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RESUMO

Pretendemos aqui investigar os desdobramentos que a cena contemporanea coloca para o
ator no seu trabalho, dentro do quadro do teatro pds-dramatico ou performativo. Partimos
de uma breve rememoracdo do desenvolvimento do conceito de personagem, da forma
como ele foi pensado ao longo da histéria do teatro, até chegarmos a pratica de criadores
que desestabilizaram e ultrapassaram esse conceito. Discutindo o enquadramento teatral e a
oscilacdo entre os planos da representagdo e da presenca, observaremos como 0 ator se
comporta num contexto em que proliferam: a utilizacdo de material pessoal do ator, que
culmina no depoimento autobiografico; a execucdo de acBes com um cardter ndo mais
dramatico, mas eminentemente performativo; a utilizacao de personas do ator; a criacdo de
jogos e de diversas maneiras de propor interagfes com a plateia. S&0 processos que
aproximam o ator, seu método de trabalho, do performer e de seus procedimentos.
Oscilando da representacdo a nao-representacdo, o ator transita entre diversos registros de
atuacdo, tendo de recriar sua metodologia de trabalho.



ABSTRACT

We intend to investigate the ramifications that the contemporary scene puts for the actor in
his work, within the framework of post-dramatic or performative theater. We start with a
brief recollection of the development of the concept of character as it was thought
throughout the history of theater, until we get to the practice of creators who destabilized
and surpassed this concept. Discussing the theatrical framework and the oscillation
between the planes of representation and presence, we look at how the actor behaves in a
context in which proliferate: the use of the actor's personal stuff, culminating in the
autobiographical testimony; performing actions with a character no more dramatic, but
eminently performative; using personas of the actor, the creation of games and several
ways to propose interactions with the audience. There are processes that approaching the
actor, his method of work, to the performer and its procedures. Teetering from acting not-
acting, the actor moves between various performance records, having to recreate their work
methodology.
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INTRODUCAO - DILEMAS DO ATOR NO TEATRO CONTEMPORANEO

Figura 1: N&o desperdice sua unica vida
Foto — Guto Muniz
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DILEMAS DO ATOR NO TEATRO CONTEMPORANEO

No inicio do ano de 2006, eu e alguns amigos formamos um grupo de estudos
para pesquisar os varios elementos que interferiam no processo de improvisacdo em danca.
Haviamos nos encontrado nas jams de contato-improvisacdo realizadas no estudio da
bailarina e coredgrafa Dudude Hermman, em Belo Horizonte, e queriamos estudar como a
masica, 0 espaco, a intervencdo de um texto ou de outro som, objetos e a propria presenca
de outros corpos interferiam na criacdo e realizacdo dos movimentos. Queriamos investigar
como isso podia ser transformado em danca. Durante meses nos encontramos uma vez por
semana para investigar a relacdo do espaco, da luz e do texto com a maneira coOmo nos
moviamos e interagiamos. Ap6s uma ocupagdo realizada no Teatro Marilia no final desse
ano, intitulada Entulhos, Vazio abarrotado®, decidimos criar um grupo, que recebeu o
nome de Zona de Interferéncia, e que realizou mais dois espetaculos: De quem é meu
espaco?, em 2007, e Corpos subjetivos em espagos méveis,? em 20009.

Esses trabalhos com o Zona de Interferéncia trouxeram varios questionamentos
sobre a maneira como eu concebia 0 que denomino meu estar-em-cena. Anteriormente,
percebia distin¢des claras entre os trabalhos que fazia como ator, como dancarino e, de
uma forma esporédica, como performer; mesmo sem serem categorias estanques, uma vez
que enquanto ator eu dancava, e enquanto bailarino utilizava textos ou estruturas de
movimento (partituras corporais) que se aproximavam de personagens, elas eram distintas
e ndo se misturavam, mesmo quando se aproximavam. Se De quem € meu espago? foi
criado como um espetaculo de dancga-teatro, tanto a intervencdo aCerca do espago como

Corpos subjetivos em espaco mdveis embaralharam essas distingdes. aCerca foi uma

1 A ocupacdo, apresentada em outubro de 2006 e ensejada por um edital da Prefeitura Municipal de Belo
Horizonte — o projeto "Improvisdes - Improvisagdes intermidias" —, discutia 0 excesso de consumo e 0 modus
vivendi das pessoas nos grandes centros urbanos. O grupo, a época formado por mim, Jardel Silva e Anténio
Henriques — convidou os artistas Mauricio Leonard para criar 0s cenarios/ambiéncias, Sérgio Geléia para a
parte musical, Janaina Starling para os figurinos, e os performers Felipe Carvalho, Ana Gusmao e Patricia
Siqueira para participarem da cena. A iluminacdo ficou a meu encargo e na dramaturgia utilizamos
fragmentos de textos de italo Calvino, Caio Fernando Abreu e Fernando Bonassi.

2 Tanto De quem é meu espago? como Corpos subjetivos em espago méveis foram pensados e criados
coletivamente, com a participagdo de todos os integrantes do grupo. No primeiro espetaculo atuavam Daniel
Furtado, Felipe Carvalho, Jardel Sander, Marcelle Louzada e Phillipe Lobo, e no segundo Daniel Furtado,
Felipe Carvalho, Jardel Sander e Bruno Vilela, sendo os videos de Fabricio Amador.
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intervencdo urbana criada em 2008, durante o processo de ensaio do Corpos Subjetivos.
Criamos cercas individuais — de madeira ou arame (tela) — com as quais saiamos em deriva
pelas ruas, interagindo com as pessoas e questionando a existéncia das cercas — subjetivas
e objetivas. J& em Corpos subjetivos, continuavamos a discussao da relacdo entre espaco
publico e privado, da subjetividade e dos processos de subjetivacdo a que estamos afeitos
no nosso cotidiano, nos nossos enfrentamentos e contatos com a metropole e seus
habitantes que haviamos iniciado em De quem é meu espaco?. O trabalho era mais
performatico, pouco nele havia do que ordinariamente percebemos como danca ou teatro,
baseando-se muito na possibilidade de interacdo entre os atores-performers e o publico (era
este que decidia se se movimentava ou ndo pelo espaco, se assistia a acdo de um dos atores
ou de outro, se intervinha ou ndo etc.), e foi denominado por nds como uma “instalagdo
performatica”. Esse “eu” que interagia com as pessoas no acCerca ou no Corpos
(especialmente na cena inicial, onde eu recebia as pessoas sem me apresentar como um
outro, embora imbuido de uma tarefa precisa — ver adiante, cap. 3), e que tinha um
comportamento distinto daquele que eu tinha no meu cotidiano, configurava-se em um
personagem ou consistia em qué? O que diferenciava meu trabalho enquanto performer do
meu trabalho de ator (& mesma época eu trabalhava com a Cia Forte, como ator e
iluminador) ou como bailarino? O que é que distinguia essas varias formas de estar em
cena?

Ao me fazer essas perguntas me vi diante da necessidade de refletir sobre a
cena teatral na qual estava inserido. E bem sabido que uma das caracteristicas mais
marcantes do teatro que se faz nesse inicio do século XXI é justamente o embaralhamento
e 0 borrar de fronteiras e distingdes. Uma cena que diluiu e fundiu géneros, incorporou o
hibrido e a desterritorialidade, e que, como observou Renato Cohen, passou a trabalhar
com a ndo-sequencialidade, a escritura disjuntiva, a emissdo iconica e o maltiplo. Para ele,

A nova cena esta ancorada em alternancias de fluxos sémicos e de suportes, o
hipersigno teatral, da mutagdo, da desterritoriedade, da pulsacdo do hibrido. O
contemporaneo contempla o maltiplo, a fusdo, a diluicdo de géneros: tragico,

lirico, épico, dramatico; epifania, crueldade e parddia convivem na mesma cena.
(Cohen, 2004:XXV)

Este tipo de teatro, chamado sucessivamente de p6s-moderno, pds-dramatico
ou performativo, trouxe também uma série de tensionamentos e de indecibilidades, tanto
no que tange a cena e sua estrutura (a sua dramaturgia e os elementos que ela utiliza),

guanto a maneira como o ator pensa, cria e atualiza o seu modo de estar-em-cena, além de



12

transformar a relacdo estabelecida entre ator e espectador, entre palco e plateia. Neste
trabalho nos deteremos justamente na anélise de como o ator atualiza e concretiza, a partir
desta nova conjuntura estabelecida pelas mudancas ocorridas na cena teatral, a sua maneira
de “habitar” o palco, os varios estados de atuacdo que ele assume e 0s diversos registros
que ele aciona nesse transito, pensando esse palco de onde, a primeira vista, muitas vezes
0S personagens parecem ter sido banidos. Observaremos que tipo de ator surge a partir das

necessidades que este tipo de teatro traz.

1. A crise (ou a morte?) do personagem

Em 1983 Elinor Fuchs escreveu um artigo de grande repercusséo, intitulado
The Death of Character (A Morte do Personagem), onde discutia o estatuto e as
possibilidades dessa entidade chamada personagem dentro da cena teatral pds-moderna
(ver Fuchs, 1996, p. 169-76). Partindo das caracteristicas do pds-modernismo — o colapso
das fronteiras tradicionais entre culturas, sexos, artes, disciplinas, géneros, critica e arte,
performance e texto, signo e significado, a absor¢do do teatro com seus préprios
mecanismos, técnicas e estilos — ela traca um paralelo entre a transicdo ocorrida na
passagem do Classicismo ao Romantismo, quando o drama “passou da primazia do

553 (p
169'), com a transformagao ocorrida na dramaturgia p6s Beckett, incluindo ai o trabalho de

Enredo, que Aristoteles chamava a ‘alma da tragédia’, para a primazia do personagem

varios grupos experimentais do Estados Unidos, em especial os de Richard Foreman, Lee
Breuer e 0 Mabou Mines, Elizabeth LeCompte e The Wooster Group. Nessa nova
dramaturgia, que incorporou as caracteristicas pds-modernas, a plateia ndo estd mais
seguindo as relagdes entre 0s personagens, mas sim relacGes entre 0s varios canais ou
sistemas cénicos (verbais, visuais, sonoros), acompanhando informacfes esparsas e
fragmentos de personagens que estdo dispersos pela cena, onde “o personagem perdeu sua
preeminéncia com sua completude e foi dissolvido no fluxo dos elementos da
performance” (p. 173").

Fuchs associa esse “eclipse” ou morte do personagem a préopria condigdo do
sujeito pds-moderno: o colapso de fronteiras que caracteriza este teatro ira borrar "as

antigas distingfes entre o self e o mundo, os seres e as coisas” (p. 170"). Diversos

¥ Assim como esta, todas as traducdes de textos e livros em lingua estrangeira s&o de minha autoria. Os textos
originais encontram-se no fim de cada capitulo.
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pensadores e tedricos do pés-modernismo observaram como a ideia de um sujeito uno e
estavel foi superada pela realidade de uma sociedade em constante transformacgdo. A
imagem de um sujeito unificado, que possui um “sentido de si", contrapbs-se a
fragmentacdo e o descentramento do sujeito face a impossibilidade de encontrar nas
manifestacdes culturais algo que assegure sua integridade, levando a percepcdo ou ao
surgimento de identidades multiplas. Como observa Stuart Hall, "o sujeito assume
identidades diferentes, em diferentes momentos, identidades que ndo estdo unificadas ao
redor de um eu coerente” (Hall, 2002:13). Se o individuo se vé diante de uma
multifacetacdo da prépria imagem, isto ndo significa, como aponta Jean-Francois Lyotard,
que haja uma dissolugdo do “vinculo social”, que indique uma “passagem das
coletividades sociais ao estado de uma massa composta de atomos individuais langados
num absurdo movimento browniano” (Lyotard, 2002:27), mas sim uma complexificacdo e
uma mobilidade maior das relagdes sociais:
O si mesmo é pouco, mas ndo estd isolado; € tomado numa textura de relacdes
mais complexa e mais mével do que nunca. Esta sempre, seja jovem ou velho,
homem ou mulher, rico ou pobre, colocado sobre os “nés” dos circuitos de
comunicagdo, por infimos que sejam. E preferivel dizer: colocado nas posicdes
pelas quais passam mensagens de natureza diversa. E ele ndo esta nunca, mesmo
0 mais desfavorecido, privado de poder sobre estas mensagens que o atravessam

posicionando-o, seja na posicdo de remetente, destinatario ou referente. (Lyotard,
2002:28).

Na sua analise da transformacéo ocorrida no p6s-modernismo, Fuchs observa
gue essa morte do personagem € um fato que ja vinha ocorrendo ha pelo menos cem anos,
ou seja, desde fins do século XIX (e aqui podemos iniciar um paralelo com a crise do
drama, tal como a formula Peter Szondi, para quem “Enquanto poética do fato (1) presente
(2) e intersubjetivo (3) [sic], o drama entrou em crise por volta do final do século XIX, em
razdo da transformacdo tematica que substitui os membros dessa triade conceitual por
conceitos antitéticos correspondentes”. Szondi, 2001:91)*, e que toma forma concreta em

teatros como os de Richard Foreman e o Ontological-Hysteric Theater, onde “a visdo que

* Em Teoria do Drama Moderno, Szondi discute essa contradicdo entre forma e contetido que o drama
classico (ou o drama em sua forma classica) atravessou na virada do século XIX para 0 XX e as tentativas
que diretores e autores empreenderam para tentar superd-la. Para ele, dramaturgos como Tchecov,
Strindberg, Hauptmann, Ibsen e Maeterlinck destruiam o carater absoluto da forma classica do drama,
calcada no fato que ocorre no presente e entre as pessoas do drama, cuja relagao intersubjetiva se da através
do didlogo. Nos dramas de Tchecov, por exemplo, “a vida ativa no presente cede a vida onirica na lembranga
e na utopia. O fato torna-se acessorio, e o didlogo, a forma de expressdo intersubjetiva, converte-se em
receptaculo de reflexdes metodologicas” (Szondi, 2001:91). Para a discussdo dessa mudanga estilistica ver
especialmente as paginas 91-99.
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nos tinhamos da identidade humana desintegrou-se em inquiricdo nas sentencas isoladas e
nos gestos que podem ser percebidos como objetos” (Fuchs, 1996:172"). Uma morte que
faz parte da “crise da representacdo” que vai tomar corpo apods a segunda guerra mundial e
que se torna evidente na decada de 60, formulada em trabalhos como os de Michel
Foucault (As palavras e as coisas) ou de Roland Barthes (A morte do Autor)®, e esta ligada
a superacdo do moderno, do drama enquanto estrutura, e do ator enquanto portador de
significados, ou daquele que apenas re-presenta diante da plateia.

A forma classica do drama, que sera colocada em questdo pela modernidade,
surge, para Szondi, no Renascimento, e exclui de sua forma diversos elementos epicizantes
que eram corriqueiros no teatro, como a presenca do coro, o prélogo e o epilogo, assim
como as vozes do autor e do espectador, ausentes desse drama classico. Assim, tanto as
peca histdricas de Shakespeare, quanto as tragédias gregas e boa parte do teatro medieval
(o teatro barroco, os autos) se veem excluidos desse conjunto. Segundo Szondi, no drama
vemos o “dominio absoluto” do diadlogo, da comunicagéo intersubjetiva, que

espelha o fato de que ele [o drama] ndo conhece sendo o que brilha nessa esfera.
Tudo isso mostra que o drama é uma dialética fechada em si mesma, mas livre e
redefinida a todo momento. (...) O drama € absoluto. Para ser relacdo pura, isto é,
dramatica, ele deve ser desligado de tudo o que lhe é externo. Ele ndo conhece
nada além de si. (...) O dramaturgo est4 ausente no drama. Ele ndo fala; ele
institui a conversagdo. O drama ndo € escrito, mas posto. (...) O mesmo caréater
absoluto demonstra o drama em relacdo ao espectador. Assim como a fala
dramética ndo é expressdo do autor. Também ndo é uma alocugdo dirigida ao
publico. A relacdo espectador-drama conhece somente a separacgao e a identidade

perfeitas, mas ndo a invasdo do drama pelo espectador ou a interpelacdo do
espectador pelo drama. (Szondi, 2001:30-31)

Da mesma forma que o Drama se absolutiza nesse momento a que se refere
Szondi, ha, como veremos no capitulo 1, uma unido entre o ator e 0 personagem, que
parecem fundir-se em um s6: “A arte do ator também esta orientada ao drama como um
absoluto. A relacdo ator-papel de modo algum deve ser visivel; ao contrario, o ator e a

personagem tém de unir-se, constituindo o homem dramatico.” (Szondi, 2001:31). E

> Fuchs descreve seu contato com a teoria critica francesa (1996, p. 1-2), e sua familiarizacdo com as ideias
de, além de Barthes (que trazia, para que fosse revelado o “ser total da escrita” e pudesse surgir o leitor, a
necessidade da morte do autor) e Foucault (que, nas palavras da pesquisadora americana, anunciava o “fim
do homem™), Lacan (a construg@o simbolica da subjetividade) Derrida (o ataque a “metafisica da Presenga”),
Deleuze e Guatarri (a esquizoanalise), Lyotard (o colapso das “grandes narrativas”), Cixous, Irigaray e
Kristeva (a exposicdo das construcdes filosdficas e psicoanaliticas com viés masculino). Para ela, a teoria
pos-estruturalista francesa, articulando os discursos em torno da “crise da representagdo”, pela qual “um
campo apos outro, ndo apenas literatura, mas o direito, sociologia, antropologia, historia, iam cambaleando
nos ultimos 20 anos” (p. 2) — portanto desde meados da década de sessenta —, vai fornecer o quadro
intelectual para se pensar o fendmeno cultural e artistico surgido sob a égide do pds-modernismo.
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justamente essa forma e essa relagdo que vai ser posta em xeque, originando uma “crise”
que termina com a “morte do personagem”.

N&o apenas Fuchs questiona-se sobre essa possivel morte: Robert Abirached,
no livro La crise du personnage dans le théatre moderne, publicado originalmente em
1978, também se perguntarad sobre a crise da representacdo e o possivel desaparecimento
do personagem dos palcos. Para ele, o teatro entra numa espécie de “crise endémica” em
fins do século XIX, com o agucamento das contradicdes da nova sociedade industrial®,
colocando em causa a no¢ao de representacao, “que parece mais ¢ mais dificil de se ajustar
aos contornos de um mundo em plena ebulicdo e de um Eu incerto de suas proprias
fronteiras e de sua propria natureza.” (Abirached, 1994:12V) Porém, se para o tedrico
francés essa crise € também sinal de sua vitalidade (visto sua capacidade de sobreviver a
ela’), ele vislumbra a possibilidade de seu desaparecimento dos palcos, a partir do
momento que o teatro se dedica a exercicios metalinguisticos, ao confrontar-se com outras
formas de representagdo (narrativa, poema, lenda, histéria), e a fragmentos de vida “mais
ou menos brutos”, que podem ser extraidos da vida dos proprios atores, tornando o
personagem “um papel, manejado e remanejado, construido e desconstruido, a livre
disposicdo do comediante que se procura através dele e mistura aos seus simulacros as
efigies de seu sonho.” (p. 448"

O que Abirached percebe como uma possivel morte é um paulatino
afastamento de um teatro da tradicéo aristotélica:

Pode-se aceitar a morte do personagem, sem fraude nem mal-entendidos, e a
chegada de um teatro tdo distante da tradicdo aristotélica que se poderia
encontrar-lhe um outro nome. Que esta arte seja possivel e que ela suscite uma
constelacdo de figuras eficazes, que tratam os atores como signos maledveis e
fechando sobre eles mesmos o circulo da representacdo, ndo se pode pbr em
duvida quando se vé, para ndo citar mais que dois exemplos, os espetaculos de
Peter Schumann ou Robert Wilson (...), onde ndo h& nada de comum que certa

ideia de um teatro escrito em um espaco, livre das tutelas e liberado das
referéncias literarias. (Abirached, 1994:448-9"")

® A virada do século XIX para 0 XX corresponde ao que Frederic Jameson, baseando-se em Ernest Mandel,
chama de segunda fase do capitalismo, a do monopolio: “Essa periodizacdo embasa a tese central do livro de
Mandel, O capitalismo tardio; a saber, que houve trés momentos fundamentais no capitalismo, cada um
marcando uma expansdo dialética com relacdo ao estagio anterior, o capitalismo de mercado, o estagio do
monopdlio ou do imperialismo, e 0 nosso, erroneamente chamado de pds-industrial, mas que poderia ser mais
bem designado como o do capital multinacional.” (Jameson, 1997:61).

” Observando sua capacidade de “renascer a nossos olhos”, Abirached compara o personagem a “este péssaro
fabuloso que retira da morte a fonte de uma nova vida, emergindo sem descanso do fogo onde ele parecia se
consumir”. (...cet oiseau fabuleux qui puise dans sa mort la source d'une vie nouvelle, émergeant sans relache
du feu ou il semblait se consumer.) (Abirached, 1994:439)
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Esse novo teatro, cujas caracteristicas e denominacéo discutiremos a seguir, a
meu ver ndo conduz exatamente a uma morte, mas, como ocorre em toda crise, leva a
colocacdo do personagem teatral em outro patamar. Patamar que o distancia do
personagem estruturado nos moldes classicos do drama, tal como definido por Szondi, e
que vai tensionar ao extremo 0 que caracterizaria, do ponto de vista do ator, a constituigdo
de um personagem: a constru¢cdo de uma identidade narrativa distinta de sua prépria
individualidade, de um estar-em-cena que lhe € distinto e pode ser descrito como um

“outro”.

2. Cena p6s-moderna, pds-dramatica ou performativa?

A transformagdo da cena teatral, cujas caracteristicas Renato Cohen
precisamente apontou e reproduzimos acima, vai ser objeto de diversas reflexdes desde
meados da década de setenta do século passado, quando comecam as discussdes sobre o
pos-moderno no ambito teatral. Vamos observar aqui que as diferentes formas de nomear
essa cena refletem abordagens que d&@o énfases a aspectos distintos do fazer teatral.

Falando sobre o conceito de teatro pds-moderno, Patrice Pavis destaca que o
termo ndo é muito utilizado pela critica teatral francesa, em parte devido a uma falta de
rigor tedrico que percebe em sua defini¢do, ndo correspondendo “a momentos historicos, a
géneros e estéticas determinadas” (Pavis, 1999:299), em parte por ser uma espécie de

8 utilizado especialmente nas Américas, ndo se constituindo em uma

termo “guarda-chuva
ferramenta precisa para a analise da dramaturgia e da encenacdo. Para ele seria possivel,
portanto, apenas elencar uma série de caracteristicas gerais normalmente vinculadas a
nogdo da encenacdo pos-moderna, a despeito de seu pouco valor tedrico. Assim, a
encenacgao pos-moderna
Obedece frequentemente a varios principios contraditérios, ndo receia combinar
estilos dispares, nem apresentar colagens de estilos de atuacdo heterogéneos. (...)
Contém em si momentos e procedimentos nos quais tudo parece desconstruir-se

e desfazer-se entre os dedos de quem quer que pense deter 0s cordéis e as chaves
do espetaculo. (Pavis, 1999:299)

8 Em suas palavras, o pos-moderno é “um cdémodo rétulo para descrever um estilo de atuagio, uma atitude de
produgdo e de recepgdo, uma maneira ‘atual’ de fazer teatro (grosso modo, desde os anos sessenta, apds o
teatro do absurdo e o teatro existencialista, com a emergéncia da performance, do happening, da chamada
danca pés-moderna e da danga-teatro.” (Pavis, 1999:299).
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No que tange ao trabalho do ator, este ndo “representa uma histéria € uma
personagem”, ele se apresenta enquanto individuo e artista, colocando no palco pulsdes e
afetos antes que signos, aproximando-se de uma acao performatica. Enquanto encenacao, o
teatro pds-moderno caracteriza-se por dois aspectos fundamentais: a valorizacdo do polo
da recepcdo e da percepcdo (0 espectador é o encarregado de organizar impressdes e
conferir alguma coeréncia a obra) e a autorreferencialidade, ja que, “ocorrendo tudo em um
espaco-tempo, sem hierarquia entre 0s componentes, sem logica discursiva assumida por
um texto de referéncia, a obra p6s-moderna ndo tem outra referencia que nao ela mesma.”
(Pavis, 1999:299).

Buscando tracar um marco teorico e estético consistente, Hans-Thies Lehmann
escreve em 1999 o livro Teatro pos-dramatico (Postdramatiches Theater), identificando
haver um namero consideravel de realizadores teatrais que se caracterizam por um uso dos
signos teatrais “profundamente diferente”, e pela criagdo de um texto teatral “ndo mais
dramatico” (Lehmann, 2007:19). Lehmann opde o conceito de “pds-dramatico” ao de
“pds-moderno” (que ele considera um termo que remete apenas a uma categoria temporal),
considerando que a penetracdao das midias em todos os setores da sociedade, incluindo ai o
teatro, vai provocar um “modo de discurso teatral novo e multiforme”. Para o teodrico
alem&o o que estd em jogo é a superacdo da forma dramética®, e a possibilidade de um
teatro que se situe para “além” do drama:

Se 0 curso de uma histéria, com sua l6gica interna ndo mais constitui o elemento
central, se a composicdo ndo é mais sentida como uma qualidade organizadora,
mas como uma “manufatura” enxertada artificialmente, como loégica de agdo
meramente aparente, que serve apenas ao cliché, como Adorno abominava nos
produtos da cultura industrial, entdo o teatro se encontra diante da questdo das

possibilidades para além do drama, ndo necessariamente além da modernidade.
(Lehmann, 2007:32-33)

% Lembrando que Lehmann usa um conceito de Drama mais expandido que o de Szondi, incorporando a
dramaturgia épica de Brecht. Como diz Sérgio de Carvalho, na apresentacdo da edi¢do brasileira do livro de
Lehmann, “a superagdo épica empreendida por um autor modelar como Brecht nao implicaria uma plena
mudanca qualitativa em relacdo a tradicdo hegemonica do teatro, baseada no texto composto por didlogo
entre figuras. Para dar sustentag@o a sua tese polémica, o autor faz uso de um conceito expandido de ‘drama’.
Né&o se trata mais do drama burgués, baseado no dialogo subjetivo e na forma de um presente absoluto e
continuo, apresentado sem mediagBes externas por meio de figuras que agem de acordo com uma vontade
autodeterminada. Dramatico, para Lehmann, é todo teatro baseado num texto com fabula, em que a cena
teatral serve de suporte a um mundo ficcional: “Totalidade, ilusdo e representagdo do mundo estdo na base do
modelo ‘drama’” [p.26]. Com esse conceito de drama, que retine Euripedes, Moliére, Ibsen e Brecht, o teatro
épico ndo mais poderia ser considerado um salto, porque nele os deslocamentos da dindmica interpessoal —
por meio de coros, apartes, narrativas, etc. — nao chegariam a subverter a vivéncia ficcional.” (in Lehmann,
2007:9-10)
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Mesmo o estranhamento causado pelas praticas teatrais do inicio do século
passado, como o artificialismo, as convengdes e abstracGes propostas por Meyerhold, ndo
rompiam com o universo ficcional proposto pelo texto e, em alguma maneira, continuavam
subordinados a representacdo e a mimese. Assim, ndo é suficiente a presenca de elementos
estilisticos que caracterizam tanto varias experiéncias dessas vanguardas como outras
experimentacBes surgidas apds a segunda guerra mundial. Serd o uso desses recursos que
caracterizara essa nova forma teatral, ja que, no teatro pdés-dramatico “as linguagens
formais desenvolvidas desde as vanguardas historicas se tornam um arsenal de gestos
expressivos que Ihe servem para dar uma resposta a comunicacgdo social modificada sob as
condigdes da ampla difusdo da tecnologia de informagdo.” (Lehmann, 2007:27). Como
explica Lehmann, um mesmo fato estilistico pode ser utilizado tanto no contexto estético
de uma obra dramatica como de uma pés-dramatica, e esta obra serd considerada uma ou
outra dependendo da “constelacdo de elementos” que se lhe aglutinem (cf. p. 26-31).
Assim, ndo € a fragmentacdo da narrativa, a heterogeneidade de estilos ou a dilui¢do da
fronteira entre géneros, per si, que caracterizara a obra como pos-dramatica, mas o arranjo
de seus elementos estéticos e dramaturgicos. A sua simples presenca atestaria ndo uma
quebra com a forma dramatica, ou mesmo um ““afastamento significativo da modernidade”
— que validaria falarmos em teatro p6s-moderno — mas apenas um distanciamento de
“tradi¢bes da forma dramatica” (p. 32)™.

Operando além do drama, e, temporalmente falando, apds a configuracdo do
drama enquanto forma teatral, o pds-dramatico, especialmente na sua aproximagao com a
Arte da Performance (ver adiante, cap. 2), frequentemente vai exigir do ator uma nova
postura cénica, e consequentemente, no seu método de trabalho. Para Lehmann, “muitas
vezes 0 ator do teatro pos-dramatico ndo € mais alguém que representa um papel, mas um
performer que oferece sua presenga em cena para a contemplacdo” (p. 224). O status

diferenciado que assume o corpo do ator, sua irradiacdo, e a aproximacéo do gesto do ator

9 Como Pavis, Lehmann critica 0 uso da denominagdo teatro pés-moderno, ndo apenas pela restricdo ja
apontada, de ser um conceito apenas “epocal” — mas por tentar apreender um campo extremamente vasto,
terminando por se tornar uma listagem de caracteristicas que por vezes oferecem apenas “meras palavras-
chaves, que necessariamente permanecem muito genéricas”. Assim, podemos observar “ambiguidade,
celebracdo da arte como ficgdo, celebracdo do teatro como processo, descontinuidade, heterogeneidade, ndo-
textualidade, pluralismo, diversidade de codigos, subversdo, multilocalizagdo, perversédo, o ator como tema e
figura principal, deformacdo, o texto como um valor autoritario e arcaico, a performance como terceiro
elemento entre o drama e o teatro, o carater antimimético, a rejeicéo da interpretagdo” (Lehmann, 2007:30-
31), como tipicos do teatro pés-moderno, sem chegarmos a uma definicdo do que seria o discurso pos-
moderno.
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do gesto de “auto-representacdo” do performer, caracterizam o ator nesse teatro e abrem as
portas para a discussdo da performatividade da acdo do ator.

Quando coloca a nocao de Teatro Performativo, Josette Féral entende que 0s
conceitos de performance e performatividade estdo no centro deste teatro que Lehmann
chama de pds-dramatico e outros tedricos chamam de poés-moderno. Partindo do conceito
ampliado de performance que Richard Schechner introduz nos estudos teatrais (que
discutiremos com mais vagar no cap. 2), e que postula que todas as a¢des humanas podem

. . . 11
ser entendidas, vistas ou examinadas “como se fossem performance”

, uma vez que sao
frutos de um comportamento humano “restaurado”, e considerando ainda a penetragdo da
Arte da Performance, de sua estética e de seus métodos de trabalho no seio deste teatro,
Féral ira contrapor a nocao de teatro performativo a de p6s-dramatico.

Para a pesquisadora canadense trata-se de colocar em evidéncia tanto a ideia de
pensar as acGes humanas em termos de uma performance — ritualistica ou cotidiana —
quanto de perceber o quanto a Performance Art influenciou a prética teatral como um todo
especialmente a partir dos anos 60, quando a Arte conceitual e os happenings tornaram-se
frequentes na Europa e Estados Unidos. Enquanto Lehmann destaca o aspecto
dramaturgico desse novo teatro, Féral enfatiza uma nova concepcdo para a acao realizada
em cena pelo ator. Os elementos que fundam o teatro performativo —

transformacdo do ator em performer, descricdo dos acontecimentos da acéo
cénica em detrimento da representacdo ou de um jogo de ilusdo, espetéculo
centrado na imagem e na acdo e ndao mais sobre o texto, apelo a uma

receptividade do espectador de natureza essencialmente especular ou aos modos
das percepgdes préprias da tecnologia... (Féral, 2008:198)

— e que ndo diferem essencialmente daqueles arrolados por Lehmann e mesmo por Pavis,
sdo abordados e relacionados tendo em vista esta énfase. A nocdo de performatividade —
lembrando que a agdo cénica, o “fazer”, é, de fato, a base de todo e qualquer trabalho do
ator, seja qual for a filiagdo estética a que ele esteja vinculado — € posta aqui no sentido de
que a acdo do ator torna-se “primordial”, valorizando-a “em si”, e ndo pelo seu valor de
representacdo ou pelo sentido mimético que possa vir a adquirir. Nos exemplos que cita,
Feéral (cf. 2008, p. 201-204) destaca que

1 Como explica Schechner “Tratar o objeto, obra ou produto como performance significa investigar o que
essa coisa faz, como interage com outros objetos e seres, € como se relaciona com outros objetos e seres.”
(Schechner, 2003b:25)
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1. As obras performaticas ndo sdo verdadeiras nem falsas. Elas “simplesmente
sobrevém”, isto, é, elas acontecem, tornam-se evento, e, mesmo com a
possibilidade — ou necessidade — que o teatro traz, de sua reapresentacdo, sdo
tratadas em sua unicidade, como um acontecimento Unico (reapresentavel,
porém ndo repetivel). Destaca-se assim o processo, 0 aspecto lddico e o
encontro (atores e espectadores) que o evento propde e instaura;

2. A performatividade do ator joga as agdes que ele realiza para “além” ou fora
de um personagem; o ator € confrontado com estas acdes pelo seu sentido ndo-
representativo, pela sua execugdo em si, e ndo apenas por sua remissao ao

universo ficcional instaurado pela cena.

Assim, o que Féral chama de “obra performativa” tem como pontos centrais
tanto o carater de descricdo dos eventos e fatos que a sua dramaturgia propde, quanto as
acOes realizadas em cena pelo performer. Sintomaticamente, Féral fala do “objetivo do
performer”, em como o “performer instala a ambiguidade”, na “‘vivacidade’ (liveness) dos
performers” etc.; ou seja, para ela, o ator do teatro performativo ¢ um performer, evocando
sua “presenca fortemente afirmada que pode ir até uma situagdo de risco real e implica um
gosto pelo risco” (Féral, 2008:207). Vamos abordar essa aproximacédo entre o conceito do
ator e do performer com mais vagar no capitulo 4*2,

O teatro que iremos analisar e discutir ao longo desse trabalho se insere dentro
do espectro que Pavis chama de teatro pds-moderno, Lehmann de p6s-dramaético e Féral de
performativo. Aqui, iremos nos referir a ele como Teatro Performativo, por enfatizar a
acdo que o ator realiza em cena, sua atuacdo (seu desempenho, em inglés, a sua
performance). Apesar de esporadicamente nos referirmos ao ator que desempenha seus
papeis nesse teatro como performer, usaremos preferencialmente o termo “ator”, pois ele
nos remete diretamente ao que é fundamental na cena teatral: a acdo executada, tenha ou
ndo um carater representativo. E, sintetizando o trabalho do ator no teatro performativo,
Féral destaca o foco colocado na sua presenga em cena:

... 0 ator é chamado a “fazer” (doing), a ‘estar presente’, a assumir 0s riscos e a
mostrar o fazer (showing the doing), em outras palavras, a afirmar a
performatividade do processo. A aten¢do do espectador se coloca na execugédo

do gesto, na criacdo da forma, na dissolucdo dos signos e em sua reconstrucéo
permanente. Uma estética da presenca se instaura. (Féral, 2008:209)

12'\/er também o capitulo 3, item 3.3.
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3. O personagem e 0 percurso dessa tese

O que podemos entender como Personagem dentro da realidade teatral? Como
iremos observar ao longo dessa pesquisa, ha uma trajetéria no uso do termo personagem,
que ora se aproxima, ora se distancia da pessoa do ator, ora se vincula diretamente ao texto
literario, ora dele se afasta. Enquanto vinculado a um texto liter&rio, o personagem tanto
pode ser identificado a um individuo quanto a uma ideia abstrata, animais, entidades ou
mesmo objetos; de qualquer forma, mesmo quando ndo recebe o nome de uma pessoa, ha
um texto que deve ser dito pelo ator, ao qual sdo atribuidas palavras que ele deve dizer,
além de agBes a serem executadas em cena, como muitas vezes indicam as rubricas do
autor; é possivel, embora raramente ocorra, que este personagem nao se expresse por
palavras, e 0 autor dramatico Ihe confira apenas 0s movimentos, gestos e atos que deve
realizar (como ocorre com o personagem Katrin, a filha muda de M&e Coragem na peca
homonima de Brecht, ou nos Atos sem palavras, de Beckett). Essas palavras e acGes dadas
pelo texto dramaturgico propiciam ao personagem de teatro uma autonomia, inclusive em
relacdo a propria peca escrita, e podemos imagina-lo vivendo outras situacdes e realizando
outras acdes que ndo aquelas configuradas e definidas pelo autor do drama; visualizamos
ainda a possibilidade dele ser concretizado por atores diferentes, sincronica ou
diacronicamente. O personagem se apresenta ai claramente como um “outro” do ator,
mesmo quando ndo é percebido como um individuo. Sabemos que nos primardios do teatro
ocidental o personagem teatral ndo era identificado a uma pessoa, mas sim a Méascara que o
ator portava, e o Papel abarcava as a¢des realizadas por este em cena; o ator recebia ndo s
o texto a ser dito, era também instruido sobre sua atuacdo: “para os gregos € romanos, O
papel do ator era um rolo de madeira em torno do qual se enrolava um pergaminho
contendo o texto a ser dito e as instrugdes de sua interpretagdo.” (Pavis, 2009:274-5).

Confinado ao texto teatral, o personagem se apresenta distinto daquele que atua
e de quem escreve, ndo se confunde nem com o autor do drama nem com o ator; ¢ um “ser
de papel”, que pode ser retomado indefinidamente por leitores e atores. Ele faz parte do
texto literario, que apresenta planos ou camadas que se sobrepdem umas as outras, a
comecar da realidade dos tipos impressos no papel, e que necessitam da atividade do leitor

para atualiza-las e concretiza-1a™>. Como explica Anatol Rosenfeld, “todo texto, artistico ou

13 Falando sobre a estrutura da obra literaria, Anatol Rosenfeld enumera as seguintes camadas, irreais
(“irreais por ndo terem autonomia 6ntica”, necessitando do leitor para atualiza-las): “a dos fonemas e das
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ndo, ficcional ou ndo, projeta tais contextos objectuais ‘puramente intencionais’, que
podem referir-se ou n3o a objetos onticamente auténomos” (Rosenfeld, 1987:15).
Constituindo-se assim como uma projecdo, uma “objectualidade imaginaria”, o
personagem literario carrega essa marca de ficcionalidade: suas acdes e sua presenca sao
tomadas como um discurso “ndo-sério”, um ‘“quase-juizo”, na expressdo de Roman
Ingarden.

A matriz textual domina praticamente toda a discussao que se faz em torno do
personagem, e esta centrada ordinariamente tanto no maior ou menor grau de abstracdo que
ele apresenta (na proximidade ou afastamento de sua caracterizagdo enquanto individuo),
quanto na funcdo que ele exerce em cena, dentro da fabula ou da narrativa. Vemos em
Robert Abirached (1994), Patrice Pavis (1999) e Anne Ubersfeld (2005) as marcas dessa
abordagem: Pavis, por exemplo, afirma que “o estatuto da personagem de teatro ¢ ser
encarnada pelo ator, ndo mais se limitar a esse ser de papel sobre o qual se conhece o
nome, a extensdo das falas e algumas informacdes diretas (por ela e por outras figuras) ou
indiretas (pelo autor)” (Pavis, 1999:288). O personagem esta pré-figurado no texto
dramaturgico, e o trabalho do ator é “encarnar” esse ser de papel, concretiza-lo em cena
através de suas acdes. Quando Abirached diz que o personagem teatral esta “esquartejado”

1% "0 que estd em jogo é essencialmente a

e Ubersfeld constata que ele foi “explodido
questdo de que o texto teatral ndo mais apresenta esse personagem como um individuo
auténomo, unificado e/ou dotado de uma consciéncia de si mesmo, onde se possam
constatar preceitos dramatdrgicos extremamente caros a tradicdo ocidental, como a
coeréncia nas suas acdes ou numa possivel psicologia que a identificaria como um humano
(ver adiante, capitulo 3, a discusséo sobre o0 uso do termo actante no lugar de personagem).

Parece-nos claro, no entanto, que o personagem teatral existe tanto fora da

matriz textual (a comegar pelo cléssico exemplo dos tipos da Commedia del’Arte), quanto

configuragdes sonoras (oragdes), ‘percebidas’ apenas pelo ouvido interior, quando se 1€ o texto, mas
diretamente dadas quando o texto é recitado; a das unidades significativas de varios graus, constituidas pelas
oragdes; gracas a estas unidades, sdo ‘projetadas’, através de determinadas operagdes ldgicas, ‘contextos
objectuais’ (Sachverhalte), isto é, certas relacBes atribuidas aos objetos e suas qualidades. Esses contextos
objectuais determinam as ‘objectualidades’, por exemplo, as teses de uma obra cientifica ou o mundo
imaginario de um poema ou romance”. (Rosenfeld,, 1987:13).

4 Podemos notar na fala desses autores um tensionamento entre 0 texto enquanto poténcia e a sua
concretizagao no corpo do ator: Abirached observa que “Entre a palavra e o corpo, entre a poténcia e o ato,
entre o0 sonho e o real, ndo € suficiente dizer que 0 personagem de teatro estd esquartejado.” (Entre le mot et
le corps, entre la puissance et l'acte, entre le songe et le réel, il ne suffit pas de dire que le personnage de
théatre est écartelé.) (Abirached, 1994:07), e Ubersfeld comenta que “Dividida, explodida, distribuida em
varios intérpretes, questionada em seu discurso, reduplicada, dispersa, ndo ha violéncia que a escritura teatral
ou a encenagdo contemporanea nao lhe imponham” (Ubersfeld, 2005:69).
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distanciados da figuragdo de uma pessoa (ha diversas dramaturgias, dos autos medievais a
Beckett, Gertrude Stein e Heiner Miller, que nos apresentam seres ficcionais que néo
recebem um nome, nao séo apresentados como nem possuem 0s tracos psicolégicos ou de
individuagdo, a “consciéncia de si” (Pavis)) que permita essa identificacdo a um ser
humano. Se nos ativermos ao teatro enquanto evento, que requer o compartilhamento com
a plateia para se realizar, o personagem s6 adquire existéncia na relagdo entre ator e
publico. Em termos estritos, essa existéncia se configura a partir do corpo e voz do ator, e,
mesmo no caso de um texto escrito que necessite ser atualizado por uma montagem cénica,
o personagem “realiza-se”, na cena, no “convivio teatral”, utilizando a expressdao de Jorge
Dubatti (2012). Levando em conta o foco do nosso trabalho, muito do que o ator realiza em
cena ndo esta contido em um texto dramatdrgico que possui uma existéncia prévia ao
trabalho de construcéo da encenacdo. O que iremos discutir aqui sera 0 comportamento do
ator em cena, a maneira como as suas agoes concretizam uma “alteridade”, o “outro” do
ator, algo ou alguém que possui uma dimensdo e uma identidade diversa da sua.

Nesse percurso, observaremos no capitulo 1 como o personagem foi
conceituado na dramaturgia classica e no teatro burgués, nesse processo de individuacao
que leva da méscara até a percep¢do do personagem como um ser humano de carne e 0sso,
onde o trabalho do ator se volta para a realidade vivida pelo personagem dentro do
contexto dado pela peca, partindo de Aristételes, passando por Diderot até chegarmos a
Stanislavski. Ainda nesse capitulo veremos como realizadores como Meyerhold, Brecht e
Grotowski desestabilizaram a nocéo classica de personagem, levando o trabalho do ator até
um limite onde essa no¢do de alteridade € questionada ou ameaca desaparecer.

Ao longo do segundo capitulo vamos nos deter na analise de processos e
manifestacdes artisticas que tiveram um grande desenvolvimento na segunda metade do
século passado, em especial a Arte da Performance e a Danca-Teatro. Nosso foco estara
em observar como esses metodos foram incorporados ao cotidiano do ator e modificaram a
forma como ele trabalha, percebendo como as tarefas e acdes que o ator executa em cena
adquirem carater performativo, realcando o jogo e a ludicidade dessas agdes.
Ressaltaremos esse percurso, que se inicia com o desdobramento do método das agdes
fisicas de Stanislavski até chegarmos ao Teatro Fisico e a fusdo do ator com o performer.
Além disso, ha a propria transformacdo do ator em protagonista dessa cena, assumindo sua

identidade no palco e fazendo de sua propria histéria material para a cena e para a troca
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com o espectador, numa trajetéria que parte dos trabalhos do Living Theatre, até os
biodramas, como conceitua Oscar Cornago (2005).

Em seguida abordaremos algumas questfes tedricas surgidas a partir da
transformacdo da cena e, baseando-nos em Erika Fischer-Lichte e Josette Feral,
discutiremos especialmente o tensionamento entre os planos da representacdo e da
presentacdo e como o enquadramento cénico afeta o estar-em-cena do ator. A construcéo
do depoimento pessoal serd retomada a partir dessas abordagens, e observaremos como, ao
apresentar-se como si mesmo diante do espectador, o ator tem de escolher que aspecto da
sua vida e da sua personalidade quer exibir, e como esta exibi¢do aproxima-se da criagéo
de uma persona, que, se ndo é ficcional, artificializa a propria presenga. Escolhemos
alguns trabalhos que, a nosso ver, sdo representativos dessas transformacdes ocorridas na
cena contemporanea, para fazer uma observacdo mais minuciosa dos procedimentos
empregados pelos atores e na forma como eles se comportam em cena: além dos
espetaculos do Zona de Interferéncia, nos deteremos em N&o desperdice sua Unica vida
(figura 1) espetaculo montado em 2005 pela Cia. Luna Lunera'®, Estamira — Beira do
mundo, criado em 2011 com direcdo de Beatriz Sayad e interpretacdo de Dani Barros'®, e
O Fantastico circo-teatro de um homem s6 (figura 2) e Clube do Fracasso (figura 3),
ambos da Cia Rustica®’. Estes trabalhos trazem novas perspectivas e desafios para o ator:
ao fazerem uso de material pessoal do ator, fazendo com que ele conte fatos e opinides
pessoais em cena (como nas pecas da Cia Ruastica e em Estamira), e ao trazerem para o
palco o depoimento pessoal em um viés autobiografico (especialmente em Nao
desperdice..., mas também no Fantéstico circo-teatro.... e em Estamira), esses espetaculos
apresentam um tipo de encenagéo e dramaturgia que nos permite discutir como o ator se

relaciona com esse tipo de material, e qual a relagdo que ele estabelecem com o

50 grupo foi criado em 2001, em Belo Horizonte, e o espetaculo, dirigido por Cida Falabella, tinha varios
sub-titulos, entre eles “Auto-biografico”, além de “As patinadoras do Planeta Dragdo, ou Seis atores a
procura do seu personagem, ou O mundo das precariedades humanas ou Nenhuma das op¢des anteriores”.
Como diz o site do grupo, o espetdculo mesclava “relatos autobiograficos dos atores, cronicas, obras
literarias, matérias jornalisticas, classificados de oportunidades, revistas e programas televisivos”, que
“instigaram os motes das improvisagdes sobre as contradi¢cdes, precariedades e ironias cotidianas” (In
http://cia-lunalunera.blogspot.com/).

6 A montagem carioca, com dramaturgia de Beatriz Sayad e Dani Barros, inspirada no documentério
Estamira, de Marcos Prado (2004), sobre a catadora de lixo Estamira Gomes de Souza (1941-1911), rendeu a
Dani Barros diversos prémios de melhor atriz, entre eles o Shell, em 2012.

" A Cia Rustica foi criada em 2004, em Porto Alegre, com o objetivo de “criar uma zona auténoma de
trabalho entre artistas plurais” (in www.ciarustica.com). O Clube do fracasso, “um olhar festivo sobre o erro
e a fragilidade humana”, estreou em 2010, e O fantéstico circo-teatro de um homem s6, solo com o ator
Heinz Limaverde, que explorava o universo dos pequenos circos que circulam pelo interior do Brasil, em
2011, todos com direcéo de Patricia Fagundes, professora da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
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personagem construido a partir da historia pessoal do ator; além disso, assim como 0s
trabalhos do Zona de interferéncia, eles propdem novas formas de relacdo com o
espectador, possibilitando ainda a discussdo da utilizacdo, pelo ator, de uma persona em
cena.

Finalmente, veremos no capitulo 4 como se posicionam o0s atores face a essas
transformac6es no seu método de trabalho e na forma como eles se apresentam em cena.
Para tal entrevistamos Odilon Esteves e Marcelo Souza e Silva, da Cia Luna Lunera, Heinz
Limaverde e Patricia Fagundes, respectivamente ator e diretora da Cia Rustica, e Dani
Barros. Discutiremos, a partir da escala proposta por Michael Kirby (1987), a aproximacao
ou o distanciamento do trabalho do ator de uma representacéo (acting), e o transito desses
atores entre os varios registros de atuacdo aos quais eles tém de recorrer no seu trabalho.
As observacBes e questdes teodricas que levantamos ao longo da pesquisa serdo
confrontadas com a Vvisdo e a percepgdo que esses criadores tém do seu trabalho, da sua
presenca em cena e das ac¢des que eles executam no palco,

A partir desse confronto tracaremos nossas consideracdes finais, levando em
conta ndo apenas a discussao tedrica empreendida, mas a forma como os atores concebem
e realizam o seu estar-em-cena nesse inicio de milénio, enfatizando o que é para nés o
cerne desse trabalho: retomar, do ponto de vista do ator, discussdes recorrentes sobre a
cena que se instaurou nos palcos a partir do ultimo quartel do século XX, trazendo para o
centro das discussdes a percepcdo daqueles que constituem um dos eixos do fazer teatral,
mas que, excetuando-se as discussdes sobre metodologias de trabalho ou os relatos de
processos (frequentemente de cunho autobiogréfico), poucas vezes tém suas vozes como
foco de estudos académicos.

Anexo aos elementos textuais dessa tese encontra-se a transcricdo das

entrevistas realizadas com os atores.

' «...drama passed from the primacy of Plot, which Aristotle called the “soul of tragedy”, to the primacy of
Character...”

" «character has lost its pre-eminence whit its wholeness; it has dissolved into the flux of performance
elements.”

" ««__blurring the old distinctions between self and world, being and thing;”.
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V'« _.the vision that what we have taken to be human identity disintegrates on scrutiny into discrete
sentences and gestures that can be perceived as objects.”

V qu'il apparait de plus en plus difficile d'ajuster aux contours d'un monde en plein bouleversement et d'un
moi incertain de ses propres frontiéres et de sa propre nature.

V! Le texte est ici un terrain archéologique ouvert, ol public, metteur en scéne et acteurs font incursions et
excursions; le personnage est un réle, manié at remanié, construit et déconstruit, a la libre disposition du
comédien qui se cherche a travers lui et méle a ses simulacres les effigies de son réve.

VI'il peut seul faire accepter la mort du personnage, sans fraude ni malentendu, et I'avénement d'un théatre si
éloigné de la tradition aristotélicienne qu'il faudrait lui trouver un autre nom. Que cet art soit possible et qu'il
suscite des constellations de figures efficaces, em traitant les acteurs comme des signes ductiles et en fermant
sur lui-méme le cercle de la représentation, on ne peut plus en douter quand on a vu, pour ne citer que deux
exemples, les spectacles de Peter Schumann et de Robert Wilson (...), il n'y a de commun que cette idée d'un
théatre écrit dans I'espace, affranchi des tutelles et libéré des références littéraires.
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CAPITULO 1
O ATOR E O PERSONAGEM

Figura 2: O Fantastico Circo-Teatro de um Homem So
Foto: Kiran
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O ATOR E O PERSONAGEM

Iniciemos com uma questdo: O Personagem é uma mascara que o ator veste?

A palavra latina Persona indicava inicialmente a mascara usada pelo ator,
através da qual a sua voz devia ressoar (persona deriva de per sonare, soar através de). Por
extensdo, a palavra passou a designar ndo apenas 0 personagem representado pelo ator,
mas também as “madscaras” usadas pelas pessoas em sua vida social: assumir uma persona
significa, coloquialmente, assumir um papel social, uma identidade, correspondente ao
status social, ao trabalho, profissdo, a maneira encontrada por cada um para se apresentar
ao mundo e se relacionar com os outros. E, de certa forma, uma adaptacio consciente do
individuo para fazer face ao que o mundo lhe exige, tornando-se uma espécie de “arquétipo
social” usado pela pessoa em sua vida publica e nos varios papéis sociais que ela deve
desempenhar.

A identificacdo de uma pessoa com a sua persona, com o papel social
(advogado, operério, politico, médico, professor), ou de género (homem, mulher, e aqueles
decorrentes deste, como mae, pai etc.) que ela desempenha, pode tornar-se patolégica:

A identificagdo com a persona leva a uma forma de rigidez ou fragilidade
psicolodgicas; o Inconsciente tendera, antes, a romper com impeto na consciéncia,
do que emergir de forma controlavel. O Ego, quando identificado com a persona,
é capaz somente de uma orientacdo externa. E cego para eventos internos, e dai,

incapaz de responder a eles. Resulta ser possivel permanecer inconsciente da
propria persona. (Dicionério Critico de Analise Junguiana)

Para o ator desempenhar seus papéis no palco, ndo ha como permanecer
inconsciente da persona assumida em cena — se o fizer, assumira o risco de desenvolver
um estado patolégico. Se as pantomimas de caga, 0s rituais e 0s atos xamanicos
desenrolam-se justamente baseados nessa imbricagdo do executante com o cerimonial
instituido, a préatica do ator se baseia na dissociacdo entre o que é representado e sua
persona individual (ou uma das personas que ele assume na sua vida).

Vestir a mascara, encarnar um papel, representar um tipo, viver o personagem,
todas sdo formas de expressao que indicam sempre uma relagdo do ator com um outro,

distinto da pessoa que Ihe da forma no palco, um outro a que sao atribuidas caracteristicas
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especificas, fisicas e/ou de temperamento, e que, até bem pouco tempo, remetia a um
tempo e espaco distintos do aqui/agora da representacdo. O palco, a cena, configurava um
espaco que nao se confundia com espaco real onde se encontrava a plateia, e 0 seu tempo
ndo era o do cotidiano, era o do ritual (mitico) ou da ficgdo: “O xama que ¢é o porta-voz do
deus, o dancarino mascarado que afasta os deménios, o ator que traz a vida a obra do poeta
— todos obedecem ao mesmo comando, que é a conjuracdo de uma outra realidade, mais
verdadeira”. (Berthold, 2008:01).

O ator, ai, ¢ “um ser que ndo é o proprio”, que ¢ o Hipdcrita, “que corresponde
ao substantivo grego hipocrités, enquanto o verbo hipocrinestai significa ‘representar um
personagem’” (Duvignaud, 1972:13). Era o encarregado de dar “vida” a essa outra
realidade, criando com seu corpo esse espaco-tempo onde a ficcdo se tornava visivel,
trajando as mascaras que identificavam os personagens. Esse outro, 0 personagem, como 0

ator o vestia?

1.1 - O personagem na dramaturgia classica

Os ritos e cerimdnias que existiram em praticamente todas as sociedades hoje
chamadas de “primitivas” normalmente se utilizavam de mascaras e dangas, recursos que
foram absorvidas pelas manifestacdes teatrais (ver Berthold, 2008, p. 7-103). Algumas
dessas manifestacBes desenvolveram formas que se assemelham ao modelo de teatro
surgido na Grécia — como, por exemplo, na Mesopotamia®, ou na india? —, e que deram
origem ao teatro europeu, mas que propdem relagdes (especialmente entre o ator e 0 que
ele deve representar em cena) extremamente diferentes.

No teatro ocidental, a partir da criagdo dramatdrgica e cénica empreendida
pelos gregos, o ator e o personagem por ele interpretado assumiram caracteristicas
especificas. Discutindo a relacdo existente entre o personagem teatral criado pelos

dramaturgos na Europa e o ator que o representa em cena, Robert Abirached, percebe que

! «As disputas divinas dos sumérios possuem um carater definitivamente teatral (...) Em forma e contetdo, os
didlogos sumérios consistem na apresentacdo de cada personagem, a seu turno, exaltando seus proprios
méritos e subestimando os do outro” (Berthold, 2008:17).

2 “Enquanto os dangarinos rituais honravam os deuses, houve em todas as épocas cantores, dancarinos e
mimicos ambulantes que entretinham o povo com suas apresentacdes por uma gratificagio modesta.”
(Berthold, 2008:32). Para os hindus, “danga e atuacdo teatral sdo conceitualmente uma coisa s6.” (idem,
p.36).
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aquele existe numa espécie de “zona intermediaria”, como uma proje¢ao, resultado de uma
alquimia mental e fisica cujo resultado o ator oferece ao publico. Assim o personagem é
algo que se estabelece entre o texto do dramaturgo e 0 corpo e a pessoa do ator, entre 0 que
¢ imaginado e o real, sendo, portanto, pensada como “uma figura saida da realidade e como
uma entidade autbnoma que se move num espaco a0 mesmo tempo concreto e ficticio”
(Abirached, 1994:10".

A retorica latina, ao falar do personagem, distingue trés termos distintos, que
traduzem conceitos diferentes: Persona, Character e Typus. O primeiro pode ser pensado
como algo que se interpde entre 0 homem e 0o mundo, o segundo como marcas deixadas
pelo real e que produzem um efeito de realidade, e o Gltimo como a presenga de um padréo
e de um modelo fundador (Cf. Abirached, 1994:17). Esses conceitos sdo aproximacoes
metaforicas que revelam abordagens diferentes e transformacdes na concepcdo e na forma
de apreensdo do que chamamos de personagem teatral.

Tomemos inicialmente a mascara (Persona). Por um lado, ndo podemos deixar
de considerar que a mascara possuia originalmente um estatuto diferente daquele que
adquirira depois no teatro, um poder magico. Ela concedia aquele que a usava a
identificagdo com uma divindade, “um poder magico capaz de mudar aquele que a leva”
(RUM, 1964:355). A méascara magica transferia ao seu portador os poderes dos deménios,
servindo ao mesmo tempo para atrai-los, pacificando-o0s, como também para atemoriza-los.

Por outro lado, para 0s gregos, a mascara® que o ator usava definia o
personagem, o seu carater, permitindo que a plateia identificasse o tipo representado pelo
ator. Quando Téspis, na Grande Dionisiaca de Atenas em 534 a.C., destaca-se do coro e,
como um solista, usa “uma mascara de linho com 0s tracos de um rosto humano, visivel a
distancia por destacar-se do coro de satiros, com suas tangas felpudas e cauda de cavalo”
(Berthold, 2008:105), ele cria a figura do hypokrités (respondedor), marcando o
surgimento do ator. E, quando seu discipulo Frinico de Atenas amplia a funcdo desse
respondedor, “investindo-o0 de um duplo papel e fazendo-o aparecer com uma mascara

masculina e feminina, alternadamente” (p. 107), isto ndo apenas significava que o ator

® Na Grécia, a méscara teatral era formada por uma carcaca de tela ou de madeira, sobre a qual se estendia
uma camada de gesso, que se modelava ou pintava. Cobria o rosto e parte do crénio, e dela pendia uma
cabeleira longa ou curta, ou ainda uma barba. A cabeleira era, por vezes, coberta por um chapéu, quando se
tratava de um viajante, ou por uma ponta do himacio, para as mulheres, quando andavam fora de casa. Os
cabelos eram presos por uma rede ou por uma faixa frontal chamada mitra. A mascara estava ligado o onkos
espécie de apéndice para elevar a fronte. (FREIRE, 1985:89)
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deveria fazer vérias entradas e saidas de cena, para trocar o figurino e a méscara, mas
evidenciava uma distancia entre o que era realizado em cena (agora ndo apenas uma
“declamacao”) e a pessoa do ator.

Dessa forma, ao mesmo tempo em que a mascara, por um lado, vinculava-se ao
culto do deus, por outro ela se incumbia da transformacdo do ator em personagem.
Passando ao largo da discussao sobre a relagcdo do culto de Dioniso com o surgimento do
teatro como uma arte, € clara a ligacdo da mascara teatral com as mascaras cultuais usadas
pelos devotos nas festas e nos santuarios em honra ao deus. Albin Lesky lembra que era
justamente no culto de Dioniso que a mascara desempenhava papel mais relevante. Nele, a
mascara do deus “pendente de um mastro, era objeto de culto, de tal modo que é possivel
mesmo falar de um deus-mascara; seus adoradores usavam mascaras, entre as quais a
funcdo maior cabia aos satiros, e mascaras desse tipo eram levadas a seus santuarios como
oferendas” (Lesky, 1976:49).

Na mascara se encontra “o elemento de transformagdo em que se baseia a
esséncia da representacdo dramatica” (p. 49)*. Através do seu uso, o ator continuava sendo
servo da divindade, e a mascara, uma oferenda a ela. Mas ha um longo processo que leva
das primeiras mascaras animalescas até as mascaras altamente diferenciadas e expressivas
que encontramos a época da Comédia Baixa.

J. P. Vernant e Fr. Frontisi-Ducroux destacam que a presen¢a de mascaras
cultuais na Grécia antiga representa, em suas manifestacdes, uma das varias formas de
figuracdo do divino (Cf. Vernant e Vidal-Naquet, 2005:163-178). Na época classica, na
qual as representacOes teatrais vdo tomar a forma que conhecemos e se estruturar em torno
da apresentacdo de comédias, tragédias e dramas satiricos, a forma canfnica de
representacdo do divino era precisamente a estatuaria antropomorfica, que busca um ideal
de beleza e perfeicdo. Porém, em meio a imagem predominante, outras formas de
representacdo subsistem, e a mascara mantém seu valor e possui um papel especial.

Colocar o devoto em contato imediato com a alteridade do divino, seria esse 0
objetivo maior do dionisismo; a esse objetivo de fusdo do fiel com o deus, Vernant e

Ducroux tragam um paralelo com o fendmeno teatral, com a ficcionalidade que este propGe

* Lesky lembra que a transformagio era o elemento basico da religido dionisiaca “O homem arrebatado pelo
deus, transportado para o seu reino por meio do éxtase, é diferente do que era no mundo cotidiano. Mas a
transformagdo é também aquilo de onde, e somente dai, pode surgir a arte dramatica, que é algo distinto de
uma imitacdo desenvolvida a partir de um instinto ludico, e distinto de um representacdo magico-ritual de
demonios, arte dramatica, que ¢ uma replasmagao do vivo”. (Lesky, 1976:61).
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e a inscricdo dessa ficcdo no real que ele provoca, abrindo um novo espago, 0 do

imaginario:
E um fendmeno paralelo que ocorre no teatro, quando, no século V, os gregos
instauram um espaco cénico onde apresenta personagens e agdes cuja presenca,
ao invés de inscrevé-los no real, langa-os nesse mundo diferente que é o da
ficcdo. Quando eles veem Agamémnon, Heracles ou Edipo representados pela
sua mascara, os espectadores que os olham sabem que esses herois estdo
ausentes para sempre, que ndo podem estar ali onde sdo vistos, que doravante
pertencem ao tempo findo das lendas e dos mitos. O que Dioniso realiza, e
aquilo que a mascara provoca também, quando o ator a coloca, é, através do que
foi tornado presente, a incursdo, no centro da vida puablica, de uma dimensdo de

existéncia totalmente estranha ao universo do cotidiano. (Vernant e Vidal-
Naquet, 2005:176)

Essa dimensdo de existéncia diversa do cotidiano é a dimensédo da ficcdo, e o
ator inicia sua histdria presentificando o mito, apresentando uma realidade imaginada sob
as vestes do real. Vernant e Frontisi-Ducroux argumentam que sé no quadro do culto
dionisiaco, “deus das ilusdes, do tumulto e da confusdo incessante entre a realidade e as
aparéncias, a verdade e a ficcdo” (Vernant e Vidal-Naquet, 2005:163-176) poderia surgir o
teatro® local onde o real é transformado em ficcdo e a ficcdo encenada como se fosse real.

O ator se assemelhara ao fiel que, “arrebatado pelo deus, transportado para o
seu reino por meio do éxtase, ¢ diferente do que era no mundo cotidiano” (Lesky,
2003:74). Também ele serd transportado para um outro lugar e tempo, e precisara, em
cena, ser mais (ou diferente) do que no seu dia-a-dia. Nesse momento da historia, o
personagem teatral ndo nos remete a uma pessoa, a um individuo. A mascara reenvia o
espectador ndo apenas a uma realidade ndo-cotidiana, mas ao proprio mito. Traz para o
palco esse universo e, dessa forma, impede que o personagem seja identificado a uma
pessoa: seu status é de outra ordem, pertence a uma outra realidade, o que ele apresenta no
palco ndo é a figuracdo do humano, mas uma visdo desse universo mitico. Para o ator, a
mascara traz ndo apenas um distanciamento de si mesmo, desrealizando o personagem.
Vestir a mascara € despir-se de si e vestir um outro, que esta situado num tempo/espago
gue ndo é mais o seu.

Porém, quando refletimos sobre a Comeédia, uma série de questdes diferentes se

nos afiguram: ela ndo obedece aos mesmos padrbes de representacdo ou de retomada de

5 A palavra grega théatron — do verbo theaomai, ver — designa o “lugar de onde se v&”, ou o “lugar onde se
vai para ver”, “lugar para contemplar”, implicando em um olhar mais atento, cuidadoso, profundo, ndo
simplesmente ver no sentido comum. Denis Guénoun lembra-nos que a area de representacdo, o palco, era
designada pelo termo skéné (cf. Guénoun, 2003, p. 14)
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um mito; ao contrario, sua temaética é justamente as questdes do dia-a-dia, de ordem
politica e social. As satiras aos costumes, a caricatura de personagens reais, inclusive
vivas, que sdo satirizadas em cena, confere ao género cémico um outro tipo de relacéo
entre publico e cena, e, da mesma forma, entre ator e personagem. O papel representado
ndo mais se encontra no plano mitoldgico, lendario, ou num tempo histérico distinto do
ator, mas ao redor deste. Diferentemente do personagem tragico, o comico esta diretamente
engajado na vida social, e sua acao “esta impregnada de familiaridade doméstica”
(Abirached, 1994:32"). Apesar dessa insercéo na vida cotidiana, ambos néo serdo definidos
como individuos antes do seculo XVIII.

O que é posto em cena pelo dramaturgo, pelo corega e pelo diretor do coro
(corus didascalus) obedece a determinadas convencgdes e regras. O texto, encenado, nao
pode fugir da materialidade do espaco e do corpo do ator, das vestes e aderecos que ele
porta. As acdes que este realiza se prendem a um imaginario que se vincula a época e aos
costumes onde se realiza a encenagédo (ver adiante, cap.2). A imitagao e a verossimilhanga
aparecem ai como conceitos chaves que norteiam ndo s6 a composicdo do texto, mas a
acao do ator.

Ao falar em Mimeses, e colocar a tragédia e a comédia como artes imitativas,
Aristételes delineia uma questdo que vai nortear toda a discussao sobre o personagem e 0
trabalho do ator. Escrita na segunda metade do séc. IV a.C., a Poética trata da producédo
poética (poiesis), e revela uma grande preocupacdo com a praxis, com a maneira Como a
obra deve ser construida e com os efeitos da obra poética sobre seu publico. Embora se
refira a epopeia, a comédia e a poesia ditirdmbica, o texto trata principalmente da tragédia,
explicando “como se deve construir a fabula, no intuito de obter o belo poético; qual o
nimero e a natureza de suas diversas partes, e falar igualmente dos demais assuntos
relativos a esta producao” (Aristoteles, s/d:239)

No capitulo primeiro, que trata “Da poesia e da imitacdo segundo os meios,
objeto e modo de imitagdo”, ele enquadra a tragédia e a comédia como uma “arte de
imitacao” (p. 239), pontuando, a seguir (cap. VI, “Da tragédia e de suas diferentes partes”),
que a tragédia ¢ a “imitacdo de uma agdo importante e completa... (...) apresentada, ndo

b

com a ajuda de uma narrativa, mas por atores...”, acrescentando ainda que se trata da
imitagdo “ndo de homens, mas de agdes, da vida, da felicidade e da infelicidade (pois a
infelicidade resulta também da atividade), sendo o fim que se pretende atingir o resultado

de uma certa maneira de agir, e ndo de uma maneira de ser.” (p. 248).
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O fil6sofo grego estabelece, portanto, como foco da imitagdo, as acdes que sdo
realizadas pelos personagens, ou seja, a fabula. Sendo, para o poeta, a organiza¢do dos
fatos a parte mais importante de sua composicdo (do ato de poiesis), compreende-se que
estes fatos devam obedecer aos critérios de necessidade e verossimilhanca. Quanto aos
personagens, devem ser representados “ou melhores, ou piores ou iguais a todos nés” (p.
242), ou seja, o0 modelo para a construcdo das acOes e para 0 comportamento dos
personagens € o ser humano. Aristdteles ndo se detém aqui no processo de encenacédo e no
trabalho do ator. Para ele a encenagédo é uma arte menor, inferior ao trabalho do poeta, este
sim o principal responsavel pela composicao da tragédia:

Sem ddvida a encenacdo tem efeito sobre 0s animos, mas ndo faz parte da arte
nem tem nada a ver com a poesia. A tragédia existe por si independente da

representagdo e dos atores. Quanto ao trabalho da encenacéo, a arte do cendgrafo
tem mais importancia que a do poeta. (Aristoteles, s/d: 249)

A imitacdo — mimeses —, ndo deve ser confundida aqui, como ressalta Luiz
Costa Lima, com imitatio, pois se trata ndo de uma cdpia, mas se baseia numa relacdo de
semelhanca com o objeto representado (cf. Lima, 1980:47). Este processo traz em si uma
modificacdo da realidade representada, mantém uma distancia em relacdo ao real, que o
capta sem, contudo, reduplica-lo. A dualidade entre o real e o representado, e 0 processo de
estilizacdo que a realidade sofre ao ser transformada em objeto artistico, fazem parte da
mimeses, que ndo perde de vista esse “real”, como pontua Emmanuel Martineau: “a
imitacdo transpde, representa, exprime, estiliza, idealiza, mima, transfigura, etc. Mas, custe
0 que custe, deve ser entendido, que ela imita — ou seja, que se refere a um ‘real” a que vira
se superpor como um plano a um plano” (cit. por Lima, 1980:48). Ha, portanto, uma
concepcdo internalizada de uma realidade, que norteia tanto a agdo do produtor da obra
poética, quanto a do seu receptor:
Vista em si mesma, a mimeses ndo tem um referente como guia, é ao contrario
uma producdo, andloga a da natureza (o limite aristotélico da metafora organica).
Nédo sendo o homologo de algum referente, tanto ao ser criada, quanto ao ser

recebida, ela 0 é em funcdo de um estoque prévio de conhecimentos que
orientam sua feitura e recepcdo (Lima, 1980:50).

O segundo termo considerado pela retérica latina, o Caractere (do grego

Kharactér, que significa signo gravado, a figura impressa sobre um selo ou uma moeda),
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enquanto produzido por um trabalho de mimeses®, traz essa relagio com a realidade que o
autor imprime sobre 0 personagem, a0 mesmo tempo que é mais trago distintivo que uma
individualidade, que uma “constituicdo global” (Abirached, 1994:30). Sendo aquilo que
permite “qualificar o homem” (Aristoteles, s/d:248), constitui-se no conjunto de suas
caracteristicas, tanto psicolégicas como morais, 0s tragos do seu temperamento.
Para Aristoteles os caracteres devem possuir quatro qualidades: devem ser
bons, conformes, semelhantes e coerentes. Bom, no sentido que é apto a desenhar e
sustentar a trajetéria do personagem, o que implica que é fiel aos elementos que o
constituem — Coerente (mesmo em sua incoeréncia, no caso de um cardter em i
incoerente) — e que eles se alinham sob um sistema légico, ou, a0 menos, ndo contraditorio
— Conforme. O que norteia a existéncia dessas qualidades é a Necessidade e a
Verossimilhanca:
Tanto na representagdo dos caracteres como no entrosamento dos fatos, € mister
ater-se sempre & necessidade e a verossimilhanga, de modo que a personagem,
em suas palavras e acles, esteja em conformidade com o necessario e 0

verossimil, e que o mesmo aconteca na sucessdo dos acontecimentos
(Aristoteles, s/d:263).

O necessario e o verossimil inserem o personagem numa cadeia de
causalidades e asseguram a sua coesao. Ora, 0 verossimil, uma das bases da mimeses, um
dos elementos essenciais do seu funcionamento, ndo se confunde com a Verdade, é antes a
sua imitagdo, reenviando a “uma realidade revista e corrigida” (Abirached, 1994:36"). E
ele que determina o tipo de relacdo que o personagem estabelece com a realidade, pois esta
nem sempre € crivel: na composicdo das pegas “¢ preferivel escolher o impossivel
verossimil que o possivel incrivel”’ (Aristdteles, s/d:281). Assim, o trabalho do ator,
fundado sob a égide da mimeses, traz como parametro a nortear suas acoes (sua presenca
no palco) tanto o necessario como o verossimil. O comportamento do personagem esta
fundamentado numa ldgica de causalidade, em uma cadeia de fatos que lhe garante a

unidade e lhe d& essa aparéncia coerente. Como ressalta Abirached (1994:37-38), a

® Robert Abirached observa que a mimeses teatral se coloca no meio do caminho entre o real e 0 imaginario.
Para ele, a mimeses ¢ ndo “somente a representacdo e a imitagdo da realidade, mas o conjunto de protocolos
que regem o exercicio do teatro” (...pas seulement la représentation et Il'imitation de la réalité, mais
I'ensemble des protocoles qui en régissent I'exercice au théatre) (Abirached, 2004:451), ou seja, envolve todo
0 arcabouco e os procedimentos que comandam a execuc¢do da obra artistica.

7 Aristoteles ressalta que, para o poeta, ha trés maneiras de imitar: “Sendo o poeta um imitador, como o ¢é o
pintor ou qualquer outro criador de figuras, perante as coisas tera induzido a assumir uma das trés maneiras
de as imitar: como elas eram ou sdo, como 0s outros dizem que S&0 ou Como parecem ser, ou como deveriam
ser (Aristételes, s/d:283)..
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verossimilhanga ndo é um dado fixo, é condicionada historicamente, obedece a uma ideia
do que é a natureza humana e a uma visdo de mundo que estdo em constante
transformacéo. Ela, a verossimilhanca, se pauta sobre a realidade que a circunda, incluidas
ai as convencoes teatrais da sua época. Obedece, portanto, a uma ideia de humanidade que
é transforméavel, e a uma estilizagdo na maneira de representar que se submete aos padrdes
estéticos do tempo e do lugar em que vive (utilizando da terminologia empregada pela
Estética da Recepc¢do, poderiamos dizer que se submete ao horizonte de expectativas
vigente).

O terceiro termo citado por Abirached, Tipo, traz em si a ideia de marca:
enquanto personagem convencionalmente determinado, ele ostenta caracteristicas
psicoldgicas e fisicas que sdo conhecidas de antemédo pelo publico. Como descreve Pavis,
“estas caracteristicas foram fixadas pela tradi¢ao literaria (o bandido de bom coragao, a boa
prostituta, o fanfarréo e todos os caracteres da Commedia dell’Arte)”, e, se o tipo “ndo é
individualizado, possui pelo menos alguns tracos humanos e historicamente comprovados”
(Pavis, 1999:410). Na Franca, Commedia dell ’Arte se torna comédie italienne, e seus tipos
influenciam profundamente Moliére, aproveitando dela ndo sé situacOes, lazzi, e
personagens, mas utilizando também suas mascaras: “Algumas personagens que ele
[Moliére] tomou deliberadamente da commedia, tais como os dois pais em As artimanhas
de Scapino, ou os filésofos em O casamento forcado, continuaram em sua troupe, para
surgir com as tradicionais meias mascaras de couro” (Berthold, 2008:352).

O Tipo, carregando os comportamentos fixados pela tradicdo, apresenta, assim,
as marcas de um imaginario coletivo, da possibilidade de reconhecimento e de
identificacdo pelo publico diante do qual se apresenta, trazendo consigo, ainda, todo um
conjunto civilizatorio. Esse imaginario social, que pode ser observado na estrutura e nos
personagens das tragédias®, torna-se exemplar nas comédias, onde a coletividade vé
refletida de forma mais detalhada o seu cotidiano. Formando um conjunto coerente em
cada unidade de civilizacdo, os tipos se colocam a servi¢co da fabula, refletindo no palco
esse cotidiano — as profissdes, as divisdes de classe, a vida doméstica, 0s tipos morais —

ainda que de forma simplificada. A simplificacdo imposta a realidade ¢ acompanhada por

8 Como observa Abirached, “no teatro antigo as mascaras traduziam visualmente este alcance hierarquico [de
reis e suditos, pais e filhos, representantes da ordem e herdis rebeldes] e designavam a primeira vista aos
espectadores a vinculagdo [0 pertencimento], de um personagem” (dans le théatre antique, les masques
traduisaient visuellement cet éventail hiérarchique et désignaient d'emblée aux spectateurs l'appartenance
d'un personnage.) (Abirached, 1994:46). Se a tragédia francesa do século XVII j& abandonou o uso de
mascaras, 0s seus herdis e heroinas ainda pertencem a esse modelo.
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um conjunto de signos que ddo a esses tipos uma identidade e caracteristicas
indispensaveis ao seu funcionamento.

Em relacdo a Commedia dell’Arte, 0s tipos eternizados por esses cémicos se
fixam em mascaras que colocam em cena “o grotesco de tipos segundo esquemas basicos
de conflitos humanos” (Berthold: 2008:353). Herdeiros de mimos ambulantes,
prestidigitadores, improvisadores e bufbes, seguiam um roteiro (soggeto) a partir do qual —
e da méascara que cada um usava — improvisavam:

Bastava combinar, antes do espetéculo, o plano da agdo, intriga,
desenvolvimento e solucdo. Os detalhes eram deixados ao sabor do momento —
todas as piadas e chistes ao alcance da méo, os trocadilhos, os mal-entendidos,

jogos de prestidigitacdo e brincadeiras pantomimicas que sustentavam os
improvisadores por séculos. (Berthold, 2008:353)

As caracteristicas de cada um dos tipos da Commedia dell’Arte ndo estavam,
portanto, fixadas em um texto que os atores deveriam seguir, mas na propria mascara que
eles portavam. O carater de cada um dos personagens era uma mescla de caracteristicas
fisicas fixadas em gestos e posturas, e de desejos e comportamentos especificos de cada
mascara.

Robert Abirached (1994:89). observa que, desde 0 seu nascimento até o século
XVIII, o teatro europeu ndo alterou sua definicdo global, apesar de ter experimentado
modalidades extremamente diversas, tanto na teoria quanto na pratica. O tratado escrito por
Frangois Hédelin, o abade d’Aubignac, em 1657, intitulado Préatica do Teatro, reflete o
pensamento vigente na Europa a época. Esse tratado ndo trazia apenas comentarios sobre a
obra de Aristételes, como tendiam a ser as obras anteriores sobre teatro (cf. Carlson,
1997:94). Ele discutia problemas especificos da dramaturgia das pecas e tratava de temas
como “a habilidade em preparar os incidentes e de reunir os tempos e 0S lugares, a
continuidade da acdo, a ligacdo das cenas, os intervalos dos atos, e cem outras
particularidades” (Borie, Rougemont, Scherer, 2004:93).

Fazendo uma série de consideracGes sobre os personagens e o trabalho dos
atores, incluindo uma clara prefiguracdo do que posteriormente convencionou-se chamar
de “teoria da 4* parede”, o abade d’Aubignac pautava-se sobre a necessidade de

verossimilhangag, a qual tanto o dramaturgo como os atores deveriam ater-se: aquele

% Nas palavras do abade: “Mas quando considera na sua tragédia a historia verdadeira, ou que se supde ser
verdadeira, tem [0 poeta] apenas o cuidado de respeitar a verossimilhanca das coisas, e de compor todas as
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rejeitando em sua composi¢do tudo aquilo que ndo possuisse estas caracteristicas, estes

comportando-se como agiriam 0s personagens na situacao representada no palco. Em cena,

0 ator deve atuar
como se 0s espectadores ndo existissem, quer dizer, todas as personagens devem
agir e falar como se fossem verdadeiramente Rei, e ndo apenas sendo Bellerose
ou Mondory [atores tragicos da companhia do Hotel de Bourgogne], como se
estivessem no palacio de Horacio em Roma, e ndo no Hotel de Bourgogne em
Paris; e como se ninguém os visse nem ouvisse sendo aqueles que estdo no teatro
agindo e como que no local representado. [...] ainda que tudo isso se faca e diga
na presenca de duas mil pessoas, porque aqui segue-se a natureza da acdo como

verdadeira, em que os espectadores da representacdo ndo estdo 14.” (in Borie,
Rougemont e Scherer, 2004:95-96)

Este “agir e falar” como se fosse o personagem, no local e na situacdo
estipulada pelo dramaturgo abre-nos caminho para a questdo da identificacdo entre o ator e
0 personagem que serd discutida no século seguinte por Diderot, sobre a qual nos
deteremos com mais vagar adiante. Ao mesmo tempo, a proposi¢do da “agdo como
verdadeira” por um lado nos reenvia para o universo da verossimilhancga, e por outro abre a
possibilidade de discussdao da “verdade” no palco, e a tensdo existente entre essa e as
convencdes teatrais.

Para o abade, ndo é apenas o verdadeiro que nem sempre tem lugar assegurado
no teatro; também o possivel nem sempre deve ser apresentado, “porque ha muitas coisas
que se podem fazer, ou por encontro de causas naturais, ou pelas aventuras da moral, que,
porém, seriam ridiculas e pouco criveis se apresentadas” (Borie, Rougemont e Scherer,
2004:98). Assim, “nao ha sendo o verossimil que possa razoavelmente fundar, sustentar e
terminar um poema dramatico” (p. 98), e toda acdo humana, mesmo as mais simples, deve
ser executada observando-se a verossimilhanga nas diversas circunstancias que a compdem
— 0 tempo, o lugar, a pessoa, a dignidade, as intengdes, 0s meios e a razdo de agir — pois,
do contrario, “sdo totalmente defeituosas e ndo devem estar ai de todo” (p. 99).

Se essa vinculacgdo a fabula e a mimeses é 0 que norteia o0 desenvolvimento e a
caracterizacdo do personagem até meados do séc. XVIII, o surgimento do teatro burgués
vai trazer para o palco a questdo da identidade do personagem, de sua semelhanca com
individuos de carne e 0sso. Para Robert Abirached, a crise da civilizagdo europeia no
século XVIII coloca em crise 0 proprio personagem, na medida em que “a cultura

burguesa, em vias de constituicdo, pord em causa as no¢des que a tocam mais de perto,

acles, todos os discursos e todos 0s acontecimentos como se tivessem realmente ocorrido.” (Borie,
Rougemont e Scherer, 2004:95).
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afirmando os direitos do individuo, descobrindo a importancia das estruturas sociais e do
trabalho, colocando a economia no centro das relagdes humanas” (Abirached, 2004:93"), e
fazendo com que os autores dramaticos desloquem a sua preocupacdo da construcdo da
fabula para os personagens. Se antes estes recebiam seus carateres em acréscimo e em
razdo de suas acOes, a partir dai eles irdo paulatinamente deixando de ser apenas uma
forma, uma soma de indicios e de referéncias, para se tornarem um individuo e uma
pessoa. Se a sua capacidade de agir, os seus ditos e feitos diziam quem eles eram, agora
serdo suas relacOes sociais, sua ocupacgdo e as situacdes que vivem em seu cotidiano que

irdo defini-los.

1.2. O Personagem no teatro burgués

A possibilidade — ou a necessidade — de se pensar a criacdo do personagem a
partir do ponto de vista de um ser humano, € consequéncia da prépria transformacao
estética do teatro ocidental. O teatro burgués e, na sua sequéncia, o realismo e o
naturalismo buscam pdr em cena personagens que se assemelhem a individuos, e ndo mais
retratam herdis legendarios, mitos, arquétipos ou tipos que exacerbam uma caracteristica
da personalidade humana. Cada vez mais se percebe uma preocupagdo em retratar o ser
humano como um todo, isto €, como uma pessoa, repleta de contradi¢des e idiossincrasias.
Jean Duvignaud percebe essa transformacéo ocorrida no teatro inglés ao longo do século
XVIII, e, na Franga, apds a Revolugdo Francesa, como “resultado dos primeiros efeitos do
novo Estado social” (Duvignaud, 1972:121), fruto da revolucdo industrial, do
desenvolvimento da economia de mercado e do surgimento de formas e condutas do
individualismo.

A aproximagdo daquilo que se via no palco com a realidade cotidiana,
acercando a mimeses da imitacdo de acdes do dia-a-dia, transforma a compreensdo do
verossimilhante posto em cena. A verossimilhangca progressivamente passa a ser exigida
ndo s6 no sentido dos fatos narrados, da coeréncia e credibilidade daquilo que esta sendo
mostrado e das reacdes dos personagens dramaticos, mas na maneira de falar desses
personagens, que deve imitar a fala cotidiana, no vestuario, na postura e nos gestos
executados em cena, nas proprias acdes executadas pelos atores no palco, que devem

remeter aos atos que executamos diuturnamente. O ator deve tornar perceptivel uma
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“imagem de pessoa humana” (p. 136), rompendo com convengdes € mudando o modo de
representar os comportamentos dos personagens que interpretam.

Tedrico dessa mudanca, em seus textos que versam sobre teatro'®, o filésofo,
enciclopedista e dramaturgo Denis Diderot prescreve a fundacdo de uma nova dramaturgia
na Franca e reflete sobre o oficio do ator, seu processo de criacao e a forma de interpretar.
O ponto nevrélgico sobre o qual Diderot desenvolve o0 seu pensamento estético é
justamente a mimeses. No romance As joias indiscretas, ha a seguinte ponderagdo: “[sei
que] a perfeicdo de um espetaculo consiste na imitacdo tdo exata de uma acdo que o
espectador, enganado, sem qualquer interrup¢ao, se imagina a assistir a propria a¢ao” (cf.
Diderot, 1986:13). A imitacdo, para Diderot, esta calcada na ideia do verossimil, mas
remete principalmente a questao da ilusdo. Como ressalta Franklin de Matos,

Diderot pensa a questdo [do verossimil], na maior parte do tempo, pelo viés da
ideia de ilusdo: o vero-simil ndo é o préprio verdadeiro, mas aquilo que se parece
com ele, provocando em nés uma impressao que é o grande segredo da arte em

geral. A exigéncia de ilusdo comanda, assim, todos 0s juizos de gosto de Diderot.
(Matos, 1986:15).

Essa concepcdo remete a Aristoteles, ja que o que norteia a verossimilhanca é a

opinido comum e, se ¢ a “imitagdo da natureza em todas as suas partes” que sustenta a

confeccdo do drama (Diderot, 1986:60), 0 poeta também estd sujeito as nocbes do

verdadeiro, do verossimil e do possivel, de uma maneira que muito se assemelha aos
preceitos aristotélicos. No “Discurso sobre a Poesia dramatica”, Diderot afirma:

Nem todos os acontecimentos histéricos sdo préprios para tragédias, assim como

nem todos os acontecimentos domésticos fornecem argumentos para comédias.

(...) Ocorre as vezes que a ordem natural das coisas encadeie incidentes

extraordinarios. Esta mesma ordem distingue o maravilhoso e o miraculoso. Os

casos raros sdo maravilhosos, 0s casos naturalmente impossiveis sdo
miraculosos: a arte dramatica rejeita os milagres. (Diderot, 1986:60-61).

A inspiracdo em Auristoteles, que afirmava ser preferivel o impossivel
verossimil ao possivel incrivel, é clara, e Diderot acrescenta que cabe ao poeta fazer com
que os fatos, em sua obra, possuam uma ligagdo “aparente e sensivel”, e ndo se apresentem
como na natureza, onde o0s vinculos entre 0s acontecimentos escapam as pessoas, que ndo

r

reconhecem o conjunto das coisas. Por isso, o poeta ¢ “menos verdadeiro e mais verossimil

9 Em especial Conversas sobre O Filho Natural, Discurso sobre a poesia draméatica e Paradoxo do
comediante, que vieram a publico respectivamente em 1757, 1758 e 1830, sendo que o Paradoxo, publicado
postumamente, teria sido composto em 1769, tendo passado por varias versfes até a morte do escritor, em
1784.
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que o historiador” (p. 61). A exigéncia da verossimilhanca torna o ato do dramaturgo uma
construcdo, embasada na verdade, é fato, mas distante dela pelas caracteristicas da mimeses
teatral e pelas escolhas que o poeta tem de fazer entre 0 campo da verdade e o da ficgéo.

Diferentemente de Aristoteles, em seus textos sobre teatro Diderot ndo se
debruga apenas sobre a poiesis, sobre a maneira como o autor dramatico deve construir a
sua obra dramética para dela extrair os efeitos necessarios para atingir o espectador da
forma que aspira. O filésofo trata longamente do oficio do ator, construindo, segundo Jaco
Guinsburg, “uma teoria do ator que s6 encontra paralelo, por sua profundidade e
amplitude, na que Stanislavski estabeleceria um século e meio depois” (in Diderot,
2005:215).

Como antes dele o abade d’Aubignac, e, apos, Stanislavski, um dos aspectos
centrais de teoria de Diderot esta no ato de o comediante ignorar os espectadores durante o
seu desempenho, ou, mais precisamente, na maneira de ndo demonstrar preocupagdo com o
publico durante a sua atuacdo, mantendo sua atencdo no que ocorre no palco. Aqui vemos
formulada de uma forma explicita a teoria da 42 parede: “Fazei de conta que o espectador
ndo existe e ndo penseis nele em nenhum dos casos. Imaginai no proscénio uma grande
parede que vos separa da plateia e representai como se a cortina estivesse aberta.” (Diderot,
1986:79)

A preocupacao do ator — da mesma forma que a do autor — nunca deve estar no
espectador, mas sim no fluxo das acbes do personagem, no fluir da histéria. E ao enredo e
suas necessidades que estes devem se submeter. A acdo do ator parte sempre de sua
capacidade de observacdo, e, para Diderot, o0 melhor ator é aquele capaz de imitar,
friamente e da forma mais acabada possivel, o seu modelo. Para bem transmitir uma
emocdo, o ator ndo deve se emocionar. E necessario, antes de tudo que o comediante
“tenha muito discernimento; acho necessario que haja nesse homem um espectador frio e
tranquilo; exijo dele, por consequéncia, penetracdo e nenhuma sensibilidade, a arte de tudo
imitar, ou, o que da no mesmo, uma igual aptiddo para toda espécie de caracteres e papéis.”
(Diderot, 2005:220)

A construcdo desse modelo depende da capacidade de imitagéo, de julgamento,
de trabalho e da imaginagdo do ator. Comentando sobre o desempenho de Mlle. Clairon,
atriz da Comédie Francaise a época de Diderot, ele observa que “na sexta representagdo
ela sabe de cor todos os pormenores de sua interpretagdo”, pois ela concebeu para si “um

modelo ao qual procurou de inicio transformar-se” (p. 221). Tal desempenho, conseguido
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“a forca de trabalho™, deve ser mantido através “de exercicio e de memoria”, que exige do
ator precisao e verdade.

Essa exigéncia de precisdo levara o ator a representar sempre de uma mesma
maneira, “sempre igualmente perfeito”, levando a criagdo de uma verdadeira partitura,
embora Diderot ndo utilize esse termo para se referir a capacidade do ator de seguir
rigorosamente 0 modelo por ele mesmo criado, segundo o qual executara sempre 0s
mesmos movimentos e dird as frases com 0s mesmo acentos. Pautando-se sempre pela
capacidade de observacao (“imitador atento e discipulo atento da natureza”), pela sua
capacidade de trabalho e organizagdo (“copista rigoroso de si proprio ou de seus estudos”),
e pelo estudo da reacdo que seus gestos ¢ agdes causam na plateia (“observador continuo
de nossas sensagdes”. P. 220), o ator

serd um e 0 mesmo em todas as representacdes, sempre igualmente perfeito: tudo
foi medido, combinado, aprendido, ordenado em sua cabe¢a; ndo ha em sua
declamagdo nem monotonia, nem dissonancia. O ardor tem seu progresso, seus
impetos, suas remissdes, seu comego, seu meio, seu extremo. S0 0S MesSMOs
acentos, as mesmas posi¢cdes, 0S mesmos movimentos; se existe alguma
diferenca de uma representacdo a outra, € comumente em vantagem da Ultima.
Ele ndo sera desigual: € um espelho sempre disposto a mostrar os objetos e a

mostra-los com a mesma precisdo, a mesma forca e a mesma verdade (Diderot,
2005:221).

Assim, para Diderot o ator talentoso ndo € aquele que sente, mas aquele que é
capaz de manifestar escrupulosamente os sinais externos do sentimento. Jean Duvignaud
traz uma interessante critica @ maneira que o filésofo francés estabelece esse contraste
entre um ator que se emociona em cena, e por isso perde o controle de suas acles (a
emocdo se apoderando do ser e anulando a inteligéncia do comediante), e aquele que
representa friamente, apenas emulando uma emocao, fruto de uma construgdo esmerada e
trabalhosa. A argumentacdo de Diderot se baseia na incapacidade de unido — ou
convivéncia — de razdo e paix&o, a sensibilidade e a capacidade de controle da emocé&o:

O argumento cléssico e vazio, da emocdo que inibe a inteligéncia e o0 uso da
palavra, dada a impossibilidade de coexistirem a razéo e a paixdo, é também
fraco, sobretudo se admitirmos a distingdo que propde o proprio Diderot entre a
percepcdo e a sensacdo, 0 sentimento e a sensibilidade. Se a “sensibilidade” nada
tem a ver com a criagdo intelectual que realiza o ator digno desse nome, é porque

se trata de um comportamento que s se pode renovar com os simbolos que lhe
d&o sentido. (Duvignaud, 1972:26)

Por um lado, toda essa exigéncia de rigor e essa necessidade do ator trabalhar
sobre 0 seu papel, essa meticulosidade na observacdo e na construgcdo de seus gestos e
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entonacgdes, o aproximam de Constantin Stanislavski, pois este se deteve justamente na
elaboracdo de um sistema para que 0 ator conseguisse apresentar-se em cena com esse
rigor e essa verdade; por outro, a teoria de Stanislavski voltou-se justamente para a relacao
do ator com as suas proprias emoc0es, refletindo tanto sobre a necessidade deste vivencia-
las como sobre a impossibilidade delas serem fixadas, e mesmo, ao deter-se sobre as agoes
fisicas, aparentemente abandonando a pretensdo de desperta-las (como veremos em
seguida).

“Se ele ¢ ele quando representa, como deixara de ser ele? Se ele quer cessar de
ser ele, como perceberd o ponto justo em que deve colocar-se e deter-se?” (Diderot,
2005:220). Diderot coloca assim de uma forma explicita um dos pontos chaves que
envolvem o trabalho do ator: quando ele representa, até que ponto ele deve se colocar no
lugar de um outro? Até onde ele deve criar esse personagem como um “outro”, ja que ¢ ele
e apenas ele que estd em cena, e nunca um “outro”? Qual ¢ a matriz desse personagem a
ser criado? Stanislavski*! partia do principio de que o ator nunca pode deixar de ser ele, e é
sobre essa impossibilidade que deve trabalhar:

Por outro lado, ndo é possivel arrancar o proprio espirito e tomar emprestado
outro mais adequado ao papel. Aonde consegui-lo? Do papel que ainda carece de
vida? Podemos pedir emprestado uma roupa, um relégio, mas ndo um
sentimento. Meus sentimentos sdo inalienaveis, assim como 0s seus para VOcé.
Atue sempre com a sua propria pessoa, como homem e como ator. (...) Todas as

vezes que atuar, sem exce¢do, deve recorrer a seu proprio sentimento.
(Stanislavski, 2003:228")

Antes, porém, de falarmos mais detidamente do encenador russo, é necessario
pensarmos como os naturalistas pensavam a “verdade” no teatro. A questdo da “verdade
cénica”, de encontrar uma “forma artistica” (para utilizarmos a expressdo utilizada por
Stanislavski) na qual essa verdade se expresse ou se materialize, estava presente na fala de
varios dramaturgos e pensadores antigos, mas essa preocupacdo era muitas vezes dirigida
para questdes dramaturgicas, ou centrava-se na encenagdo, sem se deter tanto no trabalho
do ator, como veremos em Stanislavski. Mesmo antes do realismo, os romanticos ja
discutiam sobre essa verdade: no seu Prefacio de Cromwell (de 1827), Victor Hugo
retomava a ideia da ndo submissdo do trabalho do poeta a regras e modelos, ressalvando
gue as unicas regras as quais ele deve se submeter sdo “as leis gerais da natureza que

plainam sobre toda a arte” (Hugo, s/d:57). Cada obra, cada composicdo, criaria suas

1 Utilizamos aqui a traducéo em espanhol feita diretamente do russo por Jorge Saura (Alba Editorial, 2003).
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proprias regras e leis, devendo apenas ter a natureza, portadora da verdade, como
norteadora de seu trabalho: “O poeta, insistamos nesse ponto, ndo deve, pois, pedir
conselho sendo a natureza, a verdade, e a inspiracdo que € também uma verdade e uma
natureza” (p. 57). Longe de ser uma mera imitagdo, pois o dominio da arte e da natureza
séo perfeitamente distintos, ¢ a verdade de uma e outra sao diferentes (“A verdade da arte
ndo poderia jamais ser, assim como Vvarios disseram, a realidade absoluta”, p. 60), o drama
deve ser como um espelho que ndo apenas reflete a natureza, mas que lhe da forma
artistica: “E, pois, preciso que o drama seja um espelho de concentragio que, longe de
enfraquecé-los [os objetos refletidos, a cor e a luz], relina e condense 0s raios corantes, que
faca de um vislumbre uma luz, de uma luz uma chama. S6 entdo o drama é arte” (p. 61).

Os teoricos precursores do Naturalismo no teatro defendiam um retorno a
simplicidade da acdo, a observacdo do linguajar e dos costumes, e o0 estudo psicolégico e
fisioldgico dos personagens. A encenagdo de A Dama das Camélias, de Alexandre Dumas
Filho, em 1852, em Paris, é considerada o marco do teatro realista: a peca colocava em
cena 0 mundo de uma cortesd, e retratava os costumes de todo um demi-monde relacionado
a ela. Jodo Roberto Faria destaca que “o lado realista da La Dame aux Camélias” surge ndo
pela andlise do relacionamento amoroso do casal da peca, mas por outros aspectos, “... que
também chamam a atencdo na peca. Por exemplo: o pano de fundo da acdo central. E
admiravel a naturalidade da movimentacdo dos personagens no primeiro e quarto atos, nos
quais 0 mundo da prostituicdo elegante é evocado com bastante realismo descritivo”.
(Faria, 1993: 17-18).

Havia, portanto, uma preocupacdo com a observacao e descri¢cdo dos costumes,
que se refletia no linguajar utilizado, e no jogo cénico dos atores, enfatizando o efeito
ilusionista: “Tudo parecia um quadro verdadeiro, uma reprodug¢ado fotografica da vida e do
universo da cortesa.” (p. 21). A partir dai, o personagem nao deveria ser algo abstrato, mas
surgir como um fruto do meio em que vivia. Emile Zola afirmava que as varias escolas
literarias negaram de forma sistematica a verdade, buscando um “embelezamento” ou um
“depuramento” da natureza:

Todas as férmulas antigas, a formula classica, a formula romantica, baseiam-se
no arranjo e amputagdo sistematicos do verdadeiro. Tomou-se por principio que
o verdadeiro é indigno; e tenta-se retirar dele uma esséncia, uma poesia, sob 0

pretexto de que € preciso expurgar e engrandecer a natureza. (in Borie,
Rougemont e Scherer, 2004:352)
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Para Zola, o naturalismo implicava no abandono de férmulas conhecidas, e
exigia dos autores que aprendessem a “escavar a humanidade demasiado profundamente”
(Borie, Rougemont e Scherer, 2004:353), aprendendo a retirar grandeza do real.
Abandonando os exageros do drama romantico, a retorica e as declamacgdes da tragédia
francesa, o teatro precisava aprender a levar em consideragdo “o homem fisioldgico”, o
homem real, “com o seu sangue e os seus musculos” (p. 355).

E a partir desse projeto de tornar a cena teatral semelhante ao que se vé no dia-
a-dia, podendo reconhecer no palco “seres de carne e 0sso”, que Stanislavski vai pensar o
trabalho do ator. Toda a sua teoria é formulada a partir da necessidade de se colocar em
cena o ser humano, o homem “real”, rompendo com convencionalismos teatrais. Nao basta
que o ator seja um bom imitador, ele precisa aprender a, no palco, transmitir toda a
complexidade de sentimentos e sensacdes proprias de um espirito humano. Seu objetivo
consiste

em criar a vida do espirito humano do papel e transmitir essa vida na cena sob
uma forma artistica. Como podem ver, nossa tarefa principal ndo consiste
somente em refletir a vida do papel em sua manifestacdo externa, sendo
principalmente em criar em cena a vida interior do personagem representado e de
toda a obra, adaptando a esta vida alheia os proprios sentimentos humanos,

dando-Ihe todos os elementos organicos do espirito de uma pessoa (Stanislavski,
2003:32"", grifos do autor).

Aquele ator que buscava na imitacdo exterior de acfes a maneira ideal de criar
um personagem conseguia somente realizar o que Stanislavski chamava de “arte da
representacdo”, na qual se vive o papel “para observar a forma externa da manifestagdo
natural do sentimento” (Stanislavski, 2003:36""):; essa acfo exterior serd depois
reproduzida com exatiddo e com um refinado acabamento artistico, repetida
mecanicamente € com a ajuda de “musculos exercitados para isso”’; o que se buscava era “a
forma artistica externa da criagdo cé€nica, que explica visualmente o seu conteudo interno”,
e na qual podemos perceber uma “certa frieza que me obrigava a suspeitar que tinha uma

forma de atuar permanente, fixa.” (p. 37V

. A semelhanca com o ator ideal proposto por
Diderot é clara). Lucidamente, Stanislavski, citando Coquelin, pondera que, para essa
escola, “a arte ndo é a vida real e nem sequer o seu reflexo. A arte é, por si so, criadora.
Cria a sua propria vida, plena de beleza em sua abstracdo, ultrapassando os limites do
tempo e do espago” (p. 40™). Nessa Gtica, o teatro é pleno de convencdes e seria um
contrassenso evita-las, mesmo porque o palco teatral é muito pobre de recursos para tentar

criar uma ilusdo de vida real (hoje em dia essa tarefa foi relegada principalmente ao
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cinema). Para o diretor russo esse tipo de arte, para ser considerado como tal, tem de
manter-se no nivel da perfei¢do, pois ele ¢ “belo, porém nao profundo, seu efeito ¢ maior,
porém sua forca € menor; sua forma é mais interessante que seu contelido; atua mais sobre
a vista e o ouvido que sobre a alma, e por isso € mais para encantar que para comover” (p.
40%).

Dessa forma Stanislavski estabelece uma diferenca entre “representar” e
“viver” um papel. Somente a atuagdo que nao apenas parte do interior do ator, mas que se

sustenta com base na experiéncia vivida e continuamente renovada do ator pode ser

3 (13

considerada “verdadeira”. Para ele, representar verdadeiramente significava que, “nas
condigdes da vida do papel e em plena analogia com a vida deste, deve-se pensar, querer,
esforgar-se, atuar de modo correto, l6gico, harmonico, humano”; quando consegue isso o
ator “se aproxima do personagem e comeca a sentir em unissono com ele” (p. 31-327).
N&o € possivel ser um “outro”, mas o ator deve criar um papel como se fosse um ser
humano real, e para isto esse outro deve ser insuflado de vida, ter reagdes auténticas.

Ora, a grande revolucédo de Stanislavski é justamente essa, a tentativa de unir a
forma externa e a vida interna do ator, criar o que ele chamava de uma técnica psicofisica
que seria a base para todo o trabalho do ator. Como tantos outros antes e depois dele,
buscava a adequacdo das acdes realizadas em cena pelo ator as circunstancias propostas
pelo texto (que chamava de “circunstancias dadas”), mas acreditava que estas agdes
estavam ligadas aos sentimentos do ator (“Em cada ag&o fisica ha algo de psicoldgico, e no

8", e deveriam, de uma forma ou de outra, levar a

psicologico ha algo de fisico”, p. 19
desperta-los. O ator, em cena, jamais deveria pensar ou se preocupar com 0s sentimentos,
pois ninguém pode despertar em si mesmo sentimentos com o Unico fim de experimenta-
los, e se se ignora essa regra, “termina-se na mais repulsiva artificialidade” (p. 58*™). O
ator, ao realizar uma agéo, deve preocupar-se unicamente com as agdes que deve realizar e
com as circunstancias envolvidas em cada uma delas, deixando em paz o sentimento, que
se manifestara em decorréncia de algo interior que o suscitou.

A acdo teatral “deve ter uma justificacdo interior, deve ser logica, coerente e

possivel na realidade” (p. 63"

), sendo explicada a partir dos motivos interiores criados
pelo ator, dentro das circunstancias dadas pelo texto, e complementadas por ele, ator.
Pesquisador incansavel que era, Stanislavski lutou toda a sua vida contra o que
denominava de atuacdo mecanica na qual ndo havia esta vivéncia e o sentimento era

inexistente; contra os esteredtipos, o exagero e o exibicionismo, que convertem a
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interpretacdo em algo mecanico, sem vida; e contra a exploracdo da arte pelo ator, daqueles
que usam o teatro para exibir sua beleza, para fazer carreira ou alcancar popularidade. Para
Stanislavski, a organicidade no trabalho do ator estava ligada a busca das “leis da
natureza”, e tudo o que acontecia em cena deveria ter um propoésito determinado. Em cena,
o ator ndo deveria atuar de um modo “geral”, mas com um objetivo claro, pois a agao
verdadeira “tem um fundamento e um propésito” (p. 57°). Essas tarefas*?, que o ator deve
executar quando esta em cena, se relacionam com as circunstancias que motivam a acdo do
personagem e sdo elas que impedem uma atuacéo falsa™.

Enquanto criador de uma técnica psicofisica, Stanislavski parece muitas vezes
indeciso em relacdo a qual seria 0 melhor caminho para o ator trilhar no sentido de criar
uma interpretagdo mais verdadeira, que atingisse a desejada “verdade cénica” (talvez
devido a questdes de traducdo ou de compilacdo de seus textos, nos quais ha escritos de
épocas diferentes de sua carreira artistica). Nao ha uma radicalizacdo em torno de uma
postura em favor de uma dessas duas possibilidades de criagdo, uma pela via da vida
interior do ator, outra por uma via fisica; percebe-se uma oscilacdo entre elas, talvez pela
consciéncia de que cada ser humano “funciona” ou trabalha melhor segundo um estimulo
diferente, havendo naturezas que sdo mais suscetiveis a um determinado tipo de estimulo,
enquanto outras trabalham melhor sob outros impulsos. De fato, ha diversas ocasides em
seus livros nas quais a énfase recai sobre a necessidade de o ator justificar interiormente

cada um de seus atos (criando a “vida interior” do papel): o ator deve compreender um

12 Na tradugdo brasileira dos livros de Stanislavski, feitas a partir do original inglés, o termo utilizado é
“objetivo”. O responsavel pela tradugdo da edigdo espanhola feita diretamente do russo e utilizada aqui, Jorge
Saura, esclarece a preferéncia pelo termo “tarefa”: “habitualmente este termo se traduz como objetivo, mas
considero mais adequado traduzi-lo como ‘tarefa’ por duas razdes: em primeiro lugar, ¢ a tradugdo literal da
palavra empregada por Stanislavski, e, em segundo lugar, “objetivo” induz a pensar em um resultado a
alcancar, enquanto que “tarefa” sugere um processo que deve ser percorrido em todas as suas etapas, ideia
mais proxima a teoria stanislavskiana”. (...habitualmente este término se traduce como “objetivo”, pero
considero mas adequado traducirlo como ‘tarea” por dos razones: en primer lugar es la traduccidn literal de la
palabra rusa empleada por Stanislavski, y, en segundo lugar “objetivo” induce a pensar en un resultado a
alcanzar, mientras que “tarea” sugiere un proceso que debe ser recorrido en todas sus etapas, idea mas
cercana a la teoria stanislavskiana.) (in Stanislavski, 2003:149) .

13 Stanislavski fala longamente das tarefas cénicas do ator, chamando a atencdo para a qualidade das mesmas,
para que os atores consigam encontrar e fixar aquelas que sdo necessarias ao bom desempenho do papel,
evitando as tarefas mecénicas, que conduzem a mediocridade: Assim, as tarefas devem:

1. Estar no palco, serem direcionadas aos atores, ndo aos espectadores; 2. Ser pessoais, proprias do ator
enquanto ser humano, analogas as tarefas do personagem; 3. Ser criadoras e artisticas; 4. Ser vivas,
auténticas, humanas, impulsionando o papel para frente; 5. Devem ser criveis, tanto para o ator como para
aqueles que contracenam com ele, assim como para o publico; 6. Tarefas que atraiam e emocionem o ator,
estimulando o processo de vivéncia; 7. Devem se relacionar com a esséncia da obra, ser precisas, claramente
definidas e tipicas do papel representado; 8. Devem ter conteido, ndo se limitando a superficie da obra, mas
respondendo a esséncia interior do papel. (Cf. Stanislavski, 2003, p. 160-161).

Essas tarefas sdo um estimulo ao processo criador do artista, e devem necessariamente ser atraentes para ele.
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papel, simpatizar com a pessoa retratada e por-se no lugar dela, de modo a agir como essa
pessoa agiria; dessa forma ira despertar em si sentimentos que sdo andlogos aos que 0
papel requer, sentimentos que pertencerdo ao ator, e que serdo usados para compor o
personagem. Em outros momentos ele se detém sobre a veracidade fisica dessas acoes,
instando os atores a criar uma sequéncia de acOes externas (o que foi posteriormente
chamado de “M¢étodo das agdes fisicas). Mas permanece sempre a necessidade de o ator
sentir a verdade do que estd fazendo em cena, e as agdes executadas sdo formas de
despertar as suas sensacdes”.

No seu livro Stanislavski in Rehearsal — The final years, Vasily Toporkov, que
trabalhou com Stanislavski entre 1927 e 1938, logo antes da morte deste, analisa 0 método
de acOes fisicas, que o diretor russo estava colocando em pratica. No prélogo deste livro,
Mikhail Kedrov, encarregado de finalizar a producdo de Tartufo apds a morte de
Stanislavski, afirma que o método de agdes fisicas

..traz grande concretude ao trabalho do ator. Ele é baseado na unidade
indivisivel da vida fisica e espiritual de uma pessoa, e € construido sobre a
organizacdo correta da linha fisica da vida do ator no palco. O propoésito deste
método é penetrar, através do preenchimento l6gico e correto de agdes fisicas,
naqueles complicados, profundos sentimentos e experiéncias emocionais que 0

ator precisa tirar de si para criar uma imagem no palco (in Toporkov, 1998:15-
16XV').

Toporkov relata seu trabalho com Stanislavski, destacando o seu aprendizado
do que considera o ponto central do método, a “transferéncia da atencao do ator da busca

8*V!") para a execucdo das acdes e tarefas

por sentimentos dentro de si” (Toporkov, 1998:5
que realiza no palco, sendo essas devidamente alicercadas na realidade vivida pelos
personagens, nas circunstancias dadas pela peca. Destacando, portanto, a necessidade de se
trabalhar sobre suas agdes para conseguir a “verdade cénica”, Stanislavski propde uma

grande mudanca no forma do ator encarar o proprio trabalho.

14 E bastante interessante a relacdo estabelecida por Stanislavski entre sentimento, vivéncia e uma
interpretagao “verdadeira”. Mesmo sem buscar o sentimento, este faz parte da verdade da arte: “Ndo pode
haver arte verdadeira sem vivéncia. Esta comega onde 0 Sentimento pde a sua marca”. A atuagdo mecanica
“comeca onde se interrompe a vivéncia criadora e a representagio artistica de seus resultados.” (No puede
haber arte verdadero sin vivencia. Esta comienza donde el sentimiento pone su sello. (...) ...comienza donde
se interrumpen la vivencia creadora y la representacion artistica de sus resultados.) (Stanislavski, 2003:41-
42).
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1.3 Os limites do personagem

Na esteira dessa transformacgdo, vamos encontrar dois nomes capitais nesse
processo que leva ao tensionamento da nocgéo classica do personagem. Um muito proximo
— e ao mesmo tempo distante — ao encenador russo, Vsevolod Meyerhold, outro mais
distante no tempo, mas que sempre se disse devedor das pesquisas de Stanislavski, Jerzy
Grotowski®.

Meyerhold vai buscar na estilizacdo, no ritmo musical, e em um
“convencionalismo consciente”, as ideias chaves para o desenvolvimento de seu trabalho,
que culminara na criacdo de uma técnica de trabalho bem afastada do naturalismo, a
Biomecanica, mudando o foco da acdo realizada pelo ator. Como diz Béatrice Picon-
Vallin, “Meyerhold radicaliza a mudanca de ponto de vista elaborada por Stanislavski no
mundo do teatro europeu” (Picon-Vallin, 2006:26), ao elaborar a teatralidade em torno do
ator e seu trabalho, do ator como criador. Tendo sido aluno de Nemirdvitch-Dantchenko
(co-fundador, juntamente com Stanislavski, do Teatro de Arte de Moscou em 1898) no
Instituto Dramatico e Musical entre 1896 e 1898, e ator do Teatro de Arte de Moscou nas
suas primeiras temporadas (1898-1902), Meyerhold parte de um aprendizado e de um
trabalho intenso dentro da estética naturalista para uma pesquisa em torno do simbolismo e
da convencao teatral. Num pensamento que se assemelha ao de Stanislavski, Meyerhold
afirmara que “no homem, o interior e o0 exterior estdo sempre ligados. A caracterizacao é
determinada em cena pela expressdo exterior” (Cavalieri, 1996:37), e, afastando-se da
estética naturalista, preconizara uma busca do personagem através do corpo, enfatizando
gestos e movimentos:

O fundamento da interpretacdo era a racionalizacdo dos movimentos. Longe da
mimeses naturalista, o ator deveria, através de exercicios ginasticos, procurar a
mecanica de seu proprio corpo para a construcdo da personagem, 0s gestos e

movimentos do corpo perfeitamente coadunados expressariam um desenho
cénico preciso. (Cavalieri, 1996:04)

Dessa forma, o texto do ator excederia o texto do autor dramaético,
constituindo-se de olhares, pausas, movimentos cénicos, gestos e outros procedimentos que

lhe permitiriam “dar de seu corpo perspectivas visuais diferentes” (Picon-Vallin, 2006:28).

15 Grotowski afirmava que, como profissional, havia se formado dentro do sistema do diretor russo, e que, ao
comecar sua carreira, seu ponto de partida era a técnica de Stanislavski (cf. Flaszen e Grotowski, 2010, p. 5).
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Meyerhold, em seu trabalho com o ator e sua técnica, preconiza uma forma de pensar o
gesto e a movimentacdo como um “desenho de movimentos”: “Os gestos, as atitudes, os
olhares, os siléncios estabelecem a verdade das relacbes humanas; as palavras nao dizem
tudo” (cit. por Bonfitto, 2002:43). A biomecanica apresenta-se como um ‘“treinamento
global”, que, envolvendo corpo e cérebro, ndo era propriamente um sistema de
interpretacdo, estando ligada diretamente com o treinamento do ator, explorando as
possibilidades de relacdo entre movimento e palavra e a importancia do ritmo como
norteador da acdo do ator. O corpo do ator deveria, portanto, ultrapassar 0 seu corpo
cotidiano. E, de certa maneira antecipando o que Grotowski fard posteriormente, 0s
exercicios posturais e acrobaticos propostos por Meyerhold visavam diminuir o lapso entre
0 pensamento ¢ a reacao do ator. Através da biomecanica, este deveria “desenvolver um
estado de prontiddo e a capacidade de reacdo a fim de diminuir a0 maximo o tempo de
passagem entre pensamento-movimento, pensamento-palavra e movimento-emog&o-
palavra.” (Bonfitto, 2002:44).

O intenso trabalho fisico proposto para o ator partia do desejo de
racionalizacdo de cada movimento dos atores, onde cada gesto e a posicdo do corpo
deveriam assumir um desenho preciso:

Se a forma é justa, o contedo, as entonagdes e as emogdes também serdo, pois
que determinados pela posi¢do do corpo, na condi¢cdo de que o ator possua
reflexos facilmente excitaveis, isto é, que aos estimulos que Ihe séo propostos do

exterior saiba responder pela sensacdo, o movimento e a palavra. (lgor Ilinski,
cit. por Conrado, 1969:157).

Assim, os exercicios da Biomecanica serviam para tornar o ator apto a realizar
movimentos conscientes em cena, movimentos que deveriam ser racionais e expressivos
(“Meyerhold fundamentava a biomecanica na natureza racional e natural dos
movimentos”. Conrado, 1969:159). Meyerhold prop6e assim uma inversdo no sentido da
convencao teatral, que serd calcada sobre a razéo e sobre as possibilidades expressivas do
gesto, sobre a ligag¢do entre exterior e interior: “NO processo criador, o primeiro lugar cabe
ao pensamento: o ator-artista pensa; pelo pensamento assumira uma postura triste, e sera
essa postura que o tornard triste; pelo pensamento correrd, e desta carreira nascera o medo”
(p. 160).

Afastando-se do ilusionismo que o teatro naturalista pressupde, o diretor russo
propGe que o publico seja um co-criador do espetaculo, conferindo novas func@es ao ator e

Seu personagem:
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O objetivo precipuo do ator meyerholdiano ndo é sentir, mas dominar os meios
de transmitir ao pdblico uma partitura de emoc6es, questionamentos, impulsdes e
deslanchar os processos que convocam imaginacéo e reflexdo, pér em jogo uma
forte atividade associativa de seu parceiro-espectador sem o qual o espetaculo
ndo existiria: & nele que devem nascer as emocoes ligadas aos sentimentos que o
ator, sem os experimentar, tem condi¢des de suscitar. (Picon-Vallin, 2006:30)

Ao buscar um teatro que se pauta pela convengdo, Meyerhold rompe com a
ideia de imitacdo de acGes que caracteriza o trabalho do ator e abre caminho para ulteriores
desenvolvimentos da acdo ndo-realista. Como ele, o polonés Jerzy Grotowski também ira
ultrapassar as convencfes e a estética do naturalismo e do realismo e propor formas
diferentes para as acdes realizadas em cena pelo ator. Grotowski dizia que, ao longo da
historia do teatro, era possivel observar o duelo entre duas possibilidades para o trabalho
do ator: em uma o ator imita 0 comportamento cotidiano, a vida; na outra, ele quer “criar a
impressao de que existe um outro mundo, o mundo do teatro, ‘dos refletores de arco’, da

imaginacdo, da fantasia, na qual a realidade passa por uma transformagdo™®”

, (Flaszen e
Grotowski, 2010:130). A pesquisa de Grotowski atravessou diversas fases, mas, desde o
inicio de sua carreira como diretor teatral, foram o oficio e as técnicas do ator o centro de
seus interesses e, em todas essas fases'’ o ator, seu treinamento, a relagdo com o
espectador, o corpo enquanto fonte de pesquisa e como um material de criacdo, estiveram
presentes.

Grotowski dizia que, quando iniciou seus estudos teatrais, acreditava que 0
método de Stanislavski era “a chave que abre todas as portas da criatividade” (Flaszen e
Grotowski, 2010:06). Nutrindo um grande respeito pelo mestre russo, Grotowski ultrapassa
0 conceito de acdo fisica formulado por Stanislavski e chega a uma nova concepcao do ato
de representar. Na fase conhecida como a do “teatro de espetaculos”, que é a que mais
interessa para esta pesquisa, por envolver diretamente a relacdo ator-plateia e o conceito de
atuacdo, o que buscava Grotowski ndo era a representacdo, mas sim um ato total, que
implicasse num desnudamento do ator diante do publico. Ludwik Flaszen afirma que
Grotowski “procurava o ator que ndo fosse ator, a atuacdo que ndo fosse atuacdo, o

ensinamento que fosse desaprender” (Flaszen e Grotowski, 2010:19), argumentando que

16 Grotowski chamava essa possibilidade mais proxima do fantastico de “mundo da ilusio”, reconhecendo,
no entanto, a imprecisao dessa terminologia, pois sabia que em diversos paises ha essa identificagdo entre o
processo de imitagdo da vida e a criagdo de uma “ilusdo”.

Y A do Teatro de Producdes ou Teatro dos Espetaculos; do Parateatro ou Teatro de Participagio; do Teatro
das Fontes; do Objective Drama; e da Arte como Veiculo. Cf Flaszen e Grotowski, 2010:226-243 e Cuesta e
Slowiak, 2007.
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aquilo que o ator deveria fazer diante do publico ndo era representar, nem alguma espécie
de fingimento de ordem artistica, mas sim “um ato real: de coragem, de humildade, de
oferta” (p. 31). Pois o ator € aquele que “trabalha em publico com o seu corpo, oferecendo-
o publicamente” (Grotowski, 1987:28). Mais tarde esse ato serd compreendido e resumido
na forma do ato total (a “formula-chave” do periodo teatral de Grotowski, segundo
Flaszen). Partindo da ideia de que o aprendizado do ator ndo deve ser um acimulo de
habilidades, Grotowski chegou ao conceito de uma via negativa, que se apresenta nao
como “uma colecdo de técnicas, e sim erradicacao de bloqueios” (p. 15), através da qual o
ator ndo se preocupa mais em como fazer uma determinada agdo ou representar um
sentimento: o foco é a eliminacdo das resisténcias do organismo do ator aos seus processos
psiquicos, a busca ndo de um estado “pelo qual ‘queremos fazer aquilo’, mas ‘desistimos
de ndo fazé-lo ™ (p. 15, grifos do autor).

A ideia de diminuir ou eliminar o lapso de tempo entre o impulso interior do
ator e a sua reacgdo exterior se assemelha ao pretendido por Meyerhold, mas o fundamento
desse impulso e o ato de despojar-se diante da plateia, fazendo uma “total doagdo de si
mesmo” (p. 14) — que levou a criagdo da expressdo “ator santo” — conduzem a um
resultado bastante diferente. O “desnudar-se” equivale, para o ator, a expor a parte mais
intima de si mesmo, um ato de “autopenetracdao” que revela e sacrifica ao publico sua parte
mais dolorosa, “que nao ¢ atingida pelos olhos do mundo” (p. 30). Oferece-se em
sacrificio, e atinge uma “santidade secular”:

Se o ator, estabelecendo para si proprio um desafio, desafia publicamente os
outros, e, através da profanacgdo e do sacrilégio ultrajante, se revela, tirando sua
mascara do cotidiano, torna possivel ao espectador empreender um processo
auténtico de autopenetracdo. Se ndo exibe seu corpo, mas anula-o, queima-o,

liberta-o de toda a resisténcia a qualquer impulso psiquico, entdo, ele ndo vende
mais seu corpo, mas o oferece em sacrificio. (Grotowski, 1987:29)

N&o se trata mais, portanto, de encontrar uma forma para construir um
personagem, de encontrar uma imagem ou retratar-se em determinadas circunstancias, de
“viver” um papel ou, através de uma imagem social (a proposta de Brecht, como veremos
em seguida), levar o espectador a refletir sobre seu “estar-no-mundo”. Para Grotowski, o
fundamental (nesta fase de produgdo de espetaculos) ¢ “0 uso do papel como um
trampolim, um instrumento pelo qual se estuda o que estd oculto por nossa mascara
cotidiana — a parte intima da nossa personalidade —, a fim de sacrifica-la, de expd-la”

(Grotowski, 1987:32). Quando Flaszen, diretor literario do Teatro Laboratorio e 0 mais
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direto colaborador de Grotowski nesse periodo, afirma que néo é a representacdo, mas sim
um ato real que o ator deve buscar, embaralha de uma forma inesperada o conceito de
intérprete e de interpretacdo com que estdvamos acostumados a lidar no ambito teatral.

A exigéncia de o ator penetrar suas experiéncias mais intimas, porém sem o
intuito de usa-las, & maneira stanislavskiana, como matéria prima para a constru¢éo de um
outro, do personagem, mas para exp0O-las e compartilhd-las com o publico, implica ndo
apenas uma nova proposta de relacdo com os espectadores, mas uma maneira diferente do
ator trabalhar com os seus materiais interiores. Implica numa necessidade de re-atualizacéo
desse material, dos seus impulsos interiores, de forma ndo apenas a manté-los vivos e
organicos, mas a trazer para a cena a sua experiéncia:

O ator ali ndo deveria atuar, mas penetrar os territorios da propria experiéncia,
como se o0s analisasse com o corpo e com a voz. Deveria reencontrar 0os impulsos
que fluem do profundo de seu corpo e com plena clareza guid-los em direcéo a
um certo ponto, que é indispensével no espeticulo, fazer essa confissdo no
campo que for necessario. No momento em que o ator alcan(;a esse ato, torna-se

um fendmeno hic et nunc; ndo é um conto, nem a criacdo de uma ilusdo; é o
tempo presente. (Flaszen e Grotowski, 2010:131).

Dessa forma, quando Grotowski fala em trazer a cena a prépria experiéncia, ja
estamos muito distantes de Stanislavski, que também se utilizava dos processos internos do
ator. No método stanislavskiano, o ator deve adaptar suas qualidades interiores para criar a
vida espiritual e fisica do personagem, elaborando uma composi¢do que levaria o ator a
“viver” o papel; no trabalho de Grotowski com seus atores, o objetivo ndo era o
personagem, que surgia na mente do espectador gracas a composi¢cdo cénica realizada. A
énfase “ndo se encontrava na criacdo do personagem, mas na formulacdo de uma estrutura
pessoal na qual o individuo poderia acercar-se a um eixo de descobrimento” (Richards,
2005:131°Y"™). A pesquisa feita em torno das acBes fisicas visava & descoberta pessoal,
partindo dos impulsos que se ligavam as experiéncias vividas. Para Grotowski, trabalhar
com esses impulsos interiores, sua concretizagdo em cena, levava a um caminho que, a
meu ver, aproximam o ator de um performer, abrindo trilhas para uma nova forma de o
ator pensar o seu estar-em-cena. Distanciamo-nos ja de um projeto de construgcdo do outro
entendido como algo totalmente distinto do ator, mas a construcdo cénica que este
empreende, baseada na mobilizacdo de todo o seu aparato fisico e vocal, impele-0 na
direcdo de um comportamento ndo natural, onde o “gesto significativo” a forma e o
artificio prevalecem, ou seja, mantendo a possibilidade de compreender esse estar-em-cena

como a materializacdo de um personagem.
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Numa linha diferente de Meyerhold e Grotowski, o dramaturgo e diretor
alemdo Bertolt Brecht também trouxe o trabalho do ator até um limite no que toca a
maneira do ator conceber e por em cena 0 personagem. Brecht desenvolve a teoria de um
Teatro Epico/Dialético, baseado na dialética e no questionamento da historia e das relacdes
sociais. A critica as relacdes que 0os homens mantém entre si, o desvelamento das forgas
sociais que operam e que norteiam as agdes humanas fundamenta o processo de epicizagao
da cena.

Tendo trabalhado com Erwin Piscator na década de 1920, Brecht tem um
percurso que o leva do expressionismo ao teatro como uma forma de conscientizagdo do
espectador. Bonfitto destaca que, na base de sua teoria, encontramos um ponto de vista que
0 aproxima de Diderot e Lessing:

... 0 teatro deve associar em sua pratica diversdo e instrucdo. Por instrugdo, aqui,
deve-se entender a estimulagdo de um exercicio critico, que pode levar o publico

a reconhecer o homem e a realidade ndo como definitivos e imutaveis, mas como
passiveis de transformacdo. (Bonfitto, 2002:64)

O teatro épico de Brecht se enraiza no teatro naturalista — por isso muitas de
suas proposicGes encontram afinidades com o método stanislavskiano — mas seu caréater
anti-ilusionista o afasta definitivamente dos objetivos de Stanislavski. Anatol Rosenfeld
ressalta que Brecht supera tanto “o ilusionismo e o passivismo” do naturalismo quanto o
“antiilusionismo e antipsicologismo dos expressionistas”, refundindo-os atraves do
marxismo, “do materialismo mecanicista e o idealismo dialético de Hegel” (Rosenfeld,
1985:146) no que chamou de teatro épico.

O que Brecht criticava na forma dramatica tradicional era a visdo da realidade
como algo dado, algo imutavel, que ndo estava sujeita a transformacdo pelo homem. Ele
desejava ndo apenas “apresentar relagoes inter-humanas individuais — objetivo essencial do
drama rigoroso e da ‘peca bem feita’, — mas também as determinacgdes sociais destas
relagdes” (p. 147), de forma que o espectador tomasse um posi¢do critica face a esta
realidade. E clara ai a intencdo didéatica de Brecht, no sentido de direcionar a plateia para
esse posicionamento critico, de desmascarar as forcas econdémicas e sociais ocultas nos
comportamentos humanos, por vezes 0s mais triviais.

Combatendo o entorpecimento da plateia e pensando nessa necessidade de
transformacédo da sociedade, Brecht propds uma nova funcéo para o ator, que alterava a

forma como este deveria encarar o seu papel e a construgéo do personagem. Comparando a
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forma dramatica — que chama também de aristotélica — e a forma épica do teatro, Brecht
diz que na primeira o espectador é envolvido na acdo cénica, enquanto na segunda ele é um
observador desta (cf. Brecht, 2005:31). Para tanto, no que toca ao trabalho do ator, este
deve narrar, ndo interpretar, o que implica, de inicio, na ndo identificacdo do ator com o
Seu personagem.

O ator deve conceber o homem — e, em consequéncia, 0 Seu personagem —
como algo mutével, torna-lo seu objeto de pesquisa; € o ser social que deve ser posto em
destaque, ndo o individuo com suas idiossincrasias. Antes que a coeréncia, 0 ator deve
prestar atencdo as contradicdes do personagem, pois sdo nestas que mais se revelam as
tensdes entre a linearidade dos acontecimentos e as coerc¢des que as forgas sociais impdem
e que costumam passar despercebidas. Ja que o homem “ndo é uma marionete presa em um
destino irreversivel e imutavel” (Bonfitto, 2003:66), a possibilidade de mudanga e
transformacéo deve ficar clara para o espectador.

Para garantir essa distdncia necessaria para que o ator compreendesse 0
personagem de uma forma critica e o espectador ndo simplesmente mergulhasse na histéria
encenada, mas permanecesse em “estado de observacdo”, perscrutando o que se sucede em
cena como uma possibilidade, ndo como uma inevitabilidade, Brecht criou uma série de
procedimentos, que ajudariam o publico a manter essa atitude critica. Um desses
procedimentos, os efeitos de distanciamento (Efeito V — Verfremdusgseffeckt),
provocariam no espectador um estranhamento que impediria a identificacdo automatica do
publico com o her6i e ajudariam o ator a conceber sua interpretacdo como um comentario
aos atos perpetrados pelo personagem. O distanciamento, para Brecht, era necessario para
que o espectador pudesse analisar os fatos mostrados em cena, para causar um “estado de
surpresa” (Rosenfeld, 1985:155) que possibilitaria a investigacdo cientifica e o
conhecimento. Brecht dizia que, para se conseguir o efeito de distanciamento, o ator deve
dar seu texto como uma citacao, deve revelar nas agdes realizadas em cena aquelas que néo
realizou e, em tudo que o ator mostre ao publico, o ato de mostrar deve ser nitido,
impedindo-o de produzir o efeito de empatia. Isto ndo significa que os atores precisassem
renunciar totalmente ao recurso da empatia no momento da constru¢do desse personagem,
na pesquisa do seu comportamento; ele deve “usa-lo apenas numa fase prévia, em qualquer
momento da preparagao do seu papel, nos ensaios, € ndo durante a propria representacao”

(Brecht, 2005:103).
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Assim como ndo deve metamorfosear-se completamente no personagem, o ator
deve desenvolver os elementos de natureza emocional em forma de gestos. Ele tem de
“descobrir uma expressao exterior evidente para as emogdes de sua personagem, ou entao
uma acao que revele objetivamente os acontecimentos que se desenrolam no seu intimo”
(p. 108). Esse gesto deve revelar as atitudes que as personagens assumem umas em relacéo
as outras. Brecht pensa em um gestus, um “gesto social”, como um conjunto de mimicas,
posturas e enunciados que uma pessoa dirige a outra: “A posi¢ao do corpo, a entoagdo € a
expressao fisiondmica sdo determinadas por um gesto social; as personagens injuriam-se
mutuamente, cumprimentam-se, instruem-se mutuamente, etc.” (p. 155). Distinguindo um
gesto comum de um gesto social, Brecht pondera que este revela uma realidade social, uma
realidade do mundo dos homens, que nos permite tirar conclusdes sobre a situacdo social.

Como Grotowski, Brecht nega a 42 parede e insere o publico na representacao,
mas com objetivos diferentes. O ator ndo pode ignorar o publico, pois trava um dialogo
com ele, dirige-se a ele e interpela-o. O ator compde seu personagem como um narrador:
“o ator épico deve ‘narrar’ seu papel, com o ‘gestus’ de quem mostra um personagem,
mantendo certa distdncia dele” (Rosenfeld, 1985:161). Essa distdncia pressupde o que
Rosenfeld chama de “um jogo dificil entre a metamorfose e o distanciamento” (p. 161),
uma vez que so é possivel se distanciar de algo que ja se aproximou, ou seja, o0 ator deve se
aproximar — inclusive através da identificagdo — do personagem antes de dele se distanciar.
Assumir o papel de um narrador implica num desdobramento, hum jogo em que o ator
deve oscilar entre o personagem (o sujeito da acdo) e aquele que narra (o ator, mas nédo
exatamente esse, ja que se trata do ator em “estado cé€nico”. Discutiremos i1Sso com mais
vagar no capitulo 3). Como diz Rosenfeld

Em cada momento [o ator] deve estar preparado para desdobrar-se em sujeito
(narrador) e objeto (narrado), mas também para “entrar” plenamente no papel,

obtendo a identificacdo dramatica em que ndo existe a relativizagdo do objeto
(personagem) a partir de um foco subjetivo (ator). (Rosenfeld, 1985:161).

Essa alternancia ou desdobramento do ator entre “pessoa” e “personagem” é
levada adiante e mesmo superada em uma série de experiéncias que tiveram inicio na
segunda metade do século passado. Os véarios desenvolvimentos da exploracdo das a¢des
realizadas em cena, tanto no teatro como na danca, e 0 uso das experiéncias pessoais dos
atores, vao levar a um paulatino desaparecimento da nocao classica de personagem, como

veremos no proximo capitulo.
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'..une figure issue de la réalité et comme une entité autonome qui agit dans un espace tout ensemble concret
et fictif.

' ..est empreinte de familiarité domestique.

"' ..a une réalité revue et corrigée...

"' La culture bourgeoise, en voie de constitution, mettra alors en cause, dans un irrémédiable remueménage,
des notions qui le touchent de trés prés, en affirmant les droits de 1’individu, en décrouvant I’importance des
strutuctures sociales et du travail de I’histoire, en mettant ’économie au centre des rapposts humains.

V Por otra parte, no es posible arrancarse el propio espiritu y tomar prestado otro mas adecuado al papel.
¢Donde conseguirlo? Del papel que ain carece de vida? Podemos pedir prestada una prenda, un reloj, pero
no un sentimiento. Mis sentimientos son inalienables, y los suyos lo son para usted. Actle siempre em su
propia persona, como hombre y como actor. (...) Todas las veces que actle, sin excepcion, debe acudir a su
propio sentimiento.

V! Como veis, nuestra tarea principal no consiste sélo en reflejar la vida del papel en su manifestacion
externa, sino sobre todo en crear en escena la vida interior del personaje representado y de toda la obra,
adaptando a esta vida ajena los propios sentimientos humanos, dandole todos los elementos organicos del
espiritu de uno mismo.

VIl para observar la forma externa de la manifestacion natural del sentimiento

VIl la forma artistica externa de la creacion escénica, que explica visualmente su contenido interno.

" El arte no es la vida real, ni siquiera su reflejo. El arte es en si mismo, creador. Crea a su propia vida, bella
em su abstraccion fuera de los limites del tiempo y el espacio.

X« _bello, pero no profundo. Su efecto es mayor, pero menor su fuerza; su forma es més interesante que el
contenido; actlla mas sobre la vista y el oido que sobre el alma, y por eso es mas para encantar que para
conmover.

Xl .. que en las condiciones de la vida del papel y en plena analogia con la vida de éste, se debe pensar,
querer, esforzarse, actuar de modo correcto, 16gico, armonico, humano. (...) ...se aproxima al personaje y
empieza a sentir al unisono con él.

X' En cada accion fisica hay algo de psicoldgico, y en lo psicolégico algo de fisico.

X se termina en la mas repulsiva artificialidad.

XV .. debe tener una justificacion interna y ser l6gica, coherente y posible en la realidad.

XV __tiene un fundamento y un proposito.

! This method brings great concreteness to the work of the actor. It is based on the indivisible unity of the
physical and spiritual life of a person and is built on the correct organization of the physical line of the
actor’s life on the stage. The purpose of this method is to penetrate, through the logical and correct
fulfillment of physical actions, into those complicated, deep feelings and emotional experiences which the
actor must call out of himself in order to create the given stage image.

XVIL the transference of the actor’s attention from the search for feelings inside himself. ..

XVII o se debia encontrar en la creacién del personaje , sino en la formacion de una estructura personal en
la que el individuo podia acercarse a un eje de descubrimiento.



CAPITULO 2 - O ATOR ALEM DO PERSONAGEM?

Figura 3: Clube do Fracasso
Foto: Alex Ramirez
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O ATOR ALEM DO PERSONAGEM?

O ator pode estar em cena sem representar um outro, sem envergar um
personagem? Neste capitulo discutiremos outras maneiras de abordar o “estar-em-cena”
por parte do ator, versando sobre praticas que ndo apenas vao ultrapassar o conceito
classico de personagem, mas irdo colocar em xeque a sua propria nogéo.

Vimos ao final do capitulo anterior como alguns artistas — Meyerhold, através
da estilizacdo, da convencdo e do artificio desenhados pelo corpo do ator; Brecht, pelo
distanciamento e pelos processos de narracdo a que o ator deveria se ater em sua atuacéao;
Grotowski, pelo desnudamento e pela exposicado do ator — levam o conceito de personagem
até o seu limite, sem contudo rompé-lo. Mesmo deixando a cargo do espectador a
montagem e a concretizacdo do personagem, o ator ainda cria acfes e atividades que
remetem a alguém que nao a ele mesmo, e que se constituem em personagem.

Mas a penetracdo de praticas advindas da performance e da danca no fazer
teatral irdo transformar substancialmente a maneira como o ator desenvolve o seu trabalho,
levando o corpo e a “presenga cénica” ao status de parametros para a criacdo deste estar-
em-cena. Transforma-se 0 modo de se realizar acfes em cena, ultrapassando o conceito de
acao fisica tal como formulado por Stanislavski e desenvolvido por Grotowski,
aproximando-se da nocao de evento que a performance valoriza.

O advento de outras formas de narrar em cena, como 0 depoimento pessoal e
os biodramas, vem diluir ainda mais as fronteiras entre a ficcdo e a ndo fic¢éo, trazendo a

tona questdes como o enquadramento teatral e os limites da representagéo.

2.1. A Performance e o ator como performer

Como ja dissemos anteriormente (ver Introducdo), o final do século XX
apresenta um crescente questionamento do estatuto do personagem, levando a sua diluicdo,
as vezes quase ao seu desaparecimento. A maneira como o ator pensa e aborda o seu estar-

em-cena transforma-se de forma substancial ao longo do século XX, e chegamos ao final
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do milénio discutindo ideias como a de um ‘“ndo-personagem”. A ascensdo da
Performance Art e a incorporacdo de varias de suas praticas no trabalho teatral foram
decerto alguns dos fatores que contribuiram para essa transformacdo e que trouxeram a
noc¢do de evento, de acontecimento, e a transformacédo do ator em performer, para o centro
das discussdes e pesquisas do teatro.

O tedrico e diretor norte-americano Richard Schechner distingue varias
maneiras de se pensar a performance® e, em consequéncia, o trabalho do performer:
enquanto ritual, como performance cotidiana e artistica. Dessa maneira, “toda a gama de
experiéncias, compreendidas pelo desenvolvimento individual da pessoa humana, pode ser
estudado como performance” (Schechner, 2003b:27). O que norteia a reflexdo de
Schechner ¢ que as performances sdo feitas de “comportamento restaurado”, isto ¢, nao
apenas a arte exige treino e esforco constante, mas também o comportamento diario é fruto
de um aprendizado, envolve anos de aprendizado sobre as maneiras de se comportar, e
requer “a descoberta de como ajustar e exercer as a¢cdes de uma vida em relagdo as
circunstancias pessoais € comunitarias” (p. 27).

O desenvolvimento dos Estudos da Performance e, antes disso, a Antropologia
Cultural e a Sociologia, trouxe a possibilidade de se enxergar o comportamento cotidiano
como uma performance. Quando Erving Goffman publica A Representacdo do Eu na vida
cotidiana (1959), ndo apenas se apropria de termos teatrais (fala em atores, desempenho de
papéis, plateia, bastidores, etc.)?; ele expde a performativizacdo que esta por tras da nossa
maneira de agir no dia-a-dia, pensando esse comportamento como uma mascara (uma
persona) que assumimos para bem realizarmos as tarefas das quais nos incumbimos no
nosso dia-a-dia. Ao falar em mascara, Goffman ndo utiliza o termo no sentido pejorativo
de uma “hipocrisia”, mas antes reconhecendo o fato de que todo ser humano est4, sempre e
em qualquer lugar, desempenhando um papel, ¢, na medida em que uma mascara
representa a concepcao que formamos de nds mesmos e aquilo que esforgamo-nos para nos
tornar, ela, em determinados casos, pode chegar a ser 0 nosso eu mais verdadeiro.

Desempenhar bem um papel significa, aqui, sustentar a impressao que causamaos nos outros

! Sempre que nos referirmos & Arte da Performance utilizaremos Performance (com a inicial maitscula) para
distinguirmos da realizacdo de performances artisticas ou da performance enquanto trabalho ou desempenho
do ator, ou ainda nas acepgdes que os estudos culturais e etnograficos propdem.

2 Assim se refere Goffman ao seu trabalho no prefacio do livro: “A perspectiva empregada neste relato é a da
representacdo teatral. Os principios de que parti sdo de carater dramaturgico. Considerarei a maneira pela
gual o individuo apresenta, em situacoes de trabalho, a si mesmo e a suas atividades as outras pessoas, 0S
meios pelos quais dirige e regula a impressdo que formam a seu respeito e as coisas que pode ou nao fazer,
enquanto realiza seu desempenho diante delas” (Goffman, 2002:09).
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utilizando de artificios diversos, como um “cenario” adequado, aparéncia, atitudes, padroes
de linguagem, gestos corporais, expressoes faciais etc., que corroborem a imagem desejada
(cf. Goffman, 2002:11-24). O que fundamenta essa representacdo € a capacidade do
individuo de fazer com que os outros “levem a sério” a impressao que ele lhes causa, ou
seja, que eles acreditem “que o personagem que veem no momento possui os atributos que
aparenta possuir, que o papel que apresenta terd as consequéncias implicitamente
pretendidas por ele e que, de um modo geral, as coisas sdo o0 que parecem ser.” (p. 25,
grifo nosso). Pensando no individuo que “desempenha” um papel (em inglés, to perform
significa desempenhar, executar, além de representar um papel), Goffman ndao
obrigatoriamente estd se referindo a um “fingimento”, mas sim a uma relacdo que pode
oscilar da cren¢a ao cinismo em relagdo aquilo que apresenta em sua “fachada”. A
distingdo entre as regides de fachada (onde a representacdo ocorre) e de fundo (onde se
passa uma acdo relacionada com aquela, mas muitas vezes incompativel com o que é
mostrado em cena, local que chamamos coloquialmente de “bastidores”), sera util
posteriormente para discutirmos a quebra do universo ficcional.

Nessa linha, Schechner, falando sobre os varios tipos de performances que o
ser humano executa, distingue entre fazer crer e fazer crencas, sendo que o desempenho de
papéis, as performances do cotidiano, fazem crencas, criando a realidade social que é
encenada; as performances que fazem crer estdo calcadas na distingdo entre o que é real e 0
que é ficcional, convengdes que demarcam “os limites entre a vida e a arte” (Schechner,
2003b:42).

Para pensarmos na distin¢do entre performances do cotidiano e performances
artisticas, temos inicialmente de pensar na fung¢do que estas assumem, ja que “ndo ha nada
inerente a uma agdo em si mesma, que a caracterize ou a desqualifique como sendo
performance” (p. 37), ou seja, o evento ou agdo ser percebido como performance ¢ algo
que depende das circunstancias culturais nas quais ele esta inserido.

Ao criar, em 1959, o termo “performance cultural”, Milton Singer enfatiza a
relacdo entre a transmissdo do conteudo cultural tradicional das varias culturas e 0os meios
especificos que elas encontram para fazé-lo (Cf. Carlson, 2010:27). Singer lista uma série
de atividades, que, assim como 0 teatro e a danga, possuiam “um espago de tempo
definitivamente limitado, um principio e um fim, um programa de atividades organizado,
um conjunto de performers, uma audiéncia, um lugar e uma ocasido de performance” (cit.

por Carlson, 2010:27). Tais como as performances artisticas, estas também se encontram
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separadas no espaco ¢ no tempo, sdo “eventos” ou ocasides a parte — cerimonias, rituais,
casamentos, festividades — que tém essa fungdo de transmissdo do arcabougo cultural de
um povo.

O que vai determinar se um evento € ou ndo considerado como performance é a
funcdo que ele exerce dentro do circulo cultural no qual se insere. Esta claro que uma
performance pode ser abordada de vérias perspectivas, seja em relagdo ao seu contexto,
seja quanto as atividades do performer, seja quanto as caracteristicas ou dinamicas de sua
producdo (ver Carlson, 2010: 22-68). Porém, sob a ética que nos interessa aqui, € a partir
de seu enquadramento que podemos observar se um fendmeno pode ser considerado como
uma performance artistica. De alguma forma, a performance deve ser “marcada” para ser
experimentada como tal; estas “marcas” sao de natureza muito diversa, ¢ vao desde
anuncios que comunicam as condicGes de realizacdo do evento (dia, hora, local, as
restricbes de acesso etc.), @ maneira como esse evento se insere na vida social da
comunidade (a sua tradicdo, periodicidade, as estruturas psicolégicas comunais
envolvidas).

E a possibilidade de observar e realizar qualquer acdo de um ponto de vista
artistico, quebrando as convencdes e as marcas que normalmente a envolvem, retirando do
seu contexto acBes que realizamos no nosso dia-a-dia, que ira nortear uma parcela
significativa da produgéo da Performance Art realizada no Ocidente dos anos 60 e 70. Se,
de um ponto de vista ortodoxamente teatral, a insercdo da acdo dentro do universo
ficcional da peca encenada € o que nos diz que aquela é uma acdo artistica, a Performance
ird romper com esse procedimento: os performers irdo “desvestir” essas agdes de sua
ficcdo, realizando-as como atos “em si”, provocando o estranhamento que decorre do
processo de descontextualizagao.

A acdo de colocar um objeto ou acdo fora do contexto ou do espaco e situagao
onde ele é normalmente feito ou esperado, € um dos procedimentos tipicos da arte de
vanguarda, e foi um dos norteadores da producdo artistica de dezenas de performers,
influenciando a estética e os métodos de trabalho de muitos criadores e diretores teatrais. O
processo de afirmacdo da Performance enquanto uma arte autbnoma é acompanhado por
uma incorporacdo de seus procedimentos e conceitos ao teatro. Para Lehmann,

a imediatidade de toda uma experiéncia compartilhada por artistas e publico se

encontra no centro da “arte performatica”. Assim, é evidente que deve surgir um
campo de fronteira entre performance e teatro a medida que o teatro se aproxima
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cada vez mais de um acontecimento e dos gestos de auto-representacdo do artista
performatico” (Lehmann, 2007:223).

Especialmente a partir do final da década de sessenta do século passado,
podemos notar uma aproximacgao entre as duas artes, uma “teatralizagdo” da performance e
uma “performatizagdao” do teatro. RoseLee Goldberg destaca os grandes espeticulos de
Robert Wilson e Richard Foreman que refletiam, ao mesmo tempo, “preocupac¢des com a
arte da performance e o teatro de vanguarda” (Goldberg, 2006:175). Enquanto as
performances eram, até entdo, eventos rapidos, de curta duracdo e Unicos, Wilson e
Foreman produziam espetaculos ensaiados e de longa duracdo, podendo ficar meses em
cartaz (apesar de varios dos espetaculos de Wilson nessa época apresentarem essa
caracteristica de eventos unicos, como “MONTANHA KA E O TERRACO GUARDenia,
uma estoria sobre uma familia e algumas pessoas mudando”, criado para o Festival de
Aurtes de Shiraz, no Ird, em 1972, que teve a duracdo de uma semana e foi apresentado uma
Gnica vez®). Esse movimento, que Goldberg chama de performance fringe (em inglés
margem, franja, orla), envolveu um numero considerdvel de dramaturgos, musicos e
artistas norte-americanos, incorporando ndo apenas as experiéncias do teatro experimental
norte-americano (como o Living Theatre e o Bread and Puppet), mas também assimilando
o trabalho de artistas como John Cage, Merce Cunningham, da Nova Danca e do grupo
Fluxus. A performance fringe “era de natureza nao-literaria: um teatro dominado por
imagens visuais. A auséncia de narrativa e dialogo, trama, personagem e cenario em forma
de um espaco “realista” enfatizava essa ‘imagem de palco’” (p. 175). Em meados dos anos
70, a critica norte-americana Bonnie Marranca cria o termo “Teatro de Imagens” para se
referir a esse tipo de encenagdo que criava um novo tipo de “gramatica visual” (Carlson,
2010:121), que enfatizava o0s codigos visuais, abdicando de enredos, cenarios e
personagens tradicionais, e muitas vezes da linguagem (textual) para se apoiar em outras

formas de percepcéo.

¥ Como relata Calvin Tomkis: “MONTANHA KA iniciou-se (‘estreou’ nio parece ser a melhor palavra) na
meia-noite do dia 2 de setembro ao pé da colina chamada Haft-tan, ou sete corpos, numa referéncia aos
corpos dos sete poetas sufis, ali enterrados. A cada novo dia, os performers deslocavam-se para uma area
mais alta da montanha, atingindo seu cume no sétimo e Gltimo dia da apresentagdo. Nos intervalos entre 0s
diversos episodios, havia sempre atividade numa plataforma erguida ao pé da montanha. Um programa
detalhado mostrava o que acontecia em cada dia, aonde, e por quanto tempo: dezenas de pecas individuais,
dancas, pantomimas e quadros que haviam sido previamente preparados pelos varios membros da companhia
— o programa enumerava dezessete diretores, nove autores e um elenco de setenta e cinco integrantes” (cit.
por Galizia, 1986: XXX-XXXI).
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H& uma assimilacdo de procedimentos advindos da performance que nos
aponta para um fato de extrema importancia para o nosso estudo: a paulatina identificagéo
do ator com o performer. Por um lado, o performer é visto/pensado como um ator
ampliado, algo como o ator/bailarino de que nos fala Eugénio Barba. O fundador da
Antropologia Teatral® utiliza a palavra teatro para referir-se indiscriminadamente ao teatro
e a danca, e o termo ator deve ser entendido como “ator-bailarino”, ndo apenas aquele que,
segundo a tradigdo ocidental, se orienta “por uma rede de ficgdes, de ‘se magicos’ que
estdo relacionados com a psicologia, o carater, a histéria de sua pessoa e de seu
personagem”, mas que se volta, antes, para a criagdo de “um corpo ficticio, ndo uma
pessoa ficticia” (Barba, 1994:57).

Nesta visao, Pavis pondera que muitas vezes o termo performer é usado para
marcar a diferenca em relacdo ao ator, considerado frequentemente apenas como um
intérprete de um teatro marcadamente falado: “O performer, ao contrério [do ator], €
também cantor, bailarino, mimico, em suma, tudo o que o artista, ocidental ou oriental, €
capaz de realizar (to perform) num palco de espetaculo” (Pavis, 1999:284). A performance
do ator € aqui identificada fundamentalmente com o seu desempenho, a sua maneira de
estar em cena, a vocalidade e gestualidade empregada para sustentar essa presenca.

Por outro lado, o performer € aquele que executa uma Performance, num
espectro muito amplo e bem distinto do sentido de representacdo de que se reveste 0
trabalho do ator. A amplitude de manifestacdes englobadas sobre esse mesmo nome — de
Performance — impede uma qualificacdo Unica de qual deve ser o perfil do performer,
quais as qualidades que uma pessoa deveria portar ou desenvolver para tornar-se um
performer (como € usual ocorrer em relagdo ao ator). Como coloca Roselee Goldberg,

Ao contrério do que ocorre na tradi¢do teatral, o performer é o artista, raramente
um personagem, como acontece com os atores, e 0 contelido raramente segue um
enredo ou uma narrativa tradicional. A performance pode ser uma série de gestos
intimos ou uma manifestacdo teatral com elementos visuais em grande escala, e
pode durar de alguns minutos a muitas horas; pode ser apresentada uma Unica

vez ou repetida varias vezes, com ou sem um roteiro preparado; pode ser
improvisada ou ensaiada ao longo de meses (Goldberg, 2006:VI111).

Assim, o escopo da Performance, e consequentemente o trabalho do performer,

pode variar de agdes realizadas sem a presenca de um publico espectador a intervencoes

* Barba define a Antropologia Teatral como “o estudo do comportamento humano em situacdo de
representacdo organizada” (Barba, 1994:25), baseando-se na observacdo do comportamento cénico pré-
expressivo encontrado na base dos diferentes géneros, estilos e papéis das diversas tradi¢cdes cénicas,
ocidentais e orientais.
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cirdrgicas no proprio corpo, passando por intervencdes urbanas e propostas de interacdes
entre o artista e o publico realizadas em galerias de arte®. Poetas, pintores, musicos,
dancarinos, cineastas, escultores, fazem e fizeram, de forma continuada ou
esporadicamente, uso da Performance como forma de expressdo artistica, num movimento
que permanentemente questiona as fronteiras da arte.

A “demonstracao ao vivo” de uma ideia ou conceito, a realiza¢do de uma agao
na presenca do publico, faz com que se pense ndo apenas na obra em si, mas no ato que a
constitui. Na década de 50, a action painting realizada por Jackson Pollock, transferia o
foco de atencdo da pintura para o ato de pintar, colocando a acédo realizada como o ponto
central da arte, transformando “o ato de pintar no tema da obra, e o artista em ator”
(Glusberg, 2009:27), ou seja, naquele que age. Seguindo essa ideia, a arte conceitual nao
apenas desdenhava o objeto de arte como desejava reduzir a alienagdo e a distancia entre o
artista e o seu publico, e a Performance e o corpo do artista tornaram-se os suportes ideais
para essa proposta’.

O que a incorporacdo das ideias da Performance e do trabalho do performer
traz para o seio do teatro, é especialmente a quebra com a necessidade de ficcdo (o
rompimento com um espaco-tempo ficcional) e a nocdo de evento (mais adiante
discutiremos sobre a acdo cénica e sobre o corpo do ator). Nao apenas o material sobre o
qual o diretor e o ator trabalham se expande para muito além do texto dramatico: a cena é
invadida por uma série de objetos e imagens, que, alterando a relacdo entre os elementos
cénicos (texto, interpretacdo, aderecos, musica, figurinos etc.) propde uma relacdo de
parataxe, de coordenacdo entre esses elementos, que ndo estdo mais subordinados ao texto

dramatdrgico. A narrativa posta em cena, liberta das amarras do texto, € frequentemente

> Respectivamente, performances de: Theching Hsieh, que construiu uma cela de prisio em seu apartamento
e trancou-se |4 por um ano, sem ler, falar, escutar misica ou se comunicar com alguém; Orlan, que se
submeteu a varias cirurgias plasticas, colocando em seu rosto elementos de famosas pinturas e esculturas de
mulher, e transformando o préprio corpo em suporte para a performance; Eleonora Fabido, que portando um
cartaz de “converso sobre qualquer assunto”, sentou-Se € CONVErsou com varias pessoas no centro de uma
grande cidade; Marina Abramovic, que permitiu que os espectadores usassem nela diversos objetos, entre
eles uma rosa, uma tesoura, mel, uma pistola, uma bala, correntes, caneta, batom, uma cAmera polaroid, faca,
chicote. (Cf, Fabido, 2008:235-36)

® Ver, por exemplo, a performance Zona 5 da sensibilidade pictérica imaterial (1962), de Yves Klein, na
qual este vendia sua sensibilidade em troca de folhas de ouro, que depois foram langadas no rio Sena,
enquanto o recibo da compra era queimado; Following Piece (1969), de Vito Acconci, na qual este seguia
pessoas escolhidas ao acaso, na rua; Tensdo paralela (1970), de Dennis Oppenhein, na qual seu corpo
arqueado criava um eco a forma de um monte de terra (cf. Goldberg, op. cit. p. 139, 146 e 147).
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construida de maneira ndo-linear, onde predominam técnicas de collage’, em que cada um
desses elementos fala por si.

Além disso, o proprio trabalho do ator, transformando-se no trabalho de um
performer, também nédo esta mais obrigatoriamente subordinado as exigéncias de um texto
e mesmo de uma narrativa. O performer costuma centralizar em si todo o processo de
criacdo, ele é ao mesmo tempo o dramaturgo, o encenador e aquele que atua (que executa a
performance). Impde a sua marca pessoal, ndo apenas mostrando suas habilidades, mas
revelando uma concepcao de cena (de mundo). Como destaca Renato Cohen, o performer
se torna um relator de seu tempo, equiparando-se a outros artistas que verticalizam todo o
processo de criacdo artistica:

Na passagem para a expressdo artistica performance, uma modificagdo
importante vai acontecer: o trabalho passa a ser muito mais individual. E a
expressao de um artista que verticaliza todo seu processo, dando sua leitura de
mundo, e a partir dai criando seu texto (no sentido signico), seu roteiro e sua
forma de atuacdo. O performer vai se assemelhar ao artista plastico, que cria

sozinho sua obra de arte; ao romancista, que escreve seu romance; a0 musico,
que compde sua musica. (Cohen, 2002:100)

O ator/performer deixa a sua marca como criador ndo apenas do personagem,
mas sua presenca altera a prépria estrutura da encenacdo. Como a insercdo do
ator/performer em cena é muitas vezes determinada por motivos que ultrapassam os da
narracdo da histdria — a construcdo da narrativa da cena independe do enredo (plot) — ele se
torna livre para construcdo de acfes que mostram muito mais da propria personalidade
deste do que das necessidades daquela. Dessa forma, se torna o criador de um “ato
poético” (Gusmao, 2000:51) numa perspectiva performatica onde “o trabalho do ator se
estendera desde a idealizagdo da cena até o final da sua apresentagdo” (p. 52), tornando a
sua personalidade parte fundamental do processo de encenacao.

Em alguns aspectos o trabalho do ator se confunde com o trabalho do
performer, pelo fato de que, em algumas situagGes, ambos tem as mesmas caracteristicas.
A perspectiva do teatro performativo leva a esta fusdo: Féral (2008), pretendendo
justamente chamar a atencdo para a transformacdo do ator em performer e para a

performatividade da acdo, trata-o preferencialmente, mas ndo exclusivamente, como

’ Renato Cohen ressalta que a collage, “justaposi¢io e colagem de imagens ndo originalmente proximas,
obtidas através da selegdo e picagem de imagens encontradas ao acaso, em diversas fontes” (Cohen, 2002:60)
é uma das caracteristicas da Performance. Sua estrutura é utilizada tanto no processo de criagdo do espetaculo
quanto na elaboracdo final do mesmo. Seu uso altera a funcdo ordinaria dos objetos e elementos cénicos,
alterando suas propriedades originais e criando paradoxos.
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performer. Mas o escopo do trabalho do performer ultrapassa o do ator. Apesar de, no
contexto de formas teatrais hibridas essas fronteiras ficarem difusas e decrescerem de
importancia, ha ainda um vasto campo em que se distingue a Performance do Teatro.
Voltaremos a essa questdo com mais vagar no capitulo 4, inclusive no que toca a presenca

ou auséncia de personagens em cena.

2.2. O movimento e a agdo como personagens

Quando Stanislavski se volta para as a¢oes fisicas como uma maneira de o ator
construir seu personagem e Meyerhold comeca a explorar as possibilidades do corpo do
ator, percebemos que a acdo realizada em cena pelo ator dd& um passo no seu longo
percurso em direcdo a autonomia. Ou seja, podemos perceber um trajeto no qual essa acao
se vé cada vez menos sujeita a uma ldgica que a subordina a histéria e ao enredo. Levando
essas acdes além da necessidade de contar uma historia, estariam elas sujeitas também a
ultrapassar a configuracdo de um personagem?

Encontramos, na historia recente do teatro ocidental, movimentos que
propuseram outra l6gica as a¢fes do ator. O que se convencionou chamar de Teatro do
Absurdo, por exemplo, rompeu com a necessidade de que as agdes estivessem sujeitas a
esse verismo e ao cotidiano, criando, contudo, uma outra légica que, de certa maneira,
ainda Ihes restringia a autonomia, empurrando-a de volta a uma subordinacéo, quer seja no
plano onirico, quer seja pela propria necessidade de romper com a causalidade do teatro
realista, ou ainda pelo desejo de tecer uma critica a conduta e a forma de organizacdo da
sociedade da época.

Devemos lembrar que, no Ocidente, quando se fala em Agdo do ator, e em
especial em acdo fisica, pode-se imaginar uma linha que parte de Stanislavski, passa por
Grotowski e se estende até os nossos dias. Nessa linha, organicidade e veracidade sdo
conceitos chaves, e passam sempre por uma justificagdo interna dessas agdes por parte do
ator. Toporkov detalha o processo de aprendizagem do “Método das agdes fisicas”, que
eram utilizadas tanto no treinamento do ator como na construcdo de personagens. A acgao
ndo significava simples movimento fisico, sendo em sua esséncia uma agéo psicofisica,
envolvendo uma tarefa ao mesmo tempo fisica e psicolégica, pois Stanislavski acreditava

existir uma ligacéo entre a vida fisica e espiritual de uma pessoa. Tendo como proposito
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ajudar o ator a penetrar nos sentimentos e experiéncias emocionais necessarios para viver o
seu papel no palco, 0 método baseava-se na justificativa dada pelo ator para a realizacdo
dessas acdes: “Nao ha agao fisica sem desejo, sem objetivos e problemas” (Toporkov,
1998:16", e o ator precisava justificar internamente essas ages, e era essa justificativa que
conferia a elas — as a¢Oes — a sensacdo de verdade e de genuinidade.

O cerne desse trabalho era sempre as motivacdes do personagem naquela
situacdo. A busca era por encontrar tarefas concretas para o ator executar, nada deveria ser
feito de uma maneira “geral”. Tanto a busca de justificativas internas, que passavam pela
criacdo de imagens vividas para o0 ator e o seu parceiro de cena, quanto o préprio foco na
realizacio de acdes fisicas — “Nao interprete [act] nada, apenas execute [play] cada agdo™®
(p. 86"), dizia Stanislavski nos ensaios —, visavam impedir que o ator atuasse de uma
maneira mecanica e “falsa”.

Porém, enquanto o diretor russo se mantinha dentro dos estritos padrfes do
teatro dramaético, voltando seus esforcos para a concretizacdo cénica de personagens
semelhantes a individuos, Grotowski direciona seus esfor¢os para um distanciamento e
uma autonomia do ator em relacdo ao personagem. Assumidamente um continuador do
trabalho de Stanislavski, desenvolvendo seu trabalho a partir das ac¢@es fisicas, Grotowski
tinha uma outra visdo do que seria a organicidade e a justificativa das a¢des. De fato, o ato
de “revelagao” — 0 desnudamento do ator diante da plateia, a exibicdo do que havia de mais
intimo na pessoa do ator — estava diretamente ligado ao fenbmeno da organicidade.
Falando da agdo realizada pelo ator e da “forma”, da partitura criada por ele, Ludwik
Flaszen chama-a de “singular ato de conhecimento” e se refere a organicidade como uma
“zona intermediaria” entre o que ¢ corporal e o que ¢ espiritual (cf. Flaszen e Grotowski,
2010:26-27). O objetivo da expressividade fisica levada aos seus extremos € a
manifestagdo da anulagdo do corpo, a “eliminagdo dos obstaculos que o organismo coloca
a fluida realizacao dos impulsos interiores” (Flaszen e Grotowski, 2010:88). A busca dessa
organicidade nas agdes realizadas, leva Grotowski a buscar o “aqui ¢ agora” (hic et nunc),
a reagd0 que ocorresse concomitante ao espetaculo, afastando-se do processo de
“revivescéncia”, do processo de imitacdo da realidade e do fantéstico, da ilusdo. Assim, 0
ator nao deveria simplesmente atuar, mas “penetrar no territorio da propria experiéncia”, e

analisando-a com seu corpo e sua voz, “reencontrar os impulsos que fluem do profundo de

8 Em inglés act e acting sdo sindnimos de representar. Aqui consideramos “atuagdo” como o desempenho do
ator em cena, sem pressupor um investimento em “simulagdo” ou interpretacao (ver adiante, a nota 22 deste
capitulo e a discusséo do capitulo 4 a partir da escala proposta por Michael Kirby).
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seu corpo e com plena clareza guia-los em dire¢do a um certo ponto, que € indispensavel
no espetaculo, fazer essa confissdo no campo que for necessario.” (p. 131).

Thomas Richards, que trabalhou com Grotowski nos ultimos anos de sua vida,
ponderava que a organicidade implicava em simplesmente realizar a acdo fisica, sem nada
acrescentar e sem deixar que nada interferisse nesse processo. A chave estava no processo
corporal, e ndo se devia em absoluto trabalhar com as emogdes. A organicidade

...quase sempre se vé bloqueada por uma mente que se dedica a fazer o que néo
deveria, uma mente que tenta conduzir o corpo, que pensa com rapidez e ordena
ao corpo o que ele deve fazer e como. [...] Para que um homem chegue a esse
nivel de organicidade, sua mente deve aprender a forma correta de manter-se em
um estado passivo, ou ele deve aprender a ocupar-se tdo somente com a sua

tarefa, deixando de intrometer-se para que 0 corpo possa pensar por si mesmo.
(Richards, 2005:113"")

O que norteava a execucao das agdes eram os “impulsos”, “uma corrente quase
bioldgica que surge de ‘dentro de alguém’, e tem como fim a realizagdo de uma agéo
precisa” (Richards, 2005:157"). Como todo o trabalho de Grotowski, estava fortemente
ancorado no corpo, mas se revelava como algo que transcendia o dominio do corporal, pois
o0 ator ‘““capaz de expressar, através do som e do movimento, aqueles impulsos que estdo no
limite do sonho e da realidade” ¢ o mesmo que realiza “uma agdo de autopenetracio, que
se revela e sacrifica a parte mais intima de si mesmo — a mais dolorosa, e que nao €
atingida pelos olhos do mundo” (Grotowski, 1987:30).

E bastante conhecida a historia da génese do personagem Principe Constante,
feita por Ryszard Cieslak no espetdculo homénimo®. Cieslak trabalhou meses com
Grotowski sobre uma recordacao de sua adolescéncia, sua primeira experiéncia amorosa, e
“seus longos monologos estavam ligados as mais pequenas acdes e impulsos fisicos e
vocais daqueles momentos rememorados” (Richards, 2005:194"), criando uma distincdo
entre as associacOes pessoais do ator e as acdes realizadas por ele, e a I6gica da percepcao
dos espectadores. Grotowski criava assim uma ruptura entre a concepgdo e génese das
acoes fisicas, ¢ a forma como essas acOes eram “montadas” em cena, com toda a estrutura
do espetaculo a lhes servir de suporte para a criacdo da imagem da cena e do personagem.
Embora a referéncia para o ator seja uma — no caso de Cieslak a leitura do Céntico
Espiritual de Jodo da Cruz, e a recordacdo de uma experiéncia amorosa — na encenagao

estas referéncia servem como palimpsestos:

% A descricdo encontra-se no texto “Da companhia teatral & arte como veiculo”, publicado inicialmente no
livro All lavoro com Grotowski sulle azione fisiche, em 1993. (Ver Richards, 2005:181-212).
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Mas o contetdo da obra de Calderon/Slowacki, a l6gica do texto, a estrutura do
espetaculo que envolve o ator e se vincula a ele, os elementos narrativos e 0s
outros personagens do drama, tudo isso sugeria que ele era um prisioneiro e um
martir que tentam destrocar e que se nega a submeter-se as leis que ndo aceita. E
através dessa agonia do martirio alcanca seu é&pice. (in Richards, 2005:195""

Para ambos, Stanislavski e Grotowski, a acdo fisica € um meio, mas com
objetivos diferentes: para o primeiro, de criar (ou, de certa forma, recriar, ja que partia do
texto e das circunstancias propostas pelo dramaturgo) a vida de um espirito humano sobre
0 palco; no caso do segundo, era uma maneira de encontrar uma forma cénica através da
qual o individuo alcancava uma descoberta pessoal. Nesses dois casos, a acdo que o ator
faz deve revelar algo: de um lado, a esséncia do personagem, seu espirito e suas
motivacgdes; do outro, a propria pessoa do ator. Porém, se nas experiéncias de Grotowski o
ator, ao criar a sua acdo, ndo tem mais como objetivo dar uma forma cénica a um
personagem, o trabalho que ele executa em cena (especialmente na fase do Teatro-
Laboratdrio) acaba justamente por reenviar a um personagem.

A necessidade de a acéo realizada pelo ator ter uma justificativa a partir de um
movimento interno, de revelar algo que ndo a prépria acdo, é algo que a Nova Danga,
criada apds as experimentacdes modernistas de Martha Graham e Mary Wigman, vem
romper. Tanto essa danca quanto a dancga-teatro, v@o incorporar 0 uso de gestos e
movimentos cotidianos em seu repertorio. Nao que estes ndo possam ser “reveladores”,
gue ndo possam contar muito da pessoa ou dos desejos e necessidades do ser humano.
Porém, ha uma clara mudancga de foco, e o “impulso” e a justificativa para a realizagdo do
movimento se encontram na propria acdo, na sua qualidade, seu desenho e forma, e ndo
fora dele, no ator ou no personagem.

Se a danga-teatro tem suas raizes nos trabalhos de Rudolf Laban e seus
discipulos Mary Wigman e Kurt Jooss™, o uso do acaso e de gestos corriqueiros nas

composicdes remonta a John Cage e Merce Cunningham. Cage partia da nogédo de que tudo

19| aban (1879-1958) utilizava o termo danca-teatro na primeira metade do século passado “para descrever
danca como uma forma de arte independente de qualquer outra, baseada em correspondéncias harmoniosas
entre qualidades dindmicas de movimentos e percursos no espago” (Fernandes, C., 2000:14). Ele estudava o
movimento a partir de seu viés dramatico, pensando nas caracteristicas comportamentais das pessoas,
relacionando esses comportamentos a época e ao lugar em que estivessem: “Um carater, uma atmosfera, um
estado de espirito, ou uma situagdo ndo podem ser eficientemente representados no palco sem o movimento e
sua inerente expressividade. Os movimentos do corpo, incluindo movimentos das cordas vocais, sdo
indispensaveis a atuagdo no palco.” (Laban, 1978:21). Laban criou um sistema de improvisagdes a partir da
triade Danca-Tom-Palavra (Tanz-Ton-Wort), na qual estudantes usavam a voz, criando pegas de danca que
inclusive incorporavam movimentos cotidianos (Cf. Fernandes, C., 2000, p. 14). Kurt Jooss, defendia a
criacdo de pecas de danca associadas a um contetdo emocional, e seu balé A mesa verde, de 1932, aliava a
danca ao teatro e, mais particularmente, a mimica (Cf. Bourcier, 1987:300-301).
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0 que ouvimos € basicamente ruido, e desejava uséa-los ndo como simples efeitos sonoros,
mas como instrumentos musicais, criando uma “biblioteca de sons”'!. Em um manifesto
publicado em 1937, “The Future of Music”, Cage afirma:
Onde quer que estejamos, 0 que quer que oucamos, € ruido. Quando nds o
ignoramos, ele nos atrapalha. Quando o ouvimos, achamo-lo fascinante. O som
de um caminhdo de 50 cavalos de forca, estdtica entre estagcdes. Chuva.

Queremos capturar e controlar esses sons, usa-los, ndo como efeitos de som, mas
como sons de feitos musicais. (in Carlson, 2010:108).

Trabalhando com estruturas ritmicas improvisadas, Cage aprofundou os
conceitos de acaso e indeterminacdo: “Uma peca musical indeterminada, por mais que soe
como determinada, é fundamentalmente privada de intencdes, de modo que, em oposi¢do a
masica de resultados, duas execugdes dela serdo diferentes.” (Goldberg, 2006:114). Esse
tipo de musica ndo s6 permitia uma maior flexibilidade e mutabilidade em sua execucao,
levava adiante a ideia de uma ‘“ndo-intencionalidade”, permitindo ao ouvinte criar
juntamente com o compositor.

Assim como Cage, Cunningham utilizava-se de processos aleatérios e
indeterminacdo na composicdo de seus trabalhos. Percebendo que atos como o de andar,
ficar de pé, saltar e outros movimentos naturais podiam ser considerados ou tratados como
danga, passou a incorporar esses gestos em suas composi¢des, dizendo que “se eram
aceitos como movimento na vida cotidiana, por que ndo o seriam no palco?” (Goldberg,
2006:114). No final da década de 1940, Cunningham, em parceria com Cage, comegou a
trabalhar separadamente a coreografia e a composi¢do musical, e, nos anos 50, comegou a
utilizar procedimentos aleatérios na composicdo de suas coreografias, como ele mesmo
explicou:

Tenho utilizado inimeras e diferentes operagdes aleatdrias, mas em principio
isso envolve a elaboragcdo de um grande nimero de frases de danga, cada uma
separadamente, valendo-me entdo do acaso para descobrir a continuidade — qual
frase deve suceder qual frase, como um determinado movimento opera em

termos de ritmo e tempo, quantos ou quais bailarinos podem estar envolvidos
nele, onde se encontra no espago e como é dividido. (In Santana, 2002:62)

Dentro do mesmo movimento que revoluciona a danca na segunda metade do

século XX, Ann Halprin cria, em 1955, nos arredores de San Francisco, a Dancers’

1 Em um concerto realizado em 1942, em Chicago, um critico ponderou que aquilo que Cage chamava de
musica, as pessoas chamavam de “barulho”, sendo que os musicos “tocavam garrafas de cerveja, vasos de
flores, chocalhos, cilindros de freio de automdveis, sininhos, gongos” tudo o que pudessem ter a mao (cf.
Goldberg, 2006:113)
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Workshop Company, e, trabalhando com bailarinos como Trisha Brown, Yvonne Rainer,
Steve Paxton, Simone Forti, com musicos e arquitetos, pintores e escultores, além de
pessoas sem formacdo artistica, incorpora a¢fes do dia-a-dia como comer, andar, banhar-se
e manter contato fisico em suas concepc¢des coreograficas, além de interessar-se, tal como
Cage e Cunningham, pela improvisacao e pela associacéo livre (cf. Carlson, 2010:109).

Sao esses bailarinos que, chegando a Nova York em 1960, realizam uma série
de happenings e eventos na Reuben Gallery e na Judson Church, e fundam em 1962, o
Judson Dance Group. Mantendo a preocupacdo de Halprin na exploracdo do simples
movimento fisico de um corpo no espaco, criaram uma série de trabalhos em colaboracéo
com varios artistas e performers, como Robert Rauschenberg (que havia feito o “evento
sem titulo” em 1952 no Black Mountain College com Cage, Cunningahm e David
Tudor'®), o escultor Robert Morris, e Robert Whitman, o que acabou por tornar dificil
definir “se essas obras eram ‘dangas’ ou ‘happenings’ (Goldberg, 2006:131).

O movimento de iconoclastia, de quebra de padrdes e paradigmas, de
rompimento de barreiras e preconceitos que caracteriza a década de sessenta do século
passado fica patente nessas palavras da bailarina e coredgrafa norte-americana Yvonne
Rainer, que ilustravam os principios basicos de seu trabalho:

NAO ao espetaculo ndo ao virtuosismo ndo as transformacdes e a magia e a
simulacdo ndo ao glamour e & transcendéncia da imagem da estrela ndo ao
heroico ndo ao anti-heroico ndo ao imaginario do lixo ndo ao envolvimento do
performer ou do espectador ndo ao estilo ndo ao artificialismo intencional ndo a

seducdo do espectador pela asticia do performer ndo a excentricidade ndo a
comog&o ou ao deixar-se comover. (Goldberg, 2006:131)

A movimentacdo buscada pelos bailarinos evitava a estilizacdo, e o corpo nao

era tratado como fonte de emocdo ou de drama, mas remetido a simplicidade e a

12 Goldberg relata que a preparagdo para a performance foi minima, tendo cada msico recebido a partitura,
que indicava apenas “parénteses temporais” que deveriam ser preenchidos como cada um quisesse, de forma
que ndo houvesse nenhuma relacdo causal entre um incidente e o seguinte. A plateia tinha a forma de uma
arena quadrada, cortada por corredores diagonais, formando quatro tridngulos e “pinturas brancas de um
estudante ndo residente, Robert Rauschenberg, pendiam do teto. Sobre uma escada dobradica, Cage, de terno
preto e gravata, leu um texto sobre “a relagéo entre musica e zen-budismo” e excertos de Mestre Eckhart.
Depois executou uma “composi¢do com radio”, seguindo os “parénteses temporais” arranjados de antemao.
Ao mesmo tempo, Rauschenberg tocava velhos discos num gramofone movido a mao, e David Tudor
pegava dois baldes e vertia 4gua de um para o outro, enquanto Charles Olsen e Mary Caroline Richards,
plantados na plateia, liam poesia. Cunningham e outros dan¢avam nos corredores seguidos por um cachorro
alvorogado, Rauschenberg projetava slides “abstratos” (criados por gelatina colorida comprimida entre
vidros) e filmes projetados no teto mostravam primeiro o cozinheiro da escola e depois, a medida que iam
descendo do teto para a parede, o por-do-sol. Em um dos cantos, o compositor Jay Watt tocava instrumentos
musicais exdticos, e ouviam-se assobios e choros de bebés enquanto quatro meninos vestidos de branco
serviam café. (Goldberg, 2006:116).
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banalidade do cotidiano. Agdes como andar, comer, trocar de roupa, ultrapassavam a
figuracdo e o virtuosismo, e 0 movimento devia seguir suas proprias regras, abdicando da
condugdo pela misica e de tendéncias interpretativas'®. Pina Bausch, que estudou em Nova
York no inicio dos anos 60, na Juliard School of Music, sera influenciada tanto pelos
trabalhos experimentais e interativos realizados nessa época nos Estados Unidos™, como
pela técnica de Kurt Joss, de quem foi aluna e solista em sua companhia. Ciane Fernandes
destaca que essas influéncias de Bausch, que enfatizavam “as relagdes humanas, o
vocabulario de movimento cotidiano e a colaboragdo entre as diferentes formas de arte”
(Fernandes, C., 2000:18), foram incorporadas e alteradas por ela, especialmente no que
toca ao aparato teatral. A coredgrafa, em suas obras dos anos 70 em diante, trabalha com
essa interacdo entre as artes, materializando, porém, uma teatralidade que reGne a
grandiosidade e uma critica permanente a comportamentos sociais.

Para Ciane Fernandes, a maneira como Bausch traz a linguagem do teatro e da
danca para o palco explora como intrinsecamente fragmentada a natureza linguistica dessas
artes, transformando os gestos e atribuindo-lhes funcéo estética:

No cotidiano, gestos sdo parte de uma linguagem do dia-a-dia associada a
determinadas atividades e fun¢des. No palco, gestos ganham funcéo estética; eles
tornam-se estilizados e tecnicamente estruturados, em vocabularios especificos,
como o do balé ou da danga moderna norte-americana. Bausch utiliza ambos os
tipos de gestos — técnico e cotidiano. Em muitos casos, o gesto técnico é repetido
até ganhar significacdo social e estética critica. Gestos cotidianos, por sua vez,

sdo trazidos ao palco e, pela repeticdo, tornam-se abstratos, ndo necessariamente
conectados com suas fung@es dirias. (Fernandes, C., 2000:23)

Esta estetizagdo do gesto cotidiano implica numa mudanga em seu estatuto: ao
mesmo tempo em que ele é esvaziado de sua significacdo original, o artificialismo que
perpassa todo gesto culturalmente elaborado é ressaltado por sua repeticdo, € novos

significados brotam pela contextualizagdo que é imposta aos gestos, resultando no

13 Goldberg descreve assim alguns trabalhos de Ann Halprin: “Objetos de cena como longas hastes de bambu
davam novo alcance a invengdo de novos movimentos. Banquinho de cinco pés (1962), Esposizione (1963) e
Desfiles e trocas de roupa (1964) giravam em torno de movimentos relacionados a tarefas préaticas, como
levar quarenta garrafas de vinho para o palco, verter agua de uma lata para outra ou trocar de roupas; e 0s
cenarios diversificados, como os “blocos celulares” em Desfiles e trocas de roupa , permitiam que cada
performer desenvolvesse uma série de movimentos independentes que expressavam suas proprias reagdes
sensoriais a luz, a matéria e ao espago.” (Goldberg, 2006:130).

!4 |sa Partsh-Bergson ressalta que nesses trabalhos eram utilizadas “técnicas de colagem, ao invés de temas
centrais [...]; modelos de sons ou de movimentos eram usados em repeticao para criar efeitos hipnéticos [...].
Coreografos agora estavam colocando seu foco em movimentos de pedestres e observando relages humanas
basicas das pessoas ditas normais”. (citado por Fernandes, C., 2000:17). Isso evidencia a inser¢cao de Bausch
dentro do movimento de ampliacéo e diluigdo de fronteiras artisticas que viemos discutindo.
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“estranhamento” que tantos criadores buscam. Assim, o gesto cotidiano torna-Se um
elemento simbdlico e estético.

A impressionante fusdo feita por Pina Bausch de movimentos baseados nas
técnicas de dancas codificadas com movimentos cotidianos, que foram retrabalhados e
repetidos até perderem todo vestigio de uma suposta naturalidade, imergindo-os em uma
linguagem extremamente visual e dramatica, conferiu as suas obras uma dimensdo sem
paralelos na histéria da danca®. Por um lado, ela desenvolveu um método de trabalho
(desde Barba-Azul, de 1978) baseado em perguntas e respostas, ou estimulos-respostas,
que envolve uma intensa participacdo dos bailarinos da companhia. Apresentando-lhes
questdes, ou temas, eles “improvisam em qualquer meio desejado: movimentos, palavras,
sons, uma combinagao de elementos” (Fernandes, C., 2000:43), e estes elementos sdo
posteriormente moldados, repetidos, fragmentando as experiéncias dos bailarinos e
dissociando-as das suas personalidades individuais. As improvisagdes trazem, dessa forma,
0 universo pessoal e social dos dangarinos, que reconstroem em cena suas experiéncias
pessoais.

Por outro lado, a espetacularidade que envolve as encenagdes de Bausch, os
elementos cenograficos, musica e figurinos por ela utilizados, transportam o espectador
para uma outra realidade, fantéstica, utilizando de elementos contrastantes e oniricos ou
transformando o palco “numa realidade irreal, por meio de uso de elementos naturais —
coberto de 4gua, grama ou terra, por exemplo” (Cypriano, 2005:19). Esses elementos
reenviam o espectador para um processo de busca ou de construcdo de significados que é
tipicamente teatral. No entanto, pela carga semantica trazida pelos corpos em movimento,
estes significados escapam as definigdes e enquadramentos a que muitas vezes se presta o
teatro. O corpo, “responsavel por sua propria expressdo no simbolico” (Fernandes, C.,
2000:135), extrapola os limites do personagem, e passa a contar a sua propria historia.

Como a Danga Teatro, o Teatro Fisico também se pauta por uma autonomia do
corpo, buscando, no entanto, fazer uma fusdo entre essa autonomia e o enquadramento que
o universo ficcional do teatro ordinariamente traz. Como diz Lucia Romano, “o teatro
fisico e a danca-teatro sdo andlogos quando questionam a maneira como o corpo é utilizado

[dentro das formas teatrais tradicionais], a constituicdo das linguagens artisticas

15 Goldberg compara seu trabalho com as experiéncias de teatro visual realizadas por Bob Wilson, afirmando
ainda que ela “misturou-as com o tipo de expressionismo extatico associado ao teatro do Norte Europeu (com
precedentes alemdes como Bertolt Brecht, Mary Wigman e Kurt Joss), introduzindo, assim, elementos
teatrais dramaticos e arrebatadores que eram, ao mesmo tempo, uma danga dramadtica e visceral.” (Goldberg,
2006:195).
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convencionais e suas proprias escolhas formais.” (Romano, 2005:41). Cunhado
originalmente na Inglaterra pelo critico John Ashford™® no inicio dos anos 70, o termo
engloba uma série de producdes extremamente variadas, que tém como énfase o corpo do
ator/performer. Enguanto linguagem, o teatro fisico compreende grupos e artistas com
matizes estilisticas e estéticas extremamente diversas, incorporando influéncias ndao sé da
danca e da danga-teatro, mas do circo, da mimica, do clown e da performance.
Ressalvando que esses elementos, tomados isoladamente, ndo sdo suficientes para
classificar uma producdo como parte do teatro fisico, e que o que as distingue é a énfase na
corporeidade do intérprete, Romano elenca uma série de caracteristicas do género:
liberdade na fusdo do vocabulario fisico, dos elementos visuais e do texto dramaético,
incluindo as novas tecnologias (arte digital e video), as tradicdes da mimica corporal, a
Performance e outras; emancipacdo das barreiras impostas pela danca tradicional e pelo
texto no teatro mais convencional; volta-se para perspectivas globalizantes e de
internacionalizacdo das formas teatrais; nova disposicdo no papel do ator, com sua
participacdo no processo de criacdo e transformacdo no emprego dos recursos expressivos
e na sua relacdo com a personagem dramatica (ator enquanto mascara); ampliacdo na
participacdo do publico enquanto intérprete da obra; fusdo das dimens@es pratica e tedrica.
(p. 33-34)

O caréter da materialidade e de evento que o teatro fisico frequentemente
assume o aproximam tanto da performance quanto da danca-teatro. O ato de colocar o
corpo em destaque, ndo se dd apenas em fung¢do de uma “reteatraliza¢do” do teatro:
implica, sobretudo, numa quebra com a linguagem do teatro realista e também com a
identificacdo das acOes realizadas pelos atores com a natureza daquelas feitas nesse tipo de
teatro, movidas pela ldgica da causalidade, da verossimilhanga e das necessidades internas
dos personagens. A agdo executada no teatro fisico exige uma outra presenca do corpo,
sustentado e exposto numa “fisicalidade audaciosa”, rompendo com o realismo ‘“e o
psicologismo das personagens dramaticas” (Romano, 2005:44). O que se propde € um tipo
de teatro onde o corpo/voz se transforme em signo, buscando novas maneiras de narrar a
historia, traduzir emocdes e sensagdes, € mesmo caracterizar personagens, sempre a partir

do gesto corporal.

16 Segundo Romano, Ashford, & época editor da revista londrina Time Out, teria empregado o termo Physical
Theatre como uma maneira de enquadrar um dos tipos de teatro alternativo realizados na Inglaterra naquele
tempo, respondendo, assim, “a uma necessidade de diferenciacdo de alguns espetaculos, garantindo a
identificagcdo do produto por parte do publico consumidor” (Romano, 2005:25)
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Percebe-se ai uma fusdo do ator com o performer, ou seja, aquele assume
muitas das caracteristicas deste (ver item 2.1). As suas a¢les e seus movimentos tém uma
raiz muito forte na mimica corpérea de Decroux e nos trabalhos de Jacques Lecoq e
Philippe Gaulier, aliadas a abstracéo e codificacdo que as técnicas de danca proporcionam.
A possibilidade que a performance traz de ser realizada no corpo do performer, libera o
ator do uso obrigatorio da palavra, conferindo-lhe a materialidade preconizada por Artaud
e possibilitando novos enquadramentos. Assim, o teatro fisico contribui para uma mudanca
no estatuto do gesto realizado pelo ator, desprendendo-o do fluxo légico-causal
caracteristico do teatro naturalista e conferindo-lhe uma liberdade formal e simbdlica
inusitada. Esta liberdade afasta-o também da necessidade de caracterizar um personagem,
trazendo sua presenca cénica para um limite, onde essa préopria presenca pode converter-se

€em um personagem.

2.3. O ator em cena, sem personagem, e 0 biodrama — a incorporacéo do real.

Apresenta-se assim uma outra questdo: pode o ator atuar em cena sem mostrar-
se como um personagem? Ou o enquadramento cénico é suficiente para transformar sua
presenca em um “personagem de si mesmo”?

Vimos como o questionamento sobre a possibilidade de um ator estar em cena
sem encarnar um personagem apresenta-se como um desdobramento das transformagdes
pelas quais a dramaturgia da cena passou desde os anos sessenta do século passado.
Falando sobre os estilos de interpretagdo que a cena contemporénea delineia, Mauro
Meiches distingue trés grandes tendéncias: a encarnagdo, o distanciamento e a
interpretacdo de si mesmo. Neste Ultimo tipo, “o ator mal se transforma: ele nos diz dele
mesmo através do seu gesto, de sua maneira de falar e o trabalho criado lembra muito um
encontro espontianeo” (Meiches e Fernandes, 1999:06). Este encontro, a diminuicdo da
distancia que separa o publico do ator, € um dos pontos principais dessa tendéncia, que se
norteia pela espontaneidade, pelo uso de improvisagdes (ndo apenas durante o processo de
construcdo da peca e dos personagens, mas durante a apresentacdo) e de experiéncias
pessoais dos atores para a elaboracdo de sua dramaturgia. Estabelecem-se “jogos” entre os
atores e entre estes e a plateia. Investem, assim, na participagdo do espectador, como

participante ou co-atuador:
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Abolindo a separagdo entre palco e platéia, tentam mobilizar a participagdo do
pUblico tornando o desempenho improvisado, sobretudo na propria atuagao do
espectador. Convertem cada representacdo em verdadeiro “acontecimento
coletivo”, que difere de acordo com a espontaneidade do momento. (Chacra,
1991:34)

Frequentemente sdo trabalhos coletivos, nas quais 0 grupo nos conta sobre
fatos do seu cotidiano, 0s seus desejos e anseios em relacdo ao teatro, utilizando-se da
criagéo coletiva como forma de trabalho. O ator caminha ndo rumo a uma diferenciagéo,
mas parece-se “consigo mesmo”, indo de encontro “ao seu jeito de ser, ao seu tipo fisico e
as suas possibilidades de expressdao” (Meiches e Fernandes, 1999:05). A principal
caracteristica desse tipo de construcdo dramatdrgica € tentar garantir o envolvimento de
todo o0 grupo no processo de construgdo cénica, €, mesmo com a presenca de um
dramaturgo encarregado de dar uma versdo final ao texto encenado (ou de uma equipe
encarregada da dramaturgia do espetaculo), criar a possibilidade da encenacdo refletir os
desejos e as experiéncias vividas pelos participantes na montagem teatral.

O apogeu histérico dessa tendéncia remonta as décadas de sessenta e setenta do
século passado, onde grupos como o Living Theatre e o Open Theatre, nos Estados
Unidos, e o Asdrubal Trouxe o Trombone, no Brasil, incorporaram o uso de improvisacoes
e da gestualidade do ator ao seu processo de construcdo do espetaculo, criando uma
dramaturgia que refletia as inquietagdes, as vivéncias e preocupacdes do grupo.

O Living Theatre’’ foi um dos primeiros grupos teatrais a radicalizar a
experiéncia da improvisacao dentro do espetaculo, junto com a provocacao ao publico e a
acdo dos atores se assumirem em cena enquanto eles mesmos, e ndo como 0s personagens
que interpretavam. Tanto em pecas como Connection e The Brig, como nos seus trabalhos
criados a partir do seu exilio na Europa, como Paradise Now e Frankenstein, os atores do
Living Theatre incitavam a reacdo dos espectadores (por exemplo, em Faustina, de Paul
Goodman, em 1952, uma comediante interpelava o publico: “Vocés acabaram de assistir
um assassinato, por que nao o impediram?” Cf. Aslan, 1994:296), criando uma espécie de
“documentario-provocador”.

Paradise Now talvez seja uma das experiéncias mais radicais dessa época: este

espetaculo ndo apenas quebrou fronteiras entre a ficgdo e a realidade, rompendo a barreira

7.0 grupo foi criado em 1947 por Julian Beck — que estudara pintura na New York School — e Judith Malina
— que havia estudado com Piscator quando este estava exilado nos Estados Unidos — e montou varios textos
ndo-comerciais (como Doctor Faustus Lights the Lights, de Gertrude Stein, em 1951, e Many Loves, de
William Carlos Williams, em 1959) e obras de jovens dramaturgos americanos (como Jack Gelber, The
Connection, em 1959, e Kenneth Brown, The Brig, em 1963) antes de se exilar na Europa.



78

que separa 0 publico da agdo desenvolvida em cena; ele também ultrapassou a fronteira
entre o ator e o personagem que aquele mostra ou representa em cena, ja que os atores se
apresentavam no palco ndo sob o véu de uma personalidade ficticia, mas conservando seu
nome, vestimentas e identidade. Essa “identidade icOnica” (Elam, 1980) entre ator e
personagem — mostrar 0 proprio passaporte, enquanto dizia “eu ndo posso viajar sem
passaporte”, por exemplo — mistura 0 universo ficcional que o espetaculo institui com a
realidade da pessoa e da vida do ator.

Todo o depoimento pessoal traz para o teatro, em um grau maior ou menor, o
mesmo tipo de questdo, da identidade ator/personagem. Em N&o desperdice sua Unica
vida, da Cia. Luna Lunera, cada um dos atores acompanha parte da plateia, que € dividida
em seis grupos, a um espaco cenografico diferente, e 14 realiza um depoimento baseado em
fatos de sua vida (figura 4). Esse depoimento “um relato de fatos, opinides e pensamentos
pessoais, da-se como uma conversa na qual cada ator apresenta-se como pessoa, Ndo como

personagem” (Silva, 2006:3), assumindo seu nome e sua histéria como individuo.

Figura 4: N&o desperdice sua Unica vida
Foto: Guto Muniz
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No que foi chamado aqui no Brasil de Processo Colaborativo®™, toda a
problematica do uso de materiais do ator é constantemente retomada, j& que muitas cenas
sdo criadas a partir da histéria de vida e do depoimento pessoal dos atores, sendo que esse
material também é retrabalhado e utilizado por outros atores (Rinaldi, 2006). A principal
diferenga entre esse processo e outros baseados na histéria de vida pessoal, estd na co-
autoria assumida e desejada pelos integrantes da equipe de criacdo, incluidos ai os atores.
Para Anténio Araujo, no Processo Colaborativo o depoimento pessoal pode funcionar nao
s6 como instrumento de pesquisa (no caso do Teatro da Vertigem, especialmente tematica),
mas também se transformar no proprio material sobre o qual a cena é elaborada e
concretizada, um “material bruto” que ¢ transformado ao longo do periodo de ensaios (cf.
Araujo, 2002).

O depoimento pessoal pode assumir ndo s6 um carater de desvelamento, de
confissdo de um segredo ou testemunho, mas também possuir a “qualidade de uma
presenca cénica, de expressdo de uma visao particular ou de um posicionamento frente a
determinada questdo. O depoimento ¢ uma qualidade de exposi¢ao de si proprio” (Rinaldi,
2006:139). Quando advém da biografia pessoal do artista, esse depoimento muitas vezes
possui uma carga emocional intensa, estando associado a sensagdes do ator e preenchido
por conteddos simbdlicos profundos.

Aqui o processo de hibridizacdo entre o ficcional e o ndo ficcional toma um
primeiro plano: quando o depoimento pessoal € realizado utilizando-se da histdria de vida
do ator, revestindo-se de um carater autobiografico, a questdo da veracidade do material (a
sua “realidade”, sua ndo-ficcionalidade) é colocada em primeiro plano. Inicialmente ela é
garantida por tratar-se de um depoimento veridico, isto é, de um material néo ficcional®’;
depois, surge para nds a questdo da ndo-criagdo de um personagem (ficcional), visto o ator

estar “interpretando” a si mesmo.

'8 Antbnio Aratjo, diretor do Teatro da Vertigem, conceitua processo colaborativo como “uma metodologia
de criacdo em que todos os integrantes, a partir de suas fungdes artisticas especificas, tém igual espaco
propositivo, trabalhando sem hierarquias — ou com hierarquias moveis, a depender do momento do processo
— e produzindo uma obra cuja autoria ¢ compartilhada por todos” (Cf. Araujo, 2006:127). Nesse processo,
atores, diretor e dramaturgo, além dos outros profissionais empenhados na construgdo da encenagdo, “num
embate corpo-a-corpo dentro da sala de ensaio”, tentam “criar juntos um espetaculo” (p. 127).

Nao temos aqui a intengdo de nos aprofundarmos sobre a questdo da “verdade”, isto ¢é, sobre as
possibilidades da realidade envolver artificialidades que mascaram a propria pretensdo da verdade, que pode
ter varios aspectos e niveis. O prdprio depoimento pessoal, como veremos, envolve distor¢fes que poderiam
por em duvida sua “autenticidade”, a sua veracidade. Interessa-nos aqui a disting&o entre o ficcional e o0 nédo
ficcional, pensando que o ficcional “surge como representacdo de algo imaginado, mesmo que a partir de
fatos reais, para a construgdo de uma ficcdo. Portanto, é a representacdo (captacdo) da representacdo (dado
em si).” (Soler, 2010, 51).
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Em relacdo a questdo da autobiografia, Philippe Lejeune observa que podemos
distinguir, nos textos autobiogréaficos, um plano extratextual — onde se colocam 0s
problemas relativos a exatidao e veracidade da informacdo — e um plano textual — onde,
pelas técnicas de narracdo, se produz a significacdo (Cf. Lejeune, 1991:57). Em termos
teatrais, podemos tragar um paralelo aqui entre um plano extracénico — de onde provém o
material, sua fonte, a memdria do ator — e o plano cénico — onde esse material serd
trabalhado, ndo s6 dramaturgicamente, mas pela materialidade da encenagédo. Todo relato
autobiografico ordinariamente vem envolto na preocupacdo de dar um sentido aos fatos e
ocorréncias da vida, mesmo sendo perpassado pelo aleatdrio e pelo fortuito:

Cabe supor que o relato autobiogréfico se baseia sempre, ou pelo menos em
parte, na preocupacao de _dar sentido, de_ tornar razoévgl, fie _extrair uma IégiAca a0
mesmo tempo retrospectiva e prospectiva, uma consisténcia e uma constancia,
estabelecendo relagdes inteligiveis, como a do efeito a causa eficiente ou final,

entre 0s estados sucessivos, assim constituidos em etapas de um
desenvolvimento necessario. (Bourdieu, 1998:184)

A biografia e a autobiografia, em oposicdo as formas de ficcdo, sdo textos
referenciais, que trazem uma informagao sobre uma “realidade” que ¢ exterior ao texto, (O
que Lejeune chama de “pacto referencial”. Cf. Lejeune, 1991:57), sem contudo, terem a
intencdo de esgotar a “verdade”. A autobiografia restringe-se ao possivel, a verdade tal
como se parecia ao autor, na medida em que este a podia conhecer etc., deixando margem
aos inevitaveis esquecimentos, erros, deformagdes involuntéarias. Esta inexatiddo ndo tira o
aspecto de autenticidade do relato autobiografico, no qual podemos enquadrar o
depoimento pessoal.

A utilizacdo de depoimentos pessoais pode ser situada dentro de uma vertente

que é frequentemente denominada de “teatros do real”?

, ou ainda teatro “documental” ou
“documentario”, que estd baseada no aproveitamento de documentos reais para a sua
composigdo. José Sanchez destaca os trabalhos de Piscator, de Peter Weiss (a peca O
Interrogatorio), o trabalho do grupo francés Le Groupov, Ruanda 94 (sobre o massacre da
minoria tutsi ocorrido em Ruanda no ano de 1994), e de numerosos grupos latino-
americanos (Teatro Experimental de Cali, La Candelaria, Escambray, Yuyachkani), para o0s
quais “a restituicdo do acontecido constitui em Si mesmo um instrumento de intervengéo

social” (Sanchez, 2007:18V") baseando-se na “vontade de dar voz aos outros” e na

superposicdo de historia e memdria. Esse teatro tem como um dos seus aspectos-chave

? Titulo do livro de Maryvonne Saison, Les théatres du réel, publicado Na Franca em 1998.
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justamente o aproveitamento de depoimentos pessoais, que seguramente transformam a
relacdo do espectador com a obra (retomaremos essa questdo no capitulo 3). Como um
desdobramento dessa tendéncia, temos os Biodramas, um projeto desenvolvido em Buenos
Aires por Viviana Tellas, e que convidou 7 diferentes diretores com o objetivo de montar
obras teatrais baseadas na vida de pessoas que viviam & época (entre 2002 e 2004) na
Argentina®. Oscar Cornago, no artigo “Biodrama. Sobre el teatro de la vida y la vida del
teatro”, define Biodrama como um olhar do teatro sobre a vida das pessoas, tendo como
fim “resgatar o seu sentir, seu estar-ai, seu modo (teatral) de ser presenca, fisica e
sensorial, efémera e imediata, propondo-se ao espectador uma experiéncia teatral”
(Cornago, 2005:08""). Essa recriacdo da vida dessas pessoas se daria a partir de uma
“exterioridade anterior aos sentidos logicos e as perguntas transcendentais impostas pelos
discursos culturais”, e visando a essa recuperacao das pessoas enquanto presenca €
aparéncia, a partir do ato de tornar visiveis suas acles, gestos e vozes, re-situd-las “no
plano poético da cena teatral” (Cornago, 2005:08™).

Enquanto dramatizacdo de fatos vividos, especialmente quando aquelas
pessoas que viveram esses fatos encontram-se em cena relatando o vivido, o biodrama — e
aqui vamos usar esse nome em um sentido genérico, tornando-o uma categoria que abarca
essa dramatizacdo do vivido — impde uma maneira muito peculiar de elaborar esses fatos.
A partir do momento em que uma narrativa ¢ elaborada a partir do “real” — seria melhor
dizer de um recorte do real — a questdo da subjetivacdo se impde. Esse € um tipo de
questdo que é muito discutida na realizacdo de filmes documentérios: o quanto a mediacao
dos artistas envolvidos na realizacdo dos filmes, a subjetivacdo imposta, ndo aproxima o
contelido desses filmes dos conteudos ficcionais. Se parece improvavel um registro
objetivo da realidade, o termo n&o-fic¢do ¢ usado “para designar toda producdo cuja

natureza do comprometimento com a realidade difere da ficgdo, sem que haja oposicdo a

2l Em 2002 foram apresentados Barrocos retratos de uma papa, criacdo coletiva dirigida por Analia
Couceyro, baseada na vida da artista plastica Mildred Burton; Temperley. Sobre a vida de T.C., com dire¢do
de Lucioano Suardi, inspirado na vida de uma mulher de 85 anos, emigrante espanhola; Los 8 de Julio,
dramaturgia e direcdo de Beatriz Catano e Mariano Pensotti; em 2003 estrearam Sentate!, de Stefan Kaegi,
uma espécie de “instituto zooldgico” sobre o mundo dos animais utilizados como mascotes ¢ sua relagdo com
seus donos; El aire alrededor, dirigido por Mariana Obersztern, um retrato cénico de uma professora rural,
La forma que se despliega, dirigida por Daniel VVeronese, que expbe o sofrimento humano diante da perda de
um filho; e em 2004 foi apresentado Nunca estuviste tan adorable, feito por Javier Daulte a partir de suas
préprias memorias familiares. Paralelamente a isto Viviane Tellas apresentou em ambito privado — fora do
teatro e sem cobranca de ingressos — Mi maméa e mi tia, que nomeava como uma proposta de “teatro de
familia”, e que era protagonizada por sua mae e sua tia de fato (cf. Cornago, 2005).



82

ela, mas que culmine em processos e resultados distintos” (Soler, 2010:22). O nao ficcional
é visto, entdo, ndo como algo que se contrapde ao ficcional, mas como algo distinto dele.
Essa ndo—oposicao entre ficcdo e ndo ficcdo nos permite ultrapassar a questdo
da referencialidade e debrucarmos sobre o enquadramento teatral, buscando perceber o
quanto ele altera a percepcdo e o status do proprio evento e de seu contetdo. Ora, € 0
enquadramento cénico que garante a possibilidade de simbolizacdo da acéo realizada em
cena, e que a distingue do evento real. Josette Féral reflete que a contextualizacdo e a
dramaturgia propostas pela encenacdo ndo apenas conferem um senso estético ao ato, elas
garantem que o olhar do espectador possa distinguir e oscilar entre o que é criado em cena
e a sua concretude material:
A teatralidade vem da divisdo entre 0 espaco cotidiano e o espaco da cena.
Dentro do espaco cénico também tem uma divisdo, sobre o que é real material e
0 que é criado na cena. E o olhar do espectador sempre faz ida e volta — como
uma agulha — entre o real e a ficgdo. (...) A experiéncia teatral é vocé ver no ator

tanto a experiéncia do real quanto a da criagdo, ao mesmo tempo. (Féral,
2011:183)

Dessa forma o evento teatral faz sempre uma oscilagdo entre o ficcional e o
real, pendendo ora mais para um lado, ora mais para o outro (dependendo do grau de
teatralidade ou de performatividade adotado), sem, contudo, romper com nenhum deles. As
irrupcbes do real observadas em varios espetdculos desestabilizam a percep¢do do
espectador, impondo-lhe uma outra maneira de observar 0 que é posto em cena. A
possibilidade de enxergar no ator tanto a sua pessoa quanto a figura cénica que ele enverga,
permitida pelo enquadramento teatral, remete-nos aos outros pontos que mencionamos
acima, e permite-nos levantar uma questdo fundamental para discutir os limites do
personagem no teatro hoje: o ator em cena, mesmo ndo se apresentando como um
personagem ficcional, mas envergando sua propria identidade e seu nome, nao se constitui
em um personagem? O “estado de atuagdo”, ou o enquadramento que a situagdo de “evento
teatral” impde, ndo modifica o status da propria pessoa?

Renato Cohen distingue entre a figura do ator/performer dentro do contexto de
uma representacdo cénica e a sua pessoa no seu cotidiano. Para ele, o performer, em cena,
trabalha sobre uma espécie de “mascara ritual”, que ¢ diferente de sua pessoa no dia-a-dia,
ndo sendo, portanto, licito falar que ele “faz a si mesmo” (Cohen, 2002:58). Assim, na
performance de Joseph Beuys quem esta 14 é o proprio artista e ndo alguma personagem. E

importante distinguir, no entanto, que a medida que Beuys metaforicamente esta
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representando (simbolizando) algo com suas ac¢des, quem estd 14 € um “Beuys ritual” e ndo
o “Beuys do dia-a-dia” (Cohen, 2002:58).

Discutindo o que Julian OIf chama de “dialética da ambivaléncia”, segundo a
qual o ator tem de conviver simultaneamente com seu préprio ser e 0 de seu personagem,
Cohen pondera que

a medida que o ator entra no "espaco tempo cénico” ele passa a “significar"
(virar um signo) e com isso "representar" (é o proprio conceito de signo, algo
que representa outra coisa) alguma coisa, podendo ser isto algo concreto — o qual
tem-se nomeado "personagem” — ou mesmo abstrato (como as figuras que

aparecem em pecas surrealistas, por exemplo, Les Mamelles de Tirésias, de
Apollinaire)”. (Cohen, 2002:95).

Cohen imagina situacdes limites, nas quais ha uma auséncia de personagem e
s6 temos o ator (0 ator s atua, ndo interpreta®?) e outra em que ndo ha mais o ator, s6 0
personagem. Porém, o segundo caso sé poderia ocorrer em casos clinicos ou de possessao;
€ no primeiro caso, uma pessoa nao poderia estar s6 atuando, “porque nado existe o estado
de espontaneidade absoluta” (a atuacdo pressupde o pensamento prévio a esta, uma
formalizagdo) e porque sempre “existe um lado nosso que ‘fala’ e outro que observa”
(Cohen, 2002:96). O caso de um personagem auto-referente, no qual o ator representa a si
mesmo, ndo altera, para Cohen, este fato, pois ainda assim havera o desdobramento
ator/personagem.

Trata-se, para Cohen, de uma questdo de énfase na qual os absolutos s
existem no plano tedrico. O teatro naturalista se aproxima de uma situacdo na qual o ator
se anula e se identifica com o personagem; no outro extremo estdo a Performance e a live-
art, onde ndo ha mais personagem, apenas a figura do performer. A acentuacdo do instante

presente, do evento e da acdo propostas pela Performance cria uma comunhdo com o

EE RT3

2 Em portugués ¢ costume utilizar “atuagio”, “interpretacio” e “representacio” como sindénimos, para
significar “a arte do ator”, o desempenho de um papel pelo ator em teatro, cinema, televisao etc. Luis Otavio
Burnier prop6e uma distincdo entre Interpretar e Representar, baseada na distin¢ao entre o intérprete — aquele
que faz uma traducdo de um lingua (ou linguagem) para outra, que é um intermediario entre o personagem e
0 espectador — e 0 representante — como uma pessoa que representa a outra na sua auséncia, numa solenidade
ou cerimdnia. Aquele que representa se torna equivalente a outra pessoa, sem ser ela; assim, quando um ator
“interpreta um personagem, ele esta realizando uma traducdo de uma linguagem literaria para a cénica;
quando ele representa, esta encontrando um equivalente” (...) “O ator que ndo interpreta, mas representa,
ndo busca um personagem jé existente, ele constréi um equivalente, por meio de suas acdes fisicas” (Burnier,
2001:21-23). Em que pese a clareza e adequagdo do raciocinio de Burnier, os termos interpretar e
representar sdo utilizados constantemente de forma sinonimica em portugués, remetendo ao personagem e ao
papel investido pelo ator em cena; de forma que optamos por atuar, ndo apenas por remeter diretamente a
acdo realizada pelo ator, mas também por sua semelhanga com os conceitos de actante e atuante, que
colocam de uma forma mais neutra e ampla o trabalho realizado pelo ator em cena. Além disso, permite uma
aproximacao com o conceito de “desempenho” e de "performar" uma agdo, ou seja, permite ultrapassar a
questdo da ficcionalidade que o conceito e a propria apresentacdo cénica de um personagem por vezes traz.
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espectador e uma “caracteristica de rito” (Cohen, 2002:97). O Biodrama ¢ o depoimento
pessoal levam-nos na direcdo da anulagdo do personagem e da afirmacdo da figura do ator.
Porém, pensamos, como Cohen, que o desdobramento do ator em personagem continua. A
formalizacdo que o enquadramento cénico prevé garante esse desdobramento.

Essa discussdo leva-nos para o proximo tdpico deste capitulo, onde
discutiremos a presenca e o corpo do ator.

2.4. O jogo e a presenga cénica.

Ja observamos como, desde o ultimo quartel do século XX, o ator vem
incorporando outras maneiras de construir 0 seu estar-em-cena, que ultrapassam 0 que
tradicionalmente chamavamos de personagem, diluindo as fronteiras entre o “eu” (o ator) e
0 “outro” (o personagem), e ainda como as agodes realizadas em cena se distanciaram da
necessidade de figuracdo. Resta-nos indagar se o proprio corpo do ator pode constituir-se
em personagem. Interessa-nos aqui discutir o momento em que o corpo deixa de figurar
um personagem ficcional, e se sustenta em cena pelo seu jogo e sua presenca.

Claro esta que o fenbmeno teatral tem como base a presenca do corpo — corpo
do ator e do espectador. Como diz Ldcia Romano, isso
ndo esta ligado apenas a sua importancia [do corpo do ator] enquanto
portador de um contetido, transmissor ou receptor de um significado (seu valor semantico):
ele é midia do teatro e organizador dos processos cognitivos superiores — de linguagem,

I6gica e representacdo simbdlica — e inferiores — de percep¢do, motivacdo, etc. (Romano,
2005:168).

Quando se fala aqui de corpo do ator, € preciso estar claro que o corpo de uma
pessoa é um emissor e receptor de estimulos, sensagdes e informagdes. Nao € um invélucro
onde reside o ser, nem é a matéria (o0 material) sobre a qual o ator trabalha, ele é o proprio
ser. A separacdo platonica corpo/espirito deve dar lugar a ideia de corpomente (ver
Dychtwald, 1984), que engloba tanto os aspectos fisicos quanto psicologicos de uma
pessoa, e que possibilita que discutamos a energia que 0 ator, que a sua presenca, possuli.

Para a Antropologia Teatral, a energia se relaciona com o treinamento

empreendido pelo ator, onde este aprende a controlar suas acgdes, a executa-las de uma
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maneira tal, com uma precisdo técnica®’, que permite ao ator dilatar a sua presenca e
projetar sua energia no espaco e no tempo:
Para chegar a conseguir essa forca, esta que ¢ uma qualidade indescritivel,
intangivel e incomensurdvel, as véarias formas teatrais codificadas seguem
diversos procedimentos, um treinamento e exercicios bem concretos. S&o
exercicios que se baseiam na destruicdo de posi¢Bes inertes do corpo do ator,

portanto na alteracdo do equilibrio normal e na destruicdo de dindmicas de
movimentos pertencentes a cotidianidade. (Barba e Savarese, 1988:56).

Assim, a energia apresenta-se na forma de “um como, ndo na forma de um
qué.” (Barba, 1994:77). Algumas dramaturgias contemporaneas, cujo programa estético
postula que o ator ndo deve representar, tanto no sentido de “viver um personagem”,
quanto no sentido de “fingir emog¢des”, colocam-nos diante de um novo paradoxo: como
estar em cena sem interpretar? De certa forma, se pensarmos no ator e seu corpo, 0 que se
nos apresenta € uma opg¢ao entre um corpo cotidiano e um extracotidiano. O Teatro Fisico
e a Danca nos permitem acessar uma forma de teatralidade em que o corpo extracotidiano
estd no centro da proposta estética. Porém, onde se instala e aparece o corpo cotidiano?
N&o devemos nos esquecer que 0 corpo cotidiano é também um corpo artificial, isto é,
culturalmente construido. Se esse corpo cénico que a Antropologia Teatral estuda, e que se
apresenta em diversas técnicas ou estilos teatrais, ¢ moldado e formado visando a
especificidade da cena, o corpo cotidiano € construido pensando as necessidades e
caracteristicas da vida de cada pessoa, que divergem muito em cada cultura e época. N&o
ha, de certa forma, um corpo ‘“natural”, visto que cada um ¢ fruto de um processo,
adaptando-se as atividades desenvolvidas por cada ser humano. Se o corpo cénico é
construido visando uma “expressdo”, o corpo cotidiano ¢ também um corpo permeado de
técnicas, artificial e formado, e, a rigor, expressivo. A presenca cénica, do corpo/matéria
dos atores, permanece como uma questdo em aberto, quer seja pela exacerbacdo de sua
capacidade expressiva (0 corpo extracotidiano), quer seja pelo apelo a sua cotidianidade (a
tentativa da néo-representag&o)“.

Nesse tensionamento entre um corpo cotidiano e um corpo extracotidiano
(espetacular), o trabalho do ator apresenta-se, entdo, ora como jogo (cénico), ora como a
apresentacdo do seu corpo (a performatividade de sua presenca). Discutindo a crise do

teatro, sua funcdo e necessidade, Denis Guénoun afirma que o personagem abandonou o

% pensamos Técnica aqui como um procedimento que se aprende ou se desenvolve para realizar, de forma
mais eficiente ou expressiva, um trabalho ou uma acéo
? Ver adiante, item 3.1.
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espaco da representacdo teatral e que no palco de hoje em dia sé resta o jogo dos atores (cf.
Gueénoun, 2004. O livro Le théatre est-il nécessaire? foi publicado na Franca em 1977). O
que era o eixo central do teatro, os tempos, lugares e acdes ficcionais, quedou em segundo
plano; eles tornaram-se “efeitos secundarios, que ndo sustentam mais a singularidade do
teatro e ndo trazem mais em si nem com eles, a razdo de sua necessidade.” (Guénoun,
2004:131). Esse “jogo” realizado pelos atores traz, em si, as caracteristicas de todo o jogo,
que ¢ facilitar um tipo de experimentacdo que ndo traz os “riscos do real”, que foge a
objetividade e ao pragmatismo da realidade, uma vez que “o jogo ndo provém nem da
realidade psiquica interior (ele se distingue do sonho e da fantasia), nem da realidade
exterior (ele ndo se confunde com a experiéncia real)” (Ryngaert, 2009:38). Porém, o
enquadramento teatral, a moldura que reveste as acdes realizadas em cena, mantém essa
ficcionalizacdo como algo que ndo se apaga: permite ndo sO que reconhecamos o evento
como “teatro”, mesmo quando ndo se percebe mais a cena como portadora de um
“universo ficcional” caracteristico de um teatro mais tradicional, mas que reconhegamos
um outro aqui e agora que permeia e por vezes até se interp0e entre a cena e 0 que € vivido
simultaneamente por atores e espectadores no momento da cena ou do evento teatral.

Se a necessidade do jogo passa a ser o0 préprio jogo (como podemos observar,
por exemplo, em alguns espetaculos da Cia dos Atores, como Ensaio Hamlet ou Gaivota:
tema para um conto curto), é este que passa a sustentar a acdo cénica e a prépria existéncia
dos personagens; ndo é mais o enredo e as caracteristicas dos seres ficcionais, suas
caracteristicas psicologicas, seus objetivos e mesmo a verossimilhanca que determinardo a
acdo realizada pelos atores em cena. “E o jogo que sustenta o papel, ndo o contrario”
(Guénoun, 2004:131), é a necessidade do jogo que determina a constituicdo mesma dos
personagens, ou das a¢Bes dos atores, que sdo apreendidas pelo olhar do pablico como
configurando personagens.

Assim, o evento criado pela cena vem destituido — no todo ou em parte — de
seu carater de remissdo a outro tempo/espaco. Por romperem com uma pretensdo e
resquicios figurativos, apresentam-se como aquilo que sdo, atores/performers em um
palco/em uma cena, e, através do jogo

... 0s atores mostram, hoje, em primeiro lugar, que estdo representando. Eles
expdem a nudez de seu jogo, despido dos aparatos e véus do papel, e neste
espaco de visibilidade des-coberta, deixam nascer os efeitos figurais de sua

exibicdo. (...) Se algo dele proprio (de sua pessoa, de sua identificacdo, de seu
ser) ai se despe ou se revela, é como jogo. (Guénoun, 2004:132, grifos do autor)
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Figura 5: De que é meu espaco?
Foto: Maria Luisa Nogueira

Guénoun aponta-nos aqui uma outra possibilidade para a acdo e para a
presenca cénica do ator, que se assemelha aquela apontada pelas experiéncias da nova
danca, mas que se abre de uma outra forma: enquanto jogo, o ator ndo pretende revelar
alguma coisa, seja a si mesmo — como o0 ator no Teatro-Laboratério de Grotowski —, seja o
mundo ficcional que remete a um outro tempo/espaco. O jogo apresenta-se enquanto jogo,
estratégias que mobilizam os atores ou 0s pdem em relacdo com a plateia. Poderia aqui dar
como exemplo duas cenas do De quem é meu espaco: na primeira os atores dirigem-se aos
espectadores e pedem permissdo para tocé-los, entrar no seu espaco, executar acdes®; na
segunda, os atores pegam escovas de dente, escovam 0s seus dentes, depois 0s dos colegas
e, em seguida, virando-se para o publico (figura 5), vao até as pessoas €, com a mesma

escova, sem palavras pedem/oferecem-se para escovar os dentes delas (apesar de haver

% A aquiescéncia do espectador era para nés fundamental para realizarmos um compartilhamento, uma
interferéncia, e ndo uma invasdo. Assim, as perguntas eram do tipo “Eu posso me deitar a seus pés?”, “Eu
posso encostar meu rosto no seu cotovelo?”’, “Eu posso sorrir para vocé?”’, sempre dependendo da permissao
da pessoa para serem executadas.
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uma ou outra pessoa que recusava a oferta, era grande o nimero de pessoas que,
normalmente entre risos, se dispunha a participar do jogo.). A narrativa ai é o préprio jogo,
e, se ele se liga ao todo da encenacéo, problematizando de forma indireta o espaco publico
e o privado, a interferéncia e a invasdo do espaco individual, o sentido do jogo se
estabelece ao joga-lo, ndo ha uma transcendéncia nem um sentido oculto para além do
jogo: aceitar e recusar fazem parte dele, das suas regras, e aceitagdo e recusa constituem o
seu sentido e a propria encenacdo. Observamos que 0 jogo — que permanece COmo uma
experiéncia que foge aos “riscos do real” — ganha uma conotagdo especial: convidado a
tomar parte dele, o espectador pode escolher entre participar da cena ou manter-se como
um voyeur®®.

Esta autonomia do jogo nos leva a modelos de narrativa e registros de atuacédo
bem distintos entre si, provenientes de materiais heterogéneos e que ndo se excluem: a
cena se mostra apta a abrigar diferentes linhas estéticas ou tendéncias que convivem sem a
preocupacdo da harmonia, isto €, sem a preocupacdo de construir um espetaculo/encenacao
como um todo harmdnico (tal qual era pensado o espetaculo e buscavam os encenadores no
inicio do século vinte), embora se possa estabelecer um conjunto no qual as diversas partes
dialoguem entre si, alternando modelos e formas de atuar. Em meio a multiplicidade e
fragmentacdo dos jogos e acOes realizadas em cena, € o corpo do ator que vai garantir uma
unicidade e um sentido de permanéncia ao espectador.

Os matizes e as diversas énfases que permeiam e qualificam a cena
contemporanea levam-nos a distinguir diversos corpos para o ator. Diante de propostas
como a de uma néo-encenacéo (cf. Pavis, 2010:25-40), na qual o ator opde-se frontalmente
a uma demanda do espectador de ser um representante de um mundo ficcional, e procura
“men0s caracterizar um personagem do que deslizar no texto a fim de nele sentir
fisicamente o desenrolar e a trajetéria” (p. 32), podemos nos perguntar se esse o corpo do

ator é ainda um corpo ficticio.

%6 penso que esse voyerismo mudou de figura dentro do contexto da sociedade do espetaculo. Se, nos moldes
do teatro feito por Stanislavski o espectador se postava diante da cena para ver o que se passava dentro
daquelas “quatro paredes”, para observar o ser humano na sua intimidade, como se espiasse pelo buraco da
fechadura para ver “aquilo que ndo se diz” nem se pode mostrar em publico, a midiatizagdo e a
espetacularizagdo do cotidiano mudou o proprio conceito desse “espiar”, ja que ha uma miriade de eventos e
fatos que sdo abordados e criados sob este prisma, de um espetaculo a ser observado e consumido como tal.
Féral, na entrevista citada, refletindo sobre o real espetacularizado que é mostrado e importado para a cena,
pondera sobre a necessidade de ultrapassarmos a imagem, ja que “€ preciso despir as camadas do espetéaculo
para reencontrar a urgéncia do momento. E aquilo que faz o artista é precisamente procurar o coragéo do real,
dessa urgéncia do momento.” (Féral, 2011:185). A performatizagdo empurra o espectador para dentro da
cena, mas a teatralizacdo do evento permite a ele manter a distancia que Ihe faculta reconhecer o processo
simbdélico que garante a ficcionalizacdo da cena.
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Face a um “corpo dilatado”, preenchido pelos principios inventariados por
Eugenio Barba quando se refere a pré-expressividade, essa ficcionalizagdo do corpo
(mesmo que distante de uma corporificacdo de um personagem) fica clara. Esse corpo pre-
expressivo se distingue do corpo cotidiano e reveste a situacdo de atuacdo. O ator, segundo
esse modelo, age de forma consciente segundo determinados principios (mesmo que,
depois de um longo treinamento, a reativacdo desses principios seja feita de forma
automatica, ndo consciente) para conseguir uma presenca cénica que distingue seu
comportamento cotidiano de seu modo de estar em cena. O corpo ficticio € um corpo que
esta além (e aqguém) do personagem. Moriaki Watanabe, falando das formas tradicionais do
teatro japonés, distingue, entre o corpo cotidiano do ator e o corpo imaginario do
personagem, um terceiro tipo, aquele que o ator porta quando, em cena, ndo esta
interpretando nenhum personagem:
De forma arbitraria, porque ndo se p6de encontrar palavras mais exatas, fala-se
de um corpo fictif: ndo ficcdo dramatica, sendo o corpo que concentra todas suas
forcas em uma certa zona “ficticia”, que finge ndo uma determinada fic¢do sendo

uma espeécie de transformagdo do corpo cotidiano a um nivel pré-expressivo. (in
Barba e Savarese, 1988: 170).

Conquanto Watanabe esteja se referindo a momentos especificos, como quando
um ator, no teatro japoneés, se retira de cena e estd, por assim dizer, representando “sua
propria auséncia”, esse modo de estar-em-cena, sem um personagem ficticio, é algo que se
aproxima, por exemplo, da maneira como um bailarino ou um performer atua. E um tipo
de ficcionaliza¢do que nédo se vincula a um personagem, um tipo de corpo ficticio que se
liga ao préprio enquadramento do evento teatral.

Como na danca, esse corpo se liga a concretizacdo de uma presenca, de uma
existéncia fisica distinta de uma existéncia ficcional. Da mesma forma que, na poesia,
forma e conteddo (significante e significado) sdo indissociaveis, o corpo do bailarino €
onde se concretiza a danca (mesmo que, espetacularmente, venha acompanhado de musica,
figurinos, luz, concepgdo espacial e cenografica). A danga “s6 existe concretamente nos
movimentos e gestos dos dancarinos, € ¢ incessantemente recriada, a cada apresentacao”
(Dantas, 1999:81). O movimento cria, no corpo e no espaco, a presenca do bailarino,

sustenta o olhar do espectador e o estar-em-cena do intérprete?’. Monica Dantas observa

2" Como diz Merce Cunningham, “Se um dancarino danga — isto é diferente das teorias sobre danca, ou do
desejo de dangar, ou de tentar dancar, ou de ter no seu proprio corpo a lembranga da danga de um outro
qualquer, mas se o dancarino danga, tudo esta la. O sentido esta 14, se é isto que vocés querem. [...] Quando
danco, isto significa: aqui esta o que faco. [...] Em danga, trata-se simplesmente do fato de que um salto é um
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que o dangarino ¢ um “campo de presenca”, reunindo e unificando passado (a técnica
aprendida), presente (a atitude) e futuro (poténcia do movimento):
Nele [no dancarino] futuro e passado se interpdem no presente. Isto porque o
bailarino: a) guarda no corpo o passado, sob forma de técnicas, de experiéncias
formativas e de vivéncias incorporadas; b) é o corpo no presente, ao afirma-lo
em suas atitudes e posturas, torna-se todo aparéncia e poténcia para realizar

movimentos; c¢) esboga o futuro, pois 0os movimentos que ele executara ja se
anunciam na sua postura. (Dantas, 1999:110).

Se este corpo estd calcado numa técnica extracotidiana, a utilizacdo de um
corpo cotidiano funda-se na ideia de uma ndo-representacdo: 0 que quer se ver no espaco
cénico é algo e alguém que ndo seja ficticio, uma pessoa que nao esteja representando
(fingindo), que ndo se transfigura em um personagem. Guénoum fala em existéncia cénica,
calcada na propria apresentacdo do corpo, que ndo quer mais “figurar”, e se impde como
apresentacdo, ndo como representacdo: “esta mostragdo pretende alcangar uma verdade
que ndo ¢ a da adequacdo a uma imagem, mas a da identidade de uma presenca” (Guénoun,
2004:133). O jogo proviria, assim, da apresentacdo do corpo, ndo da representacdo de algo
além do proprio corpo. Esta “exibi¢do do corpo” €, de certa forma, como a de um bailarino,
que se ocupa, em cena, da execugdo do gesto ou movimento segundo uma qualidade, ritmo
ou precisdo, cuja “verdade”, consiste em atingir essa qualidade e esse tonus (figura 6); mas
é também a de um performer, que ndo busca revestir o gesto de uma qualidade que ndo
seja propria do seu modo de ser “normal”, ou seja, cotidiano (ndo-representacional).

Esta “reinstituicdo” da presenca (Féral, 2011) relaciona-se com a crescente
“performatiza¢do” do teatro. Féral lembra que a performance nos anos 60 insistia no
aspecto processual, ndo no aspecto do produto (a obra de arte), e que ela “procurava
reinstituir a presenca. Era importante essa procura da presenca porque a performance
buscava lutar contra a representacdo. E fazer do espetaculo uma presentag:eio”28 (Féral,
2011:182).

E, se hoje j& é corrente a ideia de termos no palco uma presenca, ndo uma

representacdo cénica, tal, a meu ver, nao se deve apenas a uma questdo de referencialidade

salto, e do fato de que este salto toma uma forma. A atencéo que dirigimos ao salto elimina a necessidade de
entender que o sentido da danca reside um tudo o que ndo seja danga. (in Dantas, 1999:85).

%8 Tanto Féral quanto Bonfitto usam o termo presentacéo, enquanto Guénoun e Romano, mais adiante, usam
apresentacdo. Em que pese a discrepancia do termo, parece-me que todos estdo se referindo ao mesmo
fendmeno, de rompimento com a esfera ficcional (da acdo de referir-se a um outro) e a elevacéo da presenca
(do ator e suas acOes) a eixo da cena. Quando nao estivermos citando um autor, utilizaremos presentacao.
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da acd0”®, mas baseia-se, sobretudo, na questdo da ficcionalizacdo imposta ou assumida
pela cena. Inegavelmente, a instabilidade e a fluidez dos signos leva a uma indecibilidade
no sistema referencial, 0 que for¢a o olhar do espectador “a se adaptar incessantemente, a
migrar de uma referéncia a outra, de um sistema de representacdo a outro, inscrevendo
sempre a cena no ludico e tentando por ai escapar da representagdo mimética” (Féral,
2008:203).

Este processo, pelo qual o corpo do ator abandona a ambicao de representar (ou
deixa de tentar fazé-1o) e se dirige a apresentacao, indica uma nova maneira de pensar o
papel do ator em cena: “Nédo se trata da representagdo de um corpo transformado em
‘outro’, mas a apresentacdo da realidade material dos processos de conhecimento e
simbolizacdo humanos que se processam pelo corpo.” (Romano, 2005:174). Trazer o ator e
seu corpo para esse registro de significacdo pressupde o abandono da representacao
mimética e uma outra maneira de elaborar os cddigos corporais, que ndo s6 expde as
estruturas de construgdo cénica, como as elege como eixo da narrativa.

Lacia Romano fala em performacdo, ao propor que “o ato artistico do Teatro
Fisico, ressignificado por um novo papel do corpo, provoca um alargamento dos limites da
convencao teatral e da experiéncia corporal” (p. 189). Esse alargamento inclui a tensao
entre ficcional e real — propria dos atos performaticos — e um extravasamento do papel do
ator para além da constituicdo de personagens (tradicionalmente falando). No Teatro Fisico
0 ator/performer “privilegia o ‘fato performance’, ao invés da criagdo da personagem” (p.
194), reforcando a relacdo entre o corpo como suporte e o instante material, e a
ambiguidade entre o campo ficcional (o enquadramento teatral) e a vida (a experiéncia do
cotidiano). A performatividade que caracteriza esse segmento do teatro contemporaneo
propOe esse jogo com o0s sistemas de representagdo, onde o real e o ficcional se
interpenetram.

Dessa forma, o ator passa a oferecer sua performance (as acdes — 0 jogo — que
realiza) e sua presenca para a contemplacdo do publico, que passa a ter de se posicionar

29 Bonfitto, no texto “O ator pés-dramatico: um catalisador de aporias?” discute, a partir de Lehmann, a
relagdo entre presentacdo e representacdo. Para ele, a esfera de representacdo estd ligada ao grau de
referencialidade que ela apresenta: “todo processo ou procedimento de atuacdo, que remeta a codigos e
convengdes reconheciveis culturalmente, serd considerado neste texto como manifestagdes da esfera de
representacdo” (Bonfitto, 2009:90). A esfera de presentacdo utiliza processos e procedimentos que nio sido
prontamente reconhecidos como “patrimdénios de codigos e convengdes socio-culturais”, comportando um
grau significativo de auto-referencialidade e ligando-se ainda aos “modos de articulagio e reinvengdo” desses
codigos e convencdes (p. 90-91).
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face a elas. Nessas dramaturgias de fronteira, onde nem sempre 0 personagem se
estabelece
Déa-se um jogo com os préprios sistemas de representacdo, justamente por ser
impossivel decidir os seus limites, por suas fronteiras terem sido rompidas e
misturadas. O ator, ndo renunciando a sua identidade ao mesmo tempo em que
assume o seu “estado de performance”, embaralha a visdo do espectador sobre a
permanéncia dele, ator, em um dos lados dessa fronteira, entre a ficcdo e o real,

apagando-a. Exerce-se o direito a indecibilidade, obrigando o espectador a um
constante reposicionar-se para fazer face a obra. (Silva, 2009)

Percebemos entdo véarias possibilidades nas quais se ramifica o trabalho do
ator, e que ndo s6 propdem maneiras diversas para 0 seu estar-em-cena, como nos levam a
pensar como qualificar e nomear essas formas que seu trabalho assume. Romano atenta
para a possibilidade de se reconhecer uma nova materialidade do ator no processo de
construcdo teatral, que estaria fora dos moldes da personagem dramatica. Assim, no Teatro
Fisico o conceito de personagem “poderia, entdo, ser substituido pelos termos figura,
mascara e imagem cénica, desde que ficasse explicita a metamorfose pela qual passe o
atuante, porém sem interferir obrigatoriamente no plano psicolégico de identificacdo ou
nas emogdes do ator.” (Romano, 2005:197). J& Bonfitto discute as varias possibilidades de
existéncia de seres ficcionais no palco, distinguindo entre “actante-méscara” (que engloba
o personagem-individuo e o personagem-tipo), “actante-estado” e “actante-texto”® (cf.
Bonfitto, 2003:127-137). Essas duas Ultimas categorias vinculam-se a um desprendimento
da sucessividade logico-causal e a processos de espacializacdo e desreferencializacdo do
personagem. Veremos estas possibilidades de definicao e aplicacdo no préximo capitulo.

% Bonfitto define o actante-estado como aquele que surge a partir de uma “destemporalizagio” do
personagem, espacializando-a. No actante-estado “ndo encontramos agdes passiveis de serem definidas do
ponto de vista de sua importancia para o desenrolar da intriga, nem é possivel encontrar em tal ser ficcional
uma estrutura légico-temporal. Se o processo de modalizagdo das acles € excessivamente acentuado, ele
pode provocar o desaparecimento da intriga, permanecendo assim, somente o enunciado. Nesse caso conta-se
com um fazer, mas esse fazer é incapaz de contar uma historia.” (Bonfitto, 2003:134) O actante-texto surge a
partir da submissdo do actante a auto-referencialidade do texto: “O texto passa a impor as suas leis, € o texto
que fala, é o texto que age. Vemos surgir, dessa forma o actante-texto.” (p. 134).
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' There is no physical action without volition, without objectives and problems.

" Don’t act anything, Just play each action. (grifos do autor).

"' ..casi siempre se ve bloqueada por una mente que se dedica a hacer lo que no deberia, una mente que
intenta conducir al cuerpo, que piensa con rapidez y ordena al cuerpo qué debe hacer y cémo. Esta
interferencia normalmente se traduce en una forma de moverse brusca y entrecortada. (...) Para que un
hombre llegue a ese nivel de organicidad, o bien su mente debe aprender la forma correcta de mantenerse en
un estado pasivo, o bien debe aprender a ocuparse tan sélo de su propia tarea, dejando de entrometerse para
que el cuerpo pueda pensar por si mismo.

V' ...una corriente casi biologica que surge “dentro de uno” y tiene como fin la realizacion de una accién
precisa.

V Sus largos monélogos estaban ligados a la més pequefias acciones de acciones e impulsos fisicos y vocales
e aquel momento rememorado.

VI El contenido de la obra de Calderén Slowacki, la l6gica del texto, la estructura del espectaculo que
envuelve al actor y se vincula a él, los elementos narrativos y los otros personajes del drama, todo esto
sugeria que él era un prisionero y un martir al que se intenta destrozar y que se niega a someterse a las leyes
gue no se acepta. Y a través de esta agonia del martirio alcanza su cima.

VIt la restituicién de lo acontecido contituye en si mismo un instrumento de intervencion social.

VIl rescatar su sentir, su estar-ahi, su modo (teatral) de ser presencia, fisica y sensorial, efimera e
inmediata, proponiéndole al espectador una experiencia teatral...

X..exterioridad anterior a los sentidos l6gicos y las preguntas trascendentales impuestas por los discursos
culturales, ... (...) ...en el plano poético de la escena teatral.
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CAPITULO 3
O ATOR E SUAS ACOES: REGISTROS DE ATUACAO

Figura 6: De quem é meu espago?
Foto: Maria Luisa Nogueira
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O ATOR E SUAS ACOES: REGISTROS DE ATUACAO

De que maneira podemos pensar o trabalho do ator diante das varias formas
Como 0 personagem — ou 0 outro do ator, sua persona ou mascara — se apresenta na cena
teatral no inicio deste milénio? Pudemos perceber que, atuando em um limiar entre o plano
da ficcdo e o do real, o ator provoca um tensionamento entre esses planos. Nessa tensdo se
apresenta a questdo da indecidibilidade entre a representacdo e a presentacdo (ou
apresentacdo): nao apenas 0 espectador, também o ator se vé suspenso entre a
representacdo de um outro e a colocacdo em cena de estados, memdrias e imagens que
remetem ao seu proprio eu.

Transitando entre o depoimento autobiografico e a realizacdo de acGes que
remetem ao performativo e ndo a construcdo de um personagem ficcional, o ator se vé
diante da necessidade de repensar a sua maneira de atuar, lancando méo de distintos
registros de atuacdo, que Ihe permitam e facilitem o transito entre esses diversos estados
Ccénicos.

Abordaremos a seguir algumas questdes que ficaram em suspenso ao final do
segundo capitulo, e veremos como o enquadramento teatral modifica a maneira como
percebemos o real introduzido na cena, e como isso se relaciona com a forma como o ator

realiza seu trabalho.

3.1 Plano da Representacdo X Plano da Presentacéo

Observamos que o enquadramento teatral — tal como é formalizado na cena que
estamos estudando — vai justamente provocar uma mudancga na relacdo entre os planos da
representacdo e da presentacdo (ou apresentacéo). Podemos notar ainda que, o que era
uma caracteristica estrutural do fendbmeno teatral, torna-se uma questdo dramatirgica e
estética nas encenacdes do final do século XX e inicio do XXI.

Falamos anteriormente (ver cap. 2, item 2.3) em uma oscilacdo entre o

ficcional e o real que o evento teatral traz por sua propria estrutura. Como escrevi em outra
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ocasido (Silva, 2010), o principio da denegacdo atua no fenbmeno teatral de forma a
garantir que aquilo que ¢ posto em cena seja percebido como um discurso “nao-sério”,
onde as acOes e afirmativas nele contidas ndo tém um valor de verdade, jA que ndo
comprometem “aquele que as profere como um julgamento ou uma frase da linguagem da
vida diaria” (Pavis, 1999:167). E este principio que concretiza a duplicidade do espaco e
do evento teatral: temos, por um lado, a materialidade dos corpos, dos objetos, do espaco
cénico e do préprio tempo, que engloba atuantes e espectadores, e cuja realidade ndo pode
ser negada; por outro, é insofismavel o carater excepcional do evento teatral, no qual as
acdes vém revestidas de um “desligamento” da realidade cotidiana, constituindo uma
espécie de “zona dupla” a que se refere Anne Ubersfeld (2005, p.22), excepcionalidade e
desligamento que t&m como marca a ficcionalidade!. Assim, o fato de o evento teatral ser
uma espécie de “constru¢do imagindria”, garante a possibilidade das acdes executadas em
cena estarem implicadas no processo de simbolizagcdo que caracteriza os objetos e agOes
artisticas, processo de construcao de sentido que é a base de toda obra de arte.

O espetaculo teatral se caracteriza por ser constituido desses dois planos que
correm paralelos e concomitantes durante todo o decorrer da encenacdo, e que se tornam
mais ou menos visiveis ao olhar do espectador conforme as pretensdes estéticas (e
ideoldgicas) do encenador ou dos performers. Para Erika Fischer-Lichte, a tensdo entre a
realidade e a ficcdo, entre o real e o ficticio, caracteriza o teatro onde e quando ele ocorra.
Discutindo sobre a realidade e a ficcdo no teatro contemporaneo, ela distingue entre a
ordem da representacdo e a ordem da presenca. A ordem da representacdo se refere
explicitamente ao universo ficcional posto em agao pelo evento teatral, e nela “tudo o que ¢
percebido faz referéncia a um carater ficcional particular” (Fischer-Lichte, 2007:18"). O
processo de percepcdo destina-se a permitir que uma figura dramética, um personagem,
passe a existir, e os significados gerados constituem, em sua totalidade, esse personagem
dramatico. Ja a ordem da presenca, seguindo principios completamente diferentes, surge
(ou ocorre) quando o corpo do ator “é percebido em sua fenomenalidade, como seu

particular estar-no-mundo (being-in-the-world)” (p. 18"). Nesta ordem, o processo de

!Diversos eventos — rituais, cerimdnias — também tém o carater de excepcionalidade, produzindo uma quebra
no cotidiano, mas produzem modifica¢fes concretas na vida dos que passam por ele (como uma mudancga no
status social — de solteiro para casado, por exemplo), e os jogos também obedecem a regras proprias, que
transcendem as do dia-a-dia (permissBes para agressdes, furtos, blefes...). Richard Schechner observa que
brincadeiras, jogos, esportes, teatro e ritual sdo atividades que compartilham uma série de qualidades basicas:
“1) uma ordenag@o especial do tempo; 2) um valor especial dado aos objetos; 3) ndo-produtividade em
termos de bens; 4) regras” (Schechner, 2003a:08). Schechner o parentesco dessas atividades, tratando-as
todas como “fendmenos da performance” (Idem, p. 19).
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percepcao e geracao de significados leva a um grande nimero de associa¢es, nem sempre
relacionadas diretamente com o que € percebido; essas associa¢cfes, memdrias e imagens
surgidas sao de certa maneira imprevisiveis, no sentido de escaparem ao controle dos seus
“criadores”, movendo-se decididamente em direcdo a audiéncia.

Esta ocorréncia pode ser pensada e sentida como algo inevitdvel, uma
desestabilizagdo da ordem que ocorre eventualmente em qualquer espetaculo teatral: os
espectadores percebem as acOes apresentadas no palco como parte de um universo
ficcional, centram nele sua atencdo e observam o0s elementos da cena e seu
desenvolvimento espago-temporal como fazendo parte desse universo; por vezes, desviam
sua atencao para a figura do ator, seu desempenho, a beleza do texto, da musica ou dos
objetos cénicos, percebendo-os enquanto tais, enquanto elementos construtores dessa
ficcdo, sem, no entanto, romper a ligacdo com ela. Esse tipo de desestabilizacdo nédo
compromete ou nao “tensiona” o processo de percepcdo. Entretanto, quando os criadores
teatrais da virada do milénio deliberadamente jogam com a relagéo entre a ficgéo e o real,
colocando em primeiro plano ndo s6 o corpo do ator, sua materialidade, mas as
particularidades e as qualidades do espaco, das acOes realizadas, trazendo elementos reais
para cena ndao como um simples efeito (que teriam, de fato, a intencdo de acentuar a
ficcionalidade e a ilusdo do que esta sendo visto), mas como uma irrup¢do do real em cena,
provocam ndo um deslizamento, mas uma quebra, um rompimento e uma descontinuidade
no plano (ou ordem) da representacdo, acentuando o plano da presenca.

Os diversos pensadores e teatrologos que se debrucaram sobre a relacdo entre
esses planos, destacaram o confronto e a oposi¢do (ou a friccdo) entre a matéria sensivel e
0 campo simbdlico. A oposicdo entre materialidade dos elementos que compdem a cena
teatral (e, portanto, a sua presenca) e o campo simbdlico que esta mesma cena instala,
constitui o que é chamado “principio da literalidade”. Jean-Pierre Sarrazac’ observa que
esse principio opde a realidade sensivel ao simbolo, destacando que a fungdo de um
“objeto literal” ndo é simbolizar, “mas estar presente, e, pelo jogo dessa simples presenca,
produzir agdo e situagdes” (Sarrazac, 2012:102). Liga-se, assim, ao ato de transformar o
evento teatral em um acontecimento, valorizando o momento presente da apresentacéo.

Silvia Fernandes pondera que esse principio, ao colocar em jogo (ou em confronto) a

2 Sarrazac remonta a Artaud — que j4 em 1926 propunha que objetos e acessérios deveriam, no palco, ser
compreendidos em um sentido imediato, sendo tomados, portanto, ndo por aquilo que podem representar,
mas por suas caracteristicas sensiveis —, para discutir a oposi¢do entre um teatro que tem como desafio
estético “representar o real” e os que se baseiam na presenga teatral pura (cf. Sarrazac, 2012:102-103).
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materialidade dos diversos elementos que formam a cena, engendra uma espécie de
“intensificacdo” e uma “manifestagdo extremada” da matéria teatral, implicando em uma
“teatralidade onde o sensivel se torna significante” (Fernandes, S., 2010:122).

Podemos entdo pensar que essa mudanca ou oscilacdo de planos implica num
outro tipo de teatralidade, que se volta para a matéria sensivel. Para Denis Guénoun foi a
busca de uma “esséncia teatral”® 0 que levou a se colocar diante do publico aquilo que é
sensivel e material no teatro, o “estar-ai da coisa”; assim, o0 teatro torna-se um “gesto de
mostracdo, (...) a coisa em si em sua fenomenalidade” (Guénoum, 2003:68). O ato de por
em cena o corpo do ator e 0 seu jogo, o interrogar-se sobre esse aparecer, é 0 que constitui
a teatralidade.

Quando algo, objeto ou acdo, aparece em cena enquanto fendmeno e matéria,
qguando o jogo do ator surge enquanto jogo e ndo como sustentacdo de um personagem ou
de um universo ficcional, temos esse deslocamento em direcdo ao que Fischer-Lichte
chama de ordem da presenca — e que aqui designamos de plano da presenca ou
presentacdo. Naqueles tipos de teatro chamados de performativos ou pés-dramaticos a
oscilacdo entre os planos da representacdo e da presenca, que o duplo estatuto do signo
teatral* j4 promovia e garantia, é exacerbada. Essas novas dramaturgias cénicas criam uma
instabilidade cénica constante; ha, por um lado, um processo de ruptura, e por outro o
surgimento de um novo paradigma, que envolve uma outra forma de participacdo do
espectador.

Ao colocarem a énfase sobre a acdo em si e ndo sobre o valor dessa acao
enquanto representacdo, esses teatros, performativos, engendram o que Silvia Fernandes
qualifica como uma “tentativa de escapar do territdrio especifico da reproducdo da
realidade para tentar a anexacao dela, ou melhor, ensaiar sua presentacéo, se possivel sem
media¢des” (Fernandes, S., 2010:128). O que muitos criadores buscam, nesse processo de

diluicdo da representacao e afirmacdo da presenca, € ir além das possibilidades da prépria

¥ Guénoun associa a necessidade dessa busca ao surgimento do cinema, que questionou a especificidade do
teatro, assim como a fotografia fizera anos antes com a pintura. Também Féral (2004), discute o que seria a
especificidade da linguagem teatral, levando contudo esse questionamento até a dissolucdo de limites
causadas pelo surgimento de novas praticas artisticas, happenings, Performance, novas tecnologias etc.
Retomaremos a discussdo sobre a teatralidade adiante (ver item 3.3).

* Como pondera Silvia Fernandes, esse duplo estatuto gera um enorme complexidade semantica: “Enquanto
signo performatico, o signo teatral é seu proprio referente. Enquanto signo ficcional, ao contrério, ele
significa uma personagem, uma fabula, uma época, enfim, tem relagcdo com o universo cultural de referéncia
do espectador, um universo imaginario que pode remeter a alguma coisa no mundo” (Fernandes, S.,
1996:288). Essa duplicidade, que pode ser mais ou menos acentuada em cada espetaculo ou evento teatral,
implica em um constante deslocamento do espectador do plano ficcional para o plano real da cena e vice-
versa.
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representacdo; a recorréncia ao performativo, aquilo que se estabelece, por sua
performatividade, enquanto presenca, é uma tentativa de superar os limites impostos pela
simbolizacéo.

No entanto, o enquadramento teatral mantém o absoluto dessa possibilidade em
suspenso. Se os teatros performativos provocam uma diluicdo e mesmo uma suspensao no
estatuto da representacdo, a sua constitui¢do enquanto “evento teatral” coloca o “real” e a
presenca num Viés que reposiciona (de certa forma retoma e reinstitui), se ndao a
ficcionalidade, a artificialidade da acdo executada. Quando fala do enquadramento teatral,
Josette Féral (2011) destaca tanto o senso estético, que a contextualizacdo dramaturgica
garante, quanto a funcio metaférica, fundamental para o teatro ser entendido enquanto tal,
e sua relacdo com o espectador. Féral parte da constatacdo que as formas teatrais atuais ja
ndo tém como propdsito lutar contra o principio da representacdo (como as performances
da década de 60), visto que a ideia e 0 ato de fazer do espetaculo uma presentacéo ja é uma
realidade, se ndo cotidiana, contumaz, tendo se tornado uma pratica seguida por diversos
criadores. Decorre disto que a insurgéncia do real é hoje um fato recorrente ndo apenas
como afirmacdo da presenca, mas que provoca e desestabiliza a percepc¢do, levando o
espectador a observar a cena de uma maneira diversa da habitual, uma vez que é
constantemente requisitado a transitar entre os planos da presenca e da representacéo,
sendo instado a reagir de uma forma também diversa.

A contextualizacdo, que a dramaturgia da cena possibilita e instaura, procura,
de alguma forma, instaurar algum sentido, alguma possibilidade de simbolizacdo. A acdo
de se mostrar em cena um objeto/acdo que ndo remete a nenhum universo ficcional, que,
por sua performatividade, se apresenta como agéo ou fato real, e que, portanto, se inscreve
dentro do evento como um ato ndo-ficcional (uma presenga), é sempre marcada pelo
enquadramento da performance teatral. A eleicdo de uma moldura para que essas acoes
sejam mostradas suspendem esses atos, separam-nos da realidade cotidiana, retomando,
assim, o principio da denegagdo. Este emoldurar distingue o evento enquanto algo
particular, teatro, de um discurso sobre o real, e ndo como um ato performatico realizado

no cotidiano.

% Para Féral a funcéo metaférica é a coisa mais importante no teatro, o que distingue esse ato de outras agdes
cotidianas. Falando sobre espetaculos que remetem ou contém cenas de morte e de violéncia, ela diz: “E ai
que o espectador intervém. E ai que a inteligéncia do espectador € solicitada. E, nos espetaculos de violéncia
bruta, ela ndo é solicitada. Ndo estamos no dominio metafdrico, estamos na realidade. Mas a realidade so é
interessante quando estd enquadrada e explicada”. (Féral, 2011:183). Parece-me que estamos aqui muito
préximos da fungdo simbdlica a que fizemos referéncia acima.
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O teatro, enquanto evento, traz a marca desse ndo-real, reveste-se de uma
suspensdo, de um hiato que permite ser observado e sentido enquanto metafora e simbolo.
A acdo do espectador sO é possivel a partir dessa percepcdo do ato enquanto evento
destacado do real, mesmo que os artistas-criadores ensejem criar um evento que se torne
um ritual, e transformem os espectadores em testemunhas e participantes de uma
experiéncia®.

O processo de presentacdo de acdes e fatos reais em cena é analogo aquele
empreendido pelo documentario cinematografico, no sentido deste ser ndo apenas um
retrato da realidade, mas uma espécie de evidéncia desta, requerendo um tratamento
criativo das imagens e, dessa forma, da propria realidade. Ao paradigma da “nao-

" se contrapde a evidéncia de que toda a imagem recebe uma forma de

intervencao
tratamento, mesmo que este seja 0 de tentar ndo tratd-la, ou seja, explorar a sua crueza e a
sensagdo de “verdade” que ela transmite. A mesma questdo se faz presente no evento
“teatro”: ele também ndo possibilita uma simples apresentacdo de eventos cotidianos
(reais) para a cena; ao executarmos acGes em cena, por si reais, e mesmo distantes da
representacdo (da submersdo em um universo ficcional ou metalinguistico), nds as
submetemos a moldura e a ldgica do evento teatral, configurando-as como de uma ordem
diversa das cotidianas. Como observamos na Introducdo dessa tese, Josette Féral afirma
que, no cerne da no¢do de performance, existe a percepcao de que “as obras performativas
ndo sdo verdadeiras, nem falsas. Elas simplesmente sobrevém” (Féral, 2008:203). Sem
querer negar o carater de evento que as agdes performativas possuem, a propria Féral
destaca o aspecto ludico que elas possuem, e que envolvem, simultaneamente performers e
audiéncia, e é esta ludicidade que déa a estas a¢cdes um caréater diverso das cotidianas.

José Séanchez problematiza de forma instigante as relacGes entre o real e o

visivel, o verdadeiro e o ficticio. Discorrendo sobre como o cineasta iraniano Abbas

® Claro que, neste caso, estamos falamos de experiéncias limites. Quando, por exemplo, Janaina Leite e
Felipe Teixeira Pinto criam seu espetaculo Festa de separacdo: um documentario cénico, eles o fazem numa
zona limitrofe entre o happening e o teatro, incorporando a participagdo do espectador na estrutura da
encenacdo (ver adiante, item 4.2).

’ Brian Winston, em artigo que discute o impacto do video digital (DV) na filmagem e concepcdo de
documentarios, discute justamente essa possibilidade do documentario oferecer representagdes “verdadeiras”.
Partindo das caracteristicas do Cinema direto — estilo dominante de realizar documentarios nos Estados
Unidos nos anos 60, que requer equipamento leve e direto e se caracteriza pela auséncia de narracéo e pelo
ndo envolvimento do cineasta na acdo — e do Cinéma vérité — que se vale do uso da técnica de entrevistas
registrando a presenca do cineasta e do aparato filmico — ele problematiza a questdo da ndo-mediagdo,
atendo-se ndo s6 ao trabalho de edigdo, como a possibilidade de objetividade no documentario: “Na medida
em que o DV pressiona ainda mais a reivindicagdo do cinema direto de oferecer “meras” evidéncias ndo
mediadas, ele coloca em risco ainda maior o aspecto criativo do documentario. E reforca o desvio do
documentario para o jornalismo”. (Winston, 2005:21).
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Kiarostami trata esses temas em seus filmes, S&nchez observa que a exposicdo dos
artificios cinematograficos “pode produzir a manifestacdo de uma realidade escondida, do
mesmo modo que a alienacdo de mentiras que, segundo o realizador iraniano € intrinseca a
arte cinematografica, pode fazer aparecer uma verdade mais profunda” (Sanchez,
2007:67"). H4 um atravessamento da verdade na ficgdo, assim como “o real pode fazer
transparente o artificio”.

Experimentos semelhantes ao que se convencionou chamar de Teatro
Documentario e de Biodramas tensionam enormemente nédo sé a oscilacdo entre o plano da
representacdo e 0 da presenca, mas como essa prépria relacdo entre um discurso sobre o
real (carregado de um sentido Iudico) e a apresentagdo de um fato real. Em Estamira —
Beira do mundo h& uma dupla interpolacao de fatos reais dentro da ficcdo da encenacdo: o
espetaculo é baseado na vida de Estamira, uma catadora de lixo que ficou conhecida
através do filme de Marcos Prado (2004); mesclada a histéria da personagem-titulo, ha a
historia da atriz Dani Barros, cuja mae teve distarbios psiquiatricos, tentando véarias vezes
o suicidio e sofrendo internacGes em instituicdes. As passagens entre as falas da Estamira-
personagem e o depoimento de Dani se ddo diversas vezes sem uma guebra no espetaculo,
deixando o publico em suspenso sobre quem é de fato o enunciador daquele texto (fig. 7).
Quando Sefan Kaegi e Lola Arias realizaram, em 2007, o espetaculo Chéacara Paraiso, no
142 andar do SESC da Avenida Paulista, o sentido de representacdo era conferido pela
instalagdo montada para a encenacdo®, que tinha uma base veridica e documental. O
espetaculo reunia depoimentos de policiais, ex-policiais e familiares de policiais e o
publico era constituido de grupos de 1 a 6 pessoas, que percorriam as varias salas do andar
onde cada uma das pessoas recebia e conversava com o publico. No site do Rimini
Protokol, composto por Kaegi, Helgard Haug e Daniel Wetzel, encontramos o0 seguinte
texto, que esclarece que a pega é “uma forma de instalagdo que mescla o documental ¢ o
ficcional, mostrando biografias de pessoas que em algum momento de sua vida
atravessaram o universo policial”, destacando ainda que ndo se trata de atores: “Os espagos
vazios do 14° andar do SESC da Avenida Paulista, agora em reforma, serédo ocupados com
a arte de pessoas (que ndo sdo atores) selecionadas por meio de anuncios em jornais. Elas
reconstroem cenas da propria biografia que, as vezes, pode parecer ficcdo.” (cf. Rimini

Protokol, texto do site).

8 Chécara Paraiso é o local onde se encontra 0 maior centro de formacéo de soldados da Policia Militar da
América Latina, no bairro de Pirituba, em S&o Paulo.
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Figura 7: Estamira - Beira do Mundo
Foto: Barbara Copque

E interessante perceber o destaque dado ao fato dos participantes da peca serem
“ndo atores”. Esse fato ndo apenas garante (ou aparenta garantir) a autenticidade daquilo
que é declarado; had uma tentativa clara de fuga do ficcional, da representacéo,
mergulhando o espectador no campo da “verdade”, da presenca e da experiéncia. Deixa,
porém, em aberto todo o processo de artificializacdo que a roteirizagcdo da experiéncia
individual (inerente ao processo de montagem) e a encenagéo do espago (0 14° andar do
SESC), implicam; a esse espaco, num dia e hora determinados, comparece um grupo de
pessoas reunidas casualmente para assistir a um “evento” que traz a marca de seu
engquadramento: no site do grupo ele ¢ identificado como “teatro”, trazendo ainda como
subtitulo Police Art Show.

Também problematizando a relacéo entre o plano da presenca e da presentacdo

e 0s campos da realidade e da ficcdo, podemos citar os Biodramas (ver item 2.3), que sao
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uma reverberagdo de uma tendéncia encontrada em diversas midias para “criar um efeito
de realidade que estivesse mais além do ficticio, do que ndo é verdadeiro, do engano e do
teatral” (Cornago, 2005:5"). Discutindo o projeto coordenado por Viviana Tellas, Cornago
destaca as inumeras maneiras encontradas para confrontar o teatro e a realidade, as
diversas maneiras pela qual o real pode se insurgir na cena, e a relagdo entre pessoa e
personagem. N&o s6 ha um exacerbamento na dimensdo performativa (isto €, da cena como
acontecimento, dos elementos materiais que constituem a cena enquanto processo, dos
gestos, sons, acGes e mesmo do lugar onde se da o encontro de espectadores e performers),
como ha um questionamento do proprio fazer teatral, daquilo que constitui a sua
teatralidade, a partir da introducdo desses elementos reais na cena.

O que Cornago chama de “olhar teatral”, ¢ que aqui denominamos de
“enquadramento teatral”, determina um “cendrio de atuacdo”, que pde em relevo ndo so a
participacdo consciente do espectador na construgdo de processo de teatralizacdo do real,
como ressalta os elementos materiais sobre 0s quais a cena € construida. Isso permite o
surgimento da dimensao poética, possibilita a construcdo de um plano simbdlico a partir
dessa “exterioridade sensorial” e, como diz Cornago, uma ontologia do poético, diversa da
ontologia do real®:

Em qualquer caso, o olhar teatral atua sobre o mundo exterior como se se tratasse
de uma operacdo cirurgica, praticando cortes, descentramentos e focalizagdes
com o proposito de fazer visivel em uma dimenséo simbolica aquilo que ndo é o

campo da realidade, questionando suas categorias, limites e convengdes
(Cornago, 2005:11Y).

Essas montagens levadas a cabo na Argentina no inicio dos anos 2000, trazem
diversas maneiras pelas quais o teatro redireciona seu olhar sobre a realidade a partir da
consciéncia da teatralidade implicita nesse olhar, e das operacGes simbdlicas que a
construcdo teatral implica. Destacamos aqui duas delas, Los 8 de Julio, com dramaturgia e
direcdo de Beatriz Catani e Mariano Pensotti, e Mi mama y mi tia, de Viviana Tellas. A
primeira parte da vida de trés pessoas que tém em comum o fato de terem nascido em 8 de

julho de 1958, e as quais se prop0s diferentes tarefas, que deviam ser executadas ao longo

% Cornago pondera que as operagdes de delimitagdo, formalizacdo e poetizacdo que o olhar teatral empreende
sobre o real, permitem que 0 momento poético seja retido e submetido a possibilidade de repeti¢do, uma das
caracteristicas do marco teatral (mesmo que a repeti¢do seja, em si, impossivel, restando-nos apenas a re-
apresentagdo das imagens e agdes). Se elas se ddo fora dessa convengdo, “obtém-se um lampejo poético que
dura apenas o que a prépria realidade demora em nos recordar que nos encontramos em uma dimenséo nao
poética da realidade, e o instante magico da epifania poética se desvanece, com 0 que esse momento ndo
voltara a existir nunca mais” (Cornago, 2005:11).
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de seis meses: Alfredo Martin, um ator, deve filmar Maria Rosa, sem chegar a conhecé-la
diretamente; esta, uma mulher casada e que espera um filho, deve andar com uma maquina
fotografica e pedir a transeuntes que a fotografem; Silvio Francini, um piloto de aviagéo
que pinta quadros em suas horas vagas, deve fazer seis quadros da mesma arvore, que
fardo parte da encenacdo. Nesta, Alfredo falara ao publico sobre sua vida, exibira os videos
que gravou de Maria Rosa e comentara sobre a experiéncia de filmagem, enquanto Maria
Rosa, que ndo estard em cena (vive em Cordoba), ligara para ele durante a apresentacéo e
se colocara a disposicdo do publico caso este queira lhe fazer alguma pergunta. Silvio
também ndo estard em cena (por compromissos de trabalho), sendo representado por sua
mulher, que falara sobre a vida de seu marido “em tom testemunhal”. A obra se inicia e se
encerra com projecao de pessoas que estavam na Plaza de Mayo em 8 de julho de 2002 e
as quais sdo feitas duas perguntas: como foi esse dia e o que esperam fazer em 8 de julho
de 2007.

A obra enfatiza a dimensdo processual do fazer teatral, revelando o trabalho
que antecede a apresentacdo, e se define claramente em torno de manifestacdes da presenca
— e da auséncia — dialogando com diversas maneiras de representacdo — gravacdes em
video, a voz, a pintura, as fotografias, que sdo contrapostas a matéria viva (fisica e
presencial) da cena em andamento no tempo/espaco compartilhado pelos espectadores. Os
dois planos — presentagdo e representacdo — se alternam aqui ndo como ficgéo e realidade,
mas como presenca e auséncia, fugindo a dicotomia tipica da encenacdo teatral.

Ja Mi mamé e mi tia, além de ser interpretada pela mée e tia reais da diretora
Viviana Tellas (e, eventualmente, por uma outra tia, quando esta se encontrava em Buenos
Aires), ndo era apresentada em um teatro e ndo eram cobrados ingressos para a
apresentacdo, e contava a historia da familia através de lembrancas, vestidos, fotografias e
outros objetos evocativos do passado. Para Cornago, 0 espetaculo constituia-se
praticamente como “um ato privado, quase familiar, que acaba em um baile a que se
convida o publico”, e, somados ao espaco nao profissional ¢ a entrada gratuita, contribuia
para ‘“situar o ato na metade do caminho entre teatro e a apresentacdo documental”
(Cornago, 2005:24-5""). Entretanto, se esse contexto no qual a apresentacdo estava inserida
fosse mudado (com cobranca de ingressos e apresentacdo em um espaco teatral), teriamos
o “evento teatral” plenamente configurado. O que era visto como autenticidade pode ser
facilmente percebido como um efeito de teatralidade, a naturalidade e a ndo-atuacgdo sendo

percebidas exatamente como um “efeito de naturalidade” e uma minuciosa e detalhada
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proposta de aparentar ndo estar atuando. Assume o primeiro plano justamente a
indecidibilidade entre a presenca e a representacdo, entre a espontaneidade da néo-

atuacao e o artificio teatral dessa espontaneidade re-apresentada a cada espetaculo.

3.2 O Ator e suas Personas: Estar em cena e ndo ser um personagem?, ou Como pensar o

depoimento pessoal?

A questdo do depoimento pessoal retoma a realizagdo de acdes pelo ator por
um outro plano, dando a questdo da performatividade uma outra percep¢do: o ator se
apresenta em cena como individuo, mas ndo da a plateia a visdo de um outro, distante de
si; ele revela um aspecto de sua propria pessoa, um fragmento de sua vida que, por uma
razdo dramaturgica, foi escolhido para ser compartilhado. A duplicacdo ou ciséo entre ator
e personagem desaparece, e a questdo da alteridade fica estremecida. Considerada do ponto
de vista do espectador, esse desaparecimento ndo altera a esséncia do fenémeno teatral,
mas causa uma instabilidade na forma como ele percebe 0 jogo: o que ele vé ndo se
apresenta como uma ficcdo, mas é colocado dentro de um enquadramento que determina
uma espécie de ndo-realidade, e estd circunscrito por uma encenacgao, por uma série de
procedimentos e artificios que revelam tanto a sua escolha consciente como a formalizacdo
a que foi sujeito. Por um lado, a verdade pressuposta no depoimento determina uma
relacdo diferente do espectador com aquilo que é percebido. Por outro, a repeticdo, o
recorte, a mise en scene (o cenario escolhido para o depoimento, o figurino que o ator usa,
a iluminacéo da cena etc.), toda a partitura corporal e gestual executada pelo ator e que
frequentemente foi detalhadamente escolhida para a narragdo desses fatos, podem muito
bem reportar aos procedimentos convencionais de uma cena construida segundo os moldes
do realismo/naturalismo. Se a verdade inerente ao depoimento se opde ao ficcional que o
fato teatral ordinariamente pressupde, o0 processo dramatirgico de selecdo e roteirizacéo
que frequentemente implica na elaboragdo de um texto a ser decorado e repetido pelo ator,
€ um processo que pode chegar a ficcionalizar a verdade daquela narragdo?

Ao fazer a opcdo de mostrar-se em cena como o proprio ator/performer, o ator
reassume o status de individuo, de uma pessoa com sua historia, genealogia e
condicionantes culturais, sujeito imerso em seu tempo — que é 0 mesmo do espectador —,

finito e falho. HA um movimento em direcdo a verdade (uma verdade que é a do ator, mas
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que se apresenta como proxima a do espectador, pela familiaridade e pela
contemporaneidade das experiéncias), uma busca do ndo-fingido e que muitas vezes
envolve, em sua estrutura, algo de inesperado e de improviso. Por outro lado, o0 recorte
escolhido, a dramaturgia da cena, traz em si um olhar, uma opc¢do por um determinado fato
ou periodo dessa vida recontada, o que ndo redunda necessariamente em uma
simplificacdo, mas impBe uma visdo que contém, em graus muito diversos, uma
estetizacdo da propria vida. Ndo sé o recorte imposto aos fatos escolhidos para serem
narrados, mas a espacializacdo, os objetos e a gestualidade que se optou por usar, a forma
utilizada para essa narracdo, tudo isso implica em uma espécie de artificializacdo, que
redunda em colocar o ator em um estado de atuacéo (que discutiremos a seguir).

Para o ator, o que significa fazer um depoimento? Por um lado, a verdade
intrinseca dos acontecimentos, que poderia passar despercebida pelo espectador (ou que,
em ultimo caso, ndo altera o fato de que ele vé algo que esta sujeito a um enquadramento
teatral, que envolve a artificializacdo, se ndo do fato, do evento a que comparece ou toma
parte), € insofismavel para o ator. Ele sempre sabe que aquilo que esta sendo dito ndo é
uma ficcdo, e, estando ou ndo sujeito a um processo de distanciamento (que retiraria
pulsdes emotivas do depoimento), a agdo executada em cena ndo remete a um “outro”, mas
a si mesmo. N&o se trata apenas do fato de que o ator vai buscar em suas memdrias o
material para desenvolver o seu depoimento. A experiéncia vivida permanece no corpo do
ator, como que incrustada, e ao rememora-la ha um processo de ativacdo nao apenas do
fato narrado, mas daquilo que foi experienciado, da sensacdo e dos impulsos que se
relacionam a memodria, das pulsbes do corpo que viveu aquele momento. Enquanto lugar
onde se mantém a memoria, o corpo do ator traz algo de indizivel, “a intensidade da vida e
da morte” (Lopes, 2009:136). No processo de criagdo do depoimento autobiografico, ndo
apenas as lembrancas em si, o fato narrado, € importante, mas a sensacédo, a qualidade da
experiéncia pela qual o ator passou; o que ¢ posto em cena € também “o impulso acionado
para lembra-las”, que ¢ transformado em discurso ¢ que “se oferece a uma outra
experiéncia vibratil —a do espectador” (p. 138).

Esse processo de estetizacdo, entendido aqui justamente como esse olhar que
filtra o vivido, centra-se nas acgdes realizadas, no involucro cénico criado para a realizagédo
do depoimento. O enquadramento teatral confere ao depoimento um descolamento do
plano da realidade, em virtude do controle a que a situacdo de apresentacdo implica. As
acOes que o ator realiza, seu roteiro ou partitura de agdes, o fato de que suas falas ou
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roteiro sao submetidas a repeticdes, a re-apresentagdes, transformando-as em um texto, que
é (a0 menos em parte) decorado, tudo isso retira da acdo o seu carater de espontaneidade,
transforma-as no papel ou nas tarefas que o ator deve desenvolver e executar em cena.

A primeira parte do espetdculo Nao desperdice sua Unica vida, no qual o
publico € dividido em seis grupos e cada um acompanha o depoimento pessoal de cada um
dos atores/atrizes'®, nos fornece um excelente material para discutir as nuances que o
depoimento apresenta, inclusive em termos de registros de atuacdo. Como estratégia
cénica, o depoimento cumpre uma funcéo clara, porém néo Unica: criar uma outra forma de
relacdo entre o publico e os atores, baseada em desejo de compartilhar uma experiéncia.
Este desejo, esta vontade de criar uma outra forma de relacdo com os espectadores, mais
horizontalizada, propiciando ao publico a oportunidade de ndo ser um mero “consumidor”
ou “figurante”, mas tornando-0 também um gerador de conteudo simbdlico (Sanchez,
2007), vem movendo boa parte das dramaturgias contemporaneas. Analisando o fenémeno
da confissdo desde o ponto de vista da cena teatral, Oscar Cornago observa que, enquanto
dispositivos de enunciacdo, as confissdes e os testemunhos convidam o publico a uma
“viagem pessoal que somente tera sentido se termina se convertendo em um espacgo de
encontro com o0 outro, em uma experiéncia compartilhada na qual o presente se cruza com
o passado” (Cornago, 2009:110). Cada um dos depoimentos de N&o desperdice...
concretiza esse compartilhamento de maneira diferente: tornando os espectadores
cumplices de um segredo (Odilon); ressaltando a unicidade do momento e as marcas que
ele deixard (Ana Flavia); propondo interacdes entre ator/atriz e publico (José Walter,
Claudia, Marcelo, Claudio), ou entre as pessoas do publico (José Walter); estabelecendo
pequenos rituais (Claudio). O relacionamento estabelecido transforma os espectadores em
testemunhas, participantes de um ato de desvelamento, da enunciagdo de uma verdade,
pessoal e privada, e que de certa forma responde a uma necessidade de encontro (e de
confronto) com o outro.

Essa necessidade pode ser sentida na forma como diversas manifestaces
artisticas tém pautado a relacdo com o seu publico, até como uma rea¢do a mecanismos
sociais que tendem a padronizar as relagdes como de “consumo”. No texto citado, Cornago
analisa como a televisdo, o video e o teatro se apropriam desse tipo de comunicacdo, em

primeira pessoa, centrada na “aura” que a testemunha de um acontecimento (0 seu corpo)

19 Na temporada de 2005, eram eles: Claudio Dias, Odilon Esteves, José Walter Albinati, Marcelo Souza e
Silva, Ana Flavia Renno, Claudia Correa.



108

possui. A verdade do relato pessoal ndo é somente verbal, é também fisica, esta inscrita e
escrita no corpo, na atitude, na maneira de olhar e de mover-se.

Em sintonia com essa necessidade de contato, Nicolas Bourriaud observa o
desejo coletivo de criagdo de novos espacos de convivio e de uma outra relagdo com o
objeto cultural que a internet e as midias eletrdnicas sinalizam (especialmente por seu
potencial interativo e pela capacidade de reunir elementos dispares e distantes), e o0 desejo
de muitos artistas de se concentrarem nas relacdes criadas por seus trabalhos e na invengéo
de modelos de sociabilidade. O pensador francés enxerga a possibilidade de uma arte
relacional, que teria como foco a producdo de “modos de convivio”, de formas ¢ objetos
focados na producdo de relacdo; dentro dessa estética “as reunides, os encontros, as
manifestacdes, os diferentes tipos de colaboracdo entre as pessoas, 0s jogos, as festas, 0s
locais de convivio, em suma, todos os modos de contato e de invencdo de relagdes
representam hoje objetos estéticos passiveis de analise enquanto tais” (Bourriaud,
2009:40). O depoimento pessoal viabiliza essa relagdo e a possibilidade do encontro: em
N&o desperdice... ele é realcado pelo partilhamento do espago entre atores e publico (o
unico depoimento cuja relacdo espacial mantém uma disposicdo de frontalidade com os
espectadores, que estdo sentados em cadeiras, € o de Ana Flavia Rennd), além dos outros
procedimentos citados — jogos, rituais, perguntas — e do testemunho em si, que se apresenta
como forma de comunicagdo pessoal e em primeira pessoa.

O processo de construcdo do depoimento se assemelha a um processo de
elaboracdo de qualquer outra dramaturgia calcada em histdrias ou fatos veridicos. Os fatos
selecionados resultam de um recorte que, mesmo que ndo definido a priori, revelam uma
opcao estética, calcada numa relagdo entre envolvimento e distanciamento, emog¢do e uma
certa frieza (ou mesmo humor) ao relembrar e narrar situagdes de grande peso emocional.
Dar relevo a algumas situagbes implica em dispensar, eliminar ou subestimar outras,
enfatizando ndo s6 as suas qualidades estruturais (isto é, seu funcionamento dentro da
estrutura do depoimento), mas as suas qualidades de ostentacdo. Como diz Marvin Carlson
(2010:52), “enquanto a estrutura enfatiza qualidades especiais que circundam o fenémeno,
a ostentagdo sugere algo sobre o fenomeno em si”. A inser¢do dos fatos e dos objetos
dentro da estrutura do depoimento obedece a uma logica pessoal, que, no entanto, ndo
deixa de levar em conta as possibilidades de reverberacdo desses fatos, ndo s6 na
audiéncia, mas no sujeito que 0s conta, que, neste caso, € quem 0s vivenciou e neles

investe a acdo de rememorar. Dessa forma esses objetos e situagfes séo escolhidos por sua
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relevancia na historia pessoal de quem as conta, e sdo ressignificados e adquirem
possibilidades diversas, profundas, dentro do aparato cénico.

O uso de objetos e elementos cenogréaficos apresenta-se, assim, sob um duplo
viés: revelar a memdria contida em cada um deles e dar sustentacdo ao roteiro. As
radiografias de Jos¢ Walter ndo apenas revelam a “mania de guardar tudo”; mostram o nao
visto da pessoa, e somando-se aos outros objetos, contam uma parcela da sua propria
“saga”: o retrato traz as historias dos 10-11 anos, a 52 série no colégio no interior de Minas;
0 santinho traz a lembranca dos tempos de coroinha, da procissdo de Semana Santa e 0
desejo de cantar como a Verodnica; o disco traz a lembrangca de um amor e uma decepcéo, e
assim por diante. Quadros, como nos depoimentos de Claudia e de Odilon, trazem para a
cena a atualizacdo do tempo passado, contextualizado pelo depoimento e garantido pela
presenca daquele que viveu o fato, que traz no corpo a memdria daquelas emocdes e da
prépria passagem do tempo.

Essa memoria e esse corpo distinguem o depoimento pessoal de outras
dramaturgias do real. A presenca do corpo nao apenas garante o espaco compartilhado com
aquele que testemunhou a histdria: o corpo traz impresso nos seus gestos, na voz e na
expressdo essa memoria, essa qualidade que € uma aura que rodeia a testemunha de um
fato, aura que “ndo se apoia em sua capacidade de contar o que viu, sofreu ou
experimentou, mas sim na propria presenca de um corpo que viu isso, sofreu ou
experimentou” (Cornago, 2009:101). Se em termos estruturais um ator interpretando o
depoimento — veridico — de uma outra pessoa pode ser praticamente idéntico a um
depoimento autobiogréfico, no que toca a aura que os envolve eles sdo substancialmente
diferentes’’. N&o se trata de uma diferenca no campo da emocdo intencionalmente
suscitada no espectador: a representacdo feita por um intérprete sensivel e talentoso pode
ter uma carga emocional até maior que aquela investida em um depoimento autobiografico;
mas o0 espectador (e o proprio ator) sabe que se trata sempre de um jogo, que o ator ndo
passou por aquela experiéncia e que a espontaneidade, a indiferenca e leveza (ou o seu

contrério) ao se tratar de temas sérios e polémicos, como a morte, as perdas (amorosas ou

! para aquele que estiver interessado em discutir sobre a questdo da aura e da verdade cénica, o filme Jogo
de cena (2007), de Eduardo Coutinho, constitui-se em um interessante objeto de andlise. Nele o cineasta
seleciona — através de um anuncio de jornal — mulheres dispostas a contarem suas historias de vida. Alguns
desses depoimentos sdo filmados em um teatro do Rio de Janeiro, e alguns sdo interpretados por atrizes, entre
elas algumas conhecidas do grande puablico, como Marilia Pera, Andréa Beltrdo e Fernanda Torres. O jogo,
saber de quem ¢é o depoimento real, perceber a “verdade” e a emogdo do depoimento mesmo quando ele ndo
¢ “auténtico”, isto é, quando ele é interpretado por uma atriz, torna o filme extremamente cativante, e
possibilita enormes reflexdes sobre esses tdpicos.
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existenciais), as questdes sexuais, etc., a emocdo e as alteragcdes no ritmo (pausas, a fala
mais cadenciada ou acelerada) e no tom da voz (tons mais graves, a fala quase embargada),
sao “efeitos” encontrados pelo intérprete para dar um relevo especifico e atraente ao
depoimento. O que ¢ percebido como um “efeito de atuagdao” (Cornago, 2005) em um caso,
¢ sentido como uma “ndo-representagdo” em outro. Ou, devido a essa inser¢do no quadro
de uma encenacdo, o depoimento autobiografico pode ser percebido como algo
“indecidivel”, isto é, que se coloca num meio termo entre a atuagdo ¢ a nao-representacao,
um hibrido dessas duas possibilidades, desses dois registros. A aura contida no depoimento
ndo estd no “como” ele ¢ feito, mas na materialidade (a presenga) do proprio depoente e
nos objetos que o circundam, contaminados por essa magia que eles adquirem quando se
tornam parte de uma histéria (terem pertencido ou sido usados por esta pessoa ou aquela).

Em Estamira temos um exemplo de como essa situa¢do pode ser nuancada e
complicada em termos da percepcdo do publico. As passagens entre as falas da
personagem Estamira e aquelas nas quais a atriz Dani Barros conta a sua vivéncia pessoal,
seus conflitos e experiéncias com a doenca da mée, sdo feitas praticamente sem quebras e
interrupcBes, numa continuidade que explora os trejeitos e o tom enfatico definidos para o
personagem na fala que traz o lado pessoal da atriz. Assim, o texto de Estamira se
confunde e se sobrepde ao texto de Dani, e 0 espectador perde a nogdo de quem € o
enunciador daquele depoimento: se o personagem — lembrando que se trata de um
personagem “veridico”, isto €, que existiu, e que, na encenagdo, ¢ colocado numa situagao
de depoimento, de conversa e interlocucdo com o publico — ou se a atriz, que também se
dirige diretamente a plateia para falar da doencga de sua mée, das emocgfes que sentia, de
seu encontro com a Estamira real, etc.

A maneira como 0s objetos, a gestualidade e a voz sdo utilizados em cena
concorrem para transformar o depoimento em uma atuacédo. O espaco cénico € percebido
como um cenario, a organizacdo estrutural e estética ndo difere de uma cena interativa,
onde o ator se dirige diretamente a plateia, e o roteiro/texto que conduz o depoimento se
sobrepde a toda agdo do ator, transformando-a em um desempenho, uma performance.
Poderiamos imaginar uma situacdo limite, onde fosse eliminada qualquer ideia ou
resquicio de preparacéo, onde, por exemplo, ndo houvesse cenario — a apresentacdo fosse
num local ndo “arrumado” para essa recep¢ao do publico — e ndo houvesse nenhum roteiro
prévio aquele momento, do encontro entre publico e ator. Essa situacdo, de um total

improviso e uma absoluta espontaneidade, nos parece virtualmente impossivel, remetendo
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aquele zero de atuagdo a que Renato Cohen se referiu, e remeteria mais a um happening,
por sua imprevisibilidade e a impossibilidade de repeticdo, que a um evento que pudesse
ser qualificado de teatro. Em N&o desperdice, um espaco preexistente como o banheiro do
camarim utilizado por Claudio em seu depoimento, é transformado em cenéario pela
maneira como o ator o utiliza. H& uma apropriacdo do espaco, as acdes sdo pensadas e
formatadas para aquele espaco especifico, que frequentemente é escolhido por suas
qualidades intrinsecas.

Da mesma forma, os objetos séo utilizados de forma a garantir a coeréncia, 0
fluxo e a expressividade das cenas. Neste espetdculo podemos observar diversos momentos
em que eles assumem a condicdo de protagonistas da cena — as abreugrafias, o santinho e 0
disco de José Walter; as fitas do senhor do Bonfim, o vinho de Claudio; os quadros de
Odilon (figura 8) e Claudia — ndo s6 garantindo o seu fluxo, mas contando, por sua prépria
presenca, a histdria vivida daquele que ali esta (e dessa forma, por extensdo, garantindo a
veracidade do contado, ja que ndo se trata de objetos cénicos, isto &, que foram produzidos
para criarem um efeito). A sua forca estd na sua historia, no seu passado que é trazido a
tona pelo depoente. Ja a performatividade das acbes é percebida, por exemplo, nas cancgdes
que surgem em varios depoimentos, trazendo o foco do qué para o como, para 0
desempenho do ator, para a sua expressividade enquanto intérprete, artesdo. Em outros
momentos, serdo a ocupacdo do espago e a gestualidade, o desenho do movimento, seu
ritmo, as acdes claramente ensaiadas e desenvolvidas, que deixardo clara a elaboracéo de
uma partitura pelo ator, revelando a sua atuacdo na forma de uma performance, do seu
desempenho. Assim, o uso do chdo (Claudia), a corrida pelo espaco (Odilon), o uso da
sombra e das maos (Marcelo), ndo apenas nos remetem a criacdo de partituras de
movimento, s&0 momentos em que a artesania e o desempenho do ator ficam claros e
sobrepbe-se (ou se amalgamam) aos fatos narrados.

A acdo de roteirizacdo do depoimento, com o estabelecimento de uma
sequéncia, o recorte dos fatos considerados relevantes, o ensaio e a repeticdo desse roteiro,
estabelecem um texto mais ou menos fixo, que cada um dos atores atualiza a sua maneira.
Em vérios momentos essa fixacdo fica clara, quando textos que ndo sdo dos atores sao
utilizados (Claudio recita um poema de Nietzsche; José Walter, de René Barreto; Claudia,
de Mario Quintana); ja nas falas sobre o teatro, ao final de cada um dos depoimentos, 0

texto possui nuances e complexidades que deixam claro que ndo séo improvisados. Nesse
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Figura 8: N&o desperdice sua Unica vida
Foto: Guto Muniz
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momento percebem-se mudangas no tom da voz, que adquire um aspecto mais aveludado,
confessional, aconchegante, traduzindo de uma maneira fisica e dando contornos
performativos, de um desempenho, ao enunciado feito pelo ator. O clima de intimidade e
cumplicidade criado retoma a questdo do efeito, e permite-nos refletir sobre a construgéo
de uma persona do ator.

Temos aqui uma situacdo impar: o ator, sem tentar se aproximar da criacéo de
um outro deve, se ndo entreter a audiéncia, confronta-la e travar um didlogo. Como nos
papéis sociais a que Goffman se referia, isso implica que o ator deve se comportar nao
como se fosse outra pessoa, mas ele mesmo em um outro estado. Esse estado diferente de
sentir ou de ser envolve, de certa forma, uma tensdo entre 0 mimético e o real (causada
pela artificialidade da situacdo na qual o ator se encontra), e, especialmente, uma dissensdo
entre os varios “estados” que um ser humano possui. O ator se coloca numa espécie de
entre-lugar, no limite entre o real e o imaginario, e que se liga ao que Schechner chama de
operacao de “dupla consciéncia”, que envolve tanto o performer quanto a audiéncia: na
estrutura de jogo instaurada pela encenagéo, “o performer ndo ¢é ele mesmo (por causa das
operacdes de ilusdo), mas também ndo é ndo-si-mesmo (por causa das operacdes de
realidade” (Carlson, 2010:67)*2. Quando essas operacbes de ilusio ndo envolvem a
construcdo de um universo ficcional que engloba a criacdo de seres ficcionais, como é o
caso do depoimento pessoal, a acdo de colocar-se em um estado de atuacdo, este estado de
ser e ndo-ser, passa pela criacdo de uma persona, que permite ao ator distanciar-se do seu
comportamento cotidiano, sem deixar de ser ele-mesmo.

Entender os limites dessa persona, atuar com ela sem transforméa-la em um
outro, mas permitir que ela revele algum aspecto de si-mesmo, este € um grande desafio do
ator contemporaneo. Por isso ele é muitas vezes nomeado como um performer, por essa
necessidade de, criando, continuar a ser ele mesmo. Ao mesmo tempo distanciado do seu
eu cotidiano e sempre em contato consigo mesmo, o0 ator se coloca num estado fronteirico,
articulando o que é para Féral um dos principios da teatralidade, essa acdo do ator de
aproximar-se e distanciar-se do seu préprio eu. Para ela, a teatralidade do ator se situa

nesse distanciamento que o ator opera entre ele como “eu” e ele como “outro”, num

12 Carlson chama a atengdo para o que Bert States, um tedrico da fenomenologia, denomina de “visio
binocular”, decorrente do fato do teatro utilizar objetos, situagdes e pessoas do dia a dia como matéria prima.
Uma vez que “objetos e agdes na performance ndo sdo nem totalmente ‘reais’ nem totalmente ‘ilusérios’,
mas compartilham aspectos de cada um”, esses objetos trazem uma dupla relagdo que a plateia precisa
realizar, de agregar-se a “uma certa espécie de real”, em tensdo continua com o mimético € que confere um
poder peculiar ao teatro (Cf. Carlson, 2010:66).
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desdobramento do Paradoxo do Comediante, que envolve ndo apenas o olhar da plateia,
mas o proprio eu do ator. Enquanto portador de teatralidade — um dos polos que definem o
processo de sua criacdo — o ator a inscreve na cena sob a forma de signos, “em estruturas
simbolicas trabalhadas por suas pulsdes e seus desejos enquanto sujeito, sujeito em
processo, explorando seu interior, seu duplo, seu outro, a fim de fazé-lo falar™® (Féral,
2004:94'").

Nesse processo de aproximacdo e afastamento de si mesmo, o ator é levado,
ndo a constituir identidades paralelas (como fazem muitos performers, onde a exploracao
de uma caracteristica ou de uma faceta de sua personalidade constitui-se em um tipo, que
muitas vezes adquire uma existéncia propria, paralela a do proprio artista), mas a revelar
facetas suas, a atuar com elas, transformando-as em modos de estar-em-cena. Tornam-se
personas, decorrentes de uma dilatacdo ou de um olhar prismatico que ele mantém sobre o
seu préprio eu cotidiano.

Vamos evidenciando, assim, as mudancas de registro de atuacdo a que esta
sujeito, ou que deve realizar o ator contemporaneo: atuacdo performatica (calcada na
performatividade da acdo), narracdo distanciada, didlogo com o publico através da criacdo
de um clima de intimidade e de cumplicidade. A cena atual vai exigindo do seu executante
uma versatilidade, um dominio de diferentes registros de atuacdo que ele precisa acessar
durante o espetaculo.

3.3 O Ator como Performer: A construcdo de acdes ndo vinculadas a constru¢do de um

“outro”.

As estratégias adotadas por aqueles criadores que trabalham dentro do escopo
da cena performativa, e que pudemos observar em Estamira... e Ndo desperdice..., optam
ora pelo processo de simbolizagéo inerente a ficcdo (a representacdo), ora pela realidade
que a presenca traz. A performatividade da acdo, realcada e exacerbada, confere a esta
cena o carater de evento que era tipico da performance, e que agora se incorpora ao teatro.
Essa cena progride entre liminaridades, desestabilizando a percepcdo do espectador e

levando o ator a oscilar entre registros distintos de atuacdo. Processos hibridos buscam

3 Lembramos aqui que, para Féral, a teatralidade é um fendmeno que ultrapassa os limites do teatro, e pode
ser percebida em outras formas artisticas — como danca, 6pera e outros espetaculos — e no cotidiano, atribuida
pelo olhar daquele que vé (cf. Féral, 2004).
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uma indefinicéo, trazendo paralelas, ou amalgamadas, tanto a ficgdo quanto a realidade da
presenca.

Esta claro que no teatro sempre ocorreu a possibilidade de o ator, em cena, ndo
estar representando um individuo ou mesmo uma figura humana, e suas acdes nao terem
um contetldo ou base mimética. O ator foi, em épocas e espetaculos diversos, cenérios,
imagem, som, e desempenhou papéis cujas funcbes o afastavam do conceito
individualizado de pessoa ou de uma figura humana — como, por exemplo, enquanto
membro de um coro ou ainda personificando um conceito abstrato e genérico como o
Conhecimento ou as Boas Ac¢des no Auto da moralidade de Todo-o-mundo (podemos
acrescer a estas algumas experiéncias realizadas pelos simbolistas e outras realizadas pelos
cubo-futuristas ou pelos construtivistas russos'®). Mas, se nesses casos ndo havia a
preocupacdo de construir em cena algo que se assemelhasse a um individuo, as agdes
realizadas, pensadas para dar forma e vida aquelas figuras cénicas, nem por isso deixavam
de ser estar inseridas no universo ficcional criado pelo drama: elas estavam imersas no
espaco-tempo ficcional que a encenacgdo criava e que se contrapunha ao espaco-tempo dos
espectadores. Dessa forma, mesmo ndo se configurando como personagens
individualizados, eram percebidos (e criados) como parte desse universo ficcional, isto é,
pensados e aceitos como espécies de personagens, tanto pelo publico como pelos préprios
atores.

Este € um processo semelhante aquele empreendido por atores e encenadores
quando, sem buscar a criacdo de seres ficcionais, submetem as a¢des e partituras criadas ao
invélucro do universo ficcional proposto pelo drama ou pela encenacdo. E assim, por
exemplo, que podemos entender o processo de construcdo de acOes e de imersdao no
universo ficcional realizado por Cieslak/Grotowski em O Principe Constante. E necessario
aqui fazermos a distingéo entre o olhar do espectador e o olhar do ator. O fato de o ator
partir, na construcdo de seu estar-em-cena, ndo de um ser ficcional criado por um
dramaturgo, mas de suas memorias e ac¢fes, ndo interfere na maneira como o espectador
sente, interpreta ou frui aquilo que ele vé em cena. Conforme relata Grotowski, o material
de trabalho sobre o qual se debrucaram ele e Cieslak ndo estava ligado ao tema do

personagem do Principe Constante, antes ligavam-se

 Por exemplo, em seu texto “A mobilidade do signo teatral”, Jindrich Honzl cita trés situacdes retiradas de
uma montagem de Os Aristrocratas realizada no inicio do sec. XX pelo russo Oklopkov, na qual os atores
representam tanto o oceano (um ator vestido e azul manipulando uma tela azul-esverdeada), quanto uma
mesa (dois atores segurando uma toalha) ou uma sirene (um ator segurando a alavanca que aciona a mesma).
Cf. Honzl, 1988:136.
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as acOes que pertenciam aquela recordagdo concreta da sua vida, as menores
acOes e aos impulsos fisicos e vocais daquele momento rememorado. Era um
momento de sua vida relativamente breve — digamos algumas dezenas de
minutos, quando era adolescente e teve a sua primeira grande, enorme
experiéncia amorosa. (Grotowski, 2005:194)

No entanto, para o espectador, as a¢fes que o ator realizava em cena eram
percebidas como pertencentes ao personagem e ndo ao ator, contextualizadas ndo so pelo
texto de Calderdn/Slowack, mas por toda a estrutura do espetaculo construida em torno da
ficcdo do drama: “os elementos narrativos e os outros personagens do drama sugeriam que
ele fosse um prisioneiro e um martir que tentam quebrar, e que se recusa a submeter-se a
leis que ndo aceita” (Grotowski, 2005:195). Se, do ponto de vista do ator, ha um
tensionamento entre os planos da presenca e da representacdo, as agdes dos outros atores e
a encenacdo conduzem a percepcdo do espectador, levando a cena a situar-se
preferencialmente no plano da representacdo, diminuindo assim a tensdo entre os dois
planos, causada pela performatividade da partitura executada pelo ator. O contexto de
ficcionalizacdo (o enquadramento teatral) se sobrepde a realidade das a¢des realizadas pelo
ator; ha um redimensionamento dessas agdes, 0 que nao implica no apagamento do seu
carater performativo.

A dindmica estabelecida entre o que se passa no palco e o papel do espectador
é problematizada por Féral ao discutir a teatralidade na linguagem teatral. Esta ndo estaria
na natureza do objeto (ator, espaco, aderecos, acdo), nem na prépria evidéncia de se tratar
de um ato teatral, ficcional e distinto das atividades cotidianas; ela se apresentaria como
um “processo”, ligada ao olhar do espectador que cria um “outro espago”:

A teatralidade assim percebida seria ndo somente a emergéncia de uma quebra
no espaco, de uma divisdo do real para que possa surgir uma alteridade, sendo a
constituicdo mesma deste espaco feita pelo olhar do espectador, um olhar que,
longe de ser passivo, constitui a condicdo de emergéncia da teatralidade,

conduzindo verdadeiramente a uma modificacdo qualitativa das relagdes entre 0s
sujeitos. (Féral, 2004:91V""

Se € o olhar do espectador que projeta sobre o ator e suas a¢fes o invélucro de
um personagem, este € um fendmeno cada vez mais recorrente nas praticas teatrais
contemporaneas. H4, especialmente na cena performativa, uma multiplicacdo dessas
ocasifes em que os atores ndo buscam com as suas agdes a criacdo de seres ficcionais, mas
antes se voltam para o seu aspecto performativo, inserindo-se constantemente no plano da

presenca, fazendo apelo a presenca fisica do ator. Como um performer, o ator guia sua



117

presenca e o seu trabalho em cena para a relagdo que suas agdes estabelecem com o0s
espectadores ou para a execugdo em si da agédo, que ao se descolarem do plano ficcional,
mergulham a cena numa concretude que se imp&e como um evento. Como um dancarino, o
ator se fixa na qualidade, no tempo e no ritmo que essas acfes possuem. Seu foco é a
execucao, deixando as possiveis interpretacfes do seu modo de agir em segundo plano.

No centro dessa opg¢do pela presenca ou pela representacdo esta a tensdo entre a
performatividade das agdes realizadas pelo ator e a figuracdo (0o mergulho no universo
criado pela fabula), entre a percepc¢édo da acdo como tal — o seu desempenho (performance)
— e o nublamento do “como”, permitindo ao espectador imergir no “qué”, desprendendo-se
da historia narrada.

Se fazer e mostrar-se fazendo sdo atividades tipicas do performer™, para o ator
a opcao de centrar as atencdes no desempenho, na forma como a acdo é executada pode
representar uma encruzilhada: ao mergulhar na performatividade da acdo, que ndo é mais
construida para dar vida e/ou coeréncia a um outro, mas que existe pela forma como é
desempenhada, o ator depara-se com a necessidade de mudar os parametros de seu
trabalho. H4 um deslizamento para a presenca do ator, para a performatividade de suas
acBes. Se ndo ocorre um rompimento com a possibilidade de atribuic&o de sentidos™, esta
se desloca do plano narrativo para o plano do fazer. E assim que Féral aproxima o ator do
performer: quando introduz o conceito de Teatro Performativo como alternativa ao
conceito de Teatro Pés-Dramético criado por Lehmann para discutir o teatro
contemporaneo, ela enfatiza a “colocacdo em primeiro plano da execucdo de acbes por
parte dos performers, que cantam, dangam, contam, as vezes encarnam 0 personagem, mas
que na sequéncia saem dele completamente” (Féral, 2008:202). E assim, que podemos

enxergar, por exemplo, o desempenho da atriz Dani Barros durante o espetaculo Estamira:

15 Quando Richard Schechner trabalhou de forma ampliada o conceito de performance, englobando tanto as
performances artisticas quanto as cotidianas e as ritualisticas, postulou que fazer performance era um ato que
podia ser entendido em relacdo a Ser, equivalente a existéncia em si mesma, 0 comportamento dos seres;
Fazer, a atividade de tudo que existe; Mostrar-se fazendo, que € precisamente o performar, a demonstracdo
da acdo equivalendo a mostrar-se em espetaculo; e Explicar acdes demonstradas, o trabalho dos estudos da
performance (cf. Schechner, 2003b:26). A segunda e a terceira no¢do séo tipicas da performance artistica,
espetacular, onde o ator/performer executa uma acdo para alguém que o assiste. Fazer e especialmente
mostrar o fazer podem levar a um desligamento ou distanciamento do plano da representacdo em funcdo da
presenca.

16 Em Performance, uma introduc&o critica, Marvin Carlson discute, entre outros aspectos da relagio entre a
Arte da Performance e o teatro, como 0s pos-estruturalistas observam a possibilidade de um descentramento,
no qual ndo se chega a atribui¢do de um sentido final para os signos: “Esse afastamento de um centro, de um
lugar fixo de sentido original, traz todo o discurso, toda a agdo e toda a performance para um jogo continuo
de significacdo, em que os signos se diferenciam uns dos outros, mas em que um sentido final e autenticado
de qualquer signo é sempre desprezado” (Carlson, 2010, 153).
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em meio a uma cena altamente dramatica, ela veste uma mascara de gorila, canta uma
masica carnavalesca e executa uma danca clownesca. A a¢do ndo apenas opera uma quebra
na dramaticidade da cena, ela também produz uma instabilidade na percep¢do (o
espectador abandona a historia do personagem que da titulo a peca e passa seguir 0s
movimentos ritmados e circenses da performer), além de exigir da atriz 0 dominio técnico
para executar a sua performance sustentando a atengdo da plateia. H4& uma mudanca de
paradigma, o ator é levado a fazer constantes mudancas no seu registro de atuagdo: o
processo de encarnacdo de um personagem (Dani Barros alterando sua voz e seu corpo
para dar coeréncia e vida cénica a Estamira) é substituido quase instantaneamente pela
execucao performatica da acdo (Dani Barros, envergando uma mascara e executando uma
acao que remete a farsa e a parodia, e que se impde pelo seu desempenho), trazendo o
corpo do ator e sua competéncia técnica para o primeiro plano.

Nesse tipo de registro, no qual a performatividade das acOes realizadas pelo
ator ¢ afirmada, ndo estamos diante da fisicalidade ‘“audaciosa” que o Teatro fisico
propunha (embora ela possa ocorrer), mas diante de uma atuacdo baseada
fundamentalmente no jogo. Tomemos como exemplo uma cena do espetaculo N&o
desperdice sua Unica vida. No seu depoimento pessoal a atriz Ana Flavia Renno fala da
repulsa em comer alface e da sucessao de ginasticas que ja praticou — “ja fiz tanta ginastica
que no final acabo misturando todas”, e cita handebol (ja foi da equipe do colégio),
basquetebol, natacdo, musculacdo, body-combat, spinning, yoga e pilates —, menciona 0s
vérios regimes feitos e sobre a alface, diz: “E péssimo comer alface, eu como por pura
obrigagdo. (...) Me da uma coisa aqui dentro, um arrepio... (...) Eu como porque tem fibra”
(texto recolhido a partir do video do espetaculo). Na cena coletiva, cada um dos atores
encarna um personagem, andnimo, identificado por suas caracteristicas ou funcdes®’, ela
aparece como “A louca da academia”, que retoma esses temas: em uma de suas cenas, ela
surge de quatro, latindo e rosnando como um céo, e pbe-se a devorar um prato de alface.
Duas coisas chamam a atencdo nessa cena: primeiramente a forma como a memdria
pessoal é retomada e trabalhada dentro do contexto ficcional, da personagem A louca da

academia; segundo, como a cena se desenvolve nesse plano performativo, isto €, ha um

¥ No inicio dessa cena coletiva, apds os depoimentos, o ator José Walter explica & plateia que essas
personagens “ndo tem uma historia, uma defini¢do psicolégica propriamente, a exemplo do que acontecia nos
autos da idade média, quando as personagens recebiam o nome das suas fungGes, sociais ou morais. Era a
teceld, o sapateiro, a humildade.” Nomeia a seguir o que cada um representa: O homem das oportunidades, O
ator sem personagem, O homem das etiquetas, A mulher da fila, O apresentador do mundo e A louca da
academia.
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descolamento do plano narrativo e a agdo ganha importancia por si, ndo por uma
repercussdo dentro de um enredo, o jogo performer-cao-alface € o que é colocado em cena.
A acdo é feita ndo para dar uma dimensdo do personagem, mas pela sua possibilidade de
jogo, escapando de uma funcdo puramente narrativa e atingindo uma dimensao
performativa.

Diversos outros espetaculos também se organizam dentro desse ambito, em que
a acdo e sua performatividade é afirmada. No Clube do fracasso, h4 uma série de
movimentos coreografados e acOes partiturizadas que envolvem uma disponibilidade
corporal e uma alteracdo nos padrfes cotidianos de movimentos, além de cancbes e de
masicas executadas ao vivo. Tudo isso desloca a atencdo da plateia para a forma do
espetaculo, para a maneira como essas ac0es sdo realizadas. A propria peca é estruturada

»18 e observamos no primeiro deles, Primeiras histérias, 0 mesmo processo de

como “jogos
elaboracdo das historias pessoais: é o depoimento de cada um dos atores que €
transformado em cena'®, relatando seus primeiros fracassos pessoais: 0 ator Heinz
Limaverde conta a histdria de sua ndo-participacdo em uma peca infantil quando tinha oito
anos, Marina Mendo conta como ainda fazia xixi no pré-primario e foi humilhada pela
freira, Priscilla Colombi fala como foi rejeitada pelas outras criancas do bairro por ser
possessiva com seus brinquedos, Lisandro Belloto conta como fracassou em seu primeiro
torneio de ténis profissional aos 12 anos e Francisco de los Santos relata sua primeira
desilusdo amorosa. A corporalidade exacerbada remete ao teatro fisico, sem, contudo,
chegar ao virtuosismo e ao “espetacular” (por exemplo, uma cena onde se fala sobre o
medo € acompanhada de quedas dos atores, porém sem ir a extremos fisicos como nos
espetaculos do La La La Humam Steps ou do Cena 11).

Estamos, ai, devidamente inseridos no campo da performatividade do ator
(Féral, 2008), onde é evidenciado o aspecto ludico da agdo, mostrando-se como jogo e
como uma apresentacdo. Nos trabalhos do grupo Zona de Interferéncia, as agdes surgiam
como consequéncia dessa possibilidade de jogo, tinham sua ludicidade afirmada e

compartilhada com a plateia. Em De quem é 0 meu espa¢o?, uma das cenas iniciais era um

'8 Ao longo do espetéculo sdo projetados intertitulos, que dividem e trazem a denominagdo das suas partes:
Jogo de Cartas (Tute al médio), Jogo: Primeiras Historias, Jogo: Amor em Pedacos, Jogo: Tantas vezes tenho
sido ridiculo, Jogo: Meu destino é ser (e)star, Jogo: Quereres, Jogo: Sobre o sucesso ou O sabor de vencer,
Jogo: Fracasse outra vez, fracasse melhor.

19 Desenvolveremos a problemética do depoimento pessoal no item seguinte.
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jogo de exploracdo com as bolsas/mochilas de cada um dos performers®, que eram
carregadas e transportadas de vérias formas, e com seu contetdo, que ia de livros a
celulares e escovas de dente, e que traziam um pouco do universo pessoal de cada um. As
acOes tambeém criavam jogos e relacbes com a plateia, ndo apenas rompendo 0 espaco
destinado a representacdo, mas inserindo os espectadores na experiéncia proposta: como
dissemos no capitulo 2, uma das cenas consistia de interagfes que problematizavam o
espaco e a interferéncia, na qual os performers perguntavam ao publico “Eu posso colocar
minha orelha no seu cotovelo?”, ou “Eu posso me deitar aos seus pés?”, ou “Eu posso
entrar no seu espago?”’, “Eu posso te olhar nos olhos?”, “Eu posso morder a sua orelha?”, e
assim por diante, sempre esperando pela permissdo das pessoas para executar a agao. Ja em
Corpos Subjetivos em Espacos Mdveis eram 0s espacos criados e 0s objetos que o
compunham que motivavam — melhor seria dizer que eram eles que propunham — as ac¢des
(embora houvesse um roteiro, as acdes que cada um dos atores realizava nao era dada a
priori, estava sujeita a improvisagoes e modificacOes, dependendo inclusive da interacéo
da plateia, que a qualquer momento podia interferir — era mesmo convidada a fazé-lo —
com 0s objetos e 0 espaco dos atores).

Nos espetaculos do Zona de Interferéncia estdvamos muito préximos, em
termos de acdo, do que era convencionalmente o espectro de trabalho do bailarino e do
performer. A qualidade do movimento, e ndo uma possivel leitura da sua significacédo, era
0 que pautava a escolha: peso/leveza, os planos (alto/médio/baixo), o ritmo, a ocupacao
dos espacos, a imagem criada pelo manuseio dos objetos, a relacdo com os espectadores (e
ndo a sua interpretacdo do que faziamos) era isso que estava em nosso horizonte durante o
processo de construcdo e nas apresentacdes dos trabalhos. O “outro”, se se constituia, nao
era como uma “alteridade”, mas como uma ‘“continuidade”, ou um estado diverso do

préprio ator.

3.4 Estado de Atuacdo e Presencga: Danca e enquadramento teatral

Vimos no inicio deste capitulo que ha uma tendéncia no teatro que tenta

superar o ficticio, buscando “uma representacdo que ndo se apresenta como tal”, como uma

0 Discutiremos ao final deste capitulo a problemética dessa questdo de nomenclatura, que inclui tanto a
distincdo entre ator, bailarino e performer como as possibilidades de nomeacdo e de compreensdo de seu
estar-em-cena.
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“n3o-atuagdo” (Cornago, 2005:14™), gerando trabalhos que, pela intromissdo do real em
cena, deixam no publico uma confusdo (uma indecibilidade) sobre a natureza daquilo que
estdo vendo — se real ou ficcional. Discutindo essas matrizes de interpretacdo, baseadas em
Michel Kirby (ver item 4.1), Cornago propde que, em vez de se falar em um trabalho de
atuacdo ou ndo-atuagao, “seria conveniente referir-se a um efeito de atuacédo, quer dizer, de
representacéo, frente a um efeito de ndo-representacdo” (2005:14%). Se muitos encenadores
optam atualmente por trabalhar com ndo-atores, é certamente pela realidade que os corpos
e as vivéncias dessas pessoas trazem, ou seja, pelo efeito — intencional ou ndo — que suas
presencas trazem e acarretam. Submetidos ao enquadramento que o evento teatral traz, a
realidade que esses nédo-atores portam se confunde com uma néo-atuacdo, que pode ser
propositadamente buscada por um ator consciente de seu estar-em-cena e dos possiveis
significados simbolicos que seu corpo e seus gestos podem provocar no espectador. De
qualquer forma, o estado-de-atuacdo pode ser pensado antes como uma ocorréncia, ou seja,
é implicito ao ato de estar em cena, independente da maneira como o publico percebe os
atos ou a presenca do ator/performer em cena.

Mesmo acreditando que é possivel superar a dicotomia entre atuacdo e nao-
atuacdo, e que uma atuacdo ou uma ndo-atuacdo em estado puro sdo situacGes possiveis
apenas em teoria (cf. Cohen, 2002, p. 93-96), ainda podemos nos perguntar: o que significa
para um ator tentar ndo-atuar? Se, falando de uma forma geral, um ndo-ator é aquele que
ndo teve um treinamento formal ou informal de interpretacdo, qual a qualidade especifica
envolvida nessa ndo-atuacdo, (mesmo porgque, em muitos casos, trata-se de pessoas que
possuem uma vivéncia cénica, ainda que ndo especificamente teatral — musicos, bailarinos,
performers)? Lembremo-nos que o processo de construgcdo de um personagem, pensado
nos moldes stanislavskianos ou realistas, esta baseado nos efeitos, na coeréncia e
verossimilhanga dos signos vocais e gestuais que o ator elabora e que tornam o
personagem assimilavel e vivo para a plateia. Suas agdes sdo prenhes de intencgdes, sao
elaboradas para serem de alguma forma lidas e preenchidas pelo publico, ainda que nédo
haja, por parte do ator, uma intencdo de tragar um significado univoco, um sentido a ser
literalmente interpretado e decodificado pela plateia. Assim, o pressuposto € de que 0s nao-

atores estdo livres dessa preocupacdo com a intencionalidade e as possiveis leituras de seus



122

3

gestos e agdes. Estariam assim, livres dos “vicios” dos profissionais do teatro, aptos a
proporcionar uma outra espécie de vivéncia e compartilhamento com os espectadores®.

Recologuemos a questdo: o que ocorre quando o ator/performer se vé colocado
numa situacdo de exposicao e de artificialidade que € a da cena teatral, mesmo sem buscar
a representacdo? Nos espetdculos que atuei como bailarino, minha necessidade de
construcdo de um corpo ndo-cotidiano era muito clara, e as minhas agoes e gestos eram
realizadas de uma forma dilatada, onde o acionamento de meu treino técnico de danca
(meu treinamento pré-expressivo) era feito de uma maneira ao mesmo tempo intencional e
automética. Mesmo nos meus trabalhos com o Zona de Interferéncia, havia momentos em
que eu acionava esse corpo treinado: em De quem € meu espaco?, por exemplo, havia
sequéncias coreograficas, de danca, em que 0s proprios movimentos punham em acao essa
memoria muscular (figura 06). Sua dinamica, trajeto no espaco, velocidade, pressupunham
e ativavam esse corpo treinado. Enquanto bailarino, eu estava consciente de estar nesse
estado-de-atuacdo que me investia numa espécie de persona, a do bailarino, cujo corpo
deve ser expressivo e prender o olhar do espectador, criando imagens e figuras que se
esvanecem tdo logo sdo formadas. O fluxo e a dindmica dos movimentos, em especial
aqueles improvisados (que era o caso daqueles que eu realizava nos espetaculos do Zona,
seguindo apenas uma espécie de roteiro de movimentos e de figuras basicas que eu havia
criado e que estavam fixadas em minha memdria), exigiam o comprometimento de todo o
meu corpo, € me levavam a um distanciamento do meu eu-cotidiano, sem contudo me levar
a preocupar-me em ser ou mostrar um outro em cena.

Mas em que consistia a minha presenca cénica, quando eu nao buscava e nem
era exigido que eu possuisse uma dilatacdo de minha energia, um corpo dilatado ou
espetacular — ficticio — que garantisse o olhar do espectador? Como disse na Introducédo
desse trabalho, a cena inicial de Corpos Subjetivos em Espacos Moveis me colocava diante
do paradoxo de ser eu mesmo, mas ter um comportamento que nao era propriamente meu,
ou seja, era eu tendo de cumprir uma tarefa especifica, que exigia de mim um

comportamento ndo usual, que eu ndo teria no dia-a-dia. Se esse comportamento nédo

2! Nos trabalhos que realizei com o grupo Zona de Interferéncia eu sentia que me distanciava mais e mais do
gue havia sido meu objeto de estudo durante os (digamos assim) meus anos de formagao, no curso técnico de
formacdo de atores no Teatro Universitario da UFMG, quanto no meu bacharelado em diregdo teatral na
ECA-USP, além dos diversos trabalhos que realizei como ator e nos quais eu buscava sempre me aprimorar
enquanto intérprete. Enquanto atuava com o Zona, ndo era a interpretagdo ou a representagdo que eu buscava,
mas apenas estar em uma situacdo cénica, desempenhando a contento a tarefa que eu me propunha, sem ter
como parametro a coeréncia psicoldgica daquelas acdes e o efeito que elas estariam causando no espectador.
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estabelecia uma ruptura com meu self, impunha uma distancia, dentro da qual eu avaliava
minhas acdes e decidia qual a melhor estratégia de abordagem do publico e a melhor
maneira de cumprir essa tarefa, de oferecer meus préstimos e ajudar aquelas pessoas no
que estivesse a0 meu alcance. O estranhamento surgia quando eu abordava ou era
abordado por alguém que me conhecia previamente, de outras situagdes: sem negar a
minha identidade como Daniel e sem fugir de uma conversacdo que poderia envolver
assuntos de foro mais intimo, eu tinha de sustentar essa situacdo performatica e
desempenhar meu “papel”, e o cumprimento da tarefa que eu me propunha me afastava de

meu comportamento habitual.

Figura 9: Corpos Subjetivos em Espagos Mdveis
Foto: Luiza Vianna

Assim, sem pensar em representacdo, eu me via em um estado-de-atuagéo,
correspondente ao proprio fato de estar em cena. Generalizando, podemos dizer que o
evento teatral impde a sua contingéncia: sob o seu enquadramento, a pessoa se transforma

em ator/performer, e a sua acdo é percebida como atuacdo. Ha um paralelo, a partir desse



124

contingenciamento, na forma como percebemos tanto o trabalho do ator como a agao por
ele realizada em cena: esta ¢ artificializada e envolvida em um paréntese que a diferencia
de outras agdes e eventos cotidianos; habitando o palco, a presenca do ator é percebida
como estado de atuacdo. Instaura-se uma possibilidade, conferida por esse estado de
atuacdo, tanto de se ultrapassar os limites do Eu sem, contudo, romper com a propria ideia
de pessoa, como de ficar neutro, ndo-representar.

No inicio de Corpos Subjetivos minha acdo era e a0 mesmo tempo nédo era
percebida como atuacdo: mobilizado em torno da realizacdo da tarefa que me impusera,
assumia uma persona, a do ator/performer que precisava jogar com as pessoas, e atuar
bem significava conseguir estabelecer esse jogo com o publico. Ao longo do espetéaculo eu
também me deparava com uma série de momentos nos quais ndo havia um “subtexto” no
qual eu ancorasse a realizacdo de minhas ac@es. Instalar as camaras de seguranca, tirar da
maleta os varios objetos e espalha-los nos nichos do canto que eu ocupava, tirar o paleto,
trocar a camisa, todas essas agOes eram feitas sem a ancora de um personagem, sem a
mascara ou a intencdo de retratar um outro (figura 09). Meu foco ao realizar as a¢Ges era o
seu ritmo e o ténus que eu impunha a elas: ao empurrar 0s cantos em que se encontravam
os performers, precisava escolher a velocidade com que eu executaria essa acdo, se deveria
fazé-lo com leveza ou conferindo peso a acdo de empurrar. Como um bailarino, estava
interessado no como eu devia realizar essa ac¢do, na disposi¢do espacial dos cantos e no
tempo-ritmo que eu impunha ao movimento dos cantos, levando em conta as
possibilidades e impossibilidades do olhar dos espectadores, cuja disposicdo ao redor e
entre os cantos nao era definida a priori — eram o0s préprios espectadores que escolhiam
onde se colocar e 0 que observar dentro do espaco cénico — e influiam diretamente na
minha acdo. Porém, diversamente de um bailarino que atua de uma forma extracotidiana,
eu ndo buscava um corpo ficcional que me diferenciasse de mim mesmo em situacoes
cotidianas. Era o préprio evento teatral que conferia a mim e a meu corpo esse estado-de-
atuacdo, eu ndo acionava os procedimentos aos quais estava habituado por meu treino e
gue me reenviavam a minha antiga concepg¢éo de presenca cénica.

Esse estado-de-atuacdo que me envolvia ndo impunha a criagdo de um corpo
ficticio. As acdes ndo deveriam ser realizadas com um ténus ou uma qualidade que lhes
conferisse uma dimensdo espetacular, mas deveriam ter sua simplicidade e sua
cotidianidade ressaltadas: empurrar, arrumar, tirar ou por uma peca de roupa, tudo isso

deveria ser feito sem uma inten¢do determinada previamente a cena, o foco era a realizagdo
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da agdo, ndo o investimento em um personagem ou em uma espetacularidade que se
Impusesse por sua excepcionalidade. Dessa forma, fora de um contexto de uma
performance, o carater performativo da acdo era acentuado: ndo me era permitido
representar, embora eu tivesse plena consciéncia de me encontrar em um estado-de-
atuacao (isto é, eu tivesse a consciéncia do evento teatral e do carater de excepcionalidade
que ele implicava em minhas ac0es). Nesse caso, ndo havia sequer a preocupacdo de
conseguir um “efeito de nao-representacdo” (uma consciente naturalidade) que se
contrapusesse a um “efeito de atuagdo” (Cornago, 2005), mas era a realizacdo da acao,
enguanto jogo cénico, que se impunha.

Esse tipo de cena performativa aponta ndo para o espetacular, mas para um
reposicionamento do papel do espectador, com uma nova divisdo da responsabilidade entre
performers (incluindo ai todos aqueles que sdo tradicionalmente compreendidos como
criadores do espetaculo, do dramaturgo aos técnicos) e audiéncia. Ao publico é dado agir
nédo apenas como co-criador na funcéo de atribuicdo de sentidos, mas como participante de
uma experiéncia que s6 ocorre a partir ndo apenas da presenca, mas do proprio desejo do
espectador. O engajamento pessoal e o comprometimento da plateia passam a ser
necessarios para a concretizacdo da cena, que, enquanto experiéncia, ndo se realiza sem a
mudanca da postura do publico. Como diz Marvin Carlson,

0 “papel” que se espera da audiéncia muda de um processo hermenéutico
passivo, de decodificacdo da articulacdo, incorporagdo ou desafio do material
cultural particular do performer, para se tornar algo muito mais ativo, entrando

numa praxis, contexto no qual os sentidos ndo sdo comunicados mas criados,
questionados ou negociados (Carlson, 2010, 223).

Assim, o publico participa de uma experiéncia, e o0 espetaculo acontece
enquanto uma relacdo entre as pessoas que se encontram no ato de concretizacdo da
experiéncia teatral”>. Da relacdo de convivio (Dubatti, 2012) resulta a experiéncia de
estimulagdo, afetacdo e multiplicacdo que se da entre os individuos e 0s grupos que

compartilham o mesmo espago; a cena performativa investe na relagdo de sinestesia entre

2 Carlson, citando o artigo “Geographies of Learning: Theater Studies, Performance, and the

‘Performative’”, de Jill Dollan, fala na possibilidade do teatro em gerar uma comunidade, resultante do fato
das pessoas se reunirem para ver e/ou experimentarem algo juntas. Dolan fala em “comprometimento”, em
“comprometer-se com” ao invés de “observar” ou “contemplar” apontando para uma preocupagdo-chave, que
se relaciona as negociagdes culturais e a troca que ocorrem durante a performance teatral (Carlson, 2010, p.
222-24). Enquanto atividade cultural, o teatro tem como base a presenca, a corporalidade das pessoas, e tem
como um dos principais fatores de sua poténcia o fato de ser experimentado “por um individuo que ¢ também
parte de um grupo, de modo que as relagfes sociais sdo construidas na propria experiéncia” (idem, p. 224).
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esses corpos, “trazendo a experiéncia para o centro do politico e do social” (Carlson,
2010:224).

A ideia de persona abre-nos, conforme mencionamos acima, duas
possibilidades de encarar o estado-de-atuacdo: primeira, como 0 corpo nao-cotidiano do
bailarino e mesmo do performer, uma persona corpdrea, ligada a ativacdo das memorias
musculares e da presenga cénica como a antropologia teatral a percebe; corpo distanciado
do cotidiano, que frequentemente resvala, flerta ou mergulha na espetacularidade, na
excepcionalidade que o treino fisico oferece. Segunda, como o corpo do performer que
desempenha com rigor sua tarefa, seja esta servir café aos espectadores, seja gargalhar
ininterruptamente durante 15 minutos ou tirar e colocar o paleté ou as calgas até a
exaustdo. Neste caso, é o corpo cotidiano do ator que é exposto e a plateia se vé envolvida
numa praxis que exige dela uma nova postura, para que possa experienciar a performance

teatral.

3.5 Ator, personagem, actante.

Estamos diante de dramaturgias que alteram de forma substancial tanto o papel
do ator como o do espectador. Este se torna fundamental num processo de percepcao da
cena que se instaura no palco ora como uma representacdo — onde predomina a
simbolizacdo, relacionada, em alguma medida, a um processo de ficcionalizacdo —, ora
como um evento onde a realizacdo das acGes se impde como uma realidade que por vezes
aparenta (ou deseja) ultrapassar a ficcionalizacdo e por vezes se mostra como algo anterior
a ficcdo. Boa parte dessas dramaturgias opta especificamente por tanger ou se estabelecer
numa indecibilidade, desestabilizando a percepcao do espectador.

A mescla de referéncias que esses trabalhos utilizam e re-elaboram na criagéo
da cena trazem um primeiro elemento de desestabilizacdo, do ponto de vista do espectador,
ao problematizar a questdo da referencialidade e o estabelecimento de uma possivel
historia (fabula) que sustentaria o enredo do espetaculo. O permanente deslocamento entre
a representacdo, com sua remissao a um espacgo-tempo ficcional, e a realizacdo de ac¢des
performativas, com seu constante reenvio ao plano da presenca, através da presentificagcao
do real e utilizando estratégias cénicas de envolvimento do publico, engendram cenas

hibridas que conduzem a plateia a rentncia ndo apenas de significagdes univocas para as
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relacbes estabelecidas em cena, como também para o processo puro e simples de
identificacdo entre ator-personagem.

Do ponto de vista do ator, hd a criacdo de um espaco-tempo onde ele deve
realizar suas acOes e alternar os diferentes registros que construiu e coloca em acdo durante
a sua apresentacdo. Espago de transito, onde h4 um constante deslizar entre os diversos
registros que concebeu e através dos quais executa sua atuacdo, o seu jogo. Tempo onde se
interrompe a fabula, fazem-se parénteses e interpolacdes, onde se suspende a duracao e se
executa uma tarefa. Uma das questdes que surge aqui € a maneira Como se nomeiam esses
diferentes registros de atuacdo, se todos eles podem se encaixar sobre a rubrica
“personagem”, ou se hd um ponto que ndo podemos mais nomea-los assim. Ha um ponto
em que devemos deixar de chamar de personagem aquilo que o ator mostra nas cenas
dessas dramaturgias? A mudanca daquilo que o ator executa no palco, que implica em um
tensionamento da nocdo do que é o personagem, implica na propria superacéo desta no¢éo?

Voltemos a defini¢do classica de personagem, um “ser de papel”, ficcional,
originario de um texto dramatdrgico. Enquanto restrito a matriz literaria, constituindo-se
como uma projecdo desta, 0 personagem ganha autonomia — tanto em relacdo a figura do
ator como, em alguns casos, até em relacdo ao contexto em que fora concebida pelo autor
dramético. Porém, mesmo em se tratando de encenacGes que partem de um texto
dramatico, podemos notar que o teatro contemporaneo conturbou algumas noc¢des que ja
estavam estabelecidas. Como apontou Anne Ubersfeld, ndo € possivel mais simplesmente
identificar o personagem dramatico com o ator, pois este

pode, em um mesmo espetaculo, representar varias personagens, e inversamente,
a fragmentacdo da personagem no teatro contemporaneo supde que a mesma
personagem pode ser representada por varios atores sucessiva ou
simultaneamente (...). As encenagdes modernas jogam com a identidade da

personagem, desdobram-na ou fundem vérias personagens em uma So.
(Ubersfeld, 2005:33).

A andlise do personagem a partir da matriz textual (narrativa) levou a criacao
de varios modelos que tinham por base a identificacdo das funcbes assumidas pelos
personagens ao longo do discurso narrativo e a percep¢do dos varios niveis ou camadas
onde este personagem se apresenta e se estrutura, da textual propriamente dita a cénica
(onde o personagem € encarnado pelo ator). Em relacdo ao modelo actancial, Patrice Pavis
destaca que a sua vantagem ¢é permitir que se “visualize as principais for¢as do drama e seu

papel na agdo” (Pavis, 1999:07), analisando as situagdes dramadticas, os conflitos e as
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relagdes entre os personagens. O termo actante, que muitos autores hoje utilizam para se
referir ao personagem, significa, para Greimas (que formulou, a partir do trabalho de
Souriau e Propp, um modelo actancial que é frequentemente aplicado a andlise teatral),
“aquele que realiza ou que sofre o ato, independente de qualquer outra determinacao”,
podendo ser meros figurantes ou qualquer outra entidade que, mesmo de forma passiva,
participe do processo da cena. Assim, actante “designard um tipo de unidade sintdxica, de
carater propriamente formal, anteriormente a qualquer investimento semantico ou
ideologico” (Greimas ¢ Courtés, 1979:12). Disto resulta que o actante ndo pode
simplesmente ser identificado a pessoa do ator porque, como observa o proprio Greimas,
ele “cobre ndo s6 seres humanos mas também animais, objetos e conceitos” (p. 13). Como
explica Anne Ubersfeld, também ndo se pode identificar actante e personagem teatral
porque

a. um actante pode ser uma abstracdo (a Cidade, Eros, Deus, a Liberdade) ou

uma personagem coletiva (o coro antigo, os soldados de um exército), ou entédo

uma reunido de varias personagens (esse grupo de personagens podendo ser,

COMO Veremos, um oponente a um sujeito e a sua agéo);

b. uma personagem pode assumir simultaneamente ou sucessivamente fungdes

actanciais diferentes;

C. um actante pode ser cenicamente ausente e sua presenca textual pode estar

inscrita apenas no discurso de outros sujeitos da enunciacdo (locutores),

enquanto ele mesmo nunca é sujeito da enuncia¢do, como, por exemplo,
Astianax e Heitor em Androémaca. (Ubersfeld, 2005:35)

Ou seja, o conceito de actante extrapola tanto o conceito de personagem teatral
como o da pessoa do ator e o(s) papel(is) que este assume em cena; ndo s6 € mais amplo
que ambos, tendo sido cunhado para servir a uma analise textual, como atuam em niveis
diferentes (ver Pavis, 1999, p. 9-10). Esta possibilidade de decomposi¢cdo da estrutura do
personagem, considerando desde a maneira como ele se apresenta diante do publico (a
ostensdo pelo ator) até sua funcdo como signo e como forca dramatica (sua funcgdo
actancial), ndo muda o fato de que ele é uma producdo®, algo que se d& ndo apenas no
corpo do ator, mas na relagéo estabelecida entre ator e espectador.

* Em relagdo & maneira como o personagem pode se apresentar, a partir do texto dramatico, Ubersfeld
observa que “podemos tomar a personagem como uma abstragdo, um limite, o cruzamento de uma série ou
de fungdes independentes — ou entdo podemos toma-la como o agregado de elementos ndo autdnomos —, mas
ndo podemos nega-la: dizer que uma nocdo a é a relagéo, a adi¢do ou o produto de dois elementos b e ¢, ndo
significa que a ndo exista (...). Que a personagem nao seja uma substancia, mas uma producéo, que ela esteja
no cruzamento de fungdes ou, mais precisamente, que ela constitua a interseccdo de varios conjuntos (no
sentido matematico do termo), nao significa que ndo tenhamos de considera-la, mesmo que fosse de um
ponto de vista puramente linguistico: ela € um sujeito de enunciagdo. Ela é o sujeito de um discurso marcado
€OMm 0 Seu nome e o ator que assumir esse nome devera proferir esse discurso.” (Ubersfeld, 2005:74).
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Porém, o conceito de actante permite que se analise e se estude personagens
que ndo mais se definem como individuos, tal como observamos na Introducéo e ao final
do Capitulo 2. Para Bonfitto (2003), a possibilidade de se pensar em “actante-estado” e
“actante-texto” (ver a nota 29 do cap. 2) vincula-se a possibilidade de analise desses
personagens que nao interferem no desenrolar da intriga nem se encaixam numa estrutura
I6gico-temporal, ou, ainda, se inserem em dramaturgias onde prevalece o “jogo textual”, a
auto-referencialidade do texto. Estamos, novamente, diante da “crise” do personagem:
existe uma dificuldade, ligada a uma tradi¢éo surgida a partir do Renascimento e que toma
corpo com a dramaturgia burguesa durante o século XIX, de se chamar de personagens a
uma cadeira, uma voz ou uma entidade abstrata; é justamente a facilidade em tratarmos
uma cadeira, uma voz ou uma entidade abstrata como actantes que leva muitos autores a
preferir 0 uso desse termo ao invés de personagem. Entretanto, para o ator, atuar em cena
como uma cadeira, voz, realizar a¢cdes ou encarnar um individuo com nome, historia e
psicologia “propria”, constitui-se em tipos diferentes de personagens, com peculiaridades e
funcdes distintas.

Assim, podemos observar que a restri¢cdo que se faz hoje ao uso do termo e do
conceito de personagem as acBes realizadas pelo ator em diversas cenas do teatro
performativo deve-se justamente a diluicdo ou desaparecimento de uma unidade
psicologica, da impossibilidade de reconhecimento de um “individuo” por trds dessas
acles, que as motive e dé um sentido. A possibilidade de pensar um personagem em
termos actanciais ndo implica no desaparecimento da nocdo de personagem, mas sim na
possibilidade de pensa-lo em termos de func¢des, analisando-o em outros niveis. Como diz
Pavis, a decomposicao ou a analise das varias camadas que o compdem, implica

ndo uma destruicdo da nocdo de personagem, mas uma classificacdo de acordo
com seus tracos e, principalmente, um relacionamento de todos os protagonistas
do drama (...). Ndo ha que se temer quanto a personagem de teatro que ela se

“esgarce” numa infinidade de signos contrastantes, uma vez que, via de regra, é
sempre encarnada pelo mesmo ator. (Pavis, 1999:287).

Embora seja mais cdmodo em alguns aspectos tratar como actantes
personagens cujo unico “texto” se limita a realiza¢do de algumas a¢des em cena, isto ndo
elimina o fato de se tratarem de “seres ficcionais”, criados para se concretizarem dentro do
enquadramento da cena teatral. Da mesma forma que Bonfitto opta pela utilizacdo do
termo actante, Lucia Romano coloca a possibilidade de substituicdo do conceito de

personagem pelos de figura, mascara e imagem cénica. Quando ela fala em um “modelo
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diferenciado” na relacdo ator/personagem, refere-se justamente ao rompimento dessa
imbricacdo do ator com o personagem no intuito de contar uma historia, e sugere a
“geracdao de uma materialidade ‘nova’ do ator na construcao teatral” (Romano, 2005:197).
O que se evidencia é justamente uma “ultrapassagem” realizada pelo ator do que se
costuma entender por personagem dramatica. Trata-se, a meu ver, mais do que uma nova
materialidade do ator, de uma nova dramaturgia da cena, ligada ao rompimento e a dilui¢cdo
dos planos da presentacdo e representacdo, e entre teatro e performance, que se ligam a
novos registros de atuacao.

Veremos, a seguir, como se posicionam os atores face a esta cena que esgarga

conceitos e complexifica sobremaneira o seu estar-em-cena.

...everything that is perceived bears reference to a particular fictional character.

... is perceived in its phenomenality, as his particular being-in-the world.

' _..puede producir la manifestacion de una realidad escondida, del mismo modo que la alienacion de
mentiras que, segun el realizador irani es intrinseca al arte cinematografico, puede aparecer una verdad mas
profunda. (...) ...lo real puede hacer transparente el artificio.

V' ..crear un efecto de realidad que estuviera més alla de lo ficticio, de lo que no es verdadero, del engafio y
lo teatral.

YV En cualquier caso, la mirada teatral actda sobre el mundo exterior como si se tratase de una operacion
quirdrgica, practicando cortes, descentramientos y focalizaciones con el prop6sito de hacer visible en una
dimensién simbolica aquello que no lo es en el campo de la realidad, cuestionando sus categorias, limites y
convenciones

V! ..un acto privado, casi familiar, que acaba en un baile al que se invita al ptblico... (...) ... situar el acto a
mitad de camino entre el teatro y la presentacion documental.

VIl _en estructuras simbélicas trabajadas por sus pulsiones y sus deseos en tanto sujeto, sujeto en proceso,
explorando su interior, su doble, su otro, a fin de hacerlo hablar.

V' _a teatralidad asf percibida seria no solamente la emergencia de un quiebre en el espacio, de una divisién
de lo real para que pueda surgir una alteridad, sino la constitucion misma de este espacio hecha por la mirada
del espectador, una mirada que, lejos de ser pasiva, constituye la condicion de la emergencia de la teatralidad,
arrastrando verdaderamente una modificacion cualitativa de las relaciones entre los sujetos.

... una representacion que no se presenta como tal, una no-actuacion,

X _..seria conveniente referirse a un efecto de actuacion, es decir, de representacion, frente a un efecto de no-
representacion...
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Capitulo 4 — O ATOR EM TRABALHO
PERSONAGEM, PERSONA, JOGO

Figura 10: Corpos Subjetivos em Espacos Moveis
Foto: Luiza Vianna
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O ator em trabalho — Personagem, Persona, Jogo

Como o ator se coloca face a diversidade que a cena teatral pds-dramaética ou
performativa propde? Numa pratica em que o foco ndo € mais a busca do personagem, isto
é, a construcdo de um outro, mas “eficacias cénicas”, o jogo ou a “apresentagdo” de uma
acdo, como o ator realiza seu trabalho, como ele se move dentro dessas diferentes
exigéncias?

Se o ator se apresenta como ele mesmo, buscando romper os limites da
ficcionalidade, se, como um performer, realiza a¢cGes em cena buscando o acontecimento e
escapar da representacdo, se ele tenta encontrar estratégias que criem novas formas de
relacdo com o publico, como qualificar a “constru¢do cénica” realizada por ele?

Tomando a questdo pelo lado do trabalho pratico do ator, podemos falar em
diferentes registros de atuacdo, nos quais o ator trabalha acionando arquivos, memorias
corporais, memorias de vivéncias ou de tipos criados por ele, oscilando e transitando entre
diversas maneiras de conceber e colocar em pratica o0 seu estar-em-cena, alterando a sua
forma de criar e atuar, que passa principalmente pelo seu corpo. No momento dessa
passagem de uma atuacdo marcadamente ficcional para uma atuacdo cada vez mais ndo-
ficcional, de que forma podemos ainda falar em personagem?

Ao longo desse capitulo buscaremos aprofundar essas questdes sob o ponto de
vista do ator, enfocando a maneira como ele enxerga e pensa o seu proprio trabalho. A
transformacéo pela qual tem passado a cena teatral acompanhou a mudanga na maneira
como o ator realiza suas tarefas, tanto em sala de ensaio como em cena, especialmente na
relacdo que ele estabelece com suas agdes (a performatividade), consigo mesmo (o uso de
material autobiografico), e com o publico (a vivéncia e o envolvimento). Tal mudanca
envolve métodos diferentes de trabalho e treinamento, além de uma transformacdo na
perspectiva de concepc¢do do personagem cénico.

Quanto a maneira como o ator aborda a criacdo de seu estar-em-cena, podemos
dizer que ha uma ampliacdo no espectro no qual ele trabalha, variando, em termos de
énfase, da criacdo de personagens ficcionais altamente elaborados (semelhantes a uma
pessoa), até a apresentacao pura e simples (ndo-representacao).
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4.1 Performatividade: Ator X performer

Viemos observando ao longo desse trabalho como o tensionamento entre a
performatividade das acGes realizadas pelo ator e a representacdo, o rompimento do plano
ficcional e a insurgéncia da pessoa real do ator em cena (sem o anteparo de um
personagem ficticio), tém concorrido para nublar as distingdes usuais entre ator e
performer. Havera ainda uma especificidade que distinga o trabalho do ator e do performer
ou trata-se de uma questdo de matizes ou contextos?

E fato que a questdo da representacio ainda é a forma mais imediata para
estabelecermos uma distingdo entre o ator e o performer, servindo de base para uma
primeira, embora ndo precisa, diferenciacdo entre ambos. O conceito de ator, e 0 que nos
ordinariamente entendemos como atuacdo, esta normalmente ligado ao universo da
representacdo, a figuracdo de personagens de ficcdo; ja o performer vincula-se a ndo-
representacdo ou a nao-atuacdo. Como o trabalho do ator na cena que estamos pesquisando
estd frequentemente baseado na tentativa de ndo interpretar, ou afasta-se
consideravelmente da representacao, os dois conceitos se embaralham, se confundem ou
mesmo se fundem, como podemos observar na fala de Patricia Fagundes, diretora da Cia
Rustica e professora da Universidade Federal do Rio Grande do Sul: “Eu néo sei qual ¢ a
diferenca entre ser ator e ser performer. Numa peca que eu dirijo, eu acho que as pessoas
sdo atores e sdo performers, simultaneamente, inclusive porque tem que, as vezes, ndo
representar nada.” (Fagundes, 2013. Ver anexo, p. 204).

Embutidas nessa fala ha dois aspectos que merecem a nossa discussdo:
primeiro, a constatacdo de que o trabalho do ator incorporou muitas das praticas artisticas
criadas por performers, levando muitos tedricos a tratarem o ator como um performer
(Féral, 2008), ou usarem termos como ator performatico (Gusmao, 2000), ou
ator/performer (Romano, 2005) evidenciando justamente esse estado ou situacdo em que as
praticas de ambos se aproximam e em certos aspectos se igualam, levando a esse
embaralhamento e fusdo; e, criando um novo paradoxo, ha a possibilidade de o ator,
colocado em uma situagdo cénica, “ndo representar nada”.

Vamos nos deter inicialmente no problema da representacdo. Uma das questfes
que estamos investigando ao longo dessa tese trata da sobrevivéncia do personagem no
teatro e possui dois aspectos distintos: por um lado indaga a intencdo do sujeito em cena e
por outro discute justamente a possibilidade de um ser humano estar no palco sem
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representar nada. A intencionalidade das agdes e atividades humanas vem sendo debatida
h& muito, e os tedricos dos Estudos da Performance se debrucam sobre esse topico desde
meados dos anos sessenta do século passado. Michael Kirby (1987) destaca que a intencéo
que marca a realizacdo de uma apresentacgdo feita diante de uma audiéncia modifica ndo sé
a postura dessa audiéncia, mas afeta igualmente aquele que a realiza. E o que distingue as
apresentacgdes artisticas de outros atos coletivos:

Como o teatro, rituais religiosos e cerimdnias sdo direcionadas para fora (outer-

directed), mas o seu intento ndo é afetar uma audiéncia, mas atingir um propdsito

funcional no mundo metafisico. (...) Estes rituais sdo designados e realizados

(performed) principalmente por seu fim, mais do que por seu efeito sobre uma
audiéncia que porventura esteja presente. (Kirby, 1987:XI11 — XI111')

A intengdo marca de uma maneira as vezes sutil, mas indelével, a maneira
como a pessoa que executa as acbes as realiza. O que nds chamamos aqui de
engquadramento teatral, modifica ndo s6 a postura da audiéncia, mas também, alterando o
proposito e o envolvimento que 0 executante mantém com seus atos, transforma a
qualidades destes, conferindo-lhes (justamente por esse envolvimento que engloba
audiéncia e executantes) um significado e uma aura que os distingue de outras acdes
realizadas cotidianamente. Kirby fala justamente no contraste que marca as a¢des do dia-a-
dia e as realizadas no contexto das performances artisticas. Para ele, esses dois tipos de
acdo sao como polos opostos e extremos, 0 primeiro se caracterizando por néo
desempenhar ou dirigir o comportamento para uma audiéncia, e o segundo pelo desejo de
se obter um efeito sobre esta (Cf. p. XIII). Entre esses polos ha um continuum, como uma
escala dentro da qual as diversas acdes e performances se localizariam, cada qual em
pontos diferentes desse espectro.

Partindo do conceito que, em termos teatrais, atuar significa “fingir, simular,

representar, personificar” (Kirby, 1987:03"), Kirby elabora uma escala que abarca os dois

! Kirby usa os termos “to feign, to simulate, to represent, to impersonate”, como sinénimos de “acting”,
opondo-o a agdo de “ser” e ressalvando que nem toda performance artistica envolve a “simulagdo”, isto €, a
representacgdo: “Como os Happenings demonstraram, nem todo desempenho € atuagdo. Embora atuagdo seja
algumas vezes usada, os performers nos Happenings geralmente tendem a ‘ser’ nada nem ninguém além
deles mesmos; eles ndo representam, ou fingem estar em um tempo ou lugar diferentes daquele do
espectador. Eles caminham, correm, dizem palavras, cantam, lavam pratos, operam maquinas e maquinario
de palco e assim por diante, mas eles ndo fingem ou personificam (Kirby, 1987:03) (As Happenings
demonstrated, not all performing is acting. Although acting was sometimes used, the performers in
Happenings generally tended to “be” nobody or nothing other than themselves; nor did they represent, or
pretended to be in, a time or place different from that of the spectator. They walked, ran, said words, sang,
washed dishes, swept, operated machines and stage devices, and so forth, but they did not feign or
impersonate.)
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extremos opostos, indo da Atuagdo (Acting) a Nao-atuacdo (Not-acting). Nesse ultimo
extremo da escala o performer nada faz para reforcar a informacéo contida na estrutura da
narrativa ou a identificacdo; indo em direcdo ao outro extremo, ha uma crescente
complexificacdo da atuacdo do performer, que passa de um desempenho N&o-matrizado
(Nonmatrixed) até a Atuacdo complexa (Complex acting), passando pela Matriz
simbolizada (Symbolized acting), pela Atuacdo recebida (Received acting) e pela Atuagéo
simples (Simple acting)®. A atuacdo complexa envolve a incorporacdo de mais e mais
elementos no que Kirby designa como fingimento (pretense), sejam estes elementos fisicos
ou emocionais, evidenciando a “quantidade” de atuagdo que as diferentes manifestagdes
envolvem. N&o ha aqui um julgamento ou valoracdo da qualidade artistica do trabalho
envolvido, mas apenas a constatacdo da complexidade da atuacdo. Acrescento que a nédo-
atuacdo® é um processo deliberado que frequentemente envolve um enorme esforco,
aprendizado e dispéndio de energia por parte do artista, haja vista a qualidade e intensidade
de happenings e performances, agdes que se situariam nesse polo da escala proposta por
Kirby.

O tedrico americano chama a atencdo para a guinada ocorrida ao final do
século 20 do polo da representacdo em direcdo a ndo-representacdo, uma mudanca que ele
credita especialmente a influéncia dos happenings sobre as outras esferas cénicas,
destacando o fato de que “quase todas as muitas inovagdes produzidas pelos Happenings
foram aplicadas ao teatro narrativo, informacional, representativo” (p. 15"). A
possibilidade de o ator ndo representar nada — neste caso, ndo simular, fingir ser algo ou
alguém que ndo ele mesmo no espaco e tempo onde se encontram ele e a audiéncia —
marca justamente 0 processo de aproximacao entre as praticas e processos criativos do ator
e aqueles considerados tipicos do performer. Essa aproximacdo ndo sO estimula a

tendéncia & ndo-representacdo, mas pontua a mudanga na maneira como o ator encara e

2 Um desempenho N&o-matrizado ocorre quando os performers , como os atendentes de palco do teatro
Kabuki ou N&, ndo estdo inseridos em matrizes de simulacdo ou de representacdo de personagens
(character), de situacdo, tempo e lugar, sendo simplesmente designados por seus trajes. Na Matriz
Simbolizada, elementos referenciais sdo aplicados, mas ndo sdo ativados pelo performer, que ndo age em
funcdo deles. Quando os elementos dessa matriz crescem em forca e continuidade, reforcando-se
mutuamente, passamos a ver no palco um ator, ndo uma pessoa, ndo importando qudo rudimentar seja o seu
“comportamento”, atingindo uma Atuagio recebida, como extras em um set de cinema. Quando se refere a
Atuacgdo simples, Kirby nota que nenhuma emogdo precisa estar envolvida, sem também entrar no mérito
gualitativo, de boas ou mas atuages. Toda pequena e simples acdo que envolva fingimento, simulacéo,
representacdo e personificagdo pode ser chamada de acting, mesmo sendo um simples jogo de charadas.

¥ Como ja observamos no capitulo 2, notas 8 e 22, acting, atuagéo, é usualmente tomado como sinénimo de
interpretacdo e representacdo. Neste trabalho estamos utilizando atuar e atuacdo em um sentido mais neutro e
amplo, fugindo da conotacdo que Kirby da na sua escala. Assim, daqui em diante, nos referiremos aos polos
dessa escala como polo da representacdo e polo da ndo-representagéo.
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realiza suas ac¢des, implicando ainda numa transformacdo nas relagbes com o publico.
Similarmente e em sentido inverso, podemos falar de um “avizinhamento” da Performance
as préticas teatrais, inclusive no que toca a representacdo de papéis. Carlson chama a
atencao para um tipo de performance “autoexploratéria”, baseada na criagdo de personas
ou personagens, na qual o performer “ndo lidava com experiéncia autobiografica ou da
‘vida real’, mas com a exploracdo, via performance, de eus alternativos, imaginarios e
mesmo miticos” (Carlson, 2010:172), criando e desenvolvendo possibilidades de “vidas de
fantasia™.

A aproximacdo do trabalho do ator e do performer se d& em vérios niveis e
aspectos. De uma forma clara, observamos que h& um constante apelo a voz autoral do
ator. Dessa maneira, podemos dizer que este passa a atuar numa ‘“perspectiva
performatica”, no sentido ndo sé de buscar uma ndo-representacdo (ver item 4.2), mas
também do desempenho das acGes e da sua propria contribuicdo para a autoria do
espetaculo. Heinz Limaverde®, ator da Cia Rustica, protagonista do espetaculo O fantastico
circo teatro de um homem s6, observando a forma que uma peca teatral é construida,
percebe a transformacdo pela qual passou o seu oficio no sentido da contribuicdo que o
ator da para a montagem da encenacao:

Antes, 0s grupos que eu iniciei, eram uma coisa muito mais “teatrdo”, era leitura
na mesa, depois na sala, ja “marcando”. Eu praticamente ndo criava nada, o
diretor fazia o desenho da cena, “vai para 14, vem para c4, senta ali”. Agora ¢
tudo... a gente cria, vai fazendo, improvisando, e dando sugestdes também para a
direcdo, uma mistura de tudo isso, muito diferente de quando eu comecei. (...)
Agora é muito mais autoral. (...) A equipe inteira, e a gente também, sabe que
tem a mdo da gente em tudo, em todo esse processo, desde o comeco, do texto,

da cena, da marca, do figurino, a gente montava o figurino... (Limaverde, 2013.
Ver anexo, p. 218-19)

Os atores passam a trabalhar em estreita colaboracdo com os diretores, que

desejam deles ndo apenas uma habilidade técnica, uma competéncia para compor

* Carlson da varios exemplos, entre eles o de Eleanor Antin que, nos anos 70 do século passado, questionou
os limites da autodefinig¢do, explorando “versdes alternativa e exdticas™ do seu self, que incluiram “um rei,
uma bailarina, uma estrela de cinema e uma enfermeira, cada uma desenvolvida em um certo nimero de anos
por meio de uma variedade de performances” (Carlson, 2010:173). A exploragdo de uma persona masculina
por parte das mulheres e a de uma persona feminina por parte dos homens tem uma longa tradi¢do nao s6
dentro do teatro convencional, mas também nas performances tipo “Camp”, e atualmente ¢ bastante comum
em shows e boates, como atestam as diversas drag queens. Veremos adiante como o ator Heinz Limaverde
explora esse tipo de persona para a construcdo de seus personagens no palco.

% Heinz Limaverde nasceu no Crato, no Ceara, em 1975, e é ator e figurinista. Tendo feito sua carreira
artistica no Rio Grande do Sul, recebeu os prémios Agorianos e Braskem 2008 de melhor ator por A Megera
Domada, e Braskem 2006 de melhor ator por Sonho de Uma Noite de Verao.
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personagens e dar-lhes “vida” em cena; a singularidade do ator é a base para a propria
construgéo da cena, e o diretor trabalha justamente no sentido de colocar em cena essa
singularidade. A experiéncia do ator € decidamente usada na dramaturgia do espetaculo. A
diretora Patricia Fagundes utiliza de todo o repertorio de Heinz, de varios dos seus
registros, incluindo ai tipos e personas que ele utiliza em shows e eventos, para a
construcdo cénica do trabalho, como observa o préprio ator: “A vedete, todos, acho que
todos 0s personagens que aparecem no espetaculo eles tém, como principio basico, eles
partem da minha pessoa, da minha forma de pensar.” (Limaverde, 2013. Anexo, p. 219). O
ator passa a trabalhar dentro do que Rita Gusm&o chama de uma perspectiva performaética,
na qual o trabalho do ator se estende “desde a idealizagdo da cena até o final da sua
apresentacdo, incorporando a continua reelaboracdo das agdes encenadas” (Gusmao,
2000:51). A personalidade do ator passa a fazer “parte integrante e valiosa do trabalho de
encenacao”, valorizando ainda “a capacidade do ator de lidar com as reagdes do publico e
de modificar a sua propria relagdo com o espetaculo” (p. 51) em funcdo de sua interagédo
com o publico.
O treinamento do ator reflete-se, assim, na propria estrutura do espetaculo. A
sua dramaturgia da cena se relaciona diretamente com as potencialidades e com a
experiéncia do intérprete. A atriz Dani Barros® percebe que os anos de trabalho e treino
como palhaca interferem sempre, as vezes de uma forma sutil, na composicdo e
interpretacdo do personagem Estamira:
E a peca, ela € muito cheia de coisas de palhagos. Tem gestos, assim, quando eu
falo “Ah, esses remédios sdo tudo dopantes.”, eu fago assim no banco [faz um
gesto de escorregar], é sutilmente, entende, mas, eu acho que sdo coisas que,
quem é palhaco, sabe o filtro que tem ali, de palhago. (...) E, também, acho que o
palhago tem isso: ele se desnuda, vocé coloca o seu ridiculo em cena. E ali tem
isso, eu me desnudo, eu apare¢o muitas vezes como Dani, eu exponho, se eu

estou emocionada eu exponho a emo¢do, e eu acho que isso é uma pegada... é a
linguagem do palhago. (Barros, 2013. Anexo, p. 225-26)

O que observamos durante a nossa pesquisa, ao ouvir a voz dos atores, que séo
0S que diretamente vivenciam esse processo de transformacéo das tarefas e da forma de
trabalho no palco, é que esta aproximagao entre o ator e o performer se da de uma forma

sutil e irreversivel, abrangendo ndo s6 questdes como a da autoria, mas a maneira COmo as

® Danielle Barros, conhecida artisticamente como Dani Barros, é atriz formada pela UniRio, tendo cursado a
Escola Nacional de Circo, de 1992 a 1994 e integrado o grupo Os Fodidos Privilegiados, de 1996 a 2003. Em
1995, iniciou o projeto Doutores Palhagos em hospitais do Rio, promovido pela Fundacdo Theodora (Sui¢a)
e, em 1998, participa da fundacéo do projeto Doutores da Alegria, permanecendo nele até 2008.
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acOes sdo realizadas e a visdo da cena como um ‘“acontecimento”, que evidencia o
momento da apresentacdo e incorpora as interferéncias desse aqui-agora.

A forma como sdo realizadas as agdes corporais € movimentos do ator
demonstra claramente a mudanga na intencdo do atuante: hd uma clara passagem do “qué”
para o “como” o ator realiza essas acdes. H4 um transito entre os varios registros de
atuacdo, que implica no acionamento de diversos arquivos de memoria, personas ou
técnicas, sem prejuizo de continuidade ou quebra da acdo cénica. Além disso, a
performatividade do gesto é colocada em evidéncia, sem uma vinculacdo direta a um
contetido ficcional. Comentando sobre esse transito, Odilon Esteves’, ator da Cia. Luna
Lunera, observa que ndo vé “nenhuma diferenca” entre realizar uma danga ou fazer uma
cena que “vai para o cotidiano” (Esteves, 2013. Anexo, p. 188). A mudanca na intencdo e
na forma como é pensado o estar-em-cena fica clara na maneira como Odilon descreve um
trecho do espetaculo Aqueles dois, onde s&o utilizadas tecnicas do contato-improvisagao:

No caso do contato-improvisagdo no Aqueles dois, que vocé citou, uma das
regras do jogo é que eu USO O peso e 0 contrapeso, eu jogo 0 Peso no corpo do
outro e a gente se equilibra; dai a pouco a gente estd usando uma movimentagdo
que ela tem a ver com composi¢do de espaco, tem a ver com viewpoints, tem a
ver com topografia, que a gente usa umas raias que elas sdo um grid, sdo raias
cruzadas. Entdo, me exige um outro tipo de percepcéo, que é ver para onde que 0
meu colega foi, em qual velocidade, para que eu jogue com isso, ou contrapondo,

ou entrando na dele, enfim, do jeito como eu quiser jogar. (Esteves, 2013.
Anexo, p. 189)

O conceito de jogo é aqui utilizado de uma forma ampliada, ndo apenas como
um jogo dramatico: o ator joga com 0 seu peso, improvisando e compondo uma danca; ele
joga com a movimentacao do outro e se movimenta nao buscando um efeito dramatico que
se baseia no contetido ficcional da cena, mas na relacdo estabelecida naquele momento
pela acdo do seu parceiro, “contrapondo ou entrando na dele”. Ha um deslocamento na
percepcdo e na intengdo do ator; movimentacdo e gesto ndo sdo estabelecidos por um
possivel efeito sobre a plateia, mas pela interacdo e jogo que ocorre no momento exato da
cena. “A necessidade do jogo ¢ o jogo” (Guénoun, 2004:131), a dindmica e a forma da
cena sdo estabelecidos durante a sua execugdo, 0 jogo entre os atores as determinam; o
préprio sentido da cena, conquanto marcado pela estrutura na qual ela se encaixa, desloca-

se de uma visdo aprioristica, que privilegia um efeito pré-concebido, para o aqui-agora da

" Odilon Esteves é ator formado pelo Curso Profissionalizante de Teatro do Palacio das Artes/Cefar
(BH/MG) e graduado em Artes Cénicas pela UFMG (Universidade Federal de Minas Gerais). E membro-
fundador da Cia. Luna Lunera, de Belo Horizonte.
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apresentacdo, onde a presenca do publico, o estado fisico e emocional dos atores e a
relacdo que se estabelece entre eles sdo preponderantes na configuracdo final da cena e,
consequentemente, no sentido que ela adquire. As técnicas aprendidas, a maneira como
elas sdo atualizadas e colocadas em préatica no instante da cena, e ndo o imaginario criado
em torno dos personagens, o seu possivel comportamento na hipotética situacdo criada pela
encenacao, isto ¢ o que move os atores: “O programa que os atores cumprem, entdo, no
palco, ndo estd mais relacionado, intimamente, com as exigéncias de confeccdo de
identidades narrativas, mas com a efetivacdo de uma logica do jogo.” (Guénoun, p.133,
grifos do autor).

Enquanto ator, tal mudanca de perspectiva ficou clara para mim durante os trabalhos com o
Zona de Interferéncia. Em De quem é meu espaco?, por exemplo, ndo havia a investidura
em um personagem ficcional; as acOes realizadas em cena, como a sequéncia na qual as
bolsas/mochilas eram carregadas de diferentes maneiras e exploravamos o seu contetdo
(livros, agendas, papeis, objetos como celulares, canetas, escovas de dente, etc.), eram
configuradas pela materialidade, forma e peso dos objetos e pela relacdo espacial que
estabeleciamos com os companheiros de cena, ndo por possiveis atribuicdes simbdlicas que
a audiéncia pudesse estabelecer dessa movimentacdo — relaces de submissdo, de poder,
assimilacdo a deformidades ou animalidades (figura 11). N&o que tais paralelos e
identificagGes ndo pudessem ser feitos e em alguma medida esperados, mas este ndo era o
objetivo e o propdsito dos atores em cena. As bolsas e mochilas, que eram as mesmas que
utilizavamos no nosso dia-a-dia, mostravam aspectos da subjetividade de cada um dos
intérpretes, tanto pelo seu contetdo (por exemplo: livros que liamos, revelando ndo s6
interesses pessoais, mas necessidades profissionais) quanto pela sua prépria forma (cada
um de nés havia escolhido para si um objeto singular e diferente), e eram esses aspectos
que buscavamos explorar em cena. N&o havia a busca por uma ficcionaliza¢éo da presenca,
mas ativacdo de técnicas e um jogo improvisado que, como numa Jam session, ndo se
desprendia da situacdo de estar sendo observado (o enquadramento teatral) e da

composicao da cena como um todo®.

8 Um dos pontos que pesquisamos no inicio do trabalho do Zona de Interferéncia foi justamente as mudancas,
diferengas e nuances que ocorrem durante 0 jogo improvisacional. Durante as jams podiamos observar
momentos de extrema plasticidade ou intensidade fisica ou emocional, seguidos de outros de esvaziamento e,
digamos assim, de pouco interesse cénico. Eu, especialmente, me perguntava que qualidades e fatores
estavam envolvidos naquele processo, e 0 que interferia nesse jogo improvisacional. A busca por esses
fatores de interferéncia foi um dos motivos para a constituicdo do grupo.
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Figura 11: De quem € meu espaco?
Foto: Maria Luiza Nogueira

Nesse processo de aproximacdo ator-performer, um dos aspectos mais
significativos é, sem duvida, a valorizacdo do presente, do momento da apresentagdo, que
reline palco e plateia. Sem se deter ou se aprofundar em questdes tedricas, 0s atores que
entrevistamos percebem que essa caracteristica da Performance e do trabalho do performer
se faz presente também na sua maneira de estar em cena. Odilon Esteves percebe a
oscilacdo do seu trabalho entre a representacdo e 0 aqui/agora que caracterizam a

performance:

Quando eu vejo um performer, eu vejo ele muito ligado no tempo presente, no
espago presente, com aquelas pessoas presentes, com algumas coisas que véo ter
ainda com as influéncias da ideia do happening mesmo, que querendo ou nao
elas continuam, eu acho, em grande parte das performances que eu vejo hoje,
essa ideia do acontecimento, do aqui/agora... (...) ...eu acho que eles sempre
estdo interligados no tempo presente, no espaco presente, num acontecimento
presente, e fogem da ideia de “representagdo”, de fingimento, de engano. (...)
Entdo eu acho que, dessa maneira, ha dias que a gente se aproxima do performer,
desse jeito como eu vejo a performance. E ha dias que ndo, ha dias que a gente
esta mais para a representacdo. Mas ndo é o caminho que a gente busca, 0
caminho que a gente busca acho que é o de cada espetaculo ser um
acontecimento, daquele dia. (Esteves, 2013. Anexo, p. 191).



141

Também Dani Barros vé em seu trabalho essa busca, percebendo ainda que
o0s espetaculos teatrais jogam de forma diferente com essa possibilidade de oscilagéo entre
a representacéo e a presentacao:

... al eu acho que [a peca] tem o sentido da performance, que é vocé estar no aqui
e agora. (...) E eu acho que esse € o sentido de performance que a gente tem de
buscar, que é o presente, que é o verdadeiro, o aqui, 0 agora. (...) E que eu acho
que tém pecas que tém niveis... que a coisa se apresenta mais ali, na hora, a coisa
acontece mais ali, na hora. (...) ... quando eu olho para a frente eu estou buscando
relagdo de verdade com a plateia. Isso € um elemento performatico. Mas eu acho

que, o0 tempo todo — o tempo todo ndo, tém pecas mais propicias e tém atores que
s80 mais propicios a isso. (Barros, 2013. Anexo, p. 231-33)

A quebra com a ideia da representacdo e o colocar-se no aqui e agora da
apresentacdo, unindo atores e publico no mesmo espaco e tempo, jogando justamente com
0 deslocamento entre o universo ficcional e a aproximacdo desse lugar onde ndo ha
barreira ou distancia entre palco e plateia (ver item 4.3), faz-se clara na voz dos artistas.
Quando Odilon fala em fugir da ideia de representacdo e Dani Barros comenta sobre 0s
varios niveis que constituem as pecas teatrais, nos aproximamos da escala proposta por
Kirby e desse continuum que vai da ndo-representacdo a representacdo, e dos diversos
pontos dessa escala onde cada um dos trabalhos e atuacdes se colocaria. Como performers,
esses atores percebem que precisam atuar no momento presente (e a propria estrutura
dramaturgica dos trabalhos realizados é construida para possibilita-10), e os espetaculos sdo
pensados como um acontecimento, algo que ndo se repete. Porém, mesmo com essa
aproximacdo, esses atores ndo se identificam e ndo se veem como performers; percebem,
contudo, que o performatico e o performativo por um lado fazem parte ou atravessam o seu
trabalho, e, por outro, que a performatividade faz parte do cotidiano do seu trabalho como
ator, como relatam Marcelo Souza e Silva®, da Cia. Luna Lunera, Heinz Limaverde e Dani
Barros:

— Falando do nosso trabalho especificamente, eu acho que em alguns momentos,
algumas pessoas, em relagdo até ao ultimo trabalho, que hd momentos em que os
atores sdo performativos. A gente ndo trabalha com esse tipo de distincéo.
(Souza e Silva, 2013. Anexo, p. 192).

— Eu ndo entendo ainda muito bem essa coisa. Eu sou do teatro a antiga, eu acho.

Tudo agora € performer, agora a coisa da performance esta na moda... Para mim
tudo é teatro. (Limaverde, 2013. Anexo, p. 21)7.

® Como Odilon, Marcelo também se formou no Curso Profissionalizante de Teatro do Palacio das Artes/Cefar
(BH/MG), com o espetaculo Perdoa-me por me traires (2000), sendo um dos fundadores da Cia. Luna
Lunera.
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— O Estamira me proporciona... as ferramentas do Estamira elas sdo, elas me
proporcionam ser mais performatica, porque estou ali na hora, estou... se alguém
fala uma coisa no meio eu escuto... (Barros, 2013. Anexo, p. 232).

4.2 O Personagem: aproximar-se e distanciar-se de si mesmo

Nos processos que viemos observando nessa pesquisa pudemos constatar que
h& uma tendéncia a se abdicar de um personagem de fic¢do para a utilizagdo das memorias
e da propria identidade do ator, criando um outro tipo de personagem, algo como uma
persona de si mesmo, que se apresenta ndo0 como uma mascara, mas um recorte da pessoa
que é colocado em cena. De maneira semelhante a maneira como trabalha em relacdo a um
personagem que € construido a partir de uma ficgdo, o ator, criando a partir de suas
memorias, quando é posto em uma situacdo cénica se distancia e se diferencia do seu eu
cotidiano, num trajeto que evidencia justamente o fato de o ator tratar a sua autobiografia
como um material de trabalho, permitindo-nos ainda discutir a memoria como uma
ferramenta para a sua atuacéo.

- . ~ . s~ 1
A memoéria aqui atua ndo apenas como um “atualizador” da agio™®.

Ela é a0
mesmo tempo filtro — pois o vivido passa por um permanente processo de recriacdo, no
préprio momento de sua rememoracdo — e um lugar de dialogo com a experiéncia do
sujeito (ou dos sujeitos, se incluirmos nesse campo o espectador, aquele que presencia o
ato de rememoracao), que esta em permanente transformacao:
Em primeiro lugar, tratava-se de perceber a memdria ndo como um lugar estatico
a ser acessado, como uma ‘coisa’ fixa e ja possuida que devesse ser relembrada,
mas como uma ‘relagdo’ que se transforma com e no tempo. A experiéncia
(meméria) dialoga com o experienciador, numa via de méo dupla. E nesse
didlogo, a meméria ndo se apresenta igual a si mesma, mas em um dinamismo

que € caracteristica do estar hic et nunc. Podemos inclusive nos perguntar onde
comega a memoria e acaba a imaginacgao. (Motta Lima, 2009:168)

A memoria se apresenta, especialmente no fazer teatral, como algo que se da

no corpo daquele que rememora; é ndo apenas uma lembranca de fatos, mas de sensagdes,

19 Falando desse aspecto da meméria como aquilo que atualiza a agdo ensaiada e aprendida, Yedda Chaves
pondera que “a capacidade de relembrar o fluxo vivido da ago esta fundamentado na memoéria, um dos
aspectos cognitivos implicados no trabalho do ator no momento de criacdo de materiais. Porém, a memoria
que nos interessa aqui ¢ aquela do instante da cena, no qual o ator esta em processo.” (Chaves, 2009:175). O
ator vive e depende de sua capacidade de atualizar o aprendido, equilibrando-se entre o imediato do presente,
a sensacao imediata, e tudo aquilo que foi previamente planejado e ensaiado, um constante exercicio de uma
memoria que envolve corpo e mente. O material criado precisa ser re-apresentado, revivido no instante
preciso da cena, mantendo — dilema do ator — o frescor e a intensidade do momento de sua criagao.
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de sons, cheiros, palavras, luminosidades, acOes realizadas, roupas e objetos, de algo que
constitui a atmosfera de um dado evento, num processo de atualizagdo que envolve a
prépria re-construcdo dessa memoria. Trata-se aqui, como pontua Patricia Leonardelli
(2009:195), baseando-se nos estudos de Ivan Izquierdo e Antonio Damasio, de pensar o
estudo e conceito de memoria ndo como “faculdade da mente pensante”, mas como “fluxo
do corpo pensante (corpus cogitans)” (grifos da autora). Pensar o processo de
rememoracdo engquanto uma forma de atualizacdo daquilo que foi vivido, permite-nos
incluir ai ndo s6 o corpo do ator — que muitas vezes busca nesse processo a qualidade da
“energia” ¢ da sensagdo que experimentara na situacdo evocada —, mas a transformacéo
desse vivido, que é distorcido e recriado nesse atualizar. Assim, a nogdo de memdria
apresenta-se nao mais “como evocac¢do do passado fenomenologico, passivel de todas as
imprecisdes que implicam em registrar e evocar algo que ndo esta mais apresentado aos
sentidos (a retengdo), mas como recriagdo permanente do vivido em circuitos permeaveis.”
(p.195).

O wuso de material pessoal do ator, e especialmente o depoimento
autobiografico, pde em relevo esse aspecto da memoria, de reconfigurar o vivido e, de
certa forma, de criacdo que esse rememorar envolve. As lacunas e imprecisdes sao
preenchidas pelo ator, num processo que, se ndo implica numa ficcionalizagdo do real, é
permeado por uma maneira subjetiva e pessoal de apreender esse real. A prépria
possibilidade de se apreender o real — como diria José Sanchez, o proprio real escapa a
sujei¢do da representagdo: “toda representagdo ¢ sempre a representacdo de uma ilusdo,
mais ou menos compartilhada, a qual denominamos realidade” (Sanchez, 2007:37") —, é
colocada em xeque aqui. Na mesma linha de Sanchez, Maryvonne Saison distingue entre
“Realidade”, com mailscula, que designa “a imagem global e coerente do mundo”,
invocando o “real”, por oposicdo a “realidade”, com minuscula, “que designa uma
representacdo, correspondente a um ponto de vista” (Saison, 1998:43"). As realidades
colocadas ou expostas no palco através dos depoimentos autobiograficos dos atores
correspondem a pontos de vista desses criadores, uma visdo da Realidade filtrada pela
memoria e pelo aparato cénico, que ndo tem por objetivo nem reproduzir fielmente, nem
ocultar esse real no qual elas se baseiam e do qual partem.

A impossibilidade de uma apreensdo “global” do real também é percebida
pelos atores: Odilon Esteves observa que esse processo de narracdo a partir da memoria
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seria tdo ficcdo quanto qualquer histéria de qualquer pessoa do mundo ao contar
uma passagem da propria vida. Entdo, sendo assim, tudo é ficcéo, toda a vida é
ficcdo, porque é a forma como eu consigo narrar as experiéncias que eu Vivi,
porque tem a ver com a linguagem que eu tenho, com a forma como eu
conseguia nomear as coisas que eu sentia daquela maneira. (Esteves, 2013.
Anexo, p. 176).

Reconhecendo a capacidade criadora do ato de rememorar, diversos artistas
desde a década de 70" do século passado vém se utilizando da experiéncia pessoal de seus
atores/intérpretes/performers para a criagdo de seus espetaculos. Esta utilizacdo se
materializa ndo apenas no uso dessa memdria na criacdo de personagens ficcionais (quer
seja @ maneira stanislavskiana, quer seja a partir da revivéncia de uma memoria corporal
inspirada nas experiéncias de Grotowski), mas na inser¢do de pequenos trechos narrativos
ou episddicos (como no Clube do Fracasso), de depoimentos pessoais (N&o desperdice sua
Unica vida), balizando inclusive a propria construcdo da dramaturgia (O fantastico Circo-
Teatro de um homem s0).

Para o intérprete/criador, duas questbes se assomam a primeira vista: a
necessidade de exposicao e a autorreferencialidade que a cena autobiografica imp&e. Falar
de si mesmo implica numa inversdo do jogo de mascaramento que a construcdo de um
personagem tradicionalmente traz: a exposi¢do ndo é mediada por uma outra identidade,
assume-se ndo sO o risco de colocar a propria pessoa em cena, com as imperfeicdes,
defeitos e idiossincrasias de cada um, como a urgéncia de descobrir dentro de si mesmo
algo que seja “universal”, que possa ser repartido com o espectador. O grau de exposicao
que cada um se permite coloca o ator diante de um limite, claramente pessoal, diante da
necessidade de compartilhar sua intimidade diante de estranhos:

- ... porque uma coisa é vocé fazer esse tipo de compartilhamento com pessoas
préximas, com o0s seus pares. E quando vocé abre isso para todos, isso muitas
vezes expfe um grau de intimidade que pode soar constrangedor para quem
conta, que pode soar banal e foi uma etapa muito interessante, porque nesse
momento do confronto com o publico, de uma forma nédo verbal vocé percebe,
como ator, como aquela sua histdria esta reverberando efetivamente e, de algum
modo, até onde vocé, como ator, esta disposto a lidar com esses depoimentos.
(Souza e Lima, 2013. Anexo, p. 177)

- Exatamente por isso, porque ele [o palha¢o] me coloca em cena com todas as

minhas fragilidades, ele me expe, ndo fazia sentido eu fazer Estamira sem me
expor. (Barros, 2013. Anexo, p. 225)

1 E dificil ndo lembrar aqui de Rumstick Road, espetaculo de 1977 do Wooster Group, dirigido por Elizabeth
LeCompte, que investigava o suicidio da mde de Spalding Gray, protagonista da peca, utilizando cartas de
familia, slides, conversas telefénicas gravadas etc.
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Esse grau de exposicdo que o depoimento autobiografico impbe ao ator traz
novos desafios ao processo de criagdo. O arsenal técnico que frequentemente esta a sua
disposicdo, a capacidade de criar uma voz que traduza uma personalidade muitas vezes
diferente da sua, a habilidade de assumir em seu corpo posturas, ritmos e gestos que podem
ser lidos pelo espectador como reflexos de temperamentos e de historias de vida, tudo isso
parece se tornar irrelevante diante do desafio de n&o-representar, de colocar a si mesmo em
cena. Tomando a propria pessoa ndo apenas como ponto de partida, mas como virtual
ponto de chegada, a ator vé-se diante de um limbo, desconfiado da relevancia de sua
presenca e de sua historia. Ao falar do processo de criagdo de O Fantastico circo teatro de
um homem sé e do Clube do Fracasso, Patricia Fagundes observa as dificuldades
encontradas pelos atores ao lidarem com o material autobiografico: “.... é bastante dificil
para o ator esse desafio, eu acho, porque tem um... como um vazio, tu te encontras diante

de um vazio, tu ndo tens aquele personagem para ir buscar” (figura 12).

Figura 12: Clube do Fracasso
Foto: Alex Ramirez

E necessario redescobrir o proprio ser antes oculto pelo mascaramento que o personagem

ficcional proporciona: “entdo, como tu sentas?, como tu fazes?, como tu te expde?, tem um
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medo da exposi¢do ai, também,...” (Fagundes, 2013'2. Anexo, p. 195). Além disso, 0
processo de criacdo a partir do material autobiogréafico implica em uma necessidade de
ultrapassar o episddico, de sair do que é estritamente pessoal e atingir uma universalidade
que permita justamente esse compartilhamento com os estranhos reunidos no conjunto da
plateia do espetdculo. Esta necessidade se insere dentro de uma tendéncia de re-criar as
relacbes que o teatro, marcado por uma historia de pertencimento ao universo ficcional,
mantém com a realidade, o “real”. H4 um comprometimento do artista com a sociedade na
qual se insere, levando a esse imbricamento entre ficticio, autobiografico e documental,
buscando transformar a propria histéria em um fato que, como uma micro-narrativa,
alcanca projecéo ao falar de algo que é comum a todo um grupo. O material autobiogréfico
serve ndo apenas para contar a propria historia, mas como uma ferramenta para descobrir
algo que deve ser do interesse de toda uma comunidade:
- Eu acho que o material autobiografico ele serve como uma ponte para tratar de
assuntos que interessem a todos nds; de alguma maneira, eu falar em primeira
pessoa pode ser eu estar me expondo, mas para falar de todos, ndo para falar da
minha vida privada. (Fagundes, 2013. Anexo, p. 196).
- Acho que em primeiro lugar a gente foi pesquisando até que ponto aquela
historia que era contada era relevante para quem escutava, até que ponto aquele
depoimento interessava realmente, ou o que naquele depoimento poderia ser de
interesse. (Souza e Silva, 2013. Anexo, p. 176).
- E, no comego, eu tinha muito essa preocupagdo: “Cara, mas, nossa, ai eu vou
falar aqui do médico da minha m&e? Ai, mas sera que...? Ai, serd que ndo ta
muito...”, eu achava meio... meio fragil demais, sabe? Muito fragil, eu falava

“Mas serd que esta legal, serd que ¢é interessante as pessoas ouvirem iss0?”.
(Barros, 2013. Anexo, p. 224).

Se os espetaculos que estamos examinando trazem experiéncias dramaturgicas
que problematizam a camada de ficgdo que envolve tanto a presenca do ator em cena como
a sua propria identidade, espetaculos como Festa de separacdo: um documentario cénico
(2008), de Janaina Leite e Felipe Teixeira Pinto, se inserem num limite entre o happening e
0 teatro, rompendo definitivamente com as fronteiras que separam ficcéo e real. Como nas
experiéncias ja descritas (Capitulo 3) do ciclo de biodramas organizado por Viviana Tellas,
ndo apenas a cena € constituida a partir do real, ela se elabora como um experimento que
abdica do ficcional: Janaina e Felipe, ap0s se separarem (eram casados na vida real)

decidem promover festas para anunciar aos amigos e a familia a separac¢do e “elaborar o

12" £ oportuno observar que trabalhar com a prépria histéria pode ser tdo ou mais arduo que o processo de
construcdo de um personagem ficticio: “As coisas mais dificeis ali para o Heinz foram os dois extremos,
durante o processo: um, fazer quando é ele mesmo, quando ele ndo tem tipo nenhum ou personagem; dois,
fazer tipos bem distantes dele mesmo.” (Fagundes, 2013. Anexo, p. 195).
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luto”, (Monteiro, 2010), filmando as festas, colhendo depoimentos e criando um espetaculo

gue mantinha a estrutura de um happening, como afirma a criadora do trabalho:

O processo de criagdo se deu através da realizacdo e documentacdo audiovisual
de festas que funcionavam como happenings onde os anfitriGes eram ao mesmo
tempo o casal que recebia parentes e amigos para a sua festa de separacdo e
também os “performadores” que improvisavam a partir de um conjunto de agdes
mais ou menos pré-estabelecidas nos roteiros que se criavam para cada festa e se
desenvolviam para a festa seguinte. A criacdo, o ensaio e a formalizacdo
aconteciam simultaneamente ja que as festas — esse acontecimento inédito a cada
vez (ou alguém duvida que numa festa de casamento, ainda que exista um pré-
roteiro dado pelo conjunto de acdes que compdem a cerimdnia, 0s noivos e
convidados ndo estejam experienciando um acontecimento real?) eram a maneira
de desenvolver a estrutura para o espetaculo final. (Leite, 2010)

Ao trabalhar com esse tipo de material, ndo apenas fundado no real, mas

totalmente ligado a propria pessoa, o ator é forcado a se redefinir em cena. Tomando a

escala proposta por Kirby, de representacdo a ndo-representacdo, estar em cena sob a

identidade de um personagem ficticio encaixa-se como representacdo, aproximando-se

desse polo da escala, enquanto colocar-se em situacao cénica portando o seu proprio nome

e biografia traz o ator para o polo oposto, da ndo-representacdo. Neste desafio, de estar em

cena, atuando, sem representar, ndo apenas a propria histéria passa a ser o material a ser

trabalhado pelo ator, mas ele necessita que sua presenca seja nesse momento tao efetiva

como quando ele ostenta um personagem ficticio. Essa “eficacia cénica” implica em tratar

a propria histéria com um certo distanciamento, objetivando o olhar sobre si mesmo.

Depois do processo de selecéo e roteirizagdo ocorrido durante os ensaios, as palavras e a

propria vida do ator sdo transformadas em texto teatral, que necessitam ser atualizados a

cada apresentacdo, precisam ser efetivados, atuados. O ator percebe e critica a sua propria
atuacdo, estabelecendo uma estranha relacdo de proximidade e distancia consigo mesmo:

Quando eu falo de Estamira, estou mais afastada de mim, quando eu falo de

Dani, quando eu falo “Uma vez a minha mae me deu de presente de aniversario

uma carta, uma carta com nove paginas.”, ¢ a Dani. Mas ndo € a Dani, porque ¢ a

Dani tendo que falar uma frase que ela... as vezes até tem horas que eu falo essa

frase, eu falo “Ai, que duro que saiu isso.” A frase, por exemplo para mim mais

dificil, que é uma que eu falo como Dani, é a frase mais dificil para mim, € ao

comegar a peca, quando eu tenho que levantar e falar “Mae, se vocé estiver aqui

hoje...”. E a mais dificil, e ¢ a Dani, mas ndo ¢ a Dani, porque... e tém horas que

eu falo “Ai, falei isso duro demais.” Ontem, por exemplo, eu falei e falei “Ai,

ficou muito choroso, nossa, dei muita pausa.” E o tempo todo eu estou me

vendo, eu sou muito critica, entdo tudo o que eu faco eu estou com uma
camerazinha fora, j& fazendo e ja prestando atengdo. (Anexo, p. 234-36).
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Essa objetividade do ator em cena faz com que ele trate a sua propria vida
como um material, que difere de um material ficcional frequentemente apenas por uma
relacdo de proximidade e de distancia em relacdo ao artista/criador. Aquele material criado
a partir das vivéncias do ator ja nasce proximo a ele, as motivagdes e 0s impulsos ja séo
conhecidos, assim como o contexto, 0 universo no qual essa experiéncia se insere; quando
ele parte de um material ficcional, este muitas vezes se encontra mais distante do universo
e do cotidiano do ator, que precisa se aproximar e se apropriar dele, como percebe Odilon
Esteves: “Quando sai de mim ¢ mais proximo, (...) € sempre que eu me aproximo de um
personagem o universo, a principio, era distante do meu” (Esteves, 2013. Anexo, p. 187);

(13

também Dani Barros tem a mesma sensacdo: “... mas tem um personagem que ¢ mais
distante de mim e um personagem que sou eu, a Dani. Entdo, quando eu faco a Estamira, é
bem mais distante de mim e quando eu faco eu, a Dani, € mais proximo” (Barros, 2013.
Anexo, p. 235).
A apropriacdo a que o ator submete o texto torna-o ao mesmo tempo pessoal e
teatral. A verdade da cena supera uma aparente ndo verdade que a ficcdo carrega, e
aproxima os dois textos aos olhos daquele que deve realiza-los em cena: ... a hora que eu
faco o texto do Caio [Fernando Abreu] é tdo verdadeiro quanto meu texto pessoal, e é tdo
teatral quanto” (Esteves, 2013. Anexo, p. 187). Tomar posse do material ficticio € ao
mesmo tempo aproximar-se dele e torné-lo seu, conferir-lhe uma verdade — cénica — que
muitas vezes o iguala ao material autobiogréafico:
... porque dai eu me apossei, enfim, virou minha histéria, e agora, as vezes, (...)
eu ja ndo sei mais o que é que é meu e o que ¢ que foi inventado, o que é que foi
roubado de alguém, alguma histéria. Quando eu estou contando parece que

aquilo é meu, e é e pronto. Me apossei da vida dos outros. (Limaverde, 2013.
Anexo, p. 214).

Se o personagem ficcional é, a principio, um outro, a tarefa do ator é trazer
esse outro para perto de si, conferindo-lhe uma inteireza e verdade como se se tratasse da

propria vida e verdade do ator:

... porque personagem a gente parece gque ndo é a gente; mas, a0 mesmo tempo,
personagem a gente tem que buscar a verdade, porque sendo ndo é a gente. Mas,
quando a gente faz com verdade, ele cola na gente, fica verdadeiro, vocé fala
“Nossa, caramba, acreditei. Nossa, eu fui junto com vocé.” Mas, era eu que
estava...? Era. Mas era eu mesma? N&o, era uma construcdo, era um... (Barros,
2013. Anexo, p. 235).
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Quando Dani Barros fala em “construgdo” ao referir-se a sua presenca em
cena, ela se refere tanto ao personagem ficcional gquanto aos momentos em que ela se
assume como Dani. Embora sejam materiais distintos, um alheio a pessoa do ator, outro
oriundo de suas experiéncias e que trazem a marca da sua identidade, o tratamento cénico
até certo ponto os nivela, revestindo o depoimento autobiogréafico de uma estrutura,
artificializando-o. No palco, a pessoa do ator, como um personagem ndo ficcional, se
insere num intersticio, fronteira, a0 mesmo tempo real e em alguma medida artificializado
pela construcdo que a acdo de colocar-se em cena produz; perceber essa acdo como uma
construcdo da destaque ainda ao processo desenvolvido até chegar-se ao momento da cena:

E uma construgo. A partir do momento que esta ali, em cena, € uma construgao,
ndo tem como ndo ser. E claro que, assim, a construcao, ela foi feita atraves de
uma desconstrugdo: para chegar naquele lugar ali, eu precisei me desconstruir,
estar tranquila e falar, simplesmente, sem estar carregada de nenhum

personagem, ou nenhum... Mas é uma construgdo, a partir do momento que entra
na partitura de um espetaculo, é uma construcdo. (Barros, 2013. Anexo, p. 227)

A desconstrucdo que precede a construcdo se da no fato do ator ter de encarar o
seu proprio vazio, de ver-se justamente destituido do personagem ficcional que costumava
apoiar sua criacdo. Buscar a ndo-representacdo, simplesmente estar em cena, torna-se um
desafio para o ator acostumado a transformar-se em outro. A0 mesmo tempo em que
mergulha no processo de desconstrucao de seus modos e artificios (seus clichés e técnicas,
suas habilidades), ele se depara com o estado ndo-cotidiano que o evento teatral impde
aqueles que se mostram em cena. Como diz Patricia Fagundes, “a cena nunca ¢ um estado
cotidiano”, ela se impde por sua performatividade, colocando quem dela participa em um
estado performativo, mesmo que ndo seja obrigatoriamente ficcional: “[¢] como tu estar
num estado, que € performativo, mas ndo € ficcional, digamos, ndo ¢ ‘representativo’, € sO
performativo” (Fagundes, 2013. Anexo, p. 195).

Chamamos acima (item 3.2) a acdo do ator de colocar-se nesse estado de
atuacdo assumindo a sua propria identidade, de utilizagdo (muitas vezes envolvendo a
criagdo) de uma persona. Enquanto o ator assume essa especie de persona, € facultado a
ele revelar uma faceta ou um lado de si mesmo que se distancia do seu cotidiano, como diz
Heinz Limaverde em relacdo a sua auto-representa¢do no palco: “Eu acho que no palco,
ali, eu ndo sou cem por cento Heinz. Um pouco do personagem que eu levo para o palco é
o Heinz do teatro, ¢ o Heinz que as pessoas querem ver no palco” (Limaverde, 2013.

Anexo, p. 215). A ndo-representacdo, convertida em artificio e impondo-se como um
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“efeito de teatralidade”, passa pelo processo de desconstru¢do que citamos e cria situagdes
paradoxais de estranhamento: “A minha mae... ¢ engracado que ela j& me conhece desde
quando pariu, mas ela disse que viu outra pessoa, uma pessoa que ela ndo... lembrava,
claro, o filho dela, mas que era uma figura que ela ndo imaginava que tivesse aquela
desenvoltura, aquele jeito de falar, aquele jeito...” (Anexo, p. 217). Ou seja, ndo h4 uma
identificacdo entre o self do individuo, entre o0 seu comportamento no dia-a-dia — ou 0s
seus comportamentos, correspondentes as imagens que ele busca projetar de si nas diversas
situacOes do seu cotidiano —, e sua autoprojec¢do no palco: “Eu digo assim: ali, era eu, ator,
falando de ‘eu, individuo’, que resolvi ser ator” (Esteves, 2013. Anexo, p. 178). A
contingéncia da estrutura espetacular impde esse distanciamento.

A construcdo realizada pelo ator, no caso desses trabalhos criados a partir da
autobiografia, se distancia ao mesmo tempo em que se confunde com a pessoa do ator,
causando também para o espectador essa instabilidade da presenca, a tensdo entre
representacio e apresentacdo: “Por isso, quando falam ‘E a Dani’, ndo é, cara, ndo é a
Dani, é uma construgdo da Dani. (...) E uma construcdo no sentido de... eu estou ali, eu vou
me portar desse jeito, eu sei que agora eu tenho que levantar, eu sei que agora eu tenho de
sentar, fazer determinadas coisas”. (Barros, 2013. Anexo, p. 228-31).

As acOes realizadas pelo ator, com seu constante transito entre diversos
registros de atuacédo, sao percebidas como fazendo parte de um jogo, cujas regras estdo em
constante transformacéo. Jogo teatral, condicionado por sua estrutura e pelas condicdes de

recepcao que propoe.

4.3 A relagdo com o publico: um novo tipo de ator (o ator se reinventa)

Um dos aspectos fundamentais na mudanca das atribui¢cdes do ator nessa cena
performativa € a transformacédo da maneira como ele se relaciona com os espectadores. O
foco da obra teatral, e consequentemente do trabalho do ator, se desloca do eixo
personagem/enredo para o eixo presenca/evento. Nesse deslocamento, a relagdo direta
entre o ator e aqueles que acorreram para assisti-lo frequentemente passa ao primeiro plano
da estruturacdo do espetaculo; ndo s6 a concretizagdo do evento exige a inclusdo do

espectador como 0 espago cénico passa a ser pensado e estruturado em fungdo dessa



151

relacdo, focando o compartilhamento de uma experiéncia ou a possibilidade de contato
(inclusive fisico) e/ou convivio.

O ensaista, curador e critico de arte francés Nicolas Bourriaud observa que, no
que ele atualmente chama de “altermodernismo”, que ele contrapde ao conceito de pos-
modernismo®®, as obra de arte “ja ndo perseguem a meta de formar realidades imaginarias
ou utdpicas, mas procuram gerar modos de existéncia ou modelos de agdo dentro da
realidade existente, qualquer que seja a escala escolhida pelo artista” (Bourriaud, 2009:18).
Apesar de Bourriaud ndo incluir o teatro em sua reflexdo sobre a arte, referindo-se
especificamente as “praticas derivadas da pintura e da escultura que se manifestam sob a
forma de exposigdo” (p. 21), me parece claro que, assim como as artes visuais, as artes
cénicas criam “duragdes com um ritmo contrario ao das duragdes que ordenam a vida
cotidiana”, favorecendo “um intercambio humano diferentes das ‘zonas de comunicagao’
que nos sdo impostas” (p. :23). Bourriaud argumenta que tanto o teatro como o cinema
“reunem pequenas coletividades diante de imagens univocas”, sendo que nessas salas “nao
se comenta diretamente o que se vé (a discussao fica para depois do espetaculo)” (p. 22), 0
que ocorreria durante uma exposicdo, onde se estabelece uma possibilidade de discussao
imediata nos dois sentidos do termo, mesmo diante de formas inertes. Ora, dizer que a
imagem teatral ¢ “univoca” me parece, no minimo, um grande erro de aprecia¢do e de
observacdo do fato teatral, em especial das produzidas na cena contemporanea. Além
disso, ignorar a troca existente entre palco e plateia, o convivio que o teatro enseja, e
mesmo 0 espaco de discussdo que muitos espetaculo teatrais abrem aos espectadores —
inclusive durante a apresentacdo —, é também um erro de apreciacdo do teatro que se faz

nesse inicio de século.

3 Em entrevista concedida em 2013, Bourriaud argumenta que o prefixo “p6s” apenas circunscreve um
“espago em branco”, um vazio tedrico que necessita ser qualificado: ““P6s’ € a pontuacdo gramatical de um
espaco-tempo em branco, o signo de uma ndo decisdo” (Bourriaud, 2013). Construindo o conceito de
altermoderno em torno da imagem do arquipélago e de questdes relacionadas a alteridade, Bourriaud postula
que ele significa “um duplo afastamento, seja em relagdo ao ‘pds-moderno’, seja em relagdo ao periodo
moderno do século XX. Hoje a palavra ‘moderno’ evoca duas coisas: 0 periodo historico delimitado pela arte
moderna, e a moderniza¢do do mundo, sob a égide do ‘progresso’. Ora, aquilo a que chamamos moderno ¢
um estado de espirito recorrente na histéria, que assume diferentes formas segundo as varias épocas.”
(Bourriaud, 2009b) Conquanto a cunhagem do termo “Altermodernismo” seja posterior ao langamento do
conceito e do livro “Estética Relacional”, editado na Franga em 1998, fica claro que o contexto artistico a que
ele se atém para pensar essa pratica que privilegia o encontro, se enquadra dentro desse novo conceito: “O
‘Altermodern’ ¢, para mim, a forma emergente e contemporanea da modernidade, ou seja, a de uma
modernidade que corresponde aos desafios do século XXI, e especificamente ao momento historico que
vivemos e no qual nos inscrevemos, para o bem e para o mal: a globalizagdo. (...) ‘Alter’ significa outro, mas
o prefixo evoca igualmente a multitude. Em politica, a alter-globalizacdo é uma constelacdo de lutas locais
que visam combater a homogeneidade mundial. No dominio cultural, ‘alter-moderno’ significa algo
semelhante, ¢ como um arquipélago de singularidades conectadas umas as outras.” (Bourriaud, idem).
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As ideias de interacdo, de convivio e de relagdo com os espectadores, propostas
por diversas obras teatrais contemporaneas, representam justamente uma tentativa de criar
espacos e zonas onde a comunicacdo e a interacdo entre atores e publico ndo apenas
abandonam a distancia que determinadas formas teatrais, baseadas principalmente na
separagdo entre palco e plateia, impunham; elas possibilitam formas de comunicagéo direta
e trocas entre as pessoas reunidas para o evento teatral e 0s espacos que as circunscrevem.
Nessas propostas cénicas vemos ainda a fusdo ou a unido entre técnicas e registros de
atuacdo tradicionais no oficio do ator — como o palhaco e o bufdo (Estamira — Beira do
mundo) —, tradi¢cBes de aplicacdo mais especifica e recente — o vaudeville (O Fantéastico
circo teatro de um homem s6) —, e ainda préaticas performaticas (Corpos subjetivos em
espacos moveis, De quem é meu espaco?, Nao desperdice sua Unica vida), com aquilo que
se tornou a pedra de toque do oficio do ator no século XX, a construcdo de personagens
ficticios.

Todos os trabalhos do grupo Zona de Interferéncia, incluindo ai a intervencéao
realizada em 2006, Entulhos - Vazio abarrotado, foram pensados e criados levando em
conta a interacdo com o espectador, e propondo formas de ocupacdo do espago que
possibilitavam essa interacdo. A pratica do grupo se organizava justamente em torno da
criacdo de espacos onde pudesse acontecer o compartilhamento, e onde fosse possivel uma
interferéncia e uma troca, ndo apenas verbal ou imagética, mas dos corpos e da presenca de
espectadores e atores. Assim, em Entulhos, que tinha como tema, como consta do site do
grupo, “o lixo urbano, no seu sentido mais amplo”, propunha uma mescla de performance
e intervencdo, calcada em uma “improvisagdo colaborativa”, ocupando todas as
dependéncias do Teatro Marilia (a calcada em frente ao teatro, o foyer, a parte do fundo da
plateia, o corredor lateral que da acesso a parte de tras do teatro, o patio nos fundos do
mesmo, o pordo do teatro (onde se situam o0s camarins, casa de forga etc., o palco e
novamente o foyer.), em uma itinerancia que buscava ser “sensorialmente provocativa para
a plateia”. Desde a entrada no teatro, onde cada pessoa tinha de escolher o seu lixo —
embalagens vazias dos mais diversos produtos —, que deveria ser carregado durante toda a
intervencdo, passando por momentos como o do porédo, onde os espectadores se viam em
meio a tubos de mangueira que vazavam agua, ou a cena no palco, onde o teto construido
com sobras de out-doors descia lentamente sobre os presentes, fazendo com que todos
terminassem a cena agachados (figura 13), o espetaculo foi pensado para viabilizar essa

provocacdo sensorial, assim como a insercdo direta do espectador na cena, compondo-a e
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interferindo na movimentacao dos atores. Texto e gestualidade aproximavam a atuacgéo de

uma performance, bem distante de um modelo representacional.

Figura 13: Entulhos, Vazio abarrotado
Foto: Glénio Campregher

A pratica do Zona de Interferéncia se baseava na ideia de que é preciso que o

publico experiencie; ndo basta observar e refletir sobre o que estd sendo apresentado, é

necessaria a vivéncia para que a acdo seja transformadora. Assim, em De quem € 0 meu

espaco?, criado a partir “de uma proposta de investigacdo sobre o espaco urbano e suas

relag0es com o espago pessoal”, propunhamos cenicamente discutir quando (e como) um
corpo interfere com outro. A encenacdo foi pensada como

uma proposta de interacdo entre performers e publico: como discutir o espago

sem compartilha-lo? Se ambos, intérpretes e audiéncia utilizam (ocupam) o

mesmo espaco, como evitar a contaminacdo de um pelo outro? Como pretender

que eles ndo estejam unidos e interfiram entre si? Mais que isso: essa

interrelacdo é parte construtiva do proprio espetaculo; a relagdo desses corpos e

dessas subjetividades transforma-os, da-lhes novo significado e recria a acéo da
cena. (Zona de Interferéncia, texto do site).
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A interferéncia no espaco das pessoas — 0 espetaculo iniciava com os atores
cochichando no ouvido dos espectadores perguntas e frases sobre o corpo, 0 espaco que
cada um ocupa e a interferéncia sofrida/realizada® —, as interaces propostas com 0s
membros da audiéncia (ver acima, item 3.3), e o final do espetaculo, quando atores e
publico iam para a rua e se deitavam para ver o céu (espalhdvamos tiras de papeldo na
calcada para as pessoas se deitarem. Figura 14), todas essas acOes eram pensadas e
realizadas com o sentido de propiciar essa experiéncia; era a forma que encontramos para
entrar em contato e interferir na vida dos outros, ja que partiamos da crenga que apenas
com a cumplicidade do publico — e a sua anuéncia, ja que as pessoas nao eram forcadas a
realizar nada — poderiamos concretizar algo que chegasse proximo a um experienciar.
Enquanto ator, eu tinha de estar apto a lidar com a reacdo do publico, sua negativa em
participar — alguém poderia se recusar a deixar que eu escovasse seus dentes ou que
“colocasse minha orelha no seu cotovelo”, mas devo dizer que pouquissimas vezes me vi
diante de um recusa pura e simples, a maioria dos espectadores “entrava no jogo”.

Em Corpos subjetivos em espacos mdveis nossa proposta era tornar as pessoas
responsaveis diretos por aquilo que seria visto. Na primeira parte do espetaculo o publico
entrava numa sala sem cadeiras, com um cubo de madeira, formado por quatro “cantos”
(uma pequena plataforma movel de madeira, com duas paredes laterais de dois metros de
altura por um de comprimento; os quatro cantos, unidos, formavam o cubo, um quadrado
fechado colocado no centro da sala), cada qual caracterizado de uma determinada maneira
e ocupado por um ator/performer®® (figura 10). Todos eles possuiam pequenas aberturas e
“janelas”, que permitiam a comunicacdo dentro/fora ou a visdo parcial do que se passava
no interior do cubo. Nesse inicio o publico tinha de decidir onde se posicionar, se devia ou
ndo responder ao estimulo do ator — eram acesas luzes no interior do cubo, papéis eram
jogados para a plateia, mensagens “ofertadas’ para quem quisesse ler e entrar em contato;

na sequéncia, quando os cantos eram virados e abertos a visdo dos espectadores, estes

% Cada um dos membros do grupo improvisava sobre esse tema. Ordinariamente eu dizia frases como “No
momento em que falo, eu estou interferindo na sua vida e no seu espaco, e isso vai mudar tudo daqui para a
frente.”, ou “Como dois corpos ndo podem estar no mesmo espago a0 mesmo tempo, quando eu me aproximo
de vocé eu interfiro e mudo o seu espago.”, ou ainda “O simples fato de vocé estar vivo implica que vocé e
seu corpo ocupam um espago e, portanto, interferem na vida e no espago dos outros”.

5 Um dos cantos, ocupado por Felipe Carvalho, tinha um vaso sanitéario e as paredes revestidas por papel
imitando ladrilhos; outro, ocupado por Bruno Vilela, era revestido por argila, que era manuseada por ele
durante o espetaculo; o terceiro canto era ocupado por Jardel Silva, e era preenchido por livros e papéis; o
ultimo canto, vazio e com uma placa de Aluga-se, com as paredes forradas de um carpete vermelho e uma
persiana azul, remetia a um desses apartamentos de aluguel por temporada, encontrava-se vazio nesse
momento, e eu 0 ocupava apads o inicio da apresentacéo.
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tinham de decidir qual acdo, de qual dos atores, eles acompanhariam (era impossivel
visualizar mais do que dois cantos ao mesmo tempo, e as pessoas tinham de se deslocar

para saber o que 0s outros atores estavam fazendo), e se interagiam ou ndo com eles.

Figura 14: De quem é meu espaco?
Foto: Maria Luiza Nogueira

A possibilidade do publico participar ativamente do evento teatral se descortina
a partir desse tipo de proposta, cuja estrutura possibilita que os espectadores vivenciem o
ato artistico cénico. Trata-se, como diz Rita Gusmé&o, de um tipo de comunicagdo
“estendida para absorver a manifestacdo do espectador”, de forma a “afetar a corporeidade
do publico” (Gusmao, 2000:52). O artista — diretor, atores, cendgrafo, iluminador —
trabalha no sentido de ligar todos os participantes desse ato, unindo a “cena e a sala”, e
possibilitando que o espectador “atue’:
A atuacdo do espectador ndo se efetiva sem o reconhecimento de sua presenga. A

voz desse outro integrante do dialogo situado na plateia s6 pode ser ouvida se a
palavra lhe for aberta. Seu interesse em enfrentar o debate estético proposto na
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obra estd diretamente ligado a maneira como o artista o convida, provoca e
desafia a se langar no dialogo. (Desgranges, 2003:28)

O que se apresenta € mais do que a possibilidade de inclusdo do publico:
trata-se da necessidade de conferir ao espectador essa voz, que mesmo que ndo se
concretize de forma material, esta pressuposta no dialogo cena-publico. O ator tem que se
preparar para conferir ao espectador esse espaco e essa possibilidade. No seu trabalho em
Estamira, Dani Barros tem essa como uma das suas preocupacgdes, viabilizada por sua
experiéncia como palhaga: “Para mim, eu acho que, no meu trabalho como atriz, eu tenho
essa... ferramenta, porque eu trabalhei como palhaca muito tempo, entdo o tempo todo eu
busco muito mais a participagao da plateia, eu sempre tento incluir” (Barros, 2013. Anexo,
p. 233). Lidando com a intervencdo direta da plateia em cena’®, Dani observa que o ptblico
“estd muito acostumado a sentar e assistir”’, € que um tipo de estrutura, que se assemelhe
mais a performance “te instiga a estar ali mais presente, ao publico a fazer determinadas
coisas, a ter uma vivéncia” (p. 232). H& uma desestabilizacdo também do papel
normalmente atribuido ao espectador; ele & provocado ndo apenas a refletir, mas a agir,
encetando um dialogo que questiona o espaco que ele ocupa, ndao apenas durante a
representacdo, mas nos seus fazeres cotidianos.

Incorporar a interferéncia do espectador, algo antes restrito a espetaculos de
variedades ou ao teatro de rua, se torna um fato recorrente nessas dramaturgias, e se
incorpora ao cotidiano do ator, ao rol de suas técnicas. Heinz Limaverde ressalta que sua
experiéncia em trabalhar em espagos “que nao sdo tdo ‘confortaveis’ para o ator, tdo faceis
de trabalhar, como praca, como a boate, como um lugar que tem um barulho acontecendo,
o garcom passando” (Limaverde, 2013. Anexo, p. 216), é levada para o palco, para o
espetaculo, que absorve em sua estrutura a relagdo com o publico e o improviso (figura
15). Com base nesta experiéncia, o ator esta “livre para improvisar, e para mudar e para
pular”, adaptando-se e fazendo frente a “qualquer imprevisto que rola com a plateia” (p.

217).

18 Ao fazer uma apresentacéo do espetaculo em um CAPS — Centro de Atencdo Psicossocial — Dani lidou
com um publico que rompia constantemente o limite entre palco e plateia que nés mesmos, enquanto
espectadores, nos colocamos: “Porque eu tive que parar a pega, teve gente que entrou em cena, dangou
comigo, teve gente que chorou no meio, teve gente que, quando eu falava ‘Safado’, gritava safado também;
teve uma que se revoltou, porque quando eu fiquei falando ‘Louca, doida, biruta’, ela se revoltou, porque ela
se recusou, porque ela deve ter sido chamada muito de maluca, entdo ela ndo quis ouvir, ela achou isso uma
afronta, levantou, depois voltou; teve um que ndo me perguntou no meio ‘Vocé é maluca mesmo? Tu ta
acreditando nisso que vocé ta falando mesmo? E isso mesmo, tu ¢ doida?’?; uma comecou a falar no meio,
contar a vida dela.” (Barros, 2013. Anexo, p. 232)
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Figura 15: O Fantéastico Circo Teatro de um Homem So
Foto: Kiran

A estrutura do depoimento autobiografico, em N&ao desperdice... , também
possibilitava essa aproximacao e essa troca com o espectador. A intimidade criada, a agao
que o ator faz de se revelar para o publico, transformam de alguma maneira as pessoas em
cumplices daquele que faz o depoimento. Odilon Esteves conta que muito daquilo que foi
trabalhado nos depoimentos era desconhecido dos proprios membros do grupo: “muitas
das coisas que todo mundo contava a gente escutava embasbacado, de pensar que a sete
anos a gente convivia uns com 0s outros e ndo sabia quase nada daquelas historias que
estavam sendo contadas.” (Esteves, 2013. Anexo, p. 178). As relagdes cotidianas, que
normalmente ndo permitem e ndo abrem espaco para que o outro fale de si e se revele
dessa maneira, eram rompidas pela exposicdo que o depoimento trazia. Dessa forma, a
partir da revelacdo de si mesmo, era possivel

construir a possibilidade do outro se revelar, mesmo como em alguns momentos
como um mero ouvinte, em alguns outros momentos como um agente ativo da
cena — algumas das cenas propunham isso —, e ai de certa forma como que o teu

depoimento também gera um retorno, em alguns momentos até como um
depoimento do espectador. (Souza e Silva, 2013. Anexo, p. 177).
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Incorporando a participagdo do espectador e reagindo a sua presenca,
transformando a prépria vida em objeto para a cena, assumindo riscos, se expondo,
transitando da construcdo de um personagem ficcional para a tentativa de “ndo-representar
nada” e simplesmente agir no palco, o ator se viu obrigado a se reinventar, a encarar com
naturalidade a multifacetacdo e a hibridizacdo da cena. Vendo ampliar-se e multiplicar-se o
espectro das atribuicdes que fazem parte do seu oficio, o ator constantemente oscila da

representacdo a ndo-representacdo e torna-se ele mesmo objeto do jogo teatral.

' Like theatre, religious rituals and cerimonies are outer-directed, but their intent is not to affect an audience
but to accomplish a functional purpose in the metaphysical world. (...) Such rituals are designed and
performed primarily to this end rather than for their effect on any audience that may happen to be present.

' almost all of the many innovations produced by Happenings have been applied to narrative, informational,
acted theatre.

" _.toda representacion lo es siempre de una ilusion, mas no menos compartida, a la que denominamos
realidad.

V' ..I’image globale et cohérente du monde... (...) ... qui désigne une représentation correspondant & un point
de vue.
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CONSIDERAGCOES FINAIS - A Tarefa do ator, transitos, aproximagdes e mudancas.

Figura 16: aCerca do Espaco
Foto: Maria Luiza Nogueira

Mas o personagem é o que? Tudo é uma construcdo, nao é?
A construgdo € um personagem?
Dani Barros

As reflexdes em forma de perguntas da atriz Dani Barros permitem-nos
avancar algumas consideracBes e outras conjecturas sobre como € possivel entender a
relacdo entre personagem e ator a partir do ponto de vista deste Gltimo. Durante a
entrevista que fizemos eu a inquiri sobre como ela percebia as transi¢Ges realizadas em
cena entre o0 personagem Estamira e 0s momentos em que atuava como Dani e tambeém
guando assumia uma espécie de narrador da historia: havia diferencas entre esses diversos
estados cénicos? Interessava-me saber justamente se esses estados eram sentidos por ela
como se fossem personagens e como ela fazia a transicdo entre esses varios registros de

atuacdo. Sua resposta, feita em forma de pergunta, me remetia a escala proposta por Kirby
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e me devolvia a responsabilidade de, ao menos, tentar buscar possiveis solucbes para a
forma como os esses estados cénicos eram percebidos, e de pensar se 0 personagem,
enguanto categoria, ainda pode ser uma referéncia para o trabalho do ator. Dani, como 0s
outros atores com quem conversei, enxergava gradagdes nesse ato de construir: “Tém uns
personagens que sdo mais construidos, outros ndo tanto, outros se assemelham mais do seu
jeito de falar, do... do seu corpo mais tranquilamente, em estado de repouso, tranquilo...
tudo é uma construcdo, ndo ¢é?” (Barros, 2013. Anexo, p. 229). Ainda que Estamira ndo
seja, strictu sensu, um personagem ficcional, e sim criado a partir de numa pessoa real,
Dani se referia a ela de uma forma semelhante aos personagens que representava em Maria
do Carité®, sendo que estes eram “uma construcio mais afastada” dela (Barros, 2013.
Anexo, p. 230). Assim, podemos dizer que representar a si mesmo é colocar em cena algo
que ja “nasce proximo” do ator, mas que exige deste 0 mesmo rigor (em sua elaboracao) e
concentracdo (ao ser apresentado diante de um publico) quanto um outro personagem
qualquer.

Para o ator, a questdo pode ser posta entdo dessa forma: tudo aquilo que ele
constréi em cena pode ser considerado um personagem? Inicialmente, temos de deixar
clara a distingdo entre personagem ficcional e n&o-ficcional. Vimos como o teatro
contemporaneo ultrapassou essa distin¢cdo: ndo apenas a dramaturgia teatral incorporou
documentos e depoimentos veridicos na sua elaboragdo, trazendo o “real” para a cena; a
partir do momento em que o ator assumiu sua identidade no palco, emitindo sua opinido,
expondo fatos de sua vida, compartilhando com o publico sensagdes, historias e emocdes
de foro intimo, tornou esse surgimento do real em cena um fato recorrente. Esta é uma
mudanca que ainda estd em processo: observamos, ao longo do capitulo 1, como no inicio
do século XX o trabalho que o ator realizava em cena podia ser claramente percebido
como a constituicdo de uma alteridade e como criadores como Meyerhold, Grotowski e
Brecht tensionaram essa acepcao, fazendo com que 0 personagem aos poucos adquirisse
outros contornos — a pessoa do ator, suas opinides, particularidades e segredos comecaram
a ser percebidas através do universo ficcional que ainda se apresentava em cena. As
transformacoes cénicas e dramatdrgicas ocorridas a partir dos anos 50 levaram ao paulatino
abandono dessa ficcionalidade, direcionando a cena para uma oscilagdo cada vez mais

presente e aparente entre os planos da representacdo e da presentacao.

1 A peca, com texto de Newton Moreno, direcdo de Jodo Fonseca e protagonizada por Lilia Cabral, estreou
em 2010, e nela Dani Barros fazia diversos papeis, inclusive o de uma galinha.
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Como observamos no capitulo 3, a cena performativa provoca uma
desestabilizacdo entre esses planos, rompendo com a ficcionalidade que a representacao
traz e exigindo do ator e do espectador uma constante adaptacdo: percep¢éao e atuacdo sao
tensionadas por esse transito, por essa oscilacdo entre a materialidade de corpos e objetos e
o universo ficcional, pelas tentativas de “anexacdo da realidade”, de sua “presentacdo”
(Fernandes, S., 2010), em oposicdo a representacdo dessa realidade. Podemos notar, neste
inicio de século XXI, que a construcéo realizada no palco frequentemente ndo apenas parte
de algo que é real, como nas pecas de Peter Weiss: ela se manifesta enquanto um aspecto
desse real, seja na forma de um depoimento pessoal, seja como a expressao de um desejo
ou de uma opinido por parte do ator. Mostra-se claramente como néo-ficcdo, como um
relato sobre o real, atravessado pelo desejo de trazé-lo para a cena. Encontramo-nos em um
momento em que ndo apenas ha uma necessidade de se entender as relacBes que se
estabelecem entre o real, a realidade (ou as varias realidades) — que frequentemente é
percebida como uma “construcdo ilusoria” —, e as formas que esse real pode ser
representado. Essas praticas cénicas dialogam com as diversas possibilidades de
representar o real — ou as tentativas de torna-lo presente, de construir uma presentacao —,
flertam com a ilusdo, revelam seu jogo e seus artificios, desmascarando a acumulacéo de
imagens que nos atravessam.

Dessa forma, ha, na cena que viemos analisando, uma tentativa de superar 0s
artificios e o mascaramento da realidade, mas é necessario que ndao percamos de vista que o
evento teatral sempre surge como um discurso, como uma criagdo que, mesmo quando
quer se apresentar como isenta de ficcionalidade, é marcada pela excepcionalidade do
enquadramento teatral, da ludicidade que ele impde. O teatro possui as mesmas
caracteristicas formais do jogo, “uma atividade livre, conscientemente tomada como ‘ndo-
séria’ e exterior a vida habitual, mas ao mesmo tempo capaz de absorver o jogador de
maneira intensa e total” (Huizinga, 2008:16). Essa exterioridade € marcada pela presenca
de alguém que observa, pela relacdo que se estabelece entre atores e publico; o
enguadramento teatral mantém o jogo apresentado como fazendo parte de uma atividade
descolada da vida cotidiana e sem a marca da seriedade que os atos praticados nessa esfera
se revestem. O artificio, a artificialidade de uma acéo realizada com um propésito ludico,
perpassa tudo que é realizado em cena.

A estruturacdo a que o material pessoal do ator é submetido diferencia-o de

uma manifestacdo esponténea, aproximando-o da construgdo que é realizada a partir de um
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material ficcional. Fica clara a impossibilidade empirica de o ator apresentar quer algo que
possa ser totalmente identificado a um personagem ficcional, quer algo que seja
completamente idéntico a sua propria pessoa; ou seja, tanto a possibilidade de haver em
cena apenas o personagem, ficcional ou ndo, sem um vestigio da pessoa do ator, quanto o
seu contrério, apenas a pessoa do ator, num estado de espontaneidade absoluta que elimine
qualquer vestigio de um enquadramento teatral, apresenta-se apenas de uma forma virtual,
que ocorre somente no plano tedrico. A estrutura que o evento teatral traz elimina a
possibilidade de um “zero absoluto”, que se apresenta como uma virtualidade e uma
tendéncia, algo que se quer “caminhar para”.

Intervengdes como o aCerca do espago, do grupo Zona de Interferéncia (figura
16), ou espetaculos como Festa de separacédo: um documentario cénico, de Janaina Leite e
Felipe Teixeira Pinto, tensionam os limites existentes do que € considerado teatro, e abrem
portas para outras discussdes, centradas na problemética de um teatro, acdes e intervengoes
que se situam para além da representac&o.

Embora ndo possamos dizer que tudo se resume a uma questdo de énfase, para
0 ator essa é uma realidade que surge, tanto no que tange a proximidade do material quanto
ao grau de construcdo. Ser uma construcdo implica em ser personagem? O fato é que ha
personagens mais ou menos construidos, mais proximos ou mais distantes da prépria
pessoa do ator, com diferentes graus de ficcionalidade, que surgem como um relato
possivel sobre o real: sdo sempre uma versdo dos fatos, das sensacBes e dos sentimentos,
quer sejam do proprio ator, quer sejam do autor dramatico, quer seja a fala de outra pessoa,
da qual o ator se apropriou, como em Estamira — Beira do mundo ou no filme de Eduardo
Coutinho, Jogo de Cena. Construgdo e aproximacao sdao duas ideias e dois processos que
envolvem, no caso do ator, a busca por algo que é de dificil conceituacdo: a verdade
cénica. Quando Patricia Fagundes observa que, no processo de montagem de O Fantastico
Circo-Teatro de um Homem S¢, as partes mais dificeis para o ator realizar a sua criagao
foram aquelas nas quais ele tinha de “fazer” ele mesmo ou quando ele tinha de fazer tipos
bem distantes dele (ver a nota 7 do capitulo 4), ela esta relatando o caminho empreendido
por Heinz Limaverde no sentido de tornar aquele material algo verdadeiro para si mesmo e
para o publico diante do qual ele se apresentou.

E a busca dessa verdade que se manifesta nas falas de Odilon Esteves, quando
este comenta sobre seu processo de criagdo de imagens que irdo dar sustentagdo ao texto, o

qual “tem de sair como se ele fosse consequéncia dessas imagens” (Esteves, 2013. Anexo,
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p. 186), para que as palavras “saiam” espontaneas ¢ verdadeiras, e de Dani Barros, que fala
diversas vezes sobre ser verdadeira, sobre a necessidade de estar no aqui-agora, porque
sendo “vai soar falso” (Barros, 2013. Anexo, p. 235). Dani também percebe que as técnicas
que o ator utiliza, quer sejam inspiradas ou advindas do método stanislaviskiano, quer
sejam técnicas contemporaneas, Como 0 viewpoints, servem para aproximar o ator do real,
do verdadeiro (Cf. anexo, p. 229-30). Tentar encontrar a verdade cénica é de fato o
objetivo que ird nortear o trabalho desses atores, quer eles trabalhem a partir de um
material ficcional, quer eles trabalhem a partir de materiais pessoais.

Assim, estar em cena “fazendo” ou apresentando a propria pessoa ndo implica
exatamente no abandono do personagem: apesar da evidente ndo-ficcionalidade de que ele
se reveste, de encontrar-se afastado do polo da representacdo, ele ndo se situa de forma
absoluta como pura ndo-representacdo, como simples presenca. A propria existéncia de um
publico, do espetaculo ou cena ser, como diz Kirby (1987), direcionado para o exterior
(outer-directed), para fora, e pelo fato de ter como objetivo afetar uma audiéncia impele
esse ato para o polo da representacdo. Mesmo despido da intencdo de uma representacédo e
distante de uma ficcionalidade evidente — mas, ainda assim, presente, ja que, Como vimos
no capitulo 3, o proprio ato de rememorar implica, em maior ou menor grau, em um
processo de ficcionalizacdo — esse ndo-personagem continua sendo, em algum grau, um
personagem. Para o ator, o material autobiogréafico precisa ser trabalhado, revisto e
construido até tornar-se texto, até constituir-se em acao a ser apresentada diante do seu
publico.

Dessa forma, a desconstrucdo historica do conceito de personagem a que se
refere Anne Ubersfeld (2005, p. 72-74) ndo resulta na anulagdo do proprio personagem,
mas implica que, em muitas praticas teatrais, 0 sujeito de enunciacao passe a ser 0 proprio
ator, que fala em seu nome. A duplicidade do ator se revela enquanto possibilidade de
tornar-se o duplo de si mesmo, 0 personagem sendo ou se mostrando como uma faceta ou
aspecto do self que se quer compartilhar com o publico.

A oscilagéo entre presentacdo e representacdo muitas vezes se resolve enquanto
proposta de convivio e interagdo entre 0s que estdo no palco e os que estdo na audiéncia. O
Jogo, ndo apenas entre os atores, mas com a plateia, assume constantemente o primeiro
plano e passa a protagonizar o espetaculo. A quarta parede ndo apenas é rompida, 0

publico é inserido ou é convidado a entrar no espaco de atuagdo, que se torna um espaco de
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compartilhamento e convivéncia. Nesse momento, a aproximacéo entre ator e performer?
se torna mais evidente: atuar ndo € mais apenas construir personagens ficcionais, €
necessario que o ator esteja no momento presente, interagindo com a plateia, realizando
acOes, jogando.

De certa forma, h& uma superacdo do conceito de ator como hipocrités, ja que,
no contexto de uma experiéncia coletiva, o papel do ator é cada vez menos fazer uma
representacdo, e mais e mais se apresentar em cena com 0 Seu proprio discurso ou
intermediar uma situacdo cénica que envolve o jogo com o0s espectadores. Neste tipo de
teatro que viemos estudando, o ator precisa transitar entre varias formas de se relacionar
tanto com o publico como com o seu material de trabalho. Este transito entre os varios
registros de atuacdo, a construcao de personagens ficcionais altamente individualizados, o
acesso a arquivos de memoria, a realizacdo de agdes puras e simples, a elaboracdo de tipos,
personas e de jogos pressupde, no fundo, uma ampliacdo dos requisitos e do repertério
técnico do ator. Ndo ha o abandono total e completo da representagdo de personagens
ficcionais e da construcdo de “individuos”, com uma histéria e uma psicologia particular;
sintomaticamente, muitas vezes o que ocorre no palco é que o0 ator precisa “entrar” e “sair”
desse tipo de personagem — muitas vezes até na mesma cena —, alternando, em seus
discursos, o sujeito que enuncia a fala: ora o personagem ficcional, ora o préprio ator, ora
um terceiro, um narrador que conta a historia ao publico.

Esta insurgéncia do real que caracteriza esses teatros que tém em seu cerne a
performatividade do ator constitui-se ndo apenas numa nova forma de fazer teatro, como se
esta discutindo nos Ultimos anos. Ela aponta para uma nova maneira de se pensar o estar-
em-cena do ator. A capacidade para transitar e acionar diferentes estados e registros de
atuacdo surge como o desafio para aqueles que fazem da atuagdo o seu oficio nesse inicio

de milénio.

2 Durante o processo de construgao dos espetaculos do Zona de Interferéncia, tivemos varias discussdes sobre
o funcionamento do grupo, como nomear 0s espetaculos — se de danga, de teatro, como uma “instalagdo
performatica” — e também como deviamos nos referir a nds mesmos: sendo o Unico dos integrantes com
formac&o teatral, pensava em mim mesmo como ator, mas 0S meus parceiros se viam antes como performers.
Como vimos ao final do capitulo 4, mesmo com a aproximagdo do trabalho de ambos, parece-me que 0s
atores, aqueles que tém uma formacédo teatral académica ou um sdélido trabalho no teatro, se enxergam
basicamente como atores. Penso que seria interessante cotejar a opinido de outros performers que possuem
trabalhos no teatro para verificar se a reciproca é verdadeira.



165

REFERENCIAS
ABIRACHED, Robert. La Crise du Personnage dans le Théatre Moderne. Paris: Editions
Gallimard, 1994.

ARAUJO, Anténio. A génese da Vertigem: o processo de criacdo de O Paraiso Perdido.
Dissertacdo de mestrado, 2002.

. O processo colaborativo no Teatro da Vertigem. In Sala Preta - Revista de Artes
Cénicas n° 6. Sdo Paulo: 2006, p. 127-133.

ARISTOTELES. Arte Retdrica e Arte Poética. Rio de Janeiro: Ediouro, s/d (162 edigo).
ASLAN, Odette. O ator no século XX. Sdo Paulo: Perspectiva, 1994.

BARBA, Eugenio. A canoa de papel — tratado de antropologia teatral. Sdo Paulo:
Hucitec, 1994.

BARBA, Eugenio, e SAVARESE, Nicola. Anatomia del Actor — Diccionario de
antropologia teatral. Cidade do México: Editorial Gaceta, 1988.

BARROS, Dani. Entrevista concedida ao autor. 2013
BERTHOLD, Margot. Histéria mundial do teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.
BONFITTO, Matteo. O ator compositor. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002.

BORIE, Monique. ROUGEMONT, Martine. SCHERER, Jacques. Estética teatral. Textos
de Platao a Brecht. Lisboa: Fundagédo Calouste Gulbekian, 2004.

BOROWSKI, M. e SUGIERA, M. Fictional realities / Real fictions. Newcastle:
Cambridge Scholars Publishing, 2007.

BOURCIER, Paul. Historia da danca no Ocidente. Sdo Paulo: Martins fontes, 1987.

BOURDIEU, Pierre. A ilusdo biogréafica. In AMADO, Janaina e FERREIRA, Marieta.
Usos e abusos da histdria oral, p. 183-191. Rio de Janeiro: Fundacdo Getulio Vargas
Editora, 1998.

BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Sdo Paulo: Martins Editora Livraria Ltda.,
2009.

. Para onde vamos? Entrevista concedida a ALZUGARAY, Paula e
BEIGUELMAN, Giselle * Disponivel em
http://www.select.art.br/article/reportagens_e_artigos/nicolas-bourriaud-para-onde-
vamos?page=unic. Postado no dia 27 de Fevereiro de 2013 -



http://www.select.art.br/article/reportagens_e_artigos/nicolas-bourriaud-para-onde-vamos?page=unic
http://www.select.art.br/article/reportagens_e_artigos/nicolas-bourriaud-para-onde-vamos?page=unic

166

. Entrevista concedida a GUERRA Silvia. Disponivel em
http://www.artecapital.net/entrevistas.php?entrevista=75. 2009b.

BRECHT, Bertholt. Estudos sobre teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005.

BURNIER, Luis Otévio. A Arte do Ator — Da Técnica a Representacdo. Campinas: Editora
da Unicamp, 2001.

CARLSON, Marvin. Performance, uma introducédo critica. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2010.

. Teorias do teatro: estudo histérico-critico, dos gregos a atualidade. S&o Paulo;
Fundacdo Editora da UNESP, 1997.

CARVALHO, Sérgio. Apresentacdo, in O teatro pds-dramético, p. 7-16. Sao Paulo:
Cosac Naify, 2007.

CAVALIERI, Arlete. O Inspetor Geral de Gogol/Meyerhold. Sdo Paulo: Perspectiva,
1996.

CHACRA, Sandra. Natureza e sentido da improvisacdo teatral. Sdo Paulo: Perspectiva,
1991.

CHAVES, Yedda C. V. Meyerhold e a “Memoria loci”: uma poética da visualizacdo do
corpo que pensa. In Sala Preta, Revista de Artes Cénicas. N° 9. Sdo Paulo: PPG em Artes
Cénicas - ECA/USP, 2009, p. 171-181.

CIA Luna Lunera — Site do grupo. Disponivel em http://cia-lunalunera.blogspot.com/

CIA Rustica — Site do grupo. Disponivel em www.ciarustica.com

COHEN, Renato. Performance como linguagem. S&o Paulo: Perspectiva, 2002.
. Work in progress na cena contemporanea. Sdo Paulo, Perspectiva, 2004.

CONRADO, Aldomar. O teatro de Meyerhold. Rio de Janeiro: Civilizagcdo Brasileira,
1969.

CORNAGO, Oscar. Biodrama. Sobre el teatro de la vida y la vida del teatro, Latin
American Theater Review (Kansas University) 39.1, 2005, pp. 5-27. Disponivel em
http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=texto&id=283.

. Atuar de “verdade”. A Confissdo como estratégia cénica. In Urdimento, Revista
de Estudos em Artes Cénicas. N° 13. Floriandpolis: PPG em Artes Cénicas do CEART —
UDESC, 2009, p. 99-111.

CUESTA, J. e SLOWIAK, J. Jerzy Grotowski. Nova York e Abingdon: Routledge, 2007.

CYPRIANO, Fabio. Pina Bausch. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2005.


http://www.artecapital.net/entrevistas.php?entrevista=75
http://cia-lunalunera.blogspot.com/
http://www.ciarustica.com/
http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=texto&id=283

167

DANTAS, Ménica. Danca, o enigma do movimento. Porto Alegre: Editora da
Universidade / UFRGS, 1999.

DESGRANGES, Flavio. A pedagogia do espectador. S&o Paulo: Hucitec, 2003.

DICIONARIO critico de analise junguiana — Disponivel em
www.rubedo.psc.br/dicjung/verbetes/persona.htm - acesso em 01/06/11

DIDEROT, Denis. Discurso sobre a poesia dramatica. Traducdo, apresentacdo e notas L.
F. Franklin de Matos. S&o Paulo: Brasiliense, 1986.

. Diderot. S&o Paulo: Nova Cultural, 2005.
DUBATTI, Jorge. Teatro, convivio e tecnovivio. In Da Cena Contemporanea, org.
CARREIRA, André, BIAO, Armindo, TORRES NETO, Walter. Porto Alegre: ABRACE,
2012, p. 12-37.
DUVIGNAUD, Jean. Sociologia do Comediante. Rio de janeiro: Zahar, 1972.

DYCHTWALD, Ken. Corpomente: uma sintese dos caminhos do oriente e do ocidente
para a autoconsciéncia, saude e crescimento pessoal. Sdo Paulo: Summus, 1984.

ESTEVES, Odilon. Entrevista concedida ao autor. 2013

ELAM, Keir. The Semiotics of Theatre and Drama. London and New York: Mithuen,
1980.

FARIA, Jodo Roberto. O teatro Realista no Brasil; 1855:1865. Sdo Paulo: Perspectiva,
1993.

FABIAO, Eleonora. Performance e teatro: poéticas e politicas da cena contemporanea. In
Sala Preta, Revista de Artes Cénicas, n°® 8. Sdo Paulo: Departamento de Artes Cénicas,
ECA/USP, 2008, p. 235 a 246.

FAGUNDES, Patricia. Entrevista concedida ao autor. 2013

FERAL, Josette. Teatro, teoria y practica: mas alla de las fronteras. Buenos Aires:
Editorial Galerna, 2004.

. Por uma poética da performatividade, in Sala Preta, Revista de Artes Cénicas. N°
8. Séo Paulo: PPG em Artes Cénicas - ECA/USP, 2008, p. 197-210.

. Entrevista concedida a Julia Guimaraes e Leandro Silva Acacio, in Urdimento,
Revista de Estudos em Artes Cénicas. N° 16. Floriandpolis: PPG em Artes Cénicas do
CEART — UDESC, 2011, p. 179-188.

FERNANDES, Ciane. Pina Bausch e o Wuppertal Danca-Teatro: repeticdo e
transformacé&o. Séo Paulo: Editora Hucitec, 2000.



168

FERNANDES, Silvia. Teatralidades contemporaneas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010.

. Memodria e Invencao: Gerald Thomas em cena. Sdo Paulo: Perspectiva, 1996.
FISCHER-LICHTE, Erika. Reality and Fiction in contemporary theatre, in BOROWSKI,
M. e SUGIERA, M. Fictional realities / Real fictions. Newcastle: Cambridge Scholars
Publishing, 2007, p. 13-28.

FLASZEN, L. e GROTOWSKI, J. O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski, 1959-19609.
S&o Paulo: Perspectiva, 2010.

FREIRE, Antdnio. O teatro Grego. Braga: Faculdade de Filosofia, 1985.

FUCHS, Elinor. The Death of Character. Perspectives on Theater after Modernism.
Bloomington e Indianapolis: Indiana University Press, 1996.

GALIZIA, Luiz Roberto. Os processos criativos de Robert Wilson. Séo Paulo: Perspectiva,
1986.

GLUSBERG, Jorge. A arte da performance. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009.
GOFFMAN, Erving. A Representacdo do Eu na vida cotidiana. Petropolis: Vozes, 2002.

GOLDBERG, RoseLee. A Arte da Performance — Do futurismo ao presente. S&o Paulo:
Martins Fontes, 2006.

GREIMAS, A. e COURTES, J. Dicionario de Semi6tica. Sdo Paulo: Editora Cultrix, 1979.

GROTOWSKI, Jerzy. Em Busca de um Teatro Pobre. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1987.

. De La compaifiia teatral al arte como vehiculo, in RICHARDS, Thomas. Trabajar
con Grotowski sobre las acciones fisicas. Barcelona: Alba Editorial, 2005, p. 183 a 212.

GUENOUN, Denis. A exibicdo das palavras — Uma ideia (politica) do teatro. Rio de
Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto, 2003.

. O teatro é necessario?. Sao Paulo: Perspectiva, 2004.
GUINSBURG, J. Stanislavski, Meierhold & Cia. S&o Paulo: Perspectiva, 2001.

GUSMAO, Rita. O ator performético. In GUSMAO, Rita e TEIXEIRA, Jodo Gabriel.
Performance, cultura e espetacularidade. Brasilia: Editora UNB, 2000, p. 50-56.

HALL, Stuart. A identidade cultural na p6s-modernidade. Rio de janeiro: DP&A, 2002.
HONZL, Jidrich. A mobilidade do signo teatral, in GUINSBURG, J. , Coelho Neto, J. T. e

Cardoso, Reni C., organizadores. Semiologia do Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1988, p.
125-147.



169

HUGO, Victor. Do grotesco e do sublime — Tradug¢do do “Prefdcio de Cromwell”. Sao
Paulo: Perspectiva, sem data.

HUIZINGA, Johan. Homo ludens. Séo Paulo: Perspectiva, 2008.

INTERFERENCIA, Zona de. Site do grupo. Disponivel em www.zonadeinterferencia.com.

JAEGER, Werner. Paidéia, a formacdo do homem grego. S&o Paulo: Martins
Fontes/Editora Universidade de Brasilia, 1989.

JAMESON, Frederic. Pés-modernismo — A logica cultural do capitalismo tardio. Sao
Paulo: Atica, 1997.

JANSEN, José. A mascara no culto, no teatro e na tradi¢cdo. Rio de Janeiro: Ministério de
Educacdo e Saude - Cadernos de Cultura, 1952.

KIRBY, Michael. A formalist theatre. Philadelphia: University of Pennylvania Press, 1987.
LABAN, Rudolf. Dominio do movimiento. S&o Paulo: Summus Editorial, 1978.
LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pds-dramatico. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.
LEITE, Janaina. Teatro documentario ou sob o risco do real. In Questdo de Critica —

Revista eletronica de critica e estudos teatrais, outubro de 2011. Disponivel em
http://www.questaodecritica.com.br/2011/10/teatro-documentario-ou-sob-o-risco-do-real/.

LEJEUNE, Philippe. El pacto autobiografico. In Anthropos Suplementos: La autobiografia
y sus problemas teoricos. Barcelona: Proyecto A. Ediciones, 1991, p. 47-61.

LEONARDELLI, Patricia. A memoria como recriacdo do vivido aplicada as artes
performativas. In Sala Preta, Revista de Artes Cénicas. N° 9. Sdo Paulo: PPG em Artes
Cénicas - ECA/USP, 2009, p. 191-201.

LESKY, Albin. A tragédia grega. Séo Paulo: Perspectiva, 2003.

LIMA, Luiz Costa. Mimeses e modernidade, formas das sombras. Rio de Janeiro: Edi¢Ges
Graal, 1980.

LIMAVERDE, Heinz. Entrevista concedida ao autor. 2013

LOPES, Beth. A performance da memoria. In Sala Preta, Revista de Artes Cénicas. N° 9.
Sdo Paulo: PPG em Artes Cénicas - ECA/USP, 2009, p. 135-145.

LYOTARD, Jean-Frangois. A condigdo pdés-moderna. Rio de Janeiro: Editora José
Olympio, 2002.

MATOQOS, L. F. Franklin de. Filosofia e Teatro em Diderot. In Discurso sobre a poesia
dramética. S&o Paulo: Brasiliense, 1986, p. 7-25.


http://www.zonadeinterferencia.com/

170

MEICHES, M., e FERNANDES, S. Sobre o trabalho do ator. Sdo Paulo: Perspectiva,
1999.

MONTEIRO, Gabriela L. G. (Auto)Biografia na cena contemporanea: entre a ficcdo e a
realidade. In Anais do VI Congresso da ABRACE. 2010. Disponivel em
http://portalabrace.org/portal/encontros/vi-congresso-sp-2010/anais-do-vi-congresso-da-
abrace.html

MOTTA LIMA, Tatiana. Experimentar a memdria, ou experimentar-se na memoria. In
Sala Preta, Revista de Artes Cénicas. N° 9. Sdo Paulo: PPG em Artes Cénicas -
ECA/USP, 2009, p. 159-170.

PAVIS, Patrice. A encenacdo contemporanea. Sao Paulo: Perspectiva, 2010.

. Dicionario de Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.

PICON-VALLIN, Béatrice. A arte do teatro: entre tradi¢cdo e vanguarda. Meyerhold e a
cena contemporanea. Rio de Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto: Letra e Imagem, 2006.

RACHET, Guy. La tragédie Grecque. Paris: Payot, 1973.

RICHARDS, Thomas. Trabajar com Grotowski sobre las acciones fisicas. Barcelona:
Alba Editorial, 2005.

RIMINI Protokol — Site do grupo. Disponivel em
http://www.rimini-protokoll.de/website/en/project 2445.html
http://www.rimini-protokoll.de/website/en/

RINALDI, Miriam. O ator no processo colaborativo do Teatro da Vertigem. In Sala Preta
- Revista de Artes Cénicas n° 6. Sdo Paulo: 2006, p. 135-143.

ROMANO, Lucia. O teatro do corpo manifesto. Sdo Paulo, Perspectiva, 2005.
ROSENFELD, Anatol. O teatro épico. Sdo Paulo: Perspectiva, 1985.

ROSENFELD, Anatol, et al. Literatura e Personagem. In A personagem de ficcdo. Sao
Paulo: Perspectiva, 1987, p. 9-49.

RUM - REVISTA DE LA UNIVERSIDAD DE MADRID, Vol. XIII, N° 51. Estudios
sobre el teatro de la antiguedad classica. Madrid: Universidad de Madrid, 1964.

RYNGAERT, J. Jogar, Representar. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2009.
. Ler o Teatro Contemporaneo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1998.

SAISON, Maryvonne. Les théatres du réel. Pratiques de la representation dans le théatre
contemporain. Paris: L’Harmattan, 1998.


http://portalabrace.org/portal/encontros/vi-congresso-sp-2010/anais-do-vi-congresso-da-abrace.html
http://portalabrace.org/portal/encontros/vi-congresso-sp-2010/anais-do-vi-congresso-da-abrace.html
http://www.rimini-protokoll.de/website/en/project_2445.html
http://www.rimini-protokoll.de/website/en/

171

SANCHEZ, José A. Practicas de lo real em la escena contemporanea. Madri: Visor
Libros, 2007.

SANTANA, Ivani. Corpo Aberto: Cunningham, danca e novas tecnologias. Sdo Paulo:
EDUC/Fapesp, 2002.

SARRAZAC, Jean-Pierre. Léxico do drama moderno e contemporaneo. Sao Paulo: Cosac
Naify, 2012.

SCHECHNER, Richard. Performance Theory. Routledge: London and New York, 2003a.

. O que é performance?. In LIGIERO, Zeca (Org.). O Percevejo. Revista de
Teatro, Critica e Estética. Ano 11, n°® 12. NEPPA/Unirio: Rio de Janeiro, 2003b, p. 25-50.

SILVA, Daniel Furtado. Mas, e o personagem?. Comunicacdo — V Reunido Cientifica da

ABRACE. Séo Paulo, 2009. Disponivel em

httphttp://portalabrace.org/vreuniao/textos/processos/Daniel _Furtado Simoes da_Silva_-
Mas_e_o_personagem.pdf.

. Do ator e seu paradoxo. Jornal do Movimento Teatro de Grupo, publica¢do do
Movimento Teatro de Grupo de Minas Gerais, Marco de 2006, ano 1, n° 1. Belo Horizonte:
2006, Gréfica e Editora O Lutador, p. 2-5.

SOLER, Marcelo. Teatro Documentario — a pedagogia da néo-ficcdo. Sdo Paulo: Hucitec,
2010.

SOUZA e SILVA, Marcelo. Entrevista concedida ao autor. 2013.

STANISLAVSKI, Constantin. A Criacdo do Papel. 22 ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1984.

. El trabajo del actor sobre si mismo — en el proceso creador de la vivencia.
Barcelona: Alba Editorial, 2003.

SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno (1880-1950). S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001.

TEATRO. In WIKIPEDIA. Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro - acesso em
16/02/13

TOPORKOQV, Vasily. Stanislavski in rehearsal — The final years. New York and London:
Routledge, 1998.

UBERSFELD, Anne. Ler o teatro. S&o Paulo: Perspectiva, 2005.

VERNANT, Jean-Pierre e VIDAL-NAQUET, Pierre. Mito e tragédia na Grécia antiga.
Sé&o Paulo: Perspectiva, 2005.

WINSTOW, Brian. A maldigio do “jornalistico” na era digital. In MOURAO, Maria Dora,
e LABAKI, Amir, org. O cinema do real. S&o Paulo, Cosac Naify, 2005, p. 17-25.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro%20-%20acesso%20em%2016/02/13
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro%20-%20acesso%20em%2016/02/13

172

ANEXO 1

ENTREVISTAS

ODILON ESTEVES e MARCELO SOUZA E SILVA
PATRICIA FAGUNDES
HEINZ LIMAVERDE
DANI BARROS



173

ENTREVISTA — ODILON ESTEVES e MARCELO SOUZA e SILVA

Entrevista realizada na sede da Cia Luna Lunera, em Belo Horizonte, em 22/12/12.
Marcelo Souza e Silva e Odilon Esteves formaram-se como atores no Curso
Profissionalizante de Teatro do Palacio das Artes/Cefar (BH/MG, 2000) e sdo membros
fundadores da Cia Luna Lunera. Odilon graduou-se em Artes Cénicas pela UFMG
(Universidade Federal de Minas Gerais), e ganhou os prémios SESC/SATED (MG) de
melhor ator por N&o desperdice sua Unica vida (2005) e de melhor ator coadjuvante por
Perdoa-me por me traires (2000). Marcelo recebeu o prémio SESC/SATED de melhor ator
coadjuvante por Corticos (2008) também montagem da Cia Luna Lunera.

Daniel — Dentro dessa discussdo do ator com a cena contemporanea, pés-
dramatica ou performativa, um dos primeiros insights que eu tive foi quando vi o N&o
desperdice sua Unica vida, aquela cena inicial, dos depoimentos, e comecei a pensar: como
é isso, vocé fazer um depoimento pessoal, vocé estar falando de si mesmo, isso é um
personagem, isso ndo € um personagem? Foi um dos primeiros insights que eu tive para
discutir a questdo do ator e suas idiossincrasias neste processo de construcao dessa cena. E
entdo eu gostaria que voceés falassem um pouco como foi esse processo da montagem e da
construcdo dessa cena inicial do depoimento do N&o desperdice.

Odilon — Bom, a Cida [Falabela, diretora do espetaculo] tinha nos feito uma
pergunta, que era “Por que nds fazemos Teatro?” e “Por que nds fazemos Teatro juntos?”.
Para responder a primeira questdo, que era por que nos fazemos teatro, a gente teve que se
reportar as primeiras experiéncias de contato com o teatro. Cada um foi buscar na sua
prépria histéria indicios de alguma resposta para essa questdo da Cida, para depois a gente
chegar em 2001, que é quando a gente cria a Companhia e € ai que a gente comecou a fazer
teatro juntos. Mas antes de 2001, do ano de cada um de nos havia nascido até 2001, era
onde a gente tinha que procurar os primeiros indicios de porque faziamos teatro e as
modificagdes da resposta disso ao longo da vida, uma possibilidade de elaboracéo para se
responder a essa questdo. Entdo eu acho que, motivados inicialmente por essa pergunta, um
dia, por uma coincidéncia de ensaio, a Ana Flavia falou alguma coisa da familia dela,
comentou algumas coisas de tios e tias e tal, e que foi muito interessante, dentro daquele
processo, que ja estava num tom de buscar dentro da sua prépria historia a resposta de
porque eu faco teatro. E a Cida propds que a gente entdo trouxesse algum recorte da nossa
biografia nos ensaios que se sucederiam a partir dai. Entdo, o que eu sinto desse processo
especifico do Nao desperdice sua unica vida, é que a gente respondeu primeiro porque
estava fazendo teatro, porque fazia teatro, mas a gente fez um recorte dentro da nossa
propria historia, obviamente. Entéo, pensando a ideia do personagem, de persona, a gente
escolheu algum tema da nossa historia, ou alguma coisa que fosse mais relevante para o
nosso olhar subjetivo naquele momento, um jeito de abordar nossa prépria historia, e que
isso pode ter tido para cada um, ou para alguns, em tempos diferentes, alguma mudancga,
exatamente por estar mexendo com essa narrativa, como funcionaria em um processo de
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andlise. Um processo de psicanélise, na verdade, que €é: vocé se aproxima do discurso que
vocé tem do que € a sua historia, vocé trabalha em cima dele, vocé manipula ele, num bom
sentido, e tem a possibilidade de sair transformado dali.

No caso do “Nao desperdice”, a gente chegou em algum desdobramento
poético. Havia a instancia do autobiogréafico e logo depois dos personagens, que de alguma
maneira eles eram interface um do outro. Era como se o espectador, ao entrar pelo... —
posso falar isso do meu olhar subjetivo, porque para cada um dos seis [atores] que fizeram
0 N&o desperdice sua Unica vida, talvez a leitura seja muito especifica, para cada um —,
mas quem entrava® pela minha biografia (eu fazia um recorte em cima das perdas que eu
tive, da morte do meu pai, da morte do meu melhor amigo, e das relagdes que eu tive com
eles, com esse meu amigo que se suicidou e com meu pai), 0 personagem ou a trajetoria
que tinha no espetaculo que vinha depois, na macroestrutura, era como se as pessoas que
conheceram 0 meu recorte autobiografico pudessem flagrar a presenca da minha historia
naquele personagem. Entao, quando eu fazia o “Ser ou ndo ser” do Hamlet, que ¢ “Matar-
Se ou ndo matar-se”, continuar existindo ou nao, eu fazia como uma defesa do suicida; mas
para gquem tinha visto a minha biografia que eu contava a histéria de um amigo que
morreu, que suicidou, podia intuir que eu estava na verdade fazendo aquele texto como
uma defesa do suicidio, porque eu estava defendendo um amigo, defendendo a decisdo de
um amigo, que entre “ser’” ou “ndo ser” ele optou por “ndo ser”. Entdo ¢ uma ideia de se
contar a propria vida mas buscando um salto poético, ou buscando revelar de antemé&o o
que que, ao fazer um personagem, a gente na verdade ndo estd escondendo, ou fingindo,
mas o que que na verdade a gente estd no fundo é revelando. No caso do Nao desperdice a
gente revelava antes, revelava na entrada, para o espectador, e ai ele tinha material
suficiente para, ao ver o personagem mais adiante, 0s outros personagens, ele poderia:
“isso que ele esta falando, ele sabe, sei que ele sabe do que esta falando, ele viveu alguma
coisa semelhante, ele esta usando de alguma coisa que, uma experiéncia de vida que ele
teve, para estar fazendo a cena dessa forma.” Entdo, ¢ como se a gente explicitasse nosso
olhar subjetivo Eu s6 tenho condi¢cdes da fazer o Hamlet, com aquele peso, sendo
verdadeiro para mim, a partir da historia que eu vivi, que € uma pessoa decidir “ser ou nao
ser”. E ¢ a forca do que cada um terd vivido a vida inteira, e o que ela faz com o que ela
viveu, é que vai dar as caracteristicas do porque que o Hamlet de fulano é diferente do
Hamlet de sicrano, que é diferente do Hamlet de beltrano, que é o que ele traz de
entendimento, de entendimento de vida, sobre aquele conflito que o personagem esta
vivendo. Confuso?

Daniel — N&o, para quem ¢ ator € bem clara a relacéo.

Odilon — Que eu acho que o bacana no N&o desperdice para mim era isso, era a
gente ter se aproximado da nossa historia, que a gente sempre sabe que é material de
trabalho, mas ndo no sentido da “memdria emotiva”, ndo ¢ se aproximar da historia para se
emocionar, ndo. E se apropriar e se aproximar da sua propria historia entendendo que ela é
a matéria prima, ela sera a matéria prima do seu trabalho. Porque a experiéncia que vocé
tem de ser humano mais radical é consigo mesmo, muito possivelmente. Ainda que seja a

! A cena da autobiografia, 0 depoimento pessoal, era a cena de abertura do espetéculo.
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mais rasa, ela, por mais rasa que seja, ela é a experiéncia que voce traz, e ela € que vai ser
0 manancial, do qual vocé vai criar tudo. Nessa perspectiva, ndo em tudo, porque se é uma
criacdo de fora para dentro, uma criacdo mais estética, um olhar mais..., que parta de um
outro caminho, é possivel também. N&o sei se eu quero fazer um espetaculo que
esteticamente seja “curvas e retas”. Curvas e retas ¢ uma ideia externa, vocé€ nao tem
necessariamente que criar uma histéria, nada disso; tem uma estética que eu quero
estabelecer, um desenho, pode ser uma criacdo mais mental, mais racional, a partir da
forma mesmo. Também € possivel, tudo é possivel, mas ndo foi o percurso que a gente
caminhou, o percurso nosso tem sido “virar o olhar para dentro”. Em vez de olhar para
fora, ndo, olhar para dentro, e ver como que € que o meu olhar subjetivo, como é que o
mundo externo reverbera “para dentro”, qué que isso interfere no meu olhar subjetivo
sobre a realidade, sobre 0 mundo, sobre 0s meus processos emocionais, psicoldgicos,
cognitivos. Mas, tenha ou ndo uma busca pelo posicionamento do ator, do artista que
trabalha com a gente, priorizando seu olhar subjetivo sobre a realidade, que ai eu acho que
é um olhar de dentro para fora.

Marcelo — Porque quando a gente fala da experiéncia, dessas possibilidades de
utilizar-se da propria experiéncia de vida para produzir um trabalho, é um lugar comum, de
certa forma, quase um chavéo, mas o Di [Odilon] falou muito bem disso, que eu acho que
nesse processo a gente vivencia isso de forma mais radical, a gente utiliza-se disso até na
construcdo da propria dramaturgia do espetaculo, e ai eu acho que € radical porque a gente
realmente entende que € a partir dessa experiéncia que a gente vai construir — no caso
especifico desse trabalho foi a partir dessas experiéncias de vida e desse mergulho, a partir
desse mergulho no universo pessoal é que a gente foi tendo essa possibilidade de construir
0 personagem, para posteriormente a gente conseguir criar uma macroestrutura que
abrigasse todos esses personagens. Acho que desde nosso primeiro trabalho enguanto
grupo, o Perdoa-me por me traires,” que a gente ja apontava de certa forma um pouco para
IS0, para essa ideia de se relacionar com a obra a partir de..., ndo a partir de vivéncias, mas
a partir do préprio ser. E no Nao desperdice eu acho que a gente toma consciéncia disso,
de forma efetiva. E como o Odilon falou também, a partir do novo trabalho isso é
consciente e isso também esta presente, mesmo que com outra estética: 0 Aqueles dois tem
um tipo de estética, o Cortigos tem outra, 0 Prazer® agora, que acabou de estrear, tem
outra. Mas, de alguma forma, essa instancia de aproximacéo entre ator e personagem ela
esta presente em todos esses trabalhos.

Odilon — Nesse trabalho agora, com pesquisa da Clarice [Lispector], tem uma
entrevista dela com o Jorge Amado, que ela pergunta para o Jorge Amado assim: “Jorge,

2 O espetéculo estreou em 2000, com direcdo de Kalluh Araujo e texto de Nelson Rodrigues, dentro do curso
de teatro do Cefar — Centro de Formacao Artistica do Palécio das Artes - BH/MG. Constituiu-se oficialmente
em 2001.

¥ Aqueles dois, baseado no conto homénimo de Caio Fernando Abreu, estreou em 2007, com diregdo do
préprio grupo. Corticos (2008), baseado no romance O cortico, de Aluizio Azevedo, foi dirigido por Tuca
Pinheiro, e Prazer (2012), inspirado em Uma aprendizagem, ou o livro dos prazeres, de Clarice Lispector,
também teve direcdo do proprio grupo. Nesta data querida, outro espetaculo do grupo, citado mais adiante,
foi criado em 2003 dentro da metodologia de trabalho do processo colaborativo, tendo direcdo de Rita
Clemente e dramaturgia de Guilherme Lessa.
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qual personagem seu tem mais de autobiografico?” Ai o Jorge Amado responde assim:
“Ah, Clarice, todos os personagens tem um pouco de autobiografico, ndo ¢ verdade?” E ai
ela responde: “E verdade, Jorge.” Entdo eu acho que isso é uma coisa recorrente em toda
arte, desde sempre.

Daniel — Me digam uma coisa: nessa questdo especifica do depoimento
pessoal, esse processo de construgdo cénica, dessa direcdo do recorte da vida e dessa
colocacdo dentro da estrutura cénica, de como € que isso vai ser mostrado para um publico,
vocés diriam que este € um processo de ficcionalizagdo ou como é que vocés chamariam
esse processo dessa estruturagéo do depoimento?

Odilon — Eu diria que seria tdo ficcdo quanto qualquer histéria de qualquer
pessoa do mundo ao contar uma passagem da propria vida. Entdo, sendo assim, tudo é
ficcdo, toda a vida é ficcdo, porque é a forma como eu consigo narrar as experiéncias que
eu vivi, porque tem a ver com a linguagem que eu tenho, com a forma como eu conseguia
nomear as coisas que eu sentia daquela maneira. E serd tdo verdadeiro também como
qualquer outra historia de qualquer pessoa, como na vida. Porque o recorte, para cada um
de nds, é verdadeiro, o conteddo dele... ele tem uma estruturacdo de linguagem, ndo € uma
“contacdo de um caso”. Mas mesmo uma conta¢cdo de um caso, entre amigos, tem aquele
amigo que tem o talento de contar o caso que viveu de um jeito que 0 comove, ou cria riso,
porque vai do estilo da pessoa de contar o que aconteceu. Isso no cotidiano, de todo o
mundo. Entdo, eu acho que ali a gente usou ferramentas de dramaturgia para contar, mas
ndo tem acréscimos que sdo ficticios.

Marcelo — N&o, naguele momento nédo havia.

Odilon — Naquele momento ndo havia. Sao recortes na vida da pessoa, que ela
estd contando o que ela realmente acredita que viveu. Nesse sentido, tem uma estruturacao
de linguagem, mas eu ndo sei chamar isso de ficcdo.

Marcelo — Pensando nesse olhar subjetivo do outro, a gente pode pensar que ha
essa possibilidade, é a verdade para aquela pessoa, mas € isso, de vivéncias, de histérias, a
gente tem esses diferentes olhares, de quem viveu, passou por aquela histéria, e isso por si
s6 ja se torna uma ficgdo. E como eu contar um caso que a gente vivenciou na Luna: isso
acontece, as vezes, eu estou contando uma passagem, uma historia que a gente vivenciou,
ai o Odilon: “Nao, espera ai, ndo foi bem assim. Isso ¢ vocé que esta falando”. Entdo a
gente: “E, isso é o meu olhar.” Porque tem isso mesmo, ¢ memoria, ¢ uma mistura de
memoOria com vivéncia com o subjetivo de cada um. Mas quando vocé pergunta do
ficcional, eu me lembro de algumas passagens que a gente teve ao longo do processo de
criagdo, de construcdo desse depoimento. Até a gente conseguir criar uma cena
efetivamente, ou que a gente chamava “autobiografia”, isso leva um tempo. Acho que em
primeiro lugar a gente foi pesquisando até que ponto aquela historia que era contada era
relevante para quem escutava, até que ponto aquele depoimento interessava realmente, ou
0 que naquele depoimento poderia ser de interesse; até que grau de exposi¢do vocé, como
ator, estaria disposto a se colocar para fazer essa construgdo cénica. Porque a gente teve
uma primeira instancia em que a gente fazia isso internamente, durante os ensaios. Quando
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a gente abriu pela primeira vez para o publico, para algumas pessoas foi muito revelador,
foi constrangedor até, a resposta, porque uma coisa € vocé fazer esse tipo de
compartilhamento com pessoas préximas, com 0s seus pares. E quando vocé abre isso para
todos, isso muitas vezes expde um grau de intimidade que pode soar constrangedor para
guem conta, que pode soar banal e foi uma etapa muito interessante, porque nesse
momento do confronto com o publico, de uma forma nao verbal vocé percebe, como ator,
como aquela sua historia esta reverberando efetivamente e, de algum modo, até onde voce,
como ator, esta disposto a lidar com esses depoimentos. Eu me lembro que teve algumas
passagens, por exemplo, que cairam a partir dessa primeira apresentagdo. Algum ator,
alguma atriz chegou a conclusio: “ndo, ndo quero mais que isso va a publico”, porque ndo
tinha até entdo se dado conta que era de um lugar que ndo interessava colocar naquele
momento. E eu acho que, apds essa primeira abertura para o publico, a gente teve um outro
nivel de construcdo, de sim, se criar uma dramaturgia para a cena, de sim, nao era
necessario haver uma uniformidade na estruturacdo, mas era necessario ter uma
estruturacdo para cada uma daquelas autobiografias. N6s tinhamos muita autonomia para
fazer esse tipo de construcdo, mas esse olhar do outro foi muito importante para essa
definicdo. E a partir do momento que vocé acha essa linha dramatirgica e o que é relevante
desses depoimentos, € como também a gente vai para uma etapa de fixacdo disso de ter
essa simplicidade de leitura: como ao mesmo tempo é intimo, como é revelador de si
mesmo, e como, a partir de si mesmo, eu consigo construir a possibilidade do outro se
revelar, mesmo como em alguns momentos como um mero ouvinte, em alguns outros
momentos como um agente ativo da cena — algumas das cenas propunham isso —, e ai de
certa forma como que o teu depoimento também gera um retorno, em alguns momentos até
como um depoimento do espectador.

Daniel — Odilon, vocé tinha falado de como esses depoimentos vao se refletir
nos personagens da macroestrutura. Vocé percebe esse primeiro momento ndo como um
personagem? Como € essa percepgao, porque VOcé esta numa situacao de cena, e tem essa
estrutura, esse roteiro que vocé tem de seguir, e vocé estd nesse contato, de uma situacéo,
“enquadrada”, num enquadramento cénico, no qual vocés estdo em relagdo com essas
outras pessoas. Tem uma diferenca, ou qual é essa diferenca, de vocé normalmente
contando uma historia, para “aquela” situagdo de vocé contando uma histéria? Vocé sentia
que aquilo era vocé com uma persona, ou VOcé se sentia como se estivesse com uma
mascara de um personagem, como era essa relagdo?

Odilon — Para mim era eu, claro, numa situacéo de representacdo, mas ndo me
sentia como um personagem, sentia como um jogo. E curioso porque alguns anos depois o
Eduardo Coutinho fez um filme que chama Jogo de Cena, em que ele convida algumas
mulheres para contarem suas proprias historias, e ele convida algumas atrizes, conhecidas
ou desconhecidas para recontarem aquelas historias. Ele tem um jogo em que a gente nao
sabe exatamente se a histdria € ou ndo € da atriz, ele mostra como que algumas vezes a
gente se engana, porque a gente acha que é a verdadeira que esta contando, que é a dona da
historia, porque na verdade a gente ndo conhece ela, enquanto as atrizes famosas € mais
dificil, porque a gente sabe um pouco, a gente tem algumas informacdes. Quer dizer, ndo é
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s6 uma qualidade de atuagdo, tem o que a gente ja traz de informacéo sobre aquele ator,
sobre aquela atriz. Entdo, o que eu sentia no “Nao desperdice” ¢ que era uma situacao de
um jogo, um teatro que é uma situacdo de um jogo, que naquele inicio ndo tem uma funcéo
de, ndo exatamente de estabelecer uma narrativa, um teatro que esta preocupado em contar
uma historia, com comego meio e fim, em que a personagem tenha de se apresentar com
uma voz e um corpo diferente do que € o ator. Ndo, sou eu mesmo, contando um recorte da
minha vida, isso vai durar quinze minutos, a gente depois vai ter uma macroestrutura, e la
vai ter uma outra coisa que vai acontecer que vocé vai ver que, disso que eu te contei, tem
consequéncias que sobram l4. Mas é uma estruturagdo que se parece mais com jogo. Eu
digo assim: ali, era eu, ator, falando de “eu, individuo”, que resolvi ser ator. Entdo, ainda
que a situacdo seja de atuagdo, tem um tempo-espaco determinado, tem um roteiro a ser
seguido, ha uma clareza do jogo que eu vou estabelecer com o espectador, que é um jogo
que € assim: olha, eu so estou te recebendo, vocé ndo é meu amigo, essas coisas que eu vou
te contar talvez eu ndo contasse para um amigo, porque no nosso dia-a-dia talvez essas
tematicas que eu vou te contar elas ndo tenham espaco no dia-a-dia — muitas das coisas que
0S meninos, que todo mundo do Luna contava, a gente ja se conhecia ha muitos anos, a
gente j& se conhecia hé seis, sete anos, até aquele momento, e no entanto muitas das coisas
que todo mundo contava a gente escutava embasbacado, de pensar que ha sete anos a gente
convivia uns com 0s outros e nao sabia quase nada daquelas historias que estavam sendo
contadas. E porque do jeito como a nossa cultura estabelece as relagbes no cotidiano,
talvez ndo tenha espaco para que o outro fale de si daquela forma, da sua propria histéria.
Entdo era um jogo com o espectador nesse sentido, e dai a pouco, na macroestrutura de
deixar a duvida para ele, se 0 que a gente estava contando era nosso mesmo, porque a
gente invertia: na macroestrutura outro ator pegava um fragmento da histéria, e o
espectador pensava: mas isso quem me contou foi o outro, entdo sera que essa histéria é
desse ou é do outro? Que era um pouco parecido com essa historia do Jogo de cena, do
Coutinho, mas que num primeiro momento, como funcdo dentro daquele espetéaculo, tem
mil outras possibilidades de leitura, talvez. A que eu mais me recordo, do N&o desperdice,
era da gente revelar uma faceta da nossa personalidade, ou da nossa memoria, que ela va
resvalar nos personagens que eu vou construir no futuro, nas escolhas que eu vou fazer
como artista, ja que ndo era uma peca que tinha uma historia a ser contada. Eu acho que o
Jogo a ser estabelecido com o espectador era um pouco esse.

Daniel — Mas o0 seu depoimento, especificamente, tinha um cena bastante
emocional, aquela cena em que vocé saia correndo, etc. [0 momento que ele contava da
descoberta do suicidio do amigo]. Isso implica ndo apenas numa decisdo de contar a
historia, mas numa formalizacdo dessa historia que resvala ou traz todo esse recurso
interpretativo, todas essas caracteristicas de um trabalho de ator que ndo apenas conta uma
histdria, mas ele representa aquela histéria. Como era isso?

Odilon — Vou fazer um paralelo com o esporte: eu penso que quando um
jogador de futebol entra no campo, tem uma série de regras ali, entre aqueles jogadores,
umas regras que vdo comportar aquela convivéncia durante duas horas. Mas ele ndo
representa que esta jogando bola, ele joga simplesmente. E todas as coisas que acontecem,
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de trapacas, de tentativas de mentir para o juiz, ou de agressividade com o outro, ou do
valor que se da ou ndo para a vitoria, ou do valor que se da ou ndo para o jogo em si, € ndo
para o resultado, as personalidades, elas se explicitam muito porque — ainda que haja
regras, que fazem com que eu veja aquilo e identifique como sendo futebol, e ndo basquete
— dentro daquelas regras eu acho que algo de verdadeiro do ser humano emerge. Entéo,
quando eu penso isso dentro do teatro, eu penso que, no caso do Nao desperdice é muito
parecido: eu tinha algumas regras com as quais eu tinha que lidar, que eram as regras dessa
linguagem, desse outro encontro com o espectador. Mas eu ndo penso que elas geravam
uma mentira; eu penso que elas eram regras para eu estruturar essa verdade. Que nem o
que eu estou dizendo sobre o jogo de futebol: essa ndo é a verdade cotidiana do cara na sua
relacdo com a esposa, ndo, € a sua verdade cotidiana na relagdo com outro jogador, dentro
do seu trabalho. E isso para mim ndo deixa de ser verdadeiro, ela continua sendo.

Mas em hora nenhuma eu preocupava, ha minha cena, por exemplo, com uma
grande interpretagdo: “Nao, ndo cabe uma grande interpretagdo, s6 estou contando uma
historia, do tamanho que ela representa para mim. Alguns dias vai ter mais emocao, outros
dias menos, alguns dias eu estou mais conectado com essa memdria, outros dias menos,
alguns dias a plateia estd mais interessada nessa memoria, outros dias menos, e isso reflete
em como eu vou fazer aquela cena, ainda que eu cumpra as regras do jogo, que é correr em
determinado momento, por uma mdsica em determinado momento, apagar a luz em
determinado momento”. Mas eu penso que sdo s6 regras a serem cumpridas, que elas ndo
levam para o.... E como quando eu organizo uma festa em casa para receber alguns amigos
e quero propor algum jogo; eu organizei o espaco, eu cologuei uma musica, arrumei uma
luz diferente, preparei a comida, vou receber as pessoas em casa. Algumas vezes eu
combino com os amigos: “Vao 14 para casa?” “Vamos. O qué que a gente vai fazer? “Nao
sei, a gente inventa junto”; algumas vezes nao, algumas vezes vocé prepara uma recepgao
para as pessoas. Posso preparar um texto para poder declamar, como outros podem
preparar uma musica, alguém pode preparar um poema para levar para aquele encontro de
amigos. E é verdadeiro para a gente, uma relacdo de se dar. No caso do N&o desperdice,
nao tinha o espago de que aquilo virasse a sala dos depoimentos, “bom vou falar de mim
um pouco, agora fala um pouco de vocé€”, ndo tinha esse lugar, ndo era esse lugar. Mas ao
mesmo tempo, eu acho que era o lugar de dizer: “olha, essa ¢ a minha historia, ela é tao
banal quanto a sua, e tdo rica quanto a sua. As nossas histdrias sdo ricas. Aqui, Vocé vai
receber um recorte da minha, mas se vocé fizer o mesmo com a sua histdria...” Porque as
historias de todos nos sdo assim, do mesmo tamanho de riqueza. E por um outro olhar,
poderia dizer do mesmo tamanho de banalidade, dependendo do olhar de quem veja, pode-
se achar “essa historia que vocé esta me contando, ela ¢ tdo banal...”

Daniel — Quanto a minha.

Odilon — Ou quanto a minha. E eu posso dizer “E, e é por isso que eu estou te
contando, porque eu acho que ela ndo ¢ banal, ela ¢ rica, tdo rica quanto a sua.” Sao
questbes de ponto de vista.

Marcelo — Eu acho que a palavra Jogo, que o Odilon usou é muito boa, porque
é também uma palavra recorrente no vocabulario teatral. E |4, no teatro especificamente,
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ela é muito presente no nosso cotidiano. Acho que ela ganha outras conotagcfes nesse tipo
de trabalho, porque é um jeito muito mais util, muito mais préximo, entdo ndo ha um
distanciamento que o palco muitas vezes proporciona. Dependendo do grau de
proximidade, ou da conformacdo cénica que vocé tem ali, muitas vezes é dificil vocé
perceber a reacdo da plateia, em alguns movimentos € um pouco mais préximo, mas esse
era inegavel. Em, qualquer apresentagédo, porque o grau de proximidade era muito grande,
e ai a gente percebia como o jogo se estabelecia e de que forma a gente conduzia ao longo
do trabalho. Mas acho que sdo palavras, quando a gente fala de “personagem”, ¢ de
“persona”, complexas, para delimitar até que ponto ¢ o ator mesmo, ali, fazendo o
depoimento, mesmo que com uma estruturacdo cénica, até que ponto vocé percebe que de
repente tem algum tipo de composi¢do que ja posso classificar como persona, ou como
personagem. Eu tendo a achar que neste trabalho a gente tinha graus diferentes nesse tipo
de relacdo, nesse tipo de classificacdo, pensando e lembrando da cena de cada um. Cada
um teve um tipo de ...

Odilon — Abordagem?

Marcelo — Abordagem, de composicdo, de tomar tudo isso de uma forma
critica para construir um... e me lembro de ter pessoas sim, que tinham o que eu acho que
eu classificaria como persona. Era o proprio ator que estava ali, mas vocé via que... e
assim como no dia-a-dia, as vezes acontece isso: é o Odilon, mas tem um... ndo €
exatamente o Odilon, ele esté criando um outro estado para contar,...

Odilon — Uma maéscara.

Marcelo — Uma mascara, de certa forma. Tem um “grau” a mais na forma de
contar, na propria atitude corporal dele. E tem pessoas que sdo assim, que quando estdo
contando alguma historia, tem uma, sei 14, uma “sobreatuacdo”, e acho que a gente tinha
graus diferentes, comparando cada uma das autobiografias. Falando de mim, por exemplo,
eu acho que eu sou uma pessoa que sou muito “seca”, sou uma pessoa seca para contar
historias, ndo tenho esse tipo de - eu acho, né — esse tipo de caracteristica, de contar uma
piada, por exemplo, e isso j& gerar um interesse; ndo, eu tenho uma forma mais seca, eu
tenho uma atitude mais seca de contar, e acho que isso era muito preservado na minha
atuacdo nesse momento. Mas, a0 mesmo tempo — e ai sou eu analisando essa cena —,
alguns tipos de preocupacdo que eu tinha na forma de me relacionar com esse coletivo de
pessoas que compartilhavam comigo, de alguma maneira eu acho que tinha uma “atuagao”.
Ter de falar, por exemplo, rapido: eu tinha de tentar ser mais articulado e efetivamente
perceber uma compreensdao em cada um dos espectadores. Para mim, eu acho que essas
pequenas estruturacdes, esses pequenos cuidados ja me colocavam num lugar diferente de
eu sentar aqui e contar uma histéria para vocé. N&o sei se eu classifico isso j& como uma
persona, mas acho que ndo é simplesmente o proprio ator se colocando, fazendo um
depoimento; acho que j& comeca a ter uma construcdo ai, uma relacdo com o espectador.

Odilon — Porque, pensa: uma coisa sou eu contar uma coisa minha para a
minha irmd, uma coisa sou eu contar uma coisa para estranhos, eu acho que isso ja muda a
situacdo. Na vida ¢ assim. Entfo, a situacio gera aquilo. E claro, os elementos que eu vou
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usar, eu vou me preocupar com o ritmo, eu quero que seja interessante, pode ser que eu
estruture de um jeito que eu acredite que possa causar emogao Oou possa causar riso, eu
posso balancear isso para que ndo fique dramatico demais, ou que ndo fique engragado
demais, a partir do meu gosto. H&4 uma estruturacdo, hd um pensamento dramaturgico, ndo
sou eu contando qualquer coisa da minha vidinha, assim. Ha um desejo que tenha um salto
poético. Mas eu sinto isso na propria arte. Quando Drummond conta “Meu pai andava a
cavalo, ia para o campo. Minha mée ficava sentada cozinhando, meu irmao pequeno
dormia, e eu sozinho, entre mangueiras, lia a histéria do Robinson Crusoé. E nao sabia que
a minha histéria era mais bonita que a de Robinson Crusoé.”, hd uma estrutura¢do, eu
entendo que isso é poesia, porque hd uma estruturagdo em versos, ha um salto poético, para
que iSso gere emogéo.

Para mim isso € a arte. Eles tentaram contar uma coisa da vida deles, mas que
faz com que aquilo tenha uma reverberacdo em mim porgue ele organizou de uma maneira
gue eu chamo de arte, e que naquele caso eu chamo de poesia. No caso do N&o desperdice,
eu nao sei como dar nome, porque eu ndo sei chamar aquilo exatamente de teatro dentro
dos moldes... Acho que ¢ um jogo teatral, como eu vejo o filme do Coutinho e falo “Bom,
eu sei que isso € cinema, mas o que é isso? E um documentario — o Jogo de Cena —, como
¢ que eu classifico isso?” Mas a0 mesmo tempo eu intuo que € cinema, ndo duvido que seja
cinema, ndo chamo isso de “dan¢a”, nem chamo isso de “jornal de TV”, de “telejornal”,
ndo, eu ndo dou um outro nome, consigo achar que é cinema. Mas é o qué? Que nome dar?
Né&o sei, entdo eu vou chamar de jogo, um jogo cinematografico, um cinema-jogo. Entdo,
nesse caso do N&o desperdice, eu acho que quando eu falo de jogo com o espectador, é
isso: eu acho que o espectador sabe, “eu estou no teatro, ¢ um ator, eu nao conhego ele, eu
paguei ingresso, tem um horario determinado...”. Eu ndo tenho ddvidas que ele sabe que é
teatro, tem uma luz, tem uma duracao, ele ndo pode cismar que ele quer me contar agora de
tudo e me tratar como amigo de infancia e ndo vai me deixar agora ir para a outra parte da
peca porque se apegou a mim, quer me contar o resto da vida. Nao, ha uma organizacao
que eu reconheco como teatro, é teatro. Mas é o qué, como é que chama? E teatro, é o qué?
Porque o depoimento pelo depoimento, ele ndo era nada assim, o que ele gera de
preparacdo para alguma consequéncia? E ali explicitamente, porque, depois, a gente vai
ver que, no Aqueles Dois, tem reverberacBes desse autobiografico; no Prazer, agora, tem
reverberacdes desse autobiografico, ainda que a gente tenha um mergulho na Clarice, mas
as eleicdes que a gente faz dentro da obra da Clarice todas estdo revelando o que a gente
esta vivendo de alguma forma nesse momento. Em maior ou menor grau, mas a gente
sempre V& que ndo tem jeito, porque a coisa passa pela gente, e isso vinha desde antes do
Né&o desperdice, no Nesta data querida, em que a gente vé que as elei¢cdes que cada um ali
fez, das noticias que geraram o0s personagens, em que foi buscar os arquétipos dos
personagens, aproxima muito ao que aquelas pessoas estavam vivendo naquele momento,
os trés atores que faziam. Entdo, em alguma instancia, sempre passa muito por nds. Eu
posso te dizer de dois personagens que eu fiz em 2008, que ai ndo tem a ver com teatro: foi
uma travesti, e um sertanejo, o Riobaldo. VVocé pensa: a travesti e o sertanejo, € o feminino
e 0 masculino mais bem definidos. Mas a hora em que eu vejo um e vejo 0 outro, eu
entendo que tem uma diferenca estética, na voz, no corpo, no jeito de falar, no contetido do
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que estd sendo dito. Mas eu ndo sei diferenciar. Ainda que eu saiba, sdo duas coisas
externas, mas todas parecem sempre muito comigo. E ndo, imagina, ndo estou falando em
estilo. Mas ai, quando eu penso no depoimento do N&o desperdice, eu penso que em toda a
organizagdo sou eu falando de um recorte da minha vida que vai ter consequéncias mais
para a frente: “amigo, escuta, daqui a pouco pode ser que isso te dé alguma chave de
leitura para a peca que vai acontecer daqui a pouco”.

Daniel — Tinha o sentido do Papel, esse sentido desse papel que vocé
desempenha na peca inteira.

Odilon — N&o no papel exatamente, mas como fungdo. Assim, olha: “eu estou
te contando coisas minhas, que vocé vai ver 1a para a frente, que os personagens que eu
vou fazer 14, ndo sdo a toa”. Tém coeréncia, mesmo quando a gente [comete] um ato falho,
quando vocé fala “ndo, estou fazendo um negdcio que ndo tem ‘nada a ver’, ndo”, vocé vai
ver, um ano depois ou dois, ou uma vida depois, vocé vai falar assim “Oh, meu Deus, este
personagem que eu fiz naquele momento...”. Digo, neste tipo de constru¢do, em que a
gente esta interferindo na dramaturgia, em que a gente esta trazendo as nossas proprias
questdes, e ainda que o Celo [Marcelo] tenha lembrado bem, mesmo numa dramaturgia
fechada como em Nelson Rodrigues, com um texto, uma estrutura ja, a gente traz as nossas
coisas, esse nosso olhar de mundo para poder fazer aquele personagem. Isso é recorrente
no teatro, ndo é nada que a gente tenha inventado, nada do Luna Lunera, ndo, acho que é
assim, para todo lado, no mundo inteiro deve ser. Sim, claro, nas artes mais codificadas,
talvez o ator tenha menos espaco para que isso ocorra. Se ele vai fazer um musical na
Broadway, se ele vai fazer uma peca de Kathakali, se ele vai fazer um teatro No. Eu nunca
vi exatamente, ndo sei, ndo estdo na nossa cultura para eu poder viver, talvez as
personalidades ali, ndo sei em que medida que elas interferem, o quanto que elas
interferem. Mas alguma interferéncia deve ter. Até na Broadway, sei 14, em funcdo do
quanto que a pessoa traz de si para pdr naquilo que aparentemente ja estd uma caixinha téo
fechada.

Daniel — Marcelo, vocé falou ali de aproximacéo do ator com o personagem e,
no depoimento, de ter uma coisa que estd muito proxima do ator. Vocé acha que essa
relacdo de ator e personagem € uma questdo de distancia, uma coisa esta mais proxima da
prépria vida do ator outra estad mais distante, como € iss0?

Marcelo — Acho que é uma relacdo possivel. Temos outras formas de analisar
essa relagdo, mas acho que essa relacdo de distancia é uma relacdo possivel. Eu acho que
quando a gente trabalhou nesses depoimentos no N&o desperdice, para mim era um lugar
de investigacdo. Essa proximidade, que diferentes graus de proximidade eu consigo lidar
com a propria histéria em algum momento. E também, com o personagem ja que a gente
tinha desdobramentos ao longo do trabalho. Para lidar com a prépria histéria em cena, essa
relagdo de proximidade eu acho que ela era muito importante de se aprofundar e de
estudar, de se investigar. Em alguns momentos essa histéria ela pode reverberar
enormemente, com seu publico; em alguns outros momentos ela pode ndo ter nenhum
sentido. Isso ja com o espetaculo formatado, em cartaz, sendo apresentado, a gente teve
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esses diferentes tipos de vivéncia, de experiéncias com o publico, de em algum momento
voceé perceber um sentido aberto ao publico, a todos, de conseguir ver essa transposi¢éo da
historia. E ai, nesse sentido, eu acho essa relagdo de proximidade é importante, ela é muito
importante, ter consciéncia dela, para conseguir estabelecer contato e conseguir lidar com a
cena independente da diferenca de reacdo do publico. Claro, tem essa instancia de jogo;
entdo, a partir do jogo, eu, percebendo essa reverberacdo ou ndo, como que eu consigo ter
um distanciamento a ponto de conseguir lidar com essas diferentes conjunturas a cada dia,
a cada histéria com o espectador. Isso eu estou falando mais dessa perspectiva que eu
tenho. Eu acho que a gente toma essa consciéncia real que de alguma maneira a gente esta
sempre lidando com 0s nossos proprios materiais, com as nossas proprias experiéncias para
dizer de um personagem, para dizer de uma historia, para dizer de um roteiro, enfim. E ai,
nesse sentido, eu acho que a gente tem essa diferenca, diferentes graus de proximidade,
com possibilidades de se estabelecer ao longo da cena.

Eu hoje, eu tendo a achar que é um caminho interessante, eu tento conseguir
perceber, enquanto ator, essa relacdo de proximidade e, em algum momento, eu ter a
possibilidade de fazer uma opcao de, mesmo que ela esteja muito intimamente ligada a
mim como individuo, eu conseguir estabelecer esse distanciamento. Eu digo isso porque a
gente estd agora em um processo, que j& estreou mas que, ao longo dos nossos ensaios, em
momentos de abertura para o publico, a gente teve esse tipo de, algum tipo de retorno:
“Mais uma vez vocés lidando com depoimento”, e nem era isso, € entdo isso me instigou.
Como que a partir de um trabalho que o publico de repente ja conhece, e julga que tem
esse grau de aproximacdo, esse nivel de, nessa instancia de depoimento, como ele ja
concebe de certa forma, como ele se coloca nesse lugar de formatar — “Olha, mais uma vez
¢ depoimento” — e ndo era, muitas vezes ndo era. Entdo, quando ele fala isto, por exemplo,
eu acho que sim, tenha talvez um olhar desviado por ai, mas tem a possibilidade de ter
estabelecido uma tal proximidade que criou essa sensagédo de ter um depoimento. E eu ter
consciéncia disso, e conseguir lidar com isso ao longo de um espetaculo eu acho que pode
ser interessante. E ai cabe a mim como ator, ou como diretor, ou como dramaturgo, ou
como tudo isso junto, perceber e optar. Nesse momento eu acho que essa aproximagao ela
se faz interessante e relevante para o trabalho que estamos construindo, para a historia que
eu estou contando, e em qual momento que talvez seja interessante criar esse certo
distanciamento.

Daniel — Dentro do depoimento autobiografico, porque ha o depoimento
pessoal, que pode ser o seu ou 0 do outro, voceé esta falando, contando a historia do outro, é
um depoimento pessoal, s0 que ndo é a sua historia; e tem o seu depoimento que é o
depoimento autobiografico. No caso do depoimento autobiografico, do Nao desperdice,
teve algum momento desse distanciamento acontecer de uma forma que fosse como se
estivesse contando a histdria de um outro que ndo vocé mesmo, ou sempre estava presente
que era a “minha histdria” e isso tinha uma qualidade diferente?

Odilon — Quando eu estava contando a minha historia eu sempre tinha essa
impressdo que era a minha, nunca pensava em terceira pessoa. E, no caso do N&o
desperdice — é tdo maluco isso, né, porque, outros personagens, que nem os dois que eu te
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falei, vou ter de voltar nesse assunto, mesmo sem ter nada a ver com o Nao desperdice, a
Travesti e o Riobaldo. Porque, por mais que eu tenha me envolvido muito, me aproximado
daquele universo, que ndo é o meu universo cotidiano, e de certa parte, por um periodo eu
acho que aquilo estd muito colado em mim, quando eu vejo hoje, eu penso na personagem
COMO uma outra pessoa, uma pessoa que eu ndo encontro mais, alguém que eu tenho
saudade, que foi embora, que eu ndo tenho mais acesso. Mas no Nao desperdice eu nunca
tive. No Né&o desperdice eu ndo tinha essa sensacgdo, eu tinha a sensacdo que estava falando
de mim mesmo.

Agora, olha como ¢ “louco” isso que o Marcelo fala: 0 meu personagem, logo
depois, era “o ator sem personagem’’; entdo, pode ser que eu ja estivesse naquela busca
de... ainda que eu estivesse num jogo de que era teatro, mas era de tentar fazer — a gente
queria muito conseguir fazer — o “Nu”. Sair das regras, das convengdes teatrais, queria tirar
a mascara, estava cansado de personagem. O meu discurso, que pautava a construcdo do
outro, o personagem da mascara-estrutura, era esse. Ja a Fafa [Ana Flavia], que vinha com
uma coisa mais clownesca, na “Louca da Academia” que era a personagem a seguir, na
tematica tinha a ver: ela contava as coisas de regime, que ela fez, etc. Mas j& na
estruturacdo da cena dela, j& tinha uma coisa do clown. Entéo eu penso que, na verdade, até
a escolha da técnica que vai permear aquilo, ja esta revelando alguma coisa da pessoa. E se
a gente for pensar, na relacdo cotidiana, da Fafa na mesa de um bar, quando o grupo saia
para jantar, ela é a figura clownesca da mesa. Por isso que eu ndo sei diferenciar o que é
muito ficcdo, nesse sentido. Porque alguns desses recursos gque sao teatrais, se a gente for
pensar nao s6 em grupos de amigos atores, em quaisquer agrupamentos humanos, de
quaisquer profissdes, tem o clown, tem o depré, tem o que “representa” mais e o0 que quer
ser mais “verdadeiro”.

Marcelo — O sem graga...

Odilon — Tem o sem graca...

Marcelo — O sedutor...

Odilon — Tem o sedutor. Essa personas sdo acho que meio arquétipos do...
Marcelo — Humanos.

Odilon — Humanos. Entdo, eles se repetem, em quaisquer agrupamentos
humanos. Nao necessariamente eles sdo de agrupamentos de pessoas de teatro, de artistas.
E por isso que eu n&o sei te dizer se eu chamo isso de ficgdo, porque ai, na minha cabeca, é
tdo ficcdo como a prdpria vida.

Daniel — A questdo, que eu chamei de “ficcionalizagdo”, ¢ isso de pensar esse
evento teatral como um evento que se “descola” da realidade mas que nao necessariamente
implica nesse processo de criagdo de uma “outra realidade”, de uma mentira.

Odilon — Tem uma critica do Marcelo Castilho Avelar* muito bonita sobre o
Nao desperdice, que eu ndo vou saber com as palavras dele, que ela fala melhor, mas em

* Jornalista e critico do jornal “Estado de Minas”, falecido em 2012.
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algum momento ele fala assim, que diante daquela encenacdo, o espectador tem a sensacéo
de estar diante de algo verdadeiro, que algo verdadeiro estd acontecendo. N&o sei se é
exatamente isso que ele diz, a gente pode até te dar isso, talvez até vocé tenha. O Marcelo
tinha uma leitura muito sofisticada, eu achava o Castilho um cara muito sofisticado, era um
jornalista que eu acompanhava em tudo que escrevia, porque eu achava que ele sempre
propunha um ponto de vista que inclusive revelava para quem estava fazendo uma
dimensdo que quem estava fazendo jamais teria — digo isso de mim. Imagina, eu ndo teria
aquela sofisticacdo de leitura sobre 0 meu proprio trabalho jamais, ndo tinha nem a
compreensdo do que estava fazendo, estava no meio da criacdo do negdcio. Eu ndo tinha
distanciamento para entender, fui entender o que era o Nao desperdice um ano depois da
estreia. Eu entendi assim: “Gente, eu estou achando que ¢ legal isso que a gente fez.” Mas
eu ndo tinha, tinha mil conflitos, estava no meio da cria¢do, ainda mais lidando com a sua
prépria historia.

Mas, voltando a coisa do jogo que eu falei, o Celo falou também, ainda tem
horario marcado, o0 ingresso esta sendo pago, uma organizacao que é teatral, voltando ao
futebol: o torcedor ndo pensa que ¢ um jogo de “cartas marcadas” e talvez um cartola tenha
definido o resultado daquela partida, ele continua acreditando que aquela partida — eu
penso nisso, fazendo um paralelo de novo com o teatro, se eu pensar que um jogo de
futebol é um cartas marcadas, que o resultado de noventa minutos depois ja estava definido
antes do jogo, porque os cartolas definiram, que o campedo desse ano tem que ser “tal”, e o
dinheiro, a méquina do dinheiro j& resolveu — eu fico pensando isso como “teoria da
conspiragdo”. Para mim ¢ muito dificil acreditar que aquilo ali ndo seja uma coisa real,
verdadeira, acontecendo naquele momento. Eu prefiro acreditar, eu prefiro esse auto-
engano. Prefiro acreditar que ndo, que aquilo ali estd acontecendo verdadeiramente, e 0
resto € teoria conspiratdria como existe sobre tudo no mundo. E, nesse sentido, o teatro ndo
tem essa imprevisibilidade. Ndo, ja sei quais sdo os temas que vamos conversar ali, ja sei
quais sdo as histdrias. Mas ainda assim a cada dia é surpreendente, porque o olhar com que
a pessoa recebe a minha historia gera em mim uma reacdo que é sempre imprevisivel.
Entdo eu acho um paralelo com o esporte sempre elucidativo para a minha compreenséo.

Marcelo — Vocé perguntou sobre essa questdo da aproximacdo, na
autobiografia eu acho que variava sim. No caso, especificamente, eu percebia como
variacdo, e acho que ela esta ligada a mais de um fator. Eu te falei anteriormente sobre as
vezes VOocé estar com uma plateia que esta muito préxima e isso eu acho que, no meu caso,
causava uma variacdo muito grande, mesmo que o texto fosse exatamente 0 mesmo e eu
sou um tipo de ator que gosta de seguir o texto, que lida pouco com essas improvisagoes
pessoais. A minha estruturacdo era muito seguida a risca, independente da plateia,
estruturacdo textual e cénica. Mas enquanto ator, posicionado diante desse trabalho, eu
sinto sim que tinha uma variacdo, e as vezes por fatores diversos. A Cida, teve um
momento que ela falou com a gente — ao longo do processo alguns textos variavam muito,
ao longo do periodo de construgdo, e outros foram ganhando uma estruturagdo mais rapida
— e num momento ela falou: olha, vai chegar um periodo que esse texto tem de virar
Shakespeare, vocés ndo podem estar sujeitos a oscilacdes de vivéncias, de momentos, e
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isso gerar uma modificacdo dessa autobiografia. N&o, hd que se ter uma estruturacdo, em
algum momento a gente vai ter que ter isso muito bem estruturado. E isso aconteceu, eu
acho, com todos. Mas essa distancia, querendo ou ndo querendo, por mais que seja um
Shakespeare, um Shakespeare autobiogréfico, afinal das contas € um texto em que vocé
estd falando dos seus e de si, e acho que em algum momento eu percebo, em algum
momento foi dificil, era dificil, em algum dia .... era dificil lidar com essa historia.
Internamente vocé ja tinha essa dificuldade, em determinado dia, por alguma circunstancia
que talvez eu nem saiba identificar, se vocé me pedisse para identificar eu ndo sei, para
comentar com vocé aqui hoje sobre o trabalho, e acho que em alguns outros momentos isso
acontecia em funcdo da plateia. Mesmo estando tudo estruturado, mesmo eu j& sabendo o
texto e ja tendo uma tranquilidade para com aquilo, as vezes uma reacdo da plateia era de
tal forma quase censuradora, que isso gerava uma dicotomia até, um desejo de
distanciamento para conseguir dar conta daquilo, mas ao mesmo tempo, era quase como se
encostasse na parede, colasse em mim de uma forma censuradora, de certo modo. Entdo eu
percebia, para mim, em alguns momentos eu tinha a plena sensacdo de que estava muito
préximo, até de forma benéfica, muito dentro do jogo, muito afiada, cada um ali, em
alguns momentos de um modo que quase ndo fazia mal no sentido de estar despertando
questBes que... questionadoras até, em relagdo a propria historia e muito o olhar do outro.
Fui claro, assim?

Odilon — Agora Daniel, a gente conversando, eu penso no seguinte mecanismo:
eu tenho as imagens do que eu vivi, eu tenho que transformar em texto; lapido aquele
texto, para que ele chegue numa forma narrativa interessante, para que aquilo possa ser
interessante para o espectador; memorizo aquele texto, porque aquela minha imagem que
gerou aquele texto tem que ficar bem dentro daquela forma. Mas ai, depois, quando eu me
apropriei daquele texto, ele sempre sai como consequéncia dessa imagem. Entdo, eu tendo
ja o texto, ele sai quase como consequéncia. O que eu quero transmitir para o0 outro € a
imagem da minha memoria; s6 que essa imagem, agora, ela ja tem uma forma, mais bem
acabada em palavras, a palavra ndo vai ser tdo espontanea, mas que, para mim, nao é um
processo diferente de quando eu pego um texto do Caio Fernando Abreu — pegando e
fazendo um paralelo com o Aqueles Dois. Porque, uma vez que eu tenho o texto do Caio,
eu vou transformar primeiro agquele texto em imagens, eu crio as imagens, e eu acredito nas
imagens que eu crio. O texto, como forma, ele ja estd pronto, me foi dado pelo Caio.
Entdo, o trabalho que eu tenho ¢ inverso: “bom, eu ja tenho o texto, entdo agora eu tenho
que criar isso em imagens, que ai, quando eu for falar esse texto, ele tem de sair como se
ele fosse consequéncia dessas imagens.” E que ele parega para quem esta ouvindo como eu
estou te falando aqui, agora: eu ndo converso assim no cotidiano, porque aqui eu estou
falando mais bem articulado, eu estou tentando ser claro, eu quero transformar um
pensamento numa estruturacdo coerente, porque eu sei a finalidade, ndo é uma conversa de
comadre, eu sei que vocé tem um objetivo sério, de implicagcdes que sdo para ver se daqui
extrai qualquer coisa que “preste” para um doutorado, € isso que vocé quer de nds dois.
Entdo tem um exercicio, um esforco de tentar ser claro, de tentar ser coerente. Entdo, eu
tenho imagens, ainda que sejam estruturacdo de ideias, que eu tento transmitir para vocé
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através de palavras. No caso do texto do Caio Fernando, eu ja tenho as palavras, entdo eu
tenho que ter... eu crio com forca as imagens; mas quando a palavra saia, eu ndo quero s
repetir a palavra do Caio Fernando para vocé, eu quero que ela saia como sai 0 que eu
estou falando aqui agora, que ela saia espontaneamente como consequéncia das imagens
que eu criei para dar suporte a elas dentro da cabeca. E ai nesse sentido € teatral eu contar a
minha historia. Porque é teatral, existe uma forma, mas ao mesmo tempo é verdadeiro.
Agora, sé que vocé ja me confundiu todo nessa conversa, porque eu ja fico pensando, que
a hora que eu faco o texto do Caio é tdo verdadeiro quanto meu texto pessoal, e € tdo
teatral quanto.

Quando vocé foi perguntando para o Marcelo a coisa do personagem mais
distante de mim, quando sai de mim é mais préximo, e eu ja fico pensando que sempre que
eu me aproximo de um personagem 0 universo, a principio, era distante do meu. E eu
entendo alguns com mais rapidez, outros com mais demora. Os que eu ndo tinha muito
contato com aquele universo, talvez eu leve muito tempo para compreender; mas, uma vez
que eu me aproximei daquele universo, e eu 0 compreendi, eu ja passo a achar que é
préximo de mim. Eu ja consigo compreender esse ser humano, isso também podia ser eu,
entdo isso sou eu, também. Porque eu me aproximei daquele universo. E ai, nesse sentido —
ai, 1a vou eu falar uma coisa muito polémica — quando o Lars von Trier falou em Cannes
ano passado e se transformou em persona nos grata ao dizer que ele compreende Hitler, e
ai as pessoas acharam aquilo um horror, como se ele estivesse fazendo uma defesa do
holocausto. Eu entendi de um outro jeito: eu entendi que é como isso que eu acabei de
dizer, uma vez que — nédo € defendendo Hitler, ndo é concordando, ndo é deixando de achar
um horror que matem milhares de pessoas, milhdes de pessoas em funcdo de um projeto —,
mas € que, aquele universo do monstro... eu sou humano, ele ¢ um monstro; a medida que
eu come¢o a me aproximar daquele universo para compreender aquela cabeca, eu ja
comeco a falar assim ‘“ai, meu Deus! Eu acho que, naquela circunstancia, eu também
poderia ser Hitler”. Eu passo a compreendé-lo, entdo aquilo, que é execravel, ndo é o
execravel nele; é o execravel em mim, € 0 que eu ndo queria que existisse em mim, mas
que naquele momento eu me dou conta que também existe. Mas que eu ndo quero; ele
alimentou, e considerou uma boa coisa, considerou uma qualidade, e fez 0 motor da sua
vida aquilo. Eu ndo, eu reconheco e falo: “ai, mas eu ndo quero isso nao, acho muito feio
ser Hitler”, mas reconhe¢o aquilo como uma possibilidade que ndo estd s6 em mim, que
estd em vocé, em vocé, em toda a humanidade. E ai, nesse sentido, até o que é distante, se
eu me aproximo daquele universo, passa a me parecer proximo. Eu falo isso com muito
medo, porque eu sei da polémica que gerou o Lars von Trier falar isso, mas € claro, ele é
um cara famoso, um cara de repercussdo mundial. Mas € porque eu fico pensando que ele
foi mal compreendido, e é um tabu se falar disso. Um tabu falar dessa declaragéo dele
sobre Hitler, porque ficou parecendo que é uma defesa ao holocausto, uma defesa a Hitler,
as pessoas levaram para um outro extremo de coisas. Mas eu entendo, entendo 0 assassino,
ainda que ndo queira sé-lo, ainda que ndo queira 0 assassino que haja em mim, ainda que
eu tenha de combaté-lo. Mas, nesse sentido, eu passe a pensar que, a nossa profisséo, ela
nos traz a possibilidade da compreensédo de todo o ser humano, ainda que, se vocé esta ai,
vocé tem todos os conflitos, vocé tem com a humanidade, vocé tem consigo mesmo.
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Porque tudo que vocé se permitir aproximar — e a nossa profissdo é isso, € se aproximar
desses universos para poder dar vida a eles —, quando vocé comeca a se aproximar vocé
fala “ai, meu Deus, ¢ mais humano do que pensava, ¢ um ser humano como qualquer
outro”. S6 que com 0s temperos que variam: um tem mais pimenta, outro tem mais sal,
outro tem mais acucar. Vai variar, um tem mais amargo, outro tem mais acidez. Varia a
quantidade de cada coisa, um tem 100%, ou s6 tem 1. Entdo aquilo ndo tem relevancia para
a personalidade dela; 1% de acidez € pouco relevante, ela desenvolveu mais o agucar.
Ficou dulcissimo. Mas se ela escarafunchar, se ela se aproximar daquele 1%, ela entende a
natureza do que tem 100. E ai tem as vezes um olhar mais compreensivo. Nao que ndo seja
conflituoso, vocé fala “Ah, ndo, mas eu execro esse 1% que eu tenho como execro o que
tem 100%”. Mas eu acho que ele nos traz essa possibilidade de aproximagdao do ser
humano.

Daniel — Falando um pouco dessa cena contemporanea, pensando o Aqueles
dois, em que se comeca a cena com o publico, os atores se arrumando, depois tem uma
danca, e vocé tém ali varias acdes de arrumar, desarrumar, de movimentos; como € esse
transito entre vocé acionar uma coisa que eu chamo de registro de atuacédo, ndo sei como
VOCEs pensam isso, COMoO se eu acionasse partes diferentes de mim enquanto ser para poder
atuar. Como é que vocés sentem esse transito entre um depoimento, uma coisa mais
pessoal, realizacdo de a¢des, uma danga, um contato direto com o publico, um Shakespeare
ou um Nelson Rodrigues, onde eu falo versos ou uma coisa que foi escrita por uma outra
pessoa, e eu percebo claramente esse “outro”, esse personagem, como ¢ esse transito?

Odilon — Eu ndo vejo nenhuma diferenca. Juro por Deus. E porque
perguntaram isso para a gente, para mim, alguém comentou disso, no Prazer. Comentando
das vezes em que a gente faz a danca e vai para o cotidiano e eu nunca nem tinha pensado
que tinha diferenca, sabe? Eu me surpreendi com o comentario da pessoa: ela veio falar
disso, veio comentar comigo, uma amiga nossa, que viu o espetaculo 14 em Sdo Paulo,
dizendo como que a gente transita pelas coisas como se nada tivesse acontecido. Para ela é
uma qualidade, ela comentou como uma qualidade, e eu falei assim: “Ah, ¢?” Nunca
pensei que isso fosse uma questdo, sabe? Eu estou muito metafdrico hoje com essas coisas
de jogo e da infancia, mas as vezes eu penso que é que nem uma crianga passar da
brincadeira de “pique-esconde” para o “pé-na-lata”, e ai de repente cansou e vai jogar
“queimada”, e dai a pouco cansou e vai brincar de “copo de espirito”, e tudo sendo muito
verdadeiro. Como uma coisa passando pela outra, mas tudo faz parte de uma grande coisa
que ¢é A brincadeira. Entdo, para mim, &€ como se isso tudo fizesse parte da grande coisa
que € A brincadeira, a brincadeira do play, do brincar, do jogar com o outro, e que as vezes
muda a técnica, alguns tém mais tensdo, outros tém menos, uns se relaxam, num vocé
corre, noutro vocé danga, mais é como se fizesse parte desse balé da propria vida, como
guando eu estou em casa, deito e descanso, ai saio na rua, caminho de um certo jeito, pego
um onibus e ai desco na Afonso Pena, e ando rapido, com um certo nivel de atencéo,
porgue posso ser assaltado, porque tem transito, posso ser atropelado, entdo me exige,
pensando até no teatro mesmo, dentro dos niveis de tensdo, me exige uma “suspensdo”, um
“estado de atengao” como a gente fala no teatro, uma atencao extracotidiana. Aquilo ¢ o
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cotidiano, mas ndo é o cotidiano em casa, que eu possa baixar a guarda e estar num nivel
de tensdo mais baixo, num nivel de atencdo mais distraido. Entdo eu penso que tem uma
fluéncia sim, que comeca a fazer parte de uma “segunda natureza”.

Daniel — Este “mudar a técnica” ¢ inconsciente ou tem essa percepcdo de que
eu mudei de técnica?

Odilon — No caso do contato-improvisacdo no Aqueles dois, que vocé citou,
uma das regras do jogo é que eu USO O pPeso e 0 contrapeso, eu jogo 0 peso no corpo do
outro e a gente se equilibra; dai a pouco a gente esta usando uma movimentagdo que ela
tem a ver com composi¢do de espaco, tem a ver com viewpoints, tem a ver com topografia,
que a gente usa umas raias que elas sdo um grid, sdo raias cruzadas. Entdo, me exige um
outro tipo de percepgdo, que é ver para onde que o meu colega foi, em qual velocidade,
para que eu jogue com isso, ou contrapondo, ou entrando na dele, enfim, do jeito como eu
quiser jogar. E diferente do jogo do contato, que me exige um outro tipo de atencéo, que é
a do peso e contrapeso. Mas eu, na hora da cena, eu ndo fico pensando nisso, eu ndo penso
mais no peso e contrapeso, porque como a gente ja brincou, durante anos, no treinamento —
anos nao, mas meses — vocé teve um treinamento daquilo ali para poder ficar pensando
ainda, naquela hora ja ndo passa mais muito pela cabeca, passa pelo corpo. Ndo é
inconsciente, no sentido de que houve um tempo do corpo absorver aquela técnica. Eu
acho que ai, citando uma expressdo que é mais antiga, que é do Stanislavski, vira um
pouco uma segunda natureza. E eu vejo isso acontecer um pouco, de forma geral, na cena
artistica: eu sei, tenho consciéncia quando vejo um artista que esta sé querendo fazer uma
exibicdo da técnica, que ai tem uma consciéncia rigida, mas, no nosso caso, as técnicas
sempre estdo a servigo da peca, da “coisa” maior do que ¢ a propria técnica. A gente nunca
faz, pelo menos nas ultimas pecas, eu ndo sinto que a gente faca nenhuma exibicao de
virtuosismo técnico — até porque nem é o caso, muitas vezes a gente nem chegou em um
nivel de virtuosismo, a gente chegou num nivel de utilizacdo daquela técnica, num nivel
que j& serve para a obra que estamos querendo construir. Entdo, ndo estamos fazendo
aquilo para mostrar como é que € essa técnica; ndo, ela ja estd introjetada no nivel que
estiver, mas em funcdo do que a obra pede. N&o sei, como é que acontece com vVOcé?

Marcelo — Eu acho que é bem por ai. Na verdade, ndo é nenhum tipo de...
talvez, correndo o risco de ser reducionista, acho que somos frutos do nosso tempo, nesse
sentido. Acho que, durante e ao longo da histéria que nds podemos acompanhar, da
historia do teatro, a gente tem diferentes técnicas, diferentes tipos de trabalho, diferentes
formas de lidar com o texto, com o corpo, e hoje a gente tem, sei 14, uma infinidade de
possibilidades, e, aléem disso, a gente tem uma infinidade de recursos, de recursos
tecnoldgicos inclusive; mas, no nosso caso, quando a gente se propde a trabalhar com essas
diferentes possibilidades, nunca € uma opg¢ao estética, nunca € uma op¢ao assim: “vou me
fazer valer desses elementos para criar uma obra”. Nio. E “vamos investigar, vamos jogar
com essas diferentes formas de trabalho”. Entdo, Aqueles dois, por exemplo, a gente
oferece ao publico, como resultado, diferentes formas de ler a cena: num primeiro
momento com o contato-improvisacgao, depois isso vai ter significado em outros momentos
do espetaculo, de alguma maneira isso esta reverberado ao longo do espetaculo; uma forma
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de lidar com a voz, a partir das agdes vocais; alguma estrutura de jogo que, em algum
momento, ela fica mais clara e em outro ela fica menos nitida; mas sempre a servico do
trabalho, eu acho, ¢ nunca de forma “intencional”, do tipo “vou utilizar isso, vamos
trabalhar com isso, para gerar um efeito de multiplicidade, de leitura...”, ndo. Acho que
nunca tivemos esse tipo de opcdo. Quando uma espectadora fala isso com o Odilon, por
exemplo, de “Como que vocés conseguem transitar por isso?”’, acho que para a gente soa
como surpresa, e a0 mesmo tempo nao € inesperado, porque a gente sabe que esta lidando
com diversos elementos sim. O projeto, por exemplo, na formatacdo do projeto a gente
pensou em trazer diferentes colaboradores — no caso, por exemplo, desse ultimo trabalho —
mas nao tinha um desejo de “entdo vamos colocar todas as técnicas que a gente trabalhou,
todos tipos que a gente trabalhou, com os colaboradores, tem de estar presentes na obra”.
N&o, a nossa intencdo nunca foi essa. A intengdo é: como que eu recebo...

Odilon — Como que isso nos afeta.

Marcelo — Como que isso nos afeta. Como que isso reverbera em cada um dos
atores, como que isso pode afetar o individuo e, em um nivel maior, esse coletivo, para a
criagdo de um novo trabalho. E em que dose...

Odilon — Depois a dose que isso vai entrar no novo trabalho a gente nunca
sabe.

Marcelo — A gente nunca sabe, e acho que é consequéncia de todas essas
vivéncias, na verdade. Claro que tem uma opc¢ao, claro que em algum momento a gente vai
optar pela composicao, propor-se a construir o espetaculo, entdo, nesse momento, qual vai
ser nossa opcdo? Tem esse momento, mas eu arrisco a dizer que ele é muito orgéanico. Ele
é muito condizente com a vivéncia de cada processo.

Odilon — Olha, pensando trés técnicas diferentes, como eu vejo isso na vida se
processando: a minha irmd danca Danca de Saldo, muito bem; e cozinha muito bem; e
conversa muito bem. Entéo, as vezes vocé esta conversando, ela esta ali, entra uma musica,
ela pega o noivo dela e danga ali; e se diverte, dancando. E depois: “Faz um suco para a
gente?”, e ela vai na cozinha e faz o suco; ela transita por essa técnicas com essa mesma
naturalidade, eu acho. E que eu tenho certeza que a hora que ela estd dancando, quando eu
a vejo dangando, ela ndo pensa mais, ela ndo pensa. A danca ja virou, a danca de saldo ja
virou uma brincadeira para ela, ela ndo fica mais pensando assim: “Ai, 0 que que eu posso
fazer agora?”. Nio, o repertorio ja esta ali, a mdo. Penso que é assim com todo ser humano.
Entdo, ndo acho que tem nada especial ndo. Acho que é sb... € como a vida, eu estou
achando tudo igual a vida hoje, acho que acordei com esse discurso. Mas eu acho que é
IS0, vocé transita de uma coisa para outra e pronto, as vezes nem passa pela consciéncia,
ndo ¢ um processo: “Ai, meu Deus, agora mudei de técnica, estou no... Ai, mudei de
técnica de novo, estou no...” E disso que vocé chamou, de organico. Acho bonito quando
Stanislavski dava esse nome, quando a gente ainda citava Stanislavski, em chamar de
segunda natureza. Que tudo o que a gente chama de natureza € a nossa técnica introjetada
ja, ndo €?, de andar, de... que a gente desenvolveu ao longo de uma vida, e de dizer que a
técnica do ator também podia virar, com a insisténcia, com a repeti¢do, com o treinamento,
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com o desenvolvimento. Chega uma hora que esté tdo introjetado — e sempre que € uma
nova técnica que a gente resolve estudar, e que a gente ndo sabe nada daquilo, claro, fica
muito tosco, no inicio. Vocé ndo sabe nada daquilo, estd tentando brincar com o negdcio,
sem propriedade, sem ter se apropriado daquilo, porque ainda fica muito aqui [apontando
para a cabeca] ou o corpo ainda nao responde, a musculatura ndo sabe o que fazer. E vai
ser assim, sempre, porque toda vez a gente “chama” algumas coisas novas, que a gente ndo
sabe fazer, ai ¢ sempre isso, quando a gente comega ¢ aquele panico: “Ai, Jesus, como a
gente ¢ ruim nisso”. E ¢ isso mesmo, quando vocé vai ficando velho vocé vai recebendo
isso com tranquilidade, sempre foi assim, nunca vai ser diferente disso.

Daniel — Uma pergunta para responder do jeito que vocés acham: o ator
também é um performer?

Odilon — Eu ndo sei a definicdo de performer, na verdade. Qual que é, ndo sei
mesmo.

Daniel — Na sua vivéncia nunca usaram esse termo, 0 que € o ator, 0 que é 0
performer?

Odilon — E que como a Performance vem ganhando nos ltimos anos um nivel
aprofundado de reflex@o, eu ndo sei muito dela, € uma coisa que eu ndo estudei muito,
entdo eu ndo sei muito. Quando eu vejo um performer, eu vejo ele muito ligado no tempo
presente, no espaco presente, com aquelas pessoas presentes, com algumas coisas que vao
ter ainda com as influéncias da ideia do happening mesmo, que querendo ou ndo elas
continuam, eu acho, em grande parte das performances que eu vejo hoje, essa ideia do
acontecimento, do aqui/agora, e que ai, de certa maneira foge da ideia — digo isso como eu
percebo como espectador, porque eu ndo sou conhecedor de absolutamente nada da
performance do ponto de vista tedrico — eu acho que eles sempre estdo interligados no
tempo presente, no espaco presente, num acontecimento presente, e fogem da ideia de
“representacao”, de fingimento, de engano. E eu sinto — claro que a gente tem dias que erra
no tom, tem dias que vocé erra no teatro — mas eu sinto que o teatro que a gente tem
buscado tem muito a ver com isso. As vezes, quando a gente se refere & peca, a gente fala:
“Nossa, a sessao de tal dia, tal hora, foi tdo legal!” Ou a gente fala assim: “Nossa — agora,
em S&o Paulo — de 12 apresentagdes, eu acho que 4 foram legais.” “Mas ndo é a mesma
peca?” E eu ndo estou falando s6 das variagcdes que o teatro ja tem, que, num teatro de
representacdo... Nao, eu estou falando de ser o tempo presente, a relagdo presente, o
acontecimento presente, entre a gente. Ali, s6 se deu nagquele momento, naquele dia...
como tem muita zona ainda para improvisagdo, ndo tem uma codificagéo té&o ... Tipo assim:
“quem viu esse, viu esse; quem nao viu esse, ndo vera mais. Isso ai a gente ndo vai repetir,
ndo é repetivel, mesmo seguindo 0 mesmo texto, 0 mesmo roteiro, a mesma luz, 0 mesmo
cenario, o mesmo tudo”. Entdo eu acho que, dessa maneira, ha dias que a gente se
aproxima do performer, desse jeito como eu vejo a performance. E ha dias que ndo, ha dias
gue a gente esta mais para a representacdo. Mas ndo € o caminho que a gente busca, o
caminho que a gente busca acho que é o de cada espetaculo ser um acontecimento, daquele
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dia. Mas essa € a ideia de uma percepcao de gente sem base teorica para tragcar um paralelo
mais aprofundado.

Marcelo — Também ndo tenho opinido formada sobre. Falando do nosso
trabalho especificamente, eu acho que em alguns momentos, algumas pessoas, em relagéo
até ao ultimo trabalho, que hd momentos em que os atores sdo performativos. A gente nao
trabalha com esse tipo de distin¢cdo. Mas, dentro do que eu intuo que seja, porque eu ndo
tenho embasamento teérico para isso, eu tendo a achar que se busca mais esse tipo de
trabalho hoje, na cena contemporanea teatral. Pensando em Belo Horizonte, por exemplo,
eu vejo isso mais presente, um desejo maior de investigagdo de alguns coletivos
especificamente, ou de alguma turma de escola, eu vejo essa busca. Vejo como uma
tendéncia, ndo sei se é ainda algo estabelecido, creio que ndo, na cena contemporanea. Mas
vejo em alguns momentos assim, essa busca pelo performer, pela arte performativa.

Daniel — Bom gente, eu estou satisfeito, agradeco a disponibilidade de estarem
aqui, nesse sabado de sol, quase véspera de Natal.

Odilon — A gente é que agradece, para a gente € uma honra, seu interesse de
conversar sobre nosso trabalho, é uma interface para que a gente possa compreendé-lo
também, a gente fica honrado, verdadeiramente, e com as portas abertas para 0 que vocé
precisar. O “foda” do N&o desperdice é porque ele ja esta muito longe, e a gente ja
confunde as memdrias, eu ja misturo as memorias, e a gente viveu o pds Nao desperdice.
O Aqueles dois é uma consequéncia do Nao desperdice. Direta. Entdo, a gente ja vive um
outra vivéncia, de ver a questdo do autobiogréafico diluida numa estrutura em que ele ndo é
explicitado, mas a gente sabe que ele estd ali. E a gente esta vivendo agora outra
experiéncia, que é com o Prazer, e desta vez eu vejo com mais distanciamento. Eu vejo, eu
sei de onde partiu. Olha isso: a gente mal estreou o espetaculo eu falo “eu sei de onde
partiu meu personagem, aquilo ndo sou eu ndo, ndo tem nada a ver comigo”. E, por um
periodo de tempo, eu entendo que ndo, que ele tem muito a ver comigo, que o0s recortes das
escolhas, que as coisas todas que eu fiz, tem a ver comigo, com 0 momento que eu Vivi,
etc. Mas aquilo ja ndo sou eu mais, ja € uma outra coisa, e ai entra com questdes que ndo
sou eu. Pode ter partido, mas ai ja& misturou com o que 0s outros trouxeram de
contribui¢do, com o que eu mudei, vai mudando, as coisas. E hoje eu j& consigo olhar o
personagem e ver que ele fale como eu e que ele ande como eu, mas eu consigo olhar para
ele como uma outra pessoa, e falar assim: “Nossa, gente, ja esta desse jeito distanciado. Ele
que durante um ano inteiro eu falei como eu mesmo.” Ria quando alguém falava — meu
personagem chama Osorio — ria quando alguém falava alguma coisa do Osorio, “Por que
vocés falam na terceira pessoa, por que vocés nao falam de mim direto?”, porque néo via,
no meio do processo, distanciamento. Via tudo muito colado. Ai, hoje, estd assim
“Engracado, o personagem nao tem nada a ver comigo.” Ele descola, em algum momento
ele descola. Entdo a gente ja viveu estas outras coisas, que o N&o desperdice foi o
explicitador, foi o deflagrador. A Cida ter estimulado a gente a dividir a dramaturgia com
ela, e ela falava para a gente no ensaio afetivo — ensaio afetivo ¢é algo que a gente faz para
definir o novo projeto, a gente fazia, fez por muitos anos, pode ser que volte a fazer — e ai
cada um tem uma noite para apresentar o seu projeto, mas de uma forma que pode ser
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como quiser, pode ser performatica, pode ser o que quiser. E a Cida disse “Gente, vocés
deviam se dirigir, porque vocés ndo vem s6 com o texto que vocés querem montar, VOCés
j& vem com a concepgdo de direcdo. Cada um ndo traz s6 ‘olha, queria muito montar esse
livro’, ndo, ‘queria montar esse livro ¢ desse jeito, com essa técnicas’...”. J& vem muito
armado, como proposta inicial, ndo que dizer que isso ndo possa ser transformado e virar
outra coisa, mas como inicial, ja vem. Entdo, a gente ria “T4a, vocé estd doida, a gente se
dirigir, que isso?”, e ai experimentamos dividir a dramaturgia, gostamos, e¢ ai Veio 0
Aqueles dois, em que a gente dividiu a dramaturgia, a direcdo e a atuacdo. Tudo plantado
ali, semente. O Aqueles dois foi germinagdo de uma semente plantada no N&o desperdice.
Ldgico, e consequéncia de tudo que veio antes também, mas explicitamente a Cida teve
uma contribuicdo muito fundamental no encorajamento de que a gente se arriscasse a se
dirigir coletivamente.
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Entrevista — Patricia Fagundes

Entrevista realizada na residéncia de Patricia Fagundes, Porto Alegre, em 04/03/13.
Professora Adjunta de Direcdo Teatral no Departamento de Arte Dramatica da UFRGS e
diretora da Cia Rdstica de Teatro, criada em 2004. Doutora em Ciéncias del Espectaculo
pela Universidade Carlos 111 de Madri, como bolsista da CAPES (2010), com a tese “A
Etica da Festividade na Criacdo Cénica”. Mestre em Direcdo Teatral pela Middlessex
University (Londres, 2003) e graduada em Artes Cénicas - Habilitagdo em Direcdo Teatral-
pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (1995). Conforme consta de seu curriculo
na plataforma Lattes “Atua na area de Artes Cénicas como encenadora, docente e
investigadora, com énfase na investigacdo dos processos criativos da cena, metodologias
de ensaio, préaticas de encenacao e éticas de criacao”.

Daniel — A gente ja conversou brevemente, Patricia, sobre isso que eu estou
trabalhando, que ¢ a relacdo do ator, no teatro contemporaneo, com o personagem, com as
coisas que ele trabalha, o quanto isso ainda se reveste da forma de um personagem, o
quanto isso se distancia de um personagem, ou 0 momento em que se pode dizer que nédo
h& um personagem, essas questfes todas que a cena contemporanea propde para 0 proprio
ator. Eu queria, nesse momento, que vocé falasse um pouco como é que foi 0 processo de
trabalho seu com o Heinz no Fantastico Circo Teatro, e também dentro do Clube do
Fracasso, que vocé também trabalha com essas relacdes dos materiais autobiograficos do
ator.

Patricia — Sim, nesses dois espetaculos tem esse recurso do material
autobiografico, ainda que eles se desenvolvam em linguagens bem diferentes, nao
radicalmente diferentes, mas com tracos estéticos diferenciados. De qualquer maneira, um
aspecto que eu acho importante nessa relagdo ator-personagem, é que sempre tem um
personagem em cena, de alguma forma, porque, mesmo quando é o proprio ator, utilizando
0 proprio nome, e sem representar um personagem ficticio, ele escolhne — ou noés
escolhemos, ou o processo escolhe — determinados tragos de carater, ou tracos de
personalidade que mostra ali. Ou seja, eu agora, falando contigo, também tenho um
personagem, estou exercendo uma determinada parte de mim que ndo é o meu todo, que
ndo é exatamente quem eu sou — eu estou falando de uma forma correta, buscando palavras
e frases mais elaboradas do que eu falo no cotidiano, ou talvez com uma postura diferente
que eu tenha num ensaio, enfim, nas diferentes situagdes sociais que a gente se vé
envolvido ao longo do dia. A gente pode considerar mée, mulher, amante, diretora,
professora — com certeza € um personagem, quando a gente da aula é um estado
performativo que tu te colocas. Entdo, claro que isso ja foi falado muitas vezes, mas eu
acho importante salientar, e eu saliento nos processos, nao é tu mesmo, nunca é tu mesmo,
seja 14 o que for “tu mesmo”, que também ¢ uma fic¢do, o que € “tu mesmo”? Sei 14 o que
sou eu mesma, sou Varias ao longo do dia e varias ao longo da minha vida. Entdo, sem
recusar essa multiplicidade de identidade, buscar o material autobiografico para a cena, o
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biogréfico para a cena, € uma elaboracdo estética. Portanto, se define de alguma maneira
personagem; a pergunta seria: O que é que a gente considera personagem? Poderia falar
também em persona, ou outros termos que a gente invente. Entdo, uma questdo importante
¢ “O que ¢ um personagem?”” Nao estou dizendo que tenha que ter uma defini¢do precisa,
mas eu acho que, 0 que tem nesses dois espetaculos, é, digamos, abdicar de um
personagem de ficcdo, principalmente no Clube, porque no Fantéstico Circo-Teatro ele
transita por tipos do imaginario circense, que ndo chegam a ser personagens bem
elaborados, tridimensionais, ficticios. Bom, no Clube do Fracasso, a gente trabalhou — vou
falar separado de um e outro — numa proposta mais radical nesse sentido, ou seja, ndo tem
tipos, nem alusdo a personagens ficticios. Ainda que, em diferentes cenas, eles joguem
diferentes jogos; por exemplo, tem uma cena que ¢ “O sucesso”, que a forma de atuagdo,
ou seja, 0 jogo que eles estdo jogando, é muito mais histribnico, é uma brincadeira
exagerada, € uma brincadeira com esse prototipo de pessoas de sucesso, de receita de
sucesso e tal — estou lembrando dessa cena porgue nessa tem claramente um jogo que vai
para mais distante de si mesmo, digamos. Mas é como a gente faz na vida também, nao é?
“Ah, querida!”, a gente fica brincando de personagens, de estilos. Bom, teve uma
dificuldade nesse processo, que foi a primeira vez que a gente trabalhou assim, sem
personagem; ainda que, mesmo quando a gente trabalhou com Shakespeare®, ndo tinha
uma busca de um personagem, assim “Quem ¢ Hérnia?”, ou “Quem ¢ esse fulano?”, nio.
Mas buscar as linhas de acdo do personagem, as energias que ele estd jogando, e buscar
elas em ti e jogar com elas em cena, compondo essa figura que ndo é exatamente tu, mas €
tu, também, uma mistura entre esse jogo da ficcdo e quem é cada ator com a personalidade
de cada um. Entdo, um Shakespeare, por exemplo, que é um universo narrativo e ficcional
bem forte, com um imaginario superpotente, ndo tinha também essa busca por um
personagem como algo assim, distante de ti, algo relacionado a ti, mais jogo do que essa
criagdo um pouco nitida de uma figura. Mas no Clube foi a primeira vez que a gente
trabalhou como ndo tendo nenhum, nada, e € dificil, é bastante dificil para o ator esse tipo
de desafio, eu acho, porque tem um... como um vazio, tu te encontras diante de um vazio,
tu ndo tens aquele personagem para ir buscar. Entdo, “como tu sentas?, como tu fazes?,
como tu te expde?”; tem um medo da exposicdo ai, também, que foi uma discussdo,
digamos, durante o processo — uma discussao néo, foi uma conversa e um tema, durante o
processo: como estar em cena, entdo, nisso que nao € também um estado cotidiano, de
forma alguma, a cena nunca é um estado cotidiano. Entdo, como € tu estar num estado, que
¢ performativo, mas nao ¢ ficcional, digamos, ndo € “representativo”, € s6 performativo.
Isso para mim é uma referéncia, misturando com referéncias teoricas, é a escala do
Michael Kirby, que ele propde nos anos 70, no inicio dos anos 70, que eu acho super Util
para pensar a atuacdo hoje, eu uso bastante com alunos, com atores, por que as vezes ficam
perdidos nessa questdo de referéncias, para como jogar ou como atuar sem estar
representando, mas uma coisa que ndo é tu mesma. Porque eu acho irritante quando as
pessoas tentam fazer elas mesmas em cena assim de uma maneira displicente, por
exemplo; normalmente ndo é nada. Bom, ai a gente entra numa outra area também, que é

> A Cia Rustica realizou trés montagens com obras de Shakespeare: Macbeth (2004), Sonho de Uma Noite
de Verdo (2006) e A Megera Domada (2008).
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toda essa questdo do material autobiografico que as vezes as pessoas confundem com “Eu
vou te contar umas coisas da minha vida”, assim, e fica muito privado e nao interessa. Eu
acho que o material autobiogréfico ele serve como uma ponte para tratar de assuntos que
interessem a todos nds; de alguma maneira, eu falar em primeira pessoa pode ser eu estar
me expondo, mas para falar de todos, ndo para falar da minha vida privada. Entende o que
eu estou falando? As vezes tém umas coisas de as pessoas falando do umbigo delas e que
ndo me interessa nem um pouco, eu ndo conhego aquelas pessoas. Posso me interessar,
quando muito, de algum amigo, tu tomando uma cerveja; mas a arte transmuta em outra
coisa, ela vai além, de alguma forma.

Bom, isso do Clube, que teve esse desafio, que foi interessante, que eu acho
que foi um processo de aprendizagem, assim, fecundo, para todos n6s. No Fantastico
Circo € um pouco diferente, porque é s6 um ator, primeiro — é diferente trabalhar em um
solo do que com outras pessoas, onde essas memarias e esses personagens vao se diluindo
entre todos também, vdo sendo compartilhados, daqui a pouco um esta contando a historia
do outro porque fica melhor assim na cena. Um € personagem na vida do outro de certa
maneira que nao seria, entende?, a gente misturou as memdarias no Clube. No Fantastico
Circo, menos, s6 tem um, e eu, digamos, tem dois ali, compartilhando a criacdo, e tém os
tipos que ele transita e atravessa, que também... é interessante, por que, talvez, uma das
coisas mais dificeis ali para o Heinz foram os dois extremos, durante o processo: um, fazer
quando é ele mesmo, quando ele ndo tem tipo nenhum ou personagem; dois, fazer tipos
bem distantes dele mesmo. Essas foram as zonas mais desafiadoras, a zona mais comoda,
digamos — mas eu ndo estou falando agora cdmoda no mau sentido, mas de maior dominio
para ele — eram 0s tipos que ele ja tinha jogado muitas vezes, como a vedete, o palhaco —
os palhacos, e tal — esses ele ja tinha como que uma maior intimidade maior. Ele mesmo, é
dificil fazer essa exposigdo, “Ai, o que ¢ que eu vou fazer?”, que ndo é ele mesmo, que ¢é
ensaiado, que é marcado, que é... cada respiracdo discutida onde é que ela tem que estar...
Tu entende quando eu digo “quando ele ¢ ele mesmo™? Quando ele esta sem personagem,
no comeco, por exemplo, aquele texto que ele fala. Mas aquilo é tudo bem marcadinho. E a
mulher barbada, por exemplo, ela é um personagem um pouco desafiador porque é distante
do repertério dele.

Daniel — Ele nédo se aproximou ainda desse tipo.

Patricia — E, foi um tipo novo, digamos, na galeria, nessa galeria circense que,
de alguma forma, povoa a vida cénica do Heinz. A mulher barbada a gente inventou
completamente no processo, enquanto a vedete ja era — ndo aquela vedete com aquele
figurino, com aquela ceninha — mas mulher em si, essa coisa do “travestivismo” em cena.
Isso de fazer mulher em boate, de fazer personagem mulher, ele ja fez muito, ja fez muitas
vezes, entdo tem um dominio desse jogo, digamos. Eu falei “horrores”, nao sei se... eu falo
bastante. Mas eu vou parar de falar, poderia continuar falando, para tu fazer perguntas e
néo perder o foco.

Daniel — N&o, mas estd completamente dentro do foco, porque uma das
questdes que é chave para mim, e que € uma coisa que eu queria discutir contigo, é
justamente essa relagdo do depoimento pessoal com.. como um processo de
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ficcionalizacdo. Quer dizer, € claro que o teatro é sempre uma “realidade”, e algumas
questdes como discutir verdade ou autenticidade, ndo cabem muitas vezes dentro do
processo teatral. Mas vocé tem essa relacdo do ator com um material que ele sabe que é da
vida dele, entdo acho que ele se relaciona com esse material de uma forma diferente de um
Shakespeare, ou de alguma outra coisa, ou de um tipo que ele criou, que ele, é claro,
aproxima de si mesmo, mas que a origem dele ndo partiu da vida dele, da realidade
cotidiana dele. Como é que vocé pensa isso, € um processo de ficcionaliza¢do, como € essa
relacdo, no trabalho do ator, se é essa questdo dessa distancia, de uma dificuldade de
exposicao, ou isso cria ainda uma outra diferenca até na forma como ele se relaciona com
esse material?

Patricia — Eu acho que pode criar sim, uma questao ai € importante, que é outro
tema bastante em voga hoje, que ¢ a memdria. Porque quando o ator utiliza dos seus
arquivos pessoais para a criacdo, ainda que eu ache que ele sempre utiliza, mesmo em
Shakespeare, mas mais diretamente com episodios da sua vida, de algo que ele escreva, de
um poema que seja importante, enfim, ele esta, quando é episédios da sua vida, ele esta
reinventando, esses episodios, sempre. Primeiro que ele ndo sabe exatamente como
aconteceu, a gente ndo sabe exatamente, a nossa memoria estd sempre inventando o
passado, colando os pedagos de outra forma, completando lacunas; e esse estudo da
memoria € bem importante ai, quando a gente fala nesses depoimentos pessoais, nesse
material autobiogréfico, eu acho. Entdo, considerando a memdria como uma reinvencéo,
sempre €, 0 depoimento pessoal sempre € uma ficcionalizacdo — o depoimento pessoal nédo,
0 uso do material autobiografico. Porque tem, digamos, uma possibilidade que é
dissertativa; eu falo, em varios espetaculos hoje, desses mais em primeira pessoa, que €
falar o “falar o que eu acho”. Entdo, “eu penso que a cidade ¢ feita de... afetos, ndo sei
qué”. Ou seja, sdo esses depoimentos, ndo sobre a sua vida, mas sobre um pensamento, um
sentimento, ou seja, ndo € episddico, e sim dissertativo. Nessa possibilidade dissertativa
gue a cena em primeira pessoa compde, tem menos a ficcionalizacdo, pela propria estrutura
dissertativa. E uma opini&o, digamos, elaborada. Mas eu acho que, o que ¢ episodico, é
sempre uma ficcdo. Seja qual que for, pode ser uma ficgdo a partir de fatos reais. Outra
pergunta que a gente pode se fazer é o que é realidade. Como todas essas questdes sao
bastante passiveis de discussao, e sdo bastante discutidas no panorama contemporaneo. Sao
terrenos escorregadios, personagem, realidade, ficcdo, porque “o que ¢ realidade?”, “o que
¢ personagem?”, ndo pode deixar de se perguntar ou de dizer “Bom, dentro da minha
perspectiva, a realidade... também é uma construcdo, também néo existe, ndo existe como
fato objetivo”. Porque a gente reconta ela, a gente fala sobre ela. E ai a realidade do teatro
pode ser mais real que o real, algumas vezes, porque é aquilo que estd acontecendo,
naquele momento, quando o teatro deixa de ser tdo “representativo”, € nao que aquilo seja
a realidade, mas € que esta acontecendo, e para cada um vai ser diferente. Quando a gente
assiste um espetaculo e o publico vai relatar o espetaculo, vai ser diferente. Bom, essa
situacdo agora que a gente estd vivendo, quando tu for contar, e que ¢ pouco “dindmica”
digamos, uma entrevista, tu vai relatar diferente do que eu vou relatar; entdo, ja passam a
ser dois fatos dispares, entende? Isso acontece muito na vida, tu vai contar “Lembra aquela
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vez?”, “Nao, ndo foi assim!”, ai as pessoas discutem, “Nao, mas tu ta louco.”, enfim, e foi
0 mesmo momento, a mesma festa.

Daniel — O fato e as versoes.

Patricia — O fato e as versdes. E, as vezes, ndo é que ninguém esta mentindo, €
0 que cada um se lembra e inventou também, completando as lacunas da memoria. Entéo,
voltando de novo para o depoimento pessoal e para a cena em primeira pessoa, por assim
dizer, eu acho que € uma ficcdo, sem davida, ainda que, claro, € uma ficcdo diferente de eu
fazer um Brecht, ou algo assim. Mas eu acho importante pensar, também, € que, as vezes
eu fazendo um Brecht, ou algo assim, eu posso também estar colocando, eu coloco meus
arquivos pessoais, quer dizer, um texto que eu consiga me identificar, que eu queira dizer,
digamos. E porque eu acho que, as vezes, vai ficando muito “umbiguento”, ¢ para isso que
eu quero chamar a atencdo para esse depoimento pessoal, como se ser pessoal s6 pudesse
ser o falar de mim. Isto pode tornar dificil a gente fazer teatro juntos, porque se eu preciso
falar de mim e tu de ti, a gente ndo tem “nods”, entende? Entdo tu tem de ter interesse em
falar de mim também. Tende ao isolamento, as vezes, eu acho, essas propostas. E algo que,
para ser autoral, eu preciso falar de mim. Sim, eu preciso falar de mim para ser autoral,
mas eu consigo falar de mim, por exemplo, eu Patricia Fagundes, consigo falar de mim
fazendo um espetdculo que parte desse imaginario da vida do Heinz. Aquele espetéaculo é
meu, e fala de mim, ¢ autoral, ¢ autoral “pra caramba”, ainda que ndo tenha, que ndo diga
que eu estudei no Colégio Sévigné. E esse cruzamento que eu falo que é importante.

Ah, isso € bom, que eu queria falar, vamos colocar do outro lado. Porque tu
estava perguntando do ator. O diretor, no caso: tém atores ai que querem fazer um
espetaculo sobre si mesmos, e fazem sozinhos, porgue é dificil fazer com um diretor. O
espetaculo do Heinz, que eu acho que todo mundo, ou grande parte dos espectadores,
acredita que é um espetaculo sobre a vida dele, e é. Mas sobre uma partezinha da vida dele,
sobre um lado, um aspecto da vida dele que a gente escolheu, e escolheu deliberadamente,
e escolheu inclusive que faceta de personalidade trazer a tona mais. Nesse espetéaculo, é
engracado, todo mundo acha que é a vida do Heinz, quem ndo achou que era, o Fernando
Vilar achou que era completamente ficcdo, que nédo tinha nada a ver com a vida do Heinz,
gue a Unica que poderia, talvez, ser verdadeira, era que ele fez show em boate gay; que ele
ndo era nordestino, que ele ndo era, achava que tudo era completamente, como se fosse
pegar esse texto e outro ator fazer. Eu achei interessante a perspectiva dele, porque
normalmente a pessoa relaciona e acredita que é verdade. Mas a gente trabalhou junto,
durante todo o processo, dos primeiros projetos, da escrita dramatdrgica, da vida dele,
selecionar, 0 que seria interessante, 0 que ndo interessa, € nNesse Processo € isso, eu
considero um espetaculo autoral, para mim. Entdo, como a gente pode ser através do outro,
também, como a gente € junto com o outro. Isso é algo que o teatro nos coloca. E, as vezes,
me da medo, eu vejo muito em aluno também, porque aluno pega as modas, e se empolga
com as modas sem... Talvez pela prépria juventude, mas ndo sd; agora a performance, o
depoimento pessoal, e ndo sei qué, e ai fica como “ai, cada um quer falar de si”. E quer
falar as suas coisas e 0s seus textos, mas eu ndo acho que se trata disso, eu acho que vai
além disso; e como eu posso ser com 0 outro, como a gente pode habitar diferentes
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realidades. Eu habitar a tua, tu habitar a minha realidade, esse desafio ndo se pode perder,
mesmo quando a gente entra em terrenos que ndo sao exatamente 0s N0ssos, mas eles tém
que passar a ser. Isso eu acho o grande convite relacional que a cena nos propde, ja que a
gente... é dificil trabalhar sozinho, ndo é? Mesmo num solo, t4, o Heinz fez o solo, mas
tinha eu, sempre junto, teve o pessoal do cenario, figurino, da masica, enfim, uma equipe, a
mesma equipe que tem para qualquer peca de teatro, mesma equipe que eu tenho agora
para fazer um espetaculo com seis atores, tinha para fazer aquele. Entdo, é uma associagao
de artistas. Mas, entdo tem esse convite relacional, convite, desafio, proposta, oportunidade
de rede de relacGes que a gente estabelece. E ai, eu acho que o “eu”, ele s existe a partir
do outro, entdo, mesmo em depoimentos pessoais, essa coisa em primeira pessoa, a gente
vé como a gente pode ser com o outro. Que, sendo, cada um vai ter de fazer a sua propria
peca.

Daniel — Vocé falou, logo antes aqui, da persona. Quando eu escrevi um artigo
para a ABRACE?, eu chegava numa indagacéo se vocé, quando se coloca em cena como
VOCcé mesmo, se isso envolveria uma criacdo de uma persona. Porque uma questao que eu
acho interessante da gente pensar, € isso do extracotidiano; porque, quando vocé esta
interpretando a si mesmo, vocé nao vai para esse “‘espetacular”, ou de um circense, ou de
um teatro fisico. E claro que vocé esta conversando com as pessoas de uma forma diferente
do que seria uma conversa em um bar; mas, a0 mesmo tempo, Vocé nao esté representando
nesse sentido de que eu tenho de colocar algo mais além do que exatamente o que eu sou.
Como € que vocé pensa isso, de que a gente cria uma persona para quando eu estou em
cena sendo eu mesmo, se isso é realmente — quer dizer, a gente tem as nossas personas do
cotidiano, as mascaras do cotidiano, A representacdo do eu na vida cotidiana, que é aquele
livro do Goffman — entdo, ndo sei se vocés chegam a discutir essa relacdo, ser eu e nao ser
eu a0 mesmo tempo?

Patricia — Sim, bastante, a gente discute. Eu chamo esse tipo de atuacdo, mas
que eu ndo diferencio tanto do que tu faz 14 no Shakespeare, de uma atuacdo humanista,
aonde tu é. Tu &, primeiro, entende? Tu te coloca em cena, antes de pensar, fazendo uma
acdo, antes de pensar no... em algo que tu tenha que interpretar € no que tu esta fazendo em
cena, e a partir desse “fazendo” tu vai encontrando formas diferentes de fazer. Porque, sim,
claro que é uma persona, € uma persona pelo estado performativo que tu tens que ter, é
uma persona porque, quando as pessoas te olham, tu imediatamente te coloca em outro
estado — ou seja, se estdo dez pessoas conversando, e tu tens que ir para a frente das dez
pessoas, mudou o teu estado, porque se tu estas la atras, eu estou falando e vocés, tém dez
me ouvindo, uma aula pequena, quando o aluno vem para a frente e tem de falar, ja muda
completamente. Isso ndo é nem cénico, € so... ir para a frente para fazer a apresentacdo —
muda a jeito de andar, muda a voz, muda o jeito de olhar, muda o jeito de colocar as maos,
a gestualidade, muda tudo. Entdo, isso ja é. Outra: porque tu escolhe, a cena é uma escolha;
dentre tudo o que tu poderia fazer no mundo, é uma escolha, como diz a Anne Bogart,
violenta, a violéncia da escolha, ela fala, naquele livrinho, A preparacéo do diretor, que eu

® “REGISTROS DE ATUACAO: Matrizes, Impulsos e Ativacdo”, trabalho apresentado no VIl Congresso da
Abrace, Porto Alegre, 2012,
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acho muito interessante; quando tu resolve colocar uma cadeira em tal lugar, em cena, tu
exclui todas as outras possibilidades de onde a cadeira poderia estar. Isso € sempre
doloroso nos processos criativos, quando tu comeca a definir as coisas e ai tu deixa para
fora tudo o que poderia ser, e muitas vezes tudo o que foi durante o processo, as varias
tentativas, mas tu tem de escolher. Tem uma escolha do que que eu falo, do que que eu
faco, das acbes que eu vou fazer em cena. Essa escolha ja é uma elaboracdo artistica,
estética, artificial. Claro que ndo é... € um personagem, € uma persona € mais, € um
personagem, eu acho.

Agora eu estou lembrando: a Marina Mendo, que fez o Clube do Fracasso, que
é da Cia. Rastica, ela estd desenvolvendo um espetaculo, Miragem, que é ela, tem a
participagdo de um outro ator, mas € um projeto bem pessoal dela, falando de coisas dela,
da historia dela. Vocé falou “ndo tem o fisico”, tem muito, porque ela utiliza muita coisa
da danca, por exemplo. Na danca ja tem isso ha muito tempo, as pessoas fazem sem
personagem, elas dancam, simplesmente. Tem essa danca narrativa, mas a danca
contemporanea, nessa discussdo aonde a gente estd, € muito mais tranquilo, ndo tem
personagem, Vvocé vai la e danca. Entdo, as pessoas estdo fazendo isso ha muitos anos, de
ndo ser a bailarina, a coisa do Quebra Nozes, de ndo ter... Claro, € s6 uma parte da danca
que tem personagem, ndo é? Mas hoje o teatro, e muitas vezes essa coisa de depoimento
pessoal, do teatro, da cena contemporanea, teatro e danca séo coisas muito misturadas. Por
exemplo, no Miragem, é mais misturado, entdo tem uma fisicalidade muito grande, entre o
que ela fala, danca, enfim, é mais abstrato, &€ um espetaculo mais abstrato. Mas eu acho que
também tem no Miragem, que tu ndo viu e que eu estou citando, mas € porque € uma
pessoa que esta trabalhando... € do circulo de relagdes, ainda que este projeto eu ndo estou,
mas esta o Lisandro — sabe o Lisandro, que é ator e que faz a direcdo, que € muito legal,
mas é outra forma de trabalhar o depoimento pessoal, a milhdes de quilébmetros de
distancia do Fantastico Circo Teatro. Porque eles sdo pessoas diferentes, o Heinz e a
Marina, ainda gque tenham muitas coisas em comum. Entdo, 0s projetos pessoais saem de
uma forma diferente, ainda que eu acho que, no Fantastico Circo, tu vé: eu acho que o
Heinz tem uma coisa do pessoal, dele, ser muito mais dividido, no espetéculo, entende? De
ndo se preocupar: “Eu queria fazer assim”, ndo; “Eu queria isso”, geral, e ir fazendo na
relacdo mesmo, criativa. Mas ai eu estou me desviando da tua pergunta. Entende o que eu
quis dizer? A forma como a gente trabalhou ndo é, em nenhum momento, ele preocupado
em ele fazer uma coisa pessoal. E ele preocupado, a gente preocupado em fazer um
espetaculo, em fazer uma... entende que o foco é diferente, bem diferente? A forma de
fazer esse espetaculo com o Heinz foi muito parecida com qualquer outro espetaculo, para
mim, eu digo. Fiz outro espetaculo que tu ndo viu, que € o Coracdo Rendez-vous, que eu
fiz fora da Cia. Rustica também, com o José Adao Barbosa, que também ¢ a partir de
material autobiogréfico e tal, e do Fernando Pessoa, que € uma referéncia fortissima na
vida dele e na minha também. Entdo, para mim foi outro solo, fiz dois solos, um seguido
do outro, e nesse outro solo também esse exercicio de estar trabalhando a partir de material
autobiografico do ator, mas senti que tem o meu material autobiografico ali, de uma
maneira mais transfigurada. Mas a sua pergunta inicial era sobre persona, personagem.
Sim, eu acho que sempre tem, sempre. E diferente quando, por exemplo, se tu vai pensar
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em danca, tem menos; se tu vai justo para a fisicalidade, tem menos. Quando eu falo sobre
coisas, quando os atores comegam a contar e desenvolver uma agdo, tem muito mais.

Daniel — E, porque a danca tem uma coisa, ela ja envolve um corpo
extracotidiano, ou uma movimentacdo extracotidiana, entdo j4 tem um distanciamento
concreto de mim, do meu comportamento normal. Isso é até uma coisa que eu estava
conversando com o Odilon e 0 Marcelo, do Luna, porque tanto no Aqueles Dois, quanto no
Prazer, que eu ainda ndo vi, mas eles estavam comentando, eles usam varias coisa,
principalmente, de contato improvisacdo. E ai, a gente discutindo sobre essa passagem —
isso aqui é algo mais corporal, aqui se distancia as vezes do teatro, porque o teatro,
normalmente, envolve a narracdo, envolve um universo ficcional, um teatro mais classico,
ndo é? — entdo, como seria transitar de, no caso, fazendo um texto do Caio Fernando
Abreu, ou fazendo um texto da Clarice Lispector, ou fazendo um depoimento pessoal, que
é esse outro espetaculo deles, Nao desperdice sua Unica vida, como € que seria esse
transito entre essas espécies de registros de atuacdo, porque vocé atua acionando uma
determinada coisa, ou acionando uma outra. E até a resposta do Odilon foi assim: “Nao,
sd0 jogos. Eu ndo penso muito em registros, eu penso em jogos. Eu estou jogando uma
coisa, eu comego a jogar outra. SO muda o jogo.” Como € que vocé pensa isso, de que o
ator estd aqui, acionando um determinado repertério corporal, e de repente ele passa a
acionar uma memoria emotiva, e passa a acionar alguma outra coisa?

Patricia — Eu gosto muito das transicdes, eu acho que um dos segredos do
teatro estd justamente na variagdo. E no que estd entre, ndo no que “estd”, mas no “entre”.
Entdo, esses jogos diferentes, eu gosto da perspectiva de “sdo diferentes jogos”, o ator €
um jogador, ele tem de estar sempre jogando em cena, e concordo com eles, mais do que
um registro, eu acho que € isso: muda o jogo, muda o jogo, muda o0 jogo. Que € uma coisa
que eu falo, as vezes, em ensaio, “muda o jogo, muda o jogo”, vai para outro jOgo, € esse
desafio é que faz o ator — agora me lembrei, o “ator atleta da emogdo”, do Artaud — mas
mantém o ator alerta, que é essa... a variacdo, a transicdo entre jogos diferentes no mesmo
espetaculo. Eu tento propor isso para os atores, inclusive. Diferentemente, entende?
Diferentemente eu quero dizer em cada espetadculo pode ter diferentes jogos, mas ter
diferentes jogos, ndo ser o espetaculo todo 0 mesmo jogo, porque eu acho isso fascinante
no teatro, também, quando o teatro passa a ser teatro — ndo, mas ai tu entra numa outra
histéria em determinado momento, tu volta para um outro jogo, isso mantém o espectador
também em estado de jogo, eu acho. Por exemplo, no Clube do Fracasso, tinha também
varios jogos diferentes; bom, era chamado jogo... ndo era chamado, tinham titulos, cada
cena, mas era jogo tal, jogo tal.

Daniel — Jogo do amor, jogo do sucesso...

Patricia — Cada cena seria um jogo diferente, aonde as regras do jogo, e 0 tom
do jogo — porgue cada jogo tem seu tom, sua atmosfera, tem seu ritmo — eram diferentes, e
a gente trabalhava em torno disso. Entdo, que no outro espetaculo também, acho que tem,
com certeza tem jogos, inclusive cada personagenzinho daqueles, cada personagem/tipo
que aparece é um jogo diferente: o ator estad jogando com uma energia diferente, com um
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corpo diferente, com uma relagdo com a plateia distinta, varios aspectos assim. E mesmo
esses jogos, esses estados, que vai transitando, e que exige do ator essa agilidade mental,
emocional, fisica também — tu falou de contact, pode ser contact ou pode ser loucura —
outras coisas fisicas e outros desafios — tem, as vezes, desafio de contra-regragem também,
que eu gosto bastante, que o ator faz. De contra-regragem eu quero dizer: o ator ele sempre
tem muitas bolinhas, no ar, ao mesmo tempo, simultaneamente; entdo, ele pode ter nédo
uma historia, mas tem o texto, tem a relacdo com o publico, tem a relacdo com as coisas
em cena, Com as coisas reais em cena, com a marca, tem que estar alerta se o refletor cai na
tua cabeca, tu tem de reconhecer isso. Ele estd mantendo simultaneamente varias bolinhas
no ar. Tem um exercicio que eu faco, que € um misto de varios objetivos simultaneos, nao
tu faz um depois faz outro, ndo, tudo isso tem de estar. E eu acho que é o trabalho do ator
sempre, em qualquer estilo, em qualquer historia. Mas me interessa, sempre, evidenciar 0s
mecanismos da cena. Eu adoro teatro. N&o, eu gosto, eu sou realmente apaixonada por
teatro, e brigo quando falam “O teatro ¢ isso”, “O teatro ¢ uma caretice”, e tal, entdo a
performance, ou a danga, a “puta que o pariu” vem salvar o teatro. Para mim o teatro nunca
foi ficcional. O teatro € a cena em acdo, o teatro é essa relacdo no aqui e agora, aonde uns
fazem umas coisas para outros verem. Logo, e engracado porque do teatro tiram o nome, ai
inventam: “Nao, isso ndo ¢ teatro, isso ¢ danga”, “Isso é performance”, isso ¢ a puta que o
pariu; a danca, qualquer coisa ¢ danca, e ninguém estd dizendo “Isso na verdade ndo ¢é
danga”, entende? Qualquer coisa, fica uma mulher parada, dentro de uma bacia em cena, ¢
diz que ¢ danca, e todo mundo... N&o se discute se isso seria ou nao danca. No teatro, tem
essa mania de tentar definir o teatro como uma coisa careta. Me incomoda profundamente,
porque eu gosto muito de teatro, para mim sempre foi algo fisico — sempre eu quero dizer,
desde que eu comecei a fazer teatro —, nunca foi um texto, nunca a dramaturgia esteve
acima do... Bom, eu adoro texto, adoro palavra, gosto muito da palavra na cena, mas isso
ndo quer dizer uma ficgao.

Mas agora, no espetaculo que a gente estd ensaiando, por exemplo, isso
também aparece, isso dos jogos diferentes, das personas diferentes. E um espetaculo que
conta uma histdria, uma histéria, digamos, episédica, num estilo mais épico; conta a
historia da vida e da morte de um homem, do Natalicio Cavalo, a peca se chama Natalicio
Cavalo, o tema € sobre a morte, na verdade, é péssimo que para falar da morte a gente tem
de falar de vida. Mas eles fazem 300 personagens cada um — bom, ndo é tanto — mas fazem
varios personagens, a maior parte das vezes sem troca de roupa, sem nada; ou seja, € um
jogo s6 que “Agora eu fago a mae”, “Agora, ah ndo, agora eu sou o pai”’, quer dizer, eles
nao dizem “Agora eu fago a mae”, “Agora eu faco o pai”, eles simplesmente vao fazendo,
vai mudando. Eles ficam em cena observando, o que é dificil — e sempre foi dificil, 14 na
Megera Domada também, quando tinha, e no Sonho de uma noite de ver&o, tinha as
pessoas em cena observando. Que que é isso de ficar em cena observando? As vezes as
pessoas ficam assim, todas “montadas”; ndo, ndo ¢ isso. Mas também nao ¢ ficar assim,
como se estivesse... as vezes as pessoas ficam assim, e isso puxa um foco imenso. Tipo
bem normal, bem cotidiano, assim, olhando, olhando para a plateia, ver se 0s amigos estdo
ali. Quando as pessoas se esquecem, ai, € quando elas se esquecem que estdo, na verdade,
em cena. E sempre uma questdo, como estar em cena, sem estar sendo... sem estar na cena,
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digamos, sem estar na linha cénica. Entende, quando os atores estdo s6 olhando a cena, e
ndo estao...

Daniel — Entendo, claro.

Patricia — Sim, claro, isso é bem usado, isso & bem comum. Mas é dificil, isso,
dos atores. Tem um ator, que eu nunca trabalhei junto, que esta fazendo, que eu vejo bem
dificil que esta sendo descobrir esse tom, que nao esta representando nada, mas ndo esta na
sala da tua casa, também.

Daniel — Um estado cénico.

Patricia — E ndo tem de ficar assim, num estado cénico como se fosse uma
coisa dura. Nao tem que ser. Mas, tu vé, nesse espetaculo, que é uma linguagem diferente,
mas talvez com muitos pontos em comum, onde eles transitam muito entre diferentes
jogos, e é réapido, tem um fluxo muito &gil, a cena, muda de uma cena para outra, de um
quadro da vida para outro, de um periodo cronoldgico para outro com uma certa
velocidade. Ah, e tem a coisa da contra-regragem, eles tém que mexer, o cenario € feito de
caixas, entdo eles mexem aquelas caixas e tém de colocar as caixas no lugar. Isso, eu gosto
quando os atores tém de fazer isso, porque cria uma coisa com o concreto, com o real, é
super concreto tu mexer uma caixa, entende? Tu tem de mexer um caixa e botar naquele
lugar, e depois tu vai falar uma narracdo ou tu vai falar um texto, entdo é muito... é legal.
Mantém, tem que manter viva a coisa, e pde mais bolinha no ar. E tem isso: nesses varios
personagens que eles fazem eu também ndo peco “vamos ver o corpo de cada
personagem”, ou “cada personagem ¢ um bicho”, ou ndo sei qué. Sdo muito rapidos, nao
da para ficar dando tanto “drama” para cada personagem; nao, vé o que ele estd fazendo e
vai na acdo. E numa energia, muda a energia, mas ndo o corpo; ndo fazer tipos, entende?
Bom, mas esse espetaculo tu ndo viu e nem ninguém viu, mas € esse que estd mais na
minha cabeca nesse momento.

Daniel — Vocé falou algumas vezes ai do teatro performativo, que € um termo
que eu conheco pela Féral. E é até uma coisa que eu estava escrevendo e tentando resolver,
porque, as vezes, quando ela faz essa afirmacdo do teatro performativo, ela chega a essa
concluséo: o ator € um performer. Entéo, ela as vezes fala de ator, mas ela se refere ao ator,
a maior parte do tempo, como um performer. VVocé acha isso, que...

Patricia — Mas eu ndo usei o termo teatro performativo. Eu usei estado
performativo. Se eu falei foi engano, mas eu usei estado performativo, que ndo esta... falei
teatro e performance, ndo usei esse termo, porque esse termo fica ligado muito a Féral. E
eu tenho as minhas duvidas sobre as classificacdes que ela faz, o que seria a teatralidade,
que é o que pode repetir, no final, e 0 que seria a performatividade. Eu tenho problemas, e
tenho problemas muitas vezes com as categorizacGes dos teoricos, Féral, Lehmann, porque
eu... parto de uma perspectiva diferente da vida de cena, e a vida da cena, e a criagdo é
muito mais dindmica que essas categoriza¢des, e muito mais fascinante e cheia de abismos,
e terrenos deslizantes e impossibilidades. Entéo, se eu falei teatro performativo foi engano,
eu tento ndo falar. Eu acho que eu falei, claro, porque tu tem a prova ai, eu acho que eu
tentei falar em estado performativo, que o ator esta em estado performativo. Eu quis dizer
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performativo em certo contraponto a representativo. Mas tu me pergunta o qué? Do Teatro
Performativo, da Féral?

Daniel — Do ator enquanto performer.

Patricia — O ator enquanto performer... O ator enquanto performer! Pode ser. E
que depende: 0 que é que tu quer dizer com ator? Também, comeca... pode ser, eu as vezes
digo “O performer”. Tem gente que debocha, “Ai, agora somos performers”. Por exemplo,
0 Heinz debocha disso. Porque ele ndo é da academia, e € muito bom trabalhar com gente
que deboche da academia, porque... 0 qué que é o performer? O cara trabalhou fazendo
drag em boate. Ele era ator ou performer? Performer, entéo, hoje se diria, fazer drag em
boate € ser performer. Mas percebe que, na vida dele, 0 que ele acha interessante € nao
fazer essas divisOes, entende? Porque, claro que tem uma ala careta no teatro que acha que
quem faz drag... Por exemplo, tem um pessoal em Porto Alegre que faz drag; tém alguns
deles que fazem teatro também, varios, incluindo o Heinz. Mas, quando eles foram
convidados, comegaram a ser convidados para fazer coisas mais “sérias” — aspinhas de
novo com os dedos —, pegas de teatro, eles ficaram “Po, que legal, estdo reconhecendo meu
trabalho como artista”. Entdao, como se isso fosse... como que €?... 0 que é lamentavel, mas
tu vé, uma outra forma de colocar uma divisdo. Entdo, ela chama o ator de performer,
muitas vezes, sim; mas qual é a diferenca? Eu ndo sei qual é a diferenca entre ser ator e ser
performer. Numa peca que eu dirijo, eu acho que as pessoas sao atores e sao performers,
simultaneamente, inclusive porque tem que, as vezes, ndo representar nada. Eu acho que a
questdo da representacdo — isso eu gosto mais, para falar de tudo isso que a gente esta
falando, para mim, é mais interessante a escala do Kirby, que ndo vai tanto para a... 0
volume, digamos, a quantidade, a intensidade da representacdo, tanto de uma fic¢do ou de
um personagem, como de inteng¢Ges que o ator coloca naquele jogo. E ai também ndo tem
bom ou mau, mas é uma escala, e toda a... todo o espetaculo transitaria entre esses casos,
ndo sendo completamente de um lado, completamente de outro. Conhece essa escala do
Kirby, que eu estou falando?

Daniel — Sim, conheco.

Patricia — Entdo, eu acho ela mais relevante, entende, para a gente néo entrar...
porque, sendo a gente entra... ndo sei, qual é a diferenca entre ator e performer, qual é?
Pode ter alguém que seja performer que ndo consiga ser ator. Pode ser. Eu acho que o
Gomes Pefia’ n4o ia conseguir atuar nessa peca que eu estou dirigindo agora porque ele s6
consegue fazer os tipos que ele faz, provavelmente. Talvez, ndo sei, entende? Mas de
qualquer forma ele € ator, quando ele faz as coisas que ele faz, eu acho que ele esta
atuando nesse sentido. Entdo, eu ndo sei responder a tua pergunta. Primeiro eu teria de
saber claramente o que que € um ator; saber claramente, eu quero dizer, de acordo com que
definicdo. Eu posso te dizer o que € um ator para mim, que nao se difere tanto de um
performer, entende? Ou seja: ndo sei. Entendeu por qué que eu ndo sei? N&o é que eu néo...
eu acho complicado dividir o ator e o performer. E claro que o ator é um performer e claro
que o performer é um ator

" Guillermo Gomez Pefia, ativista, escritor e performer mexicano.
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Daniel — E porque existe uma grande distingdo, que faz essa questio da
ficcionalidade que o performer recusa, de estar fazendo ou o Nelson Rodrigues, ou 0
Shakespeare, ou criando alguma coisa que seja um universo ficcional, e estar apenas
fazendo a acdo que ele se propde a fazer.

Patricia — T4, mas ai a gente esta indo para... ai também tem um tipo de
performance. Vai pensar la na performance classica, Marina Abramovic, por exemplo, ndo
tem ficcionalizacdo. Eu falei do Gomez Pefia, agora, tem uma puta ficcionalizacao; ele faz
tipos, personagens, personagens/tipo, € o que ele faz. Entdo, ta, estou falando de
performances cléssicas, assim, ela e o Ulay parados na porta do museu; ai é outra forma, ja
é bem diferente. Mas, eu acho que o que seria Performance Art misturou cada vez mais
com elementos ficcionais também, tem muito, muito performer que usa elementos...
performers que ndo tem essa formacdo teatral, digamos. Ai a gente pode separar por
background, né? Tem gente fazendo performance que é das artes visuais, ou comegou nas
artes visuais, essa coisa. E ai, as vezes, trabalha com ferramentas diferentes, entdo o
resultado é diferente. Mas um ator esta sempre performando, pode ser diferentes formas,
diferentes estilos, pode ser limitagcdes, entende? Eu posso dizer: “Fulano ndo ¢ ator”,
porque € ruim, alguém da novela, ndo sei. Porque ai eu acho que a gente entra em
qualificacdes, e eu acho complicado isso, acho que para entrar numa qualificacdo a gente
tem sempre de dar o ponteiro. Por exemplo, agora dizendo: “a performance classica la do
pessoal das artes visuais”, que as vezes odeia o teatro, mas ndo conhece, porque isso
continua acontecendo. Eu me lembro que eu estava fazendo doutorado, em Madrid, ai
tinha... eu tive discussdes na aula, porque era doutorado em Humanidades, e ai ndo era
todo mundo do teatro, alids, poucas pessoas eram de teatro, era um grupo bem
interdisciplinar — eu achava muito bom, porque tu te aprende com outros backgrounds, e tu
percebe o teu background também, se relacionando com as pessoas. Teve uma vez uma
discussdo — era uma aula que era cinema e literatura, ou era uma aula de filosofia, ndo sei —
mas ai se dizia “No cinema ¢ dificil dizer quem ¢ o autor, mas no teatro ¢ muito facil dizer
quem ¢ o autor.”, “Ah, como assim, ¢ facil?”, “O autor ¢ o dramaturgo.”; eu digo “Mas
como tu vai dizer que o autor ¢ o dramaturgo, guria?”. As pessoas com uma percepgao...
bom, Espanha, também: ou tu é muito pds tudo super contemporaneo, ou tu é classico.
Tudo é muito dividido na Espanha: ou tu € esquerda ou tu é direita, € mais dividido as
coisas, preto e branco, assim. Bom, mas isso tende a ser no mundo, mas na Espanha eu
achei isso mais dividido, tipo as pessoas da cena contemporanea, quando... eu me lembro
numa festa, comentar, porque a gente estava trabalhando num projeto de Shakespeare, as
pessoas me virarem as costas, como se fosse uma coisa... Tipo: Shakespeare é caretice.
Ponto. N&o interessa como tu faz, o que tu faz, e isso eu acho careta. Bom, mas esses
diferentes backgrounds de uma perspectiva ainda do teatro muito antiga, eu acho, dessa
coisa classica, sabe, do teatro como dramaturgia. Ainda tem. Pois é, por isso que na Europa
faz sentido, algumas coisas que eu acho que no Brasil ndo fazem, ainda que a gente
importe de la.
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Daniel — Essa questdo da nomenclatura, as vezes ela é muito forte. Essa propria
coisa que vocé falou, de Lehmann para a Féral, eles esta falando do mesmo teatro s
nomeando de uma forma diferente e, a partir dessa nomeacao, dando um enfoque diferente.

Patricia — Diferente, é. Ela diz que ele esta errado em chamar de p6s-dramatico,
mas...

Daniel — Ela fazendo esta énfase para a performatividade do ator, ele mais
ligada a algumas questdes da dramaturgia, e foi interessante o Gltimo trabalho que eu fiz la
em BH, que era Corpos Subjetivos em Espacos Moveis. A gente acabou chamando de
“instalagdo performadtica”, porque ndo tinha um enredo, eram agdes que a gente fazia em
cena, e era tudo tdo fragmentado e sem personagem e sem enredo, que quem era do teatro e
ia 1& ver — vocé estava falando — “Ah, mas isso ndo ¢ teatro.” Entdo, para evitar
determinadas polémicas, a gente acabou chamando de uma outra forma. E até a prdpria
historia desse doutorado tem a ver com o trabalho com esse grupo que eu fundei, que era o
Zona de Interferéncia, porque eu tinha trabalho como ator e trabalhei com danca, dancei
durante muito tempo. E ai eu comecei a fazer essas coisas de danca-teatro, e que muitas
vezes VOocé estd em cena e tem uma intencionalidade as vezes diferente de que € vocé estar
executando movimentos, sabe, em que vocé pensa na qualidade do movimento, no tempo
do movimento, no esforgo que vocé esta fazendo e...

Patricia — Ndo tenta projetar suas proprias emogoes...

Daniel — E. E, s vezes quando vocé vai fazer algo que é danca-teatro, ai vocé
vai segurar um livro, vocé vai fechar, vai olhar para as pessoas, vai caminhar, isso... para
mim, que trabalhava com teatro, isso comecava a se afigurar muito mais um personagem,
SO que eu ndo sabia exatamente como nomear iSso, € COMo pensar sobre iSO que eu estava
fazendo em cena, e por isso que eu escolhi essa tema para fazer o doutorado. Entdo, uma
das perguntas chaves, até, que me fizeram, foi “vale a pena falar de personagem, vocé
ainda vé personagens nesse tipo de teatro, ou é uma categoria que ja morreu, que ndo a
pena vale insistir nela, e € melhor procurar uma outra categoria para se referir a isso que o
ator esta fazendo em cena”?

Patricia — E o que que eu acho disso? Eu acho que... de novo, eu volto, que 0
ator esta atuando quando ele projeta a tua, 1a da régua do Kirby, quando ele projeta as suas
proprias crengas, emocOes, tem uma intencionalidade, ainda que ele ndo tenha um
personagem de “ficcao”.

Daniel — Aspas de novo.

Patricia — Aspas de novo. Personagem de “fic¢do”. Nao, porque o que se fala
quando se fala em personagem acho que a gente pensa em ficcdo. Que € isso de
personagem que tem uma narrativa, que esta ligado a uma ficcionalidade...

Daniel — Na verdade estd ligado a um drama, normalmente escrito, muitas
Vezes...

Patricia — E, pode ser, mas a gente pode inventar um personagem...
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Daniel — Sim, claro, pode criar.

Patricia — Pode criar um personagem/tipo, como a gente tem 14 no Fantéstico
Circo Teatro. T4 eu j& cologuei uma determinagdo: é personagem/tipo, ndo é
tridimensional, ndo tem toda essa historia, enfim. Ligado a um drama; mas tu vé: a gente
pode inventar outra nomenclatura e as vezes elas sdo necessarias para conseguir entrar em
um nivel de dialogo com os criadores ou com as pessoas que afaste determinados conceitos
ja estabelecidos e ja muito presentes. Entdo, se eu mudo o nome da coisa, iSSO gera uma
abertura, que pode ser que eu va dizer... eu vou dizer se isso € teatro ou ndo: nao, porque tu
chamou de “encontro festivo”. Entdo, eu abri, pode ser qualquer coisa, mas, as vezes eu
digo: tem uma intervencdo urbana que a gente faz que é Desvios em Transito, que eu
chamo de intervencgdo, mas eu digo que ndo é um espetaculo. Ndo é um espetéaculo, porque
ele ndo tem uma organizacao, com inicio meio e fim — eu ndo estou falando narrativa aqui,
estou falando de espetéculo... entende? Uma escola de samba é um espetéculo, o desfile de
uma escola, tem inicio, meio e fim, tem todo um pensamento de desenvolvimento dele em
relacdo ao olhar exterior. Entdo, o Desvios ndo é um espetaculo, mas, todo mundo que faz
é de teatro, entdo, para mim é teatro, essa intervencdo. Eu digo: o que que eu estou usando
na minha vida, para fazer isso? As ferramentas que eu desenvolvi através da minha pratica
teatral. Entdo, para mim, ele é uma forma de teatro, uma outra forma de teatro, ainda que
ele ndo seja um espetaculo certo, que eu tenho certeza que ele ndo é espetaculo. E ele é
decepcionante, nesse sentido, se tu for assistir como espetaculo. Sabe, porque sdo um
monte de agdes simultaneas, que tu ndo sabe 0 que acontece, depende da reacdo das
pessoas, tu ndo consegue ver tudo, se tu for ver. Porque, as vezes, as pessoas vao la ver, o
Desvios, porque esta anunciado, € um Festival, entdo as pessoas vdo ver; e ai fica uma
coisa meio assim, umas dez pessoas caminhando, uma para cada lado, fazendo umas acdes.
Entdo ndo funciona, entende? Mas funciona de uma outra forma, eu gosto muito de dirigi-
lo. Entdo, nessas tuas outras experiéncias, que tu estava falando, onde, as vezes, o que que
tu faz é personagem ou nao, eu diria que ndo é personagem tu segurar um livro, ainda que
seja... ainda que tu vai escolher uma forma de.. ndo tem que se preocupar com
personagem. Mas eu nunca gostei de me preocupar muito com personagem, mesmo no
Shakespeare, que eu estou falando, eu tento ndo separar tanto as coisas, “Agora estou
fazendo outra...”. E, falando de novo em Shakespeare, porque ¢ uma referéncia importante
para mim, continua sendo para fazer esses espetaculos historicos que a gente estéa falando,
entende? Para mim, ndo ¢ assim, digamos, “Ah, eu fazia Shakespeare e agora ndo faco
mais. Estou numa outra fase da minha vida, superei, e agora estou mais moderna.” Nao, de
forma alguma. Dos primeiros espetaculos que eu fiz na vida, o primeiro que eu dirigi,
digamos, fora do colégio, que eu dirigia no colégio, no DAD?®, foi um espetaculo que
viajou, fez Festival Universitario, fez temporada aqui em Porto Alegre, na Alvaro Moreyra,
essas coisas, chamava Até segunda ordem, que era textos do Artaud e do Arnaldo Jabour,
daquele “Eu sei que vou te amar”, dessa peca. Era uma compilagdo, e tinha coisas bem

8 Departamento de Arte Dramética, departamento do Instituto de Artes da UFRGS, mantém o curso de
Graduacdo em Teatro, nas duas habilitagdes, Direcdo Teatral e Interpretacdo Teatral e o Curso de
Licenciatura em Teatro
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pessoais assim, minhas e das duas atrizes que faziam. Entdo, eu digo que n&o tinha...
depois que eu fui buscar o contato com uma dramaturgia tipo Nelson Rodrigues,
Shakespeare, depois que eu me formei, depois que eu sai do DAD, no DAD eu s6 queria
coisas... no méaximo Heiner Muller, eu queria exercer mais essa montagem, essa escrita,
enfim, fazer coisas que ndo fossem... Também porque tem um problema no DAD, tu nédo
tem os atores, € dificil encaixar o elenco, é mais facil tu compor, no DAD ou em qualquer
escola. E tem menos homem, sempre, tem toda essa dificuldade que tem em escolas de
teatro. Eu estudei no DAD, minha graduacdo foi la. Entdo, buscar o contato com esses
textos, ai, foi posterior e foi buscando o didlogo com a tradigdo do teatro, foi buscando eu
me instrumentalizar melhor. E o que que é o legado de uma arte que vai muito além de ti,
muito além do nosso tempo, muito além do nosso momento, ela estabelece uma rede de
relagbes muito ampla, e bonita assim, com diferentes épocas, com diferentes lugares, com
diferentes formas de fazer. E 0 que me interessava mais em Shakespeare — e me interessa
ainda, porque eu vou voltar a fazer Shakespeare — ndo é um estudo da dramaturgia, assim,
exatamente, até porque tem outra lingua, entdo é dificil. Claro que tem de estudar a
dramaturgia, mas nessa dramaturgia, € como se ela fosse um fossil de uma teatralidade que
acontecia naquela época, de uma forma de fazer teatro. Féssil mesmo, aquilo néo é aquele
teatro, mas ali tu vé os indicios do que foi, do que poderia ter sido. E 0 que eu acho mais
inspirador, ou que alimenta, é a teatralidade, € como se fazia a cena. Nao o texto, um texto
€ uma coisa... um texto ndo é teatro, é isso. Tem ali, olha, tem um texto que a gente faz,
dessa peca nova, eu vou te dar, aquilo ali ndo é a peca, que esta dentro de uma pastinha.
Um texto é um texto, umas palavras no papel, ou no computador ou na “puta que o pariu”,
mas ndo é teatro. E outra forma. E ai, por isso, o que eu quero dizer, é que dividir muito
isso €... dividir muito ndo é a vocacdo da arte, categorias e divisdes. Ainda que elas sejam
importantes no pensamento académico, porque a gente usa como bisturi, digamos. Mas a
gente ndo pode pensar que o bisturi é a coisa em si, € 0 corpo, a gente usa para pensar, mas
ndo... € s6 uma ferramenta. Entende o que eu quero dizer de ndo ser 0 corpo e ser uma
ferramenta?

Daniel — E uma ferramenta de analise.

Patricia - E uma ferramenta de analise, mas que tu pode jogar fora ela, como tu
pode entrar num outro universo, que é o universo da arte, que é bem mais pulsante. Entdo
eu ja me perdi completamente. Qual era tua pergunta mesmo?

Daniel — Era sobre o personagem enquanto categoria mesmo.

Patricio — O personagem enquanto categoria. Ah, porque eu estava falando, se
eu trago o Shakespeare de volta como exemplo é porque... também eu ndo entrei, quando a
gente trabalhou Shakespeare, ndo entrou profundamente em trabalhar personagem, sabe?

Daniel — Eu sei, sei.

Patricia — De uma maneira fechada, os atores faziam varios personagens, qual é
0 jogo de cada um, mais isso. Mais isso, personagem como jogos diferenciados. Eu acho
gue o personagem, esse personagem tdo fechado, é uma categoria um pouco em desuso,
hoje. Ainda que, ndo no cinema, por exemplo, mas mesmo no cinema. O que se faz no
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cinema, muitas vezes: tu pega um ator que j& seja parecido com aquela possibilidade de
personagem. Isso se faz no teatro também. O Wooster Group, por exemplo, € um grupo
que usa a persona dos atores bastante nos espetaculos que faz, as vezes. Ele ndo
desenvolve, mas usa. Eu trabalho com isso também, eu olho para os atores que eu estou
trabalhando, “O que que ele pode me dar?”, o que que ele pode, ndo me dar, o que que ele
pode dar para esse espetaculo, e trabalho a partir dai. Gosto de trabalhar a partir do
material de cada um. O que pode ser divertido. Pode ser de sair de si, mas também do que
cada um oferece, que é bonito assim, que é a singularidade de cada ser. Gosto de trabalhar
com isso. Mas, entdo, muitas eu penso, se vou trabalhar com personagem, eu penso... ah,
isso acontece em todas as pegas, no inicio eu ndo sei 0 que que... — ndo, nos solos ndo —
quando tem alguns personagens, nessa, por exemplo, que é um texto que eu escrevo, que
eu estou escrevendo durante o processo, mas vai se definindo durante o processo, quem vai
fazer o qué. No Shakespeare ja era assim também, ndo tinha todo mundo definido. Tinha
que ter alguns definidos, porque se for todo mundo... enfim.

Daniel — Na verdade, sdo questdes assim, que eu acho que ndo déa para fechar,
dizer isso ou aquilo, mas é justamente isso que eu estou querendo discutir porque, 14 na
década de 80 estavam falando da “morte do personagem” e tal, e acho que era a “crise de
como era entendido o personagem”, como era a “morte do autor”, sabe. Quer dizer, ai essa
discussdo, morreu o personagem? Bom, aquele personagem, como era entendido por
alguns autores...

Patricia — O personagem dramatico.

Daniel — E. Isto entrou em crise, isso talvez continua existindo, mas essa cena
contemporanea — ou performativa, ou pds-dramatica ou seja 14 o que for —, ela se utiliza
muito menos desse tipo de atuacdo, desse tipo de constru¢do dramaturgica. Entdo, o ator
interpreta cada vez menos, e cada vez mais ele se coloca em cena...

Patricia — Joga.

Daniel — Ele joga, ele performa. E ai, essa discussdo: ainda cabe, esse termo
ainda cabe? Porque a gente... como Vvocé, eu percebo que ele, o ator, se distancia desse
personagem classico, se aproxima de si mesmo, mas nao € ele em cena.

Patricia — Né&o.

Daniel — Mas, ai, se ndo vamos falar de personagem, vamos falar de outra
coisa, embora saibamos que isso ai sdo... na verdade, dentro dessa escala séo...

Patricia — Variac0es.

Daniel — VariacGes.

Patricia — Na mesma peca pode ter... Claro que elas sdo necessarias de pensar e
fazer — é um personagem, ndo € —, e, as vezes, precisa fazer personagem sim. Ou algo que
seja um personagem. O problema é quando as pessoas pegam um texto e elas nédo

conseguem dizer um texto que ndo seja elas mesmas, que ndo seja muito proximo delas. E
isso € uma coisa que eu pego, as vezes, “So diz esse texto, s6 diz. Nao precisa falar como
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se fosse, so diz, tenta so6 dizer como se fosse tu.” Eu pego isso para as pessoas quando elas
estdo fazendo o personagem: “Diz o que estd dito.”, “ndo... tenta ndo interpretar, porque as
vezes interpretar ¢ pior”. Mas, por exemplo, nas escolas de teatro, agora eu vou comegar a
dar uma disciplina — e vou parar, porque eu vou entrar em licenca-maternidade —, e uma
das partes da sumula ¢ “Composi¢ao de personagens”. Entdo, sim, eu acho que ¢ uma
referéncia importante, eu vou dar, mas as formas como eu dou composi¢do de personagens,
ndo é para ter uma ficha de personagem stanislavskiana, de uma determinada época de
trabalho do Stanislavski. Tem ferramentas mais fisicas, ou mais, “Ah, fazer foto do
personagem, uma cancao do personagem”. Ou seja, tém formas de trabalhar que tu trabalha
mais com jogos que envolveria o personagem e que tu te coloca nele também. N&o
exatamente a memoria emotiva, mas talvez uma recriagdo da memoria emotiva. Eu sempre
tento ver: “O que que tu teria a ver com essa criatura?” Nesse exercicio relacional de
“como eu posso habitar outras realidades?” Isso € importante, isso ¢ bonito, ndo ¢? Em um
trabalho com um personagem, que pode ser revisto, recriado; ndo para tu fazer de conta
que € outro, mas tu “ser com o outro”. Eu escrevi isso, tem no blog, no Natalicio, eu
escrevi um dia, porque a gente visita universos que sdo diferentes do cotidiano, das
referéncias das pessoas. Por exemplo, o universo do pampa gaucho: alguns atores tém um
transito por isso ai, por esse mundo, por esse imaginario; com muito receio, eu tinha,
porque é um imaginério... porque, normalmente, quando eu vejo em peca, eu acho caricato,
acho ndo sei qué. Mas é uma coisa que me constitui, 0 pampa, o galcho, andar a cavalo,
tudo isso, eu sou isso. Entdo eu sempre tinha vontade de visitar, passear por esse universo,
em um espetaculo, mas eu ndo sabia como. Bom, talvez tu veja esse espetaculo e ai tu me
diz o que que tu acha. Porque ¢ um... ou se faz “Que tal, tché! Entdo, ndo sei o qué..”, essa
coisa assim, eu digo “Ai, ndo”, entende?, minha familia ndo ¢ assim. Ou se faz... sei la, ndo
sei. Bom, ndo vou nem falar em Guri de Uruguaiana®, nunca vi, dizem que é engracado,
mas... Sabe, tem umas coisas mesmo, o Oigalé, que eu acho que faz um trabalho sério com
a coisa do galcho, mas eu acho caricato. Eu como pessoas que passou... a minha mae tem
uma fazenda, o meu pai era bem gadcho, essas coisas assim, ndo me reconheco naquilo,
ndo me reconheco. Entéo, o que eu escrevi foi sobre isso de visitar outros universos, como
é. Porque, sendo, isso do pessoal, do depoimento pessoal, pode cada um ficar no seu e ndo
ser capaz de... de ali ser capaz da diferenca, sabe, isso que a gente fala que era o discurso
contemporaneo, 0 que gque 0 personagem e essas outras realidades podem... outras ficcGes
podem nos servir. Porque, sendo, sé vou ficar no meu mundo. 1sso é um perigo. Isso é uma
armadilha, que tem ai. Entdo, acho que a gente precisa exercitar “ser com o outro”. E
podem nos ajudar, também, essas tradi¢des, ndo de 50 anos atras, de dois seculos atras,
talvez, ou de mais. Eu ndo sei de quanto tempo, mas de outros lugares. Mas 0 que eu
escrevi foi sobre isso, as vezes as pessoas dizem “Ah, mas eu ndo conheco isso.”, “Ah, mas
i1sso ndo tem nada a ver comigo.”, o quanto isso ¢ limitante, e o quanto isso ¢ conservador,
na realidade. Se eu s6 quero me relacionar com o que tem a ver comigo, como € que eu

% Personagem do humorista gaticho Jair Kobe. A Oigalé Cooperativa de Artistas Teatrais, surgiu em 1999,
em Porto Alegre, e em seus trabalhos desenvolve uma pesquisa em torno de temas galchos, adaptando-os
para o teatro de rua.
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vou me ampliar, como ser e estar no mundo, se eu ficar dentro do meu pequeno mundinho.
Entdo, isso, se tu quiser tu me...

Daniel — Patricia, acho que vamos encerrar, acho que a gente tem j& bastante
material, j& falamos de muita coisa...

Patricia — Sim, e coisas complexas, questdes complexas. E eu entendo que tu
precisa definir, numa tese. O qué que é o personagem, 0 que que é uma persona, o0 que que
é tudo isso. E a gente precisa definir, em qualquer texto, académico, se define. Eu acho
impossivel, o que eu digo que eu acho impossivel sdo essas definicdes generalistas e
universais. Mas, claro, eu posso dizer: “eu estou falando de personagem enquanto cavalo”,
ndo sei, posso definir o que eu quiser, que é o que tu vai fazer. E eu acho importante isso,
claro que é. SO que eu estou colocando um parénteses em relacdo a todas as minhas
dificuldades e restricdes com as categorizacoes.

Daniel — Essas cenas, que sdo cenas hibridas, ou cenas que estdo num limite
entre teatro, performance, entre teatro e danca, que envolvem tudo isso, sdo cenas hibridas,
entdo elas perturbam essas categorias fixas. O que ndo quer dizer que a gente ndo tenha
que se debrucar sobre elas, para entender até essa necessidade: precisamos de novos
termos, precisamos de novas categorias, que sejam mais amplas, ou esta categoria, se a
gente pensar de uma outra forma, ainda funciona, a gente abandona isso e tudo se torna
jogo? Nao sei, sdo questbes que, na verdade, eu ndo tenho resposta.

Patricia — Mas que esta questionando, claro, este é o teu...
Daniel — Esse é o trabalho

Patricia — Este é o teu trabalho. Boa sorte.
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ENTREVISTA — HEINZ LIMAVERDE

Entrevista realizada em um café em Porto Alegre, em 05/03/2013. Nascido no Crato, Ceara
(1975), Heinz é considerado um dos principais atores da atual cena galcha, com
experiéncias em teatro, performance, cabaret e cinema, tendo recebido os prémios Troféu
Acorianos de Melhor Ator Coadjuvante por O Pagador de Promessas (2000), Braskem
2006 de Melhor Ator por Sonho de Uma Noite de Verdo, e Acorianos e Braskem 2008 de
Melhor Ator por A Megera Domada.

Daniel — Estamos aqui em um café em Porto Alegre para conversar um pouco
com o Heinz sobre o trabalho dele e algumas questdes sobre como o ator trabalha dentro
desse teatro contemporaneo. Entdo, queria primeiro Heinz, que vocé falasse um pouco do
processo, como foi, do Circo-Teatro e do Clube do Fracasso.

Heinz — O Clube do Fracasso vem primeiro, porque a gente... era uma
proposta da Patricia, que € a Trilogia Festiva, a gente esta agora no segundo espetaculo,
que € este sobre a morte, a gente estreia agora em marco, no dia 15 de margo, mas o Clube
do Fracasso foi o primeiro trabalho que a gente fez abordando um tema que as pessoas tem
preconceito, acham essa palavra... a palavra fracasso para as pessoas é pior que a palavra
“inferno”, “demonio”, tudo o que assusta. Falou em fracasso ninguém quer... talvez por
isso a gente tenha essa duvida: se muita gente ndo foi ver o espetaculo, e ndo fica tdo facil
de vendé-lo por ter essa palavra no nome. Talvez se tivesse outro titulo, e a gente
abordasse 0 mesmo tema, e as pessoas chegassem la e vissem do que a gente esta falando,
da forma como a gente esta falando, talvez fosse mais facil. Mas no Clube do Fracasso a
coisa dos personagens ndo aparece muito, porque é muito a gente, o ator, falando das suas
experiéncias, né? E de experiéncia de outras pessoas, da familia, ou de amigos, que a gente
sabe, e ai se juntou textos e relatos de todo mundo, alguns gravados na rua, que a gente
pegou pessoas, a as pessoas falaram, quem estava a fim, mas nem todo mundo queria falar
sobre o fracasso — ou seja, ninguém era fracassado, poucas pessoas tinham coragem de
falar “Ah, eu ja fracassei em tal, no casamento”, “Eu j& fracassei em tal coisa”. Mas ai, o
Clube do Fracasso € basicamente em cima disso: desses relatos a gente foi criando, em
sala, as cenas e a forma de dar o texto. J& no Circo, era um sonho meu, de realizar um
trabalho solo, com as experiéncias que eu ja tive, tanto em teatro como em cabarés, em
boates, como em performance, na rua, em qualquer espago. Ai eu convidei a Patricia para
ser a diretora, logo que eu trabalhei com ela no Sonho de uma noite de veréo™, e ai, nesse
momento, em 2007, eu convidei ela para participar, dirigindo, e a gente comecgou a criar
algumas cenas, alguns pedacos do espetaculo foram criados nesse momento. E ai se parou,
e ai s6 quando a gente conseguiu verba, incentivo através do Fumproarte®!, é que a gente
conseguiu montar a pega e a gente retornou a trabalhar na dramaturgia, que tem textos

1%\er a nota 5 acima.
1 Fundo Municipal de Apoio & Producéo Artistica e Cultural, da Prefeitura Municipal de Porto Alegre.
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meus, textos dela, outras coisas que ela pesquisou e colocou dentro desse texto, passagens,
poemas, citacles, enfim. E ai apareceu... €sses personagens apareceram muito nessa coisa
do titulo, porque antes o titulo era outro, era bem diferente, e a partir do nome, Fantéstico
Circo-teatro de um homem s0, ai apareceram 0s personagens que se relacionavam com o
circo: ou seja, a mulher barbada, o mégico, tudo isso veio aparecendo na sala de ensaio.
Essa é uma experiéncia que eu estou tendo com a Patricia desde o Clube do Fracasso, de
criar o texto e a cena, isso € muito bom, é gratificante, vocé vé a obra quase toda tua. Ela te
pertence desde a criacdo do texto, até a criagdo dos personagens; de certa forma, quando a
gente trabalha com ela, é facil de se relacionar, porque ela tem as opiniGes dela, mas ela
aceita muito do ator, a opiniéo, a sugestdo na dire¢éo, sugestdo de tudo, de marca, de ideia,
de tudo. Isso é legal, eu ja trabalhei com outras pessoas que ndo... ndo era tao fécil, porque
ou era aquela ideia que ja tinha... ndo aceitava sugestdes nem mudancas no ponto de vista.

Daniel — E como é que foi essa questdo desse uso desse material
autobiografico? Como é que foi esse trabalho de pegar esse material que era o material da
sua vida — é claro que no Clube tinha o material de todo mundo, que era trocado —, mas
como foi isso de trabalhar com o préprio material?

Heinz — Apareceu isso quando eu, em 2008, resolvi criar o inicio do
espetaculo. Vamos partir de onde? O titulo ndo se tinha, ndo se sabia 0 que é que ia ser.
Mas ai eu parti da coisa do nascimento, de onde eu nasci, do horario, de tudo, e a partir
disso ai que comecou a vir a coisa autobiogréafica. Muita coisa é verdade, outras nao, as
pessoas dai, alguns acham que tudo aquilo é realmente acontecido comigo, mas nem tudo;
tem coisas que aconteceram com primos, entende, com amigos, e eu fui colocando. Aquilo
ndo é cem por cento verdade, meio fantasia, meio misturado. Metade fantasia, metade
verdade. Metade ficcdo, metade real. Mas, quanto a isso do autobiografico: porque tem
uma coisa que eu acho que estd na esséncia do povo cearense gque € a coisa da comédia e
de achar engracado qualquer... as situagdes mais complicadas, a gente tem uma coisa meio
de tirar um pouco para o lado do humor. Entdo, ai eu fiquei pensando em algumas
passagens que eu sempre contei, para as pessoas 0 que aconteceu comigo e algumas
diziam: “Nao, isso s6 acontece contigo.” Entdo foi a partir disso ai que eu comecei a trazer
essas experiéncias para a Patricia e ela foi ouvindo e “Ah, entdo isso ¢ bom, isso vira cena,
isso ndo, isso € texto bom.” Foi ai que apareceu a coisa do autobiografico.

Daniel — E como que ¢ essa relagio com o proprio material? E diferente vocé
estar trabalhando com o material que ndo é da sua vida, ou na verdade depois que vocé
comeca a trabalhar ele...

Heinz — E meu.
Daniel — ...se torna um material..

Heinz — E meu, é minha vida. A partir do momento que comecei a trabalhar no
texto e me colocar ali, tudo, parece que eu estou contando e € verdadeiro, aquilo aconteceu
comigo, mesmo as coisas que sdo mais.... Por exemplo, tem uma cena da viagem, que eu
conto da viagem de énibus, que eu vim do nordeste para ca para o sul, muita coisa ali ndo
aconteceu comigo, mas aconteceu com primos e parentes que vieram, que alguns primos
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meus vieram nos anos setenta, eu ainda era crianga, vieram morar aqui. Mas séo assuntos
que aconteceram em viagem, que toda familia conhece, que s&o coisas engracadas que ...
quatro dias e meio de viagem num onibus tem muita coisa para acontecer, né? E dificil que
ndo aconteca alguma coisa diferente. Mas ai... 0 que é que eu estava falando?

Daniel — Desse material.

Heinz — Desse material, porque dai eu me apossei, enfim, virou minha historia,
e agora, as vezes, eu falei com a Patricia que, as vezes, eu ja ndo sei mais 0 que é que é
meu e 0 que é que foi inventado, o que é que foi roubado de alguém, alguma historia.
Quando eu estou contando parece que aquilo é meu, e € e pronto. Me apossei da vida dos
outros.

Daniel — E, porque tem uma coisa que a gente discute, que é quando vocé pega
um material autobiografico e vocé comega a “pingar” o que € que vocé vai usar, o que €
gue vocé ndo vai usar, como é que vocé vai fazer com esse material, as vezes a gente fala:
isso € quase um processo de ficcionalizacdo, ele é a realidade, mas vocé faz um recorte
dessa realidade, entdo... N&o é uma realidade nua e crua, € uma realidade...

Heinz — Maquiada.

Daniel — Recortada. E isso é interessante. Um outra coisa que eu estava
conversando com os meninos do Luna Lunera, o grupo la de BH, como é que eles estavam
falando de se aproximar do material, de um material que as vezes estd mais distante, e eu
vou me aproximando, e quando se comeca a trabalhar com o proprio material, esse
material ja vem muito perto deles. Ndo sei se vocé tem essa mesma sensacao, dessa
diferenca de materiais, que acaba que a sua propria vida vira um material de trabalho.

Heinz — Sim, eu acho que depois do Clube do Fracasso ficou mais facil para
mim essa coisa de abordar assuntos intimos e pessoais e botar na roda e transformar em
texto ou em cena, porque antes eu acho que eu ndo conseguiria. Mas com o Clube, foi uma
experiéncia que, ai, depois que se passa por aquilo, a pessoa relaxa e diz... Entende? E
interessante, a vida de todo mundo é interessante. A mde da Pat [Patricia], que brincava,
dona Carmem, falava “Mas de que se trata esse espetaculo que vocés estdo ensaiando? E
um mondlogo?”. A Patricia “Nao, € um solo, com personagens, e fala da, tem um pouco a
historia do Heinz.” “Mas o qué que a vida do Heinz tem de interessante para ficar uma
hora?” E depois a gente vai pensando na vida de todo mundo. Agora a gente estad
trabalhando, criando a dramaturgia desse espetaculo novo em cima da vida de alguém que
realmente existiu e aconteceu tudo aquilo, e é cinematogréafico, entendeu?, a quantidade de
coisa que acontece. E muito dificil existir uma vida, a vida de alguém que n&o funcione
como material para se colocar em cena. Tem muita coisa para abordar.

Daniel — No Clube foi mais dificil essa abordagem?

Heinz — Foi, porque era a nossa primeira vez falando assim, depoimentos, e
fazer depoimentos sobre coisas que a gente ndo, as vezes a gente ndo é muito a fim de
revelar. Ou porque foi a cultura da coisa do fracasso, ter vergonha de ter fracassado em
algum projeto, em alguma coisa — quer dizer, todo mundo tem que ser vencedor, todo
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mundo tem que ser cem por cento lindo, todo mundo tem de ser cem por cento magro, todo
mundo tem de ser cem por cento sucesso —, e ai, eu acho que no Clube do Fracasso foi
bom para mim, porque eu comecei a me despir dessas coisas, sabe?, essas coisas que vao
colocando na cabeca desde crianca, e a gente fica, e ai, quando a peca estreou, parece que
todo mundo tinha feito uma terapia, aquilo funcionou meio, foi bom para todo mundo, a
gente rir dos proprios problemas e nao ter vergonha disso...

Daniel — Uma coisa que a gente estava discutindo em relacdo a esse
depoimento pessoal e autobiografico — porque o depoimento pessoal pode ser da historia
de uma outra pessoa —, mas quando vocé fala em primeira pessoa da tua vida, a gente
estava discutindo esta questio de uma criagcio mesmo de uma persona. E claro, vocé como
professor, vocé em determinada situagao, a gente...

Heinz — E atuag&o.
Daniel — Tem uma mascara.
Heinz — E personagem.

Daniel — Tem mascaras, tem personas. Mas se no palco, também, a gente
trabalhando com essa exposic¢do, se envolveria também uma criacdo de uma persona.

Heinz- Eu acho que no palco, ali, eu ndo sou cem por cento Heinz. Um pouco
do personagem que eu levo para o palco € o Heinz do teatro, é o Heinz que as pessoas
querem ver no palco. Porque em casa, no momento em que eu estou sozinho, eu e eu, é
bem diferente, é outro personagem, quer dizer, ai ja ndo € mais personagem, ai € o Heinz
mesmo, nu e cru. Mas isso eu s comecei a observar depois que a Patricia comecou a falar
sobre isso la na Megera Domada, no nosso processo, que era a coisa do... que as pessoas
atuam, ¢ assim que funciona, ninguém estd cem por cento “voc€”. Nos ambientes de
trabalho a gente tem uma postura, nos ambientes de festa, com amigos, tem outra postura,
é outro personagem, persona, como tu falas. Mas isso, para levar para o palco, eu descobiri,
eu acho que ja foi um pouco antes: por exemplo, nas minhas performances em casa
noturna, eu descobri o Heinz que as pessoas gostavam de ver ao seu lado e qual o Heinz
que funcionaria ali, o ator Heinz Limaverde no palco. Mas, na verdade, ndo é aquele ali,
aquele ali é s para o ambiente de trabalho, no palco.

Daniel — E como é que.. vocé vé distingbes entre estar fazendo uma
performance numa boate, estar atuando em um teatro, como € que isso? Vocé falou que sdo
quase personas diferentes, como é isso?

Heinz — Eu ndo vejo diferenga nenhuma. Eu sei que ha diferenca com o
publico, a forma do publico receber, mas ou no teatro, ou na rua, numa boate, ou num
evento, para mim € igual, é o ator ali e, para mim, € diversdo. A coisa comecou, eu esqueco
de todos os problemas, posso estar passando por qualquer problema mais complicado, ou
estar preocupado com alguma coisa, que da um start ali e aquilo funciona, eu desligo
“geral”, e 0 que importa para mim é estar no palco, é o que mais me faz feliz, essa coisa do
palco para mim ¢ viciante, vontade de ficar “em cena”. Eu sempre digo, eu falo quando
termina um espetaculo dd meio que uma “deprézinha”. Na hora de voltar para casa da meio
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uma deprézinha, né? Mas ai, no outro dia, ja tem de novo, a gente sabe que ja tem outra
data marcada, ja tem um proximo, ai “sustenta” a coisa.

Daniel — Mas como é que foi esse percurso das performances, como é que
VOCé, enquanto ator, se relaciona com essas diferentes formas de atuagdo, esses papeis
diferentes?

Heinz — N&o entendi direito.

Daniel — E tudo atuacdo ou tem uma diferenca ou tem uma distingéo na forma
como vocé pensa “Ah, estou em determinado lugar, entdo eu tenho que fazer, € isso o que
eu tenho que fazer, aquilo ¢ diferente...”?

Heinz — Ah, sim, é, eu lido com essas personas, que, numa boate, o publico ja
estd mais receptivo para um vocabulario mais aberto, mais “escrachado”; e, no teatro, um
outro estilo de atuacdo, mais recatado um pouquinho do que na boate, que é mais liberado
e eu estou trabalhando completamente o improviso. Entdo tem um texto, tem um roteiro,
mas ai eu vou em cima da plateia, meio stand up.

Daniel — E, porque no Fantastico Circo vocé resgata uma coisa desse stand up.

Heinz — E, nesse momento. A vedete é uma cena que eu faco, é uma
homenagem a uma pessoa que existiu, a Eloina'?, mas af eu uso essa coisa do nimero de
plateia, que eu ja tenho essa experiéncia fazendo nos cafés e boates, a coisa noturna, a
coisa da ‘“noite”. E eventos também, eu trabalhei bastante, até “cha de fralda”, até
batizados, tudo, ja foi feito como animacdo. Com personagens diferentes, personagens
femininos, palhacos, os palhacos que eu trabalho apareceram nessas performances.

Daniel — A gente estava até conversando sobre isso, porque... por exemplo, eu
tinha falado com a Patricia assim, “Ah, tem uma coisa para mim que funciona como
‘registro’, no meu trabalho de ator ¢ como se fosse um registro, algo que eu tenho
registrado e que eu vou reativar”. Ela falou: “Ah, use a palavra ‘arquivo’ que ¢ mais
moderno”. Mas, entdo, eu tenho esses registros; registro de um trabalho corporal, registro
da energia para um trabalho de rua; e, os meninos la do Luna Lunera eles falavam assim, o
Odilon falava: “ndo, para mim ¢ tudo jogo, sdo jogos diferentes e que eu vou simplesmente
ativando, vou passando de um jogo para outro, ndo tem diferenga, € tudo jogo. Jogos
diferentes, mas ¢ tudo jogo.” Como ¢ que vocé sente essa mudanga, que “agora eu estou
fazendo um namero de plateia, agora eu estou contando a minha histéria”, como é que sdo
essas passagens?

Heinz — Pelos personagens da peca... bom, eu acho.... como € que eu vou dizer?
Deixa aqui eu formular a resposta mais... clara. Para mim é facil essa transicdo entre um
personagem e outro, entre um tipo e outro por essa experiéncia que eu ja carrego nesses
espagos que nao sdo tdo “confortaveis” para o ator, tdo faceis de trabalhar, como praga,
como a boate, como um lugar que tem um barulho acontecendo, o garcom passando,
entendeu?, e ai, eu acho que funciona justamente essa coisa do arquivo, ndo é? A sequéncia

12 Eloina Ferraz, vedete nascida no Rio Grande do Sul (1937) e que fez sucesso em S&o Paulo na década de
50, atuando em revistas e no cinema.



217

guardada naquele roteiro, mas, a qualquer momento... Existe uma coisa no circo, que é
uma convengdo que a gente tem, que € a coisa do celular que toca. Eu estou livre para
improvisar, e para mudar e para pular ou qualquer imprevisto que rola com a plateia. Entdo
esses personagens eles estdo ali guardados, mas rapidinho esse arquivo, essa coisa volta de
acordo com 0 que eu necessito. E todos esses, eu acho que esses arquivos foram
construidos nesses dezenove anos de trabalho em teatro. Eu admito que eu pego muita
coisa dos outros, de colegas, de pessoas que eu assisti em cena... Entdo eu tenho uma coisa
meio que de, além de ator, imitador, ou seja: roubei. Mas, descaradamente, tem algumas
pessoas até que sabem disso; que S&o pessoas que eu Vi em cena e que eu gosto, e para mim
sdo interessantes em cena e eu peguei e botei no meu arquivo. Esses personagens que
aparecem no Circo Teatro, alguns personagens as pessoas sabem que séo criados em cima
da referéncia deles; pessoas que fazem parte da minha vida profissional e que eu uso. Dei
uma roubada.

Daniel — E ai qual que é o registro, qual que é o arquivo para fazer o Heinz em
cena?

Heinz — Ah, ah, esse registro... eu acho que € o registro desse meu convivio
com os colegas do teatro. E esse personagem que eles conhecem, o Heinz do teatro, que é
bem diferente do Heinz 14 do colégio®, o Heinz dos outros ambientes, o Heinz da familia,
por exemplo. A minha mée, ela falou isso, que... é engracado que ela j& me conhece desde
quando pariu, mas ela disse que viu outra pessoa, uma pessoa que ela ndo... lembrava,
claro, o filho dela, mas que era uma figura que ela ndo imaginava que tivesse aquela
desenvoltura, aquele jeito de falar, aquele jeito... E ela nunca tinha me visto em cena
também, ela s6 viu agora.

Daniel — Ah, é? Ela mora no Ceara?

Heinz — Mora no Ceara, toda a minha familia mora, nunca tinham vindo aqui.
Entdo, para eles, ndo € Heinz da familia que a gente conhece, é o ator ali. Eu acho que esse
registro foi construido, esse arquivo, em cima do Heinz Limaverde, o ator, que tem um
pensamento diferente de quando esta... ndo nesse personagem, construido de uma forma...
N&o sei, € muito intuitivo, eu sou um tipo de profissional que ndo tem muita forma, nem
muito método, que ndo tem muito roteiro ou script para criar alguma coisa, vai na intui¢ao
minha. Agora a gente tem o recurso e gravar tudo que a gente vai criando em sala, e dai é
facil depois transformar em texto e na cena. Eu, se eu faco uma coisa, depois parece que
meio uma “entidade”, que eu ndo lembro. A Patricia diz “Mas aquilo que voce fez”, “Vocé
acha que eu lembro aquilo que eu fiz?”, improviso ¢ improviso.

Daniel — Vocé falou essa coisa das performances, para vocé entdo ndo ha
distingéo entre ser ator e ser performer?

Heinz — Eu ndo entendo ainda muito bem essa coisa. Eu sou do teatro a antiga,
eu acho. Tudo agora é performer, agora a coisa da performance esta na moda... Para mim
tudo é teatro. Eu ndo consigo entender, talvez porque eu ndo fui pesquisar ainda, nao fui

13
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estudar, ndo fui entender. E agora eu brinco as vezes com isso com os meus colegas, “Ah,
desculpa, ndo ¢ o ator, ¢ o performer”, eles ficam meio irritados, porque alguns estdo
fazendo mestrado, e trabalhando em cima disso.

Daniel — E, porque as vezes tem muitas coisas dentro da performance que
envolvem so... que ndo envolvem, digamos, essa ficcionalizagdo, mas quando tu fazes, por
exemplo, numa boate, um travestimento, € uma ficcionalizacdo, é claro. Esse € que é o
problema, a performance ¢ realmente um “balaio de gatos”, é, sim, uma coisa muito ampla.
Mas, voltando, antes de trabalhar com a Patricia tu ja trabalhavas com teatro?

Heinz — Comecei em 97, tive experiéncia com varios grupos, com VArios
diretores também.

Daniel — Porque uma das coisas que eu estou notando é isso de uma cena que
envolve justamente o fato do ator ter de fazer esse transito, de ndo estar s6 interpretando,
ou Hamlet ou um outro personagem, na Megera Domada, vocé esta fazendo o Petruccio, e
faco “esse” personagem, em cena eu faco “isso”. Eu sinto que na cena contemporanea vocé
comeca a trabalhar com essa necessidade de transitar — agora 0 personagem esta fazendo
uma acgdo que, se vocé pensar, talvez o personagem nem fizesse, mas aqui no meu papel eu
faco essa acdo, aqui no meu papel eu comeco a interagir com a plateia. E sdo coisas bem
diferentes. Vocé percebe essa mudanca dentro do seu percurso teatral, “o que eu fazia era
uma coisa, agora eu estou tendo que fazer coisas diferentes”?

Heinz — Ah, muito diferentes. Eu fico pensando na forma que... semana
passada mesmo eu estava falando como era: a gente comegava um processo com alguns
grupos que eu trabalhei, através de um lugar na mesa, lendo um texto..

Daniel — Ensaio de mesa.

Heinz — Ensaio de mesa! Hoje a gente no primeiro dia ja sai exausto, ja tem
praticamente algumas cenas quase... rascunhos de cenas. Com a Patricia é esse 0 processo,
antes era mais... Parece que era 0 método antigo da coisa, da mesa ia para a sala de ensaio,
antes ndo tinha muito a preocupacdo com o trabalho corporal; as vezes o espetaculo tinha
coreografia e tudo, s6 vinha aquela pessoa, ensinava a coreografia, ia embora e pronto.
Agora tem todo um processo, a gente comeca a fazer um trabalho de corpo, se vem a
danca, a danga acompanha o tempo inteiro, e tem essa coisa dos registros, ou gravados em
video, ou som, o pessoal esta envolvido, toda a equipe. Antes, eu fazia espetaculos que o
pessoal da trilha chegava nos 15 ultimos dias, via a peca e levava uma... Ndo, agora é tudo
criado, na sala, e tudo feito... o grupo acontecendo, € muito diferente. Antes, 0s grupos que
eu iniciei, eram uma coisa muito mais “teatrao”, era leitura na mesa, depois na sala, ja
“marcando”. Eu praticamente ndo criava nada, o diretor fazia o desenho da cena, “vai para
14, vem para ca, senta ali”. Agora ¢ tudo... a gente cria, vai fazendo, improvisando, ¢ dando
sugestdes também para a dire¢do, uma mistura de tudo isso, muito diferente de quando eu
comecei.

Daniel — E como é que vocé sente, enquanto ator, essa transformacdo do
trabalho do ator?
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Heinz — Agora, analisando, é que eu percebo essa diferenga. Porque eu fui
aprendendo com a Patricia essa forma de trabalhar. Acho que eu ndo penso muito nada. A
coisa do teatro para mim é muito mais de... Agora no processo de ensaio, eu tenho colegas,
e no préprio Clube do Fracasso também, colegas de cena, as pessoas se preocupam com
essa coisa dos métodos, € do como fazer. Eu vou 14 e chego e “vamos fazer”, eu ndo tenho
muito, talvez eu ndo tenha pensado nisso, eu ndo tenho nada preparado sobre isso, sobre o
“como” fazer.

Daniel — Na verdade, ndo ¢ o “como fazer”, na verdade é como eu me sinto
dentro disso, até porque eu percebo que exige muito mais do ator.

Heinz — Muito mais, e ai eu me sinto mais confortavel do que a coisa do diretor
chegar com tudo pronto e marcado e te botar ali. Agora é muito mais autoral. Por isso que,
talvez, os trabalhos fiquem melhores de serem vistos, que a gente esta “dentro” da coisa de
corpo inteiro. A equipe inteira, e a gente também, sabe que tem a mdo da gente em tudo,
em todo esse processo, desde o comeco, do texto, da cena, da marca, do figurino, a gente
montava o figurino...

Daniel — Acho que essa questao da “autoridade”, de também ser autor do
trabalho, acho que é por isso que as vezes também se fala um pouco de ser performer,
porque, dentro do trabalho do performer, tem essa questdo de ser autor daquilo,
contribuindo e criando para a obra como um todo, ndo apenas como ¢é a tradi¢ao do ator, de
contribuir para a construgdo do personagem. De qualquer forma ele € criador do
espetaculo; talvez seja por isso que muitas pessoas falem desse ator/performer. Néo sei,
também estou investigando e buscando isso. E uma questdo que me interessa, para vocé
todos esses registros, todos esses arquivos, toda essa sua atuacdo, tudo isso é personagem?
Ou vocé... vocé falou ali no comego: “ah, porque ndo tinha muito personagem”; ¢ uma
questdo que eu acho interessante, como € que voceé se relaciona com essa ideia?

Heinz — E personagem mas a esséncia ¢ minha. Por exemplo, o Hazia, 0
palhaco mal humorado que eu faco [no Fantéstico Circo Teatro], ele é muito meu, ele é
muito “eu”. Quem me conhece sabe que ¢ assim que funcionam na minha cabeca as coisas,
ndo tenho muita paciéncia as vezes para... para esses rotulos, essas coisas que as pessoas
criam, as regras, o politicamente correto. E foi a partir disso que eu criei 0 personagem. A
vedete, todos, acho que todos 0s personagens que aparecem no espetaculo eles tém, como
principio basico, eles partem da minha pessoa, da minha forma de pensar. E ai eu sé boto
os “enfeites”, os “brocados”, o recheio depois, por cima, para dar um “truque”, para dar
um... Mas, durante um ensaio, o figurinista, Daniel, dizia: “Mas ¢ uma vedete, ¢ um
palhaco?”, eu dizia “Nao, eu acho que ndo. Acho que € o ator brincando de fazer aqueles
personagens.” Porque nao €... ndo sei, o personagem nao ¢ tao “profundo” assim, os tipos
que eu faco, acho que é o Heinz brincando de fazer aquilo.

Daniel — Na verdade é sobre isso que eu estou pesquisando, estou escrevendo.
Essa questdo do personagem que, enquanto individuo psicologicamente estruturado, ele
ndo existe, mas é o ator em cena, o ator em cena jogando; mas também ja nao é ele. Entdo
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eu posso chamar isso aqui de personagem? E eu até te pergunto, como ator em cena, vocé
chama isso de personagem, ou vocé chama como?

Heinz — Mais como uma brincadeira. Uma brincadeira levada a sério. Jogo, ndo
sei, como eu poderia definir... E, um lugar possivel é isso, o ator brincando de fazer os
personagens, de imitar os tipos, aqueles arquivos que tém guardados, ai bota para fora
daquela forma. E o Heinz, eu acho, ndo esta muito longe de mim.

Daniel — E no Clube também era um pouco isso?

Heinz — No Clube era a gente quase cem por cento em cena. A gente brincava
com os tipos, com 0s personagens em algumas ceninhas, mas era o tempo inteiro a gente
que falava, tanto que a gente usava o proprio nome. N&o tinhamos muita distancia entre...

Daniel — Mas tinha uma distancia que era quase isso de vocé... quase uma
persona? Porque vocé falava do Heinz ator, que era diferente do Heinz cotidiano.

Heinz — No caso o cotidiano era bem diferente.

Daniel — Bom Heinz, esta ficando meio barulhento aqui, o fundamental que eu
precisava perguntar, acho que ja foi, ndo sei se vocé teria algo mais a acrescentar?

Heinz — Podemos nos falar por e-mail, se tiveres algo mais a perguntar.

Daniel — E, porque o que eu quero trazer aqui é principalmente essa sensagéo
do ator com o seu trabalho, como ele se sente em relagdo ao seu trabalho, o que é isso para
ele. Bom, vamos parar por aqui.
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ENTREVISTA — DANI BARROS

Entrevista feita por Skype, em 22/03/13. Dani Barros formou-se como atriz pela Unirio,
cursou a Escola Nacional de Circo, de 1992 a 1994 e integrou o grupo Os Fodidos
Privilegiados, dirigido por Jodo Fonseca e Antonio Abujamra, de 1996 a 2003. Em 1995,
iniciou o projeto “Doutores Palhagos” em hospitais do Rio, promovido pela Fundagéo
Theodora (Suica), participando da fundacéo do projeto Doutores da Alegria em 1998, no
qual trabalhou até 2008. Recebeu o Prémiio APTR de melhor atriz coadjuvante em 2010
por seu trabalho em Maria do Carit6 e As Conchambrancas de Quaderna, e o Prémio
Shell de melhor atriz em 2011 por Estamira — Beira do Mundo.

Dani — Sua tese é sobre o0 qué?

Daniel — Minha tese, como eu falei rapidamente com vocé em Porto Alegre, no
ano passado, ela... eu estou trabalhando com o ator e o personagem no teatro
contemporaneo. Entdo, eu pego essas variagdes do trabalho do ator, como é que ele lida
com esses limites do personagem dentro de formas que, na verdade, ja estdo ultrapassando
pelo menos o personagem classico — essa ideia do personagem enquanto individuo,
enquanto uma pessoa, com psicologia propria, e todo esse trabalho que a gente conhecia
até a metade do século XX, ela ja foi muito superada. Sdo essas formas hibridas que os
autores estdo trabalhando, estdo fazendo e estdo sendo incorporadas por esse teatro
contemporaneo. E ai eu estou discutindo justamente essas manifestacfes, como € que o
ator esta trabalhando dentro dessa cena que ndo recorre mais aquela forma de construcao
de personagem, essas coisas todas. Entdo, sdo as variacGes e os limites do personagem
nessa cena contemporanea. E por isso que eu escolhi alguns trabalhos que estdo dentro
desse limite, ndo sdo trabalhos assim como uma performance, coisas nas quais VOcé nédo
reconhece o personagem, mas sdo trabalhos que estdo dentro desse limite, onde existe
personagem, mas existem coisas que a gente ndo nomearia, a algum tempo atrds, como
personagem. E por ai que é a minha pesquisa.

Dani — Sim.

Daniel — E ai eu estou fazendo 14 na UFMG, termino esse ano, entdo estou
nesse processo final. E foi por isso que eu fiz questdo de fazer essa entrevista contigo,
porque o trabalho no Estamira, ele é muito pontual nesse sentido, que usa recursos da tua
historia, da tua vida, e coisas que quebram com aquela caracterizagdo mais cléssica do
personagem. E posso comecar a te fazer perguntas? E a primeira vez que eu fago uma
entrevista via Skype.

Dani — O processo do Estamira, basicamente, foi bastante Skype, porque a
Beatriz [Sayad], a diretora, ela estava morando em varios lugares do mundo, porque ela
esta fazendo um espetaculo que esta rodando. Vocé viu o Donka?**

 Donka, uma carta a Tchekhov, escrito e dirigido por Daniele Finzi Pasca, espetaculo que estreou a 2010.
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Daniel — Nao, ndo vi.

Dani — Entdo ela estava rodando muito, e ai a gente fazia muita conversa,
assim, até fechar o texto, muita conversa por Skype, o tempo todo. No programa da peca
tem até um agradecimento ao Skype.

Daniel — Eu ndo vi o programa, que eu Vi o0 espetaculo sé 14 no Porto Alegre
em Cena, e eu ndo cheguei a pegar o programa.

Dani — Vocé viu o ultimo dia da peca, né?

Daniel — Exatamente. Eu vi o Gltimo dia, vi até que vocé estava exausta, mas
foi maravilhoso. Eu adorei.

Dani — Eu também, gostei muito. Nao, eu queria s6 lembrar, para saber, enfim,
teve um dia que caiu o teto...

Daniel — Ah4, exatamente.
Dani — Alias, ontem eu ia falar na PUC sobre essa historia do teto, e esqueci.

Daniel — Bom, no proprio espetaculo vocé fala bastante desse processo, vocé
fala da sua motivacdo, de como é que vocé chegou a querer fazer o Estamira, todo o teu
processo familiar. Mas aqui eu queria que VOCé contasse um pouco justamente iSso que
vocé comegou a dizer, do Skype, como é que foi esse processo dentro de sala de ensaio,
como foi esse processo de construcdo, de estar lidando com esse material, que é o0 seu
material autobiografico, e lidar com a construcdo do personagem Estamira mesclando com
as tuas memorias, com as tuas vivéncias. Como é que foi isso?

Dani — Entdo, para a gente ndo fazia muito sentido colocar... quer dizer, eu
assisti Estamira, achei incrivel o filme, a gente estd sempre em busca de personagens, de
historias para contar, e eu achei incrivel o Estamira. Mas para a gente ndo fazia muito
sentido colocar s6 a Estamira do filme em cena, porque exatamente por isso: na verdade,
para mim, o Estamira, ele nasceu muito antes. O Estamira nasceu com as visitas que eu
fazia com a minha mée, em hospitais psiquiatricos, entrando dentro de hospital e olhando
determinadas coisas e ndo podendo falar nada; também nasceu dentro do trabalho dos
Doutores da Alegria’®, de uma certa forma, eu trabalhei 13 anos dentro dos Doutores da
Alegria, junto com a Beatriz Sayad, que ¢é a diretora da peca e fez a dramaturgia junto
comigo. Entdo, a minha vida inteira eu entrei em hospital e via tudo acontecer, 0 jeito que a
coisa €, a escuta — varias coisas acontecem dentro de hospital —, e ai, quando eu assisti
Estamira, eu falei: “Gente, isso ai € um resumo de tudo o que eu quero falar, na vida”. Um
outro dado muito importante também... quer dizer... a Estamira, ela é apaixonante. Mas,
ainda por cima, ela é um bufdo; entdo, assim, casa muito bem, acho, com a minha
linguagem, que desenvolvi durante 13 anos uma pesquisa sobre palhaco, entdo, eu acho
que a Estamira — acho néo, a Estamira € um buféo. E isso tudo casava muito bem com... —
engracado, eu nunca fiz também uma entrevista por Skype, mas vamos la. N&o fazia muito

> Os Doutores da Alegria atua desde a década de 1990 junto a criancas hospitalizadas, utilizando da
linguagem do palhago.
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sentido para a gente colocar s6 a Estamira do filme. Até porque, todas as vezes que a
gente... sempre que eu falava da Estamira, eu sempre falava da minha mée, eu sempre
falava das minhas memorias, eu sempre falava com a Beatriz, que é a diretora e fez o texto,
eu sempre falava “Nossa, esse jeito que ela faz com o olho ¢ igual o da minha mae.”,
sempre tinha muita semelhanca, sempre tinha o0 mesmo assunto ali no meio. Entdo, nédo
fazia sentido deixar de fora. Até porque a Estamira ela é... esta pronto ali, o filme; € lindo,
é incrivel, ndo tem o que mexer. E ai, como € que vocé coloca isso no palco, assim, so,
aquilo? Tudo bem, poderia ser bacana a peca também, fazer sé a Estamira, mas ndo fazia
sentido para a gente deixar de fora esse material todo. E ai a Bit veio com essa ideia — Bit é
a diretora, Beatriz Sayad, quando eu falar Bit é a Beatriz — ela veio com essa ideia: “Dani,
vamos fazer um Jogo de Cena”. A gente ficou muito inspirada nesse filme, do Eduardo
Coutinho, vocé assistiu?

Daniel — Ainda ndo, vou vé-lo.
Dani — VVocé tem que assistir isso, para a sua tese.
Daniel — Eu ja vi uns trechos desse filme, eu ndo vi ele inteiro.

Dani — Mas eu acho que deve ser muito bacana para a sua tese, esse filme,
porque, ai a Bit veio com essa ideia, “Vamos fazer um Jogo de Cena, vamos misturar,
vamos fazer essa confusdo.” E ai, foi assim, quando ela falou, jogo de cena, foi muito
inspirador para a gente, foi essa frase, que deu essa inspiragdo dessa mistura, dessa
confusdo, que depois, também, foi ficando mais claro durante o processo. Tém muitas
coisas, que sdo falas da Estamira, e que eu me apropriei como Dani, e enfim, depois disso,
durante o processo, essas coisas foram ficando cada vez mais claras, assim “Nossa, isso é
mais interessante falar como Dani.”, “Essa frase ¢ da Dani, mas vamos colocar na boca da
Estamira?”, e, antes dessa esquizofrenia cénica, ela era mais assim... até eu fiz ontem, na
PUC, uma pessoa que assistiu, no meu primeiro ensaio aberto, que foi no Midrash® — foi
praticamente uma estreia, ndo tinha um figurino, tal, mas foi a estreia assim...— e uma
pessoa falou “Nossa, essas mudangas, elas eram mais marcadas antes. Dava para ver onde
era Estamira, onde era Dani. Agora estd mais confuso, vocé pega a gente mais de
surpresa.” Mas também porque agora eu tenho mais facilidade de fazer a peca, e a gente
também sacou que, quanto mais sutil eu fosse, nessas mudancas, mais eu ia deixar o

publico assim, tipo “Ahn?”, “Nao, perai..”. “Mas, 0, a atriz deu defeito”, “Ih, o
personagem saiu...”, “Caramba, o que...”, “A menina esta chorando...”, “Nao, perai, perai”.

E a gente foi achando que era mais legal fazer essa confusdo maior, né?

Daniel — Isso foi uma das coisas que foi muito forte, muito interessante para
mim quando eu Vi, que era justamente essa passagem da personagem Estamira para a Dani.
Como era para Vocé, enquanto atriz, justamente esse lidar com essa transi¢cdo de
personagem para Dani, como era isso? Como € iss0?

Dani — Entdo, isso, antes, era de uma forma mais marcada. Agora é mais sutil
essa passagem, porque... bom, porque agora tenho mais facilidade de fazer a peca — eu ja

18 Centro Cultural no Rio de Janeiro.



224

fiz 105 vezes a peca — entdo agora eu tenho mais facilidade, e a gente percebeu que quanto
mais sutil fosse isso, mais interessante a peca fica, mais a gente chega perto dessa
esquizofrenia, dessa loucura de falar “Ih, caramba, ih, ndo mas, perai. P6, eu tava, era
Estamira, e agora, mas porque ela t4 falando assim?, ih, o personagem, saiu...”. Eu
respondi ao que Vocé perguntou?

Daniel — O que eu estou pensando é o seguinte: tem momentos da peca...

Dani — Ah, lembrei, sim. Mas, isso, nasceu de uma necessidade, essa mudanca
da Dani para a Estamira, e ndo de uma preocupacao com ser contemporaneo. Eu nao tenho
a menor preocupagdo em ser contemporénea, isso nasce de uma necessidade. As vezes eu
acho que a cena, ela anda muito preocupada em ser contemporanea, € ai isso vira uma
moda. Eu ndo sei como é que estdo as coisas por ai, mas eu vejo, as vezes, as pessoas, aqui
no Rio, muito preocupadas em ficarem contemporaneas. E isso ndo foi nunca nossa
preocupacéo.

Daniel — Depois eu retomo essa coisa do contemporaneo, porque tem
momentos que € claramente a Dani falando dela, falando da mae dela, como é que vocé
sente, como €é que vocé percebe isso, do depoimento pessoal, do depoimento
autobiogréafico dentro da cena? Como é fazer um depoimento autobiografico em cena?

Dani — Ent&o, no comeco, para mim, isso era uma preocupacgado. Assim, a peca,
ela passou por varios tratamentos, varias versdes. Assim, sei 14, umas 30. Tinham muito
mais coisas, muito mais coisas; a gente chegou a ensaiar e falar “Cara, isso ndo vai ficar
bom.”, “Mas, o qué que ¢ isso?”, eu ja cheguei a, uma vez, a ter uma crise no meio de um
ensaio, com a Beatriz, que eu sentei num banquinho e falei “Cara, a gente vai ter de
devolver esse dinheiro do FAT, isso ndo vai dar certo...”. SO que a gente viu que, na
verdade, tinham muitas coisas que eram supérfluas. Uma vez, no meio dessa confusdo
toda, eu assistindo o filme, eu falava “Gente, para que a gente estd colocando tantas coisas
a mais?”. Ai, um dia, numa crise, a Bit falou “Cara, ja sei, vamos cortar, vamos cortar tudo
isso. Vamos cortar varias coisas, varias coisas.” E basicamente a gente ficou, assim, no
texto. E como se a gente tivesse 80% da Estamira e 20% s6 de outras coisas. Ai a gente
voltou para essa coisa: “Cara, vamos cortar tudo, vamos cortar tudo.” Ai a gente saiu
tirando tudo. Essas coisas todas que a gente saiu tirando, claro que estdo ali, estdo ali, vocé
entende? Ali tem Carolina Maria de Jesus, tem varias coisas que ndo entraram que estdo
ali, que estdo no subtexto da peca. E... eu me perdi no qué que eu ia falar...

Daniel — Mas o depoimento, fazer o depoimento, é diferente?

Dani — Ah, o depoimento, sim, sim. Ai, a gente saiu tirando muitas coisas. E,
no comego, eu tinha muito essa preocupacao: “Cara, mas, nossa, ai eu vou falar aqui do
médico da minha mée? Ai, mas sera que...? Al, sera que ndo ta muito...”, eu achava meio...
meio fragil demais, sabe? Muito fragil, eu falava “Mas serd que esta legal, serd que ¢
interessante as pessoas ouvirem isso?” Achava muito fragil demais eu ficar ali sentada no
banquinho, “Nossa, como ¢ que eu vou comecar a peca assim?”. Isso tudo para dizer que a
nossa preocupacao sempre foi de colocar a pegca muito simples. Para a gente tinha essa
dificuldade, como é que a gente transforma aquele filme, com aquelas imagens, aquela
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mulher de verdade, suando, como é que a gente transforma isso para o teatro, né? E a nossa
preocupacdo, desde sempre, foi ser simples. Porque o filme — tudo bem, tem aquelas
imagens incriveis que tem uma hora que vocé acha que é de ficgdo, que sdo ficcionais —
mas € muito simples, é a Estamira, € o discurso dela em primeiro plano. A nossa
preocupacdo era colocar o discurso em primeiro plano e tirar tudo que é efeito, ndo tinha
efeito, quando entrava uma musica “Mas, perai, essa musica aqui entra pra qué?”, “Nao,
mas isso aqui € pra qué, esse gesto?”, “Ndo, vai levantar pra qué?”, tudo era muito assim,
“pra qué?”, so6 aconteciam coisas que realmente tivessem um por qué, assim, € ndo para ter
um efeito, para a cena, para aparecer, para isso, aquilo, ndo. Entéo, ao mesmo tempo eu me
sentia muito fragil, assim, porque eu falava “Nossa, eu estou tdo desprotegida aqui, esta
legal isso? Eu falando do médico da minha mae...” Enfim, a gente foi tirando todas as
gorduras, tudo o que ndo tinha sentido, tudo o que ndo era para qué, que ndo tinha por qué,
a gente ia tirando, tirando, tirando, até deixar aquela coisa... E ai eu acho que a coisa foi
ficando forte, porque no comeco era meio fragil para mim, assim. E acho que isso é muito
uma pegada do... acho que quem conhece o trabalho do palhaco vé que esse espetaculo, ele
tem muito de palhaco. Exatamente por isso, porque ele me coloca em cena com todas as
minhas fragilidades, ele me expde, ndo fazia sentido eu fazer Estamira sem me expor; a
Estamira ela se expGe totalmente, entdo néo fazia sentido eu ndo me expor. E isso, assim,
que no comeco me incomodava, me incomodava nao, mas eu me sentia fragil, “Nossa, mas
estou me expondo demais”, “Nossa, mas ai, serd que fica interessante isso?”, ¢ ai a gente
foi limpando, limpando, colocou s6 o que tinha que entrar, foi condensando, condensando,
sO as coisas mais importantes foram ficando... E por isso que tem, eu acho gque tem essa
pegada do palhaco, porque tem essa exposicao, € o meu ridiculo ali. Essa coisa da emocdo,
também da peca, que tem, que ela é totalmente partiturada, ela... claro que tem horas que
ndo vém, eu também desapego, mas isso é uma caracteristica minha também, como atriz.
No comego eu ficava toda preocupada, “Sera que eu estou me machucando?”, mas aquilo
ali virou uma partitura. As vezes até eu pensava, “Nossa, eu estou cansada, acho que eu
ndo...”; na PUC eu estava muito preocupada: eu estava ha trés meses sem fazer e eu resolvi
e falei “Cara, eu ndo vou ficar pirando, ficar ensaiando que nem louca, eu ja sei fazer a
peca, eu vou passar o texto, eu vou chegar 1a e vou fazer”, ndo vou ficar pensando “Ah,
gente, sera que vai vir?”, aquela coisa toda. Vem, porque esta partiturado: quando eu
comeco, eu boto a mado na cadeira, levanto e falo “Mae, se vocé estiver ai...”, vem, foi
ensaiado, o0 gesto lembra a emogdo que tem que vir — se ela ndo vem também, tudo certo.
Eu estou respondendo outras coisas, estou fazendo uma misturada de coisas, né? Talvez
esteja te respondendo alguma coisa ou ndo, nao sei.

Daniel — E interessante, porque mais para frente eu ia perguntar, por exemplo,
do clown, do palhago. Vocé tem um clown, qual é ele?

Dani — Eu trabalhei treze anos como palhaca, né? Entdo, eu chamava Doutora
Leonora Prudéncia. E a pega, ela é muito cheia de coisas de palhagos. Tem gestos, assim,
quando eu falo “Ah, esses remédios sdo tudo dopantes.”, eu fago assim no banco (faz um
gesto de escorregar), é sutilmente, entende, mas, eu acho que sdo coisas que, quem é
palhaco, sabe o filtro que tem ali, de palhaco. Eu, durante muito tempo, ficava vendo a
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Estamira, vendo o jeito dela falar, a hora que ela errava tal palavra, e comecava de novo, e
a respiracdo e o gesto e... Durante um tempo eu quis me afastar disso, porque eu estava
muito... eu sentia que minha preocupacdo era demasiada em ficar ali, nela, e ai eu tive que
um tempo me afastar disso, para poder colocar a minha visdo, o meu jeito de enxergar a
Estamira, que eu acho que tem essa mistura. Tem a Estamira, mas também tem o0 meu jeito
de enxergar a Estamira, 0 meu olhar. Que eu acho que ai tem essa coisa do palhaco. E a
Estamira, ela é clownesca, ela tem um jeito meio engracado, assim, no fundo, e um jeito de
falar, e tem a terceira parte da peca, que € a hora que eu estou no banquinho, ali falando —
eu saio do banco grande e vou sentar no banquinho que eu armo assim, mais na frente — e
fico falando coisas mais... menos densas, mais... tém até umas partes até mais engracadas,
ali tem uma... ¢ uma... eu diria que é uma parte mais clownesca, tem uma coisa de brincar
que eu vou sentar e ndo sento, eu vou brincar que eu vou sentar e nao sento, ainda vou falar
mais uma coisa, e vou sentar e falo ainda mais uma coisa... a coisa da méascara, quando eu
boto a da macaca e faco uma danca mais ridicula, jogar agua, jogar agua através da
mascara; € tudo... sdo coisas assim, clownescas. E, também, acho que o palhago tem isso:
ele se desnuda, vocé coloca o seu ridiculo em cena. E ali tem isso, eu me desnudo, eu
apareco muitas vezes como Dani, eu exponho, se eu estou emocionada eu exponho a
emocdo, e eu acho que isso € uma pegada... é a linguagem do palhago.

Daniel — Mas é diferente... € uma coisa que eu estava discutindo, por exemplo,
com o pessoal do Luna Lunera, como é que era eles fazerem o depoimento pessoal, que
eles tem uma peca que é de 2005, que é N&ao desperdice sua Unica vida, que 0 comeco da
peca sdo depoimentos pessoais que cada um faz, que...

Dani — Luna Lunera é da Daniela Carmona?

Daniel — N&o, é um grupo la de BH, que eles fizeram...
Dani — Eu ja ouvi falar desse grupo.

Daniel — Eles fizeram o Aqueles Dois...

Dani — Ah, eu sei quem sdo, eu ja vi, eu ja vi.

Daniel — E estrearam um espetaculo agora, estrearam 14 em S&o Paulo, que é o
Prazer.

Dani — Vocé falou que tem depoimento pessoal numa peca.

Daniel — Exatamente. E ai a gente estava discutindo como era fazer-se a si
mesmo, representar-se — tem todo um processo de constru¢cdo, mas é um depoimento da
historia de vida pessoal de cada um. E a gente discutiu até essa questdo de uma persona, de
uma mascara que... quer dizer, vocé em cena mas ndo é vocé do cotidiano: ndo sou eu na
minha vida cotidiana. Entdo, a gente estava discutindo até essa questdo de, eu no palco
enguanto mim mesmo ser parecido com uma espécie de persona, como algumas que a
gente usa na vida cotidiana. Vocé sente que existe uma mascara, alguma coisa ou como é
para vocé?
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Dani — Ah, tudo é uma constru¢do, mesmo eu estando exposta em cena, é uma
construcdo. Ah, é sempre uma construgdo. Mas, por exemplo, vocé falou do depoimento:
tem muitas vezes que eu coloco... por exemplo, a Estamira, que eu comeco, eu falo “Eu
nasci no sete do quatro...”, porque, para mim, ali parece que eu estou brincando de fazer
teatro contemporaneo; eu sento e falo “Eu nasci no 7 do 4 do 41. A carne e o sangue, o
formato: homem, par, mée e avo.” Ai eu entro na Estamira. Aquilo ali ¢ um depoimento da
Estamira, que eu faco Dani para depois emendar na Estamira.

Daniel — Mas quando vocé faz a Dani?

Dani — E uma construcdo. A partir do momento que esta ali, em cena, é uma
construgdo, ndo tem como n&o ser. E claro que, assim, a construgéo, ela foi feita através de
uma desconstrucdo: para chegar naquele lugar ali, eu precisei me desconstruir, estar
tranquila e falar, simplesmente, sem estar carregada de nenhum personagem, ou nenhum...
Mas é uma construcdo, a do momento que entra na partitura de um espetaculo, € uma
construgdo. E engragado isso, né? Porque a gente falou, “E uma desconstrugdo.”, mas é
uma construcdo, tudo ¢ uma construcdo. “Ah, ¢ desconstruido, vocé fala como vocé
mesma”, e, naquele dia, se eu estou muito irritada, eu tenho de falar tranquila, eu estou
como eu mesma? N&o, eu estou... € uma construcédo, tudo é uma construcao.

Daniel — E me diz uma coisa: enquanto atriz, como é justamente esse transito
entre palhaco, Estamira, Dani, vocé aciona coisas diferentes, arquivos, registros, memorias
diferentes, memorias corporais, fisicas, para, de repente, aqui “eu estou construida como
palhaca, aqui eu estou construida como Estamira, aqui eu faco uma transicdo para voltar a
ser Dani”, como ¢ esse transito, como ¢ esse acionar?

Dani — E, eu acho que assim, quando a gente é palhaca, a gente tem uma certa
maneira de ver o mundo ja. Tanto é, eu ja... eu ando comigo com uma lente de palhaca, ja
sou eu, entendeu? Minha forma de ver o mundo, minha forma de... fazer certos
comentarios, o tempo todo eu acho que eu sou... Até porque, o palhaco que eu gosto,
assim, € aquele que é mais desconstruido. Tém varios tipos de palhaco, tém palhacos que
sd0 mais construidos, tem mais uma... € mais um personagem. O palhago que eu gosto,
para mim, ele é mais desconstruido. Entdo, assim, acaba que eu, na minha vida, no meu
cotidiano... é a forma de ver o0 mundo, o palhaco. Eu ndo me distancio muito dessa forma
de ver o mundo, o tempo todo eu estou pensando bobagem — quer dizer, ndo o tempo todo,
mas em varios momentos eu falo “Mas, olha...”, ou entdo eu olho para uma pessoa “Nossa,
olha, isso é um palhago, caramba, olha o cara, olha o cara, olha o jeito dele, olha o jeito...
clownesco”. Eu olho para a Estamira eu acho ela um bufdo. Entdo, ¢ uma forma de ver o
mundo, mesmo; o0 tempo todo, eu estou... tipo, quando eu estou de saco cheio, numa
conversa, normalmente eu faco assim, sabe, tipo Uhn! (fazendo cara de entediada). Eu
brinco com essas gags, essas “palhacarias”, né? Quando eu estou com um amigo, um
palhaco, o tempo todo a gente fica fazendo essas coisas, ai tropeca, bate com a cabega na
parede, de brincadeira, assim. Acaba entrando no cotidiano. Mas, na cena... tem muito isso,
assim, na cena, em alguns momentos da cena, tem essa minha forma de... de construir a
Estamira. Engracado, as pessoas falam assim... eu acho que tém muitas coisas muito
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parecidas com a Estamira, e tém outras coisas que eu acho que é o meu jeito de ver a
Estamira, mas que, mesmo assim, eu vejo que as pessoas falam “Nossa, vocé estava a
Estamira, cara.”, “Nossa, comegou, eu falei: gente, a Estamira esta ai! Vocé ¢ a Estamira.”
Mas eu acho que isso passa, também, ¢ a tal da “fé cénica”, entdo, assim: eu gosto muito de
brincar de ser Estamira. Entdo, a fé cénica acaba fazendo a... hoje, as vezes, eu vendo
pedacos do filme, eu falo “Nossa, mas isso eu ja estou fazendo de um outro jeito”. E ai
vem uma pessoa ¢ me fala “Vocé esta igual a Estamira.”, eu acho que ¢ a fé cénica; eu
gosto de brincar de ser a Estamira, e eu acabo me apropriando e acabo fazendo as pessoas
se convencerem que é muito parecido com a Estamira. Embora, eu sei, ttém muitas partes
muito parecidas, a voz é... e foi uma coisa assim, de tanto assistir, quando eu fui para a sala
de ensaio, eu ja sabia brincar de imitar a Estamira, porque eu ja era... € que nem crianca,
né? Eu, na verdade, eu acho que eu tenho uma facilidade para imitar. E a Estamira, como
teve essa coisa de ser completamente apaixonada por ela, para mim foi muito mais facil
brincar de ser Estamira. A Andréa Beltrdo assistiu a peca e achei uma coisa téo legal, que
ela falou “Ah, eu queria te falar alguma coisa diferente, todo mundo ja deve ter te falado,
mas, enfim: ¢ muito legal porque a gente fala assim...”, e achei isso legal porque achei um
comentario bem de atriz, ela falou “... mas eu assisto a peca e fico pensando: por qué que a
gente ndo é assim? Por que a gente ndo fala assim que nem ela, d& vontade de falar que
nem ela, que nem a Estamira.” Eu achei isso tdo legal, e achei que era uma visao muito de
uma atriz, sabe, que assiste um espetaculo... eu quando assisto um espetaculo e vejo um
trabalho que eu gosto eu fico exatamente... quando eu fui ver o Jacinta dela, da vontade de
brincar de ser atriz: “P0d, cara, olha que legal, essa mulher fazendo desse jeito, d4 vontade
de fazer”. Entdo, assim, eu acho que tem essa coisa da fé cénica, que a gente acaba
levando... levando o publico a ficar junto, a acreditar, enfim, a sentir coisas, sei la. Eu ia
falar uma outra coisa, eu vou abrindo janelas, ai eu vou me perdendo. Eu tinha que fazer
que nem Jodo e Maria, botando péozinho, assim, eu vou abrindo janelas. Mas eu acho
que.... em muitas vezes, agora, acho que quanto mais eu vou fazendo a peca, e tem horas
que eu falo assim... ¢ uma partitura, mas tem muitas vezes que eu falo assim “Nao, eu
podia falar isso como Dani, essa frase aqui, s6, como Dani.” Tem muito isso, assim, acho
gue a peca, quanto mais eu vou fazendo, mais eu vou achando esse espaco de coisas que eu
estou fazendo como Estamira, mas cabe melhor fazer como Dani: “Nossa, 1SS0 aqui € como
Dani, nossa, mas essa frase eu posso fazer Estamira”. E um certo jogo, ¢ vivo isso, sabe.
Determinados dias, que eu tiver um insight de, determinada hora fazer como Dani ou como
Estamira, OK. E claro que... essa passagem, entre Dani e Estamira, eu ja tive no meio da
peca, falar “Po, isso aqui eu fiz hoje como Dani, cara, coube muito mais fazer como Dani”,
e ai passar a ser como Dani, aquilo, entende?

Daniel — Mas, como é que vocé... qual que é a diferenca? Quer dizer, o texto é
0 mesmo, qual é a diferenga, em termos ou fisicos ou psicoldgicos, ndo sei, de fazer Dani e
fazer Estamira?

Dani — Tem uma coisa, que eu acho que assim, que me facilitou muito essa
passagem Dani-Estamira, € o jeito da Estamira falar, a voz dela, que era uma coisa que eu
ia falar, esqueci, agora lembrei. Teve acho que muito... ttm muitas partes no filme, que séo
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sO a voz da Estamira, e ndo tem a Estamira falando. Entdo, eu acho que uma coisa que me
ajudou na criacéo foi a voz; a partir da voz, eu tive que buscar o corpo. TEm momentos no
filme que ela estd em pé, fazendo sei 1a o qué, e eu estou ali sentada, entdo sdo coisas
diferentes. Eu tive que, através da... eu acho a voz foi o que me deu a Estamira, mas, a
partir da voz, eu busquei esse corpo. Por isso eu acho engracado quando as pessoas falam
“Nossa, ¢ a Estamira.”; s6 que eu acho que hoje em dia ja tem uma certa Estamira que ¢
minha, sabe assim, foi uma... Nao é s6 uma copia do filme, € um jeito... muito tempo eu
estou sentada, j& faco umas coisas que eu sinto ja que sdo... € uma terceira coisa, né?, é
uma mistura de Estamira e Dani, da Dani... na verdade, é uma forma da Dani ver a
Estamira. E dessa voz que veio e deu esse corpo. Por isso que eu acho que ja é uma terceira
coisa. Embora seja a Estamira, mas € que é engracado — as vezes eu acho engragado —, as
pessoas falam “Nossa, totalmente, ¢ a Estamira”, e eu acho que, as vezes, ¢ uma terceira
Estamira, € uma interseccdo, € um... € uma criacao, né? Mas, essa coisa de passar de Dani
para Estamira, é a voz que me passa de uma coisa para outra. Tém frases que antes...
guando eu falo... tém frases que eu passo de Estamira para Dani na mesma frase. Eu falo...
como ¢7?... “Meu pai, eu ndo gosto do meu pai, porque ele me pegou com doze anos e me
trouxe para Goiéds Velho. E 14, 14 é um bordel, é, 1a € um bordel, e eu prostitui 14. No
bordel, com dezessete anos, Estamira conheceu o pai de seu primeiro filho, que casou com
ela e tirou ela de 14.” Na frase, eu comeco como Estamira e vou para a Dani. “Ele era muito
mulherengo.” Ah, eu ndo estou lembrando qual é a frase, porque tem uma frase em que eu
vou e volto, assim, mas € o sotaque que me permite ir e voltar, sabe?

Daniel — Mas, me diga uma coisa: porque, por exemplo, isso ai é... essa
passagem € quase para um narrador, seria, ndo exatamente a Dani, seria 0 narrador da
historia...

Dani — E, é. Mas é a Dani que narra. Por isso é que é uma construcéo, claro que
é uma construcao, é uma narragao

Daniel — E vocé percebe que tudo isso em cena sdo personagens ou VOCé
percebe que algo ai ndo é personagem? Como é que VOcé pensa isso?

Dani — Mas o personagem € o qué? Tudo € uma construcdo, né? A construcédo é
um personagem? Tém uns personagens que sao mais construidos, outros ndo tanto, outros
se assemelham mais do seu jeito de falar, do... do seu corpo mais tranquilamente, em
estado de repouso, tranquilo... tudo é uma construgdo, ndo €? Tudo é. Por isso, quando
falam “E a Dani”, ndo &, cara, ndo ¢ a Dani, é uma construcdo da Dani. E uma certa
confuséo que se faz né?, com essa coisa, hoje em dia — eu néo sei, eu acho isso muito,
quando vocé fala “Ah, é o modo contemporaneo, ja nao ¢ mais como...” — eu acho que as
coisas sdo muito ciclicas, me parece. Eu ndo sou uma estudiosa, eu fiz faculdade mas eu
ndo sou uma estudiosa, mas me parece que as coisas sdo muito ciclicas. O Stanislavski,
quando criou aquilo tudo, que foi super contemporaneo na época dele, hoje em dia isso é
tao “Nossa, ai, mas esse modo ja, de criar, € tdo ultrapassado.” Mas eu acho que as pessoas
vao... tudo, na verdade, é para vocé chegar na verdade, para vocé chegar no... sdo
ferramentas que te fazem chegar mais... no real, tentar aproximar mais do real, do
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verdadeiro, qual o nome disso?... Porque... hoje em dia estd uma moda, essa coisa “Ah,
viewpoints, é ndo sei 0 qué, ah, vocé fala em primeira pessoa...” Isso tudo é para vocé se
aproximar mais do publico, para fazer as pessoas ouvirem mais verdadeiramente aquilo
tudo, para passar mais pelo coragdo, né? Eu tenho... eu fagco Maria do Caritd junto com
Estamira — Maria do Caritd que é uma peca... — eu lembro que eu sofria essa esquizofrenia
cénica: o Estamira eu fazia mais assim, mais aqui, mais falando para todo mundo, ai eu
chegava la no Carit6 eram umas plateias assim, mil pessoas, e a coisa maior, e eu fazendo
com sotaque nordestino, mais carregado, a peca era mais “personagem”, era uma
constru¢do mais afastada de mim. Mas, volta ¢ meia eu falava assim: “Ai, Dani, esta tudo
meio fake, hein?”. No Estamira também, volta e meia eu falo “Cara, 0, escuta, escuta...”,
que dizer eu acho que eu ainda ndo passei por nenhuma fase do Estamira mais assim, tipo
“Ai, 6”; no Caritd eu ja passei, tipo estar fazendo e falar “Cara, se liga, porque esta muito,
estd um pouco mecanico, isso, esta... busca mais para vocé, junta mais,estd um pouco
afastado.” Ai, daqui a pouco, daqui a, sei 14, trinta anos, vao falar, “Ai, agora...”, sei 14,
daqui a vinte anos, vao falar “Agora... a cena precisa ser mais assim”, ai “Nao, essa forma
de falar, assim, em primeira pessoa, isso ai estd antigo.”, ai vai vir outro, que vai inventar
um negocio chamado sei 14 o qué, vai falar “Isso € contemporaneo, de agora...”

Daniel — E, contemporaneo, né?, justamente o que a gente esta vivendo, por
isso é que é contemporéneo. Inclusive, vocé falou ai do personagem, é uma das minhas
perguntas: “Temos personagem em cena?” Vocé tem um tipo, uma forma de fazer teatro,
gue a gente ndo pode negar, porque a gente esta no século XXI, que muda, se transforma.
Entdo, justamente uma das minhas perguntas, que eu gostaria de te fazer...

Dani — Nao, é s6 porque as pessoas, as vezes, elas negam outras coisas em
nome dessa coisa nova, e eu acho isso uma bobagem, porque os gregos, eles faziam
viewpoints, eles faziam tudo isso que a gente estd fazendo hoje em dia, eles ja faziam.
Entdo, “Ai, agora € assim, agora em cena tem de ser assim.”, ai vira uma moda, o “assim”,
e depois do “assim”, quando vira uma moda, tem uma hora que comeca a ficar chato, e
comega a precisar ser quebrado, porque isso ja comeca a ser uma forma afastada do
verdadeiro, porque vira uma forma e ai se afasta do verdadeiro. E ai vem uma outra... é sO
porque, assim, eu acho que também essa coisa de negar um personagem, uma... teatro
sempre... € assim, a gente faz personagem, tudo € uma construcdo, entdo, isso é uma
grande bobagem, essa... Eu ndo sei, se... aqui, as vezes, eu sinto que tem um certo
modismo com isso. Mas vocé queria fazer uma pergunta.

Daniel — Pois é. Tentando refletir sobre esses modismos; porque é diferente, o
que a gente esta fazendo, que € atual, que &€ contemporaneo, e algumas coisas que séo feitas
porque acabam se tornando moda. Mas é uma questdo que Se nos apresenta, aqui na
academia, essa questdo, por exemplo, da performance e do performer. Que, as vezes, €
uma forma de rotular coisas que ja eram feitas, porque, quando vocé fala de trazer o
palhaco para a cena, a gente tem uma forma de atuacdo que é diferente. Entdo, uma
pergunta seria esse ator contemporaneo, atual, ele tem que ser também um pouco um
performer? Ou vocé nem vé uma distin¢do entre uma coisa e outra, como é que VOCé pensa
iss0?



231

Dani — Performer, que vocé diz, é em que sentido?

Daniel — No sentido de uma pessoa que faz uma Performance. Como é que
VOCé pensa e sente iss0?

Dani — Uma performance no sentido de que a coisa estd acontecendo ali,
naquela hora, naquele momento, verdadeiramente, esta acontecendo, isso é uma
performance? E isso?

Daniel — Eu ndo quero direcionar muito, quero saber um pouco como Vocé
percebe isso.

Dani — N&o, mas me ajuda a entender direito o que vocé fala? O que é uma
performance? A coisa acontece ali naquele momento exato, é isso?

Daniel — Isso também. Vocé tem, se vocé pegar como 0 Schechner pensa a
performance, pode ser tudo. Dentro do teatro vocé tem a Performance Art e vocé percebe
que, muitas das coisas que eram restritas aquele universo da Arte da Performance, elas
comecam a contaminar a cena, nao s6 no sentido do desempenho, porque a performance
esta ligada a essa propria questdo do desempenho, mas também de coisas que nao faziam
parte do teatro, do que era o teatro, elas comecam a fazer parte, comegcam a pertencer, e a
minha percepcéo € que, o trabalho do ator, ele comega a se transformar, nesse sentido que
ele incorpora coisas que antes ndo faziam parte do repertorio de trabalho do ator. E um
pouco tentando, principalmente, identificar como 0s atores sentem isso.

Dani — Sim, é. A sua pergunta foi que... qual é a pergunta?

Daniel — Se vocé sente que o ator contemporaneo é também um performer, ou
se vocé ndo Vvé distingdo nisso, como é para vocé esse trabalho do ator nesse teatro. O
teatro que vocé faz, que é teatro contemporaneo.

Dani — (risos) Eu faco teatro contemporaneo!
Daniel — Vocé faz.

Dani — Eu acho que ndo necessariamente. Depende da peca. Eu fagco no Maria
do Carit6... No Estamira eu acho que é mais contemporaneo. Maria do Caritd, ndo é tanto,
ndo € tdo contemporaneo, mas €. Depende, depende da pega que a gente esta fazendo, tém
horas que ndo dé& para... para falar em primeira pessoa. Na peca eu ainda brinco disso: “Eu
nasci no 7 do 4 do 41”. Bom, mas eu nao nasci no 41. Eu nasci em 73. Mas, assim, nem
toda peca d& para fazer. Agora, eu acho que em toda peca d& para fazer, que ai eu acho que
tem o sentido da performance, que é vocé estar no aqui e agora. Para mim, é o mais dificil
no teatro; por isso que... que, assim, € o mais dificil, que tm horas que vocé tem que falar
“Escuta!” Eu tive um curso com um cara que era Tahaki Hemman, que foi, nossa, um
divisor de aguas. Ele trabalhou com Grotowski, tal, ele mandava a gente trabalhar... ele
pedia para a gente decorar um texto e a gente falava o texto; e a todo momento ele falava
“écoute, ecoute”, e era lindo a forma dele dirigir a gente, porque, sabe, a gente estava
falando o texto e sempre que ele falava écoute, ele te trazia para o presente. E eu acho que
esse € o sentido de performance que a gente tem de buscar, que é o presente, que é 0
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verdadeiro, 0 aqui, 0 agora. Por isso que assim, as vezes, eu estou falando o texto parece
que vocé vai meio que... quando vocé vai saindo do presente, vocé vai indo para um
agudinho, vocé vai ficando num agudo, vocé fala “Volta, volta, aqui, agora, olha de
verdade.” Eu acho que o Estamira me pde muito no presente, uma coisa que.. que eu acho
que tem um lado que... que € muito legal da peca que é vocé... que eu estou o tempo todo...
e por isso eu peco, eu sempre peco ao iluminador botar luz na plateia, € que eu preciso
enxergar as pessoas. E diferente quando eu olho para uma pessoa no olho e vejo a reacao
dela, e tento ficar porosa em relacdo a esse olhar dessa pessoa, a esse jeito de ouvir, €
muito diferente quando eu estou olhando realmente para o olho e quando eu estou olhando
para a cara, para 0 ombro, néo estou olhando de verdade. No Estamira eu tento olhar para
0 olho das pessoas, e acho que isso me faz colocar bastante no tempo presente, e isso ajuda
a peca a ficar mais “performatica”, nesse sentido. Mas é... mas eu acho que ¢ o aqui-agora
que determina isso tudo, porque... tudo é uma construcdo, né? A Marina Abramovic, la
aquela performance dela, maravilhosa, que eu ndo sei 0 nome, que ela olha para as pessoas,
VOCE Vviu?

Daniel — Que ela fez agora no MoMa? Ano passado, retrasado.

Dani — Que ela senta e olha. Aquilo é maravilhoso, é aqui e agora. Mas ai,
assim, tém regras, € uma construgcdo; uma mulher quis tirar a roupa, ndo deixaram. OK,
ndo deixaram, a performance n&do era para isso, para fazer... ndo, era para parar ali, no
presente e olhar. Aquilo ali era constru¢do da Marina, aquilo era uma construcéo, aquilo
era performance, é uma construgdo. E que eu acho que tém pecas que tem niveis... que a
coisa se apresenta mais ali, na hora, a coisa acontece mais ali, na hora. O Estamira me
proporciona... as ferramentas do Estamira elas sdo, elas me proporcionam ser mais
performatica, porque estou ali na hora, estou... se alguém fala uma coisa no meio eu
escuto... eu, as vezes, eu fiz a peca... Ai é que esta: o que é performance? Eu fiz a peca, eu
fiz Estamira dentro dos CAPSY"; ali foi foda. Porque eu tive que parar a peca, teve gente
que entrou em cena, dancou comigo, teve gente que chorou no meio, teve gente que,
quando eu falava “Safado”, gritava safado também; teve uma que se revoltou, porque
quando eu fiquei falando “Louca, doida, biruta”, ela se revoltou, porque ela se recusou,
porque ela deve ter sido chamada muito de maluca, entdo ela ndo quis ouvir, ela achou isso
uma afronta, levantou, depois voltou; teve um que ndo me perguntou no meio “Vocé ¢
maluca mesmo? Tu t& acreditando nisso que vocé ta falando mesmo? E isso mesmo, tu é
doida?”’?; uma comecou a falar no meio, contar a vida dela. Ai, nesse momento, foi mais
performatico, o Estamira, porque aconteceu... aconteceram Vvarias coisas. Mas quem é que
da o... assim, esse limite, porque... nossa, eu pensei uma coisa... porque, assim, esse
limite... porque o publico também estd muito acostumado a sentar e assistir; a gente se
travou, né? A sala escura, o pessoal senta, assiste... & claro que a performance, ela te
instiga a vocé estar ali mais presente, ao publico a fazer determinadas coisas, a ter uma
vivéncia. Tém pecas que buscam mais isso, outras néo.

17 Centro de Atencéo Psicossocial.



233

Daniel — Pois é, na verdade, eu estou falando desse tipo de teatro. E claro que,
hoje em dia, t€ém “N” formas de fazer teatro, mais classicas, menos classicas, o ator sempre
cantou, sempre dancgou, mas existe até uma... para mim, e é o que eu estou refletindo, sobre
essa diferenciacdo, de que, e as vezes durante um mesmo espetaculo, vocé vai fazer o
personagem Estamira, vocé vai fazer Dani, vocé vai fazer um performer que esta entrando
em relacdo com a plateia e esta improvisando, e de repente ja € um clown, sabe... iSs0 no
mesmo espetaculo. Entdo, é essa diferenca, essa transicdo que o ator desse tipo de teatro
tem que fazer, e as vezes durante 0 mesmo espetaculo. E um pouco isso que eu estou
investigando.

Dani — Eu acho que o palhago — quer dizer, nem todo palhago, a gente tem
palhaco superengessado — mas eu acho que, a linguagem do palhaco, ela é mais... ela é
performatica, o palhaco o tempo todo ele busca essa participacdo do publico, ele busca...
quer dizer, nem todo palhaco, mas o palhaco, ele busca isso. A gente, quando entra nos
Doutores, quando entra em um hospital de palhaco, vocé busca muito a participacdo da
plateia, o tempo todo a gente busca isso. A gente quer que a crianca dé as regras do jogo, a
gente quer que eles tenham voz ativa. Para mim, eu acho que, no meu trabalho como atriz,
eu tenho essa... ferramenta, porque eu trabalhei como palhaga muito tempo, entéo o tempo
todo eu busco muito mais a participacao da plateia, eu sempre tento incluir. N&o tem quarta
parede para palhaca, entdo, vocé estd o tempo todo buscando a plateia ativa, vocé esta
buscando a participacdo. E porque, para mim, isso € natural, no sentido que eu trabalhei
treze anos como palhaca, entdo eu ja busco isso naturalmente. Eu lembro que, quando eu ia
fazer Carit0, até assim, uma época eu falava “Dani, vocé esta olhando demais para a
frente, vocé estd olhando demais para a frente.” Mas ¢ uma coisa de palhaca, assim, sabe?
Vocé o tempo todo esta querendo falar e buscar a... ndo s6 falar olhando para a frente, ndo
é porque eu estou s6 olhando para a frente, quando eu olho para a frente eu estou buscando
relacdo de verdade com a plateia. Isso € um elemento performatico. Mas eu acho que, o
tempo todo — o tempo todo ndo, tém pecas mais propicias e tém atores que sdo mais
propicios a isso. N&o sei, eu acho que, o palhago, ele é mais propicio a ser performatico,
porque o tempo todo ele busca uma relacdo e tenta estabelecer muito essa coisa com 0
agora, com o que estd acontecendo, ndo deixa de ver determinadas coisas. Mas assim, por
exemplo, quando eu apresento... e tém plateias que sdo mais performaticas também; porque
eu estava pensando sobre isso, assim, o0 qué que... por exemplo, ontem, na PUC, quando eu
pergunto assim, que eu peco para a plateia ajuda para... sinbnimos, como é que chama
louco, tem um momento que eu falo “Louca, maluca, insana”, eu falo “Ajuda ai, vai, ajuda
ai”, “Abilolada”, ai a plateia comega a falar, tém lugares que falam um bocado; Minas foi
uma loucura, assim, muita gente falava, muita gente. Ontem, ninguém falava; ai eu falei
para eles “Vocés nao querem se misturar, né?”, porque era a Faculdade de Psicologia,
entdo elas ndo falavam muito, falou um abilolado. Entdo, assim, as plateias também,
porque quando eu vou para um hospicio, todo mundo fala, entra em cena comigo para
dangar, fala no meio, se eu estou falando “Safado”, estou induzindo a falar que o cara ¢ um
cachorro safado, ela entra no meio para falar “Safado, safado”, comigo. Entéo, a loucura
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tem esse lado também que... eu ndo estou sabendo falar direito, mas entende, esse
determinado tipo de plateia é performatica, € tipo...

Daniel — Ela entra com vocé.

Dani — Ela entra junto, entdo ndo tem freio, ndo tem superego; em uma cena
normal, fica ali, acomodada. Eu peco para entrar mas ndo entra, porque tem medo, porque
ndo quer, sei la...

Daniel — Atrapalhar a cena.
Dani — Atrapalhar a cena, ndo que pagar mico...

Daniel — N&o sei, talvez até vocé ja tenha respondido isso, porque vocé falou
em construgdo, né? Entdo, tudo vocé v& em cena como construgdo, entdo tudo é
personagem, em cena?

Dani — Tudo é personagem, em cena?

Daniel — E, porque vocé falou que tudo é construgdo, entdo, de certa forma,
tudo o que estaria ali em cena seriam personagens ou tem uma distin¢ao?

Dani — E que personagem parece uma coisa assim... distante, quando fala
personagem. E, tudo é uma construcdo, tudo entra numa partitura, tudo... mas tem um
personagem que € mais distante de mim e um personagem que sou eu, a Dani. Entdo,
quando eu faco a Estamira, € bem mais distante de mim e quando eu faco eu, a Dani, é
mais préximo. Mas ndo deixa de ser uma construcdo, quando estd em cena. E uma
construcdo no sentido de... eu estou ali, eu vou me portar desse jeito, eu sei que agora eu
tenho que levantar, eu sei que agora eu tenho de sentar, fazer determinadas coisas. E uma
construcdo, talvez eu ndo esteja com vontade, nesse dia, de, sei la. Vai, eu estou num dia
muito irritada; cheguei Ia, tenho que fazer a peca, e ai € uma peca calma: é uma construcdo.
Né&o é?

Daniel — Sim. Ja me falaram, por exemplo, de jogo, tudo é jogo, que...

Dani — E, porque construgéo é... é, acaba sendo personagem, é uma outra forma
de dizer personagem. Nao, desculpa, que eu interrompi 0 que vocé ia falar: é que tudo é
jogo.

Daniel — E, que j4 me falaram isso. Por exemplo, “Ndo, eu sinto que tudo é
jogo. Eu ndo penso em personagens, eu penso em jogos.” Entdo, como ¢ que cada um... ¢
iSSO que eu estou investigando, como é que cada um percebe...

Dani — E, eu acho que sdo... eu acho também... sdo nomes diferentes, né? Eu
pensei na frase do Shakespeare agora, “Seria a rosa menos perfumosa se ndo chamasse
rosa?” Sao nomes diferentes, né? Agoes, sao determinadas acdes que eu tenho de fazer ali,
como Dani. E gozado, sei 14, se um dia eu ndo quiser sentar em determinado momento e
falar em pé eu posso, mas, assim, tém umas regras. Tém coisas que eu ndo posso fazer e
tém coisas que cabem bem fazer. Tém horas que eu estou mais afastada de mim, assim,
estou com uma voz que ndo € minha, e tem horas que eu estou com a minha voz, entdo, ai
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parece... sou eu? N&o. Mas é. Mas sou, né? Quando eu falo de Estamira, estou mais
afastada de mim, quando eu falo de Dani, quando eu falo “Uma vez a minha mae me deu
de presente de aniversario uma carta, uma carta com nove paginas.”, ¢ a Dani. Mas néo ¢ a
Dani, porque € a Dani tendo que falar uma frase que ela... as vezes até tem horas que eu
falo essa frase, eu falo “Ai, que duro que saiu isso.” A frase, por exemplo para mim mais
dificil, que é uma que eu falo como Dani, é a frase mais dificil para mim, é comecar a
peca, quando eu tenho que levantar e falar “Mie, se vocé estiver aqui hoje...” E a mais
dificil, e ¢ a Dani, mas nao ¢ a Dani, porque... ¢ t€ém horas que eu falo “Ai, falei isso duro
demais.” Ontem, por exemplo, eu falei e falei “Ai, ficou muito choroso, nossa, dei muita
pausa.” E o tempo todo eu estou me vendo, eu sou muito critica, entdo tudo o que eu fagco
eu estou com uma camerazinha fora, ja fazendo e ja prestando atencdo. E, porque
personagem a gente parece que ndo é a gente; mas, a0 mesmo tempo, personagem a gente
tem que buscar a verdade, porque sendo ndo é a gente. Mas, quando a gente faz com
verdade, ele cola na gente, fica verdadeiro, vocé fala “Nossa, caramba, acreditei. Nossa, eu
fui junto com vocé.” Mas, era eu que estava...? Era. Mas era eu mesma? Nao, era uma
construcao, era um... Agora, quando a gente nao coloca o personagem na gente, nao faz
aquela... porque quando vocé... as vezes eu faco Maria do Carit6 e fica meio duro, eu falo
“Po, eu estou mentindo, cara!” Mas tém horas que eu faco, quando eu faco o meu aqui e
agora, sou eu. Agora, ai, porque eu acho que mais importante é o aqui-agora, porque tém
determinadas frases que eu faco de Dani, que se eu ndo estiver no aqui-agora, de verdade,
falando, respeitando a respiracdao, se eu ndo estiver no aqui-agora eu nao vou enganar
ninguém. Posso estar fazendo de Dani, vai soar falso, ou eu posso estar fazendo um
personagem, se eu nao fizer no aqui-agora, vai soar falso. Para mim, acho que o que
importa mais € isso: o falso, ou ndo, tém horas que fica falso o personagem, e tém horas
que vocé em cena fica falso; ento, o falso, o que que determina? E a respiracdo. A Camila
Amado falou tdo bonito uma vez, ela falou que o artista é aquele que trabalha com o ar. Por
isso € ar-tista; entdo, o artista, ele tem de estar na respiracdo. Quando vocé faz uma coisa
gue ndo estéa dentro da respiracdo, €... é ruim, ninguém acredita. Por isso que eu acho que o
mais importante ndao é essa medida, se é 0 personagem ou ndo €, se é uma construcdo ou
ndo €, mas se esta na respiracdo ou ndo esta, se esta no fluxo, no... esse nome ndo importa,
se é personagem ou ndo. A gente precisa dar um nome para poder...

Daniel — Pensar nele.

Dani — Pensar nele, pensar nos conceitos, formular questdes. Mas acho que a
questdo mais importante € essa, da respiracao e de estar... de estar dentro da coisa ou fora
da coisa.

Daniel — Dani, adorei, acho que eu vou parar por aqui, porque eu acho que
fechou.

Dani — Fechou. Vocé tinha que fazer mais perguntas, ndo?

Daniel — Tinha algumas coisas que eu tinha que te perguntar, mas eu acho que
ficou respondido no meio das tuas outras falas. Entéo, a parte da entrevista eu encerro aqui,
porgue eu acho que essa coisa do Ar, do que importa, fecha muito bem.





