo sentimento de crise da realidade e, portanto, das formas
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dominantes de representacdo com as quais a convertemos em fic¢ao” 67 E, portanto um

caminho que coloca em questdo a propria realidade e suas formas de representagao.

Nesse tipo de proposta muitas vezes a base da criacao esta voltada para as vidas
e experiéncias pessoais dos proprios atores e diretores envolvidos na producdo, que se
colocam em confrontagdo direta com suas concepgdes. A cena se torna impregnada pelo
tom confessional e autobiografico.

E possivel relacionar esses anseios de colocar o intimo e pessoal na cena com o
paradigma do ator desnudado proposto por Jerzy Grotowski. Um ator que busca em si,
em suas referéncias fisicas, emocionais e biograficas as formas de transbordar isso e
alcangar o espectador. Ao se desnudar, esse tipo de ator acredita que causard um
impulso de desnudamento também no espectador. A confrontacdo do privado com o
publico, do ator com o outro e consigo mesmo, criam possibilidades latentes de alcance
do encontro desejado por Grotowski. As tensdes estabelecidas pelos biodramas entre
vida e teatro, publico e privado, também parecem se prestar a esses propositos.

Oscar Cornago destaca dos biodramas alguns elementos caracteristicos, além dos
fatos biograficos ja descritos. Os mecanismos que concedem a cena certa incerteza entre
real e ficcional, se configuram como um dos principais elementos, que sdo realizados
através de oposicdes entre representagdo e ndo-representacdo. Na verdade se trata de
efeitos de cena, efeitos de atuacdao e de ndo-atuacdo que se prestam a confundir aquilo
que ¢ posto no trabalho. Assim se forma um “sistema de oposi¢des entre 0s mecanismos
de representacdo — espaco de teatro — e os principios da ndo-representacdo — espacos da
vida citados em cena”08. Dessa maneira se constitui um modelo de teatralidade que se
utiliza dos limites advindos da oposi¢ao de realidades distintas, vida e cena, acreditando
com isso causar um estranhamento que conceda uma textura diferenciada ao evento
teatral.

Beatriz Catani, uma das diretoras convidadas do ciclo, responsavel juntamente
com Mariano Pensotti, pelo biodrama Los 8 de Julio, acredita que a crise que assola o
teatro atual, sobretudo argentino, onde atua, estd relacionada a incerteza sobre o que
falar hoje, pois “parece que ja provamos de tudo, ja vimos tudo, ja ouvimos tudo [...] e

tudo isso se torna cenicamente insuportavel, porque parece que em tudo que se vé ha

Argus-a 138 de 202



Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

algo de ndo s6 velho, mas de fissurado, incapaz de dar resposta”69. A inser¢do do real

nas ficgdes do teatro se mostra para a diretora como um meio de causar certa
desestabilizacdo na cena, causando uma confusdo e irritagdo que para ela possuem a
capacidade de inovar as formulas teatrais.

A diretora Viviana Tellas se mostra profundamente interessada nas perturbagdes
que a utilizacdo da irrupgao da realidade através de uma abordagem pautada no carater
(auto)biografico, podem causar na cena contemporanea. Outro experimento da artista
nesse sentido € o Ciclo Teatro Documental desenvolvido em 2003, onde a diretora
levou ao extremo a utiliza¢do dos elementos (auto)biograficos, apostando numa estética
hiperrealista. No primeiro espetdculo deste ciclo a diretora coloca em cena sua mae e
sua tia no trabalho denominado Mi mama e mi tia, onde as referidas
pessoas/personagens se utilizavam de suas vidas como material bruto para a
representacao.

Outro espetaculo deste ciclo, Cozarinsky e seu médico, também sob a dire¢do de
Viviana Tellas, mostra o escritor Edgardo Cozarinsky e seu médico e amigo de muitos
anos, discutindo o passado em comum e temas de interesse. Nessas abordagens existe a
colocacdo de pessoas reais no espago da ficcdo, pessoas desvinculadas do contexto
teatral. No entanto, surge a questdo: uma vez postas nesse contexto, todas as suas acoes
ndo passam a se configurar como ficcdo? Sagaseta afirma que em espetaculos como

Cozarinsky e seu médico

a carga auto-referencial, autobiografica ¢ bem clara. O
espectador assiste ao encontro de dois amigos. Mas [...] ainda
que a experiéncia queira expandir os limites do teatro até
introduzi-lo na vida, o teatro volta a aparecer como a estrutura
que contém. Esse encontro se repete todas as semanas durante
varios meses [...]. Inevitavelmente o jogo e a repeti¢do se
impdem e vém negar a intencdo de vida e autobiografia em
sentido total na cena79.

Para a autora a importancia dessas abordagens ndo ¢ colocar vida e autobiografia

em sentido total na cena, pois isso parece impossivel. A relevancia desse tipo de
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trabalho esta ligada as suas inten¢des de expandir os limites do teatro, de desarticular o
conhecido em busca de novos caminhos.

Os temas teatro e vida se conectam nessas propostas por suas caracteristicas
efémeras. A ideia de um tempo em continuo transcorrer se coloca a esses dois elementos
tao distintos: no teatro, na ideia da representacdo como algo que s6 é vivo no espago de
tempo a que se propde e depois deixa de existir. E na vida como um acontecer
ininterrupto, de momentos que estdo constantemente virando passado 1,

Teatro e vida lidam com auséncias e presengas, coisas que foram e nao sdo mais,
coisas que estavam e ndo estdo mais. Dai a necessidade de resgatd-las e fazé-las
presentes novamente através da representacdo. Para Viviana Tellas “o teatro ¢ uma
experiéncia estranha. [...] Algo inerte que de repente vive, um lugar onde o cotidiano se

torna estranho, onde vocé se v€, mas ndo € vocé. Isso estd muito presente em todo feito

teatral e mais ainda numa experiéncia como Biodrama”72.

Ao falar sobre vidas, as formas de teatro biografico tocam em assuntos muito
humanos, abordando temas como a capacidade de sofrer e seguir adiante, de se
reestruturar enquanto vida a partir dos embates da propria vida, assuntos relacionados as
recordagdes e reflexdes sobre o tempo. Essas propostas direcionam o olhar para o
cotidiano, com a intencdo de ressaltar dele o que existe de tocante, emocionante e
surpreendente em relagdo as vidas comuns.

A utilizagdo da vida e da realidade como material bruto em cena parece conceder
uma carga vital ao espaco da ficcdo. Falar sobre vidas reais parece ter o poder de
chacoalhar o campo teatral e fazer com que ele sugue desses elementos, certo vigor,
certo frescor, certa presenga, existentes nela: na vida real.

Essa carga vital aproxima o ator do processo criativo, deslumbrado que este fica
diante da possibilidade de reconstruir sua trajetdria de dentro da cena. A tematica
comum, historias de vida, e o jogo estabelecido entre possiveis realidades e ficg¢des,
também aproximam o espectador que ora se pergunta se o que acontece em cena ¢ real,
ora se deixa levar pelo material que lhe parece tdo préximo e acessivel.

Dessa maneira ¢ possivel perceber que o importante ndo ¢ a colocagdo e

afirmacao do real como totalidade, como verdade ou mentira. Mas sim sua utilizacao
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como forma de experimentacdo e busca por novos horizontes. Assim, Cornago conclui

que

na cena tudo ¢ verdade e mentira, tudo ¢ fingido (preparado para
sua interpretagdo frente ao publico), mas também, por isso
mesmo, vivido enquanto interpretagdo; todos  sao
inevitavelmente atores, mas por isso mesmo também pessoas
reais’3.

Teatro e realidade se alimentam e se transformam nas propostas teatrais aqui
descritas e fazem parte de um movimento que clama por uma cena mais imediata e viva.
Nesse sentido, também se integra a esse movimento, o espetaculo 4 ponto de partir,

dirigido por mim e objeto de estudo da proxima parte.

Pensando o espeticulo A Ponto De Partir sob a perspectiva de um Teatro

Biografico

O espetaculo 4 ponto de partir surgiu no contexto de sala de aula como pratica

de ensino na disciplina de Encenacao Teatral I do curso de Artes da UDESC74. No
entanto posteriormente extrapolou as fronteiras da universidade sendo apresentado em
festivais e eventos na cidade de Florianopolis e no Estado de Santa Catarina. Uma das
questdes centrais do espetaculo desde seu processo de desenvolvimento foi o estudo das
possibilidades de suscitar no publico a sensacdo de encontro e compartilhamento no
ambito da obra teatral; sempre acreditando que o teatro se faz através das trocas entre
seus realizadores e seus apreciadores.

Pensando nessa possibilidade, desde o comeco o projeto esteve preocupado em
identificar meios de se chegar a esse objetivo. O primeiro passo nesse sentido foi
descobrir um tema capaz de se relacionar com uma ampla gama de espectadores. O
texto Epilogo, uma escrita em prosa poética encontrada no livro 4 teus pés, da escritora
Ana Cristina Cesar, veio de modo muito adequado ao encontro desse proposito, pois
trata de lembrancas, de tudo que se viveu e que ficou para tras, da relacdo

passado/presente/futuro, memoria e saudade. Ele ¢ a base do espetaculo, no qual foram
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inseridos durante o processo artistico, relatos pessoais, trechos de cartas e outros trechos
da autora.

A escritora, um dos principais nomes da literatura marginal brasileira dos anos
de 1970 do século XX, tem uma obra que se caracteriza pelo formato de
correspondéncias e didrios intimos. Trata-se de uma literatura que causa confusdo no
leitor entre o que ¢ autobiografico e confessional e o que ¢ ficticio e artificial.

As relagdes possiveis do espetadculo com a ideia do biodrama se solidificam
primeiro através da utilizacao de material autobiografico por parte das atrizes e segundo
pela operagdo de um mecanismo de oposi¢ao entre representacdo e ndo-representacao,
que se materializa através dos diferentes niveis de interpretacao utilizados pelas atrizes.

O que atribui ao espetaculo a condi¢do de experiéncia dibia que navega entre
realidade e ficgdo sdo os trés niveis de interpretacdo que serdo descritos posteriormente
€ que trazem a cena a incerteza propria dos biodramas e dos modelos que se utilizam do

real na cena.

A escrita de Ana Cristina Cesar

Ana Cristina Cesar, nossa referéncia textual, nasceu no Rio de Janeiro em 1952 ¢
ganhou destaque dentre o grupo de poetas marginais surgidos na década de 70. Este
periodo foi de grandes mudancas e traumas no cenario brasileiro e a literatura respondeu
a eles com produgdes de vanguarda que inovaram o modo de entender a escrita.
Segundo Maria Lucia Camargo, o que regia os escritos na década de 60 era a ideia de
que a palavra poética possuia um poder revolucionario, auxiliando no engajamento
politico de quem a lia. No meio dessa década as inten¢des revoluciondrias da poesia e

da literatura sofreram o impacto do golpe de 64 e o aumento da repressao e da censura
da ditadura militar /9.

Desde essa perspectiva apareceram manifestagdes como a literatura marginal.
Comecaram a surgir contaminagdes entre a cultura de elite e a cultura de massas, as
fronteiras se tornaram cada vez difusas. De acordo com Camargo, o que marca o debate

cultural e artistico na virada da década de 1960 para a de 1970 ¢ o “experimentalismo
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vanguardista aliado ao tropicalismo, a atuagdo politica, a opcao existencial; as atitudes
em vez das representacdes, a vida em vez da arte, ou a arte colada a vida.” 76

Segundo a autora, a contracultura trouxe ao cenario cultural brasileiro as
publicagdes de fora do sistema editorial, a poesia de mimeodgrafo, a imprensa nanica
como modos de resisténcia politica. Nesse contexto a literatura marginal prezava pela
fala do cotidiano, utilizando uma linguagem coloquial e informal que se referia as
experiéncias vividas, propondo dessa forma uma aproximag¢ao maior com o leitor.

Dentre os poetas marginais, Ana C. se estabelece como uma escritora
preocupada com um discurso de si, quase sempre em primeira pessoa. Sua escrita
transita entre as fronteiras do intimo e do publico, ao se utilizar de géneros
confessionais como correspondéncias e diarios intimos. Cria assim um texto com cunho
confessional, que se utiliza da autobiografia para anuviar os limites entre a confissdo e a

literatura.

Ao tocar os limites entre literatura e confissdo, Ana Cristina
Cesar o faz completamente. De um lado, cria os pastiches de
correspondéncia e diario intimo, a suposta abertura para a
exposi¢do total da intimidade, que finge deixar-se devassar.
Como Fernando Pessoa, finge fingir que finge’7.

Para Maria Lucia Camargo o livro Luvas de pelica, publicado em 1980 numa
edi¢do independente e em 1982 no livro A4 teus pés, consolida as questdes relacionadas
as tensOes entre literatura e vida. Trata-se de um conjunto de 33 fragmentos e um
Epilogo com aparéncia de diario e/ou correspondéncia. Assim, Luvas de Pelica, como

nenhum outro se situa

no limite da literatura plena com aparéncia de confissdo. Nas
fronteiras entre o ficcional e o autobiografico, entre o “botar
tudo” e o “olhar estetizante”. Nessa perigosa zona fronteiriga,
nesse limiar em que a arte corre o risco de diluir-se na vida, Ana
Cristina se insere e busca plasmar a vida em arte, limiares que
produzem a forga e a tensio de sua obra.’8
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Analisando a biografia da escritora, é possivel perceber que de fato muitos dos
relatos que se encontram nos fragmentos sao extraidos de sua vida real, com referéncias
a pessoas e situagdes especificas, porém eles sdo totalmente reinventados pela
linguagem da poeta.

No processo de constru¢do do espetaculo, o texto-referéncia, Epilogo, se
configurou como o fio condutor dos acontecimentos da peca. No texto uma pessoa
mostra aos seus interlocutores uma mala com muitos cartdes postais e em seguida

distribui os mesmos para que todos possam ver:

I am going to pass around in a minute some lovely, glossy-blue picture
postcards.

Num minuto vou passar para vocés varios cartdes postais belos e
brilhantes.

Esta ¢ a mala de couro que contém a famosa colegao.

Reparem nas minhas maos, vazias.

Meus bolsos também estio vazios.

Meu chapéu também estd vazio. Vejam. Minhas mangas.

Viro de costas, dou uma volta inteira.

Como todos podem ver, ndo hd nenhum truque, nenhum algapao
escondido, nem jogos de luz enganadores.

A mala repousa nesta cadeira aqui.”®

A personagem mostra, comenta e 1€ alguns cartdes postais e em seguida se retira.
No espetaculo essa figura foi duplicada e tomou a forma das duas personagens idosas
que figuram em cena. No meio dessa linha narrativa que se constitui na simples
passagem dos cartdes que estdo na mala para o publico, inserimos historias ¢ didlogos
que foram criados nos ensaios com base nas referéncias pessoais das atrizes - trechos de

cartas, relatos de vida — e em outros trechos retirados da obra de Ana Cristina Cesar.
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O espetaculo

O espetaculo se configura a partir das personagens Adelaide Silva e Adelaide
Vieira, duas senhoras idosas que sdo interpretadas por duas atrizes jovens. As
personagens possuem temperamentos muito distintos, mas demonstram compartilhar

uma amizade intensa, além de muitos segredos.

Elas iniciam a encenagdo mostrando a mala que contém uma cole¢do de cartdes
postais. No meio das tentativas de abrir a mala e distribuir os cartdes, elas acabam
resgatando varias lembrangas e historias e as compartilham com o publico. Quando a
abertura finalmente acontece, o peso da lembranca contida em todos aqueles cartdes

recai sobre as personagens. A partir dai passam acontecer os momentos em que as
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atrizes abandonam as personagens idosas e assumem a postura, ora das versdes jovens
das mesmas, ora daquilo que aparenta ser as atrizes. O espetaculo segue dessa maneira
com outras historias, didlogos e comentdrios sobre os cartdes, mas agora com a
interferéncia dessas duas novas figuras. Finalmente as personagens idosas se retiram e o

trabalho se finaliza.

Adelaide Silva:

Vo lendo, vao lendo, a maioria esta em branco mesmo.
Adelaide Vieira:

Com licencga. Eu preciso ir...

Adelaide Silva:

... Mas volto logo. Um cisquinho...

Adelaide Vieira:

...Um pequeno cisco no olho...

Adelaide Silva:

...Depois eu volto e continuo a passar os cartoes...
Adelaide Vieira:

...E quem sabe, eu conto mais algumas historias...
Adelaide Silva:

...Mas antes de sair, tiro a luva...

Adelaide Vieira:

E deixo aqui no espaldar desta cadeira. 80

Esses momentos de quebra procuram criar uma situagdo dubia, fazendo o
publico estranhar tais procedimentos e, dessa forma, acabam por colocar em questdo o

proprio ato ficcional, sobrepondo a realidade — ou sua aparéncia - ao ato teatral.
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Essa confusdo estabelecida entre real e ficcional - entre texto literario e texto
retirado de fatos reais, entre personagem e aparéncia de atriz - foi utilizada por nos
como mecanismo de estranhamento € ao mesmo tempo como instrumento de
aproximacao do publico e de nds mesmas com o trabalho.

Em relagdo a isso constatamos que as histdrias pessoais, a medida que eram
transformadas em material dramatirgico e misturadas com o texto de referéncia,
deixavam de ser pessoais e intimas e passavam a ser ficcionais, pois ao serem
trabalhadas artisticamente no processo criativo, passaram a figurar num novo contexto.
Ao mesmo tempo, para suas intérpretes, esse material de configurou de maneira mais
organica, pois ja pertencia ao seu imaginario € a sua historia. Quanto a isso a atriz Maria

Carolina Vieira comenta:

Na medida em que fomos montando as histdrias, misturando
ficgdo e realidade, senti que aos poucos a minha propria historia
sofreu uma espécie de deslocamento de um ambito pessoal para
outro, cénico. As repeticdes traziam a necessidade de criar
subtextos que aliassem o material criado e mixado nas
improvisagdes para um universo pessoal novo, que era o da
minha personagem, da "minha velha" que ia sendo construida.
No entanto, sempre existiu e existird um principio real nas
criagdes, que pode ser acessado a qualquer instante - uma
memoria inesquecivel que ¢ intrinseca a mim e que pode vir a
tona a qualquer momento.
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Na fala da atriz € possivel notar que as referéncias pessoais, os aspectos reais,
foram incorporados ao trabalho e passaram a ser considerados como uma ficgdo,
figurando num novo ambito. Apesar disso, a matriz pessoal foi capaz de fornecer um
carater afetivo ao todo da ficcdo, fazendo com que esta se tornasse mais “real”, na
medida em que englobava os aspectos biograficos das atrizes.

Nesse sentido € possivel resgatar a questdo do desejo do real sobre o qual refleti
no comego do trabalho, colocando-o na perspectiva da cena. O real incorporado na
concepgao do espetaculo fez com que as pessoas envolvidas no processo sentissem este
de maneira mais verdadeira, dado que o espetidculo possuia aspectos oriundos da
“realidade real”. O resgate dessa realidade, ou seja, o desejo de uma afirmagdo enquanto
vida e experiéncia, aparece como um sintoma nesse espetdculo, € a0 mesmo tempo
reflete os sintomas de uma cena que procura mais vivéncia e imediatez.

Foi dessa maneira que a utilizagdo da vida das atrizes na composi¢do cénica do
espetaculo auxiliou na aproximacdo com o processo artistico e com a obra de Ana
Cristina Cesar. A atriz Heloisa Marina da Silva comenta a experiéncia da seguinte

forma

Trazer alguns materiais oriundos da minha histéria pessoal
(cartas, diarios, relatos e reflexdes minhas) para o espetaculo
significou, num primeiro momento, aproximar 0 meu universo
do universo do texto (Epilogo). Quero dizer, significou
transformar o texto de Ana C. em meu, me apropriar dele, dar a
ele um sentido que fosse meu.

Assim, a utilizacdo de elementos biograficos colocados em consondncia com o
texto poético de Ana Cristina Cesar fez com que se criasse uma intimidade com o tema
proposto e uma aproximagdo com o processo artistico que se tornava para as atrizes
também experiéncia e vivéncia. E ainda interessante ressaltar que a busca de referéncias
pessoais pesou mais na ambiéncia do processo criativo do que na constru¢dao de um

texto que se explicitaria como biografico
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A interpretacio

O primeiro nivel de interpretacdo ¢ localizado nas duas personagens idosas,
Adelaide Silva e Adelaide Vieira. A composicdo das senhoras foi resultado de uma
pesquisa corporal muito especifica. Foram investigadas as principais caracteristicas de
um corpo idoso com €nfase na busca de uma consciéncia corporal particular das atrizes,
de modo que elas compreendessem e dominassem as dindmicas de um corpo com mais
idade.

Dessa forma, o trabalho procurou meios de transportar caracteristicas de um
corpo idoso a um corpo jovem, evitando clichés e superficialidades. Observou-se que a
rigidez, o peso, os movimentos densos e lentos € uma deformacao de algumas partes do
corpo eram os elementos principais dessa corporalidade. As atrizes experimentaram
transfigurar seus corpos incluindo esses elementos, compondo assim uma nova estrutura
corporal.

A observacdo de figuras idosas no cotidiano das atrizes e as referéncias pessoais
de seus amigos e parentes proximos, foram fatores que contribuiram para um trabalho
com maior substancia. Esses procedimentos de composi¢do foram fundamentais para o
desenvolvimento de personagens criveis tanto para as proprias atrizes como para O
publico. De acordo com a atriz Maria Carolina esses elementos foram essenciais para
que ela conseguisse descobrir a verdade propria de sua personagem. A referéncia de sua

avo teve importancia crucial nesse processo:

A figura da minha querida avdo Herondina, de 92 anos, me
trouxe verdade em cena. Ela foi a forma fisica na qual me baseei
na constru¢ao do corpo e voz da personagem; mas ¢ além disso,
além da referéncia imaggética, ela ¢ quem e o que eu me sinto em
cena, eu tento ser ela durante 0 momento da representagao.

Em contraposi¢ao a esse tipo de interpretacao, surge o segundo nivel, esse com
caracteristicas mais realistas, e que se faz presente nos momentos em que a peca exige a

presenga das versdes jovens das personagens, tratando do universo da juventude das
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mesmas. A constru¢cdo dessa outra versao das personagens foi inspirada essencialmente
nas telas da artista plastica Tamara de Lempicka, onde figuram mulheres elegantes e
altivas, trajando vestidos de gala.

O terceiro e ultimo nivel de interpretacdo surge quando as atrizes também
abandonam as construcdes corporais das personagens idosas, mas assumem uma postura
que se distingue da anterior, por ter um cardter mais informal, cotidiano, aparentado a
realidade, como se fossem as proprias atrizes. E esse nivel que causa a maior sensago
de confusdo entre a realidade e fic¢dao, no qual as atrizes parecem assumir um relato
pessoal e autobiografico.

E um nivel de interpretagio que exige um esfor¢o de ndo-interpretaco,
buscando um tom mais intimo e confessional entre as atrizes e o publico. Sobre esse

momento do espetaculo a atriz Heloisa Marina da Silva comenta:

A dificuldade ndo € parecer natural, e sim falar com naturalidade
em cena, algo que eu falo e penso fora de cena. Sempre tenho a
sensacao de estar nua, ou sem um apoio. No final das contas ter
um personagem ¢ ter um apoio, um ‘pra onde ir’. A busca de
representar-se a si mesmo gera um desconforto, uma incerteza
de como colocar-se ¢ um medo de expor demais algo que de
alguma forma era intimo.

No entanto, a atriz acredita que esse representar a si mesma gera algo diferente
na recep¢ao do publico, algo que para ela parece fazer valer a pena a exposi¢do do

intimo na cena:

Uma vez uma espectatdora81 me disse que havia tido duvida se
nessa hora [no momento de quebra da personagem idosa para a
personagem-atriz] eu tinha parado com a peca e comecado a
falar qualquer coisa improvisada. Esse efeito de confusdo me
interessa muito, de mistério e divida, ¢ quando penso que vale a
pena esse tipo de exposicao.

A intencdo do estabelecimento desses trés niveis de interpretagdo e as
recorrentes passagens de um para o outro no decorrer do espetidculo acontecem no

sentido de causar um impacto na recepgao do espectador. A ideia ¢ fazer com o publico
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acredite nos trés niveis, acredite na veracidade cénica das personagens idosas, da versao
jovem das mesmas, e daquilo que aparenta ser as atrizes, porque cada um dos niveis ¢é
tratado de forma a ser acessivel ao espectador que pode sistematizar o que estd
assistindo.

Esse deslocamento na atengdo do espectador intenciona retird-lo de uma
situacdo passiva e colocd-lo diante de algo estranho, um enigma que requer
pensamentos e formulagdes para ser decifrado. Participar de uma experiéncia teatral ndo
deve ser facil. E preciso pedir algo do espectador e o que se pede nos métodos que
inserem a realidade na ficgdo - ou que dizem fazé-lo — € que ele seja desafiado a
descobrir o funcionamento desse misterioso mecanismo.

O pensador Jacques Ranciere em seu texto O Espectador Emancipado discorre
sobre a necessidade de transformar a participacdo no evento teatral numa experiéncia

ativa, tanto para quem faz, como para quem assiste. Dessa forma, ele afirma:

O espectador ¢ ativo, assim como o aluno ou o cientista. Ele
observa, ele seleciona, ele compara, ele interpreta. Ele conecta o
que ele observa com muitas outras coisas que ele observou em
outros palcos, em outros tipos de espacos. Ele faz o seu poema
com o poema que ¢ feito diante dele. Ele participa do espetaculo
se for capaz de contar a sua propria historia a respeito da historia
que esta diante dele82.

Nesse sentido, tanto o tema do espeticulo A ponto de partir — cartas,
recordagoes, relagdo com o passado — como a sua composi¢do enquanto trabalho cénico
— as historias pessoais combinadas com o texto de Ana Cristina Cesar, as imbricagdes
de realidade e ficgdo - foram os meios através dos quais procuramos pesquisar a relagao
do espetaculo teatral com o publico. Queriamos descobrir como aproxima-lo da
experiéncia cénica, como fazé-lo conectar o que ele via em cena com suas proprias
referéncias, lembrancas ¢ memorias.

Como pudemos observar, as intengdes dos modelos de teatro biografico
estudados nesse trabalho também pretendem essa aproximacao do espectador através de

um apelo ao comum, ao cotidiano, a essa impressao de real, de vivo.
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Talvez resida nesse ponto a maior aproximagao entre o trabalho aqui descrito e
os modelos de biodrama estudados anteriormente. E nesse desejo de aproximagdo, de
encontro, onde fica evidente que o teatro busca se reinventar para si € para os outros, a
fim de estabelecer de forma mais concreta e real, aquilo que parece ser sua razao de ser:
seu contato e troca com o outro.

Também ¢ possivel resgatar o quanto esse desejo de aproximacdo foi se
desenvolvendo no decorrer da historia do teatro de diferentes formas, isto é, os

diferentes modos do teatro de se relacionar com a realidade e alcangar seu publico.

Consideracoes finais

Esse trabalho representou uma aprendizagem para mim, pois me possibilitou
realizar um estudo mais completo sobre as relagcdes entre realidade e teatro. Dessa
maneira eu pude localizar melhor os momentos da historia teatral, sob a perspectiva que
eu pretendia estudar, ou seja, sob a perspectiva de um olhar sobre o real na cena. Assim
eu descobri que ¢ uma relagdo que se da ha muito tempo, mas de maneiras diversas.

Pesquisar esse tema fez com que eu retomasse alguns periodos da historia do
teatro, ampliando meus conhecimentos sobre os mesmos. Além disso, eu pude pesquisar
e desenvolver mais profundamente as minhas ideias sobre a questdo da realidade/ficgdo,
das biografias e autobiografias, do biodrama e das formas de teatro biografico.

A partir desse estudo posso relacionar de forma mais clara a inser¢do de
elementos pertencentes ao real na cena contemporanea como uma repercussao de um
desejo de realidade, e de afirmacdo enquanto vida, que se manifesta em nossa vida
cotidiana e contamina o teatro e suas aspiragdes.

Relaciono essas abordagens com um desejo de renovacao do proprio ato teatral,
que se vé saturado em suas convengdes € que busca fugir do tradicional, do ja
conhecido, procurando descobrir novas formas de desafio a ele proprio, o teatro, e
aqueles a quem se oferece.

Essa pesquisa fez com que surgisse em mim um desejo de maior
aprofundamento na questdo da recep¢ao do espectador, que, como coloquei, pode ser

amplamente reconfigurada através dos modelos que se prestam a relacionar realidade e
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ficcao. Dessa maneira o trabalho possibilitou a abertura de interrogagdes e anseios para
uma futura pesquisa voltada para a questdo da recepcao.

As minhas maiores dificuldades estdo ligadas principalmente ao material
bibliografico escasso ou inacessivel que nao permitiu que esse trabalho alcangasse um
maior aprofundamento. No entanto, abordar esse tema foi de crucial importancia no
meu processo de formagdo como atriz e diretora que vem experimentando as fronteiras
tratadas nesse TCC.

Também cabe mencionar que o fato de eu ndo ter presenciado um espetaculo do
Ciclo Biodrama, me obrigou a trabalhar com essa nogdo a partir da referéncia de outros
autores. Isso, certamente, representou um obstadculo para uma melhor confrontacdo do
espetaculo 4 Ponto de Partir com a idéia do Biodrama. Mesmo assim considero que
trabalhar com o marco das ideias foi estimulante para a reflexdo sobre meu proprio
projeto de direcao.

Nesse sentido foi muito interessante relacionar as referéncias do biodrama - um
modelo que estd sendo desenvolvido num contexto diferenciado do meu - com um
trabalho pessoal, desenvolvido dentro da academia e parte integrante da minha formacao
enquanto artista.

Como consequéncia disso o trabalho foi capaz de relacionar diversos temas que
surgiram como perguntas € anseios no decorrer de minha carreira académica, fazendo
com que eu pudesse aprofundar-me em alguns deles e sem duvida adquirir novos
objetos e anseios para as futuras pesquisas.

Este trabalho representa uma pequena e inicial referéncia sobre os temas
colocados em pauta, tanto para mim como para possiveis pesquisadores e académicos
futuros que se interessem por uma pesquisa nessa vertente.

©Ligia Batista Ferreira
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UMA REFLEXAO SOBRE A EXPERIENCIA DA
INTERPRETACAO A PARTIR DE ESTADOS EMOCIONAIS

Vinicius Pereira

Pra onde vao os trens meu pai?

Para Mahal, Tami, para Camiri, espagos
no mapa, e depois o pai ria.: também

pra lugar algum meu filho, tu podes

ir e ainda que se mova o trem

tu ndo te moves de ti.

Hilda Hilst

Introducao

Este Trabalho de Conclusao de Curso resulta da continuidade de meu trabalho
desenvolvido com base na experiéncia como bolsista de iniciagdo cientifica no grupo de

pesquisa AQIS - Niicleo de estudos sobre processos de cria¢do artistica liderado pelos

professores André Carreira ¢ Antonio Vargasl. As bases deste projeto foram construidas a
partir de discussdes tedricas e experiéncia pratica desenvolvida desde o inicio de 2008.
Abaixo, explicarei como a pesquisa que desenvolvi no projeto orientado pelo professor
supracitado veio a se conformar neste Trabalho de Conclusao de Curso. Assim sendo, ¢
primeiramente necessario explicitar o tema no qual meu trabalho se inscreve: a interpretacao
através de estados e suas possibilidades de jogo do real em zonas de ficcdo a partir de minha
experiéncia pratica no grupo de pesquisa.

Além de participar do projeto integrado Teatro de Grupo. conformagdo de modelos de
ato?, coordenado pelo professor Carreira, também trabalho no Laboratério Experimental,
pesquisa pratica vinculada ao AQIS na qual se aborda uma reflexdo sobre o grotesco através
de uma interpretacdo de estados, visando a constru¢dao de um espetaculo.

No teatro, o grotesco se evidencia frequentemente pelo trabalho com personagens
comicos, inspirados nos bufoes da idade média, e representagdes que exploram distor¢des do
aspecto real assumindo deformidades, tanto em acepg¢des cOmicas quanto tragicas. Desse
modo, parece comum se associar o grotesco no teatro a distor¢do fisica, em detrimento as

referéncias reais, ao que se espera normal e harmonico.
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Seguindo a oposi¢do entre comédia e tragédia definida por Aristoteles, Vitor Hugo
coloca o grotesco em oposicao ao sublime, aquilo que satiriza a realidade e aquilo que a eleva:

“se passa do mundo ideal ao mundo real, aqui desenvolve inesgotdveis parddias da

humanidade™3. Considera o grotesco como criador do disforme e do horrivel, e outrossim do
codmico e do jocoso.

Da mesma forma, o pesquisador alemao Schneegans traga uma reconstrucao historica e
teoriza acerca do grotesco. Segundo Bakhtin, Schneegans “ignora a ambivaléncia profunda e
essencial do grotesco, no qual percebe apenas uma exageragdo denegridora, realizada com
finalidades estritamente satiricas”.4 O corpo ¢ evidenciado em seu estado de incompletude,
sua constante criagdo, corpo ¢ mundo estdo mutuamente ligados, comunicam-se em suas
aberturas e excrescéncias.

No Laboratorio Experimental, consideramos como abordagem grotesca a relagdo entre
contradigdes, a composicao de uma pilha de elementos que ddo estrutura a construgao cénica.
A interpretacdo através de estados (cansaco, euforia, depressdo, riso, etc.) nos foi proposta
como jogo, no qual induziamos um estado de nossa escolha e o mapeavamos fisicamente,
como procedimento técnico para encontrarmos “chaves” para este tipo de interpretacao.

Pelo enfoque do pesquisador e diretor argentino Guillermo Cacace, “o grotesco nao ¢
portador de sentido, ndo remete a nada, ¢ uma encarnacdo do sentido. Nao admite mascaras
porque ¢ justamente sua desconstru¢do ou bem, a poténcia que habita detrds da mascara
emergindo por suas gretas”.20u seja, 0 grotesco aqui carrega consigo o aspecto de algo oculto
que se forga a aparecer por tras de outros elementos mascarados. O grotesco provém de
instancias contraditdrias no mesmo corpo, ou no entre corpos. A contradicdo se da pelo
choque de elementos variados, a tentativa de encaixe das partes da composicdo cénica
(figurino, espaco, texto, personagem, acao, intencao, etc.).

Dessa forma, o espetaculo que construimos ndo ¢ s6 um produto em si, mas também
matéria para discussdo e experimenta¢do. Como elucida Kayser, ¢ “valido o fato de que o

grotesco so € experimentado na recep¢do. Mas ¢ perfeitamente concebivel que seja recebido

como grotesco algo que na organizagio da obra ndo se justifica como tal.”® Ainda que se

defina uma estrutura grotesca (o empilhamento de elementos contraditdrios, no caso), hd uma
dependéncia da recepcdo, pois € nela que se dd a sensacdo de desencaixe e a tentativa de

organizacao ¢ mesmo o olhar teatral.
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O grotesco ¢ visto nesta experimentacdo como relagdo entre elementos contraditorios:
o empilhamento de elementos que se contrapdem gerando uma matriz, “personagem”. O
estado — de tristeza, euforia, asco, alegria, cansacgo, etc. — ¢ induzido pelo ator, que o mapeia
fisicamente e, entdo, experimenta-o no jogo. O estado emocional escolhido por cada
participante do processo ¢ uma das camadas que compdem a matriz de interpretagdo que
sustenta a pesquisa.

O teatro de estados, expressdao cunhada pelo ator, autor e psicanalista argentino
Eduardo Pavlovsky, trabalha com uma intensidade que transborda a personagem. De fato, nao
hén este tipo de teatro uma unidade de personagem oriunda de um texto dramatico prévio que
seja completamente predominante sobre o trabalho e a presenca do ator; a criagdo se da pela
coexisténcia de uma multiplicidade de niveis que dao textura e dimensao da personagem e,
sobretudo permitem que o ator recorte a cena através de interferéncias ndo regidas pela
dramaturgia.

Assim como Pavlovsky, Ricardo Bartis ¢ também um expoente que se refere
sistematicamente neste tipo de teatro em Buenos Aires, buscando que os atores experimentem
texto através de estados dramaticos. A materialidade do corpo do ator e seus devires sdo base
para experimentacdo, poténcia teatral anterior ao proprio teatro.

E a partir dessas ideias que desenvolvemos nosso trabalho de atuagio no Laboratorio
Experimental, onde de fato ndo concentramos nosso trabalho em uma pesquisa
fundamentalmente conceitual. Fizemos uma pesquisa empirica da interpretacdo de estados,
sem nos atermos profundamente nos conceitos e nas experiéncias de Pavlovsky e Bartis, o que
nos faz reconhecer certa particularidade a esta experiéncia em relagdo as argentinas. Partimos
de uma premissa empirica, que consistia em colocar em funcionamento uma proposi¢ao
simples para averiguar como o estado poderia ser construido e como o mesmo operaria
segundo novas tensdes. Dessa forma, cada ator e atriz pesquisou esse procedimento de acesso
a um estado emocional, buscou como induzir o corpo a produzir sensagdes especificas de um
estado em uma condicdo deslocada do eixo pessoal do ator. Com algumas semanas de
trabalho, o prof. Carreira nos propds a montagem de um espetaculo que exploraria a silhueta
urbana. Durante o primeiro ano, trabalhamos em sala o procedimento para chegar ao estado e
jogos de interacdo com essa técnica de interpretacdo. No inicio do terceiro semestre de
pesquisa, ja com as cenas definidas, passamos a ter encontros na rua. A partir dessa

experiéncia, identificamos uma grande questdo: tendo em vista o desgaste fisico e os desafios
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reais que o publico nos lanca nos espago da rua, como manter o estado emocional durante toda
a apresentacdo? Buscamos, entdo, trabalhar com modulac¢des do estado, fazer com que esteja
sempre presente no corpo do ator, mas em diferentes niveis durante o jogo teatral.

Para melhor delimitarmos nosso foco de pesquisa de interpretacdo, decidimos

qualificar como “emocional” o termo estado’. Compreendemos as emogdes como reagdes
subjetivas a experiéncias associadas a variagdes fisioldgicas e comportamentais, comunicando
a condi¢do interna da pessoa aos outros, provocando uma resposta. Identificamos estados
emocionais ndo somente por suas expressdes faciais, outrossim, pela atividade motora,
linguagem corporal e mudangas fisiologicas. Nao desenvolvemos uma pesquisa teorica
conceitual do termo emogdo, trabalhamos com um conceito empirico — iniciamos a pesquisa
com o estado a partir de mudangas fisiologicas, trabalhando qualidades da atividade motora e
linguagem corporal. Nao me aprofundarei em um desenvolvimento tedrico sobre as emogdes
neste Trabalho de Conclusdo de Curso. Uma revisdo sobre o conceito de emogao nos campos
da filosofia, da psicologia, da psicanalise e da fisiologia ¢ desenvolvida no primeiro capitulo
da disserta¢ao de mestrado de Heloise Baurich Vidor, A emoc¢do do ator: Stanislavski, Brecht
e Grotowski na perspectiva do ator e sua formagdo. Utilizo as reflexdes de Vidor para
relacionar a pesquisa empirica do Laboratorio com conceitos teoricos sobre o trabalho do ator
e pensar no jogo teatral (em seu amplo sentido) como elemento que possibilita uma zona
ludica, onde transitam elementos reais e ficcionais para a composicao artistica.

Para tratar do tema proposto, desenvolvo na primeira parte deste trabalho um relato de
minha experiéncia pratica no Laboratério Experimental, aliando a issoreflexdes sobre
referentes teoricos, discutindo conceitos utilizados no grupo de trabalho para melhor
estabelecer os aspectos da interpretacdo através de estados, e assim compreender esses
procedimentos ludicos como mecanismos criadores de zonas de ficcdo. Igualmente, trago
vozes de participantes do grupo, bem como o pensamento do prof. André Carreira sobre nosso
processo de criagdo com os estados emocionais no Laboratorio. Para melhor entender as
especificidades do trabalho pratico, principalmente ao que concerne o procedimento de
interpretagdo (o acesso ao estado emocional através de estimulos fisicos e encadeamento de
imagens mentais) relaciono conceitos de Constantin Stanislavski, como memoria emotiva,
“se” magico e tempo-ritmo, discutidas por Raul Serrano, Eugénio Kusnet e Heloise Vidor.

Na segunda parte do presente trabalho, a referéncia principal que utilizo para pensar no
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jogo com os estados como uma zona ludica, onde elementos reais e ficcionais coexistem e se
difundem, consta nas ideias de Lev Semenovitch Vigotsky sobre arte e imaginagdo, o
mecanismo da imaginagdo criadora e o conceito de brinquedo. Sdo conceitos e ideias que
relaciono com o trabalho que desenvolvi como ator, bem como minha experiéncia enquanto
professor e diretor de teatro.Além disso, este trabalho refere-se a questdes da atualidade
teatral, como a necessidade de se fazer teatro, abordada por Denis Guénoun, o jogo real entre
atores e espectadores e o nivel de vivéncia dessas instancias no acontecimento teatral.

Em minha trajetéria enquanto graduando em Artes Cénicas, diretor, ator e professor
iniciante, venho trabalhando com esse tema, buscando material criativo a partir de elementos
autobiograficos e reais dos atores para a criagdo teatral. Pesquisar um tema vinculado a minha
experiéncia e com o qual tenho afinidade, associa a este trabalho de conclusao de curso o meu
prazer em estudar teatro relacionado a minha vontade de elaborar pensamentos e refletir sobre
meus conhecimentos € meu percurso académico, no sentido de apontar caminhos para outras
pesquisas além da graduagdo. E pertinente, ainda, destacar que ndo pretendo com este trabalho
de conclusdo de curso elaborar uma teoria sobre o trabalho no Laboratorio Experimental, mas
toma-la como ponto de partida para a discussdo e a reflexdo de ideias propostas por grandes
pensadores e pesquisadores. Penso que este trabalho de alguma forma constituira em uma
interface com o grupo do Laboratério, pois traz uma reflexdo tedrica de uma experiéncia
vivida por todos, aliada a leituras e discussdes que fizemos no grupo. A importancia deste
estudo ndo se restringe a tal grupo fechado, mas considero sua relevancia no campo teatral por
tratar de temas intrinsecos a arte, ndo trazendo um novo olhar (pois seria quase impraticavel,
mais ainda em um trabalho deste porte) sendo uma apreciacdo atenta a solvéncia entre fantasia

e realidade no sentido da imaginac¢ao e criacao do ator.
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Inicio do trabalho no Laboratério Experimental- Relato de primeiros exercicios e

questionamentos

No primeiro semestre de 2008, integrei-me ao Laboratorio Experimental, projeto
vinculado ao AQIS, com encontros semanais onde trabalhdvamos de forma pratica com a
interpretagdo através de estados emocionais, sob orientagdo do Prof. Dr. André Carreira,
visando a construgdo de um espetaculo de abordagem grotesca como um procedimento para
desenvolvimento do trabalho pratico de pesquisa. O grupo ja existia (com um niimero menor
de integrantes) desde 2007, cujo foco era pesquisar uma interpretagao a partir da ideia do
grotesco através do procedimento de “empilhamento” de elementos contraditérios como eixo
do processo criativo do ator, resultando no espetaculo Das sobras de tudo que chama lar.

Para a nova montagem de espetaculo a qual me integrei em 2008, também partimos de
elementos aleatérios para a constru¢do de uma estrutura criativa de atuagdo: bem como os
estados emocionais, os figurinos foram escolhidos segundo a vontade pessoal de cada ator e
atriz (antes mesmo de definirmos um texto), e decidimos que encenariamos o espetaculo na
rua. Neste sentido, o grupo tinha como proposta trabalhar a composi¢do do ator através de um
empilhamento de elementos.

Para o melhor entendimento do leitor, descreverei como eram nossos encontros no
processo de trabalho do Laboratorio de forma que seja mais compreensivel nosso percurso de
criagdo durante esses trés semestres, aproximadamente.

Encontravamo-nos uma vez por semana, em um periodo de trés horas, na Sala de
Dangca 1 do Centro de Artes (CEART) da Universidade do Estado de Santa Catarina
(UDESC). A primeira das proposi¢des que tivemos foi a escolha do figurino, que deveria
seguir o seguinte critério, como sugestdo do Prof. André: “Eu, por exemplo, sempre quis usar
um figurino de militar da Segunda Guerra, verde e de feltro... Seria interessante se vocés
pensassem nos seus figurinos da mesma forma, a partir de uma vontade pessoal.” Essa
proposta era muito instigante, pois mexia com nossos “sonhos”, seria o figurino desejado
independentemente por cada ator e atriz. O proprio figurino ja carregaria um capital
emocional para cada participante, um vinculo de carater ludico parecido com a realizacao de
uma crianga ao se fantasiar do que quer ser, ou parecer ser. Com isso, os figurinos escolhidos
foram os seguintes: motoqueiro (Vicente Concilio), médica-cirurgid (Adriana Santos),

bailarina (Lara Matos), colegial (Patricia Barrufi), cavaleiro de hipismo (André Felipe),
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mulher disfar¢ada (Ana Luiza Fortes), dancarina de flamenco (Gabriela Giannetti), cowgirl
(Heloisa Marina), vestido de época (Ligia Ferreira), camponesa medieval (Naiara Bertoli),
noiva (Tama Ribeiro) e roupa tipica escocesa (Vinicius Pereira).

Como ponto de partida da pesquisa empirica, conforme a orientacdo do Prof. Carreira,
buscamos explorar uma interpretacdo através de estados emocionais. Cada ator e atriz
escolheu um estado para pesquisar, identificando procedimentos fisicos para chegar a tal
estado emocional escolhido. Para isso, foi-nos solicitado o seguinte: uma vez escolhido e
experimentado o estado, fazer uma “decupagem” — perceber que estimulos fisicos melhor
funcionavam para alcancar o estado, e entdo, codificar e repetir o procedimento.

O primeiro estado que escolhi foi angustia. Busquei trabalhar este estado a partir de
tensdes do corpo, comegando pelos pés, passando pelas pernas, gluteos, abdome, peito,
ombros, bracos, pesco¢o, maxilar e olhos. Identifiquei que chegava ao estado fazendo um
“jogo” com as tensdes fisicas: com meu corpo todo tensionado, relaxava bruscamente alguma
parte. A tensdo e o relaxamento, em si, modificavam meu fluxo de respiracdo. Testei
caminhar com o corpo neste estado, e as vezes tinha um impeto de cair no chao e gritar, como
se estivesse com dor. Vinham-me a cabeca imagens de cansaco fisico, uma pessoa em fuga
que precisa continuar correndo € cai e tenta levantar-se, alguém que se afoga e tenta chegar a
superficie para respirar, ou ter que falar algo de muita importancia e ndo ter palavras, estar
prestes a me jogar de um prédio. Com isso, sentia minhas pernas e minha faceadormecerem,
provocava espasmos do abdome e a coluna se curvava, a cabega pesava, eu ia ao chao e depois

me levantava com certa dificuldade.

[Foto 1 e 2: primeiras experimenta¢des com figurinos e estados emocionais — acervo AQIS]
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Dando continuidade a experimentagdo, reduzimos o espago fisico do exercicio, a area
de circulagdo propriamente dita, onde estavam as atrizes ¢ os atores. Dessa forma, tinhamos
de trabalhar com energias equivalentes de movimentos mais expansivos para outros mais
contidos; buscar a mesma poténcia do estado encontrada anteriormente. Assim, percebi que o
que mais me interessava na queda era a sensacdo de desfalecimento e languidez em
contraposi¢do a sustentagdo do corpo, sem precisar cair de fato. Também passei a ndo mais
gritar, modulando essa energia para um fluxo de contracdo das maos espalmadas. Percebi que
desse modo chegava mais rapidamente ao estado.

Apo6s trabalhar individualmente o estado, houve uma necessidade de experimenta-lo
em interacdo com os estados dos outros atores e atrizes. Foi proposto um exercicio no qual
pela primeira vez utilizamos um texto. Entdo, André Carreira propds um breve didlogo, com o
qual fizemos jogos de intera¢do numa area ainda menor que a do exercicio anterior. O texto,

definido rapidamente pelo professor, era o seguinte:

A: - Quanto custa a 4gua?

B: - Dois reais.

A: - Néo da para fazer mais barato?
B: - Nio, sdo dois reais.

A: - Mas eu ‘t06 com sede...

B: - Desculpa, ndo vai dar mesmo.

As falas ndo tinham importancia alguma; o foco estava em como interagiamos através
de um texto banal, motivados por estados tdo diversos e figurinos tdo estranhos uns aos
outros. Mesmo sem a preocupacdo de compor uma personagem para o dialogo acima, tanto o
texto quanto a interacdo com outros atores € atrizes e seus estados tornaram-se um obstaculo
para o meu estado no jogo. Existia inconscientemente uma contamina¢do de um estado pelo
outro, e eu me sentia buscando um sentido para o texto. Dessa forma, o estado do ator ou da
atriz com quem eu interagia parecia me demandar uma resposta, como se eu tivesse que reagir
aquele estado de raiva ou desprezo, por exemplo; e assim, o meu estado se permeava pelo
significado dos outros estados. Esse foi um embate que iniciou naquele momento e me
acompanhou durante outros encontros do Laboratorio Experimental. Apds este jogo,
finalizamos este encontro com uma conversa sobre o trabalho. Ainda sobre o exercicio acima

descrito, André Felipe, participante do grupo de pesquisa, destaca o seguinte:
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Lembro que minha maior dificuldade com o jogo do ‘didlogo da agua’
foi o de interagir com outro ator. Vinhamos de exercicios muito
introspectivos e solitarios, buscando o estado no proprio corpo,
alcancando seu extremo. Botar-se em jogo exigia deixar-se permear
pela interacdo do outro e, dessa maneira, ndo demorava muito para que
o estado fosse embora como légica interna. Falar um texto também
nao foi facil, estava acostumado com a ideia de deixar que o meu
estado guiasse completamente meu corpo. Um texto que vinha como
um ‘comando exterior’, portanto, ndo era simples de ser dito.
Enfrentei a dificuldade (que depois apontariamos como o desafio de
interpreta¢do do espetaculo Circus Negro) de comportar estado, texto
e interagdo — acabei muitas vezes caindo na ‘mascara’ do estado, em
seus resultantes mais externos (o corpo calculadamente tenso, o berro
ensaiado, o olhar artificialmente amedrontado, etc.). Por fim, cheguei
a conclusdo de que o ideal seria um equilibrio entre estes trés
materiais, manter o estado influente sobre o meu corpo e deixar-se
interagir e jogar com o texto e meu companheiro de cena. Apds muitas
tentativas, posso dizer que em alguns momentos me aproximei desse
equilibrio, mas sempre como um acontecimento fragil e oscilante, que
surgia, escapava diante de um novo obstaculo para depois voltar a
aparecer.?

Conforme nossa proposta de montagem, trabalhamos com uma abordagem grotesca
pela relagdo entre contradigdes, como se a construgdo cénica fosse estruturada por camadas
empilhadas aleatoriamente (figurino, espacgo, texto, interpretacdo, etc.) e a relagdo
contraditoria entre tais aleatoriedades constituiriam o aspecto grotesco. Primeiramente, eu
enxergava o estado como uma das camadas que compunham a matriz de composi¢do cénica.
Durante o processo de trabalho e pelas discussdes que faziamos, passei a perceber o estado
como um elemento que transpassava a todas as outras camadas da estrutura cénica que
criavamos.

Experimentar o trabalho com os estados trouxe algumas questdes ao grupo de
pesquisa, principalmente em relacdo a intensidade do estado e sua repeticdo, uma vez que
montariamos um espetaculo e a volatilidade dos estados trazia certa inquietude em relagao de
como seria isso nas apresentagdes. Como coloca Ana Fortes, integrante do grupo, em texto
postado no blog do Laboratério, “o trabalho com os estados exige um envolvimento

emocional, vivencial, algo proximo de uma nao-interpretacdo. Como fica esse trabalho ao ser
levado para a cena? Como a repeticdo modifica a relagdo vivencial do estado?”10 Heloise

Vidorll, até entdo integrante do Laboratorio, acrescentou discussdes semelhantes e
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pertinentes:

Outra questdo que para mim ainda ¢ confusa ¢ a proposta dos estados,
estado ndo como dilatacdo energética como me parece ser a proposta
do Barba, Lume, etc., mas o estado vinculado a uma determinada
emogdo e sua repeticdo. No cinema me parece mais facil concretizar
esta proposi¢cdo, mas no teatro...

Segundo o que estudei a emogao ¢ involuntaria e a perseguicado por ela
resulta falso, mecanico. A acdo fisica ¢ o caminho para que vocé
cerque, estimule, provoque, mas ainda assim ndo garante nada. A agdo
fisica ou psicofisica gera um estado, isso sim, mas ndo
necessariamente aquele que vocé deseja ou pré-supode.

No ambito terapéutico psicodramatico, até onde eu experienciei, o
reviver ¢ rapido e até certo ponto facil porque o sentimento e a
emocdo foram reais e intensas. A proposta ¢ trazer este
sentimento/emocao real para a cena? Uma ou duas vezes, va 14, mas
como repeti-la? Ou a cada espetaculo colocar uma emogao relacionada
ao seu estado de espirito naquele dia ou naquela semana...? Seria
1sso?

Estava claro que tais questionamentos partiam da experiéncia de um procedimento de
interpretacdo ndo comum as atrizes e aos atores. Questiondvamos para compreender o que
faziamos ou mesmo o que iriamos fazer, buscando nas discussdes em grupo formas de
entendimento do trabalho. Percebo agora que a “solucdo” para a problematica do
esvaziamento do estado pela repeticdo das apresentacdoes s6 pode ser mais facilmente
encontrada ao montarmos cenas de fato. O inicio para tal “resolucdo” era encontrar o melhor
caminho para se acessar ao estado emocional de interpretagdo, cujo valor consiste na relacao
entre o desgaste fisico e a qualidade interpretativa.

Durante o primeiro semestre de trabalho, experimentamos diferentes estados até cada
um dos participantes definir o que gostaria de pesquisar mais profundamente. Nesse processo,
passei pela experimentacdo de alguns estados, tais como raiva, excita¢do, cansago, euforia,
até chegar ao qual me senti mais instigado a trabalhar: tédio. Nao cheguei a este estado pelo
nome, ou pelas qualidades do substantivo. S6 pude nomeé-lo, de fato, apds certo tempo de
trabalho, porque fui acumulando elementos de sua composi¢do no decorrer dos encontros do
Laboratdrio. Ao perceber que dado estimulo me provocava algo significativo no ambito das
emogdes € que eu conseguia manter tal estimulo e consequentemente a forma do estado como
material de interpretacdo, eu passava a repetir € combinar com outros estimulos, o que

resultou no procedimento de alcance do meu estado de interpretagdo neste processo.
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Conforme as emocdes que me passavam exercitando esse estado, pude nomea-lo segundo a
primeira entrada do substantivo fédio presente no Diciondrio Eletronico Aurélio:
“aborrecimento, fastio, nojo, desgosto”.

Portanto, ndo pensei formalmente no estado de tédio para, entdo, compd-lo. O meu
estado partiu de estimulos fisicos; e € claro que eu tinha alguma idéia do que determinados
estimulos podiam me provocar, fazia um jogo de verificar hipoteses: “se fizer isso, chego
naquilo”. Dessa maneira, construi meu mecanismo de acesso ao estado, e também procurei
imagens (estimulos mentais aleatorios) que me auxiliassem a chegar a tal zona do estado.

Fisicamente, posso descrever a forma de acesso ao meu estado da seguinte maneira:
corpo parado, em pé; olho para um ponto ao longe, tranco a respiragdo por um tempo, €
depois até o limite. O fluxo de respiragdo muda, torna-se mais curto. Enquanto isso, meu peito
estd como que fechado; os bragos cruzados (primeiro a frente, depois atrés), solto um dos
bragos, seguro o outro. Mudo o eixo de equilibrio do meu corpo. A respiragdo curta traz uma
sensacdo de cansago nos musculos, com isso (¢ a mudanca do eixo de equilibrio) transito do
plano alto para o médio e baixo. Quando estou no plano baixo, me faco levantar com os
bragos, e crio uma oposicdo com certo relaxamento das pernas. Esta atividade de querer
levantar e ndo conseguir, também muda o fluxo da minha respiracdo e dos batimentos
cardiacos (cansago). Por vezes meu abdome se contrai, ¢ fago sair quase todo o ar dos
pulmdes pela boca, criando uma tensdo entre barriga, peito e garganta.

Além disso, como estimulos mentais, penso em situagdes nas quais desejo ir embora,
mas nao posso ou nao consigo; estar preso em uma multidao sem querer ser tocado (carnaval,
onibus lotado); perder tempo esperando por coisas inuteis (elevador demorado, alguém fura a
fila, impressora com defeito, sistema fora do ar, faixa de pedestres); ter os sapatos molhados
em um dia frio. Estas imagens mentais ndo tém ordem fixa, nem mesmo légica, sdo estimulos
que me impdem um ritmo peculiar de pensamento € me modificam sensorialmente

conjugados aos estimulos fisicos, fazendo-me permanecer no estado.

Desta forma, se pode supor que o primeiro elemento que ird
condicionar o processo de construcdo da personagem ndo sera a
abordagem que racionaliza uma série de porqués. Entdo, o foco se
desloca para o plano das imagens, imagens que nascem de jogos de
improvisagdo sustentados pelos estados vivenciados pelos atores. E ja
ndo de um raciocinio que se estrutura de forma planejada para cumprir
objetivos previamente estabelecidos segundo a demanda da
personagem.12
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A interpretacdo através de estados potencializa o jogo com as imagens, possibilita uma
experiéncia ludica de imaginacdo e criacdo, onde ndo ¢ a memoria da imagem (suas
circunstancias e emocgdes vividas) que tem cardter principal, mas a propria construcdo de
imagens a partir de estimulos fisicos que sustenta o jogo. Penso que o aspecto de vivéncia do
estado emocional “preenche” uma personagem com mais consisténcia por valer-se de
elementos palpaveis ao ator, pelo menos em comparagdo a outras formas de atuacdo que
experimentei, nas quais simplesmente “vestia” a personagem a partir de materiais alheios ao
meu corpo, sem qualquer relagdo com minhas referéncias e material criativo pessoal. Estou
longe de afirmar que toda forma de interpretagao tenha de ser com estados emocionais, ou que
esta ¢ a melhor das técnicas. Mas acredito que um processo de criacdo em que o ator busca em
si proprio a “matéria” para jogar aliado ao cardter de experiéncia que a interpretacdo por

estados se propoe, traz certo frescor e até mais prazer ao jogo do ator.
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Primeiros encontros e discussoes com referenciais tedricos- Stanislavski — como

se fosse,memdria emotiva e tempo-ritmo

Durante o processo de criagdo no Laboratério Experimental, os exercicios que
faziamos geralmente se assemelhavam a situagdes que vivi quando crianga, momentos
de brincadeira onde minha imaginagdo se misturava com minhas emocgdes. As
imagens mentais que buscava tinham profunda ligagao com o arsenal fantasmagorico
que eu acessava em minha infancia naqueles momentos de brincadeira, como a
vontade de sair imediatamente de um lugar, a inquietacdo de ser observado (por um
monstro ou um ladrdo, por exemplo). Esses tipos de imagens nao se limitavam ao meu
pensamento, mas funcionavam como estimulos que me inseriam em uma situacao de
peculiar carga emocional, combinavam-se com os estimulos fisicos que eu produzia,
trazendo agdes especificas e ativando todo o meu corpo, fazendo-me experimentar um
estado de emocdo induzido. A partir dessa experiéncia e das minhas referéncias
vividas durante a infancia, passei a experimentar a relacao entre realidade e fantasia,
de forma que percebo certa difusdo dessas duas instancias nessas vivéncias citadas.

Em relagdo ao trabalho do ator, essas brincadeiras de crianga, mais

precisamente as de faz-de-conta, podem ser comparadas ao que oator, diretor e tedrico

russo do inicio do século XX, Constantin Stanislavskil3 chamou de “magico se
fosse”, o como se fosse ou o SE mdgico. E pertinente retornar ao referente de
Stanislavski porque ¢ inevitavel pensar o SE mdgico, pois o estado pesquisado no
Laboratorio Experimental produz um espago ludico, conforme mencionei, e abre um
lugar de jogo onde transitam imagens criadas a partir de experiéncias, ou melhor, de
referéncias proprias ao ator. Logo, no que se difere (ou sera que se difere) a
interpretacdo através de estados daquela desenvolvida por Stanislavski?

Sobre esse procedimento “magico se fosse”, Vidor afirma que “a alavanca para
sair do real e ingressar no plano do imaginario pode partir da pergunta: ‘O que eu faria
se fosse...”. O ator identifica-se com a personagem, sem perder a sua identidade,

provocando em si mesmo reacdes internas e externas. Ele acredita na possibilidade,
naquilo que ndo é, mas poderia ser”.14 Dessa forma, o “magico se fosse” despertaria a

vontade de agir do ator representando a personagem dentro das circunstancias

propostas. Para isso, Kusnet, introdutor do Método de Stanislavski no Brasil, cita um
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exemplo no qual o ator deve pensar em proposigdes como as seguintes para fazer uma

cena em que a personagem tem de roubar dinheiro do caixa para ajudar a um amigo:

Uma vez estabelecidas, analisadas e selecionadas as
CIRCUNSTANCIAS PROPOSTAS, como no nosso exemplo,
o aluno se perguntaria: ‘E se eu fosse aquela pessoa? Se a
minha mde estivesse a morte? Se o unico lugar onde eu
pudesse arranjar dinheiro na hora fosse a caixa do banco?
Etc., etc., etc.,... como eu iria agir?’15

Assim a particula condicional se traz uma poténcia “magica” a acdo do ator,
carrega consigo uma poténcia imaginativa. Kusnet!0 afirma que “esse condicional
[se] € muito significativo. Ele presume a aceitacao simultanea da realidade — eu, o
ator que sou, € do imagindrio — o personagem que eu, o ator, poderia ser.” O ator
entdo recorreria ao seu imagindrio para compor a a¢do do personagem, ainda que nao
tenha vivido de fato determinada situacdo em que a personagem se encontra.

Além de imaginar-se em determinada situagdo, para se fazer crer nela, seria
necessario ao ator participar emocionalmente das circunstancias imaginadas. Dai o
conceito de Stanislavski de memoria emotiva que, segundo Vidor, propde “que o ator

deliberadamente tente resgatar momentos de intensa emogdo de sua propria vida, na
tentativa de se aproximar destas emogdes ¢ de usa-las na sua criacio”.l7 Para

Stanislavskil®, a memdria emotiva ¢ um instrumento para a compreensao das
circunstancias propostas pela peca através de uma analogia acessivel ao ator, sem
pretender reviver a experiéncia real da emocdo. Nesse caso, a acao ¢ o resultado de
um estado emocional da personagem pré-determinado pela dramaturgia, o que ndo
estd de acordo com nosso processo de criagdo do Circus Negro.

Percebo que em minha primeira experimentagdo para acessar o estado
emocional procedi pela via circunstancial, busquei produzir o estado pensando como
estaria meu corpo se eu estivesse no estado de angustia, como descrevi no inicio
deste primeiro capitulo. E de fato eu cheguei a um estado interpretativo de angustia
com este procedimento, mas no decorrer dos encontros, com a repeticao do estado,
identifiquei que ficava mais dificil chegar ao estado se eu ndo me concentrasse nos
estimulos fisicos. Era necessario entender quais mudangas biofisicas eram necessarias

para eu chegar a tal estado emocional, pois s6 as imagens mentais acabavam me
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levando a outro estado dependendo do meu animo naquele dia. Entdo passei a
pesquisar o acesso a um estado emocional partindo de estimulos fisicos, modificando
meu corpo de tal forma chegava a determinado estado de maneira mais precisa e

constante.

Lara Matos19, integrante do grupo, relata em texto postado no blogue do

Laboratorio alguns aspectos de seu processo de experimentacao com os estados:

No terceiro dia e pesquisa queria trabalhar sobre as descrigdes
de uma outra pesquisadora [do grupo, Adriana Santos], que
acessa o choro através do relaxamento das articulagdes. Mas o
que consegui foi passar a sentir uma incrivel leveza, e calma,
rapidamente embarquei no que estava acontecendo, chegando
a um estado de calma profunda.

No Laboratério Experimental, partimos da forma para chegar ao contetido, ou
seja, de uma forma fisica que remetesse a um estado emocional. Para acessar
determinado estado emocional, além dos estimulos fisicos, utilizo imagens mentais
ndo como suporte do SE magico, mas como abertura de um espago ludico; as imagens
sao materiais de preenchimento, de jogo interno, para a sustentacdo do estado
emocional. Nao existiu em nosso processo de criagdo um como se fosse
circunstancial, uma situagdo dramatuirgica propriamente dita, mas a produgdo prévia
de um estado emocional de interpretagcdo dissociado de uma personagem dramatica.
Entdo, o estado emocional possibilita um espago de jogo, tanto interno quanto
externo, pessoal € com os outros atores e atrizes. Aspecto que se relaciona de certa
forma com o conceito de tempo-ritmo composto que Stanislavski desenvolveu ao
final de seus ultimos anos de trabalho, j4 com o Método das A¢des Fisicas. A respeito

disso, Kusnet cita o seguinte exemplo:

[...] proponho que imaginem uma vendedora de feira, num dia
de muito calor, vendendo sua mercadoria, digamos, frutas.

A sua ‘realidade objetiva’ € essa: sol impiedosamente quente,
sonoléncia, fraqueza, apatia. Sao esses fatores que originaram
0 seu ‘tempo-ritmo interior’ muito lento.

Mas a sua ‘realidade subjetiva’ ¢ a absoluta necessidade de
vender, quanto antes, suas frutas. Por isso ela tem que gritar
alto e alegremente os nomes das frutas que vende, para chamar
a atengdo e provocar a simpatia dos fregueses. E isso que
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forma o seu ‘tempo-ritmo exterior’ muito agitado.
O tempo-ritmo composto resultante da fusdo dos dois deve dar
o resultado procurado — a contradi¢do humana.20

Nesse sentido o tempo-ritmo interior se manteria pelas agdes fisicas, no
trabalho com o corpo e seu comprometimento nos niveis fisico, intelectual e
emocional, para isso o ator deveria deslocar sua aten¢do ao que tem de fazer. A reagao
entre a instancia interior e a exterior possibilita uma zona ludica onde o ator opera ao
jogar. Dessa maneira, considerando o estado como impulsionador de um
“tempo-ritmo interior” e a condigdo dramatirgica como originaria de um
“tempo-ritmo exterior”, tem-se o conflito que move o espetaculo Circus Negro. Ou
seja, um estado emocional interior sobreposto pela obrigacdo de apresentar um
numero de circo, ou de simplesmente dizer um texto, cantar e dancar uma mausica,
fazer uma reveréncia ao publico; o estado se mantém no corpo do ator como uma
forca que se acumula ou encontra brechas para se dissipar.

Certamente ha de se levar em conta que o método de Stanislavski tem base em
um contexto especifico; naquela época ndo existia outra forma de se fazer teatro sendo
a partir de um texto dramatico. Segundo os escritos de Stanislavski, conforme afirma
Serrano, o trabalho do ator comega pelo estudo e compreensdo profunda do texto
dramatico, portanto “o método das acdes fisicas ndo ¢ uma receita, nem uma
invencdo: ¢ tdo somente a descricdo de algo que nos atores conhecemos bem, a

improvisagdo. Tao somente hd que precisar que se trata de improvisar nos limites do

texto e das condi¢des da cena e da obra.”21 (1996, p. 124, traducao nossa). De fato,

fizemos o processo inverso no Laboratorio Experimental, onde iniciamos a pesquisa
de interpretacdo através de estados sem ter idéia de qual texto montariamos. Claro que
ao criarmos as cenas juntando o texto ao estado, passamos a construir algum sentido
para o jogo entre as personagens; sentido que, vale a pena frisar, sempre foi posterior
a criagao das cenas, nunca predeterminado. Sobre a produ¢ao de um sentido na

interpretacdo através de estados, Carreira afirma que:

Os estados representam singularidades e ndo unidades em uma
linha estrutural. O efeito produtor de sentido serd um devir,
pois certamente ndo hé ator separado de seus atos. Seguindo
uma orientacdo horizontal dos acontecimentos, que ndo esta
preocupada centralmente como o eixo vertical de causa e
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efeito, veremos os signos como entidades que ensinam algo,
onde os estados importam mais pelo que representam
factualmente do que pelo sentido racional que motivaria sua
busca em relagdo com a personagem.22

Assim, as cenas foram criadas a partir dos estados, atribuindo matizes as
personagens, dando carga a relacdo das atrizes e dos atores em cena. Logo, esse
“processo inverso” que realizamos no Laboratdrio, primeiro trabalhar a forma de
interpretagdo e buscar como antes de o que representar, possibilitou maior densidade
criativa, mas também demandou que os atores estivessem seguros com essa forma de
interpretagdo. Isso porque se levada pelo carater volatil das emocdes, a poténcia
imagindria do estado poderia se dissipar muito facilmente com a repeticdo da
interpretagdo, uma vez que nao se teria uma referéncia precisa de “quem sou eu e o
que fago”.

De fato, o vinculo biofisico e emocional ¢ explorado de tal maneira nesse
processo de interpretacdo, que o trabalho de pesquisa dos estados me modificava tanto
em cena, enquanto trabalho de interpretagdo, quanto apds os exercicios que faziamos.
Nao que o estado tomasse conta de mim completamente, mas sempre me senti
diferente antes e depois do jogo com os estados. Geralmente eu ficava com a sensagao
de como se 0 meu ouvido estivesse tapado, meus batimentos cardiacos ficavam ainda
acelerados por aproximadamente dois minutos, o fluxo de respiragdo um pouco
ofegante; o desgaste fisico era evidente. Ao mesmo tempo eu sentia como se tivesse
esvaziando, uma sensacdo interior que se esvaia e dava lugar a certa euforia, ou
mesmo prazer.

Apesar de eu ter controle do procedimento, de certa forma, o estado me tocava
de fato; eu ndo tinha como sair do exercicio com a mesma sensagao que havia entrado
nele. O cansago também foi um dado importante em nossa pesquisa: sentiamo-nos
muito cansados para repetir 0s jogos por muitas vezes; era como se o estado se
esgotasse vencido pelo desgaste fisico, por trabalharmos muito com o extremo do
estado emocional. Com isso, passamos a buscar modula¢des dos estados e encontrar
maneiras de “descansar” durante o jogo, transitar entre 0 minimo e o méximo do
estado trabalhado. Nesse ponto, pudemos dar um salto de qualidade na concentracao e
na densidade dos estados emocionais com o desenvolvimento dessas nuances na

interpretagao.
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O processo de criacio de Circus Negro - Confronto do estado emocional com o

texto, a repeticdo e o espaco cénico

Apb6s um semestre de trabalho, j4 tinhamos passado por improvisacdes do
texto realista de Ibsen, O Pato Selvagem, com os estados trabalhados, chegando a
decisdo de montar um espetaculo com base no texto Circo Negro, do dramaturgo e
diretor argentino Daniel Veronese. O texto é basicamente constituido por pequenas
cenas como numeros circenses, de forma que nos dividimos em duplas para trabalhar
cada cena. E importante lembrar que cada um ja havia decidido seu figurino antes
mesmo da escolha do texto, € que nao pensamos em logica alguma para a divisao das
cenas e personagens.

Para a criagdo da estrutura do espetaculo, o Prof. André Carreira tomou o
papel de diretor e nos propos situagdes incidentais, que ndo provinham do material
dramaturgico. Assim como os atores e as atrizes, o professor ndo tinha claramente
definido como iriamos montar a peca, suas proposi¢cdes partiam de sua observagdo
sobre o que produziamos em sala. As cenas do texto de Veronese sdo constituidas
como numeros de circo, o material que dispinhamos era entdo dividido da seguinte
forma: 1)Numero das maos; 2) Carrossel de Numeros Circenses; 3) Numero das
colheres; 4) Numero de Carlotta maga; 5) Numero do TILIN; 6) Numero dos Olhos;
7) Numero do conto russo; 8) Numero da faca; 9) Numero da morte de Carlotta; 10)
Numero da saudagdo. Cada participante do grupo escolheu uma cena, a partir dai nos
reunimos em duplas para trabalhar com as cenas. E relevante esclarecer que o texto
Circo Negro foi escrito originalmente para uma montagem de teatro de animacao.
Além disso, a escrita de Veronese possibilita abertura suficiente para se interpretar
uma frase como rubrica ou como fala mesmo. Para o nosso trabalho, decoramos o
texto inteiro de uma cena, tudo virou fala ora de um, ora de outro ator, onde a logica
para essa divisao do texto em réplicas foi simplesmente “a primeira fala ¢ sua, a
segunda ¢ minha...”.

Comegar a jogar com o texto através dos estados para compor uma cena,

tornou-se um obstaculo para a sustentagdo do proprio estado. A indica¢do dada pelo

Argus-a 175 de 202



Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

Prof. André Carreira era de que decordssemos o texto de forma “neutra”, pois segundo

ele:

Se o texto ndo ¢ improvisado, o ator podera melhor observar,
de forma clara, como o estado (e seu excesso) da novos
sentidos ao material textual.

A propria interpretacdo do texto devera emergir da leitura
ativa que se fard mediante a posta em funcionamento de
improvisagdes que respeitam as falas dando ampla liberdade
as propostas dos atores.

Improvisar implicard em experimentar infinitas modalidades
interpretativas e sobre tudo, deixar que as energias impostas
pelos estados conduzam os atores e abram espagos de
interagdo na cena.23

Ainda que ndo pensdssemos em construir uma cena a partir da dramaturgia, da
logica textual, e sim do estado emocional de interpretacdo, a matéria do texto, mesmo
sua sonoridade, criava um confronto com o estado, desestabilizava os estimulos
fisicos e as imagens perdiam-se. Entdo, passamos a usar esse ‘“‘confronto” como
material de jogo, trabalhando cada vez mais a poténcia do estado e sua sustentagdo,
buscando sua manutencdo no decorrer da cena. Neste processo, foram surgindo novas
idéias, como estabelecer maior conexao entre as cenas € os nomes das personagens
(todos se chamam Rubens ou Doralice), também estabelecemos que uma atriz e um
ator seriam narradores e apresentariam as cenas, bem como fariam uma cena inicial de
apresentacdo do espeticulo, como um chamamento ao publico que passa. Entdo o
texto base foi sendo reformulado a cada ensaio, com insercdo de excertos de outros
textos. Como relata o integrante do grupo André Silva, quem foi o responsavel pela

adaptacdo dramatirgica:

Trabalhar com o texto e cena foi dificil, lembrar do texto e
criar a situacdo da cena desviava a concentracdo e o foco para
0 jogo corporal e ludico do estado. Algumas vezes funcionava,
minha voz e minhas a¢des eram modificadas pela condi¢do do
estado, mas foram poucas as vezes em que consegui acessar o
estado na cena com a mesma intensidade que vinha
conseguindo nos exercicios da busca por ele. Com o tempo,
nos ensaios do espetaculo, percebi que eu tinha achado uma
forma artificial do estado, que praticamente se resumia na
forma superficial, na casca do que seria o estado. O texto
Circo Negro nao nos dava uma situagdo clara, dessa forma
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pedia que buscassemos 0 que era a cena, no que consistiam
aqueles numeros de circo, qual era a relagdo entre os
personagens e, de repente: ‘como o estado estd influenciando
a cena?’ No fim o que me ajudou foi jogar com a idéia de
mascara, defini que na cena meu personagem tem um intuito
de ser um palhago de circo, mas para sua desgraga estd em um
estado de medo e apreensdo. Entdo tomo a forma de um
palhago de circo como a mascara e o estado como a condig¢ao
real do personagem, a idéia final ¢ uma tensdo entre a mascara
¢ a emogao ‘real’. Muitas vezes, entretanto, na dificuldade de
acessar o estado na cena, este também acaba se
transformando em mascara.24

Uma preocupacdo do grupo era nao apoiar o trabalho de interpretagdo na
“caricatura” do estado, de modo a ter em cena uma forma vazia, e assim ficar somente
com a mascara do estado como uma “bengala” para o espetdculo.Com isso,
procuramos mais nuances dos estados, ndo s6 o seu extremo. Uma vez levado ao
extremo, o estado provocava grande desgaste fisico, chegando a tal nivel de
esgotamento em que restava s6 uma “casca” do estado, uma interpretacdo vazia, sem
os matizes que o constituiam. Com isso, o Prof. André Carreira nos propds exercicios
que pudessem nos auxiliar na manutencao do estado através de seu excesso, visando a
identificarmos seu melhor funcionamento.

O tema do excesso como mecanismo do estado pode ser observado segundo
dois aspectos. Primeiro, o excesso torna claro o modo de construgdo e de interferéncia
no texto. Segundo, o excesso ndo permite uma maior durabilidade sem a completa
deformacdo da estrutura dramatica. Discutindo essas questdes o grupo percebeu que
era necessario fazer com que o estado preenchesse as cenas, construindo-as a partir de

seu jogo. Sobre isso, Carreira afirma que:

O excesso ainda ajudara a verificar se o estado esta de fato
bem articulado de acordo com seus elementos constituintes.
Se os impulsos fisicos que estdo funcionando representam um
‘repertorio’ de estimulos consistentes. Se o ator construiu algo
que o enlaga e o conduz no jogo.O trabalho no nivel extremo
devera ser posteriormente modulado no momento de
composi¢ao da personagem e das cenas. Isso implica dizer que
quando o excesso ofereceu ao ator todas as informacgdes para o
aprofundamento da experiéncia e jogo com o estado,
comegara a funcionar um mecanismo de regulacao que deve
permitir que o estado opere como substrato da cena.2>
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A partir disso, num de nossos encontros, apds fazermos exercicios de
aquecimento envolvendo ritmo e escuta de grupo coordenados por Lara Matos,
trabalhamos um exercicio proposto pelo Prof. Carreira que consistia em entrar e sair
rapidamente do estado emocional e buscar como “descansar” durante a interpretagao.
Juntamo-nos num pequeno circulo, € cada um iniciou seu processo de acesso ao
estado através de estimulos fisicos, quando todos tivessem chegado ao extremo,
saiamos do estado. Repetimos esse procedimento mais duas vezes, e cada vez visando
chegar mais rapidamente ao estado; na terceira vez, agrupamo-nos nas duplas de cada

cena e jogamos com o texto.

[Fotos 3 e 4: exercicio de modulagdo do estado emocional — acervo André Carreira]

Entdo, trabalhamos as cenas em duplas e posteriormente assistimos uns as
cenas dos outros, para discutir o trabalho de cada um. Nesses momentos, quando nao
entrava em cena logo apos esse exercicio prévio de sair e entrar no estado, sentia-me
falseando o estado, € o jogo ndo fluia como na primeira parte do trabalho. Esse
exercicio de fato me ajudou na manuten¢do do estado durante a cena, com isso
consegui manté-lo como parte fundamental da condicdo de representacdo. A
qualidade que se alcancou ao fazer tal exercicio antes de entrar em cena foi muito
maior do que quando ndo o tinhamos experimentado. Essa dificuldade também

aconteceu quando montamos a estrutura da pega ¢ havia um tempo em que eu nao

Argus-a 178 de 202



Aqis Teatro e experiéncias do real (Quatro Estudos)

estava de fato em cena.

Percebi que o exercicio descrito acima se tornou necessario previamente a
cena; ¢ impossivel, para mim, jogar com a mesma qualidade sem ter o tempo
necessario para acessar ao estado e trabalha-lo antes de fazer a cena de fato. A
qualidade que eu alcancava ao fazer esse exercicio de modula¢do do estado antes de
entrar em cena era muito maior do que quando ndo o fazia. Assim como ocorreu em
nossa ultima apresentacdo na cidade de Sdo Paulo, cujo ritmo e densidade do
espetaculo foram comprometidos por ndo termos realizado esse jogo anterior a cena.
Nao posso desconsiderar que tivemos poucos ensaios, € mesmo eventuais
desentendimentos que desestruturaram o grupo de certa forma, mas creio que o grau
de comprometimento e seriedade do grupo ultrapassa essas dificuldades. Tanto € que
apos a segunda cena ja se tinha atingido o nivel de jogo que fazemos normalmente.
Nao ¢ mesmo necessdrio exercitar essa modulacdo em grupo, basta trabalha-la
individualmente, visto que ¢, para mim, um jogo interno ¢ nao um exercicio de
interagao.

Nesse sentido, o trabalho com o “descansar” no estado foi imprescindivel. Eu
tinha que manter o estado durante toda a peca (assim como nos ensaios) € nao
somente durante as minhas cenas. A partir de discussdes em grupo, passei a modular
os estado para uma energia mais baixa durante estes momentos de “descanso”. O
mecanismo para “descansar o estado” permanecendo em cena consiste em quase
deixar o estado emocional se esvair, relaxar o corpo e jogar com imagens mais leves,
permitir-se “distrair” com algum aspecto da cena que ocorre ou com o ambiente
(multidao, transito, etc.), e entdo voltar a impulsionar o estado novamente,
mantendo-o em diferentes niveis. Pode-se comparar isso a uma situagao da vida real,
por exemplo: quando uma pessoa estd triste ndo fica o tempo todo chorando,
esgotando-se na tristeza, mas passa por momentos em que o sentimento ¢
extremamente profundo, e em outros periodos tem naturalmente uma baixa dessas
emocgdes; continua-se com o mesmo estado, porém com uma forgca energética
reduzida.

Ensaiamos e montamos muitas das cenas na rua. Eu, como a maioria do grupo,

nunca havia feito teatro de rua. E o espago aberto certamente nos impds trabalhos

especificos, para os quais a experiéncia no trabalho de rua do Prof. André Carreira20
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foi indispensavel. Primeiramente, eu me sentia de certa forma desconfortavel naquele
espago de tanta exposi¢ao e possibilidades de situagdes imprevistas. Com o passar de
algum tempo, vi que o estado me permitia estar ¢ tomar aquele espaco de forma
diferente, ¢ me dava oportunidade de me relacionar e explorar aquele ambiente. Assim
compomos uma estrutura de marcagdes e um circuito do espetaculo que se apropria de

elementos da rua e se adapta a caracteristica urbana de cada local.

S ———

roda dos estados em ensaio na rua; Foto 6: criagdo de transi¢do de cena
acervo André Carreira

Foto 5:

Chegamos ao seguinte roteiro de cenas do espetaculo Circus Negroz 7.
iniciamos o espetaculo dispostos numa linha em frente um grande painel com fotos e
imagens elaborado pelo Prof. Antonio Vargas, nesse momento se da o jogo interno de
modulacdo do estado (geralmente nos dirigimos a esta posi¢ao inicial ja com os estado
emocionais). Naiara (camponesa) toca uma musica com a flauta; avancamos em linha
em direcdo ao publico. Quando a primeira musica acaba, nds paramos, ainda em
linha; em seguida, Naiara inicia uma musica alegre, como uma marchinha de circo;
entdo formamos um semi-circulo e fazemos uma reveréncia ao publico. Os
apresentadores, Vicente (motoqueiro) e Patricia (colegial), fazem um chamamento ao
publico e solicitam que os artistas André (cavaleiro de hipismo) e Tama (noiva)
entrem para a primeira “atracdo”: Numero da Faca — parte 1. Apoés um comentério de

Vicente sobre a cena que acaba de acontecer, o apresentador chama Naiara e eu (traje
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escocés) para continuarmos a segunda parte do Numero da Faca, entrando em cena e
fazendo uma reveréncia ao publico. Antes de comecar o nimero, eu saio correndo
para outro ponto da rua; logo em seguida os outros artistas me seguem, deslocando
consigo o publico, e 14 me encontram deitado na sarjeta com a faca no abdomen. Ao
final do nimero, enquanto agradecemos ao publico, Heloisa (cowgirl) cruza a cena
apontando uma arma para Tama, as duas fazem o Numero dos Olhos em outro lugar.
Também durante a reveréncia ao publico, Ligia (vestida com roupa de época) corre
para uma parede ao extremo da cena que acaba de acontecer; nesse lugar Ligia e eu
apresentamos o Numero das Colheres. Entdo o apresentador chama o publico para
outro local onde apresentard, juntamente com Patricia, Lara (bailarina) e André F., o
Numero das Maos. Em seguida, o publico, convidado pelo apresentador, dirige-se a
outro ponto para assistir ao Numero do Conto Russo, realizado por Ana Luisa (mulher
disfarcada), Naiara, André e eu. O espetaculo segue com a repeticio do Numero das
Colheres, seguido da apresentagao de Adriana (médica-cirurgid) e Gabriela (dangarina
de flamenco) do Numero da Morte de Doralice. O espetaculo parece finalizar com
aquele nimero, quando os artistas carregam o corpo de Doralice, mas o apresentador
os chama para a ultima cena, o Numero do #i/in, no qual os artistas sdo vendados e
tém de seguir um som feito por um artista, mas acabam se perdendo e se dispersam

pelo espaco.

" - = . - T i

Foto 7: ensaio na rua, nimero da faca — parte 2 — acervo André Carreira

E importante ressaltar que o estado de interpretagdo de cada ator permanece

durante toda a pega, ndo somente durante os “nimeros circenses”. Se a marcacao ¢
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“sair da praca e correr até a esquina”, o estado compde textura nesta movimentagao;
bem como agradecemos aos aplausos apoOs a apresentacdo de um numero, criando-se
por vezes uma contradicdo entre o estado emocional interno e a méscara da postura
externa da reveréncia circense.

A estreia do espetaculo foi em abril de 2009, no 1° Festival de Teatro de Rua
de Porto Alegre. Com as apresentagdes pude experimentar o jogo com o publico e
algumas das inimeras situagdes que poderiam ocorrer naquele espago que tomavamos
conta, pude experimentar o espetaculo. Em relag@o a isso, a interpretagdo através de
estados era o que ligava os atores e as atrizes, que fazia o jogo entre nés e o publico
acontecer de forma verdadeira. Enquanto apresentdvamos a pega, percebi que a
relagdo com o publico, com os espacos e com os diversos elementos que compunham
aquele lugar (transito de carros e pessoas, comerciantes, ruidos, animais, o fluxo da
rua em si) tornavam mais complexo o meu jogo com o estado. Durante a
apresentacao, essas relagdes comunicavam-se com os meus estimulos fisicos e
mentais de produgdo do estado, trazendo em mim novas sensagdes € experiéncias com
aquele mesmo estado.

Ao final da peca, dispersamos em vdrias direcdes com os olhos vendados, essa
situagdo foi diferente em cada apresentagado, ora oferecendo ajuda para conduzir o ator
“cego”, ora dificultando a locomog¢do ou mesmo sé continuaram a assistir a peca, sem
praticamente reagir a cena. Estas diferentes reagdes me provocavam diferentes
imagens e sensacdes em relacdo ao meu estado. Nao que eu “perdesse” o estado,
muito pelo contrario, o estado permanecia, mas de diferentes formas, provocando-me

diferentes vivéncias dentro daquele estado.

De acordo com Pavlovskyzg, o teatro dos estados ‘“‘significa uma ruptura da

psicologia da personagem: a irrup¢ao, ndo somente de estados de exaltacao, mas sim
de outros matizes, como a expressao da intensidade do siléncio.” Esse tipo de
composi¢do cénica parece trazer uma concep¢ao peculiar da relagdo entre corpo e
sensacdo/emoc¢do do ator. Como o compreendemos em nossa pesquisa pratica, de
acordo com Carreira29, este é um teatro em que ha “a idéia de uma conexio estreita
entre o ator e o material cénico e a experiéncia no palco”. Esse tipo de interpretagao
carrega consigo uma nogdo peculiar de personagens e de jogo cénico. E um tema que

faz pensar a corporeidade como meio de construgdao da pessoalidade, e das relagdes
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interpessoais.

O jogo com o estado em uma zona ludica- Aproximacdes entre o jogo teatral e a

imaginacao criadora infantil

Como foi dito na primeira parte desse trabalho, explorei a interpretacao através
de estados a partir de estimulos fisicos (modulacdo do fluxo de respiragcdo e
contragdes musculares) ¢ mentais (busca de imagens significativas que me
remetessem ao lugar do estado emocional escolhido).

Pensando na esfera do jogo, compreendo a interpretacdo através de
estadoscomo mecanismo criador de zonas de fic¢ao. Entendo como zona de ficcao o
ambiente transitorio entre o que ¢ fantasia e o que ¢ realidade. Percebo no trabalho
com os estados esse aspecto dubio, em certo momento os dados factuais e os
ficcionais tornam-se dissolvidos, dificeis de serem distinguidos.

Para encontrar imagens mentais que me fizessem entrar nessa zona de ficgdo
do estado, primeiramente recorri ao jogo mental que fazemos quando criangas: pensar

em imagens que me provocassem emocionalmente. Conforme Vidor,

0 jogo dramatico infantil ¢ nada mais que a concretizagdo do
como se fosse que possibilita o estado de desdobramento do
ator. E a for¢a de convicgdo, tanto do ator como da crianca,
esta na dependéncia da capacidade de acreditar, que ¢
determinada pela necessidade de convencer. A isto,
Stanislavski chama de fé e sentimento de verdade.30

Uma crianca entra e sai dessa zona de faz de conta com muita facilidade, e ndo
raro provoca diferentes sensacdes durante esse jogo: seu fluxo respiratorio e
batimentos cardiacos mudam quando briga com a “filha” (boneca) que desobedeceu,
por exemplo. A partir de referéncias de sua vida, a crianca age como se fosse uma mae
brigando com sua filha; podendo “voltar a realidade” e responder a um adulto que
acaba de chama-la para almocar. Logo, a crianga tem capacidade e autonomia para

rapidamente sair da zona de faz de conta e responder a uma situagao real e em seguida
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retornar a atividade ludica.

Porém, como em nosso processo de criagdo com os estados emocionais nao
existiu de fato (ou pelo menos ndo se manteve) um como se fosse, pois esse
procedimento desenvolvido por Stanislavski ndo possibilitou densidade suficiente
para jogar com o estado emocional durante toda a apresentacdo do espetaculo. Em
questao de durabilidade e alcance do estado por repetidas vezes, tal procedimento
tornou-se impraticavel e bastante fragil para a composicdo cénica trabalhada no
Laboratorio Experimental.

Ao proceder como se estivesse em determinado estado emocional, obtive
somente uma casca/mascara do estado, ndo conseguia ultrapassar sua superficie e
jogar com nuancgas, bem como percebi que o estado se perdia muito facilmente. Por
outro lado, o resultado que obtive ao operar partindo de estimulos fisicos e identificar
a que estado aquela forma me remetia possibilitou-me maior densidade e jogo de
interpretacdo. A implicacao desse procedimento foi o desgaste e o cansaco fisico, o
que nos demandou o trabalho com imagens mentais, como meio de manutencao do
jogo com o estado emocional, possibilitando descansar durante o jogo sem recorrer a
mascara do estado.

Em meus estagios desenvolvidos durante a graduagdo, trabalhei com criangas
de cinco a seis anos e com pré-adolescentes de dez a doze anos. Nessa minha breve
experiéncia como professor de teatro, percebi que as criangas € mesmo 0s
pré-adolescentes tém muita capacidade de jogo, mas pouca (ou quase nenhuma)
consciéncia do funcionamento dessa atividade ludica.

Como coloquei em meus projetos de estdgio, as criangas, principalmente,
entram muito facilmente nessas atividades, pois estdo muito ligadas as brincadeiras e
ainda ao prazer de brincar. Segundo Peter Slade31, o sentido original da palavra
drama & “eu fago, eu luto”, proveniente do termo grego drao. “No drama, i.e., no
fazer e lutar, a crianca descobre a vida e a si mesma através de tentativas emocionais
e fisicas e depois através da pratica repetitiva, que € o jogo dramatico.”

De acordo com Flavio Desgranges, nao obstante a compreensdo de Slade de
que o jogo dramadtico infantil seja exclusivamente uma atividade pertencente ao
proprio brincar da crianga, descartando-o como atividade teatral, a presenca do adulto

como coordenador desse processo promove um passo para o Jogo Dramético (jeu
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dramatique), da pratica francesa. Tal pratica surgiu naquele pais “nas primeiras
décadas do século XX, sendo utilizado em varios contextos, desde como atividade que

animava encontros de grupos de escoteiros até, e principalmente, nas escolas,

enquanto instrumento cada vez mais reconhecido por seu valor educacional”,32 tendo
como principal autor Jean-Pierre Ryngaert e, no Brasil, Olga Reverbel e Maria Lucia
de Souza Barros Pupo. Outrossim, Ingrid Koudela aborda tal assunto em suas diversas
obras, partindo do pensamento de Spolin.

Voltando as reflexdes de Desgranges, “o salto de qualidade do Jogo Dramaético
esta inscrito, justamente, no carater artistico que o constitui. Sem perder o prazer de
proprio do jogo espontaneo, almeja-se que os participantes conquistem a capacidade
de criar, organizar, emitir e analisar um discurso cénico™33. A partir de minhas
experiéncias enquanto professor de teatro, percebo que a poténcia imaginativa da
crianga pode ser trabalhada conforme seu contexto, os atos de brincar e se expressar
no jogo espontaneo (assumindo ndo s6 papéis, mas posturas fisicas diversas, producdo
e experiéncia de sensacdes, etc.) pode ser trabalhado em sua consciéncia imaginativa
no Jogo Dramatico. De acordo com Pupo, “o jogo dramatico na acepgao francesa do
termo visa a fazer com que participantes de qualquer idade adquiram consciéncia
sobre a significacdo no teatro e possam, através dele, emitir um discurso sobre o
mundo”.34

Entdo, a experiéncia teatral possibilita a reflexdo de pensamentos sobre o
mundo, que acontece no momento da apresenta¢do, bem como no aqui e agora da
improvisagdo e dos exercicios. Em relacdo a constru¢do do sentido nesse momento

presente Ryngaert afirma que:

Inevitavelmente tomados por esse ‘estado presente’, os
jogadores incorporam-no ao ‘alhures’ que estdo construindo.
Sabe-se que esse presente funda o fenomeno teatral, que nao
existe senao no momento da representacdo, no instante mesmo
em que ela convoca um ‘alhures’ e uma ‘outra coisa’. A
combinac¢do desses elementos constitui esse ‘real que se torna
signo’, unido de um significante com um significado que
remete a um referente real. 35
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Logo, a combinagdo desse um “outro lugar” e dessa uma “outra coisa” (e aqui
a utilizagdo do artigo indefinido ¢ destacavel, pois elucida o espago da representacao —
do fantasmagorico — como uma zona sem limites nitidos) faz emergir o real. Para
Ryngaert ndo ha como a representacao teatral se livrar da realidade imediata que lhe ¢
inerente, 0 momento da representagdo ¢ um acontecimento real e presencial, o que o
faz permeavel por incidéncias da realidade.

Ryngaert também afirma que o jogo teatral se d4 em uma zona intermediéria
entre 0 sonho ¢ a realidade, e subentende a utilizacdo do imagindrio do ator. Dessa
forma, ¢ pertinente compreender como opera a construgdo criativa da imaginagao em
relagdo a arte. Como abordado no inicio deste capitulo, existe forte ligagao, ou mesmo
continuidade, entre a atividade ludica infantil que envolve o faz de conta e aquela do
trabalho do ator, uma vez que ambas acontecem na esfera da representacdo e que
envolvem referentes reais para constru¢do de uma situagao ficcional.

A partir dessa colocacdo, ¢ possivel estabelecer uma relagdo com conceitos
sobre a atividade ludica criadora das criangas, elaborados por Vigotsky, no inicio do
século XX. O pensador russo trata do que se entende por jogo de representacdo
infantil (jogo dramatico infantil, faz de conta, etc.) como brinquedo; e considera-o, em
ampla acepcdo, fator importante no desenvolvimento da crianca. Confronta,
primeiramente, a ideia de o brinquedo ser unicamente atividade prazerosa para a
crianga. Nesse sentido, destaca dois aspectos: o fato de existirem outras atividades que
proporcionam muito mais prazer a crianca, € a capacidade de desprazer que os jogos
competitivos podem gerar a ela. Vigotsky37 considera o brinquedo como uma forma
de atividade que satisfaz certas necessidades da crianca, verificando que tais
necessidades modificam-se de acordo com seu grau de maturagao.

O autor vé no brinquedo a poténcia de realizacdo de desejos nao realizaveis
fora do mundo ilusério e imaginario que a crianga em idade pré-escolar pode se
envolver. E importante ressaltar a no¢io do autor sobre as regras presentes nesse tipo
de atividade, ou seja, ndo existe brincadeira sem regras. Ainda que uma crianca
brinque de ser crianga, ela opera dentro das regras de representagdo do que ela
considera ser crianga. Ou seja, a crianga lida com aspectos conscientes ou
semiconscientes de seu papel enquanto sujeito em uma representagdo, muito embora

ndo os identifique (plano inconsciente) ao viver realmente o “ser uma crianga”.
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Essa abordagem do jogo de regras e situagdo imagindaria leva a pensar na
relagdo entre jogo teatral e jogo dramdtico. No desenvolvimento do brinquedo,
passando da predominancia de situagdes imaginarias para predominadncia de regras,
tanto o objeto quanto a agdo estdo subordinados ao significado. O brinquedo, para
Vigotsky, ndo ¢ um outro mundo da crianga, nem forma predominante da atividade
dela, mas faz parte de seu cotidiano e as vezes se transfere parcialmente para a vida

real. Segundo o autor:

O brinquedo cria uma zona de desenvolvimento proximal da
crianga. No brinquedo, a crianga sempre se comporta além do
comportamento habitual de sua idade, além de seu
comportamento didrio no brinquedo ¢ como se ela fosse maior
do que ¢ na realidade. Como no foco de uma lente de
aumento, o brinquedo contém todas as tendéncias do
desenvolvimento de forma condensada, sendo, ele mesmo,
uma grande fonte de desenvolvimento.38

No brincar, a crianga desenvolve sua capacidade de crescimento, ela pode ir
além de suas especificidades diarias, tem a possibilidade de evoluir seu
comportamento para um estdgio ndo habitual. O brinquedo trabalha essencialmente
com a criacdo de uma nova relagao entre situagdes do pensamento e situagdes reais.
Com a consciéncia de regras, as situagdes imagindrias proporcionam um meio para o
desenvolvimento do pensamento abstrato.

Vigotsky define a zona de desenvolvimento proximal como

a distancia entre o nivel de desenvolvimento real, que se
costuma determinar através da solu¢do independente de
problemas, e o nivel de desenvolvimento potencial,
determinado através da solugdo de problemas sob a orientacao
de um adulto ou em colaboragdo com companheiros mais
capazes. 39

E, portanto, na zona de desenvolvimento proximal, na relagio entre um nivel
de desenvolvimento e a capacidade potencial de aprendizagem, que se torna possivel
ao ser humano apreender novos conceitos, contetdos e habilidades.

E possivel pensar no funcionamento desse conceito no trabalho do ator. O jogo

de interpretagdo na experiéncia no Laboratorio Experimental opera em uma zona
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ludica, onde percebi a difusdo entre elementos ficcionais e reais. De certa forma, o
nivel de desenvolvimento real — as técnicas interpretativas, conceitos e conteudos ja
adquiridos — em relagdo com o nivel de desenvolvimento potencial — propostas,
exercicios e novos conteudos oferecidos pelo diretor e pela propria interagdo com os
outros atores e atrizes — possibilitou o acesso a novos procedimentos de interpretagao.
Nesse caso, 0 jogo dramatico e teatral (em amplo sentido) gerou uma zona de vivéncia
e de autoconhecimento (técnico e pessoal).

Na representagdo teatral, “as imagens criadas por elementos reais, encarnam e
se realizam de novo na vida real ainda que de modo condicional; o anseio de agdo, de
encarnacao de realizacao fechado no processo mesmo da imaginagdo, encontra aqui
sua realizagio mais plena” 40. O autor refere-se as criancas, mas pode-se pensar a
partir do trabalho do ator que, através da imagina¢do, ao menos no nivel das
emogdes,além de executar acdes € movimentos, tem a oportunidade de vivenciar e
experimentar sensacoes de diversos papéis sociais, pela necessidade de, no jogo, o
ator agir de acordo com determinada regra.

Vigotsky ainda afirma que “o teatro estd mais ligado que qualquer outra forma
de criagao artistica com os jogos, onde reside a raiz de toda criacao infantil e é por ele
a mais sincrética, quer dizer, contém em si elementos dos mais diversos tipos de
arte”.410 teatro é, claramente, uma linguagem complexa geradora de diversos planos
em relagdo ao mundo real (representagdo, ag¢do, apresentagdo), onde se cria uma
realidade abstrata e fantasmagorica. A linguagem teatral esta conformada, de fato, por
um conjunto de regras a serem respeitadas, mas que como em um jogo, cumprem sua
funcdo de dirigir uma atividade para um dado objetivo.

E na concretizagdo de uma esfera do jogo que reside a necessidade do teatro

contemporaneo. E a busca do jogo que mantém o teatro como algo necessario, como

diz Denis Guénoun42, Segundo o autor, o teatro perdeu para o cinema o aspecto de

identificacao com a ficgdo, tanto para os atores quanto para os espectadores. O que faz
o teatro ainda (persistir em) existir € o seu carater vivencial e de experiéncia ao vivo.
Espectadores e atores vivem a experiéncia teatral “aqui e agora”, portanto ambas as

instancias sdo jogadoras daquele jogo que acontece.
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Uma crianga que brinca de cavaleiro, que brinca de guerra
(como eu brincava), ou de papai e mamae, pode brincar
sozinha ou s6 com um parceiro. Uma crianga que brinca de
teatro (como eu também brincava) brinca de ator enquanto que
outras, varias outras, brincam de olhar. A necessidade do
teatro que se faz ¢ necessidade de jogadores, mas convoca
companheiros de jogo para fazerem os espectadores. 43

Considerando que a necessidade do teatro ser de fato essa, de os atores
fazerem teatro para poderem jogar, enquanto atores, ¢ de os espectadores assistirem
teatro para jogarem enquanto espectadores, identifico no "teatro de estados" um jogo
peculiar. O jogo com os estados emocionais de interpretagdo propde aos atores € aos
espectadores uma zona indefinida entre realidade e ficcdo. Para isso ¢ pertinente
observar o que relata Naiara Bertoli, atriz-pesquisadora do Laboratério Experimental

a partir de sua experiéncia:

A interpretacdo através dos estados, portanto, rompe a
fronteira entre o trabalho racional de atriz e o ser levado pelo
estado, quebrando também com a fronteira entre realidade e
ficcado. Um trabalho que exige certo desenvolvimento
psicofisico do ator para que atinja o nivel de entrega
necessario ao jogo verdadeiro. Essa linha ténue na
interpretagdo juntamente com os jogos estabelecidos na pega,
sugere a reflexdo sobre algumas convengdes do teatro,
propondo para o publico a duvida sobre até que ponto ¢ real o
que os atores estdo fazendo, e de tal modo que convoca a
audiéncia a se entregar mais a um jogo que requer um
desvendamento.44

O estado modifica em certo grau pessoal, permite emanacgdes de sensacdes
pessoais e imanentes. Esse aspecto desenvolve um jogo complexo com os
espectadores, uma interagao entre o que ¢ da “personagem” e o que ¢ do “ator”; o
estado possibilita ressignificagdes do espetaculo por traspassar as camadas empilhadas
que constituem a estrutura da encenagao (figurinos, texto e espago). De acordo com
André Carreira, o valor do jogo dramaético se d4 na formulacdo de um teatro, na
constru¢do de uma “hipotese de mundo” onde o proprio teatro € considerado como
acontecimento compartilhado. Mas o impulso do estado, antes de qualquer coisa, se
sustenta na busca de uma teatralidade que precede o teatro.“O trabalho com o estado

pede que o ator visite a fronteira entre o controle racional e o deixar-se levar, entre o
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conduzir ¢ o ser conduzido, pelo proprio estado”. 45 Dessa forma se desenvolve a

interpretacdo através de estados emocionais, demanda que o ator experimente o
estado nessa zona ludica onde ndo existe distingdo nitida entre realidade e ficcdo, em

uma interpreta¢do composta pelo jogo de relagdo entre estas duas instancias.

Se o teatro ndo seduz mais por seus fantasmas, exige-se atores.
Nao ficgdes servidas pelos atores, mas atores induzindo (se
necessario) ficgdes. A diferenga ¢ grande. O que o olhar
perscruta, hoje, em cena, ndo ¢ mais a imagem do papel: ¢ o
modo como o ator se comporta. [...] A verdade que o
espectador persegue ndao ¢ mais a verdade do papel, mas a
verdade do jogo. 46

O fator presencial do jogo, agora englobando tanto a interpretagdo quanto o
olhar sobre ela, ou seja, atores e espectadores no momento da apresentagdo trazem o
valor essencial ao teatro contemporaneo que ¢ como se representa € nao mais (ou nao
somente) o que se representa. Nesse sentido, a interpretacdo por estados proposta em
nossa pesquisa, ¢ um obstaculo entre o ator e a representagdo propriamente dita, forga
o corpo do ator a trabalhar fisicamente e a modificar-se de fato (a respiracdo, o tonus
muscular, o olhar, etc.). Os estados pdem os corpos em busca de algo, fazem emergir
elementos além da representacdo e modificam o ator em cena.

Ao refletir sobre a interpretagdo por estados e relacionar isso com o jogo,
tomando o ponto de vista da criagdo do ator, percebi a necessidade de melhor
compreender a fronteira entre fantasia e realidade, uma vez que identifico no trabalho
do ator o uso de experiéncias proprias e de referéncias reais em seu imaginario.Isso
me fez buscar materiais sobre a constitui¢do psicologica do imagindario e encontrei nas
teorias de Vigotsky formas de compreensao dessa relagdo,segundo as quais ha quatro
meios basicos de ligacdo entre a realidade e a atividade criadora.

Segundo o autor, “a primeira forma de vinculagcdo entre fantasia e realidade
consiste em que toda elucubracdo se compde sempre de elementos tomados da
realidade extraidos da experiéncia anterior do homem”.47 Dessa maneira, Vigotsky
considera a realidade como fonte para qualquer ato de criacdo, a imaginacdo se vale
de referéncias do real para suas novas composi¢des, ndo ha como criar algo do nada
absoluto. Ou seja, a0 imaginar um monstro, sobreponho elementos que fazem parte de

um imaginario composto por minhas experiéncias vividas: patas como as de um
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elefante, corpo de urso, cabega de baleia e asas de dragdo. Claro que se pode criar algo
a partir de um referencial ja imaginado, como o monstro com asas de dragdo, sem
deixar de considerar que a figura do dragdo, por sua vez, ¢ concebida por outros
materiais tomados de impressoes da realidade. Assim como ocorre na representacao
teatral, seria impossivel encenar um assassinato se ndo existisse uma referéncia para
tal situacdo. E pertinente destacar que ndo ha necessidade que tal referéncia seja uma
experiéncia vivida pela atriz ou pelo ator; a imaginacdo e a arte t€ém a capacidade de
criar ou recriar algo sem que se tenha passado por tal situagao na vida real.

Com estas novas combinagdes, tem-se o que Vigotsky coloca como segunda

forma de vinculagao entre fantasia e realidade, que,

ndo se realiza entre elementos de construgdo fantastica e¢ a
realidade, sendo entre produtos preparados da fantasia e
determinados fendmenos complexos da realidade. [...] Nao se
limita esta a reproduzir o que assimilei de experiéncias
passadas, sendo que partindo delas, criam-se novas
combinagdes.48

Posso, entdo, criar uma cena que se passa em 1968, na Passeata dos Cem Mil
no Rio de Janeiro, sem nunca ter vivido aquele momento, com base no fruto da minha
imaginagao a partir de textos e fotos daquela época. Se ndo existisse material sobre tal
acontecimento, se ninguém o tivesse presenciado e relatado, ou mesmo se ndo
houvesse um referencial do que ¢ uma passeata, seria impossivel criar a cena do
exemplo acima.

E possivel verificar este tipo de relagdo com o relato postado no blog do
Laboratério por Lara Matos sobre seu processo de experimentacdo de interpretagdo

através de um estado emocional:

Escolhi, ou me apoiei, em uma imagem que poderia me ajudar
a chegar neste estado, me imaginei entrando em uma sala de
aula, onde todas as criancas estariam completamente
dizimadas, sangue por todos os lados, detalhes que mostrariam
a aberracdo da cena, um estado de guerra. Nunca vivi e espero
nunca viver uma cena dessas, mas minha imaginagdo ¢
povoada por elas, ndo mais que em qualquer outro ser
humano, lidas ou vistas em filmes, livros ou contadas, cenas
ficticias ou reais, como aquelas veiculadas pelos jornais
torturadores ou pela incontrolavel internet. A partir da
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imagem, parada, pernas disponiveis, corpo relaxado, a
primeira movimenta¢do corporal que surgiu foi o olhar, um
olhar rapido de quem ndo sabe o que ver primeiro, como se so
ele pudesse naquele momento mover ja que o resto,
completamente atonito, ndo daria um passo, a segunda parte
movimentada foi a boca, um maxilar comegou a relaxar, boca
aberta, a saliva comegou a escorrer, enquanto os olhos
comecavam a lacrimejar, e o rosto liquido travou o pescoco,
ombros e bragos contraidos que resultavam em convulsdes
musculares, onde os movimentos lembravam um solugo
muscular, a forte tenso me deixaria com torcicolo no dia
seguinte, o resto do corpo continuava relaxado. Trabalhei
neste estado durante toda amanha, cerca de 1 hora, ao final, a
imagem ja ndo era necessaria: para acessar aquele estado o
mapeamento que fiz do meu corpo era uma trilha para chegar
ao lugar do qual havia partido com a imagem.49

Nesse caso, como escreve Vigotsky, a imaginagdo trabalha guiada por
experiéncias alheias que, ainda assim, sdo elementos da realidade. Portanto, o fruto da
imaginacdo ¢ também considerado como uma experiéncia. E mesmo em alguns casos,
a fantasia ajuda a experiéncia, como acontece quando se 1€ noticias em jornais ou
cartas, quando se assiste a um documentario ou a um telejornal, a imaginagao auxilia

na compreensao e na apropriagao daquele fato alheio.

Nesse sentido a imaginacdo adquire uma fung¢do de suma
importincia na conduta e no desenvolvimento humano,
convertendo-se em meio de ampliar a experiéncia do homem
que, ao ser capaz de imaginar o que ndo viu, ao poder
conceber baseando-se em relatos e descri¢cdes alheias o que
ndo experimentou pessoal e diretamente, ndo estd encerrado
no estreito circulo de sua propria experiéncia, sendo que pode
distanciar-se muito de seus limites assimilando, com ajuda da
imaginacdo, experiéncias historicas ou sociais alheias. Nessa
forma, a imaginacdo constitui uma condicdo absolutamente
necessaria para quase toda fungédo cerebral do ser humano. 50

O enlace emocional seria a terceira das formas de vinculagdo entre a fungao
imaginativa e a realidade. Esse aspecto se manifesta de duas maneiras: "por um lado
todo sentimento, toda emocao tende a se manifestar em determinadas imagens

concordantes com ela, como se a emogao pudesse eleger impressoes, idéias, imagens

congruentes com o estado de animo que nos domina naquele instante.">1 Vigotsky
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ainda chama a aten¢do para o fato de enxergarmos as mesmas situacdes de formas
distintas se estamos tristes ou alegres.

Com isso, ¢ possivel considerar que determinada emoc¢do acerca-se as suas
manifestagdes por imagens coerentes com tal sensa¢do, como se procurasse ideias e
impressoes vinculadas aquele estado. As imagens, ideias e impressdes da fantasia sdo
combinadas na mente, como se existisse uma linguagem interior para se chegar a cada
emogado. Pode-se pensar esse enlace emocional das imagens a partir do depoimento de

Adriana Santos em referéncia a seu processo de criagcao no Laboratorio Experimental:

Com relacdo as imagens, elas vieram e vém em minha mente
em decorréncia do estado. Nao existe, portanto, uma imagem
ou imagens especificas, mas sei que a cada vez que atuo por
estados muitas imagens povoam meus pensamentos; algumas
imagens sao de memorias pessoais, outras sdo até criadas, no
sentido que ndo foram algo vivido. E naquele momento essas
imagens acabam potencializando o estado, mas se me atenho a
elas para produzir o estado, ele se perde... Tenho sempre que
me ater puramente ao estimulo fisico para acessar ao estado.>2

E possivel realizar um paralelo deste relato com o pensamento de Vigotsky

" . . .
quando ele afirma que "tudo o que nos causa um efeito emocional coincidente tende a
se unir entre si, ainda que nao se veja semelhanga alguma nem exterior nem interior.
Resulta uma combinagdo de imagens baseada em sentimentos comuns ou em um

mesmo signo emocional aglutinante dos elementos heterogéneos que se

vinculam".33Tais elementos da atividade criadora da imaginacdo tém relacdo direta
com a experiéncia pessoal acumulada durante a vida de determinado individuo. Para o
autor, esta experiéncia ¢ o material de constru¢do empregado nas estruturas compostas
pela fantasia. Conforme meu processo de producao do estado emocional, a partir dos
estimulos fisicos, busco imagens de referéncia aquele estado para preencher e
sustentar o nivel de interpretacdo. Nesse sentido, toda e qualquer informacao
conhecida por mim, faz parte da minha experiéncia e consequentemente ¢ material
para minha imagina¢do criadora, ainda que eu ndo tenha vivido a situagdo
correspondente aquela informagao.

A quarta forma de relagdo entre a fantasia e a realidade descrita por Vigotsky

baseia-se essencialmente na possibilidade de construcdo da fantasia (o fruto da
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imaginacdo), conceber algo inteiramente novo, “ndo existente na experiéncia do
homem nem semelhante a nenhum outro objeto real; mas ao receber forma nova, ao

tomar nova encarnagdo material, esta imagem °‘cristalizada’, convertida em objeto,
passa a existir no mundo e a influir sobre os demais objetos”.54 Conforme afirma o

autor, sao exemplos evidentes desse fato as invengdes tecnoldgicas: a constru¢ao do
avido ou mesmo do telefone ¢ a materializacio de um fruto da imaginacao, ¢ a
inser¢do e utilizacdo dessas maquinas na vida humana as tornam elementos da
realidade.

Segundo Vigotsky, essas criagdes completam o circulo da atividade criadora
da imaginacao humana; a partir de elementos da realidade humana, compuseram-se as
imagens dessas criacdes, e através de complexas reelaboragdes tecnoldgicas (mentais
e praticas) tomam materialidade e passam a ter lugar na realidade, agora com poténcia
ativa para modificar a propria realidade.

Outrossim, o autor ndo considera esta poténcia exclusiva a esfera da técnica,
pois seria possivel descrever esse circulo completo também na representacao subjetiva
(emocional). “Acontece que precisamente quando nos encontramos ante um circulo
completo tracado pela imaginacdo, ambos os fatores, o intelectual ¢ o emocional,

resultam por igual necessarios para o ato criador. Sentimento e pensamento movem a

criagdo humana” 3. A criacdo artistica e as obras de arte seguem uma logica propria,
e encerram seu circulo ao estabelecerem contato entre seu mundo interior € 0 mundo
exterior. “na realidade, para que ¢ necessaria a obra de arte? Nao influi acaso em
nosso mundo interior, em nossas ideias € em nossos sentimentos do mesmo modo que
o instrumento técnico no mundo exterior, no mundo da natureza?”56

Voltando ao depoimento de Naiara Bertoli, pode-se exemplificar o nivel de

vivéncia atingido na atuagdo com o estado no nosso trabalho experimental:

No inicio da peg¢a fazemos uma linha - uma fila dos
personagens frente ao painel cenografico pintado por Antonio
Vargas - e todos trazem o estado ao extremo. Na segunda
apresentacdo da peca Circus Negro no I Festival de Teatro de
Rua de Porto Alegre, ficamos muito tempo nesta posi¢ao, pois
tinhamos que esperar o tempo de chegada de um cortejo parte
do evento que vinha pela rua até o local onde estadvamos.
Durante todo esse tempo, algumas criancas de rua ficaram
conosco, imitando-nos e tentando travar um didlogo, buscando
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uma resposta até por meio de provocacdes. As imagens tao
fortes que esse encontro proporcionou fizeram com que o jogo
que criava com o estado fosse completamente novo. Desafiada
pelo encontro, pelo aqui e agora. Estava realmente

vivenciando a cena? Qual a fronteira entre vivenciar e atuar?
57

Nesse sentido, a representagdo dramatica une de maneira direta e eficaz a
imagina¢ao criadora e as vivéncias pessoais; uma pessoa que se emociona com uma
cena pela interpretag¢do das atrizes e dos atores, vivencia a experiéncia real da emocao
através de um estimulo ficcional. Assim como outros tipos de jogos, o jogo draméatico
ou teatral (em seu amplo sentido) se d4& em uma zona difusa e transitéria entre
realidade ¢ ficcdo. Formas reais e contetidos ficcionais misturam-se. Um ator trabalha
a partir de referéncias proprias, mesmo de experiéncias vividas por outras pessoas, €

cria novas imagens e agdes para jogar, entrar na zona ludica teatral.

Consideracoes finais

Neste trabalho de conclusdo de curso me propus a desenvolver uma reflexao
sobre a interpretacdo por estados emocionais e suas possibilidades de jogo do real em
zonas de ficcdo a partir de minha experiéncia pratica como ator pesquisador do
Laboratério Experimental, portanto ndo me propus a elaborar uma teoria sobre o
Laboratorio; assim, penso ter cumprido meus objetivos sem desconsiderar que ndo
esgotei todas as reflexdes sobre esse tema. Um aprofundamento maior ¢ pertinente,
pois tanto a experiéncia pratica como os elementos conceituais abordado pedem um
trabalho de carater mais denso, que extrapola para além dos limites da graduagao.

Consciente de suas limitacdes, cabe dizer que realizar esse trabalho me
permitiu elaborar pensamentos sobre minha experiéncia enquanto ator e, de certa
forma, como professor de teatro, fechando meu periodo de graduacdo com uma
reflexdo que me instrumentaliza para meu futuro imediato. Dessa forma, acredito ter
chegado além de um relato sobre uma experiéncia de interpretacdo dado que
desenvolvi reflexdes que criam uma interface com o trabalho do grupo de pesquisa
que repercute diretamente nos meus processos de criagdo.Nesse sentido, meu TCC

reviu o trabalho no grupo de pesquisa, refletindo sobre meu trabalho de ator,
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possibilitando-me um novo olhar sobre meu aprendizado durante toda a graduagao.

Além do pouco tempo disponivel para a pesquisa no contexto do TCC, minha
maior dificuldade neste trabalho se relacionou com a reconstrucdo de aspectos do
processo de pesquisa no Laboratorio, uma vez que me reporto a acontecimentos
passados ha quase dois anos de sua escrita. Ainda assim, fazer esse exercicio de
revisdao da experiéncia no Laboratorio me possibilitou esclarecer alguns pontos sobre
a interpretacdo de estados, bem como me apontou caminhos para entender como se da
a constru¢do da imaginagdo e do trabalho criativo do ator. Finalmente, posso dizer que
reconstruir a experiéncia foi parte decisiva de minhas reflexdes.

Dessa forma busquei compreender e discutir contetdos aprendidos durante o
curso de graduagdo, e colocd-las em paralelo com as idéias abordadas pela
interpretagdo através de estados. Neste sentido, foi interessante aprofundar no aspecto
do jogo que caracteriza a interpretagdo por estados, pois isso que ¢ evidenciado pelos
relatos de outros participantes do grupo de pesquisa, se traduziu na pratica como uma
experiéncia compartilhada, a qual esse TCC representa uma contribuicdo como
reflexdo que nasce de um coletivo.

Destaco que essa pesquisa se relaciona com a percep¢dao das demandas de
experiéncia consciente de um estado emocional como elemento de discussao da
relagdo entre o material real e o produto ficcional desenvolvido pelo ator. Logo, ¢
necessario reafirmar que um fator de suma importancia para o teatro contemporaneo ¢
seu carater de jogo teatral (que envolve aspectos ficcionais, de um outro lugar, dentro
de uma situagdo real, a apresentagdo teatral propriamente dita) ¢ ndo mais a
representacdo de um acontecimento. Por esse lado, tanto atores e atrizes quanto
espectadores e espectadoras sdo jogadores. Ainda que a mente busque conexdes da
apresentacdo para formar uma historia, o olhar persegue a agdo; o vinculo entre quem
faz e quem assiste se estabelece por meio de como a atriz ou o ator experiéncia seu
material de fic¢ao.

Em relagdo ao jogo de interpretacdo pode-se perceber que o carater de
experiéncia enriquece o processo de criagdo e preenche a representagdo, enquanto, no
que se refere ao universo infantil, uma crianca brinca de faz-de-conta e a brincadeira
mistura-se com a realidade. Nao ha, de fato, uma separacdo total entre realidade e

fantasia: ao se imaginar algo ja se realiza uma agdo, o fantasmagorico passa a existir
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no momento de sua elucubragcdo mental. O que se pensa ja existe realmente, ainda que
no imaginario. O trabalho com os estados, visita essa fronteira e abre um espaco para
reflexdes sobre o trabalho criativo do ator como exercicio de desconstru¢ao dos
discursos logicos.

Finalmente, devo afirmar que essa pesquisa iniciada no contexto de um grupo
de pesquisa, desenvolvida de forma pessoal como trabalho de conclusdo de curso, me
sugere possiveis desdobramentos, o que me estimula a continuar essa pesquisa em
proposta para um programa de pos-graduacdo e me aprofundar no estudo dofazer
teatral e a concepg¢do da imaginagao criadora na infancia e sua relacdo com o trabalho

do ator.

©Vinicius Pereira
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Notas

1 Antonio Carlos Vargas Sant'Anna ¢ professor adjunto da Universidade do Estado
de Santa Catarina pelo Departamento de Artes Visuais. Coordena o projeto de
pesquisa vinculado ao AQIS com o titulo de Imagética Grotesca: violéncia e sexo no
trabalho de grupos e artistas cé€nicos, do qual participei como bolsista durante um
semestre.

2 Projeto integrado sobre o Teatro de Grupo, abordando a histdria dos grupos teatrais
a partir da segunda metade do século vinte. Visa a conformagdo de um mapa do teatro
de grupo que estuda a conformagao de modelos estéticos e formas de organizagao.

3 HUGO, V. Do grotesco e do sublime:tradugao do “Prefacio de Cromwell”. Sao
Paulo: Perspectiva, 1988, p. 28
4 BAKHTIN, M. M.. A cultura popular na idade média e no renascimento:o contexto
de Frangois Rabelais. 4 ed. Sao Paulo: Hucitec, 1999, p. 265.

5 CACACE, G. Grotesco y Dramaturgia. Nao publicado, p. 02.

6 KAYSER, W. O grotesco:configuraciao na pintura e na literatura. Sao Paulo:
Perspectiva, 1986, p. 156.

7 Segundo o Diciondrio Eletronico Aurélio, o verbete estado ¢ definido como
“condi¢do emocional psicolégica ou moral de um individuo em dado momento, que
influencia seu modo de encarar as situagdes, os acontecimentos, etc.” Neste trabalho,
utilizarei o termo estado emocional como equivalente a estado, como o entendemos
em nossa pesquisa no Laboratorio Experimental.

8 Iniciamos esse trabalho de pesquisa no comecgo de 2008; a estreia do espetaculo se
deu em abril de 2009, com o nome de Circus Negro.

9 Depoimento na integra disponivel no "ANEXO B" deste trabalho.

10 CARVALHO, A. L. F. Primeiras sensa¢des. Disponivel em:
<http://grotesco.wordpress.com/2008/05/05/primeiras-sensacoes/>. Acesso em: 14
set. 2009.

11 VIDOR, H. B. Impressdes sobre o Grotesco. Disponivel em:
<http://grotesco.wordpress.com/2008/05/05/impressoes-sobre-o-grotesco-a-partir-da-
discussao-do-texto-do-andre/>. Acesso em: 14 set. 2009.

12 CARREIRA, A. Uma experiéncia de interpretacdo a partir de “Estados”.
Disponivel em
<http://grotesco.wordpress.com/2008/05/04/uma-experiencia-de-interpretacao-a-partir
-de-%E2%80%98estados%E2%80%99-2/>. Acesso em 13 ago. 2009.

13 STANISLAVSKI, C. A preparagdo do ator. 24. ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 2008.

14 VIDOR, H. B. A emoc¢ao do ator: Stanislavski, Brecht e Grotowski na perspectiva
do ator e sua formacao. Florianopolis — SC, CEART/UDESC — Dissertagao de
mestrado, 2001, p. 55.

15 KUSNET, E. Ator e Método. Ed. Hucitec: Sao Paulo — Rio de Janeiro, 1992, p.
38.

16 Ibidem, p. 38.

17 VIDOR, H. B. Op. cit., p. 57.

18 Ibidem.
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19 MATOS, L. T. Primeiras descri¢des de trabalho. Disponivel em:
<http://grotesco.wordpress.com/2008/07/05/primeiras-descricoes-de-trabalho/>.
Acesso em: 14 set. 2009

20 KUSNET, E. Ator e Método. Ed. Hucitec: Sao Paulo — Rio de Janeiro, 1992, p.
91.

21 SERRANO, R. Tesis sobre Stanislavski en la educacion del actor. México:
Escenologia, 1996, p. 124. Tradugdo nossa.

22 CARREIRA, A. Uma experiéncia de interpretacdo a partir de “Estados”.
Disponivel em
<http://grotesco.wordpress.com/2008/05/04/uma-experiencia-de-interpretacao-a-partir
-de-%E2%80%98estados%E2%80%99-2/>. Acesso em 13 ago. 2009.

23 CARREIRA, A. Uma experiéncia de interpretagao a partir de “Estados”.
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<http://grotesco.wordpress.com/2008/05/04/uma-experiencia-de-interpretacao-a-partir
-de-%E2%80%98estados%E2%80%99-2/>. Acesso em 13 ago. 2009.

24 Depoimento na integra disponivel no "ANEXO B" deste trabalho.

25 CARREIRA, A. Op. cit.

26 Enquanto diretor, André Carreira desenvolve, neste e em outros espetaculos, uma
pesquisa sobre a ocupagdo de espagos urbanos como eixo de um teatro invasdo,
abordando o espago da rua e sua silhueta ndo como cenario, mas como parte da
dramaturgia do espetaculo.

27 O texto adaptado pelo grupo com coordenacdo de André F. Costa, integrante do
grupo de pesquisa, encontra-se disponivel neste trabalho como "ANEXO C".

28 CARREIRA, A. L. A. N. Uma experiéncia de interpretacdo a partir de “Estados”.
Disponivel em
<http://grotesco.wordpress.com/2008/05/04/uma-experiencia-de-interpretacao-a-partir
-de-%E2%80%98estados%E2%80%99-2/>. Acesso em 13 ago. 2009.

29 Ibidem.

30 VIDOR, H. B. A emog¢ao do ator: Stanislavski, Brecht e Grotowski na perspectiva
do ator e sua formacao. Florianopolis — SC, CEART/UDESC — Dissertagao de
mestrado, 2001, p. 55.

31 SLADE, P. O jogo dramatico infantil.7. ed. Sdo Paulo: Summus, 1978, p. 18.

32 DESGRANGES, F. A pedagogia do teatro: provocag¢ao e dialogismo. Sao Paulo:
Editora Hucitec: Edigdes Mandacaru, 2006, p. 94.

33 DESGRANGES, F. Op. cit., p. 94.

34 PUPO, M. L. S. B. O ludico ¢ a construcao do sentido. Revista Sala Preta, n. 1,
2001, p. 182. Disponivel em:
<http://www.eca.usp.br/salapreta/PDF01/SP01 023 pupo.pdf>. Acesso em: 26 set.
2009.

35 RYNGAERT, J.-P. Jogar, representar: praticas dramaticas e formagdo. Sao Paulo:
Cosac Naify, 2009, p. 198.

36 Ibidem.

37 VIGOTSKY, L. S. A formacao social da mente: o desenvolvimento dos processos
psicologicos superiores. Sao Paulo Martins Fontes, 1998.

38 VIGOTSKY, L. S. Op. cit., p. 134.
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43 GUENOUN, D. Op. cit., p. 148.

44 BERTOLI, N. A. O nivel de vivéncia atingido na atuagao através de um trabalho
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46 GUENOUN, D. Op. cit., p. 143.
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20, tradugao nossa.

51 VIGOTSKY, L. S. Op. cit., p. 21, tradugdo nossa.

52 Depoimento na integra disponivel no "ANEXO A" deste trabalho.

53 VIGOTSKY, L. S. La imaginacion y el arte en la infancia. Madrid: Akal, 2009, p.
22, traducgdo nossa.

54 VIGOTSKY, L. S. Op. cit, p. 24, tradugao nossa.
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56 VIGOTSKY, L. S. Op. cit., p. 25, traducdo nossa.
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