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RESUMO

Este trabalho transita pelo universo de uma atriz/personagem
diante de circunstancias de vida adversas que a levaram a considerar-
-se “desaparecida de si”. Neste periodo, ela fotografava o amanhecer
quase que diariamente. Uma figura de mulher especifica emergia cons-
tantemente em meus trabalhos, ndo de maneira objetiva, mas sempre
como uma virtualidade que embasava qualquer ato criativo. Passou a
chama-la de personagem primordial. Simultaneamente, questdes rela-
tivas ao tempo e a memoria ganharam espa¢o em suas consideragdes
sobre a cria¢io, gerando uma série de inquietacdes relativasaos nossos
papéis sociais e ao que seria ser uma atriz, o que seria uma persona-
gem e qual a relagdo que se estabelece entre elas numa época pautada
pela no¢io de performatividade. Existiria de fato uma personagem
primordial? Toda atriz tem uma personagem primordial? O que seria
ela? Que nog¢des sio geradas sobre o teatro quando se pensa o que é
uma personagem? Como nomear determinadas vivéncias teatrais sem
sucumbir aos termos hegemonicos ja naturalizados na nossa pratica?
Estas provocag¢des fizeram com que esta atriz, fundamentadaem sua
experiéncia de quarenta anos de teatro, fosse em busca de mecanismos
de captura de seu tempo, na tentativa de desvendar algumas dessas

paisagens/mistérios.

Palavras-chave: personagem, paisagem, atuacio teatral, teatra-

lidade, performatividade, tempo, meméria

ABSTRACT

This paper moves through the universe of an actress/character
facing adverse circumstances in life which led her to consider herself
“missing from self”. During this time she started to take pictures of
dawn. A specific female figure started to emerge in her works, not in
an objective way, but always with a sense of virtuality that permeated
any creative action. She started to call her primordial character. At the
same time questions related to time and memory started to become
more important in her thoughts about creation, generating a series of
inquiries regarding our social roles and what it is to be an actress and a
character, and what are the connections between them in a time driven
by performativity. Would there really be a primordial character? Does
every actress have a primordial chracter? Does every acteress have
one? What would it be? What kind of notions are generated about the
theater when thinking about what is a character? How to name some
theatrical experiences without succumbing to the hegemonic terms
already made natural by our practice? These questions have made this
actress with forty years in the theater start searching for mechanisms to

capture her time, in the attempt to unravel these landscapes/misteries.

Keywords: character, landscape, theatrical performance, thea-

tricality, performativity, time, memory
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INTRODUCAO

Na contemporaneidade, as distintas dreas do conhecimento hu-
mano esfumacam suas fronteiras contaminando-se mutuamente. A
filosofia e o teatro parecem-me campos do conhecimento cada vez
mais intrincados um com o outro. Arrisco-me a dizer que a filosofia é o
teatro do pensamento, enquanto o teatro é a filosofia do corpo. Ambos
lidam com a magia da inven¢io. (Sem dicotomias, pois o corpo pensa
e 0 pensamento também é corpo).

Desde que tive contato com as nog¢des de tempo e memoria pro-
postas pelo filésofo Henri Bergson (1859 — 1941), diversas questdes da
atualidade esbogaram outros sentidos para mim. O seu pensamento
envolve uma dimensdo de grande complexidade para a existéncia
humana: o tempo e a memoria, e o espirito e a matéria. Suas conside-
ragdes sobre esses temas podem favorecer a compreensio do processo
de invencio no teatro, que ocorre como uma via de mdo dupla entre
processos de individua¢io e de composi¢do de personagem.

Julgo importante a reverberacio dessas ideias, pois encontrei

sentidos e inquieta¢des que estio reorientando algumas premissas
habitualmente consideradas nos meus processos cénicos criativos e
na minha vida, e acredito que elas possam colaborar com os estudos
de atuacio.

Ao vivenciar algumas situa¢des adversas, deparei-me com ques-
toes relativas aos nossos papéis sociais e ao que seria ser uma atriz, o
que seria uma personagem e qual a relagdo que se estabelece entre elas
numa época em que a performatividade é exaltada. Como a pessoa e
a atriz nio sdo distintas, tornei-me alguma coisa que ndo sabia mais
nomear. Teria eu me transformado em uma personagem?

Vasculhando essa dimensio do momento, deparei-me com o livro
Desaparecer de Si — Uma Tentagdo Contempordnea do antropélogo, soci-
6logo e psicélogo David Le Breton. Talvez por uma grande necessidade
de nomear a situa¢io, apeguei-me a sua ideia de desaparecimento de
si. Ideia esta que presentificou um tempo no qual eu me aconchegava

nas madrugadas e fotografava o amanhecer da minha janela. Este fato
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reverberou em todos os trabalhos profissionais que realizei naquele
periodo, inclusive em performances de disciplinas do doutorado.

Algumas imagens tornaram-se repetitivas em minhas cria¢ées
(para Bergson e para o filgsofo Gilles Deleuze, o repetir ndo implica
ser o mesmo, como veremos mais adiante), influenciando todos os
meus trabalhos cénicos. Passei a chamar esta imagem de mulher que
se repetia de personagem primordial. Identifico sua imagem em trés
momentos especificos e detecto a sua contaminac¢io em todas as ou-
tras personagens que realizei entdo. Existiria de fato uma personagem
primordial? Toda atriz tem uma personagem primordial? O que (ou
quem?) seria ela?

No pensamento pds-estruturalista que alimenta esta pesquisa, a
existéncia e seus eventos nio sdo mais concebidos em uma pespectiva
transcendental, mas sim multidimensional. O mundo é movente. A
vida é concebida como fluxeo efémero, continuo, multiplo e dinadmico,

e os afetos sdo seus propulsores.
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Como nio ser capturada pelos termos hegemoénicos ji naturaliza-
dos na nossa area? Como nomear determinadas vivéncias da pessoa/
atriz em seu oficio teatral sem sucumbir a um psicologismo atroz?

O oficio da atriz a coloca sempre em devir. Mas, até que ponto
podemos considerar que a memdria da atriz é quem a conduz? O que
acontece com a sua pratica quando nogdes basicas configuram-se de
outra maneira? A no¢io tradicional de memoria como um bat de lem-
brangas, por exemplo. A memdria recria o ja vivido ou alimenta uma
atualizacio em relagio ao momento presente? Como pensar a memoria
e o tempo na contemporaneidade diante de suas “novas” configura¢des?
Como capturé-la conscientemente para o ato criativo?

Buscando compreender a minha personagem primordial diante
das questdes que surgem sobre o tempo e a memoria, e a nogio de
paisagem aqui proposta, inauguro este trabalho no capitulo I, apre-
sentando parte da minha experiéncia nomeada de “desaparecendo

de mim” 1, 2 e 3, através da mescla do texto formal com trechos de

trabalhos realizados em disciplinas do doutorado, escritos de cunho
mais livre (em itélico) e fotos de amanheceres. No capitulo II, transito
pelo universo da personagem entre conceitos e no¢des relevantes na
contemporaneidade: teatralidade e performatividade, representacio,
interpretacéo e atuacio, algumas consideragdes sobre a personagem e
o rizoma, o corpo sem 6rgaos e a personagem como devir.

No capitulo III, disserto sobre alguns mecanismos de captura
que contribuiram com esta pesquisa. A principio, observo uma ana-
lise deleuziana sobre a redescoberta do tempo no romance de Marcel
Proust, Em Busca do Tempo Perdido, onde a no¢do de tempo perdido
e tempo reencontrado, assim como as ideias de memoria voluntéria
e memdria involuntdria e algumas passagens da obra, instigam-me
na investigacio sobre como acionar uma personagem. Em seguida,
apresento alguns conceitos bergsonianos de forma bem didética,
com o intuito de compreender e fazer compreender algumas de suas

ideias sobre o tempo e a memoria. No final deste capitulo, vasculho os

conceitos de virtual e atual - sem os quais seria impossivel dar conta
do pensamento pés-estruturalista de Deleuze, Guattari e Bergson - e
proponho a nogéo de plano de imanéncia como paisagem, no¢do esta
que surge da minha experiéncia com o desaparecimento de mim acio-
nando uma personagem primordial.

No IV e tltimo capitulo, trato das personagens que tive a oportu-
nidade de atuar nesse tempo de desaparecimento de mim. Inicialmente,
discorro sobre momentos significativos da minha trajetéria pessoal,
considerando-a como uma paisagem que pode indicar pistas para uma
possivel compreensdo do surgimento da personagem primordial. Na
sequéncia, narro suas trés apari¢cbes performaéticas, consideradas
paisagens 1, 2 e 3, prossigo com as narrativas de trabalhos em cinema,
televisdo e teatro, como paisagens de 4 a 9 - sendo que estas foram per-
sonagens, digamos, contaminadas pela personagem primordial. Por fim,

arrisco-me em uma andlise, a partir das no¢des vistas anteriormente.
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Nas consideragées finais busco reorganizar todo o trabalho, de
forma a compreendermos o desafio proposto. Espero que as paisagens
geradas aqui possam afetar o leitor desta tese, pois diante dos novos
pressupostos filoséficos e estéticos do mundo p6s-moderno, pretendo,
através da minha experiéncia tio particular neste momento, levantar
alguns questionamentos que possam movimentar o teatro do pensa-

mento (que também é corpo).
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1. DESAPARECER DE SI

Passei um ano assistindo e fotografando, quase todos os dias,
literalmente, o amanhecer, olhando-o da minha janela. Estabeleci uma
relagdo de sobrevivéncia com a madrugada amanhecente. A debilidade
resultante da falta de sono, tristeza, dor, saudades... Tudo fazia parte de
um estado que me tirava do eu que vinha sendo e me propunha outros
caminhos. Estar protegida pela escuridio da madrugada aguardando
o amanhecer, enquanto todos dormiam, foi uma grande inquieta¢do
por quase 365 dias. Eu desaparecia do mundo considerado “normal”,
trocando um pouco o dia pela noite, ou mesmo nio dormindo. Man-
tinha relacdes “oficiais” aceitaveis, mas sentia-me como um zumbi.

O nio contorno das coisas na escuridio da madrugada me acalen-
tava a alma sem forma, de alguém que nio se autorizava ser o que vinha
sendo. O amanhecer me alimentava com sua luminosidade intensa,
cegando-me para os contornos nitidos do mundo ao meu redor, propor-
cionando uma outra, nova, realidade. Para mim, tudo havia mudado.

Euji ndo sabia quem ser. Sentia-me desaparecida de mim, mas seguia

funcionando dentro de um padrio aceitdvel de comportamento para
0s que estavam a volta.

Nesse contexto, alguns produtos etéreos compuseram o meu ar-
senal de buscas de existéncia, de realidade. Fotografava o amanhecer
(o que eu nunca tinha feito antes) e escrevia alguns devaneios poéti-
cos. Eles exemplificam esses momentos intensos de outro tempo se
atualizando em mim e ajudando-me na tentativa de incorporar outro

estado de ser.

1.1 Desaparecendo de mim I

Apresento alguns fragmentos de meus escritos e algumas foto-
grafias tiradas da madrugada, da minha janela, (feitas com o aparelho
celular e Ipad), por considera-los significativos para a compreensio
desse mapeamento pessoal que aqui inicio. Desses acontecimentos

emergiu o que passei a chamar de personagem primordial.
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Paisagens de uma sobrevivéncia

19/ 02/ 2016

O dia nasce impune... as pessoas atravessam objetivamente a
calcada entre a minha janela do 3° andar e a delegacia da crianga e

do adolescente.

A vermelhiddo de algumas poucas nuvens préximas ao horizonte
vai se diluindo aos poucos, em tons menos quentes... pressupomos
0 Sol, rei absoluto da luz que se anuncia em todas as coisas

gorjeantes de pdssaros!
(confundo um avido com um pdssaro ao longe)

As dguas claras do lago espelham luz e se azulam. Meus olhos
d'dgua enxergam o milagre e por um segundo parecem desvendar o

mistério ontolégico de um instante.

Hoje é dia 19 de fevereiro e sinto-me paralisada pela beleza do

amanhecer... (Mergulharia no Sol?)

Meus pensamentos cheios de fumaga me provocam uma apatia

existencial toxica... serd que a beleza do amanhecer néo me basta?

O dia jd se instalou totalmente e eu jd nédo me sou, me sei...

Vontade de ficar inerte.

(Ndo me vejam! Néo falem comigo! Preciso de um tempo... preciso

de um outro tempo...)
Preciso da noite para me esconder.
Parem o amanhecer, por favor!

Salve-me...
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Era imperativo que eu estivesse acordada da madrugada ao
nascer do sol. Esses momentos de devaneios quase poéticos pro-
piciavam-me uma fuga das minhas responsabilidades cotidianas,
ao mesmo tempo que, de alguma maneira, davam-me suporte para
existir de outra forma. Eles me contagiavam com alguma substincia
que eu ainda nio sabia qual era.

Néo sei por que, mas era preciso penetrar naquela zona desconhe-
cida do siléncio implacdvel da madrugada, como também era preciso
inventar, mesmo sem perceber, outras existéncias. Seria também eu?

O soci6logo, antropdlogo e psicélogo David Le Breton, em seu livro
Desaparecer de Si — Uma Tentagdo Contempordnea, aponta a necessidade
que temos no mundo atual de fundamentarmo-nos em nossa memoria

para nio nos perdermos:

Atodo instante o individuo se liga a sua histéria. Interiormente

ele ndo cessa de narrar para si sua propria biografia tentando

situar-se nos acontecimentos e nas situagoes recentes e
presentes, recolhendo ao mesmo tempo em seu celeiro outras
lembrangas que o levam a permanecer ele mesmo, embora
sempre se redefinindo ao longo do tempo. A identidade que o
individuo se constrdi e reconstroi através de sua narrativa é sem
duvida uma fic¢do, mas ela é o tinico meio de se aproximar de

si através de um processo sem fim que ndo cessa de se ajustar
(LE BRETON, 2018, p. 203).

Serd que, como indica Le Breton, o individuo confirma-se o tempo
todo pela relacdo que estabelece com sua biografia, na tentativa de
nio desaparecer de si? O individuo existe na sucessio dos fatos que
compdem a sua vida? Ou é uma no¢io que ajuda na manutencio dos
papéis sociais? A memoéria seria sempre uma ficc¢do? Uma ordem que
conduz a uma organizacdo de vida?

Como sou atriz, essa contingéncia de vida adquiriu uma propor-

¢do tamanha que passou a constituir-me fortemente, influenciando,
inclusive, o meu trabalho. Passei a ser e a ter uma imagem constante de
mulher de meia idade, como uma caminhante sem rumo na madrugada,
carregando apenas uma pequena mala. Essa imagem de figura virtual foi

atualizando-se nas personagens que realizei nesses tltimos cinco anos.

31



32

25/02/2016

A quantas anda o meu amor? Préprio? Ou de quem?

Humanitdrio?... (Agua sanitdria no copo misturada com whisky!!!)
E ainda dizem que vale a pena... a escrita?

a dor?

a paisagem?

Hd algo em mim que néo me conforta.
Posso pedir socorro...?

Para me defender de qué?

de quem

a ndo ser de mim mesma?

(Vou tomar banho e limpar a alma, pois estive ld! Téo gélido, tdo

mdrmore, tédo crul)

Sinto-me um campo minado. NAO SE APROXIME!

10/08/2016

Sinto-me a beira do abismo. Dois passos a mais e despenco... ou

v00... nas nuvens do amanhecer... esteticamente enquadrada!

(Tenho medo que minhas asas sejam de cera como as de Icaro, e o

Sol quando surgir, derreta-me inclusive os miolos.)

Pode ser que tudo s6 dependa da duragdo da queda... se eu ndo

for anjo... e ela for lenta, permitird maiores desdobramentos e
consequente maior intensidade durante o percurso. Do contrdrio,
veloz, a queda pode tornar-se imperceptivel enquanto o impacto
pode ser mais forte e mais doloroso. E se eu for um anjo... comporei

a paisagem do céu!
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“Caminhando” por diversos amanheceres, da minha janela, ex-
perimentei uma sensacio de estar “entre”. Entre a noite e o dia, a vida
e a morte, o visivel e o invisivel, o préximo e o distante, o nitido e o
nebuloso, a existéncia e a nio existéncia. Instancias que sé se realizam
pelo movimento intenso do mundo em mim. Algo que nio tem comec¢o
nem fim, mas existe realmente além de um tempo cronolégico e coti-
diano. Confusées temporais.

No teatro, as diversas personagens, e suas respectivas atualiza-
¢Oes, independente aos estilos as quais perten¢am, contagiam-se em
atores e atrizes ampliando e intensificando suas existéncias no mundo.
O teatro ndo é uma terapia, mas possibilita um constante exercicio de
transformacio para quem nele mergulha.

A atriz esconde-se e mostra-se em uma personagem. Ela cria
personagens para fugir de si? Independente de ser uma atriz ou nio,
como se desaparece de si? Existe um “si”? Qual “si”? A atriz é apenas

um suporte para alguma ficgio de si? Ser “outros” ndo implicaria ser
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de alguma maneira, dar existéncia a alguma virtualidade de si? A
personagem contribui para que a atriz ou o ator estejam sempre se
inventando, dando passagem as suas multiplicidades, buscando outras
maneiras de existir?

O fil6sofo francés David Lapoujade, em seu livro As existéncias
minimas, redescobre a obra de Etienne Souriau (1892-1979), filésofo
que vasculha a variedade infinita das maneiras de ser dos individuos

e seus diferentes modos de existéncia. Neste sentido, ele afirma que:

Um ser pode participar de vdrios planos de existéncia
como se pertencesse a vdrios mundos. Um individuo existe
neste mundo; ele existe como corpo, existe como “psiquismo”,
mas também existe como reflexo em um espelho, como tema,
ideia ou lembranga no espirito de outro, tantas maneiras de
existir em outros planos (LAPOUJADE, 2017, p. 14-15, grifos

do autor).

A nossa existéncia é incontestavel, seja como for. E um fato em
si: “Existir, é sempre existir de qualquer maneira. Ter descoberto uma
maneira de existir, uma maneira especial, singular, nova e original de
existir, é existir & sua maneira” (SOURIAU apud LAPOUJADE, 2017,
p-15). Hd uma diversidade imensa de possibilidades de existéncia, mas
como transbordar das maneiras hegemoénicas? Como néo sucumbir a
uma vida decalcada? O que parece hierarquizar as diversas maneiras
da existéncia?

Nio é possivel analisar estas questdes sem nos remetermos ao
contexto, 4 situa¢do na qual cada trabalho ocorre. Nio é facil compre-
ender-se em palavras.

Foi considerando a minha existéncia real, desaparecida de mim,
que me deparei com o que tenho chamado de personagem primordial.
Sei da dificuldade que encontrarei para expor o que esta no¢io tem
provocado em mim, que nio é da ordem do racional. Mais adiante

voltaremos a ela.

As vezes é necessario distanciar-se de si ou do que pensamos
ser para conseguir detectar melhor o que estd a sua volta, enxergar
realmente a prépria paisagem. A distancia se constréi no olhar como
necessidade de compreenséo, busca de uma sensagio de existéncia real.
O aprofundamento de um sentimento, muitas vezes nio ultrapassa
os limites da epiderme. Somos muitos, mas ndo estamos habituados
a exercer essa diversidade oferecida 4 nossa existéncia.

Nos ultimos quatro anos (periodo em que me considero desapare-
cida de mim), profissionalmente, as personagens que tive a oportuni-
dade de fazer no teatro ou no cinema eram mantidas num patamar de
nio aprofundamento, como se fossem uma mascara ja preestabelecida
pelos anos de experiéncias. Eu tinha um medo muito grande de me
mostrar, de deixar que percebessem o meu estado “esvaziado”. Nio
era possivel uma imersio em mim. Sentia-me sem uma existéncia
real, apenas seguindo o fluxo dos acontecimentos. Dentre todos os

papéis sociais que assumi naquele momento, nenhum parecia condizer
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comigo, presentificando-se apenas um vazio que s6 encontrava ecos
no siléncio da madrugada.

Identidades flexiveis, mas até que ponto? Serd que realmente
possuimos uma esséncia a ser desenvolvida ou encontrada? Ou a vida
é esse fluxo continuo de acontecimentos?

Era como se eu tivesse me transformado em uma personagem.

Como? Eu me afastei do meu papel habitual na vida, tornei-me
uma ficcdo de mim mesma, pateticamente teatral. Sentir-me uma per-
sonagem denunciava uma nio existéncia real no meu cotidiano. Apenas
existia. Todos temos diversos papéis sociais a desempenhar, mas uma
atriz, minimamente, sabe distinguir as intensidades que a atravessam.

“O ator é como um atleta do coracdo” (ARTAUD, 1984, p. 162),
ja dizia o ator e encenador Antonin Artaud quanto a esfera afetiva
do homem, que afirmava pertencer-lhe por direito. Renato Ferracini,

ator e um dos fundadores do grupo teatral Lume* de Campinas/SP,

1 Nucleo interdisciplinar de pesquisas teatrais da UNICAMP. http://www.
lumeteatro.com.br/o-grupo/historia#sub-top
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em seu livro Ensaios de Atuagdo, corroborando o que prop&e Artaud,
descreve o ator como “um profissional do afeto [...] como um eterno
improvisador na zona de virtualidades, se deixa afetar e assim afeta
o outro. Um atleta afetivo da sensa¢io” (FERRACINI, 2013, p. 31). Ou
seja, uma atriz sabe perceber seus afetos e o que a desterritorializa.
Ela lida constantemente em seu trabalho com o mundo do sensivel,
do invisivel. E possivel separa-la de si em um processo de criacio de
personagem?

Tendo vivenciado uma situacgdo limite que se prolongava em minha
vida, todas as circunstancias que me envolviam eram novas. Surgia
uma personagem necessdria a uma sobrevivéncia. Um devir de mim.
O que emergiam eram paisagens distintas das vividas nos momentos
anteriores. O que eu era, embora presente em mim, nio encontrava
mais eco na realidade da minha vida. Apegava-me a uma ficgio de mim

mesma, porém nio menos real.

1.2 Desaparecendo de mim II

Seguem abaixo trechos de um trabalho realizado na disciplina
Elogio a viagem, ministrada pela professora doutora Karina Dias, no
segundo semestre de 2016, quando entdo experimentei um grande
estranhamento na relacdo com os espac¢os habituais do meu cotidia-
no. As repeticées de cenas didrias diferiam-se extraordinariamente.

Transformavam-me a cada instante.
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Velhas novas paisagens...

PAUL:
(surpreso)

Mas sdo todas iguais

AUGGIE:

(sorrindo com orgulho)

Isso mesmo. Mais de quatro mil fotos do mesmo
lugar. A esquina da Rua 3 com a Sétima Avenida,
as oito da manhd. Quatro mil dias seguidos, com
todo tipo de clima. (Pausa) E por isso que nunca
posso tirar férias. Tenho de estar no meu lugar
todas as manhds. Toda manhd, no mesmo lugar,

na mesma hora.

PAUL:
(desconcertado. Vira a pdgina, depois mais uma)

Nunca vi nada igual...

AUGGIE:
E 0 meu projeto. O que se poderia chamar de obra

da minha vida.

(Paul Auster — Cortina de Fumaga)

40

Tenho estado intrigada e literalmente ocupada com o espago e

o tempo a minha volta. Os meus olhos ndo querem mais ver a
mesma paisagem de sempre. Andam buscando outros dngulos,
outro tempo para o olhar, embora haja insisténcia por parte das

fotografias retidas nas retinas durante anos.

Tenho percebido que séo os espagos que me olham. Eles como
que me chamam e me propdem atengdo. Prolongo-me neles,
sem comego nem fim... transformo-me em tudo o que vejo como
uma maneira, talvez, de diluir-me. Fago intensamente parte da

paisagem quando ambas, paisagem e eu, permitimos.

As vezes, evito demorar o olhar naquele dngulo/espaco por medo
de ser capturada — como se fosse ela que se impusesse a mim e
ndo o contrdrio — a paisagem pode me desviar do “necessdrio”
dquele momento. O necessdrio, o ttil, o produtivo. Sim, mas o que
pode ser mais necessdrio & minha pessoa neste momento do que

todo esse derramar de alma? Na verdade, ndo é uma questdo de

imposigdo nem de um lado nem de outro, acontece. Independe do
meu desejo. E como um estado de imanéncia. Néo é cartesiano,

muito pelo contrdrio.

Jd ndo tenho o mesmo corpo, nem o mesmo tempo, nem o mesmo
espago de um ano atrds. Outras paisagens me enlacam — quigd,
as mesmas. Digo isso porque essa contingéncia transformou e

transforma a minha vida cotidianamente.

Moro na mesma cidade hd muitos anos. Amava este lugar, estas
paisagens de entdo. Agora sdo dngulos e tempos diferentes dos
mesmos lugares. Agora, esta cidade me parece uma paisagem
dolorida e viciada de mim mesmo. Como lidar com a reverberacéo
desse afeto que hd em mim agora e em tudo a minha volta? Uma
cidade carregada de um modernismo atroz. Sinto-me desamparada

pelo o que sempre me foi familiar.

As paisagens me propéem uma felicidade na janela do meu olho

que ainda insiste em me incluir na velha paisagem... parece que
algumas setas me indicam possibilidades.... A madrugada se impés
como uma rota de fuga as velhas demandas que jd néo cabiam

mais nos meus dias.

Arthur Rimbaud em suas fugas raivosas, como nos conta Frédéric
Gros, diz que: “Para andar, avangar, é preciso raiva. Hd sempre
nele esse grito da partida, essa alegria raivosa” (RIMBAUD apud
GROS, 2010, p. 53). Impeto juvenil que demonstra que é necessdria
uma grande inquietagdo para rompermos as barreiras dos hdbitos

adquiridos ou recebidos.

Assim movida, néo exatamente por uma raiva, mas por um impeto
de fuga, o meu impulso foi aguardar o clarear do mundo diante da
escuriddo da noite, vislumbrando os primeiros contornos de luz
como se houvesse uma comunica¢éo direta com outra dimensdo de
ser, sugerida pelo mistério ontoldgico da existéncia: eis a minha

viagem na madrugada amanhecente da minha janela.
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Onde andard minh’alma sendo no inferno? Percebo-a acima das
nuvens brancas do alvoroco do amanhecer/ seis horas da manhd
explodem setas para todos os lados... por um segundo, espadas de
Sdo Jorge apontam para mim... Culpada! E me defendo em dguas
amarelas... numa luta que termina em um céu espesso pela baixa
umidade do ar, porém nuvens iluminadas do sol retido na minha
cdmera celular invocam, como se fosse possivel voar, o ser alado
além da imaginagdo... ser céu, ser ampla e dolorosamente tudo

para poder explodir!
Salve o agora!

(De perto, bem de pertinho, a nuvem é que parece possuir o céu...

de perto, bem de pertinho, o mundo é que estd inserido em mim).
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Nés somos nossas experiéncias de vida. Elas estdo estampadas em
nosso corpo. Ndo como coisas guardadas em um armadrio, pois ndo sdo
coisas. E de outra ordem, da ordem do invisivel, mas que percebemos a
existéncia. A capacidade de transformar nossas histdrias em produto
artistico é a grande questéo da atriz. Ninguém possui um corpo neutro,
podemos exercitar a capacidade de sermos mais ou menos receptivos.
Somos um solo fértil para a criagdo de uma personagem. H4 algo em
nos que nos direciona a um universo proposto ou desejado. Universo
este que pode ser dado por meio de um texto, uma ideia, um desejo,
uma intui¢do, memodria... Intensidades diversas. Fluxos de imagens-
-lembranca atualizando-se?

A personagem é uma relagdo que estabelecemos com “nds mesmas”.
Ela nio existe fora ou dentro de mim. Ela é o movimento das minhas
intensidades multiplas. Multiplicidades qualitativas em movimento
gerando uma vitalidade pulsante e desejante que se contagia com o

mundo para ganhar corpo.
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Nessa circunstancia de vida, considerando-me desaparecida de
mim, foi emergindo a personagem que estou chamando de personagem
primordial e que tentarei esclarecer melhor, ao longo desta tese.

Estar desaparecido/a de si pode nos conduzir a algo que néo ne-
cessariamente é o vazio ou o nada; pode nos indicar, também, outras
possibilidades de existéncia. Nio somos seres indivisiveis, como aponta
a noc¢io de individuo naturalizada pelo projeto moderno. Somos uma
multiplicidade de seres.

Mas que “si” é esse que desaparece? O “si” oficial, aquele aceito
socialmente, que cumpre os papéis necessarios, ou aquele que nos
vincula a outra dimensio da vida? Existem muitos. (Possibilidades
de personagens diversos?) O desviar-se do nio oficial, o que é muitas
vezes condenado socialmente, pode ser o lugar em si do inesperado,
da coragem de transformar-se. Desamparar-se. Permitir-se outro fluxo
de movimento.

Para uma atriz, esse parece o caminho na busca por uma organici-

dade. Através da sua vivéncia, que pode (ou deve) ser a sua técnica, ela
déa vida ao invisivel de si. A atriz comporta toda a poesia do imaterial
que a compde enquanto ser localizado no espago/tempo de agora. Sua
técnica é o que contribui para que suas virtualidades, ficcionadas ou
néo, venham 4 tona e se atualizem. Sua memoria é a poténcia para suas
agles cénicas, das quais emerge a sua presenca personificada. O seu
palco configura o seu tempo de agora. Como disse a atriz e professora
Silvia Davini em uma de suas aulas: o corpo é o primeiro palco da atriz,
é 0 lugar da cena.

A tentagdo contemporanea de desaparecer de si provoca algumas
reflexdes. Se por um lado, desempenhamos papéis especificos na so-
ciedade, por outro, perdemo-nos quanto ao sentido de quem somos de
fato. A valorizacio da existéncia, o sentimento de pertencimento a um
determinado grupo social, embora muito discutidos, j4 ndo ocupam
0 mesmo espaco de outrora em nossas vidas. O individuo precisa se

construir continuamente para manter-se socialmente integrado, o que

implica constante tensio e um esforco drduo e didrio, pois sdo vérios
os papéis a serem assumidos.

David Le Breton, em seu livro ja citado aqui, Desaparecer de si —
Uma tentagdo contempordnea, oferece-nos alguns exemplos de pessoas
comuns, de grandes escritores e de personagens famosos da literatura,
na tentativa de identificar algumas formas de desaparecimento de si
no contexto da sociedade atual, sem pretender com isso estabelecer
julgamentos morais.

Nio podemos julgar os casos como bem ou malsucedidos. Sio
individuos em movimento, em busca da manuten¢io de uma identi-
dade. O individuo:

Ele jd ndo dispée a sua volta, como outrora, de um quadro
politico para se afirmar em uma luta comum, jd nédo é
mais apoiado por uma cultura de classe e por um destino

compartilhado com outros. Estar sob sua prépria autoridade
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implica recursos interiores continuamente renovados, pois
ela é fonte de inquietagdo, de afli¢do e mobiliza um esfor¢o
constante. A identidade tornou-se uma nogdo essencial para o
questionamento de cada individuo e de nossas sociedades, mas
hoje ela estd em crise e alimenta uma incerteza radical quanto
a continuidade e a consisténcia de si mesmo (LE BRETON,

2018, p.11).

A identidade é uma nocio flexivel na contemporaneidade, que
abarca as singularidades e diferencas do individuo, requerendo dele
a consciéncia de sua especificidade no mundo. Relativamente estével,
mas aberto ao mundo, o sentimento de si modula-se segundo os grupos
aos quais este individuo pertence. Nio é um organismo ou uma enti-
dade moral, mas uma modalidade da consciéncia que orienta os fatos
e gestos, ou 0s pensamentos, e que nio cessa de se redefinir segundo

os contextos (LE BRETON, 2018, p. 195). Nés somos os outros dentro
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de um universo de espelhamento e controle.

Muitas vezes o vazio se faz necessério para permitir a emersio de
outras possibilidades, sendo que algumas situa¢des limite provocam
este afloramento. A vida cotidiana transcorre tranquila quando ndo ha
uma preocupag¢io com a identidade, confirma-se o que aquele individuo
pensa ser. Ou ao contrario, ocorrem os casos nos quais o individuo fica
fixado em um papel esperando a morte chegar. Funciona como um
autémato. Eu chamaria estes casos de suicidio cotidiano ou suicidio
socialmente aceito.

O individuo se constréi o tempo todo nesta busca por uma iden-
tidade satisfatéria para si e para o meio que o cerca, para os diversos
grupos dos quais participa. Nio é ficil. Cansa. Muitas vezes mantemos
uma rotina enfastiada para nio nos perdermos daquela identidade
sedimentada no contexto conhecido, para nio termos que procurar
outros caminhos ou nos depararmos com alguma dor imensa que ndo

saberiamos como lidar. Temos medo do desamparo. Nio o desamparo

social, mas, talvez, o medo de mergulhar no desconhecido.
Podemos dizer que um individuo que desaparece de si ndo possui
ou nio quer possuir a si mesmo, ele nio quer o peso de uma identidade.
O filésofo Vladimir Safatle se opde & nogio classica de identidade
porque a considera carregada de hierarquias de posse. O individuo é
aquele que em um sistema capitalista e neoliberal, além de possuir-se,
também possui bens. Ele afirma que, na sociedade contemporanea,

criar uma identidade seria como listar posses,

seria compreender o individuo com seus sistemas de interesse
e suas fronteiras a serem continuamente defendidas, como
fundamento para os processos de reconhecimento. [...]
Interesses constituidos pelo jogo social de identificagdes e
concorréncias, pelo desejo do desejo do outro” (SAFATLE,
2016, p. 17).

Em seulivro, O circuito dos afetos — Corpos politicos, desamparo e o fim
do individuo, Safatle nos propée uma nocéo especifica para desamparo,
nio somente como demanda de amparo e cuidado, mas sugerindo-o
como uma linha de fuga para o individuo na sociedade atual. Ele faz
a seguinte questdo (dentre outras): “qual afeto nos abre para sermos

sujeitos?” E logo responde que

[...] para criar sujeitos, é necessdrio inicialmente desamparar-
se. Pois é necessdrio mover-se para fora do que nos promete
amparo, sair fora da ordem que nos individualiza, que nos
predica no interior da situagdo atual. Hd uma compreensdo
da inevitabilidade do impossivel, do colapso do nosso sistema
de possiveis que faz de um individuo um sujeito. (SAFATLE,
2016, p. 31).
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Segundo o filésofo, a nog¢io de individuo serve para manter a
hegemonia de um sistema massificante, enquanto a de sujeito denota
uma no¢io que envolve um maior grau de liberdade. “Um sujeito nio
é o que tem a forma de um Eu, de um individuo ou uma pessoa. Ele
é espaco de uma experiéncia de descentramento e nio- identidade
(SAFATLE, 2016, p. 29).

Safatle propde o desamparo como uma for¢a na dissolu¢io dos
bloqueios do presente, na transformacdo concreta da experiéncia do
tempo, a fim de produzir uma forma inaudita de confianca e abertura
para novas experiéncias. E afirma que assim o individuo torna-se
sujeito de sua propria vida. Suas afirmagdes transitam sempre por um
universo relativo ao corpo politico. E uma visio filoséfico-politica do
ser em sociedade.

Le Breton usa sempre o termo individuo, mas ao contrario da
conotacio referida acima por Safatle, ele conduz seu texto para uma

observac¢io mais intima e afetiva do individuo. Ele afirma que muitas
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vezes as abordagens psicoldgicas ocultam a base social e cultural do
individuo, enquanto as pesquisas socioldgicas e antropolégicas, por ou-
tro lado, tendem a deixar de lado os dados mais afetivos. Ao considerar
a sua busca pelo meio termo entre essas duas abordagens, Le Breton
afirma que “As condi¢cdes sociais sempre se misturam as condi¢des
afetivas” (LE BRETON, 2018, p.18).

Este autor parece induzir-nos em sua leitura a versdes mais me-
lancélicas do desaparecimento de si, querendo salientar a necessidade
quase compulsiva que o ser humano tem em nossos dias de se dar
tempos em branco, justamente para fugir da pressio de ter que se
manter mobilizado e de permanentemente construir seu papel social.
Ele aponta que “O desmantelamento do vinculo social isola cada indi-
viduo e o entrega a sua liberdade, a fruigio de sua autonomia ou, ao
contrdrio, a seu sentimento de insuficiéncia, a seu fracasso pessoal”
(LE BRETON, 2015, p. 09).

Ja o desamparo proposto por Safatle nos é apresentado durante

a leitura do livro como uma arma politico social. Ele o propée como
um afeto politico central. Quando o sujeito estd em situacio de risco,
quem deve ampara-lo é o Estado. O medo de desamparar-se promove o
controle que a autoridade exerce sobre os cidadios. Cria-se uma relagdo
de dependéncia pela sujei¢do do individuo ao sentimento do medo.

Segundo Safatle, ninguém quer experimentar o desamparo

[...] como experiéncia de uma “dor que ndo cessa”, de um
“actimulo de necessidades que ndo obtém satisfagéo”, isso para
sublinhar o cardter de desabamento das reagées possiveis. Pois
estar desamparado é estar sem ajuda, sem recursos diante de
um acontecimento que néo é atualizado de meus possiveis. Por
isso, ele provoca a suspensdo, mesmo momentanea, da minha
capacidade de ag¢do, representacio e previsdo (SAFATLE,
2016, p. 53).

Toda esta situa¢io de desamparo acaba promovendo uma inércia
social. E é exatamente como rea¢io a isso que Safatle propde a coragem
de desamparar-se. “Saltar no vazio talvez seja atualmente o Gnico gesto
realmente necesséario” (SAFATLE, 2016, p. 35). Essa é a frase inicial de
seu livro.

Ou seja, ao contrario da conotagdo melancélica que poderemos
pressentir no desaparecimento de si - embora Le Breton narre diver-
sos casos regeneradores — a no¢ao de desamparo proposta por Safatle
parece-me carregada de esperanga.

Ainda que o desamparo soe aos nossos ouvidos como uma situagio
desestabilizadora, como uma demanda de amparo, ele pode proporcio-
nar ao sujeito uma transformacdo que possibilite favorecer o encontro
de suas singularidades, assim como a coragem de ser por nido ter mais
nada a perder dentro de uma sociedade hierdrquica de simulacros de
amparo. Quando desaparece de si, muitas vezes o sujeito reencontra-

-se, ou pelo menos ousa encontrar alguma coisa, ou outros, ou mesmo
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algum sentido para a existéncia. Talvez ele perca somente a seguranca
de um papel socialmente identificivel.

H4 uma proximidade entre o “desaparecer de si“ apontado por Le
Breton e o “desamparo” considerado por Safatle, embora as abordagens
sejam totalmente distintas. Ambos conduzem a uma “despossessio” de
si, que pode abrir novas possibilidades numa sociedade tio pautada pelo
medo e pela velocidade das transformacdes na vida cotidiana. Tanto o
desamparo, com raizes mais voltadas para o social, como o desapare-
cimento de si, mais focado na psicologia do individuo, assemelham-se
ao ato de coragem de langar-se ao desconhecido.

Le Breton afirma que:

O desaparecimento é ao mesmo tempo uma solugéo face ao
esgotamento de ser si mesmo, ao sentimento de ter dado tudo,
ou de querer preservar-se da contengdo ou da soliddo, mas é

também uma solugdo ao sentimento da multiplicidade de si, a
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convicgdo de abrigar vdrios personagens e de ndo se resignar
a sacrificd-los (LE BRETON, 2018, p.47).

Este parece ser o aspecto positivo do desaparecimento si: a ndo
resignacgdo em ser apenas um diante da multiplicidade que nos cons-
titui. Além das vérias personas e espelhamentos que assumimos na
vida para corresponder aos valores e desejos impostos pela sociedade
de consumo, podemos, também, configurar as nossas multiplicidades
artisticamente.

Sao diversas as situa¢des descritas por Le Breton quanto a iden-
tidade. Em geral, ela passa a ser uma questio quando deixa de ser
evidente para o individuo, fazendo com que ele nio se reconhe¢a mais
e gerando o estranhamento de tudo a sua volta. Ocorre que: “A ruptura
pode vir, por exemplo, de acontecimentos sociais dramaticos. Através
deles o individuo se sente entdo coagido a redefinir-se. Nio parecendo

mais evidente, a manutencio da identidade passa a ser objeto de luta

interior” (LE BRETON, 2018, p. 204).

E se ao invés do individuo lutar pela manutencio de uma identi-
dade ele aceitasse a transformacio que se apresenta no momento? E
muito inquietante ceder a instabilidade do desconhecido, porém é o
caminho para as a¢des criativas.

Outra forma de desaparecer de si, segundo Le Breton, é ndo fazer nada:

Oferecer uma superficie polida para as atividades sociais
circundantes. [...] Na impossibilidade de encontrar seu lugar,
ele desinveste do mundo a sua volta e permanece no seu limiar,
d maneira de um espectador indiferente. [...] Ele se abstém de
qualquer agdo, sem nem sequer se justificar e, [...] sempre adia
as tarefas a serem realizadas, de um dia para o outro, de um
més para o outro, de um ano para o outro. [...] As relagées com
o0s outros sdo superficiais, apenas o minimo necessdrio para

ndo suscitar rejei¢do. (LE BRETON, 2018, p. 38).

Muitas vezes ndo é necessario nenhum acontecimento trauma-
tico ou feliz, apenas o transcorrer do tempo que, gradualmente, vai
tornando a pessoa um estrangeiro para si mesma.

Quando o autor analisa diversas obras literarias e de cinema,
cita alguns personagens que desaparecem de si, por um motivo ou
por outro. Muitas vezes, ele exemplifica o desaparecimento citando o
préprio artista, como no caso do escritor portugués Fernando Pessoa.
O poeta diz que “multiplicou-se para ndo ser ninguém” (PESSOA apud
LE BRETON, 2018, p. 42), em sua criagdo de diversos personagens, os
quais os mais famosos foram considerados seus heterénimos. E como se
ele nio se julgasse necessario. Bastava a sua obra. Ele existia e existe em
sua obra grandiosa, que prescinde da sua presenca. Ele sugere com esta
afirmacdo, que sua obra é sua existéncia atemporal e sua ndo-existéncia
real. Pessoa afirma, em seu Livro do Desassossego, que viver parece-lhe
um erro metafisico da matéria (PESSOA, 1999, p. 128).

O poeta dizia: “Entre mim e a vida hd um vidro ténue. Por mais
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nitidamente que eu veja e compreenda a vida, eu ndo lhe posso tocar”
(PESSOA, 1999, p. 110).

Lapoujade, em seu livro sobre As Existéncias Minimas, narra uma
experiéncia vivida por Pessoa durante uma de suas caminhadas dii-
rias por Lisboa. Ele nos conta que o poeta caminhava sempre cansado
e convicto do vazio da prépria existéncia, quando inesperadamente

parou no meio de uma ponte:

De repente, como se um destino médico me houvesse operado
de uma cegueira antiga com grandes resultados subitos, ergo
a cabega, da minha vida anénima, para o conhecimento claro
de como existo. [...]. E tao dificil descrever o que se sente
quando se sente que realmente se existe, e que a alma é uma
entidade real, que ndo sei quais sdo as palavras humanas

com que possa defini-lo. [...]. Fui outro durante muito tempo

- desde a nascenga e a consciéncia -, e acordo agora no meio
da ponte, debrugado sobre o rio, e sabendo que existo mais
firmemente do que fui até aqui. Mas a cidade é-me incégnita,
as ruas novas, e o mal sem cura. Espero, pois, debrugado sobre
a ponte, que me passe a verdade, e eu me restabeleca nulo e

ficticio, inteligente e natural. Foi um momento, e jd passou
(PESSOA, 1999, p.73-74)-

Pessoa considera singular a experiéncia de ter existido realmente,
por um momento voltou a fazer parte do mundo dito real. Um momen-
to desaparecido de si? Desamparado? Mas, como observa Lapoujade:
“Rapidamente, entretanto, ele retorna as antigas certezas. Sabe que ndo
existe, que nunca existiu e que nunca mais existird com tanta firmeza
quanto naquele exato momento. Novamente, a existéncia lhe parece
insignificante, irreal” (LAPOUJADE, 2017, p. 10).

Por um lado, parece-nos um absurdo. Podemos nos questionar

53



como é possivel duvidar da realidade da existéncia se estamos aqui
presentes? Existimos. Segundo Lapoujade, essa confuséo ocorre porque
confundimos duas no¢ées distintas: a existéncia e a realidade.
Existimos de fato, ocupamos um espago-tempo, temos pensa-
mentos, o poeta passeia pela ponte no meio de pessoas, mas nada
disso é completamente real. “Os seres, as coisas existem, mas lhes falta
realidade. O que quer dizer “lhes falta” realidade? O que pode faltar a
uma existéncia para ser mais real? (LAPOUJADE, 2017, p.11). Eo que

questiona Lapoujade, ao nos apresentar o tema do seu livro:

Porém, ndo hd existéncias que se tornam “mais” reais, no
sentido em que ganham for¢a, extensdo, consisténcia: um amor
que se intensifica, uma dor que aumenta, um temporal que
ameaga cair? Ou entdo um projeto que se realiza, a construgéo
de um edificio, um roteiro levado as telas, a execugdo de uma

partitura? Séo diversas maneiras de ganhar realidade, de
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adquirir maior presenga, uma luz mais intensa (LAPOUJADE,

2017, p. 11).

Ja na obra de Souriau, Lapoujade aponta que, para compreen-
dermos a questio da existéncia, temos que partir da compreensio do

“« . . . ”» .
pluralismo existencial”, ou seja,

[...] néo hd um tinico modo de existéncia para todos os seres que
povoam o mundo, como também ndo existe um tinico mundo
para todos esses seres; ndo esgotamos a extenséo do mundo
percorrendo “tudo aquilo que existe, segundo um desses modos,
por exemplo, o da existéncia fisica ou o da existéncia psiquica.
Souriau abre e explora o leque da variedade dos modos de

existéncia compreendido entre o ser e 0o nada (LAPOUJADE,
2017, p. 14).

O desaparecimento de si poderia ser um modo de intensificagdo
da realidade de uma existéncia, ou de varias. Existem graduac¢oes de
intensidades nesses modos, de acordo com a necessidade de confirma-
¢do dessas existéncias.

Remetendo-me novamente ao poeta na ponte diante de sua
existéncia realizada por segundos ou minutos, observo que existem
certos momentos na vida que, por mais fugazes que sejam, parecem
eternizar uma intensidade maxima em nés por um momento. Seja em
uma realidade fisica ou virtual. Para uma atriz, a realizacdo de uma
personagem pode significar a sua existéncia real. Mais real, muitas
vezes, do que carregar uma identidade plausivel socialmente.

Possuir uma identidade é carregar uma possibilidade de identifi-
cacido — mas nio necessariamente de realizacio -, é preciso conservar
algo de idéntico. Algum aspecto do ser que possibilite, mesmo com
o passar do tempo, mesmo com algumas eventuais mudangas, o seu

reconhecimento. A nossa sociedade precisa identificar para controlar

seus individuos. N6s mesmos nos sentimos mais seguros acreditando
que somos agora o que seremos amanha. Tornamo-nos confiantes
nisso e os outros também.

O privilégio que sempre foi dado a identidade refere-se mais a
uma questio prética, uma comodidade.

Com as mudancas de paradigmas ocorridas, principalmente, a
partir do século XX, ficou mais dificil se manter igual ou idéntico a si,
diante da diversidade dos instantes que compdem a nossa vida.

Mas, o que nio permite que o sujeito dé vazio as suas laténcias?

Tentando compreender a questio acima, remeto-me as imposicdes
de uma subjetividade, tal como se apresenta na contemporaneidade no
universo pés-estruturalista. Segundo o pensador francés Félix Guat-
tari, a subjetividade ndo pode ser compreendida como uma produgio
do individuo, mas sim como formadora dele. Alinho-me as suas ideias

quando considera que:
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A subjetividade estd em circulagdo nos conjuntos sociais
de diferentes tamanhos: ela é essencialmente social, e
assumida e vivida por individuos em suas existéncias
particulares. O modo pelo qual os individuos vivem essa
subjetividade oscila entre dois extremos: uma relagéo
de alienagdo e opressdo, na qual o individuo se submete a
subjetividade tal como a recebe, ou uma relagdo de expressédo e
de criagdo, na qual o individuo se reapropria dos componentes
da subjetividade, produzindo um processo que eu chamaria
de singularizagdo (ROLNIK e GUATTARI, 1986, p. 33, grifos

dos autores).

Guattari considera que a subjetividade é produzida por agen-
ciamentos de enuncia¢ées. Ele dissocia radicalmente os conceitos de
individuo e de subjetividade: os individuos sdo resultados de uma pro-

ducdo de massa e a subjetividade ocorre essencialmente no registro do
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social, nio sendo possivel centri-la no individuo. Ela ndo é o resultado
de uma somatdria de subjetividades individuais, mas ao contrério, é a
subjetividade individual que resulta do enlace/cruzamento de agencia-
mentos coletivos de vérias espécies, nio sé sociais, mas econémicas,
tecnoldgicas, de midia, etc.

Uma subjetividade pode estar envolvida em processos de singu-
larizacdo, diz Guattari, sem que necessariamente tenha de projetar
sobre esta produg¢do uma identidade cultural (ROLNIK e GUATTARI,
1986, p.71). Ele afirma que singularidade e identidade sdo coisas com-
pletamente distintas: “A singularidade é um conceito existencial; ja a
identidade é um conceito de referenciac¢io, de circunscricio da realidade
a quadros de referéncia, quadros esses que podem ser imagindrios”
(ROLNIK e GUATTARI, 1986, p. 68).

E esses quadros de referéncia, muitas vezes nos decalcam em pa-
péis que nos esvaziam do que, talvez, pudéssemos considerar nossos

processos de singularizacio.

Aidentidade é o que nos decalca em papéis, enquanto que a singu-
laridade é como uma superacio dos decalques em dire¢io a criagdo, ou
simplesmente, a possibilidade de sermos nés mesmos, o que, segundo
Guattari (1986), ndo tem nada a ver com identidade.

Em uma sociedade capitalista, a identidade, em grande parte, é
uma conven¢ao que nos permite a passagem de diferentes maneiras de
existir, porém por um sé quadro de referéncia. Em geral, somos des-
viados do nosso impulso vital, que se amortiza nas fantasmagorias do
consumo e da soliddo. Dependendo da forma como nos relacionamos
com nossa identidade, ela se transforma em uma opressio. O sujeito
oprimido nio consegue supera-la, o que favorece uma modalidade
restrita de existir sob o jugo de um sistema fechado em seus comandos
massificantes.

S3o0 as laténcias de uma pessoa (impulso vital?) que determinam
ou impulsionam sua obra, ou sua vida. Os desejos de existir realmente,

ou mesmo de desaparecer de si, embora parecam contraditérios, sdo

como premissas para encontrar rotas de fuga para a existéncia. E sempre
através da criagio que nos expressamos, e a cria¢do depende das nossas
relacionalidades, indo na contramio da modernidade que nos conduz
ao individualismo atroz. Como criar rela¢ées que te alimentam? Como
reverter esse paradigma? E necessario realizar suas singularidades.

Segundo Guattari: “O que é verdadeiro para qualquer processo de
criagdo é verdadeiro para a vida” (ROLNIK e GUATARRI, 1986, p. 69).
Entdo, vamos inventando nossas “verdades”, como propée o poeta do
pantanal Manoel de Barros, em seu Livro sobre nada, que “tudo que n3o
invento é falso” (BARROS, 1996, p. 67).
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1.3 Desaparecendo de mim III

Seguem trechos de um texto referente ao trabalho realizado na
disciplina Poéticas Contempordneas, também ministrada pela professara
doutora Karina Dias no primeiro semestre de 2017. Minha proposta era
levar os colegas da turma para assistirem o nascer do sol de um deter-
minado meio fio da Universidade de Brasilia, de onde tinhamos uma
vasta visio e proximidade do horizonte. Distribui espelhos e pedi que
os quebrassem, para que as imagens fossem multiplicadas. Levei-lhes a
seguinte questio, pedindo que respondessem por escrito em pequenos
papéis distribuidos: qual a distincia entre seu corpo e o amanhecer?

Algumas respostas encontram-se entre aspas no texto a seguir.
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Sem designagdo ou “Como se fosse
uma madrugada qualquer”

Impossivel nomear o que sinto ao amanhecer. Sem designagdo.

Uma paisagem cotidiana que me busca querendo transcender o

olhar ordindrio.

Tragadas de ar frio. Baforadas. Suspiros enfumacados.
Qual a distdncia entre o meu corpo e o amanhecer?

“E como estar a beira d'dgua”.

Aonde eu estiver, a contradicdo de um amanhecer me persegue até
o0 ponto de um constante desassossego. Inquietagéo que me serve

de condugdo a improvdveis paisagens.
“A medida da minha insénia”: “360 dias e uma madrugada”.
E possivel encontrar um outro olhar para o mesmo de sempre?

(Tento dizer alguma coisa quanto d poténcia do clarear do dia que

me persegue).

Caminhadas ao amanhecer.

(12 pessoas sentadas no meio-fio de uma cal¢ada da UnB. Em
siléncio. Um espelho encostado na drvore e um caco de espelho na
méo de cada um. Um enquadramento. Esperando o sol. Olhando

querendo ver.)
O sono. (Aquele que ndo me vem).

O escuro encosta em mim. Sou negra noite de madrugada, vendo

as luzes da cidade. Séis? Artificios do olhar?

Tensdo da imensiddo imaginada do céu d'além nuvens! Além eu.

Sé. Entre.

“Trés inspiragdes, uma expiragdo, um sussurro, 583 piscadas de

olho - a distdncia entre meu corpo e o amanhecer”.

Hd mais evidente ao clarear, quando o sol se anuncia ainda sem

poder ser visto, o mistério dos vapores, gazes, nuvens intensas

que nos embagam a vista, ao mesmo tempo que nos apontam
outros mundos. Como se fosse possivel viver em camadas de tempo
diversos. Como se fosse possivel desmanchar-se num voo de asas
abertas ao infinito de uma existéncia. A materialidade se dilui.

“E o préprio universo acaba se desmaterializando para se tornar
duragéo, uma pluralidade de ritmos de duragdo que também se
superpdem em profundidade, de acordo com niveis de tenséo
distintos.” (LAPOUJADE, 2013, p.11).

O tempo de um amanhecer. Alguns minutos. (“Séo oito passos

precisos de cauda de boto cor de rosa”)

“1783 km »

Um oco profundo de eternidade e finitude ao mesmo tempo,

revelando uma latitude plausivel da existéncia. Passar da
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escuriddo as sombras delineantes de figuras aparentemente

reais que permitem tanto o sonho quanto o devaneio (ou

mesmo a loucura). Evidenciam-se as laténcias de uma paisagem
adormecida pelas sombras. Os fantasmas ficam tdo visiveis que se

desmancham na luz.

Mostrar-se ou esconder-se? Talvez esparramar-se por sobre
tudo... Diluir-se na paisagem. Transformar-se em cinzas (férteis)!
Despedacar-se em mil pedagos. Espelho quebrado. Virtualmente

mais real que o palpdvel.

Necessidade de concretizar uma multiplicidade em mim. (Serd que

os espelhos queimam?)

O horizonte sempre parece anunciar algo... logo ali. Vdrios. Além...

O horizonte é o cume inalcan¢dvel. Em minhas caminhadas na

janela.......... Ou me equilibrando no meio fio das calgadas da Unb,
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posso manipuld-lo no meu enquadramento como uma linha que se
desloca pela necessidade estética e emocional do meu olhar. (‘E a
medida do que cresce dentro”). Algo a superar. Algo a personificar

ou concretizar em agdes fotogrdficas (ou de outra ordem,).
O horizonte prolonga meu ombro. (Nascerd um sol em mim?)

O sol derrete as coisas no meu olhar com sua luminosidade

intensa.

Espectador efémero de um espetdculo eterno, o homem levanta os
olhos para o céu e os fecha para sempre; mas, durante o instante
rdpido que lhe é dado, de todos os pontos do céu e desde a beirada
do universo, um raio consolador parte de cada mundo e vem

tocar seu olhar para lhe anunciar que existe uma relagdo entre

a imensiddo e ele, e que ele estd associado a eternidade” (DE
MAISTRE, 2009, p. 105).

A eternidade de um instante. A eternidade do siléncio.

“Siléncio superlotado, imobilidade vibrante, tensa como

um arco. [...] Imobilidade surda, tudo esta parado. Tudo
est4 uniforme, amortecido. E um siléncio de descanso de
tela, de paréntese forrado de algodio, branco, suspenso”
(GROS, 2010, p.66).

Unico.
Sinfonia.

Mesmo com todo o receio de acordar o que dorme e adormecer
0 que nunca descansa, os pdssaros surgem gorjeantes pelo céu
dos nossos olhos. A principio tudo parece apenas um cochicho.
Pschhss... o siléncio avoluma-se atento aos sons que parecem

clarear com o dia.

“A distdncia entre meu corpo e o amanhecer é a distdncia do

quadrado do que ougo até o centro do circulo do que vejo.”

O grande mistério do mundo.

Sonoridades de luzes iluminadas de nuvens no céu amanhecente.
Epiderme erigada por fluxos de sensagées inomindveis. Corpo dgua

pamda, com correntes que represam e ndo carregam para o mar.

Claridade insistente nas entrelinhas... como se néo fosse possivel
segurar o amanhecer... grande tensdo de for¢as. O dia se estabelece
nublado... mas vem. Pdssaros orquestram o amanhecer em quedas

suicidantes pelo ar.
Gorjeios multiplos.

“A distancia entre o meu corpo e 0 amanhecer é o canto dos
passarinhos ou onde a vista alcanga ou o primeiro gesto do acordar,
o apertar dos olhos, o siléncio que prevé o barulho, é a vontade de

estar aqui e acold”.
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Sinto-me movida pela meméria. Ndo uma memdria passiva, mas
uma memoria encarnada, corporificada. Uma memdéria que me movi-
menta. Personagens mil que se levantam, como aquela figura de casaco
cinza, espelho e uma malinha vermelha. S6 néo sei quem ser... Preciso
saber? Da mala saem papéis, canetas, espelhinhos... Enquadramentos
possiveis da paisagem. Camadas e mais camadas de possibilidades.
Emanacdes.

Uma memodria que se transforma em a¢do. Realiza¢io. Que esboga
contornos de imagens. Delineia a poténcia do presente. “Nio se deve
julgar que as lembrangas alojadas no fundo da meméria 14 permanecam
inertes e indiferentes. Elas estdo na expectativa, estdo quase atentas”
(DELEUZE apud LAPOUJADE, 2013, p. 22).

David Lapoujade, relendo o filésofo Henri Bergson (1859-1941),

fala-nos de uma meméria-espirito que

ndo é a memdria daquilo que percebemos no presente; néo
é a memdria daquilo que fomos, é a memdria daquilo que
somos e nunca deixamos de ser, mesmo que ndo tivéssemos
conhecimento disso. E ela que imagina o tempo, que abre e
fecha o futuro. Sua presenga, ds vezes até sua insisténcia,
explica-se por que existe no passado — e, portanto, também no
presente — alguma coisa que de certa maneira ndo foi vivida.
(LAPOUJADE, 2010, p. 22).

A memoria-espirito como um virtual que insiste em atualizar-se
(como veremos no capitulo 3), desenhando em mim aquela figura
vista nas fotos e muitas outras possibilidades de existéncia. Talvez o
amanhecer sugira uma transi¢io, uma possibilidade de recome¢o, uma

situagio limite entre a noite e o dia, entre o ser e o nio ser.
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Entre mundos?

Entre.

Posso medir a saudade?

Posso medir o espago da dor? (Ela tem um lugar)

Posso medir o amanhecer no meu corpo?

Qual a dimensdo do lugar que a gente ocupa? E sempre margem.

Beira de. Ndo existe o centro.
Como se posicionar?

Em que medida a gente se posiciona?
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Quanto a finaliza¢do do trabalho, apés o nascer do sol nos reuni-
mos préximos a uma drvore onde eu havia colocado um espelho. Cada
um leu sua resposta a minha questéo e jogou seu papel dentro de um
recipiente de aluminio, onde os queimei junto com cacos de espelho e
pontas de cigarro. Observamos em siléncio. Fogo. Efémero. Divididos
ou multiplicados, todos rapidamente viraram cinzas. Obviamente, os
cacos de espelho sobreviveram. Ainda nio sei o que fazer com eles.
Estio dentro da malinha vermelha da mulher de casaco cinza até os
pés, junto com alguns objetos, que nio sei porque estavam l4.

Este trabalho ocorreu no inicio de julho de 2017, a partir das cinco
horas e cinquenta minutos da manha de uma sexta feira nublada.

Tentando localizar o leitor diante do que foi apresentado até aqui,
ressalto que alguns textos podem parecer etéreos demais, porém acredito
que fardo sentido ao final do trabalho (ou ndo tenham exatamente que
fazer sentido algum...). Pretendo que eles, junto com as fotografias,

possam promover outras camadas de compreensio da presente tese.
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No capitulo a seguir, nos debrugaremos sobre a personagem ten-
tando observar, na sequéncia dos acontecimentos, como considera-la
diante da minha experiéncia dos dltimos anos e em rela¢io as no¢des

teatrais que se estabelecem na contemporaneidade.

2. PERSONAGEM

O ou A personagem. Masculino ou feminino. Comum de dois gé-
neros. Aqui proponho-me a usar a forma feminina - A personagem - por
uma necessidade de afirmar o feminino em uma sociedade patriarcal.

A personagem resulta de um ato criativo. Na contemporaneidade,
a diversidade da cena teatral favorece distintas no¢des de personagem.
Os performers diferenciam-se das atrizes de teatro porque afirmam
nio possuir uma personagem, mas serem a pessoa em si, que acreditam
ser no seu cotidiano. No teatro, historicamente, as personagens eram
sempre vinculadas a um texto literario, o que jd ndo ocorre com tanta
frequéncia nos dias de hoje. Diversos grupos de teatro priorizam uma
criacdo coletiva ou processos de trabalho colaborativo, com a presen-
¢a de um diretor, ou ndo. Mas, nada disso desmerece a personagem,
uma nocdo nodal na construcio da teatralidade. Nesse sentido, sdo
os fatores culturais, estéticos e inclusive filoséficos que as modelam
através dos tempos.

De acordo com diciondrios de lingua portuguesa, as defini¢des

comuns de personagem sio: figura ficticia de peca teatral, romance,
filme, etc.; papel representado por um ator ou por uma atriz para per-
sonificar uma figura criada por um autor; pessoa famosa ou que goza de
prestigio social; pessoa excéntrica; pessoa definida pelo seu papel social.

Nas defini¢cées acima, ndo ha espaco para uma no¢io mais con-
temporanea da personagem. Elas sugerem sempre um texto, sendo
necessario um autor para uma cria¢io literdria da personagem. Se
limitam somente a forma humana, a uma pessoa com uma identidade.

Patrice Pavis, em seu Dicionério de Teatro, nos oferece uma noc¢io

um pouco mais ampla:

No teatro, a personagem estd em condicées de assumir os
tragos e a voz do ator, de modo que, inicialmente, isso ndo
parece problemdtico. No entanto, apesar da “evidéncia” desta
identidade entre um homem vivo e uma personagem, esta

ultima, no inicio, era apenas uma mdscara — uma persona
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— que correspondia ao papel dramdtico, no teatro grego. E
através do uso de pessoa em gramdtica que a persona adquire
pouco a pouco o significado de ser animado e de pessoa, que a
personagem teatral passa a ser uma iluséo de pessoa humana

(PAVIS, 1999, p. 285, grifos do autor).

A partir da nogio da palavra pessoa como ser, como alguém, tam-
bém a personagem passa a ser considerada uma pessoa. Uma ilusédo
de pessoa ou mesmo um ser qualquer animado. Mas, ela ndo poderia
ser um objeto? Uma cadeira que conversa com uma mesa? Coisas ma-
teriais também podem ser personagens se ganham movimentos que
as relacionem.

A palavra personagem surgiu da palavra persona, que por sua vez
significa mdscara. Persona no uso coloquial, é um papel social ou per-
sonagem vivido por um ator-atriz. Como afirmou Pavis, a palavra vem

do teatro grego, onde cada ator utilizava uma méascara para construir
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sua personagem. A persona também pode ser o personagem literdrio
criado por um autor.

Na teoria de Carl Gustav Jung (1875-1961), persona é uma perso-
nalidade que o individuo apresenta aos outros como real, mas que, na
verdade, é uma variante as vezes muito diferente da que de fato existe.

A persona é um arquétipo, que possui como func¢io basica a
adaptacio do individuo ao mundo externo. Ela é uma fun¢io psiquica
que contribui na adaptacio social, nos relacionamentos e trocas entre
as pessoas. Ela impulsiona a movimentac¢do em dire¢do ao coletivo e
vice-versa.

Jung a define como:

Apalavrapersona é realmente uma expresséo muito apropriada,
porquanto designava originalmente a mdscara usada pelo ator,
significando o papel que ia desempenhar. Como seu nome

revela, ela é uma simples mdscara da psique coletiva, mdscara

que aparenta uma individualidade, procurando convencer aos
outros e a si mesma que é uma individualidade, quando, na

realidade, ndo passa de um papel, no qual fala a psique coletiva
(JUNG, 2008, p. 53).

Importante frisar que a persona devém constantemente o co-
letivo. Ela, a persona, simboliza o rosto que usamos para o encontro
com o mundo que nos cerca. E podemos ser muitos. A compreensio do
individuo como um processo, como diferenca em relag¢do a si mesmo,
como ente aberto para o fora que o constitui. A multiplicidade do ser.

A persona pode diferir muito da personalidade verdadeira do ego,
no entanto, estar consciente de que é apenas um papel que se esta
desempenhando em prol da adapta¢io ao coletivo e de que isso nio
vai interferir na vida privada, traz beneficios. Enquanto arquétipo, a
persona esta contida no inconsciente coletivo. Portanto, ela possui

certa autonomia em relagio ao ego, podendo “engoli-lo”, a ponto de

fazer o individuo se comportar de uma forma unilateral em todas as
situagGes externas, o que gera grandes problemas de adapta¢io social.
Um ego bem estruturado relaciona-se com o mundo exterior através
de uma persona flexivel, alavancando o desenvolvimento psicolégico
e o amadurecimento do ser.

E necessario, entio, flexibilidade para colocar a devida mascara
no momento certo e aprender a tird-la quando necessério para relaxar
dos papéis sociais que nos formam, pois ao longo da vida muitas mas-
caras serdo colocadas, muitas personas serdo acionadas. Muitas vezes,
a dissolucio da identificacdo com o papel exercido é extremamente
necessaria para o exercicio da multiplicidade do ser.

Como visto anteriormente, o desaparecimento de si pode propiciar
a busca de distintas personas, outras mascaras que ficam ocultas por
uma necessidade premente de corresponder socialmente a determina-
dos papéis. Quando a méscara gruda na pele e ndo quer sair, pode ser

necessario que ocorra uma situagio abrupta, onde, através do choque,
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mudamos obrigatoriamente, nos desterritorializamos.

A persona, portanto, tem a ver com os diversos papéis que de-
sempenhamos socialmente. Mas ela é uma mdscara.

E no teatro?

Que lugar a personagem teatral ocupa hoje nos processos de
producio cénica? Estamos falando de um conceito desvalorizado, em
um tempo onde o p6s-dramatico impde outros c6digos de construgdo e
modelos para o teatro. A ideia da nio-representacio, ligada a certos as-
pectos do desempenho, coloca a pessoa/persona antes do personagem?
Nesse sentido, a no¢ao de personagem, seja do ponto de vista literario
ou entendida como constru¢io da atriz, como a¢io performativa, é
indissociavel do género dramético?

Voltemos um pouco ao tempo que nos constroi.

Da Grécia Antiga até hoje, a personagem na cena se manifestou
de diferentes maneiras, expressando também diferentes concepg¢des

de teatralidade. Entre a personagem reforcada com méscara, tinica e
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coturno, e aquela vinculada ao corpo sensivel da atriz, que compromete
tanto a sua estrutura fisica, como seus processos emocionais e psicol4gi-
cos, podemos observar que a personagem teatral passou por diferentes
nuances, concep¢des estéticas e procedimentos construtivos. Desse
modo, fatores culturais e estéticos que modelam tanto a dramaturgia
como a atuagio/representacio mostraram diferentes facetas/rostos da
personagem, tais como mdscaras, alegorias, personas, tornando bem
complexa sua conceituacgdo, se ndo fixamos precisamente o contexto
sociocultural e o movimento ou género ao qual seus autores pertencem.

Quem s3o os autores? A quem a personagem pertence? Ao autor
do texto ou ao artista que a compde? A personagem é a atriz? Pelo
que posso perceber, estas questdes podem nio ter uma Gnica resposta

através do tempo.

2.1 Relagao atriz/personagem

Observando ao longo da histdria do teatro, a distincia entre
atriz e personagem foi se alargando e encurtando conforme as deter-
mina¢6es do momento. Algumas propostas realistas sustentam que a
personagem é a atriz em situagdo de representacio. A principio, existe
uma certa relagio entre o vinculo atriz-personagem e o resultado de
sua construc¢io, quando ocorre uma distdncia maior entre elas, apre-
senta caracteristicas ligadas as virtudes da construgdo dita fisica e
exterior; ja a uma menor distancia, so realcados os aspectos emotivos
e sensiveis - pois que é priorizada a construg¢io dita interior. Ambos os
aspectos, além de se apresentarem como historicamente dicotémicos,
pressupdem metodologias de diferentes abordagens, que demostram
a grande bagagem de procedimentos técnicos desenvolvidos ao longo
da histéria do teatro. Estes aspectos nos permitem entender a perso-

nagem - pertenca a tradicdo que perten¢a — como um modelo a ser

alcancado através de um processo de formacéo e aquisicio técnica por
parte da atriz. Compreender a personagem mais separada da pessoa
da atriz, ou muito préxima a ela, pode comprometer a profissional
de teatro na busca de uma composi¢do vinculada a c6digos artisticos
préprios da linguagem e a procedimentos técnicos especificos. Porém,
independente dos recursos utilizados priorizarem uma constru¢io
fisica — como no caso das tradi¢ées orientais e as correntes ocidentais
que bebem de suas dguas - ou se trabalhar exaustivamente com pro-
cessos de ldgica interna e coeréncia da agio, é necessirio que a atriz
esteja preparada e treinada sistematicamente nos diferentes principios
técnicos de sua profissio.

A relagio atriz-personagem estd apoiada em um precario equili-
brio dependente de intimeros fatores que lhe afetam. E necessario que
haja fluidez e coeréncia, e que ela ndo extrapole uma légica maior que
constréi a cena e, em geral, a obra como um todo. Deve haver sintonia.

A personagem de teatro, entendida em um sentido contempora-
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neo/moderno, nio é constituida apenas pela vontade de incorporar a
entidade ficticia criada pelo autor, mas pela introdu¢io de um conjunto
de conhecimentos técnicos que a atriz pde em jogo em sua composigio.

Segundo a maioria dos grandes mestres da cena do século XX,
a atuacio se constitui em um ato de consciéncia. Ou seja, a atriz nio
pode apenas confiar em seu talento, mas sim na sua capacidade de
utiliz4-lo de forma consciente, de acordo com sua vontade, o que exige
(alguma) técnica. Como em qualquer drea de conhecimento, a liberdade
expressiva tem de vir acompanhada de uma disciplina.

A personagem é uma condensag¢do, um devir. Podemos crii-las
(ou construi-las) e seremos sempre nds, nés em devir alguém ou algu-
ma coisa, exercendo a nossa multiplicidade de ser, na medida em que
entendemos que o individuo nio é uma coisa s6. Uma atriz performa
a personagem. Seus afetos movimentam fluxos diversos que, em sua
constante repeticio, se transformam em for¢a, na busca do universo

poético/ ficcional da personagem. A imaginagio é uma esperanca de
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realidade. A personagem resguarda uma virtualidade, que nio sai da
atriz, mas a potencializa. Se d4 um encontro entre ambas. Algo as
une a um todo, a uma poténcia de vida. Nés nunca criamos sozinhos,
estamos sempre em relacio. Somos memoria. Mas a memoria nio é
necessariamente pessoal.

A seguir, observemos alguns olhares sobre a cena teatral con-

temporanea

2.2 Teatralidade e Performatividade

Informalmente, a nog¢do de teatralidade nos remete ao que con-
sideramos exagerado. No cotidiano, alguém nos parece teatral quando
se produz fugindo aos padrdes vigentes, ou age de forma nio habitual
- possui um comportamento histriénico - por exemplo. O nosso olhar
parece eleger o que o chama, numa via de méo dupla.

A teatralidade é especifica do teatro ou faz parte da nossa vida
cotidiana?

Os limites entre as dreas cénicas e a vida cotidiana estio cada
vez mais esfumados em uma sociedade cada vez mais espetacular. O
individualismo e o ilusionismo contemporineos transformam cada
esquina em um palco. Remeto-me a Sociedade do Espetdculo, livro do
filésofo Guy Debord, onde ele afirma que com o capitalismo nos tor-

namos uma sociedade espetacular:

Toda a vida das sociedades nas quais reinam as modernas
condicbes de produgdo se apresenta como uma imensa
acumulacio de espetaculoes. Tudo o que era vivido
diretamente tornou-se uma representagio (DEBORD, 1997,

p. 13, grifo do autor).

Sim, constantemente o espetaculo faz parte do nosso cotidiano.
De que espeticulo ele fala? Debord afirma que o espetaculo ndo é um
conjunto de imagens, mas a relagio entre as pessoas sempre mediada
por imagens (DEBORD, 1997, p. 14). O nosso cotidiano é pautado de
ilusées. Fantasmagorias modernas. Representa¢des. Teatralidade?

A teatralidade nio é mais especifica do acontecimento teatral.

Ja desde o final do século XIX que as estéticas teatrais vigentes
foram confrontadas por diversas questdes que colocavam em xeque as
nog¢oes de teatralidade. Podemos ressaltar o distanciamento do texto

teatral ou a diversidade de espacos cénicos, ndo mais restritos ao prédio
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do teatro. Sem o uso do texto, o que garantiria a teatralidade da cena?
Com a utiliza¢io de outros espagos para a cena que nio o edificio do
teatro, o que garantiria a teatralidade? O que garantiria sua especifi-
cidade diante das outras linguagens cénicas?

Desde entéo, fez-se necessario buscar pardmetros que pudessem
especificar o modo de expressio teatral.

O tedrico Patrice Pavis, em seu Diciondrio de Teatro, aponta o
surgimento do encenador, no final do século XIX, como um dos fatores
que contribuiu para o fortalecimento do teatro como arte auténoma,

em meio aos confrontos existentes na época:

A teatralidade ndo surge mais, pois, como uma qualidade ou
uma esséncia inerente a um texto ou uma situacdo, mas como
um uso pragmdtico da ferramenta cénica, de maneira a que os
componentes da representagdo se valorizem reciprocamente

e facam brilhar a teatralidade e a fala (PAVIS, 1999, p. 373).
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A ensaista Josette Féral é uma das mais importantes estudiosas
da questio da teatralidade. O seu livro Além dos limites, apresenta uma
série de ensaios que transitam por esse universo tedrico das artes

cénicas. Ela comenta que:

[...] é cada vez mais dificil determinar as especificidades. A
medida que o espetacular e o teatral passaram a fazer parte
de novas formas, o teatro, repentinamente descentrado, foi
obrigado a se redefinir. A partir dai, perdeu suas certezas
(FERAL, 2015, p. 82).

Corroborando com o que foi dito anteriormente, Féral afirma que
novas formas do “teatral” surgiram na modernidade, desestabilizando
a drea. A nogio de teatralidade excede os limites do teatro porque nio
é uma propriedade, ndo é da ordem da matéria, a ponto dos sujeitos
ou coisas poderem adquiri-la: ter ou nio ter teatralidade. “Ela nio

pertence exclusivamente aos objetos, ao espago e ao préprio ator, mas

pode investi-los se necessario” (FERAL, 2015, p. 108).

Como investir-se de teatralidade?

Espetdculo implica em teatralidade?

Um fator fundamental na afirmacio da teatralidade, segundo
Féral, é o olhar do outro, do espectador. A teatralidade “acima de tudo,
é resultado de uma dindmica perceptiva do olhar que une algo que é
olhado (sujeito ou objeto) e aquele que olha” (FERAL, 2015, p- 108).
E essa relag¢io pode acontecer por iniciativa tanto do ator como do
espectador, no estabelecimento de um jogo que transforma o espago

cotidiano em espago de representacio.

Ora, o que cria a teatralidade é o registro do espetacular
pelo espectador, ou até mesmo do especular, ou seja, de outra
relagdo com o cotidiano, de um ato de representagdo, de uma
construgdo ficcional. A teatralidade é a imbrica¢éo da ficgdo

com o real, o surgimento da alteridade em um espago que situa

umjogo de olhares entre aquele que olha e aquele que é olhado.

Entre todas as artes, sem diivida é o teatro que melhor realiza

essa experiéncia (FE'RAL, 2015, p. 108, grifos da autora).

O olhar do espectador descortina conscientemente uma outra
paisagem do cotidiano, emergindo assim, uma fic¢do. A teatralidade
instituindo-se na alteridade do olhar. A teatralidade ndo é mais espe-
cifica do acontecimento teatral.

Féral distingui trés movimentos pelos os quais o olhar do espec-
tador reconhece a existéncia da teatralidade. Considero importante
citd-los aqui, pois contribuirio para compreendermos a distin¢do entre
performance e teatro.

O primeiro movimento descrito (clivagem) descrito é o que o
olhar do espectador realiza separando a a¢do ou o sujeito observado

do espaco cotidiano que o rodeia.
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Assim, isola a agdo de seu entorno e, dessa forma, consegue
localizd-la em outro espaco, onde a representagdo pode
surgir. Sabemos que, sem essa ruptura no espago, a agdo (até
entdo insepardvel do real) néo pode dar lugar a ficgéo. [...] A
defasagem entre espago cotidiano e espago de representagéo
cria uma primeira dualidade, sem a qual a teatralidade néo
seria reconhecida, e constréi um primeiro nivel de fric¢do

realizado pelo olhar do espectador (FERAL, 2015, p- 100).

O espectador nio se limita a olhar somente um dos espagos, pois
é justamente o jogo dessa fric¢io entre os dois que, estabelecendo-se,
permite a constituicio da teatralidade. “Ator e espectador rearticulam
os signos, retirando-os de seus sistemas habituais de significacio e
integrando-os a outro universo ficcional” (FERAL, 2015, p- 109).

O segundo movimento que ocorre no olhar do espectador é si-

multineo ao anterior - que opde o espaco cotidiano e o espaco de re-
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presentacio - é o que opde realidade e ficcio no 4mago de uma mesma

cena. E da ordem da ilusio.

Efetivamente, cada evento representado inscreve-se, ao mesmo
tempo, na realidade (por meio da materialidade sempre
presente dos corpos ou dos objetos e também da agdo em vias
de se desenvolver) e na ficgdo (as agées e os eventos simulados
remetem d fic¢do, ou pelo menos a uma ilusdo) (FERAL, 2015,

p. 110).

Por seu lado, o espectador percebe as friccbes e as tensdes entre
os diferentes mundos que a teatralidade pde em jogo. Ele 1é “o jogo de
fric¢des e tensdes perceptivel na acdo cénica. Tem prazer em reconhecer
os signos que se expdem a seu olhar e sua subversio permanente pelo
proprio ato de ilusdo” (FERAL, 2015, p- 110-111).

O terceiro movimento tem relagio especifica com o ator, com o

equilibrio precario que ele deve lidar em seu intimo.

No ator, as for¢as do simbdlico sempre superam o instinto que,
no entanto, surge com frequéncia de modo imprevisto. A beleza
do jogo do ator provém, precisamente, desse combate incessante
entre a mestria de seu corpo e o permanente transbordamento

que o ameaga (FERAL, 2015, p. 111).

E o olhar do espectador percebe simultaneamente todos esses

movimentos. Ele vé no ator

ao mesmo tempo o sujeito que é a fic¢do que encarna (a agdo
que interpreta e a ilusdo cénica em que se inscreve; ele o vé ao
mesmo tempo como senhor de si e trabalhado pela alteridade,
pelo outro em si). Apreende nédo apenas o que o ator diz e

faz, mas também o que lhe escapa — o que diz a despeito de

si mesmo, apesar de si mesmo. Entéo consegue apreender a
extensdo da alteridade do ator e a grandeza de ser, a um sé

tempo, 0 mesmo e o outro (FERAL, 2015, p.111).

A observacio de Féral sobre o “transbordamento” da atriz, sobre
aquilo que lhe escapa além da acio, sobre a construcio dessa noc¢io de
uma teatralidade que surge pelo deslocamento simultaneo de for¢as
diversas que constituem um equilibrio precério, reafirmam a no¢do do
personagem que é o outro, que também ¢é a atriz. H4 uma complexa
beleza na atuacio. A alteridade do ser.

O espetaculo veicula todos os olhares ao mesmo tempo, mas,
segundo Féral, é esse ultimo movimento relativo ao ator, que “causa
um dos prazeres mais profundos do espectador” (FERAL, 2015, p. 111).

A autora considera que esses trés movimentos constituem os fun-
damentos da teatralidade e sdo suas estruturas constitutivas. Partindo

destas consideragdes, ela prop&e a seguinte defini¢do:
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a teatralidade nédo é uma propriedade, uma qualidade que
pertence ao objeto, ao corpo, ao espago ou ao sujeito. Nédo
é uma propriedade pré-existente nas coisas. Ndo espera
ser descoberta. Ndo tem existéncia auténoma. S6 pode ser
apreendida enquanto processo e deve ser atualizada em um
sujeito ao mesmo tempo como ponto de partida do processo
e sua conclusdo. Resulta de uma vontade deliberada de
transformar as coisas. [...] No movimento incessante entre
o sentido e seu deslocamento, entre o mesmo e o diferente,
surge a alteridade no interior da identidade, e a teatralidade

nasce (FERAL, 2015, p. 112).

Poderiamos considerar, entdo, que a teatralidade emerge das
intensidades dos corpos/matérias/substancias em movimento, em
relacdo, numa zona limitrofe, o que vai gerar uma agéo.

Diante de tais consideracdes, questiono o que venho chamando

86

de personagem primordial: serd que ela é o que escapa de mim no
outro que estou sendo? Essa fronteira de si com o outro j4 emana a
personagem, coloca a atriz em um outro estado de ser, em outro plano.
(Pode ocorrer na atriz uma mudanca de natureza?)

Esta nog¢io vincula a teatralidade ao teatro tradicional de repre-
sentacio. A performance também possui uma teatralidade? Podemos
falar em teatralidade no singular ou no plural, teatralidades?

Em um ensaio publicado em 1985, Féral colocava em franca
oposi¢io o conceito de teatralidade e o de performatividade, segundo
observa a pesquisadora Silvia Fernandes em seu livro Teatralidades

Contempordinea:

[...] uma das principais inten¢ées da ensaista é definir a
teatralidade como resultado de um jogo de for¢as entre as
duas realidades em agdo: as estruturas simbdlicas especificas

do teatro e os fluxos energéticos — gestuais, vocais, libidinais

- que se atualizam na performance e geram processos
instdveis de manifestacéo cénica. Por recusar a adogéo de
cddigos rigidos, como a defini¢do precisa de personagem e
a interpretagdo de textos, a performance apresenta ao
espectador sujeitos desejantes, que em geral se expressam
em movimentos autobiogrdficos [...] e tentam, a qualquer
custo, escapar a representagdo e a organizagdo simbélica que
domina o fenémeno teatral, lutando por definir suas condigdes
de expressdo a partir de redes de impulso (FERNANDES,

2010, p. 123-125).

Em texto posterior, Féral ameniza essa oposicdo afirmando que a
performatividade é um dos elementos da teatralidade e todo espeticulo

é uma relacio reciproca entre ambos:

[...] enquanto a performatividade é responsdvel por aquilo
que torna uma performance unica a cada apresentagio, a
teatralidade é o que a faz reconhecivel e significativa dentro
de um quadro de referéncias e cédigos. Nédo apenas o teatro,
mas outras formas de arte como a danga, o circo, o ritual e a
Opera procedem da combinagdo entre diferentes instdncias de
performatividade e teatralidade, e o que varia é exatamente

o0 grau de preponderdncia de uma ou outra ( (FERAL, 2015,

p. 124-125).

Evidencia-se assim a complexa relagio entre as duas instancias. O
ato cénico necessita tanto da performatividade quanto da teatralidade
para se potencializar.

A arte da performance veio transformando o teatro contempora-
neo nas ultimas décadas, pois nele infiltrou alguns de seus principios

fundadores:
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[...] transformagdo do ator em performer, descrigdo dos
acontecimentos da agdo cénica em detrimento da representagio
ou de um jogo de ilusdo, espetdculo centrado na imagem e na
agdo e ndo mais sobre o texto, apelo a uma receptividade do
espectador de natureza essencialmente especular ou aos modos

das percep¢ées proprias da tecnologia (FERAL, 2015, p. 114).

As préticas performativas redefiniram os pardmetros que nos
permitem pensar atualmente a arte. No teatro instala-se um novo
paradigma.

A partir de estudos da performance, Hans-Thies Lehmann propés
o conceito de teatro pds-dramdtico na tentativa de organizar a diversi-
dade da cena contemporanea. Ele notou a emergéncia de um “campo de
fronteira entre performance e teatro 4 medida que o teatro se aproxima
cada vez mais de um acontecimento e dos gestos de autorrepresentacio

do artista performatico” (LEHMANN, 2007, p.223). Féral afirma que
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este conceito é pouco eficiente por ser excessivamente genérico. Ela
entdo propde o teatro performativo, que considera a cena a partir de
sua performatividade, o que naturalmente ja exclui alguns trabalhos

cénicos. Ela indica que:

No teatro performativo, o ator é chamado a “fazer”, a “estar
presente”, assumir os riscos e a “mostrar o fazer”, em outras
palavras, a afirmar a performatividade do processo. A
atengdo do espectador se coloca na execugdo do gesto, na criagio
da forma, na dissolugéo dos signos e em sua reconstrugdo
permanente. Uma estética da presenca se instaura. [...] o
teatro aspira a fazer evento (acontecimento), reencontrando
o0 presente, mesmo que esse cardter de descri¢do das agées
ndo possa ser atingido. A pe¢a néo existe sendo por sua logica
interna que lhe dd sentido, liberando-a, com frequéncia, de

toda dependéncia, exterior d uma mimese precisa, a uma ficgdo

narrativa construida de maneira linear. O teatro se distanciou

da representagéo (FERAL, 2015, p. 131, grifos da autora).

Sera que de fato ele se distanciou da representacio?

2.3 Representacio/Interpretagio

A utilizacio dos termos interpretagio ou representagio no teatro
nos leva por caminhos distintos. A interpretacio propde imediatamente
uma rela¢io com um texto dramatico e a impressio que a atriz lhe im-
prime, sua interpretacgdo de algo, enquanto a representa¢io nos remete
a acdo da atriz querendo demonstrar algo ja existente em um texto,
uma “re-apresentacio” do mesmo. J4 o termo atuag¢io nos remete ao
ato em si, a0 movimento, ao jogo que se estabelece em cena.

Embora nio faca mais sentido discussdes sobre a hegemonia de

algum dos elementos que compdem o teatro, pois a diversidade da cena

teatral contemporinea tem permitido todas as tendéncias, observarei

algumas no¢des que considero relevantes neste contexto.
Observando algumas nog¢des de interpretacido no Diciondrio de

Filosofia, de Nicola Abbagnano, podemos perceber considera¢des di-

versas para o seu significado:

P. Ricoeur ressalta especialmente o conceito de I. como
desvendamento de sentidos ocultos, porquanto concebe a I.
como algo reservado a compreensdo dos simbolos (ou seja,
dos signos que tém significados equivocos), ligando-se desse
modo também ao sentido que o termo tem no fundador da
psicandlise, S. Freud. [...] L. Pareyson, por sua vez, definindo a
I. como conhecimento de formas por parte de pessoas “elabora
sobretudo as suas caracteristicas peculiares de inexauribilidade,
retomando de algum modo o preceito de Schleiermacher sobre o

“saber mais que o préprio autor” (ABBAGNANO, 2007, p. 667).
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Podemos considerar a interpretacdo como desvendamento do
oculto ou como uma ampliacio de significados que nunca se esgota,
pois cada um pode sempre interpretar o texto i sua maneira.

Ja Patrice Pavis, em seu Diciondrio de Teatro, nos oferece a seguinte

noc¢io para a interpretacio da atriz:

A interpretagéo do ator varia de um jogo regrado e previsto
pelo autor e pelo encenador a uma transposigdo pessoal da
obra, uma recriagdo total pelo ator, a partir dos materiais
a sua disposi¢do. No primeiro caso, a interpretagdo tende
a apagar-se a si mesma para fazer com que aparecam as
intengbes do autor ou de um realizador; o ator nédo assume
seu papel de utilizador e de transformador da mensagem a ser
transmitida: ele ndo passa de uma marionete. No segundo caso,
ao contrdrio, a interpretagéo torna-se o local onde se fabrica

inteiramente a significagdo, onde os signos sdo produzidos
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ndo como consequéncia de um sistema preexistente, mas como

estruturagdo e produgdo deste sistema. (PAVIS, 2001, p. 212).

Relevando aspectos mais especificos da interpreta¢io no teatro,
Pavis aponta duas maneiras de uma atriz interpretar, sendo uma com-
pletamente oposta/ distinta da outra. Vale ressaltar a minha revolta
quanto ao apagamento de uma atriz em cena em nome de alguma in-
terpretacdo alheia a si mesma. Sempre é possivel corresponder a uma
direcio de um espetdculo, mas nunca tornar-se apenas uma marionete.

Segundo Renato Ferracini, ator e diretor do Grupo teatral Lume,
ao interpretar um texto, a atriz se coloca ‘entre’ a personagem e o
espectador, uma vez que ela precisa traduzir, interpretando os signos
literdrios em signos corpéreos e vocais para a construgio de seu papel
(FERRACINI, 2013, p.56). S6 que haveria uma tendéncia 4 repeticio de
signos sociais hegeménicos, o que podemos compreender, segundo o

que foi apontado acima por Pavis, que a atriz pode se transformar em

uma marionete.

De qualquer modo, o termo interpreta¢io nos remete a um texto.
O desvelamento de um texto. O texto como centro de onde advém a sua
interpretacdo. Mas ndo seria o texto apenas mais um dos elementos
que compde a cena? Nio ha centro. O que ocorre é a encenacio.

Quanto ao conceito de representac¢io teatral, Pavis observa que:

O francés insiste na ideia de uma representagdo de uma coisa
que jd existe, portanto (principalmente sobre a forma textual
e como objeto dos ensaios), antes de se encarnar em cena.
Representar, porém, é também tornar presente no instante da
apresentagdo cénica o que existia outrora num texto ou numa
tradicdo teatral. Esses dois critérios — repeticdo de um dado
prévio e criagdo temporal do acontecimento cénico — estédo, com
efeito, na base de toda encenagdo. [...] O teatro ndo representa

algo preexistente, que teria existéncia autéonoma (o texto) e

que se apresentaria uma “segunda vez” nos palcos. E preciso
se tomar a cena como acontecimento unico, construgdo que
remete a si mesma [...] e que néo imita um mundo de idéias
(sic) (PAVIS, 2001, p. 338-339).

Quando a cena acontece, ela é sempre unica. Nio ha davida que
a repeticio necessdria, que faz parte de todo e qualquer espetdculo, é
sempre a descoberta de algo novo a cada vez que ocorre, posto que se
ha uma atuac¢io no ‘aqui e agora’ ela nunca se repete.

A personagem de um texto existe nas paginas do livro, na relagdo
que se estabelece entre o leitor e o autor/ criador. O pér em cena/ en-
cenar uma personagem é sempre um ato dnico e que se diferencia do
textual. Ela nio representa algo, ela acontece, ela é. “A representagio,
nio é, portanto, ou nio exclusivamente, o espeticulo; é tornar presente
a auséncia, apresentd-la novamente 4 nossa memoria, a0s nossos ouvi-

dos, a nossa temporalidade (e nio somente aos nossos olhos)” (PAVIS,
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2001, p. 340). Configurar o invisivel no presente da cena.

Seguindo este conceito, representar envolve o toque da atriz, ou
seja, a sua visdo de mundo cria a sua forma de representar que é Gnica
dentro de sua singularidade. A atriz nio se torna a personagem, mas
a representa.

Segundo Ferracini, nos dias atuais, esta ja é uma questio datada,
ultrapassada, a qual ja ndo nos prendemos mais. Em seu livro Ensaios
de Atuagio ele afirma que cada postura tem seu lugar no mundo do

teatro contemporaneo:

Ndo existe mais guerra ou batalha simplesmente porque jd ndo
existem centros de rebatimento de diferenga. Isso significa que
ndo hd, no teatro contempordneo, um logocentrismo criativo
poético teatral, seja ele qual for. Néo faz mais sentido querer
afirmar uma diferen¢a em relagéo a um centro hegeménico de

significdncia, ou seja, afirmar alguma espécie de logocentrismo.
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Em outras palavras: talvez ndo caiba mais, no teatro
contempordneo, a postulagdo de um centro hegeménico, cuja
diferenga poderia ser o texto de um autor — um textocentrismo;
~ ", . “« . ” . ~
as agoes fisicas dos atores —um “atorcentrismo”; ou a criagdo
do encenador, um “encenadorcentrismo” e assim por diante.
Essa danga de centros, ou ainda a discusséo, a reflexdo sobre
qual centro é o mais eficiente para a criagdo cénica ou seus

processos decorrentes, é simplesmente ridicula (FERRACINI,

2013, p. 63).

Ferracini nos aponta que a “guerra arrefeceu”, pois ndo hd mais a
no¢io de centro e sim de contégios, afetagdes. Depois do surgimento

das artes performativas, o teatro nunca mais foi o mesmo:

O territorio da arte cénica, ou mais especificamente do

teatro, abarcando a danga e a performance art, passam a

ser, nas consideragbes contemporaneas, uma multiplicidade
de procedimentos cujos processos de criagdo ndo sdo lineares,
mas rizomdticos, pautados por uma completa independéncia
dos elementos constitutivos da cena, cada qual com sua
dramaturgia propria, e cujas influéncias e inspira¢des
costumam ser completamente multidisciplinares [...] Nédo
existe mais uma dramaturgia (textual, corporal etc.) a ser
seguida, mas o processo se dd por op¢des dramatirgicas, ou
seja, a poética cénica se constrdi por camadas sobrepostas e em
relagdo de retroalimentagdo e fluxo continuo dos agenciamentos
dramaturgicos singulares, sejam eles corpdreos, textuais,
imagéticos, espaciais etc A criagdo ou seus processos ndo
mais se conceituam ou se realizam a partir de um suposto
centro de criagdo, mas agenciam periferias independentes,
todas elas “diferencas”, gerando um grande monumento cénico
(FERRACINI, 2013, p.64-65).

Segundo ele, a diversidade da cena contemporinea ndo permite
mais a hegemonia de um centro irradiador de “verdades”. A considera-
¢do de multiplas dramaturgias para cena lhe da um carater rizomatico
que esfumaga essas questdes. Nao ha mais um logos detentor de uma

“verdade”. Ou seja, com toda razio, essa discussio perdeu o sentido.

2.4 Atuacido

Venho optando em utilizar o termo “atua¢do”, por acredita-lo mais
descentralizado, menos analitico e mais vinculado a uma atitude cénica
no aqui e agora. O termo nos remete a performatividade de uma atriz.
Ele é menos abstrato e compromete o momento presente com uma re-
alidade imediata, pois atua¢io implica em a¢io. A atuacio movimenta
e relaciona todas as intensidades, todos os afetos, todos os elementos
em jogo no trabalho da atriz, sem hierarquiza-los. Independente de

representar ou iterpretar algo, primeiro atua-se.
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Nesse sentido, alinho-me & no¢io apontada por Ferracini quando

propde que:

Mesmo considerando que o ator interprete ou represente, que
o dangarino dance e que o performador performe, todos eles
atuam no espago-tempo entre elementos cénicos em busca
de gerar um territério poético. Atuam pela agdo mesmo de
atuar, de modificar, de possibilitar, de experimentar. O ator
atua “com” sua performance. Portanto, fica claro que “atuar”
se distancia em muito de representar uma personagem ou
utilizar-se de alguma técnica de atuagdo. O verbo atuar aqui
funciona como um disparador de processos. “Atuar”= disparar
processos de compartilhamento de sensagées, utilizando-se

da materialidade corpérea como meio (FERRACINI, 2013,
p, 70-71).
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Todos os elementos que compdem o rizoma cénico sdo detonadores
de afetos que podem emergir das relagées que se estabelecem numa
atuacdo. A atriz dinamiza suas energias potenciais para tornar o seu ato
vivo, orgdnico, seja em uma performance ou em uma peca de teatro.

Mas, como veremos mais adiante, como diferenciar a atuacio da
atriz de teatro e da performer? Os artistas de performance costumam
apontar como uma das diferencas basicas entre a sua prética e a das
atrizes de teatro, como visto anteriormente, a questdo da personagem,
que nio existe em seu trabalho, pois é sempre a pessoa do performer
que se coloca no presente da situagio. Segundo Féral, a performa-
tividade e a teatralidade é que compdem uma cena, e sua defini¢do
depende de um maior ou menor grau de uma ou de outra. Alinho-me
a esta ensaista francesa, quanto a sua proposta de Teatro Performativo,
compreendendo que ambas as no¢des - performatividade e teatralidade
- dependem de fluxos energéticos que atuam no aqui e agora e geram

uma poténcia poética.

Seja qual for o estilo, o trabalho da atriz realiza-se/ atualiza-se no
aqui e agora. A performer atriz transborda a personagem, seja em que
tempo for, realiza-se, presentifica-se no aqui e agora. Ela nio cessa de

devir algum virtual de si, que pode ser a personagem. Atua-se.

2.5 Personagem e Rizoma

Agora preciso falar sobre a personagem em mim... Sobre o vento
que sopra segredos nos meus ouvidos e ontologicamente me desterri-
torializa, fundando um lamacal movedico de possibilidades de ser. A
territorialidade de uma identidade aceita socialmente, de uma persona
que funciona em um determinado cotidiano, nio garante que fluxos
diversos ndo venham se intrometer em seus castelos e os desmanchar

como se fossem de areia.

Uma personagem pode reterritorializar constantemente uma
atriz. Pois, ser atriz é ser puro devir. E fazer de sua prépria vida um
grande laboratério; uma intensa e constante pesquisa sobre a atuagio,
e consequentemente, sobre si mesma. Formar rizoma com o mundo,
com as circunstancias que a cercam. Ser afetada pelos céus e pelos
infernos desta condicio (sem dicotomias).

Serei aquilo que me funda, mas que nio sei ser. E a personagem
que da visibilidade ao que nio sei de mim (ou do mundo). Algo novo,
como o amanhecer a cada dia. Deixar-me afetar por tudo o que me
cerca, filtrando sombras e raios de sol. Construir linhas de fuga para
uma existéncia intensa e efémera. Intensidades maximas! Ser com
tudo e todos. Determinar a poténcia destes seres que surgem pelo
agenciamento de diversas multiplicidades. Estabelecer uma méquina de
rela¢des pulsantes: texto, personagem, cendrio, figurino, sonoplastia,
maquiagem e etc. como parte de um plano de consisténcia, fluxos que

me atravessam. Uma personagem que sou eu mesma (?) aqui e agora.
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Contaminac¢ées. Eu? Ela? Eu + ela? Ela + eu? N6s? Entre. O rizoma>.

Na filosofia de Deleuze e Guattari o rizoma é o conceito vital
que da conta da nogdo complexa de multiplicidade. Para eles, a multi-
plicidade é a prépria realidade. Seus principios caracteristicos dizem
respeito aos seus elementos ou singularidades. As rela¢des entre essas
singularidades constituem devires, acontecimentos. Em um rizoma,
qualquer ponto se conecta a outro, mesmo quando esses pontos sio
de naturezas diferentes. Ele procede por variagido, expansio, captura,
contagio, conquista. E um eterno devir.

A atriz é puro devir. A personagem é um devir que ha na atriz. E
possibilidade de ser de um corpo vivo. E como o filme da meméria que

se atualiza em mim. A meméria que se cria no contigio com o presente,

2 Conceito criado pelos filésofos Gilles Deleuze e Félix Guatarri “Um rizoma
nio comeca nem conclui, ele se encontra sempre ‘entre’ as coisas: ele nio é objeto
de reproducio. A diferenca das estruturas arbéreas, o rizoma nio cria raizes; possui
intumeras possibilidades de saida. Nio é multiplo porque a cada ‘encontro’, nio apenas

se multiplica, mas se contagia, e por isso também nio é uno” (GALVAO, 2005, p. 26)..
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que a estimula. Seja na constru¢do de uma personagem, de um texto
dramatico ou em uma criagdo da atriz. E movimento. Sdo multiplici-
dades de todas as ordens em fluxo. Ser atriz é estar entre. Entre nés.

Segundo Eleonora Fabiio:

“Entre” néo é ld nem cd; néo é antes nem depois; ndo é isto ou

0 ~ ’ A . “« ”» ~ 2z .
aquilo; ndo é eu, vocé, nem o outro. Ou ainda, “entre” néo é, pois
acontece como espago-tempo de indeterminagéo, como campo
de relagdo, como corpo em transigdo. Estar entre, sugiro, é a
prépria condi¢do do corpo vivo (FABIAO apud BONFITTO,
2013, p. 03).

Corpo vivo que vai formando e sendo formado por todas as in-
tensidades sociais e histdricas e por cada uma e todas as relaces que
vive. Corpo vivo que vibra entre o nascimento e a morte.

Entre a “colisdo” da experiéncia e o encontro de algum “eu” no

ato criador. A contradi¢io. A contaminag¢io. A porosidade. As camadas

do tempo. A memodria. Virtuais que se atualizam na atriz. Uma zona
de contagios. Uma zona de desamparo. Uma zona de indeterminagio,
onde existem varias possibilidades.

Este pode ser o lugar do surgimento da personagem. A personagem
enquanto obra de arte.

Este é o estado da atriz a beira de/ na eminéncia de - em um cons-
tante devir algo ou alguém 2 atualizacdo de alguma percepgdo de sua
memoria (espirito). E o tempo/ espago entre algum estimulo percebido
neste sentido e sua atualizagio é uma questio a ser pesquisada. E o
que identifico em Bergson como a zona de indeterminagdo, zona vital ao
surgimento do ato criativo. O impulso vital necessério para alimentar
a chama da vida. De sua dimenséo depende o nosso devaneio.

A diferen¢a de natureza nio nos ajudaria a compreender o conceito
de rizoma? Algo que vai se transformando a medida que se contamina
por todos os fluxos que estio a sua volta? Quando Bergson nos fala de

uma diferenca de grau, implica em algo que se mistura, mas ndo muda

de natureza, ao passo que, em um rizoma, as contaminac¢des promovem
mudancas de natureza. A contaminacio vai transformando-o. Ao con-
trario das formagdes arborescentes, que mantém um centro enraizado.

Uma personagem poderia ser vista por este prisma?

Na verdade, o fluxo de uma atuacio vai transformando a atriz
intensivamente. Em seu continuo devir personagem, paisagens emer-
gem desta situagio rizomatica por si, transformando-a continuamente,
constituindo uma espécie de zona de contégios. A paisagem é como uma
zona de contigios. A paisagem se constitui como plano de imanéncia
habitado pela personagem e pela atriz.

Considero também a cena como uma zona de contdgios de todas
as ordens. A zona de contégio é um “local” de construgio de afetos.
(Quando utilizo a palavra local entre aspas é porque nio estou me re-
ferindo a uma localidade fisica, mas sim a uma regiao invisivel entre
os fluxos em rela¢io, numa cena).

O conceito de rizoma criado por Deleuze propde que, a medida em
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que algo vai contaminando-se rizomaticamente, essas contaminagdes
acarretam mudangas de natureza. A cada contégio ele se transforma. E
um processo qualitativo, dificil de ser mensurado. E da ordem do tempo.
Deleuze falando sobre as multiplicidades continuas afirma que “...]
para Bergson, a duragdo néo era simplesmente o indivisivel ou o ndo
mensuravel, mas sobretudo o que sé se divide mudando de natureza
[...]” (DELEUZE, 2012, p. 33). Transformando-se.

A atriz vai transformando-se em sua cria¢io, ji que o corpo é
memoria e a criacio é memoria. Como aciona-la, entdo, nio como uma
copia de algo que jd aconteceu — uma lembran¢a - imagem — mas como
motor/poténcia para o “aqui e agora” da personagem? Como acionar
esse impulso vital?

“Ea experiéncia inconsciente de um corpo atuante que acontece
em uma zona de fronteira” (FERRACINI, 2013, p. 87), afirma Ferracini,
referindo-se ao que ele chama de “zona de turbuléncia”. Ele a explica:

“A cria¢io por meio da memoéria (que em si ja é criagdo, mas falamos
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a partir de agora de um processo construido, estético) se d4 em uma
zona de forgas (in)constantes, & qual dei o nome de zona de turbuléncia”
(FERRACINI, 2013, p. 86).

Sera que o conceito de “zona de turbuléncia” proposto por Ferracini
tem semelhanca com a “zona de indeterminacio” sugerida em Bergson?

A zona de turbuléncia, segundo Ferracini, é a relagdo que ocorre
entre o “corpo” e o que o cerca, quando estio presentes na a¢do que
realizam. Rela¢io entre os fluxos de si com os fluxos do outro. Essa
situacio de turbuléncia gera um acontecimento. Um encontro.

J4 a zona de indeterminagio, para Bergson, é o momento de
liberdade de escolha, quando recebemos um estimulo que nio segue
imediatamente para uma a¢do motora, pois ocorre um afrouxamento no
sistema que nos permite agir de outra maneira, diferente da habitual.
Ambas as “zonas” parecem ser um momento de potencializa¢io para

um ato criativo. Mais adiante nos deteremos melhor sobre esta questéo.

2.6 A personagem como um devir (Corpo sem ()rg&os)

Sao os afetos de um corpo sem érgios que determinam o tempo
de uma personagem? Um CsO? se realiza através de contagios e fric¢oes
de todas as ordens.

O CsO foi uma ideia criada por Antonin Artaud no inicio do século
XX, que propunha que cada um ‘fizesse’ seu corpo, pois do contrario, ele
de nada valeria. Artaud declarava guerra contra o que ele considerava

< )
um ‘corpo estrangulado’:

3 Conceito criado pelos filésofos Gilles Deleuze e Felix Guattari “Ao corpo sem
6rgaos nio se chega, nio se pode chegar, nunca se acaba de chegar a ele, é um limite.
Diz-se que é isto — 0 CsO — mas ja se esta sobre ele — arrastando-se como um verme,
tateando como um cego ou correndo como um louco, viajante do deserto e némade
da estepe. E sobre ele que dormimos, velamos, que lutamos e somos vencidos, que
procuramos nosso lugar, que descobrimos nossas felicidades inauditas e nossas

quedas fabulosas, que penetramos e somos penetrados, que amamos (DELEUZE e

GUATARR]I, 2012, p. 12).

Enquanto ndo mudarmos a anatomia do homem atual, nada
poderd ser feito pela poesia, nem por nenhuma espécie real
e CORPORAL DE LIBERDADE! Mas para remediar isto.
(.)E preciso uma guerra de verdade, com armas, muni¢ées e
homens decididos a tudo (ARTAUD, 1968, p. 3, grifo do autor).

Deleuze e Guattari atualizaram essa ideia do corpo sem 6rgios
artaudiano no contexto da contemporaneidade. Embora reconhecendo
em Artaud um visiondrio, também observam que ele sucumbiu aos
territérios sociais cristalizados de sua época.

Tentando melhor compreender o CsO, alinho-me as pistas ofe-
recidas pelo fil6sofo Paulo Petronilio, quando ele afirma que um CsO

seria um

Corpo marginal, corpo-lazer, corpo-danga, corpo-doente, corpo-
profano, corpo-sagrado, corpo corddo ligado ao mundo. Corpo-

desejante, corpo sem érgdos. Corpo. Nada mais. O corpo é
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um complexo agenciamento que anula pensamento e agdo e
se declara suficiente. [...] E 0 meu corpo que faz com que eu
seja sempre inédito no mundo e jamais retome o mesmo gesto.
Corpo é acontecimento. Sempre atual e actual. Existe sempre
na ordem do “agora”. Corpo é presenteismo. E ao mesmo tempo
é a fusdo de todos os tempos, todos os lugares e néo lugares.
O corpo é o local da cultura. E o nosso territério e ao mesmo
tempo a desterritorializagéo de tudo: da nogdo de pessoa,
de identidade, de eu, de ser, de sujeito. E a nossa casa, nosso
lugar e o nosso ndo lugar no mundo. Meu corpo é a minha
representagdo. E ao mesmo tempo anula a representagéo
inclusive de si mesmo, pois somos sempre inéditos no mundo.
Nunca repetimos o mesmo gesto (PETRONILIO, 2016, p-18).

O CsO é o aqui e agora da mais explicita e concreta realidade

humana, quase como se pudéssemos retirar do corpo todas as suas

100

amarras histéricas, herdadas de uma genealogia ocidental. O que
ele vem abolir é exatamente uma visdo do corpo limitada & matéria
concreta de um corpo funcional, como se ela se restringisse aquilo
que vemos e tocamos, o que pressupde que podemos considerar como
corpo exclusivamente aquilo que é registrado pelos sentidos. Esta
ideia envolve implicitamente a percep¢do do corpo/soma/organismo
como uma entidade em si, alheio & constante afetacio do ambiente,
um corpo alienado de si.

O CsO é povoado exclusivamente por intensidades, somente elas
o traspassam, somente elas circulam por ele. O CsO as produz e as
distribui de forma intensiva e ndo extensiva.

O que é 0 CsO se nio as nossas proprias linhas de fuga? Ele nio
seria um retorno a si mesmo? O lugar dos nossos devires! O corpo
enquanto experiéncia de vida e na vida.

Experiéncias que nos afetam, nos marcam e nos transformam.
Intensidades multiplas. Pois, um Cso se realiza através de contagios e

friccdes de todas as ordens.

Assim é como a personagem se relaciona com o mundo. E como
ela entra em devir com tudo que a cerca. E isso que a pée em movimento

e lhe da vida. Indica rotas de fuga. E...

[...] hd devires que operam em siléncio, que sdo quase
imperceptiveis. [...] Os devires sdo geografias, sdo orientagdes,
direc¢bes, entradas e saidas. Hd um devir- mulher que néo se
confunde com as mulheres, o seu passado e o seu futuro, e é
necessdrio que as mulheres ingressem neste devir, para escapar
ao seu passado e ao seu futuro, d sua historia. [...] Devir nunca
é imitar, nem fazer como, nem uma sujei¢do a um modelo,
seja ele de justica ou de verdade. Néo hd um termo de que se
parte, nem um ao qual se chegue ou ao qual se deva chegar
(DELEUZE e PARNET, 2004, p.12).

Nem ponto de saida nem de chegada, mas processo, instante,

buscal

Entramos eu/personagem em fluxo com a realidade ou fic¢éo, ou
friccdo com o que nos cerca. Ficamos entre mundos, numa vida sus-
pensa. “Nio existéncia” de ser, mas do “ser” /estar sendo. Entre. E um
exercicio de deslocamento que me situa. A personagem, momentane-
amente, me territorializa. A cena faz isso. Zona de contagio absoluta.
Zona de desamparo.

Minha grande satide é a personagem. A cena como ponte ou porto.
Pois, a multiddo da atriz precisa ganhar corpo, consisténcia, endiabrar-se

numa cena, e nio sucumbir ao cenario decadente das nossas amarras.

Em cada um de nés, hd como que uma ascese, parcialmente
dirigida contra nés préprios. Somos desertos, mas povoados
de tribos, de faunas e de floras. Passamos o tempo a ordenar
essas tribos, a dispé-las de outro modo, a eliminar algumas
delas, a fazer prosperar outras. E todas essas tribos, todas

essas multidées, ndo impedem o deserto, que é a nossa propria
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ascese. Pelo contrdrio habitam-no, passam por ele, sobre ele.
[...] O deserto, a experimentagdo sobre si préprio, é a nossa
tnica identidade, a nossa tinica oportunidade para todas as
combinagées que nos habitam (DELEUZE e PARNET, 2004,
p.22).

Nossas tribos, faunas, multidées é que configuram a nossa singula-
ridade. O que nio implica na nio existéncia dos desertos, que também
nos alimentam. Quando o filésofo nos fala que o nosso deserto é nossa
propria ascese, s30 0s n0ssos espa¢os vazios e devaneios necessarios
ao ato criativo.

Quando pensamos nas filosofias antigas, nos remetemos a busca
por uma verdade como prioridade, o pensamento como vontade de
verdade. J4 no plano de imanéncia moderno, o pensamento é vontade
de cria¢do. O movimento do infinito tomou conta da imagem moderna

do pensamento. Ele nio estd mais centrado no sujeito (PELBART, 2015,
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p-188). Deleuze aponta que:

O movimento tomou tudo, e néo hd lugar para um sujeito e um
objeto [...]. O que estd em movimento, é o proprio horizonte: o
horizonte relativo se distancia quando o sujeito avanga, mas
o0 horizonte absoluto, nés estamos nele sempre e jd, no plano
da imanéncia (DELEUZE, 1992, p. 40).

E uma via de mao dupla. O plano de imanéncia encurta a distancia
do horizonte. Nio h4 distin¢do entre ele e eu. Essa é a paisagem que
se desenha que nio é da ordem do material, e que me serve a captura
de uma personagem.

A paisagem pode ser o plano de imanéncia da personagem?

3. MECANISMOS DE CAPTURA

Como tornar visivel o invisivel?

Como dar vida a uma personagem? Incorpora-la ou resgata-la
em mim?

Dar vida a uma personagem é exatamente desvelar/descortinar
suas paisagens. Paisagens estas, que emanam da invisivel magia desse
estado de ser (o emprego da palavra magia nio tem nada a ver com
misticismo).

E preciso buscar em vocé — a atriz — esse lugar que criard um espaco
de existéncia para este ser. Para esta qualidade de ser dentro daquele
conjunto de circunstincias. Relacionar-se.

Sou professora do Departamento de Artes Cénicas, do Instituto de
Artes, da Universidade de Brasilia ha 28 anos, onde venho ministrando
disciplinas na 4rea de Interpretacdo. Quase sempre me coube trabalhar
com o sistema Stanislavski. Durante alguns anos experimentei com
alunos em sala de aula um exercicio denominado como espago intimo

da personagem. Era uma busca de materializacdo da mesma. Busca-

vamos a corporificagdo da proposta de personagem indicada em um
texto dramatico.

Este exercicio surgiu da necessidade de tirar a compreensio da
personagem apenas do racional. Corporificar o invisivel intuido nas
pesquisas. J4 que muitos alunos possuiam uma boa compreensio inte-
lectual, mas nio alevavam para a construcio de sua personagem, nem
para a cena. Escrever uma boa biografia da personagem néio significava
uma boa atuacdo, mas sim a criacio de um arsenal de memorias que
nio se atualizavam na personagem e consequentemente nio resultava
em credibilidade. Faltava a este exercicio do espaco intimo alcangar
os outros, afetar-se/ relacionar-se ndo sé com as coisas, mas com 0s
outros; utilizar impulsos diferentes do racional; expandir-se para além
do individual, pois é no jogo dos desejos diversos que, rizomaticamen-
te, as lembrancas vio se atualizando e criando paisagens para uma
personagem. Estabelece-se uma zona de desamparo propicia ao novo.

E preciso ativar imagens-lembranca da personagem nos afetos
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da atriz. Associa¢bes. A memoéria. Somente através de uma via de mio
dupla (da necessidade, do motor do desejo?) é possivel vislumbrar a
personagem, o que lhe confere uma existéncia de fato. Atualizam-se
os virtuais da memoria da atriz- personagem, que se fundem na cena.
Elas se relacionam. Explicitam-se as paisagens.

Ferracini aponta o que seria uma memoria que é virtualidade:

[...] o corpo virtualiza a memdria — muito diferente de um
acumular — numa relacéo dindmica entre um estar-no-mundo
adaptado e sensag¢bes independentes de nossa percep¢io
ativa do mundo. O corpo negocia a atualizagdo de uma ag¢do
presente com a sua prépria duragdo presente. A atualizagdo
da duragio presente e do préprio presente enquanto agéo se
dd por entrecruzamentos, relagées, ages paradoxais e afetos
receptivos e ativos coexistentes. Em outras palavras: o mundo

é a dindmica ativa/receptiva, atualizagdo/virtualizagdo da
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propria duragdo no/do corpo. Arelagdo e diagonalizagdo entre
essas memdrias sdo, em ultima andlise, coexisténcias virtuais
que habitam nosso presente atual. A meméria ndo é actimulo
de lembrangas, mas virtualidades potentes e presentes num
corpo-agora (FERRACINI, 2013, p.81).

Nossa memoéria é uma grande poténcia de criagdo através da atu-
alizacio de seus virtuais no presente. Vale lembrar que o virtual nio se
opoe ao real, mas ao atual. Ao que Deleuze exemplifica citando Proust,

a . [{3 .
quando este se refere aos estados de ressonéncia: “reais sem serem
atuais, ideais sem serem abstratos e simbélicos sem serem ficticios”
(DELEUZE apud FERRACINI, 2013, p. 81).

Mas, como transformar uma memoria em produto artistico?

3.1 O tempo redescoberto em Proust

E que a propria Meméria implica
“a estranha contradicéo entre a
sobrevivéncia e o nada, a dolorosa
sintese da sobrevivéncia e do nada”
(PROUST apud DELEUZE, 2006).

O tempo enquanto camadas e mais camadas? De memorias?
Lembrancas? Reminiscéncias? Ressonancias? Esséncias? Passado,
presente, futuro? Lentid4o? Pressa? Instante? Movimento. Sujeito.
Tudo é movimento, é transformacio. O mundo é movente.

De que mundo falo? De que lugar?

Falo do lugar de uma mulher, mie de dois filhos, professora da
Universidade de Brasilia ha 28 anos, atriz hi 40 anos, que anda tendo
experiéncias diversas de si.

De que tempo falo?

O tempo pode ser o de agora, mas o que isto significaria? O que é
o tempo de agora? O que fazer com o passado? Como considerar o futu-
ro? O que fazer com as lembrancas que nos assolam? Um determinado
momento de vida onde se pode descobrir que o mundo é maior, mais do
que a carne que te cobre os 0ssos (o préprio umbigo)? Como seremos
investidos da capacidade de participar do nosso préprio tempo se muitas
vezes, ndo estamos em nds? Desaparecemos naquilo que pensamos ser.
Nos esquecemos. Em uma sociedade capitalista, neoliberal, copiamos
acreditando criar. Repetimos férmulas sem perceber a diferenca que
se estabelece e que nos constitui.

Como veremos a seguir, s6 o ato criativo é capaz de nos restituir
uma “verdade”, uma “esséncia”. Como transformar a vida em obra de
arte? A experiéncia do agora pode nos dar a dimenséo do tempo.

Neste sentido, como compreender a nogdo de personagem diante
das novas configura¢ées da cena contemporanea? Como a minha histéria

pessoal conecta-se a uma subjetividade maior, nio transcendente, mas
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horizontal? O que significa ndo s6 uma nog¢io, mas uma personagem
fora do seu tempo? Como considerar a memdria e o tempo no trabalho
criativo da atriz? Qual é o tempo de agora ou, como redescobrir o tempo?

Perseguindo alguma compreensio, ouso algumas capturas. Lanco-
-me em alguns caminhos e reencontro referéncias que me sio caras.
A obra do escritor Marcel Proust, Em busca do tempo perdido, é uma
delas. A obra ndo nos fala simplesmente de memorias, tempo, mas sim
do aprendizado da vida de um homem de letras. Nela, ha uma busca
inconsciente de um sentido para a vida, uma busca da “verdade”. E
encantadora a sua persisténcia na constru¢io dessa busca. Na recons-
trucio de um tempo perdido, ou de um tempo redescoberto.

Remeto-me aqui ao tempo redescoberto em Proust, segundo
andlise do filésofo Gilles Deleuze em seu livro Proust e o signos.

Em busca do tempo perdido, segundo o fil6sofo, é a produ¢io de uma
verdade procurada. Como nio existe uma verdade, ele identifica ordens

do tempo pela determinac¢io dos temas abordados e pelo movimento
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do texto, que ndo necessariamente seguem uma ordem pré-definida.
Essas ordens de tempo referem-se a verdade (ou seja, a algum sentido),
sdo ordens de verdades daquele universo. E como Proust considera
que toda verdade deve ser produzida, Deleuze refere-se também em
sua andlise a ordens de produgio. Ele afirma que Proust insiste que “a
verdade é produzida por ordens de maquinas que funcionam em nds,
extraida a partir de nossas impressdes, aprofundada em nossa vida,
manifestada em uma obra” (PROUST apud DELEUZE, 2006, p. 139). E
toda producio parte de uma impressio, pois que esta retine o acaso do
encontro e a necessidade de um efeito. (PROUST apud DELEUZE, 2006,
p- 140) Embora o sentido (a verdade) nio esteja na impressdo, nem
tdo pouco na lembranga, ele se confunde com o equivalente espiritual
da impress3o ou lembranca “produzido pela maquina involuntaria de
interpretacdo” (PROUST apud DELEUZE, 2006, p.140). O interpretar
é a faculdade que produz o sentido, a lei ou a esséncia. E essa no¢io de

equivaléncia espiritual é o que propicia um novo laco entre lembranca

e cria¢io, tornando-os fundantes em um processo de produgdo con-
siderado como obra de arte. A obra é onde podemos produzir o nosso
tempo. O jogo entre as ordens distinguidas por Deleuze é o que pos-
sibilita uma identificacio do leitor com a obra. Nio ha supremacia de
nenhuma delas. Sio fragmentos, mas todas sdo organizadas de forma
auténoma, compartilham totalidades em si. Assistir ao nascer do sol,
por exemplo, ou ouvir uma musica pode desencadear impressées que
geram associacdes que remetem a lembrancas que acionam memédrias,
virtuais que podem atualizar-se em um ato criativo.

Deleuze observa que a busca de Proust é uma experiéncia das
reminiscéncias e das esséncias, o que ele identifica como um certo
platonismo proustiano. Platio foi o grande pioneiro na consideragio
da memoéria como parte de uma teoria geral do conhecimento. Pres-
sentimos em Proust o platonismo, porém hi uma clara diferenca entre

os dois, segundo Deleuze:

[...] a reminiscéncia platénica tem como ponto de partida
qualidades ou relagies sensiveis apreendidas umas nas outras,
tomadas em seu devir, em sua variagéo, em sua posi¢do instdvel,
em sua “fusdo miitua” (como o igual que, sob certos aspectos,
é desigual, o grande que se torna pequeno, o pesado que é
insepardvel do leve...). Mas esse devir qualitativo representa
um estado de coisas, um estado do mundo que, mais ou menos
e segundo suas for¢as, imita a ideia. E a ideia como ponto de
chegada da reminiscéncia é a esséncia estdvel, a coisa em si
separando os contrdrios, introduzindo no todo a justa medida
(DELEUZE, 2006, p. 103).

O que é apontado acima nio é o que ocorre na obra proustiana,

onde, segundo o filésofo, a instabilidade reina entre subjetividades e

esséncias:
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Ndo é absolutamente o que acontece na Recherche: o devir
qualitativo, a miitua fusdo, “a instdvel oposigédo” sdo inscritos
num estado d’alma e ndo num estado de coisas ou do mundo.
Um raio obliquo do sol poente, um perfume, um sabor, uma
corrente de ar, um complexo qualitativo efémero sdo valorizados
apenas pelo “lado subjetivo” em que penetram. E por essa razéio
que a reminiscéncia intervém: a qualidade é insepardvel de
uma cadeia de associagéo subjetiva que ndo estamos isentos de
experimentar quando a sentimos pela primeira vez (DELEUZE,

2006, p. 103).

A reminiscéncia proustiana é o que se inscreve na subjetividade
de agora e nio goza de nenhuma estabilidade.

Platonicamente falando, “aprender é ainda relembrar”, onde a
memoria importa enquanto um meio que favorece o aprendizado. E

o aprendizado é sempre uma interpreta¢io de signos. “Tudo que nos
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ensina alguma coisa emite signos, todo ato de aprender é uma inter-
pretacdo de signos ou de hieréglifos” (DELEUZE, 2006, p. 4) Segundo
Deleuze, a obra de Proust é pautada muito mais no aprendizado dos
signos emitidos pelos diversos mundos do qual participa, do que ape-
nas pela exposi¢io de memorias. E uma leitura dos signos emitidos
pelo universo proustiano. “Os signos sdo objetos de um aprendizado
temporal, nio de um saber abstrato. Aprender é, de inicio, considerar
uma matéria, um objeto, um ser, como se emitissem signos a serem
decifrados, interpretados” (Idem). E da ordem qualitativa do temporal.

Deleuze organiza os grandes temas da vida do personagem/ heréi
proustiano, segundo as ordens do tempo, que abarcam signos diversos:
signos mundanos, signos amorosos e signos sensiveis.

Todos os signos: mundanos, do amor e até mesmo os signos
sensiveis, podem ser signos de um tempo que se perde, de um tempo
“perdido”. Um signo esta sempre vinculado ao objeto que o emite e a

uma subjetividade que o apreende. Porém, como encontrar a verdade,

ou as verdades do tempo perdido? Como “reencontrar” o tempo?

Os signos mundanos, 0s signos amorosos e mesmo o0s Signos
sensiveis sdo incapazes de nos revelar a esséncia: eles nos
aproximam dela, mas nds sempre caimos na armadilha do
objeto, nas malhas da subjetividade. E apenas no nivel
da arte que as esséncias sdo reveladas. Mas, uma vez
manifestadas na obra de arte, elas jd se haviam encarnado,
jd estavam em todas as espécies de signos, em todos os tipos
de aprendizado (DELEUZE, 2006, p. 36, grifo meu).

Deleuze aponta que os signos permitem-nos vislumbrar as “es-
séncias”. Porém, sdo os signos da arte que nos oferecem revelagdes,
porque os signos da arte sdo os Unicos imateriais. Todos os outros
estdo ligados a um objeto ou a um sujeito, sendo que somente a arte

espiritualiza - ai consiste a sua superioridade sobre os signos da vida.

E podemos entdo reencontrar o tempo perdido. Contactar esséncias.

O que a arte nos faz redescobrir é o tempo tal como se encontra
enrolado na esséncia, tal como nasce no mundo envolvido da
esséncia, idéntico a eternidade. O extratemporal de Proust é
esse tempo no estado de nascimento e o sujeito-artista que o
redescobre. Por essa razdo, podemos dizer com todo rigor que
s6 a obra de arte nos faz redescobrir o tempo: a obra de arte é “o
tinico meio de redescobrir o tempo perdido”. Ela porta os signos
mais importantes, cujo sentido estd contido numa complicagéo

primordial, verdadeira eternidade, tempo original absoluto
(DELEUZE, 2006, p. 44, grifo meu).

Assim, o tempo perdido também é reencontrado na obra de arte.

Como se o percebéssemos também como tempo original absoluto.

Essa complicagdo primordial, traduzindo-se como esséncias moventes
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eternas, que se repete, diferenciando-se a cada vez.

E que a esséncia é em simesma diferenca, néo tendo, entretanto,
o poder de diversificar e de diversificar-se, sem a capacidade
de se repetir, idéntica a si mesma. Que poderiamos fazer da
esséncia, que é diferenca tiltima, sendo repeti-la, jd que ela
ndo pode ser substituida, nada podendo ocupar-lhe o lugar?
Por essa razdo uma grande muisica deve ser tocada muitas
vezes; um poema, aprendido de cor e recitado. A diferenca e a
repeti¢do so se opdem aparentemente e ndo existe um grande
artista cuja obra ndo nos faga dizer: “A mesma e no entanto
outra.” [...] Na verdade, diferenca e repeticdo sdo as duas
poténcias da esséncia, insepardveis e correlatas (DELEUZE,

2006, p. 46-47).

Entio, a esséncia é pura diferenca que se diversifica em sua repe-
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ticdo. Ela é temporalidade. Redescobrimos o tempo. Esta ideia oferece-
-me pistas sobre o que estou chamando neste trabalho de personagem
primordial. Quando criamos uma personagem, ou construimos o papel
de uma personagem de um texto dramdtico, entramos em contato,
ou vamos nos transformando, 4 medida que repetimos sua forma, a
medida que utilizamos alguma técnica de aproximac¢io como busca de
captura. Ocorre uma imersio naquela diferenca constituida da esséncia,
que se insinua, que nos constitui. A repeticdo pode mover a memoria
e promover diferencas.

Proust atualizou para nés o seu mundo de memdrias que rever-
beram em camadas distintas. Em uma de suas mais famosas e belas
passagens de Em busca do tempo perdido — No caminho de Swann, ele
descreve o seu estranhamento e prazer em degustar uma madeleine

(tipico bolinho francés) com cha:

[...] levei aos ldbios uma colherada de chd onde deixara amolecer

um pedago de madalena. Mas no mesmo instante em que aquele
gole, de envolta com migalhas do bolo, tocou meu paladar,
estremeci, atento ao que se passara de extraordindrio em mim.
Invadira-me um prazer delicioso, isolado, sem nogdo de sua
causa. Esse prazer logo me tornara indiferente ds vicissitudes
davida, inofensivos seus desastres, iluséria sua brevidade, tal
como o faz o amor, enchendo-me de uma preciosa esséncia: ou,
antes, essa esséncia ndo estava em mim, era eu mesmo. Cessava
de me sentir mediocre, contingente, mortal. De onde me teria
vindo aquela poderosa alegria? Senti que estava ligada ao
gosto do chd e do bolo, mas que o ultrapassava infinitamente
e ndo devia ser da mesma natureza. De onde vinha? Que
significava? Onde apreendé-la? Bebo um segundo gole que
me traz um pouco menos que o primeiro. E tempo de parar,
parece que estd diminuindo a virtude da bebida. E claro que

averdade que procuro néo estd nela, mas em mim. A bebida a

despertou, mas néo a conhece, e sé o que pode fazer é repetir
indefinidamente, [...] deponho a taga e volto-me para meu
espirito. E a ele que compete achar averdade. Mas como? Grave
incerteza, todas as vezes que o espirito se sente ultrapassado
por si mesmo, quando ele, o explorador, é ao mesmo tempo
o pais obscuro a explorar e onde todo o seu equipamento de
nada lhe serve. Explorar? Néo apenas explorar: criar. Estd
diante de qualquer coisa que ainda ndo existe e a que s6 ele
pode dar realidade e fazer entrar em sua luz. [...] torno a
apresentar-lhe o sabor ainda recente daquele primeiro gole e
sinto estremecer em mim qualquer coisa que se desloca, que
desejaria elevar-se, qualquer coisa que teriam desancorado,
a uma grande profundeza; néo sei o que seja, mas aquilo sobe
lentamente; sinto a resisténcia e ougo o rumor das distdncias

atravessadas (PROUST, 2006, p. 71-74).
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A maneira sensivel e ampliada como Proust descreve sua intensa
viagem através do paladar e do sabor testemunham as rela¢ées comple-
xas de imanéncia entre a matéria e o espirito. E como se sua narrativa
atualizasse dimensdes distintas de um mesmo momento. Fragmentos
do tempo. “Um pouco de tempo em estado puro” (PROUST apud DE-
LEUZE, 2006, p. 57). Seu texto é a arte produzida pelas ressonancias
de uma memoria espirito.

Como que o movimento da madeleine descrito por Proust asse-
melha-se ao ato de estar em cena?

Analogo a experiéncia narrada acima, surgida de um sabor e de
um aroma, em uma atuac¢do, as memorias sdo preciosas como ignicdo
do processo de criagdo ou de construcdo da personagem. Ndo importa
mais a fidelidade ou ndo a uma realidade anterior, mas sim o encontro
de uma intensidade, de uma poténcia no tempo que se transforma em
forca criativa. Ocorre o encontro de alguma esséncia/verdade. No ato

de criagdo ultrapassamos a memoria, congregando-a 4 imaginac¢io no

tempo. A memoria ressoa e vai além.

A arte, entdo, pode ser produtora de memorias, como observa

Deleuze:

No decorrer da Recherche, se a ressondncia como éxtase aparece
como a meta final da vida, ndo se percebe bem o que lhe pode
a arte acrescentar, e o narrador tem, entdo, com relagdo
a arte, as maiores duvidas. E quando surge a ressondncia
como produtora de determinado efeito, em determinadas
circunstdncias naturais, objetivas e subjetivas, e através da
mdquina inconsciente da memdria involuntdria. Mas, no final,
vé-se o que a arte é capaz de acrescentar d natureza: ela produz
as préprias ressondncias, porque o estilo faz ressoar dois objetos
quaisquer e deles extrai uma “imagem preciosa”, substituindo
as condi¢bes determinadas de um produto natural inconsciente

pelas livres condi¢bes de uma produgdo artistica. Desde entdo

a arte aparece naquilo que ela é, a meta final da vida, que a
propria vida néo pode realizar por si mesma; e a memdria
involuntdria, utilizando apenas determinadas ressondncias,
é apenas um comego de arte na vida, uma primeira etapa
(DELEUZE, 2003, p. 146).

Deleuze considera as ressondncias de uma memoria involuntaria
como possivel motor da criagdo. Na obra de Proust hd uma intrinseca
relagdo entre a arte e a sua vida, que se estabelece pela ressonincia de
imagens-lembranca. A memodria que nos constitui pode reverberar.
A arte reverbera a vida. Partindo de uma natureza, ela se constréi
determinando um estilo. O seu préprio estilo (que eu poderia chamar
de esséncia? O estilo s6 se estabelece pela repeticdo construindo dife-
rencas). A memoria involuntdria é apenas um principio de um processo
criativo (como o degustar da madeleine).

Mesmo involuntariamente, a memdria, considerada por Bergson,

como da ordem do espiritual (como veremos a seguir), atualiza-se em
imagens-lembrancas animadas. Nesse caso proustiano, pelo sabor e
pelo aroma dos bolinhos, ultrapassando a prépria memodria, fazendo
emergir uma névoa de sensac¢des - ocorre uma dupla agdo: a de lembrar
e a de degustar. Abre-se uma fenda na camada cotidiana da existéncia,
promovendo uma experiéncia Unica, singular. Um virtual que se atualiza
pela memoria e vira lembranca. Esta experiéncia pode se transformar
em um produto artistico. A arte nio é apenas descobridora ou cria-
dora, mas produtora. Além de dar acesso a reinven¢io das memodrias,
ela também pode imaginar, gerar imagens que poderiam existir, mas
nio existem. Dependendo da linguagem utilizada - as artes cénicas, as
artes visuais, a literatura, o cinema, a musica - seleciona-se o aparato
técnico que pode servir de suporte a criagdo.

Nas artes cénicas, as técnicas constroem-se embrulhadas no

sujeito que as busca, pois somos nosso proprio objeto de trabalho.
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Como somos 0 nosso corpo, a simbiose é total. Vasculharemos alguns
mecanismos mais adiante.

Voltando a Proust, ele era contemporaneo de Bergson e se dizia
influenciado por sua filosofia, porém se distanciava ao distinguir as
no¢des mnemonicas de seu texto das propostas pelo filésofo. Em en-
trevista concedida ao jornal Le Temps, as vésperas do lancamento do

primeiro volume de sua obra, ele afirma:

[...] meu livro serd talvez como um ensaio de uma sequéncia
de “Romances do Inconsciente”: néo teria vergonha nenhuma
de dizer de “romances bergsonianos”, se acreditasse nisso,
pois em todas as épocas ocorre de a literatura tentar se ligar
— naturalmente de forma tardia — a filosofia predominante.
Mas (dizendo isso) ndo seria exato, pois minha obra estd
dominada pela disting¢do entre a meméria involuntdria e a

memdria voluntdria, distingdo que ndo somente ndo aparece
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na filosofia de Bergson, mas é até mesmo contradita por ela
(PROUST, 2006, p. 511).

Esfumar as fronteiras entre as diversas dreas do conhecimento
humano parece ser uma demanda antiga. O espirito de uma época nos
contamina, forma-nos. O comentdario de Proust relativo ao pensamento
de Bergson nos da a entender que hd uma divergéncia entre os dois. Sua
distin¢io entre uma memdria voluntéria e uma memoria involuntéria
orienta a questio bastante complexa do seu tempo redescoberto.

Deleuze nos explica o que seria a memdria voluntdria:

A memériavoluntdria vai de um presente atual a um presente

K e . ’ . . ~ .
que “foi”, isto é, a alguma coisa que foi presente mas néo o é
mais. O passado da memdria voluntdria é, pois, duplamente
relativo: relativo ao presente que foi, mas também relativo ao
presente com referéncia ao que é agora passado. O que vale

dizer que essa memdria néo se apodera diretamente do passado:

ela o recompéde com os presentes (DELEUZE, 2006, p. 54,).

A memoéria voluntéria organiza o passado em relacio ao presente,
mas ndo necessariamente a internaliza. Estabelece apenas uma refe-
réncia do presente com o passado. J4 a outra memoria estabelece uma

relacio mais profunda com o tempo. Deleuze explica que:

A Memédria involuntdria parece, a principio, basear-se na
semelhanca entre duas sensagées, entre dois momentos. Mas,
de modo mais profundo, a semelhang¢a nos remete a uma estrita
identidade: identidade de uma qualidade comum as duas
sensagdes, ou de uma sensagdo comum aos dois momentos, o
atual e o antigo. Assim acontece com o sabor: dir-se-ia que ele
contém um volume de duragdo que o estende por dois momentos
ao mesmo tempo. Mas, por sua vez, a sensagdo, a qualidade

idéntica, implica uma relagdo com alguma coisa diferente.

[...] A memdria involuntdria tem, porém, uma caracteristica
especifica: ela interioriza o contexto, torna o antigo contexto
insepardvel da sensagio presente. Ao mesmo tempo que a
semelhanga entre os dois momentos se ultrapassa em diregéo a
uma identidade mais profunda, a contiguidade que pertencia
ao momento passado se ultrapassa em dire¢do a uma diferenca
mais profunda (DELEUZE, 2006, p. 56, grifos do autor).

A diferenca surge da intensidade dessa experiéncia, de uma me-
moria que se atualiza e impregna o instante transformando-o. A me-
moria involuntdria te pega de assalto e aprofunda-se, promovendo uma
experiéncia criativa. O passado impregna o presente, diferenciando-se.
Muitas vezes nem sequer identificamos alembranca que surge. Deleuze

prossegue:
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O essencial na memdria involuntdria nédo é a semelhanca, nem
mesmo a identidade, que sdo apenas condi¢ies; o essencial é
adiferencainteriorizada, tornadaimanente (DELEUZE,

2006, p. 56-57, grifos do autor).

Ocorre, eu diria, uma intensificacio da existéncia do ser através
darelagio estabelecida entre a lembranca que foi e a que é no presente,
fusdo que gera outra coisa. Talvez uma atualidade, que nio é nem a
sensagio passada que foi, nem a que a suscitou no presente, mas algo
diferente. Ocorre uma nova experiéncia. A meméria involuntaria
transforma-se em imanéncia. E o tempo redescoberto.

Alguma semelhanca entre a concep¢io de meméria em Bergson
e em Proust? Deleuze comenta que, se existe, é quanto a consideragio
de uma coexisténcia virtual do passado com o presente. Na verdade,
ambos possuem objetivos diferentes em suas obras: “[...] Bergson nédo

se pergunta como o passado, tal como é em si, também poderia ser
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recuperado para n6s” (DELEUZE, 2006, p. 55). Enquanto que Proust
se questiona sobre “[...] como resgatar para nés o passado, tal como
se conserva em si, tal como sobrevive em si?” (DELEUZE, 2006, p. 55).

Em sua obra, Proust redescobre e resgata o tempo perdido, lhe
conferindo uma verdade prépria, o seu estilo. Segundo Deleuze, o
romance do escritor foi revolucionario em sua época pela estrutura
fragmentada, onde as partes, em vez de constituirem um todo (uni-
ficarem-se), afirmam sua diferenca — é a redescoberta do tempo; nio
propriamente do tempo passado, mas do tempo puro, tempo original
absoluto, idéntico a eternidade, tempo primordial, que sé a arte pode
proporcionar.

A experiéncia proustiana, vertical de degustagio da madeleine —
surgida de uma memdria involuntaria — é uma realidade inconteste de
reencontro com o tempo naquele instante especifico que reverbera. O
que, ao contrario do que Proust afirma na entrevista, corrobora algumas

nogdes sobre o tempo e a memoria que veremos em Bergson a seguir.

A memoria involuntaria pode ser o motor do trabalho da atriz,
assim como a busca por um tempo perdido que pode ser redescoberto
em uma atuacio. Todo trabalho da atriz parte de sua redescoberta
de um tempo primordial, que transformard memdria em poténcia
criativa/forca.

Deleuze ajuda-nos a perceber como o escritor francés encontrou
caminhos para transformar suas vivéncias, lembrangas, suas memorias,
seus virtuais, sua estdria pessoal em uma potente narrativa sobre seu
tempo: um produto artistico com um olhar absolutamente singular
sobre o mundo. A revelac¢io de ordens de verdade produzindo/deter-
minando um tempo redescoberto (e o tempo perdido).

Os signos da arte definem “esse tempo primordial absoluto, ver-
dadeira eternidade que redne o sentido e o signo” (DELEUZE, 2003,

p- 82). Indo além,

Desse modo, é o proprio Tempo que é serial; cada aspecto do

tempo passa a ser, desde entdo, um termo da série temporal
absoluta, remetendo a um Eu que dispde de um campo de
exploragdo cada vez mais vasto, cada vez mais individualizado.
O tempo primordial da arte imbrica todos os tempos, o Eu
absoluto da Arte engloba todos os Eus (DELEUZE, 2003, p.83).

O tempo primordial da arte seria a prépria dura¢io bergsoniana.
Posso fazer uma relacio entre o que estou chamando de personagem
primordial e o tempo primordial da arte que engloba todos os outros?
A personagem primordial poderia ser compreendida como um todo

relativo a ela mesma?

Cada sujeito exprime o mundo de um certo ponto de vista. Mas
o0 ponto de vista é a prdpria diferenga, a diferenca interna e
absoluta. Cada sujeito exprime, pois, um mundo absolutamente

diferente e, sem duvida, o mundo expresso ndo existe fora do
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sujeito que o exprime (o que chamamos de mundo exterior é
apenas a projegdo ilusdria, o limite uniformizante de todos esses
mundos expressos). Mas o mundo expresso néo se confunde
com o sujeito: dele se distingue exatamente como a esséncia se
distingue da existéncia e inclusive de sua propria existéncia. Ele
ndo existe fora do sujeito que o exprime, mas é expresso como
a esséncia, ndo do proprio sujeito, mas do Ser, ou da regido do
Ser que se revela ao sujeito. Razdo pela qual cada esséncia é

uma pdtria, um pais (DELEUZE, 2006, p. 41).

O tempo é instabilidade e incerteza porque é sujeito e objeto
de infinitos recortes. A arte em sua multiplicidade de formas é que
institui seu tempo. E é a experiéncia que o funda. Proust, a partir de
uma situa¢io banal de degustar um bolinho com ch4, cria uma narra-
tiva fantdstica. Como o tempo atualiza-se constantemente em nés, é

assim, através de um ato criativo, que o diferenciamos para o mundo
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e tocamos uma esséncia/ verdade.

Finalmente, os signos da arte nos trazem um tempo
redescoberto, tempo original absoluto que compreende todos
os outros. [...] O tempo que se redescobre reage, por sua vez,
sobre o tempo que se perde e sobre o tempo perdido. E no tempo
absoluto da obra de arte que todas as outras dimensées se
unem e encontram a verdade que lhes corresponde (DELEUZE,

2006, p. 23).

O tempo que se perde, o tempo perdido, é o tempo que se passa
nos signos mundanos e amorosos e inclusive no sensivel, que nio vio
além de associa¢bes entre o objeto e o sujeito que os emite (os signos),
sdo incapazes de nos revelar as esséncias. Segundo Deleuze, eles ape-
nas nos aproximam delas, pois é somente no contexto da arte que as
esséncias nos sdo reveladas. A obra de arte é o tempo redescoberto,

nio o tempo perdido.

“A esséncia é sempre diferenca” (DELEUZE, 2006, p.71). O que
nos permite considerar cada instante redescoberto como revelador de
esséncias. A arte como reveladora de esséncias, diferencas.

A minha intencio principal neste trabalho tem sido compreen-
der uma imagem-lembranc¢a que surgiu involuntariamente nos meus
processos criativos e que parece atualizar-se, de alguma maneira, nas
ultimas personagens que tive a oportunidade de atuar. Ela apareceu
em um momento de vida bastante conturbado, onde eu me traduzia
fotografando seguidamente o amanhecer de um mesmo local - a ja-
nela da minha casa - e considerava-me desaparecida de mim. O que
seria ela? Alguma captacgdo de uma esséncia de um tempo primordial

redescoberto? Deleuze nos conta que

Proust nos dd uma primeira aproximagéo da esséncia quando
diz que ela é alguma coisa em um sujeito, como a presenga

de uma qualidade ultima no dmago de um sujeito: diferenca

interna, “diferenca qualitativa decorrente da maneira pela
qual encaramos o mundo, diferenca que, sem a arte, seria o
eterno segredo de cada um de nés” (DELEUZE, 2006, p. 39,
grifo do autor).

Essa diferen¢a qualitativa é determinada pelos nossos afetos e
afectos, pela forma como experimentamos o mundo. E ela pode nunca
se manifestar exatamente. Podemos viver podados por decalques e
imita¢cbes sem nunca nos aproximarmos de algo que pode ser consi-
derado alguma esséncia.

Com a personagem primordial, serd que me aproximei de alguma
esséncia, de alguma qualidade inica do meu ser? Teria sido preciso ndo
me considerar em mim para que surgisse a personagem primordial? Sei
que elanio é minha, mas me permite contato com uma alteridade que
se tornou necessaria neste momento.

Acredito que h4d uma semelhanca entre o movimento de degustagdo
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de uma madeleine em Proust e o ato de estar em cena: a impossibilidade
da repeticio e a possibilidade de reinven¢io de uma meméria. Em vez

do tempo perdido, o tempo reencontrado através de um ato criativo.

3.2 Tempo e memoria

O tempo é, simultaneamente, o
Anénimo e o Individuante: impessoal e
inqualificdvel, fonte de toda identidade

e de toda qualidade.

Frangois Zourabichvili

Vivemos um dia apds o outro envoltos num turbilhio de sucessivos
minutos, segundos, horas, dias que nos carregam. Configuramo-nos
sempre entre o que se passou e o que vird, entremeados por um presen-

te. Hd uma hegemonia dessa nog¢do de tempo na contemporaneidade.
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O tempo é algo que esta sempre a passar, sempre em busca de corpos
que o denunciem. Efémero tempo.

Na tentativa de compreender o desaperecimento de mim, encontrei
ressonancias nas no¢des de tempo e memoria de Henri Bergson e em
alguns fil6sofos, ja citados anteriormente, que fizeram releituras de
seu trabalho. Dentre eles, Deleuze, Guattari e Lapoujade.

Essa maneira de perceber o tempo no momento presente como
reverberac¢do de diversos planos concomitantes, ecos descentrados ndo
casuais, de fato nio é de facil compreensio para nés, diante das no¢des
arraigadas que nos tém sido familiares. Porém, percebo-as em mim e
isso me instiga a tentar compreendé-las.

Ahistéria Ocidental demonstra-nos que buscamos estratégias para
escaparmos do cardter transitério e efémero do tempo. A eternidade
sempre foi almejada como forma de nos sentirmos menos suscetiveis
a ele. Por meio das filosofias, préaticas e teorias diversas, tentamos

afugentar-nos de sua incontestavel transitoriedade; necessitamos de

seguranca e precisamos acreditar que podemos controlar o tempo.
Consideramos o seu carater eterno como sua verdadeira realidade.

E justamente essa nocio de tempo, vigente até entdo, que Berg-
son vem contestar. Revoluciondria para a sua época, essa concep¢io
de tempo nos aponta que somos seres muito mais da memoria do que
do presente.

Segundo Bergson, a dignidade do ser humano nio estaria mais
em pensar em ser eterno, mas, justamente, em ter a dignidade de acei-
tar o seu carater transitério, efémero e viver isso com autenticidade.
Assim, temos pela primeira vez, a oportunidade de viver o tempo de

uma maneira mais existencial e nio teédrica.

Procuramos unicamente saber qual o sentido exato que a nossa
consciéncia dd d palavra “existir”, e achamos que para um ser
consciente, existir consiste em mudar; mudar em amadurecer;

amadurecer em se criar indefinidamente (BERGSON, 2010,

p. 22).

Bergson assume o tempo como um fluxo de multiplicidades e nio algo
linear. Um fluxo constante de vivéncias pelo tempo. Experiéncia. Criaco.
Em toda a obra de Deleuze, hd uma profunda presenca do trabalho

de Bergson. Em seu livro Bergsonismo ele questiona:

Como um presente qualquer passaria, se ele ndo fosse
passado ao mesmo tempo que presente? O passado jamais se
constituiria, se ele jd ndo tivesse se constituido inicialmente, ao
mesmo tempo em que foi presente. Hd ai como que uma posigdo
fundamental do tempo, e também o mais profundo paradoxo
da memédria: o passado é “contempordneo” do presente que ele
foi (DELEUZE, 2012, p. 49).
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Temos muito mais passado do que presente. Aquilo que podemos
lembrar é o que nos constitui, é aquilo que nos faz compreender o
presente e agir sobre ele. E o que nos articula.

Para o artista, saber reconhecer o passado em seu momento
presente pode ajudé-lo a perceber os seus devires e a valorizar a sua
propria histéria.

Retrabalhando o pensamento de Bergson, Deleuze aponta trés
grandes etapas de sua filosofia, as quais considera fundamentais para
o0 avanc¢o do pensamento ocidental: duragio, memoria e impulso vital.
Estas no¢des sio entrelacadas pela intuigdo como método. Deleuze afirma
que esse é um dos mais elaborados métodos da filosofia: “Bergson apre-
senta frequentemente a intuicio como um ato simples. Mas, segundo
ele, a simplicidade nio exclui uma multiplicidade qualitativa e virtual,
direcdes diversas nas quais ela se atualiza” (DELEUZE, 2012, p. 10).

David Lapoujade, em seu livro Poténcias do Tempo, também propde

uma releitura sobre a no¢io de tempo formulada por Bergson. Em seu
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discurso inicial, ele valoriza a importancia dada por Bergson a outras

formas de conhecimento, além do pensamento racional:

[...] o pensamento por conceito — entendimento ou inteligéncia
- nunca conseguiu apreender o escoamento do tempo, a
duragdo propriamente dita. Essa critica da inteligéncia é um
dos aspectos mais conhecidos do pensamento de Bergson.
[...] E nesse sentido que existem dois lados da experiéncia em
Bergson: o lado da inteligéncia, vasto plano superficial onde
tudo se desdobra horizontalmente no espago, segundo a légica
da representagdo, e o lado da intui¢do ou da emogdo profunda,
um mundo vertical onde tudo se organiza em profundidade,
de acordo com uma pluralidade de niveis ora inferiores, ora
superiores ao nivel da inteligéncia, mas sempre paralelos a ele,
operando segundo um tempo e uma légica de outra natureza.
(LAPOUJADE, 2013, p. 12).

H4 uma outra inteligéncia que ndo o pensamento considerado
racional. Através da nogdo de tempo como duragio, Bergson considera a
alma, a vontade de poténcia, o ato criativo e todos os seus dispositivos,
como motores do mundo.

Diversos aspectos de sua obra foram infiltrando-se no meu mundo
de forma vital. Desde o primeiro contato com este universo, acreditei-
-0 potente para a vida e consequentemente para o trabalho criativo
da atriz. No teatro, o “aqui e agora” é a grande poténcia das rela¢des
que se estabelecem, sendo o trabalho da atriz totalmente vinculado &
intuicdo, a memoria e ao fogo interno de um impulso vital.

Assim, mesmo nio sendo fildsofa, tentarei transitar por aquilo que
me acenou possibilidades de pensar o mundo desde suas intensidades,
seus fluxos - do movimento que nos cerca. Pretendo compreender o
que Bergson considera como graus de liberdade. Aliberdade nio seria
a capacidade de criar?

Considero instigante e produtiva esta no¢ido da meméria como

articuladora do ato criativo, como possibilidade de atualizacio do
vivido. A memodria nido é um evento paralisado que constitui a nossa
identidade, ela é a propria identidade em constante movimento, em
meio as multiplicidades e intensidades que nos constituem. “Ndo ha
arte que prescinda da memdria, pois ndo ha arte que nio tenha alguma
identidade, assumida ou nio” (LEONARDELLI, 2012, p. 20), afirma a
atriz e pesquisadora Patricia Leonardelli, em seu livro A Memdria como
Recriagdo do Vivido. Neste livro, a autora realiza uma vasta pesquisa
sobre as no¢des de tempo e meméria que atravessaram a nossa histéria
ocidental, chegando na filosofia bergsoniana para, posteriormente,
fazer analogias com o trabalho do ator/ atriz.

Em seu livro Matéria e Memdria, Bergson narra de forma coloquial
como surgiram seus questionamentos a respeito da realidade do espirito,
da realidade da matéria, determinando a relagdo entre eles através da
memoria. Observamos que ele mantém em seu pensamento o dualismo

corpo-espirito, o que desagrada a muitos filésofos da modernidade, mas
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ele proprio se defende afirmando ter consciéncia disso e “que espera
atenuar muito, quando nio suprimir as dificuldades tedricas que o
dualismo sempre provocou” (BERGSON, 1990, p.1).

Mas a que “matéria” o autor se refere? Inicialmente, ele propde

uma defini¢cio do senso comum sobre o significado de matéria:

A matéria, para nds, é um conjunto de “imagens”. E por
“s » . A . Pe .

imagem” entendemos uma certa existéncia que é mais do
que aquilo que o idealista chama representagéo, porém menos
do que aquilo que o realista chama uma coisa — uma existéncia
situada a meio caminho entre a “coisa” e a “representagdo”.
(BERGSON, 1990, p. 1).

A matéria nio é apenas o sélido que nos rodeia, nem a represen-
tacio que fazemos dela. E algo entre. Ela ndo é s6 a solidez da “coisa”,
nem sé o abstrato da “representacdo”. Eu diria, e mais tarde serei

corroborada por ele, que tudo se contagia, afeta-se em seu estado de
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continua relacdo. O mundo é todo movente.

Bergson nos convida a acompanhar o seu raciocinio de uma ma-
neira fluida, apresentando-nos praticamente um resumo do que esta
por vir. Ele sugere que esquecamos um pouco o senso comum sobre

matéria e espirito para nos abrirmos a sua proposta:

Passo em revista minhas diversas afec¢bes: parece-me que cada
uma delas contém, d sua maneira, um convite a agir, a0 mesmo
tempo com a autorizagdo de esperar ou mesmo de nada fazer.
Examino mais de perto: descubro movimentos comegados, mas
ndo executados, a indicacdo de uma decisdo mais ou menos
util, mas ndo a coer¢do que exclui a escolha. Evoco, comparo
minhas lembrangas: lembro que por toda parte, no mundo
organizado, julguei ver essa mesma sensibilidade surgir no
momento preciso em que a natureza, tendo conferido ao ser

vivo a faculdade de mover-se no espago, indica d espécie, através

da sensagdo, os perigos gerais que a ameagam, e incumbe 0s
individuos das precaugées a serem tomadas para evitd-los.
Interrogo enfim minha consciéncia sobre o papel que ela se
atribui na afecgdo: ela responde que assiste, com efeito, sob
forma de sentimento ou de sensagéo, a todas as iniciativas
que julgo tomar, que ela se eclipsa e desaparece, ao contrdrio,
a partir do momento em que minha atividade, tornando-se
automdtica, declara ndo ter mais necessidade dela. Portanto,
ou todas as aparéncias séo enganosas, ou o ato em que resulta
o estado afetivo ndo é daqueles que poderiam rigorosamente
ser deduzidos dos fendémenos anteriores como o movimento
de um movimento, e com isso ele acrescenta verdadeiramente
algo de novo ao universo e d sua histéria. Atenhamo-nos ds
aparéncias; vou formular pura e simplesmente o que sinto
e o que vejo: Tudo se passa como se, nesse conjunto de

imagens que chamo universo, nada se pudesse produzir

de realmente novo a néo ser por intermédio de certas
imagens particulares, cujo modelo me é fornecido por

meu corpo. (BERGSON, 1990, p.10, grifos do autor).

O fil6sofo se observa e percebe em si o percurso dos seus pen-
samentos, as suas possibilidades de caminho através da consciéncia
ou nio do porvir. Deixa-nos claro que existe o que é de cada um. O
singular. Algo que s6 0 meu ou o seu corpo pode oferecer ao universo.
A partir dessas colocagdes, inicia uma profunda jornada sobre o ser
vivo, ndo s6 o humano.

Diante da vastidio e complexidade de sua obra e da minha im-
possibilidade em abarcé-la por inteiro, selecionei algumas nogées
importantes 4 nossa compreensio sobre o tempo e a meméria bergso-
nianos. Assim passo a discorrer sobre afec¢io e percep¢io; mecanismos
motores/ hibito; meméria do corpo e memoéria espiritual; passado =

presente = passado; diferencas de natureza; lembranca pura / imagem

125



lembranga; lembrancas inuteis; dura¢do; multiplicidade qualitativa/
multiplicidade quantitativa - buscando partilhar minha compreen-
sd0 sobre este pensamento tio potente para refletir sobre relevantes
questdes contemporaneas, ndo sé para a vida, mas como para o ato

criativo, para a cena teatral.

Afeccdo - Percepcio

O ser vivo, a0 mesmo tempo que sente, também age. Ao mesmo
tempo que é afetado por algo, também afeta. Ao mesmo tempo que
percebe, também sente. Ele sente tristeza, alegria, calor, frio, dor e
tantas outras sensa¢ées. Ou seja, 0 que se passa no corpo é o que ele
sente no mesmo instante que percebe algo, mesmo na distancia do
olhar, do olfato etc. Algo me toca e, assim que o percebo, eu sinto.

Bergson vai chamar a isso de afecgdo: é uma a¢io que o ser vivo

sofre quando ele percebe um objeto, mesmo quando o objeto esta
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distante, o afeto produz alguma sensacio. Ele aponta:

Poderiamos, portanto dizer, por metdfora, que, se a percepgio
mede o poder refletor do corpo, a afecgiio mede seu poder
absorvente. [...] é preciso examinar as coisas mais de perto,
e compreender de fato que a necessidade da afec¢do decorre
da existéncia da prépria percepgdo. A percepg¢io, tal como
a entendemos, mede nossa agdo possivel sobre as coisas e
por isso, inversamente, a agéo possivel das coisas sobre nés
(BERGSON, 1990, p. 41).

Ocorre uma via de mio dupla entre as coisas e nés.

Somos afetados por objetos que nos transmitem seus movimen-
tos, e estes vio direto para os centros perceptivos do cérebro, quando
temos a percep¢io auditiva, visual etc. Em seguida, esses estimulos
sdo distribuidos para os mecanismos motores e, entdo, nds falamos,

andamos etc. Mas, vale observar que os mecanismos motores no

nasceram no nosso corpo, e sim foram produzidos em nés pela repe-
ticdo dos movimentos. Ou seja, uma vez construido o estimulo para
determinada a¢io, ele segue para o mecanismo motor e a sua repetigdo
constante torna-o o que Bergson vai chamar de hdbito.

Como localizar o habito no trabalho da atriz? Ou, como utilizar

anossa percep¢io e os nossos afectos em favor de uma personagem?

Mecanismos motores - Habito

Todo ser vivo possui um mecanismo sensério-motor. Ao mesmo
tempo que ele percebe, age. Ao mesmo tempo que ele percebe, sente
(sensorio), ele também age (motor). Essas sio as afec¢bes: as agdes que
o ser vivo sofre quando percebe algo e reage. Sdo a¢des do ser vivo sobre
o mundo, que s6 ocorrem por que existe no seu corpo o0 mecanismo

sensdrio e 0 mecanismo motor.

Por exemplo, quando dirigimos um carro: temos os estimulos
iniciais que vamos repetindo tantas vezes que se tornam um hébito.
Bergson chama de habito esses mecanismos motores que sdo constru-
idos pela repeticdo dos movimentos. Ele afirma que o nosso presente

é essencialmente sensdrio-motor:

[...] meu presente consiste na consciéncia que tenho de meu
corpo. [...] Por isso meu presente parece ser algo absolutamente
determinado, e que incide sobre meu passado. Colocado
entre a matéria que influi sobre ele e a matéria sobre a qual
ele influi, meu corpo é um centro de agdo, o lugar onde as
impressées recebidas escolhem inteligentemente seu caminho
para se transformarem em movimentos efetuados; portanto,
representa efetivamente o estado atual de meu devir, daquilo

que, em minha duragdo, estd em vias de formagédo (BERGSON,

1990, p. 113-114).
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O passado imediato do corpo sdo os mecanismos motores, que
entram em a¢io justamente quando o cérebro lhes distribui os movi-
mentos que recebeu. Esse é um passado que se conserva no corpo e
que visa apenas a a¢do. E o hébito. E algumas vezes Bergson o chama
de memdria do corpo, embora faga questio de afirmar que a memoria,
propriamente dita, é outra coisa, é de outra ordem, é uma memdria

espiritual, ndo material.

Memoria do corpo e Meméria Espiritual

Teoricamente, as duas memorias parecem ser independentes,
embora haja uma relag¢io bastante complexa entre elas: memdria do
corpo, mecanismos motores criados pela repeticdo e memdria espiritual,
que conserva as lembrancas, que sio registros das percep¢des. Existe

um auxilio muituo entre as duas.
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A memoria espiritual registra o que ocorre aqui e agora o tempo
inteiro. Sé que a maior parte desse registro fica no inconsciente, numa
virtualidade. O virtual é o inconsciente. Todos os acontecimentos da
nossa vida cotidiana enquanto se desenrolam sio registrados como
imagens-lembran¢a. Nada se perde. A meméria ndo negligencia nenhum
detalhe. Atribui a cada fato, a cada gesto, o seu lugar e a sua data, enri-
quecendo o nosso passado a todo momento. Tudo que chega ao sujeito
se conserva. Tudo é registrado, mas ndo sabemos se serd atualizado
(questio essa que nos fornece uma indica¢io sobre a no¢io que Bergson
chama de durag¢do, como veremos mais adiante).

E da natureza do passado conservar.

Toda percep¢io é registrada e conservada, mesmo que jamais se
atualize em no6s. Pela memoria se tornaria possivel o reconhecimento
intelectual de uma percepg¢io ja experimentada. Vocé olha para uma
maci, por exemplo, e a memodria permite-lhe identifica-la. Primeiro

porque vocé ji a experimentou, j4 existe a lembranca nio sé dela como

do seu sabor. Sem a memdria viveriamos tudo como uma primeira vez.
E a memoria que nos faz recordar de algo que esta 14 no nosso passado.

Uma vez que as imagens fixam-se e alinham-se nessa memoria,
existe um registro dessas imagens, existem as lembrancas dessas
imagens. Bergson diz que os movimentos que as continuam, ou seja,
os movimentos que vieram da prépria imagem modificam o organis-
mo e vio produzir nele os mecanismos motores. Eles criam no corpo
disposi¢bes novas para agir.

Eu posso escrever, posso andar, posso fazer vérias coisas porque
j4 tenho os mecanismos motores criados no meu corpo pela repeticio
dos movimentos. Eu nio tenho como produzir por vontade prépria
esse mecanismo motor. Ele é da ordem da matéria. E o movimento que
vai construi-lo. Uma crianca nio aprende a falar instantaneamente.
E preciso repetir muitas vezes. O registro de cada tentativa, cria a
lembranca de todas elas.

Bergson chama essa memoria, que é muito diferente da memoria

espiritual, como dito anteriormente, de memdria do corpo. E para nio
confundir as duas, chama a esta de hdbito. Ela é sempre voltada para a
acio assentada no presente e considerada apenas no futuro para que

0 ser Vivo possa agir.

E preciso portanto que o estado psicoldgico que chamo “meu
presente” seja ao mesmo tempo uma percepgio do passado
imediato e uma determinacdo do futuro imediato. Ora, o
passado imediato, enquanto percepg¢io, é, como veremos,
sensagdio, jd que toda sensa¢éo traduz uma sucessdo muito
longa de estimulos elementares; e o futuro imediato, enquanto
determinando-se, é a¢do ou movimento. Meu presente portanto
é sensagdio e movimento ao mesmo tempo; e, jd que meu presente
forma um todo indiviso, esse movimento deve estar ligado a

essa sensagdo, deve prolongd-la em agdo. Donde concluo que
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meu presente consiste num sistema combinado de sensagoes

e movimentos. (BERGSON, 1990, p. 113, 114).

Acima ele aponta que o presente imediato é, por esséncia, sensério-
-motor e, portanto, o nosso corpo é o centro das a¢bes possiveis. O
nosso corpo percebe, sente e age.

Bergson afirma que a memdria do corpo pode suplantar a do
espirito e ser dominante. Um sujeito preso no hébito recalca a parte
mais rica de seu passado, pois somente quando nos colocamos na vida
do sonho, do devaneio e nos desinteressamos da vida de uma a¢io me-
cénica - o que é considerado por ele vital para o surgimento de novas
ideias -, é que realmente pode surgir um ato criativo.

No trabalho da atriz, o hibito, muitas vezes, pode detonar o ato
criativo decalcando uma atuagio. A atriz consegue apenas aparentar
uma intensidade em vez de manté-la, fazendo da repeti¢io apenas um

condicionamento e nio uma potencializacio da cena. Seja em um trei-
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namento ou em uma temporada de uma peca, o hibito pode ser nocivo
ao seu trabalho. Permitir-se uma repeticio sem consciéncia fard com
que a atriz nio aproveite as diferencas geradas por aquela a¢io, ndo
atualizando suas lembrancas de forma criativa, mas apenas repetitiva.
Ao mesmo tempo, quando, tanto o0 mecanismo sensério-motor, ou seja,
a memoria do corpo, quanto a nossa memoria espiritual atuam juntas

é que é possivel realizar plenamente o trabalho de cria¢io da atriz.

Passado / presente / passado

Para Bergson, as lembrancas ndo sdo coisas, elas pertencem ao
espirito. Cada percep¢io nossa nio se perde, pois cada instante per-
cebido é registrado e este registro é simultineo a percep¢io. Ou seja,
a0 mesmo tempo que existe a percep¢io, sincronicamente ocorre seu
registro. Alembranca dessa percepg¢do nio é destruida, mas conservada

nessa memoria do espirito - que é diferente da meméria do corpo.

Existe uma natureza do passado que é diferente da natureza do
presente. Costumamos pensar que o passado é o que ja foi e o presente
é 0 que é agora. Bergson propde um pensamento diferente desse a que
estamos habituados. Para ele, o passado nio é o que foi, mas o que é,
e o presente sim é o que ja foi. Ele afirma que, a0 mesmo tempo que
existe a percep¢do do presente, existe um registro daquele presente
que é o passado que nio se perde. Por exemplo, um corpo e sua sombra
movimentando-se lado a lado, deslocam-se juntos, embora possuam

naturezas diferentes. O corpo e a sombra coexistem.

[...] O passado jamais se constituiria se ele néo coexistisse
com o presente do qual ele é passado. O passado e o presente
ndo designam dois momentos sucessivos, mas dois elementos
que coexistem: um que é o presente e que ndo para de passar;
0 outro, que é o passado e que ndo para de ser, mas pelo qual

todos os presentes passam. E nesse sentido que hd um passado

puro, uma espécie de “passado em geral”: o passado nédo segue o
presente, mas, ao contrdrio, é suposto por este como a condigdo
pura sem a qual este ndo passaria. Em outros termos, cada

presente remete a si mesmo como passado (DELEUZE, 2012,

p- 50).

Um grande paradoxo diante das no¢des naturalizadas no nosso

cotidiano:

Como um presente qualquer passaria, se ele ndo fosse
passado ao mesmo tempo que presente? O passado jamais se
constituiria, se ele jd néo tivesse se constituido inicialmente, ao
mesmo tempo em que foi presente. Hd ai como que uma posigdo
fundamental do tempo, e também o mais profundo paradoxo

da memodria: o passado é “contempordneo” do presente que ele
foi. (DELEUZE, 2012, p. 49).
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Camadas e mais camadas de meméria no tempo. Uma meméria
que nio corresponde mais a no¢io de um depdsito no cérebro, mas
de fluxo continuo. Nio mais a no¢do de uma linha do tempo, mas de

um turbilhio!

Diferencas de natureza

Dupla tese de Bergson sobre a memoria: “A meméria é algo dife-
rente de uma funcio do cérebro, e nio hi uma diferenca de grau, mas de
natureza, entre a percep¢io e a lembranc¢a”. (BERGSON, 1990, p. 194).

Na simultaneidade vivida, o ser vivo, quando percebe e sente,
antes de agir, recorda-se, lembra-se, tem consciéncia de uma imagem-
-lembranga. Nesse pequeno intervalo, existe um “misto” entre a percep-
¢do, a afeccdo e a lembranca. Bergson considera que hi uma diferenga
de natureza entre a percep¢io e a lembranca e entre a percepgio e a

afeccdo. Ha uma diferenca de natureza entre aquilo que eu percebo e
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o0 que sinto, assim como entre o que eu percebo e o que me recordo.
Bergson afirma que nio existe diferenca de natureza entre a percep-
¢d0 e o primeiro sistema de imagens, porque estas sdo imagens as quais
nio temos consciéncia. Ele afirma que também existe uma diferenca
de natureza entre o espirito e a matéria, essa grande questio do pen-
samento humano. A matéria é diferente do espirito, s6 que eles nio
se opdem. Nio ha hierarquia. Um nio é superior ao outro. Podemos
considerar que a diferenca de natureza ocorre quando algo, ao se con-
tagiar, transforma-se, mudando a sua natureza (para compreender

isso, penso na nog¢io de rizoma deleuziana).

Lembranca pura - imagem-lembranca

Ele chama de lembranga pura o “lugar” onde ficam todos esses re-
gistros. Existe uma virtualidade do passado. Nada se perde. A natureza

do presente é passar, é ser uma sucessio de instantes e a natureza do

passado é conservar o registro desses instantes que se sucedem.

Onde se conservam os instantes?

Em vdo a observagio imediata nos mostra que o préprio
fundo da nossa existéncia consciente é a memdria, ou seja,
prolongamento do passado no presente, isto é, em suma,
duragdo ativa e irreversivel. [...] como se uma memdéria
acumuladora do passado lhe tornasse impossivel voltar atrds.
(BERGSON, 2010, p. 31-32).

Pela natureza prépria do passado, as lembrancas conservam-se
numa realidade virtual, inconsciente. Para Bergson, a lembran¢a pura
é o inconsciente ou o virtual. E somente algo desse inconsciente, ou
desse virtual, é que se torna atual em nés; torna-se consciente. O virtual
atualiza-se em nés. O virtual torna-se atual. De uma lembranga pura ele

torna-se uma imagem lembranga, para favorecer ao ser vivo o agir sobre

o mundo. Os mecanismos motores entram em agio, porque agora ao
recordar de algo existe a escolha da a¢io que serd mais favorivel. Ocorre
um discernimento. A lembranca vai ajudar a agir sobre o mundo. O
que Bergson chama de espiritual é a memoria, o inconsciente, o virtual.

Quando vamos investigar o mecanismo das lembrangas no cérebro,
ou seja, pesquisar como elas atualizam-se, imaginamos que o cérebro
contém as lembrancas como se fossem coisas, porque, pelo hébito, é
assim que nos relacionamos com a matéria; nio encontramos diferenca
de natureza entre o cérebro e alembranca, entre o espirito e a matéria,
e tendemos a nos perguntar onde estd a lembran¢a da mesma forma
que nos perguntamos onde estdo os 6culos ou o livro. Acontece que a
lembranca é um registro da meméria que é espiritual. E s6 um registro
e ndo uma coisa.

A lembranga é conservada, mas nio no cérebro - o que vai de
encontro ao que propunha a neurociéncia no final do século XIX e

inicio do século XX. Bergson afirma que o cérebro nio é um érgio que

133



vai armazenar lembrangas, pois, como dissemos, elas nio sio coisas:

Diziamos que as ideias, as lembrangas puras, chamadas do
fundo da memdria, desenvolvem-se em lembrangas-imagens
cada vez mais capazes de se inserirem no esquema motor.
A medida que essas lembrancas adquirem a forma de uma
representagdo mais completa, mais concreta e mais consciente,
elas tendem a se confundir com a percep¢do que as atrai, ou
cujo quadro elas adotam. Portanto, ndo hd e nem pode haver no

cérebro uma regido onde as lembrangas se fixem e se acumulem
(BERGSON, 1990, p. 102).

A memdria nio é uma coisa, ela é de natureza diferente da matéria.
A memo@ria é do espirito, que conserva cada lembranca e que as atualiza.
Eu vejo um lapis e s6 o reconheco porque vejo a imagem-lembranca
do lapis, o que sé ocorre por causa do cérebro. O cérebro é o meio que

permite a atualizacio das lembrancas.
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Segundo Bergson, a primeira fun¢io do cérebro seria a de receber
estimulos ou movimentos. A segunda fun¢io do cérebro seria a de,
antes de distribuir os estimulos para os mecanismos motores, atualizar
as lembrancas que interessam ao ser vivo, para que este aja sobre o
mundo naquele momento. Porque, na verdade, apenas uma pequena
parte do nosso passado é que se torna consciente para nés, embora
carreguemos todo ele de modo inconsciente, de modo virtual. Aqui e
agora estd todo o nosso passado. O filésofo afirma que o nosso carater
é 0 nosso passado condensado no inconsciente. A experiéncia vivida
no presente é enriquecida por toda experiéncia adquirida, que é todo
o seu passado. Para ele, o cérebro nio conserva as lembrancas, mas ele

é 0 meio por onde elas vio se tornar conscientes para nés.

Lembrancas inuteis

Em razio das necessidades de sobrevivéncia, ocorre com frequéncia
é chegarem a chegada a consciéncia das lembrancas utilitdrias, aquelas
que nos fazem distinguir as coisas a nossa volta. Mas, Bergson afirma
que um afrouxamento nesse mecanismo sensdério-motor permite que,
ao nos distanciarmos de uma agio pratica, comecem a atualizar-se em
nés lembrancas inuteis.

O que isso significa?

Para ele existe uma pressdo continua do virtual para se atualizar.
Geralmente, recalcamos a maior parte do nosso passado, permitindo
que somente uma parte banal dele atualize-se em nés. Existe sempre
uma tentativa de adaptar-se ao meio, o que é de extrema importan-
cia. Bergson seconecta as a¢des criadoras, que ndo surgem através das
lembrangas utilitrias, mas exatamente das lembrancas ditas inuteis,

ou seja, daquelas que nio servem a nossa sobrevivéncia, mas sim aos

atos de criacio.

Nés s6 criamos porque temos um passado. O que nos leva a con-
siderar mais fortemente a intensidade das experiéncias de um sujeito.
Independente do tempo cronolégico, é a forma como consideramos o
tempo em nds que importa em um ato criativo.

Interessane notar qu, se uma pessoa sofre um acidente, uma lesao
no cérebro, suas lembrancas ndo serdo destruidas, apenas impedidas
de se atualizarem. Elas vio se conservar, pois é esta a natureza da
memoria. O meio de atualizacio é que serd desruido. A pressio vai

continuar, mas as lembrancas nio se atualizario mais.

Duracio

Para Bergson, tempo é dura¢do. Uma sequéncia ininterrupta

de instantes. Um continuum. Cada instante percebido por nés, nos
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transforma. Cada instante percebido vai embora do espago, porém
conserva-se em noés e nos compde junto com todos os outros instan-
tes ja percebidos, acarretando mudancas qualitativas e irreversiveis.

Mudamos todo o tempo.

Anossa duragdo ndo é um instante que substitui outro instante:
se assim fosse, ndo haveria outra coisa senéo o presente, ndo
haveria prolongamento do passado no atual, ndo haveria
evolugdo, nem duragdo concreta. A duragdo é o progresso
continuo do passado que réi o futuro e que incha avang¢ando.
Visto que o passado cresce incessantemente, também se

conserva indefinidamente. (BERGSON, 2010, p.18-19)

Nem sempre estamos atentos a essa constante transformacio
pela qual passamos indefinidamente. Os instantes que vio embora do
espac¢o conservam-se no espirito. Enquanto no espago eles sdo uma

sucessido de instantes presentes, no espiritual eles se conservam. Como
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temos uma memoria do espirito, n6s mudamos, necessariamente, de
forma qualitativa. Nunca voltamos a ser o que éramos antes. Seja ha
um minuto, uma hora ou um més atris. O presente nio para de passar

e o passado é justamente o acamulo desses instantes que percebemos.

Essencialmente, a dura¢do é memdria, consciéncia, liberdade.
Ela é consciéncia e liberdade porque é memdria em primeiro
lugar. Ora, essa identidade da memdria com a prépria
duragdo é sempre apresentada por Bergson de duas maneiras:
“conservagdo e acumulagdo do passado no presente”. Ou entdo:
“sejaporque o presente encerra distintamente a imagem sempre
crescente do passado, seja sobretudo porque ele, pela sua
continua mudanga de qualidade, dd testemunho da carga cada
vez mais pesada que alguém carrega em suas costas a medida

que vai cada vez mais envelhecendo”. (DELEUZE, 2012, p.43).

Para Bergson, a duragéo é o tempo real onde ocorre uma forte
pressido do virtual para atualizar-se em noés. (A duragio seria a den-
sidade do momento presente?) Ela é essa atualizacio continua do
virtual, pois é impossivel dizer onde comeca uma sensac¢do, uma ideia
ou onde comeca uma outra ideia ou um outro pensamento. Para ele,
entdo, a duragio é uma experiéncia psicolégica de um fluxo vindo do
inconsciente, vindo de uma realidade virtual que se atualiza - ou que
pode se atualizar. Um fluxo de sensac¢bes, um fluxo de lembrancas, um
fluxo de pensamentos. Isso implica um ritmo em um tempo que difere
profundamente do tempo da vida social.

Bergson aponta o que podemos considerar como grau de liberdade

do ser vivo:

Aparte de independéncia de que um ser vivo dispée, ou, como
diremos, a zona de indeterminagéo que cerca sua atividade,

permite portanto avaliar a priori a quantidade e a distancia

das coisas com as quais ele estd em relagdo. Qualquer que seja
essa relagdo, qualquer que seja portanto a natureza intima
da percepg¢io, pode-se afirmar que a amplitude da percep¢io
mede exatamente a indeterminagéo da agdo consecutiva, e
consequentemente enunciar esta lei: a percepgdo dispoe
do espaco na exata propor¢io em que a agdo dispée do

tempo. (BERGSON, 1990, p. 21, grifos do autor).

Como vivemos reduzidos a uma organizagio social que nos deman-
da a¢bes cada vez mais utilitdrias, urgentes, imediatas, promove-se a
diminui¢do do intervalo entre o estimulo recebido e a resposta efetuada,
torna-se mais raro o conhecimento da duragdo como experiéncia psi-
colégica. A zona de indeterminagdo - nosso grau de liberdade - diminui
e, consequentemente, o devaneio, uma a¢io nova, um pensamento
novo, o inutil, o ato criativo, também. E o acimulo de instantes que

promove o surgimento do ato criativo. “Quanto mais aprofundarmos
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a natureza do tempo, melhor compreenderemos que dura¢io quer di-
zer invencao, criacio de formas, elaboracio continua do inteiramente
novo”. (BERGSON, 2010, p. 25).

Como o tempo é duragio, mudamos qualitativamente de forma
continua. Cada segundo nunca se repete. A medida que ocorre uma
atualizacdo do virtual, uma mudanga qualitativa acontece. Essa é a
nossa liberdade, posto que, a amplitude da nossa percep¢io mede
a indeterminacio da acio consecutiva - indeterminagio que ocorre
no espac¢o temporal que ha entre o estimulo recebido e o virtual que

escolhemos atualizar.

Multiplicidade qualitativa - Multiplicidade quantitativa

Para Bergson, o qualitativo refere-se ao tempo - a duracio -,

enquanto o quantitativo refere-se ao espago. O que ele nomeia de
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multiplicidade qualitativa é um estado psicolégico ou uma sensagio que
nido podemos mensurar. O sujeito pode ser afetado por uma mesma
quantidade de estimulos, ele ja serd outro, ja havera um outro estado
psicolégico. Por outro lado, podemos detectar objetos no espago e
conta-los, somé-los, dividi-los. N6s podemos nomear os objetos ou seres
semelhantes. Essa seria a multiplicidade quantitativa. Na multiplicidade
qualitativa da duracio seria impossivel uma mensuragio, porque existe
uma penetragio mutua entre os estados psicolégicos. H4 uma diferenca

de natureza entre o qualitativo e o quantitativo.

Buscando compreender

Refletindo sobre esses conceitos e o “estar em cena” da atriz,

embora possa parecer, a primeira vista, algo ébvio ou pueril, pretendo
b , ta, algo 6b 1 tend

gerar uma reflexdo sobre o tempo e a memoria que promova um novo

olhar, uma nova consciéncia sobre as possibilidades de cruzamento

destas no¢ées com o trabalho cénico. A atriz pode conscientemente
atualizar virtuais, considerando a sua memoria como poténcia para o
ato criativo. Isso ja ocorre naturalmente, mas é preciso saber utilizar
essa forca que possuimos a favor do trabalho a ser realizado.

Sempre me interessei pela questio da memoéria. Seja na vida ou
seja na arte. Sempre fui fascinada pelo tempo. Sempre me perdi nele,
pois perguntava-me: em que tempo estou? Nem sempre era o tempo
social que se apresentava oficialmente. Sempre, sempre, sempre. “E
foram felizes para sempre!”, “sempre estarei ao seu lado”, “sempre
serei eu”, sempre, sempre, sempre. Essa no¢io que eterniza o tempo,
que nos eterniza, que parece nos dar uma falsa ideia de seguranca, de
chio firme, como se fosse possivel alguma certeza neste mundo frag-
mentado de trinsitos continuos, fluxos diversos, abismos constantes,
incertezas. Incessantemente senti-me ludibriada por uma realidade
social que cobra posicdes, certezas, retiddo, onde muitas vezes eu s6

enxergava descontinuidade e turbilhio.

Acredito na eternidade do instante e descubro que o instante ja é
o passado. Sempre acreditei na eternidade da cena, do “aqui e agora”,
na verticalidade intensiva daquele momento.

A apresentac¢io de uma nova no¢io de memdria, nio mais como
uma ideia de movimento de volta ao passado, mas sim de algo como
uma atua¢io permanente no presente; a memoria como uma virtua-
lidade em constante devir, efetuada em sua atualiza¢do; a nocio ativa
da meméria como possibilidade de criagdo, como fluxo criativo no
presente; a atualizacdo das lembrancas que ocorrem na experiéncia do
presente e ndo mais ‘retiradas’ do bau de um passado (alias, elas ndo
poderiam ser retiradas, pois ndo sdo coisas, e sim registros); a no¢ao
de tempo nio exatamente sucessivo, mas concomitante... Enfim, ideias
que fortalecem-me, pois me fazem acreditar que sou tinica em minha
biografia, que todos nos diferenciamos em nossos afetos. S6 eu posso
fazer o que eu faco, essencialmente ser essa quem sou, como fruto de

uma vivéncia. A diversidade do ser humano é exaltada e potencializada
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por Bergson.

Nos afetamos entre tudo e todos. Os corpos vivos e ndo vivos
estdo em relacio, pois tudo estd em movimento continuo, nio haven-
do, no passar do tempo, possibilidade de imobilidade. A cada minuto
transformamos e estamos sendo transformados. O tempo passa por/
em nds. O tempo se realiza em cada existéncia. Ele estd em nds.

Observemos esta colocagdo de Bergson:

Diziamos que o corpo, colocado entre os objetos que agem
sobre ele e os que ele influencia, ndo é mais que um condutor,
encarregado de recolher os movimentos e de transmiti-
los, quando ndo os retém, a certos mecanismos motores,
mecanismos estes determinados, se a agdo é reflexa, escolhidos,
se a ag¢do é voluntdria. Tudo deve se passar portanto como
se uma memdria independente juntasse imagens ao longo
do tempo a medida que elas se produzem, e como se nosso

corpo, com aquilo que o cerca, ndo fosse mais que uma dessas
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imagens, a ultima que obtemos a todo momento praticando
um corte instantdneo no devir em geral. Nesse corte, nosso
corpo ocupa o centro. As coisas que o cercam agem sobre ele e
ele reage a elas. Suas reagdes sdo mais ou menos complexas,
mais ou menos variadas, conforme o nimero e a natureza
dos aparelhos que a experiéncia montou no interior de sua
substdncia (BERGSON, 1990, p. 59).

As coisas e os seres estido em fluxo constante no universo, se re-
lacionando de forma complexa. Nosso corpo é memoria e imagem em
constante devir, de acordo com a substancia com a qual é constituido.
A meméria como um devir. O passado e o presente devindo o futuro.

Em seu livro A imagem-movimento Cinema 1, Deleuze nos oferece
um valioso trabalho sobre o cinema através da andlise de diversas
obras cinematogréficas de renomados diretores. No primeiro capitulo
do livro, Teses sobre o movimento — primeiro comentdrio de Bergson, ele

observa que Bergson, antes mesmo do nascimento oficial do cinema,

ja falava em cortes méveis e em imagem-movimento. Ou seja, foi como
se o cinema concretizasse o que ja era falado sobre a percep¢io humana
em sua obra. “Quer se trate de pensar o devir, ou de o exprimir, ou até
de o percepcionar, nada mais fazemos do que acionar uma espécie de
cinematoégrafo interior” (BERGSON apud DELEUZE, 2009, p. 14). Essa
observagio denota a importéncia de seu pensamento para a sua época.

No cinema, pensar nos fotogramas como matérias, que postas em
movimento vio construindo a imagem-moével, é considerar apenas o
objeto, sem levar em conta a relagdo que se estabelece no todo. A ma-
téria move-se, mas nio muda de natureza. (DELEUZE, 2009, p. 22). A
relagdo que surge do movimento entre os quadros é que faz emergir
algo mais substancial, da ordem do tempo; é ela que gera uma mudanca
qualitativa no todo. O corte cinematografico favoreceu o surgimento
da imagem-tempo, como foi nomeada por Deleuze. Bergson, em seu
primeiro livro Matéria e meméria, de 1896, ja propunha uma moderna
concep¢io do movimento: “nio era mais possivel opor o movimento

como realidade fisica no mundo exterior & imagem como realidade

psiquica na consciéncia” (DELEUZE, 2009, p. 11). Ent&o, s3o as rela¢ées
que se estabelecem através do movimento que podem determinar uma
imagem-tempo (da ordem do qualitativo) e que promovem transfor-
macdes no todo.

Deleuze afirma que:

Arevolugdo cientifica moderna consistiu em referir o movimento
jd ndo a instantes privilegiados mas ao instante qualquer. Para
poder recompor o movimento, jd ndo se o recompunha a
partir de elementos formais transcendentes (poses)
mas apartir de elementos materiais imanentes (cortes).
Em vez de se fazer uma sintese inteligivel do movimento,
efetuava-se uma andlise sensivel (DELEUZE, 2009, p.17,

grifos do autor).

Dessa nova perspectiva, as artes, como fundantes de um universo

sensivel de andlise de mundo, devem tentar formar um novo pensa-
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mento a respeito. Deleuze acredita que o cinema seja, nesse aspecto um
campo para que possamos compreender essa nova maneira de pensar.
O universo imanente e nio transcendente.

Corroborando as ideias acima, o fildsofo alemado Walter Benjamin
(1892-1940), um apaixonado pelo cinema, ja anunciava no inicio do

século XX, que o cinema teria a fun¢io de

exercitar o homem nas novas percepg¢oes e reagdes exigidas
por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em
sua vida cotidiana. Fazer do gigantesco aparelho técnico do
nosso tempo o objeto das inervag¢ées humanas — é essa a
tarefa histérica cuja realizagdo dd ao cinema o seu verdadeiro
sentido”(BENJAMIN, 1985, p. 174).

“Avida é o processo da diferenca” (DELEUZE, p. 130). O elogio a

diversidade. Cada corpo imprime seu sinal no mundo a partir de sua
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memdria, pois é ela que nos d4 um caréter, e favorece as nossas singu-
laridades. E uma memoéria constitui-se de um todo. Ela individualiza,
mas se forma a partir de um contexto.

Podemos utilizar estas no¢ées para compreender melhor o universo
cénico da pés-modernidade. Faz-se necesséria a revisio de conceitos
que fundam a nossa area, pois hd uma mudanca de paradigma filosé-
fico estético bastante significativa. O estar no mundo é considerado
de forma diversa. J4 ndo somos entes verticalmente buscando uma
transcendéncia, estamos em continuo movimento com o universo. A
atriz nio possui mais a imagem de uma diva excepcional, mas sim a de
uma operaria em seu oficio. O ato criativo deve ser considerado o motor
do mundo e nio como oficio de vagabundos. Devemos, sim, buscar as
nossas lembrancas ditas intiteis para reinventar o mundo. Devemos,
sim, intensificar as nossas existéncias através da arte.

Nessa perspectiva, retomo os comentéarios de Deleuze, sobre a

obra de Proust, que identificam, para mim, questdes poderosas para o

trabalho da atriz: o banal pode ser essencial; a meméria nio é neces-
sariamente pessoal; a transformagdo do biogrifico/da meméria em
uma obra artistica através da atualizacdo de seus virtuais; e ano¢io de
que a esséncia é que se implica no sujeito “Nao sdo os individuos que
constituem o mundo, mas os mundos envolvidos, as esséncias, que
constituem os individuos” (DELEUZE, 2009, p. 45). Somos constituidos
pelos fluxos que nos cercam. Somos formados e sobrevivemos sempre
em relacio a todos e tudo aquilo que nos circunda. Assim forma-se a
subjetividade humana, emergindo do universo que nos cerca, e ndo o
contrério. O universo é rizomdtico. A personagem em cena também.
A atriz oferece um ponto de vista recortado do universo e lhe da visi-

bilidade. Segundo Deleuze:

Mas o importante é que o ponto de vista ultrapassa o individuo,

tanto quanto a esséncia ultrapassa o estado d'alma: o ponto de

vista permanece superior dquele que nele se coloca ou garante a
identidade de todos os que o atingem. Néo é individual, mas, ao

contrdrio, principio de individuacdo (DELEUZE, 2006, p. 104).

O ponto de vista ultrapassa o individuo, pois se d4 em um pla-
no de imanéncia, e o plano nio é de ninguém, ele se da a partir de
movimentos. Ao mesmo tempo, o ponto de vista pode contribuir no
processo de individua¢io do sujeito. Tal qual a atriz em seu recorte de
um mundo na busca de uma personagem.

A matéria-prima da atriz sempre foi o seu corpo/espirito em relacio
com o mundo que a cerca. A memoria, mesmo sendo considerada como
um repositério de lembrangas, sempre potencializou o ato criativo.

Observando os pardmetros filos6ficos que norteiam a contempo-
raneidade, torna-se necessario repensar as no¢des de mundo dentro da
nossa perspectiva profissional. A meméria tem sido a base da criagdo

artistica. No teatro, ela organiza experiéncias. Porém, podemos perceber
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que ela nio é minha, nem sua, ela estd no tempo, ela é o tempo. E o
tempo é espiritual. Para Bergson, a memoria é o espiritual.

Na era da crise da identidade - desaparecimento de si -, da frag-
mentacdo do sujeito, do mecanicismo exacerbado, da massificacio
generalizada; deparar-me com o conceito de memdria como fluxo
presente e atuante, que nos diferencia em nossas afec¢des, soa como
uma possibilidade de caminho a ser trilhado.

Embora concentre-me aqui em falar da personagem e de sua criagio
ou construcdo, o que muitas vezes ji é considerado ultrapassado no
mundo do teatro p6s-dramdtico e do performatico, da fragmentagéo
do discurso, da imposi¢io de outros c6digos e modelos para a cena -
acredito ser necessario o redimensionamento dessas transformacées
no trabalho da atriz, ou pelo menos, que tenhamos consciéncia dessa
mudanca de paradigma.

Que lugar a personagem ocupa nos processos de produgio cénica

atuais? Estou falando de um conceito desvalorizado na atualidade. A
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ideia da n3o representacio, ligada a certos aspectos do desempenho,
aborta a nogio que coloca a pessoa/ persona antes do personagem. Como
classificd-la entdo? Como localizar, nesse contexto pds-estruturalista,

o0 que estou chamando de personagem primordial?

3.3 O virtual e 0 atual

O real assemelha-se ao possivel; em
troca, o atual em nada se assemelha ao
virtual: responde-lhe.

Pierre Lévy

Impossivel falar de tempo e memoria sem buscar compreender
na filosofia contemporanea o que é o real e o que é o virtual. Grossei-
ramente, poderiamos defini-los como aquilo que existe, que possui

uma materialidade, e aquilo que ndo existe, que ndo possui concretude

e que é da ordem do abstrato, do inacabado. O atual nos aproxima da
ideia de real, no entanto, atual e virtual sio reais, embora existam de
maneiras diferentes. Ha varios modos de existéncia.

Estamos falando em multiplicidades. As multiplicidades sdo
compostas por virtuais e atuais. Estes elementos nio sio puros, em
existéncias concomitantes contagiam-se e constituem um universo.

O atual esta sempre rodeado de imagens virtuais. Sdo particulas
cercadas de uma névoa de virtuais que surgem de circuitos coexisten-
tes. Particulas atualizam ondas de virtuais, o que nio significa uma
concretude material. Uma percepcio é como uma particula e estd
envolta em uma névoa de imagens virtuais. Segundo Deleuze, elas
“sdo lembrancas de ordens diferentes: diz-se serem imagens virtuais
amedida que sua velocidade ou sua brevidade as mantém aqui sob um
principio de inconsciéncia” (DELEUZE, 1996, p. 50).

Pierre Lévy, fil6sofo estudioso destas questdes, nos conta a origem

da palavra virtual:

A palavra virtual vem do latim medieval virtualis, derivado
por sua vez de vitrus, for¢a, poténcia. Na filosofia escoldstica, é
virtual o que existe em poténcia e ndo em ato. O virtual tende
a atualizar-se, sem ter passado no entanto d concretizagdo
efetiva ou formal. A drvore estd virtualmente presente na
semente. Em termos rigorosamente filoséficos, o virtual néo
se opde ao real mas ao atual: virtualidade e atualidade
séio apenas duas maneiras de ser diferentes (LEVY, 1998,

p. 15, grifo mew).

O virtual é a poténcia que nos rege. Quando acreditamos na vir-
tualidade da vida podemos pensar que ela nio é fechada em si mesma,
definitiva. Percebemos que estamos sempre em devir. Estamos sempre
buscando um encontro de forcas para a geragdo de poténcia. “Com
os virtuais, toda realidade se torna inacabada” (LAPOUJADE, 2017,

p- 61). E como se a existéncia ocorresse através de suas diversidades.
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Vivemos tentando definir e fechar circuitos, como se estivéssemos
nos defendendo da instabilidade e efemeridade da vida. Queremos
ter certeza de alguma coisa, quando na verdade o dominio nio é da
ordem do possivel/impossivel. “Todo atual rodeia-se de circulos sempre
renovados de virtualidades, cada um deles emitindo um outro, e todos
rodeando e reagindo sobre o atual” (DELEUZE, 1996, p. 49).

As imagens virtuais ndo se separam do objeto atual e vice-versa.
“Objeto e imagem sido ambos aqui virtuais, e constituem o plano de
imanéncia onde se dissolve o objeto atual” (DELEUZE, 1996, p.50,
grifo meu). H4 um exemplo interessante de Souriau, da imagem de
uma ponte sobre um rio com seu arco partido ao meio, ou inacabado,
que virtualmente pressentimos inteira no plano de imanéncia (SOU-
REAU apud LAPOUJADE, 2017, p 36). Pode ser que a ponte nunca seja
concertada, mas a poténcia da sua completude existe. O esboco claro
estd ali quase visivel. Os virtuais existem como proposi¢io de agéo.

Eles instigam a agdo. Pressionam para adquirir existéncia plena, o que
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nem sempre acontece. Existe algo neles como uma expectativa ou uma
exigéncia de realizacio.
Lapoujade (analisando a filosofia de Souriau sobre os modos de

existéncia) observa que os virtuais:

Eles precisam de outro ser — um criador — que agird para que
possam ter uma existéncia maior e diferente. Inversamente,
o criador precisa dessa nuvem de virtuais para criar novas
realidades, ele se alimenta da sua incompletude. Ou seja, sdo
os virtuais que introduzem um desejo de criagdo, uma
vontade de arte no mundo. Eles siio a origem de todas as

artes que praticamos (LAPOUJADE, 2017, p.38, grifo do autor).

Como podemos nio acreditar na existéncia dos virtuais? E im-
perativa a sua nocio para o trabalho da atriz. Como identificar essas

existéncias minimas, invisiveis?

O plano de imanéncia comporta, ao mesmo tempo, o virtual e
sua atualizacio. J4 o atual é o objeto da atualizacio. “A atualiza¢io do
virtual é a singularidade, ao passo que o préprio atual é a individuali-
dade constituida” (DELEUZE, 1996, p.51). Pois, o atual é o momento
presente que passa, e, quando passa, retorna a uma virtualidade. Mas,

enquanto atual, ele é transformador. O passado é virtual.

[...] a distingdo entre o virtual e o atual corresponde d cisdo mais
fundamental do Tempo, quando ele avanga diferenciando-se
segundo duas grandes vias: fazer passar o presente e conservar
o passado. O presente é um dado varidvel medido por um
tempo continuo, isto é, por um suposto movimento numa tinica

diregdo: o presente passa a medida que esse tempo se esgota. E

o presente que passa, que define o atual (DELEUZE, 1996, p. 54).

Distinguir o atual do virtual como a cisdo mais fundamental do

tempo é buscar compreender que o presente é um movimento que

passa, supostamente indo em direcio ao passado, que o conserva ao
mesmo tempo que devém um futuro. Questiono-me se o atual pode
ser considerado um instante, o movimento de um instante.

Como ja dito anteriormente, o virtual ndo se op&e ao real, mas ao
atual. As virtualidades n&o sdo dadas, sdo um constante porvir. Lévy

afirma que o virtual é:

como o complexo problemdtico, o né de tendéncias ou de for¢as
que acompanha uma situagéo, um acontecimento, um objeto ou
uma entidade qualquer, e que chama um processo de resolugéo:

a atualizagéo (LEVYY, 1998, p. 16).

A atualizagio é fazer o virtual tomar forma. E criacio. E “invencio
de uma forma a partir de uma configuracio dinimica de for¢as e de
finalidades” (LEVY, 1998, p. 16).

Todo este universo filos6fico pode nos ajudar na compreensio do

processo criativo de uma atriz. A nossa memoria é virtual e pode se
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atualizar. A atualizacio pode implicar um ato criativo. E a cria¢do s6
ocorre através de processos de singularizagio do sujeito.

O que acontece quando me permito, em um processo criativo, o
surgimento de uma personagem? E preciso compor com meu corpo um
estado de ser “outro”, sendo “eu” mais intensamente. A personagem
existe nos virtuais da atriz e atualiza-se segundo demandas da proposta
criativa cénica. Em geral, buscamos caracteristicas que nos distingam da
personagem, numa clara necessidade de nos mantermos sob controle,
enquanto, muito provavelmente, fugimos do que ndo consideramos
aceitavel em nés. E preciso abrir-se a percepcio de novos virtuais
em si. Através de um trabalho consciente de observacio e atencio
as materialidades que nos instigam, produzimos rizométicamente a
personagem. Tomamos consciéncia de um processo. Nosso corpo lhe
oferece visibilidade/existéncia através da atualizacio de virtuais, que
vao surgindo segundo nossas experiéncias reais e ficticias. A persona-

gem existe enquanto poténcia e se atualiza pelo encontro entre a atriz
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e todas as outras materialidades (entre elas o texto dramatico, ou nio)
que ali se colocam na proposta criativa cénica.

Quando falo em personagem primordial, me refiro a imagens vir-
tuais de minha histéria pessoal, que nio sio exatamente conscientes,
nem exatamente reais, nem exatamente minhas, pressionando para
se atualizarem. E os virtuais que a compdem intensificam meus dese-
jos, movimentam linhas de fuga e promovem for¢as latentes na atriz.
Durante a realiza¢io de um trabalho, a personagem aciona memorias
que se atualizam no corpo da atriz, potencializando-o. Permitir a atu-
alizacdo de seus virtuais é vivenciar o seu processo de individuacio.

E favorecer a¢ées singulares. E entrar em fluxo com forgas criativas.

3.4 Plano de imanéncia como paisagem

Paisagem: k.k. Medida do olhar que silencia o ruido. Onde a
terra e o céu se tocam. Movimento minimo, revolugdo mdxima.
Quando os olhos tracejam. Parcial porque é parte. O instante
em que o muro se transforma em nuvem. Estar aqui e se sentir
ali. Repeticdo do mesmo que jd é outro. Ter o horizonte no

olhar. Um como-ver-se (DIAS, 2010, p. 113, grifo da autora).

A nocio de paisagem citada acima envolve a subjetividade de um
olhar. A paisagem nio é exatamente o que se vé, nem somente o que se
pensa ser. A no¢do de paisagem hegemonica, na contemporaneidade,
é a que a considera um ponto de vista tico. Porém, ela ndo é apenas
da ordem material.

A artista visual e professora Karina Dias, em seu livro Entre visdo

e invisdo: Paisagem [Por uma experiéncia da paisagem no cotidiano], obser-
va que a paisagem, além de ser um ponto de vista do olhar, congrega
também a subjetividade do observador em ato. Dias constata que a

paisagem:

é mais do que um simples ponto de vista ético. Ela é ponto de
vista e ponto de contato, pois nos aproxima distintamente
do espaco, por que cria um elo singular, nos entrelagando aos
lugares que nos interpelam. Certamente, a paisagem deriva
de um enquadramento do olhar, alia o lado objetivo e concreto
do mundo a subjetividade do observador que a contempla. A

paisagem é uma experiéncia sensivel do espago (DIAS, 2010,

p- 113).

Sim, a paisagem pode ser uma experiéncia sensivel do espago, mas

anoc¢io que utilizo aqui ndo é da ordem do espacial e sim do temporal.
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O tempo enquanto poténcia. Imagens-tempo.

Estou considerando a paisagem nio como ponto de vista, nem
como ponto de contato, mas como multiplicidade - ela é relacional e
imanente. Sua materialidade se estabelece através de contagios mu-
tuos de todas as ordens, inclusive do que nio existe aparentemente.
A paisagem como uma névoa de particulas invisiveis.

A paisagem é como um recorte nos virtuais que nos constituem,
imagens-lembrancas que se atualizam em sugestdes de personagens,
segundo demandas da minha turbuléncia. Elas respondem a estimulos
de ordens diversas — zonas de contagio - que vio orientando a criagio,
ou a construgido de uma personagem na minha relacionalidade/o meu
corpo com o que estd ao meu redor. Matérias visiveis e invisiveis. E
como se a paisagem se desenhasse no, em e pelo meu corpo criando
circuitos de fluxos em a¢io que fortalecem ou mesmo determinam
minha prépria fic¢io.

A paisagem é uma zona de contégios. Percebo-a carregada de
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poténcia; uma névoa de concretude insinuando sua necessidade de
existéncia, sua necessidade de atualiza¢io. O texto, objetos, figurinos,
cendrio, etc., acionam virtualidades e compdem a paisagem de uma
personagem.

A paisagem tem a ver com o tempo enquanto poténcia.

Relembro os diversos nasceres de sol do primeiro capitulo como
a semente de Lévy, como promessa, um por vir diferente a cada dia
que se anuncia e uma lembranca que ja se faz, diante do meu desapa-
recimento. Fotografar o amanhecer sempre em uma mesma hora e de
um mesmo lugar, da janela da minha casa, intensificava meus devires.
N3o existir para se permitir outras de si.

A paisagem é um plano de imanéncia onde a atriz encontra uma
personagem. Cada personagem atualizada carrega uma névoa de vir-
tuais em devir.

Segundo Deleuze, a filosofia se faz pela criagdo de conceitos que

habitam um plano de imanéncia. O plano de imanéncia é essencialmente

um campo onde se produzem, circulam e se contagiam conceitos. O
conceito pode ser um recorte, uma articulagio dentro de um deter-
minado campo de conhecimento, que favoreca alguma compreensio,
algum nexo. Ferracini nos aponta como podemos entender o que sdo

0s conceitos associados as questdes da arte:

Os conceitos associados ao “problema” da arte podem ser
entendidos, portanto, como aqueles gerados ou importados
para dentro de uma zona artistica e que mantém porosidades
abertas a outros conceitos que os pressionam em recriagdo
ou critica constante. Os conceitos gerados ou importados
(portanto, criados ou recriados) para esse territdrio artistico
buscam, em seu conjunto e porosidade constante, resolver
questdes abertas demais, amplas demais e indefinidas demais
que a arte coloca ou propde em seu fazer e seu conjunto de
prdticas (FERRACINI, 2013, p. 45).

O conceito nas artes é sempre processual e deve ser relativo a
um conjunto de préticas. E essa contaminac¢do mutua entre discurso e
prética transita no plano de imanéncia que se constréi.

O plano de imanéncia é como um horizonte ou como um solo in-
tuitivo. Ele também é constantemente definido como uma atmosfera,
ou seja, é como horizonte e “reservatério”, e um campo infinito - ou
um horizonte infinito - e virtual. As multiplicidades é que o povoam,
“um pouco como as tribos povoando o deserto sem que este deixe de
ser um deserto” (DELEUZE, 2013, p. 186). Nele existem processos que
sdo devires que operam em multiplicidades concretas. A multiplicidade
é o elemento onde algo acontece.

O plano de imanéncia deve ser construido. Como tracar um campo

de imanéncia?

A imanéncia é um construtivismo e cada multiplicidade

assinaldvel é como uma regido do plano. Todos os
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processos se produzem sobre o plano de imanéncia e numa
multiplicidade assinaldvel: as unifica¢bes, subjetivagées,
racionaliza¢es, centraliza¢des ndo tém qualquer privilégio,
sendo frequentemente impasses ou clausuras que impedem
o crescimento da multiplicidade, o prolongamento e
desenvolvimento de suas linhas, a produgdo do novo”
(DELEUZE, 2013, p. 186-187).

Nada deve atravancar o crescimento da multiplicidade em um
campo imanente, para ndo favorecermos uma estagnagao, uma defini¢cao
monolitica de algo. E preciso se colocar sempre em devir. A atriz ¢ a
personagem em suas multiplicidades porosas se constroem num plano
de imanéncia. Elas se contaminam. Encontram-se.

Deleuze propde a imanéncia em vez da transcendéncia como forma
de superar o constante sentimento de falta que nos acompanha. Por acre-

ditar que ela favorece a experimentagdo, o acontecimento, a produgao

do novo, ao contrario de uma interpretacao, que sempre decalca algo. A
imanéncia propicia a experiéncia em sua horizontalidade, enquanto que
a verticalidade da transcendéncia distancia o possivel, nos mergulha na
eterna “falta de”. Nesse contexto, Deleuze propde o desejo como motor
e ndo como “falta”. O desejo nos mantém em devir constante. Somos
seres moventes desejantes.

Pensar em termos da imanéncia é um caminho potente para o
artista. Para uma atriz/personagem ¢ poder contaminar-se com os flu-
xos e multiplicidades que a atravessam no plano de imanéncia que se
estabelece em uma cena.

A atriz e professora Alice Stefania Curi, transitando por estas
mesmas questdes em seu livro Tragos e devires de um corpo cénico,
considera que estas nogdes poem em cheque velhas estruturas dicoto-
micas, causais, pois agora privilegiamos o entre, 0 processo € ndo mais

os limites de inicio ou de fim. Ela observa que:

Um determinado plano de imanéncia, o ser, por exemplo,
manifestaria uma predisposi¢do inata de mudar, se
desterritorializar, negociar, assumir e descartar orientagées
diversas, advindas das multiplas possibilidades que a
experiéncia de estar/ser vivo nos oferece. Isso sinaliza a
transicdo de uma ideia de sujeito enquanto individuo com
identidade fixa, para a de subjetividade em movimento e

processos de identificagido (CURI, 2013, p. 98).

Nos permitirmos a multiplicidade de ser é comungar com alte-
ridades que podem nos fortalecer em nossos desejos. Considerar o
corpo em continuo estado de afetar e ser afetado pelo meio, em um
complexo exercicio de com-vivéncia/convivéncia, com-partilhamento/
compartilhamento, com-ciéncia/consciéncia em um plano de imanéncia.
Assim é como observamos atualmente a qualidade da corporeidade de

atuantes em cena.

Se um conceito é um instrumental para uma atriz, abraco aqui,
no horizonte do plano de imanéncia, a paisagem enquanto elemento

que favorece a criagdo de uma personagem.
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4. PERSONAGEM PRIMORDIAL

4.1 Uma paisagem/ tempo

Vivenciei uma primeira experiéncia teatral aos 14 anos de idade,
quando atendi a um anidncio no jornal: “Precisa-se de atores”. Era um
espetaculo constituido por textos de autores diversos. Chamava-se
Colagem. Embora o trabalho fosse mascarado de profissional, nem
mesmo o diretor parecia ter alguma experiéncia. Ficamos em cartaz
num pequeno cineteatro da cidade (ndo me lembro mais por quanto
tempo). Foi um delicioso exercicio de descobertas e autoafirmacio. Era
1973. Estdvamos em plena ditadura. Colocar na boca palavras de autores
potentes, como por exemplo Joido Cabral de Melo Neto, Vinicius de
Moraes, Chico Buarque, Ferreira Goulart, dentre outros (que nio me
recordo mais), empoderava-me e enchia-me de orgulho.

Naquela época, o que me movia era a emocdo. Teatro para mim

era saber dizer um texto com o sentimento aflorado. Posteriormente,

detectava que todo o ser humano sente, se emociona. E me questio-
nava sobre o que entdo diferenciaria uma atriz de uma nio atriz? Hoje
percebo que o meu prazer naquele contexto nio vinha s6 da emogio
exercida em cena, mas da troca, da transformacio que aquelas palavras
emocionadas e ditas naquele momento, promoviam nio s na plateia
como em mim. Era uma situa¢io rizomatica. Acredito que ali eu des-
cobri uma maneira de existir que parecia ampliar a minha existéncia.

Depois dessa experiéncia, circunstancialmente demorei algum
tempo para voltar a fazer teatro. A decisio dos meus 14 anos foi
ficando para tris e a timidez era imensa. Somente em 1978 voltei a
prética cénica através da danc¢a. Mas, fui cada vez mais sendo levada
por desejos de me expressar com palavras, o que nio era exatamente
uma caracteristica da dan¢a na minha compreensio, na época. Como
dancarina, sempre ouvia o comentario de que era muito expressiva,
entdo deveria fazer teatro. Donde conclui que nio era boa dancarina.

Naquele momento, inicio do ano de 1980, junto a alguns amigos baila-
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rinos e atores, criamos a Trupe de Nefelibatas* (nefelibatas sio aqueles
que vivem nas nuvens), um grupo de teatro-danca experimental com
direcdo de trabalho coletiva. Em nossos encontros didrios inventavamos
exercicios e técnicas de acordo com a orientagio do dia, que era realizada
pelos participantes do trabalho, em rodizio. Este grupo funcionou por
dois anos e gerou profissionais bem interessantes para o universo das
artes cénicas de Brasilia.

Depois de fazer alguns cursos de voz, danca e teatro no Rio de
Janeiro e em Brasilia, fui convidada pelo professor, ator e diretor Jodo
Antonio de Lima Esteves, para participar de uma montagem de um
texto de Nelson Rodrigues, Valsa no 6. O processo de trabalho utilizava
o método Stanislawski. Eu ja havia lido um de seus livros e tinha ficado

encantada com a possibilidade de me instrumentalizar como atriz.

4  Grupo experimental formado por alunos de Artes Cénicas da UnB, atores, per-
formers e dancarinos da cidade, dentre eles: Eliana Carneiro, Marcelo Bereh, Luciano
Astiko, Marcelo Ferreira, Gladstone Menezes, Tilike Coelho, Ana D’Andrea, Ivelise
Ferreira e outros.
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Inicialmente, realizamos um periodo intenso e longo de trabalhos
de mesa, ou seja, de leituras do texto dramatico. Todos os dias o diretor
orientava exercicios de relaxamento e alongamento como aquecimento
para o ensaio. Ainda durante as leituras, fizemos diversos laboratérios,
o que significava experimentar individualmente ou em grupo, situagées
imaginarias que poderiam ter sido vividas pela personagem, a meméria
de cada uma. Eramos quatro atrizes® dividindo, a0 mesmo tempo, uma
mesma personagem. Durante o processo de trabalho, redobrdvamos
a nossa atencio sobre o mundo cotidiano ao nosso redor e sobre nds
mesmas, em busca de pistas para a constru¢io da personagem. Es-
crevemos cada uma a sua biografia. O texto nio era realista: era um
delirio de uma menina de quinze anos ja morta. Buscdvamos objetivos,
super objetivos, subtextos, linha direta da a¢io e mergulhdvamos na
memoria emotiva adequada a cada cena. Quando levantamos o texto,

ja havia uma grande fluéncia da personagem. Fomos acertando o ritmo.

5 Ana D’Andrea, Ana Cristina Galvdo, Marcia Torres e Maura Penna.

Naquela época, o sistema Stanislawski parecia uma luva perfeita
para as minhas mios. Ter acesso aos elementos de seu método me
conduzia a um profissionalismo que eu ainda ndo conhecia. Desde de
entdo, nunca mais parei de trabalhar em teatro.

Em 1992 entrei como professora substituta no Departamento de
Artes Cénicas do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, onde eu
estava participando de uma montagem, que era uma colagem de textos
dramaticos sobre Medéia, de Euripedes, dirigida pelo professor, diretor
e ator Fernando Villar. Com este trabalho ganhei o prémio de melhor
atriz no Festival Universitario de Blumenau, e este fato rendeu-me
posteriormente um convite para participar de um seminério fechado
com a atriz Iben Nagel Rasmussen, do grupo dinamarqués Odin The-
atre, dirigido por Eugénio Barba, criador da Antropologia Teatral. O
semindrio aconteceu na cidade de Londrina, Parand, de dois a vinte
oito de janeiro de 1993. Chamava-se Semindrio para atores e bailarinos

interessados em trabalho de voz, nome este, que me causou estranhamento

a principio - bailarinos interessados em trabalho de voz... A sugestdo
de nio fronteiras entre teatro e danca era instigante. A atriz precisava
treinar como uma dancarina e a dancarina atuar como uma atriz. Tudo
foi inusitado para o meu universo daquele momento.

O trabalho envolvia: um arduo treinamento diario; todos os ser-
vicos domésticos da casa - onde ficamos isolados do mundo, e a mon-
tagem do espetaculo Pontes sobre o vento, que demandava a confec¢do
de aderecos e figurinos. Foram dois dias de apresentacio ao final do
encontro. Pela primeira vez ouvi a palavra treinamento relacionada ao
teatro. A disciplina, a dureza que esta palavra impunha, parecia-me
totalmente divergente do universo das artes que eu imaginava entdo.
Era tudo muito estranho, mas fascinante ao mesmo tempo.

No espetaculo eu fazia um mondlogo, que era um texto de Pablo
Neruda sobre a Amazonia, enquanto me movimentava como um péndulo
de um relégio. Iben sempre me dizia “Ndo quero que vocé interprete!

Apenas diga o texto e se movimente corretamente!” e eu ficava bem
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confusa em nio ter de buscar um sentimento, em nio interpretar. O
meu espanto foi perceber que algo acontecia independente do meu
direcionamento psicoldgico na busca de uma emocio. A coreografia
e a voz me levavam para algum lugar desconhecido, porém muito in-
teressante e potente. Muito potente! O corpo muito treinado, tendo
vivenciado limites de exaustio, parecia pronto para reagir. Nunca havia
trabalhado daquela maneira. Parecia uma contradi¢ido/confronto entre
uma disciplina rigida e a liberdade poética que te permite voar. Voei.

Foium grande aprendizado teatral e de vida — sobre mim mesma
e sobre os outros. Um més que muito me valeu. Quando voltei para
Brasilia comecei a digerir a experiéncia. No ano seguinte, 1994, parti-
cipei do encontro da Escola Internacional de Antropologia Teatral -
ISTA - na cidade de Londrina. Eram cento e poucas pessoas de vérios
lugares do mundo. O tema era “A tradi¢io das tradi¢des”. Em um dado
momento de reunido de todos, Barba fez a seguinte questio: “Qual é

a sua tradigdo teatral?” E pediu que respondéssemos por escrito em
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um pequeno papel e lhe entregiassemos. Depois ele leria em voz alta
algumas respostas. Qual nio foi a minha surpresa quando o meu papel
foilido. Havia sido muito dificil responder tal pergunta. L4, estdvamos
imersos em tradi¢cdes cénicas orientais: danca Odissi da India, teatro
N6 do Japio, bailarinos/ atores balineses, todos expondo suas belas e
antigas tradi¢ées. Mas, e no Ocidente? Qual a nossa tradigdo teatral?
Qual a minha tradigdo teatral? Eu tenho alguma?

A minha resposta A questio feita por Barba considerava a mi-
nha tradi¢io como stanislawskiana, ou seja, uma tradi¢io ocidental,
europeia, que desconsiderava por ignorancia a tradigio brasileira das
festas e dancas populares. Como participante de uma determinada
classe social, eu era formada por uma culturade elite que desmerecia
a sua propria histéria.

Em seguida, junto a duas colegas® que também haviam viven-

ciado o trabalho com Rasmussen, ministramos um curso de extensio

6 Professoras, atrizes e antropdlogas Rita de Almeida Castro e Adriana Mariz.

na UnB, com o propésito de disseminar e pesquisar o treinamento
experimentado.

Concomitante a essas experiéncias, trabalhei com alguém que
considero muito especial, o professor, diretor e ator Hugo Rodas. Fui
dirigida por ele em montagens muito significativas para a minha tra-
jetdria. Seu estilo marcante fincou elementos muito potentes para o
meu oficio. Rodas transita entre extremos: vai do sublime ao grotesco;
transforma uma aula em uma performance artistica e vice-versa. Pois
se permite quase sempre ser contagiado e contagiar todos e tudo a sua
volta. Ele estd sempre em estado de porosidade com o mundo. Como
transitou por diversas linhas de trabalho, fruto de uma formacéo
teatral eclética, sempre se manteve aberto ao experimental, o que lhe
da caracteristicas muito especiais. Meu trabalho é muito influenciado
por ele até os dias de hoje. Foi o diretor com quem mais trabalhei em
Brasilia. Sua criatividade e energia vital contaminam seus atores e

atrizes, movimentando o espago-temporal de forma sempre inusitada.

Naio pretendo aqui narrar todas as minhas experiéncias cénicas,
apenas citei alguns momentos significativos da minha trajetéria, por
denotarem as minhas tradicbes teatrais. E uma tentativa de clarear o
que me ocorreu nos ultimos anos: essa percep¢do agucada dessa ima-
gem de mulher, que muito provavelmente sempre fui eu - e minhas
lembrancas, eu e minhas memdrias, eu em devir. Talvez todas essas
histérias nos ajudem a perceber essa paisagem onde encontro a perso-
nagem primordial. Esta paisagem que pode ser o plano de imanéncia
onde me encontro e onde, no momento, preciso me relacionar com
algumas memorias especificas. Virtuais que insistem em se atualizar.

Em se tratando do meu préprio caminho, impossivel nio falar
desse trabalho que narro a seguir, com a clara inten¢io de vasculhar
pistas e também de oferecé-las ao leitor, sobre esta personagem tdo
marcante na minha trajetéria como atriz: Liuba. Sinto-a como uma
memoria potente que impulsiona a minha atualidade, ainda buscando

espacos de existéncia.
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Paisagem primordial

Quando penso na personagem primordial, ela, Liuba, é uma das
primeiras imagens que surgem. Nio como ela era antes, 14 em 1989,
mas como ela é agora, na minha meméria que a (re)constitui.

Personagem da peca O jardim das cerejeiras, Gltimo texto drama-
tico escrito pelo russo Anton Tchekhov, em 1903, ela foi a base do que
passei a chamar, nos dltimos anos, de minha personagem primordial. Eu
a nomeava de Littha contempordnea. Era o meu devir Liuba.

Participei de uma montagem brasiliense desta peca, dirigida
pelo professor, ator e encenador Hugo Rodas em 1989, no papel de
Lidba. Desde entdo, recebi esta espécie de estigma. Passei a trabalhar
sempre imersa nesta nogio que me compunha. Nunca havia me detido
a analisi-la. O que também nunca foi um incémodo, pelo contrério,
muitas vezes um balsamo.

Quando vou construir uma personagem, ndo busco exatamente
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uma identificacio, mas uma compreensio daquele universo em mim,
na tentativa de construir ou captar uma existéncia. Busco um estado
de devir. Um constante processo de individuac¢do da atriz, através da
existéncia do que poderia ser chamado de outros. A alteridade do ser.
(Desaparecer de si para intensificar o ser? Vamos procurando compre-
ender). Uma multiplicidade que nos constitui.

Mas, que paisagem é essa que parece me constituir? Nio falo
da materialidade de uma paisagem diante dos nossos olhos, mas de
uma imanéncia, de uma possibilidade de ser algo potente que quer se
manifestar de alguma maneira. A paisagem sugere a atualizagio de
uma personagem.

A seguir, farei uma breve exposicdo da histéria deste texto, buscan-
do eu mesma compreender caracteristicas basicas dessa personagem,
com a intencdo de vasculhar o porqué de sua insisténcia em meus tra-
balhos ou 0 que me faz considera-la no contexto da minha atualidade.

Esse texto fala sobre a decadéncia de uma classe abastada e a as-

censdo da burguesia. H4 um choque de tempos de agdo entre as duas
classes: a inabilidade da nobreza em realizar a¢des em contraponto a
agilidade dos burgueses, que tomam seus espa¢os com muito esfor¢o
e competéncia.

Madame Andréievna Raniévskaia, a Liuba, é a proprietaria do
jardim das cerejeiras, onde existe um sélido casario ja bem deteriorado
pelo tempo. Essa propriedade é o cendrio de toda a ac¢do da peca de
Tchecov. Liuba é a personagem central da trama, onde, principalmente
em sua pessoa, evidencia-se a derrelicio da subjetividade de uma época.
Ela foi embora para Paris logo apds a morte de seu filho de sete anos,
afogado ali num rio. A peca inicia-se com sua volta para casa, acompa-
nhada de sua filha adolescente Ania, que foi busca-la no estrangeiro.
Liuba esteve fora da Russia por uns dez anos. Estava em seu segundo
casamento, numa rela¢io bastante conturbada, onde entendemos que
s6 dinheiro parecia interessa-lo. Segue um trecho do segundo ato da

peca, que nos oferece algumas pistas sobre seu carater (lembrando que

Bergson afirma que é o nosso passado que nos di um caréter):

Liuba — Estamos pagando por todos nossos pecados.
Lopakhine — Pecados, a senhora?

Gaiév — (Pde um caramelo na boca.) Pecado é o meu que
chupei minha fortuna em caramelos. (Ri)

Liuba — Quantos pecados! Joguei todo o meu dinheiro fora,
como uma louca. Casei com um homem que sé uma coisa sabia
fazer bem — dividas. Morreu de champanhe — bebeu até o fim.
Pra desgraca minha me apaixonei por outro homem, fui viver
com ele e imediatamente tive minha primeira punicdo — o
golpe me atingiu aqui mesmo, nesse rio... meu filho se afogou
ai. E eu fui embora, fugi para o estrangeiro, para sempre, pra
nédo voltar nunca mais, nunca mais ver esse rio. Fechei meus
olhos e fugi, desorientada, mas ele veio atrds, implacdvel,

esse homem brutal. Ficou doente em Mentone e me obrigou a
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comprar uma casa ali — a doenga dele néio me deu descanso, dia
e noite, me escravizou, trés anos seguidos, me deixou um trapo,
a alma ressecada. No ano passado tive que vender a casa para
pagar dividas, fomos para Paris, e ai ele roubou tudo que me
restava e foi viver com outra mulher. De vergonha tentei me
envenenar. Tudo téo estiipido, tdo humilhante! E, de subito,
me veio a angustia de estar longe da minha terra, ansiei pela
Riissia, minha casa, minha filha. (Enxuga as ldgrimas.) deus,
Deus, tem misericérdia! Perdoa meus pecados! Ndo me castiga
mais! (Tira um telegrama do bolso.) Recebi hoje. De Paris. Ele
implora perddo, pede que euvolte. (Rasga o telegrama devagar.)

E musicao que eu estou ouvindo? (Escuta.) (TCHECOV, 1983,
p-37)

Fica evidente neste trecho que seu carater é aventureiro, porém

carregado de culpas cristas. Ela parece ndo suportar o peso de seu pas-
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sado, tdo presente que a faz devanear em uma refinada sensibilidade
aristocratica. Ao mesmo tempo, possui a capacidade de rapidamente
passar das lagrimas ao sorriso.

O conflito central do texto é que a propriedade do jardim das
cerejeiras vai a leildo, eles ndo possuem dinheiro para pagar os juros
da hipoteca e ndo sabem o que fazer. Devaneiam. O personagem de
Iermolai Alexéievitch Lopakhine, um rico comerciante amigo, cujos
pais e avés foram servos na propriedade, tenta alertd-los mais uma

vez para a situacdo:

Lopakhine — Olha, eu pego desculpas, ndo quero ser ofensivo,
mas nunca vi em minha vida gente tdo insensata e téo incapaz
quanto o senhor e a senhora! Estou falando, em russo bem
claro, que véio perder tudo que possuem e néo déo o menor
sinal de que entendem!

Liuba — Mas o que é que nés vamos fazer? Diz.

Lopakhine — Eu repito a mesma coisa todo dia. Todo dia
eu repito a mesma coisa. Os senhores tém — (Silabando)
definitivamente! Imediatamente! — que dar permisséo para
o cerejal e toda a terra em volta da propriedade, até o rio, serem
loteados e arrendados para cabanas de veraneio. Isso tem que
ser feito agora. Ndo amanhd - o leildo vai comegar! Estd ai.
Estéo entendendo? Se tomarem essa decisdo poderdo obter
todo o crédito que precisarem — estardo salvos!

Liuba — Cabanas, veranistas — perdéo, mas é tdo vulgar.
Gaiév — Concordo plenamente. (TCHECOV, 1983, p. 36)

A cena anterior também ocorre no meio do segundo ato da pega,
quando eles estio ligeiramente embriagados, voltando de um almogo
na cidade, onde Litiba gastou mais do que podia, como sempre. A filha
de cria¢do de Liuba, Varia, comenta que os empregados da casa nio

tém o que comer, enquanto ela (Liuba) esbanja dinheiro por ai. Mais

uma vez, o comerciante tenta convencé-los de que eles tém que fazer
alguma coisa para que o jardim nio seja vendido.

No terceiro ato, eles, mesmo sem dinheiro algum, estio dando
um baile na casa enquanto o leilio do jardim ocorre. O irm&o de Liuba,
Gaiév, chega arrasado pelo meio do saldo, seguido do comerciante Lo-
pakhine que, alcoolizado, informa a todos que o jardim das cerejeiras

foi vendido e anuncia quem o comprou:

Lopakhine — Eu. [...] Eu comprei o jardim das cerejeiras.
[...] O jardim das cerejeiras é meu. Meu! (riso nervoso. Néo
se contém mais) Meu Deus, o cerejal é meu! Me chamem de
bébado, digam que enlouqueci, que é sé um sonho. (Bate com
o calcanhar no chéo.) Néo riam de mim! Se meu pai e meu avé
levantassem da tumba agora, iam ver este momento do seu
Iermolai, o Iermolai batido e escorragado, que vocés deixavam

andar na neve esmolambado. O analfabeto Iermolai acaba de
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comprar a mais bela propriedade do mundo! Comprei a casa
em que meu pai e meu avé foram escravos, onde néo podiam
entrar nem na cozinha! Eu sei; eu estou dormindo, eu estou
sonhando! E tudo uma fantasia, trabalho de uma imaginagdo
atolada e desenvolvida nas trevas da ignordncia. [...] (Misica
aumenta. Liuba comega a chorar amargamente, afundada em
uma cadeira. Lopakhine se aproxima e fala em tom de censura)
Por qué? Por qué néo me ouviu? Minha pobre amiga, agora é
tarde! (Chora) Oh, tomara que isso acabe logo... que agente
encontre alguma maneira de mudar esta nossa vida absurda
e miserdvel. (TCHECOV, 1983, p. 61)

Esta cena é a derrocada de Liuba. E muito triste testemunhar a
inabilidade de uma classe que nio aprendia a fazer nada além de olhar
pelas janelas, dar ordens e ser servida. Esta imagem era muito forte

para mim: em meio a musica da orquestra contratada, assuntos banais
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e a ansiedade em saber sobre o leildo, todos portavam-se como se nada
estivesse acontecendo. Um comportamento tipico de uma classe que
nio podia deixar transparecer um mal-estar, uma fraqueza.

O quarto ato é a partida de todos. A casa ja estd vazia e as maqui-
nas 14 fora apenas aguardam a ordem do novo dono para comegarem
a derrubada do jardim das cerejeiras, onde transitavam todos os fan-
tasmas de Liuba: “Olha ali! E a mamae andando... toda de branco... Na
alameda! Olha! E ela! [...] Nao é ninguém. Eu jurei que era. Foi uma
visdo. [...] Que jardim deslumbrante! Esses montes de flores brancas
nesse céu azul.” (TCHECOV, 1983, p. 25) E antes de sair de vez da casa,
no finalzinho da peca, ela diz, respondendo a Ania que a chama de
fora: “(Como quem responde mais baixo) J4 vou. S6 mais um olhar
nas paredes... nas janelas. Mamae gostava especialmente dessa sala.”
(TCHECOV, 1983, p.75) Essa ultima frase de Liuba era, para mim, como
um desfile de imagens do passado, em seu olhar acarinhando aquelas

paredes velhas e vazias e aqueles méveis encobertos por um pano

(Logo que chegou na casa ao se deparar com os méveis, ela diz: [...] Essa
felicidade é... eu ndo aguento. Podem rir de mim, sei que é ridiculo. O
meu armario querido! (Beija o armdrio.) A minha mesinha adorada.”
(TCHECOV, 1983, p.19)). Atualizava-se em mim, naquele momento,
as imagens-lembrancas da minha Liuba - fic¢bes virtuais reais. Ou
seja, intensidades afloravam da minha percep¢io daquele universo
onde me encontrava submergida, presentificando-se no meu corpo
e no corpo da cena como um todo, estabelecendo relagdes invisiveis
que emergiam de todos e dos elementos que compunham a cena. Uma
memdria inventada pelo movimento intrinseco aquela configuragio
do “aqui e agora”.

O grande final da pe¢a é um pequeno mondlogo do criado Firs, de
94 anos, morrendo de frio, doente, que é esquecido por todos como um
velho mével da casa. Assim eram tratados os empregados, com muito
carinho enquanto eram uteis, mas talvez mais descartaveis do que os

préprios moéveis seculares.

Todas estas lembrancas dos conflitos e da realizacio deste texto
me movem. Elas parecem avivar paisagens/lembrancas/ imagens que
atuam em mim até hoje. Com o passar do tempo essa personagem
ganhou mais intensidade no meu universo familiar. Ela passou a ser
uma memoria que intensifica a minha relacio com o invisivel. Era uma
perspectiva de mundo do meu ponto de vista ou o mundo é que me
fazia entrar em uma de suas perspectivas?

Podemos tanto seguir as pistas psicolégicas desta situagio, atra-
vés de um dmbito que busca uma interiorizacio da personagem por
uma caminho stanislawskiano (criacio da linha continua de acdo da
personagem, identificagdo com a mesma, descoberta das memérias
emotivas, etc.) e que nos leva a uma interpreta¢io, como podemos ir
por um caminho menos psicologizante, construido mais empiricamente,
priorizando aquelas descobertas que sé ocorrem no exercicio de a¢des
que surgem da experiéncia de si. Esta personagem - assim como todas

as que surgiram nessas circunstancias de desaparecimento de mim -,

165



parecem participar, por contdgios multiplos, de uma mesma zona - a
zona de desamparo (que é como um campo de for¢as, uma regido onde
tudo se contamina), que se d4 quando nos encontramos na fronteira;
a beira de; entre; onde o sentir-se desamparado pode te levar a tomar
qualquer atitude, pois j4 nio hd amparo possivel. E uma zona de des-
territorializacio.

Podemos observar que houve grandes mudangas sociais do final
do século XIX até os dias de hoje, no contexto do que consideramos a
nossa civilizacio ocidental crista. Especificamente no &mbito do uni-
verso feminino, foram muitas as transformacées durante o século XX.
Nos grandes centros urbanos as demandas econémicas, principalmente,
levaram a mulher a adquirir o direito de voto, a ocupar novos espa¢os
sociais, a conquistar uma liberdade sexual, etc., embora até os dias
de hoje permanecam as desigualdades de direitos entre os géneros.
Porém, considero que as transformacgées de fato ocorrem muito lenta-

mente, seguindo na contramao da velocidade alucinante que assolou
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o nosso tempo. N6s, mulheres, ainda “digerimos” muita coisa. Tenho
a impressio de que fazemos de conta para nés mesmas que podemos
seguir esse ritmo, a despeito das consequéncias advindas disto. Aqui e
agora temos presente uma subjetividade que nos constréi. Uma trama
que nos enreda e ressoa através dos tempos.

Aimagem da minha personagem primordial sempre me remete a
um outro tempo. Ressoa. A um tempo antigo. (Refiro-me aqui ao tempo
cronolégico do relégio.) Ela é uma mulher de um outro tempo, mesmo
quando localizada na atualidade, como veremos mais adiante em seus
desdobramentos. Mas existem outros tempos, nio seriais, mas con-
tinuos, que nos permitem uma apreensio distinta do universo, como
vimos em Bergson. Coexistem diversos “tempos” ao mesmo tempo. A
zona de desamparo promove sempre novas perspectivas. Ela mantém a
personagem em devir constante, pois gera uma instabilidade instigante.
Mas como essa imagem interfere nos meus processos criativos cénicos?

Talvez essa personagem primordial seja uma virtualidade da

minha prépria dura¢io, ou uma dimensio da memdria que ajuda a
presentificar a passagem do tempo na minha pessoa. Talvez fosse ne-
cessario o surgimento de uma imagem “fora de mim”, digamos assim,
para que determinados conteidos pudessem emergir de uma forma
mais suave, nio em mim, que estava desaparecida naquele momento,
mas em “outra”. Uma forma de pensar-se sem denunciar-se, pois é
uma outra coisa.

Pensando o tempo como duracdo, como nos propde Bergson,
ele é um processo continuo de transformacdes intensivas. Mudamos
a cada segundo. A memoéria vai se criando e vai nos transformando
continuamente. E um mundo de instabilidades. Vamos nos esquecendo.

Quando interpretei a Liuba eu era muito nova para o papel. Sua
idade nio é revelada no texto, mas apenas sugerida como mais de qua-
renta. Ela é a matriarca da familia, centralizando as atenc¢des. Todos
os outros personagens, embora sejam fortes e bem desenhados pelo

autor, estdo sempre a sua volta e mesmo quando ela nio estd presente

na cena, a ela sempre se referem. Nessa época eu tinha trinta anos e
uma experiéncia de vida ainda muito leve para abarcar os fluxos da-
quela mulher desenhada no texto, com a carga necessaria. Hoje, aos
sessenta anos, questiono-me como isso foi possivel e busco alguma
compreensio a respeito, dada a importancia que essa personagem veio
assumindo para mim.

Avalio que o acimulo de instantes que a vida tem me proporcio-
nado desde ent3o, e que ndo existiam em 1989, ja propunham um devir
essa mulher que sou. L4 atras ji existiam em mim as demandas de uma
Liuba. Sou uma mulher com um devir “dama aristocrética antiga”. E
como a minha considera¢io nesse momento nio é cronolédgica, mas
intensiva, posso afirmar que através de percep¢des diversas da minha
intuicdo redescobri esse devir que dura em mim. A existéncia de uma
zona de desamparo constante que permite nio decalcar a personagem.
E comeco a compreender que uma jovem também possa encontrar uma

intensidade em sua atuagio, pois a dimensio de uma vivéncia nio é
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uma questio da ordem do mensurével.

Quando um texto de teatro é bem escrito, por si s6 ele carrega
atores e atrizes, favorecendo o acesso as suas paisagens. Ja é uma
primeira captura para a atriz. Esse é o caso do Jardim das cerejeiras,
no qual cada indicagdo dada, cada fala de cada uma das personagens,
parece compor uma sinfonia quando levadas a cena. As palavras sdo
carregadas de performatividade e ja acionam a imaginac¢io e memoria
dos artistas.

Ao ler o texto pela primeira vez senti imediatamente simpatia e
admiragio por aquela mulher ou por aquela imagem que eu fazia dela.
Alguma sensa¢io, algum sentimento invisivel, me carregavam pela
histéria de Litba com uma for¢a e uma intensidade deliciosas para
mim, a atriz. Ao mesmo tempo, através de exercicios propostos pelo
diretor, fui mergulhando em uma materialidade (como visto anterior-
mente, entendendo a materialidade nio s6 como o concreto) daquele

universo, descobrindo-o e ampliando-o através de suas reverberagdes
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no grupo. Na construc¢io das cenas, as personagens iam se estabele-
cendo através das relacdes. As paisagens da personagem passaram a
emergir pela atualiza¢io dos meus virtuais contagiados pela ficgdo do
texto, em suas ac¢des.

Essa percep¢do de mundo no trabalho da atriz, se d4 em uma outra
dimensio da existéncia, que é tio concreta e real como a vida em toda
a sua pluralidade de realizacées. As dicotomias persistentes no nosso
universo intelectual, dissolvem-se na existéncia da personagem em
cena. E no trabalho relacional com o grupo que surgem e se realizam
as sutilezas do texto.

Liuba nio possui um comportamento adequado para alguns, o
que a torna encantadora para outros. Ela é de uma humanidade como-
vente. Em uma fala de seu irmao, Gaiév, logo no primeiro ato, somos

informados sobre seu carater:

Gaiév - [...] S6 uma pequena dificuldade: Titia é muito rica
mas ndo gosta de nds. Principalmente porque minha irmd se
casou com um advogadozinho, nédo com um nobre. Quer dizer,
se juntou a uma classe inferior. E depois, a conduta dela, de
modo geral... bem... nédo tem sido precisamente de uma santa.
Liuba é boa, caridosa, uma mulher encantadora, eu adoro
ela. Mas por mais que procuremos achar atenuantes, Liuba
tem sido sempre... um pouco... desfrutdvel... (longa pausa)

... imoral. Isso transparece em cada gesto dela (TCHECOV,
1983, p 27-28).

O carater da personagem deve realizar-se em sua existéncia na
cena. Os fluxos de energia que atravessam o espago cénico devem
transbordar na for¢a/ atuagio da atriz. Embora eu ndo soubesse naquele
momento, hoje sei que a atriz sempre deve defender a sua personagem

em qualquer circunstincia, concordando ou nio com suas a¢des. E

preciso acreditar nela para alcancar uma dimens&o palpéavel. Critici-la
gera uma atua¢io distanciada, o que muitas vezes é demandado pelo
estilo do espetaculo, como o distanciamento proposto por Bertolt
Brecht em seu teatro Epico, por exemplo.

Todo processo analitico parte de uma divisdo na busca de uma
compreensio do todo, porém, para uma atriz, é necessario o uso da
intuicdo, que é da ordem do imensuréavel. Impossivel medir sensa¢ées,
percepgdes, sentimentos ou afetos. Podemos quantificar os movimen-
tos, as acdes, as falas. Nos ensaios, a repeticio das cenas ia propiciando
descobertas que promoviam as minhas transformag¢ées. Toda essa
vivéncia permanece em mim. N4o de uma forma clara, especifica, mas
me constituindo no presente.

Essa existéncia que se mantém em mim, que nomeio de personagem
primordial é um devir que tem sido constante nas minhas invencdes.
Um solo fértil que me alimentou na cria¢do de personagens. Ela ndo

significa que fago sempre a mesma coisa. Nio! E um devir feminino
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que me acompanha, ou talvez seja a prépria dura¢io em mim. O tempo
como poténcias criativas.

Nao pretendo passar uma ideia de fixa¢io ou mesmo de uma imo-
bilidade da personagem apresentando esta no¢io. Depois de discorrer
sobre as nog¢des filos6ficas pds-estruturalistas/contemporaneas, que
propdem fluidez, movimento, multiplicidades, fluxos de intensidades,
diversidades e etc., como motores da vida, eu mesma preciso compre-
ender melhor o que significa achar que tenho uma personagem bésica
para todos os outros que venham a surgir. (Serd que estou falando de
alguma esséncia? De uma virtualidade? De uma paisagem imanente
aminha pessoa, ou eu é que pertenco a essa determinada paisagem?)

Remeto-me novamente a Souriau nas palavras de Lapoujade,

questionando como podemos intensificar uma existéncia, ou instaura-la:

Como pode um ser, no limite da inexisténcia, conquistar uma

existéncia mais “real”, mais consistente? Com que gesto?
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Qual é a “arte” que permite que as existéncias aumentem sua
realidade? Sédo provavelmente as existéncias mais frdgeis,
proximas do nada, que exigem com forga tornarem-se mais
reais. E preciso ser capaz de percebé-las, de apreender seu
valor e sua importancia. Portanto, antes de colocar a questio
do ato criador que permite instaurd-la, é preciso se perguntar

0 que é que permite percebé-las (LAPOUJADE, 2017, p. 41).

Lapoujade nos d4 um exemplo bastante esclarecedor quanto a
identifica¢do de uma existéncia minima: uma crianca dispde de alguns
objetos sobre uma mesa. Sua mie chega e retira, distraida, um desses
objetos para utiliz4-lo, em uma a¢io absolutamente habitual, colocan-
do outro objeto em seu lugar. Ao que a crianca reage com explica¢des
chorosas e um desespero contido. Sé entdo, a mée percebe que algo
aconteceu e pede desculpas, dizendo que néo havia visto que era alguma

coisa (LAPOUJADE, 2017, p. 43). Podemos nos perguntar: o que sera

que a mie nio viu? Ela nio percebeu a importancia para a crianca da
disposi¢do dos objetos, o modo de existéncia deles segundo o ponto
de vista da crian¢a. Uma disposicio cuidadosa que, segundo Lapouja-
de, era a “alma” da crianca transportada para aquela organizacéo. Foi
necessdria atencio e afeto por parte da mie para que ela percebesse o
invisivel daquela composigéo.

Diversos aspectos desse exemplo sdo explorados pelo autor. No
entanto, ficarei atenta aos aspectos que me movem. Por exemplo, como
estar sensivel aos fendmenos a nossa volta, sendo por uma percep¢io
propria? Ao que ele aponta ha sempre um ponto de vista interior ao
proprio fendmeno e que perceber ja é participar. Lapoujade nos indica
que o que consideramos a nossa perspectiva, ndo é nossa. Ela se encai-
xa em outra perspectiva, assim como o ponto de vista se encaixa em

outro ponto de vista.

Ndo temos uma perspectiva sobre o mundo, pelo contrdrio, é
o mundo que nos faz entrar em uma de suas perspectivas. O
Ser ndo estd fechado sobre si mesmo, encerrado em um “em
si” inacessivel; ele estd incessantemente aberto pelas
perspectivas que suscita. As perspectivas abrem o Ser
e o desvelam explorando suas dimensées e seus planos,

por direito numerosos (LAPOUJADE, 2017, p.47, grifo meu).

Suscitamos perspectivas que nos tomam, favorecendo a vibisi-
bilidade de aspectos muitas vezes imperceptiveis. Se somos tomados
por algo, é por que esse algo existe. Como no exemplo da mie que nio
enxerga uma existéncia minima ali presente, a personagem primordial
pode ser considerada através do meu afeto e da minha atencio em um
modo de existéncia que foi ganhando visibilidade, ou realidade, a par-
tir da minha falta de mim. Ou seja, desaparecida, desterritorializada,

emanaram novas perspectivas de vida. Inclusive na atuacio.
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Na busca de visibilidade para estas inquietacdes, pude perceber
a personagem primordial se atualizando em performances realizadas
em disciplinas do doutorado cursadas nos tltimos anos. Ela parece
uma laténcia de algo que ja existe em mim - talvez uma memoria que
se recria/emerge em a¢des performaticas e em personagens de teatro,
filmes e fotos; talvez uma imagem potente do feminino na cultura
ocidental contemporanea. Ela é como uma intensidade que demanda
canais, linhas de fuga para se atualizar. Lembrancas-percep¢des que
denotam ac¢des improvisadas no aqui e agora como se ja existissem ou
re-existissem/resistissem em mim. E existem virtualmente. Paisagens
que emanam e agora presentificam-se na existéncia real de uma cena.

Vale esclarecer que dos trés primeiros trabalhos, descritos abaixo,
emergiram a imagem do que vim a considerar a minha personagem
primordial. Em seguida, descrevo personagens distintos que tive a opor-
tunidade de viver nestas circunstincias de estar sempre emanando esta

figura feminina. Vale observar também, que nos trabalhos realizados

em performances (resultados de disciplinas do doutorado), nio havia
um pré-texto ou uma personagem dada, era sempre uma invengio da
atriz. Ao contrério, nas participa¢des em filmes (grande maioria das
descricdes), com exce¢do do filme Enigma (como veremos mais adiante,
uma experiéncia muito particular), todos eram personagens definidos

em um roteiro ou texto de um autor.

4.2 Paisagem I

A primeira apari¢io do que considero que veio a ser a imagem/a
materializagdo/corporificacio da minha personagem primordial ocorreu
no Teatro Caleidoscépio, durante um exercicio para a cAmera baseado
na personagem que havia surgido em uma oficina ministrada pelo o
ator, professor e diretor de teatro Matteo Bonfitto, no espaco Canto

das Ondas, sede do grupo Teatro do Instante, do qual fago parte. Re-

alizamos um exercicio de final de semestre, tentando capturar o que
ocorrera naquele periodo.

O ator e diretor de cinema e teatro, André Amaro, realizou as
filmagens e, posteriormente, editou-as segundo o seu olhar.

Cheguei ao local sem saber muito o que iria fazer, mas com a cer-
teza de que havia algo a ser feito. Vesti algumas roupas levadas a revelia
e me aventurei a ir para cena diante da cimera. Havia uma coragem
descomunal em mim. Havia uma necessidade de fazer algo. No local,
descobri que as roupas escolhidas, assim como a malinha vermelha
onde as tinha carregado, faziam todo sentido (lembrando que fazer
sentido é gerar uma verdade, como ja dito anteriormente), pois me
moviam, relacionavam-se comigo sugerindo realiza¢cdes. A malinha me
propunha viagem ou o ir embora, abandonar ou ter sido abandonada. As
roupas — figurinos de personagens atuados anteriormente - sugeriam
o frio, assim como camadas de tempos diversos, velharias. Eram gati-

lhos para o meu desejo. Uma possibilidade de atualiza¢io das minhas

memorias no momento presente de improviso da cena. Um estado de
porosidade constante da atriz. Havia alguma indica¢do do que ocorrera
na oficina, mas existia ainda algo maior, que era o meu desejo de existir,
de me deixar afetar por aquela situacio. Eu queria muito fazer aquele
exercicio. Parece que, de alguma maneira, eu ja captava aquela figura
em algum lugar, ou ja era capturada por ela.Como? Por que? N&o sabia.

Acredito que hd uma base afetiva em tudo que realizamos. S6
apreendemos o que mobiliza os nossos afetos. O transbordamento, ou
seja, a cena, s6 ocorre quando existe uma demanda construida através
dos afetos da atriz. Acho interessante observar no video, que por baixo
dos figurinos fica visivel a cal¢a de ensaio da atriz, o que nos remete ao
misto dessa relagio atriz/ personagem. Evidente ou nio, é a pessoa com
toda a sua turbuléncia que se manifesta. E que, segundo Bergson, em
uma zona de indeterminacéo ela pode escolher a acio que melhor lhe
cabe naquele momento. Segundo Ferracini, colocar-se em uma zona

de turbuléncia no processo criativo propicia uma intensidade gerada

173



pelas forcas em relagio no momento que precede a acio. Os virtuais da
memoria, que sdo da ordem do espiritual, sdo poténcias que se atualizam
na cena. A personagem é quase uma demanda natural de uma situagao.

Neste caso, identifico o desamparo como principio dessa imagem/
personagem. A coragem e a necessidade de existir em um momento em
que ja estava desaparecida de mim. Existir em “um outro”, na perso-
nagem. Permitir a presenca de outras vias de existéncia na densidade
de sua desterritorializa¢do, promovendo talvez uma maior abertura
para o novo que se oferecia.

Essa mulher desamparada, derrelida, poderia ter diversas histérias.
Em um dado momento, fiz um pequeno mondlogo da personagem Liuba
- um trecho do texto de Tchecov. Era uma forma de existir. Como disse

Lapoujade anteriormente, nio sé de existir, mas de ganhar realidade.

174

4.3 Paisagem II

A segunda imagem da minha personagem primordial ocorreu em
um filme digital realizado em Palmela, Portugal.

Novamente acompanhada por André Amaro, que estava fazendo
um curso de cinema em Barcelona, enquanto eu estava participando de
uma residéncia artistica, junto com o Teatro do Instante, com o grupo
de teatro O bando, em sua sede em Palmela, Portugal. André foi até 14
nos encontrar para assistir a um espeticulo do qual eu nio fazia parte
e, enquanto eles ensaiavam, ele me propés o exercicio de fazermos um
filme. Estdvamos em fevereiro de 2015. Ele me propds que trouxesse
a personagem que eu havia feito em julho de 2014, em um exercicio
que ele havia filmado para registro do grupo (a personagem descrita
anteriormente).

Algo me dizia que essa personagem estava existindo o tempo todo

em mim. Era como se ela se misturasse a uma substancia que me com-

punha naquele momento. Ter a oportunidade de trazé-la novamente
era muito bom. Fiquei feliz.

Como fariamos? Algum roteiro?

Algo como uma terra fértil me movia. Era como se o desejo de
realizar esta personagem ji existisse em mim e agora era embalado
pelo espirito portugués que me cercava. Ela estava ali! J4 ndo era a
personagem do Tchekhov, mas um universo e um contexto que parecia
me pertencer hd muito tempo.

O que seria este universo aparentemente tio distante, mas que
me era tao familiar?

Voltando a Bergson, o inconsciente é o virtual, é a nossa lembran-
¢a pura. H4 em nés tudo o que vivemos minuciosamente registrado.
Naio sdo todas as lembrangas que se atualizam. Isso seria impossivel. A
memoria também é esquecimento. Mas ha sempre uma forte pressdo
do virtual para se atualizar. Tudo o que vivi engloba também toda uma

subjetividade que me formou. Toda a subjetividade de uma época, de
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uma classe social que me formou. Criar uma personagem é atualizar
virtuais das minhas memérias segundo o momento presente. O que
nio significa revivé-las ou recrid-las, mas criar. A demanda do aqui e
agora ficciona minhas possibilidades de ser em uma personagem. Essa
dama antiga recupera em mim alguma lembranca, fruto das minhas
referéncias, sejam elas reais ou néo. Ela potencializa a minha criacio
ou construc¢io de personagens.

Como estavamos na sede do teatro O bando, onde havia uma sala
de figurinos, pedimos a figurinista do grupo, Clara Bentes, uma ajuda.
Valiosa ajuda! Escolhemos vérias camadas de roupas. A cada peca de
roupa selecionada ela nos contava de qual espetaculo havia sido e qual
a atriz que a tinha usado. Como eram muitas pecas de roupas sobre-
postas, fui criando uma espécie de memorial dentro de mim. Fui sendo
contagiada por cada aroma, cor e por cada textura apresentada. Uma
espécie de responsabilidade por estar sendo tantas. Isso também me

emocionava. Temos todas, mais ou menos, a mesma histéria: entre-
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gas e abandonos. Uma certa histeria feminina no tempo. Memdrias.
Porosidades. Contégios.

André escolheu nossa primeira locagio: uma casa em ruinas ao
lado do nosso hotel. Era perfeito! Ruinas, decadéncia, derreli¢io. De-
samparo. Uma sensac¢io de desamparo que me impulsionava a existir
daquela maneira.

Chovia. E quando me vi vestida com todas aquelas roupas, naquele
cendrio, em Portugal, as a¢bes surgiam “naturalmente”, os sons saiam
da minha boca como uma melancélica canc¢io, meu olhar emanava his-
torias possiveis, sentia-me afetada por tudo: do tempo frio e chuvoso ao
reboco das paredes se desmanchando, 4 cAmera que me compartilhava
o momento. Ela j4 existia! Era real.

Ela carregava uma mala. Se pudesse, também carregava pedacos da
casa: das paredes, do assoalho, vigas, portas... Como se ndo lhe bastasse
apenas a subjetividade das suas memdrias. Era preciso concretizi-las.

Essa primeira cena ficou sendo a do abandono da casa ja em ruinas,

porém ela se mantendo presa aos minimos detalhes. A sua coragem
de ir embora, de abandonar tudo! (Se é que ela prépria ja ndo havia
sido abandonada por tudo...) O que teria acontecido dquela mulher?

As mulheres abandonadas inclusive por si mesmas, mas que ainda
mantém a pose.

A medida que as coisas e situa¢ées iam emergindo, o plano de
imaneéncia ia se constituindo. Roupas, botas, mala, chuva, ruinas, frio,
coragem, mulher, ir embora, cantarolar, cimera...

André usou uma cimera parada num tripé e depois fez alguns
detalhes com a cAmera na mio. Havia uma sensac¢do de harmonia, de
interacdo. Nio precisdvamos combinar nada além do estabelecimento
dolocal. Fluiamos. Relaciondvamo-nos. Tudo fazia parte e potenciali-
zava a cena. Algo acontecia.

Enquanto atuava nio planejava nada. Mergulhava num fluxo con-
tinuo de ac6es. Uma teatralidade se estabelecia como uma reverberacio

de tempos diversos concomitantes. O tempo presente conjuminava o

presente, o passado e o futuro em fluxos diversos. Eu me sentia puro
devir.

Havia uma paisagem onde eu me estendia. Onde eu e a persona-
gem nos encontravamos. Em uma imensiddo imanente formdvamos
um plano de consisténcia. Uma zona de contagios diversos. Uma zona
de desamparo emergindo da paisagem imanente. A performance foi
construindo as paisagens comigo. A a¢io emergia paisagens. Parecia
concretizar-se nas relacdes a minha volta.

Era inverno.

Uma mulher de um tempo em um outro tempo diferente do
presente, mas nio menos real que ele. Uma dama antiga? Em alguns
momentos acreditei que sim. Um devir.

Embora com muita dor, ela abandona a sua casa, que ja estava
em ruinas havia algum tempo. Quis levar daquele lugar o cheiro ou
um pedaco do reboco na pele. Ja ndo tinha um teto sobre sua cabeca...

Agora eram as nuvens, a chuva, o céu... e o aperto no peito, que tanto
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podia significar o alento pelo despojamento de si, de toda uma vida,
como o medo do desconhecido/abismo.

A personagem se veste com muitas roupas: vestidos sobrepostos,
blusas, casacos, meias, botas até os joelhos — desejo de nédo se perder.
Resquicios de si? Desaparecimento? Nio usava nem brincos, nem
pulseiras e anéis, pois estes ja haviam sido roubados hd muito. E car-
regava uma mala. Minimamente uma mala velha, que talvez estivesse
quase vazia, mas que lhe conferia alguma posse de si, lhe conferia uma
identidade.

Um vento frio sopra seu rosto. Uma chuvinha fina acompanha o
seu abandono da casa.

Era inverno na cidade de Palmela. Era inverno na alma daquela
mulher.

Quem a visse pensaria que era uma louca? Nio importa. Era tdo
louca como qualquer mulher que lhe atravessasse o caminho. Eu, por

exemplo.
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Aonde ir?

Seguiu para a Serra do Louro. O morro dos moinhos de vento
abandonados.

Suas roupas enganchavam nos galhos pelas trilhas cheias de mato;
carrapichos, lama - botas cheias de lama. Escorregou no lamacal da
encosta do morro... resolveu tirar o casaco branco de pelo na gola e nos
punhos. Ficou no caminho. J4 nio chovia quando de repente avistou
uma pequena casa destelhada com cortinas nas janelas, o que mo-
mentaneamente aconchegava sua alma. Parecia uma casa de bonecas.
Afinal, sempre se sentira como uma.

Foi necessario um certo esfor¢o para entrar na casinha, pois ela
era como uma palafita, alta. Depositou primeiro a mala na porta e deu
um impulso com as pernas para subir — as botas tinham um salto alto
- quando inesperadamente se deparou com uma pilha de cruzes! Sim,
cruzes de madeira, de tamanhos diversos. Um susto imenso! Tocou-

-as. Parecia que a morte lhe mandava lembrancas. Mas, em seguida

alegrou-se com a sensac¢io da casa ao seu redor. Sentia-se protegida.
Mas de qué? De quem? Néo importa. Abriu e fechou as cortininhas das
janelas como se fossem brinquedos. Divertiu-se como uma crianca.
Tirou o casaco de flores vermelhas e pendurou-o na porta. Deliciou-se.

Mas nio dava para permanecer ali brincando de casinha como
se fosse possivel esquecer o caminho. Como se fosse possivel apenas
esperar. Ver o tempo passar esperando a morte ou quem quer que seja.
Mas nio dava para esquecer que ainda era uma mulher. Foi quando
percebeu que ndo havia mais sentido algum naquelas pegas de roupa,
na mala, na casa... Nio levaria mais aquela mala (talvez nio quisesse
nem mesmo se carregar!) Resolveu seguir sem a mala. Muitas davidas.
Dor. Saudades nio sabia de qué ou de quem. Talvez de si mesma. Abriu
amala e nela enterrou o casaco de flores vermelhas. Saltou. J4 do lado
de fora, pousou a mala no assoalho roto da casa, ao lado da pilha de
cruzes pretas. Despediu-se comovida das suas coisas e quando pensou

em ir, lembrou-se de pegar uma das cruzes, a menor, e colocd-la sobre

a mala. Como numa ora¢io, despediu-se do que parecia um timulo.
Mandou um beijinho carinhoso. A morte fazia parte indubitavelmente
da sua vida.

Seguiu mais leve, porém densa.

Qual seria o tempo de agora? O tempo que nido parava de passar,
fazendo-a durar paisagens tio diversas.

Sentia-se como um resquicio, uma reminiscéncia de algo ou al-
guém. Minha meméria?

Resto? (O tempo tem resto? O tempo tem rosto?)

O tempo tomava seu rosto e transformava-o em um retrato na
parede que nio existia mais.

Em seguida a vemos tirando mais uma roupa, pendurando-a em
uma estrutura nio identificivel, quando desliza suavemente para fora
do quadro da tela, como que mergulhando em algum outro lugar. Se
vai. Se matou? Nio sei... mas foi suave.

Na minha ideia original, esta personagem transitaria ainda por
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outros espa¢os, onde iria deixando seus pedacos (de roupas), até che-
gar ao teatro do Bando. L4 tiraria a tltima peca de roupa e quase nua
depositaria no palco o reboco da sua casa em ruinas, que guardara no
bolso. Isto nio foi possivel devido a falhas técnicas. As filmagens néo
ficaram boas. Me acomodei a montagem feita pelo André, com o final
citado acima.

Ela virou uma fotografia na parede. Uma pose selecionada na
galeria em um minuto. Se fosse possivel, ela continuaria tirando as

roupas indefinidamente sem conseguir ficar nua.
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4.4 Paisagem II1

O tempo numa fotografia

O fotégrafo Diego Bresani, capturou imagens do que considero a
terceira apari¢ao da minha personagem primordial, no dia 19 de agosto
de 2016. Chamei este trabalho de Crénica do minuto, por que a cAmera
utilizada era antiga exigindo que fosse uma fotografia de pose. Bresani
a estava utilizando para uma exposicio especifica.

Naquele dia, eu estava querendo agir como se fosse um dia qual-
quer. Mas nio era. Seria fotografada! “Vocé ou alguma personagem,
em sua casal” Dizia Bresani, “estou usando uma cdmera antiga, cimera
escura. Conta até 10 congelado... E uma foto de pose!”

Congela! Incrivel, era uma cimera de um outro tempo. Nio possuia
o imediatismo da nossa época.

“Desculpe!” dizia ele “é desconfortavel - tem que esperar um pouco...”

O que ele estava vindo fotografar? Eu? Mais quem? Mas quem?

Mais quanto? Qual “eu” quero agora? Por que essa personagem? Que
lugar é esse em que me encontro pensando o que mostrar? (N&o, esse
é muito eu... Esse esta superficial... Nao quero aparecer! Bota a perso-
nagem na frente!).

Qual? Ah! Aquela. T4... vou buscar uma roupa. Primeiro fazemos
amaquiagem: s6 o pé branco, no rosto, meio oriental... (talvez esconda
um pouco as rugas...) Ok! Eu estou bem.

Eu estou bem! T4 tudo tranquilo... Mas que dia é hoje mesmo?

P6 branco na cara e vamos 14! Qual o olhar que eu quero que a
cdmera capture?

Eu consigo encarar o meu ridiculo? Encarar a minha dor? Que
dor? Nio ha dor, mas anestesia.

Tudo tio “meu” que percebi a distancia entre todas as “faces”. Que
lugar é este em que me encontro? Lugar de nio ser, ndo estar... ENTRE
possibilidades de ser... ENTRE mundos, dimensdes de uma existéncia

“aceitdvel”... Sem conduta, sem “eira nem beira”, como se diz por ai...?
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Nio quero parecer triste. Ndo quero chorar. Nao quero estar
como pensam que estou ou sou. (Ndo quero existir? Como se deixar
fotografar, entio?)

Insisto que quero ser fotografada.

Mas quem? Serd que a fotografia vai ver...? Serd que consigo
manter o congelamento sem me perder, sem perder a pose? Afinal,
permanecerei no tempo assim: coisificada em uma fotografia, congelada
em um tempo eterno.

Que lugar é este de ndo se saber?

Sera que a fotografia vai me denunciar? (Quem? Quem ela vai
denunciar se estou desaparecida de mim?)

Resolvemos juntos que fotografariamos primeiro sé com o rosto
branco, sem mais pintura; depois com maquiagem completa e cabelo
arrumado e depois com a maquiagem borrada e o cabelo desarrumado.
Tudo comegou a fluir entre nés. Escolhemos a cozinha da minha casa

como primeiro cendrio. Queriamos contrastar a nobreza daquela figura
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com a cotidianidade daquele espaco. Talvez a busca de uma sensagéo
de decadéncia naquela figura tio nobre. Contraste.

Naquela época, eu me perguntava quem era essa personagem que
se manifestava tdo prontamente quando necessario. Algo acontecia
comigo.

Eu tentava me esconder na personagem, como se isso fosse pos-
sivel... Enquanto contava até dez, tinha medo de aparecer... era dificil
segurar “a pose”! O passar do tempo parece que a ia diluindo e mos-
trando uma outra coisa que me fugia ao controle.

Em dado momento, inesperadamente, peguei o batom e desenhei
0 “M” da palma nas minhas mios. Com as méos vermelhas, lembrei-me
de Lady Macbeth que enlouqueceu e ndo conseguia limpar o sangue das
préprias mios. (Interpretei-a em 1996/97 sob direcio de Hugo Rodas).
Ela tinha as mios vermelhas de sangue/batom. (Nada mais pungente
que a imagem do sangue, nem mais feminino que um batom).

Serd que a fotografia vai me denunciar? Nao é a fotografia que me

denuncia, mas sim a rela¢io que se estabelece entre todas as coisas que
compunham aquele momento: da cimera antiga a participa¢io especial
da minha meia filha, Carmen Mee, segurando a luz na cozinha, o Diego,
o dia, Lady Mackbeth, e as nossas intencdes silenciosas e invisiveis.
Minhas, no espago cotidiano da minha casa, mais as dele, na construgio
de uma cena possivel, uma fotografia eficiente. Entre afetos. Afectos.

Mais uma vez, alguém em uma zona de desamparo evidente,
gerando uma performatividade, no minimo, intrigante.

Sobrevivi aquele dia suavemente, como se um passaro que houvesse

pousado na janela tivesse me soprado os segredos da forca.
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4.5 Paisagem IV

Marta

Questiono-me sobre a dimensdo de um momento presente. Cada
segundo ja vai se tornando passado imediato e compondo uma galeria
virtual de lembrancas. A personagem primordial como uma fotografia
viva, manifesta-se como um lencol de dguas subterraneas, um fluxo
continuo de inspiracdes. Antes de pensar quem sou, ela se manifesta
com sua histéria necessdria ao contexto.

Desaparecida de mim, mantendo-me em uma superficie aceitavel
socialmente, a cada nova personagem demandada pelos trabalhos que
surgiam, uma existéncia plena parecia intensificar aquela imagem para
mim. Dessa maneira, as personagens descritas a seguir sio cria¢ées
que carregam/possuem esse meu corpo, desse momento. Ou seja, eu
me exercito nos prolongamentos das minhas sensa¢ées. Personagens

que parecem me reterritorializar através daquela imagem-lembranca

190

no tempo. Ela é um devir feminino, um devir mulher sofredora que
ha em mim.

Em maio de 2014, atendi ao chamado do colega e ex-aluno, Ema-
noel Lavor, para participar como atriz de seu exercicio audiovisual para
o grupo de pesquisa Imagem e Cena, orientado pela prof. Dra. Roberta
K. Matsumoto.

A orientacdo recebida era de que ele pesquisava a relagio atriz/
personagem através de uma “brincadeira” com a personagem Marta,
do texto teatral que virou filme, “Quem tem medo de Virginia Woolf?”,
vivida nas telas pela atriz Elizabeth Taylor. Emanoel, o diretor, queria
vasculhar o conflito de uma atriz na construgio de uma personagem.
No caso, a Marta.

A atriz busca em si a incorporagio de Marta na cena final da peca.
Neste momento ela e George, seu marido, ja experimentaram diversas
situacdes do inferno de suas vidas ao receberem um jovem casal, Ben-

zinho e Nick, recem-chegados 4 universidade, da qual o pai de Marta é

reitor e George professor de histéria. J4 é bem tarde e todos acabaram
de chegar de uma ceriménia na universidade. Toda a pe¢a se desenrola
nessa madrugada, sendo que a cena final ocorre quando o dia ja esta
praticamente amanhecendo.

Este trabalho foi realizado em dois momentos: a filmagem da
cena final da peca, com a participa¢io do ator Chico Santana no papel
de George, no Nucleo de Dan¢a da Universidade de Brasilia, e um im-
proviso, realizado em minha casa.

Mais uma vez me deixei levar pela intuicio e desejo (quase uma
necessidade). Haviam muitas referéncias da personagem Marta em
mim. Nio em termos de identificacio, mas de simpatia. Eu ja conhecia
esse texto, pois o havia trabalhado com alunos em sala de aula e ja ha-
via assistido ao filme. Era como se eu a percebesse em mim de alguma
maneira. Era como se ela fizesse parte da minha subjetividade. Ndo
ensaiamos. Eu e Chico nos encontramos apenas uma vez para ler a

cena, que era bem curta, porém densa.

Posteriormente, filmamos a outra parte do roteiro (sim, havia um
roteiro, mas apenas sugerindo as cenas que o diretor desejava). Filma-
mos estas imagens em minha casa e eu ndo tinha no¢io da dimensio
que seria dada a elas na montagem.

O fato de um dos cendrios do filme ser a minha casa me assustava,
pela exposigdo que isso gerava, mas atendia ao que o diretor desejava.
Ele escolhia o local e me dizia: “Fica ai olhando pela janela!” Eu ficava
ali. Essa é uma das grandes diferencas entre o trabalho de uma atriz
no cinema e no teatro: no cinema, até certo ponto, nio sou dona da
minha imagem! Na montagem serda estabelecida uma relagio que foge
ao meu controle. Posso apenas restar ali intensamente, eu, em estado
de estar sendo filmada, que depois serd dada alguma significagdo para
aquelaimagem. Ao contrério, no teatro, a presenca imediata do publico
faz parte do acontecimento teatral, o que naturalmente demanda uma
outra postura da atriz. E necessario manter uma qualidade de presenca

durante a sua exposi¢io ao publico do comeco ao fim da obra. E uma
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relacio viva que se estabelece. Nio hd mediacéo.

Posso identificar alguns pardmetros que me orientaram neste
trabalho: o primeiro, foi o afeto, o prazer de ser parte daquela pes-
quisa, o prazer de atuar, brincar comigo mesma diante da camera
livremente. Estava relaxada, o que nem sempre ocorre diante de uma
camera. Principalmente quando trabalhamos um improviso, sem um
trabalho preparatdrio da atriz sobre o tema, acredito ser necessaria a
forte presenca de uma consciéncia de si e do espaco; é necessaria uma
percep¢io agucada, para que possa ser construida uma relagio entre
tudo que compéde o momento a ser desenvolvido no ato. E preciso estar
atenta ao que a situagdo sugere, estar atenta aos virtuais vislumbrados
em sua memdria para poder atualizi-los na cena. “Na medida em que
apercepg¢io se cria, sua lembranga se alinha a seu lado, como a sombra
ao lado do corpo” (BERGSON apud LAPOUJADE, 2019, p. 30). Estar
atenta a sua percep¢io de mundo, que te acompanha e se transforma

numa sensa¢io. Ha uma coexisténcia de ambos.

192

O que nos interessa aqui é o meu processo de construcio dessa
personagem, que era uma atriz em busca da personagem Marta, em
si mesma. (Ou em busca de si mesma na personagem.) Ocorre uma
coexisténcia desses dois aspectos. Dentro de uma realidade cotidia-
na — minha casa, meu quarto, meu espelho, etc. — qual era a fic¢io de
fato? O que poderia gerar uma fic¢do de mim no meu préprio quarto
diante de um espelho? Comecei a buscar coisas, objetos que pudes-
sem ir me conduzindo a Marta: brincos, cigarros, copo de bebida e o
préprio espelho como reflexo do que eu poderia ser. Esses contdgios
foram promovendo intensidades diversas das habituais. Comecei a
falar trechos do texto da tltima cena, que ja havia sido filmada. E
como se eu estivesse entre, literalmente, realidade e fic¢io, a0 mesmo
tempo. Indo e vindo na busca da personagem. As minhas percep¢des
habituais do espa¢o transformavam-se em motor: no era eu, nio era
meu quarto, mas alguém que procurava uma personagem em si. Uma

ficcio se construia a minha volta, obrigando-me a ‘ser alguma coisa’.

Sentia-me confrontada comigo mesma, o que logo me inquietava, pois,
embora nio o soubesse naquele momento, j4 estava desaparecida de
mim. Era um estado de total porosidade.

Em contraponto, para a cena final da peca, que havia sido filmada
anteriormente, eu havia me vestido de Marta (eu mesma providenciei
um figurino) e havia a contracena com o ator. Todos estes elementos
contribuiam para uma imersio na ficcionalidade. Além do mais, néo
estidvamos na familiaridade da minha casa.

Mas, eu acredito que a situagdo de liminaridade entre quem eu
SOu e quem eu posso ser, ou quem eu estou sendo na cena, é o que gera
uma tensdo, um conflito que mantém acesa uma chama, ou produz uma
forca. Segundo Féral, a teatralidade “resulta de uma vontade deliberada
de transformar as coisas.” (FERAL, 2015, p. 112) E preciso desejar a
cena. E preciso ter necessidade de corporificar a poténcia que ha em

si. Exercer sua liberdade.

Assim, quer a consideremos no tempo ou no espago, a liberdade
parece sempre lan¢ar na necessidade raizes profundas e
organizar-se intimamente com ela. O espirito retira da matéria
as percepgbes que serdo seu alimento, e as devolve a ela na

forma de movimento, onde imprimiu sua liberdade (BERGSON,
1990, p. 204).

Traduzindo as palavras de Bergson para o teatro, precisamos estar
atentos ao nosso corpo memoria para percebermos conscientemente
a liberdade que possuimos.

Buscar a Marta em mim promovia diversas camadas de memoé-
rias — lembrancas de um universo que nio era exatamente o meu, uma
multiplicidade que denotava possibilidades.

Quando temos um texto dramdtico que nos orienta, ele se torna
um motor que alimenta a maquina do nosso “funcionamento”. Mas isso

nio adianta se nio possuimos um fogo interior que nos impulsione ou
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um “ledo” (BURNIER apud FERRACINI, 2013, p. 27), como nomeada por
Burnier/Ferracini —; ou um “impulso vital” - segundo Bergson — que
ative o processo criativo.

Fugir aos comportamentos hegeménicos na atuacio exige um
treinamento, ou uma experiéncia. Muitas vezes confundimos o trabalho
da atriz com trejeitos vazios que se misturam. Nio somos capazes de
exercer as nossas singularidades. E preciso desenvolver uma intui¢io
que se permita aflorar quando necesséria. E ela que propde a primeira
paisagem da personagem. E eu me pergunto se ndo produzimos me-
morias ficticias nessa busca, que ndo sdo menos reais do que qualquer
outra. Na verdade, acredito que ocorre uma juncio das duas, ou melhor,
um processo rizomatico. Todos os materiais que me contagiam/com
as quais me cerco: o texto, as impressdes que carrego dele ji a algum
tempo; 0 meu quarto enquanto atriz; meus companheiros no trabalho;
minhas insegurancas; meus desejos de realizd-las, sdo multiplicidades

que emanam o que me torno, favorecem um devir “aquela personagem”
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que hd em mim, que me torno. H4 um devir Marta em mim. Ocorre um
devir Marta que se mantém em aberto no fazer, na a¢io, em perspectiva.
Eu a aciono quando me permito o exercicio de ir além de mim, de me
colocar em um espago ENTRE, 4 beira de. Mais uma vez, encontrom-
-me em uma zona de desamparo.

O contégio entre todos os elementos que compdem o meu material
para a cena é que “irradia” a personagem.

Enquanto no teatro a repeticio vai construindo a sutileza de uma
diferenca, no cinema em geral, o tempo costuma ser outro, muitas vezes
néo permitindo o burilamento do trabalho através da repeti¢do. Dai
a necessidade de um mergulho vertical nessa construgio, ou seja, nos
arriscamos na tentativa de ndo nos repetirmos. Como assim? O curto
espaco de tempo exige uma intensidade na experiéncia que nio se
repetira. Alids, segundo Bergson, nada nunca se repete. Mas podemos
transitar por 4guas turvas que nos carregam sempre para o mesmo lugar

(aparentemente). A nogdo de tempo sem a cronologia habitual pode

nos mergulhar em um estado presente e atuante de um ato criativo.

A verdade é que a memdria néo consiste, em absoluto, numa
regressdo do presente ao passado, mas pelo contrdrio, num
progresso do passado ao presente. E no passado que nos
colocamos de saida. Partimos de um “estado virtual”, que
conduzimos pouco a pouco, através de uma série de planos de
consciéncia diferentes, até o termo em que ele se materializa
numa percep¢do atual, isto é, até o ponto em que ele se torna
um estado presente e atuante, ou seja, enfim, até esse plano
extremo de nossa consciéncia em que se desenha nosso
corpo. Nesse estado virtual consiste a lembranga pura. |...]
(BERGSON, 1990, p. 197, grifo do autor).
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4.6 Paisagem V

Enigma

Direcédo: Luis Jungmann Girafa

Longa-metragem filmado em 2017.

Personagem: Maria Isabel Albuquerque Nunes Sa de Mendonga
(Bebéu)

Este foi um trabalho nada convencional dirigido pelo artista visual
Girafa. Nio havia um roteiro pronto, apenas a localizagdo das cenas:
tudo aconteceria na Avenida W3 sul, enquadrada sem o céu. Sua pro-
posta era de que todos os convidados a participar do filme como atores
e atrizes levassem uma personagem e suas cenas. Havia uma escritora,
Malu Verdi, que tentava unir todas as propostas em um roteiro. Nio
havia uma produgéo oficial, nem continuista nem contrarregra. Uma
ideia muito interessante, mas bastante complexa.

Segue abaixo o texto que criei para esta personagem. Apresento-o
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aqui por acreditd-lo potente para as observa¢des sobre minha perso-
nagem primordial.

- “Falar de mim!!? Bom, o meu nome vocé viu... é nome de prin-
cesa .... (gargalhada)

- Ta... Eu nasci em Natal, numa familia classe... o Nordeste até
bem pouco tempo atrds, nio tinha classe média, né? Eram os abastados
e os servigais. Pois é, a casa dos meus pais era assim... aquela coisa de
um monte de empregados... que até hoje o Nordeste ainda tem um
pouco, né?

- Pois é... dai eu sempre me lembro de Tolstoi... eu gosto de ler!...
“Todas as familias felizes se parecem; ji as infelizes nio.” A minha
familia sempre foi tida como “feliz”. Tudo certo, direitinho! Uma méae
prendada, um pai provedor... os filhos bem alimentados, estudando
linguas, ballet, judé... escolas particulares... natal, ano-novo, festa de
aniversdrio, férias... aulas, concurso publico, viagem pra Europa todo

ano, um bom emprego... os homens sempre provedores e as mulheres

sempre lindas!

- Profissio?... Aaah! Tem que falar disso?!!!Eu nio tenho muito
“saco”!

- Eunio sei fazer nadal... Nunca terminei as coisas que eu come-
cei... ndo terminei nem o segundo grau... mas como eu era mulher, tudo
bem! Meu pai achava que, com certeza eu arranjaria um marido pra me
sustentar... e de preferéncia bem de vida!!! (gargalhada)... coitadinho!
Que deus o tenhal

- Entdo, quando meus pais morreram num acidente de carro,
herdei uma boa grana! Foi quando me mudei pra Brasilia. Isso faz uns
vinte anos! Comprei uma lojinha na W3 sul e o resto torrei tudo! Ha
pouco tempo, tive que vender a parte da frente pra pagar umas dividas...
atrds eu mantenho uma pensio sé para rapazes... porque de mulher ja
basta eu, né? (gargalhada)

- Casamento? Nunca me casei de véu e grinalda, como um bom

exemplar de quem queria ser contra tudo e contra todos... nio me casei,

nio tenho carro dltimo tipo - alids, nem sei mais dirigir... ndo vou a
Europa todo ano, nio tenho profissio, ndo sei fazer naaaada! Ahl... e
nunca quis ter filhos, mas ai... mas esse é um outro assunto que nio
interessa a ninguém!

- Um segredo meu? Mas se é segredo?!!! (gargalhada)

- Tenta descobrir olhando pra mim...

- (gargalhada e depois fala baixo e repentinamente séria) No fundo,
no fundo mesmo... eu nio consigo nio ser ninguém...”

Analisando...

Quem é Maria Isabel? Quem é Ana Cristina?

Na verdade, a porta da “minha casa” era a porta dos fundos de
uma padaria/café/restaurante na W3. Era a porta da minha penséo s6
para rapazes. O menino era filho/amante, mas na verdade, era um ex-
-aluno querido... Qual a realidade? O que é menos real do que o qué?

Um enigma.

A personagem que sou eu. Eu que sou a personagem.
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Por instantes se realiza a estéria. Vivemos “aquela” realidade.
Virtual? Sim. Real? Sim! Atualizada naquele aqui e agora.

E assim, uma fric¢do entre ficcdo e realidade toma corpo enig-
maticamente em uma pelicula cinematografica. O movimento e a
relacionalidade movendo a cena.

Salve a matéria da poesial

Salve a captura do invisivel!
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4.7 Paisagem VI

Reparticao do tempo
Dire¢éo: Santiago Dellape

Este filme é uma comédia de a¢do, um longa-metragem filmado
em abril/maio de 2015 e lancado nos cinemas em setembro de 2016.

Ao ler este roteiro fiquei feliz com o convite para realizar a perso-
nagem Bet4nia. Imediatamente algo em mim se disp6s aquele universo
proposto. Teria de ser engracada. (Serd que eu conseguiria?)

O filme todo se passa em uma reparti¢do publica, o REPI, (uma
reparti¢io para patentear inventos) onde a maioria dos personagens
trabalhavam, ou melhor, “enrolavam”. A época, os anos oitenta. O chefe
da reparticio era uma espécie de psicopata, que tinha um caso com a
secretaria, e cuja mie, uma senadora da Republica, o havia nomeado

para o cargo. Faco parte do nicleo de funcionarios que so sequestrados
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e duplicados pelo chefe, com a intencio de obter uma produtividade
maior. Eles sdo duplicados a partir de uma invencido 14 deixada pelo
Dr. Brasil e descoberto por acaso.

Além do casal roméantico, protagonista do filme, éramos cinco
personagens funciondrios da reparticio, cada um com seus trejeitos.
Depois de sequestrados, eles sdo mantidos prisioneiros em um bunker
existente na Esplanada dos Ministérios, reminiscente da época da
ditadura militar, enquanto suas duplicatas continuam trabalhando
normalmente na reparticio. Dessa situacdo basica, diversas peripécias
ocorrem até o tradicional desfecho, quando o chefe vai preso, os fun-
ciondrios sio resgatados e passam a tentar conviver harmonicamente
com seus duplos, até o reaparecimento do Dr. Brasil com um novo in-
vento: uma maquina do tempo, que num simples flash faz desaparecer
a todos, sugerindo uma parte dois para o filme.

A minha personagem, a principio, era vista como uma velha se-

nhora, de roupas largas, ou seja, uma imagem meio padrio. Achei-a

muito ébvia. Transformei-a, entio, em uma senhora mais moderna,
de unhas pintadas, bijouterias, uma roupa mais justa e o cabelo foi
encontrado pelo maquiador, o que deu a ela um toque mais comico.
Ela era alcéolatra. Bebia escondido, e achava que ninguém percebia.
Era bem-intencionada, porém medrosa e nervosa, nio facilitando as
situacbes. Ela era sempre a primeira a ser driblada pelo chefe e sua
secretdria através de uma bebida.

Como identificd-la com a minha personagem primordial? Pensan-
do primeiramente na imagem, uma nio tem nada a ver com a outra.
Porém, analisando um pouco mais podemos desvelar semelhancas.
Meu solo fértil indicava uma mulher decadente, estacionada em uma
dgua parada, esvaziada de desejos, esparramada em futilidades para
sobreviver, rigida e com uma imagem a zelar na reparti¢do, a qual
estava acomodada a pelo menos vinte anos. No mais, ao ouvir agdo
algo acontecia. A poténcia da minha personagem primordial estava

presente naquela forma como um fluxo energético, uma emanagio

do meu corpo que movia aquela personagem ja amalgamada em mim.
Parece-me que ha um destino ja tracado para estas mulheres. O meu
devir mulher sofredora, funciondaria publica solitaria.

Diferente do teatro, no cinema as relacdes que se estabelecem
nio sio totalmente do dominio da atriz. A imagem da atriz serd mani-
pulada por outros da melhor maneira possivel para a potencializacio

necessaria ao filme, o que nem sempre favorece a atriz.
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4.8 Paisagem VII

Meio expediente

Direcéo: Santiago Dellape

Telecine especial de natal filmado em agosto/setembro de 2017 e
foiao ar no DF em 23 de dezembro/2017 e no resto do Brasil e na Globo
internacional em 26/dezembro/2017.

Personagem: Gal

Esta personagem é muito parecida com a do longa-metragem
“Reparticdo Publica”, do mesmo diretor e descrita acima. Seu nome era
Betania, enquanto esta chamava-se Gal, o que sugere uma brincadeira
direta com as famosas cantoras baianas. Refere-se a uma época. Alguma
informacio advinda disso? Claro que sim. Provavelmente um desejo
do diretor de encontrar humor inclusive no nome das personagens.

Havia uma situagdo por si sé, coOmica.
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Em uma reparticio publica qualquer de Brasilia ocorre o amigo
oculto de natal daqueles que, por um motivo ou por outro, nio apos-
taram no boldo ganhador da loteria. As mesas dos colegas vencedores
estdo vazias. Ha um clima de desolagio geral. Cada um reage de um
jeito. A minha personagem, Gal, estd com muita raiva e despeitada.

Recebi as seguintes indica¢des sobre ela: mal-humorada, deslei-
xada, ir6nica e fuma na reparticio o tempo todo compulsivamente,
mesmo sabendo que nio era permitido.

O seu figurino era uma saia cinza abaixo do joelho, camisa azul
marinho de um tecido fino com detalhe de um lago na gola, sapatos com
pequeno saltinho, bico fino e cabelo penteado todo para tras com gel.

Embora tenha recebido indica¢ées da direcio de que seria quase
a mesma personagem do filme anterior, muitas duvidas surgiram du-
rante a sua construgdo. Dentre elas, questionava-me se nesse tipo de
trabalho, onde a personagem possui poucas cenas, se seria necessario

aprofundar suas questées. Claro que sim! Mais uma vez, a questdo ndo

é quantitativa, mas qualitativa. E evidente que quando uma persona-
gem tem pouco espago para se mostrar, ela deve ser mais potente. Seu
tempo de existéncia é curto, mas deve ser intenso.

O que ird aparecer na tela, ou melhor, o que d4 tempo de aparecer
se nio sabemos sequer o que fica do que foi filmado? Estamos na mio
de especialistas!

Como deixar que eu seja a personagem?

Como deixar que a personagem seja eu?

Dada a rapidez do processo do trabalho, de imediato qual “o pon-
to” que mais me mobiliza nela? Ou, qual a minha primeira impressio
dessa personagem? Sem pensar nem analisar nada, qual a primeira
ideia que surge sobre ela? A primeira palavra? O primeiro movimento?
A primeira imagem minha, sendo ela?

O fato de ser uma situagio comica se impde por si s6, naturalmente.

O que diferencia a caricatura de um outro tipo de interpreta¢do?

Uma experiéncia de vida permite mentiras criveis. Ndo necessa-

riamente com a utiliza¢io do “se magico” de Stanislavski — que pode
ser uma alavanca, sim, para os iniciantes — mas muito mais, através de
uma plenitude de compreensées da vida e atencio. E necessaria muita
atencio. Uma atencdo em estado de alerta as minimas possibilidades
que se apresentam. Muitas vezes vocé pode néo ter passado por aquele
fato exatamente, mas ele faz parte de um universo que te é perceptivel.

Na urgéncia de um trabalho televisivo, podemos buscar o acesso
a personagem focando em uma atencio intensa sobre os elementos
que a constituem (caracterizacio).

Indo para a cena, o corpo vai surgindo: nariz empinado, pigarro
constante, impaciente (ou seja, muito ansiosa — ha sempre um mo-
vimento repetido com os dedos das mios ou das pernas, pés); olhar
desconfiado. A instaura¢io da personagem se da entre fluxos de movi-
mentos diversos que atravessam a situacio - todo o estafe necessario
auma gravagdo, mais os atores e atrizes naquele outro tempo de cena,

diferente da realidade do local de filmagem.
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A memoria é fluxo de energia constante. E o movimento do pre-
sente, que te pde em a¢io no aqui e no agora. Multiplicidades.

A personagem Gal possui uma voz muito grave do cigarro. Como
transformar um hébito que é meu em um hdabito da personagem?
Busquei a gravidade real da minha voz. Sou eu sendo ela.

Gal fala quase sempre com ironia, despeitada por nio ter sequer
acreditado que ganhar na loteria seria possivel. Morre de inveja dos
que ganharam.

Para representé-la, corri atrds das minhas empatias com esse
universo do funcionalismo ptblico que ha em mim no presente.

Embora esse desenho da personagem tenha sido parcialmente
sugerido no roteiro, procurei justifici-lo em mim. A fic¢io se torna
realidade como se tudo fosse possivel. Tudo é possivel.

Em seguida, as limita¢ées surgem. Tais como: possibilidades
fisicas, formas de materializacdo das possibilidades - considerando
a emanacio das circunstincias, a matéria invisivel do meu tempo de

agora e o sugerido; o cronoldgico; o possivel e o impossivel.
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Como superar a préopria mascara?
Como nio sucumbir sempre as mesmas paisagens?
Alguma persona da atriz?

Sé considero que consigo ser “engracada” quando sou muito
“sincera”.

Esse trabalho foi realizado depois de apenas um ensaio, ou me-
lhor, uma leitura do texto, dada a urgéncia de sua realizacio. Esta
circunstincia proporcionou-me uma experiéncia diferente do teatro
e do cinema. A personagem, embora em um curto espago de tempo,
alcan¢ou uma intensidade interessante em suas cenas. Ela também se

encontrava em uma zona de desamparo.

4.9 Paisagem VIII

Ainda temos a imensidao da noite
Dire¢io: Gustavo Galvio

Longa metragem filmado em setembro de 2017 e ainda ndo lan¢ado.

Personagem: a méie da protagonista.

A palavra ‘mée’ remete-me ao amor. Mas, o amor nio me remete
somente a coisas boas e carinhos. O amor também reprime, sufoca,
agride e até mesmo mata. Seja em um sentido figurado ou nio.

Em nome do amor, matam-se sonhos, reprimem-se desejos,
sufocam-se personalidades. Mata-se. Literalmente.

Minha primeira impressio desta personagem é de que ela sofre
sempre e amargura-se muito sempre. Algo talvez herdado da prépria
condi¢io feminina, que vai passando de gera¢do em geragdo. Uma

heranca maldita de um script de vida. Sofre-se nesta condicéo. E cobra-

-se esta dor. Muitas vezes o preco é alto, como no caso desse filme. A
minha personagem tem uma relagdo tumultuada e hostil com a filha
em contraponto a relagio de carinho que a filha tem com o avé. Meu
pai, adoentado e senil, o qual a personagem toma conta.

O fato da personagem nio ter nome remete-me a uma imagem
arquetipica da mae. Um amor que se transforma em foice para cortar
possiveis asas, a0 mesmo tempo em que acaricia suas penas. O meu
devir mulher sofredora.

O diretor ndo quer que eu saiba o que acontece com a minha
filha, enquanto ndo acabarem as filmagens. Falou-me apenas das
minhas cenas, contextualizando-as um pouco. Disse que seria melhor
para mim, atriz, pois a mie, no filme, sé sabe que a filha trabalha com
publicidade, toca trompete e tem uma banda. Ela ndo sabe mais nada
sobre a vida da filha.

Eu e minha filha brigamos muito. Em todas as cenas, com exce¢do
da final.
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No meu primeiro dia de filmagem, foram realizadas as minhas
ultimas cenas do filme. Exatamente quando parece que compreendo
um pouco mais a minha filha. A aceito porque talvez tenha sentido
muita saudade ou necessidade da sua presenga.

Foi um bom exercicio.

Comecando pelo fim, experimentei uma gama maior de possi-
bilidades para a personagem. Ter vivenciado primeiro as cenas mais
amenas entre as duas, me permitiu perceber o grau de complexidade
desta relagdo, ao invés de construir apenas uma mie que briga e cobra
da filha o tempo todo. Percebi que a mie nio é apenas a bruxa ma da
histéria. Ela é de carne e osso e teme. Foi como se a percep¢do do amor
se estabelecesse mais intensamente construindo uma memdria mais
afetiva do que bélica em relacio 3 filha.

Coisas do cinema. Coisas do tempo no cinema. Nunca pensei que
esta situa¢io pudesse ser produtiva. Mas foi. Permitiu-me construir uma

relacdo partindo do amor, o que deu um carater menos agressivo a méie.

O que me pareceu bastante complicado a principio, transformou-
-se em poténcia para a agio. Mostrou-se produtivo naquele momento.

Me apeguei ao amor.

Me apeguei ao amor mais do que a dor.

Sei que estes sdo sentimentos amplos e com matizes diversos,
dificeis de serem descritos. Mas, observando agora, eles emergiram
das relacbes que se constituiram em um plano de forgas potentes para
a acdo da personagem. Desse plano de consisténcia, trouxeram carac-
teristicas que se materializaram pela composicio de uma fisicalidade
possivel na relagdo com a filha nos momentos das cenas.

A mie tem os olhos caidos, embora aparentemente firmes; o ex-
terno ligeiramente para dentro; sente muito frio e tem uma boca meio
caida nos cantos. Sé saberei se isso dara certo quando puder assistir
algum trecho do filme. Enquanto estava no set filmando, eu pretendia
esse corpo e tentava me contagiar com as palavras que deveriam sair

da boca da mie, considerando-as em suas performatividades e, nesse

sentido, potencializadoras daquelas a¢des.

Como eu, a atriz, tenho tendéncia a fazer caretas, ou seja, movi-
mentar muito os musculos da face, tive que estabelecer um outro tipo
de aten¢io ao qual ndo estava acostumada, tendo em vista que, de modo
geral, a cAmera estava muito préxima de nés. Em varios momentos me
senti exagerada, enquanto que em outros, na tentativa de diminuir
esses movimentos, me sentia inexpressiva. Achar a dosagem exata
do movimento da face conforme a distincia da cAmera foi um grande
desafio, o qual ainda nio sei o resultado. Esse tipo de preocupacgio é
tipica de uma atriz de teatro no cinema. Saber dosar o desenho das
suas emocdes em cena é bem complexo e demanda uma consciéncia
que pode ou nio ter sido exercitada em sua trajetéria.

Em geral, me parece que o cinema demanda uma atua¢io mais
realista, embora isso dependa do estilo do trabalho. Mas, mesmo assim,
a proximidade da cAmera e o tamanho da tela fazem suas exigéncias.

Sempre me consideraram uma atriz muito teatral para o cinema, o que

afasta de mim alguns diretores. Mas aprendi que no cinema é necessério
que a atriz perceba os seus micro-movimentos e atue numa zona de
intensidade méxima e movimento minimo, propiciando as laténcias
de suaimagem. S3o suas intensidades que se implicam na composicdo
do quadro. No cinema, é o que tentamos.

H4 também aquela situa¢do na qual vocé participa da cena, mas
nio é visto, ou o que aparece é apenas um detalhe seu. Ou as vezes
vocé transforma-se em um pequeno movimento na janela ao fundo do
quadro (alguma qualidade da atriz que permanece intensivamente).
Uma personagem na virtualidade de uma pelicula que lhe confere ma-
terialidade. Um virtual que se atualiza. A criagdo da realidade de uma

ficcio através da atualizagio de um virtual que hd em mim.
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4.10 Paisagem IX

Atra bilis
Texto: Laila Rippol
Dire¢do: Hugo Rodas

Espetaculo teatral, uma comédia que esteve em cartaz durante
todo o més de mar¢o de 2018 no Teatro SESC Garagem.

Personagem: Daria

Estive trabalhando a personagem Daria, desde do final de 2017. O
espetdculo tinha estreia marcada para o1/mar¢o/2018. Cito-o aqui por
considerar importante a construcgdo dessa personagem na minha atual
trajetdria, na busca do que seria esta paisagem primordial da atriz.

Nesta comédia espanhola de Laila Ripoll, quatro mulheres velhas

velam o corpo do marido de uma delas. A medida que o tempo passa
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ele vai rejuvenescendo no caixdo. Elas aguardam o momento exato de,
digamos assim, mumifici-lo. Enquanto esperam vao conversando, ou
melhor, discutindo e se surpreendendo com diversas verdades que vio
surgindo. Memdrias que veem através da propria modificagio do corpo
do morto, que na verdade, havia tido relacées com as quatro.

A diregdo do espetaculo, a cargo de Hugo Rodas, apontava para
uma interpreta¢io farsesca. Minha personagem era a Déria, cunhada
do morto. Falsa, hipécrita, invejosa, velha e muito feia. Optei por
uma madscara facial que partia de um maxilar deslocado, o que me
transformava completamente o rosto e o corpo. Puramente mecénico,
a principio. Sem psicologismo nenhum. Mas, todo o corpo, inclusive
avoz, se transformavam a partir da méscara facial. Uma intui¢io que
gerava o pacote completo da personagem.

A trama vai se desenrolando em torno das rela¢des de poder entre
as quatro velhas: trés irmas e uma empregada. Inteligentemente, a

autora percorre os meandros de uma classe social burguesa, destrin-

chando os melindres cruéis dessas relacbes pautadas pelo poder social,
financeiro ou de género. Ardilosamente, tudo termina como comegou,
embora a empregada esteja morta (o que nio importava muito). O
poder da classe dominante se mantém.

Pergunto-me, até que ponto a construgio desta personagem vem
das histérias familiares que permeiam o meu imaginario? Quem nunca
vivenciou os melindres complexos de um ambiente familiar? As brigas
de poder infecundas pautadas em verdades discutiveis? Toda uma
memoria muscular e ndo psicoldgica veio a tona.

E voltamos a velha questdo: na construgio de uma personagem,
partimos de uma fisicalidade ou de uma compreensio do universo pro-
posto, de uma anélise abstrata da situagdo? Ambas? Sera que o fisico/
organico se separa do mental/psicolégico/espiritual?

A diretora e encenadora do grupo francés Théatre du Soleil, Ariane
Mnouchkine, quando entrevistada por alunos de teatro de diversas

escolas canadenses no livro de Féral Encontros com Ariane Mnouchkine

- Erguendo um monumento ao efémero, responde A seguinte questio:
“Seria correto dizer que vocés trabalham as personagens de fora pra
dentro?”. Ao que a atriz Juliana Carneiro da Cunha (uma das mais
antigas atrizes do grupo) responde: “Nio, porque a personagem que
se cria com o figurino também corresponde a uma imagem, a uma
imagina¢do. Nés nos maquiamos a partir de uma imagem, de uma
visdo que temos. E isso vem de dentro.” E Mnouchkine completa: “Nao
creio que se possa dizer que um figurino trabalhado - como penso que
deva ser, quer dizer, buscado como se busca todo o resto - seja externo.
Os atores buscam figurinos como buscam, como nés buscamos, todo
o resto. Ndo acho, entdo, que o figurino seja externo. Ele faz parte do
interno. [...] o que disse Juliana é totalmente verdadeiro. E como uma
evocacio. E uma evocagio para tentar fazer com que a personagem
venha, habite, invada” [...] (FERAL, 1995, p- 94).

Essa questdo é antiga e nos remete a dualidade “o de dentro” e “o

2«

de fora”. Nas minhas considera¢des, ndo h4 “o dentro” e “o fora”. Existe
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um amalgama, uma percepg¢io do que poderia ser, que gera imagens-
-lembrangas, virtualidades que, sendo da ordem do espiritual, como
nos propde Bergson, ndo implica em uma materialidade concreta es-
pecificamente. O CsO, como visto anteriormente, é uma poténcia que
nio distingue a sua matéria em concreta ou abstrata. Sugere o devir
que se insinua. Em uma criagdo ou construgio de personagem, nio
importa partir de um queixo deslocado — uma fisicalidade - ou de um
traco emocional ou psicoldgico préprio. Importa ser sensivel a multipli-
cidade qualitativa que se insinua no seu tempo. Importam os virtuais, a
escolha das imagens que emergem na zona de turbuléncia da atriz. Em
vez de chamar ‘evoca¢io’, o que nos remete a um chamado - eu evoco a
personagem - eu poderia chamar de ‘emanacio’, o que nos remete a uma
via de mio dupla, a um encontro, uma relagio. A personagem e a atriz
se encontram, o que envolve devires. Virtualidades que se atualizam.

Posso falar em paisagens da personagem? No plano de imanéncia

as paisagens sio sugeridas. A atriz é contagiada por cores, odores,
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horizontes, vegetagdes, possiveis lembrancas — passado, presente e
futuro - virtualidades surgidas das contaminagdes com o texto, com
os outros, consigo mesma, com tudo a sua volta.

Posso falar que a personagem territorializa a atriz? Ou dester-
ritorializa?

Nesta montagem de Atra Bilis, existem dois atores/atrizes vi-
venciando a mesma personagem. Temos um elenco feminino e outro
masculino. As mulheres fazem a encenac¢io de uma ‘leitura’ do texto,
enquanto os homens encenam a peca como solicitada no texto pela
autora. O texto foi fragmentado em duas realidades que se ddo con-
comitantemente, interferindo uma na outra. Sao camadas distintas
de acdo. Tempos que se mesclam, se entrelacam e ressoam, o que gera
uma multiplicidade de producio de sentidos das cenas.

O figurino do elenco feminino sugere roupas de ensaio, que foram
sendo experimentadas pelas atrizes ao longo do trabalho. Ou seja, a

pessoa da atriz neste contexto estd presente de forma muito eviden-

te. Ela assume a personagem, mas 1é o texto e usa roupas ‘comuns’.
Enquanto isso, o elenco masculino tem o texto decorado e estd muito
bem caracterizado como as quatro velhas. Por si s6, a caracterizacio
ja gera outras paisagens, além de reforcar a comédia, pois homens
vestidos de mulher, em geral, geram o riso. Era uma encenagdo que
envolvia esta situa¢io na sua composicdo. O texto se tornava um ele-
mento de ‘realidade’ na cena, uma performatividade das atrizes. Ele
servia como um elemento que suscitava uma proximidade maior com a
realidade habitual/social; gerava um outro tipo de atenc¢io para a atriz,
diferente da situacio de um texto decorado onde nos permitimos uma
identificagdo maior com a personagem. A teatralidade ocorria na nossa
tentativa de estar sendo um e outro ao mesmo tempo. A materialidade
do texto sendo lido ali na hora e sugerindo concretamente o duplo da
situacio, nos colocava entre tempos. Como uma consciéncia de ser e
nio ser ao mesmo tempo. Isso também ocorre com uma personagem

que tem seu texto decorado, mas apresentava-se de forma mais evidente

aos espectadores pela presenca do elemento ‘texto sendo lido’. Isso,
a materialidade do texto, parecia oferecer ao publico uma incerteza
maior, uma instabilidade quanto a personagem, quanto ao jogo de ser
e ndo ser a0 mesmo tempo na cena.

Segundo Féral, como ji vimos anteriormente, um dos elementos
que determinam para a plateia uma teatralidade seria esta situagio
instigante de estar entre, podendo escorregar para um ou outro lado.

O conjunto desses, digamos, dois elencos, mais a presenca do
corpo do morto em um caixdo — um boneco, compdem a cena desta
montagem.

A dez dias da estreia, o diretor me pediu que retirasse o desloca-
mento do queixo - que tinha se tornado fundamental na realizacdo
da minha personagem - fiquei perdida. Impressionantemente perdida.
Alguns profissionais da 4drea haviam assistido a um ensaio e comen-
tado que eu estava deslocada do todo da encenagdo. Racionalmente

compreendi o que acontecia, mas fiquei resistente ao que surgia. Ti-
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nhamos plena consciéncia de que até entdo todos haviamos trabalhado
juntos individualmente, embora no conjunto dos ensaios. Como nio
percebemos essa situagdo? Como o diretor nio percebeu o que ocorria?

Talvez, por estar desaparecida de mim, a necessidade de entrega
apersonagem, para existir de alguma maneira, era tio grande e intensa
que me deslocou do todo.

Era a hora de equilibrar o grupo. Para mim, era preciso reen-
contrar uma forma. Retomei uma leitura quase branca do texto, mas
aos poucos era como se o que eu fizera antes, fosse um subtexto/
uma camada da forma mais realista que se fazia necesséria ao todo.
Eu havia criado “uma memdria” psicofisica daquela personagem de
queixo deslocado. Consegui prosseguir mantendo a camada daquilo
que eu fazia anteriormente como motor tanto para a voz, como para
o corpo: as intencdes, as pausas... 0 ritmo necessario a encenagio. A
intuicdo que havia gerado a forma anterior da personagem — muito

velha, asquerosa, ardilosa, falsa, uma “monstra” horrorosa - que tanto
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me agradava e divertia, mantinha-se com uma outra aparéncia. Ndo era
mais tio engracada quanto antes e isto me frustrava. Continuei meio
perdida... Mas procurando adequar-me ao todo. Era preciso retrabalhar
os impulsos ja estabelecidos. Dosa-los a nova forma solicitada pela
montagem. Era preciso reencontrar uma emocéo que favorecesse esse
novo lugar. Restituir-me a forga.

Segundo Bergson, é muito importante que haja emo¢io como
geradora da intuicdo. Ele propde um caminho diferente daquele que
as ciéncias duras de sua época trilhavam. Mesmo um movimento ra-
cional deveria primeiramente partir de uma emocéo. Ou seja, primeiro
é preciso que exista alguma necessidade que se traduza no exercicio
da inteligéncia.

Era preciso que a minha necessidade de existir na personagem se
realizasse de outra maneira. Era preciso atualizar outras virtualidades.
Foi quando descobri que o meu motor - o queixo deslocado - permanecia

em mim! Passei a sentir como se realmente o estivesse fazendo, mesmo

que nio. Acredito que isso sé foi possivel porque ja havia algum tempo
que a personagem existia daquela maneira. Aquele corpo se materializou
em mim. O meu queixo deslocado continuava ali.

A minha ideia de ‘motor’ vem de um conceito cunhado por Jodo
Brites’”. Em seu sistema de formacio do ator, um dos elementos explo-
rados é o ‘ponto motor’, que pode ser considerado como “um estimulo
fisicono corpo do ator que gera sensag¢des concretas que podem levar a
relag()es que se transformam em ac¢Oes, partituras, movimentos, etc”
(BORGES, 2016, p. 108, grifo do autor). Eum impulso inicial de ordem
necessariamente concreta, que pode contribuir ou mesmo determinar
a constru¢io de uma personagem, pois pode inclusive interferir na
subjetividade emergente da proposta. E o que identifico que ocorreu

comigo no trabalho narrado acima: parti de um ponto motor, o queixo,

7 Professor, encenador e diretor do grupo de teatro portugués O bando,
que criou o sistema de formacio do ator “Consciéncia do ator em cena”, o qual tive
a oportunidade de realizar, de dezembro de 2014 a dezembro de 2015 em Palmela,
Portugal.

que foi determinando todo o resto da personagem: voz, olhar, postura.
De um ponto concreto no corpo, posteriormente, o ponto motor pas-
sou a ser uma virtualidade em vias de se atualizar. Essa tensio criada
pelo impulso desse constante vir-a-ser do queixo deslocado ampliou
a intensidade da personagem. Nesse caso, experenciei o ponto motor
sem té-lo planejado.

Ha sempre algum lugar em mim, que favorece a minha intui¢io
na construcio de uma personagem: algumas intensidades implicam-se
no meu corpo fazendo emergir um outro tempo, uma outra camada
da realidade.

Naquele momento de vida, eu queria muito me divertir com
essa personagem. Eu precisava existir. O teatro se apresentava como
umacura. Estar em grupo fazia toda a diferenca. Era um pardmetro de
existéncia. Hoje compreendo que fazer parte dessa montagem, cons-
truir essa personagem, ter a oportunidade de exercitar fluxos diversos

nas nossas relagdes em ensaios e nas apresentacdes foi um exercicio
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de busca de realidade para mim, de existéncia. Foi uma injecio de
vitalidade diante do meu desaparecimento. Um grupo favorece o ato
criativo através de uma constante troca de afetos. A constru¢io das
personagens dependia de cada um que participava da montagem. Cada
um, com suas singularidades, favorecia que o invisivel se materializas-
se em cena. Era uma troca constante. Os fios iam sendo tecidos. As
relagdes iam se estabelecendo e gerando sentidos, criando um tempo.

A opgéo dessa montagem de manter o elenco feminino como se
estivesse em uma leitura do texto, ou ensaio, favorece a questio rela-
tiva a simbiose rizomatica da atriz/personagem. Ha uma personagem
intermediaria que se mantém na leitura.

Durante os momentos em que estamos expostos ao publico, mas
o foco da cena estd com o elenco masculino, o que fazer? Quem ser? H4
algo da personagem que permanece ao mesmo tempo que a atriz ndo
estd em foco atuando, mas estd presente com sua aten¢io expandida,

evidentemente participante e observadora de uma situacio. E como
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se fosse um outro espago/tempo da cena. A atriz deve estar entre ca-
madas/planos distintos, que se configuram no todo da montagem. E
preciso conquistar uma porosidade constante na cena para que esse
estado de ser se realize.

Em uma montagem teatral, cada personagem participa na cons-
tituicio de um possivel todo. Como uma teia que se arma e qualquer
pequeno sopro a movimenta inteira. Reverbera. As diversas camadas
dessa montagem multiplicavam possibilidades.

Mas, o que a Daria tem a ver com a minha personagem primordial?

Ela compde uma paisagem de uma reminiscéncia que hid em mim.
Atemporal, virtual e ficticia, mas que me da realidade. Ela viabiliza muita
coisa. Fluxos que se confundem em mim. Sustentam o meu desam-
paro. Mais uma vez é uma personagem tacanha em sua feminilidade,
reprimida e sufocada por uma classe social, pelo machismo fervoroso
de uma época (embora a peca nio se localize num tempo especifico). A

minha imagem da dama antiga se instaura na subjetividade entendida

por Guattari (1986) como uma producio social que se da pelos agencia-
mentos das enuncia¢des sobre o feminino. A personagem primordial
se situa de forma oscilante no entre a submissio exigida socialmente
ao que é o feminino em nossa sociedade e reapropriacdo dos compo-
nentes da subjetividade, pela criagdo, num processo de singularizagio,
ao experenciar diversas formas de existéncia. Ela surge do meu devir
mulher em uma zona de desamparo onde se mantém em constante

porosidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

Perdoai.

Mas eu preciso ser Outros.

Eu penso renovar o homem usando
borboletas.

Manoel de Barros

O paradoxo do desaparecimento de mim, em contraponto a minha
existéncia nas madrugadas amanhecentes, foi o motor que acionou a
necessidade de vasculhar o meu universo de atriz. As experiéncias ao
longo de 40 anos de teatro permitiram-me desenhar algumas linhas
de fuga para esta situagdo. Precisei identificar os afetos que pediam
passagem e distinguir o que fazer com eles. Diante do enfrentamento de
tantos simulacros sociais, considero este trabalho como uma cartografia
de um trecho da vida de uma atriz. E como tal, ela ndo termina nestas
considerac¢bes, que nada finalizam, apenas apontam possibilidades.

Em nenhum momento da pesquisa acreditei que responderia a

todas as questdes levantadas, mas sim que muitas outras surgiriam e
que o meu desejo seria provocar mais e mais questdes no leitor. Vale
considerar que pretendi provoca-lo de diversas maneiras, mas, prin-
cipalmente, tentei sensibiliza-lo através de imagens e textos (que nio
considero poesias, mas relatos na madrugada) mais sensiveis.

Nesse contexto, o surgimento da no¢ido de personagem primor-
dial, que a principio parecia-me contraditério com o universo tedrico
do trabalho, provocou uma busca em compreendé-la diante do meu
desaparecimento.

Essa busca favoreceu uma reflexo sobre a memoria e o tempo em
Bergson e em algumas releituras de sua obra (Deleuze e Lapoujade),
pois acreditei que poderiam oferecer-nos um material potente para as
artes cénicas, posto que transformam uma visio mecanicista de mundo
em uma visio sensivel. E um pensamento que fundamenta as artes
como conhecimento. Particularmente, talvez este universo me servisse

para capturar melhor a situa¢do em que me encontrava e fosse capaz
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de clarear alguns questionamentos.

Considerar a meméria ndo como um baud de onde retiro minhas
lembrancas, mas como fluxo de multiplicidades em devir, revertendo
uma situacdo de “volta” ao passado que podemos chamar, no minimo,
de nostélgica/melancdlica e carregada de imobilidade. A meméria é
por si s6 criadora. Cada ser humano possui seu arsenal de memorias,
pois 0 nosso presente ja é memoria no instante em que acontece. Ela
é quem nos di um cariter e que aponta as nossas singularidades.
Somos memoria.

Bergson considera que o mundo é movente. Para ele, segundo
Lapoujade, “O movimento é a alma, o espirito, ou a consciéncia dos
fenémenos. Existe uma alma das coisas e dos seres, na medida em que
sdo apreendidos no seu movimento puro” (LAPOUJADE, 2013, p. 96).
Podemos perceber a meméria enquanto movimento, em devir, como
sendo da ordem do espiritual. Ela nos coloca no interior do espirito

como passado, virtualidade. O espiritual nio é algo transcendente,
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mas da ordem do tempo. E é o espirito entendido como memoéria, que
nos permite ligar o passado ao presente e assim apreender o devir da
matéria. Podemos considerar o espirito como uma poténcia adquirida
pelo movimento que nos compée.

Para transformar essa poténcia em produto artistico, devemos
estar atentos as nossas relacdes, a0s nossos contagios, pois a realidade,
como fluxo ativo constante, borra as fronteiras entre sujeito e meio.
Como observamos no capitulo quatro, nas narrativas das personagens,
sdo diversos os acionamentos possiveis para uma atriz. Desde o pré-
prio texto (quando hé) até qualquer material, seja de ordem concreta
ou abstrata. A atriz deve se trabalhar para ser capaz de selecionar os
materiais que lhe convém, para perceber a poténcia de si em relagdo
ao mundo em movimento.

Deleuze enfatiza que é preciso extrapolar os limites de um exer-
cicio voluntario, ultrapassar o 6bvio, o possivel racionalmente, para

alcancar uma criagdo:

Nio se trata mais de dizer: criar é relembrar; mas relembrar
é criar, é ir até o ponto em que a cadeia associativa se rompe,
escapa ao individuo constituido, se transfere para o nascimento
de um mundo individuante (DELEUZE, 2006, p.105).

As associagdes inteligentes sdo superadas quando de fato algo se
apresenta em um trabalho criativo, que vai além das meras associa¢des.
Bergson nos fala de uma zona de indeterminagdo onde podemos exercer
o nosso poder de escolha, a nossa liberdade e, consequentemente, criar.
Ja Ferracini identifica a poténcia de uma zona de turbuléncia alcan¢ada
pelo atuante em seu processo criativo que é determinante para a qualida-
de do produto gerado. Uma superagdo do possivel s6 é alcangada através
de um exercicio constante de autoconhecimento. E preciso esculpir a
forca que nos move e transforméa-la em poténcia criativa. A poténcia e
a forca de um impulso vital (Bergson). Compreendendo aqui o impulso

vital como uma confluéncia de for¢as direcionadas a potencializacio do

momento presente — virtualidades - em vias de atualizar-se.

O artista sempre disp6s do tempo de uma forma néo cronoldgica,
pois o seu trabalho, em si, implica naturalmente uma outra dimensio
temporal. Mesmo nio sabendo nomear a situagio dessa maneira, sempre
se deixou contaminar pelas substincias a sua volta, com o invisivel de
sua imaginac¢do em suas cria¢des. O ato criativo possibilita texturas,
aromas e cores as sensagdes, sentimentos e emogdes. A capacidade de
desvelar existéncias s6 ocorre por que temos uma memoria e por meio
dela nos subjetivamos.

Na minha experiéncia com os amanheceres, agora compreendo
que era impelida a fotografi-los por um vislumbre de outras camadas
de tempo que me conferiam uma existéncia naquele momento. Eram
paisagens que denotavam outros mundos ndo menos reais do que o
cotidiano. (Na verdade era uma subjetividade em formac¢io, em uma
comunhio entre o céu, sempre inusitado de um lado da rede de pro-

te¢do da janela, e a minha casa, a minha seguran¢a desmantelada do
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lado de c4, emergindo o meu devir amanhecer como possibilidade de
existéncia). Imagens temporais que deram mais realidade a minha
existéncia de entdo e desvelaram uma personagem, ou melhor, um
devir mulher/ dama antiga. O meu mundo entre o céu infinito e desa-
fiadoramente inconstante — embora amanhecesse todos os dias —, e do
outro, o siléncio do desaparecimento de mim, mundos entremeados
pela materialidade da rede de protecéo.

Da mesma forma que me encontrava dividida durante o amanhe-
cer na minha janela, considero a relagio entre a atriz e a personagem.
Um avistar e um se encontrar no plano de imanéncia. Estamos sempre
numa dimenséo de entre mundos, entre camadas de tempos, entre uma
virtualidade e uma atualizac¢io, entre o ptblico e a personagem.

A personagem primordial é alguma dimensdo da minha existéncia
entre mundos. Ela pode ser um atravessamento que me permite a emer-
géncia ou a movimentac¢io de hdbitos e de memdrias na caracterizagio

de uma personagem. Entre uma imagem e um desamparo. Ela se d4 num
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plano de imanéncia, no qual se materializa em paisagens dependendo
da intensidade das forcas que ali atuam. A paisagem é a poténcia de
algo que se insinua. E como se fosse o movimento das relacées que
se estabelecem entre todos os elementos que a compdem. Podemos
vislumbra-la em seu devir. Mas a paisagem nio necessariamente é
vista. Ela é constituida por coisas que sdo invisiveis. A personagem
primordial se constitui, assim, como processo de singularizacio da
minha pessoa na relagdo com outras existéncias. Uma esséncia que
me é dada por um estado de porosidade constante.

Analisando a obra de Proust, Deleuze observa:

Mas o mundo expresso ndo se confunde com o sujeito: dele
se distingue exatamente como a esséncia se distingue da
existéncia e inclusive de sua prépria existéncia. Ele néo existe
fora do sujeito que o exprime, mas é expresso como a esséncia,

ndo do prdprio sujeito, mas do Ser, ou da regido do Ser que se

revela ao sujeito. Razdo pela qual cada esséncia é uma pdtria,
um pais; ela ndo se reduz a um estado psicoldgico, nem a uma
subjetividade psicolégica, nem mesmo a uma forma qualquer
de subjetividade superior. A esséncia é a qualidade tiltima no
dmago do sujeito, mas essa qualidade é mais profunda do que
o sujeito, é de outra ordem. [...] Néo é o sujeito que explica a
esséncia, é, antes, a esséncia que se implica, se envolve, se
enrola no sujeito. Mais ainda: enrolando-se sobre si mesma
ela constitui a subjetividade. Ndo sdo os individuos que
constituem o mundo, mas os mundos envolvidos, as esséncias,
que constituem os individuos: [...] A esséncia ndo é apenas
individual, é individualizante (DELEUZE, 2006, p. 41).

A esséncia se apresenta na criagdo como parte de algo maior. Elaji
ndo pode mais ser considerada como um cerne inabalavel e imutével do

ser. Na filosofia pds-estruturalista de Deleuze, ela ja nio se apresenta

no singular, ela é plural, sdo esséncias que constituem o sujeito na
contemporaneidade, contribuindo com seu processo de individuagio.

Neste sentido, o teatro nos propicia uma situagio privilegiada no
mundo dicotémico e intolerante da contemporaneidade. O nosso oficio
se da através de relagbes sensiveis entre as pessoas que o realizam, nos
exercita para a realizagio de impossiveis e aguca a nossa percepg¢do sobre
nés mesmos e sobre a realidade que nos cerca, seja ela uma ficgdo ou
nio. E um oficio que favorece o processo de individua¢io. Aprendemos
a estar atentos, mas ndo uma aten¢io apenas ao lado objetivo e material
da vida, mas atento aquilo que se coloca no 4mbito do nio visivel, do
nio explicito. E também neste sentido que a personagem permanece
forte na cena teatral contemporanea.

Ir para a cena, atuar, é sempre colocar-se em uma situacio limi-
te. E colocar-se em uma zona de desamparo, onde estamos abertos ao
inesperado, tanto no que pode ser uma narrativa de uma personagem,

quanto pela situagdo em si de permitir-se o voo sem paraquedas na
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cena. O simples fato de estarmos expostos diante de um publico j4 nos
indica uma determinada tenséo, que ndo deve ultrapassar o necessario
a cena. Esta situacio nos propde um estado diferente do cotidiano.
Ja propde no olhar de quem assiste uma busca de evidéncias de um
outro. Faz-se necessédrio que nos preparemos para este momento. Que
aprendamos a dosar nossas tensdes, nossos fluxos e a potencializar a
nossa forca. Precisamos aprender a esculpir o invisivel.

Aolongo desse trabalho muitas questdes foram levantadas e nem
todas respondidas. Algumas vezes arrisco-me em considera¢des quase
liricas. Na verdade, reconheco que me perdi em um arsenal de conceitos
filoséficos que me contagiavam de maneira potente, mas que talvez nio
tenham amadurecido o suficiente para que eu pudesse manipula-los
de forma produtiva as artes cénicas. Fica uma pincelada, uma semente
com seu devir drvore para mim e para o leitor.

E se me perguntarem o que estou fazendo aqui, responderei que

estou apenas tentando aprender mais uma cancio.
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