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Dedico este trabalho a Benjamin Moutinho Fraga
que todos os dias me ensina poeticamente o que
é o teatro...



“A divindade ¢ adorada na obra de arte, na ruim como
na excelente. Os tremores da divindade, o aniquilamento
do singular, invadem aassembléia. Mas logo ela retoma
falego, olba ao redor até os seres vivos, desperta para um
sentimento da vida. Eles se reconbecem como vida,
cantam-na uns para os outros, agarram-se pelas mios,
tocam-se e passam ao movimento, 3 danca. A exultacio
ba de transformar-se em barmonia, em pluralidade de
imagens e pensamentos. A medida do compasso se torna a
contencfio do subjetivo, do arbitrario. Os individuos vém
a ser membros da unidade objetiva. Tal como Cibele, a
grande mée dos deuses, ela propria toca os cimbalos, ou
sendo age por meio de uma forca silenciosa e inconsciente.
Assim desfruta a divindade de si mesma, ¢ o bomem com
ela se identifica. Esse gozo ¢ sobrepujado ao comer-se a
divindade, mas isso exprime profundamente a dor
infinita, a completa fratura do mais intimo”

G.W.F. Hegel

uGhe poetd 2y, wm a _/"UN ﬁt’fty
robleng, doth glance from heaven to
Farth, ﬁam Farth to beavern; and
ad z}/zqyt'/&aﬂ;ﬂi, bodves fdrté 2he
forma of things unbnown, the prets
pen turnd them to dbape, and geved
17 ary notheng a docal habitation

and a name”
William Shakespeare

Para o dirvetor, o espetdculo tem
gosto agridoce... Teatro sangra.
Irion Nolasco
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RESUMO

A construgcdo de um espetaculo teatral passa por VAarios processos
simultaneos e sucessivos até sua realizacao final. Entre todos os elementos que o
compde, o trabalho do ator se mostra como o fundamental. O palco sempre foi o
reino do corpo vivo do ator, apesar de tentativas de retirar sua dominancia. Isso
significa que o diretor teatral precisa saber como conduzir o seu elenco para que
possa criar em cena. Por mais que existam técnicas de atuagdo, existe um
componente no ato de dirigir um ator que vai além do bruto pragmatismo. A isso
chamamos de interacdo poética.

Foi assim chamado por que o encontro do diretor e do ator deveria funcionar
da mesma forma que acontece quando um leitor se defronta com um poema. Trata-
se de um conhecimento nado-racional, pois provoca uma apreensao holistica e
instantdnea do acontecimento. O processo lembra o arrebatamento religioso dos
misticos em éxtase e, portanto, sO pode ser compreendido por uma via pessoal. O
diretor tem que ser capaz de evocar os aspectos mais profundos dos artistas da
cena. Esse tipo de trabalho ndo € quantificavel e ndo pode ser facilmente registrado
pelos meios cientificos reconhecidos, pois desobedece a légica comum.

Somente com o pensamento dialético é possivel alcancar esse tipo de
entendimento. Os aspectos insolitos, ambiguos e obscuros tornam-se parte do
discurso demonstrando que esta realidade estd em constante transformacéo.
Seguindo Hegel e Lupasco se pode perceber que existe um movimento subterraneo
no pensamento e que 0s momentos de maior contradicdo abrem espaco para o
processo poéetico.

A poesia € um mistério divino que ndo se entende, mas se sente, sendo
possivel elencar varias maneiras de sua manifestacdo na arte e na literatura.
Grandes encenadores e tedricos como Stanislavski, Meyerhold, Brecht, Artaud,
Grotowski e Eugenio Barba desenvolveram suas técnicas e ideias de uma
pedagogia do ator que permite ver essa atividade poética. Foi realizado um
experimento teatral por este pesquisador, enquanto diretor, ndo para comprovar a
tese, mas para promover um testemunho. A montagem do espetaculo Como Gostais
vem a fornecer mais material para a discussdo dos pontos aqui aventados. S&o
apresentadas anotacdes pessoais sobre 0 processo juntamente com as opinides dos
atores que participaram dele.

Palavras-chave: Diretor — Ator — Interacdo Poética — Teatro — Contradicéo



ABSTRACT

The making of a theatre spectacle goes through several sucessive and
simultaneous processes until its final realization. Among all elements that compose it,
the work of the actor shows itself as fundamental. The stage always was the kingdom
of the living body of the actor, despite attempts to withdraw its dominancy. This
means that the director needs to know how to conduct his cast so he can create the
scene. As much as there are acting techniques, there is one component in the act of
directing an actor that goes beyond brute pragmatism. This is called poetic
interaction.

It was called so because the meeting of the director and the actor should
work in the same way that happens when a reader is confronted with a poem. It is a
non-rational knowledge, because it causes a holistic and instantaneous
apprehension of the event. The process recalls the religious rapture of the mystics in
ecstasy and, therefore, can only be understood by a personal way. The director has
to be able to evoke the deeper aspects of the artists in the scene. This type of work is
not quantifiable and can not be easily recorded by recognized scientific means,
because it disobeys the common logic.

It is only through dialectical thinking that this kind of understanding can be
achieved. The unusual, ambiguous and obscure aspects become part of the
discourse demonstrating that this reality is constantly changing. Following Hegel and
Lupasco one can perceive that there is an underground movement in the thought and
the moments of greater contradiction open space for the poetic process.

Poetry is a divine mistery that canot be understood, but can be feeled, and it
is possible to recite several ways of its manifestation in art and literature. Great stage
directors and theoriticians like Stanislavski, Meyerhold, Brecht, Artaud, Grotowski
and Eugenio Barba developed their tecniques and ideas of a pedagogy of the actor
that allows to see this poetic activity. A theatrical experiment was conducted by this
researcher, as a director, not to prove the thesis, but to promote a testimony. The
assembly of the show As you like it comes to provide more material for the
discussion of the points raised here. Personal notes on the process are presented
together with the opinions of the actors who participated in it.

Wordkeys: Director — Actor — Poetic Interaction — Theatre — Contradiciton
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INTRODUCAO

Meu nome é Daniel Fraga. Trabalho com teatro ha 13 anos. Normalmente é
o ator que vem falar diante do publico enquanto o diretor se esconde em algum
canto do teatro apenas observando, mas decidi que precisava falar aqui em minha
prépria voz. Tudo comecou quando tentei refletir sobre o que € a arte e para que ela
serve. Devo dizer, desde ja, que se as mais notaveis mentes humanas nunca
apresentaram uma resposta completamente satisfatéria sobre esse assunto nao
creio que serei eu a fazé-lo. Contudo, nédo pretendo buscar nenhuma justificativa
Ultima para a existéncia da arte. Nao tenho hipotese formal a ser comprovada de
gualquer maneira que seja. Tenho a minha vivéncia e 0 meu testemunho.
Compartilho-os aqui para aqueles que tém paciéncia e gosto pelas coisas
complicadas e inuteis.

Participei de alguns processos de montagens teatrais, as vezes como ator,
outras como assistente. Foi, entretanto, no papel de encenador que vi surgirem
meus maiores questionamentos. Durante meu curso de graduacao montei textos de
autores classicos como Tennessee Williams, August Strindberg e Henrik Ibsen,
nomes frequentes da estética realista. Fiz experimentos com Samuel Beckett e
Gertrude Stein, autores que problematizaram estruturas dramaticas consolidadas.
Também adaptei um texto ndo-dramatico em peca a partir de um conto de Nathaniel
Hawthorne, O Sinal de Nascenca. Trabalhei na criacdo de dramaturgias
concomitantemente a construcdo dos espetaculos com as obras Eros, baseada em
textos de amor da literatura e da filosofia, e Blues Beat, baseado nos escritos de
Jack Kerouac. Todas essas experiéncias me fizeram refletir sobre o processo
artistico como um todo.

Nunca encontrei nesses processos nada que me levasse a pensar na arte
como uma distribuicdo de uma verdade moral ou norma social. Nao sou o portador
de nada que as pessoas ja ndo tenham dentro delas mesmas. O que me encantou e
ainda me encanta € 0 atrito cognitivo que esta arte permite. Apesar de ter
abandonado qualquer busca transcendente e exterior pelo sentido da existéncia
artistica, ndo posso negar que a arte causa alguma coisa ha humanidade, tanto no
processo de sua criagcdo quanto da recepcdo, se for possivel delimitar essas

experiéncias.
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Quando estou dirigindo um espetaculo teatral, sinto-me acometido de um
novo estado de consciéncia. Nao se trata propriamente de um excesso de
subjetividade ou uma percepc¢ao objetiva do mundo, mas de uma vivéncia em que
toda acao que parte de mim parece ao mesmo tempo livre e, ainda assim, investida
de algo superior. Acho que a arte sempre me trouxe algum tipo de sabedoria
“‘esotérica” sobre mim mesmo e de alguma forma conseguia clarear aquilo que eu
sentia obscuro. Uma forma de afetar que n&o funcionasse diretamente. Ela tem uma
capacidade transformadora, mas nao segundo intencdes pensadas anteriormente. O
fazer artistico “mexe” conosco, mas ndo é um procedimento controlador. E um ato
de conhecer que tudo desconhece, mas ajuda a reconhecer a si mesmo.

Penso que a arte € capaz de atingir o mundo de um modo unico. Nenhum
outro conhecimento pode trazer o que o fazer artistico permite. Todo o discurso que
se estabelece sobre alguma realidade procura sempre exterminar essa mesma
realidade e substitui-la pelo préprio, mas algo sempre resiste. O ato estético afasta-
se da pragmatica do problema, mas nesse afastamento aproxima-se do centro como
se executasse um salto sobre toda racionalidade técnica. Esta via indireta n&o
permite um controle exclusivo do objeto, como a maioria das ciéncias preconiza,
mas uma acessa uma experiéncia dinamica.

O teatro me permitiu sentir como a arte € uma ferramenta hermenéutica ao
mesmo tempo em que vai além de ser um mero utensilio de pesquisa. Ela é uma
ponte de acesso para algo raro. Isso significa que ela é uma experiéncia que existe
como objeto e para além deste. Muitas ciéncias acabam se utilizando deste meio
para poder avancar novas fronteiras. No caso do direito, uma ciéncia humana
aplicada, ha uma perene interpretacdo de significados nos textos juridicos e
somente a literatura consegue colocar em perspectiva as situacdes concretas que
eles inferem. Algo que pode ficar exemplificado em romances como O Sol é para
todos de Harper Lee ou O Processo de Franz Kafka.

O fato de que a arte pode servir para determinados fins ndo apaga sua
centralidade e autonomia. A arte-terapia se desenvolveu como um ramo da
psicologia para ajudar pacientes através de técnicas artisticas, enquanto que a
medicina narrativa se utiliza dos meios literarios para o desenvolvimento dos
profissionais na comunicagdo com seus pacientes e assim entender a diversidade

de sentidos que as doencas podem se apresentar. Estes ramos ddo uma finalidade
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especifica para arte, sua qualidade cognitiva. O que buscam é a consciéncia
alargada que ela gera ao entrar em contato com os individuos.

Mesmo a filosofia que ja foi reconhecida como a rainha das ciéncias
manteve sempre uma relagdo amorosa com o meio artistico. Fildsofos como Diderot,
Voltaire, Sartre e Camus perceberam a importancia do teatro para exposicdo e
debate de suas ideias. O pensamento ndo consegue, portanto, excluir sua
configuracdo estética para avancar a outro patamar de pesquisa e estudo. Sem uma
minima qualidade artistica todo conhecimento acabaria resultando in6cuo. Quando o
grande fisico Albert Einstein dizia acreditar na superioridade da imaginacdo sobre o
conhecimento, possivelmente ja intuia a necessidade de uma forca criativa para a
confeccéo e aparelhamento de qualquer ideia.

Na teoria literaria muitas vezes se encontram impasses que s6 podem ser
dissolvidos por uma atividade criativa dentro do mais hermético discurso. Como o
proprio Cortazar se expressa para falar do género literario do conto. Quando lhe
faltam elementos praticos ou materiais ele acaba cedendo para o uso da linguagem
figurativa e o conto € nomeado como o “tremor da agua dentro de um cristal”’. Se é
uma imagem que ndo tem sentido algum, por um lado, por outro, parece ser uma
compreensao perfeita, pois nos seus limites encontra algo de ilimitado.

O mesmo acontece durante meu trabalho. O aspecto artistico da criacéo de
uma peca nao se concentra apenas na sua exibicdo. Ele se arrasta do periodo de
sua confeccao até a memoria do espectador depois de deixar o edificio teatral. Arte
é fim, mas também é meio e principio.

A experiéncia poética é o melhor caminho para alcancar uma verdadeira
comunicacao, seja a finalidade do processo artistico ou ndo. A racionalidade crua e
direta tem dificuldade em comungar algo, pela suas exigentes separacfes
cartesianas entre sujeito e objeto. A experiéncia artistica constroi uma ilusdo que
suspende essas barreiras e permite sentir uma verdadeira unido entre aquilo que se
€ e aquilo que se faz. Ao invés de questionar a utilidade da arte ou sua validade,
prefiro refletir o processo de sua producdo como um conhecimento que € também
uma forma de identificacéo.

O fazer cénico € em primeiro lugar um processo. Pelo menos, depois de
todas as minhas montagens, nao consigo pensar de forma diferente. Para o publico
a peca parece que sempre esteve pronta, mas 0 tempo necessario para sua

confeccdo esconde um contato estético mais surpreendente do que o que é
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percebido na sua realizagcdo para uma plateia. Como um diretor consegue esse
estranho processo?

O entendimento geral compreende que 0 centro organizador do espetaculo
teatral passa pelo crivo do diretor. O encenador apresenta a concepcao da obra que
fornecer4d unidade nos trabalhos de todos os envolvidos: figurino, cenografia,
iluminacgéo, sonoplastia e elenco. De todos esses fatores o trabalho mais importante
acontece com 0s atores, pois eles sdo a parte essencial do espetaculo, sao as suas
acOes que dardo corpo a consisténcia a obra cénica.

E possivel imaginar um espetaculo sem luz cénica, confecc¢éo de figurinos,
ausente de objetos de cena, mas sem pelo menos um ator que se comunique com 0
publico é praticamente impossivel. Os atores sdo responsaveis pela possibilidade de
transformar o espaco que os circunda na medida em que eles mesmos se
transformam no palco. No filme Depois do ensaio de Ingmar Bergman, o diretor
conta sua experiéncia infantil ao ver um ator pegar objetos imaginarios e, portanto,
inexistentes, mas com uma convic¢ao tao firme que o faz compartilhar da crenca,
afirmando que viu aquilo que néo estava la.

Se o ator € a figura mais importante da cena isso o torna também a
“ferramenta” fundamental para a criacdo da cena pelo diretor. Aqui impera o primeiro
grande problema no que se refere a criacdo do espetaculo, o ator € um ser humano,
nao um mero utensilio que o diretor pode dispor a seu bel prazer. Carrega dentro de
si toda uma instabilidade que um aparato mecéanico desconhece. Assim sendo,
como pode o diretor conduzi-lo para que realize suas ideias estéticas? Nao possui
outro recurso sendo o de comunicar-se com 0 seu elenco, uma tarefa que néao é téo
direta quanto poderia parecer.

E um fato notorio para qualquer diretor que quando ele comunica uma ordem
explicita ao seu ator, dificiimente obtera o resultado que tem tdo esclarecido em sua
mente. Variadas escolas teatrais do mundo acreditam que o diretor ndo deve
mostrar diretamente ao seu ator aquilo que quer ver em cena. Se fizer isso estara
tirando toda a possibilidade de ser surpreendido pelo mesmo no momento da
criacdo. Dirigir atores € um trabalho arduo porque é um risco constante, uma aposta
no acaso.

A verdadeira comunicagdo entre um encenador e seu elenco acontece de
um modo quase imperceptivel. Ndo é algo que pode ser reduzido a um dialogo

convencional, pois depende de uma espécie de troca intuitiva entre as duas
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pessoas. Qualquer diretor que tenha consciéncia deste fato acaba abdicando de um
dominio direto sobre o artista da cena. Resta a ele buscar outras formas indiretas
para que o elenco chegue proximo do seu desejo. Isso ndo implica que o teatro seja
desprovido de um trabalho técnico e persistente, mas que por tras de todo um
treinamento rigorosamente objetivo sempre restara um elemento mais profundo.

Os chamados encenadores pedagogos, por exemplo, sempre tiveram a
preocupacao de alcangar outro nivel em suas direcdes. Eles foram assim chamados
pela forma como se relacionam com seus atores durante a montagem dos
espetaculos. Ao invés de tratd-los como pecas em engrenagens, percebiam o
potencial humano e transformador que poderia advir de seu encontro. Eles nao
ensinavam nada, ndo “depositavam” nenhum tipo de conhecimento estrito nas
mentes do elenco, mas facilitavam o préprio autodesenvolvimento dos atores. Assim
como um mestre nao tem ingeréncia sobre o discipulo, mas o ajuda a canalizar sua
propria forga e conhecimento, também o diretor deve ter a habilidade de despertar o
melhor de seu elenco.

Essa é a bandeira que gostaria de levantar. Nao estou argumentando
hipéteses cientificas para apresentar suas provas cabais. Compartilho meu olhar e
minha pele nestes escritos. Sempre senti que precisava de um meio especial para
conversar com 0s atores, um meio que fosse ele mesmo artistico. Esse ponto de
comunicacdo que vai além das coordenadas técnicas e objetivas € o campo da
relacdo poética. O efeito que a arte pode despertar em um individuo comum &
semelhante ao que o diretor deve inspirar em seu elenco. Poesia deve ser entendida
no seu sentido mais amplo possivel como a interacdo que a consciéncia sofre ao se
encontrar com uma entidade estética. Da mesma forma que a arte consegue
alcancar um tipo de saber que supera os conhecimentos comuns, o diretor teatral
deve usar de meios poéticos para estabelecer uma comunicacdao mais profunda com
0 elenco.

Recordo de um momento em que essa situacdo me apareceu de modo
indelével na minha vida artistica quando fazia assisténcia de direcdo. Em um dos
ensaios de um espetaculo Yvonne, Princesa da Borgonha, o diretor, meu mestre
Irion Nolasco, explicou o que queria em uma cena para um de seus atores. Depois
de uma répida conversa, sem designar nada muito especifico, o ator improvisou a
cena e logo o diretor o parabenizou pelo resultado, ele tinha feito exatamente o que

tinha sido pedido. Posteriormente fui falar com esse ator e ele me confessou que



18

nao tinha entendido nada do que o diretor lhe pedira, mas mesmo assim foi para o
palco e fez.

A relacdo entre o diretor e 0 ator estd sempre atravessada por relampagos
poéticos que articulam a cena. Se o diretor tiver a sensibilidade para deixar
acontecer o processo exigido pela sensibilidade de cada ator ele conseguird as
interpretacdes que almeja para o seu espetaculo. Isso exige que muitas vezes ndo
seja “claro” em seus comentarios, que deixe um espacgo interpretativo para ser
construido pelos atores.

Intuo que essa acao poética que o diretor deve perpetrar para conduzir a
consciéncia de seu elenco ndo é muito diferente de uma nocdo mistica de
espiritualidade. Abandonam-se parcialmente os conteudos materiais do mundo para
buscar alguma coisa que escapa a experiéncia do senso comum. Como a sabedoria
divina que irrompe inesperadamente o profeta, a poesia pode aparecer em qualquer
momento sob qualquer forma.

Para estudar essa comunicacdo poética apresento os escritos dos grandes
mestres do teatro e como suas praticas poderiam ser interpretadas dentro deste
viés. Da mesma forma quero compartilhar um processo teatral meu em que
apresento a singularidade do meu trabalho como diretor focando na relagdo com os
atores. Isso ndo alcancard nenhuma justificativa tedérica para o processo, mas
mostrard meu proprio auto-entendimento ao ajudar a repensar o valor da arte na
minha propria vida. Realizei o espetaculo Como Gostais de William Shakespeare na
comemoracao dos 400 anos de sua morte para o Instituto de Cultura da PUCRS,
com dez atores por um periodo de quase seis meses e relato tudo isso aqui.

E como diretor que escrevo todas as paginas que se seguem, mesmo
guando falo de filosofia, ciéncia ou literatura. Mais do que uma tese 0 que passo
agora aos olhos de quem se interessar € um dilema. Todas as coisas se repetem
para se diferenciarem e se transformam para permanecerem as mesmas. A culpa
disso sou eu e a minha personalidade que confunde o artista e o tedrico. O que se
vai ler sdo as minhas duvidas e frustracfes pessoais, que torna meu valor bastante
limitado. E ainda assim estou aqui e defendo um ponto de vista. Acredito que dirigir
um ator ndo € um ato de controle, mas uma verdadeira revolucdo, pois almeja
apenas a libertacdo de si préprio e de um outro, como s6 a verdadeira poesia

consegue realizar
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1. Entre Grandes Esperancas e llusdes Perdidas

"O homem é como uma criatura presa pelos dentes no galho de uma arvore, sem
apoio para as maos ou os pés, suspenso logo acima de um abismo. Quando alguém
Ihe faz uma pergunta, instaura-se um dilema: se ele responde, larga o galho, cai no
abismo e morre. Se ndo responde, ele falha.” (DOGEN. 2013)

A citacdo acima é um Koan, uma pratica da cultura budista. Sdo enigmas e
guestionamentos que ndo podem ser respondidos obedecendo a razéo, pelo menos
ndo a uma racionalidade simples e linear. Neste caso 0 homem estd em um
impasse, pois se optar pelo primeiro caminho o respondedor se destr6i, mas se
optar pelo segundo, guarda para si 0 conhecimento tornando sua existéncia inutil. O
intuito deste tipo de narrativa é criar uma situagao absurda e confundir a mente do
discipulo para que a reconheca como ilusdo e possa dar, ou ndo, 0 passo
necessario para a iluminacdo. Assim, o objetivo do Koan ndo € ser respondido
intelectualmente, mas confrontar o discipulo com uma situacéo sem saida.

Pode-se dizer, entdo, que a experiéncia oferecida pelo Koan € impar. Nao
pode ser retratada ou explicada, s6 pode ser vivida. Toda teoria estabelecida para
falar sobre um Koan deveria admitir sua ineficacia desde o inicio. Seriam apenas
palavras que ndo acrescentariam muito ao processo de escutar e viver 0 enigma
budista. Acredito que o trabalho teatral compartilha dessa situacdo. Toda escritura
sobre teatro é uma tentativa va de recuperar a experiéncia efémera que se deu entre
publico e artista. O evento vivo é sempre inalcancavel pela palavra, seja discurso
escrito ou oral. Na verdade, creio que falar de algo nunca substitui esse algo de que
se fala.

Desse modo, a experiéncia teatral nasceria condenada a um abismo
teorético. Todos os escritos tedricos seriam como o dito de Macbeth, uma histéria
contada por um idiota, cheia de som e furia, nada significando. No entanto, se o
pensamento tedrico ndo pode dominar o objeto, por que escrever uma tese? Ou a
infinidade de livros que abarrotam as livrarias e bibliotecas? Nao haveria sentido em
estudar os escritos dos grandes pensadores, mais do que isso, nenhum tipo de
teoria deveria ser estudada, privilegiando-se apenas a experiéncia imediata do ser
humano.

A analogia com o Koan ndo deve ser vista como uma apologia a ignorancia,
mas uma critica ao modo de conhecer dos pesquisadores. Acredito que as artes

alcancaram um estatuto libertador autodiretivo. O teatro, como a literatura, o cinema,
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a danca e todas as outras, ja carregam em si mesmos uma capacidade reflexionante
que lhes atesta seu carater cognitivo. Nao precisam de uma explicagéo tedrica para
fazer sentido, isto €, para se realizarem enquanto uma forma de conhecimento.

Assistir a um espetaculo teatral, ou ler um livro, ou admirar uma pintura séo
atos que exigem o posicionamento intelectual e sensivel do observador por
estimularem os sentidos e a inteligéncia. Algo que a neurociéncia ja indica ha algum
tempo quando relaciona os lugares de processamento de informacdo com os locais
de percepcdo no cérebro (ZEKI. 2004. p.17). Basicamente, perceber objetos
artisticos cria e desenvolve os conhecimentos no cérebro, de modo semelhante a
apreensao discursiva da teoria.

A reflexdo gerada pelos escritos tedéricos, no entanto, ndo se configura como
algo inutil para aqueles que experimentam a experiéncia estética. Em verdade, a
teoria pode ter o papel de ampliar, focar, recombinar, alterar e orientar o olhar sobre
0 objeto estético, mas n&o deve mais reduzi-lo, castra-lo, domestica-lo para torna-lo
subordinado a sua forma discursiva. A teoria ndo substitui a obra de arte, mas € uma
forma de resposta a provocacao que ela causa, podendo ainda prosseguir causando
novos tipos de provocacgoes.

De gqualquer maneira, estd posto um problema da conexdo entre a obra
tedrica e a obra artistica. Como pode a obra tedrica referir-se a obra artistica sem
encerrar toda a sua potencialidade significante com definicbes abstratas? Trata-se,
pois, de um objeto cuja representacao intelectual € sempre limitada, que ndo pode
ser encaixado em um conhecimento especifico, ndo pode ser engavetado em
categorias fixas e, portanto, ter seu sentido reduzido a um significado univoco. A arte
€ apresentada aqui como um objeto indisciplinado, algo que desafia todos os
parametros estabelecidos pelo senso comum.

Meu desejo aqui €é falar sobre as artes cénicas, mais pontualmente o teatro
naquilo que tem de aspecto mais central, a relacdo entre ator e diretor. O que
pretendo investigar € como essa relacdo interpessoal acontece, ou ainda, como a
partir desse encontro se obtém um espetaculo teatral. Minha intuicdo, como
pesquisador e encenador, me leva a crer que isso s acontece por que ha, desde os
primeiros encontros até a finalizacdo do trabalho, um procedimento poético entre os
dois individuos. Meu primeiro problema, ja comentado, € como falar de um objeto
artistico, como estuda-lo? Neste capitulo explicito todo o meu sentimento em relacao

a essa pergunta, que talvez fique sem uma resposta “satisfatoria”.
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1.1 Preciso Método

Para realizar qualquer tipo de estudo, as melhores mentes académicas
exigiriam a apresentacdo de um método. Um modo de operacdo que possa
apresentar corretamente o objeto, que poderia aproximar-se de modo seguro e
retratd-lo da maneira mais fiel possivel. Esse raciocinio exige uma pequena reflexdo
sobre o que envolve utilizar um método, esclarecendo assim sua pertinéncia e
relevancia em uma pesquisa artistica.

A palavra tem na sua etimologia uma pista muito interessante. Methodos é
composto por duas palavras gregas, Meta e Hodos. A primeira poderia ser traduzida
como “através”, “além de” ou “para”, enquanto que a segunda seria “caminho” ou
“via”. Nesse sentido pode-se entender a palavra como um “caminho para chegar a
um fim” ou “via para ir mais adiante”. Existe um objetivo a ser alcangado e somente
aquele que trilhar certos passos confirmados podera chegar com tranquilidade ao
local desejado de antemédo. O individuo que utiliza um método tem uma referéncia
para o trabalho e esta atitude de segui-lo traz a certeza de alcancar o objetivo.

Para se chegar ao conhecimento € preciso um recurso técnico que o torne
possivel e, mais ainda, é necessario que algo o torne valido. O método é esse
elemento que serve de porta de um estado de desconhecimento para conhecimento
ao mesmo tempo em que € um selo de garantia das informacfes obtidas através
dele. Num certo sentido € uma regra, um formato, um entendimento, ou, melhor
dizendo, um modo de operar na realidade que torna seu objeto e sua pratica
absolutamente esclarecidos.

A importancia de sua existéncia se deve a constituicdo da ciéncia moderna
enquanto valor epistémico absoluto. René Descartes quebrou as tradicbes
teologicas da idade média trazendo para a cena intelectual a possibilidade de uma
forma de pensamento universal que ndo dependeria de autoridades para sua
validacdo. A preocupacao do filésofo francés era a de encontrar os instrumentos
certos para sustentar a racionalidade humana e nisso ajudou a criar as bases para o
arcabouco cientifico.

A ciéncia experimental, que surgiu no século XVII, ganhou um poderoso
prestigio com as descobertas que realizou e 0s progressos que obteve. Isso tudo so

foi possivel porque alguns individuos pensaram na exigéncia de certo rigor na forma



22

de proceder em suas pesquisas. Isso poderia libertd-los dos argumentos de
autoridade através da autoridade dos argumentos.

A descoberta cientifica tornou seu método como a principal, sendo a unica,
ferramenta para o pensamento. As abstracGes dos filésofos e os sentidos das artes
foram gradualmente perdendo a relevancia como modo de acesso ao mundo e na
atualidade as ciéncias duras tornaram-se o modelo para qualquer tipo de pesquisa.
Bertrand Russell explicitou com muita propriedade quais seriam as caracteristicas
deste proceder cientifico:

“Para chegarmos a uma lei cientifica existem trés estagios principais: o primeiro
consiste na observacéo de fatos reais; o segundo na formulacio de uma hipétese, que
se for verdadeira explicara os fatos; o terceiro deduzir da hipétese consequéncias
que deverdo ser positivadas pela observacdo. Caso se verifiquem as consequéncias, a
hipétese é provisoriamente aceita como verdadeira, embora usualmente haja

necessidade de modificacdo posterior devido a novos resultados surgidos com a
descoberta”. (RUSSELL. 1956. p.51)

Para se estabelecer uma ciéncia é necessario seguir um procedimento
semelhante ao descrito acima. Observar a realidade concreta e indutivamente
construir leis gerais com validade temporal relativa. As ciéncias do espirito, por nao
terem um modelo proprio tdo eficaz, ficaram axiologicamente reduzidas as ciéncias
da natureza. Quantidades tornaram-se mais importantes do que qualidades, pela
obtencdo de resultados mais Uteis que as primeiras proporcionaram ao longo da
historia.

Uma das consequéncias dessa forma de pensamento foi o desenvolvimento
tecnolégico que permite ao ser humano informacfes rapidas, deslocamentos
precisos, medicamentos efetivos e aparelhamentos multiplos para uma série
gigantesca de tarefas, demonstrando uma extrema utilidade. Outra consequéncia
aparece na desvalorizacdo de todos os conhecimentos que funcionam em um
ambito mais intuitivo ou interpessoal, pois, afinal, ndo seriam muito praticos.
Constituiu-se uma escala de importancia na qual as ciéncias duras estdo no apice,
seguidas pelas ciéncias sociais aplicadas, posteriormente as ciéncias humanas mais
“abstratas” e finalmente as artes na ultima posicao.

A grande defesa do método cientifico reside no fato de que ele seria uma
acao neutra e independente de qualquer credo ou idiossincrasia. Basicamente todo
aquele que fizer uso dele estara investido de uma aura de objetividade. Tal
mentalidade foi e é muito importante e necessaria, mas dificilmente seja a melhor

opcdo a ser aplicada em todas as areas do conhecimento. Carl Gustav Jung ja
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afirmava que ciéncia € um instrumento extremamente valioso, mas erra quando
pensa que pode ser tomada como um fim em si mesma (JUNG. 2012a. p.14), o que
parece ter se tornado o exato problema na atualidade.

1.2 Os limites do método

A partir deste sentimento tem surgido uma série de pontos contrarios a essa
crenca na perfeita objetividade cientifica. O préprio reinado das ciéncias da natureza
e do rigor técnico tem sido cada vez mais colocado em xeque. Pensadores de varias
areas da ciéncia apontaram para as fragilidades que as atitudes cientificas muitas
vezes carregam em si mesmas. Nao se trata propriamente de destituir 0s sucessos
desenvolvidos pelos cientistas, mas de demonstrar como suas tomadas de ac&do nao
séo requisitos para uma verdade incontestavel e isenta de subjetividade.

O cientista ndo pode simplesmente se descolar de seu momento histérico e
agir como uma entidade isenta de qualquer pessoalidade. Ha uma insuficiéncia nas
diretrizes metodologicas do cientista que precisam ser preenchidas pelas suas
proprias escolhas. Ele definira quais experiéncias de uma miriade de possibilidades
a realizar. Seus estudos prévios irdo compor o horizonte de trabalho do qual partira
e sera a sua leitura pessoal que serd necessaria para interpretar os resultados
obtidos pela pesquisa.

“A observacdo e a experiéncia podem e devem restringir drasticamente a extensdo
das crencas inadmissiveis, porque de outro modo ndo haveria ciéncia. Mas néo
podem, por si SO, determinar um conjunto especifico de semelhantes crencas. Um
elemento aparentemente arbitrario, composto de acidentes pessoais e historicos, é

sempre um ingrediente formador das crencas esposadas por uma comunidade
cientifica especifica de uma determinada época”. (KUHN. 1978. p.23)

O raciocinio antigo de que a crenca é algo superado pelo verdadeiro
conhecimento na forma do saber cientifico, torna-se relativizado. Existe uma série de
fatores ideologicos que estdo presentes na vida cientifica, sendo alguns
inconscientes e outros plenamente reconhecidos pelos grupos de trabalho. Existem
expectativas de resultados em toda atividade cientifica que muitas vezes cegam
seus pesquisadores, mas somente quando essa antevisdo falha é que realmente
podem surgir as pesquisas realmente revolucionarias. A ciéncia ndo € um campo
pacifico e sua mudanca de cosmovisdo ndo € tranquila. E um embate continuo,

paciente e gradativo de visdes até que um paradigma seja trocado por outro.
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Neste sentido, o carater transformador da ciéncia deveria ser considerado
mais importante do que a seguranca organizacional que seu método poderia
engendrar. A ordem é deficiéncia, como afirmou Brecht. A possibilidade de
concatenar e estabelecer lagcos impede que se percebam outros comportamentos e
fendOmenos, porque ndo se encaixam no sentido que se deseja erigir e organizar. A
atividade cientifica também € um ato de poder na medida em que determina como
algo deve ser realizado ou um fendmeno entendido para que ndo se perca a
organizagao “necessaria”.

A verdade € que o carater decisionista e volitivo muitas vezes perde terreno
diante de algum fato imprevisto e aleatério que expde uma situacdo nao
compreendida pelo raciocinio cientifico até entdo defendido. Se o pesquisador
ficasse totalmente preso ao sistema epistemolégico que esta vinculado sofreria um
fechamento de perspectivas e entraria em uma circularidade tautologica chegando
sempre as mesmas conclusdes ja experimentadas. O método ndo pode bastar-se,
pois acabaria gerando apenas mais uma tradicdo dogmatica.

Toda metodologia estabelece, com sua escolha e justificativa de métodos de
trabalho, uma padronizacéo e estruturacdo da realidade que impede a ocorréncia da
singularidade. Diante disso muitas vezes os métodos precisam ser infringidos.
Regras de pesquisa ndo podem ser imutaveis, se fossem acabariam constituindo um
universo cientifico uniforme e consistente, mas ao mesmo tempo estéril e inutil.

A imaginacédo inicialmente torna-se um obstaculo para a logica que a faz
funcionar presa a um cabresto sufocador. Na verdade é o fator imaginativo que abre
espaco a multiformidade e a riqueza de conteudo. Isso significa que a obediéncia
prescrita deve ser abandonada em algum momento para que algo novo possa surgir.
A metodologia, correndo o risco de sofrer uma invariabilidade e, portanto, nao
conseguir encontrar novos instrumentos que possam medir novas situacdes deve
ser rompida e reconstituida. A pesquisa exige a violacdo das regras de trabalho
anteriormente impostas para que se encontrem outras hipoteses. Torna-se
necessario um pouco de anarquia epistémica para que a ciéncia possa prosseguir.

“De maneira mais especifica, é possivel evidenciar o seguinte: dada uma regra
qualquer, por ‘fundamental’ e ‘necessaria’ que se afigure para a ciéncia, sempre
haverd circunstancias em que se torna conveniente ndo apenas ignora-la como adotar
a regra oposta. Exemplificando: ha circunstancias em que é aconselhavel introduzir.

elaborar e defender hip6teses ad hoc, ou hipGteses que se colocam em contradicao
com resultados experimentais bem estabelecidos e aceitos, ou hip6teses de contetdo
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mais reduzido que o da existente e empiricamente adequada alternativa, ou hipdteses
autocontraditorias, e assim por diante”. (FEYERABAND. 1977. p.30)

Um método rigido impede que o cientista desloque seu ponto de vista sobre
um problema. Os padrdes argumentativos que debatem e criam as condi¢cdes da
pesquisa ndao deveriam ser mais importantes do que os eventos que se propdem a
retratar. E exatamente isso que torna fundamental que todas as nogdes de
racionalidade que um método implica possam ser revistas e transformadas durante a
captacéo do objeto de estudo.

A sabedoria literaria de Shakespeare poderia orientar sobre essa questao.
Quando Hotspur, diante da morte, conforta sua propria derrota com 0s seguintes
versos: thought’s slave of life, and life time’s fool; and time that take survey of all the
world, must have a stop (SHAKESPEARE. 2007. p. 446)*. O pensar é um servidor
do viver, logo ndo sdo as formas abstratas que regulam a realidade, mas sao
reguladas por esta. E mesmo a vida ndo é uma situacéo existencial superior, visto
gue esta inserida no tempo que tudo transforma, gera e destroi. Por fim, até mesmo
0 poder da passagem cronoldgica deve alcancar um limite, uma dimensao para além
de qualquer forma de conhecimento. As ciéncias da natureza ndo perderam sua
importancia, apenas reconheceram suas proprias limitacdes discursivas, pois ja nao
se colocam sobre a vida e o tempo.

O processo de conhecimento € algo vasto e dificilmente poderia ser
compartimentalizado em uma Unica forma de proceder. Afinal, ndo existe apenas um
caminho para se chegar a um destino especifico. Muitas vezes € a realizacéo
gradativa e incerta do primeiro percurso que se determinou posteriormente como
regra. Ndo existe uma verdade universal na metodologia, ela se faz durante o
percurso da pesquisa. As ciéncias duras tornam-se apenas mais uma forma de
leitura da realidade e ndo tém propriamente uma hierarquia superior que lhes
designe um posto de guardidas de um sentido absoluto.

Um olhar sobre a realidade, por mais minucioso que seja, segue sendo
apenas isso. Seu valor resta na singularidade de sua posicdo e ndo em algum
critério de objetividade que possa varrer todos os discursos contrarios. Conceder

humildade a ciéncia poderia trazer-lhe mais argucia e fertilidade interpretativas.

! «O pensamento é o escravo da vida, e a vida o bobo do tempo; e o tempo que contempla tudo no mundo,
precisa ter um fim”. (Tradugdo nossa)
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Talvez seja possivel afirmar, inclusive, que isso ampliaria as possibilidades de

entender o que é o pensar.

1.3 A arte e 0 “eu” como método

Se as ciéncias naturais ndo tém mais a pretensdo de se reservar um
estatuto de dominio da realidade, ndo se pode esperar que suas formas de trabalho
sejam vistas como modelos exemplares pelas outras areas de conhecimento. O
método cientifico tem uma validade ainda mais restrita no que concerne as relacdes
interartes, nas quais 0 pensamento discursivo ou mesmo a medicdo de dados
empiricos nao sao fatores prioritarios. Theodor Adorno ja comentava que o objeto
artistico alcangcou uma autonomia especifica, carregando em si mesmo as condic¢des
de validade para sua propria interpretacdo (ADORNO. 1970. p.11). A arte constitui
um novo mundo que resiste a interpretacdes conclusivas, como o proprio real
suporta em si diferentes visoes.

Isso implica que um procedimento de trabalho, seja qual for a area em que
estiver atuando, ndo carrega em si mesmo qualidades absolutas de verdade. Por
outro lado, uma pesquisa nao consegue ser completamente livre de método. Afirmar
um meétodo zero seria apenas uma ilusdo de um processo completamente
inconsciente de todos os pré-textos que o antecedem e compdem uma pratica. Um
caminho € uma escolha, a maneira de se chegar a algum lugar.

O ponto mais relevante nesse caso € pensar um metodo que traga certa
consciéncia de suas limitacdes e que possa articular-se ao seu objeto naquilo que
Ihe resta de recondito. Nao se trata, portanto, de encontrar um meio de investigacao
mais profundo e arguto que possa debulhar todas as duvidas, mas coexistir com o
desconhecido. Ndo ha um fundamento seguro para o0 conhecimento, e o
cientificismo mostrou-se como mais uma ilusdo enraizada naquilo que deveria ser o
fim de todas as ilusGes. O que estd em jogo € a possibilidade de buscar sentido na
pesquisa estética.

Para tanto, se faz cada vez mais necessaria uma pesquisa que nao exclua a
subjetividade na sua realizacdo. Nao ha conhecimento sem uma figura cognoscente.
Aquilo que é estudado e observado somente existe diante de alguém que observa e
estuda. Constitui-se uma inseparabilidade entre sujeito e objeto, uma conexao sem a
qual a realidade do estudo n&o poderia ser feita. Isso nao significa defender algum

relativismo cognitivo e sim compreender a singularidade de um evento irrepetivel.
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O sujeito vivo carrega em si mesmo todas as suas particularidades e
deficiéncias, das quais ndo pode simplesmente se desfazer. Ha algo de aleatorio,
insuficiente, incompleto, vacilante e performativo na subjetividade atuante que,
guando reconhecidos, impedem uma metafisica do eu absoluto. Estudar o processo
criativo que gera uma musica, um texto literario ou um espetaculo ndo pode
prescindir da compreenséao da integracéo entre obra e realizador.

Seria possivel fazer uma anélise somente socioldgica ou apenas psicolégica
de um artista e de sua obra, mas isso ndo apenas nao esgotara o enigma que a arte
produz como se revelard extremamente redutor. Pode-se dizer que consegue,
inclusive, afastar a possibilidade de uma compreensdo mais forte, na medida em
gue estabelece causas aparentemente extrinsecas a criagdo artistica. Isso nao
significa também que o artista é o detentor dos significados ultimos de sua producéo,
mas que o imbricamento do momento criativo ndo pode furtar-se de algumas
camadas do eu. Sua finitude traz o perpectivismo e a consciéncia do tempo e
espaco que ocupa no momento da producéo artistica.

Novamente retorna-se a pergunta de como realizar esse tipo de pesquisa.
Como integrar 0 subjetivo no processo de captacdo e interpretacdo das
informacfes? Pergunta estranha, pois este elemento nunca esteve ausente. Diante
do paradoxo no qual o operador do conhecimento deve ser também seu proprio
objeto, o testemunho pessoal torna-se uma célula de trabalho. Nao deve ser
relativizado e diminuido, mas relacionado com aquilo que faz. Uma autoconsciéncia
aparece neste tipo de pesquisa, forma-se algo como um conhecimento de um
conhecimento. Ndo se estabelece uma autoridade exterior que justifica e valida o
trabalho, mas surge um reconhecimento da complexidade da propria situacdo. Deve-
se abrir a possibilidade para a autoproducdo do método (MORIN. 2008. p.36) que a
experiéncia pessoal proporciona.

A forma de agir, assim, ndo é externa ao praticante, mas algo que surge
juntamente com ele e se transforma durante seu percurso. O pesquisador € 0 seu
préprio método. Sua solidariedade com seu objeto determinard quais recursos se
fardo importantes na constituicdo do trabalho. As certezas acabam sendo dirimidas e
reconfiguradas de modo que exista espaco para a descoberta. As simplificacdes
heuristicas devem ser abandonadas e o universo complexo deve ser abragado pelo

trabalho para que a inovagéo possa suceder.
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“Mas a complexidade ndo compreende apenas quantidades de unidade e interagfes
que desafiam nossas possibilidades de calculo: ela compreende também incertezas,
indeterminacdes, fendmenos aleatorios. A complexidade num certo sentido sempre
tem relacdo com o acaso.

Assim, a complexidade coincide com uma parte de incerteza, seja proveniente de
nosso entendimento, seja inscrita nos fendbmenos. Mas a complexidade néo se reduz
a incerteza, é a incerteza no seio de sistemas ricamente organizados. Ela diz respeito
a sistemas semialeatérios cuja ordem inseparavel dos acasos 0s concernem. A
complexidade esta, pois, ligada a certa mistura de ordem e de desordem, mistura
intima, ao contrario da ordem/desordem estatistica, onde a ordem (pobre e estatica)
reina no nivel das grandes populacdes e a desordem (pobre, porque pura

indeterminago) reina no nivel das unidades elementares”. (IDEM. 2011. p.35)

Um método precisa ser a ponte que combina a técnica organizada com
areas de abertura que destroem a organizacdo e a renovam. O fantasma da
arrogancia esta sempre a espreita e precisa ser exorcizado de tempos em tempos.
Somente quando a perspectiva complexa se instala em um pensamento ou pesquisa
pode-se adquirir um conhecimento que ndo se coloca acima da vivéncia real, mas
em um contraste evolutivo com esta.

Da mesma forma, a pesquisa em arte ndo pode ser apenas uma forma de
reproducao de conceitos e teorias pré-existentes que sao aplicadas a realidade dos
objetos estéticos. Um artista nunca tem certeza absoluta do seu dominio sobre
aquilo que faz. Como o arqueiro zen nédo sabe se € ele quem atira a flecha ou € esta
gue se deixa atirar. Somente em um jogo entre organizacao e desorganizacao pode
0 pesquisador conquistar novas percepcdes. Por um lado ele tem principios dos
guais pode tirar um ponto de partida, mas, por outro lado, n&o sabe quais seréo
seus resultados. N&o se trata de um caminho em linha reta, mas também da
possibilidade de desviar-se. Isto deveria ser também a consciéncia pratica de todas
as ciéncias, mas na arte pode-se perceber o fenémeno de modo mais sutil®.

O artista ndo consegue fazer outra coisa que exercitar sua prépria inquietude
através de sua arte. Isso significa que ndo pode debrucar-se sobre sua obra
acreditando deter-se em uma posicao neutra e objetiva. Isso ndo impede que exerca
uma reflexdo sobre aquilo que faz e que, concomitantemente, o faz. Um método
implica uma cultura solidificada que da sustentacdo a uma pratica, mas um artista
sabe que muitas vezes precisa recorrer a sua selvageria interior dispensando em

algum momento qualquer tipo de padrédo apreendido.

2 Isso ndo implica que o artista seja naturalmente um pesquisador mais eficaz ou profundo que um cientista, mas
o grau de intimidade envolvido pode ser uma porta para essa consciéncia.
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Um passo metodolégico precisa ser seguido de um descompasso da
subjetividade do agente. Assim, um caminho é também o conjunto de estratégias
gue pela sua auséncia designam a via escolhida, mas que podem ser retomados em
algum momento do percurso. Dessa maneira, fica estabelecido que uma pesquisa
ao apresentar o seu método, carrega também um anti-método escondido. Ter um
método € seguir uma profecia de rebeldia e desobediéncia. Alguém que declare de
antemdo as atividades que formardo sua pesquisa, estd simultaneamente
apresentando as regras que devera quebrar para chegar ao seu objetivo.

Diante do fato de que o objeto estético resiste as intervencdes intelectuais
do método cientifico e que a subjetividade do praticante ndo pode ser anulada, mas
relacionada durante a pesquisa, torna-se necessario pensar quais serdo as
atividades metodolégicas especificas. O que se exige neste tipo de trabalho ndo € o
rigor intelectual, mas uma liberdade imaginativa. A capacidade de escapar de
proposicbes auto-impostas para encontrar novas saidas. O que se deseja como
método sédo propostas de trabalho que possam ser imediatamente revertidas e
alteradas durante suas praticas.

Para tanto ndo se deve optar pela deducdo ou pela inducdo, mas por
raciocinios que promovam um atrito na personalidade, inclusive por ndo poderem
ser configurados como pensamentos l6gicos. S8o mais bem-vindas sentencas que
insinuam do que teoremas que ordenam o mundo. As descricfes da realidade séo
menos interessantes que os siléncios e vazios que engravidam o pensar de sentidos
inauditos. Mais importante do que territorializar, € desalojar a consciéncia que
estuda, fender o chdo em que se verticaliza e desacreditar sua visao do futuro.

N&o obstante o que se faz aqui ainda é um método, mas no sentido mais
pessoal possivel. Um individuo que se arremessa sobre seu objeto tendo como suas
Unicas certezas, as suas incertezas. Suas ideias e suas percepcoes, ilusérias ou
nao, seriam seus Unicos guias. Faria seu estudo como um combate corpo a corpo
que as vezes se transforma e se confunde com uma relagdo de amor, como profeta-

andante do poema de Machado:

“Caminante, son tus huellas
el camino y nada mas;
Caminante, no hay camino,
se hace camino al andar.

Al andar se hace el camino,
y al volver la vista atras

se ve la senda que nunca
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se ha de volver a pisar.
Caminante no hay camino
sino estelas en la mar”. (MACHADO. 2014)

Esta imagem de um percurso sem fim, ao mesmo tempo original e
irrecuperavel, é o mapa de toda pesquisa artistica. Determina o rastro que se deixa
para tras como unico sinal de um caminho que s6 passa a existir no momento da
peregrinagdo. O universo que sustenta essa caminhada aparece no encontro
impossivel entre o céu e o oceano, dois infinitos nas “estrelas no mar”.

Neste contexto, como estabelecer uma ciéncia da arte? Qual a série de
meios necessarios para apresentar uma pesquisa sobre algum evento artistico sem
recair em um subjetivismo inutil ou se deixar capturar pelos objetivismos castradores
até aqui comentados e fazer esta caminhada? E necessario um tipo de pensamento
especulativo que proporcione uma experiéncia ao mesmo tempo rigorosa e que, no
entanto, ndo permita que a sutileza artistica se perca, pelo menos néao totalmente.
Trabalho que consiste em apanhar todas as experiéncias pessoais possiveis que a
experiéncia engendrou e erigir uma nova obra que nao se reduz nem se sobrepde
ao original, mas que move conjuntamente.

Trata-se de uma mistura de caca e de invencdo. A possibilidade de integrar
formas dispares dentro de um viés abrangente, mas que ndo se resume a uma
sintese estatica. Um método com esse tipo de vitalidade exige a combinacéo entre o
seu assunto e maneira propriamente dita de chegar até o objetivo. Deve-se
desenvolver o mesmo empreendimento daqueles que discutem sobre o estilo de
algo ou alguém, ou, como muitos criticos literarios ja fizeram, arrebanhando diversos
tropos dentro de um mesmo espirito, no sentido para “tisser une toile d’araignée, a
construire une rosace, a édifier une caisse de résonance, ou bien encore une grotte
dont les parois nous renverraient a um centre vide, mais illuminé — et, s’il se pouvait,
iluminant”.? (RICHARD. 1961. p.16)

Identificar um estilo ou um tema vai muito além de designar uma defini¢éo.
Exige um trabalho meticuloso sobre aquilo que se estuda, pois se trata de algo que
todos percebem, mas ninguém consegue exprimir com clareza. E uma forma de
tratar o assunto quando néo se furta da intimidade do executante. Apenas ele pode

fazer aquilo, no seu préprio modo muito especifico. Transcende qualquer sintese

¥ “tecer uma teia de aranha, para construir uma rosacea, para edificar uma caixa de ressonancia, ou mais ainda

uma gruta na qual as paredes nos reportam a um centro vazio, mas iluminado — e se possivel, iluminante”.
(Traducdo Nossa)
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determinada pelo contetdo, pois ndo € simplesmente uma repeticdo explicita de um
assunto sintetizante. Associa-se a elementos mais subteraneos da obra produzida.

A dificuldade de estudar este objeto refere-se ao fato de ser também um
modo de estar no mundo. O ponto fundamental € adentrar em uma consciéncia viva
e sentir sua relagdo com um estimulo em atividade. Tarefa a priori impossivel pela
vastiddo e complexidade que a mesma implica, mas possivel quando se aceita uma
sensibilidade integrada a racionalidade discursiva, pois o verdadeiro método é saber
conversar com 0s espiritos. As forcas que habitam o pesquisador devem saber
perscrutar o coracdo de seus objetos. O artista ndo faz outra coisa que harmonizar
as aparentes dissonancias. Revelar um mistério, mas ndo explicad-lo. Como aparece

no famoso poema de Baudelaire, Correspondéncias:

A natureza é um templo onde vivos pilares
Podem deixar ouvir confusas vozes: e estas
Fazem o homem passar através de florestas
De simbolos que o0 véem com olhos familiares.

Como os ecos do além confundem os rumores
Na mais profunda e tenebrosa unidade,

Tao vasta como a noite e como a claridade
Harmonizam-se os sons, os perfumes e as cores.

Ha perfumes frescos como carnes de crianca
Doces como oboés, ou verdes como as campinas.
E outros, corrompidos, mas ricos e triunfantes

Que possuem a efusdo das coisas infinitas
Como o sandalo, o almiscar, o benjoim e o incenso,
Que cantam o éxtase, do espirito e dos sentidos. (BAUDELAIRE. 1958. p.94)

Este soneto simbolista liga-se a tradicdo mistica de diversos esoterismos
gue compreendem uma conexao basica entre os varios sentidos fisicos. A
experiéncia artistica quebra as barreiras da percepcdo da mesma forma que o
sonho, o delirio e os mundos fantasticos. Como o personagem Harry Haller de O
Lobo da Estepe de Hermann Hesse que empreende uma viagem incrivel entre o
mundo real e o onirico para enfim escapar de sua condicdo solitaria e despertar
novamente para a vida.

Existe um principio poderoso e anterior na natureza do homem que através
de confusas vozes, travestidas em uma floresta de simbolos, o remete para sua
mais densa intimidade. Dentro das coisas mais dispares existe uma coeréncia
infinita sempre remodelando a superficie do mundo. N&do se pode chegar a esse

nacleo volatil por uma penetragéo direta, mas no vaguear de seus confins é possivel
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tracar trilhas que permitem conviver com a sua infinitude. Somente uma
hermenéutica que esteja aparelhada com o campo da imaginacdo pode tentar
reconstruir uma experiéncia tdo pessoal.

E uma tentativa de uma compreenséo global, captando o fundo e a forma
em conjunto. O erético e 0 poético sdo vistos em um mesmo quadro unico. Afinal, a
percepcao total de uma obra ndo depende da soma de cada parte, mas da
existéncia em combinacdo interdependente. Cada particula é fundamental para o
cosmos, assim como o universal ilumina cada fragmento. No campo das artes todas
as particularidades sao vistas em um mesmo todo, ainda que se possam ver em
planos diferentes, uma néo pode existir sem a outra.

Pretende-se reportar a um estudo da consciéncia, o que exige ver uma ideia
na sua mais lancinante nudez. Enquanto pesquisa o objetivo € reunir todas as
exaltacOes sublevadas por uma obra, o que significa estabelecer uma relacdo de
conjunto de motivos, aspectos e figuras que obriga cada parte a mutuamente se
esclarecer. Em um instante fulgurante conceber e perceber a visdo unitaria de uma
arquitetura. Este processo é feito nos estudos literarios através da chamada critica

tematica:

“Le théme selon la critique thematique est un signifié individual, implicite et
concret; il exprime la relation affective d’un sujet au monde sensible; il se manifeste
dans le texte par une recurrence assortie de variations ; il s’associe a d’autres thémes

pour structurer 1’économie sémantique et formelle d’une oeuvre™. (COLLOT. 1988.
p.81)

As relagbes fundamentais do humano sao expostas nos seus afetos mais
particulares. H4 uma iteratividade nos elementos constituintes de uma obra que
aponta para o que Roland Barthes chamou de “escolha existencial” quando tratou de
Michelet, pois coloca em jogo atitudes referentes a determinados valores, sem
neutralidades artificiosas. A partir de uma ideia aprofundada de uma obra se coleta
uma série de elementos que conduzem a uma organizacdo de base que sustenta
todo o edificio que se enxerga.

N&do se pense a nocdo de texto enquanto aquilo que estd escrito sobre
papel, mas como verdadeira tessitura que pode ser fisicalizada nos mais diferentes

objetos artisticos. Superando ainda essa visdo, pode-se compreender o proprio

* «O Tema segundo a critica teméatica é um significado individual, implicito e concreto, ele expressa a relacio
afetiva de um sujeito no mundo sensivel, ele se manifesta no texto por uma recorréncia sortida de variacdes, ele
se associa a outros temas para estruturar a economia semantica e formal de uma obra.” (Traducdo Nossa)
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contato humano como uma qualidade artistica intransferivel, como € o ato de do
diretor em guiar os atores. Uma atividade que abrange uma parte importante da
histéria do teatro. Uma relacdo que se torna cada vez mais preemente estudar e
compreender.

O tema que se acessa aqui é multiplo, ainda que uno. Diversas
individualidades tocadas por uma na execucdo de uma obra artistica. A
materialidade se confunde com o imaterial. O invisivel que se deixa sentir através de
visibilidades.

Exposto tudo isso, ainda se pode questionar, quais sao os métodos para
esta pesquisa? Somente a impossibilidade que contorna e atravessa o0 pensamento
€ que reserva a forga necessaria para o desenvolvimento do novo. Com o intuito de
manter esse impossivel em acéo, apresentam-se trés meétodos de trabalho (ou
talvez as trés faces de um dnico método) que orientardo esta pesquisa e que

dificilmente poderiam ser admitidos como ortodoxos no mundo académico.

1.4 A Loucura

O primeiro método de trabalho é a loucura. Ser louco significa muitas coisas
dentro do vocabulario corrente, atestando tanto a falta de sanidade mental quanto
uma auséncia de senso comum ou inteligéncia no proceder. Em todos esses casos
um ponto fica determinante: a excentricidade. Loucura diz respeito a incapacidade
de estar adequado a uma realidade, a dificuldade de pertencimento a uma
determinada categoria. Um louco é alguém fora do centro, & margem de qualquer
eixo ordenador.

Um individuo que busca estar de acordo com a realidade enxergara apenas
0 que uma ordem estabelecida Ihe impuser. Seu olhar temera qualquer desvio que
possa gerar algum tipo de reprovacdo social e, portanto, comporta-se em
conformidade com as regras. Coletivamente determinaram-se quais sdo as acoes
racionalmente aceitas e desejaveis e aqueles que ndo as compreendem e
perpetuam acabam sendo desprezados. A racionalidade tornou-se uma ancora que
impediria 0 ser humano de ser tragado pelos mares enfurecidos da realidade. O
louco é aquele que se deixa levar pela maré e se conseguir ndo ser destruido pelo
turbilhdo das ondas podera encontrar uma nova rota de navegacao.

A loucura ndo consegue se erigir como um principio absoluto por ser uma

entidade multiforme que tudo desagrega, cedendo sempre seu espago para a razéao
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gue tudo unifica. No entanto, ela resiste como aquilo que a racionalidade né&o
consegue compor e organizar. Ha4 uma forca de ruptura que circunda a ordem e a as
nocdes de simetria e suficiéncia. Deve ser entendida como uma alternativa com a
qual se pode contar em situa¢cdes em que a logica falha. A semente da loucura esta
pronta para desabrochar e ultrapassar a face convencional das racionais leis
instituidas para encontrar algo surpreendente.

As vezes é na loucura que reside a capacidade de compreender as nogdes
mais basicas da realidade. Em Alice no pais das maravilhas, o Gato tem um insdlito
didlogo com a protagonista que demonstra como as melhores questdes racionais
ndo conseguem sustentar-se em seu préprio jogo. As assertivas aparecem na
vacuidade de sentido que somente a melhor Iégica consegue desenvolver.

“‘Poderia me dizer, por favor, que caminho devo tomar para sair daqui?’
‘Isso depende bastante de onde vocé quer chegar’, disse o gato
‘O lugar ndo me importa muito’, disse Alice.

‘Entdo, ndo importa que caminho vai tomar’, disse o gato.
‘... desde que eu chegue a algum lugar’, acrescentou Alice em forma de explicacdo.

5 9

‘Oh vocé vai certamente chegar a algum lugar’, disse o Gato, ‘se caminhar bastante’.

(CARROLL. 2000. p.84)

A pergunta € aparentemente simples, mas a resposta a revela
extremamente vaga. As leis da logica sdo obedecidas, na verdade, tdo bem
obedecidas que acabam distorcendo o objetivo da pergunta. O Gato arremata logo
depois que nao importa para onde va, ela encontrard sempre loucos, até porque
ambos, tanto ele quanto Alice, também o sdo. A explicacdo para isso, no seu caso
especifico, € porque ndo se comporta como um céo, logo, deve ser louco (IDEM.
p.85). O pensamento ordeiro ndo consegue se livrar da existéncia de campos
ambiguos.

O Gato pode aparecer e desaparecer quando bem entende durante a
narrativa do livro. Talvez esse seja um poder proferido pela loucura, poder escapar
da percepcédo usual, rearranjar as percepcoes alheias. O gato estard onde precisar
estar e sua loucura o protege das perguntas retilineas da menina. Acaba sendo o
mais proximo de um guia dentro do pais das maravilhas com seu riso que
permanece quando o corpo se vai.

Outra forma de apresentacdo da loucura reside na sua possibilidade de
enxergar conexdes ocultas entre coisas disparatadas. O nexo causal ndo é mais
determinado pelo mundo exterior, mas pelo desejo da pessoa alucinada. Como o

personagem Dom Quixote que se acredita um cavaleiro andante capaz de enfrentar
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moinhos de vento como se fossem gigantes, ou o escritor Victor Hugo que dizia
conversar com Soécrates, Jesus e Shakespeare. O louco inventa um novo mundo
gue exige atitudes fora do comum. A fantasia torna-se seu guia construindo pontes
onde nunca se poderia esperar.

Um encadeamento de fatos sé é insustentavel até que alguém lhe confira o
devido sentido, e a arte provoca constantemente esse tipo de acdo. Arthur Bispo do
Rosario, por exemplo, recriou uma série de objetos para encontrar deus no dia do
juizo final. Mais do que uma terapia de liberacdo, existe uma visdo que constroi
novos padrbes de criagdo dentro daquilo do qual nada de novo poderia parecer
emergir. Da mesma forma se pode falar da obra de José Joaquim Gomes Leéo, o
Qorpo Santo, que escreveu comeédias que desafiavam a estrutura reconhecida da
acao dramatica tradicional. As ultimas musicas de Beethoven foram vistas como
fruto de uma senilidade, mas se demonstrou que por tras da estridéncia dos sons
constituia-se uma inquietude de um novo idioma, que o dodecafonismo poderia
explorar posteriormente e que se poderia entender como um estilo tardio (SAID.
2009. p. 27-28).

A falta de coeréncia aparece como reveladora. O carater episodico deste
tipo de fazer renega qualquer transparecimento ingénuo da realidade para evocar
simbolicamente algum aspecto mais pontual. O atrito da consciéncia errante pode
comunicar mais do que a uma mente domesticada.

A loucura € um passaporte para a divergéncia, a capacidade de desdizer o
gue foi dito e alcancar o inaudito. O artista funciona como uma pessoa “perturbada”
constituindo associa¢es ousadas e inéditas. Que se pense em Van Gogh® quando
une pinceladas retorcidas com cores fortes na pintura Trigal com Corvos. Tal
combinac¢éo jamais seria recomendada naquele periodo, mesmo com o crescimento
da influéncia impressionista, pois a representabilidade ainda detinha um caréter
fulcral. A cor da pintura obtém uma pujanca que supera as noc¢fes de realismo,
tornando-se o0 aspecto principal da obra. Se o pintor holandés permanecesse nos
moldes apreendidos nas escolas jamais teria adquirido esta inovacdo pela qual é

reconhecido.

® A citacdo de Van Gogh ou Arthur Bispo do Rosério ndo visa defender a loucura como o Gnico caminho para a
criacdo artistica, mas demonstrar como esta consegue articular novas visdes mesmo que a custa da salde fisica e
da convivéncia social. Muitas vezes o contato da arte com o individuo mentalmente enfermo tem a Unica funcéo
de servir como terapia ao seu estado. De modo diferente, o ponto principal aqui é mostrar algumas pessoas
acometidas pela doenca mental que ao mesmo tempo foram artistas reconhecidos e estabelecer uma nova
maneira de refletir sobre a loucura.
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No livro Zorba, o grego, de Nikos Kazantizakis, o personagem homoénimo
profere uma sabedoria poucas vezes encontrada nos livros de filosofia: todo homem
precisa de um pouco de loucura, para cortar o laco e ser livre. A loucura € um canal
para a liberdade humana, pois permite a desobediéncia imagética. O louco é livre
porque nao tem consciéncia de restricdo outra que as impostas por si mesmo. O
individuo que esta fora das convencdes racionais nao tem senso de ridiculo que lhe
impeca de dizer e fazer qualquer coisa que sinta vontade de realizar. A vontade
ganha precedéncia total, apenas no estado alterado que o louco experimenta.

O tipo de insanidade que se defende aqui pode ser encontrada na figura do
bufdo medieval. Os tolos e bobos da corte eram figuras marginais, deformados fisica
e psiquicamente, que ndo apresentavam qualquer estatuto relevante dentro da
sociedade do periodo. No entanto, criavam um humor grotesco que satirizava esse
mesmo meio social que os desprezava. Exatamente porque nao tinham relevancia e
eram mal-vistos, gozavam de total liberdade para agredir verbal e graciosamente
todos os membros da corte e da igreja. O insano ndao detém valor social identificavel,
esta fora do sistema de trocas, mas alguma de suas atitudes inusitadas pode torna-
lo extremamente valioso, como um coringa em um jogo de cartas.

Os personagens bufées de Shakespeare sao bons exemplos de como usar a
tolice das palavras para alcangar indiretamente propositos mais elevados de uma
critica. Eles sempre se apresentam com um teor de relativizagdo, reconfigurando os
valores estabelecidos. Touchstone (Toque) de Como Gostais expde 0 casamento e
0 amor em um mero contrato de beneficios matuos para o casal. Feste, em Noite de
Reis, afirma que um tolo, por ter consciéncia de suas caréncias, passa por sabio. O
Bobo do Rei Lear € mais sensato que seu mestre, percebendo a corrup¢ao do reino
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e a necessidade das convencgdes sociais e por suas cang¢des denuncia a gravidade
da situacao do soberano.

Um pesquisador deve abragar sua loucura pessoal para poder acompanhar
as sinuosidades das trilhas estéticas. Somente com ela podera ligar-se a arte de
modo nédo-linear e ser receptor de suas faltas de sentido. Ao invés de tentar encaixar
0 processo artistico em uma caixa fechada, estara pronto para se deixar levar pelos
estimulos que perceber durante a pesquisa. Poderia ser feito um paralelo com os
misticos das sociedades tribais, muitas vezes equivalentes aos loucos.

Os sacerdotes arcaicos acessavam outros mundos e serviam de canal para
os homens comuns acessarem conhecimentos proibidos. Da mesma forma o
pesquisador deve encontrar esses pontos de irracionalidade e leva-los para a
vivéncia comum, conferindo oportunidade de experiéncias singulares na pesquisa
artistica, mas nado com o intuito de explica-los e sim de incitar a sua propagacao.
Que cada individuo construa sua propria explanacdo sem se preocupar em

encontrar a interpretacdo correta.

1.50 erro

Dentro dessa linha ja se desenha o segundo método que se oferece a esta
pesquisa: o erro. Toda a historia do pensamento € calcada na busca da verdade e
da certeza. O método cientifico foi construido como a Unica maneira de impedir a
ocorréncia do erro nos experimentos. No entanto, como ja foi comentado, o ser
humano néo deixa de errar por mais técnico e objetivo que seja no seu proceder.
Tomar o equivoco como ponto de trabalho e ndo como uma contingéncia aleatoria
pode trazer uma honestidade na pesquisa e uma acuidade no significado de seu
resultado.

Inicialmente pode-se dizer que errar ndo € necessariamente um ausentar-se
da verdade, algo simplesmente negativo. O erro pode muito bem ser a capacidade
de pensar algo diferente, alguma coisa outra daquilo que é esperado. Assim, errar
seria uma forma de desvio, de alteracéo de rota e, porque nédo, o desbravamento de
uma nova via. A ideia de que s6 existe uma maneira de se obter ou fazer algo
encerra em si a visdo metafisica de uma categorizacéo fechada.

O reino do erro é o reino da possibilidade. Tudo aquilo que ndo precisa
acontecer, mas que poderia. Trata-se aqui do reino da virtualidade, algo que néo se

constitui como uma presenca plena, mas que em determinado sentido ou em certo
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grau pode ser inferenciado ou percebido. O acidente € sempre algo sem muita
consisténcia, alguma coisa que ndo tem forca para permanecer tal qual é, até
porque pela propria posicao que ocupa pode se dizer que ndo é, ou que ainda néo é.
O erro torna-se assim, uma tendéncia, uma leve tensdo para algo, mas que néo
consegue se consumar.

Nesta errdncia podem se vislumbrar inUmeros caminhos e formas, a
multiplicidade e a variabilidade de sentidos ndo percorridos dao a sustentacao aquilo
gue se seguiu. A mutacdo de significacbes também sé pode acontecer quando
visdes de estabilidade sdo trocadas por outras ndo admitidas inicialmente como
corretas. A instabilidade que o erro propbe € o ponto de emergéncia para a
inovagcdo. Quando um homem erra estad dentro de um contexto determinado que
assim o afasta do objetivo, mas nesse exato momento pode deslocar o conjunto de
parametros em que esta operando e adquirir um outro modelo de funcionamento.

A percepgcdo humana jamais foi compreendida como algo além da
capacidade de errar. Muitas vezes a visao falha, escuta-se algo que nao foi dito, ou
mesmo passa-se em branco por alguma informacao que esteve na sua frente todo o
tempo. O ato de perceber contém em si mesmo a capacidade de se auto-iludir. Os
erros podem ser vistos como o0 uso desviante das faculdades humanas ou mesmo
seus limites. Mesmo a consecucao logica das ideias pode incorrer em falhas e falsas
determinacdes por parte do agente pensante, mas isso ndo deveria ser visto como
algo a ser completamente extirpado.

Sem o erro ndo seria possivel progredir em qualquer que seja a direcdo. Nao
se trata apenas de minar os falsos julgamentos, mas compreender como essa
falsidade esta inserida na resolucdo dos problemas que se propde a resolver. Tomar
0 erro como método é convidar o pesquisador a aceitar 0s seus proprios limites e
estabelecer que o conhecimento ndo consegue ser absolutamente discernivel da
crenca.

Os processos de conhecimento pelos quais passa o0 ser humano sempre
estabelecem padrdes ou modelos de leitura do real. Como se demonstrou, esse tipo
de procedimento evolui e se transforma com o tempo, mesmo nas ciéncias duras. O
problema surge quando a transformacédo daquilo que se conhece ndo é simultanea
aquilo que se cré. A adesdo dada a crenca lhe da o valor de certeza, embora
existam aspectos dos quais ela ndo consegue mais conceber e explicar. Na

verdade, ter certeza e acreditar sdo acdes que nédo podem ser facilmente separadas
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e muitas vezes se cré mais do que se sabe (SCHULZ. 2010. p. 68-69). Isso néo
significa que o ser humano esta condenado a um subjetivismo relativista, mas que a
sua falibilidade deveria coloca-lo numa posi¢ao de humildade.

O erro s6 pode acontecer porque de alguma forma tem algo de inteligivel em
si mesmo. Errar, desse modo, € uma ac¢do parcial que ndo consegue adentrar
perfeitamente na verdade. Nao h& problema algum em imaginar e estabelecer as
percepcgles errbneas, mas toma-las como universais e desejaveis para toda a raca
humana sempre se demonstrou como fruto de imenso sofrimento e destruigdo. Nao
€, no entanto, a extingdo do erro que deve ser exaustivamente buscada, pois o
equivoco esta relacionado com a possibilidade de imaginar o mundo para além da
unidade de uma verdade:

“Se me engano, é porque ponho no meu pensamento mais do que é necessario, e ndo
porque me falta alguma coisa; peco por excesso, mais do que por falta. Em outras
palavras, se chamarmos de razdo ou entendimento a faculdade de pensar sob forma
de eternidade — sub specie aeternitatis -, eu uno a imaginagao e a razdo em uma
Unica e mesma operacéo. E erradamente que, para dar conta do erro, se distinguem a
razdo e a imaginacao, carregando essa Ultima, como um bode expiatdrio, com todas

as faltas do espirito. Eu ndo me engano embora seja um ser racional, mas porque sou
um ser racional”. (BROCHARD. 2008. p.137)

Enquanto carater relacional, errar aparece como algo intrinseco e importante
para a natureza humana, pois esta conectado ao processo imaginario. O problema
reside no fato de quando o erro € generalizado. A consciéncia dos proprios limites
nao é um abandono da busca por uma verdade epistémica, mas a valorizacédo de
sua importancia. As ilusbes podem aparecer como formas de mapear e
compreender o mundo sem se propor a esgota-lo. Uma abertura fulcral se
estabelece quando o erro é tomado como ponto de partida.

Uma outra forma de entender o carater aberto do erro coincide na
consciéncia do acaso para configuracdo do mundo. A quantidade de circunstancias
gue compbe o real escapa de qualquer possibilidade de controle. Um evento
aleatdrio se mostra na verdade como aquilo que ndo pode ser pré-concebido e,
portanto € inesperado. Sua vantagem reside no fato de que ndo esta adequado a
nenhum tipo de pré-conceito. As expectativas deverado ser reconstruidas para que o
inesperado possa ser integrado. A chamada action paint de Jackson Pollock
trabalhava com esse tipo de conceito, levando o artista a estabelecer padrées de

arte abstrata novos.



40

A intuicdo ganha precedéncia sobre a racionalidade abstrata e percepcéao
empirica. Trata-se da possibilidade da existéncia de uma ordem diferente das que
sdo amplamente cogitadas. Uma acao inconsciente que desagrega 0s varios tipos
de controle humano para instaurar alguma coisa que ndo tem a pretensdo de
dominio. Todos os meios de pensamento inusuais passam a ser utilizados para
alcancar a compreenséo de uma singularidade.

A errancia epistemolégica faz com que o conhecimento ndo consiga manter-
se confinado em uma Unica via de trabalho, pois o sentimento de inadequacéo pode
reverter e inverter as acbes de pesquisa. Tomar o erro como forma metodica é
aceitar a impermanéncia de todo saber e fazer. Poderia-se dizer que esse
procedimento funciona como daemon socratico, um génio pessoal que sussurra no
ouvido do pensador, fazendo com que toda acédo acidental transforme-se em uma
nova oportunidade para o conhecer. A visdo técnica do pensamento recua para dar
espaco para uma verdadeira sabedoria. As pretensdes humanas subordinam-se a
um sentido mais profundo do que a imediatidade da vida pragmatica.

A aceitacdo do erro, como forma constitutiva do processo de pesquisa,
permite que o olhar que se estabelecer sobre o objeto artistico ndo se torne vitima
de abstracOes explicativas. A capacidade de acessar a obra por meios que nao
estejam presos aos discursos redutores abre a chance de uma experimentacao
pessoal. Ja se comentou (BLOOM. 1994. p.115) que o verdadeiro deus do artista é o
Equivoco, um Hermes envelhecido e recluso. Todo artista deseja desviar-se do
caminho ja tracado e determinado e para isso deve abrir caminho por si mesmo
desviando-se ou errando sobre os conteudos e formas que se cristalizaram.
Somente quando o pesquisador compreende essa situacdo pode ele também

realizar uma interpretacao forte sobre os objetos artisticos.

1.6 A Paixao

O terceiro e ultimo método é talvez um dos mais polémicos e criticados no
meio académico geral: a paixdo. Para que o pesquisador faca uma pesquisa
relevante no meio intelectual, precisa mergulhar de cabeca no assunto que deseja
abordar. Como esperar que um individuo dedique parte de sua vida e seu tempo a
alguma coisa de modo desapaixonado? Deve haver um arrebatamento por parte
daquele que pesquisa, a possibilidade de experimentar algo que transcenda a

concretude dos fatos estudados e sustente dias e noites de duvida e cansaco. A
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semiologia de Barthes s6 foi possivel por partir de um movimento passional de
prazer (BARTHES. 2010. p.32).

Invoca-se aqui a terrivel palavra pathos. Tal palavra no grego tem varias
significagbes, entre elas consta catastrofe, excesso, sofrimento e paixdo. Ser
tomado por uma poderosa emoc¢do como os herois da tragédia grega e recair em
uma acdo desmedida criando o conflito intransponivel entre 0 homem e o mundo.
Uma situacdo que deveria ser evitada por qualquer pessoa razoavel, torna-se aqui
algo impreterivel. Sem esse estado desloucado néo se pode acessar conhecimentos
restritos. Somente com o transbordar dos sentidos e sentimentos alcanca-se o
inesperado. Talvez, por essa razdo, a palavra grega também podia ser traduzida por
passagem e passividade, pois € o0 assujeitamento de uma experiéncia inconcebivel.

A arte provoca estados de alteragdo nos humores humanos, fazendo a
“vitima” experimentar uma sensagao de maravilhamento e horror. As conexdes e
categorias que antes funcionavam perfeitamente sdo destruidas e precisam ser
refeitas dentro dos novos padrbes que surgiram com advento da paixdo. Se um
pesquisador ndo se deixa agredir pelas forcas que seu objeto lhe provoca, sua
analise sera fria e distanciada, e, logo, ndo tera qualquer forca interpretativa.

Mesmo as filosofias tidas como as mais racionais necessitam de uma forca
gue as mova e as retire de qualquer estado de letargia do pensamento simplificador.
E necesséario misturar o ato de pensar e a forca do sentir apaixonado para obter
resultados que valham a pena. O proprio Hegel declara no prefacio de sua
fenomenologia: “Nao é o conceito, mas o éxtase, ndo é a necessidade fria e
metddica da Coisa que deve constituir a forca que sustém e transmite a riqueza da
substancia, mas sim o entusiasmo abrasador’ (HEGEL. 2002. p.29).

Nada no mundo se obtém sem alguma dose do éxtase. Ndo é possivel
sustentar uma ciéncia unicamente com as béncéos de Apolo. A embriaguez de
Dionisio € necessaria para que a coeréncia simétrica e ordeira possa acontecer. A
paixdo estd ligada ao proprio fluxo da vida, cessando apenas com a prépria
destruicao.

A figura apaixonada nao tem olhos sendo para o objeto de seu desejo. Sua
vida torna-se um satélite na oOrbita do planeta que daquilo para o qual vive. Pode as
vezes rejeitar e negar esse elemento que o fascina, mas acabara retornando
servilmente para ele. Funciona como um vicio consciente. Por mais que saiba que

talvez fosse melhor se afastar de seu desejo, mais sente necessidade de estar
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préximo. Uma doenca cuja cura é a ingestdo daquilo que o deixa doente. Nesse

sentido & com certeza o mal que os cientistas temem recair, mas também pode ser a

entrada para uma forca até entdo desconhecida.
“Examinem a vida dos homens e dos povos melhores e mais fecundos, e perguntem
se uma arvore que deve elevar-se altivamente nos ares pode viver sem 0 mau tempo
e as tempestades; se a hostilidade e a resisténcia do exterior, se toda espécie de adio,
de inveja, de teimosia, de desconfianga, de dureza, de avidez, de violéncia nédo
fazem parte das circunstancias favoraveis, sem as quais um grande crescimento,
mesmo na virtude, poderia realmente ser possivel? O veneno que mata o mais fraco

é um fortificante para o forte — por isso ele ndo o chama veneno”. (NIETZSCHE.
2006. p.54-55)

A quebra de barreiras que a paixdo provoca pode fazer com que o individuo
se perca no labirinto, mas pode ser também a pista para sair dele. Talvez o ponto
mais importante nessa forma de ser e pensar € que ela se centra ndo em uma
ordem sobre-humana que elevaria a pessoa para uma altura além das emocdes,
mas em utiliza-as para desvendar o mundo. Apenas com um mergulho em si
mesmo, com suas proprias limitacbes e violéncias, pode-se compartilhar alguma
coisa de verdadeiro. Talvez se erija um saber circunstancial, mas tomando a si
mesmo como inicio da caminhada, algo podera se agregar no seu final.

A paixdo, por outro lado, ndo se basta nesse tipo de negatividade. Sua
atuacdo como guia continuamente traz um procedimento acessorio junto de si, 0
prazer, que pode ser sim a causa de muito sofrimento, mas também de muita
alegria. A sensibilidade n&o deve ser apartada do ato de conhecer, pois 0 sensorio,
por mais ilusério que seja, preenche as abstracdes formais do intelecto com um
conteudo vivo. O sentimento de prazer também é um convite a experimentacao. A
tentativa de perpetuar uma sensacdo efémera que ndo pode ser facilmente
recuperada, mas que ativa a integralidade do ser humano na sua busca. Somente a

experiéncia viva conduz para uma verdadeira transcendéncia.

1.7 Meu teatro, minha poesia

O processo criativo dos encenadores teatrais € 0 eixo principal desta
pesquisa. Mais importante do que isso é que se pretende mostrar como os diretores
de teatro ndo se utilizam apenas de ferramentas técnico-argumentativas. Eles néo
partem simplesmente de uma ideia abstrata e formatam a cena conforme sua

necessidade. Eles tém um recurso poético que alavanca seu trabalho. A poesia é
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uma forma de trabalhar que, em maior ou menor extensdo, todos os encenadores
recorrem.

Somente com uma pesquisa que obedeca este conjunto de métodos até
aqui expostos. Se a relagéo teatral se constitui com um recurso que nao pode ser
facilmente ordenado cognitivamente, da mesma maneira 0s recursos de pesquisa
gue a estudam ndo podem ser encarados como aparelhos de captacdo da
guantidade de poeticidade que se gasta durante uma producdo. S&o necessarias
atitudes pouco ortodoxas, mas ao mesmo tempo fortes e pontuais, que a loucura, o
erro e a paixao ajudam a sentir e conceber.

Apresentados esses trés métodos, ja deve ter ficado claro que cada um
acaba relacionando-se com os outros dois. Um louco funciona através de atos de
desmedida, que ndo sao outra coisa que formas de errar. Na verdade poder-se-ia
dizer que a loucura € a concentracdo do erro, tomar como normal aquilo que é
absurdo. E 0 que é a paixdo sendao aquele estado emotivo que nubla e ilude o
individuo fazendo-o parecer insano ou pelo menos, uma pessoa extremamente
equivocada.

Todos os trés foram aqui nomeados pela sua capacidade de afastar-se das
certezas metafisicas e cientificas, ou pelo menos no estere6tipo com que tém sido
retratadas. Da mesma forma eles se caracterizam pela possibilidade de exceder
todas as categorias e colocar a realidade em movimento. Sao trés nomes diferentes
para uma mesma atitude: acessar pessoal e visceralmente alguma coisa. Todos
deveriam poder penetrar dentro de si mesmos e enfrentar seus sentimentos como
parte constitutiva do mundo. Isto requer sim um elemento subjetivo, mas néo creio
gue seja apenas isso.

Quando alguém se conecta com o seu trabalho, as barreiras que separam o
sujeito do objeto ficam bastante borradas. Acessar a consciéncia do dinamismo da
vida ou do conhecimento abre os olhos para um mundo impermanente, algo que
vale em um momento e lugar ndo valera em outro. Algo que se deseja comunicar
muitas vezes ndo sai como o esperado. Nao se sabe se é a pessoa que fala ou
alguma coisa que se deixa falar. As vezes simplesmente se deve deixar que o
fendbmeno aconteca sem a preocupacdo de manter solidificado algo que é efémero.
E melhor sentir o calor do raio de sol do que tentar agarra-lo com a méo.

Novamente recorro a sabedoria budista, mais especificamente o Zen, na

qual ndo ha o objetivo de dominagdo da realidade, mas de viver plenamente a
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experiéncia da vida. Arte sé pode ser pesquisada como algo na qual se vive. 1sso
dificilmente pode ser explicado por algum discurso intelectual, como se ilustra no

belo poema de Shan-hui:

Observai a pa nas minhas méos vazias;

enquanto montando num touro vou andando a pé.
Quando passo sobre a ponte ndo é a agua que corre,
E sim a ponte. (SUZUKI. 2008. p.80)

A ilogicidade destas palavras parece aceder a um absurdo inatil, mas na
verdade é a insistente interpretacdo l6gica e direta sobre ela que serd absurda e
tola. O poema convoca o seu leitor ou ouvinte a contemplar as coisas para além de
finalidades acabadas, onde n&o existem medi¢cbes precisas ou conclusdes
completas.

Diante disso este trabalho se propde a ser um convite para experimentar o
gue ndo pode ser totalmente racionalizado. Nao se convida para um abandono total
do pensar, o que seria algo bem agradavel, mas a utilizar outras formas de
pensamento que possam lidar com a incoeréncia da vida e do mundo. Neste
sentido, pode-se afirmar que o método que sustenta este trabalho € antes de tudo o

da contradicéo.
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2.Da Contradicao

“Quando os seres sob o céu reconhecem o belo como belo
Entdo isso ja se tornou um mal

E reconhecendo o bem como bem

Entdo ja ndo seria um bem

A existéncia e a inexisténcia geram-se uma pela outra

O dificil e o facil completam-se um ao outro

O longo e o curto estabelecem-se um pelo outro

O alto e o baixo inclinam-se um pelo outro

O som e siléncio sdo juntos um com o outro

O antes e o depois seguem-se um ao outro

Portanto

O Homem Sagrado

realiza a obra pela ndo-acao

E pratica o ensinamento através da ndo-palavra
Os dez mil seres fazem, mas ndo para se realizar
Iniciam a realizacdo mas ndo a possuem
Concluem a obra sem se apegar

E justamente por realizarem sem apego

N&o passam” (LAO-TSE. 2003. p.30)

Quando uma definicdo se encontra em perfeita consonancia com o mundo,
algo lhe vai mal. Significa que a mente do sujeito apreendeu completamente a
realidade objetiva, sem deixar vestigios e, como tal, o conhecimento tem um estatuto
estatico e perfeito, como se pudesse escapar das inconsisténcias. Um pensamento
desse tipo tem dificuldade em mudar e se transformar. Ndo se pode percorrer um
caminho de modo direto, avancando progressivamente, sem encontrar nessa
passagem algum revés que o contrarie. O mundo € um labirinto que ndo pode ser
decodificado em uma interpretacéo direta. E necessario jogar o jogo dos contrarios.

O Taoismo, dentre as mais diversas tradicdes filosoficas e religiosas, talvez
tenha sido aquela que mais explicitamente tomou a realidade como um eterno jogo
de antiteses. No poema acima, um contrario € a0 mesmo tempo o complementar

fundacional de algo, um aspecto ndo pode existir sem o outro embora sejam
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opostos. Na filosofia taoista o sabio € aquele que se movimenta no mar de
oposicdes sem ficar preso a nenhuma delas, pois o verdadeiro caminho é o mistério
gue esta para além de todos os conflitos. Este trabalho ndo € sobre o taoismo. Este
trabalho € sobre a contradic&o.

Perceber a contradicdo como o elemento fundamental do universo permite
pensar que o conhecimento € algo inextricavelmente ligado a uma impossibilidade.
Significa que o mundo ndo é um objeto coerente que pode ser simplesmente
deduzido em uma atuacgao direta da mente. Optar por essa prospectiva implica em
aceitar os objetos de estudo, ndo como entidades facilmente reconheciveis, mas
como forcas em tensdo que engendram situacées obscuras, ambiguas, imprecisas,
indistintas e paradoxais. O reino do objeto artistico.

O objeto de arte escapa de categorias como fungao e sentido, pois nenhuma
epistemologia consegue esgotar sua significancia. Ja foi o tempo em que o autor de
um poema era o detentor absoluto de sua verdade. Nem mesmo a critica literaria
pode arrogar-se como uma maquina interpretante perfeita. Os efeitos que a musica,
0 cinema e as artes visuais geram, dificimente podem ser condensados em
respostas unitarias.

Na atualidade, a manifestacdo artistica pode ser vista, inclusive, como um
elemento de ndo-lugar, na medida em que os limites que separam a arte da ndo-arte
estdo borrados, como aparece na performance e nas midias digitais. Como dialogar
com esse tipo de realidade sem castra-la? Como justificar uma pesquisa sobre o
assunto sem incorrer em relativismos? Em poucas palavras, como abracar a
contradicdo que a arte oferece? Neste caso especifico se pergunta como o
encenador consegue realizar a montagem de um espetaculo através dos seus
atores. Como € possivel que o encontro de duas pessoas gere uma forma artistica?
Deve-se tratar o ator como um objeto? Ou encenador é apenas alguém gue organiza
aquilo que o ator cria?

O fazer teatral € na verdade um encontro entre esses dois seres humanos
gue constantemente se estimulam para construir uma cena, algo que nao existe
porque ndo detém uma materialidade concreta nos mesmos termos de uma pintura,
escultura ou filme, mas que existe na sua performatividade, na acdo espaco-
temporal. E ela s6 acontece a partir da comunicacdo interpessoal entre os dois
artistas. Ela combina entdo algumas contradi¢cdes: a cena € algo que acontece, mas

nao tem permanéncia, o ator € a cena, mas também seu criador, no entanto,
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também age apenas em conjunto com o diretor, ndo ficando claro qual dos dois é o
verdadeiro dono da criagdo. Os limites do trabalho teatral s&o envoltos em uma
névoa bastante espessa.

Para manifestar o pensamento sobre essa realidade dificil, que se por um
lado ndo extingue sua poténcia criativa, por outro deve, a0 menos, aponta-la, é
necessario uma estratégia complexa. A filosofia cunhou um termo que se
transformou muito dentro da tradicao ocidental e que até hoje esta longe de ser uma
disciplina consensualmente vélida. Trata-se da dialética.

Muitos pensadores debrucaram-se sobre esse termo, mas de algum modo o
gue resta de todas as andlises é o fato de que tratar com a dialética € enfrentar
algum tipo de contradicdo. Evidentemente que esta disciplina foi muito criticada
nesse sentido, por se pensar que 0 uso contraditorio seria um escape para a
utilizacdo de quaisquer termos em qualquer sentido e qualquer momento. Pelo
contrario, este setor da filosofia simplesmente alcangou um patamar no qual a
singularidade do universo pode ser discutida e a generalidade do pensar nao precisa
restar como um elemento puramente transcendente.

Diante da quantidade de desenvolvimentos que a dialética atingiu seguem-
se apenas alguns exemplos dentro da historia do pensamento filoséfico. Os dois
primeiros apenas indicativos e 0s outros dois mais proximos do movimento
intelectual necessario para a compreensao da contradicdo como meio de acesso do

processo artistico e poético.

2.1 Exemplo de Dialética Antiga

Platdo, nos seus primeiros textos autorais, apresenta o pensamento como
um debate entre visbes contrarias. Apenas na OposiCao entre o0 mesmo e 0 outro
pode advir um pensamento verdadeiro que supere a mera opinido e se constitua
como ciéncia. A discordancia de visdes transforma-se em uma inter-relacédo na qual
0s praticantes possam intimamente e intuitivamente fazer uma anamnese, uma
rememoracao de algo que se perdeu, mas que se constitui como mais verdadeiro
(FEITOSA. 2014).

Na linguagem poética platbnica a alma, ou 0 processo intuitivo, estabelece
pontes entre o sensivel e o transcendental, como aparece no Menon (PLATAO.

1996. p.72) e outros didlogos. Isso permite que sujeito e objeto confundam-se e
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possam inverter seus papeéis durante o processo. A alma propicia 0 movimento de
ascensao e descensdo do método dialético, a interagdo entre a unidade e a
multiplicidade.

Sua dialética é a ciéncia da totalidade do real. Dividindo a realidade em
géneros demonstra como uma forma néo deve ser captada por outra. Na verdade,
cada forma diferencia-se das outras e sO se relaciona com estas pelo que nédo é. A
principal consequéncia € que o ser esta na relacéo, e, portanto, ndo é imovel, como
prescrevia a escola eleatica de Parménides (BORNHEIM. 1977. p.33). O movimento
e a instabilidade devem fazer parte do pensar para que possa dialogar com o
mundo.

Evidentemente que ilustres filésofos colocaram-se contra essa filosofia.
Entre eles aparece Aristételes que lhe via apenas como um método examinativo,
mas incapaz de se tornar propriamente uma ciéncia. Restaria como forma auxiliar
para se chegar as verdadeiras representacbes (ARISTOTELES. 1981. p.91), pois
acabaria sendo uma formalidade na qual qualquer contetudo poderia ser encaixado.
Afinal, o Estagirita ndo poderia abdicar do principio argumentativo da nao
contradicédo, segundo o qual, duas assertivas, uma afirmacéo e outra negacao sobre
algum objeto na realidade, ndo poderiam ser ambas verdadeiras do mesmo modo,
ao mesmo tempo e pela mesma razao (IDEM. p.94).

O ponto de vista aristotélico € eminentemente do discurso causal. Um
argumento deve conectar-se a outro de maneira que se forme um conjunto coeso
em que nada em seu interior va contra os elementos elencados. Na verdade, ele é
uma decorréncia do principio da identidade (BERTI. 2014. p.97), segundo o qual,
todo o objeto é idéntico a si mesmo, ou seja, suas caracteristicas ndo podem
confundir-se com as de outras entidades. Esta visdo ganhou em analiticidade,
podendo separar e destrinchar a realidade, mas perdeu na variabilidade reflexiva
das conexdes.

A dialética platbnica permite que se estabeleca o conhecimento como algo
gue ocorre em processo, enquanto que as interpretacdes usuais de aristotelismo
mantém-se como uma estrutura ja pronta®. A contradicdo é simplesmente deixada

de fora neste tipo de pensamento, enquanto que Platdo a toma como um elemento

® Cabe ressaltar, no entanto, que o pensamento aristotélico no é um completo inimigo da dialética. Na verdade,
Leandro Konder (1999) defende que a filosofia de Aristételes é uma prosseguidora da dialética iniciada por
Her4clito.
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constitutivo do mundo e que n&do pode ser menosprezado. ISso nédo significa que sua
dialética € um discurso alheio a toda a l6gica causal, mas que esta tem uma
participagdo mais restrita na obtencéo dos processos do pensamento. A contradicéo
ndo é uma finalidade, mas um aspecto a ser abarcado, pois Platdo ainda é um
pensador que defende as definicbes precisas como necessarias para o avango da
filosofia.

Seus textos em didlogos apresentam uma forma dramatica de conceber o
pensamento. O conflito de posi¢cdes exige um raciocinio da parte do leitor, mesmo
gue um plano geral seja designado pelo autor. Da mesma maneira que as ideias séo
justapostas no melhor estilo realizado no teatro, a dialética platbnica faz a reflexédo
por uma superacdo em um embate de questdes. O confronto de vontades do drama
classico é transformado em um meio para alcancar as mais sutis ideias. A verdade
nao depende de uma autoridade proferidora, mas do encontro antitético em que nao
se define a priori quem sabe mais, pois: “(...) jA muitas vezes os que tém uma vista
fraca descobriram primeiro as coisas dos que a tém penetrante.” (PLATAO. 1972. p.
450). Sua sabedoria exige uma participacao irrefreada com o mundo.

Seguindo o estudo da contradicdo no pensamento, seria possivel apontar
muitos pensadores dialéticos posteriores ao divino Platdo, como Plotino ou Proclo,
apenas para citar dois. No entanto, creio que basta apontar um pensador que
marcou a passagem do antigo para o moderno dentro da tradicdo eclesiastica
catoélica por ter feito questédo de deixar visivel a necessidade da contradicdo. Refere-

se aqui a Nicolau Cryppfs de Kues.
2.2 Exemplo de Dialética Medieval

O cardeal medieval Nicolau de Cusa também abracou a contradicdo no
mundo e no pensamento. Apresentou a coincidentia oppositorum, a co-incidéncia de
polaridades divergentes, como o ponto fundamental para a constituicdo de um
entendimento filoséfico e teoldgico de Deus. Segundo o pensador ninguém alcanca
o conhecimento pleno de tudo, mas a consciéncia dessa falta torna 0 homem mais
proximo da verdade, mais imbuido fica da docta ignorantia, como representou
Socrates com a ficcional maxima “sé sei que nada sei” (IDEM. 1990. p.29). Isto
significa que saber é ignorar, um conhecimento que sabe do grau e causa do seu

préprio ndo-conhecimento (CUSA. 2002. p.43).
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O conhecer s6 progride em uma extensdo contraditéria, um movimento
intrinseco ao pensamento, mas dentro da consciéncia de que qualquer verdade
exata € incognoscivel e que s6 a partir desta reflexdo pode estabelecer-se um
pensamento. As oposi¢cdes da consciéncia que conhece ndo alcancam a esséncia
das coisas por estarem além de qualquer comparacdo, portanto, s6 podem ser
conhecidas em suas incompreensibilidades, superando o discurso racional. Sem
essa contradicdo basica o homem seria incapaz de pensar. No divino esta tudo
concentrado em uma unidade, que aos olhos humanos est4 apenas desdobrada em
uma série de concregoes.

Na experiéncia divina cristd, quando a unidade se faz trindade, Cusa afirma
ser o momento em que 0s contrarios se identificam. O exato momento em que o
acidente é a substancia, 0 movimento € o0 repouso e 0 corpo é espirito (IDEM. p.60).
Tenta demonstrar que a unidade ndo pode ser uma simplicidade Unica, mas uma
diversidade composta como totalidade. Sua principal preocupacao teolOgica era
encontrar um principio sem principio, que contivesse em si mesmo o recurso de se
auto-desenvolver.

Pode-se perceber que seu pensamento trabalhava com uma teologia
negativa, no sentido de que a razao precisa ser complementada com a fé. No infinito
divino tudo esta concentrado e o universo € um desdobramento seu, mas isso ndo
implica em uma relacéo direta entre criador e criatura. A potencialidade do mistério
supera toda a tentativa de compreensao, pois ndo importa quantos desdobramentos
se facam, Deus estara sempre além.

No conhecimento finito, por sua vez, ndo pode existir exatiddo plena, mas ,
ainda assim, o homem € um secundus deus, criador de coisas légicas e artisticas
(IDEM. p. 30). Ele € um meio para algo, ele contém algo do mistério divino, embora
com este ndo se confunda. Ele participa do processo sagrado, de fazer a passagem
da forma para o formado, e vice-versa, como um palco de teatro que virtualmente
pode conter qualquer espetaculo. A contradicdo aparece como um caminho
inseparavel para a verdade de Deus e para a compreensao do humano.

A dialética apareceu até aqui como uma forma de pensar que recorre a
existéncia de oposi¢cdes basicas, com o intuito de estabelecer um movimento para
fora delas, mas tanto em Platdo como em Cusa ha sempre uma preocupagdo na
criacdo/percepcdo de uma estabilidade sobre a instabilidade. A contradicdo nem

sempre aparece como o0 elemento explicito de suas filosofias, mas pode ser
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facilmente deduzida em seus jogos de opostos. Constitui-se, assim, muito
frequentemente como uma metafisica, mas seu cerne pretende-se dindmico e
transformador com um carater multifacetado. A época moderna também apresentou
um autor que prosseguiu nesse tipo de pesquisa filoséfica tomando a contradicéo de
modo mais evidente: Hegel

2.3 Exemplo de Dialética Moderna

E impossivel falar de dialética e ndo comentar as construgdes atingidas pela
mesma com a filosofia de Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Figura amada e odiada
pelas mais diferentes linhas e correntes da filosofia, tornou-se um pensador
incontornavel pela complexidade de suas ideias e a dificuldade de sua linguagem.
Intelectuais das mais diversas linhas estdo sempre recorrendo ao seu pensamento,
seja como ancora ou ponto de critica, incluindo nomes muito diversos, tais como
Michel Foucault, Theodor Adorno, Maurice Merlau-Ponty, Richard Rorty, Slavoj
Zizek, Francis Fukuyama, entre tantos.

Nesse sentido, cabe dizer que ele ja foi visto como o mais importante
pensador do iluminismo, mas também como seu mais terrivel critico. O filosofo foi
lido como um grande autor revolucionario e também como conservador, como
cristdo e como materialista ateu (STERN. 2002. p.XIV). Nesse pequeno conjunto de
caracteristicas ja se pode perceber que seus escritos sdo eles mesmos fonte de
contraditorias interpretacbes. Para ler Hegel é necesséario perceber sua forca
dialética que néo se deixa ser simplesmente reduzida a aspectos compartimentados,
pois multiplas leituras podem efetivamente ser condensadas dentro do seu
pensamento.

O primeiro ponto necessario para discutir o pensador aparece no seu
contexto intelectual do século XVIII. A filosofia do conhecimento deu um passo
importante com Immanuel Kant quando este tentou achar um caminho para a
metafisica como ciéncia. Basicamente o pensador de Konnisberg chegou a
constatacdo de que existiia uma barreira intransponivel entre aquilo que é
percebido, o mundo fenoménico, e o que isto € em si mesmo, 0 numinoso. A filosofia
transcendental buscaria as condicdes a priori que permitem a possibilidade da
experiéncia exterior.

A partir desta concepgéo, Kant aponta a capacidade do ser humano obter

conceitos que ndo exigiram a participacdo da experiéncia sensivel. Trata-se de uma
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inferéncia realizada de forma absoluta, uma conclusdo independente de premissas
pré-existentes, portanto, obtém-se, a partir do raciocinio kantiano, conceitos puros.
Uma das consequéncias desse modo de conhecer é a geracdo de antinomias na
razado (KANT. 2000. p.273). Segundo o pensador, ndo se poderia escapar de certas
ilusdes do pensamento puro pela sua prépria capacidade de constituir silogismos.
Raciocinar leva a alguma forma de labirinto.

O pensamento apresenta uma tese e uma antitese, argumentos com
conclusdes opostas, mas que ndo podem ser resolvidas quando a razéo tenta
pensar 0 mundo como totalidade. A dialética em Kant é uma légica das aparéncias
transcendentais que serve para apontar a impossibilidade de demonstracdo das
entidades metafisicas.

Foi dentro deste contexto, em que a ambiguidade e a contradicdo do
pensamento aparecem, que se desenvolveram todos os meandros da filosofia
hegeliana. O conflito € a pedra de toque inescapavel para a apreensao do real. A
filosofia kantiana tomou esses aspectos como dimensdes essenciais a consciéncia
do sujeito conhecedor, mas Hegel as percebera como fator basico que nédo pode ser
suprimido quer no ambito subjetivo, quer no ambito objetivo. Este fildsofo, que ja foi
chamado de “Mago Merlin” por Giovanni Papini (1951. p.41) vendo em sua doutrina
o dom do necromante e o0 poder do encantamento, constituiu um pensamento
especulativo que tomou a dialética como a mais proteiforme das ciéncias.
Efetivamente, o método dialético de Hegel é tdo amplo e profuso que muitos
pensadores, entre eles Gadamer (1994. p.9) chegam a toma-lo como um néo-
método por ser um enigmatico modo de conhecimento através da mediacdo de
conceitos. A dialética atua na base de sua filosofia da natureza, do espirito e da
consciéncia e, portanto, estd presente dentro de cada parte do seu edificio
intelectual.

Deve-se entender, no entanto, que o pensamento hegeliano ndo toma seu
método como um tipo de procedimento que permite saber de antemdo um resultado
(UTZ. 2005. p.167). As obras de Hegel ndo podem ser simplesmente sintetizadas
em esquemas, cada passo € fundamental para sua constituicio, como a criacao de
uma obra artistica que exige um trabalho gradual e paciente em permanente reparo.

Trata-se de um método de exposicdo que demonstra que cada categoria €
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implicitamente auto-contraditoria e que pode ser ampliada para uma
entidade/situac&o mais abrangente’.

Primeiramente, em uma breve explicagdo em sua linguagem filosofica, todo
pensar € pensar de algo em si mesmo e para Si mesmo, ou seja, 0 pensamento,
enquanto entendimento, chega em determinidades que sé&o distintas umas das
outras. Em um segundo momento, este pensar se mostra como pensamento
conjunto de determinacfes contraditorias, isto é, suas determinidades sdo de um tal
modo finitas que passam para suas determinacdes opostas. Finalmente, a unidade
das posicdes contraditérias enquanto superadas tem uma natureza prépria, trata-se
do momento especulativo, o que ha de afirmativo na dissolugdo e transicdo do
movimento anterior (FORSTER. 1999. p.132).

Em termos mais simples, ndo recomendados por um hegelianismo filosofico,
toda posicao inicial € sempre limitada porque é uma apreensdo que sO pode
acontecer nos parametros intelectuais daquele momento especifico. No momento
em que tenta estender essa ideia acaba percebendo que a posicdo oposta também
€ possivel, logo a unica solugdo é uma posicdo que tome essas situacdes opostas
ambas como incompletas e se possa perceber tal fenbmeno contraditério como um
conjunto que redimensiona suas partes. Como 0 ator que estuda seu papel como
algo simples e pelos ensaios vai percebendo seus meandros até 0 momento em que
0 assimila e tornam-se um na apresentacdo. Muitos traduzem esses estagios dentro
da sequéncia tese-antitese-sintese®, mas esse raciocinio aparece como uma
simplificacdo que ndo permite perceber as consequéncias que a filosofia hegeliana
trouxe.

Diferente da filosofia platdnica que entendia a dialética como debate e
conversacao entre dois individuos, portanto algo exterior, aqui desloca-se a
oposicdo para um processamento interior. Sua dialética funciona como uma
autocritica autbnoma e um autodesenvolvimento do objeto estudado. Torna-se uma

combinacdo dos procedimentos da filosofia antiga juntamente com a moderna,

7 Antes de demonstrar esse processo é importante mencionar que um dos pontos que torna o filésofo alvo da
critica dos mais variados matizes no século XX é a centralidade que d& ao pensamento que tudo engloba e
determina. Este discurso também deve ser entendido como fruto do vocabulério epocal do qual ndo poderia se
furtar ao desenvolver sua filosofia. Evidentemente que sua filosofia € um racionalismo que tudo pretende
apreender, mas também é um movimento complexo que pode ser percebido em todas as camadas da realidade
como se espera demonstrar no que se segue.

8 Essas expressdes Hegel utiliza a partir de Kant e, principalmente de Fichte, mas de modo algum fazem parte de
seu vocabulério filosofico comum.
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lembrando ainda Nicolau de Cusa. Basicamente tudo aquilo que é percebido
aparentemente como fixo, proprio e determinado, pode ser posto em reflexdo
fazendo emergir contradicdes, e o seu resultado € uma nova categoria que
redimensiona as anteriores.

A contradicdo em Hegel € uma essencialidade, ou uma determinacao de
reflexdo, que se desenvolveu da simples identidade até a mais forte oposicdo que
retorna a si mesma no fundamento (HEGEL. 2011. p.131). A relagdo, em
determinado momento, alcanga uma forte contradicdo, mas segundo o préprio
pensador, em um momento seguinte ir4 se dissolver (IDEM. p.158). Significaria isso
gue a contradicao termina completamente? O fildsofo aponta que o pensamento
especulativo reconhece o lado positivo da contradicdo como uma atividade absoluta
gue deve ser mantida no interior. Assim a passagem para algo além da contradicao
nao significa sua mera extingdo, mas sua acomodacao dentro do pensamento. A
partir dessa nocéo o filésofo estabeleceu uma rede de movimentos no pensamento
gue devem apontar para a importancia do ato de contradizer.

Um dos conceitos mais importantes e dificeis de lidar em Hegel, que
especifica o movimento dialético acima comentado, € 0 da suprassuncao,
Aufgehoben®. Este conceito liga o momento dialético da contradicdo com a
especulatividade. Contém dentro de si trés sentidos principais: anular ou destruir,
conservar ou preservar e levantar ou erguer. Todos os trés sdo utilizados
simultaneamente por Hegel (INWOOD. 1997. p.302), ou seja, trata-se de um
movimento que supera as posi¢cdes anteriores anulando-as, mas a0 mesmo tempo
preserva-as, constituindo-se enquanto um conjunto complexo.

Uma das principais consequéncias que esse pensamento traz é a
importancia da negatividade no processo de conhecimento, pois 0 negativo € o que
permite a substancia da positividade do real. O momento dialético acontece
exatamente na compreensao da posi¢cado ou conceito em sua mais alta limitacdo. Se

algo € o negativo de outro, isso significa que aquilo que é negado é tdo determinado

% Neste conceito reside a primeira grande critica feita sobre Hegel. Em um de seus exemplos na Enciclopédia das
ciéncias filosoficas, o filésofo expde a morte do individuo como sua suprassunc¢do no surgimento do género
humano enquanto espirito (HEGEL. 1997. p.555). A morte é um aspecto que deve ser superado pela vida, é a
oposi¢do béasica que permite aos homens prosseguirem despertos, ou melhor, autoconscientes. Muitos
perceberam nisso a ideia de que a sintese mental engloba a realidade viva e a transforma em uma abstracdo, o
que de fato pode ser percebido em algumas interpretacdes da filosofia hegeliana. No entanto h4 uma combinacéo
da légica com o empirico, uma profunda conexdo entre o desenvolvimento de conceitos e o desenvolvimento das
coisas que permite ir além desse raciocinio, como se espera expor no decorrer deste trabalho.
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guanto o que o nega (INWOOD. 1997. p.237). As coisas e conceitos que negam-se
ativa e mutuamente, portanto, ndo sédo meras abstracoes que engolem a realidade e
Ihe dao significado. Trata-se de uma contradicdo basica que compde sua relacédo de
modo inextrincavel, como sdo as duas faces de uma moeda. Uma ndo pode ser
separada da outra.

Uma imagem interessante para pensar esse processo em que o limite
desemboca em um outro é o da Fita de Mobius. O matematico August Ferdinand
Mobius dedicou boa parte de sua obra a topologia, o estudo do espaco que foi
demonstrado materialmente pela fita. Trata-se de uma superficie que tem um
componente de fronteira, 0 que faz com que tenha apenas um lado e uma borda.
Quem caminhasse através dela poderia retornar ao ponto de saida, mas antes
parecera que atravessou para o outro lado da fita. A imagem dessa volta mostra a
“possibilidade cinética” do pensamento hegeliano, um movimentar-se infinito sobre
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Para demonstrar essa dinamica, deve-se vislumbrar a Fenomenologia do
Espirito, um dos trabalhos seminais do fildsofo. Perceba-se desde ja que é uma obra
gue no proprio nome ja contém esse tipo de contradicdo na medida em que o
espirito, algo, em tese, intangivel tem um processo de manifestagdo concreta, é
fenbmeno e, portanto, perceptivel. Na introducdo desta obra apresenta seu
raciocinio em critica direta a pensadores como Kant, no seu entendimento da ciéncia

apreender a experiéncia viva. Expde 0 seguinte processo:
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O objeto parece, de fato, para a consciéncia, ser somente tal como ela o conhece.
Parece também que a consciéncia ndo pode chegar por detras do objeto, [para ver]
como ele ¢, ndo para ela, mas como é em si; e que, portanto, também ndo pode
examinar seu saber no objeto. Mas justamente porque a consciéncia sabe em geral
sobre um objeto, ja esta dada a distingdo entre [um momento de] algo que é, para a
consciéncia, o Em-si, e um momento que é o saber ou o ser do objeto para a
consciéncia. O exame se baseia sobre essa distingdo que € uma distincdo dada. Caso
o0s dois momentos ndo se correspondam nessa comparacdo, parece que a consciéncia
deva entdo mudar o seu saber para adequa-lo ao objeto. Porém, na mudanca do
saber, de fato se muda também para ele o objeto, pois o saber presente era
essencialmente um saber do objeto; junto com o saber, 0 objeto se toma também um

outro, pois pertencia essencialmente a esse saber. (HEGEL. 2002. p.79)

Basicamente o que se assiste neste trecho € que um objeto de estudo néo é
algo que simplesmente se encaixa na mente do sujeito estudioso, como se a priori
pudesse existir uma pré-estrutura pronta para receber o dado da realidade e
simplesmente arquiva-lo. A revolucdo da filosofia especulativa de Hegel esta em
afirmar a “n&do-conformidade” entre sujeito e objeto, uma negatividade basilar que
permite a pluralidade do pensamento. Mente e mundo estdo em um desnivel
flutuante, sugindo assim a diferenca que propicia a mudanca. A resisténcia da
realidade compde a negatividade, que ndo deve ser ignorada, mas utilizada.

A negacao nao vale por si mesma, na verdade, Hegel defende o excesso
propiciado pela negacdo da negacao compondo uma nova positividade. A afirmacéo
gue foi inicialmente negada ndo € a mesma que esta segunda positividade
resultante do duplo negar. Toda relacéo inicial estd condenada a ser uma forma
pouco ou nada refletida e para isso precisa da acdo do negativo. Um ator em
apresentacao € um “ndo-texto literario”, na medida em que a escritura foi negada em
seu médium original e apreendida de forma oral e fisica por ele. A dupla negacéo
aparece com a consciéncia da atuacdo enquanto processo.

Assim, dentro do processo dialético inicialmente apresenta-se algo, no
vocabulario hegeliano, o dasein (ser-ai) em um estatuto geral, mas que se bifurca
entre a propria coisa e outra que a nega para no terceiro e ultimo estagio afirmar a
primeira por uma negacao adicional, tornando-se mais que 0 espa¢o em branco
delimitado pelo seu outro (INWOOD. 1997. p.238). As coisas ndo sdo conhecidas
diretamente, somente com esse processo lento e indireto podem ganhar um
verdadeiro contetdo. A negacéo da negacdo permite que se perceba a variabilidade
da realidade e uma possivel interiorizagdo para que alcance uma posi¢cdo que
abranja uma realidade maior e que nenhum objeto tenha mais exclusividade que

outro.
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E nesse sentido que o pensamento hegeliano defende a importancia da
mediacdo atraves da negatividade. N&o é possivel ter uma certeza imediata daquilo
gue se apresenta diante do sujeito. Na doutrina do ser de sua Ciéncia da Légica o
pensador expde a questdo de como uma ciéncia deve comecar para discutir o
principio da filosofia:

Apenas em uma época mais recente surgiu a consciéncia de que ha uma dificuldade
em encontrar um inicio na filosofia e o fundamento dessa dificuldade, bem como a
possibilidade de soluciona-la, foi debatido de modo variado. O Inicio da filosofia
deve ser algo mediado ou algo imediato? E facil mostrar que ndo pode ser nem um
nem outro, e assim, ambos 0s modos de iniciar encontram a sua refutagdo. (HEGEL.
2011. p.49)

Mais do que um recurso retorico, Hegel pretende demonstrar que as noc¢oes
de imediato e mediado estdo conectadas. O contraste entre ambas é um tipo de
oposicao que requer ela propria uma mediacdo, o que lhe permite defender que
nada é puramente imediatizado ou mediatizado, mas ambos ao mesmo tempo.
Como ja foi discutido, qualquer entidade que seja apresentada ou exposta ao
pensamento e, portanto, apreendida de modo imediato, logo se mostra carregada de
outras interacbes que a negam e, assim sendo, € ela mesma mediada. Como o
proprio filosofo expbs, os pais sdo uma existéncia imediata em relacdo aos filhos
gerados, mas 0s pais sao eles mesmos gerados e seus filhos sdo também imediatos
na medida em que sua existéncia simplesmente é (HEGEL. 2012. p.146). A propria
poesia dramatica € uma forma imediata de recepcdo, mas a0 mesmo tempo uma
mediacao que nasce da necessidade humana de ver atos e situacdes representadas
por personagens pelos seus discursos (IDEM. 2010. p. 556)

Assim como no teatro Desse modo, percebe-se novamente como o modo de
pensar através da contradicdo engendra a realidade como uma estrutura complexa
em que o resultado de um processo gera outro processo, ou que uma totalidade é
parte de outra totalidade. Trata-se, antes de mais nada, de um sistema de conexdes
dindmicas em que instancias suprassumem umas as outras.

No quadro de René Magritte, As férias de Hegel, o pintor imaginou
esteticamente esses processos de mediacao. A funcao primordial do guarda-chuva é
repelir a 4gua que cai sobre o individuo, enquanto que o copo serve para conté-la. O
aspecto ludico da imagem consiste na unido dos dois objetos sabendo-se que um
nao precisaria do outro para lidar com a agua. O liquido é conteldo que designa

suas fungdes, mas também é o meio que faz mediacdo entre os objetos. Ambos
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perdem suas fungbes comuns e tornam-se indiferentes no quadro surrealista apenas
pela sua sobreposicdo, na verdade na exposi¢cdo de sua contradicdo através da
agua.

Cada totalidade é um todo abrangente no qual as oposi¢cdes coexistem em
sua interioridade. Assim como cada parte da totalidade é ela mesma um todo. Da
mesma forma deve-se entender que cada parte € um momento do percurso,
deixando claro também que ha uma inseparabilidade reciproca e uma concatenacao
entre elas. Nao se pode entender um aspecto sem sua relagdo com outro, e é essa
relacdo que permite a compreensdo de um novo patamar no conhecimento.

Isto fica aparente na sua exposi¢cao sobre o ser e o hada na sua doutrina do
ser, seu inicio de percurso na demonstracdo do processo do pensamento. Partindo
da ideia de que o primeiro contato com algo € sempre imediato e, portanto, carente
de determinacdo e destituido de qualidade (HEGEL. 2011. p.71), a primeira
categoria é a do puro ser. Nessa imediatidade indeterminada € apenas igual a si
mesmo e nada pode ser intuido dele, o que o torna um vazio do qual nada pode ser
dito. “O ser, o imediato indeterminado é de fato nada, nem mais nem menos do que
nada” (IDEM).

O Nada, em estado puro, € igualdade consigo mesmo, vacuo perfeito pela
auséncia de qualquer determinacdo. No entanto, é pelo pensamento que se chega a
esse nada, logo deve haver algum significado, pois de alguma forma esse nada “é”.
O giro se completa retornando novamente para o ser. Nisso Hegel chega a primeira
conclusao basica de sua Ciéncia da Légica, de que o puro ser e o puro nada sao um
e 0 mesmo. A verdade nao reside nem no primeiro nem no segundo, mas no fato de

gue um passou para o outro e vice-versa (IDEM. p.72). Demonstrando-se assim que
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cada um desaparece no seu contrario e o que permanece é o Devir, 0 movimento
gue os distingue um do outro. Um exemplo pode ser encontrado no ator que precisa
deixar de ser ele mesmo para viver o papel, embora um personagem seja uma
ficcdo, algo que n&o existe. Ele precisa operar entre esses dois polos durante a
representacao.

O vir-a-ser como ponto fundamental do desenvolvimento do pensamento
apresenta claramente a proposta hegeliana de escapar de formalismos sectarios.
Para tratar de um sujeito em seu processo de conhecimento é necessario percebé-lo
como substancia viva, em constante mutacdo e transformacdo. A verdade soé
acontece nesse movimento sobre si do devir.

Trata-se de uma combinacdo de movimento e, ao mesmo tempo,
constituicdo de um conjunto na dialética especulativa. Saber o ponto final ndo é
suficiente para alcancar o conhecimento, pois ha todo um processo implicado nisso,
e isso quer dizer um gasto de tempo e energia anteriores. Um resultado ndo pode
ser apartado de todo o processo que se levou até ele, do contrario a percepcao da
realidade se fard& de modo fragmentario. Novamente esta implicado nisso a
negatividade e a mediacdo como 0s pontos que unem a tapecaria do pensamento.

Toda posicdo implica automaticamente uma pressuposicdo dentro da
filosofia hegeliana, como fica exemplificado na doutrina da esséncia da ciéncia da
I6gica quando trata da definicdo de reflexdo (IDEM. p.122). No ato imediato de
atestar algo como relevante, sobressaem todas as condicdes em torno que
propiciam a relevancia. Por exemplo: para que uma pessoa possa chegar até um
lugar estdo pressupostos que ela possa caminhar e que esse local existe. Outro
exemplo do mundo teatral esta na montagem de um espetaculo. O publico vé o
trabalho pronto, mas varias opcdes foram feitas para chegar ao resultado
apresentado. Isto ndo é uma defesa de raciocinios arbitrarios ou inuteis como
formas de pressupor uma realidade, o que esta em jogo sdo as formas de mediatizar
essa realidade apreendida. Hegel ndo se preocupou em desenvolver uma
argumentacao invulneravel sobre a explicacdo do universo, mas, por outra via, dar
uma explanacdo completa, que seja capaz de discernir 0s pressupostos que levaram
a inteligibilidade do argumento (INWOOD. 1997. p.250).

Quando se afirma algo, imediatamente, dentro dessa afirmacao podem ser
concebidas toda a rede de pressuposi¢des que sustentam a primeira. Coloca-se de

antemao os proprios pressupostos para cada posi¢do, na medida em que hd uma
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suprassuncao que contém as etapas que lhe levaram até o ponto final. Um exemplo

disso pode ser ilustrado dentro da teoria literaria com T. S. Elliot e sua nogdo de

tradicao:
Para proceder uma exposicdo do dialogo do poeta com o passado, ele ndo podera
considerar o passado como uma massa informe, nem o poeta podera se constituir
inteiramente de pouquissimas admiracdes particulares, nem podera o poeta se fixar
em apenas um Unico periodo preferido. O primeiro movimento € inadmissivel, o
segundo deve ser entendido como a importante experiéncia da juventude e o terceiro
como um agradavel e altamente desejavel complemento. O poeta deve estar muito

consciente dos grandes fluxos, que ndo necessariamente fluem para as mais distintas
reputacOes. Ele precisa saber do fato dbvio de que a arte ndo se aprimora, ainda que

a matéria da arte nunca permaneca a mesma.. (ELIOT. 1983. p. 39)

O poeta inglés apresenta que a tradicdo ndo é uma totalidade monolitica que
simplesmente pesa sobre os ombros das novas geracfes, mas como um dinamismo
integrador da nova poesia. Na posicdo do poeta novo estdo pressupostos varios
outros do passado sem 0s quais ndo poderia compor seus versos. Dessa maneira,
ele ndo esta apartado da realidade como algo que foi simplesmente expelido, mas
como um elemento em constante discussdo com tudo o que |lhe veio anteriormente.
Nesse sentido a pressuposicao da tradicdo nao é algo cognitivamente descolado da
posicdo que representa o poeta, mas aquilo que sO obtém sentido com sua
novidade. Esta via tem duas maos, pois o0 poeta também s6 obtém sentido como um
representante individual dos artistas do passado.

Aqui também pode ser encontrada outra caracteristica do pensamento
hegeliano que se depreende desta dialética, a nocao de reciprocidade. No final da
doutrina da esséncia Hegel comeca a discutir a relacédo absoluta, a relacdo em que a
aleatoriedade alcanca o estatuto de necessidade. A causalidade se mostra apenas
como uma captacao exterior que ndo consegue dar conta de explicar a totalidade
dos fenbmenos. A causa e o efeito ndo sdo substancias que s6 podem ser definidos
dentro de uma perspectiva unilateral, pois uma nao pode ser sem a outra. Nao pode
existir um empurrar sem algo que € empurrado e vice-versa (HEGEL. 1983. p.497),
assim sao conceitos inseparaveis.

O evento reciproco diz respeito ao fato de duas ou mais substancias terem,
na interacdo de seus estados, a simultaneidade de serem a causa e o efeito um do
outro (INWOOD. 2003. p.338). A identidade da causa, consigo mesma em Seu
efeito, ultrapassou a negatividade e constituiu a unidade indiferente as diferencas

formais, ou seja, forma e conteddo comunicam-se e se obtém a agéo reciproca.
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Trata-se, acima de tudo de uma causalidade reciproca, uma causa¢cdo mdtua, na
gual se tem a consciéncia de que um nao tem uma prevaléncia sobre o outro.

Para Hegel fenbmenos superiores como 0s bioldgicos e sociais obedecem
apenas a esse tipo de relacdo, pois para ele era mais provavel que a multiplicidade
de elementos que constitui 0 ser humano ou o estado se influenciasse
reciprocamente, do que determinar apenas um elemento como Unica entidade
causante. Ha, portanto, uma circularidade que compde a complexidade dos
elementos no discurso hegeliano, na qual a causa deve se reconhecer no efeito e
vice-versa, para que uma fundamente-se na outra.

Outro exemplo desse processo no mundo literario pode ser encontrado na
obra de Jorge Luis Borges quando trata de Franz Kafka. O escritor argentino
escreveu um artigo seminal sobre a relacéo de influéncia entre escritores tomando o
autor de O Processo como paradigma. Borges enumera alguns autores que
parecem deter semelhancas estilisticas com Kafka. Cita o paradoxo do movimento
de Zenao, um apodlogo de Han Yu, um prosador chinés do século IX, os escritos
filosoficos de Kierkegaard, o poema Fears and Scrupules de Robert Browning, uma
das Histories désobligeantes de Leon Bloy e o pequeno conto Carcassone da obra
de Lord Dunsany (BORGES. 1999. p.96-97.)

Logo apos, afirma que ha uma semelhanca entre todos esses escritos e 0s
de Kafka, embora sejam muito diferentes uns dos outros. O seu ponto principal
reside no fato de que so é possivel agrupa-los diante da singularidade da escritura
do autor de Praga. N&o importa se estes tiveram uma relacdo direta, o que de fato &
impossivel na medida em que ndo ha registro do conhecimento um do outro. O que
interessa € que Kafka constituiu seus precursores na sua escrita e isso determinou a
influéncia. A posicdo de um escrito altera a compreensdo dos demais, mas de modo
algum pode-se afirmar que € uma relacdo causal unidirecional, pois um texto sé
ganha seu sentido na relacdo com o outro. A influéncia sé pode ser reconhecida em
um nivel de reciprocidade que transcende qualquer critério de cronologia. Para
avaliar e pensar a literatura pensa-se como uma rede em que todos os textos se
conectam e se chocam. A reciprocidade desconcerta as nocdes de sequéncia e
permite reconstruir o entendimento por qualquer angulo.

A acdo reciproca suprassume a causalidade porque contém em si a absoluta
contradicdo, a substancialidade dos aspectos distintos recupera unidade. Isto

significa, dentro do vocabulario hegeliano, que abre-se a possibilidade para uma
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relacdo unitaria se estabelecer entre o ser e a aparéncia, interior e exterior,
contingente e necessario. A interioridade elimina o movimento de causalidade, pois
se automanifesta. Necessidade se transforma em liberdade porque coincide este
interior com o exterior, uma manifestacédo que é o idéntico movimento do distinto em
si mesmo (HEGEL. 1983. p.505).

Nada é de antemdo necessario, apenas depois que um movimento se
consolida € que se pode inferir sua necessidade. Isso € um ataque as nocdes
metafisicas que defendem a existéncia de leis transcendentes que dominam o
mundo. Essas leis estdo sempre por se construir, ja que toda consolidacdo se da em
um momento posterior. Por exemplo: Uma técnica teatral como a partitura fisica de
um ator € um conjunto de movimentos corporais que em principio podem ser
aleatorios, mas depois de criados tem de ser repetidos exaustivamente para que o
artista ganhe consciéncia e habilidade.

Somente quando a esséncia alcanca a relacdo absoluta Hegel compreende
gue se pode deixar o mundo objetivo para adentrar no reino da subjetividade atraves
do “conceito” (Begriff). E neste patamar de seu discurso que fica claro como todos
0S movimentos anteriores combinam-se para a criacdo da complexidade do
pensamento, pois na relacdo absoluta as totalidades passam a compor-se
sistematicamente (IDEM. p.506). Outro exemplo sdo as escolhas feitas pelo
encenador em um espetaculo. Estas podem, em processo, parecer aleatorias, mas
tornam-se necessdérias durante a apresentacdo, por se comportarem como uma
totalidade diante da plateia.

Primeiramente deve-se dizer que a defesa do conceito em Hegel € o que o
torna tdo criticavel entre os pensadores do século XX. A propria palavra ja leva o
filésofo a ser lido como um puro racionalista, o que de certo modo ele realmente era,
mas também deixa de perceber como 0 movimento do conceito pode servir para
compreender a importancia da dialética e da contradicdo como uma forma de pensar
e agir'®.

A nocado de Conceito é o ponto fulcral do sistema hegeliano, pois é a partir
dele que se assentara toda sua filosofia e € em seu interior que a contradicdo torna

0 pensamento uma realidade capaz de engendrar a suprassuncdo. Talvez o

19 Talvez o sistema de Schelling fosse mais adequado para pensar o processo artistico do que o de Hegel, na
medida em que 0 aspecto especulativo daquele estaria na intui¢do e ndo no conceito, mas o que se deseja aqui €
mostrar que a contradicdo no pensamento ndao implica em um objeto de estudo inferior e para tanto a obra
hegeliana é mais adequada.
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contraste principal esteja no fato de Hegel contestar a no¢éo kantiana na qual o Eu
se situa em confronto com o mundo, acessivel apenas pela intuicdo sensivel. A
Unica forma de lidar com objetos pela linha kantiana € abstrair dessa intuicdo uma
gama de conceitos que utiliza em suas rela¢des ulteriores (INWOOD. 1997. p.73).
Para Hegel o “Eu” ndo pode ser simplesmente apartado do conceito, estes estao
imbricados, pois sao estruturados pelo jogo simultineo de totalidades. A
subjetividade ndo € apenas a abstracdo sem corpo, ou 0 corpo material sem uma
consciéncia de si, mas a combinag&o de ambos (IDEM. p.74).

Isso implica que os conceitos também ndo podem ser nitidamente distintos
de objetos, pois de alguma forma vao além de qualifica-los, constituindo-os. Nenhum
objeto pode ser totalmente indeterminado e n&o se podem eliminar suas
propriedades apenas com a abstracdo. Existe um jogo entre ambos, na medida em
gue sdo a via de acesso pelo conceito, mas também sdo uma fonte sem a qual o
mesmo nao faz sentido.

Na verdade, os conceitos ndo se distinguem facilmente uns dos outros, pois
formam um sistema dialeticamente interligado (IDEM. p.75). O conceito aparece
entdo como uma forma ideal, mas dependente da realidade circundante sem a qual
ndo obtém sua realizacdo™. O ser e a esséncia sd0 momentos do seu devir, mas
ele, o conceito, é a base e a verdade dos dois (HEGEL. 1983. p.511), assim se
subentende esta conexdo entre sujeito, objeto e pensamento perfeitamente
expressa de que o ideal é aquilo que se efetiva e somente o que se efetiva € o ideal,
posto por Hegel em sua Fenomenologia. Tratar de conceitos ndo € permanecer
apenas no mundo das ideias, mas perceber a sua emersdo no mundo*2.

O pensamento conceitual, segundo Hegel, deve apreender toda a riqueza da
experiéncia empirica, emocional e religiosa. Para que iSso possa ocorrer 0 conceito
deve transcender o mero pensamento representacional e apresentar-se de modo
multiplo e dindmico, como até agora a filosofia hegeliana tem se mostrado. Néao é
possivel manifestar de modo imediato no que consiste o conceito, pois este ndo é

um axioma, mas uma pressuposicao que se constitui durante o processo do pensar.

"' Uma das interpretacdes possiveis desta ideia levou o préprio Hegel a pensar como certas entidades s&o
incompletas, permanecendo apenas no conceito destituido de realidade, como se fosse uma mera fantasia ausente
de qualquer sentido.

2 Muitos intérpretes ndo-hegelianos afirmam que o pensador tiraria daqui a consequencia de que ha uma
ascensdo incessante dentro de seu sistema, mas o que o fildsofo pretendeu era uma re-organizacéo do excesso de
material no que concernia a Idgica e a metafisica (KAUFMANN. 1985 p. 212)
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Os conceitos aparecem inicialmente em trés formas que se contradizem e se
complementam ao mesmo tempo: Universal, particular e individual. Tratam-se de
trés totalidades que se intercalam e se complementam dentro do conceito, de modo
gue um pode converter-se no outro. As trés unidades sdo uma mesma e Unica
reflexdo. O universal seria o aspecto genérico, aquilo que abrange todas as
entidades de um tipo, mas embora seja includente também peca pela sua
indeterminacao, logo trata-se de uma imediatez. A simplicidade, no entanto, € a mais
rica em si mesma, porque é conceito (IDEM. p.532). O universal converte-se em
particular e individual, pois o universal, enquanto categoria mais “larga”, os contém.
Dentro da universalidade encontram-se 0s casos particulares e individuais, mas
apenas abstratamente.

Por sua vez a particularidade, a especificacdo daquilo que é geral, contém
em si a universalidade que constitui sua substancia, pois faz parte desta, mas vai
além. Trata-se do seu aparecer exterior, € o universal na sua diferenca como um
outro, € 0 esgotamento deste universal em um caso mais restrito. A diferenca na
particularidade € importante, na medida em que é o0 elemento que permite a
subdivisdo dentro da universalidade, € a primeira forma de negacdo. O Individual,
por outro lado, j& esta posto pela particularidade. E uma universalidade plenamente
determinada, um caso singular. A mais ampla reflexdo que traz o universal para a
concretude. Uma negatividade que se relaciona consigo mesmo em um caso mais
especifico possivel. E 0 momento de suprassungdo do particular no universal, em
gue estes ganham inteligibilidade.

Quando se fala em teatro, por exemplo, a sua ideia mais abstrata e geral € o
gue se chama universal. Todas as formas de teatro estdo la dentro, mas nenhuma
especificidade. O caso particular de teatro, por sua vez, pode ser um estilo de
dramaturgia como o melodrama, contrapondo-se internamente a outros estilos, mas
também com outras formas de entender o que é teatro, como as praticas de
encenacdo, técnicas de atuacdo, formatos historicos etc. O caso individual ou
singular € uma encenacdo concreta a paritir da estética do melodrama como o que
teve o nome homdénimo e foi realizado na década de noventa pela companhia dos
atores (FERNANDES. 2010. p. 141).

Cada aspecto aqui levantado € um momento que se coordena
harmonicamente enquanto conceito. Na mesma medida em que o universal contém

os dois outros, a individualidade tem os outros dois como seu devir. O particular € o
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momento imanente do universal, assim como a particularidade é de imediato em si e
para si também o individual. Dessa forma h& um processo da passagem do
universal, através do particular até o individual ou singular, mas em cada um dos
momentos vislumbram-se os outros dois. A universalidade confere unidade a todo o
processo, mas € no jogo triplo desses momentos que 0 pensamento pode ganhar
vida. N&o se trata, assim, de um silogismo classico a partir de duas premissas obter
uma concluséo, mas de perceber as circunvolu¢des do choque do pensamento com
a realidade.

Nessa argumentacéo fica evidente que o pensamento hegeliano abandona
0os dualismos e monismos para constituir um pensar trinitario (INWOOD. 1997.
p.310). O pensamento dualista é intelectualmente instavel e desordenado, pela sua
capacidade de separar e classificar, enquanto que o monismo acaba estabelecendo
uma singularizag&o indeterminada, na qual tudo se confunde em uma mesmidade. A
defesa da triade € a mesma da realizada sobre a mediacdo, a possibilidade de
inserir no raciocinio 0 processo que 0 sustenta e o0 conecta para um estado ou
situacao seguinte. Os opostos sdo superados, conservados e negados, e com iSso
se alcanca um novo estatuto, uma nova forma de mediacao.

O aspecto reconciliatorio, este transcender e incluir dos opostos, ndo leva
necessariamente a uma racionalizacdo que despedaca o concreto da singularidade
humana. Se assim fosse, a nocdo de universalidade seria mais importante que sua
conexdo com aquilo a que diz respeito, permanecendo na mera abstracdo™®. O
pensamento especulativo de Hegel aparece como um jogo intercambiante no qual
uma parte acessa o todo e vice-versa. Nesse sentido, Hegel poderia responder que
a rejeicao da singularidade seria um pensar incompleto que ndo corresponde a sua
filosofia, embora muitos daqueles que o tenham seguido, tanto a direita quanto a
esquerda acabaram recaindo nessa falta.

Deve-se constar também que para Hegel a nocdo de absolutidade, que
aparece tanto na Ideia Absoluta, ao final da ciéncia da logica, quanto o Saber

Absoluto, ao final da fenomenologia do espirito, ndo representa um acumulo

3 No entanto, um exemplo claro da defesa excessiva do universal aparece no seu tratamento da historia como
um desenvolvimento do absoluto (SCHLLIT. 2012. p XXI). Em sua filosofia da histéria isso implicou
“aprovacao” de violéncias como parte necessaria da realidade, a visdo da Europa como o apice racional, os
africanos como seres perversos e infantis, a supremacia da religido protestante, entre tantas outras afirmacdes
que hoje sdo impossiveis de serem sustentadas por alguém que tenha um minimo de bom senso ético. De
qualquer maneira essas posicBes ndo invalidam o uso critico de seus pensamentos ainda que alguns
comentadores defendam a necessaria refutacdo de seu sistema (LUFT. 2001. p.22).
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desenfreado de conhecimento por um sujeito ou uma coletividade. S&o as Ultimas
etapas do pensamento e da consciéncia respectivamente, o resultado apos um
percurso que se reencontra com seu inicio, mas ndo do mesmo modo como iniciou.
N&o se trata de uma simples ideia de evolucdo, mas de um estatuto no qual
diferenca e identidade alcancam seu apice simultaneamente, como no caso do
saber absoluto no qual a substancia é sujeito (HEGEL. 2002. p.541). Trata-se da
compreensao da realidade como uma totalidade organica onde tudo se inter-
relaciona. A verdade s6 pode aparecer no absoluto por ser o Ultimo momento no
gual todas as contradicbes estdo presentes e suprassumidas em uma totalidade
sistémica que encobre todas as determinacoes.

Essa totalidade deve conter em si um dinamismo, dado pelo uso da
contradicdo, para que nao perca contato com a realidade que estd sempre em
mudanca. O Filosofo Slavoj Zizek sempre defendeu o pensamento hegeliano como
uma forma de reconstruir a totalidade pela dialética, escapando de um
necessitarianismo intelectual do qual o sistema € constantemente acusado. O
conhecimento incompleto de algo pode se revelar como uma caracteristica
importante dessa mesma coisa (GABRIEL e ZIZEK. 2012. p.14). Como informa o
préprio pensador ao analisar a interpretacédo e recepcao de filosofos franceses nos

Estados Unidos como um todo unificado:

“A nocdo de ‘desconstrucionismo poés-estruturalista’, embora resulte de uma
perspectiva estrangeira limitada, extrai de seu objeto invisiveis potenciais para quem
esta diretamente engajado nele. Nisso reside o derradeiro paradoxo dialético de
verdade e falsidade: as vezes, a visdo aberrante que confunde uma situacéo a partir
de sua perspectiva limitada pode, por conta dessa mesma limitagdo, perceber o
potencial ‘reprimido’ da constelacdo observada. E, além disso, a ma percepcao
externa pode algumas vezes ter uma influéncia positiva sobre o ‘original’ em si mal
percebido, for¢ando-o a se tornar consciente de sua propria verdade reprimida”.

(ZIZEK. 2013. p.51)

O filésofo esloveno interpreta seletivamente Hegel para demonstrar como a
nocao de liberdade é retroativa, pois € um ato que escapa da causalidade comum.
Trata-se de uma determinacdo capaz de coordenar a sequéncia de fatos que se
perfizeram até o momento presente. Sempre gue um aspecto € revisto, a
configuracdo do que se passou assume uma nova formacédo. O devir nunca chega,
mas esta em constante constituicdo, pois a completude € sempre momentanea.

Esta nocéo pode ficar muito clara na figura de Antonin Artaud e sua leitura

da danca balinesa. O poeta interpretou a exibicdo dos dangarinos de Bali como uma
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construcédo de linguagem espontanea e criativa, mas na verdade eles executavam
uma série de movimentos tradicionalmente codificados. Essa leitura, no entanto,
permitiu uma nova teoria para as artes cénicas compreendendo a dancga e o teatro
como fendmenos vitais ao ser humano. Ao vislumbrar a tradicdo antiga e acreditar
capta-la, constituiu-se uma novidade na teoria teatral. Pode-se pensar ainda em
estilos teatrais como o Bufdo, o Clown ou a Commedia Dell Arte. Todos sé&o
centenarios, mas as técnicas que se tem para trabalhar com eles hoje dificilmente
podem se afirmar como tradi¢Bes diretas do periodo medieval ou renascentista, sdo
novas interpretacdes sobre aquilo que se fazia no passado.

O que aparece, desse modo, € que as noc¢des contraditorias de passado e
futuro, repeticdo e invencao estdo ligadas por um nexo paradoxal. A liberdade so
pode ser alcancada como manifestacdo através do habito, da disciplina, pois
somente com as regras tornando-se naturalizadas no viver humano, pode-se achar
espaco para o trabalho criativo (ZIZEK. 2012. p.178). O que interessa para Zizek € o
paradoxo de que nao existe uma origem dada anteriormente na consciéncia, mas
gue a acao de diferenciar, a negatividade que dissocia e trata como independente
aquilo que é unitario, cria ou gera o “Si” do qual sai e para o qual retorna (ZIZEK.
2014. p.100). Isso demonstra que Zizek foca sua leitura mais no momento da
negacdo do que no conjunto dindmico, uma forma de mostrar como Hegel
permanece vivo e ativo.

N&o obstante, nessa leitura a autoconsciéncia se estabelece gerando sua
autorreferéncia através do paradoxo, a mais alta contradicdo. O pensamento
paradoxal € visto como um problema pelas ciéncias matematicas e pela logica
ordinaria, mas em certo sentido pode ser percebida como fundamental em algumas
instancias da dialética de Hegel.

Isso ndo significa que Hegel abandone totalmente a I6gica comum para
beneficiar a sua propria, mas que pretende tratd-la como uma forma de pensar
restritiva e inadequada para certas situacdes. Da mesma forma ndo se pretende
afirmar que a dialética € uma identidade perfeita com o paradoxo, mas que ha uma
relacéo entre ambas devido ao uso da contradi¢cao.

Existem véarios tipos de paradoxos, mas 0 que se esta tratando aqui sao
aqueles que tém um sentido filoséfico, que servem para tratar de situacdes nas
guais as categorias estaticas ndo conseguem simplesmente embolsar tudo aquilo

gue se propde. O paradoxo esta na quebra de limites entre pensamento e
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linguagem, pensar e ser, racionalidade e sentimento, forma e contetdo. Trata-se de
uma conjunc¢ao de ideias que engendra uma circularidade, mas que escapa do vicio
inerte através de uma transcendéncia dinamica e que é capaz de ser demonstravel
(KAINZ. 1988. p.43-44). Importante constar que nao se tratam de axiomas ou
teoremas que resumem e coordenam 0 pensamento, mas de articulacdes que
envolvem tanto o antecedente quanto o consequente, a fundagéo e a superestrutura
do pensamento.

Em Hegel pode-se perceber o uso desses paradoxos em suas sentencas
gue apontam como as contradicdes sdo correlativas. Como ja foi comentado, a
fundacdo do sistema é também o seu resultado, o principio que se pensa ser
imediato é na verdade mediado, 0 conceito ao se tornar outro preserva a si mesmo,
0 objetivo do processo de mediacdo € retornar ao inicio, o infinito movimento de
regresso na mediacdo é também um infinito movimento progressivo, extensividade &
intensividade (IDEM. p.76).

Um exemplo mais claro, ja& também mencionado, € 0 momento da passagem
do conceito em que a necessidade transforma-se em liberdade. O que Hegel
defendeu é que nado se trata de uma necessidade mecanica presa as interacoes
materiais, mas condicionada as acOes e reacfes de sua teleologia interna.
Abandona-se uma necessidade cega e a nocdo de uma liberdade de simples
escolhas arbitrarias para o estatuto de ser livre em conexdo com o ambiente em que
se esta instalado. Assim sendo ndo se trata do simples fechamento que Derrida
encontra na Aufhebung hegeliana (DERRIDA. 1982. p.19-20), mas de entender
como uma unidade mantém dentro de si a diferenca.

E importante constar que a filosofia hegeliana tinha uma consciéncia da sua
incompletude, mesmo que raramente o filésofo se permitisse esta devida critica. No
seu conceito de natureza aventa para o fato de que ha uma impoténcia no mundo
natural em assegurar as determinacfes do conceito apenas abstratamente, ou seja,
ela € muito ampla para que a combinacédo do pensamento possa dar sentido a todos
0s seus eventos e é exatamente isso que “impde limites a filosofia, e 0 mais inaudito
de tudo é esperar do conceito que ele conceitue semelhantes contingéncias”

(HEGEL. 1997. p.37), afirmando assim que a determina¢do conceitual ndo consegue



69

esgotar as particularidades®. Sendo assim, sua pretenséo de completude deve ser
entendida dentro de certos parametros.

O pensamento sistémico de Hegel assegura-se em uma nocdo de
circularidade, na verdade, de circulos de circulos (HEGEL 2012. p.55). A boa
infinitude recai sempre no movimento que retorna ao ponto de seu inicio, ou seja,
constitui uma circularidade. Se o infinito ndo retorna a si mesmo acabaria sendo um
regresso sem fim do qual nada se poderia conjecturar, pois serviria apenas para
negar a finitude (IDEM. p.190), mas dentro da boa infinitude, ela retorna sobre si e
h& a possibilidade de uma reflexdo e uma efetividade.

O retornar desdobra-se sobre si, deixando de apresentar um inicio ou um fim
claros e, ao mesmo tempo, traz a possibilidade de sempre entrar em um devir e
estar perpetuamente se refazendo. Deve-se entender o sistema hegeliano como
uma rede de recursos simultaneos, postos como circulos que se tangenciam sem
deixar-se absorver um pelo outro e, que ao mesmo tempo, se relacionam em
ferrenhas oposicionalidades (KAINZ. 1988. p.97). Isso significa que a realidade néo
€ completamente abrangida pelo pensamento, mas este se completa em si mesmo
na possibilidade de estar sempre em tensdo com ela enquanto seu entorno.

Uma imagem que poderia ilustrar essa ideia aparece na pintura de
Rembrandt Van Rijn. No quadro pode-se ver como 0 jogo de luzes compde ao
mesmo tempo uma combinacdo de opostos e complementares. O Filosofo em
Meditacdo estd na luz, mas acima dele resta uma escada que leva para um quarto
escuro e ao lado uma mulher mexe no braseiro compondo uma pequena
complementaridade a acdo que se passa atras. O grande pensamento e a vida

cotidiana tém apenas uma parte iluminada, deixando o resto nas sombras.

% Infelizmente a filosofia hegeliana foi constantemente interpretada como uma forma completa que apreendeu
toda a realidade sobre o guarda-chuva do conceito e do qual os intérpretes falam como se estivessem como 0s
detentores do conhecimento absoluto. Na verdade, pela sua propria filosofia pode-se entender que o devir ndo
pode ser apreendido por um individuo sem que este se torne mais um momento deste grande jogo de pensamento
e realidade.
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Hegel trouxe considera¢cdes muito importantes no uso da contradicao para o
pensamento, principalmente para uma reconfiguracédo da epistemologia. No entanto,
existe outro pensador que estabeleceu uma profunda defesa da contradicéo,
possivelmente mais radical do que o proprio Hegel poderia permitir nos termos de

sua época. Esse filésofo foi Stephane Lupasco.

2.4 Exemplo de Dialética Contemporanea

Stephane Lupasco foi um intelectual romeno radicado na Franca que
constituiu uma nova légica e um novo sistema de pensamento calcado na
contradicdo. Sua formacdo em fisica e biologia € combinada com a filosofia para a
construcdo dessa nova percepcdo da realidade. O comportamento da energia
observada cientificamente serd o modelo fundamental para interpretar a atuacéo do
pensamento, ou seja, a partir de estudos da termodindmica, da relatividade
eisnteiniana e da mecanica quantica explica como o ser humano raciocina.

Enquanto cientista, Lupasco percebeu que em diversos experimentos
poderia ser encontrado um antagonismo forte no que concerne seus resultados. Por
exemplo, Max Planck desenvolveu a ideia da energia luminosa ser ao mesmo tempo

mensuravel por um valor aritmético descontinuo e um valor ondulatério continuo.
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Basicamente um mesmo elemento poderia carregar em si duas caracteristicas
contraditérias e ndo se poderia afirmar que uma era mais verdadeira que a outra.
Isso levou o pensador romeno a imaginar que haveria uma contradicdo fundamental
no funcionamento da energia e que esta poderia servir de paradigma para
relacionar-se com a realidade comum para além dos dominios préprios das ciéncias
duras.

A possibilidade de descrever a realidade em termos que escapam a légica
convencional aristotélica ndo apenas era possivel para o autor, como necesséria. Os
conflitos de realidade verificados na fisica ndo deveriam permanecer como ideias
apartadas dos outros fendmenos. Sua nocao de logica, portanto, transcende a mera
formalidade do pensar discursivo correto, para constituir-se em um tipo de
metafisica, na medida em que estabelece uma ponte entre um conteddo e uma
forma através da ciéncia (BRENNER. 2010. p.248). Nao se trata de um pensamento
gue encaixa e formata a realidade, como a logica ordinaria, mas de uma extenséo
dos fenbmenos empiricos no pensamento e vice-versa. Seu eixo de trabalho ndo
deixa de ser uma ideia heraclitiana de valorizacdo do conflito. Tanto para Heraclito
guanto para Lupasco conflito ndo € somente a destruicdo da unidade da realidade,
mas aquilo que a constitui. Polemos e Logos sdo uma e a mesma coisa (IDEM).

Antes de mais nada, € importante deixar esclarecido que o pensador nao
desejou estabelecer uma ldgica axiomatica com suas experiéncias da fisica, mas
uma postulatica, porque nao se desenvolve a partir de assertivas indemonstraveis e
verdadeiras por elas mesmas, segundo 0 senso comum, mas a partir de postulados
gue na sua propria enunciacdo revelam suas implicacdes e experimentam sua
prépria eficacia diante da realidade (LUPASCO. 1987. p.3). Assim trata-se de uma
dialética, pois trabalha com elementos antitéticos e com certa liberdade de acéo.

Na primeira fase de seu pensamento, aparece assim, a defesa de um
principio dindmico de oposic¢ao, no qual ndo ha polo mais importante ou fundamental
gue outro. A estas caracteristicas identifica no mundo da fisica como extenséo e
intensidade, dois fatores que podem ser encontrados em todas as manifestacfes
energéticas. Sdo dois fatores contrarios dentro de um mesmo fenémeno, por
exemplo, a elasticidade pode ser percebida nas categorias de volume e presséao, a
cinética em quantidade de movimento e velocidade, ou a eletricidade em carga e

potencial (IDEM. 1973a. p.26-27).A percepcdo de uma esta conectada na outra por
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configurarem-se como um dualismo antagonista irredutivel, tanto estrutural como
funcional.

Essas duas caracteristicas sdo rapidamente conectadas a respectivas
nocdes filoséficas de homogeinizagcéo e heterogeinizacdo. A primeira € a valorizagéo
da identidade, da simultaneidade, permanéncia, invariabilidade, sintese e afirmacéo,
enquanto que a segunda caracteristica trabalha com a nao-identidade, a sucesséo,
variabilidade, andlise e negacédo. Trata-se de um jogo entre o “mesmo” e o “outro”
em conflito. Seu dinamismo s6 € possivel enquanto as polaridades permanecerem
em acao dinamica e sem um fechamento.

Isso s6 se torna possivel diante das propriedades de atualizacdo e
potencializacdo que estdo presentes em ambas as polaridades e permitem a relagao
e troca de uma para a outra. Nao se trata exatamente do raciocinio aristotélico de
ato e poténcia, mas de chamar de atual aquilo que aparece de modo direto,
presente, ou até mesmo positivo, enquanto que o potencial € o aspecto negativo,
indireto ou nado-aparente, mas que pode ser acessado. Lupasco defende a
existéncia de uma articulagcdo que assegura que toda a realidade contém algo de
sua contrariedade, mas em um estado que nao é facilmente distinguivel. Dentro da
I6gica hipotético-dedutiva do pensador romeno encontra-se a definicdo e o

funcionamento desses conceitos:

“A tout phénoméne ou élément ou événement logique quelconque, et donc au
jugement que le pense, a la proposition qui I’exprime, au signe qui le symbolise: ‘e’,
par exemple, doit toujous étre associe, structuralement et fonctionnellement, un anti-
phénoméne ou anti-élément ou anti-événement logique, et donc un jugement, une
proposition, um signe contradictoire: non-e ou ; et de telle sorte que e ou & ne peut
jamais qu’étre potentialisé par I’actualisation de € ou e, mais non pas disparaitre afin
que soit € soit e puisse se suffire a lui-méme dans une indépendance et donc une

contradiction rigoureuse (...)” (LUPASCO. 1987. p.9)"

Isto significa que de tudo aquilo que é afirmado ou apresentado como
“existente”, dentro do vocabulario lupasciano, pode-se inferir que a sua contraparte
nao esta propriamente ausente ou desaparecida, mas apenas potencializada, pronta

para vir a tona se a situacao for invertida. Da mesma forma pode ser dito o inverso,

15 o - . .
“Para todo fendmeno ou elemento ou evento ldgico qualquer, e, portanto, ao julgamento que o pensa, a

proposicao que o expressa, ao signo que o simboliza: e, por exemplo, deve sempre ser associado, estrutural e
funcionalmente, um anti-fendmeno ou anti-elemento anti- evento 16gico, e, logo, um juizo, uma proposi¢do, um
signo contraditdrio: ndo-e ou €; e de tal sorte que e ou & nunca pode ser potencializado por uma atualizagéo de &
ou e, mas ndo desaparecer, a fim que seja & seja e possa bastar-se a si mesmo em uma independéncia e, assim,
uma contradi¢do rigorosa”. (Sem grifo no original). O uso dos termos ‘e’ ¢ ‘€’ faz parte da nomenclatura l6gica
do autor, para designar proposigdes de afirmagdo e negagdo”
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em toda situacao que for classificada de modo negativo ou aparentemente ausente,
existe algo de positividade atuando. Isto tudo implica que ndo podem existir
categorias totalizantes e puras, mas estruturas hibridas e ambiguas que aproximam-
se da realidade de uma maneira mais complexa, pois nada é absolutamente
independente.

O principio do antagonismo deve ser entendido, portanto, de forma
dindmica. A passagem de uma situagao a outra traz sempre uma reverberacéo, pois
trata-se aqui de uma logica baseada na energia. Para que exista uma energia €
necessario um tipo de barragem que nao pode ser ela mesma, mas outra energia
em antagonismo a primeira. Do contrario a energia se consome, se descarrega e se
esvazia acabando com qualquer dinamismo.

Isto implica que uma energia negativa deve ser necessariamente associada
a toda energia positiva para que o movimento nao seja extinto. Em termos logicos,
toda afirmacdo de um estado potencial em passagem para um estado atual implica a
negacao do estado atual em passagem para a negacdo do estado potencial. Da
mesma maneira que a negacdo do estado potencial em passagem para o atual
implica na afirmacéo do estado atual para o estado potencial (IDEM. P 13).

Um sistema de equilibracdo, no qual o fluxo para uma posicdo exige uma
mudanca contraria. Nesse esquema légico, ao afirmar que quando algo esta se
constituindo infere-se que seu estado pode ser pensado negativamente. Da mesma
forma quando se nega a possibilidade de uma ocorréncia € porque algo ja esta
positivamente colocado.

Pode-se pensar, nesse sentido, no processo de atuacdo dentro da pratica
teatral. Toda acdo, fisica ou vocal, realizada pelo ator conttm em si uma
potencialidade inversa que poderia ser seguida na construcdo de seu trabalho. Toda
atividade fisica ja contém dentro de si mesma uma reacéo preparatéria sem a qual a
mesma nao poderia ser percebida. Para dar um passo para a frente é preciso um
impulso para tras, quase imperceptivel. Ao ocupar 0 espaco e o tempo de uma
detrminada maneira, ele esta implicando concomitantemente todas as posicées que
nao seguiu, mas que poderiam ser desenvolvidas se decidir seguir outra
perspectiva.

Pictoricamente ndo h& melhor artista que M. C. Escher para ilustrar
imageticamente esse raciocinio, com seu quadro, Noite e Dia. Suas imagens estao

sempre jogando com aspectos contrarios que se complementam na totalidade da
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figura. Para cada elemento claro ou branco do quadro h4 um correspondente
simétrico, escuro ou preto. O movimento dos passaros ainda cria a percepcdo de

gue um lado acaba formando o outro.

O pensamento logico de Lupasco, no entanto, néao fica reduzido a este tipo
de binarismo, na verdade, apresentava sua filosofia como uma trialética, defendendo
a existéncia de um terceiro polo de fenbmeno pensamento. Segundo o pensador
romeno existem casos em que o nivel de contradi¢cdo é tao alto que geram situacdes
nas quais nao se pode afirmar que € uma atualizacdo ou uma potencializacdo. Um
caso tdo ambiguo que colocaria em cheque o principio do terceiro excluido de
Aristételes, segundo o qual ndo pode existir um valor intermediario entre o
verdadeiro e o falso, ou seja, algo é ou ndo é, ndo ha nada entre essas duas
valoracgdes.

Em seus estudos da mecanica quantica, Lupasco percebeu que existem
fendbmenos no mundo subatémico que colocam o raciocinio em situacdo suspensa.
Mais importante que isso, € que se poderia interpretar varias situacées do mundo
humano como capazes de se adequarem a esse caso inusitado. Lupasco homeou-0
como estado T, ou principio do terceiro incluido. Assim sendo, esse fendmeno néo é
nem potencial nem atual, ou €, a0 mesmo tempo, semi-atual e semi-potencial (IDEM.
p.10). Isso ndo é uma equivaléncia a zero e tampouco pode ser compreendida como
uma mera interseccao provisoéria, mas uma tenséo irredutivel capaz de abrir caminho

para uma nova percepc¢éao e/ou realidade constituindo uma terceira polaridade.
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Esta defesa da contradi¢do, por outro lado, deve ser estudada com cuidado
para que néo se percam as sutilezas de suas conquistas. O pensador ndo defende o
uso da contradicho em um estado bruto como fundamento para qualquer
argumentacao, pois percebeu a possibilidade da existéncia de uma nao-contradicéo,
mas esta ndo conseguird ser ilimitada ou definitiva. Sempre havera uma contradicdo
residual que torna os casos de nao-contradicdo apenas ideais e particulares,
mostrando-se assim apenas relativamente. S&0 0s casos em que se tomam as
afirmacdes e negacdes em suas situagdes extremas, mas nunca alcangcam um grau
de rigor capaz de extinguir a contradicao.

Uma das principais consequéncias dessa légica € a problematizacado da
nocéo de verdade. Em uma unica situacdo € possivel perceber pelo menos uma
verdade atual e uma verdade potencial, pois a contradicdo abre espaco para
compreender a realidade como um conjunto de virtualizacbes na qual pontos-de-
vista contrarios, mas complementares podem se perfazer. Assim nesta l6gica pode-
se afirmar que ndo existe uma verdade absoluta e irreparavel, mas verdades
contraditorias que podem ser potencializadas e atualizadas sem nunca desaparecer
completamente. Nesse sentido, algumas imagens parecem exemplificar essa
situacao: o desenho que pode tanto ser visto como coelho quanto pato e o peixe que
parece um olho. Depende apenas no ponto-de-vista de seu observador, na verdade

a imagem é a combinacao de ambos.

=R

Aqui também aparece outra das preocupacdes lupascianas: como escapar
dos monismos totalizantes que tudo engendram e a tudo encapsulam? A experiéncia
humana, por outro lado, ndo pode ser restrita ao finito, mas também néo poderia se
alavancar até o infinito porque isso engendraria uma nao contradi¢cdo absoluta, um
conjunto que elimina as contradicbes. Para tanto Lupasco criou a nocdo de
transfinito, um finito que € e deve ser ultrapassado sem, no entanto, alcancar o
infinito. Assim, a prépria no¢do de infinito seria exatamente um caso particular e
ideal do transfinito (IDEM. p.22).
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Dentro deste panorama o autor afirma que essa ldgica, na verdade,
transcende todas as nog¢fes basicas até entdo estudadas por diversos pensadores,
para constituir-se como um sistema de trés dialéticas interconectadas, uma
tridialética. E possivel apontar para uma dialética afirmativa, mais calcada no
processo de atualizacdo; uma dialética negativa, assentada na potencializacéo e
uma dialética contraditoria funcionando atravées do estado T.

O primeiro tipo dialético configura-se por uma valorizacdo da identidade, ou
seja, a possibilidade de estabelecer lagos de conexao entre elementos, eventos ou
outras relagbes (IDEM. p.36). Volta-se aqui a nocdo acima comentada da
homogeinizagéo, pois todo desenvolvimento identitario ndo tem outro sentido que
constituir igualdades que procuram engolir todos 0s pontos que nao se coadunam.
No entanto, ja foi dito também que por tras da atualizacdo ha um resquicio do
potencial, ou seja, essa logica pode apontar as conexdes, mas nunca podera varrer
completamente com seus elementos divergentes, apenas minimiza-los. Para que
haja uma nao-contradicdo do elemento atual deverda haver um residuo de
contradicédo potencial.

O segundo tipo dialético aparece como uma valorizacdo da diversidade,
mais preocupada em apontar as rupturas e quebras e evitar qualquer tipo de
continuidade (IDEM). Este tipo de pensamento logico trabalha com a nocédo de
heterogeneidade, na medida em que a diferenca desarticula todo e qualquer campo
organizacional e foca sobre os elementos mais singulares como se fossem ausentes
de qualquer tipo de ligacdo com qualquer outro elemento ou fenébmeno. Contudo,
lembra-se novamente que a potencializacdo ndo € uma atividade absoluta e infinita
gue possa acontecer desprovida de um minimo de atualizacdo. Isso significa que se
percebe o diverso como algo aparentemente ndo contraditorio, mas em um sentido
mais obscuro ha sempre uma contradicdo minima que Ilhe d& a aparente coeréncia
comunicativa.

A Ultima forma de pensamento dialético € com certeza a mais interessante
por tratar diretamente da contradicdo (IDEM). O que aparece neste terceiro modo &
uma situacdo na qual as nocles de identidade e diferenca encontram-se em um
poderoso imbricamento que ndo pode ser facilmente distinguido ou conceituado,
recorrendo a sua forma propriamente contraditéria. O Estado T apresenta uma
oposicao de elementos na qual um ndo consegue ter uma dominagéo sobre o outro,

como nos casos da fisica quantica nos quais o corpusculo e a onda sdo ambas
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possiveis de medicdo. Isto também significa que a contradicdo aparece em um
estado atual, mas em um certo sentido pode-se dizer que ha uma ndo contradicdo
em estado potencial, na medida em que se pode nomear e apontar essa situacao.

Essa sistematizacdo l6gica opera relagcdes que nunca chegam aos seus
termos ultimos, pois se o fizessem perderiam sua capacidade de estar em devir. O
problema dos absolutos em Lupasco € que eles sdo a confissdo de que o
pensamento chegaria a uma situacao estatica e, portanto nada mais da realidade
poderia movimenta-la. Entretanto, sempre compreendeu que contradicdo
permanece, nunca cessa de colocar o mundo em movimento. Esse tipo de raciocinio
permite compreender a possibilidade das relagdes de reciprocidade, polivaléncia,
multiplicidade e paraconsisténcia dentro do mundo humano. Pensamentos estritos
acabam tendo um local bastante limitado com uma utilidade também bastante
reservada.

Baseado nas dialéticas acima descritas Lupasco aponta a possibilidade de
construcdo de um quadro de deducdo no qual é possivel antever uma série de
implicacbes de implicacbes, ou seja, 0 desenvolvimento arborescente transfinito da
estrutura dialética sempre aberta para sua propria transformacao. A isto ele chamara
de orto-deducdes, pois trabalha com a enumeracdo direta dos dados podendo
engendrar sempre novas conclusbes (IDEM. p.56). Estas obedecem a
sistematizacdo da trialética, sendo a positiva chamada de identificante, a segunda
de diversificante e a terceira de quantica ou contraditorial.

A légica classica seria realizada pela primeira forma de orto-deducéo que se
aproxima assintoticamente da deducao tautolégica, a crenca impossivel de alcancar
uma atualizacao infinita. A contradicdo relativa impede a chegada desta progressao
absoluta, mas acaba servindo de sentido no seu movimento. A maioria dos sistemas
de pensamento estd inserida dentro deste tipo, como a fisica classica, mas
normalmente esquecem que € um modo de pensar relativo e contradicional. A
segunda orto-deducdo, negativa, também é limitada, mas atua naquilo que a
primeira logica entende por irracional. Inscreve-se na diversidade, na variabilidade,
no indeterminado, no estritamente novo e “incoerente”. Segundo o fildsofo é a logica
da vida.

A terceira forma de deducéo trabalha com implicagbes de implicagbes nas
quais nem potencializagdo nem atualizacdo alcancam a preponderancia de uma

sobre a outra. A dupla implicacdo positiva e negativa se acusa concomitantemente e
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progressivamente, ampliando-se em um desenvolvimento transfinito. Trata-se de
uma tensao igual e de um equilibrio simétrico entre as polaridades antag6nicas. Um
tipo de logica que corresponde ndo apenas ao mundo microfisico, mas também a
vida psiquica.

As orto-deducBes em seu carater transfinito poderiam ser interpretadas
como lineariza¢des do pensamento, independente de seu carater de contradi¢cdo. No
entanto, Lupasco acrescentou um tipo de operacdo que funciona
concomitantemente com esse tipo de raciocinio, as para-deducbes. As
determinac¢des causais nas quais se imbricam as trés formas de implicacdo de base
em compostos nado-polares, nao-orto (IDEM. p.65). Tratam-se de deducdes
anormais. Ainda que estejam inscritas dentro da logica dialética estabelecem as
relagdes disjuntivas entre as trés formas basicas. Uma forma ndo pode prescindir da
outra, pois se complementam dentro dos mesmos tipos de articulacao.

Dessa maneira, se esta diante de uma técnica de pensamento que consiste
na capacidade de detectar alguma forma de relacdo quando diante da presenca de
guaisquer elementos, demonstrando como ora se implicam, ora se excluem ora se
ignoram ou se indeterminam. N&o obstante esses recursos formais da ldgica,
Lupasco ainda inferiu um carater material em seu comportamento, admitindo a
existéncia de matérias distintas, ainda que conectadas.

Todo objeto apresenta-se a partir de uma sistematizacdo energética com
certa resisténcia. Os acontecimentos, como se percebe em seu procedimento Iégico,
nao sao outra coisa que resisténcias relativas impostas por forcas de unido,
intercambio e valéncia, e € a capacidade de representacdo sensivel do ser humano
gue gera a impressao consistente e opaca de matéria. A presenca do antagonismo
energético como fenébmeno fundamental em si mesmo gera as condicfes para a
composicdo da matéria, como pode ser verificada nas forcas de atracdo e repulséo
existentes tanto na microfisica como na macrofisica. Nesse sentido pode-se
relacionar o trabalho lIégico com trés orientacBes privilegiadas de sistematizacao
energética, concebendo-se trés tipos dinamicos de matéria (IDEM. p.115).

O primeiro tipo de matéria € a fisica comumente percebida, também
chamada de bruta. Ocorre nesse primeiro sistema um equilibrio dissimétrico voltado
para 0 aspecto atualizado da energia, mas que mantém uma resisténcia
potencializada. Isto significa que a energia organiza-se dentro de principios da

causalidade homogeneizante atuando com precisdo apenas nos sistemas
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macrofisicos. A possibilidade de observar os fendmenos da realidade apenas em
seu aspecto superficial, deixando os aspectos mais reconditos ignorados pela
pragmatica da vida cotidiana.

O segundo tipo de matéria esta ligada a nocéo de negatividade que desfaz a
estabilidade aparentemente inanimada do mundo. A irrupgédo dos fendmenos vitais
ocorre, segundo Lupasco, por processos de organizacdo da energia dentro de
principios heterogeneizantes. A energia funciona em um equilibrio dissimétrico para
0 aspecto de potencializagdo, mas com uma resisténcia de atualizacdo que Ihe evita
a queda absoluta no caos e permite o desenvolvimento incessante de novas formas.
A microfisica apresenta esse tipo de comportamento, de modo mais simplificado, no
principio da exclusdo de Pauli'®, mas talvez o melhor exemplo resida na esfera
bioloégica na qual cada entidade desenvolve-se com algum nivel de diferenciacéo
para permanecer existindo.

A terceira e ultima matéria € a chamada matéria T, exatamente porque €&
correlata da dialética do terceiro incluido. Ela diz respeito ao antagonismo em uma
relacdo fortemente simétrica, na qual ndo se pode designar a prevaléncia de uma
heterogeneizacdo ou homogeneizacdo. Ambos 0s processos alcancam um grau de
tensdo que acaba constituindo-se como realidade propria, sdo ambas forca e
resisténcia uma da outra, ndo ficando possivel descrevé-las como residuais. A
situacdo ou acontecimento é indecidivel, pois as forcas em choque ndo séo as
mesmas que possam se confundir em uma fusdo, nem tao diferentes que sejam
incapazes de se aproximar. Esse caso € facilmente perceptivel no mundo
microfisico, no qual o comportamento das particulas impede uma definicdo da
superioridade de um dos processos. Interessante notar que Lupasco encontra outro
campo onde é possivel perceber o fenbmeno quéantico: o psiquismo, ou melhor, a
consciéncia humana.

Esta ocorréncia ndo é propriamente uma sintese dos elementos anteriores,
mas uma situacao de conflito tdo tensa que a retroalimentacdo entre seus varios
antagonismos nao se coloca de modo evidente para definir causalidades no sentido
classico. Esse sentido logico apresenta a realidade mental de uma forma mais
complexa que até entdo o homem a tem entendido. A sabedoria desse entendimento

de compreender a psique como matéria microfisica aparece no fato de que néao se

16 Segundo este principio afirma que dois férmions (particulas) idénticos ndo podem ocupar 0 mesmo estado
quantico simultaneamente. Isso significa que hd uma assimetria na combinacédo de suas orientacdes.
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pode verificar facilmente o seu estatuto, logo ndo se pode afirmar que seja matéria
bruta ou animada, mas que contém relacdes com as duas.

Essas definicbes de matéria energia ndo devem ser compreendidas como
estamentos fechados, como muitos sistemas anteriores se preocuparam em afirmar.
Lupasco entende que h& muito de fisico no biolégico e vice-versa. Da mesma
maneira que ambos estdo presentes nos eventos psiquicos. A sua revisdo do
entendimento da realidade tem por principal finalidade acabar com as separagcdes
estanques entre “corpo”, “alma” e “vida” sem cair em uma equaliza¢ao de todos os
termos. Da mesma forma em que relaciona a semelhancga entre 0 mundo quantico e
a vida mental logo defende suas diferencas enquanto cada um é um sistema de

sistemas. Como 0 mesmo explica:

“Et la matiére ne part pas de ‘I’inanimé’ ainsi qu’on 1’a soutenu parfois, pour
s’élever, par le biologique, de complexité en complexité, jusqu’au psychique et
méme au-dela: ses trois aspect constituent, comme on vient de le voir, trois
orientations divergentes, dont 1’une, du type microphysique, se retrouvant dans la
systématisation énergétique de la psyqué, n’est pas une synthése de deux, mais
plutét leur lutte, leur conflit inhibiteur, dans un antagonisme et contradiction
croissantes (Ce qui se modifie de fond en comble tout le probléme de la
conscience)™’ (IDEM. 1960. p.56)

As trés formas de matéria sdo constituidas pelos mesmos elementos, que
segundo o pensador romeno Nao Sa0 outra coisa que acontecimentos energéticos. A
situacdo do pensamento € de uma extrema ambiguidade e, neste sentido,
obscuridade, pois ndo existem elementos que o configurem como uma forma
energética que se dissolve entropicamente ou se condensa de modo mais ou menos
estavel. Estd muito mais proximo de ser entendido como um moto perpétuo
enquanto forcas que se enfrentam igualmente e nenhuma consegue sobrepujar a
outra, fazendo com que se constitua um movimento sobre si mesmo. Esta é a sua
originalidade, o dinamismo em estado “puro”. E o principio de maior concentracéo e
intensificacdo da energia, afinal o fenbmeno psiquico aparece muitas vezes ao
observador como algo irreal, ndo obstante € extremamente real.

Uma forma exemplar disso em Lupasco ocorre nos fenbmenos estéticos

(LUPASCO. 1987. p.116). As capacidades de criacdo e recepcao artisticas

" “E a matéria ndo parte do ‘inanimado’, como as vezes se sustentou, para elevar-se, através do bioldgico, de
complexidade em complexidade, até o psiquico e ainda mais além; seus trés aspectos constituem, como acaba de
ver-se, trés orientacBes divergentes. Uma de tais orientagBes, a que corresponde ao sistema microfisico, se
encontra na sistematizacéo energética da psique, mas ndo é uma sintese das outras duas, mas muito mais a luta
de ambas, ou seja, seu conflito inibidor, em um antagonismo e contradi¢do crescentes (O que modifica
totalmente o problema da consciéncia)” (Tradugao Nossa).
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engendram situagbes de extrema contradicdo, impedindo que o sujeito, diante da
obra artistica, consiga elaborar uma resposta atualizada ou potencializada sobre a
mesma. Seu discurso ficard sempre aquém da situacdo engendrada pela obra de
arte, pois ndo pode ser cognitivamente explicitada ou mesmo absolutamente
diferenciada. E exatamente isso que permite entender como a arte se presta a
tantas e variadas leituras e novas composi¢des, sempre se renovando e construindo
novos mundos existenciais.

Novamente é possivel estabelecer uma conexdo com o trabalho de criacdo
no teatro. Ao entrar em uma sala de ensaio, os artistas tém muito pouco para
comecar o desenvolvimento de um espetaculo. Eles comegam com pequenas
improvisacdes, encontram algumas poucas ac¢des e precisam sempre se reportar a
elas para ir gradativamente ampliando seu material até conseguir abarcar toda a
peca. Na Franca, ensaiar é traduzido por répétition. A repeticdo do movimento acaba
construindo uma infinidade de possibilidades e altera aquilo que parecia simples.

Pode-se também recorrer as imagens de Escher, de novo, para pensar esse
tipo de contradicdo. Na litografia Queda d’agua a mesma agua que cai, move 0
moinho que a leva para cima. A imagem parece conter em si mesma um moto
perpétuo, jA que o movimento tem sua aparente causa em si mesmo. A ilusdo se da
exatamente nos pontos de interseccéo entre a queda de agua e seu fluxo.

A arte comumente usa as relacdes de proporcdo para dar uma ilusdo de
profundidade nas imagens bidimensionais, mas aqui essa proporcionalidade é
utilizada para a construcdo de um objeto impossivel, um paradoxo visual, que so
poderia ser concebido pela imaginacdo. A contradicdo imagética aponta para a
construcdo de um novo plano de entendimento. A perspectiva que se escolhe
observar o quadro determina a direcdo para onde vai a agua, se ela desce ou sobe.
Na verdade, ela faz ambos 0os movimentos ao mesmo tempo através de um vinculo
duplo.

Uma imagem paradoxal em um processo de autoperpetuacdo, a sepente
gue devora a propria cauda, o Ouroboros. O fim se torna o principio e o inicio o seu
final. Uma acéo se confunde com a outra. O aspecto circular rompe com uma nog¢ao
de evolucdo linear, através de uma curva infinita. E uma possibilidade de escapar da
realidade sustentada por duas dimensdes para apontar para uma terceira. Uma
situacdo opaca € abandonada para alcancar uma nova posi¢cado de consciéncia. Ao

voltar-se sobre si, atinge-se algo além do eu.
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Este uso ativo da contradicdo como motor do pensamento e da realidade
traz ndo apenas estas consequéncias, mas algo ja verificado nas dialéticas
passadas, a percepcao de insustentabilidade da separacdo entre sujeito e obijeto.
Uma légica dinamica da contradicdo e contraditoria pelo dinamismo ndo pode deixar
de conter dentro da sua estrutura um ponto que nao seja uma atualizacdo em certo
grau e ligada a uma potencializacdo antagonista, o que significa defender sua
aplicacdo na relacdo epistémica sujeito/objeto como polaridades que se
contrabalancam.

Neste sentido pode-se conferir ao vetor l6gico que se atualiza o papel de
agente, ou causa, aquilo que se coloca como determinante ou atividade. O vetor
contrario funcionara inversamente, ou seja, tomara o aspecto de um paciente, um
caractere passivo, em outras palavras, sera o efeito. Como ja foi demonstrado, a
relacdo causal ou de dominacdo que estas palavras inferem ndo alcanca forca
absoluta nesta nova légica. Desse modo, a causa nunca conseguird permanecer
enquanto tal, sem um minimo de efeito, da mesma forma que aquilo que sofre a
acao contera em si algo do seu agente.

Entender o sujeito e o objeto de modo analogo a um processo energético
permite relativiza-los enquanto conceitos da epistemologia. O principio do
antagonismo aponta para essa relacdo estrutural como uma contradi¢ao irredutivel,

mas nao com o intuito de uma mera duplicidade e sim como uma forca em
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relacionamento constante. Nenhum dos dois opostos alcangcara um estatuto
completamente definido, pois afinal, apesar dessa oposicionalidade, s&o
correlativos, aparecendo como formas em processo. Resta, assim, apenas a acao
propriamente dita, como elemento primordial. Toda operacéo l6gica € um complexo
contraditério sujeito-objeto.

A afirmacdo de que algo € subjetivo ou uma posicado que se define como
objetiva, tornam-se relativizadas por esse entendimento. As nocdes de controle e
dominio da realidade s&@o expostas nas suas fragilidades dentro de qualquer
cognitivismo. Os limites tornaram-se extremamente porosos, mas iSso nao torna os
atos de conhecimento mais superficiais, e sim mais profundos.

Indo mais além, é necessario lembrar novamente que essa logica nao
permite apenas compreender que existe algo de objetal no sujeito, assim como
subjetividade no objeto, mas que existem situacbes nas quais ndo é possivel
declarar a prevaléncia de um sobre o outro. Existem, portanto, relacbes cognitivas
gue apresentam-se em um poderoso conflito que € ao mesmo tempo nem sujeito,
nem objeto, ou meio objeto e meio sujeito. O embacamento da nitidez em suas
relacbes mostra-se em seu estado mais forte, pois apresenta a contradicao
essencial da interacao.

Este estado de tensdo extrema permite compreender 0 universo, ndo como
um conteudo infinito e abstrato, mas enquanto uma composi¢cdo de nodulacdes
complexas. Esses momentos indescritiveis ampliam a configuracdo do homem e seu
mundo redefinindo a nocdo de realidade até entdo utilizada. Para explicitar essa
ideia € necessario pensar conforme Basarab Nicolescu.

Para o pensador que prosseguiu com as pesquisas lupascianas, o real pode
ser entendido como aquilo que é e permanece para além das concepg¢des possiveis,
enquanto que a realidade deve ser entendida dentro das questdes levantadas sobre

a energia, ou seja, como tudo aquilo que resiste as experiéncias, imagens,
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descricdes, representacbes, e formulagcbes matematicas dos individuos
(NICOLESCU. 2010. p.25). A realidade se da no atrito com o real que nunca cede
por completo, como ocorre transfinitamente no movimento logico.

Isso ndo implica propriamente em uma separacao kantiana entre o eu e 0
mundo, mas em uma combinacao dindmica que, na mesma medida em que absorve
o0 mundo, também deixa rastros do que nao foi compreendido. A acdo humana esta
presa nesse devir sistematico e aberto, movendo-se entre 0 que pode conceber e 0
inconcebivel de modo incompleto, mas coerente como prescreveu 0 teorema de
Godel®®.

Nos momentos em que a matéria T ou o principio do terceiro incluido age,
estabelece-se uma situacdo de extrema contradicdo por um lado, mas por outro é
também uma passagem de total transparéncia, em que ha um contato com o real

propriamente dito. Ele ndo é um ato que se torna conhecido, mas sim uma

8 O teorema do fisico Kurt Gédel sobre ldgica matematica opera em uma linguagem fora do usual, mas é
possivel sintetiz4-la na seguinte expressdo: “Todas as formulagdes axiomaticas consistentes de uma teoria dos
numeros incluem proposi¢des indecidiveis” (HOFSTATDER. 1999. p18). Isso implica que um sistema s6 pode
provar a sua consisténcia se tiver algo de inconsistente dentro de si permitindo uma abertura, mesmo que ainda
proceda enquanto sistema. Um pequeno paradoxo é necessario para sustentar uma estrutura.
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experiéncia tdo poderosa que permite antever e encontrar uma nova realidade. Um
movimento que reconstréi todas as expectativas do observador, pode-se dizer que
as renova abrindo-as para algo inusitado. Ao redor da intangibilidade do real
aparece a plasticidade da realidade, a interacdo humana com o mundo. O que se
esta apontando aqui é para o fato de que as contradicdes determinam e ligam niveis

dessa realidade.

“Il faut entendre par niveaux de réalit¢ um ensemble de systémes a I’action d’um
nombre de lois générales: par exemple, 1és entités soumises aux lois quantiques,
lesquelles sont em rupture radicale avec les lois du monde macrophysique. C’est
dire que deux niveaux de Realité sont differents si, em passant de I’'um a ’autre, Il y
a rupture des lois et rupture de concepts fondamentaux (comme, par exemple, la
c’ausalité)”. (NICOLESCU. 1996. p.34)"°

O principio do antagonismo energético € o ndé que permite compreender
como um processo de descontinuidade, as rupturas entre conceitos fundamentais,
possam coexistir. Nao se trata, entdo, de niveis de organizacdo, no sentido de que
compartilham das mesmas regras de atuacdo e manutencéo, mas da existéncia de
zonas em que subjetividade e objetividade s&o indiscerniveis. Isto poderia ser
interpretado como uma barreira intransponivel, contudo € uma porta para uma nova
perspectiva que realinham objetivo e subjetivo.

No exato momento em que O positivo e 0 negativo estdo simétrica e
tensamente combinados had uma quebra de percepc¢des individuais. Como na
performance A Histéria de Arco e Flecha de Marina Abramovic, em que um artista
segura o arco e outro a flecha em desequilibrio, correndo risco de vida. Os valores,
gue até entdo explicavam os fenbmenos e conferiam uma consisténcia
razoavelmente funcional, mostram-se incapazes e obsoletos. Surge espaco para o
inesperado, o extemporaneo e o original. O estado T € o reino da criatividade,
podendo ser, cuidadosamente, comparado com uma experiéncia mistica.

Os misticos muitas vezes confessam acessar um novo patamar da
consciéncia que maravilhosa e terrivelmente avassala as suas concepcfes
humanas. Dentro de seu vocabulario é como ser tomado absolutamente pela acéo

divina por menos que um instante, mas mais do que o suficiente para encontrar um

9 E preciso entender por nivel de Realidade um conjunto de sistemas invariavel & acdo de um nimero de leis
gerais: por exemplo, as entidades quanticas submetidas as leis quanticas, as quais estdo em ruptura radical com
as leis do mundo macrofisico. O que significa dizer que dois niveis de Realidade sdo diferentes quando,
passando de um para o outro, hd uma ruptura das leis e ruptura dos conceitos fundamentais (como, por exemplo,
a causalidade). (Traducdo Nossa)
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novo caminho para sua vida. S&8o Tomas de Aquino afirmou certa vez que todos os
seus escritos eram palha diante da vivéncia da espiritualidade religiosa.

Os niveis de realidade sdo formas de incorporar o real em termos do
referente processo de conhecimento. S&o tecidos de conexdes em grande
abundéancia de extens&o, mas ndo se chega ao retrato completo do real pela propria
limitagdo humana. Sdo essas zonas de imbricamento que sustentam os niveis de
percepcdo e materialidade dos seres humanos. A indeterminagcdo permite a
ocorréncia das determinagOes. Interior e exterior, conjuncdo e disjuncéao,
positividade e negatividade ndo podem ser separadas e discernidas, pois os limites
foram despedacados e neste momento encontra-se em um estado de hibridismo

total em que as referéncias entre os niveis nao fazem sentido. Chega-se a um limiar.

2.5 Contradicéo, teatro e ndo-lugar

Walter Benjamin, em seu trabalho sobre o conceito de historia, ja afirmava
gue somente no momento de perigo que ameaca tanto a tradicdo quanto quem a
recebe, é necessario apropriar-se da recordacdo inesperada como uma forma de
enfrentar o conformismo (BENJAMIN. 2012. p.243). Sua intencdo era mostrar certas
articulacdes histéricas, os pontos de fluxo, como os elementos que permitiriam a
renovacdo das doutrinas contra categorias estanques. Benjamin designa o limiar
exatamente como uma zona de transformacédo, mudanca e flutuacédo. (IDEM. 1999.
p.494).
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Apesar da modernidade n&o ter mais como prover os grandes rituais de
passagem, como a puberdade ou o casamento, Benjamin encontrou nessa palavra
uma designacdo para a atuacdo de suas imagens do pensamento, tracos que
incitam promessas que tudo unificam. Tudo pode acontecer dentro do limiar. E uma
ponte entre figuras divergentes, a zona intermediaria que permite compreender as
identidades. O filésofo alem&@o nunca adentrou diretamente no tema da contradicdo
como fundamento de um estado de fluxo, mas uma limiarologia ndo teria outro tipo
de sustentacao se nao recorresse a esses pontos de tenséo absoluta.

A contradicdo é o evento fundamental da passagem. O lugar no qual ndo se
pode definir a dire¢cdo ou o estatuto fomenta uma infinitude de realidades. Esse é o
local em que a imaginacéo prevalece sobre leis e regulacdes. NocdOes estaticas de
transcendéncia e imanéncia ficam obsoletas, mas também podem ser reconstruidas
a partir desse ponto e ser dinamizadas. Como o Sr. Valery de Gongalo Tavares
(2011. p.30) que pensa uma casa sem paredes, mas composta apenas de quatro
portas. Tudo € saida e entrada. Cada uma abre/separa um trajeto diferente e se

basta enquanto tal.

Nt

O ponto fundamental para compreender a contradicdo enquanto umbral ou
soleira é que se esta tratando do momento de transformac&do. Como as entidades
liminéides observadas por Victor Turner (2013. p.98) propiciariam experiéncias
Gnicas de indefinicdo como a morte, a vida intra-uterina ou a bissexualidade. E o
verdadeiro momento do devir, em que algo simplesmente passa de uma existéncia

para outra.
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Nos palacios arabes existia uma sala que separava o quarto das concubinas
do restante das salas, era chamado de o lugar de reunido dos Djinn.
Arquitetonicamente eram dois paldcios separados por um pequeno local de
passagem que faz referéncia aos génios da mitologia do oriente médio. Criaturas
gue concedem desejos, mas que também brincam e iludem os seres humanos. Esse
espaco € um nao-lugar, regido que quebra os limites e da qual qualquer coisa pode
advir, seja positiva ou negativa. O teatro € uma arte que precisa constantemente
voltar-se para essa experiéncia criativa.

O diretor teatral vai até uma sala de ensaio e constréi cenas com seus
atores. Quem € o sujeito criador? O encenador que ordena os atores? O elenco que
compOde a cena a despeito das indica¢des do diretor? Nao seria melhor quebrar essa
visdo de autoria estrita e compreender a criacdo teatral como esse momento de
extrema contradicdo que despedaca nocdes de sujeito e objeto, atividade e
passividade?

O estudo do fendmeno estético e de sua procedimentalidade ndo pode,
perder de vista essa situacdo. Um artista necessita da insatisfacao interpretativa que
somente a contradicdo pode promover e por iSSo suas pesquisas sempre terdo algo
de dialético. A melhor forma de operar com aquilo que rejeita qualquer disciplina nao
€ a domesticacao pela forca, tornando o objeto palatavel, mas se permitir ser levado
pela energia que esse objeto provoca no pesquisador.

Por mais claro que o diretor tenha em sua cabeca o espetaculo, este ainda
néo foi realizado e s6 acontecera por intermédio de seu elenco. E também um fato
gue essa montagem acontece com o uso de técnicas e procedimentos diretivos, em
gue o encenador comanda as agfes dos atores, mas por tratar de outras pessoas
suas ordens sempre podem ser mal interpretadas. Aqui reside a verdadeira riqueza
do teatro.

Enquanto encenador, sempre me surpreendi como o teatro ndo obedece aos
caminhos discursivos comuns. Acredito que é no ato de comunicacdo, ou
“incomunicacdo”, entre ator e diretor que se forma matéria-prima da arte teatral. E
muito usual que quando eu digo exatamente o0 que quero em uma cena, 0 ator ndo
compreende e faz algo diferente. Neste sentido acredito que ndo se esta tratando de
comandar um ator, mas de orientar seu potencial criativo para que juntos possamos

formar algo novo.
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O diretor deve ser, nesse sentido, um pedagogo, ndo porque passa um
conhecimento especifico para seu ator, mas porque |lhe estimula para que ele
préprio tenha a compreensao de si e possa trilhar seu proprio caminho. Nao tem um
objetivo a cumprir, mas uma relacdo a experimentar. Assim é que se pode falar de
um encenador-poeta, ndo porque trata seus atores como objetos linguisticos que
dispbe a seu bel-prazer, mas porque se deixa impregnar pela palavra muda e se
deixa escrever através de intuicdes que desperta no seu elenco. Quando o
encenador poetiza para seu elenco acabara se surpreendendo com 0 que estes
fizerem. Os artistas se deixam levar pelo fluxo que sua relagcéo contraditéria gera.

Para domar o cavalo selvagem é melhor abraca-lo e correr junto dele,
compartilhando o vento que corta as faces do cavaleiro e do animal. Dois tornam-se
um, mesmo que separados. Talvez, na verdade, exista algo entre homem e cavalo
gue ndo pode ser nomeado, mas que 0S conecta no momento da cavalgada
selvagem. Creio que é preferivel fazer comentarios que ndo dominem a consciéncia
dos atores, mas que os cologuem em uma situacdo de contradicdo extrema para
gue eles mesmos possam criar, estabelecendo-se, assim, um balé invisivel entre
diretor e ator. Somente a poesia pode fazer isso, somente ela pode ser a mediadora
comunicativa, compondo uma valsa trinitaria, como bem sabia Ralph Waldo

Emerson, um Lao-Tsé moderno, em seu poema compensagao:

The wings of Time are black and white,
Pied with morning and with night.
Mountain tall and ocean deep
Trembling balance duly keep.

In changing moon, in tidal wave,
Glows the feud of Want and Have.
Gauge of more and less through space
Electric star and pencil plays.

The lonely Earth amid the balls
That hurry through the eternal halls,
A makeweight flying to the void,

Supplemental asteroid,
Or compensatory spark,
Shoots across the neutral Dark. (...

(EMERSON. 2003. p.79)

)20

20 «As asas do tempo sdo brancas e negras,/Envolvidas com a manha e com a noite./ Elevadas como a ontanha e
profundas como o oceano,/ Elas mantém adequadamente o delicado equilibrio./ Na lua mutante, na vaga da
maré,/Brilha a disputa da Penuria e Abundancia. A escala do mais e do menos pelo espaco a fora/ Brinca de astro
e pena elétricos. / A solitéria terra entre as esferas / Que precipitam pelos atrios eternos, / Um contrapeso voando
para o vazio, / Aster6ide suplementar/ Ou centelha compensatoria, / Langa-se através das neutras trevas (...)”.
(Traducao Jean Melville)
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3. ARS POETICA

Novissimo Orfeu

Vou onde a poesia me chama.

O amor € minha biografia,
Texto de argila e fogo.

Aves contemporaneas
Largam do meu peito
Levando recado aos homens.

O mundo alegorico se esvai,
Fica esta substancia de luta
De onde se descortina a eternidade.

A estrela azul familiar
Vira as costas, foi-se emboral!
A poesia sopra onde quer.
(MENDES. 2014. p. 96)

Orfeu n&o € apenas uma narrativa. E a mais profunda realidade da arte e do
artista. Dentre as mais variadas narrativas da Grécia Antiga, € com certeza uma das
mais obscuras e simbdlicas, sem esquecer que figura entre as mais remotas
(GRIMAL. 1992. p.340). Mestre da lira e criador da citara, sua muasica e seus versos
eram capazes de fazer com que as feras o seguissem, as plantas se curvassem e 0s
homens se acalmassem. A realidade abria passagem para si, mas apenas quando
estava investido de sua arte. Algumas lendas descrevem que ele foi o colaborador
de Dionisio, outras que foi antepassado de Homero e Hesiodo. Talvez uma das mais
belas imagens dessa miriade de possibilidades resida na estéria de que mesmo
depois da morte sua cabeca prosseguia cantando eternamente. A poesia atravessa
o homem e o mundo, despedacando-os e recriando-0s. Pode-se dizer que 0 poema
de Murilo Mendes pretende apresentar esse mito na irrupcao do ato poético.

E a poesia que convoca e comanda os caminhos que se deve peregrinar ou
mesmo desbravar. Por ela se percebe como uma histéria de vida ndo tem outro
conteudo que uma afetividade, uma vivéncia emocional da qual se constréi uma
tessitura ambigua e volatil, pois suas linhas séo feitas da argila que enquanto mole
proteicamente toma qualquer forma e das ardentes chamas, elemento instavel e
destrutivo que aconchega, fere e ilumina.

A alma lirica é um ninho de passaros no peito humano. Habitam o tempo de
um mesmo instante, para além de passado, presente e futuro. Essas aves

atravessam todos os obstaculos para levar uma mensagem, que seu criador mesmo
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ndo diz o que é, pois ndo importa. O mundo em que se vive ndo passa de uma
alegoria, uma abstracdo que ndo consegue comunicar sua propria crueza, e essa
mesma se desintegra aos poucos restando apenas o conflito. O jogo de contrarios
em uma batalha incessante mostrando-se como a mascara de uma forca
transcendente, que sempre foi e sempre serd, porque simplesmente é.

Uma estrela que nasce como protecdo e que deveria guiar os homens sob
sua influéncia pode deixa-los na mais triste miséria, como fazem os seres
ressentidos ou ciumentos. Que restard sendo a propria poesia, que nao precisa
obedecer as diretrizes de nenhum astro ou divindade? Ela estad investida de
autbnoma vontade, sua é a decisdo de determinar de onde vem e para onde vai. A
poesia confecciona suas regras de conduta no seu existir, podendo agir como um
deus benevolente que se permite ser estracalhado para conter a furia de seus fiéis
ou um deus mesquinho para o qual tudo € seu e que tudo devora insaciavelmente.

As construcdes linguisticas do poema ndo obedecem apenas a um calculo
intelectual para a obtencdo de fins especificos. Como explicitado no capitulo
anterior, invadir o mundo artistico implica entrar em um espaco onde 0s mecanismos
usuais da racionalidade humana nao funcionam. Um poema desenvolve a partir de
si mesmo uma nova realidade gerada pela conexao contraditéria entre as palavras.
Tanto que nos versos de Murilo Mendes apresentou-se uma manifestacdo do que é
a poesia e, no entanto, pode-se dizer que resta ainda explicitar o que ela é. Sempre
restara algo a ser dito sobre sua definicdo, porque ela resiste, insiste, coexiste. Um
poema € uma forga transmutadora com a qual se joga infinitamente sem encapsular.

No entanto, deve-se frisar desde ja que ndo se trata aqui de um estudo para
redigir ou ler poemas, mas de pensar a poesia como algo que vai além dessa
apresentacao literaria. Minha preocupacao consiste em entendé-la como uma forma
de comunicacao que engloba e atravessa as mais diversas formas de escrituras da
literatura e para além desta. Por isso se imp6e novamente a questdo norteadora,
gue Murilo Mendes tentou responder em seu texto: O que é poesia?

O primeiro elemento mais importante a ser considerado é que poesia nao se
reduz ao poema. Trata-se quanto muito de uma manifestacdo singular da primeira,
mas que ajuda a perscruta-la. Rubem Alves (2005. p.26) ja dizia que a magia do
poema nao estava nas palavras usadas pelo poeta, mas nos intersticios entre elas.
Isso poderia significar que o poetar ndo esta preso ao meio puramente linguistico,

mas poderia existir em conexfes além de palavras.
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Os versos sempre foram o reino principal para a incidéncia da poesia pela
musicalidade de sua cadéncia ritmada, pelas aliteracdes, rimas, motivagdes, entre
tantos outros elementos. As palavras sempre serviram para algo que se colocava
para além delas mesmas. Existe um fio condutor que apenas uma inteligéncia
poética pode conceber e receber. Trata-se exatamente de uma estranha capacidade
de respirar ares que sdo ao mesmo tempo rarefeitos e revigorantes. Sao dificeis de
absorver na mesma medida em que sdo uma delicia saborosa.

A escritura do poeta vai além da linguagem comum, atravessa qualquer tipo
de meio de expressdao, embora precise de alguma materialidade para existir.
Quantas vezes ja ndo se viram comentarios sobre passagens de um filme ou trechos
de uma melodia com o adjetivo de poético. Um termo vazio, pois ndo se explica por
si mesmo, mas quanto conteldo se pressente na sua ocorréncia. Uma forca liga
todos os elementos em uma forma e se manifesta com uma coeréncia impar diante
de um receptor.

O poeta € uma criatura limiar, ndo podendo manter-se apenas como um
habitante da linguagem verbal. Um pé pode estar nas palavras, mas o outro sempre
pisard em um reino heterogéneo e muitas vezes oposto ao primeiro. Como declarou
Cecilia Meirelles, o poeta “ndo € alegre nem triste”, “ndo sabe se se desmorona ou
se se edifica’, simplesmente canta e tem nesse canto sua Ultima realidade?.
Entidade de puro devir no momento em que cria, compartilha seu mistério através de
palavras, imagens e/ou siléncios, configurando em si mesmo aquilo que nao poderia
ser, mas €. Ou como também escreveu Jorge de Lima, O poeta que dorme dentro

de vos:

Ele possuia maos longas

e seus olhos eram meigos.

Ele era duro, rispido e triste

e algumas vezes contentissimo.
Se alguém olhasse hem de perto
decerto logo enxergaria

que viera ele de muito longe

e que havia luas extintas
espalhadas pelo seu corpo.

Ele era puro como um menino
e era sabio como um profeta;
mais ligeiro que qualquer flecha

2! conforme poema Motivo: Eu canto porgue o instante existe /e a minha vida esta completa. /No sou alegre
nem sou triste:/sou poeta./lrmao das coisas fugidias, /ndo sinto gozo nem tormento. /Atravesso noites e dias /no
vento. /Se desmorono ou se edifico, /se permanego ou me desfaco, /- ndo sei, ndo sei. N&o sei se fico /ou passo.
/Sei que canto. E a cang¢do é tudo. /Tem sangue eterno a asa ritmada. /E um dia sei que estarei mudo:/- mais
nada.
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ia dum século para outro.

()

Existia nas suas maos

um halo que ninguém sabia
se era do céu ou do inferno.
E suas espaduas possuiam
um barulho de asas voando.

()

Ele tinha chegado antes,

antes do mundo ser criado:

era um ser duplo, triplo, quadruplo,
era sem tempo e sem espago

e a0 mesmo tempo realissimo.

()

Essa forca que age através do poeta lhe permite fazer tudo o que os homens
sonham e temem. O titulo do poema proclama que todas essas descri¢cdes
pertencem ndo a um poeta concreto e especifico, mas a uma persona que jaz no
interior da humanidade. Contém em si uma série de contradicbes no que tange
temperamento, habilidade, sentimento e espiritualidade. Essa poeticidade é uma
forca vital que vé além, mas que existe desde sempre, na mais alta abstracéo e ao
mesmo tempo ndo poderia ser mais real. Jorge de Lima apresenta uma entidade
gue combina o infinito no infinitesimal, uma experiéncia Unica e a0 mesmo tempo
disseminada, tdo conhecida que ndo consegue ser decifrada. O poeta € como o
amanha que quando chega torna-se hoje e permanece ainda porvir.

Para Drummond a poesia é uma “cancao suicida”, “uma comida estranha
que deixa mais faminto“, capaz de alterar o ciclo natural, fazendo a “mosca deglutir a

aranha’?.

Essas imagens reforcam o poder que os poemas tém de conceber,
receber e inverter a realidade humana. Todos os versos do poema incitam o
pensamento humano, mas ele ndo consegue entregar uma resolucdo definitiva
sobre aquilo que |é ou escuta. Afinal, como se pode perder algo para salva-lo? E,
nao obstante, aqueles que recebem o poema séo invadidos por uma sensacao de
compreensao, o reconhecimento de alguma verdade que ndo pode ser diretamente
declarada.

O que todos esses poetas perceberam e celebraram em seus poemas,
muitos outros, de diferentes épocas e lugares também. Todos pretendiam promover

uma atitude de incomensurabilidade. Trata-se de entrever o ponto que brilha entre o

22 Conforme o poema Brinde no Banquete das Musas:

Poesia, marulho e ndusea, /poesia, cancdo suicida, /poesia, que recomecas /de outro mundo, noutra vida.
Deixaste-nos mais famintos, /poesia, comida estranha, /se nenhum péo te equivale: /a mosca deglute a aranha.
Poesia, sobre os principios /e os vagos dons do universo: /em teu regaco incestuoso /o belo cancer do verso.
Poesia, sobre o teldrio, /reintegra a esséncia do poeta /e o que é perdido se salva... /Poesia, morte secreta.
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crepusculo e a aurora, um vértice no qual os extremos se atravessam. Um poeta é
alguém que pode carregar o mundo para um delicado horizonte embagando todos
os limites. Mais do que uma forma de escritura ou qualquer outro tipo de
emolduramento estético, trata-se de uma pungente forma de acgéao.

Quando Fausto meditava em seu quarto, refletia sobre o principio de tudo.
Iniciando com a frase biblica sobre o verbo como inicio, logo o rejeita, a linguagem é
insuficiente. Segue-se entdo o sentido, mas ndo consegue crer que seja este que
tudo cria e determina. Resta entdo a energia, mas instintivamente pensa como
igualmente falsa. Para o homem que tudo estudou, o verdadeiro principio é a acéo
(GOETHE. 1997. p.68). Pode-se assim entender que a uUnica forma de poder e
realizacdo que o homem pode experimentar sera dada pelo seu agir.

Roubando essa faustica sabedoria para estas inscri¢des, pode-se dizer que
a poesia reside na sua atitude, indo além do formato que se adequaria a ela. Nao se
defende aqui, portanto, a no¢cdo de agcdo como uma presenca que se opde a uma
auséncia, mas como uma combinacdo complexa que pode se manifestar ativa ou
passivamente, mais proxima talvez de uma nocdo de circunstancia, algo que
circunda o que se apresenta. Passando do alquimista literario para um “psicomago”

obtém-se uma definicdo que entende a poesia como acgao:

O ato poético € um chamamento a realidade: produzir um enfrentamento da propria
morte, do imprevisto, da nossa sombra, das minhocas que se revolvem dentro de
nés. Esta vida que nds pretendemos légica é, na realidade, louca, chocante,
maravilhosa e cruel. Nosso comportamento que pensamos ser ldgico e consciente é,
de fato, irracional, louco, contraditério. Se observarmos lucidamente nossa
realidade, constataremos que é poética, il6gica, exuberante. (JODOROWSKY. 2009.
p.36)

Assim, a nocao de realidade utilizada pelo escritor e mistico deve ser tratada
em um sentido bastante amplo. Uma performance artistica, um discurso, uma
musicalizacdo ou uma imagem poderiam ser denominadas como poéticas, nesse
sentido. Uma acéo nao precisa ser necessariamente o ato fisico, mas o movimento
gue evoca toda a realidade circundante modificando-a.

O que se discute aqui € a existéncia de uma infra-estrutura que permite o
suporte e a vida da superestrutura, mas a primeira s6 pode ser percebida pela
realizacdo da segunda. Esta definicdo € em si mesmo complicada, pois funciona
como uma tautologia, na verdade, ndo define propriamente o que é a poesia, mas a

manifesta como um enigma do qual ndo se consegue desvencilhar. Como o
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desenvolvimento do conceito (Begriff) hegeliano, no qual a conjuncéo dos elementos
contingentes gradativamente tomam-se por uma necessidade.

Outro exemplo reside no entendimento de dobra como caracteristica do
Barroco proposto por Gilles Deleuze (1988). Segundo o filésofo, esse periodo ndo
trouxe propriamente nenhuma invengéo, mas redobra e desdobra infinitamente todo
aquilo que foi inventado. Nao h&a nenhuma resolucdo, apenas novos giros sobre si
mesmos que engendram um labirinto. Ou como a casa vazia (IDEM. 2006. p.238-
241), deslocamento simbdlico sem fim, que comanda a construcdo das estruturas
binarias. Um ndo-sentido que ndo é propriamente uma auséncia de significacéo,
mas uma situacao que nao se percebe o limite entre excesso e falta.

Segundo Dany-Robert Dufour € 0 que a linguistica definiria como enunciado
unario, uma expressao que € ao mesmo tempo perfeita, mas insuficiente. Quando se

afirma que o “eu” que fala é um “eu”?

, aparentemente faz todo o sentido, mas nao
acrescenta nada em si mesmo. Parece apenas incitar um perpétuo giro sobre si
(p.36). Um exemplo mais claro pode ser encontrado no conto de Borges, As Ruinas
Circulares, em que um homem sonha outro para perceber ao final que também era o
sonho de alguém. Ou como no filme Inception em que um sonho dentro de um
sonho constréi a realidade dos personagens e sem saber ao final se o protagonista
esta acordado ou dormindo.

A poesia deve residir nesse campo confuso, configurando-se nao tanto como
um verdadeiro conhecimento ou mesmo uma completa ignorancia, mas mais como
um “insaber”. As relagdes diretas se despedacam, mas uma “transcircularidade” se
constitui e ela permite engendrar novas e instigantes realidades. A literatura nao
pode ser entendida como um conhecimento fechado como seria, por exemplo, uma
engenharia, na qual uma apreensdo do mundo permite a consecucdo de
consequéncias determinadas. Basicamente, um engenheiro ndo pode ter duvidas
em seus calculos, mas um livro literario ndo tem responsabilidade alguma de edificar
0 que quer que seja.

Isto ndo é uma defesa da incomunicabilidade artistica, mas da necessidade
de entendé-la como um salto ou giro sobre uma direcao retilinea. Na verdade, a

comunicacao parece conter em si mesma um campo de excomunhdo que desliza

2 |nteressante notar também que o texto religioso do Velho Testamento apresenta a figura divina com a
espressdo Eu sou aquele que sou. Na expressdo hebraica o verbo pode ser lido em todos os tempos possiveis e
ndo apenas no presente, como aparece na traducdo. A entidade que tudo domina aparece através de uma
expressao de pura tautologia, em que a mais alta presenca redunda na mais vazia auséncia.



96

para todos os lados fazendo com que a for¢a poética possa sempre se renovar e
refazer. Talvez como eu lirico de Rilke que gira sobre si e s6 tem realidade no
préprio ato de cantar:

Eu vivo a vida em circulos concéntricos
Que sobre as coisas se desenham;
Quica no fim nem forma tenham,

Ou sejam, como eu todos excéntricos

Em torno de Deus, da torre vetusta,

Giro e giro sem achar meu canto;

N&o sei quem sou: falcdo, vento que assusta,
Ou talvez seja eu mesmo meu canto.

(RILKE. 2014. p.52)

Acredito que o discurso artistico funciona como esses saltos dentro e fora
dos circulos da vida, principalmente no caso do teatro em que dois artistas,
encenador e ator devem convergir para a criacdo do espetaculo. Entre ambos ha um
abismo que somente esses giros podem auxiliar a enfrentar. Mesmo o dialogo
comum contém em si uma ligagdo minimamente poética para existir. Como na
estruturacao linguistica entendida por Benveniste (1997. p.177), o “eu” fala a um “tu”
de um “ele”, ou seja, a terceira pessoa é a materialidade da relagéo intersubjetiva, o
ponto que confere espaco, tempo e sentido ao dialogo. Assim, entre duas pessoas
sempre reside um terceiro diferenciador que, por estar ausente, confere presenca as
outras duas pessoas®. Ndo se pode dirigir a um segundo se um terceiro ndo esta
implicado, mesmo que dele mal se comente.

Interessante notar que nos estudos deste mesmo autor o “ele” pode tanto
ser uma pessoa quanto um objeto (IDEM), pode referir-se a uma multiplicidade ou a
um singular, e servindo como uma alocucdo que substitui alguém por nao-
pessoalizar, é tanto uma maneira formal e polida de tratamento quanto uma maneira
de ultrajar (IDEM. p.255). Seu valor é sempre flutuante e dificil de ser determinado,
como o ator que faz diferentes papéis em uma mesma peca. Nesse quesito pode ser
isomorficamente comparado a incomensurabilidade poética.

Na poesia se compatibiliza unidade e multiplicidade, permanéncia e
variancia, ser e devir, relacdo e separacdo. Sua existéncia intermediaria parece

capaz de compor toda a realidade, a engrenagem que tudo sustenta. Funciona ao

% No que tange o fendmeno teatral, j& se pode vislumbrar que existe algo entre o eu (ator) que se dirige para um
publico (tu). O teatro é aquilo que acontece entre as duas polaridades, uma materialidade imaterial.
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mesmo tempo como o terceiro ladrdo e mediador. Talvez a imagem mais proxima
para entender sua natureza é esteja na mistica cabalistica.

A cabala judaica se configura como a tradicdo das coisas divinas e na idade
média se mostrou como o estudo mistico dos interessados em aprofundar o
entendimento das concepcdes do judaismo. Entre suas preocupacdes percebe-se a
busca por compreender a natureza e a linguagem do divino através de uma
simbologia que Ihe é propria. Entre suas imagens aparece uma noc¢do de deus que
me é extremamente pertinente, o Ein Sof (ou Ain Soph), o sem-fim ou infinito.

Essa nocdo supera a prépria ideia de uma entidade transcendente que
domina a realidade exteriormente, ndo ha uma separacao dualista ou um panteismo
homogéneo. Lembra muito o ato puro aristotélico, pois ndo se trata propriamente de
um “ser” na melhor das ontologias possiveis. A divindade é a raiz inominavel que
tudo anima, que ndo pode ser simbolizada, mas os simbolos podem ser formas de
sua manifestacao. llimitado, cabe a ele limitar todas as outras entidades. Dele saem
as sefiroth, dez emanacdes que compde a arvore da vida, o sistema hierarquico que
expde a criacdo do universo e a evolugcdo humana.

Na Cabala, essas jbias divinas sdo mais do que os atributos separados de
Deus. Sao a propria vida divina movendo-se em direcdo a criacdo. Neste sentido,
tomando a poesia como entidade transcendente, deve-se entender a criacédo
artistica como essa manifestacdo progressiva. A raiz oculta que move as
emanacfes ndo tem uma relacdo causal com estas, assim um aspecto manifesto

sempre sera ele mesmo poesia.

“O processo que os cabalistas descreviam como a emanagio de energia divina e de
luz divina foi também caracterizado como o desdobramento da linguagem divina.
Isto d& lugar a um paralelismo profundamente arraigado entre as duas mais
importantes espécies de simbolismos empregados pelos cabalistas para comunicar
suas ideias. Falam eles de atributos e esferas de luz; mas no mesmo contexto, falam
também de nomes divinos e das letras dos quais estes sdo compostos. Desde o0s
inicios mesmos da doutrina cabalista, estas duas maneiras de falar aparecem lado a
lado. O mundo secreto da divindade é um mundo de linguagem.” (SCHOLEM.
2009. p.48)

As palavras ndo sdo signos que expressam um significado para uma
comunicacao direta. Cada palavra é um receptaculo de energia que transborda de
sentido da mesma forma que a poesia ndo pode nunca encontrar seu fechamento
heuristico. Um mistério convive com cada forma expressiva dentro da cabala. Assim

cada sefirah descreve um aspecto do mundo sagrado da poesia. O processo de
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criacdo esta refletido na atividade poética. Compreender e criar sdo duas faces de
um mesmo centro no misticismo cabalistico, e desta mesma forma deve ser pensada
a poesia.

O cabalista Isaac Luria foi um dos grandes nomes a desenvolver os estudos
sobre as 10 sefiroth. Seu modo de pensar sobre a criacdo e seus desdobramentos é
0 que torna uma analogia com a poesia tdo desejavel. O cosmos, segundo a cabala
luridnica, € uma abertura sem fim, pois a criacdo € um work-in-progress para se
restituir (DUNN. 2008. p.21-22). O processo divino se da por um esvaziamento, uma
contracdo de deus sobre si mesmo, para que haja espaco para o surgimento do
mundo (Tzimtzum); seguido por uma crise, catastrofe ou transformacéo, chamada de
a quebra dos vasos que gera o significado (Shevirdh Ha-kelim); e, finalmente, a
liberacdo, ou restauracdo do significado aprisionado (Tikan). Um ritmo triplo de
concentragdo, ruptura e reagregacdo (BLOOM. 199l1a. p.49). Uma série de
movimentos dialéticos de contracdo e expanséo para a criacdo de algo, neste caso,
da poesia.

Inicialmente, portanto, Deus se autolimita, como um autobanimento, que ao
contrair sua esséncia, torna-se mais oculto do que era antes. Tudo se concentra no
Pleroma, o espaco primordial em que se misturam as “raizes do juizo” com o residuo
da luz infinita de Deus (SCHOLEM. 2009. p.134), onde estdo os arquétipos da
existéncia, as sefiroth do Adam Kadmon (IDEM. p.135), um deus criador que toma
parte na criacdo, o homem primordial. Inicia-se uma fluéncia exterior, irrompendo luz
dos “ouvidos”, “boca” e “narinas” desse homem primordial. Os vasos se despedacam
e as luzes dos olhos do ser primevo retornam para o alto ou descendem. E um
processo de limpeza e purificacdo que encontra seu témino pela luz na testa do
Adam Kadmo (IDEM. p.137), remendando as sefiroth. Dentro desta dialética, para
gue haja poesia, deve haver unido e destruicao.

Cada sefirah é um vaso de luz em permanente dinamismo consigo,
despedacando-se e restaurando-se, e em relacdo de umas para as outras. A criacdo
divina funciona como uma catarse de si mesmo, mas feita por Deus. No sentido aqui
estabelecido com a poesia, pode-se entender que a criacdo poética € um processo
irrefreavel que acontece sobre si mesmo. Nao se pode alcancar o ultimo mistério da
poesia, apenas suas reverberac¢des luminosas que incessantemente se reconstroem

dialeticamente. A atividade poética, assim, ndo € apenas uma substancia, mas um
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movimento de consciéncia de si em conflito com um centro original que nunca se
deixa sobredeterminar.

Entendo a poesia como essa entidade divina que se recusa a ser
plenamente compreendida e explicada pelos raciocinios teoréticos. Por essa razao
nao pretendo exterminar com todas as possibilidades de entendimento que tem o
poético, mas tentarei listar varios de seus modos, atitudes e interpretacdes, apenas
para reverenciar sua infinidade e ndo para conté-la. Pretendo, por isso, demonstrar
como essa forca poética, essa acao criativa invisivel, é percebida através da teoria

literéria e filosofica. A poesia é uma sO, mas tem muitos rostos diferentes.
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As sefiroth sdo tanto manifestacdes luminosas do divino quanto nomes, a

linguagem pela qual o transcendente pode ser “lido”. Normalmente & apresentada
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macrocosmicamente, da manifestagdo mais pura para a mais grosseira, por ser o
‘ponto-de-vista” do Ein-Sof. Entretanto ela pode ser lida no sentido inverso,
compondo a trajetéria do humano para alcancar a iluminacdo. S&o elas, nessa
ordem: Malkhut, Yesod, Hod, Netzah, Tiferet, Din, Hesed, Binah, Hokmah e Keter.

m:ﬁb

\ A

A primeira entre as sefiroth € Malkhut, o reino. Sua fungéo € identificar a
imanéncia divina no mundo terrestre. Ela implica a manifestacdo mais material e
concreta da acao poética. Se por um lado é o aspecto mais duro do divino, por ser a
reflexdo mais proxima de sua criacdo, € 0 aspecto mais basico sem o qual ndo &
possivel qualquer tipo de transcendéncia para o poético. Talvez a melhor palavra
gue possa apresenta-la neste contexto seja “linguagem”.

A matéria com que a poesia se expressa deve conter nela mesma a
possibilidade de sua superacédo. Assim a forma com que algo se apresenta néo vale
por si mesmo, mas pela possibilidade de transformacdo que dormita em si. As
construcdes linguisticas, como ja foi comentado, ndo estabelecem uma identidade
com a poesia, mas sdo o material que se deixa engravidar de sentido para sua
constituicdo. Da mesma forma que a palavra linguagem néo deve ser reduzida ao
formato verbal, ainda que historicamente tenha se constituido como a figura mais
reconhecida para se encontrar a poesia em atividade.

Tomar a linguagem como um objeto formal pode permitir que se perceba
gue o efeito poético aparece como um movimento interno dentro si mesma. ISso
permitiria compreender que pudesse surgir, no caso de uma literaridade, uma
poeticidade tanto na prosa como no verso. A literatura s6 poderia se constituir
através de um procedimento de singularizacdo linguistica. A linguagem cotidiana é
econdmica, visa apenas passar uma mensagem especifica da forma mais célere e

facil possivel, mas as vezes as palavras podem descrever ou definir um objeto por
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meios que usualmente ndo conseguem, abrindo caminho para o poético. Neste

campo a linguagem oferece um sentido particular e unico:

Examinando a lingua poética tanto nas suas constituintes fonéticas e léxicas como na
disposicdo das palavras e nas construcdes semanticas constituidas por estas palavras,
percebemos que o carater estético se revela sempre pelos mesmos signos: é criando
conscientemente para libertar a percepcdo do automatismo; sua Visdo representa o
objetivo do criador e ela é constituida artificialmente de maneira que a percepgao se
detenha nela e chegue ao maximo de sua forca e duracdo. O objeto é percebido nao
como uma parte do espago, mas por sua continuidade. A lingua poética satisfaz
essas condicdes. (CHLOVSKI. 1971. p.54)

A linguagem possui em si mesma a possibilidade de se fazer estranha ou
diferente, podendo acessar um efeito de poeticidade. Dentro da lingua comum
habita um idioma estrangeiro que os artistas criam para escapar da comunicacao
normal. Cria-se uma desordem para se obter um novo tipo de ordem caracterizado
pelo estatuto artistico. Apesar de se referir principalmente aos procedimentos orais e
escritos € possivel levar o raciocinio do formalismo russo para outros formatos, pois
nas artes visuais e ha musica sao criadas obras que escapam do uso comum que 0sS
sentidos estdo acostumados a se utilizar.

O ponto principal aqui € que a lingua da poesia €, antes de mais nada, uma
elaboracao sofisticada da linguagem. N&o ha um encaixe perfeito entre a poesia e 0
seu contexto, alguma coisa se desloca e cria um minimo de tensdo daquilo que se
tem por expectativa. No momento em que diferentes materiais se conectam, abre-se
a possibilidade da acdo poética. Dentro da estrutura de coordenacao linguistica
existe algum tipo de ruptura que promove a sua renovacgao.

O estranhamento que se desenvolve na linguagem pode ser o sintoma de
uma fenomenologia mais profunda. Mais do que um distanciamento da estrutura
ordinaria de compreensado, a poesia configura-se como signo que une a atitude
particular do emissor com o receptor. A sistematica da lingua em uma dada
comunidade contém um elemento de transformacdo que pode ser encontrado
através da acdo poética. A linguagem ndo se refere apenas a uma esfera da
inteligéncia humana em reproduzir e controlar a realidade, mas se refere também a
um sentido social, através desse processo signico.

Tomando a lingua em sua totalidade, os tedricos desse movimento
perceberam que ela s6 poderia ser estudada através dos relacionamentos entre
seus componentes que podem se transformar e se substituir entre si. E dentro dessa

teia linguistica que o poético aparece como algo que vai além da transferéncia de
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algum conteudo, também com a preocupacdo da forma como isso acontece. A
faceta social da linguagem fica em evidéncia e permite que se cologue nova
perspectiva sobre as consequéncias de uma lingua eminentemente poética.

A histéria e a sociedade ndo podem ser completamente excluidas de uma
reflexdo sobre a poesia e deve-se procurar chegar a um entendimento que incluisse
as sutilezas dessas interagcdes. Nesse sentido, a obra de arte surge como uma
manifestagéo de linguagem combinando o coletivo e o individual em sua natureza
signica. Desse modo, 0 signo é o elemento que permite a integracdo entre a
efemeridade do objeto e a repercussdo comunicativa do ambito social. Como todo
fato linguistico, este também sé pode acontecer por caminhos indiretos, e o signo se

torna assim a estrutura especifica da obra artistica:

“Para resumir os tragos essenciais do que até aqui foi exposto, podemos dizer que o
estudo objetivo do fendmeno ‘arte’ deve considerar a obra de arte como um signo
composto de um simbolo sensivel, criado pelo artista, de uma ‘significagdo’ (=
objeto estético), arraigada na consciéncia coletiva, e de uma relagdo com a coisa
significada, relacdo que remete ao contexto total dos fendmenos sociais.”

(MUKAROVSKY. 1978. p.134)

Autonomia e comunicacdo se coadunam através do signo podendo assim
evoluir e se alterar com a passagem de tempo e espaco. Através da matéria, seja
ela feita de palavras, ou de qualquer outra substancia, atinge-se um valor que néo
se deixa reduzir a consciéncia criativa ou a interpretacao receptiva. Ela promove a
destruicdo da hierarquia das relacdes pré-estabelecidas, permitindo a construcéo de
novas formas que se configurardo como poéticas. O poético, nesse caso, resiste ao
seu contexto.

Roman Jakobson ao passar pelo formalismo russo e pelo circulo de Praga
tinha como objetivo compreender cada vez mais a comunicacao linguistica e a sua
aparéncia estética através da literatura. Em seu esquema geral do ato de
comunicacdo abandonou a centralidade pragmatica do signo para discriminar a
poesia entre as seis funcdes inerentes a linguagem.

O autor apresentou a acdo comunicativa como uma combinacdo de seis
elementos: mensagem, emissor, destinatario, canal, um contexto e um cédigo. Cada
um desses elementos € responsavel por centralizar um aspecto funcional da
linguagem, o que n&o significa a exclusdo ou abandono dos outros elementos, mas
a indicacdo de uma dominancia. No caso da fung¢éo poética 0 dominante se mostra

na mensagem.
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“O dominante garante a integridade da estrutura. E ele que torna especifico o
trabalho. O traco tipico da linguagem “contida” é obviamente seu padrio prosodico,
a escrita em verso (...). Por sua vez, verso ndo € apenas um conceito simples nem
uma unidade indivisivel. Ele é em si um sistema de valores; e como em todo sistema
de valores ele detém uma hierarquia propria na qual existem valores superiores €
inferiores e um valor primeiro entre todos, o0 dominante, sem o qual (no interior da
trama de um dado periodo literério e uma determinada vertente artistica) o verso
nem pode ser concebido nem avaliado como verso”(JAKOBSON. 2002. p.513)

A funcdo poética extravasa todos os limites do termo poesia, enquanto
circunscrito pela teoria literaria, pois ndo se admite apenas como arte verbal. A
escolha de um termo especifico para uma comunicacdo em detrimento de tantos
outros configura a poténcia dessa funcéo. Existe uma equivaléncia entre a selegéo e
a combinacdo dos termos na constru¢cdo do objeto poético (IDEM. 2007. p.130).
Tendo o poema como exemplo mais claro, a entonacdo e a cadéncia ritmica tem
tanta importancia quanto o significado das palavras usadas. A musicalidade com que
uma forma é expressa determina por si mesma sua propria importancia, pois carrega
seu conteudo na sua propria manifestacao.

Segundo essa tradicdo da critica literaria a poesia existe como um fenémeno
préprio da linguagem. Apenas estudando o conjunto abrangente se pode concluir
algo do caso especifico que € a poesia. Esta € a forma mais proxima de
compreender a expressao poeética, mas sem ilusbes de desvendar os mistérios que
sdo tanto a criacdo quanto o efeito da literatura no ser humano, o que exige uma

nova investida em outro sentido que se pode buscar na arte.
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Yesod € a segunda sefirah, o fundamento. No simbolismo cabalistico é a
sexualidade masculina que preenche a natureza feminina de Malkhut para dar
origem a vida, neste caso 0 processo criativo. Interpreto isto como uma primeira
saida da semiologia linguistica mais dura para perceber a potencialidade dos

multiplos significados que a poesia pode incorrer. Nao ha melhor palavra para definir
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esta segunda face do ato poético que “leitura”, abandonando a nogdo mais dura de
signo e percebendo a fluidez que cada individuo pode conferir a um texto com sua
prépria subjetividade.

Optar pela leitura implica em aceitar as consequéncias da fenomenologia
antes levantada como base da acdo poética. Esta comeca a se mostrar muito
intermitente e de dificil localizacdo. A opcéo pelo signo era de |he dar alguma
estabilidade cognoscitiva, uma possibilidade de apreensdo, mas ao contrario se
pode tentar perceber esse deslocamento incessante pelo olhar de quem o recebe.

Esse ponto de vista implica em entender a poesia sem preocupacdes
objetivistas. Nao lhe cabe ser pensada como uma natureza simplesmente real ou
ideal, mas intencional. O contato entre humano e objeto estético cria o lagco artistico
gue determina a complexidade de sentidos que dela pode-se inferir. Nao sé&o
vivéncias fugazes, mas interacfes que se referem a um objeto especifico, no caso
de um poema sdo as palavras, mas o sentido delas somente aparece quando um
leitor deita seus olhos sobre elas. O elemento principal reside no fato de que a
materialidade da obra se torna um estimulo extrinseco para as sensacdes que

ocorrem ao leitor.

Tanto nos actos de percepcdo em que apreendemos o estrato fonico-linguistico (...)
como também na intuicdo imaginativa das objetividades apresentadas sdo, ao
mesmo tempo, vividas multiplicidades de aspectos concretos quer na forma da
modificacdo ao nivel da percepgéo, quer ao nivel da fantasia. Precisamente, quando
o leitor se submete a obra sdo vividos aqueles aspectos cujos esquemas Sao postos a
disposicdo pela mesma. Além disso, sdo despertadas no leitor multiplas vivéncias do
prazer estético em que despontam avaliagBes estéticas que eventualmente também

atingem um desenvolvimento explicito (INGARDEN. 1965. p.365)

A poesia € uma complexidade construida em multiplos estratos fazendo com
gue todo ato de aproximacdo possa desperta-los no proprio individuo leitor. Nao se
trata, portanto de uma Unica experiéncia, mas de uma série de concretizacfes, como
a estética da recepcédo aprecia chamar, que se estabelecem na consciéncia leitora.
Ingarden tomou a iluséo visual do arco-iris como metafora, para explicar que nédo se
trata de uma idealidade, mas que apesar de ser condicionada pelas vivéncias
pessoais sO tem seu sentido sobre a atividade material que a propiciou (IDEM.
p.368).

A possibilidade de retirar visbes diferentes de um mesmo produto estético
nao é privilégio da literatura, mas um modo de procedéncia de toda experiéncia

poética. Isto vale, portanto, para qualquer obra artistica que se possa imaginar.
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Deve-se mencionar ainda que essa atividade ndo é uma racionalidade fria como
poderia parecer. Ao permitir que o objeto estético desperte sensacdes inicia-se um
aproveitamento prazeroso que somente aquela experiéncia pode propiciar,

redefinindo assim a no¢ao aristotélica de catarse.

Designa-se por khatarsis unindo-se a determinacdo de Goérgias com a de Aristételes,
aquele prazer dos afetos provocados pelo discurso ou pela poesia, capaz de conduzir
0 ouvinte ou expectador tanto a transformacdo de suas convicgBes, quanto a
liberacdo de sua psique. Como experiéncia estética comunicativa basica, a Khatarsis
corresponde tanto a tarefa pratica das artes como funcdo social — i.€., servir de
mediadora, inauguradora e legitimadora de normas de acdo — quanto a determinacao
ideal de toda arte autdnoma: libertar o expectador dos interesses praticos e das
implicagBes do cotidiano, a fim de leva-lo, através do prazer de si no prazer do
outro, para a liberdade estética de sua capacidade de julgar. (JAUSS. 1979. p.81)

Nesse sentido a leitura é uma porta para a transformacéo poética em que as
sensacOes ndo tém outra finalidade que permitir uma fruicdo que somente a arte
permite. Isto implica na inseparabilidade da obra que produz o efeito. O leitor
estabelece uma relagdo em que a fantasia o faz constituir o objeto estético. A
tessitura objetiva s6 adquire sentido, tanto intelectual quanto emocional se ha uma
participacao interativa, na qual a subjetividade leitora pode trocar sua posi¢ao por via
da obra.

A vida pessoal do receptor ndo é o conteudo basico da poesia, mas torna-se
um fator imprescindivel para seu recebimento. O individuo deve se deixar ser
“fecundado” pelo efeito para poder desenvolver o poético. Existe alguém a quem
implicitamente se destina e s6 acontece efetivamente com o seu encontro. O objeto
se transforma em uma cadeia de ligacdes entre todos os espiritos que o receberam,
mostrando como a poesia se transforma diante de varios olhares.

Este viés permite pensar como as significacbes se sobrepdem umas as
outras dentro de uma histéria da leitura ou uma comunidade de individuos que
convivem em um mesmo plano. Isso permite pensar a poeticidade como uma
consequéncia da intersubjetividade que busca escapar da efemeridade. A pessoa
escapa, assim, do mero subjetivismo, pois assume sua poSicdo Como um caso
particular e produz o que isso lhe permite, ndo independente do restante, mas a
partir deles.

Quando se apresenta um poema qualquer, o leitor interage com ele
carregando todas as suas crengas e conhecimentos, dos quais ndo pode facilmente

se livrar, mas a partir deles se alcanca alguma significacdo. No “Os que vagueiam
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no mundo” de Shelley, encontram-se os seguintes versos: “Dize-me estrela, cujas
asas luminosas /te apressam nesse igneo voar:/Em que gruta da noite ias agora/as
tuas rémiges fechar” (SHELLEY. 2009. p.59). Para receber essa frase, um leitor
deve possuir recursos basicos de semantica e sintaxe, mas esses conhecimentos
nao esgotam 0S campos que estdo sujeitos a sua vida individual para serem
interpretados. Como serdo as asas luminosas da estrela para a qual o eu lirico se
dirige? O que é um igneo voar? Como as penas se fecham na gruta noturna? Cada
leitor pode ter uma resposta a partir de sua constituicdo como individuo.

O sentido que aparece no momento da leitura inaugura conjuntamente a
constituicdo do sujeito dentro desta rede de sentidos. Uma realidade passa a ter
significado apenas quando alguém a observa e, portanto, sente como real. Criado o
estimulo estético, este s6 conseguird obter sua finalidade caindo no abismo de
alteridade que é o sujeito leitor. Isso ndo o transforma em uma divindade toda
poderosa, mas em uma das extremidades que precisa acontecer para que haja
verdadeiramente um ato poético.

A leitura ndo se consome apenas no ato rapido de uma passagem de olhos
sobre a escritura. Trata-se de uma dedicacédo pessoal sobre si mesmo com o Unico
intuito de buscar algo que ndo se sabe muito bem o que € ou onde esta. A
possibilidade de ler alavanca o intimo sobre o0 mundo. H4 um resgate de si mesmo
ao ler, pois a matéria fria e inerte dos signos escritos transforma-se em um espelho
do proprio eu.

O que se coloca em jogo nessa acao € a possibilidade de compreender
como uma acdo isolada pode conferir fluidez a toda dureza das palavras. A
passividade da acdo esconde dentro de si a semente para algo extremamente ativo.
Na medida em que recebe algo jA o desenvolve. Introjetar transforma-se em
projecdo e o resultado dessa troca de vetores é o despertar de um movimento. A
poesia se constroi assim ndo como um estatuto estatico que se captura e se possui,
mas como um dinamismo.

A leitura oferece algo fugidio, mas que se mantém: “o que temos lido se
afunda na lembranca, corta suas perspectivas, empalidece de modo crescente e
acaba dissolvendo-se num horizonte vazio, ndo oferecendo mais que um padrao
bastante geral para o que fixamos na retencao” (ISER. 1996a. p.16). Esta face da

poética consiste exatamente na fundamentacdo de si mesma na instabilidade, pois
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cada passo de apreensdo gera uma expectativa que logo é colocada em xeque pelo

mesmo processo de leitura.
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Essa volta ou jogo leva para a terceira das Sefiroth: Hod. Normalmente
traduzida como majestade, que teria um equivalente do poder criativo da “mae”
natureza. Aqui o poético alcanca uma face que ultrapassa as no¢cdes pragmaticas da
leitura e da recepcdo. As polaridades que geram o dinamismo perdem sua
necessidade e a “forga” do literario se impde cada vez mais disseminado e em
proliferacéo.

Entre o “eu”, que se poderia chamar de leitor, e 0 “ndo-eu”, que se poderia
chamar de signo, existe uma combinacao de horizontes que marcam o limite de toda
a comunicacao linguistica. A flutuacédo que podia ser percebida na leitura como uma
arbitrariedade desprovida de sentido, pode rapidamente organizar-se numa
conversacao em que o atravessamento de sentido pode aparecer inesperadamente.
Este € o momento em que o indizivel comeca a mostrar as unhas dos dedos, e,
portanto, também € o aparecimento de uma das faces da acdo poética.

Segundo Vilém Flusser o eixo que sustenta uma lingua entre a irrealidade e
o0 existencial é a conversacdo®. Entidades irradiam e absorvem expressées que se
entrecruzam entre elas mesmas. Nao € possivel estabelecer propriamente onde
comeca e termina essa conversacdo, mas, sem duvida, é possivel senti-la como um
processo em que a mensagem e o leitor se transformam reciprocamente. Essa troca
incessante funciona como uma energia volatil que ndo permanece estavel em um
determinado ponto.

Entre as palavras que parecem traduzir a percepcao dessa energia ou forca
poderia-se apontar para “clima” ou ainda “ambiente”. Algumas situa¢des nao podem

ser narradas em detalhes milimétricos e precisam ser condensadas em apreensdes

% E importante constar que o filésofo Flusser diferencia conversa de conversacéo, sendo que a primeira vai do
bate-papo entre pessoas até a propaganda e a segunda do contrato de compra e venda até a ciéncia. A primeira
seria inauténtica e a segunda auténtica.
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gerais de uma sensacao. Como o efeito estudado pela escola psicolégica da Gestalt,
trata-se de uma aparicdo conjunta dos elementos que somente nessa configuracao
alcancam sentido. George Elliot tratava a poesia como uma luz rompida por sobre as
profundezas do que néo é falado. A poesia emerge de dentro da conversagdo como
uma forma mais intrincada e expandida.
O poeta (dichter) recolheu a conversacdo sobre si mesmo, concentrou-se sobre i,
impondo-se novas limitacOes; estd dentro de uma cerragdo impenetravel, que,

guando penetrada, se dissipa em conversacdo comum e perde seu significado, e usa
essa lingua impenetravel como instrumento. (FLUSSER. 2007. p.183)

A poesia aparece aqui, no fazer do poeta, como um posicionar dos
elementos que compde a lingua, mas sem qualquer especificidade. Ao recolher-se,
escapa dos polos opostos que a identificam para aparecer como uma densidade
mais forte e ao mesmo tempo dificil de ser recolhida em alguma explicacéo exterior.
Uma situagdo paradoxal que ndo consegue ser definida em um conceito evidente,
pois ele continua como um canal para a manifestacao linguistica, mas em um tipo de
transformacéo.

Esta posicado que ocupa a poesia ndo € de modo algum uma estabilidade a
gual se pode recorrer. A qualquer momento em que se pode estar agarrando uma
situacdo de extrema forca poética, por outro lado corre-se o risco de recair na
loucura de uma miscelanea sem sentido. Nesse quesito o0 poeta ndo é apenas um
autor, mas um permutador (IDEM. 2010 p.116), na medida em que passa sua
experiéncia como mais um afluente de todo um rico manancial.

Essa visao da forca poética deixa margem para pensa-la como algo que néo
se consubstancia em um Unico resultado. Seu valor se d4 como uma experiéncia
gue nao se preocupa em caracterizar-se por um contetdo separado de uma forma
que sao “facilmente” percebidas. A nogcdo de Whitman como o artista que é canal de
si mesmo despreza preocupacdes ornamentais em seu feito. Sua poesia
simplesmente se deixa vazar sobre o real, por mais que tivesse uma determinada
tematica e uma estrutura formal discerniveis. Seu valor aparece quando esses
termos, enquanto oposicfes absolutas, deixam de ter relevancia para a
experimentacdo de um poema, por exemplo.

Novamente € importante constar que for¢ca ndo € aqui uma metafisica para
acessar um significado mais profundo que a representagdo ja oferece, mas a

possibilidade de experimentar os sentidos que a poesia desperta em seu processo.
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Desse modo, a poesia se configura como uma segunda natureza, algo proximo da
vontade de Schopenhauer, desestruturando o mundo reconhecido. Como bem
colocou Susan Sontag sobre a arte em geral:

A espécie complexa de vontade incorporada e comunicada numa obra de arte abole
0 mundo e, a0 mesmo tempo, o encara de uma forma extraordinariamente intensa e
especializada. Este duplo aspecto da vontade é sucintamente expresso por Bayer
qguando afirma: "Cada obra de arte nos da a memdria esquematizada e
descomprometida de uma volicdo”. Na medida em que é esquematizada,
descomprometida, uma memodria, a vontade inerente a arte se coloca a uma certa
distancia do mundo. (SONTAG. 1987. p.41)

Essa perspectiva ajuda a entender a poesia como uma suplementacéo e
uma superacdo da realidade. Fica dificil discernir em que aspecto é artificio ou
consciéncia vivida, ou seja, ndo se determina claramente quando é sujeito e quando
€ objeto. Uma sensibilidade para além de um controle e dominio especificos pode se
instalar nesse tipo de poesia. Este € o campo em que poesia é um deleite erdético
gue perpassa suas entidades indefinidamente.

A poesia ndo € nem um exercicio de pensamento frio, afinal, nem o prazer
pessoal que se sente. A poesia recupera as sensacoes e reeduca 0s sentidos como
energia disseminante que ndo se resigna a uma posicdo solitaria. A excitacao
poética ndo se decompbe em partes compreensiveis. O principio de uma
gratificacdo extasiante aqui causa a perda dos contornos que limitam as categorias.

Percy Shelley entendia a poesia em um sentido supramaterial e sobre-
humano, pois a apresentava como uma combinac¢ao ininterrupta que se espalhou
pela cultura humana sem um ponto claro de origem e fim. A poesia € uma s6 ao
longo de todo o tempo e espaco e todo poeta ndo faz mais do que dar sua
contribuicdo para essa linhagem infinita e onipresente. A poesia é a “luz da vida; a
origem de tudo o que € belo” (SHELLEY. 2002. p.184).

O poeta romantico acreditava no compartilhamento de uma ordem entre os
seres humanos, a mais poderosa capacidade de sintese possivel para o espirito
estava na poesia. Esse entendimento deve ser visto ndo como uma organizacao
racionalizada, como um esquema transcendental promovido pelo intelecto, pois isso
implicaria em uma totalizacdo na qual os agentes néao participam. Uma forca néo se
domina, mas se deixa participar na transformacéo de homens e coisas.

Essa sensacéo de arrebatamento pode ser encontrada nas descrigbes da
figura do sublime. No assunto da arte e da poesia sempre foi comum associar seu

objetivo com a beleza como o principal valor, no entanto, desde os pensadores
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classicos, a sublimidade também fez parte dessa mesma busca, nem sempre se
confundindo com a primeira.

O sublime consiste no aspecto mais elevado e excelente do discurso. O
Pseudo-Longino escreveu um breve tratado sobre o assunto em que pensa a arte
literaria como a técnica oratoria de conduzir as emoc¢des dos ouvintes. Os antigos se
preocuparam em definir os requisitos fundamentais para encontrar esse impacto na
execucao artistica. Acima de tudo, deve ficar claro que desejavam despertar o
sentimento de grandiosidade, uma sensacdo oceanica, um golpe abismal, pois iSso
arrebentaria com qualquer passividade.

O poder do sublime poético reside na possibilidade de se fazer experimentar
como algo independente de categorias. Qualquer obra e pessoa se transformam
diante da sublimidade. O leitor pode se sentir como o autor quando ela acontece e,
da mesma forma, o autor pode se sentir como 0 personagem, pois se
desembaracam todas as restricdes. Trata-se do mesmo efeito da natureza sobre os
coracdes humanos, adquire-se uma forca avassaladora pela incomensurabilidade

gue se experimenta poeticamente.

Netzah é a vitéria, mas também pode ser compreendida como a
permanéncia duradoura do divino. A figura que vence, portanto, ndo é o homem,
mas Deus. Representa a capacidade que a natureza tem de crescer em uma
apoteose masculina tornando-se o complemento de Hod. Uma fortitude extrema que
permite pacientemente tudo sofrer para alcancar o objetivo. Nesta interpretacéo
associo-a com a palavra “presenca’. Poesia se torna uma atitude, uma agao
particular ou mesmo um gesto inspirado.

Poesia, assim sendo, deve ser entendida como a possibilidade de colocar
em acéo certas propriedades presentes nos objetos estéticos. De certa forma € uma

maneira de fisicalizar algo que se tomava por abstrato. Como se viu em Malkhut, a
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obra de arte tem um nivel material e objetivo do qual ndo se furta, mas neste nivel
ele precisa ser transformado em uma vivéncia especifica. Um exemplo muito claro é
a possibilidade de uma pessoa ser impregnada pela musica que escuta. O ritmo e a
melodia se conectam a consciéncia que se modifica drasticamente trazendo a obra
para si mesmo. E nesse sentido que se pode dizer que é uma vitoria da arte sobre o

homem.

“Somos, entdo, tentados a definir a poesia pelo poder de exercer uma acao de certo
modo fisico, como fazem uma droga, uma musica enfeiticante e frenética ou um
espetaculo fascinante. Falar-se —ia de bom grado em magia, como temos a tentacao
de fazer um pouco depressa, sempre que age uma relagdo psicossomatica. Essa
magia é quotidiana. ” (DUFRENNE. 1969. p.102)

O objeto estético exerce uma dominacdo sobre os individuos envolvidos e
comecga a fazer parte consciente deles quase como um efeito mistico. O ponto
importante aqui é que a sua presenca se transforma, alguma coisa lhe é
acrescentada e todo o seu existir fica enriquecido por esse contato. Depois de
realizada uma leitura de um livro ou assistida a uma peca teatral, por exemplo, a
forca que antes estava disseminada na relacdo se concentra e transforma as
atitudes comuns em algo mais significativo. O animo do individuo exercita-se atraves
da poesia, sentindo uma nova presenca em si mesmo. Talvez a melhor metafora
gue se constituiu sobre isso seja a famosa inspiracao poética.

Como o movimento respiratorio que inala o ar para os pulmdes a poesia
poderia ser sorvida e armazenada por alguém. Alguma coisa deve acontecer ao
inspirado, uma nova sensacdo de si mesmo, pois se ndo ha alteracdo ou
modificacdo pelo contato poético, este perde o sentido. O que a poesia promove ao
ser haurida ndo € outra coisa que um sentimento de si mesmo, uma nova
consciéncia de si. Alguma coisa daquilo que arrebatava o sentimento para além de
si mesmo transforma-se no proéprio eu.

A percepcdo exteriorizada transforma-se em um espelho de si, mas para
provocar uma descoberta de algo que até entdo néo estava reconhecido. Como uma
graca que recai sobre a pessoa e momentaneamente pode exercer algo que até
entdo lhe era proibido ou mesmo impossivel. Como diz o poema de Angelus Silesius
sobre a relacdo do homem e do divino, forma-se uma identidade entre aquilo que

nao pode ser medido e a Unica realidade consciente:

“Ich bin wie Gott, und Gott wie ich.
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Ich bin so groR als Gott, er ist als ich so klein:
Er kann nicht iiber mich, ich unter ihm nicht sein” (SILESIUS. 2014)*

Como o acontecimento de um milagre que altera o funcionamento normal do
mundo, a inspiracdo transforma o individuo. A forca divina o possui e |he permite
fazer algo que até entdo ndo conseguiria. Essa ideia de compreender a poesia como
uma comunhao divina ndo deve enganar 0 que aqui se comenta sobre a inspiragao.
Nao é propriamente o individuo que se transforma em um deus que transmuta o
mundo ao seu bel prazer, mas o alargamento de sua consciéncia € que €
dependente desse “espirito poético” que se realiza independente de desejos
pessoais.

Isto faz com que a inspiracdo poeética seja a0 mesmo tempo precaria e
ambigua, pois ndo é algo que possa ser completamente discernido de um espasmo
histérico ou de um ato de loucura, nem mesmo € garantia de uma arte ou
interpretacdo superiores. A graca deve ser utilizada em termos praticos. E na sua
atividade, seja ela em um objeto especifico ou em uma interpretacdo, que se pode
pensar a autenticidade e forca dessa presenca.

Todo o ser do individuo se volta sobre si mesmo e assim se expressa.
Forma-se um estado de disponibilidade, mais do que uma recepcado passiva. A
consciéncia inspirada esta por um lado aquém e por outro no amago da praxis
poética. Ela s6 pode se desenvolver verdadeiramente quando se manifesta por
alguma pratica. Ela se manifesta em pelo menos algum tipo de atitude da pessoa
impregnada pela forca poética.

Quando o individuo atinge esse patamar sua atividade estética é envolvida
por uma autoridade, um reconhecimento de sua capacidade e sua orientagao.
Aquela acado que tinha um significado cotidiano é apreendida com um suplemento
que a diferencia. E o gesto que faz toda a diferenca na constituicdo do poético,
prossegue sendo comum, mas com alguma coisa que ndo se identifica
perfeitamente e ainda recebe um novo valor.

Poiesis significou originalmente um fazer, alguma coisa que toma uma forma
determinada, mas, ao mesmo tempo, ndo recai em um materialismo inerte, como

algo que se exterioriza independentemente do criador. Trata-se mais dessa

26 «Eu sou como Deus, e Deus como eu.
Sou tdo grande como Deus, ele € como eu tdo pequeno:
Ele ndo pode sobre mim, nem eu abaixo dele ser”. (Traducdo Nossa)
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possibilidade de manifestacdo individual que mantém sua forca enquanto ato
criativo. A inspiracdo so alcanca sentido quando se desloca para sua atividade. A
poesia ndo pode ser simplesmente identificada com algo inerte, mas com o
movimento vivo que surge da sua pratica. Na producdo poética algo se coloca
vivamente diante do mundo.

A partir desse ponto de vista, se pode dizer que a aparicado estética € mais
importante do que qualquer receptaculo que qualquer canone lhe tenha designado
anteriormente. A interacdo com o objeto estético no momento de sua producdo €
gue garante verdadeiramente uma presenca poética. Naquele exato momento em
gue o artista produz sua obra, mesmo que isso compreenda um largo espaco de
tempo, se pode conceber um estado de poesia.

Pense-se em um Picasso enquanto produz um de seus quadros no filme de
Henri-George Clouzot, Le Mystére Picasso. Em um dado momento do filme o artista
pinta um quadro e o espectador se sente hipnotizado pela maestria do artista, mas
ele mesmo rejeita a pintura e a apaga. No momento da escritura artistica o trabalho
traz 0 estatuto poético, mesmo que seu autor o rejeite posteriormente, ainda assim
restara na memoria o seu efeito. As obras de arte s6 podem existir enquanto 0s

préprios atos que as engendram.

Um poema sobre o papel nada mais é do que uma escrita submetida a tudo o que se
pode fazer de uma escrita. Mas, entre todas as suas possibilidades, existe uma, e uma
apenas, que coloca finalmente esse texto nas condi¢Bes em que ele adquiriré forca e
forma de acdo. Um poema é um discurso que exige e que provoca uma ligacdo
continua entre a voz que existe e a voz que vem e que deve vir. E essa voz deve ser
tal que se imponha e excite o0 estado afetivo do qual o texto seja a Unica expressao
verbal. Eliminem a voz e a voz que é necessaria, tudo se torna arbitrario. (VALERY.
2011. p.202)

Poesia é uma atitude singular, como € o poeta em estado alterado pela
inspiracdo. E a acdo que engloba tacitamente o objeto estético que Ihe da o impacto
esperado, algo que ele s6 pode se afirmar em sua totalidade ativa. Complementando
essa ideia, posteriormente Valery diz que € a execucdao do poema que é o poema
(IDEM). Isto lembra o momento em que o ator é tomado pelo personagem, mesmo
gue nao se acredite na ideia de possessao mediunica de um papel. A leitura do ator

€ representada com uma crenca téo forte que o artista se sente investido de alguma

7

coisa além de si mesmo no momento de sua agdo. O poético aqui € algo

sensorialmente em atividade, mesmo imével ele movimenta-se.
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Tiferet é a sefirah do meio, 0 ponto exato que separa e concilia as altas
esferas com as mais baixas, designado normalmente como “beleza”. Ela deve
concentrar em si todas as oposi¢des possiveis apresentando-se como um centro
irradiador da manifestacdo divina. Pensando nos termos da poesia acredito que o
melhor termo para pensar essa centralidade seria a expressao “imagem”.

Neste caso a poesia se apresenta na sua natureza de ficcdo de modo mais
radical possivel sem, no entanto, recair propriamente em noc¢des de signo ou
linguagem, pois ndo esta presa a uma economia de comunica¢do. Da mesma forma,
nao se trata aqui de uma nocao superficial de imagem, que poderia ser reduzida a
representacao pictorica, normalmente entendida apenas dentro de duas dimensdes.
A imagistica vai muito além de algum tipo de visualidade, embora possa ser
encontrada nela também. Na verdade, ela deve ser entendida aqui como uma forma
simbdlica.

Existem realidades que sdo praticamente impossiveis de serem figuradas e,
contudo, de alguma forma elas o sdo por uma consecucdo de meios que se perfaz
no mundo simbolico. Nao importa a materialidade desta imagem, ela € uma forma
concreta que apresenta algo incognoscivel. Coisas e relacbes ausentes ou
imperceptiveis ganham visibilidade através dessas formas concretas. O indizivel se
deixa dizer.

Esse procedimento vai além dos pensamentos alegolricos que representam
ideias abstratas com objetos concretos, ndo se trata tanto de um raciocinio
intelectual que se determina arbitrariamente em alguma figura. Ha um imbricamento
entre sensivel e transcendente, de modo que se estabelece uma unilateralidade
significativa dando o sentido do aspecto concreto. A imagem enquanto simbolo
funciona como um centro motriz que incessantemente produz significagcbes em uma

espécie de abertura infinita.
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O valor do simbolo € dado por si mesmo, ndo remete a qualquer outra coisa
gue possa conté-lo em uma explicagdo. A partir dele algo de desconhecido ou
secreto pode se revelar para sua testemunha. Aqui se adentrou no reino mitico onde
0S mistérios descem para as consciéncias humanas segredando as verdades mais
intimas das almas humanas. Aqui a linguagem nao pode mais ser estruturada, na
verdade, ela tem no simbolo a sua fonte criadora.

Dentro desta conjuncdo entre concretude e abstracdo se percebe que a
imagem comunica-se pela sua potencialidade universalizante. Mesmo que faltem
informacdes especificas sobre o contexto de uma imagem ainda assim € possivel
gue ela reverbere em um individuo qualquer. Este é o campo do sagrado no qual os
movimentos e formas da imagem provém de uma origem comum a toda a
humanidade. Um dos fatores que fundamenta esse carater onipresente se assenta
no fato de que o simbdlico esta enraizado na forca vital do ser humano, o fundo
biologico que € compartilhado por todos (JUNG. 2012b. p.52).

Diante dessa universalizacdo percebe-se que nédo é possivel pensar este
imaginario como um catalogo discernivel, mas como uma grande rede na qual uma
imagem jamais pode ser completamente isolada, porque sempre ira se refratar em
outras. Se o simbolo carrega em si 0 seu valor, ndo pode constituir uma hierarquia
tdo determinavel, mas compor linhas de aproximacdo e repulsdo entre essas
imagens. Isso significa que elas s6 podem se relacionar por um método que aceite

sua caracteristica formal, funcionando por convergéncia:

“Nao querendo nos limitar a preconceitos metafisicos, somos obrigados a partir de
uma investigacdo pragmatica que ndo se deve confundir com o método analdgico. A
analogia procede por reconhecimento de semelhanca entre relacBes diferentes
quanto aos seus termos, enquanto que a convergéncia encontra constelagdes de
imagens semelhantes termo a termo em dominios diferentes do pensamento. A
convergéncia é uma homologia mais do que uma analogia. A analogia é do tipo A é
para B o que C é para D, enquanto que a convergéncia seria sobretudo do tipo A é
para B o que A’ ¢ Para B’.” (DURAND. 2012. p.43)

A poesia enquanto imagem finalmente encontra seu carater de sacralidade
através dessa valorizacdo de uma semantica sobre uma sintaxe e da morfologia
sobre a funcionalidade. Nesta sefirah comeca a aparecer com mais gravidade a
intangibilidade do poético. A aparéncia imagética esconde muito mais do que
consegue mostrar e isso a torna especialmente paradoxal, pois na mesma medida
gue a imagem é tudo que pode ser por ela mesma, também se remete a um

universo submerso, ou talvez até mesmo transverso.
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Neste sentido, a poesia ndo é um caminho para apreender a realidade tal
qual aparece diante de um poeta, mas uma possibilidade de liberagdo da
consciéncia. Embora se deva ter cuidado ao relacionar mito e poesia, pois sao
termos que usualmente tem cargas muito especificas (DURAND. 1996. p.42), neste
caso a esfera mitica se abre como um exemplo da infinitude de sentidos que podem
advir de sua aproximagao. Como escreveu Fernando Pessoa: “o mito é o nada que €
tudo” (PESSOA.1996. p.8).

A interioridade humana se desenvolve de modo irrestrito através da poesia.
Adentra-se por esse caminho em um irreal modulante que governa tudo aquilo que
foi percebido. A imagem ndo é uma reproducdo e combinacdo do que existe, mas
uma criagao original, que se remete a uma instancia mais profunda. Este também é
o campo de movimentacdo do onirico e do devaneio. A poesia faz um movimento
sobre si mesma, 0 que Ihe permite abandonar todas as preocupacdes realistas. Nao
ha necessidade de fazer sentido dentro do mundo humano, a imagem & um novo
mundo para se habitar.

No sonho as verdades do mundo comum néo sao simplesmente invertidas,
mas completamente indiferentes as suas necessidades. O universo onirico
encapsula as concretudes e as mantém em suspensao para que experiéncias
indescritiveis possam se fazer sentir. As leis da fisica newtoniana ndo passam de
insinuacdes para as verdadeiras poténcias que a imaginacdo pode conceber. E a
atividade sonhante que confere coeréncia a realidade comum, pois é a substancia
de sentido que interpenetra as causalidades e habitos da vida cotidiana.

A forca onirica consiste na sua capacidade de escapar de tudo aquilo que se
tem por consciente ou real. A imagem vale por si, porque seu contato induz a um
fllutuar de sentido, mas que nunca perde o corddo umbilical com o0 seu centro
produtor. Uma imagem ndo se reduz a sua superficialidade, mas se configura na
imantacao que ela pode gerar ao seu redor alimentando-se de todas as consciéncias
gue a conhecem. Existe um fundo original, que pré-existe ao tempo e que se
expande sobre a realidade.

Esta primitividade imagética faz da poesia uma transformadora da realidade
percebida. A concretude do mundo é um mero suporte para um sentido mais
pungente, logo tudo aquilo que é recebido pelos sentidos é deformado e recomposto

para servir a esses impulsos primevos. O dinamismo da imaginacdo n&o pode
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render-se a nenhum tipo de posicao estatica. A forca da imagem reside em ser ela

mesma um devir.

Um verdadeiro poeta ndo se satisfaz com essa imaginacdo evasiva. Quer que a
imaginacdo seja uma viagem. Cada poeta nos deve, pois, seu convite a viagem. Por
esse convite recebemos, em nosso ser intimo, um doce impulso, o impulso que nos
abala, que pGe em marcha o devaneio salutar, o devaneio verdadeiramente dindmico.
Se for bem escolhida a imagem inicial se revelard como um impulso para um sonho
poético bem definido, para uma vida imaginaria que tera verdadeiras leis de imagens
sucessivas, um verdadeiro sentido vital. (BACHELARD. 2001. p.4)
A imagem configura em si mesma uma profunda atividade sem se desfazer
em uma disseminacdo descentrada. A poesia como imagem invoca encontros
dispares que estdo sempre encadeando novas conexdes. Neste campo opostos se

combinam para desenvolver uma potencialidade poética viva.

A sexta sefirah é Din ou Gevurah, conhecida como o julgamento. Refere-se
a severidade divina que limita o amor infinito de Deus como se fosse uma fronteira
exterior. Poderia ser entendida como uma lei cosmica da qual ndo se pode escapar,
o principio de necessidade. A palavra que melhor designa essa sefirah ndo poderia
ser outra sendo ‘“ritual”, em tudo que pode se referir ao processo poético. A
exigéncia e crueldade deste ritual que determinard a importancia de sua poética.
Como na tragédia Prometeu Acorrentado de Esquilo, Kratos e Bia, poder e violéncia,
S&80 0s responsaveis por aprisionar Prometeu, aqui também se apresentam como 0s
arautos da poesia. O aspecto sombrio do rigor dara um novo sentido a liberdade
criativa.

O momento em que a poesia se autolimita por encontrar uma posicao de
exceléncia radiante. Nao se trata tanto do estabelecimento de uma forma especifica
a ser seguida, mas de um rigor técnico que impede a proliferacdo irrestrita dos

multiplos sentidos da poesia. Trata-se mais do instante de cristalizacdo da forma
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poética, de maneira que paregca ndo restar outro caminho sendo aquele que se
configurou na consciéncia.

A instrumentalidade e os recursos séo os fatores primordiais para se atingir
os efeitos desejados. A estratégia de manipulacdo e dominio das materialidades
para a obtencdo de uma finalidade é o canal pelo qual a poesia pode emergir. O que
€ importante aqui é a valorizacdo da técnica. A palavra téchne, no grego antigo,
corresponde a um tipo de conhecimento n&o- contemplativo, fora do mundo da
abstracdo e da reflexdo profunda. Esta muito mais proxima de ser compreendida
como um saber-fazer.

Este tipo de conhecimento n&o depende exclusivamente da materialidade do
objeto que se procura produzir, mas de uma sabedoria tradicional que se passa
através do exemplo e se mantém pela absoluta disciplina. A crueldade n&o pode ser
outra coisa sendo essa capacidade de restringir os meios de acdo a uma cadeia
singular de efeitos. O poético toma a forma de uma “metatécnica”.

A forma ganha um novo sentido, pois ela nada mais € do que uma série de
movimentos que causam um anseio e uma satisfacdo no ambito da ficcdo. Para que
o desejo seja despertado e seja consumido dentro do processo poético é necessario
gue cada passo seja seguido estritamente. Isso ndo significa que 0s recursos
técnicos valem por si mesmos, pois eles precisam atingir algo e alguém para que se
configurem.

A organizacdo de um objeto em contiguidade ou contraposicdo a outro
levam a uma informacéo a ser percebida. A inteligéncia que prepara essa mecanica
de movimentos ndo se reduz a um estruturalismo estéril, mas valoriza a
solidariedade entre a conjuncéo de efeitos estéticos. Ndo € uma obediéncia a uma
funcdo clara, mas o criador desta. A habilidade de se realizar o feito € a propria
expressao da poesia.

O que se apresenta aqui sdo os principios profundos da antiga arte retérica.
Por uma técnica objetiva um homem é capaz de exercer uma persuasao sobre 0s
outros. Uma competéncia para convencer, para se fazer senhor de algo. O discurso
poético € uma argumentacdo que conduz as percepcdes alheias. A sequéncia de
elementos objetivos suscita um determinado estado. Assim sendo pode-se afirmar
gue neste caso 0S meios que se utiliza para a construcdo da poesia transformam-se

em fins em si mesmos.
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O artista principia com a sua emocao, traduz tal emogdo num mecanismo capaz de
suscita-la em outros, e dessa maneira o interesse que tem pela propria emogdo se
transcende em interesse pelo tratamento. Se chamassemos beleza aos meios de que
se vale o artista para evocar a emocdo, poderiamos dizer que a relacdo entre beleza e
Arte é a mesma que entre Ldgica e Filosofia. Pois se a Légica é o instrumento da
Filosofia, é também, legitimamente, o fim da Filosofia. Tanto quanto é possivel, o
fildsofo erige suas convicgdes num sistema de pensamento logicamente progressivo
e bem ordenado, porque prefere antes um sistema assim que outro menos ordenado.
(BURKE. 1969. p.65-66)

7

A artesania que estabelece a tessitura de um trabalho é o que perfaz a
poeticidade. A normatividade ndo é o aspecto mais importante, mas a consequéncia
perceptivel de uma feroz disciplina para gerar ou provocar um determinado efeito. A
ordem logica ndo é apenas um meio para 0 convencimento de outros, mas uma
necessidade intrinseca que se constitui na medida em que a obra a exige. A forma
enquanto técnica ou habilidade ndo é uma defesa de impulsos decorativos, mas um
caminho para a manifestacdo emotiva e conteudistica que o objeto ndo poderia
receber de outra maneira.

Imagine-se o processo da compreensdo de um personagem em qualquer
drama. Em primeiro lugar o personagem nao € outra coisa sendo a Superposicao e
juncéo de todas as suas falas e rubricas no texto, ele ndo existe como entidade viva.
A configuracdo desses textos permite a inferéncia de uma sintese que se pode
imaginar como personagem. Atores podem imaginar como ele se sairia em situacdes
gue nédo foram descritas originalmente no texto. A ordem como as falas e acdes se
desenvolvem criam um sentido de totalidade no objeto. Da mesma forma poderia ser
pensado em outras obras de arte, como a disposi¢cao que as cores e linhas tém em
um quadro.

Ordenar alguma coisa significa fazer com que ela passe por um processo de
individuacdo. As emocfes mais abstratas do individuo exigem o aparecimento de
uma estrutura que as receba. O poético se constitui somente quando o objeto
estético estda adequado a certos parametros. O que determina o padrdo a ser
seguido poderia variar, mas neste caso existe a crenca que certos principios podem
ser compartilhados por todos.

A prioridade das formas se da através da vivéncia humana. A psicologia e o
corpo passam por situacdes que ficam guardas e servem de expectativa para futuras
experiéncias. Nao podendo explicar exatamente o0 que sao esses principios, mas
sentindo-os na vida cotidiana, o artista pela organizacao consegue se aproximar das

formas e dos movimentos. Certos critérios variam em tempo e espaco, mas iSso nao
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significa que ndo existam essas condi¢cbes pré-artisticas que motivam as obras,
mesmo que sejam efémeras como elas.

O padrdo se estabelece como uma traducdo razoavel do sentimento
inaudito. As formas se transformam na Unica possibilidade de se alcancar uma
comunicagcdo que nao se comunicou perfeitamente. Diante da precariedade de
apreender o que ndo se pode compreender, as estruturas organizadas do objeto
estético transformam-se em uma lei pela facilidade de ultrapassar o problema,
mesmo que ndo o faca completamente. A sofisticagdo e o aparelhamento do
discurso sé@o a porta para a manifestacdo da poesia. A convencdo nao € arbitraria,
pois esta impregnada de sentido, se um elemento faltar ela simplesmente nao
acontece.

A poesia assim so pode ser entendida como rito. Diferente de outras formas
intelectuais, como as cientificas, a poesia ndo se apresenta por uma revelacao direta
de fatos ou crencgas, mas pela conversédo desses dados em um processo estilistico
especifico. Os momentos importantes sdo emparelhados com outros dentro de uma
sequéncia ou hierarquia que foram igualmente importantes para o artista criador. O
gue nao implica numa estabilidade estérii como se poderia pensar, pois 0

experimentar do ritual lhe amplia e lhe transforma.

“Current opinion holds that the barriers between sacred and secular, like those
between work and play, are both extremely porous and culture-specific. Rituals have
been considered: 1) as part of the evolutionary development of animals; 2) as
structures with formal qualities and definable relationships; 3) as symbolic systems
of meaning; 4) as performative actions or processes; 5) as experiences. These
categories overlap. It is also clear that rituals are not safe deposit vaults of accepted
ideas but in many cases dynamic performative systems generating new materials and

recombining traditional actions in new ways”. (SCHECHNER. 2004. p.228)%
Na medida em que poesia é entendida como comportamento que transmuta
a realidade através da conjuncdo e escolha de determinadas acdes pode-se

entender seu rigor. A repeticdo de determinadas atividades para obter um

determinado fim ndo pode ser vista como uma auséncia de criatividade, mas como

2T« opinido corrente estabelece que as barreiras entre o sagrado e o secular, como aquelas entre trabalho e jogo
sdo ambas extremamente porosas e especificamente culturais. Rituais tém sido considerados: 1) Como uma parte
do desenvolvimento evolutivo dos animais; 2) Como estruturas com qualidades formais e relacionamentos
definiveis; 3) Como sistemas simbolicos de significado; 4) Como agdes performativas ou processos; 5) Como
experiéncias. Essas categorias se sobrepdem. Também € claro que rituais ndo sdo cofres de seguranca de ideias
aceitas, mas, em muitos casos, sistemas dindmicos e performativos que geram novos materiais e recombinam
acdes tradicionais em modos novos”. (Tradugao Nossa)
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um meio essencial de alcancar uma iluminagéo poética. Neste centro o poético é um

impacto cruel que separa aquilo que é do que néo €.

Hesed é a sétima sefirah, conhecida como o “Amor de Deus”. O afeto divino
nao se confunde com a nocao grega Eros, pois esta aléem das emocdes sexuais que
preenchem as paix6es humanas. Esta nogdo estd muito mais proxima de Caritas, a
graca divina que cai sobre os homens. E o pacto que une a divindade ao homem por
um laco inquebrantavel de amor infinito. Independente de quem seja merece o afeto
de deus que a todos move. No que se trata de poesia interpreto essa sefirah pela
palavra “evento”. O poético se mostra como algo ou alguma coisa que simplesmente
acontece.

O primeiro aspecto que esse tipo de entendimento gera no que tange a acéo
poética € o seu carater de imediatidade. A técnica, que foi vista anteriormente, era a
estrutura com a qual a eventualidade arisca da poesia se apresentava, mas aqui
essa entidade sem paradeiro é desnudada. O poético € aquilo que em um instante
pode estar diante do criador ou do receptor, e no outro ter desaparecido. A poesia é
algo que cruza sem qualquer tipo de aviso ou marca, mas que nao se pode negar
gue de alguma forma ocorreu.

A vivéncia do poético chega a sua maior visceralidade neste campo, pois
aqui se adentra no reino do incidente. A continuidade e a organizacdo que
promovem o sentido da poesia sédo deixadas de lado para um tipo muito especial de
discurso. O rompimento e o corte criam uma vida nova que independe de qualquer
estrutura para se fazer valer. O incidental € aquilo que cai de viés e estracalha
gualquer codigo, é o abandono da mensagem, a descrenca em qualquer suporte.

A unidade ¢é evitada para abrir espaco para uma poética mais “romanesca”
do que a de um romance pronto e acabado. A escritura tem algo de literario e

artistico, mas de modo algum se prende dentro de uma estruturacdo, ndo se deixa
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encobrir por nada que Ihe planifique. Ela apresenta elementos que intercedem, que
guebram as intencdes sintéticas e totalizantes. O detalhe desafia a completude e
altera tudo o caminho que se pensava construir. O projeto e o inacabado passam a
ser categorias provedoras de acdo poética.

A imagem do hai-kai japonés é de grande importancia para a compreensao
desse processo. Trés versos que se referem a um acontecimento particular como
algo que ocorre no presente da escritura e ndo no seu passado. Apdés a
apresentacdo de duas imagens em justaposi¢cdo surge uma terceira que corta sem
se preocupar em englobar um significado sobre os versos anteriores. Um exemplo

claro disso aparece na Velha lagoa de Matsuo Basho (2014):

velha lagoa. ..
um sapo salta nela
o0 som da agua
Ha uma cesura de significacdo no terceiro verso. O ponto disruptor que ele
provoca € também o ponto de forca de seu impacto poético. Os tracos nao se
consolidam em uma rede organizada, cada um tem o seu préprio valor. A anotacao
e o aforismo prescindem de um contexto intrinseco. A surpresa ganha destaque,
porque ndo se necessita mais de uma coeréncia logica, simplesmente do assalto de
sentido. A poesia é aquela parte indisposta e sempre em incongruéncia.
A desordem é uma poética. Esfacelar o sentido dado é arremeter-se por um
outro sentido. O fato ndo se transforma em uma ideia domesticada que salva a
consciéncia racional do individuo, mas permite a vivéncia de uma poeticidade fora
do discurso ajambrado. Desdizer € um dizer que joga com o inarticulado. Assim, a
poesia é uma ferida que ndo cessa de sangrar. A in-significancia brilha mais do que

o significado.

N&o somente o fragmento é cortado de seus vizinhos, mas ainda no interior de cada
fragmento reina a parataxe. Isto se v& bem quando se faz o indice desses pedacinhos;
para cada um, a reunido dos referentes é heterdclita; € como um jogo de rimas
prévias: "Tomem-se as palavras fragmento, circulo. Gide, luta livre, assindeto,
pintura, dissertacdo, Zen, intermezzo; imagine-se um discurso que as possa ligar."
Pois bem, serd simplesmente este fragmento. O indice de um texto ndo é somente
um instrumento de referéncia; ele préprio é um texto, um segundo texto que
constitui o0 relevo (resto e aspereza) do primeiro: o que ha de delirante (de
interrompido) na razdo das frases. (BARTHES. 2005. p.108-109)

Este é o campo em que a poesia acontece por uma coordenacao erratica

entre tragos singulares. Qualquer que seja a disposicdo dos fragmentos € possivel
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engendrar uma nova experiéncia de sentido poético. O poder do texto acontece na
eventualidade dos encontros possiveis, por isso o indice em Barthes transforma-se
em algo significativo. Neste quesito ndo existem mais instrumentos operativos que
separa 0 que € do que ndo é. Aquilo que resta ndo desaparece por carecer de
racionalidade, mas se mantém enquanto tal instaurando algo novo.

Esta é a poética do Flaneur. Alguém que vaga pela cidade sem qualquer tipo
de objetivo de antemao. Apenas se deixa levar pelo movimento citadino e o minimo
estimulo tem o peso de uma obra de arte total. Sua desatencéo aparente registra
uma histdria secreta da intimidade humana. O cotidiano se esteticiza sob seu olhar
gue capta o mundo em pedacos de instantes.

Para alcancar esse estatuto em que o0 acontecimento se acomete sem uma
inferéncia direta do participante é necessaria permitir-se uma contemplagcéo ociosa.
O trabalho “pratico” torna-se desimportante diante de uma experiéncia passiva de
observar a fluidez dos objetos. A atividade reside apenas no olhar inquieto que nao
se demora demais sobre nenhuma imagem sob a pena de perder a leveza do
detalhe.

“Na base da flanerie encontra-Se, entre outras coisas, a pressuposicdo de que o
produto da ociosidade é mais valioso (?) que o do trabalho. Sabe-se que o flaneur
realiza “estudos”. Sobre essa questfo, o Larousse do século X1X se pronuncia assim:
"Seu olho aberto, seu ouvido atento, procuram coisa diferente daquilo que a
multiddo vem ver. Uma palavra lancada ao acaso lhe revela um daqueles tracos de
cardter que ndo podem ser inventados e que é preciso apreender ao Vivo; essas
fisionomias tdo ingenuamente atentas vado fornecer ao pintor uma expressao com que
ele sonhava; um ruido, insignificante para qualquer outro ouvido, vai atingir o do
musico e lhe dar a ideia de uma combinagdo harmdnica; mesmo ao pensador, ao
fildsofo perdido em seu devaneio, essa agitacdo exterior é proveitosa; ela mistura e
agita as suas ideias, tal como a tempestade mistura as ondas do mar.” (BENJAMIN.
p.234)

Como o poeta Baudelaire que via no ordinario algo extraordinario para ser
tema de seus poemas, assim é o poeta em flanerie. O devaneio entre rastros, tracos
e letras compde a poesia em um acontecer inesperado. Esse evento ilumina tudo e
todos, afirmando-se artisticamente como se fosse um amor a primeira vista, a
eternidade resumindo-se a um instantaneo de vida.

Este instante que coloca o ato poético em acdo esta longe de ser uma
decisdo ou uma atitude concreta. Parece mais aproximar-se da indecisdo, um
tropeco na realidade dura e violenta, para levantar-se com uma suavidade

7

instigante. O que se estabelece € uma fruicdo indiferenciada, pois os canais e
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paradigmas n&do valem mais que a sua ocasido. Uma oportunidade se enseja sobre
alguém em uma determinada situacéo e este particular atrai tudo para si.

O ato poético aqui € paradoxalmente atopos, inclassificavel e imprevisto. A
singularidade do acontecimento quebra quaisquer esteredGtipos estéticos que se
tenham adquirido. O acontecer € independente das suas condi¢cfes, ou pelo menos
inconsciente delas, mas esse acaso irresponsavel se permite adentrar em um novo

tipo de vitalidade.
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Binah é o nome do oitavo posto das sefiroth e se refere a inteligéncia divina.
Corresponde a uma grande imagem materna do conhecimento podendo ser
entendida como uma compreensdo passiva, uma verdadeira abertura a acdo da
sabedoria. Seria um reflexo do conhecimento de Deus em tons apreensiveis para 0
ser humano. A palavra escolhida para traduzi-la na poesia é “revelagdao”. A acao
poética aqui € aquela que revela a sua verdade, um prisma que reflete a luz
escondida.

Como apareceu na primeira sefirah, a poesia € comumente ligada a sua
formalidade material, ou seja, a linguagem. A literatura, por exemplo, em todas as
suas formas seria a linguagem sob uma condicao especial. Essa condicao, todavia,
resta por ser revelada. Em toda matéria ha uma possibilidade de desvelamento para
algo fora do seu estatuto comum.

Isto s6 pode acontecer porque a poesia esta presente em todas as
instancias, mas segue, muitas vezes, disfarcada. O poeta € aquele que consegue
lancar luz sobre o obscurecido e demonstrar sua poténcia. Ele liberta a realidade de
toda responsabilidade de enviar informacao. A verdade do poético esta muito mais
préxima da consciéncia que consegue despertar, mesmo que para iSsO ndo se

separe do objeto em que se apresenta.
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O importante dessa ac¢do reside no fato de que ndo é o suporte que a
condiciona, mas aquilo que nao pode ser parafraseado dela mesma. Descrever uma
obra artistica, principalmente quando foi concebida fora da linguagem escrita enseja
uma impossibilidade. Somente o contato com a prépria obra fornece a experiéncia
necessaria para sua verdadeira confrontagcdo. Como comentou o poeta Yeats, quem
danca é inseparavel da danca.

A poesia, desse modo, ndo é a linguagem propriamente dita, mas o que ela
pode revelar. Existe aqui uma inconstancia caracteristica, porque ndo se pode
encarar diretamente uma luz forte, mas sem ela ndo a possivel enxergar qualquer
coisa. Os paradoxos apresentados durante esse percurso ficam cada vez mais
intrincados, pois 0 contato com o mundo poético esta no mundo comum e, ao
mesmo tempo nao esta. Seu alcance é definido pelo movimento que a consciéncia
esta aberta para compreendé-lo. O aspecto transcendente depende das fronteiras
da linguagem para seu aparecimento. O limite se transforma no ponto de dispersao
para o ilimitado da poesia.

As marcas concretas do ato poético sdo uma demonstracdo da sua falha.
Aponta tudo o que o poético ndo é, mas ligado por um lago aquilo que se apresenta.
Circula-lhe uma aura apatica que desdiz constantemente a sua existéncia
contingente, sendo exatamente o fator que faz vir a tona a constituicdo da poesia.
Ela se torna um portal para aquilo que ndo tem forma. A substancia alcanca
significado enquanto mediador para a auséncia dessa substancia. Como o auxilio

divino dos teismos, que ndo aparece, mas € o sustentaculo de tudo.

Onde cessa a palavra do poeta, comega uma grande luz. (...) Podemos considerar o
Paradiso um exercicio, extremamente controlado, mas repleto de risco moral e
poético, no célculo da possibilidade linguistica. A lingua é deliberadamente levada
ao seu limite. A cada ato de ascensdo, de esfera a radiante esfera, a linguagem de
Dante é submetida ao rigor cada vez mais intenso e exato da visdo; a revelacdo
divina amplia o idioma humano cada vez mais para além do uso cotidiano e
indiscriminado. Por meio de metaforas exaustivas, de similes mais e mais
audaciosos e precisos — ouvimos a prece na sintaxe — Dante consegue tornar
verbalmente inteligiveis as formas e os significados de sua experiéncia

transcendente. (STEINER. 1988. p.59)

O poético torna-se cada vez mais intangivel. Depende menos do que € para
se tornar mais a possibilidade de ser. O que estabelece a comunhdo entre
individuos nao é tanto aquilo que pode ser fisicamente manipulado e recebido, mas

aquilo que permanece implicito no que se manifestou. Isso leva a pensar que a
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concretude de uma obra ndo basta por ela mesma, é no seu em torno que individuos
se identificam e conseguem co-habitar na diferenca.

O atrito que surge entre o aparente e o invisivel gera uma troca em que um
fortalece o outro constantemente. A liberdade da poesia esta, portanto, sempre
escondida, mas pronta para ser invocada quando for necessario. Sua prisdo é a sua
determinacao fatica, sua aparéncia imediata, que pode se “desfazer” como um mero
pretexto para a verdadeira grandiosidade. A inconstancia de ndo estar na
materialidade da obra mostra a manifestacdo artistica como um movimento que gira
e circula sobre um eixo. E esta virada circular que pode engendrar as “janelas
rasgadas sobre a existéncia” (STEINER. 2011. p.25) dos atos poéticos.

A principal conclusdo que pode advir deste caminho é que a poesia se
transforma em um centro dinamico. Nao ha uma entidade especifica que possa
encerrar completamente a definicAo de sua atividade, mas todos os elementos
envolvidos sao importantes para sua consecucdo. Obra, autor e sentidos da criacao
se intercalam decompondo-se e recompondo-se constantemente. O que socobra de
tudo € apenas o enigma que enlaca todas as pontas, uma alteridade inelutavel, sem
a qual ndo se apreende a poeticidade.

O que torna a poesia uma realidade poderosa é sua existencialidade, sua
possibilidade de ter posturas, dimensfes e relacbes que ora se fixam e ora se
alteram. Como ja se afirmou, ela é responsavel por adentrar em um terreno téo
profundo que permanecia inacessivel ao contato imediato. A acessibilidade nédo é
nunca absoluta, mas responsavel por mudar os esquemas anteriormente expostos.

Este carater de abertura existencial que a poesia apresenta aqui, todavia
nao pode ser tomada como um estado de vivéncia puramente inconsciente. Aqui ela
comeca a apresentar-se como uma forma de pensamento através de sua virada
existencial. As funcdes receptivas ndo se dissociam das capacidades criativas no
ato poético. Esse ato revelador ndo faz outra coisa sendo buscar a constituicdo de
sentido, a luta para a formacdo de uma determinada inteligibilidade diante dos
fendbmenos do mundo. Tal atitude acaba por aparecer também como um processo
cognitivo.

Pensar ndo se encerra em um ato abstrato de nomeacdo e designacéo
estritas. Como neste caso, encontrar um novo caminho para habitar o mundo
também exige um ato de compreensdo. Conhecer significa, etimologicamente,

nascer junto e toda forma de revelagdo pode ser a motivacdo necesséria para uma
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nova origem de si. Descobrir um sentido enterrado é reconhecer uma parte de si, €
defrontar-se com algo desconhecido que surge como se nunca antes fosse, como
algo novo. E esse parentesco com 0 pensamento ndo torna a poesia mais abstrata
ou inécua, mas uma potencialidade para algo que opera nas camadas mais
circunspectas do mundo.

O poético ndo € uma traducdo da realidade ou uma explicacdo de seu
funcionamento. E uma forma do desenvolvimento do discurso para além de si
mesmo. A ficgdo aparece como o0 agente capaz de realizar esse feito, livre de ser
uma sinonimia da mais radical arbitrariedade. A ficcdo é uma forma de acesso para
a revelacdo desse mundo que nao pode ser compreendido inteiramente e seu
sentido depende do trabalho em que se insere, sendo, portanto, proviséria. A
invencdo é um auxiliar para que o conteudo revelado possa ser apresentado.

O poder da ficcéo reside na capacidade de tornar aquilo que ndo € como se
fosse. Através deste recurso € possivel que uma obra encarne algo que nao esta
presente naquele momento. O filosofo alemao Vaihinger ja afirmava que as ficcbes
“sdo desvendadas como meras construcdes de representacao estando a servico da
apercepgao do que é dado” (VAIHINGER. 2012. p.154). O mundo é descoberto
através da inovacao poética, em que a criacao serve para veicular um acesso aquilo
gue estava esquecido.

Um poeta na mesma medida em que se expressa, e sO pode fazé-lo dentro
dos parametros a priori reconhecidos, também cria. Uma novidade estética que se
faz dentro das vulnerabilidades pelas quais passa no vir-a-ser de tudo o que a cerca.

O mistério € uma face da invencéo.
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Nona sefirah, Hokmah, normalmente traduzida por sabedoria. Se Binah era
a compreensao materna, esta figura se identifica com o aspecto masculino, o pai

dos pais. Pode ser compreendido como a forma mais elevada da meditacao de Deus
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sobre contemplacdo de si. No que tange a poesia, Hokmah deveria ser
compreendida como o poder criativo que sé ela pode oferecer. A palavra que
designa esse fendmeno nao poderia ser outra sendo “Gnose”, palavra que exprime a
doutrina do conhecimento como redencéo pessoal.

O gnosticismo nasceu a partir de varios movimentos religiosos né&o
ortodoxos do cristianismo antigo. Combinando varios elementos do paganismo, da
filosofia platonica, da sabedoria oriental e dos ensinamentos do Cristo
desenvolveram crencas e praticas tdo diferentes que dificiilmente se pode
estabelecer uma unidade clara entre todas, mas € possivel chegar a alguns pontos
em comum.

Existe um deus bom e verdadeiro, mas abaixo dele existe um demiurgo
maligno que construiu o0 mundo. A falsidade do mundo s6 pode ser sobrepujada pelo
conhecimento divino e assim encontrar a propria salvacdo. Entender a poesia como
gnose significa pensa-la como um conhecimento salvifico. O que o gndstico capaz
de conhecer é sua propria interioridade, somente através do autoconhecimento
poderia encontrar as verdades transcendentes que nao estdo na matéria vulgar.

Um conflito se estabelece entre homem e mundo e somente 0 ato poético
pode suplantar essa barreira. Como se o individuo estivesse aprisionado em um
mundo de mentiras, mas conhecendo a si mesmo pela poesia poderia encontrar
liberdade suficiente para si e reconstruir esse mundo a sua imagem e semelhanca.
Na tentativa de imitar a realidade divina o demiurgo construiu esse mundo de
falsidades e realizou uma transmissdo por meio da catastrofe. O homem néo tem
outro recurso que criar sua propria distancia deste mundo inventando seus proprios
significados.

Isto também pode inferir que poesia é traducdo, mas ndo como um sindénimo
de equivaléncia. Um ato poético traduz algo sempre como um desvio da sua
originalidade e com isso acrescentando algo que nédo existia antes. Um revisionismo
se constitui na acdo poética ndo assumindo significados anteriores e construindo
novos e a nocao de representacdo como espelho se despedaca completamente.
Neste campo se forma uma espécie tragica de sabedoria que ndo se coaduna com
outras que nado sejam reflexdes de si mesma. Nenhum outro conhecimento é mais
valido do que a poesia pessoal pode construir e ela s6 pode acontecer através de

um tipo de violéncia cognitiva.
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Ao definir forca poética como uma usurpacdo ou imposigdo, estou ofendendo a
sensibilidade e as convengdes sociais da critica e da pesquisa literaria. Mas a poesia,
quando aspira a ser forte € necessariamente uma forma competitiva, na realidade
uma forma obsessiva, porque a forga poética envolve uma auto-representagao que s6
se alcanga através da transgressdo, através da travessia do limiar demoniaco.
(BLOOM. 1994, p.18)*

O que fica importante destacar é que a poesia é antes de qualquer coisa um
ato de criacdo do préprio eu. O mundo gerou o humano, ele ndo tem poderes
prévios sobre sua propria origem e deveria se submeter aos sentidos que ja lhe
foram instaurados, mas pela via imaginativa do poético poderia combater isso. A
ignoréancia e a limitacdo sdo motivadores para a invengao e superacao. A poesia se
compara ao pensamento na medida em que ndo se pode mais diferenciar a obra de
significado quando um tenta dominar o outro incessantemente pela interpretacao
pessoal.

Outro termo que poderia ser pensado no quesito da acao poética neste caso
€ o da sublimacédo. Ultrapassar os significados anteriores é realizar uma fagocitose
sobre tudo aquilo que se reprimiu anteriormente, devorar suas proprias fraquezas e
transforma-las em combustivel para a inovacdo. A sabedoria poética, assim, nao
pode ser compreendida como uma atividade ética que guia e orienta os individuos
para um bem comum.

A sabedoria poética consiste em compreender o que se deve aceitar como
limites naturais da humanidade e aquilo que pode ser solapado pela vontade
individual que a poesia desperta. Trata-se da habilidade de desenvolver
autoconsciéncia a partir daquilo que ndo tem significados absolutos. A experiéncia
estética sempre paira sobre um conteddo que nédo se deixa definir completamente,
uma auséncia sobre a qual se constroem os castelos de areia poéticos. Mas aqui
essas ilusdes sdo tdo poderosas que se mantém por elas mesmas construindo sua
prépria realidade autdnoma.

Aqui a linguagem ndo tem valor por ela mesma, nem por que se refere a
algum conteudo transcendente, mas por tudo aquilo que ela pode se transformar. O
aspecto figurativo da comunicacao poética funda novas realidades. A mudanca de
um objeto em outro é essencial ao fenbmeno poético. Nesse sentido poesia pode

ser identificada tanto como tropo em relacdo ao Topos.

8 Apenas é bom lembrar que apesar de Bloom trabalhar com as instituicdes literarias sua nogéo de poeta vai
muito além de um fazedor de versos, tendo em vérias oportunidades comentado as relagdes de seu pensamento
com as outras artes.
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O aspecto figurado da linguagem implica um afastamento do campo literal.
Tropo originalmente significa volta, desvio, modo ou maneira. Todos esses conceitos
devem ser sempre percebidos diante da no¢do de um significado basico que nunca
se alcanca pela mudanca que o poético desenvolve. Dentro das figuras que se
comenta aqui encontram-se, por exemplo, a metafora, a metonimia, a hipérbole, a
metalepse, a ironia, entre tantas outras. O Topos, por sua vez pode ser entendido
como lugar ou cenario, mas também € o ponto de partida de qualquer
argumentacdo. Uma possibilidade de entendimento da palavra poderia ser
interpretada como tema ou assunto sobre o qual uma obra estética parte para sua
realizacao.

Nenhuma criacéo artistica parte do nada, mas a partir daquilo que tem como
base toma um rumo inesperado. O poético aparece quando o lugar comum é
abandonado por algo novo, que s6 € possivel quando se encontra 0 espaco vazio
gue o circunda e projeta seu proprio sentido. Os tropos como alteracbes dos
conceitos basicos permitem o crescimento cognitivo que ndo poderia haver para
guem permanece no Topos. Que se pense no plano da linguagem verbal, no caso
da metafora. Quando se diz os “olhos sdo estrelas”, tomam-se dois conceitos
conhecidos e se estabelece uma ligacdo entre eles. Os objetos originais nao
mudaram, mas esta conexao permite um novo entendimento sobre ambos. O uso de
um é determinado pelo outro, mas ambos sdo redimensionados no processo. Na
verdade ha um vazio entre ambos, mas a imaginacao poética os completa.

N&do € a figura o aspecto mais importante aqui, mas o préprio ato de
figuracdo e seu surpreender do pensamento. A possibilidade de estabelecer uma
ligacdo Unica entre esferas apartadas € o aspecto gndéstico do processo artistico.
Poesia, assim, ao criar novos mundos, expande os conhecimentos anteriores. Este
conhecimento ndo funciona nas bases do pensamento racional convencional, mas
num campo muito mais transcendente, pelo menos no que concerne ao mundo
comum. A gnose era um conhecimento religioso, mas que se pode equiparar com a
nocdo de conhecimento exposto no poema Sail of Ulysses de Wallace Stevens
(2014):

"If knowledge and the thing known are one
So that to know a man is to be
That man, to know a place is to be

That place, and it seems to come to that;
And if to know one man is to know all
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And if one's sense of a single spot

Is what one knows of the universe,

Then knowledge is the only life,

The only sun of the only day,

The only access to true ease,

The deep comfort of the world and fate™°.

Diferente da filosofia que exige um trabalho arduo de raciocinio calculado e
meticuloso, o conhecimento advindo da poesia é de outra ordem. Quando o
chamado é feito para o gnéstico, ele simplesmente sabe, e, se realmente ele é o
escolhido, n&o precisa mais do que esse momento da convocacao. Na poesia, nao
se trata propriamente de um conhecimento mistico, pois, como ja se afirmou, trata-
se de um saber de si mesmo. A gnose € inquietante e estranha como a noc¢ao de
unheimlich (desfamiliar) de Freud. Um rompimento que assombra e posteriormente
se acomoda na consciéncia. Essa sabedoria ndo se resigna com o resultado, pois a

transicdo é mais importante que o proprio ser neste campo da poética.
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A Ultima sefirah, Keter, € a que mais se aproxima da luz divina e é
normalmente entendida como Suprema Coroa. Representa Addo Cadmo, o Deus-
Homem antes da queda. Trata-se da vontade original do criador sendo o primeiro
efeito do Ein-Sof e nesse sentido néo faz parte da criagcdo propriamente dita. Os
cabalistas comumente entendem este campo também como Ayn, a negacdo ou
nada, porque ndo pode ser comparada a nenhuma outra imagem ou conceito. Na
mesma medida que é a causa de todas as causas também é nenhuma causa. Por
essa razao, no que concerne a poesia, poderia ser identificada como o “vazio”.

O poético chega aqui ha sua apreensdo maxima que também € sua

completa falta de apreensibilidade. Tudo o que permitiu a atividade de todas as

%% Se conhecimento e coisa conhecida sdo um/ Ent&o conhecer um homem é ser/ Esse homem, conhecer um lugar
é ser/ Esse lugar, e parece chegar a isso./ E se conhecer um homem é conhecer todos/ E se a sensagdo alguém
sobre um ponto singular/ E o que esse alguém conhece do universo,/ Entdo conhecimento é a Unica vida,/ O
unico sol do Gnico dia,/ O Unico acesso para a verdadeira paz,/O verdadeiro conforto do mundo e do destino.
(Traducdo Nossa)
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outras sefiroth e suas respectivas manifestacoes. O nada se identifica totalmente
com a entidade e permite que as acdes poéticas possam ganhar sentido. O
desvanecer se torna a origem e o sentido, ou ndo-sentido, de toda pratica artistica.

As categorias de inacabado e acabado sdo tornadas equivalentes na obra
de arte. Isso ndo é um retorno ao fragmento solto, mas uma progressao ao
entendimento da poesia como uma realidade infinita. Para alcancar esse estado sua
criacdo deve manter constantemente uma ilegibilidade, uma impossibilidade de se
fazer valer. O vazio poético é o responsavel pela geracdo e recepcao da obra. Um
“‘espaco em branco” assustador, porque sem forma, sobre o qual todos podem
perigosamente se lancar. A auséncia que s6 pode ser reconhecida pela palavra que
risca o nada (BLANCHOT. 2011a. p.26)

O que nao se diz é mais importante do que aquilo que é dito. O que nao se
faz € mais fundamental do que aquilo que é feito. Sdo as auséncias que preenchem
verdadeiramente as obras de arte, sdo elas que circundam os objetos e assentem
gue as formas acontecam. Isso ndo é necessariamente uma celebracdo da inagao
ou de um estatismo inécuo. Pelo contrario, € a possibilidade de antever que todo ato
poético € assombrado por um ndo-contetdo, uma ndo-forma, um néo-fazer.

A criacdo poética se transforma em na afirmacdo da propria caréncia, um
sinal da propria falta de consisténcia. O poeta € aquele que encontrou uma nao-
linguagem mais proficua que a linguagem. Na verdade, € como se ele pertencesse a
uma linguagem que ninguém fala, que néo se dirige a nada, desprovida de qualquer
centro. O que se afirma através dela € acima de tudo uma privacdo, uma cesura. No
caso da escrita literaria, por exemplo, € mais um abdicar da possibilidade de

comunicacao do que um ato de se fazer entender.

Escrever é fazer-se eco do que ndo pode parar de falar — e, por causa disso, para
vir a ser 0 eco, devo de uma certa maneira impor-lhe siléncio. Proporciono a essa
fala incessante a decisdo, a autoridade do meu préprio siléncio. Torno sensivel, pela
minha meditacdo silenciosa, a afirmacéo ininterrupta, o0 murmdrio gigante sobre o
qual a linguagem, ao abrir-se, converte-se em imagem, torna-se imaginaria,
profundidade falante, indistinta plenitude que estd vazia. Esse siléncio tem sua
origem no apagamento a que € convidado quem escreve. Ou entdo, é o recurso de
seu dominio, esse direito de intervir que conserva a mao que nao escreve, a parte de
si mesmo que sempre pode dizer ndo e que, quando necessario, recorre ao tempo,

restaura o futuro.(IDEM. 2011b. p.18)

A producdo estética, para além de ser apenas escritura, € uma pratica
incessante e interminavel, mas ancorada em sua mais plena negatividade. Tudo o

gue surge ndo depende apenas da mao escrevente ou produtora, mas da mao
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silenciadora que arremessa a obra para além do proprio momento. A intimidade de
siléncio que o poeta impde sobre si mesmo concede a possibilidade de acao da
propria poesia. Apagando-se, aventa-se 0 ato poético sobre o0 mundo.

Assim sendo, é o siléncio e o mutismo que produzem linguagens, imagens e
signos. E esta falta essencial de manifestacdo que se manifesta na obra estética.
Como afirmaram os atomistas antigos, sem 0s vazios nao poderiam existir 0s
movimentos dos atomos. Sem as auséncias ndo podem existir as aparicdes
poéticas. Como no pequeno aforisma de Kafka (1987. p. 38-39) sobre Ulisses, o
mais terrivel ndo era o canto das sereias, mas o0 seu siléncio do qual ninguém
poderia escapar.

Quando a poesia se silencia, ela convoca, atrai. E 0 momento em que 0s
subterfugios tornam-se desnecessarios e ha o encontro com a realidade verdadeira,
porque ndo se prende a diretrizes ou significados. Todo objeto poético direciona-se a
esse ponto desconhecido e ignorado que nado consegue evitar, sendo que ele
mesmo é a origem que promove tal movimento. Paradoxalmente, a poesia se
presentifica em uma experiéncia ao mesmo tempo em que ndo pertence a nenhum
tipo de presente, e isso s6 pode se dar por uma nao-existéncia estrutural, uma falta
gue impede qualquer tipo de conclusédo fechada. O siléncio constitui um porvir que
pde em funcionamento todo o aparecer da poesia.

A esséncia de toda poesia ndo pode, portanto, ser outra coisa sendo o seu
préprio desaparecimento. Isto induz a pensar que ndo se pode mais recorrer a
nenhum tipo de recurso exterior ao proprio movimento do fazer poético. O objeto
estético surge e se ergue para depois voltar-se a si mesmo e sumir. E na sua
aparicao singular que exprime todas as relacbes que a precederam e que ainda
estdo por acontecer, independendo de todas as justificativas e racionalizacbes
exteriores, de toda técnica objetiva e de toda autorizacédo sancionadora.

O poético ndo €, e por ndo ser, sO pode ser percebido ou acessado nos seus
restos que se apresentam em acdo. Como Jean Cocteau expb6s em seu filme O
Testamento de Orfeu, o artista sempre pinta a si mesmo. Nao existindo outro sentido
para si que seu proprio fazer poético, estara preso a tudo aquilo que produzir no
tempo e espaco desta producao até o seu fim. Como afirmou Blanchot: “O poema é
a profundidade aberta sobre a experiéncia que a torna possivel, o estranho
movimento que vai da obra para a origem da obra, ela mesma transformada em
busca inquieta e infinita de sua fonte” (IDEM. 2005. p.289).
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O poeta ndo tem outra alternativa sendo aceitar que a Unica coisa que existe
€ a sua busca pelo poético. O movimentar-se em dire¢do ao vazio, que desfaz todas
as ilusdes sobre a criacdo, vale por ele mesmo. O trabalho sobre a estética se
transforma num suceder de infinitos e constantes abandonos. O artista faz inameros
esbocgos, o escritor rascunha multiplas folhas e o ator ensaia incessantemente sua
cena. Mesmo as interpretacdes sobre as obras de arte sdo tentativas que estéo
sempre se reconstruindo. O ponto final nunca podera ser alcangado.

A poesia ndo pode ser algo definido ou realizado de modo seguro e
completo, ela é aquilo que ndo se descobre ou verifica diretamente. O poético sé
pode ser captado quando se vai além dele mesmo, em uma busca que nao esta
preocupado com a esséncia deste poético. Seu dever € apenas percorrer seu
caminho até uma total indeterminacdo e impessoalidade radical. A arte s0 pode
edificar-se sobre sua prépria destruicdo, como exemplificou Blanchot através da

literatura:

“a literatura ndo € apenas ilegitima, mas também nula, e essa nulidade constitui
talvez uma forga extraordinaria, maravilhosa, a condicdo de ser isolada em estado
puro. Fazer com que a literatura se torne a revelagdo desse dentro vazio, que inteira
se abra a sua parte de nada, que realize sua prépria irrealidade, (...) pois, assim quem
a literatura coincide por um instante com nada, imediatamente ela é tudo, o tudo

comega a existir: grande prodigio.” (IDEM. 2011b. p.312)

O que se concebe na poesia €, antes de mais nada, um elemento oco, sem
fundo que garante a volatilidade de todo objeto estético. Tudo pode recomecar a
partir do nada. O poder da acdo poética reside na sua capacidade de supressao do
real, a possibilidade de decretar a morte das figuras determinadas para com iSso
alastrar um efeito onisciente em que a poesia ndo se prende a nenhuma outra
especificidade que nao seu proprio fazer

Esta exposicao ndo visa legitimar a poesia por uma interpretacdo mistica do
judaismo, mas compreender que existem muitas formas de manifestacdo deste
fenbmeno como aparecem na arvore da vida cabalistica. A cultura judaica assenta-
se em uma palavra hebraica que pode servir como uma traducédo dessa pluralidade
de acepcbGes que se encontraram no fendmeno poético: Davar. Muitas vezes
compreendida como um sinénimo do logos grego, vai, na verdade, muito além
compreendendo uma gama de conceitos que nao se reduzem a um aspecto do

pensamento.
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Davar significa ao mesmo tempo palavra, coisa e ato, e sua raiz etimologica
vem da atividade de se dirigir para algo que esté inicialmente ocultado. Assim ela se
distingue da dualidade racionalista de que o conceito ou a teoria estdo em oposicéo
a uma pratica. Falar, agir e ser combinam-se em uma poderosa unidade. Tanto que
a mesma muitas vezes € utilizada com o significado igualmente profético, o dom de
revelar as verdades sobre o destino humano, e mandamento, a ordenagao moral
prescrita. Mais do que isso, dentro dessa nocdo de pensamento muitas vertentes
divergentes podem ser encontradas e combinadas, como foi visto no trabalho acima.

A comunicacdo poética tem varias faces, porque, como a divindade, na
verdade ndo tem nenhuma que possa ser percebida por olhos humanos. Isso é
fundamental para entender que o divino acontece de varias maneiras, como a
poesia ndo € apenas uma forma especifica de ser confeccionada por alguém e
digerida por outrem. Tudo que se sabe é 0 que 0 poético ndo €, mas de alguma
maneira se aproxima.

Na area teatral também sdo muitas as formas com que um diretor tem a sua
disposicdo para comunicar suas intencdes para 0s seus atores. Dirigir um
espetaculo exige um constante trabalho poético que abrange diversas formas de
comunicagao “incomunicantes”. A habilidade de desvio do objetivo faz parte do
meétier de um encenador que esta impossibilitado de impor ao seu elenco sua visao
diretamente. Dessa forma, dirigir um espetaculo implica a combinacdo de todas as

maneiras de entender o que € poesia.
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4.SKENEPOIESIS

DOIS CORPOS

Dois corpos frente a frente
s80 as vezes duas ondas
e a noite um oceano

Dois corpos frente a frente
sdo as vezes duas pedras
e a noite um deserto

Dois corpos frente a frente
sd0 as vezes raizes
na noite enlagadas

Dois corpos frente a frente
sdo as vezes navalhas
e a noite um relampago

Dois corpos frente a frente
sdo dois astros que caem
num céu vazio

Octavio Paz

Por muito tempo se designou o termo xama como a figura-conceito para
explicar as religiosidades ditas “primitivas”. O termo nasce do russo para indicar
fendmenos religiosos da Asia Central perpetrados por sociedades mais proximas de
um modelo tribal (ELIADE. 2002. p.16). Tais comunidades giram em torno deste
individuo, mas néo se pode compreender sempre a sua funcdo como o monopodlio
absoluto da espiritualidade local, convivendo com outros magos, sacerdotes e
curandeiros em um mesmo agrupamento social. O que o torna uUnico e respeitado
por todos é o fato de ser o grande mestre nas técnicas do éxtase e é neste sentido
gue ele pode ser relacionado com outras praticas ao redor do mundo.

Assim, desde ja, se pode considerar 0 xama como um tipo muito especifico
de mago. Ele utiliza suas habilidades Unicas para gerar um transe em que se
acredita que a alma possa realizar ascencdes celestes e descencdes infernais. Ele é
capaz de se comunicar com 0s espiritos; seja dos mortos, da natureza ou dos
abismos demoniacos; sem ser completamente possuido pelos mesmos. O ponto
fundamental aqui reside na sua capacidade de gerar um “v60 magico”, uma
experiéncia que ultrapassa os sentidos cotidianos de qualquer individuo. Dentro

desta habilidade se podem ver certas fungoes:
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“Pois - é preciso deixar claro - 0 xama é, ele também, um mago e um medicineman:
a ele se atribui a competéncia de curar, como aos médicos, assim como a de operar
milagres extraordinarios, como ocorre com todos 0s magos, primitivos e modernos.
Mas, além disso, ele é psicopompo e pode ainda ser sacerdote, mistico e poeta”.
(IDEM. p.17)

bY

O psicopompo € um guia mistico, semelhante a nocao cristd de anjo da
guarda e do daemon socrético. Neste caso se trata de alguém que ja realizou a
peregrinagdo espiritual e sabe os caminhos que devem ser percorridos e como
acessa-los. Interessante notar também que o xama é um artista, em muitos casos
lembrando os antigos aedos da Grécia antiga, poetas andarilhos nos quais se
confundiam o literario e o divino. Assim pode-se interpretar o xama como aquele que
orienta através do seu canto mistico.

A habilidade xaménica consiste em despertar nos individuos comuns a
compreensao desta realidade que transcende as concepc¢des humanas. Por ter tido
alguma experiéncia incomensuravel em sua juventude, despertou uma visao singular
e pode auxiliar outros a entrar em contato com suas proprias forcas superiores
(CAMPBELL. 2012. p.90). Em outro sentido pode-se dizer que age como um mestre,
nao dizendo nada que um discipulo ndo esteja apto para escutar. O poder mistico de
um xama aparece na sua relacdo com o guerreiro que empreende uma jornada, pois

Ihe d& a orientac&o e os meios para que tenha uma visdo do que precisa ser feito.

E neste ponto crucial que se estabelece a relacdo entre a atividade do xama
e a encenacdo teatral. O diretor de teatro pode ser visto como aquele individuo que
nao realiza a caminhada explicitamente com os guerreiros de uma tribo, mas |lhes

desperta a capacidade de enxergar o que é realmente essencial. Da mesma forma
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gue o eremita € necessario para Parsifal terminar a sua jornada em busca do Graal,
o diretor é o individuo que facilita e orienta 0 ator na construcdo e execugdo do
espetaculo cénico. O Poema “Dois Corpos” de Octavio Paz mostra como se
estabelece essa existéncia de algo que interliga duas entidades diferentes.

A criacdo de um espetaculo teatral exige a constante relacdo entre o diretor
e 0 seu elenco. Mesmo um espetaculo como Os Cegos de Denis Marleau, no qual
as apresentacdes ao vivo sdo substituidas por projecdes holograficas e o trabalho
de atuacdo foi gravado, em algum momento aconteceu essa relacdo para a
construcdo da atuacdo. Um diretor pode ser muito rigido ou muito livre neste quesito,
mas em algum ponto ele precisa se comunicar com o artista que fara o verdadeiro
trabalho diante de um publico. A direcdo de atores & imprescindivel para a
realizacdo de um espetaculo, ndo importando o seu formato ou resultado.

E neste sentido € que se invoca a importancia de uma habilidade especial do
encenador. Mais do que a sua comunicacao direta e linguisticamente compreensivel
ou veiculavel pelo compartiihamento das palavras, existe um campo de sua acéo
gue nao pode ser determinada pela atividade consciente. Esse é o campo da
atividade poética que funciona como as habilidades misticas do xama. Através de
atos e formas materiais ele é capaz de provocar o éxtase, assim como o encenador
com as suas indicacdes pode fazer com que o ator alcance um autoconhecimento
gue lhe permita uma boa atuacgéao.

Pensando desta forma a sala de ensaio torna-se um local para um ritual de
iniciacdo. Os artistas abdicam da necessidade de apresentar uma resposta estética
especifica e a partir de suas praticas comuns alcancando novos entendimentos
sobre a sua capacidade de produzir algo. Muitos criticos dificilmente poderiam
caracterizar todas as producdes teatrais dentro deste prisma, na medida em que
muitas sdo orientadas para alcancar um produto acabado. Richard Scheckner, por
exemplo, pensava no encenador xama a partir das figuras de Grotowski, Chaikin,
Brook e outros em oposicdo ao teatro realizado na Brodway (SCHECHNER. 1994.
p.175). No entanto, mesmo nestes casos de um teatro mais comercial, ndo se pode
negar a possibilidade da ocorréncia de momentos que escapam das agendas e
transformam a atuacao da peca.

Como foi descrito anteriormente, a poesia € o nome dado ao fator que nao
pode ser estritamente subsumido a regras, funcionando como um suplemento da

acdo e/ou pensamento. O poético da direcdo de atores aparece cada vez mais que
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se distancia daquela concretude da convencao social tida como real. Quanto mais
se exige imaginacdo e criatividade, menos se pode depender daquilo que se
apresenta diretamente aos sentidos humanos e mais necesséria se torna a sua
transformacgéo.

Como se fosse possivel estabelecer um dialogo invisivel entre diretor e
atores, fazendo com que o processo criativo de um se transforme pela imaginacao
do outro. O que o encenador diz ou faz reverbera exponencialmente sobre o ator e
vice-versa. Duas pulsacdes, duas respiracdes, duas visdes que se chocam e se
absorvem com o Unico intuito de criar algo novo.

Zeami Motokiyo, que juntamente com o pai Kan’ami foram os grandes
fundadores do religioso e lirico teatro NO japonés, acreditava na necessidade de
uma compreensdo espiritual superando o fisico e o intelectual, mas sempre em
conjunto com estes. Em seu tratado O segredo do Teatro NO usa constantemente de
linguagem figurada, sem perder o aspecto pratico, para deslindar todos os
elementos da arte teatral, da dramaturgia a criacdo cénica. O cerne de suas
imagens convergem para a flor (Hana). Todos os elementos servirdo para que a flor
desabroche. Isto pode ser entendido como a necessidade do artista em obter um
estilo tdo sutil, complexo e belo que s6 pode ser transmitido de coracdo para
coracao (ZEAMI. 1987. p.117).

Saindo do Japdo do século XIV para atualidade, afirma-se que esta muito
reconhecido o fato da importancia do diretor como um comunicador. Na verdade,
pode-se dizer que comunicar é a base de todo o seu trabalho (HODGE. 1971. p.69).
Na medida em que ndo pode agir solitariamente para atingir a sua plateia, precisa de
uma interdependéncia que remete o contato humano com 0s outros artistas e
técnicos que compdem a execugao cénica.

Dentro deste panorama encontra-se a relacdo com os atores e atrizes, que
nao podem ser vistos apenas como meros objetos, mas como seres humanos
atravessados por medos, insegurancas, afabilidades e desejos. Um bom diretor, na
verdade, ndo pode abandonar o seu elenco a percorrer o caminho da encenacéo por
eles mesmos. Deve ser a companhia invisivel que Ihes ajudara na tarefa de
interpretar. Dirigir um ator € tocar o seu intimo com a lamina penetrante da poesia.

Aqui a nogcdo poética no trabalho teatral fica apreensivel. Refere-se a um
modo de ser tdo misterioso, mas que se capta pungentemente por aqueles que lhe

tem a mesma sintonia. Essa poeticidade ndo esta presente apenas no trabalho do
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ator em frente ao publico, mas no encenador que conduz o artista para o seu proprio
amago. Como narrou o escritor Gongalo Tavares em seu pequeno texto, O

encenador de magas:

“As instructes cénicas devem conter a objectividade pura que tem a poesia. Ou seja:
devem ser bonitas. E fortes.

Devem ser exatas como o amor, esse grande alvoroco, essa inexactiddo bela.

Porque ndo serve aplicar a ciéncia a linguagem; as leis da fisica sdo incompetentes;
o0 teorema de Pitagoras é um intruso.

Porque os afectos trazem-se realmente a superficie pela poesia, e 0 encenador é esse
poeta-do-dedo-indicador, 0 que aporta o corpo para o sitio correcto do corpo, onde o
afecto pode tornar-s mais visivel e mais perturbador para quem Vé.

E o que ele diz ao ator é:

- Talvez seja importante que desloques o corpo trés metros mais para a direita.

E engana-se quem ndo vendo o movimento diz ao ator:

- Entdo, ndo sais do sitio?!

E engana-se porque se o seu olhar fosse atento ele facilmente teria visto os trés
metros percorridos, atras dele pelo coracdo. Porque o encenador é , na verdade, um
coreografo de corag@es, mas também de inteligéncias. E uma e outra coisa, em
certas alturas, sdo 0 mesmo.” (TAVARES. 2002. p.34-35)

Para realizar uma encenacao € preciso, segundo o escritor portugués, um
comunicar especial, cheio de uma exatiddo bela que supera as proprias leis da
fisica. O diretor € um poeta que usa 0s atores como sua linguagem material. Atraves
de seus proprios meios poéticos pode despertar personagens, acdes e imagens de
dentro de seu elenco.

Retorna-se aqui para as dez nocdes de acdo poeética que foram levantadas
anteriormente, mas no que tangem o trabalho do encenador. De que maneira pode-
se interpretar a comunicacédo do diretor em relacdo aos seus atores como interacées
poéticas? Antes de tudo, ndo se pode perder de vista que de modo algum se tratam
de categorias excludentes, mas mapas de conexdes que permitem reler as praticas
teatrais.

Naquilo que foi chamado de Linguagem ficou configurada toda a
materialidade elemental que um poeta tem a sua disposi¢do, ndo para a realizacéo
de algo prét-a-porter, mas para aquilo que se desvia do comum. O signo foi
entendido, ndo como o portador de um significado, mas naquilo que se separa do
entendimento coletivo. No que cabe a comunicacdo do encenador, pode-se
entender, portanto nos seus recursos mais basicos de trabalho. Um comunicar mais

especifico em que se utiliza de caracteristicas do trabalho do ator. Aqui a
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compreensdo de, por exemplo, acéo fisica, acdo vocal, subtexto® do ator s&o os
elementos que formam a base deste tipo de poesia. Uma expressédo nunca vale por
ela mesma, mas pelo que ela pode proporcionar em desconexao com 0 Sseu contexto
pratico.

Neste campo o diretor trabalha com a intensidade das for¢cas que o ator
produz em cena, trata-se de uma poesia em estado bruto, porque esconde um nivel
de abstracéo e transformacdo que ndo sao claros a primeira vista. Por mais objetivo
gue se acredite em sua tarefa, acaba exigindo uma resposta ampla do seu artista da
cena. Quando um diretor dialoga com o0 ator sobre seu personagem, ou mesmo
sobre a seu desenvolvimento cénico, ele pode lhe pedir que se concentre, por
exemplo, em alguma caracteristica como a fanfarronice de Petruchio da Megera
Domada, mas ser fanfarrdo é um signo que nao se decodifica em um unico
significado. Todos os termos especificos que um diretor usa, s6 tém valor na sua
relagcdo com o ator.

O segundo elemento desta cabala poética foi chamado de Leitura, referindo-
se a0 momento em que a poesia se da pela captacéo e recepg¢ao de um outro, neste
caso o ator. A possibilidade de compreender uma ordem ou um pedido, ou mesmo
uma intencdo do diretor para fora do que foi convencionado multiplica as
consequéncias do trabalho da atuacdo. A visdo do ator transforma a encenacgao. A
sua cognicdo cede espago para a sua intencdo e concentracdo no momento da
interacdo com o0 seu encenador. Percebe-se neste momento o surgimento de uma
dependéncia pelo elenco, talvez melhor dizendo, uma consciéncia da necessidade
de sua criatividade.

O diretor sai do seu enclausuramento para relacionar-se com um outro. O
poético aparece na multiplicidade de respostas possiveis que o ator tem diante de
alguma designacdo. O que o ator pensa e sente sobre um texto, sobre o0 seu
personagem, sobre sua propria movimentacdo cénica pode interferir nas decisdes
do diretor. O ator recebe o discurso da direcdo e retorna com algo a mais que
complementa os designios pensados anteriormente. A grande consequéncia aqui é

gue o diretor passa a entender que seu discurso ndo tem valor sem o ator que o

% Os termos utilizados séo pertencentes a linguagem comum do fazer teatral. Acdo fisica deve ser compreendida
como 0 movimento humano do ator realizado em total inteireza e conexdo com sua atuacdo. A agdo vocal é o
mesmo no que tange a voz, ndo deixando de ser ela mesma parte do corpo e, portanto, ndo pode ser diferente
essencialmente da agdo fisica. O subtexto refere-se a acdo interna, uma tensao que complementa aquilo que
acontece visivelmente no ator.



142

escuta e o sente. O ator determina a poesia ha sua resposta cénica as exigéncias da
direcéo.

A terceira forma de compreender o que é o fenbmeno poético foi chamada
de Forca, por ndo se tratar de algum tipo de elemento estético. Neste campo a
poesia torna-se algo disseminada e ndo pode ser polarizada de maneira especifica.
No que tange a comunicacdo entre ator e diretor, pode-se dizer que a imagem
dominante de que um prevalece sobre o outro acaba ruindo e dando lugar a relacao
propriamente dita. Os dois estabelecem uma conversagéo entre os estimulos de
ambos na qual suas inferéncias e respostas individuais perdem importancia diante
do conjunto que acabam criando.

Isto trata da situacdo nos ensaios em que as vontades individuais dos
artistas sdo substituidas por uma vontade Unica determinada pelo jogo em que se
colocaram. A sala de ensaio € invadida por uma atmosfera através da conducao da
direcdo e dos atores, 0 que eles fazem conjuntamente torna-se uma realidade
propria. Que se pense, por exemplo, na narracdo do ator Yoshi Oida quando seu
grupo teatral recebeu a presenca do encenador Jerzy Grotowski. Durante a
interacdo dos artistas do grupo, o encenador polonés dirigiu-se ao ator com a
palavra omaé (vocé em japonés) ao que ele ndo respondeu com palavras, mas com
0 som da flauta que segurava. Essa acao se repetiu continuadamente até que todos
se voltaram para o jogo dos dois, mostrando como uma comunicacdo vai além de
palavras e mesmo do contato fisico (OIDA. 1999. p.141-142). Ambos criaram uma
forca de atencdo nos olhares alheios tornando-se praticamente um espetaculo.
Quando o encenador esta integrado ao que o ator realiza em uma reciprocidade,
pode-se caracterizar uma forca poética. Pode-se pensar também na chamada
direcdo comandada de Antoine Vitez (PAVIS. 1996. p.95).

A quarta possibilidade foi designada de Presenca, um termo muito caro a
toda arte teatral, mas com designacées ambiguas. O diretor € muitas vezes visto
como um mestre, uma autoridade cuja visdo e opinido sdo extremamente
respeitadas pelos artistas sob o seu olhar. Nao se trata propriamente de algo
semelhante a obediéncia de uma lei, mas de um reconhecimento implicito e de um
respeito transcendente que os levam a execucdo de uma cena. Isso se da de
maneira muito sutil por parte do encenador, as vezes fazendo comentarios que ele
mesmo nao enxerga o devido valor, mas que recaem sobre as consciéncias do

elenco como uma indicacao rigida e concreta.
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O diretor apresenta uma acao viva que convoca a atencao e a imaginacao
do seu ator. Isso ndo quer dizer que o artista entre em um estado alterado de
consciéncia fisica e visualmente, mas que ele pode despertar um vinculo com o
elenco que lhe permite causar mudancas no modo de atuarem sem uma
verbalizacdo explicita. A individualidade do encenador alarga-se e contamina o
trabalho de atuacgdo. Isto implica tanto nas reagcfdes conscientes ou inconscientes do
diretor durante o processo de trabalho quanto suas atitudes de mostracdo direta.
Veja-se, por exemplo, Giorgio Strehler que executava as a¢des que gostaria de ver
em cena, mas sem a expectativa que o ator o imitasse perfeitamente (PROUST.
2015). O gesto do diretor invade o imaginario de seu ator e lhe d& a liberdade
necessaria para criar.

O quinto tipo de forma poética foi chamado de Imagem. No trabalho de
encenacao teatral, muitas vezes o diretor precisa expor aquilo que deseja com
algum tipo de imagem, seja ela verbal ou material. Nao se trata propriamente de
pedir um mimetismo de algo, mas de alavancar a criatividade por uma intuicéo
formal. O poder deste tipo de pratica reside no fato de que mesmo apresentando
alguma forma muito concreta como uma pintura, por exemplo, ainda assim em
algum nivel acabara funcionando de maneira metaforica na consciéncia do ator. As
imagens sdo formas simbodlicas que remetem aquele que as vivencia para uma
pluralidade de sentidos, que no caso do ator se transforma em uma multiplicidade
possivel de a¢les tanto fisicas quanto vocais.

Quando se pensa no diretor como um comunicador, muitos poderiam pensa-
lo enquanto alguém que explica detalhadamente o que quer, mas na verdade ele
pode ser algo muito maior, ele pode funcionar como um criador de imagens
(HODGE. 1971. p.71). A experiéncia teatral acontece em muitos niveis, e 0 uso
apropriado de um imaginario eficaz permite trabalhar com todos, partindo do sensual
e fisico, passando pelos afetos e emocdes que predispbe, tocando o discurso
intelectual com alguma reflexdo e chegando até o espiritual que transforma
intuitivamente. Pode-se pensar em Ariane Mnouchkine que traz fotos, ilustracdes
para a sala de ensaio e utiliza constantemente metaforas para explicar o que deseja
em uma cena (MILLER. 2007. p.47).

Prosseguindo com o mosaico de exemplos poéticos, chega-se ao sexto tipo:
Ritual. O que se deseja apontar com esta palavra € o carater formal e técnico que o

trabalho do diretor muitas vezes exige e que por essa hatureza nao €
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necessariamente isento de poesia. Trata-se de uma exigéncia extremamente
detalhada na atividade envolvida. Qualquer participante de um ritual sabe que, se
ndo cumpre com todos os designios exigidos, sua finalidade ndo se concretiza.
Desta forma deve-se pensar o trabalho de direcéo de atores como um cumprimento
minucioso do treinamento que permitira a libertacdo criativa do elenco. O fator
poético reside em um ato de controle especifico por parte da direcéo.

O aspecto técnico é levado até as suas Ultimas consequéncias promovendo
assim uma transformacé@o que abandona a técnica como um mero propiciador, pois
nao passa realmente disso, um canal para um encontro mais forte e efetivo. O
controle ndo vale por si mesmo, ndo € uma esculturacdo exterior da cena que sera
utilizada na producéo teatral, mas uma série fechada de exercicios que serédo
propostos persistentemente. Que se pense em um diretor como o belga Jan Fabre
nos seus primeiros espetaculos da década de 80, C’est du théatre comme c’était a
espérer et a prévoir e Les pouvoir de Folies Théatrales, que tem um trabalho arduo
sobre seu elenco, misturando inclusive préticas de exercicios de futebol juntamente
com um periodo de reclusdo e vivéncia do grupo. Que se perceba que nesta
situacdo ndo optou por artistas previamente treinados, mas que tivessem o que
chamou de “raiva”, deixando ao diretor a artesania do trabalho (BOATO. 2013.
p.437-440).

Do lado deste tipo encontra-se aquilo que convencionei chamar de Evento,
gue serve para falar de uma forma poética fragmentada. Deve-se entender este
aspecto na situacdo em que O encontro e preparacdo para a realizacdo do
espetaculo sdo fortuitos, dependem apenas do acaso para seu acontecimento. Nao
se trata, portanto, de uma pratica que foi concebida conscientemente antes do
ensaio, mas de algo que simplesmente aconteceu durante o trabalho e levou a cena
para outro caminho. Isto significa que o encenador deve estar com a sua
sensibilidade aberta para aceitar tal tipo de acontecimento, como quando algo
acontece na sala de ensaio e a rea¢do do ator alcanca exatamente o que o diretor
procurava. A situacdo em que se vive € mais relevante do que as ideias dos artistas
envolvidos.

Isto significa deixar-se surpreender pelo momento. O diretor € alguém que
vaga pela sala de ensaio e sobre o0 seu elenco sem expectativa ou proposicao
fechada. O trabalho do encenador, na verdade, consiste em deixar um terreno

propicio para que o evento poético aconteca. Da mesma forma que o chamado ritual
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ndo é um controle absoluto, o evento também tem um minimo de preparacdo no
sentido que é uma luta de vida ou morte, como uma tourada, da qual ndo se sabe
guem escapard, como colocou Luis Pasqual (DELGADO e HERITAGE. 1996.
p.216). Para Jacques Copeau tratava-se da relacdo ética que poderia acontecer fora
da execucéo estrita de trabalho, mas na qual ainda existe a possibilidade de serem
surpreendidos por um sorriso ou um gesto fora da cena (MACHOSKI. 2004).

Depois desta ultima forma, adentra-se outro patamar, pois os trés ultimos
entendimentos de poesia na relacdo teatral estdo mais préximos de vivéncias
globais entre o ator e diretor do que de praticas exclusivas. Sua pertinéncia esta
mais relacionada com a forma com que se faz o parto da criacdo teatral, em que as
identidades dos artistas se confundem na realizagéo final da obra.

Na oitava forma de relacdo poética apresenta-se o termo Revelagcdo para
tratar o processo artistico no seu sentido mais existencial. Dentro da nogao de
“existir’ pode-se pressupor uma infinidade de coisas presentes, mas talvez nem
todas sejam ativamente percebidas. A convivéncia entre o diretor e os atores leva a
producdo artistica a um novo grau de relacdo que permite uma compreensao
profunda entre ambos. O Diretor acaba conhecendo todo o manancial que o artista
dispbe para a criacdo de cenas e consegue antecipar suas respostas com algum
grau de previsdo. Nesse momento se coloca em jogo sua capacidade criativa de
extrair algo novo daquilo tudo que ja foi apresentado. Todos os instrumentos que
tem a sua disposicdo em relacdo a direcdo de atores servem para permitir qgue estes
revelem algo que ainda néo pode aparecer.

Isto significa que a relacédo poética ndo acontece apenas atraves das formas
usadas pelo diretor de modo mais explicito, mas naquilo que ndo € pedido ou
exigido ao ator. O desenvolvimento dos ensaios permite um autoconhecimento de si
como um conhecimento do outro, tanto por parte do encenador, como por parte do
ator. Ha uma habitagcdo conjunta no espaco de trabalho que deixa acessar 0s
aspectos mais reconditos de cada um. Do ponto de vista do encenador o ator
absorve todas as suas praticas para assim acabar se abrindo como a obra criada,
seja ela um personagem ou nao. Isto envolve uma lentiddo e paciéncia que poucos
artistas podem se permitir. A principal consequéncia desta poesia cénica reside no
prolongamento do trabalho entre os artistas como a forma para que de todas as
acdes possa emergir 0 novo, cOmo uma aura que coroa toda a realizagéo

implicitamente. De alguma forma, este € o paradoxo do trabalho de atuacdo que o
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encenador russo Vassiliev pensa, na medida em que faz o ator descobrir o
personagem jogando, ndo com s6 com o que esta dentro de si, mas adiante de si
(TACKELS. 2006a. p.55-56).

A nona forma poética foi chamada de Gnose, em referéncia ao
conhecimento mistico que ocorre através de uma apreensdo pessoal do mundo, um
ato de poder criativo que transforma tudo a sua propria imagem e semelhanca. No
caso do encenador e do ator, trata-se de uma relacdo de autoconhecimento muatuo
semelhante a que foi descrita na forma anterior, mas aqui através de outro sentido.
O diretor, metaforicamente, adentra na consciéncia do ator e o absorve como um
prolongamento de si, tornando-se parte da sua interioridade e, como tal, acrescenta
algo novo sobre o mundo. Saindo deste aspecto figurativo, esse tipo de acao poética
no encenador implica também um tipo de convivéncia em que o ator ja antecipa 0s
desejos do diretor no trabalho que realiza.

O convivio continuo entre os dois artistas reverbera para uma atividade
inconsciente do diretor em relacdo ao seu ator. O ator compreendeu 0sS gostos,
tendéncias, exercicios e desejos do seu encenador a ponto de poder tomar as suas
praticas e construir aquilo que ele poderia saber, mas ndo sabia. E como se um dos
artistas fosse o barro a ser moldado pelo outro sem que haja um controle consciente
e direto na apresentacdo da cena teatral. Que se pense em um ator que sente
exatamente o que o diretor quer para alguma cena, mas nao lhe responde
racionalmente ao pedido ou estimulo e sim com todo o seu ser. Talvez o melhor
exemplo para ilustrar este tipo de atitude possa ser encontrado em Gabriel Arcand
gue fala de um territério de intuicdo criado no ensaio para obter uma ressonancia
verdadeira do ator (FERAL. 2001. p.65).

A coroa que completa todas as formas poéticas em ominipresenca é a sua
verdadeira auséncia, o Vazio. Jean Louis Barrault afirmou certa vez que uma peca
dramaturgica é siléncio interrompido. Nesse sentido, creio que € possivel fazer uma
analogia afirmando que uma representacao cénica € vazio intercalado. A substancia
teatral ndo € uma matéria que se possa capturar com 0 Ccorpo ou entender
metafisicamente com o intelecto, mas aquilo que circunda invisivel e intangivel, entre
transcendéncia e imanéncia, em uma nao-presenca e que, ndo obstante, € a
verdadeira conexao entre os artistas. Trata-se de um tipo muito especial de auséncia
no qual o diretor recolhe toda a sua agédo para que o ator possa florescer de um

modo quase independente.
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Como j& se afirmou antes, quanto mais um diretor fala e explica algo para
seu elenco, mais chance tem que as cenas n&o funcionem. Uma regra que aparece
em muitos manuais defende que quanto menos um diretor fala, melhor sera
realizado o espetaculo, ou, em outras palavras: fale pouco e fagca muito (HODGE.
1971. p.72). O que deve ficar compreendido aqui € que existe algum momento
durante a encenacdo que tudo o que ambas as partes puderam fazer foi feito e,
portanto, o diretor deve deixar o trabalho do ator simplesmente acontecer sem tentar
mais interferir. O diretor destréi-se, em certo sentido deixa-se morrer, para que o ator
possa viver no palco. Em um termo melhor: o encenador deve desaparecer para que
surja a melhor atuacao possivel.

O encenador Jean Asselin afirmou que a verdadeira presencga do ator surge
pelo seu movimento contrario, pela abstencdo de si mesmo (FERAL. 2001. p.83).
Este trabalho também precisa ser aplicado pelo diretor em sua relagdo com os
atores e atrizes sob sua supervisdo. O encenador ndo precisa ficar mais dizendo e
desdizendo ordens, mas tornar-se uma aparicdo tdo natural ao elenco que
simplesmente se torna o ar que eles respiram sem notar, sustentando-os
imperceptivelmente.

O teatro enquanto a arte do ator por exceléncia € quase um convite para que
o diretor desista de se tornar um realizador. Esta profissdo é uma invencéao recente,
surgindo apenas no final do século XIX, demonstrando que por muito tempo nao foi
necessario haver alguém que promovesse coeréncia conceitual na obra final.
Exatamente por ser 0 ator quem torna a execucao teatral experienciavel surge um
sentimento de inutilidade em toda essa concepcao espetacular. Depois do trabalho
pronto e apresentado, a direcdo parece nao ter sido tdo importante para o seu
desenvolvimento, muito semelhante a criacdo de um filho. Todos os esfor¢cos
parecem vaos quando ele cresce e decide fazer seu proprio caminho. Por que entao
alguém pensa em dirigir um espetaculo?

O diretor realmente ndo esta |4 na peca apresentada, mas ao mesmo tempo
esta. Ele funcionou como o sistema axial dos cristais: determina a estrutura, embora
ndo tenha uma existéncia concreta. Cabe a todo encenador saber usar sua
criatividade, principalmente em relacdo ao ator, para que o espetaculo se construa,
tenha sentido e afete seus participantes e espectadores, mesmo que desaparec¢a no
momento da execucdo. Pode-se dizer que dirigir € uma “inutilidade essencial” ou

uma “insensibilidade afetiva”. Na histéria do teatro passaram varios artistas que
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conseguiram empreender o feito de tornar sua propria efemeridade em algo
fundamental para o artista que representa em cena. Cada uma das formas aqui
vistas pode ser encontrada nos seus escritos e encenagdes. Entender o diretor
como um poeta da cena através do ator faz dele essa contradicdo viva, que ndo
pode ser explicada, mas que precisa ser experimentada. Para compreender isso é
preciso reportar-se aos primérdios da arte e as questdes que la surgiram.

O Duque de Saxe Meiningen, George Il, € conhecido como um dos primeiros
grandes nomes a executar a tarefa de dar um sentido global sobre a cena e
conseguir um trabalho em conjunto de seu elenco. Seu trabalho na companhia
teatral valorizava a cenografia e o figurino em espetaculos de grandes textos da
literatura europeia do periodo de 1871 até 1890 (GIUZIO. 2010. p.7). Dentro da
trupe seu ensaiador® Ludwig Chronegk realizava um trabalho exaustivo com uma
disciplina férrea, o que permitiu ficar conhecido pela sua capacidade de coordenar o
elenco em grandes cenas de multid&do no palco.

Sua principal virtude era exatamente ter sido um ator e, por isso, conhecia
os atores e sabia como lidar com eles em “poucas e pertinentes palavras, as vezes
de formas drasticas” (KOLLER. 1984. p.77). Alguns viram que faltava uma
verdadeira direcdo com os atores no sentido de ampliar suas capacidades de
representacdo (STANISLAVSKI. 1988. p.179). A qualidade dos espetaculos da
companhia se dava na concepcdo e entendimento sobre o texto e também sobre
sua realizacdo plastica. Ndo ha como saber se a direcdo de atores da companhia
conseguia efetivamente trabalhar em algum nivel de poesia, mas desde esse
momento dirigir um ator ja se colocava como uma tarefa dificil.

Outro nome fundamental para o nascimento da encenacdo moderna foi
André Antoine, o grande nome do naturalismo no teatro e considerado o pai da
chamada quarta parede®. Sua grande preocupacao era transformar o modo de fazer
teatro que até entdo se conhecia e dar uma veracidade em todos os elementos do
palco inclusive na atuagdo vista como algo muito calcado na declamacédo das belas
palavras. Para ele a encenacado teria uma funcéo narrativa prépria e isSso exigia

formar os profissionais especializados. No entanto, indo muito além disso, entendia

%1 No periodo em que ndo havia a profissdo de diretor teatral, a pessoa encarregada de preparar os atores e a
disposi¢do dos elementos cénicos era chamada de stagemanager nos paises angléfonos, Inspizient na Alemanha
e ensaiador no Brasil.

%2 A quarta parede refere-se ao ilusionismo no qual a boca de cena, por onde o pblico enxerga a apresentagéo, é
tratada ficcionalmente como um muro que ndo pode ser transposto. Os atores devem realizar seu trabalho como
se ndo percebessem o publico teatral.
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0 ensaio do elenco como algo de extrema relevancia. Se atuar era muito mais do
gue uma profissdo, pois formava artistas, deveria cultivar meticulosamente sua

preparagdo. Em suas proprias palavras:

“Muitos atores, por indoléncia, sobretudo por timidez, se recusam a trabalhar sob
todos o0s pretextos possiveis, como um puro-sangue se recusa algumas vezes a saltar
sobre o obstéaculo. E toda uma arte e um prazer também, conduzi-los, visto que eles
sd0 quase sempre 0s mais bem dotados e 0s mais interessantes. Outros, suscetiveis e
vaidosos, devem ser guiados, aconselhados, sugestionados, sem que percebam isso.
Enfim, existe ai um métier completo, uma diplomacia divertida, mas delicada”.
(ANTOINE. 2001. p.31)

O préprio ato de ensaiar 0s atores era visto pelo mestre francés como uma
arte em si mesma. Para dirigir seu elenco estava disposto a usar dos meios que
fossem necessarios para chegar ao resultado de uma atuacao realista. Para tanto
usava todos os objetos de cena como obstaculos para assim moldar os personagens
em suas interpretacdes (IDEM. p.32). O meio cénico era o0 seu propiciador para a
construcao teatral. Assim, para realizar essa pratica tdo sutil e delicada ndo se
reservava apenas a discursos diretos e explicativos. Antoine percebeu que
comunicar-se com 0 ator era uma atividade que se da pela imaginacdo, dele em
organizar e dos atores ao se dinamizar no espaco. Desde o inicio, ja havia uma
compreensao de que o diretor precisa saber implicar o ator de uma maneira singular
e imaginativa para obter uma representacdo que se pretendia verossimil com a
realidade cotidiana.

Tanto na trupe de Meiningen quanto no Théatre Libre de Antoine cada
encenador procurou um meio de elevar o trabalho do ator para conseguir criar uma
peca que pudesse atingir a consciéncia do publico. No primeiro caso, aparecem 0s
limites da direcdo quando esbarra nos atores como apenas objetos da cena,
enquanto que a partir de Antoine surgira o entendimento de um teatro que nao pode
prescindir de um didlogo de almas entre os profissionais envolvidos. O ponto mais
importante aqui esta no esclarecimento do que é esse aspecto poético que esta na
atividade dos participes teatrais.

O trabalho técnico do artista, e, por conseguinte a racionalidade que o
ampara, ndo pode ser separado do aspecto poético. Isso ndo quer dizer que a
apreensdo de uma técnica e sua aplicacdo geram um resultado poético automatico.
Isso significa que todo o vocabulario e todas as habilidades de um encenador estédo
a servico de um impulso mais profundo, de um sentimento mais intimo. Um artista

nunca esta pronto, principalmente no teatro. Cada obra exigira de si novos desafios
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e respondera ao seu mundo e tempo da maneira mais particular possivel. O Duque
de Meiningen respondeu seu chamado ao teatro com pegas que prezavam uma
reproducdo histérica, enquanto que Antoine se preocupou em construir uma
atmosfera que fosse tao viva que pudesse iludir o espectador sobre a verdade do
gue se passava no palco. A técnica € o elemento aparente para alcancar o amago
de algo mais importante, neste caso o ator.

A direcdo de atores é feita de métodos e sistemas, técnicas e praticas, tanto
recebidas por uma tradicdo, quanto inventadas. Nao fazem o menor sentido se néo
hd uma conexao inter-humana entre o0s envolvidos. Um diretor que aplica
indiscriminadamente seu conhecimento sem uma ponderacdo sobre seu resultado,
sem uma intuicdo se aquilo € o melhor a ser feito naquele dado momento corre o
risco de criar um trabalho desprovido de alma. Quando Antoine chega a conclusao
de que é melhor construir um cenario para que o meio modifique e transforme seu
elenco, ndo criou uma técnica infalivel de encenacdo, mas achou o espaco para sua
propria vontade poética. E seu jeito de dirigir um ator uma forma de poesia, pois
apela indiretamente, subjetivamente e criativamente para uma consciéncia alheia de
Si.

A poesia do encenador vive em todas as suas praticas, podendo manifestar-
se em qualquer instante. Se fosse resultado de uma relacdo causal e, portanto,
facilmente acessivel, todos poderiam atingir poeticamente seus atores. O que se
deve estudar na construcdo de uma peca, entdo, ndo € tanto a sua mise-em-scene
propriamente dita, mas talvez uma mise-en-acteur. E sob esta segunda 6tica que
este trabalho deve perscrutar a historia do teatro. O desafio que aqui se imp6s foi o
de achar os meios mais criativos para tornar o eu um outro. Os diretores praticam
uma espécie de alteridade estético-cognitiva que transforma suas intencdes na
performance do ator.

O encenador deve buscar o modo de comunicacdo poética que lhe seja
apropriado para aquilo que queira realizar com seu elenco. Da mesma forma que
nao existe um jeito certo de escrever poesia, ndo existe maneira correta de dirigir um
ator ou uma atriz. Existem poesias que sdo mais fortes do que outras, poetas que
sd0 mais relevantes e pungentes do que outros, e, assim, existem diretores que séo
mais ou menos eficazes no trabalho de dirigir. A criatividade ndo tem receita para
ser copiada e aplicada, mas pode ser vivida e refletida dentro de uma tradi¢do. Por

essa razao foram escolhidos seis grandes xamas da arte teatral. S4o 0os nomes que
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compdem o eixo principal dos estudos teatrais do mundo ocidental. Cada um a seu
modo usou dos elementos poéticos descritos para criar seus proprios didlogos

espirituais com os atores.

4.1 Stanislavski

E impossivel falar de direcdo de atores sem comecar por Constantin
Sergueievich Stanislavski. Creio ndo ser exagero dizer que o encenador russo esta
para o teatro moderno na mesma proporcao que Platdo esta para a filosofia. Todas
as questbes e problemas do teatro foram abordados por ele, dos principios mais
basicos da encenacdo até a ética pertinente a sua pratica. Mesmo aqueles que
desconhecem todos os meandros do que é a realizacdo de uma peca ja escutaram
seu nome que se tornou simbolo da forca viva que arrebata todos os praticantes
teatrais. Podem-se citar varios nomes que o tomaram direta ou indiretamente como
mestre, mesmo que de algum modo tenham dele se distanciado em algum
momento: Vaghtangov, Michael Chekov, Strasberg, Tovstonogov, Vassiliev, Lev
Dodine. Com Stanislavski o teatro deu o passo fundamental para ser reconhecido
como uma arte autbnoma.

Sua principal preocupacéao foi exatamente como tornar a atuacao algo digno
de ser chamado de arte. Uma representacéo precisava ser repetida constantemente
em uma temporada e ndo poderia contar com a acdo do destino para que se
firmasse com qualidade todos os dias. Era necessario encontrar seu fundamento e
trabalha-lo com maestria. Toda a sua vida foi uma busca ininterrupta pelas bases
gue tornam uma representacao passageira algo eterno e memoravel.

O diretor russo partia de um principio epistemoldgico ndo-cartesiano para

sua conducao dos atores. Sua experiéncia no e com o palco o fez perceber que toda
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atividade fisica, o que incluia a voz também, ndo poderia ser dissociada de uma
atuacdo psiquica. O que pode parecer para muitas pessoas uma banalidade ndo era
uma doutrina reconhecida no passado. E a partir disso que ira elaborar seu sistema
de trabalho e, consequentemente, sua prépria técnica poética para relacionar-se
com os atores e atrizes sob sua dire¢&o e, principalmente, instrugéo.

Seu principal problema consistia em tentar entender como um artista pode
apresentar-se no palco sem recair em clichés ou carimbos. Realizar uma atuagéo
que tivesse forca suficiente para arrecadar os olhares do publico e marca-los ao
sairem da sala. Acreditava na existéncia de leis organicas, as leis da natureza, em
funcionamento no individuo, e sempre que fossem vivenciadas adequadamente
libertariam o ator de recair nos faceis caminhos errados (STANISLAVSKI. 2007a.
p.33-34).

A forca vital de um artista € aquilo que o move e o que movimenta todas as
outras pessoas. Seu intuito enquanto diretor era poder permitir que o ator ou atriz
acessasse, a sua propria vontade, seu proprio subconsciente e assim pudesse criar
no palco. Seu trabalho aproveita a existéncia de elementos do consciente que
despertam essa forca viva no artista, iscas que estimulam e acionam os dinamismos
internos (IDEM. p.31). Para criar e expremir a vida de forma bela e artistica em um
palco é necessario que uma psicotécnica consciente dé vazao ao subconsciente no
modo necessario a representacao.

Pode parecer que o encenador russo criou um conceito abstrato de ser
humano e o aplicou diretamente em suas pecas, mas isso seria uma afirmacao
leviana. O trabalho de Stanislavski ndo pode ser pensado como algo para ficar
estacionado. Acreditava que a arte do ator s6 poderia progredir ou regredir, mas nao
se manter tal qual € em algum ponto neutro. Diante desta analise da integralidade do
ator, acreditou primeiramente que o principal elemento capaz de transforma-lo
residiria na emocéao e, apenas através dela, poderia efetivamente encarnar o papel
de modo vivo e significativo artisticamente. Nesse sentido, construiu seu sistema
priorizando formas de usar a afetividade como uma maneira de englobar a totalidade
do ator e assim escapar de clichés.

Todo papel deve ser vivido e encarnado a cada representacao e isto ndo
pode ser feito sem o recurso essencial da imaginagdo. Para que os artistas
pudessem criar em cena, precisariam recorrer a0 que chamou de circunstancias

dadas e 0 se magico. A partir dos dados concretos que deveriam ser representados,
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0 ator teria as circunstancias que propiciam a representacdo, seu contexto para a
criacao da imaginacao. Nesta situagéo deveria o ator se colocar como se estivesse
ele mesmo nas determinadas condi¢cdes exigidas. Isso permitiria que pudesse
improvisar uma cena a partir de suas proprias experiéncias vividas. O ator precisa
tanto da fantasia, a capacidade de criar coisas que nao existem na realidade
concreta, quanto da imaginagdo, que cria coisas que ja existem ou acontecem
(IDEM. p.75). Essas duas faculdades séo fundamentais para a apreensao de uma
peca teatral, pois nenhum autor pode esgotar uma cena ou personagem.

A combinacdo dos aspectos fatuais e imaginarios de uma peca formam a
base para que o ator estabeleca um senso de verdade, uma crenca naquilo que faz
em cena. Isto que Stanislavski chamou de fé cénica poderia até ser entendida como
o devotamento que o artista da as acOes que realiza e |lhe permite ndo apenas a
crenca do proprio atuante, mas de todos os artistas envolvidos e posteriormente a
plateia (IDEM. p.173). Neste primeiro periodo, as emog¢des que o artista teve em sua
vida eram utilizadas para a veracidade e unidade da atuacéo e elas s6 poderiam ser
fixadas pelas acbes com as quais estariam ligadas. Do contrario acabaria tudo
sendo muito abstrato e terminaria por se perder de uma apresentacao para outra.

Para uma boa execucdo, o ator deve estar atento e conectado consigo
mesmo e com todos 0s outros que o circundam (IDEM. p.252). Como se iSso néo
bastasse, todo o elenco precisa se adaptar a tudo aquilo que acontecer em cena e
for apontado pelo diretor, uma atividade tanto interior quanto exterior. O diretor
poderia exigir que o ator realizasse a agao, por exemplo, de modo mais ameacador
ou com mais benignidade, mudando sua intensidade dramatica, ou seja, tinha a
possibilidade de modular o que foi inicialmente apresentado (IDEM. p.281). Aquilo
gue é criado ndo permanece um material bruto por muito tempo, precisando de
ajustamento criativo dos atores e do diretor.

O que controla toda essa série de elementos anteriormente comentados séo
dois termos imbricados: a linha transversal de acdo e o superobjetivo. Pensando em
uma peca ou cena, esta poderia ser reduzida a menores unidades, que contém em
si objetivos especificos. Todas as unidades de uma peca maior sdo atravessadas
por uma linha de acdo que conecta todas as atividades apresentadas em uma
mesma direcdo. Trata-se de compreender a pe¢ca como uma unica agao que é a
espinha dorsal do espetaculo e o caminho a percorrer para sua definicdo enquanto
obra (DAGOSTINI. 2007. p.31).
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O destino dessa corrente de acdo € o superobjetivo, que ndo € apenas o
final de uma dramaturgia ou narrativa, mas o sentido que ela desperta em todos os
envolvidos. As forcas motrizes da vida psiquica; mente, emocdo e vontade,
mobilizam as forcas de criacéo do elenco conduzindo-os para o cerne da obra. Todo
0 material espiritual que aparece no conteudo do espetaculo, suas ideias,
sentimentos, sonhos e significacdes perfazem a completude do superobjetivo (IDEM.
p.26). E a razdo teleoldgica da peca, sua finalidade e impulso ndo apenas para os
personagens, como para todos os envolvidos na producgdao.

Estes elementos técnicos por serem de algum modo “abstratos”, construiram
uma leitura enfraquecida da obra stanislavskiana, pois muitos esquecem que iSSO
nao pode ser feito sem uma fisicalizacdo. O que implica a relacdo com os objetos, os
figurinos, a utilizacdo da voz, o uso eficaz do corpo. O uso de acgdes fisicas exigia a
possibilidade de alterar e brincar com o ritmo para que elas pudessem ser
temporalmente administradas. Dessa maneira, a representacdo é tanto o processo
interior acima descrito, quanto uma caracterizacado, algo que se veste fisicamente.
Assim, tém-se as duas faces do processo que € a formacdo do ator. Sua
preocupacao fundamental residia em organizar e ordenar o trabalho dos atores para
gue nao ficassem perdidos e pudessem agir como fazem os outros artistas, tais
como pintores, musicos e escritores que tem uma técnica pessoal, ou seja, possuir
um caminho de liberagcéo para a sua natureza criadora.

Dentro desse panorama técnico € recorrentemente sabido que o diretor
russo alterou a perspectiva de sua fundamentacdo. Ele ndo esquece o0 uso da
memoria, mas se da conta, depois de anos de préatica, que a emocdo ndao € um
elemento com o qual se poderia contar sempre nas apresentacdes e passou para o
chamado método das acdes fisicas. Isso implicava que para construir uma cena era
mais importante uma pesquisa pratica através das acées do que um apelo direto ao
emotivo. A emocao ainda podia advir, mas ndo era o principio essencial da técnica
do ator. Sua criatividade se dava pelas acdes que por si mesmas ja poderiam
remeter a forga vital subconsciente que tanto admirava.

A partir deste método, diminuiu enormemente a influéncia intelectual do ator
sobre o processo de criacdo. Nao partiria de uma consciéncia detalhada da acdo da
peca, mas de principios de cenas que seriam sua motivagdo para a criagdo de seus

papéis. Os atores deveriam ter uma boa leitura da peca a interpretar e ndo voltar a
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ela, adaptando aquilo que retiveram na memadria em uma construgdo gradual de
toda a obra (STANISLAVSKI. 1999b. p.151).

Tornou-se mais preponderante que o artista pudesse acessar lampejos
isolados, principalmente pela orientagdo do diretor (IDEM. p.163), para que
cumprissem objetivos simples e aos poucos 0s tornassem mais complexos. Neste
periodo também usa da chamada Analise Ativa em que interpreta a peca que deseja
montar apenas do ponto de vista da acéo, os objetivos, os conflitos, os desejos e
resisténcias dos personagens. Com uma pesquisa intelectual sobre a obra feita
antes dos ensaios, teria em suas maos um mapa de elementos especificos que o
orientariam na conducédo do ator. Saberia por onde comecar e até onde gostaria de
chegar, sem reduzir todas as opcdes criativas que o ator poderia Ihe apresentar
(KNEBEL. 1996. p.15-16). Tratam-se de meios para descobrir 0 que se passa no
texto e que podem ser captados pelo trabalho fisico e imaginativo do ator.

Feito este breve panorama sobre a obra do grande diretor russo, pode-se
perguntar onde se encontra 0 aspecto poético desse sistema? A obra de
Stanislavski foi muitas vezes tratada como um manual burocratico para a conducéo
do trabalho do ator. Leituras ingénuas sobre seus escritos construiram estigmas no
imaginario geral. Ou foi visto como um fanatico que enlouquecia os atores fazendo-
0s viver o papel como uma possessao emotiva ou, no final da sua carreira, como um
intelectual frio que tinha tudo pronto nas maos. Nenhuma destas visdes € totalmente
verdadeira, como se viu. Enquanto artista, sempre teve a humildade de considerar
sua obra uma interpretacdo proviséria para o tempo e local em que vivia sem
respostas definitivas e que cada um deveria empreender a busca por si mesmo sem
se apegar a normatividades (STANISLAVSKI. 2004. p.22-23). Sua conviccdo

principal residia apenas em uma coisa:

“Konstantin Sergueievich buscaba siempre um total acuerdo entre el actor y el
director, cuando la voluntad de ambos, se dirigia al autentico descubrimiento de la
obra y su encarnacion em forma escénica. Stanislavsky daba grande importancia a la

relacion creativa entre el director y los actores™®. (KNEBEL. 1996. p.14)

Stanislavski era um pedagogo, alguém preocupado em perceber as
potencialidades de outro ser humano, neste caso 0 ator, e promover seu

desenvolvimento. Mais do que alguém que ensina conteludos para outro, ele era um

% «Konstantin Sergueievich buscava sempre um total acordo entre o ator e o diretor, quando a vontade de ambos
se dirigia ao auténtico descobrimento da obra e sua encarnagdo em forma cénica. Stanislavski dava grande
importancia & relagéo criativa entre diretor e os atores”. (Tradugdo Nossa)
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facilitador. Para realizar esse tipo de efeito deveria usar sua propria criatividade e
construir um contexto que permitisse a criacdo de um espetaculo por parte do ator.
S&o0 nos momentos de sua criatividade que se percebe como sua comunicacéo
poética entrava em agao.

Inicialmente se deve perceber como € que Stanislavski deixou seu registro
de pesquisa para as futuras geracdes. Seus livros sdo escritos na forma de um
diario de um estudante de teatro, Kdostia, em contato com um diretor professor,
Tortsov. O que muitos viram como um problema pela falta de objetividade do texto
deveria ser visto como um apelo a imaginacao alheia. A escritura em forma literaria
implica a necessidade de uma interpretacdo da parte de quem |é. Seus exemplos
séo feitos através de personagens em busca do auto-aperfeicoamento na cena. A
polissemia de seu texto exige criatividade leitora, ndo para fazer uma transposicao
exata, mas para reconstrui-lo nos novos tempos em que se encontrassem.

Em suas paginas pode-se ver uma possibilidade do que pensava ser
necessario para a conducédo do ator, desde os primordios da constituicdo de seu
sistema até os Ultimos escritos que conseguiu legar. E muito comum, por exemplo,
ver como o diretor Tortsov primeiro faz experimentos praticos com seus alunos para
apenas posteriormente dar a sua explicacdo intelectual do que aconteceu. A
maneira como se aproxima dos atores demonstra uma necessidade de que eles
préprios percebessem aquilo que faziam. Ele precisava de suas respostas para a
criacdo da cena. Para isso ndo pedia sempre exercicios diretos, mas usava de
recursos criativos na sua comunicacgao.

Quando o personagem Tortsov tenta fazer com que os atores compreendam
a importancia de uma dimenséao interior na acao, e ainda preenchida com coeréncia
e légica, pede primeiramente para que executem acdes friamente e posteriormente
sugere como seriam suas atividades se, por exemplo, um louco estivesse prestes a
adentrar no recinto e 0s colocasse em risco. A primeira tentativa foi infrutifera
enquanto que na segunda suas reacfes corporais a improvisacdo ganham um
destaque e um sentido que convocam sua atencdo (STANISLAVSKI. 2007a. p.62-
63).

Seu objetivo no caso era proporcionar um tipo de reacdo através da
imaginacdo dos atores. Pode-se entender nesta narrativa a importancia de saber
propor um exercicio que transforme a atuagdo dos estudantes. Pela escritura

stanislavskiana em nenhum momento |hes é avisado que vai acrescentar



157

objetivamente um aspecto a improvisacdo. Tudo acontece de modo sultil,
comprometido com o0 processo em que estao todos envolvidos. Suas sugestdes sao
simples e dificilmente sdo diretas ou explicativas. No momento em que realiza a
improvisacédo, ela ndo se apresenta como uma ordem, mas como uma motivacao
imagética. Esta situacdo poderia até mesmo prescindir do professor-diretor, eles
poderiam se automotivar, mas € a partir dele que surge a conexao entre o aspecto
fisico e o espiritual no atuar.

Em seu segundo periodo de trabalho pode-se ver como sua obstinacdo para
a criacao criativa com o ator nao termina, mesmo que sob um novo enfoque. A partir
das ac0es fisicas, poderiam ser evocadas as condicdes, conflitos e sentimentos de
um personagem. Portanto, ndo valiam por elas mesmas, mas pelo que podem
proporcionar a representacéo. A direcdo teatral, sob esta otica, precisa saber como
construir essas acoes fisicas de modo que tal evocacao possa acontecer no trabalho
cénico.

Em uma das ultimas narrativas de Tortsov, 0 mesmo afirma a possibilidade
de ensaiar pecas que ainda ndo foram escritas, com apenas um esboco de enredo
gue permita a sua fisicalizacéo ja se poderia construir uma dramaturgia no palco.
Quando vao encenar uma cena do inspetor geral, o diretor propée que guardem o
aspecto essencial da cena, no caso a agéo, do que acontece sem se preocupar com
texto especifico que sera dito posteriormente. Os atores precisam usar todos 0s
elementos a disposi¢cdo, como as circunstancias na execucao de objetivos simples.
Gradativamente o diretor vai questionando as acfes realizadas e acrescentando
elementos e o0 que é simples vai ganhando complexidade (IDEM. 1999. p.260-264).

Neste momento o processo de criacdo funciona cada vez mais centrado na
pratica do ator. O diretor simplesmente da os elementos basicos para seu inicio e
cabe a ele desenvolvé-los em cena. No entanto, a presenca do diretor ndo se
encerrava em colocar um ponto de partida, mas conduzir 0 processo com sua
atencao e as qualidades da acéo fisica a ser realizada.

Essas intervencdes sobre o procedimento do ator na criacdo do personagem
e da cena nao eram designac¢des diretas e especificas, mas duvidas, possibilidades
sobre se aquelas acoes fisicas eram as melhores solucdes. O diretor ndo moldava a
cena como algo que era exterior ao artista, mas como um espelho do que o ator
pretendia construir. Tal processo precisava ndo apenas de uma conexao entre

ambos, mas principalmente da possibilidade de estimular indiretamente a criagcdo, na



158

medida em que deixava espaco para que 0 elenco solucionasse 0s problemas
percebidos.

Inicialmente se poderia considerar se as obras escritas por Stanislavski ndo
passam de recursos retéricos para obter a aprovacdo intelectual dos leitores. Nada
indica que os personagens envolvidos realmente alcangam boas performances na
cena apods o estudo intelectual de um livro. Na verdade Stanislavski acreditava que
apenas a relacado pessoal poderia promover a tradicdo teatral. Ndo se pode contar
apenas com as leituras dos livros para a criagdo de uma prética viva. Tudo deve ser
construido presencialmente. Neste sentido existem os testemunhos de atores que
trabalharam com o encenador russo e puderam comprovar sua relagédo proficua.

Vassily Toporkov foi um ator formado pelo Teatro Imperial que teve a
oportunidade de trabalhar com Stanislavski no final de sua vida. Apesar de ser um
artista com a formacdo exigida e com uma boa experiéncia de palco, admitiu que
encontrou no mestre russo um tipo de trabalho que nunca havia visto até entdo. Seu
jeito tranquilo e observador lhe levou a perceber que havia uma profundidade maior
nos papeéis em que atuava, exigia-se dele algo muito maior do que as outras
producbes normalmente pediriam. Ele deveria se entregar completamente ao que
fazia em cena e viver o papel.

Em um de seus primeiros trabalhos, Os Estelionatarios, afirmou que né&o
entendia a relevancia dos pedidos do diretor, pois acreditava que estava atuando
bem. A isso Stanislavski simplesmente assentiu, mas acrescentou que ele poderia
fazer muito melhor. O tempo com que o diretor se dedicava para acertar sua cena
era muito superior ao que qualquer outro teatro teria gasto, mas ele mesmo admitiu
gue as ideias que Stanislavski colocava em sua mente o possuiam de tal maneira
gue sentia necessidade de ir além do que ja tinha alcancado (TOPORKOV. 1979.
p.46-47).

O tipo de préatica do encenador lhe parecia muito interessante, no entanto
sempre se questionava sobre a utilidade delas para a representacdo especifica em
gue estava. Apenas depois das apresentacdes comeca a entender a importancia de
todo aquele trabalho. Em alguns ensaios Stanislavski lhe fazia exercicios criativos
como tentar capturar um rato ficticio como uma forma de compreender o que € ritmo
e, em outros, ele mesmo subia ao palco e realizava agbes com diferentes tempos de

execucdo, ndo para que fosse simplesmente imitado, mas para que os atores
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compreendessem sensorial e poeticamente estimulos para a cena que o0s
aguardava.

Em um dos ensaios de seu ultimo trabalho, Tartufo, Toporkov apontou para
a dificuldade de obter certo ritmo necessario para a cena. O encenador precisava
que o elenco estivesse “sentado em um ritmo agitado”. A forma com que

Stanislavski explicou o que queria foi a seguinte:

“Imagine that there are raging tigers in a cage with the tamer, whom they are ready
to tear in to pieces at any minute; he holds them back by not taking his eyes off them
for even a moment. In their eyes he reads their intention, but he nips it in the bud,
not giving them a chance to enter in to action. If one of the tigers attempt to attack
him, he gives him such a lashing that he runs to save himself, with his tail between
his legs. Take into account that the tiger is not alone, that there are five or six of
them, and each would hurl himself at the tamer if he were to take his eyes off them
for a moment.”** (IDEM. p.168)

Stanislavski conta uma pequena narrativa que nao tem relacdo alguma com
as cenas do Tartufo de Moliére. No entanto, ela traduz a sensacao fisica que ele
deseja obter de seu elenco. Interessante notar que ndo bastou que fizesse essa
descricdo para que os atores obtivessem imediatamente o que ele pretendia.
Apenas a repeticdo incessante deste tipo de exercicio, entre outros, permitiu com
gue posteriormente compreendessem artisticamente 0 que era necessario para a
cena.

O processo criativo a ser despertado nos atores era por vezes tao intenso
gue nao se resumia a uma interpretacdo dos dramas que levaria para cena. Quando
estava realizando a montagem das Bodas de Figaro de Beaumarchais, se dirigiu ao
elenco e lhes pediu que improvisassem uma cena segundo a descri¢cdo do autor. O
problema é que ndo constava a descricdo de Stanislavski no texto da peca, ou seja,
ele consciente ou inconscientemente pediu um trabalho de improvisacdo que nao
estava entre as rubricas, partindo com certeza de sua prépria imaginacao
(GORCHAKHOV. 1956. p.34-35). Nesta improvisacdo um dos atores acabou
tropecando e criando uma comicidade inesperada (IDEM. p.36) e a vitalidade que

isto criou para a encenacéo foi acolhida pelo diretor imediatamente.

 “Imagine que existem tigres furiosos em uma gaiola com o domador, que eles estdo prontos para rasgar em
pedacos a qualquer momento; ele os segura para tras apenas ndo tirando os olhos deles nem por um momento.
Em seus olhos ele I€ a intencdo deles, mas ele aperta pela raiz, ndo Ihes dando a chance de entrar em agéo. Se um
dos tigres tentar atacé-lo, ele Ihe da uma tal chicotada que ele foge para salvar a si mesmo, com o rabo entre as
pernas. Leve em conta que o tigre ndo estd sozinho, que ha cinco ou seis deles, e cada um iria atirar-se ao
domador se estiver para tirar os olhos deles por um momento”. (Tradug@o Nossa)
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A dedicacdo com a qual trabalhava sobre seus atores tornou-se legendaria.
Sabia da importancia que era o longo processo de relagdo entre estas duas
polaridades para que uma criagdo cénica pudesse surgir. Em muitos momentos em
gue a peca parecia ndo funcionar, teria sido mais facil mandar membros de um
elenco embora e escolher outros que pudessem realizar o trabalho com mais
presteza, mas sua crencga na possibilidade do desenvolvimento individual nunca Ihe
abandonou. O encontro com 0 ator exigia sua paciéncia e sua criatividade para
arrancar-lhe todo o universo que se escondia sob sua primeira mascara.

Com Stanislavski nasce o fundamento de toda direcao de atores. Sua poesia
nao residia em um discurso hermético e fabuloso para o ator, mas em um contato
humano verdadeiro no qual a criatividade do outro poderia emergir apos um
prolongado tempo de ensaio. Dirigir um ator € saber comunicar com 0s elementos
propiciadores para a acdo de seu subconsciente, que para o encenador russo era o
mesmo que dialogar com a natureza em constante movimento.

O diretor seria como o médico obstetra e o ator como a mulher em trabalho
de parto, cada um faz a sua parte, mas é a propria natureza que faz a tarefa
principal (VASSINA. 2015. p. 150). O médico tem um papel importante ao corrigir a
posicéo do bebé, mas sem a mae sua profissédo perde o sentido e sem a estrutura
biolégica que comanda o nascimento os dois sdo inuteis. Nesse sentido, criar € um
partilhar com uma forca superior. Atuar é ser agente, mas também é ser um canal de

algo mais.
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4.2 Meyerhold

Como o verdadeiro mestre que era Stanislavski ndo apenas construiu uma
carreira artistica notavel, mas também produziu uma série de discipulos que
deixaram sua marca na historia do teatro mundial. Dentre estes existiu um nome que
foi sinbnimo de ousadia e transformagcdo em sua busca de superar o mestre. Nunca
se deteve em uma unica saida, tentando revolucionar o teatro muitas vezes
recuando para o passado e apontando para o futuro. O nome deste aluno foi
Vselevod Meyerhold. Mistura de bruxo e palhaco, esse encenador comegou sua
carreira trabalhando com Nemirovitch Danchenko, o soOcio de Stanislavski na
fundacdo do Teatro de Arte de Moscou, mas seu espirito irrequieto chamava a
atencao desde muito cedo, mostrando que logo traria grandes novidades para a arte
teatral.

Se a preocupacédo de Stanislavski era a reconstrucdo em cena do espirito
humano, a Meyerhold |he interessava pensar o teatro em sua esséncia formal, os
artificios em variadas combinacdes constituiam silenciosamente um conteudo
igualmente relevante. O realismo psicolégico que envolvia a maioria das producdes
do Teatro de Arte de Moscou o0 cansava por satisfazer-se sob um mesmo selo
estético. A criacdo artistica brilha em seus desvios da concretude mundana e foi isso
gue sempre 0 atraiu na encenacgao.

Iniciando sua carreira como encenador nos teatros das provincias, logo foi
chamado novamente por Stanislavski para a criacdo de um estadio teatral. Diante do
crescimento da dramaturgia simbolista que prescindia de varios aspectos realistas,
tentaram descobrir se suas técnicas ainda teriam algum valor neste contexto.

Meyerhold foi autorizado a criar um laboratério teatral em que se fariam
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experimentos estéticos atravées dos atores a partir da Morte de Tintagiles de
Maeterlinck. Inicialmente isto parecia promissor, mas no momento da apresentacéo
para o publico foi um grande fracasso. Desta experiéncia Stanislavski chegou a
conclusdo de que o teatro ndo poderia ser realizado sem o ator como elemento
criativo e fundamental, enquanto muitos atribuiram a Meyerhold o caminho de um
diretor plastico que tomava o artista como mais um elemento de cena. Essa visao
ndo é de todo verdadeira.

Em suas experiéncias teatrais, Meyerhold realmente se preocupou com seu
trabalho como um autor a parte do escritor e do elenco, mas nunca foi ingénuo o
suficiente para acreditar que seria possivel reduzir o ator a uma pega de cenografia.
Seu impeto por transgredir e criar algo novo com certeza o levou a toda sorte de
experimentalismo vanguardista, mas sempre admitiu que seu comeco artistico so
podia ter se realizado imitando seu grande mestre para assim poder se desvencilhar
posteriormente. Isso ja poderia bastar como um indicio de que nunca poderia perder
o foco no trabalho do ator, mas ele proprio realizou uma reflexdo sobre sua carreira

a partir do citado evento:

“Sobre as consequéncias de sua experiéncia teatral o proprio afirmou: Quando
Stanislavski fechou o Estudio na rua Povarskaia, isto foi para mim um drama
pessoal, mas na realidade ele tinha razdo. A impaciéncia e a impetuosidade que me
sdo caracteristicas levaram-me a juntar elementos inconciliaveis: dramaturgia
simbolista, pintores estilizantes e jovens atores formados pelo realismo psicolégico
do Teatro de Arte. Passada a amargura do fracasso,dele extrai uma licdo: era
necessario formar um novo tipo de ator e s6 entdo impor-lhe tarefas novas.” (APUD.
CONRADO. 1976. p.6)

O afastamento de Stanislavski, portanto, ndo implicou um desprezo pelo
trabalho do ator, mas uma nova perspectiva necessaria para a criagdo cénica. Os
seus sonhos como diretor s6 poderiam ser concretizados se realizasse um forte
investimento no ator, mas com uma grande diferenca, o ator deveria ser capaz de
criar fora da concepcdo concreta de mundo. O trabalho de atuacdo nado seria
redutivel a uma reproducdo da vida cotidiana, mas uma criacdo fantastica e
envolvente capaz de captar os sentidos e a imaginacéo do espectador.

Entre seus experimentos instituiu uma estética nos atores que deveriam
comportar-se como estatuas. Tratava-se de uma “estatuaria plastica” na qual os
atores deveriam ser capazes de se concentrar em poses, no desenho do gesto e na
énfase do perfil do corpo. Dificil afirmar como foi a interacdo com os artistas neste

tipo de trabalho, mas é acertado notar que para atingir o patamar criativo que se
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propunha, o encenador precisou que 0s atores se concentrassem tanto fisica como
emocionalmente nas imagens de pintores primitivistas, sem 0s quais nao poderia se
expressar (THAIS. 2010. p. 23).

Seguindo seu caminho, foi para o teatro da atriz Vera Komisarjevskaia em
1906, onde continuou experimentando inclusive na arte da representacdo. Sua
posicdo € criativamente muito Util, pois poderia se dedicar completamente a
encenacdo sem se preocupar com a producdo e circulacdo dos espetaculos.
Apresenta ao publico pecas de grandes autores do periodo, como Ibsen,
Maeterlinck, Przybyszewski e Aleksander Blok. Muitas dessas pegas tiveram
efetivamente um apuro visual extremo. Sua Hedda Glabber, por exemplo, foi
pensada em contraste de cores outonais nos figurinos e nos painéis cenograficos
(ABENSOUR. 2011. p.150). Uma das principais consequéncias na escolha destes
autores era sua potencialidade poética até entdo pouco explorada. Eram textos que
nao se sabia como deviam ser falados, pois ndo se assentavam em personagens e
acoes realistas comuns. E neste sentido que ele pode afirmar que o teatro nasce da
literatura, como um desafio na realizacdo fisica do palco. Isto significa que
Meyerhold precisava explorar as capacidades de seus atores para descobrir essa
nova forma de apresentar o texto. Desde esse momento a convencao poética torna-
se um elemento fundador da estética teatral do diretor.

Mesmo neste periodo em que a concepc¢ao visual Ihe era importante, passa
a defender algumas caracteristicas para o elenco baseado na atuacdo de Vera
Komisasjevskaia, tais como concentracdo, economia de meios e apelo constante a
atencdo do espectador. Sua principal preocupacéo consistia em desenvolver aquilo
gue posteriormente se compreendeu como teatralidade, ou seja, a pratica do ator
nao pode ser uma reproducéo iluséria, mas um convencionalismo assumido e aberto
em direcdo ao publico, apontando muitas vezes para um exagero estético que
substitui a normatividade do mundo comum. Um exemplo claro disso aparece em
sua encenacao da Barraca de Feira, de Aleksander Blok, na qual usa marionetes e
palhacos, mostrando o palco em toda a sua profundidade e altura, construindo
diversos planos para a representacdo. A verdade acontece pela criatividade dos
atores mais do que pela estrutura dramaturgica.

Depois de alguns anos, suas proposi¢coes aborreceram Komissarjvskaia e
em breve teve de abandonar o posto de diretor. Para sua sorte logo foi chamado

para ser o diretor e ator na Companhia Dramatica Alexandrina por indicacdo de
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Teliakovski, responsavel pelos teatros imperiais. Nesta posicdo teria muitos
recursos, embora tivesse como principal obrigacéo entreter a corte russa que nao
estava acostumada, ou mesmo interessada, em experimentos estéticos. Neste
periodo consolida seu pensamento como artista produtor autbnomo, colocando a
encenagao como uma arte independente.

Seu objetivo principal durante a realizacdo destes espetaculos ligados ao
estabilishment russo, nao foi outro sendo sacudir o torpor em que seus espectadores
estavam envolvidos. Para isso além do repertério classico trard autores
contemporaneos e ira propor concepc¢des intelectualmente ousadas para o contexto.
Os cenarios de suas 6peras sao simples e sugestivos e suas pecas muitas vezes se
colocam como um aprofundamento dos grandes temas da humanidade, como nas
encenacOes de Tristdo e Isolda e Elektra. Os atores com quem trabalhava ja eram
profissionais e deles esperava a capacidade criativa de se situar em relacdo ao
personagem, ndo de modo emocional, mas estético. Dessa forma n&o podia nunca
antever como sera o resultado completo da encenacédo, pois dependia de cada
membro do elenco.

De modo concomitante com seu emprego oficial, Meyerhold continuou com
suas experiéncias teatrais. Escondeu sua atividade sob o pseudénimo Dr.
Dappertuto, um personagem de E.T.A. Hoffman, que significa “aquele que estd em
todo o lugar’. Realiza palestras, escreve ensaios e cria pequenos estudios de
investigacdo cénica, tentando ampliar sua nocao de teatro, principalmente com o0s
acontecimentos do passado. As formas teatrais antigas lhe parecem mais cheias de
vitalidade do que muitos dos textos contemporaneos e com isso acaba alterando seu
comportamento de montar dramas de sua época para valorizar os classicos. Trazer
aquilo que ja passou para a atualidade |Ihe pareceu o desafio necessario para
encontrar novas maneiras de fazer o teatro.

Durante este periodo estuda as formas teatrais antigas, como a commedia
dell’'arte® e o século de ouro espanhol®. Dois momentos da histéria do teatro em

gue o artista ndo dependia de muitos materiais para a composi¢cdo cénica senao

¥ Commedia dell’Arte, ou comedia italiana, se refere ao género teatral que se constitui na Italia renascentista.
Tornou-se famosa pelo uso de improvisacBes para a criagdo dramatrgica e 0s personagens-tipo, como o
Arlequim e o Pantaledo, designados a partir de meias-mascaras.

% 0 século de Ouro espanhol é a designagdo ao apogeu cultural da Espanha, acontecido entre o século XV e 0
século XVII com autores como Lope de Vega e Calderdn de La Barca. O teatro desse periodo se caracterizava
por ter poucos recursos cénicos, bastando um palco superior e um algapdo, dependendo muito da imaginagéo
cénica dos atores.
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dele mesmo. O teatro se torna um grande jogo, as proezas fantasticas e seus
movimentos sdo 0 conteldo necessério para captar os espectadores. Os espagos
teatrais que frequenta também fogem do comum, apresentando-se em cabarés,
camaras e salas.

Essas formas teatrais ddo uma liberdade incrivel ao encenador. Suas
escolhas muitas vezes séo contrarias e estranhas as indicagfes textuais, mas ao
invés de isso enfraquecer sua apresentacdo, acaba transformando-se em seu maior
trunfo, pois agora se coloca efetivamente como um autor do espetaculo. Isto s6 é
possivel pelo modo de dispor de seus atores em cena. O tipo de teatro que faz
nesse periodo esta calcado em habilidades Unicas que apenas o ator pode
providenciar. A criacdo de uma pantomima®’ como A Echarpe da Colombina, por
exemplo, precisa de atores que ndo dependam da palavra e que se movam em um
tipo de sobre-expressividade, em que cada gesto ja traduz uma fala.

Com a Revolucdo Russa Meyerhold perde seu cargo oficial, mas depois de
um periodo de incertezas acaba sendo aderido ao sistema como um de seus
funcionarios e se prop0e a fazer um teatro proletario. A interpenetracdo entre teatro
e politica fez com que realizasse o espetaculo As Auroras em forma de um comicio
no qual os atores afrontavam e discutiam diretamente com a plateia. E deste periodo
também seu trabalho com Maiakovski na peca Mistério-Bufo. O espaco de seus
espetaculos é construido em funcéo do ator e isto sera a porta para sua entrada no
construtivismo, mais uma forma de valorizar o artista da cena.

O diretor russo decide realizar uma montagem especial com o texto de
Crommelynck, O Corno Magnifico, com seus alunos como atores. Desse evento
surgird a chamada Biomecéanica como um novo canal para a atuacdo. Esta palavra
ja suscitou muitos mal-entendidos, entre eles o de tomar o processo de atuacao
como uma robotizacdo. Isto se deve a uma série de exercicios expressivos que
Meyerhold exigiu de sua trupe, mas que de modo algum eram objetivos em si
mesmos. Tratava-se de uma ferramenta de formacdo visando conferir ritmo e
flexibilidade aos movimentos corporais, 0 que permitiria ao ator o dominio do espaco
da cena. Para isso utilizava-se de pequenos études, um conjunto de movimentos

estilizados que se combinavam como uma pequena narrativa.

%" pantomima tem sua origem na Roma antiga e se refere a um espetaculo construido apenas com gestos,
expressOes faciais e movimento com o objetivo de perfazer uma dramaturgia. Por muito tempo foi considerado
um género menor.
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O processo de criacdo precisava ser uma constru¢do continua rejeitando
qualquer método que servisse como automatismo. O ator € um homem comum, mas
também é um atleta da vida cotidiana (ABENSOUR. 2010. p.395). Isso significa que
deveria ser entendido tanto como um profissional técnico, quanto como a totalidade
que &, incluindo seu ser estético, intelectual e politico. O jogo do ator € fundamental,
mas nao pode ser usado como objeto de auto-idolatria. Ele deve ampliar todas as
suas capacidades e func¢des buscando apenas a construcdo da ficcdo no palco.

A encenacao de O Corno Magnifico acontecia em um cenario abstrato que
viria a ser entendido como construtivista, ou seja, o material e os objetos de cena
exigem a transformacédo do movimento. Os artistas funcionavam como se fossem
operarios em uma fabrica vestindo-se com macacdes de industriarios. Esse
espetaculo provavelmente levou a pensar que o trabalho de ator para Meyerhold
seria um constante ciclo de peripécias fisicas, mas sua ultima fase ficou famosa pela
realizacdo da montagem do Inspetor Geral de Gogol, no qual toda a técnica
estudada serve para a construcao de personagens e de cenas dramaticas.

A poesia teatral de Meyerhold tem muitas mudancas durante toda a sua
vida, mas é possivel tomar um aspecto central para compreender sua forma de
dirigir um ator. Existe em seu trabalho uma base operativa para a compreensao do
trabalho do encenador, autor, ator e espectador. Todos os individuos que se
relacionam com o teatro o fazem pela sua capacidade de ficcionalizacdo, que
Meyerhold chamava de fantasia (MEYERHOLD. 2012. p.43). Buscou por um
principio de livre composicéo para criar as cenas e nesse percurso entendeu o poder
criativo e imaginativo como uma constancia para poder desenvolver e perceber o ato

teatral.

“Nos grandes textos que Meyerhold escreveu sobre o ator (...), ¢ por meio da defesa
de um ator criador e polivalente, musico e artista plastico, que ele afirma a vitalidade
da cena e a confianga em seu futuro. Longe de massacrar o ator sob o punho de ferro
do encenador, cujas necessidades e especificidades, no entanto, Meyerhold reafirma,
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ele oferece ao ator os meios de se transformar em seu préprio encenador tornando-o
plenamente consciente e responsavel por sua atuagdo no espago, no tempo e no
coletivo da trupe, confiando-lhe o dominio do ‘desenho cénico’ e fazendo-o
compreender a fecundidade artistica do principio de ‘liberdade na submissio’ (...)”
(PICON-VALLIN. 2011. p.223)

Toda a preocupacao que o artista russo teve em conscientizar seus alunos,
tanto atores quanto encenadores, aparece no sentido de promover suas préprias
acOes criativas. Nesse sentido a técnica deveria funcionar como uma preparacéo de
possibilidades. O encenador deveria permitir que o solo fértii do ator fosse
devidamente irrigado e adubado, de modo que quando fosse necessario criar uma
cena, ela poderia surgir com um esforco simplesmente concentrado para o que 0
encenador precisa no momento da criagdo cénica.

Para o artista russo era necessario que o encenador em conjunto com o ator
criem um tipo de teatro que abdique da imitacdo para celebrar a improvisacao, a
invencdo, 0 movimento e o acaso (IDEM. 2013. p.65). O fundo que abrangia todas
essa ambicOes foi calcado na sua nocdo de grotesco, como a forma que pode se
libertar do real, mas sem se aprisionar em formatos estilizados. O mundo tal qual se
apresenta diante do encenador e do ator ndo serve nem como um modelo a se
reportar. O diretor deve provocar o0 ator para que compreenda sinteticamente um

mundo de oposi¢cdes em seu corpo e sua alma.

“Ele associa pares contraditorios, realidade e ficcdo, tragico e cbmico, e o par
fundamental, vida e morte, de modo a suscitar no espectador uma percepcao ativa e
construida, cujo resultado, uma totalidade recomposta, deve rivalizar com a
plenitude da vida. O grotesco substitui o critério de verossimilhanca pelo de
‘inverossimilhanga convencional’, regra de ouro da cena segundo Puschikin. Como
nos afrescos antigos, ‘ele une os fendmenos naturais mais desssemelhantes’: Gigold
é, a0 mesmo tempo, homem e passaro.”(IDEM. p.67)

Sob esta visdo macroscopica do teatro serd regido seu contato com os
atores na criacdo das cenas. N&o se trata de um elemento de contraste, mas a
prépria estrutura desse contraste, um dinamismo que integra formas inversas, um
mundo palpitante de transformacfes constantes. O grotesco ndo sera, portanto,
apenas um conceito intelectual que assombra superficialmente Meyerhold, mas uma
forma de viver que interfere na sua maneira de dirigir os atores. Seu trabalho consta
em auxiliar os atores a compor imagens contraditorias dentro de seus corpos. Isso
implica em um treinamento que possa providenciar 0 acesso criativo, mas também o

acolhimento da imaginacgao viva por parte de todos os envolvidos no ato teatral.
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O ator deve buscar ser uma presenca que fagca seu espectador reagir. Para
gue possa fazer isso sem recair em um virtuosismo estéril, precisara ser um criador
independente capaz de usar toda a sua inteligéncia. Esta palavra parece remeter a
um dominio puramente intelectual, mas para Meyerhold esta relacionado com sua
consciéncia de presenca no palco. O ator inteligente ndo apenas domina assuntos
variados, mas também tem um trabalho técnico e, principalmente, sabe como jogar
em cena.

Os ensaios de Meyerhold eram espacos de experimentagcédo e estudo, tanto
tedrico quanto pratico, para que seus alunos pudessem aproximar-se de suas
ambicles estéticas no palco. Do ponto de vista totalizante, a técnica de atuacdo
poderia ser dividida em trés partes segundo o encenador. A expressdo cénica
comeca com a intengdo, continua na realizacdo e termina na reacdao (CONRADO.
1976. p.173). A primeira se localiza em uma fase mais intelectual, proposta pelo
encenador, muitas vezes em conjunto com o dramaturgo. O segundo elemento
compreende um ciclo de reflexos do ator, tanto mimético-corporais quanto volitivos.
O terceiro e ultimo diz respeito ao ator ser capaz de atenuar o reflexo da vontade e
se preparar para uma nova intencdo, permitindo uma evolucdo no jogo teatral.
Apesar de parecer uma divisdo tao clara e especifica, o proprio encenador nao
acreditava que isso pudesse ser apreendido analiticamente. Essa sucessao de fases
€ rapida e s6 pode ser alcancada através do treinamento biomecéanico (PICON-
VALLIN. 2013. p.135).

Neste momento se pode perceber claramente como o encenador utilizava
sua forca poética. A sua comunicagcdo com 0s atores aparecia apenas como um
propiciador, um primeiro motor que faz com que a sua interacdo funcione como um
conjunto de engrenagens nas quais uma serve para alavancar outra. A relacdo que
se estabelece em jogo ultrapassa as primeiras impressdes de ambos 0s polos,
diretor-ator, para construir algo préprio, a cena. A rea¢cdo em que 0 ator se encontra
depois da intencdo e da realizacdo é um estado dindmico de prontiddo e recepc¢ao
ativa. O encenador fornece formas de organizacdo espaco-temporal para o suporte
deste jogo. Essa externalidade fisica em algum ponto do desenvolvimento acessa a
interioridade do ator que se sentira liberto para produzir.

Neste esquema pensado pelo diretor se percebe que seu trabalho com o
ator é focado em proposicdes que exigem a resposta viva. O ponto principal consiste

em que o ator se deixe levar pelo jogo que se coloca em acdo entre ele e o
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encenador. Mais do que dar uma resposta consciente e determinada, € preciso que
a relacéo estabelecida o faca falar e agir. A poesia de Meyerhold, assim, consiste
em saber propor e colocar suas inten¢des diante de um elenco com condi¢des
técnicas para desenvolver uma cena. Em certo sentido, se pode ver que a imagem
de grotesco que 0 motivou sempre aparece ao exigir dos atores que sejam
marionetes vivas. Eles devem possuir uma técnica que os afaste do cotidiano, mas
ao mesmo tempo os permita vivacidade e inteligéncia na criagéo.

Seu trabalho chegou ao apice tecnicamente com a biomecénica no que
tange o treinamento do ator e na encenacéo no Inspetor Geral. Neste, um de seus
ultimos trabalhos, partia da aparéncia fisica de seus atores para selecionar os
papéis a serem representados. Mais importante que isso, essas escolhas aparecem
em contradicdo com o0 que o texto dramaturgico pedia inicialmente. Seu trabalho
principal como diretor de atores € promover situacdes espaciais para que possam
construir seus personagens de modo coerente com sua visdo. Tratava-se da sua
técnica de emploi, algo que poderia ser traduzido como “posto”, em que o0 ator ocupa
em funcdo de seus dados fisicos que a interpretacdo exige em determinadas
funcdes cénicas (IDEM. p.167). Mais do que uma definicdo estrita de tipos para os
papéis a representar, tratava-se de um esquema dinamico de superacdo de
obstaculos. Composicfes de espaco e tempo que o ator deveria aprender para
estabelecer o jogo cénico.

Assim procedeu na preparacao de seus atores, um dominio exterior para a
liberacao interior de suas proprias consciéncias artisticas. O grotesco que foi tratado
explicitamente em varias momentos de seu pensamento ainda prossegue, pois 0
modo de se aproximar e trabalhar com os atores sera construido nos exageros
fisicos, embora isso ndo defina a estética da peca em si mesma, que pode tomar até
um cunho realista. Oposi¢cdes visiveis e subterrdaneas foram os principios de
comunicacdo com seu elenco. Isso implicou que fizesse constantemente a mudanca
de planos, fazendo com que os atores formassem conjuntos de movimento
intercalados com jogos individuais que valorizavam o detalhe (IDEM. p.356). Ao
limitar e ampliar o espaco de atuacdo, dava condicbes determinadas para que o ator
pudesse se desenvolver. Nao retirava sua criatividade, mas fornecia referéncias e
obstaculos com os quais poderia improvisar.

Outra forma de condugao do ensaio aparecia em seus exercicios de “Ponte”.

Tratava-se de variacbes em termos ritmico-plasticos, entre dois elementos da
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encenacdo, um sistema de ecos, reprises e anuncios (IDEM. p.357). Um tipo de
acdo apresentada em um determinado momento poderia ser tomada novamente e
expandida ou concentrada. S&o associacdes que surgem no processo de ensaio
encadeando toda a obra em uma unidade, que sO poderia acontecer com a
interacdo do diretor com os atores. Essa possibilidade de recriar os préprios
elementos que fornece ao diretor lhes dava a liberdade e a autonomia artistica
preconizada por Meyerhold. Enquanto diretor, era um espelho da atuag&o do elenco
auxiliando-os a encontrar as formas cénicas mais precisas e sensiveis ao
espetaculo.

Meyerhold encontrou seu oficio como um intertexto entre os varios trabalhos
gue compbdem a encenacdo total. No siléncio das palavras percebeu que sua
autonomia s poderia se realizar preconizando a autonomia dos atores em estado
criativo. Durante todos os seus trabalhos chegou a conclusdo de que o ator
precisava ter uma alegria interior constante, o éxtase da atividade criativa que
exaspera, mas também recompensa. Nesse sentido pode-se dizer que o0 seu
trabalho como diretor de atores era o de promover a alegria, ser alguém que pode
irradiar a festividade no coracdo dos atores para que esses também possam

celebrar com a plateia.

4.3 Bertolt Brecht

Se for necessario citar um nome que tenha conseguido revolucionar o teatro
em mais de um campo, ninguém pode se furtar de mencionar Bertolt Brecht. Ele nédo
era um, mas mdultiplos. Foi poeta, dramaturgo, encenador, tedrico, ativista politico,
lider de companhia e esteta. Seu trabalho artistico foi uma pesquisa constante sobre
0 ser humano e os limites de suas idealiza¢des. O poeta da floresta negra pretendia

revolucionar todos os campos de sua atuagao para com isso alterar os rumos que a
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humanidade estava tomando na primeira metade do século XX. Esse teor estara
presente inclusive no seu entendimento do trabalho do encenador para a direcéo de
atores.

Brecht adentrou o mundo teatral com montagens, mas seus escritos sao
muito mais conhecidos do que seus processos de encenacgao. Nesse sentido, deve-
se explorar inicialmente o seu pensamento como um todo antes de adentrar nas
consequéncias praticas de sua direcdo de atores e, por fim, refletir sobre as
qualidades poéticas que poderiam ser encontradas na sua forma de contatar os
artistas.

Para falar da estética de Brecht para o teatro € necessario compreender
suas influéncias artisticas e intelectuais. Como um escritor e poeta alemao no inicio
do século passado, acabou participando dos movimentos de vanguarda, mais
especificamente, do expressionismo. Esta proposta artistica se fundava na
apresentacdo dos aspectos mais profundos da humanidade com formas sem
sentido, expressdes e imagens distorcidas, artificiais. Para o dramaturgo aleméao
toda tentativa de apreensdo do real no palco ndo acontece de modo direto, como
pensava o0 naturalismo. Existiria sempre um campo suplementar de artificialidade
impedindo o contato direto.

Outro ponto importante foi que sua ligacdo com o marxismo permitiu que
criasse um teatro dialético. As condi¢cdes sociais seriam sempre relevantes em sua
obra, mas ndo apenas enquanto uma tematica para a criacdo de pecas. Seu
principal interesse era que se 0s principios materialistas do marxismo estavam
certos, todo ambiente transforma o homem e este responde reciprocamente
transformando seu entorno. Isso significa que a atividade estética poderia ser um
meio de conscientizacdo e critica do mundo cotidiano, ndo apenas reproduzindo e
representando aquilo que se vé, mas alterando-o para que se possa refletir sobre
ele.

Um exemplo que deixard isso esclarecido aparece no momento em que
Brecht decide escrever a peca operistica Ascensdo e Queda da Cidade de
Mahagonny. Para ele a Opera deveria ser mais que uma simples iguaria a ser
consumida pela burguesia. Era preciso uma nova versao de arte dramatica que ele
iria apresentar a partir do seu teatro épico.

Pelos géneros da literatura se sabe que o épico trata particularmente da

narrativa, aquele tipo de texto que se preocupa em contar alguma coisa, existe



172

alguém que narra algo. Assim, pode-se dizer que quando se narra alguma coisa, se
parte de uma cisdo na realidade: a voz que conta alguma coisa ndo se confunde
com essa mesma coisa. Esse aspecto era muito importante para a estética
brechtiana que estava por nascer, pois o tedrico alemdo temia profundamente o
poder ilusério do palco sobre seus espectadores. Trazendo um elemento épico para
a criacao teatral poderia gerar meios de combater internamente a ilus&o. Isso aponta
para o fato de que a arte teatral épica ndo toma o drama como tradicionalmente era
concebido, mas com elementos contraditérios que poderiam revolucionar a pratica
da cena.

Um espetaculo que fosse construido dentro destes moldes deveria se
preocupar ndo em criar condicbes para imitar uma agcao ou acontecimento, como
preconizou Aristoteles em sua poética, e sim narrar esse mesmo fato ou atividade
(BRECHT. 2005. p.31). Em outras palavras, o palco deveria rejeitar toda a forma de
ser concebido como uma realidade autbnoma que se enxerga através de uma quarta
parede. Ele deveria aproveitar do recurso que se da através da narrativa, falar de
algo diferente de si mesmo, em termos praticos: dividir simbolicamente o palco para
gue a ilusdo possa facilmente ser contestada. A ficcdo literaria ndo tem valor
absoluto, ndo se deve montar um espetaculo com o intuito de servir a fabula, mas
chacoalhar os elementos fabulares para que a realidade concreta do teatro possa
ser vista em conjunto.

O que aparece aqui € um teatro que precisa estimular a iniciativa em seu
espectador para que este seja uma testemunha capaz de tomar decisbes sobre
aquilo que acontece em cena. Nao é tdo importante aproximar-se do espetaculo
através de sentimentos, mas de uma argumentacdo construida imageticamente. O
desenvolvimento diegético dos personagens deve ser redimensionado em favor da
realidade externa da encenacao, pois iSSO permitiria compreender que o0 aspecto
ficcional ndo é algo determinante para a compreensdo do mundo. O que acontece
no palco é uma estdria e ndo o destino da humanidade. Realizando contraposi¢cdes
a fabula, é possivel que o espectador possa compreender racionalmente seu préprio
lugar no mundo e que aquela ficcdo alcanca um limite na sua decisdo pessoal
enquanto agente no mundo externo.

Se um espetaculo dentro da estrutura tradicional deveria privilegiar o
encadeamento de cenas em um formato linear e de modo gradativo, a proposicao de

Brecht vai ao caminho contrario. O poder do espetaculo aparece na sua capacidade
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de construir cenas autbnomas em que ndo ha uma linha de subordinacdo estrita
entre elas. Os acontecimentos das pecas podem ser em curvas e saltos, ou seja, a
repeticdo e a fragmentacdo sdo elementos estéticos imprescindiveis para despertar
a reflexdo do espectador. O nome da técnica que permitirA a realizacdo pratica
destes elementos foi chamado por Brecht de Verfremdungseffekt ou Efeito-V.
Poderia ser traduzido como um efeito de distanciamento ou aliena¢do, uma forma de
criar um estranhamento que rompe com a estrutura dramatica e permite ao
espectador uma consciéncia renovada de sua presenca na sala teatral.

Para Brecht distanciar uma cena era coloca-la em termos historicos. Isso
significa que o encantamento que o teatro ilusionista constréi poderia ser afastado e
posto em uma perspectiva mais ampla. Isso permite que os artistas envolvidos na
encenacéao deixem claro que uma determinada circunstancia da peca nao é algo que
veio de uma vontade exterior a construcdo e possivelmente isenta de falhas, mas
gue se trata de algo artificialmente preparado para ser visto e a contradicdo entre
imagens permitira uma nova compreensao mais livre de quem a observa. Em certo
sentido, se pode relacionar essa pratica brechtiana com a nocdo de montagem
atonal de Serguei Eisenstein (2002. p.84), na qual a superposicdo de imagens €&
suficiente para a criagdo de uma narrativa. E neste campo que se pode falar
diretamente do trabalho do ator.

Os elementos possiveis para a criacdo de efeitos de distanciamento séao
multiplos, podendo acontecer através do texto, dos meios cenograficos, da
iluminacao e do uso da musica, mas € com o trabalho de ator que principalmente se
pode realizar uma transformacdo no palco. O ator é a entidade principal de um
espetaculo, sua incorporacdo do personagem em acao o torna o principal meio de
criacdo da ilusdo. Dessa maneira, cabe principalmente a ele a possibilidade de
realizar a desfamiliarizacdo da consciéncia do espectador. Como expds o préprio
Brecht: “o objeto & suscetivel de ser reconhecido, parecendo, simultaneamente,
alheio” (2005. p.145).

O ator brechtiano € sempre duplo. Ele precisa constantemente se identificar
com o papel, construi-lo de modo tradicional para que seja recebido como algo
alheio ao que o ator € na realidade. No entanto, essa construcdo nao pode ser
completamente fechada para que ele possa, durante seu trabalho, trazer elementos
criticos sobre a conduta do personagem. O ator pode criar rupturas em sua atuagao

e narrar as atitudes do personagem, distanciando-se da prépria ilusdo que cria sobre
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o palco. Compromete-se com a nocado de que é o ser social que constréi 0s
conceitos sobre os quais a humanidade trabalha, ou seja, é a interacdo social que
determina o0 modo de vida, e isso implica em uma relagéo coletiva na criacdo e na

recepcao do espetaculo:

“O ator brechtiano faz parte de um conjunto, de uma companhia teatral que tem um
objetivo politico. Adere a ela por afinidade ideolégica: pretende servir-se do teatro
para ajudar a transformar o mundo de acordo com uma perspectiva progressista.
Interpreta um repertorio escolhido em fungdo desse intuito. E investido de uma
missdo com respeito aos espectadores para cuja educagdo deve contribuir. (...) Ndo
se fecha em uma pesquisa estética que o isole da vida real, deve conhecer o melhor
possivel os problemas da sociedade na qual vive, ter uma visdo pessoal do mundo,
uma concepcao de vida”. (ASLAN. 1994. p.163)

Essa visao coletiva que toca o teatro de Brecht sempre correu o risco de ser
entendida como uma pretensdo arrogante de artistas diletantes sobre um povo
ignaro. No entanto, a concepcéo artistica de Brecht ndo implica apenas a defesa de
uma convivéncia comunitaria para diretamente mudar a sociedade. O ator, assim
como todos os envolvidos na geracdo do ato teatral, tem uma funcéo didatica, mas
de modo dialético. Sua funcdo pedagogica consiste em demonstrar as
inconsisténcias sociais, tal qual as percebem, sem, no entanto, determinar em qual
conclusao se deve chegar.

Atuacdo em Brecht € uma proposicdo de contradicbes e atritos do
personagem com seu atuante. Apesar de seguir um caminho social através de
temas e conscientizacao politica, ndo se trata de fazer do teatro um grande panfleto
Vivo, pois isso o0 tornaria uma obra com prazo de vida marcado. O ator precisa
construir uma forma estética que possa dialogar com dois planos de atividade, tanto
a ficcdo quanto a realidade social. Assim podera criar uma forma estética
contraditoria que possa expressar 0s problemas que encontra na sociedade e refleti-
las com a sua plateia.

Em termos praticos, um ator compreende seu personagem como uma figura
da sociedade e é sobre suas atitudes e decis6es dentro da peca que pode levantar
criticas. Em uma cena extremamente dramatica, o personagem pode estar tomado
de um poderoso pranto envolvendo os espectadores na sua situacdo, mas o ator
pode parar a cena e fazer um comentario frio ou mesmo irénico sobre esse mesmo
momento. O ator toma uma posi¢ao sobre as atitudes do personagem questionando
se as decisbes foram produtivas ou ndo, do ponto de vista de um integrante da

sociedade. Pode-se admitir, por outro lado, que ndo € o ator que fala em voz prépria
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guando se manifesta, na medida em que se estd tratando de uma encenacédo e a
sua intervencao foi de alguma maneira programada em conjunto com o diretor.
Entretanto, sua exposi¢cao, no contexto, tem uma aparicdo mais objetiva que o usual,

guebrando a aura de ficcao levantada.

“O ator estd em cena como uma personagem dupla — Laughton®® e Galileu — o
sujeito que faz a demonstracdo (Laughton) ndo desaparece no seu objeto (Galileu).
Tudo isto, que deu a esta forma de representagdo a designacdo de épica, nao
significa, enfim, outra coisa sendo que o acontecimento real, profano, ndo sera
levado aos olhos do publico: estd em cena Laughton e mostra como imagina Galileu.
Ao admirar Galileu, o publico ndo esqueceria naturalmente Laughton, mesmo que
este tentasse uma metamorfose completa; contudo, perderia, assim, as sensa¢@es e
opinides do ator, completamente absorvidas pela personagem. O ator, neste caso, se
apossaria das opinides e dos sentimentos da personagem, de tal forma que resultaria
deles, na realidade, um padrdo Unico, que importa, depois, a n6s. Para impedir que
se dé tal atrofia, o ator tem de transformar o simples ato de mostrar num ato
artistico.” (BRECHT. 2005. p.148-149)

Como se vé na descricdo do tedrico aleméao, era necessario um trabalho
narrativo em conjunto com o dramatico para a criacdo de uma unidade artistica. Isso
implica em um processo criativo enraizado na observacéo da sociedade para que se
saiba ndo apenas o0 que mostrar, mas principalmente como.

Para realizar essa atividade no palco, Brecht preconizava o uso do gestus
social. Este poderia ser entendido como o “complexo de gestos, de mimica e (...) de
enunciados que uma ou mais pessoas dirigem a uma ou mais pessoas’
(ROSENFELD. 2008. p.163). Todas as manifestacdes humanas estdo assentadas
em relacdes sociais, logo toda a atitude de um personagem pode ser pensada e
elaborada como representacdo de um complexo social e que, por isso, pode ser
contraditado pelo ator. As atitudes de um bandido ou um advogado estédo
socialmente estabelecidas. Espera-se de cada individuo certo tipo de
comportamento. O ator deve usar isso para trazer elementos que contradigam a
atividade do personagem. Por exemplo, na peca O Circulo de Giz Caucasiano,
Asdak age como um advogado, mas com cambalhotas circenses, debochando de
todo o rito que foi socialmente sacralizado. O ator precisa ser um pesquisador social
para recolher o material necesséario e, ao mesmo tempo, ter uma atitude criativa e
critica para pensar na forma de expor suas contradicoes.

Pode-se aventar nesse momento em que medida essas consideracfes de

Brecht funcionam como um relacionamento poético com o elenco. De que modo

% Charles Laughton (1899-1962). Ator inglés que ajudou Brecht na traducéo da peca Galileu Galilei e realizou
sua montagem nos EUA com a supervisao do autor.
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essa maneira de proceder de Brecht interferia na sua relagdo com seus atores para
a construcao das cenas. Muitos poderiam apontar que o fato de se preocupar com a
realidade social o afastaria de sua intuicdo poética a qual tomaria sua proépria
relacdo com os atores um modo de fascinacdo encantatéria.

Inicialmente cabe referir que o uso destas técnicas pelo préprio artista nunca
foi algo pacifico, pois alguns pesquisadores contestaram sua real pratica dentro do
seu grupo Berliner Ensemble® (DUBATTI. 2013. p.110). No entanto, isso ndo é
necessariamente um problema, pois muitos artistas utilizaram os escritos de Brecht
para a criacdo de espetaculos, de modo que seu trabalho ainda poderia ser fruto de
encontro poético entre diretores e atores. Em segundo lugar, seu modo de pensar a
criacdo de cenas exige um comprometimento entre os criadores para atingir de
forma especifica o publico, mas de modo algum descarta a autonomia do elenco
nem sua atividade como um orientador cénico.

Exigir que os atores sejam pesquisadores da sociedade nao retira suas
capacidades estéticas de como apresentar e representar as cenas. Ainda é
necessaria uma relacdo entre diretor e elenco para depurar esteticamente as
melhores formas de apresentar uma cena. Dessa maneira pode-se dizer que o
diretor de cunho brechtiano ainda tem um trabalho poético na forma de lidar com os
atores. Brecht declarou certa vez que existem muitas formas de realizar o
Verfremdungseffekt, ou seja, o objetivo de conscientizar politicamente um publico
nao termina com o carater essencial de fazer teatro enquanto teatro.

Para montar seus espetaculos sobre essa indole precisava trazer alguma
técnica que colocasse o ator como uma figura dupla em potencial cisdo com a
fabula. Pedia aos atores para acrescentar as acdes realizadas e faladas a terceira
pessoa do pretérito (CEBALLOS e JIMENEZ. 1988. p.64). Preocupava-se também
gue fizessem recorréncia ao passado e se intrometessem com comentarios inclusive
sobre a encenacdo. O efeito imediato disso foi uma programacdo externa ao
trabalho do ator, uma adicdo ao escrito dramaturgico, mas a partir dela permitiu-se
perceber que o ator deveria ser capaz de trazer uma composicdo dupla na atuacéao.
Nesse ponto é que o diretor terd a influéncia poética nos ensaios. Todas as formas

de alienacdo propostas externamente ndo conferem ao trabalho cénico uma

¥ 0O Berliner Ensemble foi fundado por Brecht junto de sua mulher e colaboradora Helene Weigel em 1949,
Situado em Berlim, utilizava-se inicialmente do Deutsches Theater, mas a partir de 1954 obteve um espago
préprio, o Theater am Schiffbauerdamm, no qual esta até hoje.
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configuracédo determinada. O préprio Brecht questionou esse tipo de pratica quando

montou Mae Coragem:

“El elemento épico fue claramente visible em la producion en el Deutsche Theater,
em el arreglo , en la presentacién de los personajes, en la minuciosa ejecucion de los
detalles y el desarollo de toda la obra. También los elementos contradictorios no
fueron eliminados sino forzados y las partes visibles como tales, hicieron um todo
convincente. Sin embargo, no se alcanz6 el objetivo del teatro épico. Mucho se hizo
mas claro, pero la clarificacion estaba ausente al final. Solamente em pocos ensayos
com nuevo reparto de papeles este salio claramente, pero entonces los actores
estaban solamente ‘pretendiendo’; es decir, solo mostraban a los nuevos colegas las
posiciones y entonaciones, y después todo recebié esse precioso elemento libre,
espontaneo, no urgente, que incita al espectador a tener sus propios pensamientos y
sentimientos independentes™. (IDEM. p.75-76)

A busca pelo aspecto narrativo em um espetaculo ndo torna seu processo
necessariamente mais racional. Os atores ainda precisam criar e o diretor precisa
orienta-los nesse trabalho. No caso acima descrito, 0 ensaio ndo podia ser
abandonado como uma simples coleta de fatos brutos a serem mostrados. No
momento em que 0 “‘como mostrar’ torna-se importante, o diretor precisa focar na
forma de “como conduzir’ os atores. H4A um deslocamento do sentido poético que
muitas vezes é atrelado a um fato psiquico para uma atividade coletiva. O
encenador agira como um professor para que os atores possam aprofundar a sua
pesquisa nos ensaios.

Mais do que um educador, era preciso gque sua pesquisa colocasse 0s
atores em situacdes sempre novas para alcancar o efeito desejado. Muitos apontam
ao fato de que Brecht ensaiava variacbes de uma cena para retornar ao seu
principio. Do ponto de vista metodologico, todo 0 processo era necessario para que
o elenco compreendesse as implicagcbes da cena e aqueles elementos iniciais
fossem enriquecidos pela amplitude das tentativas de se afastar da origem.

O ator deve descobrir o que socialmente representa seu personagem para
entdo afastar-se dele. Cria um jogo entre 0 que o0 personagem nao devia ter feito,
mas fez. A coeréncia deste jogo acaba passando pelo olhar do diretor que pode

promover estimulos para compreender e construir 0s modelos sociais em

40«0 elemento épico era claramente visivel na produgdo do Deutsche Theater, em seu arranjo, na apresentagio
dos personagens, na execucdo cuidadosa dos detalhes e no desenvolvimento de todo o trabalho. Também os
elementos contraditérios ndo foram eliminados, mas for¢ados e as partes visiveis, como tais, fizeram um todo
convincente. No entanto, o objetivo do teatro épico ndo foi atingido. Se fez muito, é claro, mas o esclarecimento
estava ausente no final. Apenas alguns ensaios com uma nova reparticdo de papéis e isso apareceu claramente,
mas entdo os atores estavam apenas 'fingindo', ou seja, apenas mostravam novas posi¢des e suas entonagdes aos
colegas, e entdo tudo recebeu esse precioso elemento livre, espontaneo, ndo urgente, levando o espectador a ter
0S seus proprios pensamentos e sentimentos independentes”. (Tradugcdo Nossa)
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contradicdo. Todas as indicacdes do diretor devem ser formas de fazer o ator um
melhor observador e um melhor critico daquilo que recebe da sua convivéncia no
mundo. O que parece ser relevante é que o diretor € capaz de conscientizar o ator
de sua situagdo politica e histérica, de modo que o proprio encontre seus proprios
meios para atingir a consciéncia do espectador.

Brecht desejava que o ator usasse dos recursos artificiais aventados com
naturalidade (BRECHT. 2005. p.111). Isso permite pensar que a encenacao nao
pode recair apenas nas diretivas técnicas e ordens ditatoriais. O processo coletivo
de encontro prevalece para que a peca possa dialogar com a sociedade. Distanciar
€ uma tarefa do ator na qual o diretor pode e deve estar presente para realiza-la,
pois sdo muitos elementos que devem ser considerados para que se alcance essa
criacdo. O efeito poético do encenador deve fazer com que os artistas da cena
apreendam uma situacao e possam romper com ela.

O trabalho do Berliner Ensemble de Brecht trouxe uma ampliacdo desses
experimentos principalmente quando trabalhavam com atores amadores. Ao invés
de tratar o ator como alguém que precisa absorver uma técnica e reproduzi-la em
cena, preferiam apostar na liberdade criativa dos mesmos em perceber e discutir o
mundo circundante (WEKWERTH. 1986. p.32). O encenador torna-se um
propiciador para a revelagao da compreensao social que o artista tem: “o encenador
nao deve de modo algum discutir longamente com o ator; ele tem que deixa-lo

representar tranquilamente” (IDEM. p.34).

A sabedoria poética exigida ao diretor de atores estd muito mais relacionada
em saber utilizar a ingenuidade criativa que estes tém instintivamente. As
motivagbes que coloca em jogo serdo muito mais concretas, pois 0 seu modo de

ficcionalizar no ensaio esta ligado ao ambiente social. Nao parte de psiquismos para
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atingir a interioridade de seus atores, mas de suas vivéncias préaticas. Nao significa
uma negacdo da imaginacdo dos atores, mas a utilizacdo de um imaginario mais
préximo de sua vida, mesmo que seja para criar algo distante dela.

Trata-se mais de criar um caminho para que a simplicidade e a rudeza dos
atores possam mostrar suas capacidades poéticas. N&o se trata de manipular o ator
para alcangar um fim, mas dar-lhe acesso a sua prépria rusticidade como fonte de
poesia para o teatro. Se a diretriz de Brecht estiver correta, no que tange o ser social
determinar 0s processos conceituais, entdo o diretor ndo deve temer abrir espaco
para a vivacidade primeira que o ator pode trazer.

E preciso assim que o diretor esteja mais ocupado em apresentar modos de
comportamento ao ator para que os desenvolva como |lhe aprouver. Nao se trata
tanto de explicar intelectualmente o que precisa ser feito, mas promover situacdes
reconheciveis para que o ator possa engajar-se totalmente na producéo. Diretores
contemporaneos como Mathias Langoff (HORMIGON. 1975. p.323) optaram por
esse tipo de estratégia ao trabalhar nos ensaios. Apresentando modelos de acgéo
social, o ator poderia encontrar sua propria maneira de realiza-los.

Talvez 0 que seja mais importante ressaltar aqui € que a capacidade de
tornar gestos citaveis (BRECHT. 2005. p.106-107), ou exigir uma didatica do teatro
(IDEM. p.67), ndo implica em construir uma encenacao cansativamente abstrata
para promover os raciocinios ao publico. Trata-se de teatro e este pode ensinar sem
deixar de divertir; logo, 0 processo criativo ndo esta apartado, mas focalizado na
busca pelo gesto entre ator e diretor.

Em outras palavras, o aspecto filosofico e sociolégico que precisa aparecer
através de uma poesia teatral “bruta” da sociedade. O teatro faz pensar, mas
continua sendo um artefato estético e o diretor precisa saber pesquisa-lo nos
préprios termos da arte do ator. Essa busca exige um procedimento poético, mesmo

gue ligado as condi¢des sociais para promover o sentido dialético:

“O gesto demonstra a significagdo e aplicabilidade sociais da dialética. Ele poe a
prova as condic¢@es sociais do ser humano. As dificuldades com que se confronta o
diretor no ensaio ndo podem ser solucionadas sem um exame concreto do corpo
social. A dialética visada pelo teatro épico ndo se limita a uma sequéncia cénica no
tempo; ela ja se manifesta nos elementos gestuais, que estdo na base de todos as
sequéncias temporais e que s6 podem ser chamados de elementos no sentido
figurado, pois ndo sdo mais simples que essa sequéncia. O que se descobre na
condigdo representada no palco, com a rapidez do relampago, como impressao de
gestos, agdes e palavras humanas, ¢ um comportamento dialético imanente”.
(BENJAMIN. 2012. p.94)
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4.4 ARTAUD

Se alguém misturar loucura, violéncia e disciplina em um teatro sera possivel
ver nascer novamente o nome de Antonin Artaud. Ele foi um poeta e revolucionario
vanguardista cuja obra trouxe um pouco de horror ao mundo teatral, adoecendo
todas as mentes que entraram em contato com ele. Falar dele & sempre um desafio.
Apesar de ser um nome incontornavel na histéria das artes, muito pouco de seu
pensamento foi levado a termo, tendo realizado menos do que gostaria no palco. Um
maldito que ndo conseguiu se fazer entender para seus contemporaneos, mas soou
como uma verdade proibida e desejavel para varias geracdes futuras.

N&o deixou uma técnica ou instrucdes para que os praticantes pudessem
transformar o teatro, mas, ao inveés, disso deixou um desejo contagiante em seus
escritos podendo ser interpretado sob centenas de milhares de formas. Assim, o que
se fala sobre Artaud ndo pode ser tomado como uma pratica sistematica que foi
experimentada em salas de ensaio ou palcos dos grandes teatros. Trata-se de um
convite poético para pensar a arte do diretor e do ator de formas novas e
surpreendentes, cabendo sempre ao intérprete encontrar suas proprias diretrizes
nos escritos artaudianos.

Comecou sua relagdo com o teatro em 1920 sob a égide do simbolismo. Foi
também um grande ator no periodo mudo do cinema e participante radical do
movimento surrealista de André Breton. Desenhou figurinos, administrou teatros,
estudou culturas ndo-européias, escreveu dramaturgia e poesia, e, internado como
louco, terminou sua vida sem nenhum grande reconhecimento. Por outro lado, pode-
se dizer que dedicou toda sua precaria existéncia a entender o sentido do ato teatral.

Ao fazer isso renovou os papéis dados aos atores, autores e encenadores.



181

Quando comegou a fazer teatro com Charles Dullin, percebeu ja a
possibilidade de purificar o teatro francés. Entendeu que o trabalho feito pelo Vieux-
Colombier serviria para proporcionar uma nova preparacdo de atores. Estes
deveriam estar conscientes de suas acfes e préaticas, de modo a alcancar uma
perfeita harmonia no espetaculo. A partir da improvisagdo, o ator poderia pensar
suas acles através de sua alma e ndo apenas atuar. Seu principal modelo nesse
periodo era o ator japonés, uma espécie de totalidade atingida pelo desenvolvimento
dos poderes fisicos e mentais ao maximo (SCHUMACHER e SINGLETON. 2001.
p.3).

Percebia que os ensinamentos de Dullin iam muito além de meras ordens
dominadoras. Ao escuta-lo, sentia que estava redescobrindo segredos misticos
antigos e todo o sentido de realizar uma producdo teatral. Isto s6 era possivel pelo
seu trabalho ser uma escola e um teatro ao mesmo tempo. Um local para a
experimentacdo e descoberta por parte do ator para que pudesse atuar com seu
coracao, musculos e membros (IDEM. p.4). Desde esse periodo inicial, Artaud ja
buscava um sentido maior na realizacdo teatral e no modo de proceder da
encenacdo. A maneira de tornar o ator mais significativo em cena tornar-se-ia sua
principal meta.

Ir ao teatro ndo poderia ser um prazer furtivo como tinha o homem médio
francés quando fugia das convencbes sociais indo ao bordel. O teatro deveria
abandonar seus velhos trugues e velhas técnicas para buscar algo novo e poderoso.
Sendo assim, Artaud acabou se afastando de Dullin por ser, antes de tudo, um
diretor pragmatico que deveria montar um texto no palco. Era preciso dar um passo
adiante e redefinir os proprios meios de execucao do espetaculo.

Apés entrar em contato com Pirandello, principalmente com sua peca Seis
Personagens em Busca de um Autor, comeca a perceber a importancia de tornar a
préatica teatral mais préxima da vida. O aspecto imaginario do teatro parecia-lhe uma
forma mais pura e eterna e, portanto, mais sedutora do que o que o cotidiano
apresentava. Seria muito mais importante buscar um tipo de realidade que pudesse
renovar-se constantemente e ndo depender dos limites fisicos. A luta de
personagens para mostrar que tém mais sentido do que uma pessoa real tornaria a
pesquisa teatral de Artaud visceral. Ele intuiria que a ficcdo tem uma raiz profunda
nas entidades humanas, permitindo um tipo de experiéncia mais concentrada e mais

forte.
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A partir deste momento, Artaud comecga a negar qualquer dependéncia ou
servilitude do diretor em relacdo ao dramaturgo. A literatura escrita ndo poderia ser a
esséncia do fazer teatral. Esse tipo de teatro serviria apenas para afastar o
verdadeiro impeto de toda grande realizacdo cénica: buscar as formas vitais
essenciais ao espetaculo nele mesmo. N&o se tratava propriamente de desenvolver
um tipo de teatro que fosse esteticamente estilizado, pois de alguma forma ainda
precisaria se reportar aos seus elementos reconhecidos. Era preciso que se
iniciasse uma pratica que pudesse alterar tudo o que foi feito até entdo e para isso
precisaria voltar-se sobre a vida, redescobri-la no teatro.

“What good is a director who is not accustomed to looking inside himself, first and
foremost, and who wouldn’t know, if he had to, how to detach and unleash himself?
Such discipline is indispensable. More and more it is by purifying and by forgetting
that we are able to rediscover the purity of our immediate responses and to restore to
each gesture of the theatre its indispensable human meaning™**. (IDEM. p.14)

Desde esse principio, Artaud ja defendia que os artistas da cena deveriam
ter um tipo de conexao profunda consigo mesmos. Somente com um acesso ao
préprio componente mais irracional € que poderia gerar uma arte Unica, mas
semelhante ao que o passado ja havia concedido. Em que medida isso seria um
arrebatamento com algum tipo de controle técnico nunca ficou claro em seus
escritos, mas é certo que deveria ser um contato de grande intimidade, sem auto-
ilusbes e de alguma forma deveria poder ser expresso na cena. O abandono da
linguagem racional deveria levar os artistas a encontrar algo com mais sentido para
ser realizado e mostrado ao espectador. Eis um dos pontos que tornam dificil a
recepcao e transposicao de Artaud para a cena hoje.

O que se percebeu a partir de seus escritos € que a arte deveria poder
comunicar a dor e o sofrimento o mais diretamente possivel. A linguagem acaba
colocando os receptores em uma posicao confortavel, pois estariam protegidos de
seus excessos. O teatro ndo poderia ser um elemento de evasédo, mas de contato
com as instancias mais intimas que sdo reveladas pela dor existencial. O mais
importante € que este tedrico e ator francés ndo escreveu seus textos para ser

obedecido de modo especifico. Sabia que se assim se seguisse, estaria indo contra

*! De que vale um diretor que ndo esta acostumado a olhar para dentro de si mesmo, em primeiro e Gltimo lugar,
e que ndo sabe, se tivesse que, como separar-se e liberar-se de si mesmo? Tal disciplina é indispensavel. Cada
vez mais € pela purificacdo e pelo esquecimento que somos capazes de redescobrir a pureza de nossas respostas
imediatas e restaurar a cada gesto do teatro seu significado humano indispensavel. (Tradugdo Nossa)
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o seu desejo de libertagdo estética. Sua obra acabou se tornando propiciadora de
novas investidas na arte.

Quando fundou o Thééatre Alfred Jarry com Roger Vitrac e Robert Aron
prosseguiu nesta busca irrefreavel por um novo teatro calcado no ininteligivel
humano. A arte teatral ndo poderia ser mais identificada como um mero jogo,
deveria ser algo de um impacto permanente entre atores e espectadores. Os artistas
cénicos deveriam apelar para a existéncia do espectador em uma acao de conexao
que iria muito além do intelectual e do fisico. Colocar a prépria vida em risco de
modo a se fazer sentir pelo outro que observa. Metaforicamente, o grito dos atores
deveria ser capaz de convencer o proprio publico a gritar também.

Dessa maneira, pode-se afirmar que Artaud acreditava na existéncia de um
amago profundo que poderia ser sensorialmente atingido pela totalidade do
espetaculo, sem se preocupar com a construcao articulada de uma fabula. Dessa
maneira ele comecgou a desenvolver 0s principais escritos que iriam formar o seu
mais famoso livro: O Teatro e seu Duplo. Nesta obra expde suas principais
conclusdes de como transformar e assim salvar o teatro de se tornar alguma coisa
inbcua. O teatro deveria ser o duplo da vida, ndo a sua imitacdo, mas seu
prolongamento.

Artaud acreditava, como os indios mexicanos, na existéncia de um tipo de
Mana, as forcas que dormitam em todas as formas podendo repentinamente surgir a
partir de sua contemplacdo (ARTAUD. 2006. p.6). O teatro seria o lugar para
experimentar essa contemplacdo de modo ativo, mas apenas se todas as ideias
petrificadas fossem deixadas de lado. O verdadeiro teatro deve sempre se mexer e
se servir de instrumentos vivos. Nesse caminho, o ator seria aquele que faz gestos,
brutaliza formas e na destruicdo delas alcanca aquilo que sobrevive a elas (IDEM.
p.7). O teatro ndo pode ser fixado em uma linguagem, pois iSSO comprometeria essa
capacidade de destruir e recriar, mas poderia utilizar-se de todos os elementos ao
seu alcance para se manifestar. Quando se rompe com a linguagem estabelecida é
possivel tocar a vida fugidia e s6 entdo refazer o teatro.

E cada vez mais necessario um tipo de teatro que jogue o homem na sua
realidade mais crua. Todas as acdes devem ser levadas aos seus respectivos
limites. O ser humano encontra a fronteira metafisica que tudo determina. Artaud se
refere a existéncia de exagerado rigor. Apenas quando se alcanca essa condicao

superior se pode atingir o que chamou de teatro da crueldade. Como todas as outras
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ideias que levantou, ndo ha exemplos claros que possam ser suscitados, mas pode-
se chegar a algumas conclusdes: “Tudo o que age é uma crueldade. E a partir dessa
ideia de acao levada ao extremo que o teatro deve se renovar” (IDEM. p.96).

Como ja afirmado, Artaud n&o deixou uma técnica, mas um programa livre
sobre o0 qual encenadores e atores poderiam fazer suas proprias pesquisas. Tudo
aquilo que deixasse de concreto acabaria tornando-se uma peca museoldgica e
terminaria solidificando os caminhos para buscar algo novo. Acreditava que para
tocar o espectador com o horror dessa ideia metafisica deveria abolir a separacao
entre palco e plateia (IDEM. p.97), podendo utilizar de locais que n&do fossem
apropriados para sua realizagdo. Seria o0 retorno do teatro como um ritual em que
todos poderiam participar.

O teatro da crueldade ndo enxergava a encenagdo como uma refracdo do
texto, este ndo poderia ser mais do que um ponto de partida para a verdadeira
criagcdo. As palavras e mesmo o enredo de um espetaculo ndo precisariam ser
suprimidos, mas minorados, como seriam em um sonho (IDEM. p.107). O artista
francés nunca chegou a colocar em pratica essas ideias, chegando o mais perto

disso com a representacao da peca Os Cenci em 1935.

O espetaculo escrito, dirigido e atuado por Artaud era baseado no texto do
poeta Percy Bysse Shelley. Pretendia ser seu primeiro experimento dentro da ideia
do teatro da crueldade. Sua intencédo era de captar o movimento impiedoso da
natureza através de meios simbdélicos, como a reproducéo de sons de catedral, uma
linguagem de gestos e 0 uso de manequins. A representacdo foi um fracasso de
critica e publico.

O aspecto sensorial que Artaud acreditaria liberar ndo atingiu a plateia

francesa daquele momento. De qualquer maneira, seus textos criaram a base para
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todo o Fringe Theatre®, a performance art e muitos dos coletivos teatrais que
funcionavam como comunidades na segunda metade do século XX. Cabe agora
refletir no que deixou para se pensar da relacdo entre ator e diretor. Os
apontamentos que se podem indicar serdo todos indiretos pela auséncia especifica
desta questdo em sua obra. No que toca a figura do ator, expds varias colocacdes

contraditérias, como esta que se segue:

“QO ator € ao mesmo tempo um elemento de primeira importancia, pois ¢ da eficacia
de sua interpretacdo que depende o sucesso do espetaculo, e uma espécie de
elemento passivo e neutro, pois toda iniciativa pessoal lhe é rigorosamente recusada.
Este &, alias, um dominio em que ndo ha regras precisas; €, entre 0 ator a quem se
pede uma simples qualidade de soluco e aquele que deve pronunciar um discurso
com suas qualidades de persuasdo pessoais, ha toda a distancia que separam homem
de um instrumento”. (IDEM. p.113)

Esse texto pode causar a impressdo de que o trabalho criativo do ator
deveria ser minorado na construcdo do espetaculo, mas as conclusdes de Artaud
sdo muito mais ambiguas. Pensar o ator como um elemento passivo neste caso
implica muito mais a toma-lo como uma entidade transparente a recepcdo da
crueldade para que possa transmiti-la aos espectadores. Assim ele até pode ser
entendido como um objeto a ser usado em cena, mas ndo necessariamente pelo
diretor.

Como se viu antes, Artaud experimentou a figura do diretor como um
facilitador em Dullin; portanto, ndo era ignorante deste aspecto, mas desejava ir
muito além disso. Quando identifica o ator com o totemismo, estava tentando
mostrar como esse elemento teatral € a propria jungao de cultura e vida. A “vida
selvagem, isto é, inteiramente espontanea” (IDEM. p.5) € o verdadeiro proveito do
ator. Sera o trabalho do ator produtor da peste que incendeia as consciéncias que o
testemunham. Carrega em si um mal que pode ser liberado como o pestifero, pois
esta “integralmente penetrado e transtornado por seus sentimentos, sem nenhum
proveito para a realidade” (IDEM. p.20). H4 um abandono da vontade racional para o
acometimento da crueldade.

O ator é alguém que persegue sua mais profunda sensibilidade como o
doente que se defronta com sua prépria tragicidade beirando a histeria. O ator
precisa de muita “virtude” para dominar o seu proprio furor. “Esse furor assumiu

agora uma forma, a do ator, que se nega a medida que se libera, se funde na

*2 Designacdo inglesa ao teatro experimental.
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universalidade”(IDEM. p.21). Uma imagem que serd possivel expandir essa ideia
aparece na relacdo que fez entre os bailarinos balineses e o seu espetéculo.
Estavam tdo integrados em sua pratica que tornavam-se simbolos vivos sob o olhar
de Artaud:

“Os balineses, que tém gestos e uma variedade de mimicas para todas as
circunstancias da vida, devolvem a convencdo teatral seu valor superior,
demonstram a eficacia e o valor superiormente atuante de um certo nimero de
convencdes bem aprendidas e, sobretudo, magistralmente aplicadas. Uma das raz6es
de nosso prazer diante desse espetaculo sem excessos reside justamente na utilizacéo
por esses atores de uma quantidade precisa de gestos seguros, de mimicas
experimentadas e adequadas mas, acima de tudo, no invélucro espiritual, no estudo
profundo e matizado que presidiu a elaboragdo dos jogos de expressdo, dos signos
eficazes e cuja eficacia nos da a impressdo de ndo se ter esgotado ao longo dos
milénios”. (IDEM. p.57)

Nesse estudo do bailarino como alguém que responde a um impeto
espiritual, Artaud apresentou sua nocdo de atuacdo: o atletismo afetivo (IDEM.
p.151). No texto homénimo afirma que o ator € um “atleta do coragc&o” tentando
demonstrar que os esforcos musculares estao ligados a esfor¢cos duplos ligados ao
seu aspecto emocional. Apesar de mencionar a importancia da respiracdo para
alcancar esse estado, seu texto ndo oferece nenhum exemplo pratico de que possa
ser estudado em ensaio. O mais importante € que se perceba que é o instinto do
ator que precisa ser liberado para alcancar a atuacdo do teatro da crueldade.
Somente quando o artista é tomado pela forca primeva que se esconde em si pode
realizar as tarefas necessarias para libertar as consciéncias alheias.

E o ator que deve dominar antecipadamente os pontos do corpo que precisa
tocar para jogar o espectador em transes magicos (IDEM. p.160). Como se percebe,
a forca que move os atores ndo € mostrada como algo tdo transcendente que nao
possa ser localizada no proprio corpo. O organismo como um todo € que deve ser
compelido a realizar as acfes e gritos de que Artaud tanto comenta. O espetaculo
precisa se transformar em uma espécie de exorcismo, um ritual profano que integra
todos os seus participantes. Os escritos artaudianos nao trazem, desse modo, um
objetivo claro para o ator, mas ao permitirem interpretaces mdltiplas, pode-se,
inclusive, intuir um papel poético para o encenador.

Em primeiro lugar € importante frisar que Artaud ndo quer apenas um teatro

43
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de horror e sangue como o Grand Guignol™ em que 0s atores apresentariam uma

*% Pequeno Teatro criado na Franca em 1897. Tornou-se famoso por apresentar pecas sobre crimes com uso de
elementos cenogréficos que exploravam visualmente a violéncia fisica.
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histeria coletiva e desenfreada. Ele desejava sim um encontro com 0s aspectos mais
obscuros do ser humano no ator porque isso o levaria a desfrutar da forca de toda
natureza, mas nao existe uma estética desde antes determinada. O teatro
artaudiano pode ter assassinatos, sadismo, atrocidades e outros horrores, mas iSso
serviria apenas para abrir o caminho para algo mais forte: o sofrimento da existéncia
humana. Esse seria 0 objetivo principal de um encenador que se debruce sobre
Artaud.

Em segundo lugar, o artista francés sempre deixou claro que a crueldade no
teatro s6 poderia acontecer através da linguagem da encenacao. O diretor deveria
ser alguém independente da literatura, um criador proprio. Pode-se inferir que é
alguém que encontra o horror dentro de si e decide como transmiti-lo aos
espectadores. Precisa ser alguém que busca as dissonancias contidas na matéria
bruta e que aprisionam e atormentam as consciéncias humanas. O encenador deve,
portanto, saber como utilizar ndo apenas a iluminacédo e a cenografia, mas tambéem
o ator.

Artaud era contrario a um tipo de atuacdo mecanica, isso significa que se
pode pensar que o diretor deveria saber como auxiliar o elenco tocar seus pontos
mais profundos. Dirigir um ator ndo poderia ser feito de maneira direta, mas como
um convite a entrar em si mesmo e reconhecer suas proprias energias fisicas
adormecidas. Talvez o encenador pudesse oferecer seu proprio horror aos seus
artistas para que isso os levasse a encontrarem suas faces sombrias e libera-las aos
seus espectadores. Afinal, sua preocupacdo principal era realizar um ato de
comunicacao unico, capaz de perturbar todos os centros de organizacdo de suas
vidas sociais e acessar novas formas de expressao.

A poesia do encenador poderia acontecer como um pré-rito antes do ritual
coletivo com o espectador. A diferenca entre ambos ndo deveria ser percebida em
forca, mas apenas em cronologia. Quando o diretor se comunicar com o ator,
deveria tornar possivel a crueldade da cena. Em um dos seus ultimos textos, Alienar
0s atores, € possivel sentir como sua poesia expressa o problema da atuacéao:

“(-)
E com efeito o teatro era o martir de tudo o que arriscava a humanidade, que
queria tomar a figura do ser.
Era o estado em que ndo se pode existir, se ndo se consentiu por antecipacdo em
ser por definicdo e por esséncia
Um definitivo
Alienado.
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Ruptura de membros e nervos rompidos,
fraturas de 0ssos ensangiientados e que protestam por ser arrancados desta
forma ao esqueleto da possibilidade, o teatro é essa inextirpavel e efervescente festa
gue tem a guerra e a revolta por inspiracdo e por tema.
Pois ser alienado ao ser, 0 que é?
E
ndo ter aceitado como o homem imbecil e crapula de hoje,
ceder a esse estado de liquefacéo visceral,
antiteatral
que faz o sexo
nesse ato de erotizacdo estatica,
pré-intestinal
Do corpo atual.
()
O verdadeiro teatro é muito mais trepidante, € muito mais alienado
Estado espasmodico do coracédo aberto
e que tudo da
aquilo que nao existe
e gque ndo é,
e nada aquilo que é, e que se V&,
que se cerca
onde ndo se pode ficar e
permanecer”.
(VIRMAUX. 1978. p.327).

Alienacédo pode significar a perda de algo, enlouquecer ou transfirir algo para
alguém. Todos esses sentidos mostram que o trabalho do ator precisa ser um ato de
forte diferenciacdo, uma mudanca de rumo, um desvio do habitual, uma completa
transformacéao artistica. No poema acima Artaud ndo comenta quem deve alienar o
ator, até por que isso ndo era um elemento fundamental para que a crueldade
acontecesse. Para obter a existencialidade cruel, bastaria apenas o ato de
alienacdo. O diretor poderia ser essa figura capaz de provocar rachaduras
metafisicas na consciéncia do elenco.

Peter Brook, inspirado pelos textos artaudianos e ao mesmo tempo
afastando-se deles realizou uma série de experimentos sobre a crueldade. Tais
jogos entre os atores deveriam abrir as possibilidades de comunicacao para além da
linguagem falada e da consciéncia social organizada. Seu intuito era encontrar um
ato de comunicacdo da soliddo. Os atores eram incentivados a expressar e modelar
gestos e gritos e também a usar o siléncio (BROOK. 2015. p.84). Essas experiéncias
mostraram que o diretor poderia auxiliar os atores a encontrar seus impulsos intimos
a partir de suas experiéncias Unicas e descobrir aquilo que poderia ser partilhado
nao apenas entre o grupo, mas também com os espectadores.

Artaud permitiu compreender que dirigir um ator exige uma aproximacgéo dos
seus impulsos Unicos e universais. Um diretor que pretenda se relacionar com esse

tipo de teatro precisa ter em mente que seus discursos explicativos serao
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insuficientes para que um estado alterado possa surgir no ator. E preciso fazer um
“sinal por meio das chamas” e esperar que o coracao do ator palpite em uma

frequéncia nova e vibrante.

4.5 Grotowski

A partir da segunda metade do século XX os realizadores teatrais tornaram-
se cada vez mais conscientes dos seus antecessores. Comeca um periodo de
prosseguimento das antigas pesquisas e tentativas de praticar os escritos daqueles
gue nao tiveram oportunidade de experimentar o palco concreto com suas ideias. De
todos os nomes que se podem levantar neste quesito, talvez o mais fundamental
tenha sido o polonés Jerzy Grotowski. Seu caminho teatral foi uma tentativa de
ampliar os caminhos percorridos por Stanislavski, Vaghtangov e Meyerhold ao
mesmo tempo em que dialogava com Artaud, embora de modo inconsciente no
inicio.

O ponto mais importante para comecar a se falar de Grotowski reside no seu
distanciamento do teatro que recebe da tradicdo polonesa. O espetaculo enquanto
uma imitacdo da realidade ou mesmo o uso de um excesso de artificialidades era-
Ihe algo vao e inutil. Os artistas teatrais deveriam fazer uma imersdo na arte e
descobrir sua verdadeira esséncia. Acreditava em um possivel retorno a pureza de
sua natureza primitiva. De todos os elementos necessarios para que haja o ato
teatral, Grotowski consegue reduzir a um minimo de dois: o ator e o espectador. O
termo que utilizou para designar esse caminho inicial foi de Teatro Pobre, pois
pretendia eliminar tudo aquilo que fosse supérfluo para um ato de comunicacéo total

entre, pelo menos, dois seres humanos.
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A principal implicagéo da tese grotowskiana aparece no tratamento que deve
ser dado ao ator. Os efeitos de iluminacdo, cenografia e mesmo a trilha sonora
gravada estariam poluindo a aparicdo da atuagcdo como o aspecto mais vivo da
cena. Ela é o elemento principal, a primeira e Ultima realidade do fazer teatral sem o
qual ndo h&d uma comunicagdo artistica com os espectadores. Dessa maneira, €
preciso empreender um treinamento especifico, mas que ndo acumule técnicas
estranhas para torna-lo mais espetacular e sim uma via negativa. E preciso eliminar
todos os elementos que atrapalham o surgimento de impulsos vivos.

Grotowski chamava sua companhia de Teatro Laboratério, pois ali era um
lugar de pesquisa e experimentacdo na busca dos elementos mais primais na
realizacdo teatral. Seu objetivo era criar uma prontidao passiva no ator, “um estado
de espirito desejavel para realizar um papel ativo” (GROTOWSKI. 2011. p.13) no
gual o ator resigna-se a néo fazer algo. Suas escolhas ndo serdo moduladas pelas
suas percepcoes aparentes do processo, precisa atingir um ponto mais crucial.

Isso ndo é um trabalho puramente espiritual, que possa partir de uma crenca
etérea cujo mero pensamento alteraria a forma de interpretar. Tratava-se de um
processo pessoal pelo qual o ator passava através de uma articulacdo formal. Usava
exercicios para ativar todas as partes do corpo, a liberacdo da respiracdo e da voz
através dos ressonadores organicos e também acessar as emocfes mais basicas
para, assim, aceitar impulsos que tomassem globalmente o ator e tornassem seu
trabalho auténtico**. N&o sdo assimiladas disciplinas, sdo expostos a uma técnica
gue desfaz o controle comum de si mesmos para chegar a um elemento mais vivo.

A montagem de um espetaculo seria assim uma tomada de consciéncia,
mais do que um produto da mesma. O artista se transforma para a criacédo de algo,
nao podendo satisfatoriamente aplicar uma separacado entre sujeito e objeto. A arte
existe para ultrapassar as proprias fronteiras e o espectador € recompensado
guando assiste essa ultrapassagem também. O ator deveria ser alguém que se

sacrifica diante do publico, realiza um ato de autodesnudamento, apresenta seu eu

* Grotowski usava exercicios que ele chamou de exercises corporels que visavam reconectar o ator com as
energias fisicas guardadas nas partes inferiores do corpo. Tinham uma aparéncia acrobética e gindstica, mas o
objetivo principal estava no processamento de suas exigéncias no corpo. Isso ampliaria a consciéncia do
praticante. Outros exercicios eram 0s exercises plastiques inicialmente apenas formas fisicas, movimentos
isolados em tensdo que serviam para transformar o ator e, consequentemente, 0 espago circundante. Eram a
matéria basica para a criagcdo das cenas. A ressonancia vocal exigia uma consciéncia de que projetar a voz
poderia ser modulado com atencdo em diferentes partes do corpo.
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mais intimo a ponto de poder tocar aquele que o assiste de modo indelével. O dever
do ator é se desvelar diante do espectador.

Enquanto encenador, Grotowski desenvolveu o uso desse tipo de
contradicdo, ndo apenas para a preparacdo dos atores, mas também como uma
forma de pensar o espetaculo como um todo. Percebendo o aspecto religioso que
havia no teatro, afirmou a importancia de que toda montagem teatral implica em uma

dialética de derrisdo e apoteose.

“Trabalhando como diretor, tenho sido tentado a usar situacdes arcaicas santificadas
pela tradicdo, situacOes que sdo tabus nos dominios da religido e da tradicdo. Senti
necessidade de confrontar-me com esses valores. Eles fascinavam-me, enchiam-me
de uma inquietacéo interior, e a0 mesmo tempo eu obedecia a tentacéo de blasfemar:
eu queria ataca-los, supera-los, ou melhor, confrontad-los com a minha propria
experiéncia que é determinada pela experiéncia coletiva do nosso tempo. Esse
aspecto de nossas produgdes tem sido chamado ‘choque de raizes’, a ‘dialética do
escarnio e da apoteose’, ou a’ religido expressa pela blasfémia’; ‘amor comunicado
através do 6dio’”. (IDEM. p.13-14)

~

Isto justificava seu trabalho em relacdo a atuacdo, pois era através do
artificial que se encontrava o espiritual. O ator deveria ser visto como detentor de
uma aura de “santidade secular”. O ator é alguém que se desafia publicamente,
desafia o olhar do outro. Através de uma atitude de excesso e profanacdo de
arrancar a aparéncia do dia-a-dia. E um sacrilégio por que expde o espectador
diante de algo que ele mesmo esconde e que ndo manifesta normalmente. Nao se
trata de uma exibicdo gratuita, mas de uma autodestruicdo, uma violéncia sobre o
corpo para libertar seus impulsos psiquicos (IDEM. p.26). Em oposicdo a esse ator
santo existiria o ator cortesdo, aquele que cobra pela visdo de seu arsenal de dotes,
nao em um sentido meramente econémico, mas por querer seduzir a atencao alheia
de todas as formas possiveis.

O ator santo segue em um caminho contrario, pois precisa mobilizar todas
as suas forcas para estar disponivel ao acontecimento teatral. Esse tipo de ator se
sacrifica, trabalha em um estado de transe no sentido de estar inteiro naquilo que
deve executar no palco. Deve estar plenamente concentrado em cena, mas nao
para se mostrar para o espectador e sim se colocar diante dele. Se esta inteireza
nao existir, estara se prostituindo, pois ndo apresentara suas sensacoes verdadeiras
ao publico.

A fase do teatro pobre tornou Grotowski mundialmente conhecido, admirado

como visionario e desprezado como um falso guru. No entanto, € interessante notar
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gue esse periodo teve um tempo de vida relativamente curto, come¢ando em 1959,
mas terminando em 1969. A partir desta data, Grotowski abandona o teatro
tradicional e a montagem de espetaculos para adentrar no que foi chamado de fase
parateatral, ficar ao lado do teatro. O objetivo de fazer teatro se extingue e d& lugar a
uma pedagogia, por entender a arte cénica como um meio de pesquisa do ser
humano.

O profissionalismo teatral teve de ser deixado para explorar outras fungcdes
gue a arte poderia trazer. Na década de setenta comeca com a instauracdo dos
Holly Days. Seu grupo comecgou a pesquisar as formas de uso do corpo e como iSso
poderia criar uma cultura ativa, liberar a criatividade das pessoas comuns que néo
estdo diretamente envolvidas com o teatro. Isso ficou explicito no Projeto Montanha,
um grande evento montado com uma série de oficinas que se propunham a eliminar
as artificialidades a que estavam sujeitos todos os individuos (CUESTA e SLOWIAK.
2013. p.66).

Em 1976 acaba deixando esse tipo de trabalho terapéutico para pesquisar a
esséncia do movimento e da acao corporal. Inicia 0 chamado Teatro das Fontes, no
qgual procura por um conhecimento perdido, a fonte de todas as técnicas corporais.
Pesquisa os elementos mais simples em caminhar, correr e subir em arvores, por
exemplo (IDEM. p.70). Até onde eram atividades naturais no homem? Em que
medida a cultura interferia no comportamento? Também viaja por varios paises
entrando em contato com mestres de artes tradicionais. Sua preocupacao principal
nao era aprender diretamente seus conhecimentos para posteriormente reproduzi-
los, mas testemunhar as diferentes abordagens performaticas e trabalhar “ao lado”
dos praticantes tradicionais, estabelecendo certa distancia para ndo se deixarem
simplesmente trocar influéncias (IDEM. p.74).

Em 1983 Grotowski € convidado a trabalhar na Universidade de Columbia,
onde comecou uma nova pesquisa chamada de Objective Drama. Baseado na
nocdo de arte objetiva de Gurdjieff, buscava os fundamentos para uma arte que
fosse independente dos elementos subjetivos envolvidos. Neste periodo
encontraram e criaram exercicios teatrais que poderiam ser a base de transformacéao
do trabalho do ator. No entanto, foi um periodo curto, de apenas trés anos, servindo
mais como uma fase de transicédo para seu ultimo grande momento de pesquisa nas

artes cénicas.
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Grotowski vai para Pontedera na Itadlia em 1986 onde realiza seu Magnus
Opus, reunindo todo o conhecimento adquirido nas Ultimas décadas. Trata-se da
chamada Arte como Veiculo. Foi 14 que desenvolveram uma estrutura elementar, a
action, que incorporava cancdes, acdes individuais e textos de fontes antigas.
Pretendia contar uma histéria simples de iniciagdo e servia como desafio a
capacidade de trabalhar com elementos do oficio teatral em nivel profissional. Seu
objetivo era criar uma estrutura performativa que funcionasse como ferramenta do
trabalho sobre si (IDEM. p.87). Nao estava direcionado a atingir nenhum tipo de
espectador, mas permitir a conexdo do ator consigo mesmo e permitir que ele
aprendesse a transformar a energia bruta em uma forma mais sutil. O encenador
polonés falece em 1993, deixando um grande legado para o teatro e principalmente
para o trabalho do ator.

De todos os grandes nomes da encenagdo, Grotowski € aquele que mais
deixou material sobre a necessidade de elementos poéticos para o trabalho do ator.
Sua técnica e sua evolucédo de formas para além do teatro nunca abandonaram o
problema do artista enquanto praticante, a pessoa que precisa executar uma acao
com toda a concentracdo possivel para transformar a si mesmo e aos outros. Os
exercicios de seu trabalho demonstram exatamente essa preocupacdo de poder
tornar os atores preparados para a criagdo em cena, ndo apenas com ordens diretas
e racionais, mas com uma ativacao da imaginacao.

O trabalho vocal no periodo do teatro pobre, por exemplo, tinha toda uma
técnica objetiva para a criagdo, mas também era importante que houvesse um
engajamento imagético para que o exercicio funcionasse. Era possivel que o
encenador pedisse aos atores gque imitassem sons artificiais e gradualmente deixar
gue essas experiéncias vocais pudessem alterar a forma da fala (GROTOWSKI.
2011. p.118). Nao se tratava, entdo, de aprender como ressoar a voz, mas usar a
imaginacao para torna-la diferente. Da mesma maneira, ao tratar dos ressonadores,
exigia que os atores imaginassem a boca em lugares diferentes do corpo.

Para dirigir atores, ndo utilizava de indica¢cfes objetivas, mas principalmente
de imagens que os atores pudessem desenvolver em seus trabalhos individuais.
Sabia que se invocasse 0 intelecto de seus atores no ensaio perderia suas proprias
esséncias criativas. Ndo usava uma linguagem de nomes e objetos, esse tipo de
concretude poderia colocar em risco a entrega ao trabalho. Precisava falar através

de imagens, e isso exigia um contato pessoal com cada ator para saber quais as
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figuras mais relevantes para cada um. Esse era seu principal método de
aproximacdo (WANGH. 2015. p.257-6448. Kindle).

Em suas montagens, se preocupava em determinar o arquétipo que
comanda o texto que desejava montar. Isso permitia identificar e confrontar os
elementos do texto a partir de um Gnico eixo. De posse deste principio ativo
estabelecia equivalentes cénicos (CUESTA e SLOWIAK. 2013. p.135), tomava as
situacdes da literatura e fazia os atores apreenderem através da criacdo de cenas.
Seriam proposic¢des cénicas que transformam o elemento literario em alguma forma
cénica, sem se preocupar em espelhar aquilo que estava escrito.

Esses equivalentes cénicos permitiam ao ator conectar-se ao mito da peca
sem desconsiderar sua préopria experiéncia. O ator precisava jogar com a sua
dialética pessoal entre a sacralidade e a profanacdo com o literario. Se o trabalho
fosse realizado com a devida entrega, o ator poderia realizar o ato total usando o
texto para revelar uma camada mais profunda da sua personalidade. O texto é
tomado como um trampolim e um muro ao mesmo tempo, deve ser apropriado para
gue o ator possa ir além dele, mas também tomando-o como um obstaculo
necessario para esse desenvolvimento. O encenador, portanto, tera um papel
semelhante no trabalho com o elenco, pois precisa colocar o obstaculo e ao mesmo
tempo ajudar a superar.

Ao trabalhar com o mito como forma de contato com seu elenco, Grotowski
estabelecia uma ponte poética com seus artistas. Fica clara sua necessidade de
atingir uma transformacao da consciéncia através de um trabalho que seja capaz de
motivar todo o ser. Nunca se tratou tanto de ter de dizer algo especifico para os
atores, mas de construir um espaco de integracdo entre todos os envolvidos. O
processo de montagem ganha precedéncia sobre a exigéncia de se mostrar um
resultado acabado, permitindo que o encontro do diretor e do ator possa ser
transformador para ambos.

Nem todos os ensaios de Grotowski eram abertos ao publico estranho ao
grupo teatral. Um carater de segredo e intimidade era necessario para a criagdo do
meio propicio para a troca e desenvolvimento de ambos. Na montagem de
Apocalypsis cum Figuris, o encenador promoveu uma atmosfera de igreja iniciando
os trabalhos com a leitura de um texto de Dostoievski que posteriormente fez parte

do material do espetaculo (IDEM. p.137). A palavra improvisacéo era rejeitada por
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Grotowski, mas em termos préaticos era 0 passo que se seguia apos esse tipo de

introdugéo tematica.

“Durante a improvisagdo, Grotowski as vezes gritava ‘parem’ e o0s atores
congelavam enquanto ele sussurrava ou gritava novas instrucdes ou os estimulava
fisicamente. Em outros momentos, ele entrava em acdo sem interrompé-la e
posicionava fisicamente os atores no espago. Os atores nunca cortavam o fluxo, ou
paravam para fazer perguntas, ou se rendiam a confusdo. N&o falavam, mas
cantarolavam, cantavam e vocalizavam com sons abstratos ou palavras inventadas.
As vezes Grotowski participava da cacofonia, cantando ou rindo, e sacudia os bragos
para entusiasma-los. Também era capaz de parar tudo e pedir a um ator que repetisse
determinada agdo.” (IDEM. p.138)

O trabalho técnico era estimulado sempre, mas isso ndo impedia essa
libertacdo interior durante os ensaios. O mais importante era conseguir usar 0S
textos como um meio de confrontacao e reflexdo imagética entre diretor e atores. Os
atores precisavam registrar as acdes e associacbes. O principal era poder
reconstruir constantemente aquilo que propunham de inicio. Nesse periodo
trabalhavam em conjunto isolando e depurando trechos de suas construcdes para
depois recolocarem, as vezes, alterando a ordem inicial. A eliminacdo do inessencial
deveria permitir que o fluxo de impulsos vivos fosse a origem da partitura de acdes
fisicas a serem apresentadas em cena.

O outro intuito que aparece com esse tipo de confronto serve para atualizar
0s arquétipos em questdo. Cada ator € convidado a dar o seu testemunho artistico
sobre o texto. A maneira como incorpora e usa o0s termos da tessitura literaria para
responder ao mundo em que habita € o que torna seu trabalho ao mesmo tempo em
um balanco entre dependéncia e independéncia. Essa situacao pendular ndo existia
apenas entre o texto e o ator, mas principalmente em relacdo ao diretor. Ha uma
tentativa intermitente em deixar o diretor, mas também uma obediéncia rigorosa as
suas concepcoes.

Essa ambivaléncia sé tem sentido de um ponto de vista da arte, pois néo se
trata do cumprimento de tarefas. As atividades praticas que eram promovidas em
seus ensaios ndo podiam ser plenamente determinantes, precisavam de um
conjunto de trocas poéticas em que o encenador era estimulado e estimulava seus
atores por meios que misturavam o ficcional com a concretude do momento.

E impossivel falar desta relacdo sem mencionar os artistas que trabalhavam
com Grotowski, pois sem esse grupo dedicado a pesquisar sobre suas

profundidades fisicas e psiquicas, ele acabaria tornando-se um tedérico como foi
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Artaud. Sem uma companhia de atores, ndo h& processo comunicativo possivel, e
com os encontros prolongados de uma sucessdo de pecas pode sempre investigar
cada vez mais. Para realizar trabalhos pessoais precisava de atores capazes de
responder aos seus desejos. Observando a transformacé&o de seus atores se pode
pensar como sua comunicacdo poética acontecia. Exatamente um dos grandes
nomes da atuacdo mundial surgiu sob essas orientacdes do diretor polonés: Ryszard
Cieslak.

A dupla Grotowski/Cieslak entrou no imaginario teatral como a mais incrivel
combinacdo que o encontro entre ator e diretor pode produzir. Grotowski “precisava
de atores treinados por um longo periodo para responder as suas necessidades.
Trabalhava com muitas pessoas e, entre todas, descobriu esse ator principal, aquele
gue chegou mais perto da expressdo direta do que a sua imaginacdo podia
conceber” (BROOK. 2011. p.41). Essa foi uma via de mao dupla, pois o trabalho do
encenador foi despertar alguma coisa que estava enterrada em Cieslak de modo
gue este alcancou um dominio de si que o tornou uma das figuras mais
emblematicas de seu tempo. Isso somente aconteceu por ser alguém que realizava
“sua vida através de personagens imaginarios” e também porque era “comprometido
com a consciéncia de si, a descoberta de si, a evolugao de todo o seu ser” (IDEM.
p.42).

Se Grotowski era 0 mestre, Cieslak era em parte sua criacdo, mas enguanto
um jardim que simplesmente é podado e organizado pelo jardineiro. Na execucéo da
peca Principe Constante pelo Teatro Laboratorio, o texto de Calderon de La Barca
serviu como uma matéria-prima para revelar seus elementos mais pessoais ao
publico. Grotowski ja vinha trabalhando com uma espécie de treinamento psiquico
gue poderia ativar todo o ator na medida em que se deixava carregar pelas suas
vivéncias (LIMA. 2012. p.100).

No Principe Constante, Cieslak tornou-se conhecido por utilizar, no momento
de sofrimento no espetaculo, a lembranca psicofisica de sua primeira relacéo
amorosa (IDEM. p.164). Foi a partir dessa busca por uma autopenetracdo que o ator
encontrou aquilo que Grotowski chamou de ato total. Um contato intimo consigo
mesmo traria a autenticidade necessaria para a atuacdo. A atuacdo fica marcada
como um verdadeiro ato de transgressao psiquico, exploracdo e sublimacdo de

materiais intimos do artista para a criagdo da cena.
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Sob este novo aspecto o corpo do ator é visto como organicidade. Uma
resposta positiva poderia vir do corpo para a criagdo do espetaculo, ndo precisando
mais se preocupar em uma liberacédo de sofrimento para encontrar o que até entéo
orientava o diretor. O processo de direcdo de atores de Grotowski muda para
compreender a positividade que cada artista pode expressar e assim transformar-se
em cena. Como diretor, deveria usar oS meios nao apenas para superar 0S
obstaculos, mas também saber deixar emergir o dom criativo de cada um. Se nao
tivesse tido essa forte experiéncia com Cieslak, nunca teria alcancado essa

compreensao que acabou guiando sua producdo ndo espetacular.

“A experiéncia de Cieslak, (..), e Grotowski fazia quetdo de afirméa-lo
permanentemente, foi uma experiéncia luminosa: ‘no trabalho de diregdo com
Cieslak, n6s nunca tocamos nada que tenha sido triste’. Por ultimo, a relacdo de
nascimento duplo e compartilhado ocorrido entre Grotowski e Cieslak foi
extremamente diferente de qualquer relagdo que Grotowski, como diretor, tivesse
experimentado com seus atores até entdo.” (IDEM. p.165)

Quando Grotowski abandona os espetaculos para empreender sua busca
pelo ser humano, mas ainda por meio do teatro, acaba chegando ao conceito de
performer. Seria 0 homem de acdo que através da realizacdo de um ritual, consegue
alcancar a propria esséncia, ndo exatamente em um sentido metafisico, mas aquilo
gue néo foi recebido de outro, que nao veio de nenhuma fonte exterior (CUESTA e
SLOWIAK. 2013. p.127). No periodo final de sua pesquisa, na arte como veiculo,
Grotowski compreendeu a existéncia de uma ligacédo organica nas ac¢des dos atores.
Apesar de néo realizar mais montagens, descobriu um meio de treinamento que o
tornou um grande mestre de atores, pois compreendeu o0 processo imagético interior

ao proprio ator.
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Se no passado sua relagdo com Cieslak permitiu um novo rumo, no final foi
sua parceria com Thomas Richards, co-fundador do Grotowski Workcenter alcangou
outro patamar. Enquanto aluno e ator, pode experimentar varias das descobertas do
encenador polonés e conseguiu atingir um tipo de trabalho diferenciado através da ja
comentada action. Em primeiro lugar, seu método de comunicacéo tornou-se cada
vez mais focado na autodescoberta do ator sobre suas préprias condi¢des criativas.
Em segundo lugar, todo processo técnico tornou-se um verdadeiro ato de revelacédo
espiritual. O diretor ndo € o detentor da verdade do ator, mas pode servir de ponte
para tal, ou melhor, ser um daimon exterior que mostra o verdadeiro daimon interior
do artista.

O uso do siléncio que ja existia desde o periodo espetacular torna-se cada
vez mais necessario para ajudar o artista a encontrar sua propria organicidade. Nao
respondia as perguntas, mas deixava que a experiéncia acontecesse para
posteriormente fazer alguma indicacao pontual (RICHARDS. 2005. p.17-18). O mais
importante era que o encenador estivesse presente como um observador e pudesse
ajudar o ator a constituir essa consciéncia de observacdo. Em textos anteriores ja

tocava nesse tipo de questdo quando comentava o papel da direcao teatral:

“O diretor é alguém que ensina aos outros algo que ele mesmo néo sabe fazer. Mas
exatamente, se sabe: ‘eu ndo sei fazer isto, porém sou um espectador’, neste caso
pode vir a ser criativo. E pode tornar-se até mesmo um técnico , por que nisso ha
uma técnica precisa e complexa. Sé que ndo se pode receber essa técnica em escola
alguma, aprendemos s6 com o trabalho”. (GROTOWSKI e FLASZEN. 2007. p.214)

O diretor, ao se tornar um instrutor de atores precisa fazer com que o artista
descubra por si mesmo as melhores formas de resolver os problemas de cena, além
disso, apenas em uma atmosfera pertinente aos objetivos da encenacédo € possivel
gue o trabalho ganhe a seriedade e atencdo precisas. O diretor é alguém que
precisa saber ver e sentir o outro e com essas percepc¢des transformar a sua
presenca. Em alguns momentos falar através de acdes, emocdes, imagens e
siléncios.

Isso significa que o diretor ndo é alguém que vem para converter, iludir ou
dominar o seu elenco. O que ele faz é procurar algo recéndito na humanidade dos
atores e atrizes a sua volta. Para usar uma imagem de Thomas Richards, para que a
aagua da corredeira caia com forga o rio precisa de margens (LIMA. 2010. p. 416). O
diretor precisa ajudar a encontrar essas duas margens no ator, e, por que néo, a

terceira que Guimades Rosa nos mostrou existir.
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4.6 EUGENIO BARBA

O ato de dirigir levou muitos encenadores a pensar sobre as habilidades
minimas necessarias para essa tarefa. O que implicou muitas vezes na capacidade
de focar no aspecto técnico sem considerar o fundo transcendente que isso implica.
Na verdade, muitas vezes é mais comum captar o trabalho externo que os diretores
fazem sem conseguir compreender todo 0 seu processo comunicacional, tratando
esse tipo de artista como alguém que ndo acredita em um trabalho interior. Esse
esteriotipo foi muitas vezes lancado sobre Eugenio Barba.

Pode-se dizer que foi um dos primeiros sucessores de Grotowski,
trabalhando como seu assistente no teatro das 13 fileiras na Pol6nia e um de seus
principais divulgadores para todo o ocidente. Seu nome acabou mais relacionado
como o de um pesquisador que tentou compreender o trabalho do ator, sendo sua
obra artistica muitas vezes tomada como algo inferior. No entanto, foi a partir de sua
busca como encenador que surgiram todos 0S seus questionamentos sobre a arte
do ator, como uma forma de poder se relacionar com o elenco e leva-los a
construcdo de cenas potentes.

Seu grupo, o Odin Teatret foi fundado em 1964 na Noruega e até hoje ja
realizou mais de setenta espetaculos e viajou para mais de 50 paises. O nome
surgiu a partir do deus da mitologia nérdica que entregou um de seus olhos para ser
abencoado com a sabedoria primordial. O trabalho de Eugenio Barba também
consistiu em conseguir criar um tipo de percepcdo que vai além dos olhos, um
conhecimento para o ator atingir as suas raizes mais profundas. Nao podendo
simplesmente separar sua pesquisa tedrica da pratica, é preciso tomar uma em face

da outra, compreendendo suas contribui¢cdes para o estudo do teatro como um todo.
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Enquanto pesquisador, desenvolveu a chamada Antropologia Teatral, que
nao deve ser confundida com nenhum campo da antropologia cultural. Sua funcao
era estabelecer um “novo campo de estudos aplicado ao ser humano em uma
situagdo de representagdo organizada” (BARBA. 2012. p.13). As tradicdes séo
problematizadas e estudadas para a descoberta de elementos comuns, ou seja, as
formas como a presenca fisica e mental do ser humano em processo de atuacao
surgem em diferentes escolas e culturas e o que apresentam em semelhanca. Sua
perspectiva é transcultural, permitindo compreender o ato de atuar como um Unico
fenbmeno que pode ser chamado por varios nomes.

Na sua pesquisa o trabalho poético do encenador parece tomar uma forma
até entdo desconhecida. Quando compara varias formas de atuacdo e consegue
apontar os pontos de contato entre técnicas divergentes e desconhecidas entre si,
permite que o trabalho do ator seja visto como um fundo Unico que pode ser
apreendido de varias formas. O termo utilizado ndo é tdo importante quanto o seu
efeito concreto. Essa anatomia teatral poderia ser vista como uma forma de
desencantamento racional que indica a inutilidade das palavras, mas na verdade
acabou tornando-se a celebracéo dos vocabularios cénicos particulares.

Ao apontar os elementos que todos os atores efetivamente usam para a
criacdo do evento espetacular e mostrar as diversas maneiras pelas quais pode ser
realizado ndo defendeu a existéncia de um modo direto de atuacdo sob o seu
controle. Mostrou que cada particularidade usava a mesma base universal e que
através da forma singular de se manifestar € que o ator podia tomar consciéncia de
seu trabalho. A imersédo a tradicdo é mais importante do que qualquer outro tipo de
discurso sobre a pratica do fazer teatral.

Isso significa que € o comprometimento com o trabalho e a dedicacdo do
ator que levara a sua transformacdo, mais do que o uso de termos especificos.
Neste quesito € que se pode falar da importancia do trabalho poético do diretor. Sua
interacdo com o elenco é que pode determinar a passagem de uma tradicdo e o
evento fundamental para a criacdo espetacular na medida em que orienta o caminho
a ser percorrido. Somente com a interacdo e a troca que existe entre os dois polos
envolvidos é que se pode erguer e criar algo de efémero e ao mesmo tempo tocante.

Isso fica claro quando Barba levanta a diferenca entre atores do polo sul e
do polo norte. Ndo desejando criar esteredtipos culturais entre oriente e ocidente,

precisou criar esses termos para se referir aos dois modos principais como
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aparecem os artistas da cena no mundo espetacular. O ator do polo norte modela
seu comportamento cénico dentro de um cédigo restritivo de acado. Artificialmente é
integrado a uma rede experimentada de regras que definem um modo de atuacao ou
mesmo um estilo. Neste setor pode ser encontrado o balé, o Khatakali ou o mimo
corporeo de Decroux. Por outro lado, o ator do polo sul parece mais livre por nao
seguir obrigatoriamente nenhum tipo de regra na constru¢cdo do seu trabalho, no
entanto, cabe a ele mesmo construir as proprias regras sobre o seu trabalho (IDEM.
2009. p.30).

Ao comparar ambas as formas de trabalho cénico, afirma que é o primeiro
gue tem mais liberdade que o segundo, pois este acaba presa mais facil da prépria
arbitrariedade. Sem uma base so6lida para comecar a atuar acaba sendo vitima da
multiplicidade de elementos que pode usar no seu trabalho. O ator do polo norte é
mais livre interiormente porque o modo de trabalho ndo impede sua criatividade, na
verdade a alicerca, embora sob o preco de uma especializacdo estética.

O ator, assim, sempre tem liberdade de transformar a sua arte. As fronteiras
sdo sempre movedicas no seu processo criativo. O modo como o ator se manifesta
nao extingue as ramificacbes profundas da execucédo cénica. Pode ser encontrado
espaco para algo que vai além da técnica, mas so € perceptivel a partir da mesma.
A forma como usa sua presenca fisica exige uma série de componentes anteriores
gue preparam a expressdo. O termo a ser usado por Barba, por isso, € o da pré-
expressividade, o nivel mais basico de organizacao do ator (BARBA. 2012. p.226).

Seguindo essa perspectiva, é possivel verificar que o trabalho do ator é
resultado de trés aspectos dentro de uma mesma pratica. O primeiro € a sua propria
singularidade, implicando nisso sua personalidade artistica e sensibilidade pessoal
gue o tornam unico e irrepetivel. O segundo € a tradicdo na qual esta envolvido, o
campo cultural que apreendeu dentro de um local e uma histéria dando-lhe meios de
manifestacdo. O terceiro diz respeito as transformacdes fisioldégicas que técnicas
corporais produzem no ator, despertando uma consciéncia diferenciada sobre o
modo de trabalhar.

A alteracdo corporal que a técnica provoca ndo € uma chave de controle e
dominio da atuacado. Trata-se de um elemento de trabalho que envolve parte de um
todo muito maior no qual se coloca o ator. Sua personalidade ndo pode nem deve
desaparecer, embora esteja fundida em categorias sociais e praticas. A propria

nocao de técnica ndo se coloca como um procedimento puramente objetivo tal qual
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a acao racionalizante de métodos de pesquisa cientifica. Entra em cena a figura da

convencao absoluta de Eugenio Barba:

“Sabe-se que abstratamente ndo existem regras cénicas absolutas. Sao convengdes, e
uma ‘convengdo absoluta’ seria, em si mesma, uma contradi¢do. Mas isso é correto
apenas no abstrato. Para que um experimentado complexo de regras possa ser
verdadeiramente Util, na pratica, para o ator, deve ser aceito como se fosse um
complexo de regras absolutas. Para realizar essa ficgdo explicita, frequentemente se
considera util permanecer a distancia de estilos diferentes”. (BARBA. 2009. p.31)

A partir dessa nocdo Barba equalizou os varios tipos de atores com seus
procedimentos técnicos. Isso ndo quer dizer que um trabalho é igual ao outro, mas
gue a forma de trabalhar quando leva até as Ultimas consequéncias transformara o
artista praticante. A técnica torna-se ndo apenas um meio de transformacédo e
manifestagdo do ator, mas também €& ela mesma uma invengdo poética. Se for
analisado o comportamento dos atores do Teatro NO, com artistas de outras
tradicdes, como algum representante do ballet classico, poder-se-a perceber que o
modo como cada um se movimenta ndo obedece a uma mesma finalidade®, mas
em ambos é possivel um jogo de principios que vai além das camadas superficiais
percebidas. E o que Eugenio Barba chamou de principios que retornam.

Sao principios que disparam a vida cénica, seja o artista ator ou bailarino e
podem ser identificados em diversas culturas diferentes. Muitas vezes séao
inconscientes, mas podem ser percebidos e destacados por um observador e se
referem prioritariamente ao desenvolvimento fisico do artista. S&o as técnicas que
interessam ao ator-bailarino que Barba chama de extracotidianas. Formas de
comunicar colocando o corpo em forma de modo que sua artificialidade torne-se
crivel. Dentro dela se pode encontrar o uso do equilibrio, a danca das oposicfes, a
incoeréncia coerente e a lei de equivaléncia.

O artista sempre trabalha com a nocdo de jogar com seus estados de
equilibrio, pois estes sdo uma série de tensdes e relacdes musculares do organismo
(IDEM. p.35). A maneira de se deslocar ou mesmo permanecer estatico sempre
evoca esse principio. As tensdes de forcas contrapostas que aparecem no corpo do
ator sdo usadas por ele para fazer uma danca de oposicdes, que tornam seus
movimentos interessantes para quem observa (IDEM. p.46). A incoeréncia coerente

diz respeito ao comportamento artificial como estilizado, ou seja, algo estranho, mas

> A maneira como usam as maos, os pés e 0os membros do corpo diferem profundamente. Enquanto que o ator
No precisa empurrar o chdo com as pernas, o bailarino classico precisa treinar para ficar na ponta dos pés.
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que logo é compreendido pelo espectador. A forma ndo cotidiana € apresentada
com tal graca e dominio que se transforma na segunda natureza do artista, seu bios
cénico (IDEM. p.50). Até aqui se tem a base fisica minima para a criacdo de uma
técnica, mas ainda falta um ultimo ponto, o que Barba chamou de equivaléncia.

O principio da equivaléncia € o elemento que torna o ator/bailarino um
verdadeiro artista, pois consiste na sua capacidade de representar algo que néo seja
ele mesmo. Isto significa que todo o processo corporal precisa levar para algo além
do seu primeiro significado. O artista deve ser capaz de se tornar algo diferente dele
mesmo, precisa recriar o0 vivo através da sua acdo. Nao se trata de partir de uma via
abstrata, mas da propria concretude do ator para a criacdo desse novo sentido
(IDEM. p.59). Com a ruptura de automatismos corporais € possivel deixar florescer
uma expressao original. O proprio corpo traz os elementos para a criagdo do novo
em cena”®.

Desse modo, o ator precisa de todo um trabalho para libertar seu corpo das
restricbes comuns e com isso tornar-se um criador. O treinamento fisico ndo é uma
certeza de resultados, mas sem ele ndo se pode encontrar o caminho para a
imaginacao estética no ator. Segundo essa visdo, o diretor precisa saber como
treinar o ator para adquirir esses elementos técnicos em cena. Isso ndo admite que
o trabalho criativo de estimular o ator poeticamente ndo exista, mas que, na
verdade, acontece por meios objetivos. Nao se trata de meramente tornar o ator um
atleta com um fisico rebuscado, mas torna-lo sensivel ao mundo que o circunda para
gue possa absorvé-lo e transforma-lo.

O ato de treinar nunca deixa de ser individual (BARBA. 1991. p.62). O diretor
deve fazer a parte dele na preparacdo do ator para que alcance as condi¢des, mas
somente em relacdo a si mesmo é que algo poderd acontecer. Apenas quando o
ator alcanca o dominio desta pré-expressividade tera condi¢cdes de criar. Para
Eugenio Barba, € bom ressaltar, todos os grandes mestres do teatro se
preocuparam com esses meios para a criacao teatral, de alguma forma todos

traziam uma consciéncia da pré-expressividade do ator no sentido que deveriam

“® “Equivalentes sdo aqueles instrumentos ou aquelas intervences que, mesmo sendo diferentes entre si, por
forma ou natureza, possuem o mesmo valor, possuem efeitos iguais ou cumprem fungdes idénticas. A érea de um
apartamento pode ser equivalente & &rea de um horto ou de um terrago; aos olhos dos deuses socorrer um
mendigo pode ser equivalente a rezar.” (BARBA. 2010. p.59-60) Do ponto de vista pratico o mimo que usa as
pernas para parecer que empurra uma parede faz a forca equivalente que os bracos fariam na acao real.
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estar preparados para agir. A¢ao entendida aqui em todos os niveis, ndo apenas no
fisico, pois isso deve funcionar sempre no nivel da criatividade.

Esta interpretacéo préatica da tradicéo teatral j4 permitiria muitas reflexées no
trabalho do diretor ao propiciar as condicdes minimas para o ator se desenvolver,
mas Barba também € um encenador mais do que consciente do seu papel. Partiu
sempre da perspectiva que deveria saber orientar os atores para que pudessem
desenvolver seus trabalhos individualmente, mesmo quando deveriam atingir a
criagdo de uma obra autbnoma através da cena. Também defendeu a importancia
de um diretor que ndo entra em conflito para dominar seu elenco, mas de alguém

gue poeticamente conduz o artista para o0 seu proprio amago.

“Os primeiros atores do Odin eram jovens que tinham sido recusados pelas escolas
de teatro tradicionais. Eu me vi diante da necessidade de virar um pedagogo, de
inventar uma prépria pedagogia. (...) Se vocé pega um ator do Odin e o faz atuar
num teatro tradicional, ele vai se tornar o classico peixe fora d’agua. Nao porque
esteja despreparado tecnicamente, mas porque aperfeicoou um modo pessoal de
realizar uma operacdo fisica e mental por meio da qual, mesmo se apresentando
através da ficcdo do teatro, ele fala em primeira pessoa. Nao ‘a’ verdade, mas a sua
verdade. Ai estd o paradoxo: o teatro é ficcdo, vocé ndo pode dizer que quer ser
sincera. E possivel chegar a uma situacdo de sinceridade por meio de um refinado
processo que tem inicio com a situacdo de ficcdo que, quando levada ao excesso,
acaba por te revelar, mesmo contra sua vontade.” (BARBA. 2010b. p.95)

O processo do ator € um mistério que nenhum diretor consegue dominar. O
desafio aparece entdo nessa pedagogia estética que Barba percebe em seu préprio
trabalho de diretor. Precisa levar os artistas a certas experiéncias cénicas para que
possam revelar sua intimidade de modo seguro através da ficcdo. Precisa questionar
sua individualidade fisica, seu panorama cultural e sua identidade técnica
constantemente para que possam aparecer boas tensdes criativas. E necessario
“aprender a aprender’. Nesse sentido, o encontro com mestres de tradi¢cdes
estrangeiras ao grupo, bem como suas viagens, tornaram-se um modo de
desenvolvimento coletivo.

O Odin Teatret s6 conseguiu avancar desenvolvendo-se em uma cultura
particular, baseada na diversidade e na pratica da "troca": os atores do grupo se
apresentavam, e ainda se apresentam, com o seu trabalho artistico a alguma
comunidade que os recebe e, em troca, ela responde com cantos, musicas e dancas
que pertencem a sua propria tradigdo. Os artistas fariam uma espécie de permuta de
manifestacbes culturais, através da espetacularidade de ambos. Isso ofereceu ao

grupo uma compreenséo das formas expressivas alheias, mas também permitia uma
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interacdo social capaz de questionar preconceitos e obstaculos culturais, levando-os
a superar divergéncias de pensamento e comportamento.

Em viagem para o sul da Italia, o grupo tornou-se um corpo estranho, um
forte contraste com os camponeses italianos. O fato de ser diferente constituiu o
ponto de partida para suas atividades no local, pois seriam como duas tribos
diferentes encontrando-se, mas sem o0 proposito direto de influenciar e ser
influenciado (BARBA. 1991. p.104). A independéncia de cada grupo é mantida, sem
imposicao de valores de um para o outro, mas algo do patriménio cultural de ambas
pode ser trocado. Nao havia o momento estético do espetaculo, nenhuma
organizagao externa ao ambiente festivo que aparecia na relacdo entre os atores do
Odin Teatret e os camponeses. Por outro lado, o fato de ndo renunciar ao seu
proprio processo artistico nas manifestagbes os permitiu sentir de um modo novo o
gue era fazer o teatro (IDEM. p.105). As categorias de trabalho a que estavam
acostumados precisavam ser reconstruidas na imediatidade de uma interacéo
inusitada como essa.

Esse tipo de evento tornou claro para Barba que a viagem do ator acaba
sendo sempre solitaria. E ele que encontra um ambiente e um povo alheios a sua
subjetividade e por mais que tenha companheiros de viagem, precisa lidar sozinho
com as contradicbes que surjam. Quando alguém perde o sentimento de
pertencimento perde a sensacao de que tem funcdo e necessidade do universo. O
artista € acometido de uma vertigem que pode parti-lo em pedacos de modo
inexoravel ou pode obriga-lo a se transformar em algo novo com uma nova
necessidade.

O diretor assim permitiu um deslocamento na identidade que seus atores
portavam e expressavam. Eles mesmos precisavam descobrir o que era ser um ator
em um ambiente desconhecido e 0 que isso poderia trazer para suas proprias
autodescobertas. Isto permite pensar o trabalho de encenador de um ponto de vista
mais existencial. O encenador reconhece a inviolabilidade de sentido que vive em
seus atores e precisa também aprender a aprender quem sao eles. Precisa sempre
guestionar os proprios métodos e tornar a si mesmo alguém que se transforma para
auxiliar a transformacao do outro.

Por essa lbégica pode-se dizer que o trabalho do diretor se ocupa
grandemente com a limpeza da situacgéo tal qual se encontra primeiramente. Para

prosseguir com um ato de criacdo, o diretor precisa antes regredir até uma condigcéo
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preliminar, mas que torne possivel o surgimento de um espaco capaz de acolher o
novo que se avizinha. Do ponto de vista da encenagao, Barba chama esse processo
de queimar a casa (BARBA. 2010a. p.131). Para obter um resultado é necessario
negéa-lo inicialmente e assim participar de um processo que pode desencadear a
obra artistica.

Trabalhar com um ator é estimuld-lo a realizar esse tipo de regressdo
primeira. Se o ator ja parte acreditando que tem todos os elementos necessarios
para a criacdo de um espetaculo ou personagem, invariavelmente permanecera no
local em que se encontra, criativamente falando. Dessa maneira, os esforgos de
Barba em relacdo ao seu elenco envolvem poder promover um espago que permita
a acao criativa, logo, precisa destruir suas certezas e concepcdes de trabalho ja
adquiridas. Evidentemente que isso ndo quer dizer que o encenador ira sempre
comecar do zero quando se aproxima do seu elenco, as experiéncias que 0s
tornaram quem s&o permanecem, mas em um nivel mais profundo. O diretor precisa
atacar a superficialidade em que esta envolvido seu artista para que 0 mesmo possa

voltar a se surpreender consigo mesmo e assim surpreender quem o observa.

“Durante 0s ensaios, minha acdo para subverter fatos, elementos visuais e auditivos,
e também relacdes, podia ser simples, inclusive mecénica, enquanto era um ponto de
partida. Bastava estabelecer uma rede de constricdes e obstaculos que respeitassem
regras rigorosas. Por exemplo: partir da situacdo contraria aquela que eu queria
contar; limitar radicalmente o espaco; miniaturizar ao redor de uma mesa uma cena
desenvolvida em uma area maior; fazer com que 0s passos e caminhadas de um ator
dissessem 0 que seus bracos e suas maos diziam. Este processo consciente de
obstrucdo das acfes de um ator ou do desenrolar de uma cena produzia, por si s,
perspectivas novas que ampliavam as minhas possibilidades de escolha”. (BARBA.
2010a. p.41-42)

O ator de Eugenio Barba carrega uma série de recursos que sdo postos a
prova no momento da realizacdo dos ensaios. Como se percebe, ndo se trata de
controlar o ator para que faca algo especifico como o diretor aprioristicamente
determinou, mas que ele se desenvolva a partir de certas exigéncias e possa com
isso produzir as cenas sobre as quais o diretor possa intervir com sua orientagdo. No
bios cénico dos atores pode-se encontrar um tipo de construcdo que vai além da
literatura. A base dos espetaculos do Odin ndo vem de um texto particular, mas de
uma caracteristica especifica no uso do corpo e da voz dos atores. O ator
desenvolve agbes para a construgdo de um espetaculo e com isso preenche a sua
prépria dramaturgia da qual o encenador vai se servir para o0 erguimento da obra a

Ser represe ntada.
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Dessa forma o diretor precisa do ator como um ente vivo e criativo no qual
possa colher o espetaculo. Sua fungéo parece ser a de um paisagista que planta,
rega, poda e limpa as flores, criando uma arquitetura viva, mas com a humildade de
nao tomar para si o milagre de ser a semente ou a terra na qual trabalha. A principal
relevancia neste tipo de atitude € que ela preserva a for¢ca do artista e suas
conexdes intimas com o seu trabalho. O diretor preserva toda a dedica¢do que o

ator entrega, como colocou a sua atriz e companheira Julia Varley:

“No Odin Teatret, Eugenio Barba, como diretor, desenvolveu um olhar perspicaz,
gue decifra até que ponto uma acdo pode se adaptar a uma tarefa, sem perder seu
‘coragdo’ de tensdes. Suas indica¢Oes para corrigir o material de uma improvisacao
ou de uma composicdo procuram valorizar as caracteristicas somaticas da acdo, sua
informacdo dindmica profunda, sem se intrometer em minhas motivacdes. Nos
muitos anos de trabalho, ndo me lembro de um Gnico caso em que Eugenio ndo
tenha respeitado aquilo que, para mim, era a informagdo profunda da acio”.
(VARLEY. 2010. p.115)

Segundo a atriz é preciso que ela estabele¢ca uma conexdo entre si mesma e
o encenador para que aquilo que ela faz possa se desenvolver. As indicacdes
poéticas do diretor ndo precisam ser agrupadas em niveis de abstracdo, mas nos
jogos corporais que pede aos seus atores para realizar. A estética de seus
espetaculos acontece pela persuasdo que as acdes reais podem causar
cinestesicamente no espectador. Para que se transforme a dramaturgia do ator em
uma evocacao intima pelo espectador € necessario um cuidado e uma observacgao
dos processos da atuacéo para ndo ser um mero emaranhado de exercicios fisicos.

Somente sua intuicdo pode promover a passagem do visivel para algo que
nao se enxerga, mas se sente. O diretor também carrega uma dramaturgia em
relacdo ao ator. SAo seus meios de propiciar a acdo e a consciéncia da cena no
elenco. Com Eugenio Barba se compreende como a acdo material se transforma em

poesia.
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4.7 Dissidentes?

Todas as visOes de teatro até agora apresentadas procuraram mostrar a
importancia do ator no trabalho do diretor. Afinal, ja foi dito que a auséncia do artista
da cena torna impraticavel a criacdo teatral. O que tornava tais percepcdes
importantes para o trabalho do encenador eram as formas como deveriam trabalhar
com os atores. O carater poético de uma direcdo reside na capacidade de
instrumentalizar e tornar autbnomos o0s atores sob a sua percepcao. O diretor seria
capaz de preservar o elemento vivo e consciente em seu artista apenas iluminando-
0 para que possa produzir e executar o trabalho por ele mesmo.

Evidentemente que nem todos o0s encenadores seguem esse tipo de
caminho no trabalho da cena. Nao existe regra na arte, logo nao existe um jeito certo
de fazer teatro, mas pode-se questionar o valor e a forca de como as pecas séo
realizadas. Nenhum diretor trabalha com uma total independéncia dos atores nem
uma completa dependéncia. Existem, no entanto, trabalhos em que a capacidade
objetiva do diretor € mais importante do que sua capacidade de estimular os atores.
Para um comparativo, seria interessante ver como outros pensadores e artistas do

teatro propuseram uma Visao contraria a essa apresentada anteriormente.

De todos os grandes nomes da encenacdo moderna existe um que tornou-
se famoso por tentar transformar a arte teatral afastando-se o maximo que pode do
seu aspecto coletivo. Edward Henry Gordon Craig foi um encenador e tedrico inglés
gue viajou por toda a Europa, tentando destruir o teatro como a Unica maneira de
salva-lo. Inspirado pelas 6peras wagnerianas sabia que precisava ter um dominio de

todos os elementos de cena para que elas acontecessem em perfeicdo. Dentro
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deste enfoque, acreditava que existiriam dois tipos de encenadores: o diretor artesao
e o diretor artista.

O primeiro cumpre o papel de interpretar um texto através dos seus atores e
técnicos, tornando-se um mestre artesdo. O segundo vai além e torna-se a figura
que controla as acgbes, ritmos, cores e linhas do espetaculo tornando-se
independente do dramaturgo (CRAIG. 1999. p.142-143). Um seria o diretor do
passado enquanto que o outro seria o diretor do futuro. Ambos, no entanto, seriam
ditadores da cena, como 0s regentes que compde e comandam musicos.

Para que a arte teatral acontecesse, ndo poderia haver uma liberdade
multipla. Cada artista trazendo algo de si para a construcdo do espetaculo seria um
caos, apenas o encenador deveria ter um dominio perfeito pela sua realizac&o. Isso
mostra que os atores nao poderiam ter a liberdade de construir um espetaculo em
conjunto com o encenador e logo ele ndo precisaria se preocupar com a forma de se

comunicar com eles.

“Le Jeu de I’ Acteur ne constitue pas um Art; et c’est a tort qu’on donne a I’acteur le
nom d’artiste. Car tout ce qui est accidentel est contraire a 1’art. L’ Art est ’antithése
du Chaos, qui n’est autre chose que’une avalanche d’accidents. L’Art ne se
développe que selon un plan ordonné. 1l ressort donc clairment que pour créer une
oeuvre d’Art, nous ne pouvons nous server que de matériaux don’t nous usions avec
certitude. Or, ’homme n’est pas ceux-la. Toute sa nature tend & I’indépendance;
toute sa personne montre a 1’évidence que’elle ne saurait étre employée comme
‘Matiére’ théatrale” (IDEM. p.80)*'.

O ator enquanto ser humano € um material volatil. Craig ja percebia que a
maneira para dirigir um espetaculo através dos atores continha a dificuldade de nao
ter um controle absoluto daquilo que sdo capazes de produzir no palco. Todos os
gestos fisicos e vocais que possam realizar estardo sempre circunscritos as
emocOes. A paixdo interior que todos os seres humanos sao naturalmente
submetidos impede a constituicdo de um dominio técnico de si mesmo, segundo o
encenador inglés. Por esta exposicao, o teatro deveria deixar de ser feito, pois como
conseguiria a obra espetacular abdicar do ator, ja que € este que tradicionalmente
Ihe deu o sentido e a pratica universalmente reconhecidos? Para isso Craig

desenvolveu uma solucdo que tornaria o encenador o rei do palco e a grande figura

4«0 jogo do ator n&o constitui uma arte; e é erradamente que se da ao ator o nome de artista. Porque tudo o que
¢ acidental é contréario a Arte. A Arte é a antitese do Caos, que ndo é outra coisa sendo uma avalanche de
acidentes. A Arte s6 se desenvolve segundo um plano ordenado. Destaca-se claramente que, para criar uma obra
de arte, ndo podemos sendo servirmo-nos de materiais que usamos com seguranga. Ora, 0 homem n&o é assim.
Toda a sua natureza tende para a independéncia; toda a sua pessoa coloca em evidéncia que ndo saberia ser
empregada como ‘Matéria’ teatral”. (Tradugdo Nossa)
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artistica. Era preciso desenvolver a Uber-Marionette. Essa figura poderia, ainda,

libertar o teatro de todo o “realismo” que considerava esterelizante.

“Supprimez ’arbre authentique que vous aviez mis sur la scéne, supprimez le ton
naturel, le geste naturel et vous em viendrez a supprimer 1’acteur également. C’est ce
qui arrivera um jour, et j’aime a voir certains Directeurs de théatre envisager cette
idée d’ores et deja. Supprimez 1’acteur et vous enléverez a um grossier réalisme 1€és
moyens de fleurir & a scéne. (...) L’acteur disparaitra; a as place nous verrons un
personnage indnime — qui portera si vous voulez le nom ‘Sur Marionette’, - jusqu’a
ce qu’il ait conquis um nom plus glorieux.”*® (IDEM. p.97)

Os atores de seu tempo jactavam-se do seu poder individual de conduzir a
atencao dos espectadores. Isso era um problema, na medida em que néo se sabia
se conquistavam os olhares por sua técnica ou por sua personalidade extravagante.
Para que o teatro tivesse sucesso deveria ser construido sobre uma nova
perspectiva no que consta a arte da atuacdo. O ator como aparecia no teatro desse
periodo deveria ser substituido por algo aléem do humano. Seria necessario recorrer
as imagens antigas, os idolos do passado, que orientavam 0os homens nas suas
antigas religides. A marionete seria um descendente dessas formas antepassadas e
a inspiracao necessaria para revolucionar a arte teatral.

Nunca ficou absolutamente claro o que Craig entendia por essa uber-
marionette que poderia substituir o ator. Sabe-se que sua visao de teatro implicava
um controle total, pois sem isso a juncdo de varias outras artes no teatro acabaria
recaindo em uma mistura sem sentido maior. Arte implicava, para ele, em uma
superacao da vida, uma construcdo artificial que poderia superar o que € vivido e
percebido no cotidiano. Nunca acreditou que o ator que interpretasse Otelo deveria
experimentar o ciime no palco, pois Shakespeare ndo deveria ter escrito dessa
forma. O Bardo inglés obedeceu a uma técnica precisa para criar o efeito de ciime
no personagem e assim deveria fazer o ator unindo a emoc¢édo com o pensamento,
tecnicamente (IDEM. p.46).

Uma das interpretacdes possiveis de seu pensamento permite entender que
a diva deveria ceder lugar a alguém com um completo dominio técnico sobre seu
movimento. Um tipo novo de treinamento e preparacdo do ator permitiria escapar de

emocionalismos e tornar-se um material plastico que evoca sensacfes que superam

*8 «Suprima-se a arvore auténtica que se colocou sobre a cena, suprima-se o tom natural, o gesto naturale se
chegara a suprimir o ator. E o que acontecera um dia e gosto de ver como alguns diretores de teatros encaram
essa ideia desde agora. Suprima-se 0 ator e vocé removera um grosseiro realismo os meios da cena florescer. O
ator desaparecerd e em seu lugar veremos uma personagem inanimada — que levard, se quiserdes, o nome de
‘Super-Marionete’,- até que tenha conquistado um nome mais glorioso”. (Tradugéo Nossa)
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a reproducdo da realidade comum e apontam para um sentimento poético. Craig
estava ligado aos simbolistas que se preocupavam em tornar o palco capaz de se
transformar abstratamente nos poemas que escreviam, assim seu teatro deveria ser
um palco cinético em que uma sucessdo de imagens pudesse se suceder
rapidamente.

As principais transformagdes que Craig trouxe seguiram esse caminho, o
teatro como um espaco audiovisual em que 0o movimento e a construcdo de
movimento arquitetbnico poderiam abandonar a nog¢do de uma dramaturgia
tradicional que contém uma fabula apreensivel. Dessa maneira permitiu um tipo de
teoria que toma o0 ator como um mero instrumento do artista que pensa globalmente
a realizacao, o diretor. A independéncia da atuacdo como um meio de criagdo seria
um problema pela sua capacidade surpreendente de ser inesperado.

O ator ndo poderia ser mais do que um elemento plastico que o diretor
poderia conduzir a seu bel prazer no palco. Seu corpo e seus gestos ainda seriam
importantes, mas a capacidade produtiva ndo poderia ir além do que o encenador
fosse capaz de conceber. Nesse sentido ndo ha uma preocupacédo em se comunicar
com o ator enquanto um ente independente e autbnomo. Sua verdadeira questao
era como transforma-lo em uma imagem desembaracada de restricbes e que
pudesse obedecer a suas designacfes. Mesmo seu contemporaneo Adolphe Appia,
gue teve ideias muito semelhantes as de Craig, parecia ter uma visdo mais aberta
para a atuacdo (ROUBINE. 2003. p. 160).

Os textos de Craig levam a crer que margem de liberdade artistica fica
bastante limitada para a atuacdo e o diretor ndo precisa se preocupar em tocar
profundamente o ator, embora nunca tenha mencionado como construir

especificadamente a sua Uber-Marionette e tornar seus atores objetos de agéo do
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encenador. De qualquer maneira, sua posicdo acabou consciente ou
inconscientemente refletindo uma linha de diretores que tomaram o palco como uma
tela de pintura ou espaco arquitetonico no qual poderiam fazer suas imagens
independentemente da criatividade dos atores. Um nome que pensou o teatro como
um meio de criacdo plastica e pessoal foi o polonés Tadeusz Kantor.

Sua relagdo com o teatro comeca pelas artes visuais, trabalhando primeiro
como cendgrafo para gradativamente tornar-se um diretor de reconhecimento
mundial. Os espetaculos de Kantor foram realizados em sua maioria pela sua
propria companhia, Cricot 2, nome inspirado em um café-teatro que era frequentado
principalmente por pintores e artistas plasticos, como o proprio encenador. Sua
intencao inicial com a companhia era uma reunido de artistas que se encontram para
a criacao de uma obra. Na pratica era formado ndo apenas por atores profissionais,
mas também amadores. Nao produziu espetaculos pensando na visualizacdo dos
textos, mas em sua apresentacdo lado a lado da ac&o cénica constituindo uma
tenséo entre ambos.

Sua busca era a de um teatro em que o apelo sensorial poderia compor a
inteleccdo, o que significava recusar uma narrativa apreensivel sem nenhuma outra
forma de homogeneidade para encapsular o resultado (KANTOR. 2008. p.XXXV).
Por essa criacdo de tensdes em cena pensa a combinacdo de elementos cénicos
como uma reunido de parceiros dentre os quais tera o ator. Baseado nessa
concepcao fundamental de seu teatro, pensa em um novo tipo de ator que se afaste
do teatro tradicional.

O ator comum é alguém que realiza uma acédo previamente definida pelo
texto dramatico que se leva para o palco e isto tinha pouco valor para o encenador
polonés. O teatro que se propds exigia que 0 artista jogasse com o texto
materialmente. Seria apenas um objeto do qual poderia se aproximar e se afastar,
uma espécie de “abstragao concreta”, pois apesar de nao perder a sua caracteristica
textual, ndo era um elemento usado para orientar a acdo e ndo precisava constituir
completamente uma ficcdo na cena. De certa forma, o ator de Kantor era
semelhante a um clown ou saltimbanco que se exibe diante do publico, mas sem se
preocupar em contar uma estoria (IDEM. p.XXXVII).

A primeira vista isso permitiria pensar algum tipo de liberdade aos atores,
mas as intervencbes teatrais implicavam que os mesmos funcionariam como

personae, mascaras que acabam tendo a mesma utilidade dos objetos cénicos que
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se acumulam no palco. A Unica diferenca estaria na sua capacidade de ativacao
para jogar com os fatores de instabilidade, humor e surpresa, como se fossem
dispositivos, detonadores de um espaco mental imagético, de uma cena irradiante e
misteriosa (p.XVIl). Nos espetaculos, Kantor propSe aos atores fazerem a
convergéncia de vetores de forca, gerando ficgbes, estranhamentos.

Os atores do Cricot 2 cumpriam tarefas, ndo construiam personagens. Nao
h& uma programacao completa do ator com o papel a ser realizado, mas apenas no
sentido que, para Kantor, o ator jamais cria propriamente um papel, é sempre ele
mesmo que estd no palco cumprindo as designacfes previamente elaboradas. Nao
h&d uma identificacdo completa do artista com aquilo que ele executa, portando,
existe apenas algumas predisposi¢cdes que serviriam para o desenvolvimento da
acao.

Apesar de ter sido determinantemente contra a instauracdo de regras
burocraticas e acreditar que seu Cricot 2 era um ensemble, um conjunto vivo que se
recriava a cada espetaculo, em nenhum momento tratou o ator como uma fonte
criativa com a qual poderia dialogar. O ator ainda era um material que poderia jogar
sobre a cena e construir sua critica da realidade. O gesto e 0 ato sdo o material com
gue podia preencher suas obras, mas de modo algum tornava o ator uma instancia
superior na cena. Nao ha hierarquia entre o ator e 0 manequim em seu espetaculo A
Classe Morta. Neste periodo de seu trabalho defendia um Teatro da Morte em que,
inspirado diretamente pelas ideias de Craig, usou os objetos como dublés dos
atores, sosias e duplos que se confundiam no palco (AZEVEDO. 2002. p.42)

A nocéao de improvisacdo nao era calcada em um estimulo consciente sobre
o elenco para com isso ampliar suas capacidades em acdo. Nos ensaios cada artista
poderia ter espaco para desenvolver seu proprio trabalho, mas sempre sob seu olhar
atento. O ator ainda é uma figura que traz elementos para que o diretor possa
construir a cena, mas a sua criatividade € tratada de forma concreta. Nao ha uma
exigéncia para que ele seja preparado a um estado novo de consciéncia, nem um
cuidado em como acessa-lo. As ordens de Kantor ndo precisavam seguir nenhum
tipo de estratégia diferente da sua comunicacdo comum. Deve ser mencionado que
o0 ator poderia se destacar durante os espetaculos e mostrar suas habilidades
(KANTOR. 2008. p.XXXIX), mas isso ndo implicava a interacédo criativa com seu

diretor. A liberdade do ator ndo operava para uma construgdo conjunta na sala de
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ensaio, mas como uma producao de material a ser usado durante as apresentacoes.

Ator € matéria na concepc¢éo de Kantor.

“Eis um método que ndo tem nada em comum com 0 que é geralmente aceito e
aplicado hoje em dia e que ndo penetra e ndo analisa sendo 0 espaco do texto
dramatico e, desse fato, sejam quais forem seus meios e seus truques, se reduz
unicamente a reproducao.

O ator ndo representa nenhum papel, ndo cria nenhuma personagem, nem a imita,
ele permanece antes de tudo ele mesmo, um ator carregado de toda essa fascinante
BAGAGEM DE SUAS PREDISPOSICOES E DE SUAS DESTINACOES.

Longe de ser uma copia e uma reproducdo fiel de seu papel, ele o assume,
consciente sem cessar suas destinagdes e sua situacao.

ESSA ZONA LIVRE DA ARTE DO ATOR DEVE SER PROFUNDAMENTE
HUMANA. ENTENDO ISSO COMO A UTILIZACAO DAS ATIVIDADES
RUDIMENTARES (ELEMENTARES) E DAS MANIFESTACOES MAIS
GERAIS E MAIS CORRIQUEIRAS DA VIDA.

Esse ponto de vista exprime meu sentimento pessoal sobre a arte mas também OS
PRINCIPIOS QUE ANIMAM AS ATIVIDADES DO TIPO HAPPENING.”
(IDEM. p.136)

Neste texto Kantor expds suas convic¢cdes sobre uma nova modalidade
teatral que pretendia inaugurar, a do teatro-happening® na década de sessenta. Um
teatro com forma mais aberta a se transformar pela intervencdo dos espectadores.
Serve de exemplo claro que a construcdo de uma sensacdo humana ndo advém de
seu contato primeiro com atores, mas com aquilo que produzem diante dos
espectadores. A emancipacdo histérica do ator apontaria para ele como mais um
produto a ser consumido pela sociedade capitalista (IDEM. p.137) e seria o dever
deste encenador promover um tipo de trabalho que torne a atuacdo algo que néo
possa ser fruido sem algum tipo de tensao.

Entretanto, Kantor, a partir da década de setenta, acabou por se afastar
desse tipo de estética para valorizar o ato teatral na sua capacidade de criacdo de
imagens. Nesse processo 0 ator seria um agente que se exibe diante do publico
como o0s antigos artistas das barracas de feira arrancando fragmentos da realidade
pelo poder da imaginacdo do diretor (IDEM. p.223). Em nenhum dos periodos de
trabalho do diretor h4 uma preocupacédo com a constru¢ao cénica a partir do elenco

como produtores a serem estimulados. Sua confrontacdo sempre foi o limite da cena

** Happening foi uma manifestaco artistica que pretendia quebrar as barreiras entre a vida e a arte. Um tipo de
evento ligado as artes visuais que acabaria por frutificar na performance art. Os principais nomes foram Jean
Jacques Lebel e Allan Kaprow. Trata-se de algo que “existe aqui e agora, transgride a lei da passividade, é a
concretizagdo do sonho coletivo (ndo um espetaculo), pratica uma espécie de regresso aos instintos, intensifica a
sensibilidade, a festividade e a agitacdo social e propde renovar a percep¢do” (MAGALDI. 1985. p.110-111)
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como uma instalacdo artistica de forma que suas ideias pudessem reinar

constantemente.

Além de Kantor pode-se citar um terceiro nome que até hoje realiza um
teatro proximo das artes plasticas: O norte-americano Robert Wilson. Seus estudos
artisticos iniciaram também sobre a pintura de modo semelhante aos de Tadeusz
Kantor. Sua arte foi chamada desde o inicio de um Teatro de Imagens por Bonnie
Marranca (CARLSON. 1997. p.449), uma forma teatral de vanguarda na cena
americana, que se revoltou contra a palavra. As obras desse autor aparecem para
contrariar a supremacia da linguagem racional como critica dominante da realidade.
As sensacdes que o0 teatro pode promover no espectador ndo precisam estar
organizadas dentro de narrativas amplas e compreensiveis.

Muitos de seus espetaculos ficaram conhecidos pela qualidade onirica que
despertava nos espectadores. A obra era pensada como uma Gesamtkunstwerke
wagneriana, mas abdicando da necessidade de contar uma estéria e sem uma
hierarquia definida entre as artes envolvidas. Tratava-se mais de criar uma
sobreposicdo de elementos para a apresentacdo de quadros cénicos em formas
fantasticas capazes de estimular o inconsciente do espectador e ndo 0 seu
raciocinio intelectual (GALIZIA. 2011. p.61). A iluminacdo ndo serveria apenas para
mostrar 0s acontecimentos, deveria ser quase um personagem e os efeitos sonoros
nao seriam emitidos para sublinhar nenhuma cena, mas sim como provocacoées,
existindo por si mesmos no acontecer teatral.

Nesta grande composicdo o ator aparece como um performer, alguém que
executa uma tarefa como se estivesse em um evento civico. Seu poder coreografico
€ mais relevante do que um trabalho de estimulo artistico para a atuacdo. Os

movimentos corporais sado conscientemente organizados pelo diretor. Os atores
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precisavam produzir movimentos individuais que gradativamente, por uma
observacgéo constante, todos seriam capazes de repetir posteriormente (IDEM. p.63).
Existe, portanto, um treinamento e uma preparacdo dos atores na criacdo do
espetaculo, mas isso ndo implicava um trabalho de contato intimo para que essa
produtividade tivesse espaco. Os atores trazem algo que o diretor pode manipular e
dispor no momento da construcao espetacular.

O que existe efetivamente é uma forte disciplina para o desenvolvimento
corporal dos atores, mas ndo ha preocupacdo com nenhum elemento mais profundo
do que isso. Enquanto diretor ndo ha preocupacdo para que os atores entendam ou
ndo o que fazem, o aspecto pedagdgico € minimizado, bastando a realizacdo

pragmatica do que ambicionou.

“There is a kind of communication that never takes place between the director and
the cast. At one point Gaby Rodgers (the actress) confers with Wilson about ‘2’ (a
character): ‘I think she’s searching for her basic identity...” The director says
nothing. Rehearsal continues. Near the end of the scene, ‘2’ says to the audience, ‘I
am going to figure this character out’. Interviewed during rehearsals of
Hamletmachine, Wilson says, ‘how an actor fills a gesture remains mysterious,’
adding that one actor had ‘built a whole subtext of what’s going on [why he’s doing
what he’s doing] but I didn’t feel I had to understand he was thinking’”*® (COLE.
1992. p.156)

Um encenador que se preocupa com seu desenvolvimento poético para
atingir o ator também néo sabe 0 que se passa interiormente com 0 mesmo, ou se
ele sequer entendeu bem o sentido de algo que faz. Nado se refere a uma
compreensao intelectual das atitudes, mas de uma sensacao de resolucéo interna
gue vai além de uma questao técnica. A diferenca, portanto, reside no fato de que
ele tem o sentimento da necessidade de atingir esse espaco interior no elenco para
gue a cena possa acontecer. Isto poderia ser caracterizado como um tipo de
dependéncia para diretores como Wilson que ndo acreditam precisar ter qualquer
preocupacdo com a compreensao global do ator. Basta saber se funciona ou néo
funciona no momento da apresentacéo.

Estes diretores voltados a plasticidade da cena valorizavam o processo de

montagem nos ensaios. Nenhum acreditava no poder inspirado do diretor de ser

0«Existe um tipo de comunicacdo que nunca tem lugar entre diretor e elenco. Em determinando momento Gaby
Rodgers (a atriz) conferencia com Wilson sobre ‘2’ (o personagem): ‘Eu acho que ela estd buscando pela sua
identidade basica... > O diretor ndo diz nada. Ensaio continua. Perto do final da cena, ‘2’ diz para a audiéncia ‘eu
vou entender esse personagem’. Entrevistado durante os ensaios de Hamletmachine Wilson diz ‘como um ator
sente um gesto permanece misterioso’ adicionando que um ator ‘construiu todo um subtexto do que estava
acontecendo [Por que esta fazendo o que estd fazendo], mas eu ndo senti que precisava entender o que ele estava
pensando’” (Tradug@o Nossa)
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arrebatado e fazer uma cena com os atores de modo imediato. A diferenga surge na
maneira de tocar e orientar esses outros artistas. A criatividade deles ndo afeta
estruturalmente um espetaculo, embora o diretor precise do contato através dos
ensaios. O efeito pedagdgico de tentar conduzir o ator sobre si mesmo ndo é uma
preocupacao desta tradicdo. Seu objetivo é o espetdculo sentido e pensado pelo

encenador como uma grande escultura em movimento.

4.8 Em direcao ao coracao

Jacques Copeau, um homem de teatro que valorizava profundamente o
texto literario em cena. No entanto, compreendia a complexidade da tarefa do
encenador quando afirmava que deveria ajudar os atores a realizar sua tarefa
precipua de atuar, o que significava defendé-los dos autores (COPEAU, 2013,
p.154). Ele precisava estar presente em todo o trabalho de encenacéo e ainda assim
invisivel aos espectadores. Encenar era o desenho de uma ag¢ao dramatica (IDEM.
p.11) cabendo a ele a responsabilidade de se estabelecer a sensibilidade reciproca
entre os personagens. Sua maior dificuldade seria preencher a realidade, “saturar de
poesia tudo o que se faz e diz em cena (...)” (IDEM. p.155). O ator € uma forga viva e
pensante que pode ser conduzida para e pela cena para criar um tipo de universo
magico aqueles que o observam. A pergunta que fica € como se faz para que a
poesia da atuacao aconteca?

Todos os tratados e obras de direcdo sdo e, possivelmente sempre seréo,
limitados em discutir esse assunto. Dirigir um ator é essencialmente uma
precariedade, porque, por mais elementos técnicos que alguém possua, sempre
resta um espaco que ndo pode ser submetido a uma aplicabilidade procedimental. O
treinamento e a técnica sédo propiciadores ao desenvolvimento do artista e ndo uma
forma segura de obter resultados. Todos 0s nomes aqui apresentados se
preocuparam em criar um tipo de experiéncia de transformacdo em seus elencos,
mas apenas para que nessa mudanca fisica ou psico-fisica pudessem encontrar
algo mais forte em seus intimos.

Pensar uma forma poética de estimular o comportamento deste ator em
cena significa um trabalho indireto, ambiguo, obscuro e de alguma forma imagético
de comunicacdo. Como ja foi demonstrado isso ndo é algo classificavel. O efeito
poético pode ter uma forma em determinada situagéo e outra muito diferente em um

momento diferente. Dirigir um ator ndo pode ser outra coisa que um mistério. Nem
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mesmo os diretores tém um entendimento consciente de seu trabalho. Eles sabem
perfeitamente os exercicios que propdem e o que estdo buscando, mas terminam
fazendo algo pessoal que transcende o apreensivel. A singularidade do artista se
produz com a experiéncia, dialogando com o que o circunda.

Muitos aceitam o fato do diretor ser um tipo de poeta: “Gosto de pensar que
o encenador € um arquiteto e, ao mesmo tempo, um poeta” (NICULESCU. 2013.
p.38). Contudo, o que se discute aqui é o fato dele poder ser um poeta antes do
trabalho a ser apresentado ao publico. Existe um “estado de pré-diregdo” que
aparece durante o ensaio e que vai proporcionar a constituicdo da obra teatral.
Nesse sentido a poesia do diretor € uma poética do ensaio cénico. La acontece o
espetaculo da criacdo antes da criacdo. O teatro acontece na aparicdo do
espectador diante dos atores, mas o diretor € um espectador/criador para o0 seu
elenco. Para que isso fiqgue mais claro, em uma entrevista com Beatriz Sarlo, Dubatti

apresenta de modo pontual o que significa ir ao teatro:

“Voy mucho al teatro. Hay algo que aprendi en Walter Benjamin: el riesgo que tiene
el teatro me fascina [...] el riesgo de la equivocacion, la cosa de que los actores se
estan moviendo en la cuerda floja. Es lo que Benjamin llama el aura. El pensaba que
hay artes que pueden reproducirse técnicamente y otras no [...] no hay foto ni
grabacion en video de una representacién teatral que pueda restituir el aura. En el
teatro, el aura esta en la presencia inmediata de los cuerpos. Esto es lo que hace que
sea tan apasionante. Hay mucha gente que dice que no tolera el teatro porque estan
los actores; lo que no toleran es el aura, esa cosa magnética que tienen los cuerpos
de los actores, aun de los malos actores™ (DUBATTI. 2010a. p.61-62)

A aura do espetaculo é recebida pelo publico no local de apresentacédo, mas
existe uma aura anterior que proporciona o0 surgimento da primeira, a aura do
encenador. A presenca fisica ndo precisa ser tomada como uma obra de arte que
concentra a visao dos atores, mas ele adquire um efeito semelhante na vida do
ensaio. Nao se pretende dizer que o processo de criacdo é ele mesmo um
espetaculo, mas que a particula vital que uma obra tem e que envolve seu
espectador, ja deve ter aparecido de alguma forma através no trabalho do diretor
com o ator. E algo indefinivel, mas é um modo de proceder que acontece na

construcéo das cenas.

* «“\/ou muito ao teatro. Ha algo que aprendi com Walter Benjamin: o risco que tem o teatro me fascina (...) 0
risco do erro, algo de que os atores estdo se movendo em uma corda bamba. E o que Benjamin chama de a aura.
Ele pensava que existem artes que podem ser tecnicamente reproduzidas e outras ndo (...) ndo ha foto nem
gravacao em video de uma representacdo teatral que possa restituir a aura. No teatro, a aura estad na presenga
imediata dos corpos. Isto é o que o torna tdo apaixonante. H4 muita gente que diz que ndo tolera o teatro por
razdo dos atores; 0 que ndo toleram é a aura, essa coisa magnética que tem os corpos dos atores, mesmo dos
maus atores”.(Traducdo Nossa)
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E possivel, por outro lado, perceber sua importancia no legado teatral.
Quando Stanislavski e Meyerhold tentavam despertar a imaginacado dos atores, ou
Grotowski buscava o impulso vital, ou Barba permitia que seus atores
desenvolvessem um trabalho fisico com suas proprias livres associacdes, ou Brecht
incitava a analisar corporalmente a sociedade ou Artaud a exigir um contato com o
horror cGsmico. Torna-se claro a necessidade do trabalho do ator para a criacdo da
peca. Esses projetos permitem entender que o ator é a figura central em um
espetaculo e o trabalho do diretor estd envolvido no ato de desenvolver esse
trabalho.

Seus escritos ndo foram deixados para serem copiados e aplicados, mas
para inspirar a acdo e empreender trajetorias pessoais. Tudo o que se descobre em
uma sala de ensaio dificlmente pode ser passado adiante. Teatro € uma arte de
troca humana por contato pessoal, somente a propria vivéncia traz a compreensao
artistica.

Um diretor pode ser muitas coisas para 0s seus atores: uma figura paterna,
um psicélogo, um professor, um ouvinte, um parceiro, um critico, um demaénio, um
treinador, um capitdo, o superego, 0 ego, um ditador, uma méae e tantas outras
coisas mais dispares (ou, quem sabe, nem tanto assim). A que talvez seja mais
interessante de pensar aqui € a sua atuacdo como um lider. Alguém que detém um
tipo de autoridade que pode proporcionar uma influéncia ndo autocratica em seu
elenco. Alguém que trabalha em conjunto despertando as melhores e maiores forcas
para desenvolver um objetivo comum.

N&do seria apenas o fato de ser investido em um cargo que exige a
obediéncia de subordinados. O elenco reconhece no diretor um direito ancestral de
exigir sua dedicacdo pela forma como se comporta. Nenhuma forca externa
constituiu essa situacéo, ela se forma pela interacdo continua entre os dois polos. O
contato entre ambos transforma-se para que a cena chegue a algum lugar. O tipo de
trabalho que foi estudado antes pretende que o diretor ndo saiba exatamente onde o
processo vai terminar, e da mesma maneira, 0 ator ndo tem certeza como vai
finaliza-lo. A certeza de ambos reside na relacdo com o outro, enquanto fonte
criativa de si mesmo.

O teatro é uma praxis, um conjunto de feitos que pode ser reunido sobre o
selo de um trabalho. E esse trabalhar que acontece antes do encontro do

espectador, 0 processo que permite o resultado que precisa de uma dedicacao de
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convivio criativo. A poesia nasce na destituicdo de qualquer tipo de utilidade ou
pragmatismo estéril. O diretor precisa aceitar a sua incompletude e se deixar
maravilhar pelo que o ator pode Ihe oferecer durante os ensaios.

O efeito que o teatro causa nos espectadores deve acontecer antes, com 0
estabelecimento dessa relacdo primordial. Se os espectadores precisam conviver
com o ato artistico, ele precisa ter um espaco para acontecer. Trata-se, assim de um
convivio arquetipico sem o qual ndo pode acontecer o evento teatral em sua
realizacdo mais ampla. Para que um espetaculo possa compartilhar algo com os
espectadores, é preciso que haja um compartilhamento anterior.

“El convivio implica estar con el otro/los otros, pero también con uno mismo,
dialéctica del yo—ta, del salirse de si al encuentro con el otro/con uno mismo.
Importa el didlogo de las presencias, la conversacion: el reconocimiento del otro y
del uno mismo, afectar y dejarse afectar en el encuentro, generando una suspension
de la soledad y el aislamiento. Llamaremos a este componente del convivio a la
compafiia —del bajo latin compania, que etimolGgicamente remite a cum (con) y
panis (pan): los reunidos son compaiieros, es decir, ‘los que comparten el pan’*>
(DUBATTI. 2010a. p.47)

Dentro desse conceito maior que engloba o teatro como um todo se pode
perceber o seu fundamento convivial, que exige estar aberto a alguém. Para que um
espetaculo possa estar aberto ao seu publico o diretor precisa estar receptivo ao seu
ator. Isto ndo é necessariamente uma forma ingenuamente romantica de tratar os
atores, pois um diretor ainda pode ser duro e exigente e de alguma forma conseguir
esse tipo de comunicacdo. O processo cognitivo que a arte desperta no espectador
tem uma ocorréncia anterior no ambiente de ensaio. Da mesma forma que ele pode
assistir a um espetaculo e ndo ter nenhuma alteracdo moral na sua vida, também o
diretor pode ter um impacto forte no ator e ndo se tornarem amigos. O
compartilhamento que o teatro e, por conseguinte, a direcdo de atores, pode trazer
se refere a um tipo de atrito existencial.

O diretor precisa saber provocar a consciéncia do seu elenco de modo que
0s tornem mais capazes de sentir e perceber aquilo que precisa ser feito. As aves de
rapina arremessam os filhotes do ninho para que aprendam a voar sob o risco de

morte. Ele precisa também ter esse instinto agressivo de libertar a autonomia. Nesse

%2 «Q convivio envolve estar com o outro / 0s outros, mas também consigo mesmo, uma dialética do eu-vocé, do
sair-se de si ao encontro com o outro / consigo mesmo. Importa o didlogo das presencas, a conversagdo: o
reconhecimento do outro e de si mesmo, afetar e deixar-se afetar no encontro, gerando uma suspenséo de solidao
e do isolamento. Vamos chamar este componente de Convivio & companhia — do baixo latim companhia, que
etimologicamente refere-se a cum (com) e panis (pdo): 0s reunidos sdo companheiros, isto ¢, ‘aqueles que
partilham o pdo’”.(Tradugdo Nossa)
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sentido, conviver é tocar o extremo da vida de outro, reconhecer os limites de si
mesmo e esperar um contato longinquo que talvez ndo consiga aparecer. Um
encenador, assim, tem a possibilidade de abdicar de um controle direto pode criar
uma situacdo de descoberta Unica. Ator e diretor arriscam todas as suas pré-
concepcdes neste jogo.

Como ja se mencionou antes, isso ndo retira a qualidade de espetaculos
criados por diretores que privilegiam o aspecto plastico da cena. Eles tém a
capacidade de tornar um espetaculo teatral um objeto estético com tanta pertinéncia
guanto qualquer outro diretor. Na verdade, muitos dos novos encenadores,
principalmente ligados ao fenbmeno do pés-dramético parecem se adequar nesse
tipo de preocupacgdo imagética do teatro (LEHMANN. 2011. p.140). Isso ndo significa
gue o teatro contemporaneo busque apenas um tipo de atuacdo que fique a mercé
do diretor, até porque Lehmann considera Eugenio Barba, Jerzy Grotowski e Pina
Bausch como exemplos da sua concepc¢ao de artistas pés-dramaticos.

O que é relevante considerar € que o crescimento do uso de midias diversas
no palco tornou o diretor mais seduzido pelo seu carater demiurgico de criar mundos
apartados do drama e da realidade cotidiana. Nesse tipo de situacao o ator € mais
facil de ser concebido como uma ferramenta simples a ser utilizada na operagao
performatica. Primeiramente parece ndo haver necessidade de compreender o ator
como um elemento quase insubstituivel, pois qualquer um poderia realizar algumas
das cenas exigidas contanto que se sobreponha corretamente em relacdo aos
outros elementos do espetaculo. Em um segundo sentido, também néo parece ter
necessidade de intuir os processos de comunicacao mais adequados para o que se
deseja criar.

Seu trabalho, portanto, ndo € inferior artisticamente, ja que pode promover
um espaco de convivio estético igualmente valido, mas apenas para uma plateia. O
periodo de preparacdo da obra pode carecer do mistério do processo criativo
complexo exatamente porque nao se preocupa com esse mistério que € o ator.

Uma direcdo poética sempre deve levar em consideracdo que a criacao
teatral ndo esta no resultado a ser obtido, mas na forma como ele acontece até a
sua finalizac&o. O processo de trabalho deve prevalecer, o treinamento do ator deve
conter condi¢cdes para que ele possa tomar as rédeas de si mesmo, o resultado
depende principalmente da comunicagcdo do diretor com o elenco. Dentro deste

cenario sdo mais necessérias as condi¢cdes para o desenvolvimento do trabalho do
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gue a aplicagao direta das imagens que o encenador tem em mente. O diretor deve
ser capaz de transformar suas técnicas objetivas em algo mais sutil durante os
ensaios. Uma skenepoiesis significa entender a criagdo de cenas por uma interacao
humana fundamental em que as posi¢cdes epistémicas de sujeito e objeto dancam.

Deve-se constar, porém, que nao existe um procedimento puramente
poético da parte do diretor. Da mesma forma que um diretor ligado ao visual também
pode ter seus momentos poéticos, em alguns momentos o diretor que privilegia a
poesia do ator ird agir de modo pragmatico, mas isso ndo é uma renuncia
necessariamente. Simplesmente cada diretor tera o seu tempo e espaco especificos
para a atividade poética.

O mais importante deste caminho reside no fato de que n&o se trata de
estabelecer simplesmente uma linguagem comum que possa ser partilhada por
todos. Como se colocou anteriormente nas formas de entender a poesia, ela até
pode existir, mas ndo basta para exaurir o fendbmeno de direcdo. Sera sempre uma
‘linguagem individual” na melhor das hipéteses. Dependera principalmente de um
vocabulario que se forma durante a execucao do trabalho e que dificiimente restara
til para outros eventos. O que sobra dessa troca reside no interior tanto do diretor
guanto do ator, ambos trocaram segredos que lhes fizeram mais ricos, mas nao
podem contar a mais ninguém.

Ha& uma energia que se estabelece entre ator e diretor. Deve ficar claro que
essa palavra ndo deve ser operada em um sentido metafisico e ocultista como se o
diretor operasse diretamente sobre espiritos. Na fisica, energia significa a
capacidade de entrar em trabalho, neste caso seria a habilidade do diretor de fazer
algo, o ator, a se movimentar em um sentido especifico, o da imaginacéo. O que ele
usa € a propria existéncia e, consequentemente, a intuicdo. Sua atividade
desencadeia um complexo de for¢as no ator. Como se apontou no capitulo anterior,
existem variadas modalidades de poesia, logo, aqui também aparecem muitas
maneiras de dirigir poeticamente: palavras, acdes, ideias, situacdes, treinamentos,
acasos e siléncios. Ndo existem regras de como expressar essa poesia, apenas a
condicdo essencial de estar em contato com o ator.

A expressdao francesa para direcdo é mise-en-scene, que traduzindo significa
colocar a cena. Um diretor deve ser alguém, segundo essa acepc¢do, que posiciona
algo cenicamente. Ele encontra um tempo e espaco diferentes do que existia antes.

Essa transformacdo s6 acontece através do ator. A expressdo mais correta, como
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mencionei antes, seria mise-en-acteur. Tanto os diretores que se preocupam em um
contato comunicacional mais profundo quanto os artistas que trabalham em
referéncias mais plasticas, de alguma forma, sabem colocar o ator em cena. Dirigir
um espetaculo implicaria na capacidade de posicionar o ator em coordenadas
espaco-temporais. No entanto, pelo que se aventou até aqui, a operacdo € mais
complicada, trata-se, na verdade, de uma mise-en-directeur par le acteur.

O diretor ainda é alguém que expde e transforma a cena, mas para iSso
precisa de um trabalho criativo que ndo depende dele diretamente. Se observar
todas as formas de trabalhar com os atores que os grandes nomes do teatro
propuseram, pode-se chegar a conclusao de que todos passaram pela necessidade
da improvisagdo. Cada um tem um entendimento de como se improvisa em cena, a
partir de circunstancias dadas ou de condi¢cbes sociais, mas essa € a forma pratica
com a qual o diretor pode se comunicar com o ator para a criacdo de cenas. Em
todos os casos ha um elemento inesperado para que a criacdo nao seja feita de
modo consciente e controlado e possa surpreender os envolvidos com algo

espontaneo sem que isso prejudique a busca consciente dos artistas:

“Dans la nature de la notion d’improvisation se cache 1’idée de hasard. Et |4 ol nous
avons 4 faire au hasard — quelle que puisse étre son utilité lorsqu’il se produit — nous
ne pouvons pas compter sérieusement dessus. La dialectique de La coopération
créative est complexe, mais lorsque le metteur en scéne sait ce qu’il veut, méme une
solution momentanée qui ne le satisfait pas devient un repere a abolir, a transformer
ou & perfectionner™. (SZABO. 2001. p.172)

A palavra “improviso” vem do latim com o sentido de estar pronto para agir.
Toda a comunicacdo poética do diretor serve apenas para colocar o ator em
prontiddo. Um ensaio, originalmente, significa uma expresséo livre, a possibilidade
de expor algo sem nenhum tipo de restricdo estrutural anterior. Ensaiar € uma
tentativa livre para encontrar uma forma sem prescricdbes. Ambas as palavras
utilizadas no teatro apontam para o carater de potencialidade. A atuacdo ndo € uma
forma completa, mas uma tentativa perene de encontrar algo desconhecido. Direcéo
teatral € acompanhar essa tentativa.

O encenador Dusan Szabo compreendeu que o teatro sempre usa meios

cénicos paradoxais. Os elementos da realidade ndo valem por eles mesmos na

%% «“Na natureza do conceito de improvisagdo esta escondida a ideia de acaso. E onde procedemos aleatoriamente
- qualquer que seja a sua utilidade quando se produz - ndo podemos confiar seriamente nisso. A dialética da
cooperacao criativa € complexa, mas quando o diretor sabe o que quer, até mesmo uma solugdo temporaria que
ndo o satisfaz, torna-se um marco a suprimir, alterar ou aperfeigoar.” (Tradugdo Nossa)
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cena, a contradicdo e o paradoxo é que permitem que a ficco teatral se erga diante
dos olhos do publico (IDEM. p.41). Para tratar da obscuridade é preciso de um
pouco de luz, para falar do siléncio € preciso de algum resquicio de som. Em um
sentido semelhante, o trabalho do diretor sé pode ser vislumbrado pelo trabalho do
ator. Nunca se sabe com certeza até onde o encenador foi para tornar o ator mais
Vivo e pungente na cena, mas se ele visa prosperar no palco, precisa saber como
atingir o eixo principal daquele que fala e age sobre o palco.

Por isso é que se pode chamar o diretor de uma espécie de xama em
relacdo aos seus atores. Uma reunido xamanica genuina muitas vezes termina
como um espetaculo dentro da vida diaria. O fabuloso é revelado e aparece um
mundo em que tudo se torna possivel. O diretor deve ser aguele que mostra as
possibilidades para os atores, retirando-os de suas vidas comuns e fazendo
perceber que as leis naturais podem ser transformadas a partir de forcas que
residem neles mesmos. E o momento de apari¢édo de uma liberdade sobre-humana.
O poder xamanico do diretor € em certa medida uma grande ilusdo, pois depende
sempre da sua interacdo. Algo que nao existe e, entretanto, esta la, pois acontece

na presenca viva de um encontro.

“A forca do Xama
provém do nada
do éxtase
do Eros
tambor-gavido
estrela fiel na chama do coracédo
garoto vestido
de menina
dervixe da Lua”

Roberto Piva
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5.0 DIRETOR COMO POETA E O ATOR COMO POEMA (e vice-versa)

“As velharias poéticas entravam em boa parte na minha alquimia do verbo.

Habituei-me a alucinacdo simples: via honestamente uma mesquita no lugar de
uma fabrica, uma escolta de tambores formada por anjos, diligéncias a rodar nas
estradas do céu, um saldo no fundo de um lago; os monstros, os mistérios; os
letreiros de um teatro de revista despertavam assombros em mim.

Em seguida explicava meus sofismas magicos pela alucinacéo das palavras!
Acabei achando sagrada a desordem de meu espirito. Andava ocioso, presa de
opressiva febre: invejava a felicidade dos bichos, - as lagartas, que representam a
inocéncia dos limbos, as toupeiras, o sono da virgindade!

Minha natureza exasperava-se. Dizia adeus ao mundo sobre a forma de
romancas:

Que venha, que venha
O tempo que se empenha (...)”
(RIMBAUD. 2007. p.165-167)

A nocdo de magia teve sua repercussao fundada, principalmente, a partir
das doutrinas herméticas e sdo muitas as imagens que podem surgir na mente de
alguém quando se fala de Hermes. A primeira diz respeito ao Deus grego
responsavel pelas mensagens dos deuses para 0s homens, muitas vezes associado
com os comerciantes e ladrdes. Deste nome se desenvolvera a ciéncia
hermenéutica, a busca pela compreensdo na comunicacao. Além disto, encontra-se
a figura da tradicdo mistica que o vinculava ao deus Toth dos egipcios, divindade
ligada ao conhecimento, a escrita e principalmente a sabedoria. Tanto um como o
outro sao simbolos da linguagem no que ela tem de mais misterioso. Existe algo que
supera o que se percebe de imediato nos presentes que estes deuses deixaram
para a humanidade, um sentido além do visivel.

Uma terceira vinculacdo a este nome aparece no mundo egipcio-arabe
antigo com a figura do Hermes Trimegisto (Hermes trés vezes emeérito). Existem
apenas lendas sobre a possivel existéncia de uma pessoa real que atendesse por
essa designacao. As tradicdes vieram a demonstrar, no entanto, que pelo nome de
Hermes se estaria relacionando com um principio espiritual, mais importante do que
uma pessoa real que tenha existido. Diz respeito a uma série de atitudes e
pensamentos que poderiam elevar o ser humano de sua mundaneidade para algo
transcendente.

Na era medieval, entre os séculos VI e Xl, seu home se construiu dentro da
sabedoria iniciatica e esotérica na qual se poderia buscar um conhecimento mais

profundo da realidade (BONARDEL. 2012a. p.17). A alma seria uma luz de vela que
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deveria ser constantemente regada com o fino 6leo da disciplina espiritual para que
pudesse conservar seu brilho imortal. Uma sabedoria transcendente da mera razéo
instrumental deveria ser o foco de todos aqueles que seguissem sua trilha. Na sua
misteriosa tabua de esmeralda, um sagrado manifesto mistico que provavelmente

nunca existiu materialmente, estaria a seguinte inscricao:

“E verdade, certo e muito verdadeiro: O que estd embaixo é como o que esta em
cima e 0 que esta em cima é como o que esta embaixo, para realizar os milagres de
uma Unica coisa. E assim como todas as coisas vieram do Um, assim todas as coisas
sdo Unicas, por adaptacdo. O Sol é o pai, a Lua é a mae, o vento o embalou em seu
ventre, a Terra é sua alma; O Pai de toda Telesma do mundo esta nisto. Seu poder é
pleno, se é convertido em Terra. Separards a Terra do Fogo, o sutil do denso,
suavemente e com grande pericia. Sobe da terra para 0 Céu e desce novamente a
Terra e recolhe a forca das coisas superiores e inferiores. Desse modo obterds a
gléria do mundo. E se afastardo de ti todas as trevas. Nisso consiste o poder
poderoso de todo poder: Venceras todas as coisas sutis e penetraras em tudo o que é
solido. Assim o mundo foi criado. Esta é a fonte das admirdveis adaptacfes aqui
indicadas. Por esta razdo fui chamado de Hermes Trismegisto, pois possuo as trés
partes da filosofia universal. O que eu disse da Obra Solar ¢ completo”. (SHURE.
1986. p.125)

O esoterismo aqui apresentado nao visa propagar nenhum tipo de fé ou
servir como curiosidade para mentes suscetiveis ao assunto. Meu objetivo é mostrar
como o trabalho do encenador acaba sendo ele mesmo um processo hermético no
que tange a arte de dirigir os atores. E uma sabedoria que visa uma comunicagio
Gnica, um contato com o divino, alguém que estabelece pontes. Trata-se, também,
de uma linguagem secreta, ndo porque € simplesmente proibida para a grande
coletividade, mas porque se trata de uma sensibilidade muito especifica que aflora
em condi¢cdes muito especiais em que 0 sujeito adentra através de uma série de
atividades.

Da mesma maneira que 0 mistico aprende a se harmonizar com o mundo, a
natureza e o outro, o diretor precisa se sintonizar com seus artistas durante o
periodo de ensaio. O seu trabalho é um conjunto de atitudes que ndo tém valor em
si mesmas, mas em rela¢&o com o grupo. E, antes, um empirismo radical, na medida
em gue se faz apenas pela acdo que vive 0 momento. Sua arma principal € a sua
prépria existéncia posta em risco no contato com o ator. Sua disciplina serve para
gue seu elenco possa depurar e decantar aquilo que tem de melhor na construcéo
de um espetaculo. Como o deus Toth que achou na escrita a droga que poderia

curar a memodria, também lhe descobriu 0 veneno que produz o esquecimento, sua
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atitude é uma recusa aos procedimentos testados, € uma convocac¢ado da alea, do
incerto e do imprevisto.

Nos principios herméticos podem ser interpretados essa prética cénica.
Quando os misticos celebram a unidade assumem a existéncia de algo comum
capaz de integrar todas as coisas diversas. No que tange o diretor, trata-se da
capacidade de se relacionar e comunicar. Existe um ponto de convivéncia fulcral que
permite uma entidade direcionar-se a outra, sem ser uma via de mao unica.
Somente dessa maneira € que aquilo que estd em um plano superior pode também
estar no inferior. O diretor de cinema Joseph Von Sternberg disse certa vez
referindo-se a atriz Marlene Dietrich: “eu sou Marlene”. Faltou-lhe complementar que
Marlene também era ele.

Os simbolos arquetipicos do universo e da natureza apresentam-se em
polaridades e vertentes como as forgcas cosmicas que fluem no homem. O diretor
deve saber potencializar os aspectos ativos e passivos em seus atores, pois 0S
mesmos reciprocamente provocam a direcao. O feiticeiro ndo controla o mundo com
a sua vontade, mas dialoga com ele para obter seus favores. O encenador precisa
realizar essa mesma conversa silenciosa para a criacdo de um espetaculo.

O principal movimento da mistica é a transformacdo do vulgar, tosco e
grosseiro em algo mais limpo e sutil. O verdadeiro objetivo de um processo teatral é
a transformacdo de si mesmo, um autodesenvolvimento de todos os envolvidos
através do processo cognitivo-estético. Uma recusa as primeiras respostas e uma
busca por sofisticacdo é que tornam essa peregrinagcdo conjunta algo tdo anico. O
diretor precisa auxiliar os seus artistas no mergulho interior que fazem. Nesse
mergulhar carregam o encenador junto. Portanto, ele ajuda-os a ndo se afogarem
para que ele mesmo ndo se afogue. O trabalho da cena é um chamado a prépria
purificacdo e transcendéncia da vida cotidiana. A filosofia aristotélica designou o
termo enteléquia®, como a forca que age em cada um dos seres para atingir a sua
finalidade ultima.

Esse processo tornou-se a parte fundamental da alquimia na sua atividade

de obter e processar metais. Os alquimistas foram aqueles que perceberam a

> Entélékhéia é uma palavra grega formada de trés vocabulos: “en”, aquilo que esta dentro; “telos”, realizagdo
ou efetivagdo e “¢kho6”, o que se traz consigo, o que € seu por natureza. No pensamento hermético e na alquimia
a enteléquia é o que preside a realizacdo de todo o ser, ndo importa se humano, animal vegetal ou mineral. Neste
caso poderia ser encontrado “(...) no dominio das produgdes do espirito e das que surgem da mdo do homem, a
enteléquia é, por exemplo, o que conduz o pintor, o poeta, 0 musico o arquiteto, o erudito ou o artesdo a
plenitude de sua arte, de sua técnica ou de sua ciéncia” (ROGER. 1988. p.21).
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importancia da atualizagcdo da poténcia do ser em devir, ou seja, despertar aquilo
que esta presente, mas nao ativo, e dar-lhe o dinamismo necessario para que
alcance a sua completude. A transformac¢éo do chumbo em ouro seria uma metafora
desse tipo de procedimento, existindo uma matéria primeira que esta na esséncia de
tudo o que existe.

Pelo comportamento do mundo concreto seria possivel harmonizar o
espiritual e encontrar um aperfeicoamento. Pode também ser visto como uma
obstetricia, ajudar uma for¢a da natureza a se reproduzir, gerando algo novo que se
fortalecia no interior do organismo mais antigo. Fundir metais € uma forma de
produzir, de fazer nascer, de criar. E um conhecimento, mas também um saber-
fazer, uma arte, uma pratica. A acdo continua estabelece os parametros intelectuais
e revela as motivacdes do espirito. Trata-se de um ato “poiético” por exceléncia
(BONARDEL. 2012b. p.36), a criagdo como simbolo perene. Pelo fogo sagrado

surge uma criagao que € ao mesmo tempo uma mudanga, ou seja, através de uma

forca dindmica invencdo e descobrimento formam o mesmo resultado. A

B &V
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transmutacao € o verdadeiro objetivo.

Mudar para uma forma mais complexa e profunda em comparacdo ao
estatuto anterior. A magia sempre foi vista como a passagem do inanimado para o
vivo, do comum para o maravilhoso. Operar sobre o banal e o visivel a ponto de
fazer aparecer elos invisiveis diante dos olhos habituados com o mundano. O diretor
€ um feiticeiro e sua magia esta oculta na sua relacdo com os atores. Como expos

sabiamente um dos maiores homens de teatro:

“Um homem de teatro deve ter uma sensibilidade ao mesmo tempo particular e
geral. Entdo o que for melhor para ele, serd também o melhor para os outros. Ele



229

pertence tanto aos outros como a si mesmo. Creio que somente um amor desmedido
pelos homens, um amor realmente sincero pelos homens, pode tornar possivel o
casamento do nosso coragdo pessoal com o coracdo coletivo, 0 coragdo comum; eu
estava para dizer o corpo comum, pensando no corpo mistico. E por isso, por quanto
escandaloso pareca, que existe uma semelhanca psicologica entre o homem de
teatro, o padre e o feiticeiro. Sentir de antemao pelos outros para ajudar os outros a
sentir. Perceber o que é melhor, para beneficio, exaltacdo ou libertacdo dos outros.”
(BARRAULT. 1955. p.16) (Traducdo Georges Stobbaerts)

O texto de Barrault fala do praticante de teatro em seu sentido lato, mas
dentro dessa generalidade, pode-se enxergar o especifico do diretor teatral. No filme
Depois do ensaio de Ingmar Bergman, ja citado na introducao deste trabalho, a atriz
pergunta ao diretor como ele pode saber coisas sobre atuacéo se ele mesmo nao é
um ator, ao que ele responde simplesmente: “eu ndo sou ator, mas eu sinto”. Essa
intuicdo é a semente para que o espetaculo possa nascer. E o jogo, o conflito e a
troca de sensibilidades entre essas pessoas que instaura o ambiente criativo, 0
verdadeiro local de trabalho em artes cénicas.

Quando Stanislavski convidou Meyerhold para a criacdo do estudio para
pesquisar esteticamente como montar pecas simbolistas deixou claro que o trabalho
do diretor junto do elenco era semelhante ao do alquimista em seu laboratorio. Nao
se pode dizer que agiam como cientistas obedecendo a uma rigorosidade cientifica
moderna, mas precisavam deixar suas intuicbes encontrarem as melhores
resolucdes para superar os desafios. A pratica precisa acontecer em um nivel
poético transplantando a realidade primeira para s6 assim poder criar algo com um
sentido superior.

Os laboratérios de teatro que surgiram no mundo desde entdo fazem esse
tipo de pesquisa, muitos acontecendo a partir do trabalho de um diretor enquanto
coordenador do grupo. Esse tipo de iniciativa sempre se caracterizou pela
possibilidade de ndo tornar o teatro um evento simplesmente feito para consumo
direto. Muitos artistas poderiam se reunir sem a preocupacao de uma data proxima
para apresentar o espetaculo e poder criar tudo sem seguir um esquema
anteriormente pronto.

As definicdes de Mirella Schino talvez deixem isso mais claro: um laboratério
€ uma estrutura que desenvolve uma pesquisa re-criando condi¢cdes artificiais e
contextos. Uma utopia, mais do que um nao-lugar, € o lugar do nado, pois nega a
necessidade da performance. A passagem da cena externa para a cena interna. O
local em que as crencas do individuo praticante sdo colocadas em questionamento

(SCHINO. 2009. p.30). Em resumo, € o0 espaco em que se trabalha sobre si mesmo,
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um local de passagem e paradoxo. O diretor ndo apenas trabalha com os atores,
mas a si mesmo através dos atores, da mesma forma que eles se descobrem
através da influéncia do encenador.

O sentido alquimico aparece como um modo de vida, da mesma maneira
gue o hassidismo judaico de Martin Buber foi importante para Grotowski estabelecer
suas ideias sobre a pratica (SCHECHNER. 2001. p.159), ou a nocao de ética que
Stanislavski buscava para as pessoas de teatro (2004. p.334). Nao se trata de uma
transformagdo moral, propriamente dita, mas de uma nova consciéncia sobre as
atitudes e condutas de todos os envolvidos no fazer teatral. A atividade teatral ndo
se resume a um conhecimento separado do mundo, mas a um tipo de vivéncia que
integra as consciéncias de seus participantes.

Os alquimistas formavam uma irmandade hermética, de modo muito
diferente do que o0s grupos se reunem na atualidade, a partir de afinidades
ideologicas, amando-se ou detestando-se por razdes intelectuais. Todos estavam
unidos pela busca e execucao dos principios. Liberdade ampla para que cada um
fizesse a propria pesquisa como desejasse. Nao existia um esquema regulador de
seus comportamentos, todos estavam livres para descobrir a anima mundi. O
alquimista era, acima de tudo, um praticante, uma pessoa dedicada a uma série de
atividades que o levariam a descobrir as verdades perenes do universo. Nao
importava existir algum tipo de norma para que todos pudessem compartilhar,
bastava apenas a busca dedicada. A natureza é uma, mas 0s pesquisadores podem
ser muitos e diversificados.

Isso significa que ndo se pode falar de um trabalho certo ou errado no que
tange a busca espiritual do homem. O que se pode discutir € a sua verticalidade, a
profundidade e o impacto de suas atitudes na vida em sua totalidade. Em que
medida é a intensidade de seus trabalhos. Nao se pode, portanto, falar se o
comportamento do alquimista € acertado ou equivocado, mas se pode discutir o
guédo profundo ou poderoso foi a sua busca espiritual. Essa € a mesma situacao do
processo artistico.

Um artista ndo pode ser medido pelo cumprimento ou subsuncdo a uma
regra no seu oficio. A eterna transformagéo das artes acontece por saltos em que o
artista precisa reinventar o universo de seu trabalho e apresentar algo que supere o
estado das coisas anteriormente determinado. Uma tradicdo em um movimento

dialético de destruicdo e renovagdo. Arte s6 pode ser julgada pela forgca que evoca
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naqueles que fruem de sua presenca, pois s6 podem acontecer pela entrega
pessoal na sua realizagao.

Da mesma forma que as operacdes alquimicas serviriam para estabelecer
uma integragdo em seus operadores, o teatro, através de seus experimentos
psicofisicos e convivenciais, também desperta e reinventa os artistas. E nesse
qguesito que se pode falar de uma sabedoria poética no processo de direcdo de
atores, pois a comunica¢do que pode acontecer em Varios niveis, como foi visto nos
capitulos anteriores, diz respeito apenas a um encontro mais poderoso entre 0s
participes da ritualistica teatral.

As pessoas de teatro precisam estar comprometidas apenas com 0 Seu
trabalho. O diretor € alguém que trabalha com seus atores. Alguém que ajuda no
encontro com suas for¢cas mais profundas, ou seja, que auxilia na transmutacéo do
artista. Isso é feito de modo pratico, presencialmente, em uma troca constante. A
poiesis do encenador aparece nesse contato com 0 outro que 0 supera, que resiste
em ser um mero material manipulavel, o qual s6 pode se manifestar por uma
espécie de operacdes ininterruptas que acontecem no laboratorio teatral, ou seja, a
sala de ensaio.

Como ja foi escrito aqui, o0 poético ndo € uma instancia a ser apreendida ou
explicada unilateralmente. E a possibilidade de constituir algo Unico, mesmo que
partindo de um universo a priori que simplesmente se rearranja no momento de
criar. A forca divina atua sobre o mundo da mesma forma que os artistas atuam
sobre suas realidades. O diretor de teatro e o ator sdo ambos criadores em uma
mesma relacdo. Eles precisam estabelecer uma ascese para a o surgimento do

espetaculo. Intuicdo e atividade em um mesmo evento, expressando:

“La metafisica de la creacion. Nada mas natural que dentro de ella, la creacidn
artistica tenga su lugar y aun su lugar central, pues al fin, el acto de la creacion es
um acto estético, de dar forma . Lo que hay en el centro de esta metafisica , como ya
se ve no mas acercarse a ella, es la accion. La accidn que arranca de la voluntad y
acaba en el acto de dar forma. La nocién de arte no es que vaya a ser admitida, sino
que serd central, definitiva em alguna forma de esta metafisica de la creacion. El
acto creador por antonomasia, en el que se muestra la identidad de lo que aparecia
separado por um abismo: el espiritu y la naturaleza™®. (ZAMBRANO. 1993. p.225-
226)

% A metafisica da criacio. Nada mais natural do que dentro dela, a criacfo artistica tenha o seu lugar, e até
mesmo o seu lugar central, porque no final, o ato de criagdo é um ato estético, de dar forma. O que esta no centro
desta metafisica, como j& se vé ao se aproximar, é a agdo. A acao sai da vontade e termina no ato de modelar. A
nocgdo de arte ndo é que vai ser admitida, mas ser& central, definitiva em alguma forma desta metafisica da
criacdo. O ato criador por antonomdsia, em que se mostra por identidade do que parecia separado por um
abismo: o espirito e a natureza. (Traducdo Nossa)
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Criar € recuperar uma instancia perdida, moldar é restituir um equilibrio
distante em uma realidade que parece toda fragmentada. O artista, ao modelar o
mundo ndo cria a barreira entre natureza e cultura, mas constréi pontes entre uma
realidade transcendente e 0 mundo social. O mais importante € que nao se trata de
um pensamento abstrato que preenche o mundo com significado, mas € uma acao
gue consegue reunir 0 que esta apartado e permitir uma experiéncia de integracéo
naquele ponto em que o artistico apareceu.

Nesta visdo de arte teatral, ndo existe lugar para nenhum tipo de seguranca
no momento da criacdo. Como no romantismo classico, surge uma nocao
claramente demidrgica na préatica concreta de desenvolver o objeto artistico, mas
com a diferenca de que ela acontece em uma via de mao dupla entre dois artistas
distintos. O aspecto estético s6 acontece por estar profundamente ligado a um
sentido existencial. O processo prevalece sobre resultado definitivo, principalmente
guando se considera o aspecto do ensaiar como um laboratério de experimentos.

O diretor de teatro precisa ter meios de acessar seus atores, hdo para uma
dominacédo de suas vontades, mas para que estes sintam um ambiente propicio para
a criacao de suas cenas. As acdes deles irdo semear a mente do encenador para
gue ele possa vislumbrar novas perspectivas para aquilo que pretende apresentar a
uma plateia. Isso nédo deve ser compreendido como uma defesa moral da arte, mas
a crenca na sua prevaléncia cognitiva e vivencial.

O ato de dirigir um ator exige que este consiga se manifestar de modo cada
vez mais efetivo e com mais qualidade, mas isso ndo € um indicativo de que atuar o
tornard uma pessoa melhor ou um bom cidaddo. Trazer a tona 0s aspectos mais
profundos do ser humano na cena podem Ihe dar uma consciéncia renovada, mas
nao implica que necessariamente tomara uma nova atitude ética na sua vida
cotidiana. Por essa razdo € que muitas vezes esse aspecto sagrado da realizacéo
artistica se confunde com um aspecto nefasto e violento. O importante é a
realizacdo do processo artistico e ndo um bem comum que se possa abstratamente
invocar durante uma producado. Battaille (1989. p.9) escreveu que a literatura € o
mal, por ser um reencontro com a infancia na qual o desejo ndo pode ser regulado.
E a intensidade vital que comanda sua realizacdo colocando em xeque as regras
morais. Isso corresponde ao fato de que a ética necessaria para o convivio social

nao é desfrutada no mesmo nivel que poderia ser encontrada no ambito social. I1sso



233

inclui também a cordialidade. Na arte se estabelece uma suspenséo de toda deciséo
moral (PAVIANI. 1991. p.75).

Muitos diretores sao grosseiros e rispidos com seus artistas durante a fase
de preparacéo das pecas. Encenadores como Maria Helena Lopes e Antunes Filho
sempre se consideraram pesquisadores teatrais envolvidos na busca das maneiras
mais fortes de fazer o ator desabrochar em cena, mas também sempre foram
reconhecidos pelo grau de exigéncia com que conduziam os ensaios. Grupos de
teatro muitas vezes se enxergam como familias, mas isso nao quer dizer que se
estabeleca uma relacéo fraterna verdadeira entre os envolvidos. A proximidade e o
compartilhamento de objetivos comuns criam a ilusdo de um afeto fraternal, mas o
gue realmente subsiste é o interesse pessoal de cada um na atividade teatral. Um
diretor pode ser delicado e cuidadoso no trato dos atores, mas iSso ndo o impedira
de ter que ser rigoroso na sua pratica e na obtencéo do processo.

N&o importa, do ponto de vista geral, 0 que motiva o processo teatral, pois o
gue se discute aqui ndo é um método como dirigir os atores. Todos os métodos séo
possiveis e aceitaveis, bem como as atitudes pessoais dos diretores nos seus
contatos com o elenco. O que se instaura aqui € que 0 processo teatral ndo pode
acontecer sem um contato mais profundo entre o diretor e seu elenco. O que
realmente importa € esse processo poético fundamental para que haja a criacdo de
algo relevante enquanto arte.

E 0 exato momento em que acontece a transformacéo de um estado comum
para algo além. Trata-se de um jeito de se sentir em casa, de um pertencimento,
ainda que efémero, que torna aquela conexdo ndo apenas significativa, mas
marcante. Um sentido de estar presente trabalhando no ato de tornar visivel algo
gue nao se V&, a natureza mesma da interpretacao teatral, revigora os significados
de todos os momentos circundantes. Durante o ensaio, o banal da vida é
transformado em uma forma significativa pela troca entre os artistas. Poesia é “uma
forma de apalpar as coisas com o coragao” (TREVISAN. 1993. p.38), logo uma
poesia da cena, como chamei anteriormente, € um apalpar reciproco de coracoes,
um beijo de almas, um arranhar de pensamentos, uma danca de espiritos.

O trabalho de direcdo de atores acontece tanto entre grupos alternativos que
priorizam uma encenacao coletiva quanto em produgdes comerciais com um tempo
de ensaio reduzido. Em algum momento durante esses trabalhos existe a

possibilidade do evento criativo acontecer e levar o ator a se desenvolver
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artisticamente. Sempre que existir um observador critico pronto para auxiliar um ator
a alcancar sua acdo ou personagem, la estard uma chance para que a poesia
relacional da cena se estabeleca.

Para poder deixar essa tese mais clara, s6 existe uma coisa a ser feita: um
experimento pratico. Eu, enquanto encenador, coloquei-me no desafio de pesquisar
meu proprio processo criativo. Fiz este trabalho porque apenas na pratica ele pode
ser realmente pensado, do contrdrio ndo passaria de uma reunido de ideias
abstratas sobre o0 assunto. Deve ser dito com isso que ndo espero que minha préatica
comprove qualquer coisa do que escrevi até o presente momento, nem tenho a
pretenséo de constituir um novo modo de direcao de atores.

Simplesmente relatarei alguns momentos do meu proprio processo artistico
e estabelecerei relagbes com as ideias que pontuei sobre uma poesia da cena,
indicando inclusive em que elas estdo ou nao presentes. Como néo se trata de um
método infalivel, mas de instantes da vida cénica, ndo penso em comprovar nada
com nenhum tipo de dado, mas fazer uma série de relatos sobre os sentidos que 0

processo teatral despertou em mim e nos atores.

5.1 Como Gostais de William Shakespeare

Neste ano de 2016 em que se comemora o quartocentenario da morte de
William Shakespeare, reconhecido dramaturgo inglés renascentista, o Instituto de
Cultura da PUCRS resolveu realizar o evento Shakespeare 400°°. Fui convidado
para encenar uma de suas pecas e diante de tudo que tinha a minha disposicao
escolhi Como Gostais (As You Like It) na verséo traduzida por Carlos Alberto Nunes.
Essa escolha se deve por algumas razdes: € a minha comédia shakespeareana
favorita, raramente montada no Brasil, e até onde sei nunca foi montada em Porto
Alegre; pelo desafio que seria para o elenco, e para mim, lidar com personagens
complexos e situacdes comicas dificeis.

A oportunidade de realizar um espetaculo e poder vinculd-lo a minha
pesquisa foi um verdadeiro presente da roda da fortuna. Esta peca de Shakespeare
ja traz no titulo convidativo uma permissao para que tudo seja feito do jeito que mais

agradar, neste caso, do diretor e dos atores. Os ensaios foram o laboratério para a

%8 O Instituto de Cultura foi criado em 2012, integrando os Institutos de Cultura Hispanica, Japonesa e Musical.
Promove diferentes aspectos culturais, atuando em d&reas como cinema, arte, literatura, teatro e mdsica.
Associado ao proposito de internacionalizacdo da Pontificia Universidade Cat6lica do Rio Grande do Sul, aoi
qual é vinculado. O Video do espetéculo segue no Apéndice A desta tese.
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criacdo do espetaculo mesmo com o fato de que havia uma data limite para que a
peca fosse apresentada. Na verdade isso permitiu que a pesquisa tivesse um tempo
especifico para o levantamento de dados, do final de abril deste ano até 20 de
outubro, data da estreia no teatro do prédio 40 da PUCRS.

Na Franca medieval, o jovem Orlando deseja receber seu direito de heranca,
mas seu irmdo mais velho, Olivério, trama contra sua vida. Enquanto isso a Jovem
Rosalinda tem uma vida melancélica por estar afastada do pai, 0 Duque Sénior,
deposto por seu irmdo mais novo, Duque Frederico. Para provar sua coragem e
forgca, Orlando desafia o lutador geral da corte e vence o combate. No dia deste
evento os dois jovens se encontram e se apaixonam, mas ambos se afastam e
acabam tendo que fugir, cada um por seu motivo pessoal, para a floresta de Ardens,
escapando da ira de seus respectivos familiares.

O mundo bucdlico do campo vai se mostrando aos poucos como a Arcadia
mitica na qual todos os conflitos humanos séo resolvidos. Neste local Rosalinda se
disfarca de homem, usando a alcunha de Ganimedes, e ao reencontrar Orlando lhe
propde que poderia cura-lo do amor apenas com o fato de aceitar chama-la de
Rosalinda. Na verdade os dialogos entre os dois servem como uma educacao
amorosa, uma forma de amadurecimento de Orlando para que compreenda o que é
o0 amor além das ilusdes da juventude.

Em um dia em que Rosalinda espera por mais um encontro, descobre que
Orlando foi atacado por uma leoa em defesa de seu arrependido irméao Olivério. Ao
encontrar novamente seu amado este diz que ndo tem mais tempo para fantasias.
Rosalinda decide entdo revelar-lhe a verdade juntamente com seu pai que vive
desterrado no bosque. A peca mais leve escrita por Shakespeare termina com festa,
em um estado de extrema felicidade dos personagens comemorando quatro
casamentos sem nenhum funeral.

A peca continua sendo relevante de ser encenada pelas questbes que
coloca sobre o papel da mulher na sociedade e como a percepcédo de género pode
ser sempre mais complexa do que as aparéncias mostram. Montar Shakespeare é
um desafio, porque seus personagens tém uma inteligéncia e uma vivacidade que
muitas vezes superam as proprias pessoas reais. A multiplicidade de facetas de
suas acfes supera qualquer raciocinio linear que deseje encaixa-los em conceitos
superficiais. Atores que se debrucam sobre um texto shakespeareano precisam

saber lidar com a dificuldade de construir uma vida que mesmo artificial € mais viva
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que a vida comum. A critica literaria apresenta uma série de caminhos que traduzem
essas questdes para os artistas teatrais.

A fortuna critica de Shakespeare € extensa e ndo poderia ser resumida
facilmente aqui. Contudo, posso apontar alguns dos textos que me acompanharam
na compreensdao da obra, ndo como um respaldo tedrico que fosse capaz de
explicd-la, mas como um prisma que ajuda a refleti-la.

O centro de meus pensamentos sobre a relagéo entre texto e performance
passou por algumas questdes levantadas por Harold Bloom (2001). Suas
percepcdes da forma como o amor é tratado na peca me suscitaram muitas das
ideias para a concretizagdo cénica. A ironia, a verdade e a maturidade dos amantes
precisavam ser consideradas na montagem para que a peca fosse vista em suas
varias dimensdes. Da mesma forma, a inteligéncia, autenticidade e independéncia
da protagonista me foram determinantes desde o inicio dos trabalhos. Sua leitura
sobre Adao também foi muito pertinente para que o personagem fosse tratado com
toda a dignidade necessaria.

Também consididerei as ideias de Harold Goddard (2015). Aproveitei
bastante sua imagem de que Toque, com Seu cinismo, é a pedra necessaria para
amolar o engenho e levar humor para todos, em contraste com o aspecto solar de
Rosalinda, livre de qualquer meio exterior a ela mesma. Frank Kermode (2006), que
valorizou 0 aspecto pastoral da peca, escreveu que esse era um dos textos que
mais exigiria o conhecimento da época elisabetana. Isso serviu de inspiracdo para
permitir que os atores trouxessem uma gestualidade retdrica na construcdo do
personagem. Da mesma forma foi importante a visdo de linguagem que Margreta de
Grazia (GRAZIA e WELLS. 2002) defende, pois me permitiu entender os aspectos
sensoriais do texto.

A valorizacdo do feminino, como exposto acima, foi relevante na construcao
das cenas também. Tentei ndo tornar questdes ideoldgicas muito ébvias e aproveitar
principalmente o que o texto me instigava. Assim questées de género e o feminismo
aparecem sem superar a dramaturgia.

Dentro de todo esse contexto ainda tinha o desafio do tempo cémico que a
peca exige. A comédia € sempre um desafio maior para o artista do que o drama,
pois exige de muita precisdo na execuc¢do, do contrario ndo € possivel despertar o
humor e o riso. Francis Hodge acreditava que comédia é muito mais uma questao de

inteligéncia do que sensibilidade, ao contrario da tragédia (HODGE. 1971. p.297). E
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necessario perceber as incongruéncias das situacdes e tensiona-las até o limite
antes que tudo se destroce. A comédia depende de um contexto estruturado que é
sempre posto a prova, mas nunca deixa de existir. Os atores precisam compreender
como jogar dentro de um tempo determinado para que o cOmico aconteca.

Para fazer este espetaculo convidei dez artistas para participarem da sua
confeccao. Infelizmente, poucos desses primeiros permaneceram até o fim comigo.
Por razbes diversas, demorei para fechar todos os nomes do elenco, mas no final
isso aconteceu. Eu tinha davida se um elenco com dez pessoas seria suficiente
diante da grande quantidade de personagens na peca, mas com algumas mudancas
na estrutura do texto e com a boa vontade de todos conseguimos terminar o
espetaculo.

Meu elenco foi formado por pessoas variadas. Algumas eu conhecia de
longa data, e outras acabei conhecendo apenas nesta montagem. Trabalho com
Franciele Aguiar, Carolina Diemer e Alexandre Borin desde 2007 quando realizamos
o espetaculo “Yvonne, princesa da Borgonha” e depois criamos o grupo Satori
Associacdo Teatral com meu professor e mestre Irion Nolasco. Leticia Kleeman
trabalhou conosco neste espetaculo, mas eu nédo trabalhava com ela desde essa
data. Lorenzo Soares, Jeferson Cabral e Anderson Moreira Sales foram meus
alunos de historia do teatro e dramaturgia na UFGRS, no periodo em que fui
professor substituto, mas nunca havia trabalhado com eles em cena. Charles
Dall’agnoll foi meu colega no curso de pés-graduacdo em Letras com énfase em
teoria da literatura, e, portanto, nunca tinha visto seu trabalho como ator.
Participaram também Bruno Cardoso e Thainan Rocha, atores que mal conhecia.
Um elenco eclético, mas que combinava uma indole tranquila e vontade de
trabalhar.

Para poder trazer este experimento, apresentarei em seguida o meu diario
de encenacao, contendo as minhas anotacBes sobre o processo. Evidentemente
gue ndo foi possivel anotar absolutamente tudo o que acontecia em um ensaio e
também ndo posso dizer que sou um observador isento de mim mesmo. De
gualquer forma, coloco aqui as minhas anotacfes pessoais que se seguiram do meu
trabalho com os atores e farei os devidos comentérios. Seguem-se também trechos
de nosso “caderno poético” (Apéndice B). Ideia da assitente de dire¢do Gabriela que

pediu a cada membro da montagem que colocasse suas impressdoes pessoais,
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sonhos, imagens e pensamentos, independente de qualquer objetivo util. Foi uma

Foram realizados um pouco menos de 100 ensaios com o elenco, mas
apresento apenas 0s ensaios em que participei como diretor, pois varios deles foram
conduzidos apenas pela assistente de direcdo, em periodos que tive que trabalhar
fora da cidade. Os relatos de meus ensaios, apesar de ndo serem exaustivos, como
ja havia comentado, sdo bastante pessoais.

Essa descricdo mostra apenas meu ponto de vista sobre o processo. Para
complementar o meu proprio relato convidei meus atores a escreverem cada um
uma pequena reflexdo sobre o processo de ensaio. Suas opinides serdo expostas
aqui na integra para que possam ser analisadas e aceitas independentemente de
comprovarem ou hao a ideia de que o diretor realmente atinge um nivel poético no

trabalho com os atores.
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5.2 Diario de Ensaios - Versao comentada

Dia 28/04 1° ensaio

O ensaio comecou bem. A partir de um exercicio
de eutonia para os pés, permiti que
sensibilizassem suas caminhadas de modo
criativo. Adicionei um exercicio de stomping
(caminhada forte e pesada como uma marcha)
para que tivessem uma experiéncia de exaustao e
explorassem a energia com extrema concentracao
fisica. Posteriormente fizeram exercicios de
improvisacao, para obter espontaneidade e
liberdade para jogar uns com os outros.
Mostraram-se bem dispostos para criar e inventar.
Ainda nédo pude decidir como sera a definicao dos
papéis.

01/05

O ensaio comecou com um trabalho de respiracao
para a concentracao do grupo. Uma meditacao
ativa. Posteriormente fiz um trabalho de eutonia
com as pernas, com o0s atores massageando-as
com bolas de borracha e ganhando senso-
percepcao das mesmas. De posse dessa
consciéncia, comecaram os deslocamentos no
qual variavam o tonus das pernas e
consequentemente do corpo inteiro. Passaram de
um estado mais morto (melancolico) para um
mais vivo (alegre). Pedi que fossem explorando
outras energias fisicas e comecaram por eles
mesmos experimentando uma sensacao de
atencao extrema, quase surpresa. Sem querer,
Charles mexeu no interruptor e logo incluiram
isso no jogo deles, mostrando uma boa
concentracao.  Apresentei  “Os sons de
Shakespeare” (Bill Crystal recitando textos de
Shakespeare no sotaque original). Jogaram o jogo
de improvisacao imagem e tranformacao em que
um fica uma estatua e outro deve dar sentido
com uma cena. Fizemos o exercicio da maquina
(Franciele e Carol fizeram acdées muito abertas e
nao funcionou de inicio, mas logo acertaram o
compasso). Finalmente jogaram com status, um
com foco concentrado e foco \variante.
Entenderam as relacoes de poder. Depois fizeram
improvisacoes livres, mas entraram com ideias
pré-concebidas. Acho que falei muito nesse
ensaio, expliquei o que nao era necessario.

02/05

Neste dia comecei com um exercicio eutonico na
baciae pelas costas dos atores. Desta
sensibilizacdo, comecei um processo de
caminhadas no qual a bacia era o motor principal.
Aos poucos acrescentei uma frase em inglés do
texto de Shakespeare - sweet my coz be merry.

Tinba davidas de como fazer este processo, mas no
final optei por um trabalbo constante de improvisagaes.
Para realizar isso, fiz um pequeno treinamento de
improvisacdo inspirado nas ideias de Keith Jobnstone.
Os atores poderiam criar cenas indiretamente.
Simplesmente se divertindo ¢ jogando com as situages
que eu iria propor. Uma forma de pensar o poético
também pode ser pelo clima que se instaura nas relagdes
interpessoais.

Neste ensaio comecei a traduzir ideias da peca a partir
de sensacdes fisicas. As energias corporais os levariam a
trabalbar com as disposiches de espitito  dos
personagens. O aspecto técnico nunca desaparece, eu
precisava sempre estar atento se as improvisacGes
funcionavam ou ndo. De qualquer maneira, pensava no
conselbo de Georgp Tovstonogov, de nio ficar
explicando muito para criar um didlogo puramente
intelectual. Eu precisava deixar que o siléncio falasse
mais alto, para que todos pudessem se escutar.

Estimulei o elenco pelo meio auditivo. O som das
palavras em inglés, antes de ter significado racional
deveriam ser percebidas como musicalidade.
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Brincaram bastante com as sonoridades que
promoviam a partir dessa frase. Depois realizamos
um trabalho de stomping e dividi o grupo entre
dois times em enfrentamento. Foi interessante
porque Charles abandonou o grupo para reagir ao
avanco dos outros. Isso permitiu que tomassem
consciéncia do trabalho em grupo. Depois fizemos
os exercicios de improvisacdo. O primeiro foi o
exercicio de nomear, em que eles precisavam dar
nomes contrarios aos objetos que encontravam e
com isso expandir a criatividade. Realizamos
improvisos com a nocao de status e hierarquia e
isso funcionou muito bem. Seguindo as regras,
aprenderam a achar espaco para jogar. Depois
fizemos improvisacdes com gromeld e a acgado
ficou mais fraca, mas eles perceberam esse tipo
de situacao.

05/05

Neste dia principiei com exercicios de eutonia
para sensibilizar a coluna com uma massagem
usando bolas de borracha enquanto estavam
deitados. Aproveitei essa sensibilizacao para
perceber como jogavam com a propria intuicao.
Primeiro um jogo em circulo no qual tinham que
adivinhar onde estava uma bolinha que passavam
escondido entre os membros. Outro, o cacador,
em que de olhos fechados deviam procurar uma
bolinha perdida. Depois fizemos um exercicio em
que deviam deixar o corpo o mais tenso possivel e
o0 corpo o mais mole possivel. Esses exercicios
deveriam leva-los a compreender a forca do
movimento que podem criar com 0s proprios
corpos.

08/05

O trabalho comecou com os atores sentados
contra a parede fazendo massagem nas costas
com bolinhas. Passaram depois para o uso de
bastoes sobre todo o corpo, ativando
sensivelmente a pele, os musculos e os 0ssos.
Posteriormente pedi que experimentassem a
sensacao de tensao e relaxamento para o
movimento até encontrarem uma energia de peso
que poderiam relacionar a melancolia e outra que
poderiam relacionar com a felicidade, as duas
energias basicas da peca. Fizeram um jogo de
narrativa no qual contaram uma estoéria alegre e
depois uma estoria triste. Pedi que prestassem
atencdo as mudancas corporais em cada uma
delas. Depois fizeram jogos de improvisacao. O
primeiro se chamava presentes em que cada um
fazia um gesto para o colega que lhe dava
sentido. O segundo se chamava rumores, em que
inventavam estorias uns sobre os outros, sendo
que deviam modificar seus comportamentos a
partir do que falavam deles. O melhor das

Os exercicios deste treinamento estavam servindo para
que eu ¢ os atores pudéssemos ter um vocabulario
comum. Nés nos conbeceriamos através do trabalbo
teatral ¢ poderiamos criar em conjunto. O trabalbo néo
dependeria de ordens racionais, mas de estimulos
imaggéticos e sensoriais.

Os exercicios deveriam ser capazes de leva-los a confiar
na propria intuicio. Poder agir sem ter uma intencio
pré-determinada. O meu risco como diretor aparece no
fato de néio dominar aquilo que eles v&o criar em cena.

Comecar as sessbes de trabalbo por estimulos fisicos
permitem que os atores ¢ atrizes possam jogar de modo
inteiro, sem separar corpo ¢ mente. Mesmo quando pedia
que inventassem narrativas para o improviso, meu
objetivo era que confiassem nas suas primeiras ideias
sem julgamento. Aqui percebo que precisava criar um
lao de confianca, de cumplicidade, para que isso
pudesse acontecer.
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improvisacoes livres foi eles terem percebido a
importancia de se surpreender e de aceitar o jogo
dos colegas.

09/05

Trabalhamos as bolas de borracha nas costas e no
chdo. Usei a mdsica para criar um clima de
alegria entre os atores e fazer com que
brincassem de fadas na floresta. O jogo de
rumores foi bem divertido. Improvisacoes livres
em que comecam a entender o conceito de
bloquear. Trabalhei mais com o Charles sobre sua
inseguranca e dificuldades que o impedem de se
permitir criar e jogar. Uma atriz nova apareceu
para se juntar ao grupo (Eduarda).

12/05

Trabalho eutdonico com as costas e com
massagem. As costas sao o elemento que
determina o movimento de todo o corpo. Aos
poucos se comunicam por gestos de ameaga,
amor, cumprimento, desprezo e tristeza. E
inserido uma frase em inglés do texto “Neither
rhyme nor reason can express so much”. Brincam
bastante e inventam muitas cenas. Depois fizemos
0 jogo do “eu te amo eu nao te amo”. Conversei
sobre o problema de elenco no final do ensaio.

15/05

0 ensaio foi conduzido pela assistente de direcao
e eu preferi nao intervir para que ela pudesse
experimentar a sensacao de dirigir os atores. Ela
seguiu o sentido do trabalho que eu desenvolvi
nos ensaios anteriores. Fez exercicios de
sensibilizacao do pescoco e da cabeca e, a partir
desse processo, os atores traziam o movimento
para o corpo todo.Posteriormente ela trouxe
jogos de improvisacdo em que os atores
precisavam se adaptar rapidamente. Um exemplo
€ que os atores relembraram uma historia
engracada da propria vida, mas nos podiamos
intervir dizendo troca e os atores tinham que
trocar a ultima declaracdao feita. Ao final se
seguiram as improvisacées livres. Os atores tém
momentos em que conectam entre si uma boa
energia de jogo. Eduarda abandonou o processo.

16/05

Leticia Kleeman chegou no grupo para participar
da montagem. Comecamos com respiracao
consciente e massagem pela coluna com bolinhas.
Posteriormente deveriam trazer essa sensacao
obtida na massagem para a postura e o
deslocamento aproveitando formas de
desequilibrio. Ao som de “sonho de uma noite de
verao” de Mendelsohn interagiam uns com os

Sempre que sai um ator ou outro surge ¢ preciso reforcar
os lagos de integracio coletiva. O lddico acaba sendo
uma forma de manter a entrega ¢ a participacdo.

Comecei a trazer o tema do amor para o ensaio. Minba
preocupacdo era ajudar o elenco a compor personagens
que pudessem criar a sensacio da paixfo e do afeto. Os
jogos erigiam uma entrega, mas sem a perda da
consciéncia ludica.

A possibilidade de observar uma direcio de atores
permitiu repensar o meu proprio jeito. Ela tentou seguir o
caminbo que eu estava propondo nos ensaios anteriores.
Percebo que a importancia da direcdo estd mais em um
olbar atento para saber quando intervir ¢ saber como
fazer essa intervencio.

O uso de musica deveria estimula-los para a criacdo da
ambientacdo da peca.
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outros. Pedi que inicialmente sorrissem uns para
os outros e depois trocassem beijos a distancia e
declaracoes de amor. Depois recebiam bilhetes de
amor e tinham que imaginar que eram cartas de
amor do amado, mas com versos ruins. Entao
voltamos para as improvisacoes livres, nas quais
os atores conseguem se envolver, mas ainda tem
resisténcia a construir uma estéria em conjunto.

19/05

Continuamos com o habito de comecar todos em
circulo com a respiracdo e depois seguir com o
contato consciente através das bolas, mas desta
vez priorizando a bacia. Em seguida a bolinha era
utilizada como um meio de contato com o colega,
entre as costas. ApoOs estabelecerem uma
comunicacdo silenciosa de contato fisico se
afastavam, mas mantendo um contato imaginario.

22/05

O trabalho comeca com massagens entre os
colegas. Depois seguem para o toque entre duplas
em que eles tem a minha indicacao de que suas
maos sao plumas delicadas ao encostar na pele do
outro. Aos poucos abandonam o colega da dupla
para trabalhar entre todo o grupo. Pedi que
soprassem sobre os colegas e aos poucos
tranformassem o ar em palavras. Eles tinham que
dirigir as palavras aos colegas sentido sua textura,
gosto e cheiro. Ao final realizaram um grande
abraco coletivo sem necessitar de qualquer
indicacdo da minha parte. Apods, realizaram
alguns jogos como o cacador. Pedi que
realizassem as improvisacoes livres, mas focando
no espaco. Quando a cena se estendia sem muito
sucesso, pedia que parassem e chamava outros,
mas deixando claro que nao se tratava de uma
falha e sim da capacidade de manterem o proprio
jogo. Ao final do ensaio esbocamos a cena da luta
que acontece no primeiro ato.

23/ 05

O trabalho iniciou como sempre, com a respiracao
e com a massagem com as bolinhas. Os atores
faziam a massagem com as maos através do
contorno do corpo do colega para que este
ampliasse a consciéncia de seus limites. Os atores
estabeleceram contato, tocando-se mutuamente
com os dedos, posteriormente ampliando a area
de toque trocando as partes do corpo,
empurrando-se simultaneamente. Nesse jogo
gradualmente emitiam sons que foram tomando
um carater apaixonado. Ao final fizeram uma
guerra de mausicas, divididos em dois grupos.
Conversamos ao final do ensaio sobre a situacao
da peca e de que muitos atores comecam com o
trabalho, mas acabam abandonando. Nao sei se

Acbes banais se transformam em pequenas cenas através
da entrega dos proprios atores.

Diante da minba pesquisa, me preocupei em cuidar os
momentos que poderia estimular suas imaginages com
palavras mais metaforicas do que ordens diretas. Este
foi um momento em que isso aconteceu de modo
consciente. Pedi que estabelecessem uma relagfio que ndo
tinba uma base concreta. Erigia que criassem uma
conexdo através da ficcdo.

Apesar de trabalbar com a ideia de estimula-los
imageticamente, precisava que criassem uma relacio
entre sensacdo e imaginagdo. A criacdo deles poderia ser
mais viva, sem recair em abstracdes estéreis.

Minba intenco sempre foi que os atores tivessem
consciéneia de suas atividades criativas para que ndo
ficassem presos a mim. Eu queria ser apenas wma
instancia auriliar em um desenvolvimento que lbes seria
proprio. Neste dia, deixei-os conscientes da situacdo
pratica da montagem.
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foi bom abrir minhas preocupacées com o elenco,
mas por outro lado eles se sentiram mais co-
criadores e co-responsaveis pelo trabalho.

26/05

Inicio de sempre com respiracao e massagem. Os
atores comecam uma danca em duplas, uma
tentativa de se comunicar apenas pelo toque. Isso
ajudava a desfazer as tensdes entre si e ao
mesmo tempo uma forma silenciosa de
comunicacdo. A musica era utilizada para colocar
um ritmo nessa relacao, mas nao como algo
independente do contato. Posteriormente foi
feito um exercicio em que cada ator narrava em
seis cenas um filme de comédia romantica que
tenha gostado para que os outros atores
interpretassem fisicamente.

29/05

Gabriela fez um ensaio cuidando a respiracao no
desenvolvimento da acdo. O suspiro € a ponte
para o deslocamento e posteriormente joga com
as varias formas de suspira em relacdo com as
emocoes. Os atores se aproximavam do
sentimento de paixao e rejeicao que aparecem na
peca. Trabalhamos a cena da luta entre os
personagens Orlando e Carlos.

30/05

Depois do inicio basico, pedi que realizassem uma
danca a partir dos pés que gradativamente ia
tomando todo o corpo em um jogo de atracao
com os corpos alheios. Partes do corpo
separadamente sentiam atracao por partes do
corpo do colega. Depois pedi um trabalho para
que os atores treinassem o status de jogo: em
duplas, um teria um olhar forte e direto enquanto
que o outro teria um olhar vacilante. O
interessante nesta improvisacdo é que todas as
meninas, sem combinar, ficaram com olhares
fortes e os rapazes com olhares fracos. Isso
reflete a relacdo da personagem Rosalinda em
contato com Orlando. Continuei com as
improvisacoes, dando mais detalhes em relacao a
acao que deveria acontecer. O resultado foi mais
claro da parte dos atores que sentiam melhor os
termos do jogo. Por fim, fiz uma improvisacao em
que uma das atrizes deveria alegrar a outra que
esta triste, o que foi feito por Franciele e Leticia,
vinculando a situacao de Célia e Rosalinda na
peca.

02/06

Comecamos o0 ensaio com uma roda de cantos e
acrescentei um jogo de bastdes para que
sentissem o deslocamento da voz com o

Os erercicios de narrativa servem para que a
imaginag3o saiba lidar com um mimimo de organizag3o.
A técnica serve a um propésito além dela e ndo a si
mesma.

Neste dia dei indicacGes diretas aos atores para criagdo
da cena da luta. Eu ndo tinba algo propriamente
planejado, mas tinba certas imagens em mente que fui
testando com os atores. Criamos uma coreografia de
modo mais externo aos atores neste dia.

Muitos dos atores ndo tinbam lido o texto por inteiro
até este momento, mas foi interessante ver como certas
relages vao aparecendo apenas pelas relages entre eles,
sem nenbum tipo de indicacdo explicita. Também foi
interessante esse primeiro esbogo da cena de Rosalinda
com Célia, pois as atrizes tinbam apenas as diretrizes
basicas sem conexdo imediata com o texto. Dos
primeiros impulsos tentei conduzir as cenas para aos
poucos ir sofisticando.
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movimento do corpo. Comecamos uma
improvisacao a partir do contato com bastoes e
posteriormente abandonamo-os. Era um jogo em
que um dos atores (Bruno) se sentia mal e outro
(Charles) ia consola-lo. Minha intencdao é
transformar aos poucos essa cena na relacdo de
Adao e Orlando no inicio da peca. Em certo
momento, disse que Charles era a agua que
apagava o fogo que era Bruno. Acrescentamos a
entrada do irmao abusivo que humilha o irmao
mais novo.

05/06

Gabriela conduziu o ensaio com uma cancao em
coro do grupo, em uma relacao de pergunta e
resposta. Os atores depois dancavam em siléncio
imaginando suas musicas favoritas. Depois
Gabriela colocou mdsicas dance para animar os
atores. Ela propds uma improvisacdo em que um
deles era o rei. Eu propus que toda a corte
detestava esse rei e debochava dele. Com isso
quis aproximar a experiéncia do bufao e usar isso
para descobrir quem poderia ser o melhor ator
para ser o personagem Toque. Fizeram o clima da
corte em que o rei, como o duque da peca,
expulsa Rosalinda.

06/06

Os ensaios seguiram a rotina de respiracao e
massagem, acrescentando a dan¢a e uma cancao
coletiva em que todos se divertiam. Recuperamos
todas as cenas, mas experimentei varios atores
em varias das situacbes. As acdes criadas
permaneceriam as mesmas, variando o0s
executantes para que eu pudesse decidir quem
ficaria melhor no papel. Fizemos também uma
improvisacao em que o chefe vem e demite uma
empregada que fica sonhando com o namorado.
Dessa pequena situacao pretendo evoluir para a
expulsdo de Rosalinda pelo duque. Tenho divida
de quem serao os escolhidos.

09/06

Realizamos a rotina acrescentando apenas um
jogo, os trés duelos irlandeses de Augusto Boal,
para que pudessem ativar mais seus corpos.
Experimentei trocar as atrizes na cena em que
uma alegra a outra e acho que funcionou melhor.
Neste ensaio designei alguns atores para certos
papéis: Anderson ficou com Orlando, Leticia ficou
com Célia, Bruno ficou com Toque e Franciele
ficou com Rosalinda. Substitui quem era
necessario e mantivemos as cenas ja criadas.

O interessante deste dia foi que comecei outra cena a
partir de algo que tinba pouca relaggo com o verdadeiro
interesse. Também usei uma linguagem mais metaf 6rica
para explicar a relaggo dos dois personagens. Creio que
isso deu uma liberdade maior aos atores por depender
de suas interpretacGes daquilo que eu lbes falava.

Este ensaio foi conduzido pela assistente de direcdo,
apesat de eu me intrometer na sua finalizacdo. O
importante deste ensaio ¢ que por mais que eu ja tivesse
ideias sobre quem poderia fazer os personagens, sempre
valorizei mais o processo para a tomada de decisGes.

Neste dia ficou claro a todos um principio importante
neste trabalbo. Todos poderiam ser criadores e
deveriam estar atentos ao que os colegas faziam nas
improvisacBes. Mesmo reproduzindo fisicamente uma
agfio eles nio perderiam o contexto imagético no qual ela
surgiu.

Neste dia ficou decidido uma boa parte da escalago do
elenco. Acho importante constar que conversei com a
assistente sobre a melbor decisdo, mas as minbas
motivacdes foram mais guiadas por uma intuicdo do
que por argumentos especificos.
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12/06

Gabriela conduziu este ensaio. Ela trouxe um
caderno no qual os atores poderiam escrever e
registrar as imagens que tenham dos ensaios e da
peca. Fizemos um ensaio para que sentissem a
energia do velho para decidirmos quem poderia
ser o Adao na peca, mas nao chegamos a
nenhuma conclusao neste momento. Depois
improvisamos uma cena em que alguém procura
outra pessoa que se perdeu. Entra um segundo
que exige a presenca do desaparecido. Esta cena
foi aos poucos se transformando na cena do
Duque atras de Célia.

13/06

Apos uns apontamentos na cena antes da luta,
trabalhamos a cena da fuga de Rosalinda e Célia.
Pedi que improvisassem uma cena em que ambas
descobrem que foram traidas pelo mesmo
namorado. A densidade que alcancaram foi
passada para a cena da peca, adicionando peso a
situacao e para que pudesse servir como resultado
da expulsao de Rosalinda pelo duque para que
depois pudessem planejar a fuga. Ampliamos
também a cena em que Rosalinda e Célia
encontram o Bobo.

16/06

Apos exercicios de preparacdo como massagens,
fomos logo para recuperar as improvisacoes.
Normalmente algumas coisas se perdem com a
passagem do tempo, mas os atores conseguem
manter a partitura fisica principal de suas cenas,
embora acabem mudando um pouco aquilo que
falam. Nos proximos ensaios precisarei que
tornem as improvisacbes mais proximas do texto
de Shakespeare para que possam de modo suave
decorar as falas até o final. Continuou-se a cena
das meninas com Toque acrescentando a entrada
de Le Beau.

19/06

No inicio realizamos uma improvisacdo em que
cada um dos atores seria um palestrante que
deveria discorrer sobre o significado de uma
palavra estranha. A intencao era perceber o uso
das habilidades retéricas importantes para o
personagem Jacques. Depois trabalhamos toda a
cena de Célia e Rosalinda e acrescentamos a
entrada do Duque e de Orlando. Retomamos cena
de Adao e Orlando também.

20/06

Neste ensaio também nos aproximamos dos personagens
a partir de sensaches fisicas. Na verdade, lembro-me
que dei indicacBes sobre como deviam sentir-se
subjetivamente: Peso aliado ao cansaco, perda da visdo,
da audicho. Aos poucos deirava claro o aspecto da
velbice.

Como ja tinba designado o elenco e tinbamos uma data
limite para apresentar o espetaculo, comecei a colocar os
situacOes
personagens. Gostaria de ter tido mais tempo para
continuar experimentando, mas cedi is erigéncias
materiais do trabalbo. De qualquer maneira ainda
mantinba temas de improvisagio um pouco albeios ao
que a peca pedia.

atores em con’espondentes aos  seus

Creio que aqui aparece o aspecto vivo das
improvisagdes. Sem o terto perfeito, os atores precisam
de liberdade para a criagfio. Percebo que os temas que
dava tinbam um tom mais proxrimo da realidade dos
atores, mas isso ndo implicava em um comprometimento
imaginativo menor.

Improvisar sobre temas proximos ainda exigia de mim,
como diretor, uma espécie de traducio da acfio da peca
em um material de jogo. Precisava escolber os temas que
melbor poderiam ligar os atores 3 peca e ainda poder
desenvolver suas babilidades.
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Comecamos com um principio de Lessac, a
energia de flutuacao despertada pelo buoyance.
Nem todos entenderam fisicamente o trabalho e
precisarei repeti-lo para que possam acessar a
energia de leveza necessaria para a peca.
Trabalhamos todas as cenas e organizamos o
primeiro ato inteiro enquanto esboco das varias
improvisacoes. Os atores ainda nao utilizam o
texto de Shakespeare, mas se aproximam das
ideias da cena. Esse recurso visou que os atores
tenham uma apreensao mais fisica e global das
acoes, de modo a tornar as cenas organicas, mas
isso exigira ainda uma série de trabalhos na
composicao da atuacao.

23/06

Comecamos uma afinacdo de cenas, tentando
deixar as falas das improvisacdes mais proximas
do texto original, pelo menos as deixas deveriam
ser mais proximas da peca, o que me fez cortar
alguns dos cacos dos atores. Trabalhamos
principalmente a cena de Adao e Orlando e a
chegada de Olivério. Também trabalhamos a cena
de Célia, Toque, Rosalinda e Le Beau.

26/06

Os segurancas da PUCRS nao encontraram a
autorizacao para o uso da sala, o que nos impediu
de continuar os trabalhos como estavamos
fazendo. Tive que fazer um ensaio na rua, no qual
conversamos sobre o que cada um entende da
peca, com a imagem principal que o texto evoca.
Foi importante também que cada um dos atores
narrasse a acao da peca.

27/06

Gabriela conduziu este ensaio. Afinamos cena do
Duque buscando Célia. Posteriormente Gabriela
deu a indicacdo de trés atores serem refugiados
tentando atravessar uma zona de guerra. A partir
dessa cena, fizemos a adaptacao para a entrada
de Rosalinda e Célia na floresta. Trabalhamos
também uma cena em que Olivério planeja a
vinganca contra Orlando com Carlos. No final do
ensaio todos os personagens foram decididos e
apontados para os respectivos atores. Franciele é
Rosalinda; Anderson é Orlando; Leticia fara Célia;
Carolina fara Adao, Febe e Audrey; Bruno fara
Toque; Charles fara Carlos e Jacques; Lorenzo
fara Olivério e William; Thainan fara Le Beau,
Silvio e Amiens; Jeferson fara o Duque Frederico,
Corino e o Himeneu. Falta um ator ainda para
fechar os personagens.

Devo dizer que me inspirei em Stanislavski para a
criagBo dessa forma de trabalbo, quando ele comegou a
dar preferéncia s acdes fisicas. Apenas acrescentei um
aspecto mais aberto e divertido com o elenco.

O trabalbo se tornava mais técnico para a obtencéo das
cenas, mas tentei manter um clima propenso 2
criatividade do elenco.

O lado bom deste problema foi que o elenco pode falar

sobre suas proprias ideias em relagio ao texto.

Todo o elenco definido, mas faltando alguém para
compor o restante da peca. Sentia que os atores por
estarem em um Processo de construcdo ndo tinbam muita
certeza de como a peca ia terminar, mas isso também
permitia que pudessem jogar com mais liberdade.

V,—_
|
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30/06

Fizemos um trabalho com a técnica de Buoyance
de Arthur Lessac. A partir dela, os atores
buscaram os personagens que foram designados
para eles em um clima de leveza e indiquei que
estavam todos na Floresta de Ardens onde se
passa o principal da acao desta peca. Eles foram
trazendo sons dessa floresta e formando uma roda
criando uma ambientacao auditiva. Depois passei
para a cena do Jacques em que pedi que Charles
desse uma palestra sobre o niilismo de Beckett.
Ele falou exatamente o contrario do que pedi,
dizendo que o escritor era uma pessoa muito
feliz. Depois pedi para que representasse varios
momentos da vida do escritor. O resultado foi
uma pequena estrutura para que ele use na
composicao do mondlogo de Jacques.

01/07

O ensaio comecou com uma cancao de origem
africana que o ator Bruno Cardoso trouxe. Depois
fizemos um jogo em roda em que cada um
imitava o0 gesto anterior. Recuperamos a
totalidade das cenas criadas até entdo. Os atores
ainda nao se aproximaram do texto da peca, com
excecao de Franciele, Leticia e Bruno. Acertamos
a cena entre Olivério e Carlos, pois o ator Lorenzo
nao estava presente nos dias de sua criacao
formal. Ele apreendeu a partitura de movimentos
e aos poucos se apropriou e jogou com ela. Os
atores repassaram a cena da entrada na floresta.
Acrescentamos mais acées que deixaram a cena
mais engracada. Comecamos a montar a cena da
fuga de Adao e Orlando também.

04/07

Gabriela conduziu este ensaio com jogos fisicos
como “batatinha frita 123” e “gato e rato na
roda”. Ela prop6s uma improvisacdo da conversa
entre um orientador académico e seu aluno. A
partir das acoes fisicas estabelecidas compos a
cena da conversa de Corino e Silvio sobre Febe.
Os paralelos de alguém desesperado em ter sua
tese aceita com alguém que quer provar o seu
amor estabeleceram vinculos organicos nos
atores. Ao final juntamos a cena com a entrada
na floresta dos outros personagens. Por uma
sugestdo cOmica acrescentei um dos atores
fazendo o papel de ovelha deixando a cena mais
debochada.

05/07

Recebemos o cendgrafo Enio Monteiro. Iniciei o
ensaio trabalhando com os atores para atentarem
para seus impulsos internos no movimento e na
fala. Depois passamos algumas das cenas ja

Este foi um ensaio de clima. Minbas indicacdes foram
todas ligadas ao processo criativo dos atores. O cheiro,
a sensacdo da brisa ¢ som dos animais eram indicados e
eles trouxeram os personagens automaticamente. O
trabalbo de Charles foi muito bom. Sabia que se ele
pudesse brincar com algo que lbe agradava iria
construir o personagem de Jacques. Principalmente por
ndo obedecer a uma ordem direta minba. Creio que a
visdo pessimista das obras de Bechett dialoga com a
visio de mundo do mondlogo do personagem
shakespeareano.

Este foi um ensaio em que minba intervencfio direta na
cena foi mais clara. Mesmo assim devo dizer que as
minbas indicagBes s6 aconteciam na medida em que os
atores me inspiravam a sugerir coisas novas para suas
aches. Lembro que pedi para Anderson carregar
Carolina porque ela se recostava nele.

Aqui se tem um exemplo claro de uma cena proxima ao
ator que permitiia se aprorimar indiretamente de
aspectos do personagem. Franciele ja fez mestrado e
participou da vida académica tendo uma ideia de como
proceder em uma situacio como essa. Ela pode brincar
com a tmagem de um professor duro incomodando o
aluno para depois transpor para Rosalinda incomodada
com a subserviéncia de Silvio. A ideia da ovelba surgiu
de Franciele apos ver uma versdo da peca no poutube.
Decidimos experimentar e o resultado foi otimo.

A indicacdo que dei para Carolina ¢ Anderson erigia
deles uma interpretacio aberta. Existe na imagem um
movimento, mas a adequacdo aos sujeitos dependia dos
atores.



248

criadas para ele, que aparentemente apreciou.
Durante a cena inicial de Orlando e Adao indiquei
que a realizassem com uma imagem: Orlando
seria um vulcao pronto para explodir, mas Adao
seria 0 movimento das placas rochosas que desvia
o magma. Independente dessa indicacao ser
cientificamente falha, a cena funcionou como eu
gostaria, pois Anderson crescia em tensao até o
momento em que Carolina como Adao o abraca
acalmando-o. Depois trabalhamos a cena de
Jacques chegando no acampamento do Duque
Sénior depois de ter visto o bobo. Pedi ao ator,
Charles, que entrasse em cena pegando fogo e foi
o que ele fez. Nunca tinha feito algum tao solto,
tao livre e disposto a arriscar.

07/07

Recebemos neste dia o iluminador Luiz Acosta.
Passamos todas as cenas possiveis para ele. O
mais interessante deste ensaio foi que os atores
se arriscaram mais no uso do texto original. Nem
sempre o texto era dito de modo fluido, mas as
intencbes que encontraram nos jogos e
improvisacoes anteriores eram adaptadas e
transformadas com a insercdo das falas. A
compreensao do que falam ainda precisa ser
melhorada e da mesma forma a apropriacao dos
personagens. Ao final do ensaio me perguntaram
sobre o risco de usar um texto tao estranho aos
ouvidos contemporaneos. Afirmei que realmente
€ um risco para o espetaculo, mas que a minha
proposta de trabalho nao seria de facilitar a vida
dos atores. O texto deve ser visto como um
desafio, um obstaculo a ser superado.

08/07

Neste ensaio recebemos a produtora Manoela
Wolff para acertar alguns pontos. Isso tomou boa
parte do tempo. Depois de um jogo em que os
atores deveriam falar o texto enquanto outros
jogavam bolinhas contra eles. A brincadeira os
deixou bem animados. Depois fizemos o exercicio
de respiracao e buoyance. Comecei com uma
cena de improvisacao em que pedi para os atores
contarem historias edificantes e tristes. A partir
disso queria fazer a cena do Duque Sénior com
Amiens na floresta, mas como os atores
trouxeram elementos muito pessoais acabei
desviando um pouco o intento. Pedi que os atores
que interpretariam esses personagens captassem
apenas 0Ss pequenos movimentos fisicos que
faziam a dupla anterior e dentro disso
improvisassem suas cenas. Como ainda tinhamos
tempo, consegui esbocar a cena de Corino e
Toque na floresta com a indicacao de que o
segundo devia importunar e incomodar o primeiro
por estar entediado.

Acbo importante constar que meus didlogos com o
iluminador também me mostraram como as minbas
indicacbes acabavam sendo mais metaforicas e amplas
do que decisBes téenicas e fechadas. Confiei no
conbecimento artistico e técnico do iluminador passando
a ele apenas as sensagles que encontrava no terto e
gostaria de ver em cena. Sobre o texto, creio que o
trabalbo leve ¢ constante permitiu que um texto to
dificil pudesse ser digerido pelo publico.

A cena entre Corino ¢ Toque foi uma das mais
complicadas, pois eles ndo mantinbam uma linba de
acBes basicas com as quais pudessem jogar. Por outro
lado, deve-se dizer que
experimentassem varias formas de realizar essa cena.

isso  permitiu  que

O clima de divertimento acabou sendo muito constante.
Tivemos poucos momentos de irritacdo ou cansago. Creio
que este aspecto, mais social, foi importante para que o
trabalbo de atuacfo tivesse sucesso.
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11/07

Neste dia Gabriela comecou conduzindo o ensaio
com pequenos jogos (Rainha e Ninja). Depois
pedia ao elenco que reduzisse a peca em sete
cenas e montassem uma versao em 10 minutos.
Os atores acabaram se mantendo naquilo que ja
tinham e improvisaram pouco, embora nao
parassem de se divertir. Depois dividimos o
elenco em dois grupos. Eu montei as cenas entre
Jacques e Orlando e o primeiro encontro de
Orlando com Rosalinda como Ganimedes,
enquanto que Gabriela montou as cenas em que
Rosalinda e Célia encontravam Silvio e Febe e
também, a cena em que Toque leva Audrey para
se casar com Olivério Sujatexto. Conseguimos
articular os grupos de maneira que os atores
revezassem com cada centro de direcao. Pedi que
minha dupla improvisasse cenas em que Franciele
chamava a atencao de Anderson e depois pedi
que fizesse o papel de vendedora para um
comprador reticente. Tentei articular algo com a
personagem Célia nesta cena, mas ndo cheguei a
nenhuma resolucao.

12/07

Neste dia fizemos uma longa conversa sobre o uso
do texto e acabamos conversando sobre o
processo de encenacao. Preferia falar o minimo
possivel sobre o trabalho para nao influenciar os
atores, mas creio que foi importante deixa-los
mais calmos com o futuro do trabalho.
Fizemos um pequeno aquecimento e logo
passamos para as cenasa serem preparadas.
Terminei a cena entre Orlando e
Ganimedes/Rosalinda, pelo menos para uma
estrutura basica. Acrescentei improvisacdes em
que Franciele seria uma médica e Anderson um
doente; e outra em que ela seria uma orientadora
e ele um aluno. Peguei todas as cenas e fui
montando o momento da peca que desejava. A
partir dos movimentos fisicos pedi que
acrescentassem elementos do texto. A cena
funcionou inclusive quando coloquei Leticia ao
fundo, divertindo-se com a cena.

14/07

No dia de hoje pedi que trabalhassem a voz para
que estejam preparados quando tiverem que se
apresentar no teatro. Usei o exercicio de Call de
Arthur Lessac que a maioria ja conhecia para que
comecassem a treinar a projecao. Depois comecei
a trabalhar com Franciele e Leticia a cena em que
elas encontram as cartas de amor de Orlando.
Pedi a elas improvisacoes em que uma teve um
encontro ruim com um colega e depois uma outra
improvisacdao em que uma estava atrasada para o
casamento e a outra a acalmava. A partir dessas

Algo importante a ser dito ¢ que apesar de eu ndo achar
algo para Leticia fazer durante esta cena de Célia
acabei ndo precisando, pois a propria atriz foi criando
pequenas aces que se somaram a um augilio dos outros
atores, quando troureram, mais tarde, bichinbos de
pellicia para a cena.

As criacBes dos atores eram realinbadas para uma
coeréncia que eu enxergava como necessaria. Qutra
intervencdo direta vindo de mim.

A indicacdo do trabalbo vocal foi uma preocupacio
mais técnica do que poética, pois sabia que precisavamos
10s preparar para que o texto fosse audivel.
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cenas, criamos a base para a cena em que
descobrem que Orlando esta proximo. Vi também
a cena de Toque com Corino e tive que ser
pontual dizendo que a cena estava distante do
que poderia ser, pois Bruno estava tentando fazer
o Toque mais sério afastando-se de seu possivel
cinismo comico.

15/07

Nesta data tivemos que ensaiar em um local
diferente, a Aldeia. Foi o dia em que as
figurinistas vieram, entao passei algumas cenas
para que elas pudessem compreender o
espetaculo. Ao final trabalhamos o fim do
terceiro ato com Franciele, Thainan e Carolina.
Pedi uma improvisacdo em que a Fran seria uma
professora de ensino fundamental e os outros
dois, criancas travessas. Depois surgiu a ideia de
uma troca um ficar atras do outro em uma rapida
perseguicao. Creio que a cena funcionou.

18/07

Neste dia comecamos a passar toda a peca. As
vezes paravamos algumas cenas que precisavam
de alguma organizacdo extra, como o momento
em que o Charles interpretava Jacques na
floresta. Acho que foi um equivoco, porque as
cenas do terceiro ato ainda nao estao claras para
o elenco. Amanha faremos um ensaio exclusivo
sobre este Ultimo ato. Importante mencionar que
0 novo cendgrafo, Jonny, apareceu quase no final
do ensaio disposto ao trabalho com o baixo
orcamento.

19/07

Passamos todo o terceiro ato e foi possivel
enxergar melhor as deficiéncias das cenas. A que
mais me preocupava era a cena entre Toque e
Corino, mas creio que a situacao ficou mais clara
quando permiti que brincassem mais e
compreendessem suas acoes. Foi um trabalho
mais direto, mas que achei importante naquele
momento. Tenho me sentido um pouco travado na
forma de estimular o elenco e espero alterar isso
nos proximos ensaios. Neste dia apareceu um
novo ator, Alexandre Borin e ja passei uma cena
para ele, o momento em que Toque e Audrey
tentam se casar com o “padre” Olivério
Sujatexto. A cena funcionou bem pois ele trouxe
um elemento clownesco para a cena.

21/07

Neste dia experimentei retornar um pouco ao
modelo dos antigos ensaios, partindo de um

Essa cena entre Franciele, Thainan e Carolina foi muito
boa a principio, mas depois tornou-se uma das cenas
mais complicadas por nfo funcionar com o texto. As
indicaches que dei aos atores permitiam acles e
contextos intercambiadveis, mas a fertilidade criativa
dura pouco se ndo ¢ sempre trabalbada.

Percebo que a pressa para encerrar a estrutura da peca
me tomou a partir desse momento. Para poder realizar
4

um trabalbo de pesquisa ¢ necessario arriscar com o
POUCO tempo que se tem.

Lembro que neste ensaio e tinba dito que a cena com
Olivério Sujatexto poderia ser mais picante. Jeferson
que estava ajudando a estruturar a cena antes de
Alexandre ficava flertando com a personagem Audrep.
Quando comentei sobre o tom sexual, Alexandre sugeriu
de acrescentar a gag de palbago de perder as calgas. O
tom cdmico ficou mais escrachado, mas deu uma nova
ordem para a peca.

Eu tinba me dado conta da pressa de terminar o
espetdculo ¢ isso me fez voltar atrds. No entanto, a
pressa ainda estava presente quando eu tentava corrigir
a cena entre Charles ¢ Franciele com indicagdes mais
diretas.
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estimulo fisico com as bolinhas e levei-os a
recitar o texto em duplas, para explorarem as
energias corporais na fala. Passei algumas cenas
para o musico Rodrigo Trujillo, mas como tive
certas faltas nao pude passar as cenas centrais do
espetaculo. Depois deixei a cena inicial do V Ato
para Gabriela e fiquei com a primeira cena do
quarto ato. Pedi que Franciele e Charles fizessem
um jogo de pega-pega e improvisassem depois
uma cena em que ele tentava cantadas horriveis
para que ela pudesse repeli-lo. Acho que me
intrometi demais nesse momento, o que se
confirmou ao final quando Anderson perguntou se
ainda iamos construir as cenas com atores
diferentes dos personagens designados.
Refletindo agora acho que a pergunta foi
essencial. Meu receio de terminar a estrutura da
peca esta deixando o processo mais burocratico.
Preciso alterar o caminho que estou tomando.

25/07

Realizamos os jogos que normalmente usamos
para a integracdo do grupo. Posteriormente
dividimos o elenco em dois grupos, minha
assistente Gabriela trabalhou uma improvisacao
com Bruno e Charles, enquanto que eu preparava
uma cena entre Franciele, Leticia e Lorenzo. Na
improvisacao pedi que trabalhassem como se
fossem trés irmaos em que um traz uma noticia
ruim. Desta improvisacao preparamos a cena em
que Olivério encontra as duas na floresta. Depois
as meninas foram trabalhar com Gabriela no
momento em que eu preparava a cena em que
Jacques apresentava o bobo Toque para o Duque,
no final da peca. Realizei uma improvisacao de
um pai levando o filho para assistir a um show de
palhacos. O interessante neste tipo de
improvisacdo é que as intencdes que o ator traz
para O personagem nao sao propriamente as
mesmas que serao requeridas pela cena da peca
de Shakespeare, neste caso na atitude do ator
Jeferson que interpreta o duque.

26/07

Neste dia veio o meu orientador, professor
Ricardo Barberena. Percebi que o trabalho de
atuacdo estava ficando muito burocratico, na
medida em que estava priorizando a criacao
desenfreada de cenas, entao preparei um ensaio
para que pudessem acessar seus impulsos
internos. Pedi que se concentrassem, depois da
respiracao, em tornar externos quaisquer
impulsos internos que tivessem. Para isso pedi
que escolhessem o local da sala mais confortavel
e depois pedi que concentrassem a atencao no
proprio interior, afirmando que eles seriam os
proprios limites e que se voltassem para o proprio

Lembro-me que o fato de ter feito uma improvisacio
td0 estranba a peca fez com que os atores duvidassem
de que isso funcionaria. As aces ndo fechavam
completamente com 0 que o texto erigia, mas essa
sempre tinba sido minba intencdo. A cena da peca
precisaria de recortes e alteragBes diante do que foi
criado, tornando o trabalbo dos atores uma adaptacio
constante 3  situacdo. [Provocar a dlvida e
incompreensdo no elenco pode ser gerador de uma boa
energia criativa. Eles nunca poderiam estar tdo
confiantes a ponto de largar a atenco.

Seguindo a ideia de revitalizar o ensaio, tentei deirar
0s atores mais em contato com seus processos criativos
individuais. Todas as minbas indicacdes foram de
ordem subjetiva, evocando a interioridade dos atores
nas suas reagOes corporais. Meu orientador comentou o
fato de eu conduzir o ensaio de pés descalgos como um
sinal de respeito ao ambiente ¢ ao elenco.



252

mundo interior. Eles criaram varias relacoes entre
si em pequenos grupos. Passamos alguma cenas.
Achei-os pouco concentrados, creio que por
estarem diante do meu orientador, mas as cenas
correram até um certo ponto quando pedi um
intervalo. Foi interessante ouvir a percepcao do
orientador sobre o que ele tinha percebido, tal
como o meu habito de tirar os sapatos para
conduzir o ensaio. Depois retomei a cena entre
Rosalinda e Orlando e fui dando o tema de cada
momento para que eles improvisassem o texto a
partir das relacdes fisicas que ja tinham
produzido. No final do ensaio conversei com os
atores desta cena e eles se confessaram confusos
com o processo, pela dificuldade de acrescentar
um texto falado a um esquema fisico estranho.

28/07

Neste dia trabalhamos com a cena que pretendo
terminar a peca. Gostaria de encerrar o
espetaculo com uma danca baseada nas
festividades medievais e renascentistas. Dividi o
grupo em duplas e pedi que inventassem formas
de danca. Minha primeira indicacdo foi que
dancassem de costas para seus parceiros
procurando senti-los mesmo sem o tato. Depois
pedi que inventassem uma forma de cumprimento
e uma maneira de deslocar os corpos. O resultado
foi um conjunto inusitado de formas de dancar.
Entdao passamos todas as cenas criadas para o
quarto e quinto ato da peca.

29/07

Tivemos uma reunidao de producado. Nao gosto de
misturar o trabalho criativo com as questées
estruturais, mas eram importantes para a
realizacdo da peca. Tive receio que isso
dificultasse o ensaio posteriormente, mas o
pessoal rapidamente voltou a se focar na criacao
das cenas. Para a pequena cena em que Olivério e
Orlando fazem as pazes pedi uma improvisacao de
Carolina e Leticia de duas amigas que brigam por
um mesmo rapaz. Elas montaram cinco imagens
desta improvisacao. Depois pedi para Charles e
Thainan fazerem imitacdes exageradas das duas.
SO depois pedi para que os atores Anderson e
Lorenzo, que interpretam Orlando e Olivério
copiassem o0s movimentos corporais das duas
duplas e montassem uma sequéncia para a cena.
Depois decidi montar a cena em que Rosalinda,
Orlando, Silvio e Febe declaram seus amores.
Pedi um jogo em que um deveria equilibrar uma
bola nas maos e os outros deveriam tentar
derruba-la sem encostar no desafiante. O
quarteto formou uma série de posicoes corporais
que serviram para a criacao da cena.

Novamente, as diividas! Felizmente os atores aceitaram
caminbar por um meio estranbo até o fim.

Outra vez precisei da criatividade do  grupo.
Simplesmente bavia lancado uma musica para que
dancassem em duplas e inventassem os passos que
quisessem. As criagOes iniciais foram muito cadticas e
redundantes, mas depois de um estimulo musical eles
geraram material para ir sendo talbado aos poucos nos
ensaios. A relagfio que eles criavam entre eles foi mais
importante que qualquer coreografia externa que eu
pudesse propor.

Neste dia voltei a usar a ideia de atores improvisarem
em cima de temas albeios aos seus personagens. As
marcas foram prontamente aproveitadas por Lorenzo e
Anderson. A criagdo de movimentos ¢ imagens
corporais acabava sendo um desafio ao processo de
incorporagdo dos atores, que precisavam completar as
situagOes com suas imaginagGes para a adequagéo aos
personagens. O aspecto fisico acabava sendo uma
forma de estimulo indireto, pois ndo se tratava de
imitar e reproduzir perfeitamente, mas de inventar sobre
algo ja criado.



253

02/08

Neste dia foram feitos varios jogos iniciais com os
atores, todos em roda. Depois passamos para um
trabalho de depuracao das cenas. Comecei
trabalhando com Orlando. Anderson tinha receio
em utilizar certas falas do personagem por
contrastarem com seus proprios valores.
Conversamos rapidamente sobre isso e deixei ele
perceber que poderia construir a cena mantendo
a complexidade do personagem. Nao indiquei
nenhum tipo de atitude especifica, mas pedi que
jogasse entre falar consigo mesmo e com um
outro. Depois comecei a trabalhar a cena entre
Franciele e Leticia. Inicialmente dei indicacoes
técnicas para que a cena funcionasse, mas em um
determinado momento pedi que Leticia fizesse a
personagem menos vibrante. Ela disse que nao
sabia muito bem o que isso queria dizer. Gabriela
queria que eu explicasse, mas, ao invés disso,
pedi que ela fizesse a primeira coisa que
entendeu com isso. O resultado foi bom, pois ela
deu um momento de seriedade para a
personagem o que permitiria jogar com a comédia
no momento seguinte.

05/08

Neste dia comecamos com a respiracao e com um
jogo em que deveriam encontrar sensacdes fisicas
correspondentes aos personagens da peca. Depois
comecamos a refinar as cenas. Neste dia cuidei
mais da primeira cena entre Adao e Orlando. Nao
estava satisfeito com a figura de Carolina durante
o discurso de Orlando e dei-lhe a seguinte
imagem: existe uma corda entre vocés dois e a
cada palavra de Orlando ela vibra. Com isso ela
ganhou outro tipo de atencdo na cena
acompanhando o discurso. Trabalhamos a cena
com Olivério a ponto de deixa-la mais coerente
em termos de acdo. Achei o trabalho de
personagem de Lorenzo muito saturado. Pedi que
ele trouxesse um carater mais duro, mais seco em
tudo o que fazia, deixando a cena mais forte. A
cena com as primas prosseguiu ao ponto da
chegada do bobo. Tive que trabalhar rapidamente
uma compreensao de texto para que a cena
pudesse funcionar melhor.

08/08

Neste dia trabalhei principalmente a cena final do
espetaculo. Montamos cenas de danca, mas nao
cheguei a fazer nenhum tipo de coordenacao
entre elas. Primeiramente pedi que brincassem
de roda com uma musica do grupo Galpao. O
resultado foi que montaram varias formas de
deslocamento em conjunto e aos poucos pedi que
eles mesmos achassem uma organizacao interna
para a série de movimentos criados. Depois

Trabalbar com Anderson foi muito importante, pois ele

¢ um ator criativo e precisava apenas confiar na
bumanidade contraditéria do personagem.

Aqui também tive um momento de comunicacdo
linguistica em que as expressdes ndo traduzem
diretamente nossas ideias. Leticia tinba que interpretar o
que falei. Se eu tentasse explicar acabaria confundindo
mais a atriz

Uma imagem no discurso pareceu mais efetiva do que
boras de um discurso cansativo.

Da mesma forma foi com o Lorenzo. Ao passar as
sensacdes fisicas, sua compreenséo do personagem ficou
mais clara na atuacgo.

Nesta época pensei em fazer duas dancas no final da
peca. Este trabalbo acabou influenciando a tltima cena
com apenas uma danca, mas que se desdobrava em um
momento para a roda.
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mostrei um video de uma danca medieval e pedi
que utilizassem como inspiracao para a criacao de
uma versao propria. Todas essas experiéncias
formaram um esboco do trabalho que pretendo
usar para a criacao da cena final do casamento.

09/08

Comecei a trabalhar com a cena em que o Duque
expulsa Rosalinda. Pedi que Jeferson nao
projetasse a cabeca para frente. Pedi que
Franciele cuidasse a conversa do Duque com Célia
e cada palavra dele deveria ser uma chicotada e
cada palavra dela deveria ser uma caricia. O
resultado me agradou bastante, pois ela estava
viva em cena independente de ter fala.
Posteriormente trabalhei com a cena em que
Olivério fica sozinho em cena depois da saida de
Carlos. Sabia que essa cena era importante para
dar complexidade ao personagem e pedi que
Lorenzo realizasse a cena como se contasse tudo
para nos espectadores. Depois pedi que ele se
voltasse para si mesmo e repetisse a cena. O
trabalho funcionou. A terceira cena a ser
trabalhada foi entre Jacques e Amiens. Me
preocupei mais com o esteriotipo que Thainan
trazia para o personagem e fui pedindo que se
desse conta do modo como caminhava. Por fim
trabalhei a cena entre Febe e Silvio cuidando
principalmente para que os atores atentassem
para a forma como davam o texto.

15/08

Neste dia prosseguimos a cena final com a danca.
Os atores organizaram melhor seus materiais
criados. Um trabalho mais coreografico, mas que
precisava da minha atencao as propostas que eles
mesmos traziam. Fechamos o momento da
despedida de Jacques e esbocamos a danca final
para o encerramento da peca.

16/08

Com a falta de alguns atores tive que trabalhar de
modo mais concentrado em alguns nucleos e néo
pude passar todo o material criado para ter uma
ideia geral. Trabalhei a cena do monodlogo de
Jacques e a cena de Rosalinda e Célia
conversando sobre as cartas de Orlando. O
trabalho foi longo, mas muito produtivo. Disse ao
Jeferson na sua cena como Duque Sénior que ele
deveria pensar através dos elementos da
natureza: Se o Duque Frederico era o fogo, o
Sénior seria a agua, pois enquanto que um tem
uma forma sempre em estado de vibracao
destrutiva o outro se adapta a qualquer situacao.

Outro momento em que transformei as situacSes em
imagens visuais para melbor compreensso dos atores.

As indicacdes para Thainan foram mais diretas do que
metaf éricas neste dia. Novamente o tempo para a
apresentagfio me incomodava.

Na verdade, ainda nio estava pronto, mas eu s6 viria
a saber disso muito mais tarde.

Esse tipo de imagem, fogo ¢ agua, corre o risco de ser
um tanto estereotipada, mas neste caso funcionou pela
competéncia do ator.
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21/08

No dia de hoje realizei um trabalho de grupo com
o exercicio do hipnotismo colombiano para que os
atores pudessem se aquecer jogando. Depois
passei a trabalhar as cenas. O momento da fuga
foi revisto para ser melhor organizado e as
meninas  pontuaram  melhor as  acoes.
Trabalhamos também cenas com Jeferson e
Thainan. As cenas do Duque Sénior com Amiens
ficaram com o texto mais claro e compreensivel.

22/08

Neste dia consegui trabalhar com o bruno algumas
de suas cenas. Indiquei a ele que se comportasse
enquanto o “diabo” e depois enquanto “Deus”
para a cena em que assustava o pasto Corino.
Acho que esta cena funciona muito bem. Consegui
revisar algumas cenas das meninas.

23/08

Varios atores faltaram neste dia. Consegui
encontrar o iluminador e as figurinistas. Diante
dessa situacao preferi propor um jogo em
conjunto em que todos trabalhavam no
desequilibrio. Posteriormente comecei a cena que
pensei para o inicio, mas nao funcionou bem. Usei
jogos que poderiam levar os atores a criar
imagens e depois tentei combina-las. Uma cena
de espelho entre Alexandre e Lorenzo, depois
uma cena em que os atores 0s separavam cComo
um muro e por ultimo uma cena em que
Alexandre “brotava” de dentro do coro de atores.
N&o ficou nada organico. Vou ter que comecar do
zero essa cena. A Franciele deu uma ideia para
que o pessoal fosse se aproximando a medida que
o Alexandre comecasse o texto, o que me pareceu
melhor.

29/08

Neste dia conseguimos ensaiar no teatro. Apés um
jogo de ninja comecamos a ensaiar a cena em que
Rosalinda encontra Orlando na Floresta. Eles ja
tinham organizado o texto junto com a Gabriela e
a cena estava bem, mas senti que precisava de
um pouco de atividade e dei sugestées de acao
para eles esperando que brincassem com o que
falei. Entretanto, acho que fui muito propositivo,
pois a Franciele sentiu que estava sublinhando as
acoes. Preciso repensar como jogar com os atores
nesta cena. Depois passamos cenas que exigem o
conhecimento do espaco, como a cena da luta e a
cancao de Amiens. Apesar da profundidade e da
largura estranhas ao que nos acostumamos.

Tive que trabalbar indicando acBes para os atores.
Interessante dizer que apenas quando estou vendo as
cenas ¢ que consigo pensar formas de resolver seus
problemas. Apenas observando as meninas pude dizer
que acBes ndo funcionavam e onde deveriam investir

para que tudo ficasse mais limpo.

Essa indicacgo funcionou bem, pois Bruno se sentiu a
vontade para brincar com as sensacdes que elas o
convidavam a fazer.

Este ensaio foi interessante, pois para criar essa cena
inicial usei mais as minbas ideias do que o trabalbo dos
atores, o que resultou em um material estéril. A ideia de
Franciele ¢ que acabou prevalencendo até o momento da
apresentacdo.

A atriz me perguntou se a acdo ndo estava ficando
muito Obvia a partir das minbas indicaces. Acbo que a
peca foi erigindo um olbar cada vez mais técnico ¢ o
aspecto de estimular os atores foi ficando em segundo
plano. Por outro lado, posso dizer que a sensagdo de
Franciele se configurou no idioma que a peca adquiriu
na montagem. O aspecto retorico foi utilizado por
todos os atores na criagdo dos personagens de modo que
fez parte do espetaculo como um todo ¢ ndo apenas
como um detalbe fora do lugar.
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Consegui comecar a mexer na cena de Orlando e
Adao. Acho que deveria ter deixado eles mais
livres também, mas a cena esta organizada de um
modo interessante.

30/08

Neste dia decidi experimentar novamente as
ideias para a cena de inicio da peca. A partir de
ideias que partiram dos proprios atores. Eu
gostaria apenas que tivesse um prélogo para que
fosse possivel criar um vinculo inicial com a
plateia, mas ainda nao sei como criar
imageticamente o principio deste espetaculo.
Pedi para que cada um trouxesse uma ideia sobre
a peca. Havia imagens de espelho, alianca,
natureza, travestimento, limpeza e iluminacao
solar. Tentamos construir imagens a partir disso,
mas ainda nao funcionava bem. Neste ensaio
experimentamos um texto baseado no prologo do
romance Rosalynde, de onde Shakespeare tirou a
trama da peca.

05/09

Diante das dificuldades que tenho sentido com o
elenco neste momento, preparei um ensaio como
foram os iniciais, comecando com uma massagem
a partir das bolinhas e uso da musica barroca de
Vivaldi. Pedi que estabelecessem contato uns com
os outros: “Eu sou o meu tato”, “meu sentimento
€ transmitido pela pele”. Aos poucos pedi que
imaginassem caminhadas pela floresta. Voltamos
a improvisar com o prologo. Desta vez preferi que
usassemos imagens da peca ou cenas que estao
implicitas nela para criar tableux vivant.

06/09

Voltamos a usar o recurso da respiracao que
estava sendo preterido diante das faltas e atrasos
dos atores. Neste dia realizamos uma passada
geral de todo o material presente no espetaculo
até mais ou menos o ato lll. Infelizmente as cenas
estao com um andamento muito ruim, sem o
tempo vivo necessario para que o espetaculo
aconteca. Passamos a cancao que sera utilizada
na peca: Lua Branca de Chiquinha Gonzaga.

12/09

Neste dia trabalhamos no teatro da PUCRS. Decidi
ver como ficaria o inicio da peca com a sucessao
de imagens pensadas na sala de ensaio. De
repente Anderson mandou um aviaozinho pelo
palco, uma pequena brincadeira com os outros
atores. Isso me deu a ideia de usar em cena esse
recurso. Comecar a peca com avidezinhos de
papel e durante a peca usa-los na cena em que
Orlando prende seus poemas de amor nas arvores.

A apreensdo das imagens a partir das ideias dos atores
foi uma falsa forma de inspira-los, pois passava pelo
meu crivo interpretativo. Simplesmente sugerir situagdes
¢ aceitas as ideias dos atores para a composicio desse
prologo funcionou muito melbor.

Para finalizar essa cena inicial, restabeleci uma relacio
imagética que pudesse deirar os atores em um estado
criativo mais aberto. Consegui chegar a uma estrutura
mais clara somente com a ajuda deles.

A cancfio foi escolbida por mim considerando o clima
de melancolia que ela despertava. O musico da peca
bavia sugerido uma cancfio de Amalia Rodrigues, mas
decidimos em conjunto ficar com esta.

Acbo relevante comentar que um ato completamente
aleatorio de Anderson me serviu como inspiracdo para a
composicio da peca. Em uma brincadeira interna,
completamente a0 acaso, ele criou wm elemento
fundamental para o espetaculo.
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Imagino o palco completamente abarrotado de
avidezinhos. Enquanto trabalhava a cena de
Audrey e Toque, pedi para minha assistente
trabalhar a cena do ato IV com Orlando, Rosalinda
e Célia. Durante meu trabalho com Carolina e
Bruno pedi para que ele jogasse mais com o
desejo do personagem, para cada parte do corpo
de Carolina vinculasse uma parte do texto. Pedi
gue aproveitassem movimentos acrobaticos que
tinhamos esbocado em outro ensaio e vinculassem
com essa cena. Ele era o cervo e ela uma
amazona que o cavalgava. A imagem me agradou
bastante.

13/09

Comecamos a trabalhar na cena final da peca que
eu sinceramente nao tinha ideia de como realizar,
jd que nado tinha como colocar todos os
personagens ao mesmo tempo. Tive a ideia de
reduzir a cena para o mais basico possivel. Isso
implicava em fazer cortes. Construi a cena em
casa recortando falas e reunindo personagens de
modo diferente de como o texto foi escrito (Que a
sombra imortal de Shakespeare me perdoe!). A
estrutura ficou mais agil e deixei para que os
atores jogassem com aquilo. Fiz Orlando e o
Duque Sénior conversando sobre a semelhanca de
Rosalinda com Ganimedes. Ganimedes entra e
confirma a disposicao de todos para encontrar
Rosalinda. Depois Célia invade a cena vestida de
Himeneu, o Deus do casamento, para revelar a
identidade de Rosalinda como se fosse um truque
de magica. O personagem do Duque celebra o
casamento rapidamente para a entrada de
Jacques de Boys. A cena dependera da
possibilidade de trocar rapidamente o figurino. O
que funcionou foi a estrutura das acoes.

19/09

Tive uma conversa séria sobre os atrasos e faltas
do elenco antes de iniciar o trabalho. Depois
comecei a trabalhar em todas as cenas do
terceiro ato para fazer uma limpeza de seus
excessos e momentos perdidos. A cena de Orlando
e Rosalinda ainda me deixa confuso, quanto mais
assisto mais perco o interesse. Preciso achar algo
para fazer nessa cena. Da mesma forma a cena de
Silvio e Febe. Eles tém acodes, mas faltam as
nuances. A entrada de Rosalinda torna a cena
mais chata porque os atores esqueceram a
partitura basica de acdes e ficam simplesmente
recitando o texto.

20/09
Neste dia recebemos todos os técnicos para

conversar sobre a criacao do todo. Pedi que tudo
fosse mais insinuado do que exposto. As propostas

Finalmente a cena final comecou a tomar uma forma,
mas apenas por uma intervencdio minba. Infelizmente o
tempo tinba se tornado um fator que ndo podia ser
ignorado.

dessas  dificuldades

Diante acabei  optando,
posteriormente, por sugerir aches aos atores durante a
realizacdo de suas cenas. A ampliacdo do nlimero de
acdes lbes deu mais dominio na execucdo de seus papéis

de modo total.
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dos técnicos me agradaram. Consegui trabalhar a
cena de Febe, Silvio e Rosalinda de modo que
tudo ficasse mais interessante. Tive que indicar
acoes especificas para determinados momentos.
Por exemplo: pedi que simulassem um tapa no
rosto de Thainan para a frase de Rosalinda: mais
firmeza, pastor! Automaticamente eles testaram
a frase “mais carinho, pastora” com Febe se
esfregando em Rosalinda. Em outro momento pedi
que se segurassem COmo 0s personagens de
Titanic. Depois passamos as cenas do ato Ill até o
final.

24/09

Realizamos neste dia uma passada geral sem o
Bruno com tudo o que tinhamos. A falta do Bruno
trouxe a tona certos problemas e desavencas
entre Charles e Jeferson. Tive que gritar com os
dois. Experimentamos a ideia de colocar o
Alexandre para fazer uma cena de substituicao,
em que ele faria uma passagem de tempo com
placas para fazer o publico rir. A cena de
Rosalinda, Célia e Orlando precisa de um trabalho
profundo. Minha conclusdao é que a peca esta
arrastada e cansativa e, portanto, chata. Falei
isso com os atores, que sairam desanimados.
Tenho dlvidas dessa decisdo, mas achei
necessaria.

26/09

Diante da situacdo de sabado passado tive uma
conversa com Bruno que faltava seguidamente.
Depois conversei com todo o elenco sobre a
situacao de faltas e atrasos de todos e o risco que
isso provoca. Eu propus uma série de cortes nas
falas de todos para ganharmos tempo. Apesar de
ja terem decorado boa parte do texto todos
compreenderam e aceitaram. A operadora de som
veio neste dia, mas nao pode aproveitar muito.

27/09

Este dia foi bem proveitoso. Nao trabalhei com
todo o elenco, mas consegui trabalhar de modo
focado nas cenas que precisavam de mais
atencao. Finalmente consegui tornar a cena de
Silvio, Febe e Rosalinda mais dinamica. Todas as
acdes que indiquei para os atores pareciam
funcionar na cena. Determinei claramente o
momento em que Febe se apaixona por
Ganimedes. Depois trabalhei melhor a cena entre
Rosalinda e Orlando da mesma forma pensei em
acoes que eles poderiam usar para suas falas, sem
em nenhum momento mostra-las. Depois
refizemos a cena em que Jaques encontra
Ganimedes. Trocamos a partitura anterior que
nao funcionava pelo estimulo do personagem

O relevante desse ensaio foi perceber que mesmo com
indicacBes diretas do que fazer, os proprios atores
prosseguiam na resolucdo da cena inventando em cima
das minbas sugestes.

O feedback foi negativo, mas necessdrio para que o
trabalbo tomasse outro rumo.

Um problema social que eclodiu nos ultimos momentos
do processo. Talvez se tivesse sido mais agressivo como
diretor nfio tivesse esse problema. Como disse antes,
minba conduta pessoal ndo se identifica com meu
trabalbo técnico e estético

O desenvolvimento foi mais técnico neste dia.

Interessante como uma ideia mere em toda a cena. A
sugestdo da bebedeira tornou a relagio dos personagens
mais engracada, inclusive em relacfio ao texto.
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estar bébado. Inclusive surgiu a ideia de usar a
ovelha nessa cena.

28/09

Neste dia as figurinistas vieram e acabamos
focando mais na cena da cancdo Lua Branca. Pedi
para Franciele orientar o ensaio, diante do fato
que ela tem mais conhecimento de canto do que
eu. Comecamos a organizar melhor um coro para
essa cena. Pode ficar muito bem se todos
estiverem afinados para realizar a cancao.

01/10

Neste dia trabalhei bastante a cena de Rosalinda
e Orlando no terceiro ato. Consegui que eles
encontrassem uma dinamicidade na cena. Sem
que eu falasse nada especifico, eles comecaram a
criar por eles mesmos novas nuances. Como a
cena em que Rosalinda pede para que ele
visualize nela a sua amada. Comecei a esbocar o
epilogo com Franciele, mas ainda estd muito no
texto e pouco na acao.

03/10

Neste dia trabalhamos a cena de Rosalinda com
Célia do terceiro ato. Pensamos em formas de
tornar as acbes secundarias de Célia, mesmo em
um segundo plano, interessantes para a cena. A
propria atriz Leticia se preocupou em criar uma
pequena narrativa, indo atras de bichinhos de
pelicia que serdo usados em cena. Passamos
varias cenas do terceiro ato para que ganhassem
ritmo pela passagem.

04/10

Trabalhamos a cena das dancas que estavam
muito soltas e sem sentido. Fiz com que
tornassem mais precisos os movimentos e que
entendessem que cada danca falava um pouco de
cada casal. Pedi que enxugassem varios
momentos das cenas e tornassem tudo mais
organico. Fizemos claramente a ordem: Primeiro
Jeferson e Alexandre com uma danca inspirada
em passos irlandeses, proposta do Alexandre.
Depois Toque (Bruno) e Audrey, interpretada pela
minha assistente de direcao. Depois Silvio
(Thainan) e Febe (Carolina), seguidos de Olivério
(Lorenzo) e Célia (Leticia). Por fim a danca entre
Rosalinda (Franciele) e Orlando (Anderson). A
ideia é que todos saiam para que Rosalinda fique
e recite o epilogo.

08/10

Neste dia realizamos uma passada geral das
cenas. Do inicio ao fim. Infelizmente o trabalho

Eu temia que a cangdo nédo funcionasse, mas a cena no
fim ficow muito caracteristica para demonstrar a
melancolia do personagem Jacques.

O nivel de interacdo entre Anderson e Franciele era tio
grande que eles mesmos experimentavam e recriavam a
cena. Acho que foi o meu maior sucesso nesse trabalbo.
O desenvolvimento da cena ndo dependia tanto das
minbas indicacGes, mas do proprio trabalbo dos atores.

Outro momento que veio da iniciativa da atriz, sem
esperar uma indicacio minba.

Intervencio para que a cena da danca funcionasse
melbor. Nesta reta final o aspecto poético vai sendo
deixado explicitamente mais de lado.

Problema técnico de voz que precisava ser resolvido.
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vocal deixou muito a desejar. Mal escutavamos o
elenco como um todo e a diccdo também era
péssima. Estou preocupado com o resultado desse
trabalho. Os mUsicos enviaram uma cancao final
que repassei ao elenco para que cantassem no fim
da peca.

10/10

Fizemos um ensaio todo focado no trabalho vocal.
Usei todas as técnicas de projecao e diccdo que
conheco e pedi para Franciele ajudar no momento
do canto. Os atores aprenderam a valorizar os
sons vocalicos e os obstaculos das consoantes no
momento da utilizacdo do texto. Apesar de
precisar passar as cenas, preferi que eles
resolvessem esse problema que me parecia muito
mais sério. No final conversamos sobre a
possibilidade de mexer na cena em que Olivério
narra seu reencontro com Orlando. Os atores
sugeriam de fazer um teatro improvisado em
cena, com outros do elenco fazendo aquilo que
Olivério narrava. A ideia me pareceu boa.

11/10

Comecamos o ensaio com trabalho vocal. Desta
vez me voltei para uma cena do inicio, eu queria
deixar mais coOmica a cena de Olivério e Carlos. A
ideia de Carlos ter uma espécie de delay diante
das perguntas de Olivério. Disse para
acrescentarem uma acao, em que Olivério bateria
na cabeca de Carlos para “pegar no tranco”.
Trabalhei um pouco a cena final para deixa-la
mais enxuta, cortando alguns momentos.
Infelizmente a transformacdao e Ganimedes em
Rosalinda nao funcionava e tive que deixar que
ela aparecesse ja como mulher no final da peca.
A chegada de Jacques de Boys foi trabalhada de
forma que o texto dado por Alexandre ficasse com
uma coeréncia narrativa.

12/10

Neste dia realizamos uma passada de toda a peca.
As cenas estao um pouco melhor acomodadas
umas entre as outras. Acho que estamos chegando
perto de um ritmo proprio para o espetaculo. O
ideal seria passar a peca em todos os ensaios que
nos restam, mas diante das faltas e atrasos isso
pode nao acontecer.

13/10

Trabalhei principalmente a cena de Rosalinda,
Orlando e Célia. Acrescentamos uma série de

Momento para resolver o problema técnico da voz. A
criacho da cena da narracfio para Olivério veio de
Lorenzo ¢ Anderson ¢ foi 6tima.

Essa ideia me veio por achar a cena de Carlos ¢
Olivério muito morta. Novamente tive que dar a
indicacdo de modo mais direto.

O maior problema da peca ¢ a dificuldade de passar
tudo. A peca estd enorme, mas ndo conseguia cortar
mais nada.

Novamente mais indicacdes técnicas
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acoes. Pedi que Rosalinda reclamasse como se
arrancasse 0 proprio coracdo. Pedi que
triangulassem mais com o publico algumas cenas
e comentassem pedindo cumplicidade para que as
piadas funcionassem melhor. Acho que esta cena
encontrou a fluidez que precisava. Deixei os
atores muito livres para a criacao, por outro lado,
pois experimentavam varias coisas sem que eu
pedisse nada. Como a simulacao da morte de
Orlando, por uma flechada de Ganimedes ou os
comentarios de Célia sobre as acdes dos outros
dois.

15/10

Passamos toda a peca com todos os figurinos.
Recriamos uma cena da conversa de Olivério com
Rosalinda e Célia de modo completo com outros
atores fazendo o encontro de Orlando com
Olivério embaixo de um carvalho e ele lutando
com uma cobra e com a entrada da leoa. Gabriela
esta muito engracada, principalmente por que
decidimos que seria a atriz interpretando
inicialmente uma ovelha e depois troca o figurino
para leoa.

16/10

Neste dia trabalhamos a cena com a musica final.
Passamos todo o ensaio trabalhando nisso. O
proprio muUsico veio ver a cena e nos ajudou a
estruturar melhor como encaixar as dangas com a
musica.

17/10

Passamos a cena final com mulsica novamente
com todo o elenco com excecao de Bruno que
faltou novamente. Determinamos melhor as cenas
em que seriam usadas as mdsicas para a
operadora de som e experimentamos a
ambientacdo sonora para varios momentos da
peca.

19/10

O ensaio geral foi muito complicado por ser o dia
que finalmente conseguimos reunir todos os
elementos da peca, luz, mlsica e cenografia, mas
a estrutura da cena nao me agradou e nao
conseguimos passar tudo pois a PUCRS tem um
horario determinado para fechar o teatro. O
elenco saiu de péssimo humor. Pedi a eles que
nao se deixassem influenciar por esses
contratempos

Pelo menos algumas cenas ainda se desenvolviam sem
mim até os Ultimos dias. Creio que a liberdade criativa
trouxe esse beneficio extra.

As cenas foram todas finalizadas. Raramente eu
finalizava alguma cena nos Ultimos dias antes da
apresentacio. Uma mistura de um processo dificil ¢ uma
tentativa em me arriscar levaram a isso.

Finalmente testamos a cena com a musica. No inicio tive
dividas, mas no fim me agradou.

Ensaio mais pontual e técnico

Ensaio “puramente” técnico.
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20/10

No dia da estréia reuni o elenco e agradeci todo o
esforco despendido até aqui. Disse a todos eles o
que sempre digo aos meus elencos: “Seja ousado
e forcas misteriosas virao em teu auxilio”, uma
frase de Johann Wolfgang von Goethe

No dltimo momento antes da apresentagio
dei uma dltima palavra que pudesse inspirar
o elenco. A frase do Goethe surtiu efeitos,
pois todos se arriscaram na apresentacio
tentando criar algo novo, em cima do que ja

estava organizado.
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5.3 Reflexoes de um diretor teatral

Apontei aqui apenas um desenho dos acontecimentos dos ensaios e
um pouco do meu processo de direcao teatral, de modo que transparecesse
como compreendo o aspecto poético do diretor. Como é possivel perceber,
nem sempre tive momentos em que pude me comunicar de modo mais intuitivo
e holistico com os atores. Muitas vezes precisei estar em um nivel de
concentracdo em que era necessario dar indicacbes diretas e pontuais para
gue o trabalho acontecesse.

Posso dizer que em determinados momentos falei sentencas que néo
eram descricOes diretas e claras de acfes. Quando usei uma linguagem mais
proxima de tropos linguisticos estava acionando um tipo especial de relacéo
com o elenco. Na medida em que elegi um meio comunicativo menos
controlavel, dependendo da interpretacdo dos atores, apostei no ato poético
gue mencionei anteriormente. Creio também que se pode afirmar que os
exercicios de imaginacdo em que sensibilizava o elenco para a realizacdo das
cenas e improvisacfes permitiam uma aproximacdo nao-pragmatica da cena,
um direcionamento gradativo, mais lento, mas com uma oportunidade de tomar
a consciéncia dos atores de modo mais evolutivo. Aos poucos iam se
familiarizando com as necessidades da acao.

As improvisacdes, relatadas no meu diario, eram todas baseadas em
uma leitura pessoal sobre as situacdes da peca de Shakespeare. Traduzi as
cenas da peca em momentos do cotidiano. Tinha que fazer um tipo de leitura
capaz de captar linhas de acdo para que os atores entendessem como lidar

com 0s personagens, como lidar com as sonoridades da peca, como
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compreender as relacdes entre eles e os ambientes imaginarios propostos pelo
autor. Essa compreensdo nunca se baseou em um processo puramente
intelectual. Muitas vezes fiz comentarios sobre minha compreensdo dos
personagens de modo direto, mas essa abordagem indireta permitia que os
artistas acessassem um estado de jogo que nao exigia o cumprimento estrito
de uma tarefa. Eles podiam aproveitar as condi¢fes ludicas que o jogo do ator
oferecia.

Minhas préprias atitudes podiam ser livremente interpretadas por eles,
mesmo que isso 0s colocasse em um estado de confusédo. Muitas vezes pedi
coisas contrastantes que dificilmente eram resolvidas de modo consciente pelo
elenco. Como apontou meu orientador sobre o ato de eu orientar alguns
ensaios de pés descalcos como um sinal de reveréncia e respeito ao ato de
ensaiar. Admito aqui que muitas vezes fazia isso apenas pela sensacdo de
liberdade que sentia. Poesia, como ja afirmei, € um conhecimento que nao se
explica e a mera presenca podia incutir nos atores inspiracdo para suas
préprias criacoes.

Também dialoguei com o acaso, quando criava uma atmosfera de
liberdade para que os atores pudessem brincar entre si. Compreendendo o
aspecto poético como um clima que atravessava nao apenas a mim, mas
também ao meu elenco. Os atores podiam fazer a¢cdes de modo livre, mas que
a minha mera percepcéo poderia inferir um sentido surpreendente. Se nao
fosse isso, ndo teria a ideia de usar os avides de brinquedo na constru¢do do
espetaculo.

O aspecto ludico aparece até mesmo o proprio ato de criar estruturas
fisicas de acdo por grupo de atores que posteriormente eram utilizadas por
outro. A repeticdo de acdes para o descobrimento de sentidos inesperados na
prépria consciéncia de seus executantes revelando aspectos novos nos
personagens. O trabalho constante e cansativo tinha a intencdo de que
pudessem pesquisar sobre suas proprias reacdes e encontrar um caminho de
autoconhecimento artistico. Poder compreender o préprio processo a partir das
minhas indicacfes exigia estarem abertos a transformarem a si mesmos,
independente de um controle de minha parte.

Creio que o principal resultado deste processo nao foi a demonstracéo

de um meio absoluto para direcdo de atores, mas a consciéncia da
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necessidade de estar aberto a uma relagdo infinita com o elenco. Eu precisava
estar pronto para me surpreender com suas propostas, mas assumo que
muitas vezes achei necessario deixar de lado esse tipo de escuta para trazer
uma organizacdo ao espetaculo e também fui cego a beleza de seus intimos.
Dirigir uma peca tem um aspecto pratico que ndo pode ser facilmente
renunciado. Compreendo hoje a importancia de ter um tempo elastico para a
criagcdo, como o tinham Stanislavski e Grotowski. Dito tudo isso deixo que 0s
préprios atores e atrizes me iluminem sobre o meu proprio processo em

relacdo a eles.

5.4 Cartas de Amor

Abaixo seguem os relatos de cada um dos atores do espetaculo. Pedi a
cada um que escrevesse sobre as impressbes que ficaram do processo de
ensaio. Nao lhes disse em nenhum momento sobre o tema desta tese para que
Nnao se preocupassem em tentar encaixar suas visdes dentro do quadro
conceitual que propus aqui. Dessa forma cada um expressou o que sentiu
neste trabalho através de suas proprias palavras. Isso me ajudou a ter uma
autocritica melhor sobre a minha realizagdo enquanto encenador,
independente do seu resultado para esta tese.

Entender o encenador como poeta e o ator como poema ndo deve,
portanto, implicar que eu sou o principio ativo e eles as instancias passivas.
Nos estudos alquimicos, alguns compostos sdo considerados masculinos por
gerarem dinamismos, como 0 enxofre, enquanto outros sdo femininos por
absorverem e se deixarem transformar, como o mercurio. Independente de
guestbes sociais que se possam levantar sobre esse tipo de classificagdo é

preciso mencionar que estas eram noc¢des arquetipicas e ndo biolégicas e
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7

culturais. A atitude ativa ndo € melhor ou mais importante que a passiva, e
gualquer pessoa pode promover ambas. Afinal de contas, o mais importante
era a unido dos compostos, o “coito do rei e da rainha”, a integragao das forgcas
heterogéneas.

Sinceramente nao sei por onde comecou o meu trabalho. Fui eu que
levei as ideias prontas para a sala de ensaio? Ou serda que porque eles
aceitaram o convite de trabalho j& determinaram o meu imaginario antes de eu
decidir os exercicios? Quem estuda as lendas e os mitos sabe que origens sédo
dificeis de determinar e que um comeco € apenas 0 ato de dar um passo e
assim afirmar sua primeiridade. N&o importa quem comega € Sim O
acontecimento. Nao desejei dominar a situacdo a qualquer custo, ndo quis ser
o tipo de diretor que “cria” seus atores a sua imagem e semelhanca.

Rejeitei um aspecto da tradicdo alquimica de construir o homunculo, a
ideia de que seria possivel dar vida a um ser artificial. Ndo consigo
compreender o ator como um boneco inanimado no qual pudesse enxertar um
liquido vital para enché-lo de alma. Os atores ndo deveriam ser copias dos
meus desejos, mas sei que investi a minha vontade durante todo o tempo do
processo. Ninguém pode dar vida além da sua prépria. O melhor que pude
fazer como diretor era compartilhar a minha energia vital com eles e receber a
forca deles em retorno.

Para tanto, apresento seus relatos como as cartas de amor penduradas
nas arvores pelo personagem Orlando. Tento respondé-las sem tentar explica-
las ou contextualiza-las. Segundo a ideia da palavra africana Ubuntu, s6 me é
possivel ser humano se outro puder refletir minha humanidade de volta para
mim. Os comentarios dos atores ajudam a entender em que medida todo o
meu trabalho de alguma maneira pode acontecer fora de um panorama de
racionalidade puramente discursiva. Apenas junto deles é possivel construir o
espetaculo e somente com eles posso dar algum tipo de validade a minha

pesquisa.
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Alexandre Bortn — Prologo +0[tuério Svjatexto +Facque/ de o y/

Fadsee a particypar do procedds de momtagern do edpeticds (oma
Gratacd doed mesed apad 4en iniced, a convite Ao Daneed, € Lrgr gue chequee fue
it T Gem recebido tants pela diregia como pedo grupo. O clima beve, de wm
Proceddo ;ue propie a liberdade ¢ expreddwndade do ator 7 atriz é seroge da
tr&dfﬂf CERLca, irStauran wm ambrente acolledor em ;me RIS Senteimnad
edtimudadcd ac trabalha em equope < av jogo teatrad. 144q fez.com gue a equepe
dedenprlocsse uma Sintonia gue adomaticamente refetia-se no trabalhs.
ek tdsT et s bonits de 4¢ ver em um grapo.

D7 pait de vedta dod chyetivod ¢ da metedodogia adotada no procedss,
Je/&f{f}zd‘a de maws chpetevedade no trabalho ¢ de wmna melhor ctimezagis do
LempT RIS CRARLTS, CTT par exempld, propadtad de aquecimetcd cobeteoad gue
wltrapasdavam cd 3O minidcd, muitad vezed matd candande 4o que propreamente
preparande ¢ corpo-mente para o trabalho. (ém deddo, wmn clina de
dedcontracdc ¢ redaxaments muitad veded betravam a dedconcentracio da
Cquipe € pratergagic 4o trabalha de cena ¢ duad prsdived dzlugded. dereddt gue
74 - gerou tambemn uma z'/z.lefzzra/&;a d70re 7 trabalho em redacic ac tempo gue
tinkamod anted da cdtreca.

De maneira gerab veyr wma wda donga a edte trabalbc) Uma
camintada danddved ¢ gue collerd seud frutod madurcd com muits afets <
amar pelv teatro. Sou gratc por edda experencea.

Alexandre entrou no processo quando muitas coisas ja estavam
encaminhadas, mas eu ainda precisava de um ator para fazer alguns papeis.
Creio que sua critica € muito justa sobre a falta de objetividade nos ensaios.
Muitas vezes tive a ansiedade de querer exigir mais trabalho, mas fiquei com
receio de que esse pragmatismo colocasse a criacdo das cenas em primeiro
lugar e ndo o processo. Da mesma forma acho muito conveniente o que ele diz
sobre 0s aquecimentos coletivos serem muito longos. Sinceramente nao sei se
deveria ter sido mais objetivo nisto diante da multiplicidade de pessoas e da
necessidade de integrar individuos diferentes em um mesmo caminho. De

7

gualquer jeito 0 que aparece em seu relato € um entendimento da minha
conducdo através de uma busca excessiva por sensibilidade. Conheco o

trabalho de Alexandre desde que ele entrou no curso de teatro da UFRGS e
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pude ver seu desenvolvimento artistico. Agradeco a ele por sua dedicacéo e

talento.

Aunder [on — Orlando

Derante 8 mesed particypes Ao pracedds de pedguida < criacic 4o
vapeticde Loma Goatad! do dramaturge inglés 9Vlleam Shakedpeare. Fre
Ut procesds IREERIT € wm poucs A gue a memiria dedded vestigiad de
dedcobertad me permete bembrar eu dintetezr ague.

Tem  premers momento, inoedtigamed d ebementod bdsecod da
Rprovidacd. wma cportunidade rara num proceddo criative. (em  de
dedenoalver I apurar gualidaded indeviduard, cobe mamentc serow para gue
atrred admndcd de dugares ¢ expereinciad diferented pudedsem compartidhar
G 112€JnTS P ar Erneety 7o, pramove Rl addin & LItegr agdv tecnica do ebenc.

V74 a/)raxz}sza? LM T CEXLT acongtecen nya/zda IRTINEILT, €t quee &
wlenes |3 edtava af cad ¢ ad primeirad cenad edbogadad. Qpesar de doficd, for
wwtereddante care trabalho de trandprdwic. wma vez gue nod fez ver a
exedténcia de camadad de sentido dentro de uma medma estratura.

(24 ehcalhad nunca foram feitad pels mard dimpled cu mard rapeds <
e menhum maments Rosdr trabalhs foi mencaprezads pels divetor. Pelo
TNy dred dempre [fomed dedafeadcd a trazer & superficee a profundedade dos
perdonagend ¢ Ao gue ebed dezam.

Lrrcad vezed cu o1 um deretor se atentar tants ac trabalhbo dod atored.
Dedde ¢ enicie ¢ Danied parecea ter claramente em dua cabeca gue a maior
grandicdidade de uma cena ou de wm edpeticeds <sté no ator. Ble apostava
RUIAT anted € [T addemn @€ 7 fim.

B foqres muits orqudhods em ter particopads dedse procedd criativs
Con que me SEREL TET bem coma creador. He dente redpeitads ¢ motwads por
2rdad <adad peddTad gue tive ac meu redor durafite cased meded ¢ capera ter a
hontra de estar R palec com cdde grapa por murtc tempa ¢ em poder trabalhar
COIR ke TITALad ROVameRte.

Neste relato Anderson aponta para uma continuidade do meu trabalho
como diretor de atores. Agradeco que ele tenha tido essa percepcdo da minha
preocupacdo em realizar um trabalho calcado no ator. Ele ressalta a
necessidade do tempo para que aos poucos pudéssemos construir 0S
personagens e o0 espetaculo como um todo. Minha preocupacdo realmente
sempre foi com o ator, mesmo nos momentos em que tive de ser mais direto

nas indica¢gfes. Também atenta para o fato de que o espetaculo néo foi feito do
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abstrato para o concreto, com uma imposicao de ideias da minha parte. Fico
feliz que ele tenha aproveitado tanto.

Brvno Cardofo - Toque

Infelizmente o ator Bruno ndo me enviou seu relato. Acho importante
constar que tive que substitui-lo por Eduardo Schmitt na temporada do teatro
do Centro Histdrico Cultural da Santa Casa.

Carolina Diemer — Addo, Avdrey e Febe

O pracedds de endarcd Ao eapeticds Loma Godtard” fou surpreendente.
Lo gue P Forquee comegcamod trabalbands com eatimudod concretas, fisecas, por
exempldc, a sendibilizacic do corpo - das terminagded nerocdad, dod midcedad,
dod cadad, da pele - a parter do contate da soda do pe.com uma boda de tened.
NVe sequencea, tmproveddvamad devremente, de forma a pesquidar wm oty s
CRCTLr T o 7o ,catlz_eya«/, U IRTINERLT Ct. ote V774 deJezbc‘amml acertar, fer wmn
AUCEAAT, Serinad bamn na J%¢ er‘dmf.{/dZeMm ou propaor 0t od €atimidod para o
companbers de cena, sem gue ede tivedse edpaca para particypar dad propostad.
HNoddad npravisacded peraeguiam o dlha no dlha. o dedpertar para v presente,
para 7 ague ¢ agora. oma muitc tempo wdv )
nted de materializarmod ad  idecad do texto, ad  palavrad,
racionalmente, peda dua bettura ¢ edtudo, a direcic da peca realizon wma
devedda pedas cenad ¢ atod Ao edpeticeds e sem planejarmad, criamod a
MTRLInERL AL ET R palec de Loma Gostard” Tmprovidamcd ad dituasied de cada
cena.
D prrts de sudta de um ator nesse praceddo, € fabudvds poder adsester
a um cobega de ebenco faama’f a marcagic que fa' elaborada em wmna
LnprOmAacas sua. F coms 4 cada ator foase diretor, cada ator colocadse uma
parte da dua adma na tode, pred apenad guands dwidemcd o perdonagend < gue
doubemad guem faria: cada uma daguelas marcacded < desenhod de pales que
baviamod criads.
Dentro dedda perdpectiva, precedariamed de wma dala de endaro
adequada, porque endacamcd por mustad meded em wma dada peqeena para ¢
Jrupo de dez atored. Tamben, seria tdeal grue trdos oo atored € od deretored
pudessem dedecar-4¢ apenad para o procedds de endatcd, recebends um saldree,
LTI U LOREY TET, CXCreeRAT Jua pr(/‘zll.m'?f plenamente, grem dabe ate com a
carteira de trabalhe asdinadaj Fada < wma dita também pelas geragded

ﬁafm‘a‘/‘
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Neste relato, Carolina aponta principalmente para aspectos técnicos do
processo, mas considerando a ideologia principal de vivenciar o ensaio sem
medo de equivocos. As formas como estimulei o grupo para que a criagdo do
espetaculo fosse gradativa e tivesse a participacdo de todos. Acho importante
constar como ela percebeu que o trabalho de diregcdo néo foi monopolizado por
mim aceitando minha assistente como uma participe relevante e importante,
pois de fato ela o foi. O comentério final da atriz deixa aparecer as situacdes
precéarias do nosso processo em termos materiais, principalmente o fato de que
tive que me ausentar alguns ensaios para poder trabalhar como professor na
UFPEL.

Charle[ Dall’agnoll - Carlof e Jacque/

U premeirad <RIGLTS [Tram um pracedss de cqtrodaments meu com o

grepa. Damben wm processo de adr-conkecimento: § ancd sem fazer teatro ¢

Cdde tempa todo pendands-me ator.. Qi exercicecd de wmprovidacdc em duplad

T e cTbeteng, ROS guard eu Tl ava por em pratica od ideard teaty awd de Keith

Jonlstone € abracar de wuma 7 ve2 7 cacd € minha mediccridade, faram

excelented rituard de rewnpiciacdc, por  addun dizer, para <ada traveddia
trandformadora gue i montar nosda peca.

Crndiderande a eacolha dad perdonagend coma marcs tnecial de uma
nova etapa Ao trabalho, Cardod ¢ Jacqrued v aram compantiad dedriad em tuds
e eu fazia‘ Ve/4 farma.{ e fazer—a’z:aer "o texte surgiam davands a dowca,
andande de carra, tomands banko - tantad vezed chored pendande ¢ Jacqeed,
chorel de verdade, ¢ ai a verdade virou men crateric, en tinka gue fazer od
perdonagend de verdade. lisor atrapallou wm powcs Ro <comecs, perdar o
PErdoRagem cRdaeands me dtrapalhava, mad a partir do mamerts gue comece:
@ entender o pracedds de fora pra dentre, come ¢ Daneed propunba, mergedhie
de vez nod doed peracnagend. (2 retroalimentagd entre corps do perdonagen
(rew desempenho nod endaicd) ¢ a alma Ao perdonagem (men desempenta na
cterpretagds dad intenided do texto ¢ dad derecied do deretor) gerou wma
trandformacds em momn. Srnbavacom a peca.

Dhead demanad anted da edtrea donkee gue apredentivamcd a peca a
wma plateca destante, longe 4o outro Lads de um ria, gue nod separava. O e <
tise 1o gue nod separa da plateiaP Nigguem dabia ac certe. HMad
dedpendiamos todad ad noddad { foread para nod COITRURLCAr TS CTM BS peddoad
Jre RTd addidtiam. Pendee niddo durante ad apresentacded todentad.. B medme
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;mz/;afa RET ot ava e cena, ¢dtava. F ;ua/u/a CALAVE €178 CERD, €ALAVE PRVT LTIRT
P Ar AIERTE 112¢ € PTASLVEL.

Neste relato, Charles falou principalmente de seu procedimento
pessoal. Interessante como ele levou 0s personagens muito a sério, na medida
em que nunca lhe dei qualquer indicacdo para tanto. O fato é que Charles é
também um homem de letras, um leitor voraz, e sua imaginacdo esta
acostumada a ser ativada pela literatura. Ele oferece nesse pequeno texto
como foi 0 nosso encontro, na medida em que invadia seu intimo com minhas
indicacdes enquanto que ele se deixava delirar com o texto de Shakespeare.
Charles tem a vantagem e a desvantagem de né&o ter explorado seu trabalho
de ator durante oito anos, pois apesar de lhe faltar a experiéncia técnica. Ele

tinha uma vontade bruta no atuar que Ihe fez experimentar muito.

Franciele Agviar - Rofalinda

Destacs coma granded prmtod prditeodd na condugic do procedss de
Criagds de lomr Gostand a sendibilidade ¢ ¢ andade atravéds dos guad a
derecdr sowbe fazwr acalledar € potente de inpengdv ¢ joga um edpags gue §a
traza, em ua proprsta, wm dupls dedafer: ¢ ebenco numercds de wm dado,
CTRGregands atored com expervinciad deverdad de formacdc; ¢ por qutre, a
complexidade de 4¢ montar um clisdico, de dedar com a benguagem. ad tmagend,
@ grandeza de uma cbracoms a de Shakeqpeare.

(rees gue ad etapad niciard de preparacdc foram extremamente
LRpIITANtes, RAT apeRad parue CoRStruir am wma coedic de grupo, a dedpects
dad mudancad guc se deram no ebenc, mad tambem pels fate de nod terem
dade instrumentos para melhor conbecermod o procedde wnprovidacional em
algund de dend principiod J‘}tddﬂzﬂ&tdé{ de edccta, de fa‘a adaptaci, de
LOMATLT ¢ 12agdT & concretude dos eatinmudod, & materialidade da wmaginagic.
Sents ¢ chieroce gue lamcd nod torRands condceented do gue fazma wma
LnRpr IR AL dT JURCIORAT " TU RET, € Jue tAST CITRAVE MERTS arnedr THEAdred oo
MEIERLTS €. Jue RIS ColTcdvamid em (09T, predefted ¢ dedponived a reager.
Fiad & etapa s¢ madtrou, em meu ponts de vesta, uma grande aliada & totaledade
o procedds, pred foi a parter deda pee nod atored fomod conduzdos a
dedenocloer case poder de jogar, com ¢ gual recebemed, depred, o texts de
Shakedpeare, que pode ser abordads de maneira mard bidica, mencd dura do
Jue e Tevdidend Rod confrontads diretamente com ebe. Haviamed preparads
T terren tornady fertid ¢ 4rds snde credoeria, em Greve, a Floredta de Zrdend.
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Tevemcd a oportunidade, tambem de experimentar doferented
PErdTnagend anted da definicdc dod atored gue o4 desempentariam. lide
paasibiliton gue cada wm contriduidte & criacdc daguelad fogurad com sen
PrOPric £orpo. tmagendric. dojica de jogo. com suad redpostad, com suad
perguntad.. Fradibditon contecer o texte 40b deferented adpectod. B medmo
apiid @ definicds dod perdonagend, a direcd manteve por alyum tempo a vdeca
dad tracad, da condtrugds cobetiva dad cenad, cnde wma peguena cotrutura era
tdbocada por wm ador ¢ depoid cntreque, coma wm pre#ente, ac gue a
dedempentaria BT edpetdcnds, para gue ebe, entis. a lapidadse, trandformadse.
adern, brencar com 7 perdonagem Ao qutre nod dava fluincea. B jogar com o
ampars da edtrutura criada por oty a pesdea, por maid dumpled gue [frase, nod
dava sequranca, mdtc que havia wma pepecna pusta para uma prasived
decolagem Gomando ague, de compreistime, a expredsic de Grotomake).

Qptau-s¢ por construer um €sboga geral da peca em todod oo send atod,
antes de #¢ trabalbar no detallbaments dad agded € com o texto na integra. (2t
CErtT PIRLG, & CHr LR e PaAreceu fURCLIRar, paed €la Rod permitia, ainda
0eds RT pracedds, ir coRGUALARds uma ideca Ao toda da benka direta de aci
dava wm senteds de continuidade, de procesds, de organccidade naguils gue
executdvamad. For exemplde. eu jd podia jogar com @ Rodalenda na corte ¢ com
deu didfarce de Ganumeded na floresta, prdia inoester condceentemente na
wrfucncea desded edpagod 1aT dedtintad na sua manera de ager, 406 a tutela do
2er wdurpador na corte, qu RTd Tragcd madcdinad de Ganimeded na floresta. 7
1997 com Flands, a propreedade com que dedcorria dcbre ¢ amaor ¢ duad
armadillias, ¢ pue nic a wnpedia de, na cena squinte, cayr ela medma reddad
armadilhad, perocehendo-de ¢ confessando-de itobada no amor’ Fise edboer

gerad permite, enm seud Uragod apredsadcd, ser ad nuanced, ad trandf ormasded,
ad complexidaded gue prderiam ser, depaed, trabalhadad em duad sutibezad. NV
CREARLT, ern prtude da guantidade de texto ¢ cenad, howve wm momeRts cm gue
Sente gree edse mads de trabalhar, gre JC(IML.IMII 1ET et R riced, comesara a

Jfecar incomoda. Tada por gue, tendc memarizads cf textod dad cenad inecians ¢
|2 74 colacands em yogo quands ad exeadtava, RET confequia, 2907 &, Lnpr VL ar
G texts dad cenad posteriored, porgue ji o conbecea melhor, ¢ duad imagend
comecavan a 4¢ dobrepar, a addombrar ad frated deompled € dedprecenpadad gue
e wtiledava para emprovidar amteriormente, guands a sequéncia das cenad #¢
CRCOIEy @i G meRTd apropriada. (rees e case fou T maments em gue mard
dente cade pedr"de Shakedpeare, cert redpecta ¢ reverdncia talvez infrutiferd.
B por mawd gue ¢ diretor deddedde para Ri me preciupar <om 7 texta, e Ris
CoRSeguLl Segur Tl orientagic.
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NET consequea RET me precaupar <om 7 CEXIT € me SERLLE MULLT preda,
prencpalmente guands da trandprdudc de wma didunacds wmprovdada sobre
alguna corcunstincea andloga (cu mem tamtc adden), para a criagcdc da cena
€ At, LTI TS PErdTRAGERS, & RArTAterd, ad [adad (mpravidadad ou em procesds
de memorizacic). Deante da complexidade da Ji/guqyem. a tendio de colocar
ad agded de qutro comtexts demty de uma cena presente na dramaturgia id
vezed e twﬁt/zda}z IULLT, pOed RET €RCTREr av@ €dpagdd de reagda. redagded de
candabedade, um 4emteds orginece que me peromitisde memarizar ¢ texic, a
MOVLne Rt acdT. (Hedd, era 7 gue me parecia: uma bryga ntre wm texto ¢ uma
MTVLMERE A AT, ambid [ormard, sem resdTRARCD, Sern ST, deon CTrpa; Sem
a¢dc, dem wda. E Logo que fazmmm/ CAhe CRCTRIFT, €RIre a JStualis
nprovdada (¢ gue niv era a da peca: a corretora de uncherd, a oreentadora de
TEE a mubler atradada para ¢ .cadamento.) ¢ a cena da peca, nem sempre
repetiamad esda edtrutura itranta’ ¢ duficeente para abordi-da, enti
artificiadme ite, coma sequinceia de formad, Rad riadiied em gue i RET parecta
CRCoNlr a7 Rk uma redITRERCLE Trgineca.

O que me intrigava €ra gue edda abordagem parecea funcirnar <m
Grtyad cenad, € havia funcionads, para mm, em cenad anteriored. Had guants
mALd RPAREAPaINTS, MALS €U M SERLL tom LTRIART com @ proposta. Hudtad
sezed pulgara gue, para sguir ¢ planc, s rdistia demard em alyo que nic
edtara_funcionands. For que a mesma proposta dava bond Fedultadss” em
abgumad cenad mad parecia dfrear cutrad P Lalvez cu catevedse oferecends
redidtencia demard ¢ 4endo redponddveld pela minka propria sendagic de
def reamento, de rigedes NEa see.. (4 vezed e tenka vontade de trabalhar <
LRPPIIIAar LTI & PrOpri] dduacds Ao texta. com ad palavrad ¢ nagens Ao
texts. Yontade de ceder aca encantod de Shakedpeare, de dar voz ds palavrad
debe, encomtrar suad agded, suad temtacded, ser ageda por elad, brimcar de
Rrsalinda brincar de Rrdalinda brincandc de Ganimeded brincands e
Rrdadinda.. Brencar de amar. Serea w2 Nea see. Ne floresta ad didvdad
permanccem 4elvagend, jamard se domesticam em afirmacded. Fatdc sempre
wrad ¢ floredcends na codncia dad dazied.

Qitrs pomts gue gostaria de destacar, < gue faz referdncea,
Privcypadmente, id ctapad fenard Ao procesds - guands tinkamod endaccd
CoRAuRdos cra apenad pelos diretor, ora apenad pela addidtente de direcic -
eram od dfere/de.{ cllared ¢ oreentagded para uma medma cena. Notava gue a
adddténcea de direcdc priorizava,  nedde moments, a pladticidade do
MTVLRERLT, & Uebenha da cena, guestied freadad na confuguracds eapactad, ne
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JEHT, AT padss gue 7 diretar procurava crientar of atored em redagds i doyeca
das acfed, ac Thpetirs dod perdcnagend, av sentede do que era propodts pels
2ext, budcands gue cd atored de apaeadsem RT entendiments dad redacded gue se
edtabeleciam na cena tants ou mard A gue Rod adpectd formard edtruturadsd.
(rees que 7 eapetdcuds comporta cased paradoxad, ¢ pode pulsar ainda mard
atravis deded.

Depoed dad premetrad apresentagded, da insequr ansa, dod tropegad nad
palavras, Ao meds de errar, do meds de capeecer, acha gue < hora de olhar de
ROV para cada momeRta. tentar <neonitrar afue,/‘z alguma creda gue #a7 fecha”
PAra 7 Airetar, ad cotdad gue para mumn cHET vaRas, & redpirald de cada cena,
A PIeJERLa para o CUTra, a predenca em oulrod € novod agorad.

E para ndr degpendar ¢ epilege te agradecs, Dane, por cdbe grande
preqente gue @ Rraadinda < pels tants qee eu me dwerte fazends wde,
chorands como Deana na fonte ¢ rinds fede wma brena. Jrygada por ter
tanta gente cncrived ¢ capecial trabalhands junts com a gente, rbrygada peda
Pactencia Rod momeittod de Lacarr petidante, dedcdpe a redisténcea, dedcedpe 4¢
RET CHLERAT T S LRILILT €on fazer de qutra pects ou de acha gue 1d sublinkads,
hetehe.. Dreigada por ser generads ¢ confear cm mim. B confer em o come
amige ¢ coma diretor, ¢ gue me deixa abegre € me fazdembrada de que estar em
Cena € um prazer extracrdindreo.

E muito dificil comentar um texto tdo visceral e honesto como esse.
Franciele € uma atriz que carrega um mundo espinhoso no corag¢édo, mas sorti
uma leve brisa para todos. Acho que ela traz véarios dos paradoxos que o
espetaculo passou durante a montagem. N&o sei se posso responder suas
indagacdes sobre as dificuldades surgidas no ensaio. No caso do texto queria
gue o elenco aproveitasse mais 0 processo criativo, mas possivelmente teria
sido melhor para Franciele se ela pudesse trabalhar mais diretamente com o
texto dramatico. Possivelmente faltou-me uma escuta especial para auxilia-la
nesse episodio. De modo geral, ela afirma a importancia de uma sensibilidade
para a conducdo do elenco e de estratégias indiretas que as vezes
funcionaram para a criacdo do espetaculo. Talvez como diretor eu precisasse
ter uma atencdo mais focada para cada integrante e assim compreender as
necessidades de cada um e poder propiciar momentos para que seus nés
individuais ppudessem ser desatados. Resta-me dizer que confio

profundamente nela.
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Fefer [on Cabral - Dvque Frederico, Dvque Séuntor e Corino

O proceddo de criagda para ¢ ador € um momento sl de encontro com
Ve I\‘,’/A&;MJ. @ rebagda gue s cria entre a idealizacds de wm propets € a execueds
A7 mmedma pelvs atored represemta um mergulha ac desconbecids. Desse mods,
e, ac refbeter Jobre 7 LTRGTS imesed de eRIQLE JULT e T pravedds de atuacds
me Lrouxe formad precidad drbre coma catar em cena. & construcds dad cenad
acontecen pede edtimde do diretor e budcara em nodds wnagendric dituagded
Para unprovidcd gue dealsgasdem com ad cenad da peca. Bada forma fo uma
abter nativa de criacda unteligente. Fendc gue a conducia duvre para atuarmod
@ partir de mprovidcd trouxe wm_fredeor il atuacded, poid € nstigante
TEUTrINGS € PErinTd ad ERAS S¢ CTRILLURAT @ partr de wm vazo criaties,
replets de referenciaid. O vazc a gue me refera € um vana gue trandborda gue
#ET € dibénci. 7 wmagindris 4o ator.

Bom partecdar, a direcds de atuacd para mum foe dedafeadora. Sints
e a redagic com ¢ deretor < alye gue ge CORAr Tt @ cada endace. Jende addemn,
procuret dempre edtar aberts id colocagied ¢ pedidod do diretor, dalvo em
lgund momentod em que nosdad idecad devergiam. Iodavia, nodds deretor
mOStrTr-de Aidpadts @ nod curr, gerandc dedda forma um ambiente em gue
G amncd LRter preted-criadared € RAT Jomente cumpridored de tarefad. Iy para oo
CRARLTS Sempre foi matind de abegria, poed dabia e alys muids bonit edtava
a ser criads.

Fara fddr de wum mome Rt em edpectad, rememars a criagdc da cena €
PEPATRAGEM Jue CaracteriZon € caracteria anda minka macor dofceddade: a
CTRSredT da perdTnagem (oring, um padtor. J fat de ser wm hiomem velho <
kumidde trandformou minka pesquida como ador, poed  nunca havia
experimentads edda energia. (ddemadd, a comecidade da cena candou-me
edtranbaments, mad pela criacic dad acied, do gue pela dramaturgea de
Shakespeare. For gue? @& vedic gue eu podduia da cena era de uma troca de
dabered entre Togue ¢ (rrine, medmo que a perdrnagem Iogue ¢ vangloriadse
de sew Statud social. Fu Riw concordava com ad marcacded de cena gue
reddaltavam uma certa Qgreddi’de um contra o cutra. Forém, compreends gre
WAT T area um SfCRT COmicT ¢ codIguet-me & fazer € & acertar aceRa.

Fr fom, Lorma Goatard oo wm procesds muids tranguils de traballia
a redagdc com o duetor repleta de aprendizades. Siguimod. FORZ

Este relato de Jeferson é muito importante para mim. Acho que sua

interpretacdo de Corino é perfeita. Realmente a cena poderia ter sido criada de



276

outro modo sendo simplesmente um encontro entre um personagem simples e
sabio com um agressivo relativista. No entanto esta foi uma cena que demorou
para ser construida pelas faltas de Bruno e pelo fato de que os esbocos iniciais
gue se faziam logo se perdiam. Foi uma cena em que agi diretamente a partir
das ideias que um personagem como Toque me despertava. Teria sido mais
interessante se deixasse 0s atores descobrirem aos poucos sobre 0 que a cena
falava, mas optei por dar-lhe um tom comico. O meu aprendizado aqui foi ver
como Jeferson, apesar da discordancia, encontrou momentos Seus € 0S

transformou brilhantemente indo além do que eu esperava.

Leticta Kleeman - Cél1a

deredits gue montar Shakespeare dygnifipuee adaptar Shakeapeare,
POUS Seria dednecedddria remantar por maid de 400 ancd a medma caida. HNedse
PORET, T Aeretor €7 prencipad redpanddved, < ebe guem val eotimudar cd dtored na
CrLaLET € farma;a”a dad cenad. Nod atored precidamod confear 700% nad
deretrized encamintadas peds nosde deretor, sem <ida confeanca nic ki
CHtrega, ¢ dem a entréga 7 trabalhs nir adguire a forca necesddria para
exX AL
Daneed Fraga < um diretor que redpeita € admera, ¢ coma pesdra, um
amge indidcitived. Frde parecer dednecesddrir para ¢ trabalhs falar de
amezade, mad para mim w47 foe um grande aleads. (rma todod od grapad,
terernad vdricd probbemad, mad a forea gue adguirimd durante tode o proceass
de trabalhc fez com gue se cotabebeccase wma energia t3c pradtira gue o
endacar Sygnyficava abegria < prazer. Fara momn arte tem gue ser feita com
amaor, medma ymz/m’:r trabalhamad com alge pee nic sepa tic abegre coma uma
comedea, € necesddre ser feits de mancira prazroda, ¢ redudtads € wdived no
paleo e o presente € dade para cedpectador.
O procesdr de atuacds nod decxou Levred para crear, fazends asdim com
e [TIIE pradived, para oS TTred, SR Que RIS qpoderduamad cada vez macd
Ao traballhc. edte procesdo estinndon a criatimdade de wma mancira tic
Jrande gue ate wm Rovs perdonagem [ creads € acabon inds para cena, fi &
cads da Qoelha’ gue cm nossa adaptacds virou um perdonagem dhakedpearcanc.

Leticia se mostra neste texto como uma atriz dedicada as indicacdes
da direcdo, mas isso ndo significa dizer que néo tivesse autonomia e
independéncia. Muitas vezes foi extremamente propositiva nos ensaios

trazendo objetos para utilizar em cena. Apesar de pensar no trabalho de modo
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mais geral, considerando o papel do diretor como organizador, ela mesma
referenciou a importancia dos estimulos criativos para que pudesse se
assenhorear do espetéculo e criar uma marca autoral. Leticia é o tipo de atriz
delicada que valoriza os colegas de cena e que acredita na cumplicidade que
um coletivo teatral precisa para criar e apresentar um espetaculo. Foi uma
dadiva poder trabalhar com ela e seu maravilhoso tempo cémico.

Lorenzo Soare[ — Oltuério e Onelba

O procesds da peca Lrma Godtad foi dedafeador por vdricd adpectsd.
Hintar uma peca de wm autor come Shakedpeare jid < em 4 wm dedafer (aben
dod dedaficd de montar gualpuer peca nad condegded gue temod numa cedade
come Forte dbegre). Bu destacs a redacds com o texta, ¢ a eapectfecidade de
RET udarmcd uma verdds dimplificada, mad wma traducis antyga < complexa,
repleta de termad < expreddded gue RaT 437 familiared na vida cotidiana.

FVeinca tenka me deparade com wm texto tic complecadsr de decorar €
asdimidar, € ¢ grande desafic era tornar aguelad palavrad crginicad <
werddimerd. (Bt 7 fim, ad padavrad foram cstudadad, revisadad, guestionadas,
7 e Teadianou Ruma experiéncia de traballi dobre 7 texta gue eu nunca havia
v d o anted.

Nedse Sentede, a construcic dad cenad foi muidc wmportante para
LorRar agdc aguils gue era it partinds inecialmente de catimdod do diretor
para gue houvedde promeiramente wma addimidagic corporal dad didnacied do
2exta, ¢ depaed a combinacdc desda construcda com ad palavrad doficedd <
complicadad presented na peca gue montamad.

F7e umn pracedds que tedton ac mixima todad ad minhad (nacquraniad
coma ator, de pendar ¢ tempo todo ww RAT vou der capaz de fazer wddor” Kot
PrOCesdT #endived, de cdcwta < parcerea, a derecds fou dand condieded para gue
ad difecsddaded frasem superadas. Bacuta < parcera, dentro dad dof ccdd ades,

Jram (Rdupenddveid para gue a peca acoRtecedde € para gue <u pudedse
perceber demtro do mewn procedds a elaboraciv € coolucio dad cotsad, tants a
nived dod perdonagend coma Ao mew trabalke come ator.

Lorenzo foi um dos meus primeiros alunos quando fui professor na
UFRGS e fico feliz de poder ter feito este espetaculo depois de ver todo o seu
crescimento artistico. Ele apresenta talvez o ponto mais préximo das minhas
intencdes de dire¢cédo dentro desta pesquisa. Ele comenta como a montagem do

espetaculo foi um desafio pessoal a ser superado com os estimulos que eu
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propunha. Um trabalho de entrega duplo precisava acontecer da parte dele e
da minha. Felizmente, com o0s exercicios e improvisacbes conseguimos
superar suas insegurancas e dificuldades. O trabalho lento e continuo permitiu
a composicao dos personagens de modo natural.

Thatnan — Ameen/, LeBeav e Siluto

FRemeeramente, RAT prdsc decxar de dezer: alyo que cu sempre sente,
dedde minka entrada no procesds, foe grateddc a trda equipe peda receped.
Ertree no propeto jd em sew 20 i erdac ¢ dempre pude senter 7 clima receptivs ¢

JERErodv catabebectdr entre 7 membrad 4o grupe. De iniced, a tumedez foi uma

barrewra complicada para a minka participacic no proceddo de criagic —
tenba pouca wntimidade com vd pouced cobegad gue en jd contecea — mad me
SERLL gemtlmente condunde por te Danved rume a wm paped mad atews ¢
Cntrodadc ac ebenc. Guando pendo numa direcic ideal no teatra a tdeca de
pedagegea dempre acompanha; na minka pidic tu [foste cate mestre gue
necedditdvamod. Tew ¢nocloemeits proxema com RIASTS proceddod tndeveduaed
tra vedived € fou de cmpartincia impar para ¢ men desenpoleiments.

Guande chegads o maments d procedss snde precedamed fragmentar
Gd endarsd emtre o4 guard vocd ¢ Gabrieda poderiam edtar presented
et avelmente 4ofremad algum wnpacts peda mudanca da dendmeca. dinda
addiin, SURT que @ atmidfera amiygdved 4z graps trabalhou coma amortecedor.
Zads trabalhon para o bem ¢ para ¢ mab, poed St gue chegamad a relaxar
dermaed nesse periods, ¢ acabamaod tende gue tomar decidded mad brudead na
reta _fonal dod endaicd — gquands tambem enfremtamcd problemad de
addedudade.

De modo gerad, no decorrer Ao pracedds sempre me sente numa postura
tranguila, anda gue produtivs; tal percepids Riv €ra referenite 47 a mem mad
@ trds ¢ grapo. O cluma nunca foe properdc a gualpuer tops de dedputa,
andredaded cu tendied — ¢ Rad poucad vezed em gue edtad durgiran, Jforam
rapidamente dolucionadad de modo empitice. ITnicealmente eu atribuiria edta
capacidade apanguadora a te, mad Jinte gue RT paddar 4o tempa tods 7 ebencs

7 e alguma forma contaminads por esta nogdc, medms guandc o nerocd
edtavam & flor da pebe por conta dod prazed para a edtreca.

For_fom novamente agradecs pels cudads impar gue teve conoses
enguants grups — tamanka genercdidade nic encontred wual em cutrod
didered de procesdcs que particyper. Tua dederanga sempre Rod (Rdperou com a
dedecacd ¢ compatia gue tu emanavad € f70 cobeReiad para 7 RIIG dentiments
de endemble, eate gue i cubtirads por te com notdria debigencea pude perceder,
grande da dedecada escalha do décema ator. Brguants membra mawd jovem do
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elencs — em tdade ¢ na cronalegia do procesds —, reconkbect tua dobectude ac
budcar um nivedaments sem Jue i tm qualguer mamento, e dentidse mencd
capaz cu wnportante dentro do cobetivr. Sints em (ome Gostard wma criagidc
realmente provensenite 4o trabalho grapa € cdbe grapo irremedidved fruto do
tew compenho enguants doetor.

Creio que esta percepcéo de Thainan seja uma das mais radicais para
a criacdo de um espetaculo. A ideia de que o ambiente de trabalho seja tdo
funcional que ndo dependa apenas do diretor, mas possa se manter pela
dedicacdo dos préprios atores. Sua visdo critica também € bastante
esclarecedora, pois creio que aponta o problema com acuidade. O fato de ter
feito ensaios em combinacdo com Gabriela e de ter que apressar as cenas
para a apresentacdo tornaram o trabalho de atuacdo menos efetivo e livre.
Acho que é relevante constatar que ele usa a palavra empatia para designar
meu trabalho de direcdo. O meu principal objetivo de permitir uma relagéo
enquanto criagcdo aparece nesses termos. Fico feliz por ter proporcionado um
trabalho téo relevante na sua vida, pois também foi um grande prazer trabalhar
com um ator tdo jovem e tdo disponivel, sem vicios e disposto a encarar 0s

préprios medos.

5.5 Epilogos

“Eu ndo sei o que quer dizer poética!”
Audrey, em Como Gostais

Acho que a principal conclusdo deste trabalho pratico diz respeito mais
aos erros do que aos acertos. Nado creio que tenha feito nenhum tipo de
comprovacao cabal sobre o processo poético do diretor em relacdo ao ator.
Analisei a minha pratica de direcdo tentando encontrar 0s momentos em que
pude propor uma conducéao artistica que nao privilegiasse objetivos imediatos.
Refleti sobre a minha linguagem no momento em que me comunicava com 0S
atores, ndo apenas verbalmente, mas também nas atitudes e acles
necessarias para criar o trabalho. Tive que pensar inclusive sobre o modo
como dava atencdo aos atores e como percebia suas propostas. Tive que fazer
um mergulho radical sobre mim mesmo, mas admito que em algum momento
tive que optar entre ser o diretor e ser o pesquisador. Tenho davidas se néao

priorizei mais a montagem sobre a pesquisa, valorizando o0 aspecto da
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realizacdo artistica ao invés da reflexdo, o que se esperaria de um trabalho
académico comum.

N&o fiz um estudo usual, devo admitir. Normalmente € possivel separar
0 sujeito pesquisante do objeto pesquisado, mas era completamente
impossivel neste caso. Da mesma forma que a arte do ator ndo acontece em
um receptaculo outro que em si mesmo, eu fiz uma pesquisa sobre a natureza
da direcéo teatral a partir de mim mesmo. Isso implica todas as restricdes
possiveis que uma pesquisa cientifica ndo deveria ter para conseguir a
validade universal. Todavia, invoco a sabedoria do critico e ensaista Walter
Pater no que tange o estudo da estética: “Beleza, como todas as outras
qualidades da experiéncia humana é relativa” (PATER. 1912. p. vii).

A arte é um fazer e ndo uma abstracdo. E possivel pensar pela arte,
mas apenas na sua execucao e vivéncia, algo que muitos tedricos e filosofos
falham em compreender muitas vezes. Este estudo foi simplesmente o
compartilhamento de uma possivel ideia sobre a direcdo de atores. Por esse
motivo, creio que o0s resultados obtidos devem ser vistos dentro das
particularidades da situacdo, sem que com isso fique estéril o sentido do
trabalho.

Comparando minhas propostas praticas com as respostas dos atores
fica assinalado que consegui criar um ambiente criativo para que pudessem
exercitar suas criatividades, embora muitas vezes tivesse que interferir
diretamente para que as cenas alcancassem uma estrutura digna de ser
exposta ao publico. Penso que muitos dos atores e atrizes aproveitaram as
estruturas de trabalho que propus como trampolim para suas formas de sentir e
atuar. Posso afirmar também que fiquei muito feliz com o resultado de seus
trabalhos, pois muitos me surpreenderam positivamente com seus
personagens.

Talvez seja relevante mencionar que nao assinalei muitas das
conversas pessoais que tive com o0os membros do elenco. Fiz isso
principalmente em respeito a suas privacidades e ndo quis que este estudo
tivesse que expor nossas fragilidades humanas a um publico alheio ao
processo. Basta dizer que em muitos momentos estendemos nossas maos uns
aos outros e nos colocamos na posicao de saber escutar o que cada um

precisava falar e estar presente para resistir junto.
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Creio que com isso conseguimos criar um trabalho de conjunto apesar
de todas as dificuldades. Nenhum artista se sobressai sobre os colegas de
modo tao evidente, embora alguns tenham momentos particularmente mais
fortes que outros. De qualquer maneira, acredito que conseguimos criar um
laboratério cénico em que 0s atores estavam dispostos a reconhecer 0s
proprios limites e ultrapassa-los através do texto de Shakespeare. Foi um
processo extenuante e acho que foi um verdadeiro milagre ter chegado ao fim
com o nivel de qualidade que obtivemos®. Devo tudo isso a todos os
envolvidos, ndo apenas ao elenco, mas também a minha assistente e aos
técnicos.

Independente de ter obtido um resultado cientificamente reproduzivel e
controlavel, tentei fazer com que o ator encontrasse a si mesmo através de um
contato mais profundo ao qual chamei aqui de poético. Todos os termos que
usei para designar esse termo ndo passam de palavras, palavras, palavras;
sonhos de noites de verao; ou até, quem sabe, histdrias contadas por este tolo,
com um pouco de som e tentativas de furia, sem nenhum significado. Falar do
gue se deveria calar € um equivoco, mas também uma necessidade. Saio com
a conviccao pessoal de que realmente existe um campo além do nivel vital
comum, que se adentra através da arte e que um diretor precisa estar
conectado para fazer os atores se permitrem essa experiéncia e
compartilharem com suas plateias.

Armindo Trevisan chamou a poesia de uma lucidez enternecida. Leio
iISSO como uma consciéncia mais aguda e mais presente do que dispomos ha
vida cotidiana. Uma forma de sentir que pode € a0 mesmo tempo universal e,
no entanto, intransferivelmente particular. Podemos ter uma série de exercicios
prontos para acessa-la, mas ndo € algo que simplesmente se controla e
domina. Como o gosto de uma fruta na boca, a sensacao do corpo em um salto
contra o vento ou o descarregar do desejo no ato sexual, embora se repita o
mecanismo das acfes e dos elementos pode ser agradavel, indcuo ou terrivel.

Pode acontecer ou ndo. E uma faticidade opaca e ainda assim transbordante.

*" Gostaria apenas de informar que o espetaculo recebeu sete indicaces em cinco categorias do Prémio
Acorianos de Teatro de Porto Alegre, dos quais fomos agraciados com os prémios de melhor atriz
coadjuvante para Leticia e melhor espetaculo pelo jari popular.
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Felizmente pude testar essa ideia com um de meus autores preferidos,
William Shakespeare. Um autor que fez uma verdadeira alquimia com as
palavras construindo o idioma inglés e inventando nossa nocdo de
complexidade humana. Seus textos mostram exatamente como, no mais
concreto, se pode encontrar o infinito e, em um segundo, toda a eternidade.
Para indicar a sensac¢ao que tenho ao falar do ato teatral de dirigir enquanto
instancia poética, efémero e ainda assim pungente, ndo poderia ser melhor

explicado sendo por sua prépria poesia dramatica:

Tive a visdo mais maravilbosa. Tive um sonbo. Quem procurar explicar n3o
passa de um asno. Parecia-me ser... Parecia-me que eu tinba... Porém, precisaria
ser um bufzo maltrapilbo para ter a pretensio de explicar o que me pareceu que
tinba. Os olbos n3o ouviram, nem os ouvidos do bomem viram, nem a m3o do
bomem poderia provar, nem sua lingua conceber, nem seu corag3o expressar o que

era meu sonbo. (SHAKESPEARE. 1978. p.261)

*,
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CONCLUSAO

Uma vez me ensinaram que um espetaculo tem duas cenas
fundamentais. O seu inicio, pois € a primeira coisa que se recebe da peca, a
imagem que deve convidar a atencédo do espectador a adentrar no mundo que
se revela. A segunda cena mais importante é o final, pois é a uGltima memoria
gue se deseja que o espectador tenha de tudo o que foi feito. Todos os
equivocos durante a apresentacao poderiam ser remidos se a cena final fosse
tdo forte a ponto de preencher a consciéncia de quem a assiste. Uma
conclusdo deveria ter essa mesma finalidade. Um texto tdo eloguente que
fizesse o leitor perdoar os erros e imperfeicdes anteriores, embora tenha
minhas razdes para acreditar impossivel no meu caso, come¢o 0 encerramento
desta tese.

Devo dizer que esse trabalho foi feito no mais profundo espirito
académico, embora desobedeca muitas das premissas que a cultura cientifica
preconiza. Quando Platdo funda sua escola filosofica, o faz em um belo horto
de oliveiras, conhecido como jardim de Akademos, em nome do heréi grego
Akademos, que revelou aos didscuros, Castor e Polux, onde estava prisioneira
sua irma Helena. Em primeiro lugar, tratava-se de um entre-lugar, uma terra
cultivada, nem cidade, nem bosque selvagem. Em segundo, refere-se a uma
historia mitica na qual se revela o esconderijo de uma semi-deusa que
posteriormente foi 0 estopim da guerra de Tréia. O saber académico ndo € uma
identidade fixa ou um saber concreto, € uma passagem, uma troca, um
segredo que se passa adiante. Nesse sentido, nada poderia ser mais digno da
academia do que uma pesquisa que se aproxima do teatro através da poesia.

Na peca de Shakespeare que realizei durante este trabalho, uma
personagem simploria diz “ Nao sei o que é ‘poética’; € honesta em atos e
palavras? E coisa de verdade?”. Ao que o bobo da corte responde com sua
inteligéncia afiada e cinica: “Nao, de fato; porque a poesia mais verdadeira é a
mais fingida (...)” (SHAKESPEARE. 1970. p.70). Seguindo essa personagem
termino toda essa escritura afirmando a minha ignorancia sobre o que seja a
poesia, com exce¢do do raciocinio invertido do bufio de que ndo é algo

verdadeiro. Uma auséncia que se toma como presenca, algo realmente
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extraordinario, na medida em que ndo se assenta na ordem conhecida ou
reconhecida.

Se a poesia tem uma verdade ela ndo é algo que se pode segurar com
as duas maos, nem sobre a qual se possam fazer gréaficos ou medi¢cées. Como
Shakespeare escapa das teorizacbes mais abstrusas, também a poeticidade
ndo é algo que guarda em um arquivo ou em um armario velho. Por vezes
parece ser uma negacdo, em outras € um salto, as vezes se concentra em um
ponto, em outras se difunde, € um dominio extremo e ao mesmo tempo um
lance de dados. Esta sempre em movimento ainda que estatica; transcendente,
embora préxima; misteriosa, mesmo que apreensivel. Por ser tanto, acaba néo
sendo, e a cobra morde o proprio rabo.

No teatro se da o mesmo. E, antes de qualquer coisa, uma tradicao,
algo que se transmite entre os seres humanos, vencendo as barreiras de
espaco e tempo, alcancando uma unidade na diversidade. Ndo apenas dogmas
envelhecidos e inuteis, mas algo vivo, porque esta em um renascimento
perpétuo. Ha& milénios o efémero segue sendo realizado por homens e
mulheres em véarias partes do mundo. N&o se sabe com certeza como era a
experiéncia teatral do passado, e talvez ndo importe, pois € o sentido do aqui e
agora gue vale. Algo sobrevive de modo contundente nesta arte. Assim € que
se pode pensar como no filme Quero ser Jonh Malkovich, em que o
personagem do titulo diz que o artista sempre fala a verdade, mesmo quando
estd mentindo, ele ndo pode evitar a verdade.

O que sempre me pareceu relevante foi exatamente isso: o conteudo
intangivel que surge no fazer teatral. Esta arte pode ser entendida como
movimento de energia em varias relagcbes (NICOLESCU. 2016). Pelas
conexdes feitas durante os ensaios pode-se estabelecer a interacdo principal
da apresentacédo com a plateia. O mais importante é que néo é o ator que faz o
movimento, mas este que se deixa acontecer através do agente. Ampliando
esta nocdo, pode-se dizer que o objetivo da atuacdo € se deixar realizar
através da plateia. Teatro ndo é uma realidade apartada, pelo contrario, € um
desdobramento e uma concentracdo, intensas e pontuais, de tudo aquilo que
se pode chamar de realidade. Assim, coube-me questionar como acontece o
trabalho do ator e minha tentativa principal foi investigar o papel do diretor

teatral na criagdo do espetaculo através do ator.
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No Vissudhimagga, o livro da purificagdo, em determinado momento
guando se questiona sobre a natureza do ser, faz uma analogia com uma
carruagem. Sua esséncia ndo esté nos eixos, na estrutura, nas rodas, nem nas
hastes que conectam aos cavalos. Nao se sabe exatamente onde estd aquilo
gue se chama de carruagem, esta palavra se refere a um arranjo temporario da
combinacdo das partes. Uma ilusdo de globalidade é o que permite pensar no
objeto como um todo (BUDDHAGHOSA. 2010. p.617). O que resta € apenas a
sua utilizacdo. O mais incrivel é que todo esse relativismo néo é feito dentro de
uma argumentacado niilista. As duavidas do mundo devem ser superadas para
encontrar algo maior, algo verdadeiro.

Neste mesmo caminho, onde est4 o teatro? No ator? No autor? No
publico? N&o sera a integracdo de todos 0s seus componentes uma ilusdo de
globalidade como a anterior? SO existe o evento. Indo mais longe, mas mais
proximo deste trabalho: onde fica a atuacdo do ator? Existe personagem? O
ator age ou é agido? Pela l6gica anterior trabalha-se apenas com ilusbes, ainda
gue necessarias para que se propicie um evento teatral. O diretor, que é
responsavel pela construcdo do espetaculo dentro de uma concepc¢ao, néo faz
nada mais do que propor uma grande ilusdo que possa abarcar todos os
elementos praticos do espetaculo. Nao seriam, entdo, suas orientacdes ao ator
formas ilusorias também?

N&o existe propriamente um manual com regras operatérias claras
para direcdo do ator. Evidentemente que existem textos e obras que falam
sobre a técnica teatral e maneiras de se aproximar do elenco, como foram
apresentados aqui neste trabalho. O que nado existe é uma obra que desvende
o0 segredo de fazer um ator atuar melhor. Isso significaria que o ator seria
apenas um artefato ou mecanismo que poderia ser ligado e desligado pela
vontade de outrem. Na verdade, o ator € um ser humano em todo o seu
mistério. O que se exige de um diretor, portanto, € uma inteligéncia profunda
sobre a humanidade, de modo que possa ndo apenas comunicar suas
intencdes, mas guiar o artista ao pleno desenvolvimento de si.

Sao os clérigos, feiticeiros, magicos e videntes que possuem um
conhecimento intuitivo da humanidade, uma determinada linha de inteligéncia
intra e interpessoal. O diretor precisa saber motivar o ator de modo a néo

deixar que ele se afunde em reflexdes racionais. Um diretor deve ser
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inspirador, ndo apenas no sentido de trazer uma seguranga enquanto lider,
mas ser capaz de ajudar os atores e atrizes a revelar o que tiverem de melhor.
Isso é equivalente ao numinoso de Rudolf Otto (2014. p.35), pois trata-se de
uma nao-racionalidade incontornavel que faz parte da religido. Por mais que
existam elementos racionais nos institutos religiosos, sempre existira uma parte
gue ndo pode ser explicada, mas pode ser vivida. Por essa razdo a mistica
traduz perfeitamente a relacao estética, por ela ndo ser um dominio controlado
e meramente técnico.

E neste sentido que posso dizer que o diretor pode ter uma qualidade
poética para conduzir seus atores. Ndo é um conhecimento préatico ou tedrico
apenas, mas uma intuicdo que o invade no momento em que estd em contato
com seu elenco. A racionalidade estética é a mais estranha dos modos de
pensar, por ser a combinacdo do légico com o sensivel de modo explicito
abarcando o imprevisivel (PAVIANI. 1991. p.7). Significa que o diretor precisa
ele mesmo pensar através do que sente em contato com os atores. O trabalho
gue realizei aconteceu de forma a usar meios que ndo eram praticos, nem
plenamente conscientes, nem eram reconhecidamente racionais dentro de uma
teoria abstrata.

N&o posso dizer que cheguei a uma concluséo certeira de que o fazer
teatral depende de uma poesia na relacdo entre diretor e ator. Técnicas dos
grandes diretores da histéria tocaram neste ponto em algum momento de suas
escrituras, mas ndo ha nada que exija isso como uma necessidade intrinseca
ao trabalho. Percebi apenas que existe a possibilidade de um encontro entre
ambos os artistas. Diretores que trabalham o teatro enquanto expressao das
artes visuais podem ter seu processo criativo muito mais fechado em si
mesmos. No entanto, mesmo eles, na interacdo com os atores podem ter que
utilizar recursos poéticos no contato humano. Da mesma forma que diretores
mais ligados nos processos interindividuas ndo conseguem escapar de
momentos diretivos, como foi 0 meu caso varias vezes.

Por essa razédo devo reiterar que esse aspecto poético funciona mais
como uma sabedoria do que como um conhecimento. Uma pessoa ndo detém
a sabedoria, é esta que se manifesta em sua vida. Como a classica ideia do

Daemon que cochicha em nossos ouvidos no momento de tomar uma deciséo.
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A razao consciente deve servir a um prop0sito maior, neste caso, veicular uma
atividade poética que propicia o trabalho do ator.

Como ndo ha uma forma ou um meio determinado para que isso
aconteca, também nao se pode dizer que exista uma conduta moral especifica
para o encenador. A violéncia simbdlica pode ser tdo efetiva quanto a
gentileza. Embora tenha me preocupado em conduzir meus ensaios com um
minimo de conflitos e tratando a todos com 0 maximo de respeito possivel, ndo
tenho ilusbes de que isso seja um método universal. Entendo que ndo podia
fugir da minha personalidade e deveria conduzir o espetaculo com todo o meu
ser, para que algo dessa intuicao poética abarcasse a situacao.

Dirigir um espetaculo € uma atividade ingrata. H4 tanto um desgaste
fisico, quanto mental e moral. Administramos o desespero e a vaidade, N0SsS0s
e dos outros. Se um leitor [& com o intuito de lidar com a solid&o, acaba ficando
cada vez mais solitario. Um diretor teatral € ainda mais sozinho, pois esta
cercado de outros, mas sem poder se comunicar livremente. Tem que pensar
em tudo sem revelar suas duvidas e receios. Em certo sentido, pode-se dizer
gue é um profeta precario, alguém que tem uma visdo, mas a compartilha de
modo fragmentado com seus atores. Mantém-no apenas a esperanca de que
por algum lampejo posso tocar seus intimos e dar vida a algo maior do que ele
mesmo.

O diretor € uma profissdo recente, mas a historia do teatro sempre
mostrou a existéncia de alguém que coordenasse a criacdo do espetaculo. No
livro classico hindu sobre o Teatro, o Natyashastra, escrito por Bharata Muni, o
diretor € uma figura importante na criacdo dos espetaculos. Neste livro sdo
enumerados todos os elementos técnicos necessarios para constituicdo de seu
oficio, mas logo ao fim também aponta algumas caracteristicas naturais para a
funcdo. Ele precisa ter inteligéncia e memoria, precisa ser paciente e liberal,
ainda que firme em suas palavras, livre de doencas, de maneiras agradaveis,
com um autodominio incapaz de recair em ira, imparcial, honesto e sem
ganancia por louvor (BHARATA MUNI. 1961. p.223-224). Entre todas essas
gualidades morais consta também a necessidade de ser poético. O livro néo
diz em que medida e para que deve ser usada essa poeticidade, mas é justo
pensar que sendo todas caracteristicas de interagdo social, 0 poético deva

aparecer no contato com os artistas que preparam a performance.
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Existe algum tipo de afeto que deve mover o artista no seu encontro
com 0s outros para que assim possa toca-los. N&o creio que essa afetividade
seja de natureza moral, pois ndo acredito que artista algum possa limpar o
mundo infecto com sua arte. Na melhor das hipteses provocamos um impacto,
mas ndo necessariamente uma melhora ética ou social. O afeto que recorro
aqui é da propria etimologia da palavra, uma disposicdo, uma inclinacdo, o ato
de fazer algo a alguém, usar, manejar ou, principalmente, influir. Significa
compreender a variabilidade e incontinéncia do fenémeno vital como parte
constituinte em tudo o que se faz. O fato de estar consciente € o ato de estar
vivo, sofrendo e gerando acfes. Um diretor atua sobre o elenco como este
dirige sua atencgao.

Meu trabalho como diretor foi 0 de me deixar sentir, me deixar afetar,
fazendo com que os atores também se deixassem agir. Minhas motivacdes se
confundem com as do elenco de modo que ndo posso assegurar onde termino
e onde eles comecam na constituicdo do nosso espetaculo. Sei apenas que
arrisquei 0 meu intimo junto com eles e coloquei uma série de desafios a partir
da peca seguindo uma intencgao intima.

Como afirmei na introducéo, a ideia desta tese surgiu a partir de uma
experiéncia minha como assistente de direcdo na peca Yvonne, princesa da
Borgonha. Hoje, nove anos depois, tenho a oportunidade de realizar um
espetaculo teatral de minha autoria para meu diretor e eterno mestre Irion
Nolasco. Seu ultimo trabalho, no qual participei, foi um conto de decadéncia e
morte, a peca O Estranho Cavaleiro de Michel de Ghelderode. Poder
apresentar-lhe um estudo sobre a relacdo pedagdgica ator/diretor atraves de
uma comédia shakespeareana que celebra a vida e o amor foi uma experiéncia
sem preco. Fiz isso com atores que me acompanharam desde aquela época e
outros que foram meus alunos, e mesmo alguns que me eram desconhecidos e
hoje me sdo préximos. Compartilhei minha vida e minha visdo com artistas
maravilhosos e juntos dividimos tudo o que encontramos com pessoas
dispostas a terem seus coracdes abertos. Acho que isso € o mais perto do que
posso chamar de poesia e teatro.

Este € o momento em que deveria encerrar a tese com uma citacado
erudita. Prefiro deixar essa honra para um artigo legitimo da cultura pop, uma

novela grafica. Na histéria em quadrinho de Allan Moore, Watchmen, o
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personagem Ozymandias, apds causar um genocidio para “salvar” o mundo
pergunta: Eu fiz a coisa certa, nao fiz? Tudo funcionou no final? Ao que o Dr.

Manhattan, um personagem capaz de manipular e transformar a realidade

como um deus, responde: No final? Nada termina, Adrian. Nada nunca termina.
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APENDICE B - FRAGMENTOS DO CADERNO DOS ATORES

O Caderno foi usado pelos atores para expressarem 0 que quisessem em
relacdo ao processo de trabalho. Na versdo impressa ele estd inserido no
ponto 5.2 juntamente com o diario dos ensaios da direcéo.
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eXciplenies - q.s.p. - .l comprimido
(bulil-lndroxianisal, fcido citrico, celulose microcrisialing, lactose,
laurilsulfato de sédio, didxido de silicio eestearats de magnésio).
INFORMACOES AD PACIENTE
L. PARA QUE ESTE MEDICAMENTO E INDIC ADO?
Alvermecting éindicada para o tratamento de Varias condigdes causadas
por vermes Ou parasites. Esludos demonsiram que 2 (vermecting
funciona no ratamento dag seguintes infecedes:
Estrongiloidiase intestinal: causads por um parssita Jdenowminado
Sirongyloides stercoralis.
Dneocercose: causada
volvilus.
NOTA: a ivermectina nio
volvulus adultas, Os

poT um parasita denominade Onechocerca

possui atividade contra parasitas Onchocerea
parasitas adultos residem em nadulos subcutineos,
Irequentemente nan palpiveis, A reurada cirtirgica desses nodulos
(nodulotomia) pode ser considerada no lralamento de pacienies com
ONCOCercose, j4 gque esse procedimento elimina os paragiias adultos que
produzem microfilarias.
Fllariose (elefaatiase): cansada pelo parasita Wuchereria bancrafii.
Ascaridinge (lombriga): causada pelo parusita Ascaris hunbricoides.
Escablose (saraa): causada pelo dearp Sarcopies scabiei.

Pediculose (pislho): causadapelo dcaro Pediculus humanns capiiis,
2.COMO ESTE MEDICAMENTO FUNCION A7

A ivermectina é um medicamenta que alud conlr Vanas espécics de
parasitas e vermes. Sua agio e di por meio da paralisagio da

N N M

i
|
|
!

RN R N L A )

4.0 QUE DEYOD SABER
MEDICAMENTO?

Precawcbes

Apds o fratamento com ivermecting, os pacientes com oncodermatite
hiperreativa podem apresentar maior prababilidade que outros de sofrer
reagoes adversas severus, especialmente edemas e agravamento da
oncodermatite,

Estrangiloidiase: ¢ necessario realizar exames de fezes para
acompanhamento e certifieacio de cura.

Omcorereose: o watamento com ivermeeling nic elimina os parasitas
Onehocerca adulios pedendo sernecessario um novo tratamento,
Filariese (eleiantiase): o tratamento elimina apenas as microfilarias,
porianto, ndo haverd revers@io das alteragies clinicas Ja existentes
decorrenies dos parasitas adulios,
Ascaridiase (Jombriga): é necessirio rea
acompanhamento e comprovaco dy cury,
Pediculose (piotho) ¢ Escabiose (sarna): deve serrealizada reavaliagio
médica em | & 2 semanas para comprovagie da cura, Nesses casos
tambem devem ser tratados os contactantes infestados.

Estrongiloidiase em hospedeiros imunecomprometidos (com baixa
imunidade): em pacientes com baixa imunidade (inchundo os
portadores de HIV) em (ratamento de estiongiloidiase intestinal, pods
Ser necessdrio repelic a ierapia. Nao foram realizados estudos para a
determinacio da dosapem adequada para esses pacientes. Virios
tratameitos, com intervalos de duas semanas, podem ser necessarios &
MEsmo assim sem obtencio da cura. O controle de estrongiloidiase nio

ANTES DE USAR ESTE

lizar exames de fezes para
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ivermectin a nso musculatura de vermes e parasilas, ocasionando suas mortes e
o T e —— QUNHCG elimimando-os doscy corpo.
Medicamento genérice Lei n* 9.787, de 1999, 3. QUANDO NAO DEVO USAR ESTE MEDICAMENTO?
Estz medicamento & contraindicady Pard uso por pacientes alérgicay =
APRESENTACOES 4 Ivermectina ou 2 algam dos componentes da formula, por =
Comprimidos Gmg: embalagens contendo 2 gu 2 comprimidos pacientes com meningite ou outras afecedes do Sistema Nervoso g
VIADE wmmismgi 0: ORAL Central. it
USO ADULTO E PEDIATRICO CRIANCAS ACIMA DE S ANOS  Fste naedicamento ¢ contraindicado PAra Use por criangas com —
DEIDADE OU COM MAIS DE 15Kg mends de 15K g ou menores de 5 anos. -
COMPOSICAQ Este medicaments ndo deve ser utilizado por mulheres gravidas sem
Cada comprimido contém: erientache médica ou do cirugido-dentists.
ivermectina,... ...
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