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“Paro a beira de mim e me debruco...

Abismo... E nesse abismo o Universo

Com seu Tempo e seu Espago é um astro e nesse
Abismo ha outros universos, outras

Formas de Ser com outros Tempos, espacos

E outras vidas diversas desta vida...

O espirito é antes estrela... o Deus pensado

E um Sol... E hd mais Deuses, mais espiritos
Doutras maneiras de Realidade...”

Fernando Pessoa

'PESSOA, Fernando. Fausto, Tragédia Subjetiva. Lisboa: Ed. Presenca, 1998, p. 70.



Resumo

“Arqueologia do Ator: personagens e heterénimos” tem como premissa e
objetivo investigar o oficio do ator. Ndo no que diz respeitos aos procedimentos
técnicos de sua arte, mas, sim, de vasculhar a interioridade desse artista que traz
em si a sua expresséo artistica tornando-a singular.

Ao longo da trajetoria de ator, diretor e professor de teatro, o autor dessa
arqueologia poética chegou a seguinte afirmagao: o ator ndo representa nem
interpreta personagens, mas manifesta heterébnimos.

Para melhor esclarecer essa afirmagao esse trabalho se debrugou sobre
um sitio arqueoldgico-poético, o corpo do ator. Ali, investigou/escavou duas
camadas sedimentares: a camada sedimentar da criatividade e a camada
sedimentar da memdéria. Em um terceiro terreno, que também podemos chamar de
territorio, geografia ou paisagem, interseccionando as reflexdes extraidas das
duas camadas anteriores, € construida a imagem heteronimica do trabalho do ator
através de um jogo entre os conceitos singularidade, alteridade, memodria
individual e coletiva ndo fazendo a distingdo entre sujeito e objeto, entre ator e
personagem.

Para isso contou-se com a ajuda de poetas, cineastas, filosofos e cientistas
que em suas obras e estudos trouxeram em si a sensacao de se perceberem
multiplos. Fernando Pessoa, Walt Whitman, Jorge Luis Borges, William Blake,

Fellini, Tarkovski e Spinoza foram os guias dessa jornada.



Abstract

The premise and purpose of “Archaeology of the Actor: characters and
heteronyms” is to investigate the art of the actor. Not concerning the technical
procedures of his art, but searching the inners of the artist that carries within
himself his artistic expression transforming it in something singular.

Alongside his trajectory of acting, directing and teaching, the author of this
poetic archaeology came to this following affirmation: the actor does not play
characters, he expresses heteronyms.

To elucidate this affirmation this study leaned over a poetic-archaeologic
soil: the actor’s body. There he inquired/excavated two sedimentary strata: the
sedimentary stratum of creativity and the sedimentary stratum of memory. In a third
formation, that we can also name as territory, geography or landscape, by blending
the considerations drown out of the two previews strata, the heteronymics images
of the actor’s work are constructed through an analogy_between the concepts of
singularity, otherness, individual and collective memory, not distinguishing subject
from object, character from actor.

This excavation was supported by poets, moviemakers, philosophers and
scientists that in their creations and studies revealed the feeling of being multiples.
Fernando Pessoa, Walt Whitman, Jorge Luis Borges, William Blake, Fellini,

Tarkdvski e Spinoza were the guides of this journey.
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Terreno Arqueoldqico

Tenho uma espécie de dever de sonhar sempre, pois ndo sendo mais, nem querendo ser
mais, que um espectador de mim mesmo, tenho que ter o melhor espetaculo que posso.
Assim me construo a ouro e sedas, em salas supostas, palco falso, cendrio antigo, sonho
criado entre jogos de luzes brandas e musicas invisiveis. Guardo intima, como a memoria
de um beijo grato, a lembranga de infdncia de um teatro em que o cenario azulado e lunar
representava o terraco de um palacio impossivel. Havia, pintado também, um parque vasto
em roda, e gastei a alma em viver como real aquilo tudo. A musica que soava branda
nessa ocasido mental da minha experiéncia da vida, trazia para real de febre esse cenario
dado. O cenario era definitivamente azulado e lunar. No palco ndo me lembro quem
aparecia, mas a pec¢a que ponho na paisagem lembrada sai-me hoje dos versos de
Verlaine e de Pessanha; ndo era a que deslembro, passada no palco vivo aquém daquela
realidade de azul musica. Era minha e fluida, a mascarada imensa e lunar, o interludio de
prata e azul findo. Depois veio a vida. Nessa noite levaram-me a cear no Ledo. Tenho
ainda a memoria dos bifes no paladar da saudade — bifes, sei ou suponho, como hoje
ninguém faz ou eu ndo como. E tudo se me mistura — infancia, vivida a distancia, comida
saborosa de noite, cenario lunar, Verlaine futuro e eu presente — numa diagonal difusa,
num espaco falso entre o que fui e o que sou. 2

Bernardo Soares

2 PESSOA, Fernando. O Livro do Desassossego: composto por Bernardo Soares ajudante de
guarda-livros na cidade de Lisboa. Org. Richard Zenith — Sao Paulo: Cia. das Letras, 1999. P. 223,

224
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Escavacoes

Deitado em minha cama, olhando para o teto, ouvindo o adagieto de
Mahler, comego minha escavacao.

Escavo minhas entranhas, escavo meus érgaos, meus tecidos, minhas
células até me deparar com aquela rede elétrica de neurdnios que até onde sei me
define e oferece-me a possibilidade de me perceber tal qual eu me apresento e
atuo no mundo dos homens, de acordo com as regras sociais, com um
comportamento adequado e utilizando a lingua portuguesa como forma de
comunicacgao.

Escavo minha mente, minha racionalidade, minha consciéncia até me
deparar com aquilo que se chama alma, que pode estar e ser matéria do
inconsciente, com grande carga energética ligada a todas as outras energias do
cosmos, que nos oferece de vez em quando, uma possibilidade de transcender a
realidade, onde um corpo material vive e pulsa e escarra seus detritos.

Nessa escavagao, ao mesmo tempo imaginaria e concreta - o que nao é
concreto na verdadeira imaginagao? - escavo com as ferramentas do pensamento:
utiizo-me da enxada da linguagem, do rastelo das idéias, do sisal dos
sentimentos, da palheta das cores em busca da decifracdo de meu terreno
arqueoldégico interior sabendo-me antes de qualquer coisa um ser uno e ao
mesmo tempo total, constituido de meméaria individual e de uma memoaria coletiva,
também chamada por Jung de Inconsciente Coletivo, que em um jogo ininterrupto

de esconde-esconde, ou seria melhor esconde-revela, oferece-me dados para que
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um suposto eu-verdadeiro, um self magnanimo, tranquilize-me em minha inquieta
evolucdo neste planeta chamado Terra.

Mas como esses dados me sao oferecidos? O qué determina o qué? Nesse
lugar infra-interior, 0 que vem antes, as perguntas ou as respostas? La perguntas
sao respostas? Sera que ali é o local em que as dualidades norteadoras de minha
existéncia deixam de ser duais e passam a ser unas? Espaco em que Tempo é
Espaco? Tempo em que Espaco € Tempo?

Nessa regiao extraordinaria repleta de ventos que trazem a galope sois e
luas, ocasos e nascentes, tons e sons, claros e escuros — ah! quantas dualidades!
- que ferramenta, palavra tdo concreta que traz em seu bojo tanta materialidade,
poderia me auxiliar em minha escavagao de mim mesmo? Que carregasse em sua
caracteristica a eficiéncia das ferramentas mecanicas e ao mesmo tempo se
deixasse iluminar e romper as portas reais acessando e sendo acessada
simultaneamente pelos desencaixes da imaginagcao (é, meus senhores, a
imaginagao desencaixa as engrenagens)?

O machadinho, sem duvida, € a melhor ferramenta para tal trabalho.
Escavemos um sitio arqueolégico com um machadinho, entdo escavemos o sitio
da intimidade com um Machadinho Quantico.

Sim, eu sei 0 quanto nesse mundo de informacéo (e ndo de formagao) as
coisas caem em desuso muito rapidamente. Grandes idéias tornam-se clichés no
dia seguinte como jornal em gaiola de passarinho (essa também uma imagem
cliché) e falar de imaginagao, utilizando-se das descobertas da Fisica Quantica,
em um momento em que muito livro de auto-ajuda se apdia nessas mesmas

questodes, pode, de saida, soar risivel ou até redundante.
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Mas afirmo que em mim a unica ferramenta capaz de acessar terreno tao
embrenhoso e contraditério € o Machadinho Quéntico.

Na escavacao da intimidade, nas minusculas entranhas de meus tecidos,
nos desvaos dos neurdnios, nas filigranas dos dendritos, no espacgo- tempo entre
0 nucleo dos atomos constituintes da matéria e suas orbitas eletronizadas, s6 o
que é quantico pode acessar. Minha arqueologia necessita de tal caracteristica em
sua ferramenta para la desbravar.

Meu machadinho quantico deixar-se-a manifestar-se como particula e como
onda em nossa trajetdria escavatoria, essas caracteristicas complementares que
fundamentam as bases da Mecéanica Quéntica e o seu universo do infinitamente
pequeno.

Complementaridade, alias, € um conceito caro a esse trabalho. Em muitas
camadas sedimentadas que escavaremos, encontraremos sua ressonancia, uma
vez que a discussdo sobre as dualidades norteiam todo o percurso. E as
dualidades sdo sempre complementares e nunca dicotdbmicas.

A quantica oferecera também ao meu machadinho e aos objetivos desse
trabalho, o conceito de n4o-localidade quando abordarmos, na primeira camada
sedimentar de nossa jornada, a questao da criatividade e seu processamento.

E talvez o mais interessante, € que nessa jornada arqueoldgico-poético-
quantica, eu com meu machadinho quantico nas maos, um Indiana Jones da
dimensao do intimo, ao mesmo tempo em que desbravo meu territorio o construo.
Ao agir sobre ele, ao observa-lo, modifico-o, redimensiono suas qualidades, ou
seja, no processo quantico de me descobrir, crio-me novamente e assim por

diante, pois nessa dimensao, nessa regiao infra-interior ndo ha realidade estavel,
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nem fixa, o que ha é uma torrente de possibilidades dependentes da observacéao e
da maneira de se observar para que se manifestem de um ou de outro modo. Um

territério criativo, por exceléncia.

“A natureza no nivel quantico ndo é uma maquina que segue inexoravel,
seu caminho. Em vez disso a resposta que obtemos depende da pergunta que
fazemos, do experimento que montamos, do instrumento de registro que
escolhemos. Estamos inescapavelmente envolvidos em fazer com que aconteca

” 3, nos diz o fisico John Wheeler.

aquilo que parece estar acontecendo

Nao ha escapatoria. A cada escolha que fizer nessa minha jornada pela
intimidade, eu a modificarei. Nada ali é fixo e estabelecido. Tudo ¢é
interdependente e esta conectado com o todo universal. Toda acido é
transformadora. Porque nessa regido infra-interior nada se estabelece por causa e
efeito, ndo ha causalidade, nem continuidade, fungdes deterministas que em
hipétese alguma penetram esse territorio. Ali tudo age por descontinuidade. Aos
saltos. Nada é, irrefutavelmente. Nada que parece, €, irrevogavelmente. Nada que
€, parece consigo mesmo, inegavelmente. O que ha é possibilidade de ser. Como
nos fala a poeta Emily Dickinson: “Eu existo na possibilidade”.

Nessa jornada escavatoria a Fisica Quantica me emprestara seus
conhecimentos sobre a criatividade, conceito também este tdo importante e

profundo que por vezes também se torna batido. Mas ndo ha de ser nada, pois a

3 GOSWAMI, Amit. O Universo Autoconsciente. Rio de Janeiro: Record, 1998.
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superficie do mar carrega o mar inteiro. E “o mar quando quebra na praia é bonito,
é bonito”. Que 6bvio, ndo, e quanta profundidade.
Bom, eu me apresento. Este deitado em sua cama, olhando para o teto a
ouvir Mahler € um ator. Sim, sou um ator em busca arqueolégica de mim mesmo.
Mas por que uma busca arqueoldgica? A arqueologia ndo € uma ciéncia
dos objetos materiais, das coisas, dos objetos criados pelo trabalho humano?
Essa visdo os proprios arquedlogos ja enterraram em sitios inertes. A nova

arqueologia, segundo Pedro Paulo Funari,

“estuda, diretamente, a totalidade de material apropriada pelas sociedades
humanas, como parte de uma cultura total, material e imaterial, sem limitagcées de
carater cronoldgico”. E mais “que a arqueologia deve se preocupar tanto com as
transformagbes das sociedades humanas no tempo como com Seu

funcionamento, sendo assim, a um sé tempo, histdrica e antropolégica®”.

Mas isso ainda n&o justifica minha escolha de embrenhar-me por
procedimentos arqueoldgicos. Podia me satisfazer ou, talvez, satisfazer a vocé
leitor inquieto apenas com o titulo Arqueologia do Ator e revelar a partir de
conhecimentos etimoldgicos que arqueologia € uma palavra grega que significa
“relato das coisas antigas”.

Uma bela imagem entdo poderia sair dessa linha de coeréncia. A
arqueologia do ator seria entdo acessar o desenvolvimento, as transformagdes do

trabalho do ator de acordo com as épocas de maneira retroativa até chegar ao

* FUNARI, Pedro Paulo. Arqueologia. Sao Paulo: Contexto, 2003.

17



primeiro momento representacional em que alguém “trocou” com alguém, atraves
de acdes, algo simbadlico. Através do antigamente sensibilizar o “presentemente”.
Nao, esse trabalho ndo é histdrico, embora a histéria faca parte dele. Esse
trabalho também ndo é antropologico, embora a antropologia esteja de alguma
forma aqui inserida. E sim pretende sensibilizar, s6 que utilizando de uma outra
maneira de se fazer arqueologia. Maneira que encontra fundamentacéo pelo

grande arqueodlogo Mortimer Wheeler que afirmou que o arquedlogo

“escava pessoas, ndo coisas”, que “a arqueologia é uma ciéncia que deve
ser vivida, precisa ser temperada com humanidade” e que “a arqueologia morta é

a poeira mais seca que se possa soprar’.

Antes de iniciar os estudos objetivos para esse trabalho, ha muito tempo,
em uma sala de aula, eu, um jovem professor de teatro ao assistir a atuagao de
uma menina de 16 anos a interpretar o personagem Mary de “Longa jornada noite
adentro” de Eugene O’Neill, fui tomado por uma pergunta que nao saiu mais de
minha cabeca. A formulagao era e é muito simples. A resposta, essa arqueologia
poética tentara conceber. Sim, esse trabalho ndo € uma resposta, ndo € uma
comprovacao de uma hipoétese através de dados cientificos. Esse trabalho € uma
concepcgao, querido leitor.

Pois bem a pergunta é: Como que uma jovem sem cancha em sua
profissdo, sem experiéncia de vida acumulada consegue agir com tal densidade e

fazer com que acreditemos que € a Mary de O’Neill?

® |dem 4.

18



A partir desta, outras perguntas se sobrepuseram ao longo dos anos e aos
poucos fui concebendo a imagem de que o ser humano, e aqui mais
objetivamente o ator, € composto de camadas sedimentadas em seu terreno
liquido da intimidade, e que algumas vezes essas camadas sdo acessadas de
alguma maneira fazendo com que dali emirjam padrbes arquetipicos, que
necessariamente dilatam a interpretacdo levando-a a um nivel exemplar,
universal.

A imagem dessas camadas sedimentadas na dimens&o do intimo € que me
levou a idéia de Arqueologia. Se para Wheeler Arqueologia é a escavagao de
pessoas para mim € a escavacao do humano, escavacao do intimo. Machado em
terreno liquido. Machadinho quantico e imensidao.

Arqueologia aqui sera o meio poético para penetrar esses sedimentos
deixados, vividos, experienciados nao para fazer um relato das coisas antigas,
mas para relativizar as coisas do passado com as coisas do futuro, questionar as
cronologias levando em conta que em um ato criativo perde-se por completo a
nogao temporal e tudo alcanga, em um lapso de segundo, a dimensao da
plenitude.

A Arqueologia me ajudara, entdo, a tentar entender como se dao os meus
procedimentos internos que se extravasam em acgdo cénica através de
personagens, marcagoes e estilos tado diferentes a cada novo trabalho. Como que
o ator processa sua arte? A arte do ator € uma arte? Eu sou um artista? Mas eu
nao crio nada. Nada meu fica, permanece, perdura e é reconhecivel em qualquer
futuro. Por isso esse trabalho se ancora na arqueologia, mas nao na arqueologia

convencional que descobre nas entranhas da terra materialidades dos tempos
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passados, mas uma arqueologia poética processada pelo devaneio do livre
associar.

Pois bem, muitos ja responderam essas perguntas em épocas diferentes de
maneiras diferentes e até ha um consenso de que sim a arte do ator € uma arte.
Mas sempre se detiveram de uma maneira ou de outra para justificar tal
afirmacdo, em procedimentos técnicos exteriores, associados aos materiais
também exteriores, como um texto, um conceito estético ou um estudo das
possibilidades do movimento em relacdo ao espaco.

Mas e o pensamento?

Stanislavski muito falou e processou a questdo do pensamento em seus
textos e praticas. Mondlogo interior, subtexto, génese, circunstancias dadas, e
outros conceitos que ocorrem na mente do individuo-ator fizeram com que o
mestre russo desse destaque importante ao pensamento em seus livros e
praticas. Ele, de uma certa forma, foi o primeiro grande arquedlogo do ator. O
pensamento € sem sombra de duvida a maior e mais util ferramenta do ator e do
artista em geral. Sem ele, nada significa, nada é. O que faz uma acéao existir é a
forca do pensamento de quem faz, no caso do ator daquele que atua, e da forca
do pensamento de quem percebe. Pensamento, percepcédo e acao (nao
necessariamente nessa ordem, pois nesse territorio tudo € movedigco, e nada se
estabelece como causa e efeito), o tripé que nos mantém de pé nesse terreno
artistico.

Mas Stanislavski nao formulou duas questdes anteriores. Em sua época a
Fisica, a Biologia ndo tinham avancgado tanto e a Psicologia acabava de nascer, e

0 que fazemos e somos é fruto de nossa época que € fruto das anteriores. Entao,
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ele nao dispunha de pesquisa acumulada em outros territérios para que pudesse
fazer a pergunta de como o pensamento se faz? E de que modo a criatividade
interior escolne em um mar repleto de possibilidades um encaminhamento de
anunciag¢do do gesto artistico?

Essa escavagao sem duvida necessitara do apoio de outras areas. A
Arqueologia é claro, a Neurociéncia, a Psicologia, a Fisica e a Biologia, além dos
fundamentos da Arte Teatral dardo qualidade diferenciada ao meu Machadinho
Quantico, proporcionando a ele o reconhecimento, analise e verificagdo poética
dessa regidao vazia, mas sempre pronta para ser preenchida e novamente
esvaziada como um fole que € o que chamarei aqui, inspirado em James Joyce,
de riovivoso.

Joyce comecga seu “Finnegans Wake”, aquela torrente de linguagem a um

s6 tempo sendo criada e codificada, com o neologismo “riverrun”.

“riverrun, past Eve and Adam’s, from swerve of shore to bend of bay, brings

us by commodius vicus of recirculation back to Howth Castle and Environs™.

Nas belas palavras de Donaldo Schuller “por flores e por floras, por faunos
e por faunas, por vidas e por vias, flui Finnegans Wake, o romance e o rio, 0
romance-rio. E fluem recordacdes, estilhacadas, entrelagadas”. Sim, um rio que
leva em sua corredeira todas as embarcagdes ja criadas pelo homem. Nao ha em

Finnegans Wake uma s6 pagina em que nao se referencie a algo produzido pela

® “rolarrioanna e passa por Nossenhora d’'Ohmem'’s, rogando a praia, beirando ABahia, reconduz-
nos por cominhos recorrentes de Vico ao de Howth Castelo Earredores”.
JOYCE, James. Finnegans Wake. Versao: Donaldo Schiiller. Porto Alegre: Atelier Editorial, 1999.
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espécie humana. “E como se Joyce quisesse abarcar tudo o que se escreveu,
fazendo de todos os textos um livro sé”, sentencia Schiiller.

Aqui, nessa busca arqueolégico-poética, esse rio € a regido infra-interior
onde se encontra tudo o que se produziu pela espécie humana e também o lugar
de conexao com todas as coisas, com todos os tempos, regidao de integracdo com
o todo césmico. Um rio potente, rio das poténcias, utilizando um conceito de
Espinosa, talvez o maior mestre dessa jornada, rio das possibilidades e das
probabilidades, rio de energia, rio vital.

Sim, ja que também crio linguagem ao mesmo tempo em que a codifico,
crio e ao mesmo tempo nomeio meu rio, de riovivoso. Um riovivoso ininterrupto,
inaudito, impalpavel, irrefreavel que depende da morte para obter a sua
reversibilidade, ou pelo menos a idéia de reversibilidade, pois da morte ninguém
entende; fluxo aquoso que da a todo ser humano deitado ouvindo Mahler ou nao,
a sensacao de existéncia, em um processo sem comeco nem fim de semioses que
diferenciam e ordenam toda e qualquer informacgao criada ou nao, e dao a esse
bicho cheio de consciéncia, que € o homem, a sensagao de intensificacdo da vida.
(Alids, a questdo da criagao sera cavada também por meu machadinho nessa
escavagao poético-arqueoldgica).

Crio esse nome riovivoso, pois nao consigo me apoiar em outro substantivo
para definir esse espago (ou seria tempo?), em que escolhemos, selecionamos
uma possibilidade criativa. Mente? Consciéncia? Espirito? Alma? Reacgdes
Quimicas?

Quando investigamos tais nomenclaturas e suas disciplinas, percebemos

que a escolha criativa se da em um Espaco-Tempo entre esses conceitos e nao
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propriamente neles. Se ela é da Consciéncia, o que fazemos com a
Inconsciéncia? Lugar desprovido de criatividade? Sabemos que ndo. Se ela é da
mente, o que fazemos da irracionalidade ou das forgas instintivas que diariamente
nos assolam em diferentes intensidades? E a Intui¢cdo, pertence a que regiao?

Parece-me que o riovivoso encontra na intuicdo sua irma eternamente
liberta-presa em uma regido entre. O riovivoso é o proprio entre. Flui entre as
margens ao mesmo tempo definindo e sendo definido por elas. As margens da
consciéncia e da inconsciéncia. Da luz e da sombra. Do dentro e do fora. De um
lado e de outro. Flui, entre todas as dualidades.

As vezes temos a sensacdo de que o riovivoso poderia se chamar acaso,
aleatoriedade. Mas isso se da apenas quando nossa racionalidade nao da conta
de compreender o acontecimento.

Assim, este trabalho visa poetizar que o gesto criativo é a resultante da
somatoéria, multiplicacdo, divisdo, subtracdo ou qualquer outra relacdo
estabelecida entre as duas partes da dualidade e o riovivoso. Trés que vetorizam
o um. A unidade. A singularidade. Que por ser singular traz em si a pluralidade.
Pois ela sabe-se oriunda de uma regido acumulada de multiplos.

Multiplos e unidade. Esse riovivoso sou eu e sdo muitos. Eu sou eu e sou
muitos. Sou ator e sou padeiro. Sou ator e pai. Sou ator e diretor. Sou ator e
Hamlet. Sou ator e cientista. Sou ator e amante. Sou ator e ferramenteiro. Sou ator
e sou Jorge Luis Borges que escreveu um belo poema com o nome “Heraclito”

que muito diz e define meu riovivoso que também é o do Heraclito que € o mesmo

que banha Borges:
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Heréaclito

O segundo crepusculo.

A noite que mergulha no sono.

A purificacdo e o esquecimento.

O primeiro crepusculo.

A manha que foi a aurora.

O dia que foi a manha.

O dia numeroso que sera a tarde desgastada.
O segundo crepusculo.

Esse outro habito do tempo, a noite.

A purificagdo e o esquecimento.

O primeiro crepusculo...

A aurora sigilosa e na aurora

A inquietude do grego.

Que trama é esta

Do sera, do é e do foi?

Que rio é este pelo qual flui o Ganges?
Que rio é este cuja fonte € inconcebivel?
Que rio é este

Que arrasta mitologias e espadas?

E indtil que durma.

Corre no sonho, no deserto, no porao.

O rio me arrebata e sou esse rio.

De matéria perecivel fui feito, de misterioso tempo.

Talvez o manancial esteja em mim.
Talvez de minha sombra,

Fatais e ilusérios, surjam os dias’.

"BORGES, Jorge Luis. Elogio da Sombra. Sdo Paulo: Globo, 2001.
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Sim, talvez o manancial esteja em mim... Esteja em vocé, leitor dessa
arqueologia de matéria viva, aquosa, fluidica, que ao sonhar corre com a
correnteza do riovivoso. Nos sonhos mergulhamos no rio e encontramos outras
perspectivas, olhamos com olhos diferentes. Nos pesadelos nosso medo € um
medo fundador, acachapante. E tdo sutil a matéria dos sonhos, que é a agua do
riovivoso, que nosso discernimento se embasbaca. Discernimento ndo € dado as
sutilezas. Ele apenas ordena os tons definidos. Como definir algo no caudal de
uma torrente liquida? Ali tudo é indefinigao.

Olhe pra tras leitor e nao encontrara a fonte do riovivoso. Olhe pra frente e
nao encontrara o mar. Esse rio ndo tem principio nem fim. Nao tem passado nem
amanha. Uma vez em suas aguas percebe-se no puro gerundio. Indo. Indo. Indo.
Indo. Indo. Indo. Indo. Sem fatalismos. Além das moralidades impeditivas. Pura
fluéncia como a vida e a morte. Banhar-se nesse rio nao é lazer, ndo é trabalho.
Banhar-se nesse rio é viver no acontecimento. E estar no presente.

E aqui, ja nas primeiras investidas nesse terreno sedimentado, quero deixar
claro que o riovivoso nada tem de subjetividade. Nao € matéria do subjetivo.
Entendendo subjetividade esse lugar impreciso em que o “eu” do individuo se
reconhece e se identifica. Esse “eu” ndo € um eu singular e multiplo ao mesmo
tempo. Esse “eu” € um eu individualista e tacanho se comparado ao “Eu” que
mergulha no riovivoso. Algumas camadas de sedimentos adiante voltaremos a
essa questao que tem cheiro de polémica.

Por agora digo que meu machadinho também acessara poeticamente
compartimentos da mente onde imperam as inteligéncias que determinam nossa

vida. Termos provindos da Arqueologia Cognitiva que muito se desenvolveu na
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ultima década a ponto de afirmar que pode conter a chave da compreensao do
intelecto humano: a inteligéncia geral, a inteligéncia técnica, a inteligéncia natural,
a inteligéncia social e a linguagem descobrindo que nés, homo sapiens sapiens,
s6 0 somos pois em um dado momento valioso, imperioso, um salto quantico foi
dado e comegamos a associar essas diversas inteligéncias livremente. A isso se
deu o nome de fluidez cognitiva. Essa arqueologia poética escavara essas
questdes em sua 12 Camada Sedimentar.

Devido a esse salto uma explosao cultural se efetivou no planeta Terra, a
espécie passou a simbolizar suas acbes e reconhecer-se nelas através de
imagens e sons criados, que nada tinham a ver com o fato em si, real e concreto,
proporcionando o aparecimento do gesto artistico e da arte propriamente dita.

Gesto somente realizado por que houve no corpo humano, no cérebro, uma
armazenagem de informacgao. O corpo, um armazém de especiarias diversas, de
diversas cores, diversos aromas, diversos tons que a experiéncia do homem de
acordo e sobre a natureza percebe e guarda, percebe e troca, percebe e associa,
percebe e metaforiza. Tudo isso gragas, € claro a memoria, esse recurso humano
que em si é poético, que é proprio da poesia, pois, sempre que € acionado se
manifesta como uma criacao.

Meu machadinho percorrera esse terreno arqueoldgico em sua 22 Camada
Sedimentar. Delicadamente descobrird nas entranhas, nas frestas e brechas das
camadas sedimentadas, sinais, meios operacionais que interligam as diversas
especiarias em combinacdes surpreendentes que desestabilizam o real,

instaurando o novo.
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Conversara com a deusa da memodria Mnemadsine, vivendo em sua cratera
incrustada no deserto-liquido da consciéncia a flertar com os sonhos e nao se
esquecendo nunca do brincar. Brincar com as coisas da memoria individual e da
memoria coletiva, tricotando esses materiais poéticos, entrelacando-os e
resignificando-os. Lembrado e se esquecendo, se esquecendo e lembrando. Para
se lembrar é preciso esquecer. Para se esquecer € preciso armazenar. E em um
processo criativo o esquecer é tdo importante quanto o lembrar. Nele, o que nao
podemos deixar de fazer, € armazenar através da experiéncia.

Por fim, na 32 Camada Sedimentar, o machadinho quantico esculpira
heterénimos. Construira a idéia de que o gesto artistico do ator ndo é o
personagem, mas a enunciagado de heterénimos. Ao personagem dara o nome de
papel. O personagem é o papel que o autor da obra dramatica escreveu e que
existe exclusivamente no papel timbrado, ou no roteiro dramaturgico que qualquer
processo criativo determina.

Escrevera que todo gesto artistico, na verdade, € um auto-retrato.
Indeterminara os limites de uma outra dualidade, pois nao fara a distingao entre
aparéncia e esséncia, uma vez que sempre € necessaria a percepg¢ao do outro
para que ocorra qualquer definicdo de sentido sobre nés mesmos, ou sobre
qualquer gesto artistico que possamos realizar. E se o outro percebe somente a
nossa aparéncia, ela irremediavelmente se torna nossa esséncia.

Se o corpo € um organismo capaz de perceber pela experiéncia, se é capaz
de armazenar essa percepgao, associa-la com outras através de escolhas que
acontecem naquele espaco-tempo, naquele rio caudaloso que € o riovivoso, que

contém todas as experiéncias humanas desde os tempos imemoriais, fazendo do
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individuo-ator um aglomerado de todos os individuos, de todas as sociedades e
culturas que pelo planeta se desenvolveram e criaram suas leis, suas regras e
excegdes, suas morais e suas religides, sua arte e sua ciéncia; ao expressar um
gesto artistico ele se langa poeticamente, ele manifesta um novo “eu”, um grande
‘eu”, um “eu” que contém o “nds” e por isso € pela platéia reconhecido,
identificado, e emociona e faz rir e chorar, que alerta e reinventa, e faz com que o
corpo do espectador, todo o seu corpo, sensorialize-se, gerando consciéncias

distantes das moralidades, distantes dos valores, distantes das leis e normas, mas

atado as proprias poténcias criativas.
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12 Camada Sedimentar

Arqueologia da Criatividade

“... compreender que a gramatica é um instrumento e ndo uma lei. Suponhamos que vejo

diante de ndés uma rapariga de modos masculinos. Um ente humano vulgar dira dela, ‘Aquela
rapariga parece um rapaz’. Um outro ente humano vulgar, ja mais proximo da consciéncia de que
falar é dizer, dira dela ‘Aquela rapariga é um rapaz’. Outro ainda, igualmente consciente dos
deveres da expressdo, mas mais animado do afecto pela conciséo, que é a luxuria do pensamento,
dira dela, ‘Aquele rapaz’. Eu direi ‘Aquela rapaz’, violando a mais elementar das regras da
gramatica, que manda que haja concordancia de género, como de numero, entre a voz substantiva
e a adjetiva. E terei dito bem; terei falado em absoluto, fotograficamente, fora da chateza, da

"8

norma e da quotidianidade. N&o terei falado: terei dito.

Bernardo Soares

Nesse processo arqueologico, ndo serdo investigados procedimentos de
execucao técnicas, exercicios para aprimoramento do trabalho do ator, nada do
que diz respeito a externalidade de seu oficio. Muitos teatr6logos, atores e
diretores ja se detiveram sobre esses procedimentos que s&o essenciais para a

compreensao da arte do ator. Aqui, ao contrario, me interessa a dimens&o do

® PESSOA, Fernando. O Livro do Desassossego: composto por Bernardo Soares ajudante de
guarda-livros na cidade de Lisboa. Org. Richard Zenith — Sao Paulo: Cia. das Letras, 1999. P. 113,
114.
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intimo. Os processos interiores. O vasto territério sem fronteiras que é a imensidao

da intimidade.

“A imensiddo esta em nos. Esta ligada a uma espécie de expansao do ser
que a vida refreia, que a prudéncia detém, mas que retorna na soliddo. Quando
estamos imoveis, estamos algures; sonhamos num mundo imenso. A imensidao é
o movimento do homem imével™.

Impregnado com essas imagens de Gaston Bachelard sinto o movimento.
E quanto movimento, querido leitor. O que ha aqui é pura turbuléncia aérea. Puro
desequilibrio. Afeta-nos um tipo de desorientagao que reorienta a nogao de nossa
existéncia. As bussolas imantadas ndo nos oferecem o norte por aqui, nao
funcionam. Aqui ndo ha pontos cardeais, a rosa dos ventos perde suas pétalas, as
distancias aqui sdo cosmicas, o tempo é tao dilatado que parece espacgo. Tudo e
todo como pura flutuacéo.

Por isso permaneco deitado a olhar o teto, ouvindo algo que me estimula
internamente, que me oferece imagens, lembrangas e sensag¢des que me ajudarao
a acessar o riovivoso e mergulhar em suas translucidas aguas. Sensorializagdo do
corpo através do sentido da audicdo. Sensorializacdo da mente através das

frequéncias sonoras complexas e criativas mahlerianas.

? BACHELARD, Gaston. A poética do espago. Sao Paulo: Martins Fontes, 2000.
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De forma alguma descarto a acdo, a atividade fisica, o movimento no
espago como geradores de compreensao dos processos interiores de criagao.
Como ja disse, sou um ator, e ator é por definicdo aquele que age, aquele que
atua. Trago em mim uma profunda compreensao da importancia da agcdo em meu
oficio. Durante anos investiguei um exercicio improvisacional com o nome Campo
de Visdao que desenvolvi em meu Mestrado até estabelecé-lo como Linguagem
Cénica.

Sua sistematizacgao foi feita no processo de criagao da pega “A hora em que
ndo sabiamos nada uns dos outros”, de Peter Handke, em 2002 e foi apresentada
no Instituto Goethe Sdo Paulo, no Festival de Curitiba e no Centro Cultural Sao
Paulo. Essa obra mostrou-se propicia para a sistematizacdo do exercicio, pois se
trata de uma peca em que nao ha palavras, apenas rubricas, e onde mais de 300
personagens advindos tanto da realidade quanto da produgdo poética humana
passam por uma praga compondo um grande panorama poético-histérico. Como
um dos pilares do exercicio Campo de Visao é proporcionar ao ator a ampliacao
do repertdrio tanto gestual quanto imagético, nessa peca ele foi desenvolvido para
que cada ator pudesse criar em média 25 personagens diferentes.

Ja em “Amor de Improviso”, espetaculo que veio a publico em 2003 e que
até hoje permanece em repertério, 0 Campo de Visédo é a propria linguagem em
que o espetaculo se cria. Peca improvisada, tendo o amor como tema e onde nove
enamorados livremente processam seus prazeres e frustracdes em relacdo ao seu
objeto de desejo. Um jogo improvisacional em que a relagédo individuo-coletivo,

outro pilar do Campo de Visao, €, ndo so investigada, mas vital para que o
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espetaculo acontega plenamente em sua proposta de ser um processo como obra.
Puro fluxo que nao se termina. Como o amor € a vida.

O Campo de Visado € hoje um exercicio para ator ministrado por mim em
varias oficinas e workshops em Sao Paulo e em alguns festivais de teatro, e uma
linguagem cénica que serve a qualquer um que queira utiliza-la na realizagao de
um espetaculo. Ele se da através do movimento coral no espaco, da compreensao
do conceito de acdo, da apropriacdo do material poético alheio, da ampliacdo da
percepcao sensitiva tornando-se além de um campo de visdo um Campo de
Percepcao e um exercicio de alteridade. Sobre isso na ultima camada sedimentar
desse trabalho, retornarei.

Por agora digo que a constante improvisacional, as agdes e os movimentos,
aqui deitado em minha cama, reverberam em meu corpo e continuam estimulando
sinapses neuroniais que me ajudarao nesse oficio de arquedlogo de mim mesmo.

Pois bem, com tais vibracdes, sensag¢des e lembrangas, com meu
machadinho quantico comeg¢o a desbravar minhas camadas sedimentadas e
rapidamente me deparo com um 6rgéo repleto de circunvolugdes, dividido em dois
hemisférios, que mede na variagcao de 1.200 e 1.700 cm?®, que existe nesse
planeta ha aproximadamente 100 mil anos, encontrados seus primeiros fésseis no
Oriente Médio e na Africa do Sul e que para muitos contém a chave dos enigmas
humanos. Mas mesmo com tantos avangos tecnoldgicos da ciéncia ele guarda
muitos de nossos mistérios. Segundo a “Teoria da Evolugdo” de Darwin e seus
desdobramentos contemporaneos ele foi, € e sera essencial para a evolugdo da

espécie humana. Esse 6rgéo é o cérebro.
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Quando meu machadinho toca esse 6rgao, sente seu peso e sua dimenséao,
observa seus hemisférios, ou seja, observa sua anatomia, rapidamente ele rompe
com o espago-tempo presente e me transporta velozmente para alguns milhdes de
anos atras.

Mais precisamente ha 6 milhées de anos atras, passeia pelo planeta nosso
antepassado simio que os cientistas apelidaram de “elo perdido”. Nada dele ficou,
nada dele foi descoberto até hoje pela arqueologia. S6 se sabe que ele foi o
primeiro que se distinguiu dos outros simios e através dessa distingdo, no
processo evolutivo, pdde abrir caminho para que em um distante futuro o Homo
sapiens sapiens aparecesse na Terra.

Alguns milhdées de anos depois, entre 4,5 e 1,8 milhdes de anos atras
surge: primeiro o australopithecus ramidus, depois o australopithecus anamensis,
esses dois vegetarianos, e que por volta de 3 milhdes de anos deixaram o planeta
para o australopithecus afarensis. Esse fossil encontrado se tornou famoso: deram
a ele o nome Lucy, pois quem o encontrou ouvia no instante de sua descoberta a
musica Lucy in the sky with diamonds, dos Beatles. O sagrado e o profano atados
agindo pelas maos do arquedlogo com seu machadinho em punho. Lucy era agil,
podia ao mesmo tempo andar em pé e subir em arvores, mas nao se tem noticia
do uso de ferramentas e de objetos. Os filhos de Lucy testemunhados ha 2
milhdes e meio de anos sao os Australopithecus africanus, que parecem com os
babuinos modernos embora passassem mais tempo em pé.

Por volta de 2 milhées de anos atras surge no planeta o primeiro espécie da
linhagem Homo. O Homo habilis. Ele carrega ferramentas, artefatos liticos,

esquarteja animais com suas ferramentas e inclui a carne em seu cardapio. Seu
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sucessor foi 0 Homo erectus. Com o cérebro um pouco maior ele surge ao mesmo
tempo em trés regides do planeta: na Africa Oriental, na China e em Java. Seus
descendentes sdo encontrados na Europa. Usa as mesmas ferramentas do Homo
habilis, mas desenvolve pedras simétricas com formato de péra, chamadas
machado de mé&o.

Nesse momento ha uma epifania. Meu machadinho quantico se emociona,
sublima suas instabilidades ao se deparar com seu tatatatatatatatataravd, o
primeiro de sua linhagem, essa também evolucionista, e chora e ri abragado com
o machado-péra. Eu, é claro, respeito o0 momento sentimental de meu parceiro e
lango um olhar pelo tempo e vejo que ha 1,4 milhdes de anos o0 machado de méo,
os descendentes diretos do Sr. Péra, estdo espalhados por todas as partes do
mundo, menos no Sudeste Asiatico, regido em que se utilizou artefatos de bambu.

Bom, refeito, meu machadinho quantico me pega em seus bragos e me
transporta para 150 mil anos atras. Ali surge o Homo neanderthalensis, 0 Homem
de Neandertal. Ele caga animais de grande porte, usa ferramentas produzidas
pela técnica Levallois™®, e enfrenta no velho mundo, a era glacial e suas
dramaticas mudancas climaticas.

De repente o espaco-tempo se comprime de novo e estamos em contato
com meu cérebro, observando novamente sua anatomia. Nao entendo e pergunto
ao meu machadinho o que estamos fazendo aqui. Ele me diz que meu cérebro é
em suas dimensdes e em sua capacidade igual ao da espécie da linha Homo que

surgiu ha 100 mil anos atrds: o Homo sapiens sapiens. Um tanto aturdido e

1% Tecnica de produzir lascas e pontas de pedra, preconcebidos de blocos de pedra inicialmente
intactos. Método utilizado pelo Homem de Neandertal e que até hoje é considerado o que mais
exige do lascador.
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surpreendido escuto meu machadinho quéantico contar que o homo sapiens
sapiens promoveu uma revolugado no planeta. Ele comega ndo s6 a enterrar seus
mortos, coisa que o homem de neandertal ja fazia, como enterra com eles
artefatos simbdlicos, o que sugere o inicio do ritual. Ritual que futuramente
fundamentara as artes cénicas, pois dos rituais de morte consagra-se a vida, o
que me faz lembrar as visbes de Tadeusz Kantor quando descreve em seu “Teatro

da Morte” a primeira vez que o ator se deslocou do coletivo, como um estrangeiro,

“essa imagem viva do Homem saindo das trevas... a luz cegante de um
raio, perceberam de repente a Imagem do Homem, gritante, tragicamente
clownesca, como se a vissem pela Primeira Vez, como se acabassem de ver a Si
Mesmos. Foi, com certeza, uma percepcdo que se poderia qualificar de

metafisica’’*

Além disso, o0 Homo sapiens sapiens afia ossos e marfim para fazer arpoes
e outros utensilios, embarcagdes para cruzar os mares e oceanos, constroi
moradias e pinta paredes, costura vestimentas com agulhas de osso, esculpe
animais e figuras humanas e orna seu corpo com pingentes e com colares.

Nasce, entdo, a era da pintura rupestre, dos primérdios da arte e da religiao
e por fim vemos o homo sapiens sapiens domesticando animais e cultivando
plantas para sua subsisténcia. Depois de quase seis milhdes de anos de relativa

inércia, um salto qualitativo é dado pela espécie Homo e o planeta se transforma,

" KANTOR, Tadeusz. O teatro da morte. Tradugédo de Silvia Fernandes In Sala Preta, Revista de
Artes Cénicas da ECA — USP. Numero 2 — 2002.
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agora nao so6 por agao da natureza, mas, também porque o Homo sapiens sapiens
age sobre ele, transformando seus elementos quimicos através da ciéncia.

Fiz esse curto percurso pelas eras para, tendo elas em vista, adentrar no
cérebro e compreender a maneira pela qual esse salto qualitativo péde ser dado
pelo Homo sapiens sapiens. Aviso ja aqui que esse percurso fundamentara o
conceito de criatividade que esse trabalho visa demonstrar.

Porém, antes de embrenharmo-nos pelo terreno da ciéncia cognitiva,

permita-me colocar aqui um poema de Emily Dickinson:

O cérebro é mais vasto que o céu
Ponha-os lado a lado,
E um contera o outro,

Facil — e vocé junto.

O cérebro é mais profundo que o oceano
Encoste-os, azul com azul,
E um absorvera o outro

Como sorvem as esponjas no balde.

O cérebro tem 0 mesmo peso de Deus
Pondere-os, libra por libra,
E diferirdo, se tanto,

Como a silaba do som.
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Amigo leitor, ao ler as linhas subsequentes dessa escavacgao, leve sempre
em sua mente a poténcia das imagens desse poema. Faca-o uma baliza
constante em seus processos mentais ao pensar sobre minha arqueologia. Os
poetas em sua vasta sensibilidade e soliddo traduzem tado bem, em poucas linhas,
0 que os cientistas passam anos para compreender nos experimentos
laboratoriais. Todo avango tecnolégico que hoje propicia a neurociéncia nos dizer
que “somos 0s nNossos cérebros’, ja era dito e ampliado em um momento fugidio,
momento de poeta, em que Dickinson em seu poema “The brain is wider than the
Sky” alargava nossos horizontes, verticalizava nossas inquietacbes com suas
vastas analogias. Artistas e cientistas sao os verdadeiros guias dessa arqueologia
poética. Meus parceiros profundos nas vagas e marés do riovivoso.

Voltando a ciéncia, entdo. Apoiado na Arqueologia Cognitiva, Steven Mithen
em seu livro “A Pré-Histéria da Mente”, argumenta, em linhas gerais, que a

evolucdo da mente evolui em trés fases:

1- Mentes regidas por um dominio de inteligéncia geral — uma série
de regras sobre aprendizado geral e tomadas de decisdo. (mente
de um chipanzé o mais perto que hoje temos do ancestral comum:
o simio “elo perdido”)

2- Mentes onde a inteligéncia geral foi suplementada por varias
inteligéncias especializadas, cada uma devotada a um dominio
especifico do comportamento e funcionando isoladamente. (mente

do Homem de Neandertal)
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3- Mentes onde as multiplas inteligéncias especializadas parecem
trabalhar juntas, havendo um fluxo de conhecimento e de idéias
entre os dominios comportamentais. (mente do Homo sapiens
sapiens)'?

E claro que aqui me deterei mais a terceira fase, na mente do Homo
sapiens sapiens. Mas antes esclareco os nomes das inteligéncias especializadas
propostas por Mithen. Sao elas: inteligéncia técnica aquela capaz de fabricar
instrumentos e ferramentas; inteligéncia naturalista aquela que consegue
mapear o ambiente e a geografia, compreendida como uma série de recursos
cognitivos dedicados a adquirir e processar informagdes sobre recursos naturais;
inteligéncia social aquela usada para interagdo social, também chamada
inteligéncia maquiavélica, pois para viver socialmente sao utilizadas a astucia, a
dissimulacado e a formacgédo de aliangas e de amizades; inteligéncia linglistica
aquela destinada a conversagao, a fala, a comunicagdo a partir de cédigos de
linguagem compreendidos e coerentemente elaborados de acordo com a
circunstancia.

Pois bem, a fase 3 descrita por Mithen refere-se a mente do Homo sapiens
sapiens. No processo de evolugdo as dimensdes cerebrais estdo ligadas a sua
capacidade intelectiva. Ou seja, o cérebro do Homo habilis, por exemplo, mede
cerca de 500 a 800 cm?® e sua mente continha uma inteligéncia geral

desenvolvida, uma inteligéncia social precocemente construida, mas ao invés de

12 MITHEN, Steven. A Pré-Historia da Mente. Sao Paulo: Ed. Unesp, 2002.
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ter inteligéncias naturalista e técnica desenvolvidas, tinha somente mddulos
operacionais dessas duas instancias.

O cérebro de um Homo sapiens sapiens, como ja dito, mede de 1200 a
1700 cm?® e traz todas as inteligéncias desenvolvidas e o mais importante se
relacionando umas com as outras livremente. Em nosso cérebro estabelece-se um
profundo didlogo interativo entre as inteligéncias. A isso, deu-se o nome de
Fluidez Cognitiva.

A fluidez cognitiva é por assim dizer, a interagao, a troca, a sobreposicéo de
conhecimentos advindos de dominios diferentes. Da-se quando um conhecimento
técnico é utilizado levando em conta uma reflexdo social ou naturalista, que a
transforma e a torna mais sutil. E pensar e agir levando sempre em conta outras
interfaces.

S6 com o aparecimento da fluidez cognitiva, na evolugéo da espécie, € que
se adquiriu a capacidade de simbolizar. Esculpir em um arco, a priori um
instrumento util para sobrevivéncia, algum elemento da natureza, um sol ou uma
lua, faz com que o arco além de ser util, “represente” algo fora de sua concretude
para aquele que o manipula.

O humor tado caro e hoje tao raro a espécie humana, também é fruto da
fluidez cognitiva. O humor s6 aparece quando sao relacionados elementos de
naturezas diferentes revelando uma espécie de “absurdo” da situacdo. Um
absurdo adequado, que mantém algum tipo de coeréncia com a realidade

distorcendo-a de alguma forma e gerando o humor.
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Com a fluidez cognitiva o homem adquiriu a capacidade de metaforizar. A
metafora & pura fluidez entre dominios. E relacionar elementos de dominios
diferentes. Estabelecer analogias. E pressuposto para a arte.

Para melhor se entender o salto qualitativo (0 meu machadinho insiste em
me dizer que se trata de um salto quantico) dado pelo Homo sapiens sapiens, na
mente de seu antecessor direto, 0 Homem de Neandertal, foram encontrados os
trés processos cognitivos entendidos como bases para a produgdo da arte: a
concepgao mental de uma imagem, a comunicagao intencional e a atribuicdo de
significado. Foram encontrados respectivamente nos dominios da inteligéncia
técnica, social e naturalista. Mas a criacdo e uso de simbolos visuais impdem que
eles funcionem juntos, harmoniosamente. Isso exigiria ligagdes entre dominios, a
fluidez cognitiva. Capacidade n&do adquirida por esse humano arcaico.

A Arte s6 foi possivel gracas a fluidez cognitiva. Assim como a
religiosidade: a crenga em seres nao-fisicos, o conceito de vida apdés a morte,
testemunhados por objetos guardados juntos ao sepultamento de alguém, quase
sempre um “sacerdote” que em vida “recebia” inspiragcbes diretas ou mensagens
de esferas sobrenaturais como deuses ou espiritos. Estas acdes formaram as

bases da idéia de Religido.

“O passo crucial na evolucdo da mente moderna foi a mudanca de um
modelo do tipo canivete suico para outro com fluidez cognitiva; ou seja, de
mentalidade especializada para a generalizada. Isto capacitou as pessoas a
desenhar instrumentos complexos, criar arte e acreditar em ideologias religiosas.

Além do mais, o potencial para outros tipos de pensamento fundamentais no
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mundo moderno encontra suas bases na fluidez cognitiva. Assim como também o
aparecimento da agricultura, porque o cultivo de plantas e suas conseqiiéncias
.U13

constituem, na verdade, o epilogo cultural da evolugdo da mente””, nos diz

Mithen.

Aqui, eu e meu machadinho quantico, em nossa tarefa arqueoldgico-
poética, analisamos e realmente nos interessamos por esse termo fluidez
cognitiva. Mas para ndés nao é o termo justo, perfeitamente adequado aquela
regido de sodis e ocasos, de ventos e luas: o riovivoso.

No termo, a primeira palavra “fluidez” verdadeiramente me interessa. E
préprio, do riovivoso, a fluéncia, a fluidez. Nele, como ja disse, tudo flui. Nada
cessa, nada estanca. Meu problema é com a segunda palavra: “cognitiva”.

Nao ha duvida que a cognigcao € peca fundamental para todo ato criador.
Nela é que encontramos a capacidade de conhecer. O conhecimento advindo da
percepcgao das coisas. “Relativo ao processo mental de percep¢cao, memoria, juizo
e/ou raciocinio das coisas”, nos diz o Houaiss. E diz mais: “de estados e
processos relativos a identificacdo de um saber dedutivel e a resolucao de tarefas
e problemas determinados; lato sensu, diz-se dos principios classificatorios
derivados de constatacées, percepgbes e/ou agbes que norteiam a passagem das
representagdes simbolicas a experiéncia, e também da organizag&o hierarquica e
da utilizagdo no pensamento e linguagem daqueles mesmos principios”.

Ou seja, tudo que se refere ao conhecimento mediado pela consciéncia,

sob a forma de pensamento e linguagem diz respeito ao termo cognitivo. Alias,

3 1dem 12.
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pensamento e linguagem sao dois conceitos que sao debatidos constantemente
pelos filosofos e cientistas na busca de suas decifracbes. E os debates sao
calorosos, antagdnicos.

Em um longo artigo publicado aqui no Brasil pela revista Mente e Cérebro,
o pesquisador e professor de Filologia alemao, Ludwig Jager descreve uma parte

desse embate:

“O filosofo Jerry A. Fodor, o linglista Noam Chomsky e o psicdlogo
cognitivo Steven Pinker, defendem a tese da modularidade da mente. Segundo
eles, Linguagem e pensamento seriam fungées intelectuais distintas e a lingua
néo teria influéncia alguma sobre 0S processos cognitivos, serviria apenas para
entregar as “correspondéncias mentais” aos destinatarios humanos. Portanto, se o
conhecimento da lingua inexistir ou for falho, como no caso das ‘criancas
selvagens”, a capacidade intelectual ndo sera afetada.

No outro lado do debate encontram-se o filosofo Daniel Dennet, o psicologo
L. S. Vigostiski e o psicolinguista Stphen C. Levinson, que sustentam que pensar
pressupbe essencialmente a linguagem e que a lingua materna influencia de
forma fundamental a maneira como pensamos. Assim, se uma “crianga selvagem”
ndo aprender lingua alguma ou se uma pessoa perder sua capacidade lingdistica
completa ou parcialmente, isso tera conseqléncias substanciais para o

desenvolvimento da capacidade intelectual””.

" JAGER, Ludwig. Pensamento e Linguagem: a palavra cria 0 mundo. In Mente e Cérebro: Ed.
Duetto, ano XIIl - n°151; Agosto de 2005.
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Além disso, bidlogos evolucionistas sustentam que linguagem, cognigao e
consciéncia surgiram simultaneamente com as transformacgbes sofridas pela
espécie, sempre em busca de sobrevivéncia: andar ereto, em dois pés, modificou,
por exemplo, a geometria do cranio. No espago cranial obtido com tal
transformacdao desenvolveram-se, no coértex cerebral, novas areas que hoje
abrigam uma série de fungbes mentais importantes entre elas, a linguagem. Os
dois representantes mais nobres na area do coértex aumentado sido: a area de
Broca, para a produgdo linguistica, e a area de Wernicke, para a compreensao
linguistica.

Ainda no inicio do século XIX, Wilhelm von Humboldt dizia que

“‘a lingua ndo representa uma ferramenta (do pensamento) praticamente
indiferente. A diversidade das linguas ndo consiste apenas em uma mera
diversidade entre signos, mas que as palavras e as composi¢cbes de palavras ao
mesmo tempo representam e determinam os conceitos..., cada lingua € uma visdo

de mundo” e que “a lingua é érgdo constitutivo do pensamento™.

Conceito que foi acatado e desenvolvido pela dupla de antropdlogos
Edward Sapir e Benjamin Lee Whorf quando, ao analisarem o vocabulario da tribo
Hopi americana que ndo continha palavras que definissem a idéia de duracao
temporal no inicio do século XX, constataram que “aquilo para o que ndo temos
palavras em nosso vocabulario ndo faz parte de nosso pensamento”, dando a eles

a chave para definir aquela sociedade como vinculada a atemporalidade.

'® |dem 14.
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Em nossa vida cotidiana percebemos que temos um processamento dual
de representagcdes em nossa mente. Conseguimos, por exemplo, assistir a um
show de rock, em que nossos sentidos sdo violentamente acionados pelo som,
pela luz, pelas pessoas ao redor e ao mesmo tempo pensar nas contas que nos
esquecemos de pagar. Porque conseguimos pensar em algo que nao esta
acontecendo. Ha um nivel de processamento mental que nao é dependente direto
da percepcao.

Ao mesmo tempo parece que pensamento e linguagem sido capacidades
indissociaveis: processos mentais e concepgdo de mundo surgem com a lingua
que falamos e com a comunicacao.

Nessa jornada nao farei opgao por nenhuma dessas visdes. Sou um mero
ator e nado tenho capacidade, estudo nem pesquisa laboratorial para provar
cientificamente alguma coisa e/ou contradizer um ou outro argumento. Sou movido
pela simples curiosidade e aqui e ali alio minhas inquietagdes a aspectos dessas
formulagdes cientificas de acordo com o encantamento que eles me causam
impulsionando-me para um ato criativo.

Por exemplo, o pedagogo Vigostski muito me fascina quando em sua teoria
a respeito do Pensamento e da Linguagem formula a idéia da Fala Interior. Ele
utiliza um conceito proposto por Stanislavski, o subtexto, deixando claro que o
teatro, antes da psicologia, se deparou com um tipo de pensamento por tras das
palavras que poderiam até contradizé-las. Quando dizemos algo, pode ser que
estejamos pensando algo completamente diferente. A fala ndo necessariamente
diz aquilo que é dito quando a ela se agrega algum pensamento motivado pelo

medo, pelo ardil, pela inveja, pelo desejo, etc., e Vigostski se utiliza do trabalho do

44



ator nas experiéncias de Stanislavski no Teatro de Arte de Moscou para

exemplificar seu conceito. Para ele,

“um pensamento pode ser comparado a uma nuvem descarregando uma
chuva de palavras. Exatamente porque um pensamento ndo tem um equivalente
imediato em palavras, a transicdo do pensamento para a palavra passa pelo

significado. Na nossa fala ha sempre o pensamento oculto, o subtexto™®.

Ele nos diz que ha no pensamento uma regiao que se intersecciona com a
linguagem gerando o pensamento verbal, mas que ha também uma grande regiao
do pensamento que nao é regida pelo verbo, como o pensamento emocional e 0
pensamento imagético. No trabalho de ator, quando nos deparamos com um bom
texto dramaturgico temos que dar vida através das acdes externas e internas, néo
apenas as falas do texto, mas ao pensamento do personagem. O pensamento
sempre € maior do que a fala. A fala € uma selecdo que tenta significar o
pensamento. Ela é a alternativa que se externaliza, mas isso ndo quer dizer que
contenha todos os sentidos e significados do pensamento. Pois no pensamento a
vida, toda a vida esta inserida, toda e qualquer experiéncia vivenciada e/ou
acessada. Dai que nos utilizamos da Fala Interior como ponte entre esse imenso
pensamento e a fala propriamente dita.

Vigotski afirma também, que o pensamento na crianga inicialmente é nao-
verbal e a fala ndo-intelectual e que conforme a crianga cresce “o desenvolvimento

do pensamento € determinado pela linguagem, isto €, pelos instrumentos

'® VIGOTSKI, L. S.. Pensamento e Linguagem. Sao Paulo: Martins Fontes, 1998,
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lingdisticos do pensamento e pela experiéncia socio-cultural da crianga”, o que &
contradito por alguns neurocientistas acima citados. Mas estes também me
apresentam aspectos, idéias e imagens em suas pesquisas que me fascinam na
mesma medida.

O psicologo cognitivo Steven Pinker em seu livro em que combate
ferozmente a idéia da Tabula Rasa (a idéia de que tudo no comportamento
humano € produto somente do ambiente social), do mesmo modo me fascina ao
dizer que ndo ha um fantasma dentro de ndés, um “eu”, um self, que regula,
organiza e determina todas nossas operagdes mentais. Ele diz que “cada um de
nos sente que existe um “eu” unico no controle”. Mas essa é uma ilusdo que o
cérebro se esforgca arduamente para produzir. Por exemplo, se os hemisférios do
cérebro sdo separados cortando o corpo caloso que os une, cada hemisfério
exerce o livre arbitrio sem o conselho ou o consentimento do outro'’. E mais, se
perguntarmos a cada hemisfério o que aconteceu ou por que motivo ele fez isso
ou aquilo, o outro vai interpretar a sua maneira o ocorrido. A mente consciente
para os neurocientistas é uma forjadora de interpretagbes. O self, diz a

neurociéncia cognitiva, € sé mais uma rede de sistemas cerebrais.

“Pode-se afirmar que o processamento de informacdo do cérebro causa a
mente, ou se pode afirmar que ela é a mente, mas em qualquer dos casos sao
incontestaveis os indicios de que todo aspecto de nossa vida mental depende

inteiramente de eventos fisiologicos nos tecidos do cérebro. Quando um cirurgido

" Demonstracgdo da ilusdo do self unificado dada pelos neurocientistas Michael Gazzinaga e Roger
Sperry.
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manda uma corrente elétrica para o cérebro, a pessoa pode ter uma experiéncia
vivida, tal como na vida real. Quando substancias quimicas penetram no cérebro,

podem alterar o humor, a personalidade e o raciocinio de uma pessoa”’®.

E, assombrado leitor, a neurociéncia esta nos dizendo que 100 bilhdes de
neurdnios conectados por 100 trilhdes de sinapses podem, em suas infinitas
combinacgdes relacionais, oferecer-nos todos o0s nossos vastos pensamentos,
nossa personalidade, nossos desejos, angustias, nosso poder de imaginar, de

criar e até mesmo nosso self. Vocé € uma rede de sistemas cerebrais.

Recolhi informagbes nessas areas da ciéncia porque como artista trago
também em mim a curiosidade do cientista, mas os meios para vasculhar minhas
inquietacdes, ndo sdo os laboratdrios, os microscopios ou as reagdes quimicas,
mas o puro devaneio de imaginar, aliado a todos os processos criativos que
vivenciei ao longo de minha trajetéria como ator, diretor e professor. Aqui, esses
processos criativos sao acessados por mim em suas reverberagdes e
ressonancias guardadas pela memoria.

Nesse devaneio sei que as visoes dos cientistas de todo e qualquer tempo
sdao as minhas visdes. As contradicbes provadas ou ndo em laboratério sé
afirmam que a contradicdo é constituinte do humano e que elas tornam as visées
repletas de matizes sutis. E para um artista ndo ha visdo mais bela, mais

acachapante do que aquela que contém a sutileza.

'® PINKER, Steven. Tabula Rasa: a negagdo contemporanea da natureza humana. Séo Paulo:
Companhia das Letras, 2004.
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Sim, caro leitor, aqui utilizo do laboratério do devaneio para compreender
as coisas da mente como metafora. A metafora € o meio em que processo minha
investigacao arqueoldgica. As reagdes quimicas, reais, concretas aqui servem
para que reacdes animicas acontecam em minha imensidao. Com base em alguns
dados que esses ilustres cientistas demonstraram para a humanidade ao longo
dos tempos, escavo um pouco mais meu cérebro e me encanto com a
possibilidade de que tudo que sei e que me define possa ser fruto de reagdes
fisico-quimicas. Encanto-me porque a natureza sempre me encantou. E se isso for
verdade, foi ela que operou e que opera essas reagoes. E que colosso natural é
essa sensagao de talvez pertencer a essa fonte inesgotavel de vida que é capaz
até de oferecer, a cada um de nés, individuos que habitam esse planeta que faz
parte de um sistema que translada na periferia da Via Lactea, a “certeza” de que
existe, sim a certeza de existéncia, através de um “eu” identificador reagido
quimicamente!

Mas como o ator € sempre aquele que age nao posso virar as costas e
fazer cara de desentendido quando o caminho oferece alguma bifurcagdo. Nao
posso romper com aquilo que me norteia sumariamente. Por isso faco sim uma
opgao que € sempre uma agao criativa. Aqui nessa arqueologia mental, nessa
escavacao da intimidade vincularei o conceito de pensamento, ndao ao dos
neurocientistas, bidlogos ou psicélogos, mas, sim, ao de alguém que nao conteve
em si a capacidade do livre pensar e que se permitiu devanear até criar uma pura
filosofia que ensinou com ela os filésofos a tornarem-se nao-fildsofos e aos nao-

filésofos filosofarem a respeito dos afectos e das substancias. Vincularei, entdo, o
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conceito de pensamento ao do filésofo dos filésofos: Espinosa, que no século
XVII, em sua Etica ja nos dizia ndo haver diferenca entre corpo e pensamento.

Tudo, qualquer coisa, seja um homem, um objeto ou um dado linguistico &
para Espinosa, corpo e espirito (entenda-se aqui espirito como um modo do
pensamento), coisa e idéia. O “individuo” s6 o é por que ha correspondéncia entre
esses dois modos (para Espinosa, “modo séo as afec¢gées de uma substancia ou,
em outras palavras, aquilo que estd em outra coisa pela qual também é
concebido”). O que nds temos € a idéia do que acontece ao nosso corpo, a idéia
das afeccbes do nosso corpo, € € apenas por tais idéias que conhecemos
imediatamente nosso corpo e os outros, nosso espirito e os demais. O que existe
€ uma correspondéncia entre as afeccdes do corpo e as idéias do espirito,
correspondéncia pela qual, essas idéias representam aquelas afeccdes (Etica Il
12-31).

O filésofo Gilles Deleuze, em “Espinosa — Filosofia Pratica” traduz, em
algumas palavras, essa nao dissociacdo que o filésofo holandés propunha

dizendo:

“Néo se trata de modo algum de privilegiar o corpo sobre o espirito: trata-se
sim, de adquirir um conhecimento das poténcias do corpo para descobrir
paralelamente as poténcias do espirito que escapam a consciéncia. Em vez de
contentar-se em invocar a consciéncia para concluir prematuramente um suposto

poder da “alma” sobre o corpo, proceder-se-a a uma comparacdo das poténcias
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que nos faz descobrir no corpo algo que vai além do que conhecemos, e em

conseqiiéncia, no espirito, algo mais do que temos na consciéncia™.

Se para Espinosa o que existe unicamente € um plano comum de
imanéncia em que estdo contidos todos os corpos, todas as almas, todos os
individuos, nao ha separacao entre as coisas. Nao ha distincdo entre o de dentro e
o de fora, tudo esta relacionado com tudo, qualquer coisa é interdependente de
qualquer coisa. “O interior € somente um exterior selecionado; o exterior, um
interior projetado”, como Deleuze nos diz. Tudo é entrelagamento e a escolha, a
selecao, a opcao feita constituira um individuo com tais e tais caracteristicas.

Essa arqueologia escolhe esse pensamento como embasador de todo o
trajeto. Um pensamento amplo, abstrato talvez, para uma mente racionalista, mas
que traz em seu bojo a idéia presente em toda essa arqueologia poética de nao
haver cercas, muros de isolamento entre todas as coisas que se possa imaginar,
pensar e fazer. Nada melhor a um ator que apenas tem seu corpo e seu
pensamento como ingredientes para o seu fazer. Essa unidade € a matéria do
ator. E somente nela e com ela que ele pode materializar a sua arte.

E assim meu riovivoso acessa e € acessado por conhecimentos nao
mediados pela consciéncia. Conhecimentos advindos de regides sombrias,
inominadas, em que a linguagem né&o se articulou arbitrariamente ordenando um
pensamento logico ou coerente. O riovivoso € pura fluéncia, € um lugar de
desencaixe das engrenagens, mas ao mesmo tempo é o 6leo que lubrifica as

engrenagens produtivas, tornando-as sempre produtivas, ou melhor, criativas. O

Y DELEUZE, Gilles. Espinosa — Filosofia Pratica. Sio Paulo: Escuta, 2002.
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que interessa sempre € a criagado e nao necessariamente a produgao. Entendendo
producado algo que traz em sua esséncia a idéia de utilidade, de reprodugao em
série, simulacros da criacado. A criacdo nao é utilitaria. Nao é da arte a fungao de
servir a ideologias ou a qualquer tipo de enquadramento que cerceie sua poténcia,
que em si é transgressora. Ela sempre desestabiliza. Se ela servir a algo, ela
fatalmente desvincula-se de sua poténcia e ganha contornos estaveis,
racionalizados, pré-moldados por um conjunto de idéias e tendéncias que
reforgarao principios ja existentes e conformados, adormecidos e viciados.

No riovivoso, entdo, acessamos outros conhecimentos que a cognigao nao
decifra. Ela ndo possui, em suas caracteristicas fundamentais, atributos para
decodificar dados que n&o sao dados, mensagens desprovidas de cdédigos,
informacdes dispersas no caos do puro fluir. E quando as decifra é porque
necessitou da ajuda valiosa da irma gémea do riovivoso: a intuigéo.

Se meu objetivo é fazer aqui nessa camada sedimentar uma arqueologia da
criatividade nado posso me encantar pelos processos mentais conscientes e
abandonar os inconscientes. Nao posso ficar com a luz e esquecer-me da sombra.
Nao posso ndo pensar em todas as dualidades e me deixar ficar na ponte da
razao a olhar de longe e de cima o riovivoso. Nao posso dar as costas para a
intuicdo, essa companheira inestimavel, a unica que tem a capacidade de ser uma
tirolesa e fazer-me escorregar da ponte da razdo e desaguar no riovivoso para
sentir sua fluéncia.

Pois a criatividade s6 é realmente criativa quando a intuicdo participa do
processo. Ser criativo é utilizar-se do conhecimento cognitivo e do conhecimento

intuitivo. Nao ¢é apenas fazer fluir entre si todos os conhecimentos das
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inteligéncias especializadas, como Mithen sugere a respeito da fluidez cognitiva;
mas sim perceber-se no instante criativo como pura fluéncia, perceber-se inserido
em um todo em que nao ha distingdo entre o que é especialidade da razao, suas
inteligéncias, e o conhecimento intuitivo. Tudo se integra.

Fayga Ostrower, a artista plastica e professora em seu precioso livro

“Criatividade e Processos de Criagcdo”, diz:

“O momento da visdo intuitiva € um momento de inteira cognicao que se faz
presente. Internalizamos de pronto, em um momento subito, instantdneo mesmo,
todos os angulos de relevancia e de coeréncia de um fenémeno. Nesse momento
apreendemos-ordenamos-reestruturamos-interpretamos a um tempo sé. E um
recurso que dispomos e que mobiliza em nos tudo o que temos em termos
afetivos, intelectuais, emocionais, conscientes, inconscientes. Embora ndo sejam

visiveis nem racionalizaveis 0s niveis intuitivos, bem sabemos de sua acao

integradora™.

Nao se trata, que fique bem claro, de abolir o processo consciente do ato
criativo. Isso seria uma tolice completa. A consciéncia e seu modo operacional séo
constituintes do humano. O modo operacional da consciéncia é que organiza,
ordena, estrutura os diversos materiais percebidos através da experiéncia vivida.
Sintetiza com os proprios materiais, com os proprios pensamentos, as influéncias
advindas da externalidade, de todo e qualquer tipo, sejam artisticas, afetivas,

ideoldgicas, etc.. Mas, sim, de dizer que a intuicdo esta na base de todos os

2 OSTROWER, Fayga. Criatividade e Processos de Criacdo. Petropolis: Vozes, 1987.
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processos de criagdo. Ela € matéria fundadora da criatividade. As fundagdes
liquidas da criatividade.

Por ela é que o homem, em um processo criativo, depois de arduo trabalho
de elaboragcdo e experimentacdo, readquire a capacidade de agir
espontaneamente.

Nao sabemos, é certo, como se da um processo intuitivo. Ele é pertencente
de uma regidao nao iluminada de nossa mente. Nao conseguimos refazer o
caminho racionalmente. SO percebemos a posteriori que o acontecimento é
inusitado, com a forgca da espontaneidade, renova as relacdes estabelecidas,
revigora nosso fazer e sua dimensdo. Redimensiona velhos sentidos. Instaura o
Novo.

Esse processo intuitivo € nomeado comumente por insight. Um instante de
iluminagdo. Um instante de mergulho nas aguas escaldantes do riovivoso. Sim,
caro leitor, sé obtemos um insight, que quase parece ser involuntario, quase
parece ser fruto do acaso, quando deixamo-nos boiar nas corredeiras do riovivoso,
sabedores das margens antagbnicas e complementares da dualidade enigmatica
que nos problematiza naquele momento do processo de criagao.

Meu machadinho quéntico vibra nesse momento. Reconhece no insight,
suas proprias caracteristicas. Percebe-se oriundo de um insight de seu criador,
esse pobre ator deitado em sua cama a ouvir Mahler.

Se em um primeiro momento poderiamos confundir fluidez cognitiva com
criatividade, achando até que seria um nome formalmente mais bonito, melhor
delineado, depois de alguns instantes de livre escavar guardo o termo “fluidez”,

abandono o termo “cognitiva” e acoplo ao primeiro a palavra “criativa”.
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Fluidez Criativa sera o nome que essa arqueologia dara a criatividade,
pois encontra, nessa justaposicdo de imagens e idéias, a fluéncia do
conhecimento deslizando na tirolesa intui¢cao, prestes a mergulhar no riovivoso.

Para que a fluidez criativa descreva sua jornada na mente do cérebro desse
Homo sapiens sapiens que se intitula ator, aliam-se a ela algumas entidades
importantes: a imaginagéao criativa, a capacidade de associar e a tensao psiquica,
assim nomeadas por Fayga Ostrower em seu ja citado livro.

Partimos do pressuposto que para se imaginar € preciso vincular-se
profundamente com o algo a ser imaginado. Vinculado sensivelmente. O ato de
imaginar € um ato afetivo. Somos afetados por algo de tal maneira e com tamanha
profundidade que disponibilizamos todo nosso corpo a esse ato. Imaginar
criativamente € um ato de amor ao imaginado. Mas entendendo que o ato de
imaginar provém da materialidade especifica da coisa imaginada. S6 se imagina
de acordo com a especificidade do objeto. O limite da materialidade é que faz da
imaginagéo uma imaginagao criativa.

Dilatam-se os horizontes, invertem-se as perspectivas, verticaliza-se o
impulso para obter uma maior visdo da coisa em si. Olhamos com os olhos do
espirito que € a propria imaginagao. Para isso sao necessarios outros elementos
advindos de outros assuntos, com outras propriedades. Para melhor se imaginar
relacionam-se elementos de dominios distintos. Para melhor se ver & preciso
outros pontos de vista. Impregnar o imaginado com outras cores, outros tons,
outros valores. Associar.

As associagdes sdo a esséncia do mundo imaginado. E essas associagdes

sdo velozes, fugidias, acontecem tantas e tantas vezes, em um espacgo de tempo
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tdo pequeno que temos sempre a sensacao de nao poder agrupa-las, organiza-
las. Nao da para organiza-las conscientemente.

Mas mesmo assim elas guardam uma caracteristica fundamental: sua
coeréncia. E através dessa coeréncia auto-regulada das associacdes que a
imaginacao se liberta para seu simples imaginar. As associagdes, por romperem
com as coeréncias do mundo racional € a0 mesmo tempo criarem novas
coeréncias, € que fazem com que alcancemos o mundo da fantasia. Um mundo de
experimentagao, de investigagdo. Um mundo das possibilidades.

Mesmo que para a consciéncia essa possibilidade seja pequena para de
fato acontecer, as associacdes hasteiam a bandeira da aventura e oferecem a
imaginacdo um brevé para alcangar céus de brigadeiro para que ali possa olhar
sob luz cristalina, o imaginado.

Mas esse processo ndo acontece em um mar de rosas, ao som de violinos
adocicados, alheio as tormentas e aos furacdes. Todo ato criativo € oriundo de
uma tensdo psiquica. Sé ha criacdo na tensdo. E necessario o conflito entre os
elementos para que algo “novo” realmente surja do novo vetor advindo desse
embate.

Criar, usar da fluidez criativa é intensificar a vida. E nessa intensificacéo
esta inserida a tensado psiquica. Se descarregamos energia quando produzimos
algo, esse descarga nao pode ser entendida como relaxamento, pois se assim for,
o que foi criado também relaxa e perde seus contornos e poténcia. Que a
descarga energética do gesto criativo seja entdo redimensionada em uma nova

tensdo psiquica que nos redimensionara e ampliara nossa capacidade de viver.

55



Estar de acordo com a poténcia criativa € saber-se trabalhar sempre na tensao
para que a poténcia nao seja descarregada e sim renovada.

A renovacao € tensa. Para viver na intensidade da vida, para viver no
acontecimento, deflagrando-se no instante, s6 se for em alta-voltagem. Todo e
qualquer processo criativo demanda energia e energiza o préximo ato criador.

Mas a imaginacgao criativa, a capacidade de associar e a tensédo psiquica
somadas ao insight e a intuicdo ndo conseguiriam fazer de um gesto criativo um
ato criador, um ato artistico. E preciso que alguma coisa em nossa mente articule
toda essa criatividade de tal forma que ao ser externalizada adquira forma. Forma
exterior que traduzira com seus contornos definidos o conteudo acessado e
gerado na relagao daquelas entidades inerentes a fluidez criativa.

Para isso, Fayga Ostrower nos diz que a percepgao contém em sua
propriedade trés aspectos importantes. A ordenagao, as imagens referenciais e a
estruturacao.

Tudo que se percebe imediatamente é ordenado. A sensacado que temos é
que ao perceber ordenamos. Sem lapso temporal. Ao sentir um cheiro, um gosto,
ao ouvir um som qualquer, imediatamente a mente ordena essa informagao de
modo a associa-la a alguma imagem referencial adquirida durante a vida. Sao
essas imagens referenciais, aquelas advindas dos valores culturais que o
individuo esta em contato desde o seu nascimento, que qualificam, e, de certo
modo, determinam a ordenagdao. Sem esse mecanismo ordenador a percepgao
das coisas nao serviria para nada.

O poeta William Blake, ja nos dizia,
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“Se as portas da percepgéo fossem eliminadas, cada coisa se apresentaria

ao homem como efetivamente é: infinita”.

O homem, assim seria dominado pelo infinito das coisas e ndo conseguiria
agir conscientemente. Sim a percepcao € algo que faz parte da consciéncia
humana, e suas propriedades fazem com que a percepgao humana se distinga da
percepc¢ao dos outros animais.

Na ordenacdo, entdo, selecionam-se, separam-se, agregam-se as
informagdes apreendidas com as imagens referenciais. A ordenagao, assim, ao
perceber, interpreta, ao apreender, compreende.

E esse ato de interpretar e compreender s6 acontece porque a mente cria
estruturas significantes. Ela, ao relacionar o que foi apreendido no processo de
ordenacgdo com as imagens referenciais, ao fazer a ponte entre o mundo obijetivo e
seus procedimentos subjetivos, gera formas expressivas que sintetizam o
fendmeno. Sejam experiéncias com coisas materiais, idéias ou estado de animo.

Essas formas expressivas sdo, assim, a coisa em si, a propria
essencialidade do fato que o processo intuitivo-mental estruturou como forma.
Estruturar é criar formas para que ocorra o entendimento. Nesse sentido a forma
nao é algo apenas que da contorno a qualquer tipo de conteudo. A forma é
essencial, € o proprio conteudo, a forma é.

Assim, ao ordenar o que foi percebido e formar estruturas significantes,
levando-se em conta as imagens referenciais, a mente estabelece limites
coerentes. Coeréncia adquirida pela qualificacdo que a ordenagao promove ao

selecionar os dados da percepgao e agrupa-los de acordo com as imagens
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subjetivas. Esses limites, paradoxalmente, ddo medida para que o ato criador
surja espontaneamente. Ao limitar, ampliamos nossa potencialidade. Temos maior
liberdade de agir porque essa agcado nascera de uma coeréncia interna adquirida
em todo o processo. Ao ordenar e estruturar coerentemente, temos a tranquilidade
de nos abrir para novas ordenagdes e estruturagcdes. Abrimo-nos a possibilidade

de formar novas formas. Abrimo-nos ao novo.

Mas até aqui meu machadinho me guia por caracteristicas inerentes a
fluidez criativa. Aquelas que advindas da percepcdo da experiéncia que o
individuo tem com o meio, detectamos e desenvolvemos em nossa mente pela
razao, e aquelas mais inconsuteis, que nado detectamos ao certo seu caminho,
apenas apreendemos rastros, marcas, pegadas fugidias por elas deixadas na
areia do deserto da racionalidade.

Digo isso, pois aqui estou leitor amigo. Em minha jornada arqueoldgico-
poética me encontro nesse momento no deserto da razdo. E ndo pense que uso o
termo deserto para dizer que a razdo € um lugar inabitavel, terrivel, de morte
certa. Ndo, esse deserto é lindo, ha varios soéis nascentes em seus poentes. E
estranho, mas tenho a sensacgao de estar em casa. Tudo aqui me parece proximo
e querido. A absoluta falta de objetos, de cobertores ou fotografias ndo faz desse
deserto algo ermo. Nem muito menos frio. Embora seja um ambiente com
algumas crateras que fazem dessa geografia um desenho de belos contornos
lunares, na verdade esse € o lugar em que Apolo fez com que seus cavalos
descansassem quando voltava de mais uma embate com o histridnico Dioniso no

Concilio dos Deuses e por aqui ficou quando amanheceu e percebeu a brancura
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da areia e a limpidez do horizonte. Reconheceu neste lugar a forca da anunciagao
da verdade, dom oferecido a ele por Zeus, seu pai. Febo, o Deus da Luz, da
Verdade, da Raz&o construiu aqui sua morada e tornou esse territorio um
ambiente solar de temperaturas agradaveis.

E me surpreendo ao notar o belo espetaculo visual que acontece nesse
territério. Tudo muda de cor por aqui, a minima refracdo da luz tinge essa regiao
de cores com seus tons matizados. Pois esse deserto € realmente branco. O
terreno arqueoldgico da razao é branco, um deserto branco, e aqui branco nao
quer dizer puro, nem muito menos, bom, ou preso a qualquer maniqueismo
cultural que o torne isso ou aquilo. E também nao é branco como acreditam os
tedricos behavioristas da mente como uma tabula rasa. Ele é branco por causa da
experiéncia fisica que aqui acontece. Nesse branco irretocavel qualquer feixe de
luz adquirido tanto do contato com o ambiente ou advindo das regides infra-
interiores tinge-o para que a experiéncia vivenciada tenha seus contornos bem
definidos e assim possamos realmente entender e usufruir da experiéncia.

E agora, em estado de éxtase, caro leitor, encontro-me, quando percebo
que sob meus pés apoiados na areia branca desse deserto maravilhoso em que
de fato me reconheco (pois sei agora que esse deserto sou “eu”), comega a brotar
uma fonte liquida que se espalha de maneira circular desde o ponto de contato de
meus pés com a areia e vai tornando todo aquele deserto um mar de aguas rasas
e transparentes que me permitem enxergar, mesmo quando todo tomado pela

agua, a areia branca em que meus pés se ancoram a cada passo que dou.
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O deserto da razédo deixa de o ser quando o riovivoso, com seu liquido
seminal brota da suposta aridez do deserto, e 0 que era deserto se torna pura
fluéncia marinha.

Disse que estava em estado de éxtase, porque em um momento
desavisado quando investigava e me reconhecia na beleza daquela imensidao
branca, repleta de sbéis e de vasto horizonte, acessei e ao mesmo tempo fui
acessado pela fluidez criativa. Ao deparar-me com o que julgava o mais profundo
de mim mesmo, quando imaginei ter alcangado a minha dimenséo intima, eis que
sou surpreendido pelas aguas criativas do subterraneo.

S6 um tempo depois, passado o estado de vibragao profunda que entrei, é
que pude perceber meu machadinho rindo de mim, de minha ingenuidade. E claro,
ele € um machadinho quantico, ele sabe que o deserto da razdo nao € o fim de
nossa jornada arqueoldgico-poética. Mas é natural o estado em que fiquei.

Ponha-se no meu lugar, leitor arquedlogo, e diga se vocé ndo bambearia as
pernas ao se deparar com os horizontes de sua racionalidade. Esses horizontes
tdo amplos, tdo vastos que fizeram do Homo sapiens sapiens a espécie
protagonista desse planeta tamanha sua capacidade de intelec¢do, formulacéo e
acao. Lembro-me até das palavras de Hamlet, esse renascentista que até hoje

nos fundamenta quando diz:
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“Que obra prima € o homem! Como é nobre em sua razdo! Que capacidade
infinital Como é preciso e bem feito em forma e movimento! Um anjo na acdo! Um

deus no entendimento, paradigma dos animais, maravilha do mundo...”’

Todas as caracteristicas da criatividade articuladas em conjunto, tanto as
conscientes quanto as que sdao mediadas pela intuicido é que nos oferecem a
possibilidade de sermos criativos. Mas isso nao acalma meu pensamento inquieto
e desbravador. Pergunto-me: como que a fluidez criativa é processada? Como se
articulam todas as suas propriedades? Existe um meio operacional para que ela
aconteca contemplando tanto o que vem da consciéncia quanto o que emerge das
sombras do inconsciente? O que pode ao mesmo tempo determinar-se sem abrir
mao de ser apenas uma possibilidade, uma potencialidade do devir? Como que a
agua pbéde brotar de um terreno arenoso e imenso quando simplesmente foi
tocado por meus pés?

Algumas respostas a essas perguntas encontramos nas teorias da nova
fisica, a Fisica Quantica.

Nesse instante meu machadinho abre um sorriso de orgulho. Ele sabe que
seu criador, ou seja, eu, a0 mesmo tempo em que o criava, era criado por ele, pois
as caracteristicas quanticas intrinsecas tanto a ele quanto a mim possibilitaram
esse ato criativo que sempre é renovador e me fazem perceber que € na maneira
quantica de se processar que encontrarei respostas para minhas inquietacdes.

Para que a fluidez criativa aconteca em nosso ser, € necessaria a interacao

absoluta entre o0 que é do deserto e 0 que é préprio do riovivoso. Sem as

21 SHAKESPEARE, William. Hamlet. Trad. Millér Fernandes. Porto Alegre: L&PM, 1991.
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estruturas ordenadoras da mente que organizam o sistema operacional qualquer
flash criativo ndo serviria para nada.

Da mesma forma, repetir sempre os mesmos procedimentos operacionais
nos levam a uma rotina de procedimento que enfastiam tanto o fazer artistico
quanto o préprio viver. O belo deserto branco se torna enfadonho.

A mente, segundo os tedricos da nova fisica, traz atributos quanticos.
Esses atributos se manifestam quando uma descontinuidade € percebida no
espacgo-tempo do procedimento fazendo com que ela salte para fora do sistema
operacional acessando outros contextos de possibilidades. Nao ha nesse
momento uma relacao causal. O processamento mental, quando a fluidez criativa
invade o territorio do deserto, ndo € materialista, ndo acontece mais pela relagao
causa-efeito. O salto para fora do sistema ordenador permite que materiais nao
necessariamente vinculados aquele pensar sejam acessados, outros contextos
sejam percebidos, assim como outras maneiras de se processar 0s mesmos
materiais. E quando saimos de ndés mesmos e nos permitimos percebermos
inseridos em um outro espago-tempo, sem cronologias, acessando ao mesmo
tempo em que somos acessados por tudo que ja foi processado pelo universo.

Segundo as leis da mecanica quantica, € quando o elétron desaparece da
orbita original e surge em uma outra, sem nenhum motivo aparente. Se ele nao
transitou de uma érbita a outra, onde ele estava no intervalo desse salto? Onde
estamos quando somos violentamente tomados por um insight realmente
transformador? Naquele instante anterior a percepcédo do insight, em que lugar

estamos?
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Estamos no “entre”. No “entre” as oOrbitas. No “entre” tempos. No “entre”
espacgos. Estamos em um lugar que € ao mesmo tempo singular e plural.
Reconheg¢o minha profunda singularidade nesse local porque ali, percebo-me
muitos. Amigo leitor, nesse momento estamos imersos no riovivoso.

E mais: quanto do “eu” ordenador participa do evento? Vocé é capaz de se
reconhecer nesse instante da mesma forma em que se percebe em suas agodes
cotidianas? Ou se sente muito mais potente, vinculado mesmo as poténcias
criativas universais?

Isso acontece porque tudo que existe na possibilidade de existir, existe fora
da mente determinista, como ondas de probabilidade. Quando saltamos para fora
do sistema regulador observamos esse pacote de ondas e ao fazermos uma
escolha entre tantas, elas entram em colapso, ou seja, materializam-se em nossa
mente ordenadora como “particula”, que redimensionara o proprio sistema
operacional.

E por isso que os tedricos da fisica quantica parodiam a frase de Descartes
quando dizem “Escolho, logo existo”. O ato de escolher, de optar, de selecionar é
sempre um ato criativo. Ao escolher ha um colapso de onda e ela se manifesta
como particula. E tudo na natureza acontece porque alguma escolha foi feita,
mediada por alguma instancia ordenadora, algum sistema operacional potente,
mas com caracteristicas quanticas. Dessa forma um gesto criativo e o proéprio
viver sdo a mesma coisa, sao fruto da fluidez criativa. A vida é o proprio fluir
ininterrupto. Quando arte e vida se entrelagam... Mas a isso voltaremos na ultima

camada sedimentar dessa busca.
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Facamos entdo um paralelo com o trabalho do ator. Que pode ser este aqui
deitado a ouvir Mahler ou qualquer outro que assim se intitule.

Em um processo improvisacional, amigo leitor, acredite, € mais facil
percebermos e detectarmos o instante em que ocorre em nos a fluidez criativa. O
improviso, por ser livre de regras norteadoras, livre de procedimentos operacionais
exteriores ao fazer, nos coloca abertos para invadir e sermos invadidos pelas
aguas do riovivoso. Ha um estado de laténcia constante que faz com que o gesto,
o0 movimento, a acdo, desempenhados pelo ator, em sua acao improvisada,
adquira a forca da espontaneidade, que nada mais € do que a forca de uma
escolha natural, vinculada a natureza, por ter sido escolhida entre tantas outras
possibilidades. (Ndo confundir espontaneidade com espontaneismo. O
espontaneismo € uma falsa mascara desejada por aqueles que nao tem rigor
técnico-artistico).

Mas uma escolha criativa ndo necessariamente tem qualidade artistica. E
preciso que a mente ordenadora, reguladora, a mente técnica faga desse gesto,
dessa escolha criativa, uma forma artistica. O contorno artistico é finalizado pela
mente classica, entendendo mente classica aquela que processa segundo 0s
principios da fisica newtoniana, a mente materialista. A mente que contém
atributos técnicos, que aprendeu através da experiéncia acumulada, que estudou
a estética e aprendeu a maneira em que a linguagem é construida. A mente que
reconhece e que sabe aplicar as convencdes e a histéria da arte e do teatro em

sua resultante artistica.
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Sem essa etapa rigorosa a execugao daquele gesto criativo perde em
qualidade artistica que tem como elemento fundador ser sempre um artificio. A
artificialidade da arte é que torna possivel se entrelacar com a vida.

Prestes a encerrar essa primeira camada sedimentar escavada por meu
machadinho quantico volto a olhar, em um devaneio poético, esse territorio
imenso, em que se perde de vista os horizontes de minha consciéncia. Esse vasto
deserto de areias brancas que € minha intimidade. Minha imensid&do. Lugar em
que meu self repousa e ao mesmo tempo se mantém alerta e produtivo. Deserto
que se torna um mar quando o riovivoso faz brotar entre os graos de areia branca,
suas aguas seminais. Nessa dimenséao plana, nesse deserto liquido, quase nédo ha
contradicdo. Nao ha conflito. A fluidez criativa guarda as turbuléncias em sua
operacionalidade. Todos os entraves, os ajustes, as inconstancias, o0s
desequilibrios, que poderiam fazer dessa paisagem algo terrivel, um cruzamento
central de uma grande cidade, com seus carros, vendedores, pedestres, lojas,
guardas de transito, 6nibus, ambulancias com suas sirenes ligadas, trabalhadores
tensos com as contas a pagar, os sem-teto como obstaculos deitados na rua, a
pressa, a urgéncia, o atraso, gerando uma poluigdo sonora, olfativa, tatil, palatavel
e visual; tudo isso a fluidez criativa acolhe e ordena. Ordena o caos reinventando
esse espaco-tempo em que piso sob a forma da serenidade.

E aqui, na aparéncia, na superficie desse deserto-liquido, tudo &
tranquilidade, dilatacdo, com uma brisa marinha constante a bater na pele
mantendo a temperatura amena e agradavel. Mas como disse no inicio de minha
escavacgao, a superficie do mar contém o mar inteiro. Nessa tranquilidade sei do

barulho. Nesse equilibrio espacial que o plano me oferece, sei do volume que ele

65



esconde. Nessa horizontalidade sem fim, sei da infinita verticalidade. Verticalidade
que meu corpo, em pé, estabelece. Um recorte dessa infinita verticalidade definida
apenas por dois pontos, meus pés e minha cabega. E meus olhos, dois pontos
castanhos soltos no imenso plano horizontal, que eles descrevem a olha-lo.

Esse devaneio faz com que descubra uma outra maneira de me orientar
nessa vastiddo. Nao preciso de aparelhos, de bussolas, nem de mapas. Sou o
aparelho que procura o aparelho. Sou a imensidao inserida na imensiddo. Sou eu

€ sou varios.

“‘Se pudéssemos analisar as impressées da imensiddo, as imagens da
imensidao ou o que a imensidade traz a uma imagem, logo entrariamos em uma
regido da mais pura fenomenologia — uma fenomenologia sem fenémenos ou,
para falar menos paradoxalmente, uma fenomenologia que nao precisa esperar
que os fenémenos da imaginagdo se constituam e se estabilizem em imagens
completas para conhecer o fluxo de producdo das imagens. Noutras palavras,
como o0 imenso ndo € um objeto, uma fenomenologia do imenso nos remeteria
sem rodeios a nossa consciéncia imaginante. Na analise das imagens da
imensidao construiriamos em nds o ser puro da imaginagdo pura. Ficaria entdo
claro que as obras de arte sdo os sub-produtos desse existencialismo de ser
imaginante. Nesse caminho do devaneio de imensiddo, o verdadeiro produto é a
consciéncia dessa ampliagdo. Sentimo-nos promovidos a dignidade do ser que

admira’®?.

2 BACHELARD, Gaston. A poética do espago. Sao Paulo: Martins Fontes, 2000.
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Esse puro imaginar imaginado pelo ser que admira o deserto-liquido néo
precisa da materialidade para tornar-se criativo. Aqui nada pode vir a ser criativo,
pois aqui s6 ha fluidez criativa. Tudo é criatividade constante. Tudo conflui com
tudo. Nao ha dicotomia de nenhuma espécie, mas também nao ha dualidades. O
conceito de dualidade é pertencente a uma mente criativa que tem no individuo
seu ancoradouro. Aqui a idéia de individuo, com seu self identificador, perde seus
contornos e se espalha interligado com todas as outras energias advindas de todo
e qualquer lugar do Cosmos.

Porque na verdade, aqui no deserto-liquido, ndo estou em outro lugar. Nao
estou em um lugar transcendente. N&o é que me sinto materializado em outra
dimensao espaco-temporal. Parece que minha propria natureza € que se
transformou. Ela se integra. Sem deixar de ser o que sou, sou outra coisa. Ha
tantos ingredientes inusitados, indefinidos, inominaveis, impregnados em mim
nesse caminhar nas aguas rasas do deserto-liquido que me sinto atado as

poténcias. Sou pura poténcia de ser.
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2° Camada Sedimentar

Arqueologia da memoria

“Gosto de imaginar que, como o arqueodlogo com os fragmentos de
cerdmica tento reconstruir uma forma estilhacada, incompleta, mutilada, mas que
alude a imagem de uma anfora, de um busto viril, de um rosto de mulher; assim o
filme, por seus episodios incompletos, alguns sem inicio, outros sem fim, outros
ainda vazios no meio, deveria sugerir, fazer entrever, 0s confins, a realidade de
um mundo desaparecido, a vida de criaturas de usos e costumes
incompreensiveis, 0s ritos, a vida cotidiana de um continente afundado na galaxia
do tempo. A fidelidade historica, a documentacdo dos livros, a anedota
satisfatoriamente erudita, a organizacdo narrativa ndo servem para uma
representagdo que tem a ambicdo de fazer reviver personagens tao distantes de
nos, de captura-los de surpresa, na mesma liberdade com que se movem, brigam,
se destroem, nascem, morrem, as feras na escuriddo da selva sem saber que
estdo sendo observadas.’®

Federico Fellini

Eu, de minha parte, gosto de imaginar que, como arquedlogo de mim,
escavo minhas camadas sedimentadas e percebo que ali encontro materiais por

mim nao vividos. Vestigios de outros homens, indicios de outras eras. Mas que

2 FELLINI, Federico. Fazer um Filme. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2000. P. 143.
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por um salto de compreensao percebo-os como sendo meus vestigios, meus
indicios. Que sinto saudade de coisas que nao vivi. Que sinto saudade de coisas
do futuro. Que com os estilhagos dessas memdrias construo mundos, lugares,
pessoas e desejos que por mim sdo entrevistos na esquina do tempo. E os faco

renascer.

Por isso, nessa jornada nao deixe de trazer consigo o que é de seu, querido
leitor.

Pois aqui estamos. Nessa 22 Camada Sedimentar dessa arqueologia
poética, eu e meu machadinho quantico nos aproximamos daquelas crateras
presentes na planicie do deserto liquido, e que naquela minha primeira impressao
quando ali cheguei, quase acreditei que se tratava de um solo lunar.

Mas na verdade, essas crateras sdo a via de acesso para chegar a todas as
informagdes, mensagens, imagens, sons, fragrancias, sabores, texturas
cuidadosamente armazenadas pela Deusa da Memoéria em seu castelo
subterraneo em forma de espiral. Invadimos a regido de Mnemdsine.

Essa deusa, segundo a mitologia grega, € filha de Urano e Gaia e mae das
musas, Caliope, Clio, Erato, Euterpe, Melpémene, Polimnia, Terpsicore, Talia, e
Urania, inspiradoras dos poetas. Mnemédsine - aquela que preserva do
esquecimento - seria a divindade da enumeracgao vivificadora frente aos perigos
da infinitude, frente aos perigos do esquecimento que na cosmogonia grega
aparece como um rio, o Lethe (o de “letal” esquecimento), um rio a cruzar a
morada dos mortos, o Tartaro, e de onde “as almas bebiam sua agua quando

estavam prestes a reencarnarem-se, € por issoO esqueciam sua existéncia
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anterior’. Os antigos gregos consideravam a memoria uma identidade
sobrenatural ou divina: eram as Musas, filhas de Mnemdésine, que protegem as
Artes e a Historia. A deusa Memdria dava aos poetas e adivinhos o poder de voltar
ao passado e de lembra-lo para a coletividade. Tinha poder de conferir
imortalidade aos mortais, pois quando o artista ou o historiador registram em suas
obras a fisionomia, os gestos, os atos, os feitos e as palavras de um humano, este
nunca sera esquecido e, por isso, tornando-se memoravel, ndo morrera jamais.

...dava aos poetas e adivinhos o poder de voltar ao passado e de lembra-lo
para a coletividade. Que bela imagem, amigo leitor, que bela agao essa do poeta.
O poeta, na antiguidade era o veiculo que transportava o passado para o cidadao,
que levava o cidadao ao passado. O individuo e a coletividade. E essa relagao se
estabelece, do ponto de vista desse mero ator, tanto na relagdo social, ou seja,
poeta e coletividade, quanto em sua relacao intima, interior: o poeta em relacao
com todos os outros que habitam o passado e que ele acessa através dele
mesmo. O artista como veiculo. Como canal de contato. Como antena de
recepcao. Mas ao mesmo tempo como entidade viva, dilatada, maior do que si,
pois contaminada pelos outros tempos e pelas suas gentes.

Pois bem, quanto mais nos aprofundamos nas crateras de Mnemasis, mais
temos a sensagao de entrarmos em consonancia formal com as espirais das
galaxias e com a espiral do DNA. Com as espirais vistas quando entramos na
maquina do tempo e sentidas quando perdemos o pé e somos contagiados pela
vertigem.

Pois as crateras da memodria estdo repletas de vestigios dos tempos. Ali

encontramos sinais, indicios de tudo que a humanidade realizou. Coisas da
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histéria e da memoaria se entrelagam de tal forma que ndo percebemos mais seus
tracos distintivos. Adentramos em um labirinto de sensacdes, de infinitas imagens
fantasticas que nos fascinam. Esse fascinio é de tal ordem que é preciso mesmo
invadir esses labirintos desfiando um fio para nao se perder e encontrar o caminho
de volta. Pois, 0 que nos fascina nos prende no mesmo tempo que nos da uma
enorme sensacao de liberdade.

Crateras, circulares e profundas. Espiralares. Rumo as profundidades, aos
tempos primevos, a sucessio das eras, um retorno com caracteristicas de ida. O
Eu se dilata, deixa pra tras suas caracteristicas pessoais, mesquinhas que o
apequenam. Ele se potencializa, encontra e dialoga com outros eus e com outras
coisas e ao mesmo tempo sente que faz parte daquilo. Sente que tudo aquilo
também é seu. Reconhece-se no exercicio da alteridade.

Pois Mnemésine o faz lembrar. Faz com que o Eu se lembre de coisas
outras que pareciam que nao eram dele. Que nido pertenciam a sua vida trivial. Ele
se lembra de Alexandre e Ramsés, de Edipo e de Fausto. Conversa com Goethe e
com Esquilo, com Shakespeare e Einstein, Espinosa e Nietzsche, no mesmo
tempo em que correlaciona seus prazeres e frustragdes com aqueles outros eus,
os daqueles individuos simples que viveram como ele uma vida ordinaria, dia apos
dia em qualquer rincao, em qualquer aldeia, em qualquer vilarejo ou metrépole.

Fica, é claro, desorientado. Como organizar coisas tao dispares? Como é
possivel perceber-se potencialmente um Shakespeare e um cidaddao comum ao
mesmo tempo. Como compreender um padrao arquetipico e um desejo individual

no mesmo instante, sem tracos diferenciadores?
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Essa é a arqueologia que Mnemasis propde ao atormentado Eu quando ele
realmente se dispde a penetrar em suas crateras. Minotauros, serpentes, aves de
rapina e dragdes espreitam a cada esquina de seu labirinto, para iludi-lo e
amedronta-lo. Pois ndo é facil ter com as poténcias. O oficio do artista é dificil,
cheio de temores. E desorganizador, é viver em constante desequilibrio, é viver
perdido em labirintos sem fim carregando um ténue fio. O gesto artistico sé o é
quando nele estao contidos os poderes de Mnemadsis e os contornos concretos de
sua expressao na realidade.

Mircea Eliade nos diz que,

“a deusa Mnemosine, personificacdo da "Memdria”, irma de Cronos e
Oceanos, é a mde das Musas. Ela é omnisciente: segundo Hesiodo
(Teogonia, 32, 38), ela sabe "tudo aquilo que foi, tudo aquilo que é, tudo
aquilo que sera." Quando possuido pelas Musas, o poeta inspira-se
directamente na ciéncia de Mnemdsine, isto €, no seu conhecimento das
"origens”, dos "primordios”, das genealogias. " "Com efeito, as Musas
cantam - ex arkes - (Teogonia, 45, 115) - o aparecimento do mundo, a
génese dos deuses, o nascimento da humanidade. O passado assim
desvendado é mais que o antecedente do presente: é a sua fonte.
Recuando até ele, a rememoragdo procura, n&do Situar 0s
acontecimentos num quadro temporal, mas atingir o fundo do ser,

descobrir o original, a realidade primordial de onde proveio e que

permite compreender o devir no seu conjunto.”
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O “fundo do ser’. “Realidade primordial”. Quanta imensiddo nessas
imagens, caro leitor. Esta grandeza, € sempre bom lembrar, encontra-se na
dimensao do intimo. Naquilo que nos parece em uma primeira vista, pequeno.
Hamlet, essa entidade que nos determina ainda hoje, ja dizia com todas as letras
“eu poderia viver recluso numa casca de noz e me achar o rei do espaco infinito se
nao tivesse maus sonhos”. O infimo e o infinito sdo sentidos concretamente nessa
imensidao. Metonimia e metafora da vida que pulsa e cria ininterruptamente.

E esse pulsar e essa criacido sdo armazenados nessas crateras memoriais
existentes no deserto-liquido de nossa intimidade.

Suas paredes porosas estdo impregnadas de feitos e imaginagbdes. Ao
percorré-las somos a elas impregnados e as impregnamos em nos,
potencializando nosso Eu.

O artista, e aqui mais de perto o ator, em seu exercicio diario também abre
seus canais sensitivos para impregnar-se de toda e qualquer experiéncia. E de
seu oficio sensibilizar-se a toda e qualquer manifestacdo, real ou poética, para
redimensiona-la posteriormente em sua criagado. Os sentidos agugados aproximam
o ator de experimentar a experiéncia plenamente, colaborando para que nao
hajam juizos pré-estabelecidos, nem moralidades compartimentadoras e nem
nocdes estéticas previamente planejadas para serem conquistadas. Ou seja, viver
na intensidade, na ponta do instante, na pura experiéncia.

Para isso exercita seu corpo e o transforma em um corpo-perceptivo. Um
corpo aberto as impregnagdes. Impregnar-se de tudo no mesmo tempo em que se

impregna em tudo.
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E claro, que em nossa mente, nesse mundo absolutamente codificado, em
que tudo se relaciona imediatamente a alguma coisa, signo, que gera sigo e outro
signo, e assim por diante, pode parecer utopica tal afirmagao. Mas prefiro aliar
meu pensamento e minha vontade de ator aqui deitado em minha cama a ouvir
Mahler, a esses estimulos entusiasmados para abastecer minha alma.

Essas minhas reflexbes, estimado leitor, como ja disse, sdo fruto dos
devaneios. Nao buscam resposta nem equacionam problemas, ndo apresentam
procedimentos técnicos de realizacdo. Elas simplesmente pretendem insuflar,
preencher as velas da alma com ventos meridionais para que ela siga adiante em
sua jornada. Para que a agado do ator futuramente processada, trabalhada com
rigor técnico absoluto em qualquer sala de ensaio ou palco, ndo se esquecga das
sensacgoes percebidas na vida e das lembrancas acumuladas no castelo de
Mnemosis.

O pintor e jornalista Brassai em uma conversa com Sabartés, secretario de

Picasso, impregnado com a poténcia criativa do pintor espanhol disse:

“Ndo acha que a natureza de sua memoria (a de Picasso) lembra a de
Balzac? Impregnado de formas e de observacbes, este tampouco precisava
documentar-se para criar seus personagens. Ele dizia, alias — falando de Louis
Lambert - que possuia todas as memodrias, dos lugares, dos nomes, das palavras,
das coisas, das figuras... mas no fundo jamais podia esclarecer a natureza de seu

dom prodigioso. Falava de uma espécie de ‘“segunda natureza’... Tenho a
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impresséo de que esse homem que queria elucidar tudo ndo ousava tocar em sua

misteriosa faculdade de mimetismo e de invengéo... Talvez tivesse medo...”**

Ao que responde Sabartés,

“Sua comparagdo com Balzac me parece justa. Também em relagdo a
Picasso, trata-se de uma extraordinaria impregnacéo... A cada instante, todas as
formas do real estdo a sua disposicdo. O que ele viu uma vez sera retido para
sempre. Mas ele proprio ignora como e quando isso ressurgira. Assim, quando
pbe a ponta de um creiom ou de uma pena sobre o papel, ele jamais sabe o que

aparecerd.”®

“Extraordinaria impregnacgao”. “Memdéria sem documentacdo”. “Segunda
natureza”. Nesse simples didlogo encontro um lugar de repouso. Pois se é dos
génios acessarem tais profundidades, eu, um simples ator nessa busca
arqueolégica de mim mesmo, deixo-me contagiar por suas potencialidades, e
deliro. Porque é mais importante impregnarmo-nos das coisas do que tentar
domina-las, reté-las através de qualquer instrumento alheio a nés.?® Nosso corpo é
o melhor instrumento para esse fim. Por isso, nosso exercicio deve fazer

continuamente do Nosso corpo um corpo-perceptivo®’.

2‘; BRASSAI, Gilberte. Conversas com Picasso. Sao Paulo: Cosac & Naify Edigdes, 2000.

Idem 24.
% Acho que é por isso que sempre esqueci em casa a maquina fotografica em minhas viagens.
N&o porque eu assim planejasse, simplesmente sempre aconteceu. De certo modo sempre preferi
as coisas vistas impregnarem-se em mim...
2 O exercicio Campo de Visdo, objeto de meu mestrado “Campo de Visdo: Exercicio e
Linguagem”, Unicamp — 2003, tem como principal objetivo oferecer ao ator procedimentos para
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O que digo é que esses senhores geniais sao impregnados de tudo e se
lembram de todas as coisas sem saber ao certo como, pois se deixam mergulhar
nas aguas do riovivoso. Nessas aguas a memaoria sempre sera uma criagao, pois
ali nada fica arquivado em fichas seguras e eternamente estabelecidas. No
riovivoso tudo esta em constante movimento. Nada fica, nada esta.

Um fato, ali, € pura lembranga movedica que toca, ao se movimentar
continuamente, outras lembrancas que o transformam. Quando Picasso, Balzac
ou mesmo vocé potente leitor, o recupera, ele vém a tona modificado, adquire
outra realidade, e aquela realidade que o gerou primeiramente, deixou de ser.

Nosso poder em ficcionalizar n&o viria dai? O individuo ao acessar a
memoria, ja a transforma imediatamente em ficcdo. Somos seres criativos, pois ao
recuperar o que foi retido imaginamos e associamos coisas do presente com as
coisas do passado, resignificando ambos. Nosso passado se transforma em
ficcdo. Em nds, trazemos a certeza de que se trata de realidade, que aquilo que
experienciamos aconteceu de fato da maneira em que lembramos. Mas isso é
uma ilusdo. A ficcdo € que é na verdade a mais potente realidade. Ela adquire
corpo, materializa-se em nosso organismo, pois o afeta e faz vibrar suas células.
Revivemos no presente suas emocdes através de outras emogdes nascidas do
encontro entre presente e passado. Ou seja, realidade s6 o instante, o resto, todo
o resto ja uma ficgéo.

Pode ser dificil encarar essa idéia. E penoso perceber que o que vivemos

pode ndo mais ser. Isso nos desequilibra. Tira do eixo seguro nossa logica

fazer de seu corpo um corpo-perceptivo. Ali o Campo de Visado do ator é pretexto para estimular
nele um Campo de Percepgéao.
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racional. Carregamos uma sensacao de perda. Porque ndo é facil lidar com
estilhacos, ainda mais se esses estilhagos nos formaram como individuos. O ser
fragmenta-se, a unidade individual perde seus contornos. Compreender-se se
torna uma busca angustiante.

Enrique Vila-Matas em seu livro que traz em seu titulo um nome bastante
sugestivo para essa busca arqueoldgica “A Viagem Vertical”, nos conta a historia
de Mayol que vai em busca de si mesmo para poder integrar-se novamente. Ali ele

sofre,

‘A tragica idéia desse ato sempre mutavel que é o de lembrar, as
transformagbes que sofrem as lembrangas quando revividas, a dificuldade de
dominar com plenitude total a memoria do que foram nossos dias e , enfim, o
desastre cotidiano de ver como dissolve - nossa memodria ndo é mais do que um
conjunto de estilhagcos de uma barca quebrada - a unidade de nosso mundo e do

que se viveu”?

Para Mayol lembrar pode ser uma tragédia, pois ele ndo se lembra do todo,
ele se lembra de partes e mais, de partes mutaveis. Desse modo, como
reconhecer-se plenamente? “Deixei entdo de ser uma unidade?”

Esse € um dos pontos centrais dessa jornada irrequieto leitor. Essa unidade
que nos da a sensacéo de ser plenamente é iluséria. Ela n3o existe, de fato. E um
constructo processado por nossa mente para que ndo enlouquegamos. Suas

fronteiras sao abertas e interagem a todo momento com outras fronteiras também

% VILA-MATAS, Enrique. A Viagem Vertical. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004.
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abertas. Tudo interligado. A unidade nao existe de fato, pois ela € multipla, ela
esta contaminada pelas outras “unidades”. Ela se esforga, é certo, para criar seus
tracos distintivos. Na verdade precisa cria-los para poder viver em sociedade, para
poder descrever uma jornada individual nessa vida. Mas essa idéia de ser € uma
criacdo. Somos 0 que somos porque criamos a nds mesmos. Meu Eu nao existe
independente desse ato criativo®.

Esse é o cerne desse trabalho porque & por aqui que acessamos o conceito
de singularidade. Ndo sou uma unidade sou um ser singular. Porque na
singularidade esta contida a multiplicidade. Sou um e sou varios, imagem perfeita
paro o trabalho do ator. Esse ser que se depara com a loucura diariamente, que
se fragmenta, que se estilhaga, que encontra em si tantos e tantos personagens...
Mas a isso voltaremos mais demoradamente na ultima camada sedimentar dessa
arqueologia poética.

Aqui, é preciso dizer que a memoria individual ocupa uma pequena parte do
palacio de Mnemdsis. E o termo, pequena, ndo significa de menor valor.
Simplesmente da a real dimensdo de seu tamanho. Imagine, leitor amigo, o
espacgo minusculo que as suas memorias individuais ocupam comparado com toda
experiéncia humana vivida nesse mundo. Com as memoérias de todos os
individuos, de todas as criagbes de cada um desses individuos. Um grao de areia
em uma praia gigantesca, ndo é mesmo? Um minusculo planeta de um pequeno
sistema solar girando na cauda de uma galaxia que gira no espago em compasso

com outras milhares de galaxias em um sincronizado ballet césmico. E ouso dizer

% A esse respeito ver Maturana e sua auto poiesis in A Arvore do Conhecimento. Sdo Paulo: Palas
Athena, 2001.
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que mesmo assim essa memoria individual € constituinte desse sistema e é
indispensavel a ele como todas as outras coisas que nele pulsam.

Mas vivemos uma época em que a subjetividade® ganhou forga, fama e
prestigio. Como hoje ndao ha movimentos literarios, movimentos artisticos e
estéticos que definam um periodo histérico e que arrebanhem artistas que com
suas obras representem plenamente uma geragao, seus anseios e angustias,
suas inquietacbes e propostas revolucionarias, o individuo encontra lugar de
reconhecimento e identificacdo nele mesmo.

Ele se torna seu proprio tubo de ensaio. Ele tira de si os elementos
quimicos para experimentar. Ele se apdia em sua memoaria individual, em tudo
aquilo que o constituiu, para expressar-se plenamente. Ele acredita-se potente
com isso e quer mostrar, a todos e a qualquer um, seus dilemas, sua visdo de
mundo, como se ela fosse per si uma forga simbdlica exemplar.

A memoria individual e os relatos de memoaria seriam, dessa forma, uma
cura da alienagao e da coisificagdo. O sujeito assim, tenta escapar das armadilhas
da dessubstancializacao e da desreferencializagdo do mundo pds-moderno, mas
sem perceber as reforga. Pois ndo entende que as substancias que tornarado seu
“‘gesto” substantivo e as referéncias que redimensionarao sua obra, advém nao
somente de sua memoaria individual, mas da somatéria, da interseccdo entre
memoria individual e memaria coletiva.

Seu gesto torna-se somente pessoal. Ele pessoaliza sua obra. Ela tende a

ser individualista. E n&o singular.

% 0 conceito subjetividade é amplo e é constantemente abordado pela Psicologia, pela Estética e
pela Filosofia. Aqui, nesse trabalho, aos poucos, elegemos algumas reflexdes de alguns tedricos
dessas areas que nos ajudaram a esclarecer a nossa nogao de subjetividade.
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Segundo a historiadora Beatriz Sarlo o que vivemos a partir dos anos 70 é
uma guinada subjetiva, um processo de subjetivacdo que afeta até os
procedimentos legais de testemunhos. A palavra do sujeito que participou de tal
acontecimento historico é tida como “verdade”. Seu depoimento pessoal ganha o
status de verdade. A primeira pessoa assume papel de destaque tanto nas artes
quanto na histéria. A subjetividade é dado um valor de coisa verdadeira. O que ali
acontece e se processa, assim, é tido como exemplar. Os outros podem acreditar

naquele depoimento.

“Vivemos um época de forte subjetividade e, nesse sentido, as
prerrogativas do testemunho se apoiam na visibilidade que “o pessoal” adquiriu
como lugar ndo simplesmente de intimidade, mas de manifestacdo publica. Isso
acontece ndo so entre os que foram vitimas, mas também e fundamentalmente
nesse territorio de hegemonia simbdlica que sdo os meios audiovisuais. Se ha trés
décadas ou quatro décadas o “eu” despertava suspeitas, hoje nele se reconhecem

privilégios que seria interessante examinar.”’

Autobiografias, filmes que retratam “uma histéria real”, mondlogos de teatro
criados pelo préprio ator, nos ultimos tempos se multiplicaram. Essa memoria
processada artisticamente, seja em que linguagem for, nao traduz
necessariamente a verdade e nem é mais potente por ser “verdadeira”, biografica.

A autobiografia ndo da valor nem identifica o “eu” que narra. A Unica verdade que

%" SARLO, Beatriz. Tempo Passado: Cultura da memdria e guinada subjetiva. Cia. das Letras, S&o
Paulo: 2007.
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temos na autobiografia € o seu texto. E a experiéncia que esse texto relata é
mediada por uma linguagem que tem codigos proprios. Nem mesmo o sujeito que
conta ou escreve ou mesmo interpreta € uno, antes € uma mascara composta de
linguagem.

Memodria € invengdo. Uma autobiografia sempre sera uma criacdo. A
memoria vem aos estilhacos. E preciso compd-la, seleciona-la, reordena-la. E
esse ato associa-se com o presente do individuo que lembra. Com as emocgdes do
momento, com os motivos que o fizeram lembrar agora disso e ndo daquilo. Ela se
transforma. Ela é outra. O passado é a argila que o presente trabalha a seu

capricho. Interminavelmente®.

No entrelagamento entre teatro, danca e performance que hoje
presenciamos, muitos materiais criativos sao captados nessa regido em que o
individuo tem a sensacdo de ser mais plenamente. Onde ele se reconhece ou
pensa se reconhecer em maior intensidade e por isso quer toca-la para que sua
expressao artistica seja além de verdadeira, genuina. E como se ao acessar essa
regido, a regido da memoaria individual, sua expressado adquirisse por si sé uma
forca inequivoca, pois ali se encontraria algo unico, que mais ninguém teria, e por
iIsso mesmo se trataria de algo novo, surpreendente.

Mas acessar a regido da memoria individual ndo faz de sua expressao algo
significativo para os interlocutores. Antes pode fazer sentido ao individuo que a
acessa e talvez somente a ele. Nem tudo que foi significativo para mim pode

interessar a vocé estimado leitor.

%2 BORGES, Jorge Luis. Os conjurados. Editora Trés. 1985.
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Nesse ponto notamos a profunda diferenga entre o que é singular e o que é
individual. Ao ser tdo somente individual me distancio cada vez mais da
singularidade. Aquele algo unico, surpreendente que o ator ou performer sente
quando acessa a regiao da memoria individual, se enfraquece e tende a
ensimesmar-se. Diz respeito somente a si, pois destacou-se das poténcias
criativas, deixou de banhar-se no riovivoso, deixou de perceber-se uno e multiplo,
nao € mais singular.

Esse processo de pessoalizagao € perigoso, pois pode ao fim e ao cabo
colocar a arte em xeque-mate, em um processo fraudulento. Se a expressao € o
objetivo a ser alcangado e se nos é dada possibilidade de nos expressar em
qualquer lugar, a qualquer momento, néo se levando em conta seus elementos
construtivos, a histéria da arte, o pensamento e uma elaboracio estética, se dela
nao destilar-se aspectos arquetipicos, e se por fim o que se expressa interessa
unica e exclusivamente ao criador da expressao, ndo havera mais necessidade de
interlocucdo. Essa expressao sera cada vez mais hermética, os individuos da
sociedade expressar-se-a80 plenamente, mas sem interlocutores, pois esses
também estardo ocupados em se expressarem. E assim deixarao de fruir imagens
poéticas. O esvaziamento sera completo. Porque a expressao € interdependente
da fruicdo. Assim como a fala da escuta, o som do siléncio, a acdo da reflexao.

Como disse Susan Sontag
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“talvez se atribua valor demais a memdria e valor insuficiente ao

pensamento”.>®

Mesmo assim, ndo ha pensamento sem memodria nem memoria sem
pensamento. O que Sontag anuncia € que ao pensar sobre 0 que aconteceu
buscamos seu entendimento. Compreendemos melhor, organizamos os dados e
elaboramos um discurso. S6 discursamos sobre aquilo que entendemos.

No trabalho do ator a operacédo se da da mesma forma. Sem o pensamento
organizador, o ator nao consegue elaborar seu “discurso”, ou seja, sua
interpretagdo, seu gesto artistico. E nos procedimentos que constroem a cena, as
caracteristicas de seu personagem, a nogao espacgo-temporal, a dimensao
historica de suas escolhas, que o ator da corpo a sua expressao.

E para o seu trabalho de nada adianta memodria sem corpo. De nada
adianta a subjetividade sem a objetividade dos procedimentos.

Mas como a dimensao técnica do trabalho de ator ndo faz parte desta
arqueologia poética, querido leitor, voltemos as questbes da memodria.
Imaginemos...

Nas paredes translicidas da morada de Mnemdsis, podemos ver o
riovivoso fluir e ao mesmo tempo impregna-las com seu liquido para condicionar o
ar do castelo espiralado, trocando, levando e trazendo sensacgdes advindas tanto
do deserto da razdo quanto das margens do inconsciente.

O riovivoso é o lugar em que as memoarias individuais e coletivas brincam

entre si. Em que as coisas do individuo submergem e as coisas do inconsciente

% 1dem 31.
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coletivo emergem. C. G. Jung, um de meus guias por esses devaneios na
dimenséao do intimo, estabeleceu uma diferenciacdo que ocorre em nossa psique

entre aquilo que ¢ individual e aquilo que € do coletivo.

“Podemos dizer distinguir um inconsciente ‘pessoal”, que engloba todas as
aquisicoes da existéncia pessoal, tais como o que se esqueceu, o que se reprimiu,
o que foi percebido subliminarmente, o que se pensou e o0 que se sentiu.
Entretanto, ao lado desses conteudos psiquicos pessoais, ha outros conteudos
que ndo tém origem nas aquisicbes pessoais, mas numa possibilidade de
funcionamento psiquico que foi herdada, ou seja, na estrutura hereditaria do
cérebro. Sao as relagbes mitolégicas, o0s motivos e Iimagens que,
independentemente de uma tradicdo ou migragcado historica, podem ressurgir em
qualquer lugar e a qualquer momento. Esses conteudos eu o0s denomino

inconsciente coletivo”.%*

Embora me alie profundamente as palavras de meu guia, o psicanalista
sui¢o, me atrevo a ampliar sua imagem em meu devaneio. Correndo o risco de ser
inconseqlente, mas ao mesmo tempo sincero com minha sensibilidade, os
materiais advindos do inconsciente coletivo ndo fazem parte, necessariamente, de
uma sequéncia hereditaria. Jung utiliza a palavra heranga colada a palavra

hereditaria. Parece-me que herangca é mais potente, mais metaférica, menos

¥ HARK, Helmut. Léxico dos Conceitos Junguianos Fundamentais: a partir dos originais de C. G.
Jung. Séo Paulo: Ed. Loyola, 2000.
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cientificista, menos determinista. Nao se atrela as relagdes de causa e efeito. Nao
estabelece uma sequéncia logica dentro das possibilidades pré-estabelecidas.

Herdar possui uma sequiéncia de sujeitos menos definida do que a existente
em uma sequéncia hereditaria. Herdar contém a multiplicidade. Herdo de varios,
de muitos. Herdar traz em si a poténcia do simbolo. Herdo aquilo que me vem.
Independente de minha vontade. Herdo aquilo que necessitei herdar para melhor
percorrer meu processo de individuagdo. Sonho com os simbolos que de alguma
forma conectar-se-a0 com os complexos de minha personalidade. E eles ndao vém
necessariamente de meu material genético. Como artista, poeta e ator herdo
essas imagens, advindas de outros tempos, de outras culturas para reorganiza-las
e melhor transmiti-las a coletividade. Se sempre me colocar a disposicdo de
enfrentar as turbuléncias do riovivoso minha consciéncia sera tomada de assalto
por essas imagens herdadas. Sim, € preciso muita disposi¢céo e persisténcia, pois
a turbuléncia é forte, diria mesmo que por alguns instantes apaga os meus
contornos de individuo. Tenho a nitida sensacéo que deixei de ser.

Gosto de imaginar a heranga que potencialmente trago dentro de mim. De
ser tomado por imagens mesopotamicas, pela sensagcdao de mergulhar no
Eufrates, de colher o trigo a beira do Nilo, de cavalgar ao lado das Pentesiléias
amazdnicas, de conversar com o gigante Adamastor, de dangar a danga de Shiva,
“‘que gera tudo o que é e tudo o que € destruird”, e morrer e renascer a cada dia
trazendo em mim toda a energia que gera a vida e que escapa na morte.
Amanhecer para a vida. Adormecer para a morte. Para os sonhos...

O sonho e a memodria estdo intimamente ligados em nosso cérebro. Os

sonhos sdo importantes para a consolidagdao de varios tipos de memoria,
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desempenhando assim um papel crucial no aprendizado. Mas aviso desde ja que
nesses devaneios que ora me levam, nao me aterei as varias fungdes da memoria
em nossa vida. Gosto mesmo de imaginar as imagens oniricas se mesclando as
imagens memoriais pulsando em minha mente, reverberando em meus érgaos e
me dilatando. Ampliando o meu espago interior. Tornando minha interioridade
vasta... E alegre. Pois é alegria o que sinto ao ver um caleidoscopio. E quando
essas imagens interagem em minha mente ela se torna um vasto caleidoscopio
vibrante e atraente.

Para a psicologia jungiana o sonho exerce uma fungdo compensatéria para
o individuo. Se por alguma escolha errada da consciéncia, o individuo comega a
sofrer psiquicamente, o sonho pode compensar essa ma escolha e alertar para
que seja feita a corregcdo. A fungdo compensatéria também pode mostrar a
consciéncia que ela esta sendo unilateral em alguma convicgéo e através do
sonho mostrar o lado oposto da questao para que o individuo possa relativizar a
opcao.

Além disso, as imagens oniricas emergem do inconsciente manifestando a
“sombra” reprimida do individuo em sua historia pessoal ou os simbolos
arquetipicos que sao representagdes universais, comuns a toda a humanidade.
Ou seja, os sonhos transitam entre a consciéncia e o inconsciente, entre o ego e 0
self e, por assim ser, tém uma funcdo fundamental para o individuo que é o de

religar a consciéncia a valores éticos e estéticos que se encontram na matriz
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arquetipica da psique. Jung deu a essa dinamica de ligagdo o nome de fungéo
transcendente™.

E mais uma vez encontramo-nos em um lugar “entre”. Porque nao ha outro
jeito, amigo leitor, a faisca criativa sempre saira da friccdo entre pélos distintos. E
no “entre” que devemos penetrar, os mistérios sao preservados ali, € ali que
acessamos o desconhecido.

Alguns artistas nao somente acessam essa regido como conseguem
também traduzi-la em suas obras. Isso acontece quando nos mostram uma
‘imagem” tdo acachapante que o discernimento l6gico ndo consegue operar
plenamente. Imagens que desafiam nossa racionalidade e empurram os limites de
nossa intelecgdo. Algumas dessas imagens que certamente me arrebataram, pois
delas ndo consigo me esquecer, estao presentes no filme “O Espelho”, de Andrei
Tarkovski.

Essas “imagens” tém essa for¢ca porque nascem da manifestagdo de um
paradoxo. Como que uma imagem que diz respeito a um individuo pode ser
comunicada de maneira integral a uma grande quantidade de individuos? Como
que algo que diz respeito a um pode dizer respeito a todos? Essa “imagem”
guarda um paradoxo, pois € ao mesmo tempo tipica e individual. Ela tem algo de
genérico e de genuino ao mesmo tempo. O individuo, aqui o cineasta Tarkdovski,

mergulha tdo fundo em suas impressdes memoriais € em seus sonhos através da

* Nas Artes e aqui mais especificamente no Teatro, a fungéo transcendente pode ser entendida
como fungdo poética que pode gerar o gozo estético que por sua vez faz com que aja uma
integracao entre a sensagéo, o pensamento, o sentimento e a intuicdo do individuo que frui aquela
obra. Ou seja, nesse momento de integracdo o gesto poético como uma flecha atravessa essas
quatro instancias eliminando qualquer tipo de mediagéo oferecendo ao individuo uma sensagéo de
pertencimento e totalidade.
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linguagem cinematografica, que por sua vez faz com que aos limites de sua
individualidade perceptiva se agreguem valores oriundos de outras fontes que
dizem respeito a todos e a qualquer um. Ao fazer isso, sua imagem contém em si
ao mesmo tempo seu traco distintivo e uma generalidade. O tipico s6 o € porque
expressa uma diferenciacao, eis ai o paradoxo.

Agora, imagine comigo carissimo leitor a conviccao desse artista em
vasculhar sua interioridade em uma Russia que ainda fazia parte da Unido das
Republicas Socialistas Soviéticas. Em um regime comunista ele lutar contra todas
as pressbes para trazer ao publico um filme que retrataria a memodria e os
tormentos de um individuo. De que vale fazer um filme sobre si mesmo? E ainda
mais se utilizando de dinheiro publico, pois o cinema era financiado pelo Estado.
Perceba a inquietacdo desse artista que supera desafios dessa proporcao.
Perceba sua necessidade, sua convicgdo. Tarkovski soube distinguir um gesto
individualista de um gesto singular. Ele sabia que sua obra mesmo sendo
autobiografica ndo seria somente a sua autobiografia. A singularidade de suas
escolhas faria de seu filme uma obra singular, pois ele profundamente

compreendia o paradoxo da “imagem”.

“Posso apenas dizer que a imagem avanga para o infinito, e leva ao
absoluto. (...) a grande fungdo da imagem artistica € ser uma espécie de
detector do infinito... em direcdo ao qual nossa razao e nossos sentimentos

elevam-se num impeto alegre e arrebatador.”*®

% TARKOVSKI, Andrei. Esculpir o Tempo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1998. p. 122, 128.
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Assim, essa “imagem” que nasce na construgao artistica € a evocacgao de
um estado de espirito particular que transcende a prépria particularidade. Ela é
comum a outros espiritos. E talvez essa seja a maior funcdo do artista, ou seja,
trabalhar incessantemente com seus meios interiores e com 0s meios de
mediagdo com a realidade para trazer a ela uma “imagem” arrebatadora que por
sua vez desestabilizara as estruturas de codificacdo conformadas e viciadas. E
assim transportar o espirito a uma dimensao renovadora.

Nesse filme (O Espelho), que em certa medida pode ser identificado como
uma autobiografia do diretor, o territério da memadria de Tarkdévski € invadido
através dos sonhos que hoje o sobressaltam. Memdéria e sonho lado a lado na
tentativa de restaurar o sentido de sua existéncia. Tudo nesse filme é tratado
diferencialmente. Nao ha um plano, um enquadramento sequer em que nao
percebemos a mao de seu autor em ser o mais fiel possivel as suas “imagens”. A
‘imagem” sé nos é revelada se nos mantivermos fiéis a ela. Tudo ali é
composicao, desde a rotacdo da velocidade do filme, sutiimente alterada em
algumas sequéncias realistas, para dar a elas um tom levemente onirico, até as
insercdes de acontecimentos histéricos, no caso a 22 Guerra Mundial e o Maoismo
na China, que serviram como pano de fundo ao crescimento do narrador do filme.
Sem contar com a camera subjetiva de uma voz que na verdade é o protagonista
do filme. Tudo o que vemos no filme vemos por intermédio dessa voz que nunca
revela sua face. Uma voz que nos faz ver. Uma voz que pinta imagens. Sinestesia
realizada por poetas alquimicos.

Fui impregnado pela sequéncia onirica em que o “menino” foge de um

vendaval (talvez a manifestacdo de seu inconsciente) e tenta se refugiar em sua
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casa (a segurancga do consciente?), mas a porta ndo abre. Quando ele desiste de
tentar abri-la ela espontaneamente se abre e entdo vemos sua mée, agachada
pegando batatas dispersas nos chao ao lado de um cachorro que sai de quadro

em diregdo ao menino.

“O filme tinha por objetivo reconstruir as vidas de pessoas que eu amara
intensamente e que conhecia muito bem. Eu queria contar a historia da dor
de um homem por achar que ngo pode recompensar a familia por tudo o
que ela Ihe deu. Ele sente que ndo a amou o suficiente, uma idéia que o

atormenta e da qual ndo consegue se desvencilhar.”’

O filme nos conta que o protagonista ndo consegue e nem nunca conseguiu
lidar com a figura materna que de certa forma aparece interpretada pela mesma
atriz no papel de sua ex-mulher. Em suas lembrancas e sonhos ele
insistentemente olha para essa figura feminina buscando decifragdo para superar
sua culpa. Essa figura é espelhada tanto em sua mae quanto em sua ex-mulher
(os dois papéis sao interpretados pela mesma atriz) na mesma medida que ele
quando era pequeno € o espelho de seu filho que comeca adquirir as suas
caracteristicas.

Nao quero aqui tentar demonstrar essa sequéncia onirica do filme, explicar
nem esclarecer a “imagem”. Uma imagem quando esta aliada as poténcias
originais nao pode ser decodificada por palavras. Ela tem que ser “experimentada”

pela alma. Sé me lembrei dela porque Tarkdvski € um diretor que criou imagens

%" |dem 36. p. 160.
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muito particulares, diria mesmo singulares em sua cinematografia. E muito disso
se deve ao fato dele mergulhar profundamente em sua intimidade. Ele sempre
dizia que o individuo deve amar a sua soliddo. Talvez porque ele saiba que nesse
momento tdo particular entramos em contato com o territério que essa arqueologia
poética escava, porque sabe que € ali que essas “imagens” sdao armazenadas. E
para isso se utiliza da memodria e do sonho de maneira fascinante em sua
linguagem cinematografica. A memoria e o sonho nos transportam até o deserto-
liquido, querido leitor.

Além disso, a neurociéncia nos diz que o sonho é fundamental para a
solidificagdo da memoria. Ele é produzido no hipocampo®, setor localizado no
lobo temporal do cortex cerebral, mesmo lugar onde é armazenada a memdria de
longo prazo. Milhdes de sinapses eletrizam essa regido incandescendo nossa
mente de imagens. Fogos de artificio pairam nos céus neuroniais do hipocampo
quando sonhamos e lembramos.

Memodria de longo prazo no hipocampo... Muitas vezes ndo nos deixamos
sensibilizar pelos termos cientificos. Mas as palavras podem trazer em si uma
forca imagética que nem sempre percebemos. Memaria longa no campo hipo.
Como observei em mim a vastiddo do deserto-liquido, parece-me natural toda
essa horizontalidade, todo esse tempo alongado, em que o prazo n&do determina
nada, quem determina é o tempo estendido no vasto campo. E as memorias e os
sonhos ali se interseccionando, um consolidando o outro, brincando de pega-

pega, de esconde-esconde, ou talvez melhor, de pega-esconde nesses campos

3 Hipocampo - estrutura curva existente na parte medial do soalho do corno inferior do ventriculo
lateral cerebral.
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(porque aqui nada se revela por completo, € um jogo de claro-escuro, de esconde-
revela).

Mas me recordo que hipocampo é também um cavalo marinho e na
mitologia grega ele é o animal fabuloso com corpo de cavalo e cauda de peixe que
puxa a carruagem de Netuno. Agora imagine comigo leitor cavaleiro, esse cavalo
marinho galopando pelo deserto-liquido de minha consciéncia, esse Hipocampo a
trotar pela vasta imensidao com sua cauda de peixe nadando no riovivoso e 0 seu
corpo de cavalo ao sabor do vento do deserto me levando ao encontro das
imagens memoriais para ser atravessado por elas... Que aventura esse sonho
sonhado por um ginete-ator... Uma brincadeira deliciosa.

Entdo vamos ao brincar. Que relagdo pode haver entre essas duas
instancias que a primeira vista parecem ser de dominios diferentes: o sonhar e o
brincar?

A crianga brinca com seus brinquedos concretos ou imaginarios e
“representa” os mais diversos papéis dentro de circunstancias absolutamente
rigorosas. Cria e inventa drama, suspense, tensao e perigo, prazer € morte sem
por nenhum instante desconectar-se de si e deixar de conduzir a brincadeira. Ela
entra e sai do universo ficcional por ela criado e através dela vivido intensamente
com muita facilidade. Ela ndo necessita se “concentrar”. A concentracdo é
constituinte. Ela se estabelece. Seu espaco interior, sua intimidade pulsa e se
dilata plenamente. Ela encontra nela mesma elementos, tracos diferenciadores,
vozes especificas para cada “personagem” e simplesmente acredita que naquele

momento tudo aquilo é a realidade.
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Nas tradicbes populares as pessoas que ‘“representam” o boi, o cavalo
marinho (olha o hipocampo mais uma vez cavalgando), a congada, o reisado,
geralmente se auto-atribuem o nome de brincante. Porque elas sabem, através da
tradicao oral (memdria), que o brincar os retira do espago-tempo cotidiano e os
langa potentes e energizados para uma dimensao poética em que aquela histoéria
encontra seu devido lugar, sem nunca perder contato com a realidade circundante,
pois, nessas “representagdes” a comunicagao, franca e objetiva com o publico, é
essencial.

O brincar, tanto na crianca quanto no brincante age da mesma forma. E
como, se através dele a consciéncia desses individuos se sensibilizassem a tal
ponto e adquirissem a capacidade de estar ali por inteiro. H4 uma sensacao de
inteireza. Talvez o unico lugar em que a espontaneidade possa prevalecer sem
perder-se em espontaneismos. No brincar simplesmente se brinca. A brincadeira
nao traz em seu bojo a nogao de responsabilidade, de consequéncia com valores
estéticos pré-estabelecidos, nela ndo se visa nada além de comunicar e contagiar
através da brincadeira seu entorno. O brincar € um lugar de integragao, € um lugar
metaférico por exceléncia, € um lugar de felicidade, mesmo que o que se
represente seja a maior das tragédias.

Ora, o ator também é um brincador. Ou pelo menos deveria ser. Sempre.
Ele também brinca. To play. Mas, sabemos que ndo é bem assim. A0 menos no
teatro a mesma “brincadeira” tem que ser “brincada”’ varias vezes durante a
temporada. A espontaneidade do livre brincar deixa de ser quando a repeticao é

necessaria para a efetivagao do trabalho. Ha que se descobrir procedimentos em
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que a agao pareca verdadeira e espontanea. Procedimentos técnicos que
estruturem e organizem conscientemente a laténcia orgéanica do ator.

Mas como essa arqueologia € poética e ndo técnica, embora saiba que uma
poética s6 o é por deter uma técnica, fiquemos com a sensacao de felicidade que
bem sei tomou conta de vocé, brincante leitor, quando se lembrou de suas
brincadeiras. Guarde essa sensagdo em sua memoria por alguns momentos e em
breve voltaremos a ela porque antes algo me inquieta no brincar.

Enquanto brinco onde estda o meu “eu”? Esse “onde” que aqui coloco é de
extrema importancia. Ele € um lugar que necessariamente ndo é somente exterior
a mim, porque quando brinco, me transporto para um mundo imaginado, um
mundo ficcional que encontra seu territério dentro de mim. Mas também o lugar
em que meu eu se encontra quando brinco ndo é somente o lugar da intimidade.
Nao € no meu interior que a brincadeira se realiza plenamente, porque quando
brinco ndo perco a nogao do outro, do tempo, do espaco a minha volta. O brincar
nao localiza meu eu nem dentro nem fora de mim, entao que lugar pode ser esse?

O psicanalista e psicoterapeuta inglés D. W. Winnicott nos meados dos
anos 60 formulou um conceito que esclarece essa questdo e que vem ao encontro
das idéias que esses meus devaneios rabiscam em sua imaginagao, brincante

leitor. Winnicott nos disse de um espaco potencial.

“1 - O lugar em que a experiéncia cultural se localiza esta no espaco
potencial existente entre o individuo e o meio ambiente (originalmente o objeto).O
mesmo se pode dizer do brincar. A experiéncia criativa comegca com o0 viver
criativo, manifestado primeiramente na brincadeira.
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2 — Para todo individuo, o uso desse espaco € determinado pelas
experiéncias de vida que se efetuam nos estadios primitivos de sua existéncia.

3 — Desde o inicio o bebé tem experiéncias maximamente intensas no
espaco potencial existente entre o objeto subjetivo e o objeto objetivamente
percebido, entre extensbées do eu e o ndo-eu. Esse espago potencial encontra-se
na interagdo entre nada haver sendo eu e a existéncia de objetos e fenébmenos

situados fora do controle onipotente.”®

E mais uma vez nos deparamos com essa zona intermediaria, mais uma
vez somos conduzidos ao “entre”. O riovivoso, esse “entre” as dualidades, aquilo
que as unifica, toma conta de meus devaneios. Nao, na verdade é o meu proprio
devaneio. Muito me agrada o termo espago potencial formulado por Winnicott.
Bem que poderia ser de minha autoria, tamanha sintonia entre o que se pretende
com esse trabalho e a forca poética de seu termo. E como tudo, todos os
conceitos, todas as idéias do passado ou do futuro, de alguma forma, estéo fluindo
nas aguas do riovivoso, de um certo modo, ao me afinar com a poténcia desse
conceito me torno modestamente seu co-autor (como se a autoria ndo fosse por
isso mesmo arrasada nesse trabalho e nao tivesse mais sentido).

Um espacgo potencial € um espaco criativo em si. E um espaco de
possibilidades. E um espaco quantico. E é um espaco do simples brincar, de um
brincar de quem ainda nao adquiriu a nogao da palavra “jogo”, ou seja, o bebé.

Winnicott, diz que esse espago ajuda a formar o ego do individuo, através de

% WINNICOTT, D.W. O Brincar e a Realidade. Rio de janeiro. Imago Editora, 1975.p.139.
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experiéncias corporais, e que é um local em que a continuidade da lugar a
contiguidade.

Que bela imagem para o trabalho de ator: a sua relagdo com esse espago
que esta entre ele e o outro e que se estabelece por contigliidade, corpo com
corpo, corpo fisico com corpo fisico, corpo fisico com corpo abstrato, mas sempre
uma corporeidade.

Mas e o sonho?

O sonho e o brincar, em algumas circunstancias, desempenham papéis
similares na formacgao do individuo. O brincar € um ato criativo por exceléncia, nao
necessariamente um ato artistico. O sonhar também. O brincar na maioria das
vezes leva-se em conta o outro. Brinca-se com alguém. Por sua vez o sonhar &
acdo subjetiva. E material inconsciente e se realiza na subjetividade do individuo.

Segundo Winnicott o ser nao-dissociado, ou seja, aquele individuo que
estabelece conexdo entre a sua interioridade e sua realidade circunstancial (o
outro) sonha e seu sonho restaura sua identidade que perdeu alguma coisa em
algum desvio de caminho. Ja nos individuos dissociados, o outro, a realidade
circundante ndo fazem parte do jogo e o sonho tende a ser uma fantasia
ensimesmada, ou seja, o individuo ao sonhar na verdade esta fantasiando, e sua
fantasia nao estabelece vinculo com nada a ser com ela mesma. Uma serpente
que come o proprio rabo.

Agora puxe pela memodria aquela sensacédo que sentiu quando falavamos
do brincar, querido leitor. Ela € muito proxima a sensacio que sentimos quando o
material sonhado nos ilumina lugares obscuros advindos de nossas escolhas.

Esse estado que nos arrebata tanto no brincar quanto no sonhar € um estado
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reparador, diria mesmo restaurador. Restaura nosso self e o fortalece. Porque
além de nos orientar e nos reordenar ele acessou material do inconsciente, ele
agregou ao nosso eu imagens oriundas de outros tempos memoriais. Assim como
ao brincar de varios papéis, ao representar varios, ao imaginar mundos fantasticos
meu self ganha contornos mais definidos. Porque a singularidade contém a
multiplicidade.

“Winnicott apresenta de saida sua teoria de sonhos de self, que ndo sao
exatamente a realizacdo trabalhada de desejos recalcados, mas que servem a
vida, alimentam o brincar, dotam de sentido proprio a experiéncia, e podem se
exprimir em toda zona intermedidaria humana (espago potencial) que represente
algo entre o real e o imaginado, sdo ‘um espaco de acao entre o concreto e o
abstrato, ou entre a realidade psiquica e a realidade externa’. Desta forma, o
essencial destes sonhos é serem elaboracdo e movimento de ser, articulando-se
entre as instancias psiquicas e os niveis de realidade. Eles podem se dar no
brincar, porque transitam entre o ser e o0 mundo, tanto quanto podem se dar no

sonhar, pelo mesmo motivo, servem ao sonho e servem a vida.”*

Winnicott, em seus devaneios arqueoldgicos que duraram toda a sua vida
estabeleceu para ele mesmo que a sessao de analise com seus pacientes deveria
ser um brincar. Ele deveria brincar a brincadeira de seus pacientes, conectar-se a
eles através de seus proprios brincares para ai compreender de que modo aquele

self estava ou n&o organizado, se estava ou nao dissociado e a partir dai buscar a

‘0 AB’'SABER, Tales A. M. O Sonhar Restaurado: formas de sonhar em Bion, Winnicott e Freud.
Sao Paulo: Ed. 34, 2005. p.210.
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cura. Winnicott assim, estabelece uma relagdo de afeto com seus pacientes
fazendo com que eles percebam que o afetam na mesma medida que podem ser
afetados por seus comentarios e questionamentos. Ao analisa-los o analista se
analisa. Ele, tanto quanto o paciente, precisa acessar essas regides profundas da
propria intimidade para entrar em consonancia com seu paciente. Em analise todo
avango objetivo € também um movimento subjetivo, que se da na alma do
analista. Nessa regido de afeccdo ambos os corpos interagem e se
redimensionam profundamente, pois se estabelece um lugar de confiancga.

Leitor amigo, vocé pode estar estranhando que em minha arqueologia de
ator escreva sobre sessdes analiticas, de pacientes e cura. Claro que sei distinguir
0s processos artisticos dos processos terapéuticos, mas ndo ponho de lado por
um juizo pré-estabelecido por alguém, imagens e experiéncias potentes que
possam me contaminar e ampliar meus objetivos nessa busca inquietante, ainda
mais se a experiéncia acumulada por outros de qualquer area e dominio se
entrelacem com a minha e fortalecam meus questionamentos.

Assim entendido, gostaria mesmo de relacionar essa idéia de Winnicott
concretizada em suas sessdes de analise com o trabalho do ator quando este se
depara com o material humano das personagens que ira interpretar. Se Winnicott
brinca a brincadeira de seu paciente ele também sonha o sonho do paciente. O
ator da mesma forma tem que sonhar o sonho de seu personagem, tem que
brincar a brincadeira de seu personagem nao para estabelecer um processo de
cura, mas para compartilhar com ele a problematica humana em que ele esta
inserido e reconhecé-la nele mesmo. Pois o que é do homem é de todo homem. E

material da humanidade. Um ser humano sempre interessara profundamente a
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outro ser humano porque sao constituintes de um todo. O sonho que um autor
constréi em uma peca através dos sonhos de seus personagens sao 0S meus
sonhos se eu tiver a iniciativa e a persisténcia de percebé-los em mim e sonha-los.
Os sonhos sao de todos e servem a todos. Nao no objetivo de curar. A arte nao
tem como objetivo curar nada, muito menos o ator ao desempenhar o seu papel. A
arte manifesta laténcias e intensidades através de formas que guardam em si uma
coeréncia interna singular.

O ator ao sonhar o “sonho” do personagem se alia aquelas mazelas
humanas e percebe-as constituintes de si. Ao sonhar o sonho do outro sonho meu
proprio sonho e o meu sonho é sonhado para o outro. Mesmo que o sonho do
personagem seja um sonho ficcional ele € matéria da mesma regiao que seu autor
acessou ao sonha-lo. Porque nessa regido ndo ha limites nem fronteiras, ndo ha
ficcdo nem realidade, tudo é criatividade movedica. O “eu” ao tocar esse solo-
liquido € que estabelece contornos proprios a esses materiais identificando-os

através de sua sensibilidade.

“Seriamos, dessa forma, compostos de sonhos interpessoais, que nos
constituem desde a capacidade de nosso objeto de dependéncia, amor, 6dio e
brincar, sonhar-nos, e que significam em nos um proprio sonho pessoal. Tais
sonhos humanos, que ligam os sujeitos definitivamente aos outros humanos que
0s constituem, sdo sonhos que sustentam o desenvolvimento de um outro ser, S0

sonhos para um outro humano sonhar, s&o sonhos pessoais que criam o outro € o
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Si mesmo, senso a base de sustentagdo mesma do sentido do objeto cultural

partilhado. A cultura humana é feita mesmo de sonhos dessa natureza.”’

Para AB’Saber, ao analisar o trabalho de Winnicott, “o analista funciona
claramente como um elaborador estruturante, que simultaneamente € externo e
interno ao sujeito”*? Serd que o ator ndo funciona como um elaborador
estruturante, que simultaneamente é externo e interno ao personagem? Ou seja,
alguém que mergulha naquela subjetividade latente por detras das palavras para
trazé-las novamente a tona em seu corpo psicofisico que ja foi redimensionado
pelo préprio ato de mergulhar, e em comunhao com aquelas palavras ja definidas
pelo autor, expressar aquela humanidade da maneira mais intensa possivel. (Nao
se esqueca leitor que essa arqueologia, ao fim e ao cabo, colocara em xeque
mate o conceito de personagem como comumente o conhecemos.)

Esse raciocinio pode levar vocé leitor a me contradizer apresentando-me o
argumento de que existem espetaculos teatrais em que n&o ha palavra, néo ha
texto previamente definido, muito menos um autor orientando os passos do ator. O
que me leva a dizer que mesmo na forma pds-dramatica postulada nos tempos
atuais o ator sempre age e manifesta apoiado sobre algum constructo ja
produzido. Mesmo que esse constructo esteja nele mesmo. Nao como material
apenas de sua memoria individual, de seus sonhos restauradores, de seu brincar

egoico, mas material inseminado por Mnemadsis em seu palacio espiralado®.

*"ldem 40. P. 212, 213.
“% |dem 40. P. 197,198.
# Gostaria de reproduzir aqui um sonho que Winnicott sonhou para seus pacientes apds ler
“Memodrias, Sonhos e Reflexdes”, de Jung e como nessa agao encontramos o tripé que compdem a
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Em meus devaneios nominais, jocosamente dei o nome de “Euzinho” ao
artista-ator que pessoaliza sua expressdo. Em contrapartida e também
jocosamente, a aquele ator que se verticaliza nas crateras de Mnemdsis e busca
materiais poéticos na interseccdo da memoaria individual com a memdria coletiva,
que sonha e brinca nesse espacgo potencial, que se exercita constantemente em

um processo de identificacao e alteridade dei o nome de “Euzao”.

unificagdo do self: sonho, despertar e rememorar. Esse tripé metaforicamente é o alicerce do
trabalho de ator. Sonho, acordo e lembro e ao lembrar acordado crio. Vamos a sonho:

Este foi um de uma longa linha de sonhos significantes que tive antes, durante a apds a
analise. Eles aparecem como um resultado do trabalho feito e cada um deles se aproveita de um
novo crescimento do ego ou de novos esclarecimentos. (...)

O sonho pode ser fornecido em suas trés partes.

1 — Havia uma destruicdo absoluta, eu fazia parte do mundo e de todas as pessoas e,
portanto, estava sendo destruido. (O importante, nos estdgios iniciais, foi a maneira pela qual no
sonho a destruicdo pura libertou-se de todas as suavizagbes, tais como relacionamento objetal,
crueldade, sensualidade, sadomasoquismo, etc.)

2 — Havia entéo destruicdo absoluta e eu era o agente destruidor. Aqui tinhamos entdo um
problema para o ego: como integrar estes dois aspectos da destruicdo?

3 — A parte trés apareceu e, no sonho, despertei. Como despertara sabia que havia
sonhado tanto (1) quanto (2). Havia, portanto, solucionado o problema, pelo uso da diferenga entre
0s estados de vigilia e sonho. Ali estava eu, desperto, no sonho, e sabia que havia sonhado ser
destruido e ser o agente destruidor. Ndo havia dissociagcdo, de maneira que os trés eus achavam-
se inteiramente em contato uns com 0s outros. Recordo sonhar eu (2) e eu (1). Isto foi sentido
como imensamente satisfatério, embora o trabalho efetuado me houvesse feito exigéncias
tremendas.

(...) Eu tinha esses trés selves essenciais, o eu (3) que podia, por sua vez, lembrar sonhar
ser o eu (2) e oeu (1). Sem o eu (3) tenho de permanecer cindido, solucionando o problema
alternadamente em sadismo e masoquismo, utilizando o relacionamento com objetos, isto &,
relacionando-me com objetos objetivamente percebidos.

Tive a percepgdo aguda, na terceira parte do sonho e quando desperto, de que a
destrutividade pertence ao relacionar-se com objetos que se acham fora do mundo subjetivo ou da
drea de onipoténcia. Em outras palavras, primeiro existe a criatividade que pertence ao estar vivo,
e 0 mundo é apenas um mundo subjetivo. Depois vem o mundo objetivamente percebido e a
destruicdo absoluta dele e de todos os seus detalhes.

Estava também ciente, enquanto o sonho fluia sobre mim antes de ficar inteiramente
desperto que estava sonhando um sonho para Jung, e para alguns dos meus pacientes, assim
como para mim mesmo. Jung parece ndo ter contado com o0s seus proprios impulsos primitivos
destrutivos e da apoio a esta idéia em seus textos. Quando brincava, ainda crianga pequena, ele
construia e depois destruia, repetidas vezes. Ele ndo se descreve como brincando de modo
construtivo em relagdo a ter destruido (na fantasia inconsciente). Em minha revisdo relacionei isto
a uma dificuldade que Jung pode ter tido por ter sido cuidado por uma méae deprimida (se isto for
verdade).

Enxerto extraido de AB’SABER, Tales A. M. O Sonhar Restaurado: formas de sonhar em Bion,
Winnicott e Freud. Sdo Paulo: Ed. 34, 2005. P. 205, 206.
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Esse “Euzinho” entra em acdo, geralmente quando o ator manifesta seus
problemas pessoais em sua expressao. Quando ele se sente um ser de grande
importancia e que seu ato colaborara e muito ao processo civilizador.

Esse “euzinho” € perigoso. Mesmo quando nao queremos agir sob seu
comando ele encontra um meio de organizar as a¢des e escolher os conteudos. E
esses conteudos aumentam o valor do individuo. Ele, por assim dizer € um clone
de nosso Eu cotidiano, criado por ele para manter-se seguro. E o eu sentimental, o
eu piedoso, o que nos faz sentir auto-piedade, o eu da comiseracdo. E o eu que
mantém as estruturas onde elas estdo, que nio suporta a idéia de desequilibrio,
que impede o self de se aventurar por regides desconhecidas.

E o eu que gosta do gosto do poder. Que busca afirmacdo a todo e
qualquer instante. Que usa da imaginagdo para nos colocar em lugares
inalcangaveis. E o eu que nos ilude com propostas e imagens de bem estar, de
harmonia, mas que mantém intactos os alicerces que nos subjugam, que impedem
que nossa poténcia criativa jorre, exploda e transforme. E um eu burocratico,
normativo, que cumpre as regras, que nao se questiona profundamente. Aquele
que produz padrdes standardizados e os reproduz. E o eu do controle.

Esse euzinho chega ao palacio de Mnemésis, ludibria pela astucia um dos
seus vigias, e tira dali aquelas lembrangas mansas, que nao oferecem “perigo”
algum para o individuo, mesmo que sejam lembrangcas de momentos
emocionalmente fortes. Com elas nas méaos mais uma vez ilude o individuo e faz
com que ele acredite que com aquele material podera fazer grandes coisas. Que

sua agao sera importante, e que assim obtera éxito e fama. Vivera bem.
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E o eu das promessas, do auto-engano, € o eu do ressentimento como nos
denuncia Nietzsche, o eu das paixdes tristes como nos ensina Espinosa, aquele
que jamais mergulhou na fluidez criativa, que nunca sentiu o gosto das aguas do
riovivoso. O eu das mistificagcbes baratas, um charlatdio com seus produtos
mirabolantes propagando a cura de doengas ilusodrias por ele criadas e por ele
preservadas para nao perder o emprego. Um eu pequeno, mesquinho, incapaz de
trocar com o outro. Que jamais permite que o individuo se exercite no jogo da
alteridade e descubra novas possibilidades de acido, novas sensacdes, novos
mundos, novas imagens e que realmente acesse a imaginagao criativa.

O maximo que esse euzinho faz por nés é nos estimular a realizar a nossa
autobiografia.

O Euzao é o eu que sabe que s6 ele mesmo nao basta. Ele reconhece o
seu material como fonte inspiradora, ou seja, reconhece o valor de suas proprias
memorias, mas levanta os olhos e enxerga a imensiddo do deserto-liquido e as
suas nao-fronteiras. E um eu grande por se saber parte. E 0 eu que se sabe
multiplo. O eu aliado a prépria poténcia.

Ele também pode ser perigoso, pois gosta da desarticulagdo, do
desequilibrio, dos impulsos. Adora a intensidade. Por ele o ator viveria sempre na
pura intensidade. E sabemos que para isso acontecer os limites do ego deixariam
de existir e a loucura se estabeleceria.

De qualquer forma a loucura é constituinte do ato criador. O euzado quando
se manifesta em nosso ser encara as insanidades, se alia aos instintos, seus

olhos tem qualquer coisa de homem, qualquer coisa de fera. Ele age e espreita ao
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mesmo tempo, ele parece ser indomavel, porque ele sabe lidar com as emocgdes.
Ele ndo foge das dores nem dos prazeres. Ele as vive.

Ele é um habitué do deserto liquido, podemos dizer até que € um morador
de regido tado ampla. Encontra sempre as crateras do palacio de Mnemdsis pelo
faro. O euzao é uma entidade olfativa. Seu sentido mais apurado € o olfato. Ele é
uma forca com os canais da intuicdo abertos. Por isso tem livre acesso ao castelo
da Deusa. Ele nao precisa ludibriar ninguém para ali entrar. Ele é sempre bem-
vindo.

Ele ndo perde tempo com promessas, pois para ele o futuro nao interessa.
Ele é a entidade do presente, do instante, do aqui e agora. Ele é a entidade da
agao, que como bem nos ensina Espinosa, sempre € alegre. Toda agao ¢é alegre,
pois realmente transforma, muda, resignifica, reinventa. Nao se deixa esmorecer
pelas paixdes tristes, com ele somente paixdes alegres.

Ele ndo sai a procura do entendimento em mistificagdes nem em mitologias.
Porque ele é feito do mesmo material criativo dos mitos. Ele € acumulo. Um
terreno arqueoldgico. Camadas sedimentadas sobre camadas sedimentadas. Se
sua matéria tem tanta forga, se sua urdidura é tramada com os fios das eras e das
gentes, ela é ao mesmo tempo sutil e inconsutil.

E o eu aventureiro, que se permite langar nas corredeiras do riovivoso.
Mergulha em suas aguas e dali traz a consciéncia outros materiais, outras
poesias, outras memoarias.

E o eu do encontro. Do encontro entre forcas, entre laténcias, entre
identidade e alteridade, entre realidade e ficgdo, entre ator e personagem. Ele

apaga as fronteiras entre essas forgas. Ele as une, ndo em um processo de
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unificagdo, mas em busca da singularidade. Torna o pensamento, a fala, o gesto e
a agao, singulares.

Se tivesse que escrever uma autobiografia, seu livro conteria todos os
outros. E seria uma criagédo, uma invengado, como Finnegans Wake, de Joyce,
Folhas de Relva, de Whitman e o Livro do Desassossego, de Pessoa (Bernardo
Soares) e Rei Lear, de Shakespeare.

Ora, o ator quando vai ao encontro de sua arte nao faz depoimento pessoal,
nao relata a sua autobiografia na mesma medida que tudo que faz em cena €, de
certa maneira, autobiografico. O que nao podemos fazer é confundir pessoalidade
com criagao artistica. A primeira pessoa do singular ndo deixa a “imagem”
aparecer, a imagem arquetipica, aquela que nos inspira, que redimensiona nossa
visao das coisas do mundo. A pessoalidade so interessa ao individuo ou entdo ao
seu analista. A criacdo artistica deve conter tanto poder de sintese que a torna
exemplar e universal.

Em contrapartida os livros que tenho mais prazer em ler e de onde adquiro
os melhores ensinamentos sdo as autobiografias de artistas geniais que depois de
percorrerem sua longa jornada e experimentarem plenamente os desafios
impostos por seus oficios simplesmente escrevem suas impressdes, seus
devaneios a respeito da vida e da arte. As autobiografias de Stanislavski, de Peter
Brook, de Fellini, Bergman, Tarkévski, Marlon Brando, Laurence Olivier, livros de
entrevistas com Picasso, Matisse, Francis Bacon me impulsionam e
redimensionam meu fazer através de seus saberes profundos, sensiveis as
peripécias da vida. Sou mesmo impregnado por seus olhares, por seus humores,

por sua devogao as suas escolhas. Eles nao falam de si, eles nos contam de seus
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impulsos, nos revelam em que lugar suas almas ressoaram, vemos mais o
“‘animal” do que o ego seletivo e entrevemos de que maneira seu trabalho
singularizou-se. E que quem trata dessas coisas em seus textos é o “eu” dilatado
de cada um, o “eu” singular.

A primeira pessoa no fazer artistico sempre tem que ser singular € ndo a
primeira pessoa do singular. E digo singular porque o ator que permite que o seu
euzido tome a dianteira dos procedimentos criativos necessariamente se
entrelacara com os outros eus que compdem os mitos. Essa primeira pessoa
assim é estranha para o ego do ator, algo além de si. Mas nem por isso fora dele.
Por ser singular ela agrega aos elementos individuais tragos arquetipicos,
memorias coletivas, que a transformam criando um terceiro vetor tdo potente que
pode se tornar artistico se depois for selecionado, escolhido e construido de
acordo com as circunstancias de linguagem e conteudo.

E quero dizer que essa primeira pessoa singular que ora apresento nao se
distingue do conceito de autopenetragdo proposto e trabalhado por Grotovski em
seu Teatro Laboratério em que o ator “interpreta a si mesmo enquanto
representante do género humano em condi¢gbes contemporaneas”. Em que ele se
utiliza plenamente, busca seus excessos, rompe com as mascaras cotidianas para
literalmente encarnar o mito. Ir ao encontro dessa laténcia, desse impulso € o que
verdadeiramente constitui o trabalho do ator e que fara de seu gesto artistico algo
singular, com o perddo do jogo de palavras. Isso é claro, se as técnicas do
procedimento forem bem utilizadas permitindo que as laténcias invadam e

recheiem a artificialidade da forma. E do ponto de vista desse ator deitado em sua
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cama a ouvir Mahler o gesto artistico do ator se concretiza plenamente quando na
maior artificialidade encontramos a maior organicidade.

Nem mesmo Stanislavski que criou o seu método tendo como forte alicerce
a memoéria emotiva, ou seja, a memoria individual, a defendeu com unhas e
dentes por toda sua vida. Em seu percurso ele descobriu que isso nao era
suficiente para resolver os problemas do trabalho de ator. Na verdade,
Stanislavski quando processa o conceito de acdes fisicas coloca em xeque seu
conceito anterior, pois percebe que o0 que importa mesmo é a acdo que o ator
descreve em cena. O conjunto de agdes é que faz do trabalho de ator algo potente
e comunicador.

Comunicar é tornar comum uma experiéncia. Mas a experiéncia nao
encontra outra maneira de se comunicar a hao ser por um processo de criagdo. A
intensidade da vida é irrepresentavel. E preciso reconstrui-la na ficcdo. Mesmo na
tradicdo oral em que se contavam as tradicdes e as fabulas de uma comunidade
para as geragdes subsequentes os narradores se utilizavam da linguagem
contaminada por aspectos por eles imaginados redimensionando a histéria. Ela,
assim se transformava, tornava-se “outra” em um processo dindmico e vivo. Se
seus alicerces permaneciam os mesmos, em contrapartida seus detalhes se
modificavam de acordo com a sensibiidade de quem as contava. Elas
naturalmente se adequavam a atualidade, porque tanto o homem que conta
quanto o que a escuta vivem na atualidade e sido por ela contaminados. A
lembranca precisa do presente. O presente é o tempo proprio da lembranca.

Assim, o ator ao buscar suas lembrangas nas crateras da memoéria, mais

do que lembrar dos fatos e das emogdes por eles gerados, ele lembra de sua
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préopria ficgdo por ele criada a partir do momento que se tornou passado. Ao
utiliza-la em seus personagens o que acontece na verdade é uma transferéncia de
ficgdes.

Com as bases que o teatro atual se estabelece, a partir dos conceitos
propostos por Lehmann em seu “Teatro Pos-Dramatico”, o ator utiliza a memoria
como um dispositivo para que ele se coloque intensamente enquanto articulador e

realizador da cena.

“A memoria acontece de outra maneira — a saber, “‘quando a abertura da
visdo se faz no tempo entre olhar e olhar” (Muller), quando algo n&o visto se torna
quase visivel entre imagem e imagem, quando algo ndo ouvido se torna quase
audivel entre som e som, quando algo ndo sentido se torna quase perceptivel

entre as sensacoes”.**

E mais uma vez nos deparamos com a imagem do “entre” que discorremos
na primeira parte dessa escavacido. Ndo se esqueca, leitor, que o riovivoso € o
proprio “entre” as dualidades. E o que as unifica, o que as torna singular e n&o
mais duais. O “algo ndo visto se torna quase visivel entre imagem e imagem” s6
acontece quando acessamos o riovivoso. Quando a intui¢do faz parte do jogo. No
processo criativo sabemos que muitas vezes entrevemos coisas. Entrevemos
poténcias que possam estabelecer contornos genuinos ao que iremos expressar.
Entrevemos um gesto, um tom, um olhar, todos repletos de inteireza que podem

mesmo iluminar os proximos passos que daremos no processo de criagao.

* LEHMANN, Hans-Thies. Teatro Pés-Dramético. Sao Paulo Cosac Naify, 2007. p.318.
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Mas somente entrevemos quando estamos l|a, imersos nas crateras de
Mnemdsis, ao nos deparar com suas paredes translucidas que nos permitem ver o
riovivoso passando, passando, passando. E ali que nés temos a chance de
entrever o inusitado, o imponderavel e, algumas vezes, até o inexplicavel. E nesse
fugidio entrever, temos a sensacao de completude, de densidade, de inteireza.
Aquilo realmente faz sentido.

Sim, o teatro € um espagco de memoria. E também o teatro é um lugar de
afecgdo. O ator como seu grande articulador esta em cena com sua carne e seus
o0ssos. E com sua alma. O que ali esta exposto sao todas as afecgdes que ele
vivenciou articuladas com os cddigos da cena. Ele é afetado pelas coisas do
mundo e também pelas coisas por ele imaginadas, pelas coisas oniricas. Ele é
afetado pelos outros e por ele mesmo. O espectador também ¢é afetado pelo que
acontece em cena. Nesse jogo de afec¢gbes a memodria tanto de quem faz quanto
de quem frui é ativada e impulsionada para um territério suspenso, um territorio
que se compde de realidades intercambiadas pela associagdo. Um espacgo
ficcional, com um tempo que ndo é o mesmo tempo cotidiano. Um tempo dilatado.
E ai que as fronteiras entre as coisas e os individuos deixam de existir. E nesse
espaco-tempo que acessamos coletivamente o deserto-liquido. Veja bem,
estimado leitor, coletivamente. O deserto-liquido é por exceléncia um espaco de
todos e para todos.

Se no teatro dramatico o ator utilizava sua memadria emotiva e individual
para construcao de personagens, entendendo personagem como uma entidade
existente fora dele, concebido por outrem; no teatro pds-dramatico o conceito

“personagem” se desvaneceu. Nao se trata mais de construir personagens como
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sentido primeiro e ultimo do ator, mas sim o proprio ator como um tubo de ensaio
dele e nele mesmo, um investigador de si e das lembrancas e imagens que ele
vivencia ou revivencia plenamente em sua agao cénica. Ele encontra nele mesmo
os diversos materiais para expor, purgar, criticar, transformar e transcender. Ele
se dilata. Seu eu se torna grande. O seu Euzao.

Mas para isso ele deve se lancar sem medo ao desconhecido. Encarar as
paisagens eneblinadas, embrenhar-se nas florestas sombrias, farejar os rastros
deixados por outros em areia liquida, que quase que imediatamente se
desvanecem; aprender a ler os indicios, formar um mosaico de uma imagem
concreta constituida de vestigios, ter com os oraculos, perambular pelo deserto ao
encontro de si e captar nos tons da natureza sinais que o ajudem a completar seu
rito iniciatico.

Essa jornada pode durar uma vida inteira. Essa jornada pode durar um
instante. Nao importa. O importante é que a alma seja ativa na mesma medida
que contemplativa. Acéo e reflexao.

E interessante notar que o ator é um artista que necessita compreender as
coisas através de seu corpo. Seu corpo € um corpo-perceptivo, um corpo que
retém e se deixa impregnar pelas coisas da vida e da intimidade. Nao ha trabalho
de ator sem afecgao. Seu comportamento artistico tem que levar em conta sempre
a acao seguida de uma reflexdo e por sua vez de uma nova agao. Sua reflexado
deve acontecer depois que uma agao marcou sua sensibilidade. O ator, mesmo o
ator-pesquisador deve iniciar sua viagem sob o signo do fazer. Pois é a pratica
que corporifica a experiéncia, que ativa suas memorias, que faz com que seu

corpo transpire seus vicios e renove sua potencialidade.
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Assim, sua reflexdo deixa de ser imitativa ou meramente reprodutiva e se
encaminha para se estabelecer em um lugar de legitimidade. Sua elucubragao
comeca a formar um discurso préprio a respeito das coisas. Ele passa a
compreender as fases do ato criativo em seu proprio corpo. E essa reflexao
sempre sera a soma de razdo e sensibilidade. Ele percebe-se com uma
consciéncia-emocionada. Sua expressao, ou seja, a sua nova agao, a partir dai,

passa a ser genuina porque integrada a sensibilidade daquele individuo singular.

“a alma, que tem a escada mais longa e pode ir mais fundo, abaixo,

a alma mais vasta, que pode correr e errar e vaguear mais longe dentro de
Si,

a mais necessaria, que se precipita com prazer no acaso,

a alma que é e busca o vir-a-ser, a que tem e quer o querer e o exigir —

a que foge de si mesma, e alcanga a si mesma nos circulos mais distantes,
a alma mais sabia, que fala a estultice de maneira mais doce,

que ama a si mais do que a ninguém, na qual todas as coisas tém sua
corrente e sua contra-corrente e sua maré alta e sua maré baixa.”™

F. Nietzsche

*> NIETZSCHE, F. Ecce Homo. Porto Alegre: L&PM Pocket, 2003. p.121.
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“Eu estava em minha casa e esperava que a chuva chegasse’

No ano de 2007, dando continuidade a investigagdo sobre a linguagem
cénica e, principalmente a interioridade do ator e seus desdobramentos criativos,
montei com a minha companhia de teatro, a Cia. Elevador de Teatro
Panoramico, “Eu estava em minha casa e esperava que a chuva chegasse”, de
Jean-Luc Lagarce. Esse espetaculo esteve em cartaz no SESC — Avenida Paulista
em outubro/novembro de 2007.

Nos espetaculos anteriores da Cia., “A hora em que ndo sabiamos nada
uns dos outros”, de Peter Handke e “Amor de Improviso”, espetaculo

improvisacional com textos de diversos autores, sistematizamos e fundamentamos
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uma nova linguagem a partir do exercicio de improvisagdo Campo de Viséao,
objeto de pesquisa de mestrado que desenvolvi na Universidade de Campinas.

Além disso, no processo de criagao desses espetaculos, nossa pesquisa
comecgou a se deparar e a transitar pelo territorio da intimidade do ator como fonte
fundamental para manifestagdo da criatividade. Para transformar e para acessar
esses materiais internos e transforma-los em acgao criativa, comegamos a
investigar as questdes da Memdria Individual e do Inconsciente Coletivo proposto
por Carl G. Jung. Buscamos compreender como que essas duas instancias da
memoria dialogam no exato instante em que o ator seleciona uma imagem e/ou
um conceito, advindos dessas regides potenciais e se tornam acgdes objetivas
pertinentes a realidade da cena que se desenvolve naquele momento de criacao.

Nossa pesquisa, entao, seguiu por esse caminho: se antes nos interessava
trabalhar em busca do dominio da linguagem cénica tendo a Improvisagdo como
melhor meio para compreender a relacdo existente entre ator e a cena
propriamente dita, e para isso exercitamos, desenvolvemos e sistematizamos o
Campo de Visdo durante sete anos, agora, voltariamos nossos olhos para a
interioridade do ator, em busca da sua grande intimidade criativa, seu poder de
imaginar. Compreender como se da o transporte entre aquilo que foi imaginado e
sua devida exteriorizagcdo em acao cénica.

Para isso se fez necessaria obtengao de outras técnicas de interpretagao ja
codificadas, que, por assim serem, ofereceram novos alicerces para a construgao
dessa ponte imaginaria por onde se transubstancia o material poético subjetivo em
material poético objetivo. Para isso, precisavamos, para melhor fundamentar

nossa investigagédo, de um material dramaturgico que trouxesse, em sua estrutura,
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as questdes da memdria e da imaginacao criativa. E tudo isso encontramos na
dramaturgia de Lagarce.

Pois se trata de uma dramaturgia contemporanea com uma linguagem
absolutamente elaborada. As formas, a maneira pela qual o autor cria e tece seu
texto € muito precisa — quando vocé escuta um de seus textos vocé reconhece
imediatamente que se trata de um texto de Lagarce. Seu amadurecimento de
autor fez com que seu tracgo estilistico adquirisse forte personalidade.

“Eu estava em minha casa...” estabelece-se através de um jogo entre
memoria e fluxo de pensamento, objetos dessa pesquisa. Essa capacidade
humana de recuperar e pensar, recuperar e imaginar ininterruptamente e assim
conceber em nossa mente poesia, fantasias, universos tdo coerentes que se
tornam realidades.

Claro que ha um risco nisso tudo porque o homem pode comecar a
imaginar tanto, pensar tanto, e esquecer de viver a vida concreta, corpérea,
terrena. E a peca de certo modo, também trata um pouco disso. Para essas
mulheres, nesses anos que estdo esperando este filho voltar, a realidade passa a
ser uma coisa muito pequena frente ao universo de possibilidades que elas criam
em suas cabecas. A distdncia entre o0 que elas imaginam e o que acontece
aumenta exponencialmente, e a conscientizagcao dessa distancia indique, talvez,
um outro aspecto tragico do ser humano.

Relaciono essa questdo com o trabalho de ator. Ele também deve entrar no
turbilndo de processamentos mentais, imaginar, recordar, associar, estabelecer
critérios de escolha e coeréncia, mas em hipdtese alguma deixar de viver a

experiéncia concreta da vida. Nao esquecer de seu corpo e de suas sensacoes,
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de seus liquidos, de seus hormdnios, e principalmente ndo enclausurar-se em si
mesmo e perder contato com os outros. Esquecer que seu espacgo de trabalho é
um espaco de afeccdo, em que substancias distintas se entrechocam e criam
novos sentidos.

Nos textos de Lagarce, o uso sistematico e aleatério dos fluxos de
pensamento, memdria e imaginagao criativa, servem como contraponto a uma
realidade que a cada dia faz com que as personagens se sintam mais solitarias e
presas nos proprios processos mentais de significagdo. Em muitos de seus textos
e nessa pega com grande intensidade, para seus personagens, a construgdo de
suas memorias se torna realidade, assim como, para o ator, sua criagdo, no
instante da sua execucgao, € o que de mais real podemos perceber, uma vez que,

no teatro, a relagdo aqui-agora, espago-tempo, presentifica o instante.
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“Eu Estava em Minha Casa e Esperava que a Chuva Chegasse”, € uma
peca que trata do sentido da vida. Estas cinco mulheres que estdo anos
esperando a volta do filho/irmao encontraram nesta auséncia uma razéo de ser,
uma razao de existir. A auséncia dele e, principalmente, a expectativa da sua
volta, fez com que elas fossem devoradas pela memaria e pela imaginagao. Ou
seja, cada uma delas, ao seu modo, com suas caracteristicas, imagina, lembra,
divaga, pensa, cria mundos, possibilidades de existéncia que, para elas, sao reais.
Os personagens, assim, estdo presos aos processamentos mentais
operacionalizados pelo pequeno “eu” que faz com que, na verdade, a imaginagao
se transforme em ilusdo. Porque a imaginagdo advém da experiéncia e nao
somente da criagdo mental ensimesmada. A imaginagdo verdadeira, aquela
vinculada as poténcias € processada pelo grande “eu”, ela leva o outro em
consideracao, ela age por contiguidade. Mas aqui os personagens de Lagarce
embora imaginem o tempo todo e até mesmo tenham consciéncia disso, pois
verbalizam essa idéia, passaram anos confundindo imaginagéo com ilusdo. Elas
operavam no auto-engano.

Assim que eu li a pega trouxe comigo a sensagao que eu deveria ter atrizes
que tivessem as idades dos personagens. Eu n&o queria montar esta pega s6 com
as atrizes da Cia. Elevador que estavam todas na faixa dos trinta anos, porque
algo me dizia que a pecga precisava sim de ter a presenga psicofisica de atrizes
que bem representassem as trés geragoes, ou seja, uma avo, uma mae, e as trés
filhas.

A memoria e a imaginagao foram por ndés eleitas como foco central desse

processo de criagdo. O material subjetivo investigado e destilado em forma cénica,
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em meu modo de ver, dependem da experiéncia acumulada pelo ator em sua vida,
tanto profissional quanto pessoal. Para isso seria de suma importancia trazer a
cena atrizes que além de se adequarem a idade dos personagens trouxessem em
seus corpos poéticos marcas profundas de uma existéncia repleta de vivéncia
emocional-criativa. Por isso, convidamos as atrizes Miriam Mehler, para interpretar
o papel da Avo (a Mais Velha de Todas), e Gracia Navarro, para interpretar o
papel da Mae. As filhas foram interpretadas pelas atrizes da Companhia Elevador
de Teatro Panoramico: Carolina Fabri (a Filha mais Velha), Marina Vieira (a

Segunda) e Juliana Pinho (a Mais Nova).

A questao é: Lagarce, um autor influenciado por Beckett, amplia a tragédia

beckettiana porque, ao contrario de Godot, que ndo aparece para Estragon e
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Vladimir*®, ele faz com que esta pessoa, este filho/irmao que vai dar sentido a vida
delas, apareca. SO que ele nado faz nada. Chega, cai no meio da sala e nao
sabemos se esta vivo ou morto. Ele, agora, estd no quarto dele, parece que
definhando. Isto faz com que um grande choque de realidade abale estas
mulheres. Tudo que elas “imaginaram” que iria acontecer quando ele voltasse nao
acontece. A ilusdo se quebra, e assim se estilhaca a esperanga enganadora.
Temos a sensagao de ampliagdo do sentido tragico porque Lagarce, por alguns
segundos, oferece a realizagado da esperanga para em seguida aniquila-la através
de um gesto torpe e inerte.

A peca acontece exatamente neste momento posterior a queda do filho.
Ela na verdade é constituida de uma sequéncia de solildquios, que algumas vezes
dialogam entre si, em que as mulheres revelam todas as “imagina¢des”, todas as
lembrancas, todas as criagdes, que elas fizeram a respeito dele e de sua volta.

Elas nos contam como para elas era a vida “antes dele partir para nunca
mais voltar”. Contam como haviam imaginado a vida com ele novamente. E aos
poucos compreendemos quem sao essas mulheres. Elas se revelam através de
suas opgdes imaginadas. A maneira como organizam o0 material acessado na
memoria com o material advindo da imaginacgao revela seus temperamentos, seus
tracos de personalidade. E como se o “eu” de cada uma delas também fosse uma
construgéo de linguagem apoiada em matéria humana profunda, suas lembrangas.

Mas aqui € bom esclarecer que apenas a memoria individual foi por elas

% Em 2005 tive a felicidade de montar com a Boa Companhia Esperando Godot, de Samuel
Beckett. Espetaculo que faz parte do repertério dessa companhia e que ainda hoje é apresentado
em diversas localidades do pais e no exterior. Em todo o processo de montagem da peca de
Lagarce escutava as palavras beckettianas reverberarem em meus ouvidos. Posso mesmo dizer
que se trata de montagens complementares em meu processo de criagdo. Tanto no que diz
respeito a tematica quanto a espacializacdo e marcagéo cénicas por mim orquestradas.
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acessada. Elas nédo se aproximaram do castelo de Mnemdésis, elas nao tiveram
com as laténcias.

Esses solilbquios aos poucos interagem um com o outro e entdo
comegamos a compreender como se da a relagao entre elas, quais as possiveis
intrigas familiares, o sentimento de culpa, as ameacgas, os carinhos e afagos, a
cumplicidade ao compreenderem de que todas estdo inevitavelmente fadadas a
esperar e que isso nao mudara.

Outra caracteristica do texto que me parece importante ressaltar € o tempo
da escuta, o tempo da fruicdo que cada personagem tem quando o outro discorre
longamente sua narragdo, suas questdes, seus devaneios. Esse tempo € um
tempo longo. Trata-se de longos soliléquios. Ha tempo suficiente para devanear.
Tempo suficiente para recriar os caminhos que agora ndo encontram repouso.
Quando a Mae, por exemplo, comega a contar o que tinha imaginado, quando ela
diz que necessitava da voz do filho, que mesmo antes, quando ele ainda vivia na
casa, ela sempre sentia falta de suas palavras, e que essa dor ela ndo mais
suporta sentir; as outras mulheres, ao escutar esse grande lamento materno,
ativam seus processos mentais e associam, checam se o que a méae conta
confere com suas lembrancgas, estabelecem juizos de valor contundente, negam,
afirmam, reinventam o que ja tinham construido para satisfazer uma emocgao que
o momento, a voz e a dor da M&e gerou. E como se a escuta em seu processo
reativo também ativasse e resignificasse o mundo interior de cada personagem.

Nessas longas falas percebemos como que cada uma criou um filho/irméao
proprio. Porque nunca sabemos ao certo quem € esse homem. Ele nido nos

aparece. Nao conhecemos sua realidade. S6 o conhecemos a partir do olhar e da
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fala dessas mulheres. Talvez ele nem exista realmente. Lagarce, assim, denuncia
que talvez a realidade como queiramos entender sé exista em nossos processos
mentais de significagdo. E como nos diz Godard, “a realidade talvez nunca tenha
se mostrado para ninguém”. E temos, talvez, que nos satisfazer com isso.

Porque a vida continua a mesma. O ser humano sempre fica a espera que
algo importante acontega — e esta coisa importante até pode acontecer (na pega o
filho/irmao retorna) — mas isto ndo quer dizer que as coisas se transformarao
objetivamente. Pois a expectativa sempre sera diferente do fato. A expectativa é
fruto de uma imaginacgao regida pela iluséo, e o fato é fruto do encontro de varios
fatores que estao fora do controle do individuo, que estdo além de seus processos
de criagao.

Hoje sabemos que a expectativa influencia significativamente as
lembrancas. Ela pode até distorcer o processo de codificagdo, armazenamento e
recuperacao de informagdes que sao o tripé funcional da Meméaria. A expectativa,
assim, pode fazer com que recordemos fatos que nunca ocorreram. Porque, ao
recordar, o individuo reconstréi os estilhagcos de lembrangas e os reorganiza
coerentemente de acordo com sua circunstadncia presente. O “modelo
internalizado de expectativas sobre nés mesmos e sobre o mundo™’ exerce uma
forca muito grande nesse processo de recriagao, pois ele langara mao de todo e

qualquer expediente para que aquilo que o individuo lembra o satisfaca

plenamente.

*" CALLEGARO, Marco Montarroyos. Implantes da Meméria. In Psique Ciéncia e Vida, Ano 1-N 7
Editora Escala. P37.
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Agora, se o individuo colocar-se no lugar de pura afecgao, disponivel aos
encontros e trocas, intersec¢goes e contaminagdes, ele compreendera que as
coisas sao assim e seu sofrimento sera menor, pois nao se relacionara com as
coisas a partir de suas expectativas e sim a partir da concreta experiéncia. E é
exatamente isso que esses personagens de Lagarce nao souberam fazer em suas
vidas.

O texto de Lagarce comega com um longo soliléquio dito pela Filha mais
Velha que, de certa maneira sintetiza tudo o que a pecga almeja revelar. Ali
encontramos a memdéria e a imaginagao aliadas, encontramos estruturas frasais
poéticas e repetitivas, uma dancga dos tempos verbais e uma narrativa-lirica. Ou
seja, Lagarce joga com os ingredientes da linguagem, para assim, mergulhar na

intimidade da personagem. Vamos a ele.

A Filha Mais Velha
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Eu estava na minha casa e esperava que a chuva chegasse.

Eu olhava o céu como eu fago sempre, como eu sempre fiz,

Olhava o céu e olhava o campo ainda que vai descendo devagarzinho,
deixando a nossa

casa para tras, e a estrada que desaparece ao desviar do bosque, /a longe.

Olhava, era de noite e é sempre de noite que eu fico olhando, sempre de
noite que eu

passo horas ao pé da porta, olhando.

Eu estava aqui, em pé, como eu sempre estou, como eu sempre estive,
imagino isso,

eu estava aqui, em pé, e esperava que a chuva chegasse, que ela caisse
sobre o campo, sobre as plantagdes, e sobre o bosque, e que ela nos
acalmasse,

Esperava.
Sera que eu nunca deixei de esperar?

(E na minha cabeca, ainda, ficava pensando nisso: sera que eu nunca
deixei de esperar? e isso me fez rir, rir de me ver assim.)

Olhava a estrada e pensava também, como eu penso sempre, a noite,
quando eu fico ao pé da porta esperando que a chuva chegue,

ainda pensava nesses anos que noés tinhamos vivido aqui, assim todos
esses anos,

nos, VOCEés e eu, nds cinco, como nds sempre estamos, e como nds sempre
estivemos,

estava pensando nisso,

todos esses anos que nds tinhamos vivido e que nés tinhamos perdido,
porque foram anos perdidos,

todos esses anos que nds tinhamos passado a espera dele, do cacula,
desde o dia em que ele partiu, fugiu, nos abandonou,

desde que o pai o expulsou daqui,

hoje, nesse dia preciso, eu estava pensando nisso, nesse dia preciso, eu
estava pensando nisso,

todos esses anos que nds perdemos sem sair daqui, s6 a espera

( e ainda ai, parece, comecei, mais uma vez, a sorrir de mim mesma, de me
ver assim,
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de me imaginar assim, e sorrir assim de mim mesma a beira de lagrimas, e
tive medo de afundar)

Todos esses anos que nos tinhamos vivido a espera dele e perdidas sem
fazer outra coisa que nao fosse esperar por ele, sem poder obter nada,
nunca, sem ter outro objetivo que n&o fosse esse,

€ eu pensava, nesse dia preciso, no tempo que eu poderia ter passado
longe daqui, fugindo daqui, no tempo que eu poderia ter passado numa
outra vida, num outro mundo,

idéia minha,

sozinha, sem vocés, as outras ai, sem vocés outras, todas,

todo esse tempo que eu poderia ter vivido diferentemente, simplesmente,
sem esperar, sem esperar mais, ter me soltado de mim mesma.

Esperava a chuva, esperava que ela caisse,

esperava, como, de um certo modo eu sempre esperei, esperava e eu 0 Vi,
eu esperava e foi ai que eu o vi, esse dai o cacula, fazendo a curva do
caminho e subindo em direg&do de casa, eu esperava sem esperar nada de
preciso

€ eu o vi voltar, esperava como eu espero sempre, ha tantos anos, sem
esperancga de

nada, e foi nesse exato momento que ele apareceu, e que eu o Vi.

Um carro vem deixa-lo e ele caminha os ultimos cem metros, bolsa jogada
sobre o ombro, em minha dire¢ao.

Olho para ele vindo em minha diregdo, em minha dire¢cdo, em direcio de
casa.
Olho para ele.

Eu ndo me mexia, mas tinha certeza que seria ele, tinha certeza que era
ele, ele entrava na nossa casa depois de todos esses anos, assim mesmo,
nos sempre tinhamos imaginado que ele voltaria assim, sem prevenir, sem
festa de boas-vindas e ele fez o0 que nés sempre tinhamos imaginado que
ele faria.

Ele olhava pra frente e caminhava calmamente sem se apressar mas
parecia que ndo me via, esse dai, o cacula, por quem tanto esperei e perdi
a minha vida esperando

-perdi, sim, ndo tenho duvida, e de uma maneira t&o inutil, agora, a partir de
agora, eu sei, que eu a perdi-

esse dai, o cacula, voltando das suas guerras, eu o vi enfim e em mim nada
mudou, fiquei espantada com a minha prépria calma, nenhum grito como eu
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tinha imaginado que eu daria, que vocés dariam, nossa vers&o das coisas,
nenhum berro de surpresa ou de alegria,

nada.

Eu via, ele andando em minha direcdo e pensava que ele estava de volta e
que nada ia mudar na minha vida, que foi engano meu.

Solugdo nenhuma.

(...)

Em nossos ensaios,
durante todo o percurso, eu
e as atrizes, processamos 0
material subjetivo para
transforma-lo em acao
objetiva. O material subjetivo
de cada personagem deveria
encontrar  correspondéncia
com o material subjetivo de
cada atrizz. Ndo em uma
mera associacao de fatos
que de alguma forma fossem
correspondentes com os das

personagens, nao utilizamos

a memoria emotiva proposta
por Stanislavski. Mas algo que se entrelagasse em uma regido mais funda, mais
sensorial, uma correspondéncia de afetos, correspondéncia de estados psiquicos.

Lugar em que a memoria e a criatividade imaginativa individual entram em
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consonancia com a memoria e a criatividade imaginativa construida pela
linguagem que Lagarce construiu para suas personagens. Porque sempre se
tratara de um constructo criado em forma de linguagem.

As atrizes deveriam encontrar em si e além de si a mesma construgao de
linguagem que por sua vez o autor criou quando escreveu o texto. E como se
Lagarce e sua imaginagao entrassem em consonancia com a imaginagao de cada
atriz e vice e versa. Porque para que a agao de cada uma delas se tornasse “viva”
as fronteiras existentes entre a linguagem construida pelo autor e a compreensao
animica das atrizes deveriam deixar de existir. E essas fronteiras, como muito ja
disse, realmente s6 perdem seus limites no deserto-liquido da consciéncia,
quando o riovivoso inunda o deserto da racionalidade, quando o eu percebe-se na
imensidao e se deixa afetar e ao mesmo tempo afeta os outros eus que ali
passeiam.

Esse langar-se para essa interioridade profunda é temerosa e muito dificil
de realizar. A razdo impde muitos obstaculos para que isso ndo aconteca. O
euzinho é acionado e seduz o individuo com outras receitas mirabolantes que
segundo ele alcangardo o mesmo resultado. Sem um treinamento psiquico
constante para fazer com que as valvulas da intuicdo se mantenham abertas, o
ator certamente sucumbira ao seu bom senso, ao lugar comum enfeitado pelo seu
eu apequenado. O bom senso é um ingrediente que nao faz parte do cardapio do
artista. Mas para que o ator expresse um gesto artistico o caminho de volta desse
mergulho arqueoldgico até a superficie é de suma importancia.

Quando ele escorrega e € impulsionado pela intuicdo e acesa o riovivoso o

ator se sente extremamente criativo, ele se esbalda na fluidez criativa, se
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potencializa. Mas se sentir criativo ndo fara dele um artista. O gesto artistico é
dependente de sua forma que € criada a partir de elementos codificados e
associados na razao a partir dos ingredientes adquiridos na histéria, na estética,
nas técnicas de execucéo.

Assim, em nossos ensaios de “Eu estava em,,,” analisamos os codigos de
linguagem sobre os quais Lagarce estruturou seus personagens. Eu e as atrizes
precisavamos compreender que a rigidez formal imposta pelo autor era compativel
com o material subjetivo, escorregadio, fugidio de suas memorias e imaginagodes.
Se a primeira vista pareciam contrarios e antagonistas, depois entendemos de sua
profunda alianca em prol da expressao artistica.

Analisemos entdo uma sequéncia de construgao frasal de Lagarce:

Eu estava em minha casa e esperava que a chuva chegasse.

Eu olhava o céu como eu fago sempre, como eu sempre fiz,

Olhava o céu e olhava o campo ainda que vai descendo devagarzinho, deixando a nossa
casa para tras, e a estrada que desaparece ao desviar do bosque, /a longe.

Olhava, era de noite e é sempre de noite que eu fico olhando, sempre de noite que eu

passo horas ao pé da porta, olhando.

Lagarce comecga o texto em chave narrativa. Uma primeira pessoa nos
conta que ela estava em sua casa e esperava que a chuva chegasse. E o tempo
passado € o tempo mais empregado em sua narragdo de um fato que ja
aconteceu. Mas a insisténcia da primeira pessoa e as imagens advindas das
sensagdes subjetivas descritas por ela, e que na verdade a atravessaram,

rapidamente nos tiram de uma narrativa convencional e nos colocam em contato
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com uma estrutura em que o género é impuro. Ou seja, o texto de Lagarce se
constroi tendo como base uma narrativa-lirica, em que o “eu” subjetivo e o fato
narrado se entrelacam e se redimensionam. Aos poucos, conforme a peca
discorre e os outros personagens contam através de seus “eus”, comegcamos a
perceber que talvez o fato narrado pode nao ter acontecido de fato, ou que de fato
aconteceu apenas em suas mentes abaladas.

Se a narragéo é o género empregado, entdo a memoria é peca fundamental
para o processo. Eu conto porque eu lembro. Ao me lembrar me defino e reforgo
minha identidade. E por esse caminho que comegamos a conhecer as
personalidades das personagens. Quando lembram, seus eus selecionam e
escolhem aquelas lembrangas que sao pertinentes a eles. Na verdade o eu se
lembra muitas vezes daquilo que ele quer lembrar e ndo necessariamente de todo
o ocorrido. A maneira pela qual a personagem escolhe suas lembrangas nos
revela sua identidade nao pelos fatos lembrados em si, mas pelo modo como ela
os reencadeou®®. Ela revela os blogueios que seu eu cria para que ela ndo tenha
acesso novamente a experiéncia vivenciada.

Percebemos isso aos poucos, quando ouvimos a mesma histéria contada
por cada personagem. Cada uma conta sua lembranga utilizando meios definidos

pelo eu. Ele seleciona aquilo que melhor Ihe convém, que justifica sua expectativa,

* Para ser e perceber-me como individuo é necessario lembrar. “Lembro, logo existo”, dizem hoje
os cientistas que estudam a memoaria dizendo mais: “..de fato o prdprio sentido que temos de nds
mesmos e nossa conexdo com 0s outros, tudo isso devemos a memdria, a capacidade de nossos
encéfalos de registrar e armazenar nossas experiéncias. A memaria é o cimento que une nossa
vida mental, o arcabougo que mantém nossa histdria pessoal e torna possivel crescermos e
mudarmos ao longo da vida. Quando a memdria € perdida, como na doenca de Alzheimer,
perdemos a capacidade de recriar nosso passado e, em conseqiiéncia, perdemos a conexdo com
nés mesmos e com os outros”. In SQUIRE, Larry. Memdria: da mente as moléculas. Porto Alegre:
Artmed, 2003.
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que nao o coloca em risco. Escutamos suas impressdes, nunca escutamos a
verdade do fato, se é que ha verdade em alguma coisa.

Mas ao mesmo tempo Lagarce enche os nossos olhos da imaginagao ao
fazer com que sua personagem olhe e nos descreva a paisagem que circunda sua
casa. Ja a primeira frase, que é o titulo da pega, guarda em si uma forte carga
poética. A primeira pessoa em sua casa esperando pela chuva. Acolhida em sua
casa (sua primeira pessoa, seu eu) ela anseia pela chuva, talvez pelas gotas que
refresquem sua inquietacao, talvez ela espere pela tormenta que sacuda sua casa
e sua inércia. Chuva que possa de novo fertiliza-la com sua agua abundante e
seminal.

E em seguida ela nos descreve sua regidao. Parece que ela mora em uma
casa que se encontra afastada da urbe. Ela olha o céu, o campo, a estrada que
desaparece no bosque, “l14 longe”... Nossa personagem esta em um territério
amplo, vasto. Sera essa imagem um reflexo de sua interioridade, da interioridade
dessas cinco mulheres que esperam seu homem? Sera que elas esperam que ele
chegue e invada sua morada habitada apenas por lembrangas e imaginagoes?
Poderiamos seguir adiante em uma analise psicanalitica se aqui fosse o lugar
adequado para isso, mas como esse terreno € um terreno arqueoldgico prefiro que
as imagens sejam indicios de algo que n&do necessariamente encontre resposta,
adequagao e muito menos solugado. Nao interessa ao ator resolver o enigma de
sua personagem, seu oficio e reverberar seus mistérios em si. E para isso a
poténcia das imagens é fundamental.

Ela também nos diz que é de noite e que é nas noites que ela passa horas

ao pé da porta olhando, esperando, divagando (e bem sabemos, potente leitor,
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que o gerundio nos coloca ao sabor do Tempo. O gerundio é o feitor do Tempo
que nos arrebata e que tira nossos pés do chao). Essa imagem me parece muito
concreta de tdo poética, estimado leitor. E facil e emocionante visualizar essa
mulher ao pé da porta de uma casa em um campo com a escuridao ao seu redor e
sua face banhada pela luz indireta que vem do interior de sua casa e pelo brilho
das estrelas e quem sabe pela luz, essa também indireta, de uma lua que
desavisada passa por ali a espiar tal silhueta.

A vastiddo de sua visdo se encontra com a vastidao de seus pensamentos
e desse encontro nascem imagens. Imagens, somente imagens que agora, depois
do “grande” acontecimento, sdo por ela descritas. Mas ao mesmo tempo, temos a
sensacdo de que ao descrevé-las ela as vivencia como se elas estivessem
acontecendo nesse exato momento. E 14 longe tem um bosque, um tipico bosque
das fabulas, um bosque escuro e desconhecido...

Ela e as outras moram em um lugar longe da agitagdo da cidade, local
propicio para se perder em si mesma, ou talvez para se encontrar... Ali nada
desvia sua atencdo. Ela estda em estado de concentracdo, sempre. Uma
concentracdo ao mesmo tempo poética e traicoeira. Na fronteira entre loucura e
sanidade, no turbilhdo de imagens.

E curioso notar que essa dica, a dica da coisa imaginada, é também

verbalizada conscientemente no primeiro texto da peca. A Filha mais Velha diz,

Eu estava aqui, em pé, como eu sempre estou, como eu sempre estive,

imagino isso,

129



eu estava aqui, em pé, e esperava que a chuva chegasse, que ela caisse sobre o campo,

sobre as plantagées, e sobre o bosque, e que ela nos acalmasse,

Esse “imagino isso” € uma chave que sera utilizada por todas as cinco
personagens durante a peca. Elas, de certo modo, sabem que muito imaginaram
nesses anos de espera. Mas saber disso ndo faz com que elas tenham um
distanciamento critico que certamente faria com que se abalassem menos quando
o “fato” aconteceu, ou seja, a chegada do irm&o frustrando todas as suas
expectativas. Saber de algo néo significa compreendé-lo além da razdo. A razao
diz, “imagino isso”, mas a alma n&o encontra nessa constru¢do, nessa auto-
percepcdo do eu, conforto nem alivio. Saber-se iludido ndo extermina a iluséo
necessariamente.

Elas “imaginam isso” e, de certo modo, esse ato de imaginar é que as
mantém vivas, porém vivas na ou pela ilusdo. Se ndo ha acontecimentos
interessantes na vida, se qualquer coisa que acontega tem menos valor do que a
espera pelo filho/irmao, os acontecimentos serdo criados nessas mentes
imaginativas operadas pelo euzinho. Os fatos sao ai gerados e sdo tao fortes que
para elas € como se eles se tornassem experiéncias concretas, experiéncias
fisicalizadas. E como se a imagem adquirisse uma massa corpdrea externa a elas

€ sua percepg¢ao as introduzisse novamente em seu corpo psicofisico.

Eu estava na minha casa e esperava que a chuva chegasse.

Eu olhava o céu como eu faco sempre, como eu sempre fiz,
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Tecnicamente uma das maneiras que Lagarce encontra para nos dar a
dimensao de que seus personagens estdo em um espago-tempo suspendido, uma
vez que elas esperam ha muito tempo, € seu uso dos tempos verbais. Logo no
inicio da pecga A Filha mais Velha, em seu solildquio, em uma unica frase utiliza
trés tempos verbais distintos. “Eu olhava o céu” pretérito imperfeito, “como fago
sempre”, presente continuo que nos leva ao futuro, “como eu sempre fiz”, pretérito
continuo que nos leva ao passado, a todo o passado. Essa personagem se
coloca, dessa forma na dimensdo do Tempo absoluto. Ela sempre esteve e
sempre estara ali esperando que a chuva chegue. Ela se sente assim no passado,
no presente e no futuro, portanto ela é e esta nesses tempos, ela esta no proéprio
Tempo. No momento da narracdo, 0 momento em que a pega se nos apresenta,
ela esta em suspensao. Ela esta imersa em sua dimensao intima.

O momento da narracdo, 0 momento em que a pega existe € a tentativa do
euzao de cada personagem assumir o controle da situacdo. E o momento em que
a personagem comega a perceber que se iludiu durante todo o tempo de espera e
agora, sem chao, mas com a experiéncia viva em seu corpo, procurara se
restabelecer ndo mais como era, mas sim através da transformagdo que a
experiéncia gerou. A peca é a manifestacdo do conflito interno entre esses dois
“‘eus” acionados pela experiéncia. Um embate entre o euzinho e o euzdo em
busca da “verdade”. E para isso o autor joga com os tempos verbais intensificando

o estado de suspensao e de dilatagao, préprio ao devaneio, alheio as cronologias.
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3l N

Esse uso do tempo verbal constréi um caminho de acesso para que a atriz

compreenda e alcance esse espacgo-tempo dentro de si. Compreendendo essa
dimens&o temporal que ja é dada pelo autor (ou seja, trata-se de um material
objetivo para se trabalhar), ela tera balizas concretas para poder alcangar o estado
de laténcia subjetivo da personagem que é o propulsor das imagens e sensagodes
que a inércia da espera gera no individuo.

Junto ao tempo verbal a prépria extensao do soliléquio oferece ao ator a
possibilidade de compreender em si o fluxo de pensamento da personagem.
Porque se trata de um fluxo de pensamento que é verbalizado. Nao nos
esquegcamos que Lagarce é influenciado por Beckett que por sua vez sofreu
influéncia de Joyce que criou um novo paradigma para a linguagem literaria
quando escreveu Ulisses e Finnegans Wake. Nessas duas obras o fluxo de

pensamento, expressado em forma literaria com a invengdo de novos signos de
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linguagem, abriu a possibilidade para que o artista encontrasse meios de
externalizar imagens concernentes a interioridade. Para isso ele criou uma nova
escrita apoiada em novos signos. Ou seja, expressamos a organicidade através
da artificialidade.

Nesse texto, os personagens de Lagarce estdo em um looping mental e a
fala longa, o material pensado que é verbalizado, aliado ao jogo do tempo verbal,
servem como ferramentas objetivas para que o ator encontre em si o estado

psiquico da personagem.

Esperava...
Sera que eu nunca deixei de esperar?
(E na minha cabeca, ainda, ficava pensando nisso: sera que eu nunca deixei de esperar? e

isso me fez rir, rir de me ver assim.)
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Interessante notar que a personagem sO se questiona sobre a espera
depois que o fato aconteceu: seu irmao chegou, mas... A espera entao acabou? O
que eu posso fazer agora que nao espero mais? Sei fazer alguma outra coisa? O
sujeito, assim nos revela que algo de novo o surpreendeu. Algo dentro de si se
move, ele por alguns instantes sai da inércia, tenta compreender o novo
acontecimento, tenta se entender frente ao novo fato. Posso mesmo dizer que
toda a peca se da nesse instante em que algo se move dentro das personagens.
Nesse instante em que buscamos nos compreender novamente. A experiéncia
transforma-nos irremediavelmente. Ela desequilibra os alicerces sélidos sobre os
quais nos acostumamos a viver. Ela transforma tanto o mundo interior quanto o
mundo exterior. Nada mais € o que foi. Nada mais € o que teria sido se minhas
expectativas fossem concretizadas. A experiéncia de fato ocorre naquele espaco
potencial que dissemos acima. Nesse lugar “entre” a interioridade e a
externalidade.

E ao se deparar com a questao, a personagem em um atimo furtivo percebe
o patético que sempre operou em si. Ela ri de si mesma. Ela ri de sua condigao.
Ela ri de sua tolice. Mas mesmo assim esse riso, esse humor que s6 uma
inteligéncia sensivel é capaz de ter, ndo fara com que se liberte de seu fracasso,
nao é sinal absoluto de salvacao. Porque esse rir de si mesma seria apenas uma
constatagdo, ndo necessariamente uma alavanca segura para um processo de

transformacao.
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(e ainda ai, parece, comecei, mais uma vez, a sorrir de mim mesma, de me ver assim, de
me imaginar assim, e sorrir assim de mim mesma a beira de ldgrimas, e tive medo de

afundar)

Sorrir a beira de lagrimas. Consciéncia emocionada. O maximo da
percepcao racional atada ao maximo dos processos animicos. Rir e chorar ao
mesmo tempo, quando o individuo se depara com a tragicidade de sua condigéo.
Estabelecendo o patético. “E tive medo de afundar” imagem preciosa, 0 medo da
queda, o medo de perder aquilo que sempre a norteou (0 euzinho), medo da perda
de principios, medo moral, medo de se deparar com o desconhecido, medo do
abismo. Se deparar com o medo é sinal que alguma coisa se move, que O se
afundar possa ser inevitavel e talvez ali encontre algo revitalizante.

Aqui também é curioso notar que a personagem consegue sair de si para
se olhar. Ao ver-se pelo lado de fora, ao se separar de si mesma por alguns
instantes, ela estabelece contornos bem delineados sobre sua condigéo
psicofisica. Em sua soliddo, uma vez que ela ndo tem o outro para defini-la
através de sua vis&o (a visao do outro) € necessario o exercicio para tentar sair de
si e talvez reter alguma concretude. Essas cinco mulheres vivem juntas, mas no
necessariamente convivem e estabelecem uma relagdo de troca efetiva e repleta

de afei¢cdes. E nessa mesma sequéncia que comega com

Eu olhava a estrada...

E vai até
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Todos esses anos que nos tinhamos vivido a espera dele e perdidas sem fazer outra coisa
que nao fosse esperar por ele, sem poder obter nada, nunca, sem ter outro objetivo que
néo fosse esse,

e eu pensava, nesse dia preciso, no tempo que eu poderia ter passado longe daqui,
fugindo daqui, no tempo que eu poderia ter passado numa outra vida, num outro
mundo,

idéia minha,

sozinha, sem vocés, as outras ai, sem vocés outras, todas,

todo esse tempo que eu poderia ter vivido diferentemente, simplesmente,

sem esperar, sem esperar mais, ter me soltado de mim mesma.

Como Lagarce quebra em sua estrutura a relagcdo de causa-efeito quando
embaralha os tempos verbais, ouvimos a Filha mais Velha contar as outras que
antes dele chegar ela ja pensava que todo aquele tempo de espera foi em vao e
pensava na possibilidade de sair dali, ir para um outro lugar, sozinha, viver uma
vida diferente. Mas na verdade ela nos conta isso depois do acontecido, seu irmao
ja chegou, é possivel que esse pensamento s6 ocorra a ela porque seu irmao
chegou e suas expectativas foram por agua abaixo. Ou talvez ndo. Nao importa.

O que interessa é que mesmo a possibilidade de ida, de viver uma outra
vida, “longe daqui”, € um processo ilusorio, € apenas uma idéia, e ela sabe disso,
“‘idéia minha”. Sua imaginacédo a transporta para outros lugares, mas seu corpo
continua onde esta, onde “sempre esteve”, “olhando a estrada”. A forgca da
imagem “estrada” para esse ser que se sente aprisionado na espera é
contundente. Mas tem apenas a contundéncia de fazer com que mais uma vez ela

“imagine isso”, imagine a possibilidade de fugir dali, sem olhar pra tras.
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“Ter me soltado de mim mesma”. E realmente emocionante notar a
dimensado dessa frase quando entendemos que a personagem na verdade se
encontra presa dentro de si mesma. Presa as suas imaginagoes ilusorias, presa a
espera que ela criou como sendo vital para si, presa as recordacgdes selecionadas
por ela para criar um sentido para sua vida, presa, enfim, em sua subjetividade
desprovida de corpo. Lagarce, assim nos escarra 0 argumento que esses
processos da subjetividade que a primeira vista podem nos oferecer chaves para a
liberdade, podem ser na verdade, os carcereiros que nos mantém algemados em
celas sombrias banhadas exclusivamente pela esperanga, uma nesga de luz que
atravessa a janela e que nos mantém olhando para ela o tempo inteiro de nossas
vidas. Gastamos a energia da vida ao olhar para essa nesga de luz. E talvez essa
seja a maior tragédia da condigao humana.

S6 para lembra-lo querido leitor, essa arqueologia poética que por hora
atravessa esse terreno estético que esse corpo ajudou a conceber para o
espetaculo “Eu estava em...” ndo como ator, mas como diretor, diz ao longo de
sua jornada que esses processos subjetivos acima descritos s&do processos em
que o “euzinho” é lider e senhor. O que essa arqueologia aqui relata € que tudo
que acontece naquele espacgo vasto da intimidade banhado pelo riovivoso € um
processo além da subjetividade € um processo de integragdo, em que nao é
necessario medir a esperanga, porque ali tudo esta, tudo é irremediavelmente,
irrevogavelmente. Ali ndo ha nesga de luz, ali a luz é tanta que os olhos tém que
se acostumar ao seu impacto, ou melhor, sdo outros olhos que conseguem

enxergar através dessa luz, os olhos de poeta.
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Desse modo, em nossa encenagao tivemos o cuidado de manter sempre
viva uma ambiguidade, ou seja, as personagens movidas muito tempo por seus
eus apequenados, utilizando fragmentos de suas memorias individuais criaram em
suas imaginacdes histérias compensadoras para as suas almas. Operaram na
ilusdo. Porém, quando suas expectativas sao frustradas, e aquele pequeno eu nao
consegue mais sustentar com suas ilusdes o eixo das personagens, elas, ao se
questionarem tentando entender-se novamente, comeg¢am a juntar cacos
memoriais umas das outras e nesse momento, momento de troca, momento de
real escuta, quem assume o comando operacional interior € 0 euz&o, o grande eu.
Porque frente ao que ¢é realmente surpreendente e profundo apenas o eu
capacitado a se tornar singular supera obstaculos morais e emocionais para
colocar o individuo em uma dimensao em que os antigos limites deixam de existir
e a imaginagao passa a imaginar efetivamente levando em conta os subsidios dos

outros.

Esperava a chuva, esperava que ela caisse,

esperava, como, de um certo modo eu sempre esperei, esperava e eu 0 Vi,

eu esperava e foi ai que eu o vi, esse dai o cagula, fazendo a curva do caminho e subindo
em diregdo de casa, eu esperava sem esperar nada de preciso

e eu o vi voltar, esperava como eu espero sempre, ha tantos anos, sem esperanca de

nada, e foi nesse exato momento que ele apareceu, e que eu 0 Vi.

A Filha mais Velha entdo nos conta que o acontecimento mais importante
da vida delas acabara de se realizar. Ela esperava e de repente o viu, seu irmao

cacula, subindo em direcdo de casa. E interessante notar que nesse pequeno
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trecho de seis linhas, ela usa 11 vezes a palavra “esperava” com suas variagdes
entre espera e esperanga, e entremeada por essa profusao de esperas ela diz 5
vezes “e eu o vi”. E como se ela tivesse que dizer a ela mesma que aquilo que
estava experimentando, ou seja, seus olhos de fato viam seu irméao voltar, era
realidade e ndo mais uma criagcdo mental. Seus olhos viam sim, no meio da longa
espera, no meio da eterna esperanca. De repente seus olhos viam com olhos de
ver algo desejado, a retina estava impregnada por uma imagem extraida do
mundo exterior e essa imagem era de fato o seu irmao. Dificil acreditar, mas sim
ela o via. Nao havia duvida. Ela que sempre olhava a estrada que poderia leva-la
para um lugar distante, nesse dia essa mesma estrada de ida trazia de volta seu
irmao. A mente demora em compreender a relagdo entre fato imaginado e fato
concreto, porque o fato concreto geralmente € de uma objetividade atroz se
comparado aos caminhos tortuosos da imaginagédo. A imaginagao é estética, sua
palheta tem infinitas combinacdes de cores e de formas. O fato € cru, um soco no

estdmago, uma pedra no rim e sua beleza s6 percebemos depois de acontecido.

Um carro vem deixa-lo e ele caminha os ultimos cem metros, bolsa jogada sobre o
ombro, em minha direcao.
Olho para ele vindo em minha direcdo, em minha dire¢do, em direcéo de casa.

Olho para ele.

Mais a frente quando sabemos que o irmao chegou e caiu e “agora” esta
inerte em seu quarto essa “bolsa jogada sobre o ombro” ganha importancia. As

personagens varias vezes durante a peca farao referéncia a esse objeto. Ele sera
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um porto seguro em suas narragdes. Porque se trata de um objeto que ele levou
de casa quando dali ele saiu ha muito tempo. Um objeto reconhecivel, um objeto
que a memoria guardou e que agora € possivel saber que era um objeto
verdadeiro, ndo uma ilusdo. E como se a identidade do irmao fosse reconhecida
antes pelo objeto que carregava. O objeto que a memdria soube preservar
irretocavel oferece os contornos definitivos de um rosto que poderia estar mudado,
afinal muitos anos se passaram. Sera que o irmao hoje seria reconhecivel? Eu me
lembro de seu rosto? A memoria guarda coisas “corriqueiras”, e parece que
esquece de coisas que nosso eu julga serem importantes e fundamentais. Esse
“eu” por nos criado e que parece estar sempre no controle da situacdo € no mais
das vezes iludivel. Ele se preocupa com as coisas “grandes” e se esquece que é
nos detalhes, em um gesto trivial, em um objeto qualquer que muitas vezes pode-
se encontrar forca simbodlica. E Mnemdsis sempre preferira guardar em um
recanto especial de seu castelo as coisas que se conectam profundamente com

as imagens arquetipicas.

Eu ndo me mexia, mas tinha certeza que seria ele, tinha certeza que era ele, ele entrava
na nossa casa depois de todos esses anos, assim mesmo,
nés sempre tinhamos imaginado que ele voltaria assim, sem prevenir, sem festa de

boas-vindas e ele fez o que nés sempre tinhamos imaginado que ele faria.
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Paralisada pela contundéncia do acontecimento sua mente trabalha
implacavelmente para encontrar sentido em tudo aquilo. Aqui vemos que a
personagem conscientemente estabelece uma conexao entre o fato imaginado e o
que de fato aconteceu. Ela sempre esperou que o irmao voltasse de repente, sem
avisar. E isso de fato aconteceu, e por alguns instantes ela encontra prazer nessa
constatagdo. Ela é tomada por uma alegria que em seguida se revela fugaz
porque a sequéncia de agdes do irm&o, aos poucos, mostra a ela que a
imaginacao por ela criada nao estava de fato “colada” a realidade. Mesmo quando
a imaginacao € capaz de se espelhar na realidade ha algo nela que a transcende.
O eu novamente se sente desorientado, a beira do abismo, pois ndo reconhece

em si a verdade da situagao. Isso porque

Ele olhava pra frente e caminhava calmamente sem se apressar, mas parecia que hao me

via esse dai, o cagula, por quem tanto esperei e perdi a minha vida esperando
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-perdi, sim, ndo tenho duvida, e de uma maneira tao inutil, agora, a partir de agora,

eu sei, que eu a perdi-

Ele ndo a via. Ela o olhava profundamente e ele ndo a via. Ela o olhava em
si, dentro de si, mas ele parece que so6 olhava para ele mesmo. N&o a via, ndo via
nada a sua volta. Ele ndo fez nenhum gesto, ndo sorriu, ndo falou nada, e ai a
personagem grita sua terrivel constatacdo: sua espera foi inutil, ela sabe que
perdeu a vida nessa espera, e ela de nada adiantou.

O choque frente a essa constatacdo faz com que a psique se embaralhe na
mesma medida que uma frase simples e objetiva ressoe em sua mente com forga
de “verdade”. Ela perdeu a sua vida. Tudo foi em vao, e ela percebeu isso,
“agora”. Essa verdade que sé a experiéncia aguda nos demonstra. Quando a
experiéncia é vivenciada na ponta do instante ela se presentifica de tal maneira
que € impossivel ainda trabalhar com o auto-engano. O euzinho é massacrado
porque foi desmascarado.

O individuo no mesmo tempo que se sente perdido, desequilibrado, sem
contornos identificatérios, nesse momento comecga a reaprender-se, a reorganizar-
se frente a constatagao inequivoca de sua tragédia particular e intima. Ela perdeu
a sua vida por causa de uma ilusdo. Ela perdeu a sua vida porque ela nao viveu a
vida. Ela se esqueceu de seu corpo, ela se esqueceu de seus desejos, ela se
esqueceu de seus hormoénios, ela se esqueceu de experimentar a relagdo com os
outros, com as outras coisas, ela se deixou seduzir por si mesma, ela se bastou,

ela ndo se banhou nas aguas do riovivoso.
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Esse processo de afirmagdo amparado no auto-engano anuncia a tragédia.
O euzinho bloqueia o acesso ao castelo de Mnemdsis e comega a operar no
esquecimento. Ele faz com que o individuo se esqueca do deserto-liquido, que é
um lugar das pulsdes, das torrentes, dos vendavais, do viver a flor da pele (gosto
dessa imagem paradoxal, quanto mais imerso na minha profundidade, na vasta
dimensao da intimidade mais a flor da pele estou, mais suscetivel as coisas do
mundo). Ensimesmado ele cria sim universos, personas, contextos, mas que sao,

na verdade, criagdes ilusérias, criagoes desprovidas de imagens simbdlicas.

esse dai, o cagula, voltando das suas guerras, eu o vi enfim e em mim nada mudou, fiquei
espantada com a minha propria calma, nenhum grito como eu tinha imaginado que eu
daria, que vocés dariam, nossa versdo das coisas, nenhum berro de surpresa ou de

alegria, nada.

Toda enunciagéao tragica é formulada através de um espanto. O homem se
espanta quando algo além de sua imaginagao acontece. Se ele nao havia sequer
imaginado como ele pode lidar com esse dado novo, de absoluta surpresa? Ainda
mais se o acontecimento de tdo implacavel nao transforma nada, ou pior, mantém
as coisas como elas estao: “e em mim nada mudou”.

A volta do irmao nada alterou porque ele ndo voltou como elas tinham
imaginado. Podemos mesmo dizer que para elas ele n&o voltou, porque a coisa
imaginada nesses termos tem tanta forga que se impde como realidade. Quem
voltou foi “outro”. Ele ndo fez nada do que esperei, € nds nao fizemos nada que

haviamos imaginado.
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E o mais terrivel é que a personagem tem consciéncia disso. O espanto s6
acontece porque compreendemos algo que nao fazia parte de nosso repertério. O
espanto é por assim dizer um preenchimento de uma lacuna no pensamento.
Ficamos espantados até estabelecermos ponte de acesso ao novo material que
preenche um vazio, mas um vazio que parece que ja estava pronto para ser
preenchido. E como se a psique criasse sorrateiramente uma estrutura vazada e
esperasse sabiamente 0 momento em que ela seria preenchida com o concreto do
acontecimento inusitado. A psique assim desmascara o0 euzinho e coloca o
individuo frente aos tormentos que certamente o modificarao.

A Filha mais Velha, em seguida ao ocorrido ja formula uma frase crucial que
€ uma das chaves para compreendermos a linguagem que Lagarce utiliza para
revelar os processos mentais de significagdo advindos das personagens como
“falas”. “a nossa versao das coisas”. Ela sabe que cada uma delas tem uma
versao dos fatos, dos fatos do passado mais distante, da época em que ele ainda
vivia com elas, e dos fatos recentes, ou seja, todas, de um certo modo, o viram se
aproximar, chegar e cair na sala sem nada fazer. O que é interessante é que
mesmo tendo consciéncia que a imaginagado pode pregar pegas ilusérias e tendo
consciéncia que o depoimento pessoal sempre sera apenas uma visao das coisas,
uma versao dos fatos, ela ndo esta livre desse espanto. Ela sente sua tragicidade.
A razdo, com sua légica organizada a ponto de criar uma equacgao frasal
pertinente, “a nossa versédo das coisas”, ndo consegue evitar o abalo, o choque,
porque algo mais fundo € tocado nesse momento que necessariamente

desarticulara os processos racionais de compreensao, tornando-os esvaziados.
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Eu via, ele andando em minha direcdo e pensava que ele estava de volta e que nada ia
mudar na minha vida, que foi engano meu.

Solucao nenhuma.

Ela ja sabe que tudo foi um auto-engano e que ela e as outras mulheres da
familia colocaram as suas vidas a disposicdo de uma crenca que foi criada em
suas imaginagdes ensimesmadas. A volta do irm&o, assim, n&o soluciona nada,
pois ndo € nesse acontecimento que ela encontrara subsidios para satisfazer-se.
O problema n&o esta nele, e sim nelas. Ele foi e voltou de suas “guerras”. Ele foi
viver a sua vida simplesmente, enquanto que elas deixaram de viver as suas. O
irmao assim nado solucionara nada, dentro dela nada mudou, a ndo ser a
constatagdo de que tudo n&do passou de um engano, um erro de opgado, uma ma
escolha e que ela de alguma forma tera que lidar com suas consequéncias.

Assim, a peca acontece frente aos olhos do espectador nesse tempo
dilatado em que o individuo tentara juntar os cacos que sobraram frente ao
reconhecimento da escolha feita. E talvez, quem sabe, acessar seu self sem
truques atenuantes e sem intermediacdes ilusorias por ele mesmo inventadas.

E dessa forma que a Filha mais Velha termina o primeiro soliléquio da peca.
Lagarce faz desse primeiro soliléquio um prélogo analogo aos prologos das
tragédias gregas. Aqui ja temos de antemao um resumo do que a pecga tratara.
Todas as questdes das personagens serdo desdobramentos desses pensamentos
que esse personagem nos conta em sua primeira fala. Cada personagem de
alguma forma, como a Filha mais Velha, também tentara desfazer o né criado no

fio de sua interioridade. A forma com que o autor utilizara a linguagem também
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aqui ja esta decodificada. O mundo interior dessas personagens aqui sera
deflagrado por intermédio de uma torrente de palavras que se repetem buscando
esclarecer para elas mesmas a verdade de seus significados. Elas lutardo contra
elas mesmas, contra os processos de significacdo conformados nelas mesmas,
elas tentardo enxergar as coisas nao somente a partir de seus pontos de vista,

mas levando em conta seus campos de visdo*’.

Aqui, querido leitor, me detive em alguns aspectos concernentes ao texto
de Jean-Luc Lagarce. Aspectos que nos ajudaram a compreender o caminho que
deveriamos percorrer para dar vida as suas personagens. Encontramos na
estrutura de seu texto ingredientes seguros para que cada atriz pudesse
mergulhar em sua propria interioridade e acionar as suas memoarias e vitalizassem

sua imaginagéo criadora. E claro que o texto contém outros aspectos que vao se

9 0 exercicio Campo de Visdo que constantemente venho sistematizando, tem como um de seus
objetivos principais fazer com que o ator criador compreenda que para criar algo n&o interessa o
seu ponto de vista e sim a abrangéncia que sua vista alcanga ao enlagar-se com outras visoes,
com outros corpos, com outras impressoes.

146



revelando conforme ele se desenvolve, mas creio que através desse primeiro
solilbquio, desse “prélogo”, consegui mostrar o porqué o escolhi para fazer parte
desta minha investigacéo.

Em nossos ensaios eu e as atrizes conseguimos instalar uma rotina de
concentragcao poética para que em nenhum momento caissemos em maneirismos
ou afetagdes que diziam respeito somente ao individuo. Procuramos alargar nosso
espaco interior para que ali encontrassemos a correspondéncia do espaco interior
de cada personagem. Brincamos a brincadeira de cada personagem, procuramos
falar a sua lingua. A sua linguagem sensivel, imaginada. Nao procuramos fazer
correspondéncias diretas e objetivas, mas sim tentar seguir os rastros deixados
pelas imagens advindas das personagens. Procuramos em ndés os indicios, os
vestigios, as fragrancias, os sinais que cada personagem deixava na paisagem
poética que Lagarce criou para que pudéssemos criar a nossa paisagem.

E uso a primeira pessoa do plural porque mesmo eu, que nesse pProcesso
trabalhei como diretor e encenador da pega, percebi que deveria agucar meus
sentidos, abrir minha percepgao para penetrar nos indicios que as atrizes
revelavam quando comegaram a acessar essa regiao criativa. Entendi que minha
funcdo seria de alguma forma, mostrar o momento em que a faisca entre as
atrizes e as personagens saltasse para que elas conseguissem preserva-la em
sua consciéncia.

Mas para isso eu deveria mergulhar também nessa regido para que
compreendesse primeiro em mim os estados ali vivenciados. Sabia que me
envolvia em algo que me dizia respeito, eu me reconhecia profundamente no

imaginario lagarciano. Compreendia aquelas personagens de algum jeito que

147



ainda nao sei explicar. S6 sei que as compreendia e me sentia capaz de conduzir
0s ensaios com tranquilidade e énfase. Encontrava-me ali em plena forma, forte,
vigoroso, atento e gentil. Minha atencao parecia reforgada, minha concentragao
nunca encontrou tanta facilidade para se instaurar.

O processo de ensaios foi emocionante, e nao digo isso tentando reproduzir
depoimentos superficiais em que a emogao parece ser o principio e o fim. Digo
que foi emocionante porque meus nervos, minha sensibilidade, minha capacidade
de argumentacao e de argli¢cao se elevaram a um ponto que eu ainda nao tinha
percebido em mim mesmo. E percebia o mesmo em relagdo as atrizes. Percebia
que a cada dia elas empurravam um pouco mais 0s proprios limites. Ndo somente
os limites técnicos, sentia que o material humano que ali era forjado ganhava em
incandescéncia a cada dia. Porque elas entravam em contato com sua
‘humanidade”.

O diadlogo que travei com elas nado foi um dialogo funcional em que se
visava uma melhor construgcéo de cena ou de personagem. Nossos didlogos eram
verdadeiras trocas de vivéncias, descobertas espantadas de reconhecimento,
sentiamos uma alegria temerosa de invadir e mexer em material tdo complexo,
mas que a cada ensaio marcava profundamente nossa experiéncias de artistas do
palco. As cenas, o desenho de marcas, o0 jogo estabelecido entre as personagens,
a cenografia, a iluminagao tudo o que concerne a cena propriamente dita nascia
naturalmente, sem esforgo.

Nossa maior dificuldade era reencontrar a cada dia com a pulsao sentida e
estabelecer formas exteriores que nao diminuissem sua chama vital. As atrizes

sempre falavam, apds os ensaios, do esforgco que elas tinham que fazer para lidar
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com esses estados psiquicos tao profundos. Elas acabavam os ensaios exauridas,
porém plenas. Todos sentiamos uma enorme satisfagado por participar daquele
processo.

Como arqueologos-poetas as atrizes puderam assim rastrear em si o lugar
ermo, o deserto-liquido repleto de sois e ocasos em que 0s personagens deixaram
as suas marcas. Porque se trata disso mesmo, querido leitor, nesse lugar sem
fronteiras em que o riovivoso pulsa e corre é possivel se encontrar com os
vestigios deixados por personagens ali mesmo no castelo de Mnemdsis, se
deparar com indicios largados por seres ficcionais ali na nao-fronteira entre mim e
0 outro do deserto-liquido. Porque ali ndo € um lugar de definicdo de identidades,

ali ndo se joga o jogo da representacao, ali nada se representa, tudo €, ou melhor,

tudo pode vir a ser.
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Intermezzo

“The River of Life”, o riovivoso que William Blake intuiu/materializou

Querido leitor, aqui nesse espacgo intermediario, 0 espaco “entre” essas
camadas sedimentares de minha interioridade que essa arqueologia poética
escava, nesse lugar em que a memoria individual e a memaria coletiva se fundem,
nesse territério sem dono em que o riovivoso na época da seca deixa a céu aberto
sedimentos poéticos que o homem processou; nesse interludio escutamos uma

voz profunda, harmoniosa de um verdadeiro artesdo das palavras, das cores, dos
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metais, das pedras e das madeiras que através de sua obra, a um so tempo
literaria e plastica, muito amplifica as minhas intuicdbes que por aqui discorro e
discorrerei daqui para frente.

Aqui nessa geografia determinada pelo desenho que o riovivoso descreve
quando corta essa terra, escutamos/vemos a voz de William Blake. Ao fazer a
topografia desse lugar encontrei-me com as tipografias desse poeta da palavra e
da luz, da imagem literaria e da imagem visual. Um gravador-poeta que fazia do
seu ato criador sobre a placa de cobre uma integracédo entre a invencéo e a
execucgao. Nele ndo ha uma diferenciacédo entre o desenho e a linguagem escrita.
Em seus livros iluminados o que vemos e 0 que lemos é uma coisa so, integrada,
interdependente em que ndo percebemos o qué estimulou o qué, o escrever € 0
pintar. A diferenca técnica desses dois modos operacionais se desfaz em sua
integracao integral e o que resulta é forga vital de algo singular, que n&o encontra
similares. Sua obra ndo nasce por semelhanca e sim por necessidade.

O artista-artesao-poeta Blake tinha uma paixao pela fantasia e pela viséo
interior de sua imaginagéo. Em suas obras realizadas em sua oficina de gravador-
poeta lemos/vemos os dramas “da histéria coletiva e da experiéncia individual,
através de arquétipos e movimentos ciclicos, em desenhos e palavras. Toda a sua
obra consiste nessa reescrita de narrativas da criacdo, tentando captar as pulsées
humanas mais profundas®°.

Um poeta que recriou mitologias valorizando antes a visao interior do que a
racionalidade que produz alegorias. Sua simbologia ndo é sistematica nem muito

menos representativa de padrdes estabelecidos seja pela religiosidade, seja pelo

% BLAKE, William. Sete Livros lluminados, Trad. Manuel Portela. Lisboa, Antigona, 2005. P. 16.
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pensamento cientifico. E um verdadeiro autor, um criador que procurava “see
trough the eye” — ver através dos olhos.

Nessa sintese, nessa sua frase simples e singela talvez encontre tudo que
venho buscando tanto em meu exercicio improvisacional para o ator, o Campo de
Visdo, quanto em minhas reflexdes a respeito do ato criador. Ver através dos
olhos é ver com eles tanto no que os atravessa de fora para dentro quanto no que
os atravessa de dentro para fora. Ver através dos olhos é colocar-se “entre” as
dualidades, entre as coisas, entre o sujeito e o objeto, é colocar-se na experiéncia,
sem intermediacdo e integrar-se e impregnar-se nas coisas e percebé-las
integradas e impregnadas a si. Visto dessa forma o riovivoso metaforicamente se
transfere para a materialidade da iris e da retina e ali corre, vibra e pulsa fazendo
as imaginagdes imaginarem-se e as materialidades materializarem-se. No corpo e
através do corpo. Na experiéncia e através da experiéncia.

Agora, aqui nesse intermezzo transcreverei alguns poemas de Blake sem
deter-me em analises. Este ndo é o lugar adequado para fazé-lo. Gostaria, leitor
amigo, que levasse William Blake consigo nas paginas que se seguirdo. O que
pretendo com isso € instiga-lo a imaginar o que imagino através de Blake, a
lembrar o que lembro através de Blake e ouso dizer a ser o que sou através de
Blake para sé-lo, e quem sabe perceber-me vocé através de Blake ou perceber

Blake através de vocé.

Ja que o verdadeiro método de conhecimento é a experiéncia, a verdadeira
faculdade de conhecer tem de ser a faculdade que experimenta.
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Que o Génio Poético é o verdadeiro Homem, e que o corpo ou forma
externa do Homem deriva do Génio Poético. De igual modo as formas todas
as coisas derivam do seu Génio, a que os antigos chamavam Anjo &
Espirito & Deménio.

Tal como todos os Homens s&o semelhantes na forma externa, assim (e

com a mesma variedade infinita) todos s&o idénticos no Génio Poético.

Tal como ninguém consegue descobrir o desconhecido viajando por terras
conhecidas, assim do conhecimento adquirido ndo conseguiria 0 Homem

aadquirir mais, por isso existe um Génio Poético universal.

As Religibes de todas as Nagbes derivam dos diferentes modos de cada
Nacéo receber o Génio Poético, que é chamado em toda parte o Espirito da
Profecia.

Tal como todos os homens sdo semelhantes (ainda que infinitamente
variados) assim todas as Religibes, e como todos os similares, tem uma
origem, a origem € o verdadeiro homem, uma vez que é ele o Génio

Poético.

O Home so6 consegue percepcionar naturalmente através dos seus orgaos

naturais ou corporais.

Por meio da Razdo o Homem consegue apenas comparar e julgar aquilo

que ja percepcionou.

Ninguém conseguiria ter mais do que pensamentos naturais ou organicos

se apenas tivesse percepgbes organicas.
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Os desejos do Homem estao limitados pelas suas percepgbes, ninguém
pode desejar o que ndo percepcionou.

Os desejos e percepgbes do homem, aprendidos apenas pelos orgdos dos
sentidos, estao limitados a objetos dos sentidos.

As percepcdées do homem ngo estao limitadas aos 6rgaos da percepcgao,
ele apreende mais do que (ainda que muito agudos) sdo capazes de
descobrir.

A Raz4o ou o racio de tudo o que ja conhecemos, ndo é a mesma que ha-

de ser quando conhecermos mais.

Concluséo:

Se ndo fosse pelo carater Poético ou Profético, o Filoséfico e o
Experimental seriam em breve o racio de todas as coisas, e ver-se-iam
paralisados, incapazes de fazer fosse o que fosse a ndo ser repetir a

mesma volta fastidiosa uma e outra vez.”’

*" |dem 50.
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3° Camada Sedimentar

Argueologia do ator: personagens

e heteronimos

“Outra vez encontrei um trecho meu, escrito em francés, sobre o qual haviam passado ja quinze

anos. Nunca estive em Franca, nunca lidei de perto com franceses, nunca tive exercicio, portanto,
daquela lingua, de que me houvesse desabituado. Leio hoje tanto em francés como sempre li. Sou
mais velho, sou mais pratico de pensamento: deverei ter progredido. E esse trecho do meu
passado longinquo tem uma seguranca no uso do francés que eu hoje ndo possuo; o estilo é
fluido, como hoje o ndo poderei ter naquele idioma; ha trechos inteiros, frases completas, formas e
modos de expressdo que acentuam um dominio daquela lingua de quem me extraviei sem que me
lembrasse que o tinha. Como se explica isto? A quem me substitui dentro de mim? Bem sei que é
facil formar uma teoria da fluidez das coisas e das almas, compreender que somos um decurso
interior de vida, imaginar que o que somos é uma quantidade grande, que passamos por nés, que
fomos muitos... Mas aqui ha outra coisa que ndo o mero decurso da personalidade entre as
proprias margens: ha o outro absoluto, um ser alheio que foi meu. Que perdesse, com o acréscimo
da idade, a imaginagdo, a emogdo, um tipo de inteligéncia, um modo de sentimento — tudo isso,
fazendo-me pena, me néo faria pasmo. Mas a que assisto quando me leio como a um estranho? A
que beira estou se me vejo no fundo?
Outras vezes encontro trechos que me ndo lembro de ter escrito — 0 que € pouco para pasmar -
mas que nem me lembro de poder ter escrito — o que me apavora. Certas frases sdo de outra
materialidade. E como se encontrasse um retrato antigo, sem divida meu, com uma estatura
diferente, com umas feigdes incognitas — mas indiscutivelmente meu, pavorosamente meu.”

Bernardo Soares
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A certa altura desta minha jornada, uma imagem simples me apareceu. Via
a girar em um espaco negro, mas com uma luz radiante em si, um fio. A medida
que esse fio se aproximava de meus olhos percebi que se tratava de um fio
grosso. Quando pude percebé-lo bem préoximo a mim, vi que era na verdade um
fio composto de varios fios, poderia mesmo dizer que eram milhares fios
entrelacados que formavam um unico fio. Se encararmos a individualidade do ator
como um fio e a através de sua experiéncia vivida ligada a sua experiéncia
artistica, todos os diversos papéis que possa interpretar serem cada um, um novo
fio que se entrelagca ao primeiro, e todas as experiéncias acumuladas pela
humanidade em toda sua trajetéria, todos os personagens criados em qualquer
pais, toda mitologia processada por qualquer cultura, se o ator permanecer aberto
a todas essas manifestacbes, o seu fio ficara sem duvida, cada vez mais
entrelacado de fios, tornando-se mais forte, mais grosso, mais bonito, um
emaranhado consistente que sera ao mesmo tempo singular e plural. O ator é por
definicdo, em seu oficio, alguém que contém em sua singularidade a pluralidade.

E seu oficio € a manifestacao dessa poténcia.

Como em uma pega de estrutura classica minha arqueologia poética se
encerra no 3° Ato. Espero que o desenlace depois da apresentagdo e
desenvolvimento dessa jornada poético-arqueoldgica possa vir a conter peripécias
que cative sua sensibilidade, caro leitor e colabore com suas inquietagdes.

Pois ao terminar minha escavagcao de mim mesmo me encontrei, mas
também encontrei vocé, parceiro leitor, e isso, certamente nos surpreendera. No

mais fundo, no mais distante de minha imensidao te encontrarei e juntos criaremos
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algo que nos transformara. Encontrar-nos-emos, pois perceberemos que o que ha,
€ um limite invisivel entre nossas dimensdes.

Nesse 3° ato, realizarei a volta dessa jornada. Sem esquecer, € claro, que a
volta também & uma jornada. Tentarei trazer comigo algo muito valioso que antevi
durante anos de inquietagao para compartilhar com vocé. Como um pescador, que
se aventura na imensiddo do mar e enfrenta suas ondas e marés, suas
correntezas e profundidade para trazer o alimento aos seus e a sobrevivéncia,
modestamente gostaria de trazer a vocé algo que possa também lhe alimentar.

Nessa camada sedimentar desenvolveremos a idéia que talvez tenha sido o
verdadeiro motivo de nos langar nas corredeiras do riovivoso: represento e
interpreto personagens ou manifesto heterénimos?

O trabalho do ator se encerra na representacdo de personagens? E a
interpretacdo de personagens o objetivo de seu oficio? Sera que a representagao
e a interpretacdo ndo escondem amarras que podem fazer com que seu oficio se
distancie cada vez mais de sua poténcia? E quando essa poténcia se manifesta
ela surge como o que?

Chegamos agora mais detidamente ao trabalho do ator, ao seu oficio. Pois
€ realmente um oficio o seu fazer. O ator € um artesdo da alma. Da propria alma.
Ele mais do que qualquer outro artista vasculha-se, escava-se porque é de seu
oficio a vida. Ele necessita encontrar em si a propria chama vital para incandescé-
la com outros contornos os “personagens” que ira interpretar. Ele é sempre um
manancial de vida. Ele € um dilatador da propria alma e das almas que o
assistem. Sua obra esta contida nele mesmo. E dele constituinte. Ao contrario do

pintor, do escultor, do musico que tem o quadro, a escultura, a musica como seus
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objetos artisticos que podem ser experimentados a qualquer momento em
museus, parques, radios e mp3 mesmo depois de suas mortes, o ator € ele
mesmo 0 seu objeto artistico. E esse objeto s6 pode ser experimentado uma vez
pelas individualidades que naquele dia assistem aquela obra teatral. Sua obra
desaparece quando acaba a sessao. Sua obra ndo existe concretamente apds sua
morte. Sua arte desvanece-se como a vida. Sua arte € indicial e assim
permanecera na alma do espectador.

O que digo aqui, estimado leitor € que a arte do ator é tao fugidia quanto a
vida, quanto a sua propria vida. Porque € nela e através dela que o seu fazer
artistico € expressado. Sua obra artistica € constituida de células vivas, de
sistema circulatorio, de alvéolos e de dilatacdo da pupila. E um corpo vivo é um
corpo que se transforma continuamente. Nada nele é extatico, qualquer
enrijecimento pode mesmo matar aquela vida, e um “personagem”, da maneira
como se entende comumente, € algo ja estabelecido, com suas caracteristicas
dadas, muitas vezes até com uma imagem pré-determinada em diregdo a qual o
ator deve seguir. Assim entendido, o personagem esta fora do ator, fora de si, fora
de seu corpo. Assim entendido sua arte sera morta.

Porque n&o ha objeto exterior a ele para ser por ele manipulado. Ele n&o é
um artesdo que sabe usar com maestria um sisal, uma corda de palha, a argila ou
qualquer outro material. Ele € o seu objeto. Ele € o seu sujeito. Nele ndo ha
distincdo entre essas duas instancias. Nele ndo ha espaco para essas dicotomias.
Alias, é curioso notar que os mais diversos autores, das mais diversas épocas e
culturas, acabam sempre utilizando esses materiais do artesanato para

construirem suas metaforas quando tentam capturar em palavras a arte do ator.
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S6 podemos falar a seu respeito no universo das metaforas. Temos que nos servir
das “imagens”.

Porque em seu fazer psiche e techne estdo emaranhados de tal forma que
nao percebemos seus contornos distintivos. Se quisermos entender seu trabalho
analisando apenas as técnicas de representagdo, o entendimento nao sera
completo. Se por outro lado mergulharmos nos desvaos da psique para
compreendermos o seu fazer, também nao o compreenderemos por completo.

Nao ha métodos, sistemas, formulas ou equagdes que consigam abarcar
todas as variaveis de seu oficio. Teatrdlogos, atores, diretores e até mesmo
fildsofos quando tentaram estabelecer métodos para capturar o oficio do ator, na
verdade o que fizeram foi construir um caminho coerente de procedimentos de
acordo com o seu momento histérico-estético. Procedimentos, caro leitor, apenas
procedimentos. E os procedimentos dizem respeito apenas a uma parte do oficio
do ator. Os procedimentos ndo sdo capazes de gerar a vida. Procedimentos
podem virar sucata da noite para o dia quando alguma alma destemperada, um
artista inconformado, grita seu grito irreconhecivel e rompe com padrbes e normas
estabelecidas. (Nao se esquecendo, € claro, que esse grito contém em si atributos
da psiche e da techné). E assim cabe aos estudiosos passarem um bom tempo
descobrindo novos procedimentos que déem conta daquela nova expressdo. Os
procedimentos sdo sempre posteriores ao ato em si que € a pura experiéncia.
Porque a vida ndo pode ser conformada aprioristicamente. Ela € um impulso
nascido das laténcias. O trabalho do ator em primeira e ultima instancia é a
manifestacdo dessa laténcia em um corpo psicofisico que lateja, que vibra e que

pulsa.
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E isso é fundamental, querido leitor. O corpo que esta ali no espago cénico,
na nossa frente gesticulando, € um corpo vivo. Mas “quem” esta no comando
daquelas acbes? Aquele corpo vivo é o corpo do ator ou € o corpo do
personagem? Trata-se de um corpo ficcional? (A ficcao tem corpo? A ficgao entao
€ matéria?) Trata-se de um corpo real? Um personagem sua? Um personagem
tem estdbmago, intestino, figado, rins e coragdo? O ator usa aquelas palavras em
seu dia a dia? Quem diz aquelas palavras? De quem elas sdo? E ndo me diga
inquieto leitor que elas sdo do autor. As palavras do autor estdo timbradas no
papel, e s6. Quando as ouvimos quem é que as diz? O autor? Certamente que
ndao. O ator ou a “personagem” Quem é o verdadeiro autor daquele som
codificado que escuto? E aqueles gestos? Sao gestos de quem? Um personagem
possui gestos? Quais sdo os gestos de Hamlet? Quais sdo os gestos de Edipo?
Quais sao os gestos de Joado Grilo ou de Clitemnestra? O autor do texto, aquele
do papel timbrado é o autor da gestualidade do “personagem”? Sabemos que nao.
Entao, o ator € o senhor daquela gestualidade? Sera?

O que vemos em cena € tanto uma ficgdo quanto uma realidade. E quando
digo ver quero dizer na verdade entrever. Percebemos ao mesmo tempo o ator e
seu “personagem”. Mas o que entrevemos mesmo ndo é nem o ator nem a
“‘personagem”. Entrevemos algo que € a manifestacdo de alguma coisa que
aparece entre essa duas figuras. Se vissemos apenas o ator, seu trabalho seria
uma autobiografia, ou seja, absolutamente desinteressante. Se vissemos a
personagem, seria apenas uma literalizagao, ou seja, uma chatice, melhor seria ler

a obra.
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Mas o que é esse entre que vimos? Nao é o Fausto do Goethe, porque este
foi por ele expresso em palavras, nao esta ali na minha frente corporificado. Nao é
a “imagem” Fausto, pois ela seria entdo a expressao integral de um arquétipo, e
talvez o corpo do ator se desintegrasse tamanha a for¢ca energética que por ele
passaria. Tampouco é o ator fulano de tal que é conhecido por suas tais e tais
caracteristicas identitarias que nada tem a ver com Fausto, ou que até pode ser
parecido com ele em alguns aspectos, mas que nao € um professor nem muito
menos um cientista.

O que entrevemos ali, carissimo leitor, € um heterénimo.

“Palavras, palavras, palavras”. Conceitos, conceitos, conceitos. Ao ouvir em
mim a fala de Hamlet, imediatamente ja fago a minha auto-critica. Que mania
esdruxula essa do ser humano em tentar conceituar a intensidade da vida através
das palavras! Vivamos a vida e so!

Mas como essa conceituacao brotou em mim em um de meus devaneios
entrelacado ao exercicio de meu oficio teatral, vou dar a ela um voto de confianca.

Este conceito nasceu do encontro entre o0 meu suor e a minha
sensibilidade. Ele nasceu do encontro entre as substancias do mundo e as
substancias de minha alma. Ele justifica os meus passos, as minhas escolhas, o
meu temperamento e a minha visdo a respeito do trabalho de ator. Sinto que
essas escolhas por mim feitas ao longo de minha trajetéria, e que me
encaminharam a lentamente me aproximar desse conceito, na verdade foram para
mim escolhidas. Embora saiba que muitos outros autores e artistas de outra
maneira sentiram a mesma coisa e expressaram essa convicgao utilizando os

seus meios, a sua linguagem expressiva, trago em mim a forgca desse conceito
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que faz transcender a operagao racional transportando-me para um territorio
poético.

Sim, digo que o ator nao representa nem interpreta personagens, mas
manifesta heterénimos.

A essa altura desse meu devaneio arqueoldgico, vocé leitor, ja se deparou
com o deserto da razdo, com o deserto-liquido da fluidez criativa, ja se aprofundou
nas crateras espiraladas de Mnemdsis, ja mergulhou nas aguas do riovivoso e ja
entreviu as nao-fronteiras entre vocé e o outro. Entre mim e vocé. Ja imaginou
uma nova idéia de unidade, uma idéia de integracdo. Ja se percebeu multiplo e
singular. Talvez até ja tenha se percebido como “outro”. E & exatamente nesse
lugar, que em mim surgiu a idéia de heterdbnimo. Quando e onde eu me percebo
“outro”, quando eu me entendo no e através do outro. E esse que lhe fala, ndo se
esqueca leitor dessa arqueologia poética, € um ator deitado em sua cama a ouvir

Mahler.

El sentimiento no es una creacion del sujeto individual, una elaboracion
cordial del yo con materiales del mundo externo. Hay siempre en él una
colaboracion del tu, es decir, de otros sujetos. No se puede llegar a esta
simple formula: «mi corazon, enfrente del paisaje, produce el sentimiento.
Una vez producido, por medio del lenguaje lo comunico a mi préjimo». Mi
corazon, enfrente del paisaje, apenas seria capaz de sentir el terror
cosmico, porque aun este sentimiento elemental necesita, para producirse,
la congoja de otros corazones enteleridos en medio de la naturaleza no
comprendida. Mi sentimiento ante el mundo exterior, que aqui llamo paisaje,
no surge sin una atmosfera cordial. Mi sentimiento no es, en suma,
exclusivamente mio, sino mds bien nuestro. [...] Un segundo problema.

Para expresar mi sentir tengo el lenguaje. Pero el lenguaje es ya mucho
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menos mio que mi sentimiento. Por de pronto, he tenido que adquirirlo,
aprenderlo de los demas. Antes de ser nuestro, porque mio exclusivamente
no lo sera nunca, era de ellos, de ese mundo que no es ni objetivo ni
subjetivo, de ese tercer mundo en que todavia no ha reparado

suficientemente la psicologia, del mundo de los otros yo0s.>

O ator ao realizar profundamente o seu oficio assume integralmente outro
‘nome”, outro “eu”, sem em nenhum momento deixar de ser o seu “eu”. E quando
digo integralmente é porque ndo ha outra maneira de acontecer. O oficio do ator
s6 se realiza quando ocorre uma integracado integral entre as diferengas, uma
integracao integral entre ele e o “material” poético.

Com o passar dos anos (desde aquele momento fugidio em que pela
primeira vez intui a possibilidade de ser constituido de camadas sedimentadas
quando observei aquela aluna-atriz a interpretar Mary de O’Neil, e também em
meu trabalho como ator e em seguida quando assumi mais claramente o papel de
diretor de teatro sem nunca ter deixado de dar aulas), depois de muita observagao
sobre as centenas de atores ou alunos-atores que pude presenciar em processos
criativos e depois de inquieto questionamento constante a respeito do meu oficio
de ator, um pensamento comegou a me enfeitigar.

Eu, de alguma forma, percebia que quanto mais o ator se aproximava do
personagem mais ele se revelava profundamente. E ndo apenas de um
personagem especifico, mas de qualquer personagem que nao necessariamente
tivesse caracteristicas similares com o outro e com o proximo. Esse revelar-se a

si tampouco era a manutencdo dos registros de identidade que comumente

2 MACHADO, Antonio. Los Complementarios. 146R-146V
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estavamos acostumados a ver naquele ator. Ele ndo expunha o que ja estava
exposto. A sua persona ja havia sido identificada, ndo era ela que ali poderia se
entrever. O ator, de certo modo subliminar, revelava a sua sensibilidade e a sua
intensidade animica.

Quanto mais o personagem ganhava contornos melhores definidos no
corpo do ator mais podiamos notar de que “material” este era realmente feito. Do
encontro entre o ator e o material poético, uma terceira entidade parecia surgir
naquele corpo psicofisico. Mas o que poderia ser essa manifestacao? Essa
entidade parecia algumas vezes uma sobreposicdo, uma justaposi¢cao de
energias. Nao se tratava de um transe, pois a consciéncia do ator estava mais
afiada do que nunca. Seus sentidos absolutamente atentos a qualquer estimulo.

Com o passar do tempo muito me interroguei a esse respeito e nao
encontrava uma resposta légica e coerente. Comecei entdo a escavar-me em
busca de vestigios que pudessem solucionar 0 meu problema sem nunca deixar
de observar atentamente o que acontecia com os outros atores que comigo
trabalhavam. Comecei minha busca arqueoldgica. Um pouco sem jeito, um pouco
sem método. Sem critérios de definicdo, sem saber ao certo o que estava
buscando.

Até que aquele pensamento cheio de feitico que vivia me rodeando sem se
apresentar objetivamente um dia se revelou claramente: esse pensamento me
revelou que todos os personagens do mundo estdo em mim.

O ator traz em si todos os personagens ja imaginados e todos aqueles que
ainda estao por ser imaginados. Eles estdo em minha vasta intimidade. Porque

tanto eu quanto eles nadamos e balangamos nas aguas do riovivoso. Do encontro

164



entre nossas substancias surge algo que nado é mais “eu” nem “eles”. Surge um
heterbnimo. Porque “eu” paradoxalmente estou ali integralmente na mesma
medida que quem esta ali é “ele”, o “personagem”. Surge uma construgao poética
rigorosamente estabelecida, com uma coeréncia interna absoluta, com tragos
distintivos especificos. Tanto o espaco exterior dessa manifestacdo heteronimica
quanto seu espaco interior sdo construidos plenamente, levando-se em conta toda
e qualquer aresta, todo e qualquer detalhe.

O ator se entrega e se integra integralmente ao universo shakespeariano,
as palavras de Soéfocles, as circunstancias de Tchecov, ao pensamento de Brecht
porque ali nas corredeiras do riovivoso, as sensibilidades, tanto desses autores
geniais quanto as do ator, movem-se e se interagem independentes de quem
sejam. Ali ndo ha autoria. Shakespeare, Séfocles e qualquer outro autor ou artista
conformou em sua obra durante a sua trajetoria de vida aqueles aspectos que sua
percepcao e sensibilidade escolheram. E isso também acontece com o ator. Pois
ao fundo e ao cabo trata-se de matéria humana o que estamos tocando, e o que é
da humanidade é pertencente a todo individuo da humanidade, seja ele um
Shakespeare ou um cidaddo comum que trabalha como sapateiro. Um Goethe ou
um ator que transpira nos tablados.

Os materiais poéticos desses autores, ou qualquer outro material poético,
na verdade sao o “outro” que meu eu dilatado, meu euzao trava contato profundo.
O ator que se langa assim em seu fazer, exercita a alteridade. Porque aquelas
palavras, com aquela sonoridade, com aquele significado, em tais circunstancias,
arranjadas de tal forma, com sua métrica, sua rima, enfim em toda a sua

ordenacao poética, antes de assim serem em um texto de teatro concebido por tal
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autor, eram uma possibilidade poética que existia na fluidez criativa. Mas o ator,
querido leitor, encontra nele mesmo a fluidez criativa que é fonte ininterrupta de
toda a humanidade. Ele percebe que aquela possibilidade poética também pode
nele se manifestar s6 que nesse momento, momento em que ele precisa realizar o
seu oficio de ator, ela é o “outro” em si com quem ele vai interagir dentro de si,

mas além de seu ego, além de seu eu apequenado.

O outro ndo existe: esta € a fé racional, a crenca incuravel da razao
humana. Identidade = realidade, como se afinal de contas tudo tivesse de
ser absoluta e necessariamente, um e o mesmo. Mas o outro ndo se deixa
eliminar; subsiste, persiste; é o 0sso duro de roer onde a razdo perde 0s
dentes. Abel Martin, com fé poética, ndo menos humana que a fé racional,
acreditava no outro, na essencial heterogeneidade do ser, como se

disséssemos na incuravel outridade que o um padece. Antonio Machado

O poeta espanhol Antonio Machado, através de seu Cancioneiro apdcrifo
Abel Martin®, ja nos dizia em meados dos anos 20 do século XX, que a razdo
perde os dentes quando se depara com o “outro”. Porque o ego, o euzinho nao
consegue admitir que ele ndo é o verdadeiro senhor dos processos interiores do

individuo. Ele € um tirano voltado exclusivamente as certezas. O que é imprevisto,

3 “Mi ojos em el espejo son ojos que miran los ojos con que los veo” . En una nota, hace constar Abel
Martin que fueron estos tres versos los primeros que compuso, y que los publica, no obstante su
aparente trivialidad o su marcada perogrullez, porque de ellos sacé, mas tarde, por reflexion y
analisis, toda su metafisica. Antonio Machado. De un cancionero apécrifo. Abel Martin» (1926)
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nao planejado, o que ndo se adéqua as suas formulagdes pré-concebidas e
estaveis, é logo por ele tratado com descrédito e descrencga. Agora quando ele se
depara com outra “entidade” que pode vir a ocupar 0 mesmo espago que ele
ocupa, quando ele percebe que sua magnanimidade pode perder o brilho em
instantes, quando o individuo acessa territério poético e vé-se impregnado por
imagens e sensagdes incontrolaveis, ele manifesta uma ira impotente que o leva
fatalmente a perder seus brasdes.

Ele ndo entende que o “outro”, essa poténcia poética, € um companheiro
inestimavel que so faz alargar os horizontes do individuo ao mesmo tempo em que
ele se aprofunda nas crateras memoriais. Ele ndo consegue se desfazer de suas
pequenas conquistas. Ele cerca sua propriedade com arame farpado e rede de
alta-tensao, ele é o sindico do condominio, ele instala cameras de seguranga em
todos os cantos, ele odeia ser observado e muito menos inquirido, odeia visitas
nao esperadas, ainda mais se elas surgem vindas de dentro de seu
“apartamento”.

E que ele ndo sabe que o cubo® em que vive, essa forma geométrica

estavel que o faz descansar, navega sobre um oceano que esta sempre prestes a

* E claro que, como artistas, percebemos e denunciamos a arbitrariedade do cubo, seu teor
determinista, sua retidao, nosso aprisionamento eterno a ele, o poder que ele possui ou quando é
possuido por maos ou mentes fascistas, sua capacidade de controlar, ordenar, reinventar-se
mantendo-se 0 mesmo a cada novo rompimento e etc..

Mas, somos seres humanos, essa espécie que em um salto quantico colossal adquiriu consciéncia
e racionalidade, construiu/percebeu linhas e angulos retos, edificou 0 Cubo, nomeou-o como sendo
a forma que melhor representa a espécie, dada a sua constancia, a beleza de suas formas, a sua
capacidade de se preencher com qualquer imagem imaginada por processos mentais conscientes
e/ou advindos do inconsciente. Adquiriu criatividade, antes de qualquer juizo de valor ou de discutir
e avaliar o que o Homem faz com ela.

Por isso e também por sermos artistas, ndo devemos negar o cubo, pois isso seria tolice. Negar
algo que nos caracteriza como espécie é negar-se por completo. E claro que os artistas se
exercitam diariamente na tentativa de transcender o cubo, acessando inconsciéncias, imaginacoes
construidas em um passado remoto e acumuladas em todos os tempos, seu inconsciente coletivo,
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infiltrar suas paredes. Basta que um vento um pouco mais forte chacoalhe suas
ondas para que o cubo-apartamento revele suas frestas e brechas e as aguas
potentes serenamente deslizem e invadam sua morada.

E esse eu apequenado que luta contra a idéia de heterénimo como
resultante do trabalho do ator. Porque ele quer preservar-se a qualquer custo. Ele
€ o0 eu da vaidade. Ele quer ficar sob as luzes do palco, a cena pertence a ele. Ele
quer desempenhar bem o seu papel. Ele ainda acredita que fazer bem um papel é
0 que da dignidade ao seu trabalho. Ele ndo entende que fazer um papel é no
maximo fazer um papeldo em relagao ao que ele poderia fazer. Ele ndo admite a
idéia que o trabalho de ator é servir a alguma coisa que € maior que ele mesmo.
Ele acredita em seus sentimentos, e que esses sentimentos sdo especiais. Ele
nao se deixa convencer de que o ator quando realiza seu oficio agrega e se deixa
agregar a outros tantos eus porque acredita que com isso ele deixaria de o ser.
Mas o outro o atormenta, néo larga de seu pé. O outro estara sempre rondando,

encurralando o euzinho em becos sem saida, se mostrando inesperadamente em

adentrar diariamente em seu mundo subjetivo, acessar materiais nao-légicos, sensorializar-se,
tocando os fluxos césmicos, tanto externo-tempo-espaciais quanto interno-tempo-espaciais.

Nao devemos nega-lo inclusive e acima de tudo, porque fazemos arte e arte € o encontro
inequivoco entre forma e conteudo. E essa forma e esse conteudo s6 se configuram quando cubo
e plasma, quando geometrias e mares, solidos e liquidos, consciente e inconsciente, criam uma
ponte tdo bem construida entre eles que nao mais percebemos o que € uma coisa e outra. Se nao,
corremos 0O risco de cairmos somente na tentacdo terapéutica da arte, em agdes puramente
masturbatérias que ndo encontram nenhum ponto de contato com o outro que frui a nossa criagéo
artistica. E o nosso lado cubico que organiza esses procedimentos. Ele é de vital importancia em
nosso oficio, assim como ¢é de vital importdncia todo e qualquer material acessado na
transcendéncia do proprio cubo e que preenchera de conteudos genuinos e renovadores a
experiéncia artistica.

Acredito que no momento de criagdo plena ndo sabemos ao certo o que seja processo mental
convergente ou processo mental divergente, se estamos cheios ou vazios, se é a consciéncia que
nos guia ou se é material inconsciente que processamos. Se & o cubo que contém o mar ou se é o
mar que naufraga o cubo. O ato de criagdo é pleno, sem contornos, sem limites, momento em que
nem as dualidades existem.
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qualquer virada de esquina, aparecendo fantasmaticamente em seus sonhos e
naquele momento furtivo em que se olhara no espelho.

Isto, aos poucos, foi o que me levou a elaborar este caminho de que ao
“construir’ o alguém que leva a cena, seja de onde for, de qualquer trago cultural,
de qualquer periodo histérico, o ator manifesta um heterdbnimo dele mesmo: “o
outro sou eu”.

Porque o heterbnimo € um outro que nasce do encontro entre as
substancias essenciais do ator e as substincias poéticas encontradas no
riovivoso. Em um primeiro momento pensei que o heterbnimo fosse uma metafora
do individuo. Ja imaginou leitor poeta, uma metafora de si? Como ela seria? Quais
os contornos que vocé daria a sua metafora? Mas, aos poucos percebi que o
heterbnimo mais do que uma metafora € uma possibilidade de si, mas uma
possibilidade de si com o outro.

O heterébnimo surge no espacgo interior, ele é criacdo da intimidade.
Somente uma profunda observagao nesse territério € capaz de detectar tracos tao
distintivos a ponto de extrair dali algo que parece ser uma vida separada, um outro
individuo com suas proprias vontades, seus proprios desejos e necessidades.

Vocé pode dizer que um “personagem” € um alguém que também traz em
si todas essas caracteristicas e eu certamente em hipotese alguma discordaria
dessa afirmacdo. Mas o que aqui peremptoriamente afirmo € que o ator ndo busca
fora de si esse personagem, ele ndo o encontra apenas nas palavras do texto, ele
nao o busca naquele espaco ilusério onde sdo despejados os lugares comuns
feitos pela humanidade, lugar dos esteredtipos e das representagbes. Ele o

encontra em si.
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Como uma lembranga que é recuperada no castelo de Mnemdsis e
somente por ser recuperada pela consciéncia ela surge transformada, como bem
dissemos no capitulo anterior, o ator quando mergulha em regides abissais
recupera o “personagem” que vai representar e ja o transforma, empresta a ele
qualidades suas, profundas qualidades que certamente dilatardo a existéncia
daquela personagem.

O que acontece nesse encontro € uma troca sensivel. Quem trava o dialogo
entre essas instancias da interioridade é a sensibilidade. O ator oferece ao
“‘personagem” o que somente ele através da sua sensibilidade pode oferecer. O
“personagem?”, por sua vez revela-se ao ator naquilo em que sua sensibilidade é
acionada. Esta é a singularidade dessa dindmica intra-subjetiva. Esse sera o gesto
singular que o ator oferecera ao seu publico. Caso contrario, a arte do ator sera
somente uma representacao.

No inicio dos anos 80 do século XX, quando comecei a me envolver com a
arte teatral, havia uma problematica envolvendo dois conceitos em relagdo ao
trabalho do ator. O primeiro conceito era o representar, o segundo era o
interpretar.

Para esse ator deitado em sua cama a ouvir Mahler tanto um conceito
quanto outro, operam somente na regido apequenada da consciéncia individual e
servem, na maioria das vezes sem o saber, a instituicbes de poder e controle.

O artista corre grande perigo quando ele alia seu fazer a qualquer principio
norteador que nao seja a sua relagao profunda com a sua propria obra. Quando
ele envereda por esse caminho pernicioso ele passa a representar algo, ou

melhor, ele se torna um representante de algo. Ele representa uma representagao
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que ja foi elaborada por alguém ou por um tipo de pensamento (esse também ja
uma representagao) arraigado em valores ndo necessariamente artisticos. Alias,
nesse processo representacional o que € constituinte da arte é a ultima coisa a ser
valorizada. Antes, o entorno, os objetivos da ambi¢cdo operados pela vaidade, os
arroubos do artista permitidos por serem obsoletos frente a macro-estrutura da
qual ele faz parte, a inépcia da critica que é treinada para “ver” somente o que ja
foi de certo modo por ela mesma institucionalizado, € que ditam e impdem as
verdades artisticas e a tendéncia do ultimo verdo. Nesse mundo representacional
tudo se torna tendéncia, porque é a forma de nunca se comprometer com nada. E
um mundo em que ndo se aceita a contradicdo. Ninguém pode se contradizer.
Tudo leva as verdades absolutas que sédo as verdades da representacao.

Nao ha comprometimento, ndo ha busca profunda. O artista se contenta em
representar o papel do artista. E o pior € que ele encontra satisfagdo nisso. Diria
mesmo satisfagdo orgéanica, suas células vibram com essa sensagdo e sem
perceber ele se vicia nesse processo fraudulento. Seu organismo quer cada vez
mais essa “quimica” sintetizada no laboratério da representacdo. Ele se vicia e
passa ser um pregador em praga publica daquele “pensamento” que promete
salvacao, redencdo ou ‘“real’ transformacdo, e com isso, sem entender, sem
perceber que se tornou um pregador do “profeta”, faz a manutencgéo do horror.

O artista que representa a representacido acredita mesmo que a sua obra é
original, ele se satisfaz porque é reconhecido como “diferente” pelos cidadaos
comuns, ele ama ser diferente. Ao ser “artista” na verdade o que ele busca é ser
diferente. Ele ndo esta tocando o deserto-liquido, ele ndo esta lutando com os

dragbes e as serpentes, ele ndo corre o risco de sofrer um processo de
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dissociagao, ele nao teme a loucura, muito pelo contrario, ele esta longe dela por
operar somente na regiao que o euzinho comanda, e loucura aqui tem o nome de
piti. Esse é o artista que da piti e s6, ndo serve para mais nada.

A representacdo € tdo sutii em sua teia persuasiva que cria uma
representacdo do que € ser original, cria uma representacdo do “novo”, cria uma
estrutura de contornos téo finos que ao sujeito desavisado pode parecer que se
trata de real fluéncia. A representacao € capaz de representar a fluidez criativa
para o artista. Ela o ilude com sensacdes falsas, porque ela ardilosamente fez com
que os cinco sentidos do artista se tornassem obsoletos. Ele assim ndo apreende
a realidade através de sua percepgéao, ele ndo enxerga, ndo ouve, nao sente 0s
cheiros, os gostos, ele ndo é capaz de tocar o outro, ele é iludido pelas
representacbes dadas a ele. A representacdo representa os sentidos da
percepcao. E assim o artista representa a representacéao.

Por operar nas mentes e até por ser prépria da mente em seu processo
ininterrupto de significagcbes, a representagcédo, contraditoriamente € a instituicao
acéfala mais poderosa que existe no planeta. Ela se auto-gera, se auto-regula, ela
nao permite que a alma do individuo encontre espagco de manifestacdo. Os
processos animicos sao boicotados, as iluminacbes sao tratadas como
mistificagcbes baratas, os arquétipos sdo enjaulados em penitenciarias de
seguranga maxima e a arte do artista sucumbe as ideologias. Assim, tudo nasce
da representacao, se desenvolve pela representacao e volta a ela fortalecendo-a e
tornando-a cada vez mais sutil.

O artista ao ser persuadido por ela se distancia cada vez mais de suas

poténcias. Ele se torna um sujeito incapaz de fazer o exercicio da alteridade. Ele
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deixa de experimentar. A experiéncia ja € uma construgcado previamente elaborada
que o leva a determinados fins. A experiéncia se torna assim um receituario. O
individuo € assim equacionado, ele se distancia de seus mistérios e se torna

insignificante.

“Pois veja sO que coisa mais insignificante vocé me consideral Em mim
vocé quer tocar; pretende conhecer demais os meus registros; pensa poder
dedilhar o coracdo do meu mistério. Se acha capaz de me fazer soar, da
nota mais baixa ao topo da escala. Ha muita musica, uma voz excelente,
nesse pequeno instrumento, e vocé é incapaz de fazé-lo falar. Pelo sangue
de Cristo!, acha que eu sou mais facil de tocar do que uma flauta? Pode me
chamar do instrumento que quiser — pode me dedilhar quanto quiser, que

ndo vai me arrancar o menor som...”®’

Hamlet, esse individuo que mergulha profundamente em suas
incompreensdes, que duvida mesmo da prépria existéncia (sera que sua famosa
duvida nao poderia ser colocar em duvida os processos da representacao?)
compreende, mesmo no torvelinho de suas paixdes, que qualquer individuo
contém mistérios e € neles e através deles que ele faz sua trajetéria. Talvez ao
individuo que ouse escapar dos processos representacionais a tragédia seja o
ponto de chegada, como em Hamlet, mas quanta intensidade viveriamos ai, caro

leitor, por nada a trocaria.

*® SHAKESPEARE, William. Hamlet. Trad. Millor Fernandes. Porto Alegre: L&PM, 1991.p.111.
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Rosencrantz e Guildenstern sdo nessa cena e talvez em toda a peca os
sujeitos capturados pela representacéo. Eles sdo, mais do que paus mandados do
rei, representantes da representacdo. Porque eles se colocam como joguetes,
mesmo trazendo dentro de si mistérios tdo misteriosos quanto os mistérios de
Hamlet. S6 que eles ndo dao vazao a eles. Eles ndo conseguem tocar nem a
propria musica, muito menos a de Hamlet. Tom Stoppard em seu brilhante filme
“Rosencrantz e Guildenstern estdo mortos” nos mostra que tanto um quanto outro
poderiam ser a soma complementar entre as duas forcas que fazem com que o
ser humano assim o seja. Ou seja, as personificagbes da Razdo e da
Sensibilidade. Eles poderiam ser o verdadeiro espelho de Hamlet. Neles talvez o
principe da Dinamarca pudesse encontrar-se. Mas eles nao souberam lidar com
as amarras representacionais. Eles sem querer se tornam pregadores do profeta,
eles agem a partir do sistema de representacdes e ali eles desempenham o seu
papel. Eles representam o seu papel da mesma forma que o artista representa o
seu papel no universo das representacdes e por isso morrem sem descrever suas
paixdes.

Mesmo quando representar € entendido como a re-apresentacdo de algo
latente, quando o artista representa um simbolo ou uma manifestacdo da
intimidade ele pode estar mais uma vez representando o representado. O artista
nao tem que re-apresentar os simbolos, antes tem que experimenta-los. Os
simbolos também fazem parte de um arcabougo de ferramentas que a instituicao
representagdo utiliza para iludir a acdo humana. Os simbolos, assim
compreendidos, s6 0 sdo porque em alguma instancia, em algum lugar, através de

alguém foi interpretado para ser utilizado em um devido fim. Os simbolos também
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podem ser apenas utilitarios. E arte ndo tem que se aliar as utilidades. A
expressao artistica ndo deve ser util a nada. A arte utilitaria € uma aberragcdo com
aspectos normativos. Ela € escrava da representacgao.

Por isso que nos ultimos tempos comecei a colocar em xeque o sistema de
signos. Comecei a duvidar da arte conceitual, comecei a ndo mais acreditar que
0s signos bem articulados eram suficientes para fazer do meu trabalho artistico
algo genuino. Os signos tém que ser entendidos e trabalhados pelo artista
somente naquilo que eles sdo. Os signos sdo apenas instrumentos para a
construgcao poética e para que se estabelegca a comunicacido. Eles sdo coisa
codificada, reconhecivel, eles transitam no universo da representacao. Eles sao
um meio pelo qual algo mais inquietante teima em se manifestar. Uma expressao
artistica que se apodia unicamente no sistema de signos se afasta
irremediavelmente do material humano. Ele esconde as paixdes através de um
processo mental inteligente, mas desprovido de corpo. Sua arte ndo transpira
porque seus poros estao fechados, ndo ha valvula de escape porque tudo tem que
ser bem amarrado, bem articulado para que se tenha a sensacado de perfeig¢ao.
Sua arte se torna perfeita, porém asséptica. Dioniso nao trabalha ali. Ela serve
somente a Raz&o. Ela enche de orgulho seu criador porque ele se mostra através
dela, inteligente, ele surpreende seus convivas que o aplaudem e juntos mantém
as coisas como estdo. Nessa obra ndao encontramos nada de escarro, nada de
feio, nada de belo, nada de irreconhecivel, nada de paixao, nada de alma. Nada
pode “vir a ser” porque tudo ja esta dado, acabado, embrulhado para presente e
ao espectador sobra apenas um reconhecimento de baixa intensidade que

absolutamente n&o o revigora.
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Comecei a pensar que o artista ndo deve se satisfazer em representar,
através dos signos, os simbolos que julga ser importantes. O maximo que ele faz
com isso € interpretar os simbolos. E quando se interpreta algo, pode-se mesmo
dizer que esse algo esta morto, porque ele foi devidamente codificado, nomeado,
ele se tornou algo inequivoco, ele perdeu a sua laténcia, ele ndo sera mais
sentido, ele sera compreendido. E a compreensdo é a maior arma da
representacdo. O artista que trabalha na chave da compreenséo cifra sua arte. Ele
nao vivencia o inesperado, ele ndo se contenta em observar a “imagem” e deixar
que ela encontre sua manifestagcdo. Ele precisa rapidamente interpreta-la e
coloca-la nas prateleiras do mercado, nas lojas dos shoppings centers, nos
comerciais de TV para nao dizer nos palcos e ruas, museus e cinemas.

O artista que age dessa forma em sua expressao tendera a fazer de sua
arte uma classificagdo. Seu gesto criativo rapidamente se enquadrara para caber
nos arquivos das coisas interpretadas. Ele transformara sua potencia em uma
expressao esquematica, codificada, ele somente se preocupara com o0s
procedimentos que visam um melhor resultado, ele tentara canalizar o riovivoso. E
este podera aos poucos se transformar em um esgoto a céu aberto, onde séo
depositadas as sinteses signicas que perdem a sua validade caindo em desuso,
virando lixo ndo reciclavel.

Por esse caminho é que fago também a critica do conceito interpretar. O
ator que interpreta pode também servir a representacao.

Ali, em meados dos anos 80, quando era um estudante de teatro, ouvia de
meus professores que o importante era que nos tornassemos intérpretes. O ator

deveria interpretar o texto dramatico e nao representa-lo. Somente assim é que
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nos tornariamos verdadeiros criadores e nosso gesto artistico estaria realmente
dialogando com o nosso tempo.

O que interessava era a interpretacao que cada ator fazia da obra. Durante
muitos anos acreditei que a palavra intérprete era a mais significativa para o meu
trabalho de ator e posso mesmo dizer que propaguei esse conceito em minhas
aulas de Interpretacao Teatral e Improvisagao. Entendia que a criacdo do ator se
encontrava exatamente nesse lugar em que ele através de sua visao contribuiria a
obra. Assim, eu seria o intérprete de Hamlet, Jocasta, Joao Grilo ou Alaide.

Hoje meio sem graga rio de minha inocéncia. Eu o intérprete de Hamlet?
Hamlet ndo tem que ser interpretado por ninguém, porque Hamlet ndo existe. O
ator ndo € um tradutor bilingle que interpretara o Sr. Hamlet, o Principe da
Dinamarca, em um Congresso da ONU. Hamlet, o personagem, é tinta timbrada
em papel branco e s6. Hamlet ndo tem que ser traduzido dessa forma, caro leitor.

A interpretacdo opera apenas nos processos de entendimento e
compreensao. Ela acontece apenas nos circuitos racionais e légicos de nosso
corpo. Interpretamos os textos. Interpretamos suas palavras. Interpretamos os
signos da linguagem e as circunstancias historicas. Interpretamos a métrica, a
rima, a cadéncia e todos os elementos constitutivos da linguagem.

Interpretar € matéria dos historiadores, dos gedgrafos, dos paleontélogos,
dos arquedlogos, dos psicélogos e dos artistas que vinculam o seu fazer a um
pensamento que insiste em separar sujeito e objeto, ou seja, o pensamento
empirico e o pensamento intelectualizado. Esses pensamentos, por caminhos
distintos abolem o verbo que fundamenta a experiéncia em troca de substantivos

que a determinam. Assim pensa-se a experiéncia e ndo a experiencia-se. E claro
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que o ator, por ser uma “esponja” que adquire o que lhe convém de todas essas
disciplinas, ndo s6 precisa como deve interpretar o texto. Veja bem, caro leitor, o
texto e ndo a “personagem”. Compreendé-lo profundamente. Tentar cerca-lo por
todos os lados. Nao se contentar com suas primeiras impressoes. A razao deve
operar em forca maxima. Adentrar em um universo poético exige estudo,
disciplina, concentracao e ... interpretacao.

Mas nao é nesse estagio que se conclui o trabalho. Quando interpretamos,
de alguma forma nos aproximamos do material poético. Mas essa aproximagao é
meramente mental, ela ndo € orgéanica, ainda ndo operou através da contiguidade.
Ou eu “sou” Hamlet naquele momento ou realizo apenas mais uma representagao
desse personagem. E assim acabo matando sua poténcia tanto em mim quanto no
espectador.

O intérprete e isso eu bem sei, pois durante muitos anos assim me
comportei perante a arte cénica, estabelece um ponto de vista sobre aquela obra e
sobre aquele personagem e passa a agir segundo ele. Apenas um ponto de vista,
caro leitor. E no mais das vezes esse ponto de vista € a manifestacdo de
“representacdes” impregnadas no individuo. O seu ponto de vista, que ele julga
ser genuino, € na verdade uma representacao. E quando ele interpreta Hamlet “ao
seu modo”, ele esta reproduzindo mais uma forma representacional que ja esta
contida no arcabouco das representacdes que ele traz dentro de si, sem nunca té-
las questionado.

Estamos mergulhados na representagcdo e ndao sabemos mais o que € de
nossa sensibilidade, pois a representacao inventa para nds até a nossa propria

sensibilidade. Ela inventa a nossa interpretagcdao das coisas, dos fatos e dos
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personagens. Somos seres culturais, ndo ha duavida. Vivemos em um mundo
representacional para melhor convivermos. S&o0 nossas as leis criadas da
representacdo. Assinamos em baixo e em nosso dia a dia pagamos o preco e
usufruimos as benesses por isso.

Mas o fazer artistico nada tem a ver com as coisas da vida ordinaria e nem
por isso ela & especial. S6 que € de sua caracteristica intrinseca nao dar trela a
esses tipos de enquadramentos e normas. Se eu vou a um teatro, vou para
assistir a mais um Hamlet. E isso me parece fascinante, mais um Hamlet! Porque
podem existir milhares de Hamlet, caro leitor! Se eu vou ao teatro e assisto a
interpretacado de fulano de tal para Hamlet certamente me aborrecerei. Porque ali
estarei presenciando a manifestagdo do ego do ator, somente isso. O euzinho
daquele individuo que se diz ator dira a todos em alto e bom som como a sua idéia
€ genial. Ele se orgulhara da “sacada” que teve em relagao aquela obra ou aquele
personagem. Porque a interpretagdo acontece nesse nivel da consciéncia. O
euzinho se esmera em oferecer ao ator uma interpretacao inusitada do material
poético. O euzinho é o ser das idéias.

Ora, o trabalho do ator ndo se completa nas boas idéias. O trabalho do ator
nao se completa nos conceitos estipulados pela encenacédo. O trabalho do ator
nao se completa nos signos que ele articula internamente na cena. O trabalho de
ator ndo se completa nele mesmo. O trabalho de ator ndo se completa em sua
interpretacéo do personagem, muito menos na representagao dele. O trabalho de
ator organiza e realiza todas essas coisas, mas ele nao se completa.

Porque é preciso que o ator deixe algumas lacunas em sua composigao.

Ela ndo pode se completar. Ndo sobraria espago para o respiro. Nao sobraria
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espago para a imaginagao do espectador. N&o sobraria espago para se
estabelecer o dialogo entre os atores na cena. N&o sobraria espago para a vida.
Nunca sabemos o que esperar da vida, ndo € mesmo? Ela por assim dizer
preenche os espacos vazios. Ela é fluidica como o movimento da agua. Se um
ator completa seu trabalho em todos seus contornos e facetas ele congela seu
gesto, ele cristaliza sua agao, ele mata sua arte.

Para ndao haver nenhum tipo de mal entendido quero deixar bem claro que
nao nego os procedimentos técnicos e operacionais do trabalho do ator. Em
hipétese alguma nego o treinamento psicofisico para que aquele corpo manifeste
plenamente o que deseja. Nao nego o estudo profundo da histéria da arte e da
histéria social. Nao nego os estudos semidticos que oferecem ao ator uma
compreensao mais fina da linguagem teatral. Tudo isso me parece necessario e
evidente que aconteca. O que aqui aponto é que essas instancias, por serem de
suma importancia, podem parecer que sdo capazes de traduzir totalmente a arte
do ator. O ator que as utiliza plenamente ndo finaliza o seu trabalho. Porque ha
outras variaveis que fazem parte do processo e essas variaveis sdo movedicas,
operam em terreno abstrato, de dificil acesso e percepg¢ao. Mas sao fundamentais
para que o gesto artistico contagie o espectador em toda a sua poténcia.

Talvez a mais importante dessas variaveis seja o Tempo. O ator deve
sempre se entender com o Tempo. Isso quer dizer que ele deve trazer o Tempo
dentro de si. Ele deve se colocar a sua disposi¢ao. Pois sua arte € uma arte
artesanal, ela precisa de tempo para amadurecer. O Tempo faz com que dentro

dele surjam camadas sedimentares onde sédo depositadas todas as experiéncias
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reais e poéticas, experiéncias pessoais e arquetipicas. E essas camadas pulsam
por dentro do gesto criativo que porventura ele possa vir a realizar.

O ator deve se colocar em sintonia com os ciclos naturais, com as
mudancgas de lua e das marés, perceber as estagdes do ano, olhar o cosmo e
perceber a rotagcdo da terra e sua translagdo ao sol. “Se oriente rapaz pela
constelacao do cruzeiro do sul”. Ter com o Tempo para com o0 Tempo ser.

Colocando-se dessa forma ele sempre sera surpreendido. Ele se dara
menos importancia ou talvez descubra a sua real importancia. Seus olhos serao
sempre olhos ingénuos, olhos abertos ao outro, seu corpo estarda sempre
disponivel a experiéncia. Ele ndo julgara porque nele ndo havera necessidade de
interpretar. Porque talvez descubra que o seu ponto de vista ndo é assim tao
importante, que sua interpretagdo nédo é assim tao significativa. Talvez ele
descubra que compartilhar seus atributos com o material poético e deixar-se ser
por ele impregnado na mesma medida que o impregna, é o que de fato constitui o
seu oficio. Um processo de duplo contagio. Eis a operagao heteronimica.

E por isso que me reconheco na proposta de contagio e contaminacdo que
Artaud em seus devaneios nos revelou sem nunca ter elaborado um sistema ou
um método para o ator demonstrando a maneira para que isso pudesse acontecer.
Artaud nao trabalhava sistemicamente. Em seus escritos, embora haja um rigor
formal absoluto, ndo ha uma preocupacao em “como queriamos demonstrar’. O
que ha ali é pura laténcia organizada sob a linguagem escrita. Quando o lemos
nao detectamos sua linguagem, mas sentimos o seu sentido. Sua forga é tal que
nao percebemos a mediagao feita pela linguagem. Nao é através dela que ele nos

acessa. Seu sentido nos impregna de tal forma que nos sentimos entusiasmados
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para comegar o trabalho imediatamente. Ele nos tira da cadeira, ele nos injeta
animo, ele nos anima. A nossa alma € que compreende aqueles sentidos e sua
compreensao € de uma ordem infinitamente mais profunda e ampla que a
compreensao racional.

Se Artaud néo sistematizou procedimentos para o ator, eu como professor
e diretor de teatro me senti estimulado a ndo sé entender o contagio, mas criar
caminhos para que isso acontecesse. O Campo de Visdo é o sistema
improvisacional que ao longo dos anos vem me oferecendo os maiores subsidios
para esse objetivo. Eu e os atores da Cia. Elevador de Teatro Panoramico
trabalhamos sobre ele incansavelmente e cada vez mais me convenco que o que
ele propde em seu principio e desdobramentos sdo essenciais para que o ator
faca de seu corpo um corpo-perceptivo, sinta que o espago cénico € um espaco
de afeccdo, que acesse suas substancias intrinsecas e as coloque a disposicao
das substancias latentes dos “personagens”.

O Campo de Visao, na verdade € um primeiro passo para que o coletivo
atuante no jogo improvisacional, adquira e trabalhe sobre um Campo de
Percepcdo. A afecgcdao s6 ocorrera se o ator fizer do seu corpo um corpo-
perceptivo. O eu poético do ator, aquele eu que atua em um espacgo-tempo nao
comezinho, no exercicio Campo de Visao tem o “outro” (e esse outro pode ser
qualquer elemento que ndo o constitua em uma primeira instancia, como o outro
ator, uma musica, um objeto, um figurino, um texto, um personagem) como
parceiro profundo em um processo de interdependéncia atavica. Exercita-se assim
uma troca de estimulos profunda e dindmica em um processo de interpenetracao

para a construgdo poética em que ndo percebemos mais a real origem daquele
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“‘gesto”, nao distinguimos ao certo a “mente” que o articulou, porque n&o € isso o
que importa. O ator no Campo de Visao faz o exercicio da alteridade, ele leva em
consideracao o “outro” que acaba mesmo por defini-lo, suas escolhas passam a
acontecer em uma dimensdao ao mesmo tempo mais profunda e ampla da
consciéncia, ele se liberta de seu eu apequenado que o conduz a unilateralidade,
ele ndo interpreta, ele passa a compreender e agir ndo através de seu ponto de
vista, mas de acordo com seu Campo de Visao.

Dessa forma é possivel que o acontecimento cénico, criado a partir desse
treinamento poético, ative no espectador uma percepcdo a0 mesmo tempo mais
fina e abrangente fazendo com que ele também se insira no territério da criagao.
Porque ele também faz parte do jogo, nele existe a possibilidade de troca, ele
também é ao mesmo tempo um eu e um outro, ele também pode exercitar a
alteridade, seu corpo se interpenetra com o corpo do ator na cena pois ele é
constituinte da paisagem. Com isso ele pode fruir a experiéncia artistica através
de seu Campo de Percepcdao e nao somente operar nos procedimentos de
compreensao que no mais das vezes reforcam apenas o seu ponto de vista sobre
a obra.

Talvez por forca de meu oficio que se desdobra em trés instancias da Arte
Cénica, pois sou ator, diretor e professor de teatro, admire em igual medida a
busca de procedimentos para o ator que Stanislavski e Grotévski sistematizaram e
a “paixao” que extravasa dos textos de Artaud, Peter Brook e Pina Bausch.
Inspirado nesses grandes artistas de teatro, hoje talvez possa afirmar que o
Campo de Visao, que € um exercicio improvisacional que tem apenas uma unica

regra, mas que faz com que o ator vibre e pulse, contamine-se e contagie através
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de sua acgao, seja a minha tentativa de comunhao entre procedimento e conteudo,
entre techné e psiché, entre corpo e alma. Porque antes dos resultados me
interessa a laténcia, os impulsos, os mistérios que gestam e anunciam a vida. A
expressao viva, a expressado da vida € que motiva o meu fazer. Se arte sera
deixemos para depois, pois trago a sensagao de que a arte, como estamos
acostumados a entendé-la, s6 adquire seus contornos no futuro € ndo no presente

da experiéncia.

“A danca deve ter outra razdo além de simples técnica e pericia. A técnica é
importante, mas é s6 um fundamento. Certas coisas se pode dizer com
palavras, e outras com movimentos. Ha instantes, porém em que perdemos
totalmente a fala, em que ficamos totalmente pasmos e perplexos, sem
saber para onde ir. E ai que tem inicio a danga, e por razées inteiramente
outras, ndo por razées de vaidade. Ndo para mostrar que os dangarinos sdo
capazes de algo de que um espectador ndo é. E preciso encontrar uma
linguagem com palavras, com imagens, movimentos, estados de &nimo,
que faca pressentir algo que esta sempre presente. Esse é um saber
bastante preciso. Nossos sentimentos, todos eles, sGo muito precisos, mas
€ um processo muito, muito dificil torna-los visiveis. Sempre tenho a
sensacao de que é algo com que se deve lidar com muito cuidado. Se eles
forem nomeados muito rapido com palavras, desaparecem ou se tornam
banais. Mas, mesmo assim, € um saber preciso que todos temos, € a
danca, a musica, etc. sdo uma linguagem bem exata, com que se pode

fazer pressentir esse saber. Ndo se trata de arte, tampouco de mero
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talento. Trata-se da vida e, portanto, de encontrar uma linguagem para a
vida. E, como sempre, trata-se do que ainda n&o é arte, mas daquilo que

talvez possa se tornar arte.”®®

Através dos ensinamentos desses autores e dessa minha pratica constante
aliada a observagao cuidadosa que fiz e fago dos atores em seus processos
criativos, € que vislumbrei a idéia de duplo contagio que me levou mais adiante ao
conceito de heterénimo que aqui apresento.

Em 2001, em uma palestra que dei na Universidade de Campinas
juntamente com outros colegas das Artes Cénicas a respeito do trabalho do ator
em uma semana de eventos organizada pelos alunos daquela Universidade, a
certa altura de minha fala meio acanhada “soltei” a palavra possessgo. Disse em
alto e bom som que o trabalho de ator é de certa forma uma possessao. Os meus
colegas de mesa me olharam estupefatos da mesma forma que vocé deve estar
se sentindo agora, boquiaberto leitor, mas nao havia mais jeito, ja havia
pronunciado aquele termo dentro de uma universidade e tinha agora que arcar
com as consequéncias. E continuei minha fala tentando elabora-la melhor para
que nao houvesse nenhum mal entendido.

Naquele momento ainda nao encontrava dentro de mim subsidios
articulados na forma de um discurso para defender essa idéia. Intuia o que esse
trabalho agora pretende apresentar. Nunca me fechei as minhas intuigdes, posso

mesmo dizer que sao elas que me movem e me orientam. Mas ali tinha um

% BAUSCH, Pina. Dance, sendo estamos perdidos. Folha de Sao Paulo, 27 de Agosto de 2000,
caderno Mais!, p11.
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problema imediato. Sentia uma consternacao geral. E continuei. Disse que o ator é
possuido sim, mas nao de fora pra dentro e sim de dentro pra fora. Uma
POSSEeSSao ao contrario.

Uma possessdo ao contrario, eis naquele dia a laténcia do que hoje se
articula em mim como heterénimo.

Posso mesmo dizer que ainda hoje gosto muito dessa imagem. Talvez
como imagem ela seja mais forte do que a imagem heterénimo. Ela contém menos
intelectualismo. Ela me parece mais franca, direta, desarticuladora e penetrante.
Uma possessdo ao contrario. Como ser possuido por si mesmo? Como ser
possuido por minha interioridade? Sempre serei eu entdo que estara ali naquele
palco se movimentando? Mas se sou possuido quem me possui?

Essa ultima pergunta estd equivocada, leitor amigo. Porque nao sou
possuido por um personagem, antes o encontro dentro de mim. Sou possuido por
uma laténcia do riovivoso, deste rio irrefreavel que encontro em minha dimenséao
intima. Este rio que traz em seu leito toda a producao sensivel que a humanidade
ja realizou e diria que até todas aquelas que ela ainda vai imaginar.

E agora pergunto: como que essa possessao ao contrario pode ser
estabelecida através dos procedimentos da representagcdo ou da interpretagao?
Esses procedimentos acontecem a partir de alguma coisa que se manifesta fora
do ator. Interpreto aquele texto, represento aquele papel, interpreto aquele
pensamento filosofico, represento uma corporagao e assim por diante, mas nao ha
meio de se interpretar ou de representar algo que nasce de e através de mim. Os
interlocutores é que podem vir a fazer uma interpretagao do que foi realizado. Ao

ator basta “ser”.
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Quando estou no espago cénico realizando o meu oficio “sou” Hamlet, “sou”
Edipo, “sou” Joao Grilo, “sou” Fausto, “sou” Jocasta, “sou” Lady Macbeth, “sou”
Alaide, “sou” Blanche, “sou” qualquer personagem escrito por outrem, mas em
mim manifestado em um procedimento de duplo contagio.

O duplo contagio acontece no encontro entre mim e o “personagem”. Ha
uma troca de materiais poéticos entre essas duas energias. Nesse lugar de
encontro ha uma troca de substancias essenciais. Substancia que se interpenetra
na outra gerando uma dilatagdo de ambas. Eu fatalmente me torno “outro” sem em
nenhum momento deixar de ser. Porque estou dilatado, meu espaco interior se
configurou de outra forma. A poténcia Hamlet me contagia e expande meus limites
pessoais. Nao sou mais o0 mesmo. Todo o imaginario que Hamlet carrega em seu
arcabouco, seja ele de ordem historica, psicoldgica ou estética, passa a me definir.
Eu mudo minhas configuragbes, aspectos de minhas substancias séao
conformados de um outro jeito. Mas eu, em nenhum momento perco a referéncia
de mim mesmo, porque quem esta no comando da agao é o euzao, aquele que se
sabe multiplo. Ele ndo se acovarda diante da expansao dos seus limites.

Da mesma forma eu contagio a “imagem” Hamlet e ela através de mim
também se torna “outra”. O duplo contagio € que faz de minha agao poética algo
singular. Porque é um processo que acontece de uma unica forma: através das
minhas substancias e das substancias de Hamlet. E essa operagao € Unica
porque as substancias sdo minhas, e a minha sensibilidade € que me orienta para
conhecé-las e alcanga-las no riovivoso. Qualquer outro ator que se langa

verticalmente nessa operagao alcangara uma expressao singular do seu fazer
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artistico. E para esse ator deitado em sua cama a ouvir Mahler &€ esse seu maior
objetivo.

Assim, a representacdo Hamlet, aquela que todos de alguma forma
compreendem e carregam em sua primeira instancia do imaginario, o lugar
comum Hamlet, deixa de o ser, na mesma medida que eu ndo o interpretei
segundo o meu ponto de vista. Nao me tornei o seu intérprete. Antes “fui” Hamlet
naquelas horas em que vivenciei suas paixdes. E Hamlet se tornou, assim, um
meu heterénimo.

A arte do ator sera sempre uma espécie de auto-retrato. Mas ndo um auto-
retrato fiel a sua aparéncia percebida através de seu comportamento. Sua
mascara social, com todos os seus atributos reconheciveis, deixa de operar
naquele corpo. Em seu lugar entrevemos uma outra laténcia que oferece novos
contornos a sua fisicalidade. O que vemos ali € uma espécie de distor¢cdo, uma
forma modificada pela for¢ca da laténcia que o encontro das substancias gerou em
seu espaco interior. Nessa nova aparéncia sua arte se torna viva. Porque
detectamos vibragdes oriundas desse espaco potencial, e essas vibragdes sao a
energia vital contidas nessa nova aparéncia. Essas vibragbes estruturam seu
pensamento e seu pensamento ordenado o leva a uma agao objetiva. Quando
presenciamos a agao objetiva do ator entrevemos essas vibragbes. Sao elas que
contém o mistério que nos mantém conectados aquela expressdo. Essa “vida”
lateja nesse espago nebuloso, um tanto cadtico que antecede a ordenagao do
pensamento, mas que nao é por ele eliminado. Se o pensamento ordenador
aniquilar a “neblina” sobrara apenas a técnica, e ela se tornara apenas

virtuosistica.
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A arte do ator € uma integracdo dessas forgas que o modificam
aparentemente, mas que nao o modificam essencialmente. A substancia do
personagem também é constitutiva de sua essencialidade — todos os personagens
estao em mim. Além disso, sua essencialidade sé pode ser definida pelo “outro”. E
esse outro pode ser tanto o “personagem” quanto o espectador que o assiste. O
ator ndo se preocupa em revelar-se em seu oficio, seu oficio € que naturalmente
faz com sua essencialidade se revele. O ator que quer se revelar, no mais das

vezes esta preso a sua autobiografia, ele ndo se colocou aberto ao encontro.

... 0 que eu pessoalmente gostaria de fazer, por exemplo, seriam retratos
que fossem retratos, sO que provindos de coisas que realmente nada
tivessem a ver com aquilo que se chama de fatos ilustrativos da imagem;
eles seriam feitos de uma maneira diferente, mas ndo deixariam de traduzir
a aparéncia. Para mim, o mistério da pintura, hoje, € a maneira que se
poderia reproduzir a aparéncia. Sei que ela pode ser ilustrada, sei que ela
pode ser fotografada. Mas como pode ser feita de modo a captar o mistério
da aparéncia contido no mistério do fazer? E um método ilégico de
proceder, um meio ilogico de tentar fazer aquilo que, se espera, vira a
produzir um resultado I6gico... até certo ponto, contando com que se possa
fazé-lo de maneira totalmente ilogica, apesar de totalmente real e, no caso

de um retrato, esperando que a forma fique reconhecivel”.>’

" SYLVESTER, David. Entrevistas com Francis Bacon. A brutalidade dos fatos. Sao Paulo
Cosac&Naify Edicdes, 1995. P.105.
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Que belo paralelo com o trabalho do ator podemos fazer com essas
palavras do pintor Francis Bacon, querido leitor. Imagine que o seu “modelo” é a
‘personagem” e que seu quadro é a agao que o ator descreve sobre o palco. E ele
Bacon, o ator que se preocupa em “pintar” seu personagem. O ator tem como
objetivo final de seu trabalho dar “realidade” ao seu “personagem” e isso s6 se
percebe através da aparéncia. O que vemos ali no palco € uma aparéncia, ela que
€ real para os nossos sentidos. Bacon, e no meu modo de ver também o ator, se
preocupa em capturar a aparéncia nao em sua ilustragdo, mas em seu “mistério
contido no mistério do fazer’. E para isso ele percebe que € preciso operar
procedimentos ilégicos. Através da ilogicidade, chegar a uma realidade de forma
reconhecivel, traduzida de maneira diferente.

O que ele chama aqui de ilustracdo eu chamo nesse trabalho de
representacdo. Nao podemos nos contentar apenas com a ilustragao da aparéncia
€ preciso tentar traduzir todos os sentimentos que dela emanam. E para isso
coloco-me totalmente a disposicdo para que isso aconteca. O ator deve romper
com 0S processos representacionais para captar em si esses sentimentos que o
“personagem” emana como laténcia. Se ndo, seu fazer perde o sentido. Ele passa
a ser uma maquina copiadora, se prende unicamente as representacdes

miméticas que em nada revigoram a sensibilidade do espectador.

... de geragcdo em geracgdo, por causa daquilo que os artistas fizeram, os
instintos se modificam. E com a mudanga dos instintos, surge uma

renovacdo da sensibilidade que me leva a perguntar de que maneira eu
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poderia, mais uma vez, refazer determinada coisa para que ele fique mais

clara, exata e violenta. Olha eu acredito que a arte seja um registro.”®

Para que a expressao seja mais “clara, exata e violenta” o ator ndo pode
poupar-se, deixar de buscar um envolvimento absoluto com as regides que
operam longe da Razdo. A Razao tendera ao bom senso. Ou entdo, ela é capaz
de gerar uma violéncia criminosa, pois minuciosamente planejada. Mas ela ndo é
capaz de gerar a violéncia que abala as estruturas previamente codificadas e
facilmente reconheciveis. Essa violéncia emerge do encontro profundo entre
essas duas poténcias (a do ator e a da “personagem”) que resultam em uma
terceira coisa que aqui chamamos de heterénimo. Um auto-retrato do ator sendo
que o mistério que emana dessa aparéncia é a faisca gerada na fricgdo dessas
poténcias.

Hamlet, em cena, sempre sera interessante se ele se tornar o auto-retrato
do ator. Se ele for o seu heterénimo.

A bem dizer, o espaco interior, que € o espago proprio do heterbnimo, € um
espacgo poético por exceléncia. Mas sO sera realmente poético se o ator souber
fazer o percurso de volta, da interioridade para a exterioridade, utilizando dos
processos mentais da criatividade (demonstrados aqui na 12 Camada Sedimentar
dessa Arqueologia) para construir sua agao na cena. Porque ali o eu se depara
com forgas que podem mesmo desintegra-lo. O eu pode sucumbir a loucura. Pode

partir para nunca mais voltar. Pode se perder nas inconsciéncias.

%8 |dem 57. P. 59.
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“.. a invencdo de heterénimos pressupbe um mecanismo muito complexo,
processos determinados de captacéo, de filtragem e de abstracdo das sensacgoes,
de contagio de emocgées, de dissociacdo da consciéncia, de fusdo de idéias e
emocgoes. Ora, € necessario que todos esses processos se manifestem num lugar
que ndo seja nem o da consciéncia pura (ou do eu que lhe corresponde), nem o

da representacdo como geografia de uma paisagem exterior.”>®

O espaco interior € uma paisagem. Aqui pintamos essa paisagem com a
imagem do deserto-liquido, do oceano-arenoso, dos castelos espiralados e do
riovivoso. Essas imagens sao préprias para conter os vestigios. A paisagem do
espaco interior € composta de vestigios. Eles aparecem e desaparecem de acordo
com as marés do riovivoso que por sua vez observa atentamente a atencao que a
consciéncia do ator da a essa paisagem. O riovivoso grifa para consciéncia
sensivel os vestigios de que ela necessita observar mais de perto. Ele oferece a
ela um sentido para os seus vestigios, que sera sempre um sentido metaférico.
Nada ali € literal, embora tudo seja verdadeiro.

Mas de nada adiantara ao ator contemplar ou mesmo acessar essa
paisagem. Seu trabalho ndo acontece apenas no espaco interior. Ele contém a
expressdo. Ela adquire uma forma exterior através da linguagem. Os
procedimentos que operam na consciéncia sao utilizados para que essa
composi¢cao heteronimica adquira expressividade. Mas o que aqui se pretende é
que esses procedimentos da consciéncia operem sensivelmente. Diria mesmo que

uma consciéncia das sensagdes € capaz de criar uma linguagem das sensacgoes.

¥ GIL, José. O Espaco Interior. Lisboa: Editorial Presencga, 1993. p. 09.
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Através da linguagem das sensagdes a linguagem, com seu sistema de
signos, nao ficara em primeiro plano na expressao do ator. Porque nao € do ator
fazer de sua arte somente uma operadora de elementos signicos. O ator
transmite-nos humanidade, paixdes, mazelas morais, alegrias e tristezas, dores e
prazeres, sensacdes de perda e de encontro, tragicidade e comicidade.

Tenho ca para mim que o conceito ator-criador, que por aqui ganhou forga
a partir dos anos 80, deslocou a arte do ator em direcdo da arte do diretor. Nao
que exista uma fronteira clarissima entre essas duas manifestagcdes artisticas.
Mas o que digo é que o ator-criador que se preocupa em demasia com o sistema
de signos, que é o verdadeiro instrumental a disposi¢céo do diretor, se distancia de
suas laténcias humanas, ele esfria seus 6rgaos, seu sistema circulatério inunda as
regides cerebrais, mas seca o coragao, o figado e os rins. Sua expressividade se
torna seca, nao fluidica e talvez o que € pior, perde a capacidade de se humorar.
Agora me diga, leitor inconstante, se nao €& através dos humores que
reconhecemos o ser humano? Uma expressdao sem humor é igual a voz que
ouvimos na secretaria eletrénica. Apenas funcional.

O conceito ator-criador embora tenha sido bastante justificavel no periodo
em que veio a baila, pode ter levado muitos atores a fazerem de sua arte algo
meramente funcional. Muito bem elaborada, muito bem organizada visando um
resultado. Uma arte que se em um primeiro momento lutava contra metodologias
estabelecidas, que questionava o “poder” do diretor sobre suas escolhas, que se
propunha a trabalhar com as proprias inquietacbes, com o passar do tempo se
tornou ela mesma operaria dos mesmos senhores, porque passou a operar com

0S mesmos mecanismos que outrora tentou destruir.
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Ora, ator criador. No meu modo de ver & uma tolice determo-nos nesse
conceito, porque € uma redundancia sem fim. O ator sempre sera um criador se
ele, de fato, for um ator. Isto € um pressuposto. Se ele entender e se reconhecer
em seu oficio. Se ali ele encontrar um lugar de ser o que ele é. Tornar a ser 0 que
ele é. O ator tem que descobrir onde se encontra sua verdadeira expressao e
quais sao os procedimentos inerentes a ela. S6 assim suas inquietacdes serao de
fato expressadas em sua criagao.

“Eu néo investigo como as pessoas se movem, mas o0 que as move™®.
Essa frase de Pina Bausch muito tem a ver com o que aqui exponho. Laténcias,
pulsdes, motivagcdes que realmente impulsionam o trabalho do ator. O sistema de
signos, a maneira como esse material sera elaborado cenicamente ndo pode em
hipétese alguma matar essa forga. Lutz Fdrster bailarino com quem Pina Bausch
trabalha desde 1978 diz algo a respeito dos trabalhos de Pina Bausch, que

embora na contramao da tendéncia geral, afirma essas minhas proposic¢oes:

“Eu acho que essa denominacdo de “Tanztheater” levou a uma série de
catastrofes na danga. Comecgou a era do “Tanztheater”, o que significa que
dancarinos deveriam falar, o palco ter cenarios incriveis. As pessoas se
basearam nessas questées formais, que nunca foram centrais nas
produgcbes de Pina Bausch. N&o considero Bausch como uma artista
vanguardista, mas ao contrario, e é justamente isso que me fascina: ele é

uma agradavel conservadora, o que pode até parecer tragico, mas é porque

% CYPRIANO, Fabio. Pina Bausch. Sao Paulo: Cosac Naify, 2005. P. 27.
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ela justamente se ocupa dos sentimentos humanos que isso se torna o
centro de sua produgdo. O que hoje é considerado vanguardista ndo utiliza

o0s sentimentos humanos, mas usa o homem apenas como instrumento.”’

E para isso acontecer, a linguagem das sensagbes me parece o melhor
meio. E essa linguagem é material do espaco interior. Ele € o lugar em que as
sensacdes sado reconhecidas pela consciéncia. Nele a consciéncia se utiliza das
sensagdes no mesmo tempo que as sensagdes a transformam tornando-a mais
sensivel. Uma consciéncia das sensacgoes.

A linguagem das sensagdes s6 € possivel se a consciéncia for impregnada
por um corpo repleto de 6rgaos quentes e ativos. Se além do cérebro, os 6rgaos
participarem plenamente do processo. Um corpo-consciéncia como José Gil
demonstrou a respeito da subjetividade do Fausto que Fernando Pessoa criou
como um anti-heterénimo, mas aqui um corpo-consciéncia com os 6rgaos. 62

Porque ao contrario da criagdo de Pessoa, que € pura linguagem escrita, a
criacao do ator acontece através dele, através de seu corpo, e seu corpo esta vivo
naquele momento. Seu corpo contém seus 6rgados ativos durante a sua
expressao, e no mais das vezes melhora o seu funcionamento, pois dilata as

percepcoes, se enche de sensacodes, o raciocinio adquire fluéncia, multiplicam-se

®" |dem 60. P. 32

62 José Gil, ao analisar a obra fragmentada Fausto de Fernando Pessoa, diz que em certa altura da
busca da verdade que Fausto tenta entender a partir da imagem-corpo Deus, seu préprio corpo se
metamorfoseia através de um corpo-consciéncia “em uma superficie ilimitada que surge da
metamorfose do corpo de Fausto na visdo do corpo de Deus. A superficie ilimitada é o corpo-sem-
limites de Fausto: é o seu corpo consciéncia transformado agora em um corpo-sem-0rgaos
proliferante e estéril, corpo psicético, vivendo em dois regimes ao mesmo tempo, parandico e
esquizofrénico. Porque este corpo sem 6rgdos tem um s6 orgdo, é um so orgdo.” Como corpo-
consciéncia ele entende como a integracdo absoluta entre o sentir e o pensar em um s6 corpo que
esta mergulhado no espaco interior. Idem 59. P.54.
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as suas imagens, amplia a sua alma. O ator precisa de seus 6rgaos nesse corpo-
consciéncia para que sua expressao extravase os humores dela.

A linguagem das sensacdes entrelaga o material sentido, ou seja, o que a
percepcao sentiu, com o mecanismo ordenador da consciéncia de tal forma que
nao se distingue mais o que é de um e o que é de outro. Tudo € expressao. Tudo
esta contido na expressao. S6 assim é que se manifesta um heterbnimo. Caso
contrario, veremos a representacdo e/ou a interpretacdo do ator de um
personagem.

O heterdnimo, no caso da arte do ator, € percebido pelo espectador em
carne e 0sso. Ele contém uma presenca. Ele age concretamente e descreve uma
“vida” que se esvai quando termina a sessdo. Se a arte do ator € fugidia, seu
heterbnimo também. O heterbnimo do ator sé se manifesta naquele corpo,
naquela sensibilidade, naquelas escolhas que a consciéncia daquele ator fez em
seu processo de criacao.

O mesmo n&o acontece com os heterdnimos da linguagem escrita. Alvaro
de Campos pode nos aparecer sempre que abrirmos o livro que contém suas
poesias. A qualquer momento que quisermos, podemos ter com Alberto Caieiro a
falar-nos sobre a natureza®®. Essa diferenca em relacdo ao trabalho do ator é
fundamental, pois Fernando Pessoa para criar seus heterébnimos mergulhou, ou
mesmo dilatou seu espaco interior em um processo que aliou o sentir ao pensar
através de sucessivos desdobramentos psiquicos. Como ele € um homem da
linguagem (sua expressao encontra-se na poesia), e a poesia manifesta-se a partir

do pensamento sensivel, para que ele fosse capaz de criar outros pensares com

& Alvaro de Campos e Alberto Caeiro sdo heterdnimos do poeta Fernando Pessoa.
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outros sentires fazendo nascer “outros” dentro de si, quase ndo podemos falar do
corpo de seus heterébnimos. Imaginamos, € certo, esses corpos através de seus
temperamentos, de seus pontos de vista, de sua sensibilidade. Ou entao, ele
Pessoa, em algumas passagens nos descreve algumas de suas caracteristicas
fisicas. Veja bem, descreve, ele se utiliza da linguagem escrita para nos dar uma
idéia de corpo. O corpo de seus heterénimos é fruto da linguagem.

O ator por sua vez, além de mergulhar no espaco interior para encontrar-se
com as poténcias dos personagens em si, ele usa o seu proprio corpo para que o
heterbnimo possa se materializar frente a percepcdo do espectador. E quando
digo corpo, ndo é somente aquele corpo que se articulou, mudou de postura, o
tom da voz, adquiriu outro ritmo diferentemente do habitual do ator para que o
“personagem” tivesse um corpo. Esse corpo construido é condi¢do elementar
para sua arte e sempre, de uma forma ou de outra, sera constituido.

Mas estou falando daquele corpo que continua pulsando
independentemente se o ator esta nos ensaios ou em cena. O corpo dos 6rgaos,
dos tecidos, das células, do sangue, dos nervos e dos neurdnios. O heterébnimo do
ator se manifesta nesse corpo-organico e nado somente em um corpo tecnicamente
construido. Se a expressao heteronimica de Pessoa tem como corpo a linguagem,
a expressao heteronimica do ator tem como corpo a linguagem e o préprio corpo
do ator. O corpo heteronimico de Fernando Pessoa é estavel, e sempre 0 mesmo,
pois se encontra ali nas paginas do livro. O corpo heteronimico do ator sempre
sera instavel, nunca o encontraremos do mesmo jeito, por que é um heterénimo
que surge através da proépria laténcia vital do individuo. E a vida é constante,

ininterrupta, puro fluxo, pura transformacdo. O ator a cada dia sera um outro sem
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deixar de o ser. Fatos que reforcam e muito minha tese de que o ator nao
interpreta personagens, mas manifesta heterébnimos.

Posso mesmo dizer que a constituigdo anatémica, o funcionamento de todo
sistema respiratorio, digestivo e circulatorio, a acidez do estébmago, a producéo da
bile, a pressao arterial e a relagdo 6sseo-muscular do ator sdo determinantes para
a construcao heteronimica. Se o ator souber reconhecer em suas caracteristicas
organicas aspectos que dizem respeito ao “personagem”, além de toda a
maravilhosa aquisicao de dados e sensacgdes sentidas no riovivoso, certamente
sua expressao se tratara de um “outro” sem deixar de ser ele mesmo. Porque
sempre se trata de uma potencializagdo. Potencializam-se as imagens, as
sensacoes, os sonhos, os devaneios, os delirios, os mistérios do deserto-liquido e
também se potencializam a criatividade, a consciéncia, os pensamentos e as
estruturas fisicas e organicas do ator.

No processo heteronimico, aspectos desse corpo serdo potencializados
para melhor enformar a laténcia do heterébnimo. Por exemplo: diz-se que Ricardo
[l € manco e corcunda, mas também de génio instavel e acido em seus
comentarios. O ator entende e potencializa em si esses aspectos, tanto no que diz
respeito a construgdo externa, quanto as disposi¢cdes organicas internas de seu
corpo. Os 6rgaos reagem sim as sensagdes vivenciadas na criagao das imagens
no espaco interior. O 6rgao reage a ficcdo porque naquele momento é a unica
realidade que lhe concerne. Quantas vezes leitor atento, vocé observou o corpo
do ator se enrubescer quando seu “personagem” se encontrava em uma situagao
constrangedora? Como isso sera possivel? Mas a sua agao cénica nao se trata de

uma mentira, de uma representacao? Como que o ator &€ capaz de controlar o
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rubor de suas faces? A poténcia-imagem-sensagao-em-si-reconhecida-e-
construida heteronimica, infla o corpo do ator fazendo com que este se modifique
até ganhar aspectos compativeis e naturais. Quem ruboriza é o heterénimo.

Quando em uma bifurcagdo da estrada escolhemos nos encaminhar por
uma trilha, leitor companheiro, aqui e acola encontramos sinais que corroboram
com a escolha feita. Parece que tudo que passamos a experimentar fortalece a
escolha porque o que ali se apreende da sentido as nossas inquietacdes. Fato que
muitas vezes nos leva a pensar que na verdade ndo fomos nds que escolhemos o
caminho, mas ele que nos escolheu. Se isso € verdade ou ndo pouco importa, o
que interessa é que a jornada se torna realmente enriquecedora e nos impulsiona
a continuar a vivé-la sem se preocupar com a chegada. Nao ha chegada, o que ha
€ uma continuidade. Uma ferrovia que ao se locomover cria os seus proprios
trilhos e suas estagdes em algumas estancias para repousarmos e seguir no dia
seguinte 0 nosso caminho com energia renovada.

Recentemente em plena vivéncia dessas minhas escolhas me deparei com
um artigo publicado na Revista Cult. Ao analisar os ultimos escritos do fildsofo
Merleau—Ponty, Marilena Chaui discorre sobre o sentido de criagdo. Ali ela nos
mostra de que forma o fildésofo francés fez a critica ao pensamento empirico, ao
pensamento idealista e até ao pensamento que ele ajudou a propagar por ser um
legitimo herdeiro de Husserl e da fenomenologia. Para Merleau-Ponty tanto o
pensamento empirico-objetivo quanto o pensamento idealista-reflexivo levaram a
separacao entre sujeito e objeto, corpo e alma, matéria e espirito, mundo e
consciéncia, fato e idéia, sensivel e inteligivel, abandonando o ver e o sentir em

nome do pensamento de ver e sentir. Para ele a filosofia deveria ser uma
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interrogacao interminavel e nao oferecer uma explicacao que fatalmente separaria
uma coisa da outra a partir de critérios por ela mesma idealizados e estabelecidos.
Para Merleau-Ponty ha um solo original e uma ineréncia no mundo de tudo e de
qualquer coisa e mesmo o pensamento filosofico ai esta impregnado e ai se
constitui. Permita-me caro leitor, transcrever aqui um longo trecho do ensaio da
filésofa brasileira que foi de grande importancia para reforgar os alicerces de meus

devaneios.

‘Ao distanciar-se de suas primeiras obras e buscar uma nova ontologia,
Merleau-Ponty busca o Espirito Selvagem e o Ser Bruto. Sua interrogacao
vem exprimir-se numa espantosa nota de trabalho de O visivel e o invisivel:
"O Ser é o que exige de nos criacdo para que dele tenhamos experiéncia”.
Frase cujo prosseguimento reune emblematicamente arte e filosofia, pois a
nota continua: "filosofia e arte, juntas, ndo sdo fabricagcbées arbitrarias no
universo da cultura, mas contato com o Ser justamente enquanto criagées”.

Por que criacdo? Porque entre a realidade dada como um fato, instituida, e
a esséncia secreta que a sustenta por dentro ha o momento instituinte, no
qual o Ser vem a ser: para que o ser do visivel venha a visibilidade, solicita
o trabalho do pintor; para que o ser da linguagem venha a expresséao, pede
o trabalho do escritor; para que o ser do pensamento venha a

inteligibilidade, exige o trabalho do pensador.” (grifo meu)

E qual seria o ser que exige o trabalho do ator? Seguindo a linha de

raciocinio de Merleau-Ponty afirmo que esse ser € o heterébnimo. Ele, pura
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laténcia, imperiosamente faz com que o ator trabalhe para que dele possa ter a

experiéncia. E Marilena Chaui continua,

“Se esses trabalhos sdo criadores é justamente porque tateiam ao redor de
uma intengdo de exprimir alguma coisa para a qual ndo possuem modelo
que lhes garanta o acesso ao Ser, pois € sua acdo que abre a via de
acesso para o contato pelo qual pode haver experiéncia do Ser.

Que lago amarra num tecido unico experiéncia, criagdo, origem e Ser?
Aquele que  prende Espirito Selvagem e Ser  Bruto.
Que é Espirito Selvagem? E o espirito de préxis, que quer e pode alguma
coisa, o sujeito que ndo diz "eu penso”, e sim "eu quero", "eu posso”, mas
que ndo saberia como concretizar isto que ele quer e pode sendo querendo
e podendo, isto é, agindo, realizando uma experiéncia e sendo essa
propria experiéncia (grifo meu). O que torna possivel a experiéncia
criadora é a existéncia de uma falta ou de uma lacuna a serem
preenchidas, sentidas pelo sujeito como intengéo de significar alguma coisa
muito precisa e determinada, que faz do trabalho para realizar a intengdo
significativa o proprio caminho para preencher seu vazio e determinar sua
indeterminacdo, levando a expressdo o que ainda e nunca havia sido
expresso.

O Espirito Selvagem é atividade nascida de uma forga - "eu quero”, "eu
posso” - e de uma caréncia ou lacuna que exigem preenchimento
significativo. O sentimento do querer-poder e da falta suscitam a acgéo

significadora que €, assim, experiéncia ativa de determinagdo do

201



indeterminado: o pintor desvenda o invisivel, o escritor quebra o siléncio, o
pensador interroga o impensado (o ator manifesta heter6nimo?).
Realizam um trabalho no qual vem exprimir-se o co-pertencimento de uma
intencdo e de um gesto inseparaveis, de um sujeito que so se efetua como
tal porque sai de si para ex-por sua interioridade pratica como obra (que
bela definicdo para o trabalho do ator!). E isso a criacdo, fazendo vir ao
Ser aquilo que sem ela nos privaria de experimenta-lo.

Mas, por que Ser Bruto?

O Ser Bruto é o ser de indivisdo, que ndo foi submetido a separacao
(metafisica e cientifica) entre sujeito e objeto, alma e corpo, consciéncia e
mundo, percepgcdo e pensamento. Indiviso, o Ser Bruto ndo € uma
positividade substancial idéntica a si mesma e sim pura diferenca interna
de que o sensivel, a linguagem e o inteligivel s&o dimensées simultaneas e
entrecruzadas. E por diferenca que ha o vermelho ou o verde entre as
cores, pois uma cor ndo € um atomo colorido e sim modulacdo de uma
diferenga qualitativa de luz e sombra. E por diferenca que ha o alto e o
baixo, o proximo e o distante, fazendo existir o espaco como qualidade ou
pura diferenciagdo de lugares. E por diferenca entre sons e entre signos
que uma lingua existe e se constitui como sistema expressivo, pois sons e
signos ndo sdo atomos positivos e isolaveis, mas pura relagcdo, posicao e
oposicdo (Integracao integral das diferencas que correm todas no

riovivoso).
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Importante ressaltar este aspecto. Tudo que sentimos, que percebemos,
seja em ndés mesmos ou em relagdo com as coisas do mundo exterior, so
sentimos e percebemos através do contraste. Se ndo houvesse o contraste nao
haveria matizes, texturas, nem sensagdes de dor, angustia ou alegria. O contraste
€ que nos oferece os contornos especificos da coisa em si em relacédo a outra
coisa em si. Integragao integral das diferengas, que é a percepgao de que tudo
esta em mim no mesmo tempo que estou em todas as coisas, base da
compreensao do processamento heteronimico que aqui apresento, percebe o
outro como um diferente integrado. Quando digo que tudo estd em mim nao quer
dizer que o outro se torna eu e que assim meu eu se fortalece tornando-me um
super-homem. Antes, eu reconheco em mim o outro com seus contornos definidos
por contraste em relacdo aos meus, e essa percepg¢ao contrastante é a propria
experiéncia advinda da interseccdo dessas diferengas fazendo surgir o

heterénimo.

(...) O Ser Bruto € a distancia interna entre um visivel e outro que é o seu
invisivel, entre um dizivel e outro que é o seu dizivel, entre um pensavel e
outro que é o seu impensdvel. E um ‘"sistema de equivaléncias"
diferenciado e diferenciador pelo qual ha mundo. Desatando os liames
costumeiros entre as coisas, o Ser Bruto abre acesso a uma relacdo
originaria entre elas como diferencas qualitativas que se exibem e se
interpretam a si mesmas enquanto familias das cores, das texturas, dos
sons, dos odores que reenviam a substancialidade impalpavel do que as faz

vir a ser. Se o Ser exige de nos criagdo para que dele tenhamos
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experiéncia, entretanto, ndo deposita toda a iniciativa do vir-a-ser na
atividade do Espirito Selvagem, mas, como Ser Bruto, compartilha daquele
o trabalho criativo, dando-lhe o fundo do qual e no qual a criacao
emerge.

Ser Bruto e Espirito Selvagem estdo entrelacados, abracados e enlagados:
o invisivel permite o trabalho de criacdo do visivel; o indizivel, o do dizivel; o
impensavel, o do pensavel. Merleau-Ponty fala numa visdo, numa fala e
num pensar instituintes que empregam o instituido - a cultura - para fazer

surgir o jamais visto, jamais dito, jamais pensado - a obra.”**

Em analogia aos meus devaneios arqueolégicos que aqui venho revelando
posso dizer que o Espirito Selvagem ¢é a atitude movida pelo desejo de “ser” do
ator e que o Ser Bruto é o corpo-perceptivo, o corpo aberto a contaminacéo, ao
duplo-contagio, o espaco potencial, o espago “entre” em que flui o riovivoso, e que
do entrelagamento dessas instancias surge o ato criativo, surge a obra artistica.

Ouso afirmar que a obra do ator, a sua criagao, a sua arte € um seu heterénimo.

Ja mencionei de passagem o poeta Fernando Pessoa que obviamente
inspira essa investigacdo com a criagdo de seus heterbnimos. Ja apontei até
algumas diferengas entre os heterénimos de Pessoa e o heterbnimo que o ator

manifesta em sua criagao artistica. Voltaremos a elas em breve, estimado leitor.

% In Revista Cult; Merleau-Ponty: a obra fecunda. Marilena Chaui. Abril, 2008.
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Antes quero dizer que este trabalho se potencializou, ao longo dos anos
quando me deparava com alguns autores que em suas obras poeéticas se
reconheceram ao mesmo tempo unos e multiplos. Autores que em seus devaneios
poéticos se perceberam intimamente ligados a uma variedade de personalidades
que por eles manifestavam suas complexidades humanas. Autores que colocavam
em xeque sua dimensao do “eu” por acreditarem-se veiculo.

De uma forma ou de outra, nesse meu devaneio arqueoldgico ja passaram
William Blake, Antonio Machado, Jorge Luis Borges, e por agora me deterei mais
em Walt Whitman e, é claro, em Fernando Pessoa.

Muito ja se falou da impressionante obra de Fernando Pessoa. Trabalhos
académicos de varias disciplinas ja abordaram e continuardo abordando sua
criagdo poética. Ele “serve” a teoria literaria, a linguistica, a semidtica, a
psicologia, a psiquiatria, a filosofia tanto a materialista quanto a idealista, serve
aos ambientalistas e aos artistas. Livros ocultistas, livros misticos das mais
variadas crengas e até mesmo livros de auto-ajuda, carregam sua mensagem
tanto em reflexdes concernentes ao tema quanto em suas epigrafes. Fernando
Pessoa € um autor que faz significar-se tanto ao erudito quanto ao popular. Para
sua obra nao ha fronteiras de classe, credo e tragos culturais. Executivos,
médicos, engenheiros, jornalistas, advogados, cientistas e artistas sdo seus
leitores vorazes. Ele € um autor que transcende as barreiras de estilo e de
conteudo. Fernando Pessoa é um autor multiplo que se multiplicou em varios para
que sua sensibilidade variada encontrasse meios adequados para se manifestar.
Ele, historia unica da literatura, criou heterébnimos. Alias, a criagdo de seus

heterdbnimos € a concretizagao poética absoluta da sensag¢ao de ser multiplo. Ao
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criar um outro em si ele se tornava outro sem deixar de o ser. E ndo sera isso o
trabalho do ator em sua plenitude?

E curioso notar que Fernando Pessoa se dizia um poeta dramatico:

"O ponto central da minha personalidade como artista é que sou um poeta
dramatico; tenho, continuamente, em tudo quanto escrevo, a exaltacdo
intima do poeta e a despersonalizacao do dramaturgo. V6o outro -eis tudo.
(...) ndo ha que buscar em qualquer deles (dos heterébnimos) idéias ou
sentimentos meus, pois que muitos deles exprimem idéias que ngo aceito,
sentimentos que nunca tive. Ha simplesmente que os ler como estdo, que é
alias como se deve ler". Argumenta com o exemplo do poema oitavo do
“Guardador de Rebanhos", "que escrevi com sobressalto e repugnancia”,
afirma, pois que ali Caeiro usa de blasfémia infantil e antiespiritualismo,
quando nem uso de blasfémia nem sou antiespiritualista". E acrescenta:
"Alberto Caeiro, porém, como eu o concebi, é assim: assim tem pois ele que
escrever, quer eu queira quer ndo, quer eu pense como ele ou ndo. Negar-
me o direito de fazer isto seria 0 mesmo que negar a Shakespeare o direito
de dar expressdo a alma de lady Macbeth, com o fundamento de que ele,
poeta, nem era mulher nem, que se saiba, histero-epilético, ou de lhe
atribuir uma tendéncia alucinatoria e uma ambi¢cdo que ndo recua perante o
crime. Se assim € das personagens ficticias de um drama, € igualmente
licito das personagens ficticias sem drama, pois que é licito, porque elas

s&o ficticias e ndo porque estao num drama".
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Ele, assim acreditava que suas criagdes (os heterdbnimos) podiam ser
relacionadas com as criagdes dos dramaturgos (os personagens), o que faz com
que uma luz seja langada nesses meus devaneios que tem a neblina como sua
maior companheira. E seu pensamento em relagao a arte dramatica vai mais além

quando diz:

"Desde que o critico fixe, porém, que sou essencialmente um poeta
dramatico, tem a chave da minha personalidade, no que pode interessa-lo
a ele, ou a qualquer pessoa que ndo seja um psiquiatra, que, por hipotese,
o critico ndo tem que ser. Munido dessa chave, ele pode abrir lentamente
todas as fechaduras da minha expressdo. Sabe que, como poeta, sinto;
que, como poeta dramatico, sinto despegando-me de mim; que, como
dramatico (sem poeta), transmudo automaticamente o que sinto para uma
expressdo alheia ao que senti, construindo na emocdo uma pessoa
inexistente que a sentisse verdadeiramente e por isso sentisse, em

derivacdo, outras emogées que eu, puramente eu, me esqueci de sentir”,

Em um artigo sobre a obra do poeta portugués publicado no jornal a Folha
de S&o Paulo o poeta brasileiro Ferreira Gullar discorda desse argumento de
Pessoa por acreditar que, na verdade, sua criagdo se distingue da criagao do
dramaturgo porque os personagens somente existem em circunstancias dadas e
somente durante sua trajetdria na pecga, enquanto que os heterdbnimos de Pessoa

continuam ligados a ele por toda a vida. Reproduzo aqui um bom trecho de seu
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artigo porque julgo que as palavras de Ferreira Gullar séo claras o suficiente, além

de serem de suma importancia para o que aqui pretendo demonstrar.

Sucede que, a meu juizo, esse ndo € o0 mecanismo da criacao
dramaturgica. O dramaturgo parte de personagem ja existente (na vida real
ou na sua imaginagdo) ou parte de uma situagdo dramatica. Seu objetivo
ndo é transferir sentimentos para expressées alheias ao que sentiu, mas
expressar as emocgoes implicitas nas mais distintas situacées da vida e dar
existéncia aos protagonistas desses dramas. Macbeth ndo é resultado de
um momento de despersonalizacdo de Shakespeare e sim da capacidade
do dramaturgo de viver integralmente o personagem, tanto em seu carater
como na situacdo dramatica em que ele se encontra. A criacdo
dramaturgica nao implica a substituicdo do autor pelo personagem, ja que
este é, de certa forma, uma expressdo da personalidade do autor,
afirmagdo dele como dramaturgo. Isso n&o significa, porém, que o
personagem ndo possua tragos proprios € ndo goze de uma autonomia
relativa. Macbeth é, antes de mais nada, um homem numa situacdo
dramatica. Por isso, o que ele diz é o que so ele pode dizer e naquele
momento; ele ou alguém que tivesse o mesmo carater e se encontrasse na
mesma situacdo. Sublinho este ponto porque reside ai a diferenca
fundamental entre um personagem dramatico e qualquer dos heterénimos

de Pessoa. Os heterénimos tém uma vaga biografia e, quando "falam"
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(escrevem), ndo o fazem como produto de uma situacdo determinada,

como ocorre com Hamlet ou Macbeth ou Julio César.

Tomemos o exemplo de Macbeth que, acreditando numa falsa profecia,
dera vazao a sua sede de poder e a seus instintos sanguinarios, traindo,
assassinando, oprimindo. Quando, afinal, odiado por todos, cercado pelos
inimigos, percebe que a profecia falhou e sente que o mundo desmorona
sobre sua cabeca, tem uma explosdo de revolta: "A vida é uma historia
contada com som e furia por um idiota, € sem sentido algum". Essa frase
terrivelmente negativa so poderia brotar na mente de um personagem
furioso como Macbeth e posto na situagcdo desesperadora em que se
encontra no final de sua histéria. Ndo se trata de uma reflexao teorica e
genérica, mas de uma manifestacdo contingente, por iSSO mesmo

dramatica.

Certamente, para que Macbeth seja assim e diga o que diz, € também
necessario que o dramaturgo seja Shakespeare e ndo Moliére ou Racine.
Mas quem fala ali é Macbeth, ndo é Shakespeare. Porque Macbeth existe
como personagem de uma historia, existe numa historia, e age e pensa em
funcdo das situacbes com que se defronta, sua existéncia é muito mais
palpavel, mais consistente, do que a dos heterbnimos, e sua

independéncia, com respeito ao seu criador, também muito maior.”®®

%in Folha de Sao Paulo, Caderno Mais!, 10.11.96
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Carissimo leitor, nesse “embate” de poetas que admiro profundamente, fico
com o poeta portugués, embora em uma primeira leitura tenha concordado
sumariamente com o poeta brasileiro.

Parece-me que Ferreira Gullar se utiliza de argumentos inquestionaveis no
que diz respeito ao que comumente se entende como o trabalho do dramaturgo.
Sim, um autor dramatico cria seus personagens através de situagdes: “Macbeth é
antes de mais nada um homem numa situagdo dramatica”. Ele argumenta levando
em consideragao os aspectos objetivos que se evidenciam primeiramente em um
texto teatral. Nessa primeira instancia, sim, “

Macbeth existe como personagem de uma histéria, existe numa historia, e
age e pensa em fungéo das situagées com que se defronta, sua existéncia € muito
mais palpavel, mais consistente, do que a dos heterénimos, e sua independéncia,
com respeito ao seu criador, também muito maior.” Uma boa escola de teatro vai
fazer com que pelo menos seus alunos compreendam essa afirmacao. Diria
mesmo que tal entendimento é indispensavel para que se tenha nocido concreta
do que seja a arte dramatica.

Mas quando tocamos em Fernando Pessoa, ndo s&o somente o0s
argumentos obijetivos e tedrico-praticos que devem entrar na analise. Se o préprio
poeta portugués se diz um poeta metafisico como tentar dissuadir sua auto-
analise utilizando expedientes que em ultima instancia nao |hes dizem respeito?
Fernando Pessoa € um poeta que navegou em aguas profundas, diria mesmo que
nelas mergulhou e ali encontrou coisas que a objetividade n&o tem olhos para ver.
Fernando Pessoa talvez seja um dos habitués mais constantes do riovivoso. A sua

multiplicidade advém da singularidade de sua sensibilidade. Ela, de tao sutil,
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permite que o poeta pense um outro pensamento que nao o seu, escreva um outro
poema que nao o seu, crie individualidades que n&o a sua.

A analise sobre a obra heteronimica de Fernando Pessoa deve levar em
consideragao processos que a légica ndo comporta. Devem entrar na analise as
sensacdes. Nao se pode olha-lo com olhos da percepcéao, deve-se olha-lo com os
olhos da imaginagao. Permitir-se sentir em si as ilogicidades. Entregar-se ao
fascinio e ali estabelecer analogias variaveis, ndo enquadradas, analogias
movedig¢as que no mesmo instante que aparecem se desvanecem deixando nossa
racionalidade atbénita. Talvez ndo devamos analisar a obra de Fernando Pessoa,
talvez a sua maior mensagem seja que devamos simplesmente senti-la, para
quem sabe tornarmo-nos sensiveis a todas as outras coisas do mundo. Qualquer
analise que se apodie em fundamentos logicos, estabelecidos por comparagéo,
sempre deixara de cobrir uma parte de sua obra, ou melhor, uma parte da
poténcia de sua obra.

Se Fernando Pessoa se diz um poeta dramatico, talvez seja porque no
drama ha a real possibilidade de se estabelecer contato com o outro. O outro é
constituinte do drama. Nao ha drama sem um embate entre o um e o outro,
mesmo que o outro seja eu. Eu e o heterbnimo. Pessoa rechagava com todas as
letras alguns pensamentos de seus heterdnimos. Ele se debatia com eles. Visto
desse modo o “poeta dramatico Pessoa” leva em consideracdo as inumeras
variaveis que uma verdadeira relagao oferece, tornando a sua poesia uma fonte
vital inesgotavel e em constante transformacdo como a natureza. E através do
drama que talvez Pessoa sinta que possa se integrar profundamente aos

processos da natureza.
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A natureza funciona constantemente através de encontros e trocas de
substancias fazendo que elas se modifiquem mutuamente. Nada na natureza é
para sempre. O mar se choca com a rocha e ambos nao sao mais os mesmos. Ha
uma constante incorporagao de novas substancias em uma substancia. Mesmo o
que é rejeitado por algum organismo operou nele uma transformacao. Sera que
nao podemos nomear de Drama esse encontro, esse choque de substancias que
acontece na natureza? Se os heterbnimos forem substancias que se manifestam
na imensiddo da intimidade em que tudo se entrelaga, acredito que o drama
natural acontece na interioridade do poeta portugués.

Mas isso, leitor amigo € apenas mais uma analise que tenta de alguma
forma explicar logicamente o que sente quando se depara com as questdes que a
trajetéria desse autor tdo vasto causa em minha interioridade ativando meus
devaneios na mesma medida que os reforca, pois nela se compreende.

Alberto Caieiro, Ricardo Reis e Alvaro de Campos s&o seus heterédnimos
mais famosos e constantes. Cada um com seu trago distintivo, com sua
sensibilidade propria, com estilos claramente demarcados, enfim, com um
pensamento profundamente articulado a respeito das coisas do mundo. Pessoa
nos diz da data de seus nascimentos, de suas trajetérias familiares, suas

profissdes e até de suas caracteristicas fisicas.®® Vistos assim, tdo especificados,

€ Cada heterénimo tem sua prdpria biografia e fisico detalhados. Caeiro & loiro, pélido e de olhos
azuis; Reis é de um vago moreno mate; e "Campos, entre branco e moreno, tipo vagamente de
judeu portugués, cabelo, porém, liso e normalmente apartado ao lado, mondculo”, como nos diz
Pessoa. Caeiro quase ndo disp6s de educacdo e vive de pequenos rendimentos.
Reis, educado num colégio de jesuitas, é um médico auto-exilado no Brasil desde 1919, por
convicgbes monarquicas. Campos é engenheiro naval e latinista.

“Entretanto o caso de Pessoa permanece sui generis. Ele ndo tem nenhum paralelo proximo, nao
apenas por causa de sua estrutura quadripartida, mas também por diferencas marcantes entre
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suas quatro vozes. O inter-relacionamento dos trés, seja na atitude ou no estilo literario, é de uma
densidade e sutileza jamesianas, a exemplo de seus varios lacos de parentesco com o proprio
Pessoa. O Caeiro em Pessoa faz poesia por pura e inesperada inspiracdo. A obra de Ricardo Reis
é fruto de uma deliberacdo abstrata, quase analitica. As afinidades com Campos sdo as mais
nebulosas e intricadas. A lingua de Campos é bastante parecida a de Pessoa,; Caeiro escreve um
portugués descuidado, por vezes com lapsos; Reis é um purista cujo linguajar Pessoa considera
exagerado.

O labirinto é explorado na introdugcdo de Octavio Paz a "A Centenary Pessoa” ("Um Pessoa
Centenario"”, Carcanet, 25 libras), uma antologia com bela producgao editada por Eugénio Lisboa e
L. C. Taylor. Paz vé Caeiro, Reis e Campos como "os protagonistas de um romance que Pessoa
jamais escreveu". Pessoa ndo é entretanto "um inventor de poetas-personagens, mas um criador
de obras de poetas"”, argumenta Paz. "A diferenca é crucial." As biografias imagindrias, as
anedotas, o "realismo magico" do contexto historico-politico-social em que cada mascara se
desenvolve sdo um acompanhamento, uma elucidagcdo para os textos. O enigma da autonomia de
Reis e Campos é tal que, vez por outra, eles chegam a tratar Pessoa com ironia ou
condescendéncia. Caeiro, por sua vez, é, como vimos, 0 mestre cuja brusca autoridade e salto
para a vida generativa desencadeiam todo o projeto dramatico. Paz distingue com acuracia estes
fantasmas animados.

Caeiro é um agndstico que deseja anular a morte por negar a consciéncia. Sua postura é de um
paganismo existencial. Ha em seus textos e sua "persona” retoques de quietude e sagacidade
orientais. Sua fraqueza, sugere Paz, é a qualidade esfumada da experiéncia que alega encarnar.
Ele morre jovem. Como Caeiro, Campos pratica versos livres e lida de modo irreverente com o
portugués classico ou castico. Ambos sdo pessimistas, apaixonados pela realidade concreta. Mas
Caeiro é um ingénuo que cultiva a abstinéncia e o retraimento filoséficos, ao passo que Campos é
um dandi peregrino.

De novo, é Paz quem formula de modo incisivo: "Caeiro pergunta-se: o que sou? Campos: quem
sou?". Para Campos, essa questdo é quase abafada pelo clamor da maquina, pelo bramido da
nova tecnologia na fabrica e nas ruas da metrépole moderna. Partindo da premissa de que a unica
realidade é a sensacdo, Campos acabara por se perguntar se ele prdprio é real (uma modulagao
irbnica, em vista de seu primeiro e mais celebrado poema, a "Ode Triunfal").
Ricardo Reis é o mais complexo destes disfarces. Anacoreta, ele privilegia 0s géneros
neoclassicos altamente elaborados, como o epigrama, a elegia e a ode. Rarissima mescla de
esteta estdico (um eco talvez de Walter Pater?), a perfeicdo técnica de seus poemas curtos busca
a tranquila resignagdo ao destino. Pessoa chama atengdo para as obras néo publicadas de Reis;
elas incluem "Um Debate Estético entre Ricardo Reis e Alvaro de Campos" e notas criticas sobre
Caeiro e Campos, qualificadas por Pessoa como "modelos de precisdo verbal e equivoco estético".
(T4o encantadoramente tortuosos sdo o dédalo e o quarto de espelhos de Pessoa que mesmo um
Borges ou um Paz, ambos mestres em labirintos, parecem simples em comparacéo). E a respeito
do titereiro ele proprio (apesar dessa comparag¢ao grosseira)?
Paz o imagina como essencialmente ausente: "Ele nunca aparecera: ndo ha um outro. O que
aparece insinua a si proprio sua alteridade, que ndo tem nome, que nao é dito e nossas pobres
palavras invocam. Isto é poesia? Ndo: poesia é o que resta e nos consola, a consciéncia das
auséncias. E, mais uma vez, quase imperceptivelmente, um rumor de algo. Pessoa ou a iminéncia
do desconhecido”.

A silhueta que Paz tragca de Pessoa, sendo palavras de despedida tdo sutis, correm o risco de
obscurecer um fato basico. Do jogo espectral dos heter6nimos emerge uma poesia com forga de
primeira grandeza. Pessoa é com justica arrolado entre as 26 figuras centrais do sugestivo, embora
um tanto pueril, "Canone Ocidental" (de Harold Bloom).”

George Steiner é ensaista e critico literario, autor, entre outros, de "Extraterritorial” e "Linguagem e
Siléncio" (Companhia das Letras). in Folha de Sdo Paulo, Caderno Mais!, 10.11.96
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podemos entrever em seus heterbnimos “personagens” com curvas dramaticas,
“‘personagens” cheios de desejos e contradicdes.

A questdo € que Fernando Pessoa nao escreve pecas teatrais para seus
supostos “protagonistas”. Eles ndo protagonizam nenhuma histéria. Eles ndo se
relacionam com outras “pessoas” em uma situagao dramatica. Nao é o enredo de
suas vidas que se manifestam na obra do autor. Eles escrevem poesia. Eles sao
poetas. Eles existem em suas linguagens. Na linguagem e para a linguagem. O
que é extraordinario € que a linguagem de Pessoa, ou seja, os procedimentos
internos que articulam um pensamento estético com uma poética especifica, abriu
espaco para que outras linguagens se configurassem nele mesmo, dentro dele ou
através dele. Possessdo ao contrario, caro leitor. Fernando Pessoa se dizia
mesmo, histérico ou até um histero-neurasténico com uma “tendéncia orgénica e
constante para a despersonalizacdo e a simulacdo”. Esse diagndstico da auto-
analise jocosa de Fernando Pessoa também pode, em certa medida, espelhar o
trabalho de ator: um processo simultadneo de despersonalizacio e simulagao.

Os heterdnimos de Pessoa sempre o acompanhardo. Para onde caminha
Fernando Pessoa ele os carrega. Ferreira Gullar, no mesmo artigo, diz que é ai
que reside a grande diferengca entre Pessoa e o dramaturgo. Para ele o
personagem s existe no autor durante a sua escrita e naquela situagao
dramatica. Sera mesmo, leitor inquieto? Sera que Macbeth e Hamlet néo
acompanham também seu autor com o passar dos tempos? Shakespeare os
exorciza de si quando os escreve? Sera? Sera que nao entrevemos Ricardo Il em
lago e lago em Edmund? E quanto que ndo ha de Shakespeare nesses trés

homens sombrios? O que pretendo dizer é que o “personagem” poder existir
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somente naquela especifica situagdo dramatica criada pelo autor, mas sua
laténcia, sua poténcia continuara vibrando em sua interioridade. Porque o que é
do homem é de todo homem. Tudo esta em mim, todas as laténcias, todas as
poténcias, todos os personagens. E €& através desse entendimento que
compreendi que o ator manifesta heterénimos

Onde os heterbnimos estdo quando Fernando Pessoa escreve como
Fernando Pessoa? Em que lugar da interioridade eles continuam pulsando
disponiveis e prontos para agirem em qualquer eventualidade que toque suas
sensibilidades? No mesmo lugar que Hamlet fica, no mesmo lugar em que
encontramos Clitemnestra, em que podemos sentir a grandiosidade de Préspero,
em que escutamos a nona de Beethoven, a suavidade de Matisse, os cellos de
Bach, o Corisco de Glauber, Raskolnikov, Stanley, Nora, Chico, Fausto, Santa
Joana, Liuba, Estragon, Medéia, essa mae de tetas fartas donde jorra leite
seminal, lugar em que escutamos o adagieto da 52 Sinfonia de Mahler deitados
em nossa cama. E ali que estdo os heterdnimos de Pessoa. Nesse espaco
interior, infra-interior. Eles sdo a manifestacao de sua alma multifacetada que nao
conseguia lidar com as coisas palpaveis da vida. Pessoa era um poeta metafisico,
a concretude da vida o deixava cansado. Mas quanta intensidade em sua
intimidade! Quanto drama! Quanta agao!

Imagine comigo, leitor poeta, o estado animico de Fernando Pessoa
tocando seus pés descalgos no deserto-liquido e sentindo as aguas do riovivoso
contaminando sua substancia com aquelas outras milhares de substancias que ali
existem em laténcia? E ele tendo a chance de escolher aquelas que melhor

podiam dar contorno as suas necessidades inconscientes. Que sensacao
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inominavel nado tera sentido! Uma iluminagcdo daquelas que fazem o corpo
estremecer sem nenhum motivo exterior aparente. Uma vibragdo dos atomos.
Uma fissdo nuclear®’. Algo incontrolavel que jorra, pulsa e escarra.

Leiam a descricdo do poeta de um desses momentos que ele viveu quando

seu “mestre” Alberto Caieiro nele Ihe apareceu:

“Ano e meio, ou dois anos depois, lembrei-me em um dia de fazer uma
partida ao Sa-Carneiro — de inventar um poeta bucodlico, de espécie
complicada, e apresentar-lho, ja me ndo lembro como, em qualquer espécie
de realidade. Levei uns dia a elaborara o poeta mas nada consegui. Num
dia em que finalmente desistira — foi em 08 de Marco de 1914 — acerquei-
me de uma cémoda alta, e, tomando um papel, comecei a escrever de pé,
como escrevo sempre que posso. E escrevi trinta e tantos poemas a fio,
numa espécie de éxtase cuja natureza ndo consegquirei definir. Foi o dia
triunfal da minha vida, e nunca poderei ter outro assim. Abri com o titulo
Guardador de Rebanhos. E o que se seguiu foi o aparecimento de alguém
em mim, a que dei desde logo o nome de Alberto Caieiro. Desculpe-me o

absurdo da frase: aparecera-me em mim o meu mestre.”®®

67 “Fissao: as cosmologias e a fisica nuclear decifram a origem do universo pela exploséo da

massa em energia cuja peculiaridade esta em que as novas particulas produzidas sdo de mesma
espécie das que as produziram, de tal maneira que o proprio Ser divide-se por dentro sem se
separar de si mesmo, diferencia-se de si mesmo permanecendo em si mesmo como diferenca de
siasi.”

In Revista Cult Merleau-Ponty: a obra fecunda. Marilena Chaui. Abril, 208.

8 PESSOA, Fernando. Quando fui outro. Rio de Janeiro: Objetiva, 2006. P. 181.
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Extase e dia triunfal! Producéo em fluxo ininterrupto, capacidade de nomear
e reconhecer. Eis 0 que o riovivoso oferece aos corajosos da sensibilidade que
através de uma busca e de um trabalho incessante capitaneadas pelo desejo
escapam das representagdes e das armadilhas dos préprios pontos de vista.

Mas n&o sao esses trés heterébnimos de Pessoa que mais povoam 0s meus
devaneios de ator. Embora, em circunstancias diferentes, me reconheca em cada
um deles, e aposto que vocé também leitor amigo, o heterbnimo que mais me
contagia em meu oficio e que através dele é possivel estabelecer um paralelo com
o trabalho do ator que essa arqueologia poética imagina nessa camada
sedimentar, que € o desfecho da jornada, é Bernardo Soares, o autor do Livro do

Desassossego.

“Bernardo Soares, o meu semi-heterbnimo, aparece sempre que estou
cansado ou sonolento, de sorte que tenha um pouco suspensas as
qualidades de raciocinio e de inibicdo; aquela prosa € um constante
devaneio. E um semi-heterénimo porque, ndo sendo a personalidade a
minha, é, ndo diferente da minha, mas uma simples mutilacdo dela. Sou eu

menos o raciocinio e a afetividade”.%°

Quando Pessoa nos diz que Bernardo Soares é ele menos o raciocinio e a
afetividade, me pergunto, o que sobra? O que pode haver além ou aquém, do

raciocinio e da afetividade? Sobra a alma. Mas o que é a alma sem os elementos

% |dem 68. P.184,185
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identificadores que o raciocinio e a afetividade geram? A alma, entdo, é
desprovida de um “eu”? Quem é entdo Bernardo Soares? Que “eu” € esse?

E um “eu-paisagem”, querido leitor, um eu que se esvaneceu nas imagens,
um eu do pogo sem fundo, um eu que se perde no deserto e que ruma em diregao
ao nada. E um eu que mergulha na verticalidade da interioridade e percorre a
imensidao horizontal da paisagem. Ele se torna mesmo um “nada”. Mas esse
desvanecimento ao mesmo tempo compde algo através da linguagem, através de
um corpo de linguagem que nao se prende as significacbes das palavras, antes
comeca a criar uma geografia dos estados da alma. A paisagem que ele comega a
“ver” no fundo do pogo profundo, é a geografia desses estados, ndo como
metafora da alma, mas, sim, a enunciacdo do proprio estado. Bernardo Soares
perverte a sintaxe por que as figuras de linguagem nao sao para ele suficientes.
Elas ndo dao conta do sentido das suas sensacgdes. E suas sensacgdes pedem,
clamam por sentido. Assim, a trama literaria comega a ser gerada através do
sentir das palavras. O sentir € que da sentido as suas paisagens, e as palavras
nos fazem sentir seus sentidos. Ndo por comparagdo, mas no proprio
acontecimento de integragcdo entre o sentir e sua anunciagdo. Bernardo Soares
nao descreve suas paisagens se utilizando do “como se”, ele ndo descreve as
paisagens ele “é¢” as paisagens. Nao se trata de metafora, mas de acontecimento.
Acontecimento que nasce do movimento da relagdo metaférica entre sujeito e
objeto. Querido leitor, “O Livro do Desassossego” € a manifestacao literaria do

riovivoso, um livro que ilumina o “entre”, o “entre” que abole as dualidades.
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“Como se consegue fazer coincidir tdo intimamente a alma e a paisagem,
de tal forma que elas se confundem no préprio movimento da imagem
literaria, que uma parece sair de, e prolongar a outra no mesmo
movimento? Deixa de haver lugar para metaforas, ha apenas imagens tais
como ‘a maré baixa em mim descobriu a lama enegrecida do exterior’, em
que qualquer diferenca entre exterior e interior, entre eu e paisagem, entre

sujeito e objeto é abolida.””

Mas n&o estamos aqui para analisar esse fantastico livro, estamos aqui
para entender o ator e seus heterébnimos. Bernardo Soares e esse seu livro nos
apresentam alguns aspectos que agora tento relacionar ao trabalho do ator.

Para que o ator ndo represente ou mesmo interprete personagens e sim
manifeste heterdbnimos ele, assim como Bernardo Soares, tem que ultrapassar os
limites impostos pelo “como se”. O trabalho do ator ndo deve apenas operar na
dimensao comparativa: “Aja como se vocé fosse Hamlet naquela situagao”. Mas
ali naquele momento poético nao se trata de vocé, leitor ator, que agira. O “como
se” faz com que o ator confunda o euzinho com o euzao, diria mesmo que ele
fortalece as questdes do ego que dao margem a valorizagdo da interpretagao.
Como ja disse o euzinho ndo da conta das poténcias por isso ele cede as
representacdes. Ele se conforma ao ja estabelecido. Ele é o que age através do
‘como se”. Com isso seu trabalho no maximo parecera, se assemelhara a algo,

nunca adquirira o estatuto de existéncia, de realidade.

" 1dem 68. P.60.
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“Parece, senhora? Nao, madame, é€! Nao conheco o parece.”

Desculpe-me se insistentemente me apdio em Hamlet nesses meus
devaneios, mas ali encontro subsidios claros para o que pretendo dizer. Assim,
como Hamlet, digo que o ator ndo pode se contentar em parecer. Hamlet se
enerva com sua mae ao perceber que ela se move ou mesmo é movida de acordo
com o estado de coisas que dizem respeito as representacdes: as representacdes
politicas, sociais, protocolares, aos casamentos que impedem que se sinta o que
deva ser sentido, que se lance em busca do cerne do problema. O parecer é dado
as representagdes, e assim a chave da ilusdo é acionada, e o engano junto ao
auto-engano, assumem o comando. E nesse embate entre “parecer” e “ser” ndo
interessa filosofar a respeito do que é realidade ou ndo, do que € convengao ou
nao. Porque estamos falando de algo que antecede a nossa construgédo simbdlica,
estamos falando de intensidade, de vida pulsando, de movimento césmico, das
espirais da memoria, de cosmogéneses, de sangue nas veias e eletricidade no
cérebro. E ai que o corpo vivo do ator deve operar. Porque é disso que se trata,
seu corpo esta vivo naquele momento, ele néo parece vivo. Nao ha como parecer
vivo, entao porque ele deve parecer ser algo que nao é?

O ator, assim como Hamlet deveria dizer a si mesmo, “ndo conheco o
parece”, sou. Essa talvez seja a oragado da sua profissdo-de-fé, e sem mais. Que
ele nado aceite o fingimento apoiado na convengdo social de que quando esta
sobre o palco ele faz da mentira uma verdade. Ele finge ser enquanto que os
espectadores fingem acreditar naquilo que véem. Diga-me leitor espectador, se

aquela obra que Ihe arrebatou parecia ser algo, ou continha em si a contundéncia
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da existéncia, a intensidade de uma vida? E claro que o acordo faz com que
baixemos as cancelas racionais e nos permitamos fruir mais sensivelmente uma
obra artistica. Concordo com isso e nao vejo outra forma de se estabelecer a
relagdo obra-espectador. Mas o que digo € que esse acordo pode denunciar o
acomodamento do artista que confortavelmente opera no fingimento e com isso
reproduz o que deve ser reproduzido para que tudo continue como esta. Sua acao
artistica jamais alcancara a forga de contagio e contaminagao. Porque sé o que é
vivo pode contaminar.

Assim como Bernardo Soares, o ator quando atua ndo deve criar
comparagdes com a paisagem, nao deve descrever a paisagem, antes deve ser a
paisagem. A criagcado do ator ndo se da na metéafora. Ele ndo deve metaforizar seu
papel. Ele deve imprimir vida a ele. Ele ndo deve representar a imagem, antes
deve senti-la e fazer da sua acéo cénica a expressao de seu sentido. Se ele age
“‘como se” fosse Hamlet ele se prende as comparagdes representacionais. Se ele
interpreta Hamlet ele impde seu ponto de vista a ele e aos espectadores, agora,
se ele é Hamlet, ele é a sua paisagem, ele se desvanece e constréi nele mesmo

“um outro”. Hamlet se torna seu heterénimo.

“Bernardo Soares comega por descrever uma paisagem em bruto, objetiva,
sem nenhum sentido. Como um pintor, ele langca na tela alguns tragos,
manchas coloridas, pontos e linhas aleatorios: constréi o diagrama do caos,
empregando a expressédo de Gilles Deleuze. Vendo como estes tragos e

manchas induzem, sugerem ou esbogcam formas e movimentos pictoricos, o
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pintar cria o “‘cosmo”. Da mesma forma, Soares, tragcando o seu diagrama

atmosférico, espera o apelo das formas (como apelo ao sentido).””

Podemos fazer um paralelo com o trabalho de ator a partir dessa apreenséao
de José Gil a respeito do “Livro do Desassossego”. O ator, em seu processo
criativo também nao insere, quase sempre a partir da improvisagdo, o caos no
espaco cénico? Ele também de alguma forma ndo comega a manchar a cena com
alguns aspectos que nao contém sentido definido quando procura entrever a
‘imagem” que se manifesta em sua interioridade? Ele da mesma forma nao
comecga a esbogar em si e através de si algum tipo de configuragdo? Essa imagem
como paisagem nao apela pelas formas que a constituirdo na externalidade? Essa
paisagem nao vai aos poucos ganhando forma em seu corpo e em suas agdes na
cena porque elas clamam por um sentido? Apelam por um sentido?

O corpo do ator passa a ser a geografia daquela paisagem que se chama
Hamlet e em que seu “eu” se desvanec-Eu. E s6 conseguimos apreender uma
paisagem segundo sua geografia, sua topologia e disposi¢cbes climaticas. As
disposicdes climaticas sao a atmosfera que em comparagao ao trabalho do ator,
da a ele a agao interior, os estados de alma de sua paisagem, quase sempre
detectados pelo espectador através do ritmo e do olhar que ele expressa na cena.
Engendra-se assim um heterénimo. Geografia e atmosfera da paisagem em um
corpo psicofisico do ator mediado por uma inteligéncia das sensacgoes.

Fernando Pessoa chamou Bernardo Soares de um semi-heterénimo,

porque ndo o “via” delineado, era fruto de seus devaneios eneblinados. Essa

" |dem 59. P. 64.
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condicdo de “semi-heterdbnimo” muito me interessa por acreditar que o ator ao
construir seu “personagem”, ou melhor, ao manifestar o seu heterénimo, sé o faz
preservando tracos distintivos de sua personalidade que resguardam a
autenticidade de sua criagdo. Caso contrario o gesto artistico que s6 o é por ser
um traco diferencial, perderia seus contornos e arte deixaria de ser. Na verdade o
ator deixaria de ser um artista. Sua arte s6 se concretiza, pois inscreve em sua
criagao a singularidade de sua percepcgéo.

E claro que o heterdnimo estabelece uma metamorfose no ator, mas essa
metamorfose € poético-organica. As instancias operacionais da criatividade, as
associacdes, o pensamento estruturador e ordenador, a tensao psiquica, e todos
os aspectos aqui descritos na 1 Camada Sedimentar dessa arqueologia, sao
ativados em maxima poténcia. Mas os ingredientes que os estimulam a trabalhar
sdo oriundos desse espaco potencial liberto das significagdes pré-estabelecidas e,
por outro lado, estdo atados ao sentir, ao puro sentir.

As palavras dos heterébnimos de Fernando Pessoa vibram algo que
ultrapassa a linguagem. Quando os lemos sentimos. Mas s6 sentimos quando
algo atinge uma materialidade. As palavras de Pessoa materializam-se em nosso
corpo sensivel, ultrapassando as vias racionais de entendimento. Quando o lemos
nao é a linguagem que detectamos e que nos faz emocionar, ela € um meio pelo
qual o sentimento do poeta contata o nosso sentimento. Sentimos Fernando
Pessoa, sentimos o que ele quer nos dizer, ele faz de nossa compreenséao algo ao
mesmo tempo vertical e horizontal. Ndo ha arbitrariedade. Ele nos oferece espaco,
ele nos indica as brechas, as frestas para que possamos “ver” aquelas sensacoes.

Do mesmo jeito o heterdbnimo do ator. Sua expressao ultrapassa as codificagdes
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em que se ergue. Quando ele aparece na cena, nés espectadores, vemos e
sentimos além da linguagem cénica, vemos e sentimos uma humanidade em
movimento. E é isso que carregamos conosco por um longo tempo, néo
esquecemos algo que nos toca profundamente.

Esse “tocar” tem a ver com a contigiidade que apontei na camada
sedimentar sobre a memoria. Interseccdo de corpos poéticos que sdo também
uma materialidade. Meu corpo poético de espectador e o corpo poético do ator,
emaranhados, sem a distingdo entre sujeito e objeto, mas também sem a crenga
absoluta de que tudo ocorre na subjetividade. Nao se trata de subjetividade,
porque a subjetividade ndo é dada as materialidades. O eu subjetivo sucumbe a
violéncia desse encontro. Mas se trata sim de uma experiéncia pura em que o
exterior e o interior juntos, entrelacados por contigliidade, criam algo que contém,
ou mesmo mantém, o mistério que os fez criar. E assim sentimos o “toque’,
somente sentimos. Por nada o trocaria, leitor sensivel. Por tudo o “tocaria”.

Escreverei agora, algumas poucas citagdes do “Livro do Desassossego” de
Bernardo Soares, o semi-heterbnimo de Fernando Pessoa. Escolhi aquelas em
que a condicdo do “eu” é colocada em xeque pela compreensio de se perceber

varios, 0 que me inspirou a iniciar a escavagao de mim mesmo.

“Continuamente sinto que fui outro, que senti outro, que pensei outro. Aquilo
a que assisto é um espetaculo com outro cenario. E aquilo que assisto sou

”

eu.
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“Meu deus, meu Deus, a quem assisto? Quantos sou? Quem é eu? O que é

este intervalo entre mim e mim?”

“S6 aos mortos sabemos ensinar as verdadeiras regras de viver.”

“Suponho, porém, que nisto tudo sou translato, que a saudade que sinto
ndo é bem minha, nem bem abstrata, mas a emocao interceptada de nao
sei que terceiro, a quem estas emocoées, que em mim s&o literarias, fossem
— di-lo-ia Vieira — literais. E na minha suposicdo de sentir que me magéo e
angustio, e as saudades, a cuja sensagdo se me mareiam 0s olhos

proprios, € por imaginag&o e outridade que as penso e sinto.”

“Nuvens... Existo sem que o saiba e morrerei sem que o queira. Sou o
intervalo entre o que sou e o0 que ndo sou, entre o que sonho e o que a vida
fez de mim, a média abstrata e carnal entre as coisas que ndo sdo nada,

sendo eu nada também. Nuvens...”

“Conhece alguém as fronteiras a sua alma, para que possa dizer — eu sou

eu?

“Como todos os grandes apaixonados, gosto da delicia da perda de mim,
em que o gozo da entrega se sofre inteiramente.”

Bernardo Soares
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Mas nessa busca pelo meu territorio sedimentar, querido leitor, deparei-me
com outra figura que em uma primeira vista parecia uma forga antag6nica ao que
havia descoberto até aqui. Se Fernando Pessoa com sua silueta lunar, fina, aguda
e profunda me levou a devanear no deserto-liquido da intimidade, de repente,
meio sem querer esbarrou-me em mim um homem grande, de longa barba, um
homem solar, um grosseirdo de singular sensibilidade que nao temia travar com a
objetividade da vida e dos fatos. Esse poeta que fortaleceu em mim o conceito de
heterbnimo como resultante do trabalho do ator, que aqui apresento, foi o poeta
americano Walt Whitman.

Whitman é o poeta que anuncia a modernidade em pleno romantismo. Um
poeta de uma nacdo que conquistara sua independéncia e que comecava a
enraizar-se através de uma cultura propria. “Folhas de Relva” é o grito de
independéncia da poesia americana as amarras européias. Uma poesia libertaria,
que almejava a democracia, que nao fazia a distingdo entre as classes sociais,
que nao louvava o escritor preso em seu escritorio a remoer os conhecimentos,
que antes se langava a vida, as experiéncias cotidianas, que olhava o cidadao
comum em seu oficio e ali encontrava voz de expressao. Uma poesia que
continha uma poética latente em qualquer individuo, em qualquer lugar. Whitman
nao se colocava como um ser diferenciado, um génio com misterioso saber e
sensibilidade, antes era um homem como todos os outros, porque se reconhecia
em todos e reconhecia todos em si. Uma poesia do mundo, para o mundo e
através do mundo. Que quebrou as barreiras entre o privado e o publico, entre o

individual e o coletivo entre o corpo e a alma.
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Cinquenta anos depois de sua publicagao, autores de varias nacionalidades
se diziam profundamente influenciados por ele, de Thomas Mann a Apollinaire, de
Maiakovski a Garcia Lorca, de Borges a Fernando Pessoa. Sem contar com os
americanos Ezra Pound e T. S. Eliot. O poeta que se libertou das influéncias
tiranicas da civilizagao européia, percebeu-se cosmopolita e por assim ser
influenciou artistas de todas as partes que nele reconheciam a vitalidade do
encontro, do prazer, da abolicdo dos processos discriminatérios através de uma
linguagem que nao se enquadra em pressupostos estéticos nem em formalismos
proprios a arte culta. Uma pulsdo, uma laténcia transformada em ag¢ao. Sua poesia
revigora até o mais cético, ilumina o acabrunhado, expande o peito com ar
oxigenado e nos motiva a agir integralmente porque prega a integragao.

Whitman é o poeta de uma nova maneira de ver as coisas. E essa nova
maneira de ver necessitava de uma nova maneira de expressar as coisas. Ele
inaugura uma nova linguagem. Mario Faustino, em “Poesia- Experiéncia”, dizia a

respeito de sua poesia:

Walt Whitman anuncia uma nova terra, um novo homem, uma nova
liberdade, um novo amor. E coisas novas deviam ser ditas em forma nova —
criou ele um verso originalissimo, solto, flexivel, expressivo e adaptavel
como poucos, posteriormente tdo desfigurado pelos praticantes do “vers-

libre”.

Seu verso livre é livre realmente. Ele transita em poucas linhas por temas

0s mais diversos. Seu conteudo abarca e relaciona, o homem, o vegetal, o animal,
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a maquina, a tecnologia, a politica, o misticismo, as religides, as moralidades, os
preconceitos, as sexualidades, enfim, em “Folhas de Relva”, temos a sensagao de
que o homem e sua cultura, pelo menos a cultura ocidental, ali estdo espelhados e
de certo modo relativizados em um caleidoscopio acelerado que com suas formas
multicores a cada instante re-significam o que foi significado avangcando em galope
ininterrupto, com um sé félego, mas com absoluto controle de sua “visao”.
Whitman nesse livro constréi uma imagem potente, uma imagem que faz com que
percebamos o todo, seja por sobreposicdo, justaposicdo, ou mesmo integragao
entre tudo e todos, entre sujeito e objeto, entre individuo e produgéo natural ou
tecnolégica. Tudo contido nessa imagem, que € uma. Uma unica imagem singular.
O que pertence a ele pertence a qualquer um. O que é da natureza é de todo
homem, e todo homem com sua produgao é também natureza.

A liberdade de seus versos faz com que ritmo e temas, “personagens” e
acgdes, fragmento e totalidade, sejam intermediados por um “eu” que explode seus
limites e assumidamente, de maneira categérica, se auto-intitula todos. Folhas de
Relva, mais do que uma experiéncia de linguagem é uma experiéncia na
linguagem. Whitman ndo busca representar nada através dela, ele € a propria
linguagem, ele se percebe (como ser capaz de produzir linguagem) com a lingua
do agougueiro, com a lingua das formigas, com a lingua das cascatas e mares,
com a lingua da maquina e da locomotiva. Esse seu “eu, que na verdade é um
“nos”, € a propria linguagem sendo formulada em todos, e o poeta é apenas um
canal, uma via de acesso, um veiculo que expressa todas essas laténcias através

de sua poesia.
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No posfacio da nova edicao brasileira de “Folhas de Relva”, Rodrigo Garcia

Lopes nos diz que

Whitman via uma conex&o indissociavel entre linguagem e mundo. Palavras
sdo signos vivos de uma cultura. Para ele, tudo era linguagem: ela nao
estava s6 no poder de falar, nos dicionarios, mas incluia gestos,
relacionamentos, atos, afetos, sons, emblemas, idéias, conceitos. O
pessoal é sempre politico. O corpo ndo esta separado da mente. Njo existe
linguagem privada: ela é sempre social e publica. Influenciado por Emerson,
Whitman via as palavras como simbolos de coisas da natureza (que inclui a
natureza humana). Nao a toa, escolheu para a sua obra, como imagem-
ménada, o mais comum dos simbolos: a relva. A relva cresce
espontaneamente e se espalha na horizontal, sem escolher lugar. Ela
“grassa”, democraticamente no jardim dos ricos e na fazendinha do
pioneiro, num parque no meio da cidade e nas florestas desconhecidas. Em
solo americano, novas palavras brotavam como relva por toda parte, todos
0s dias, enquanto outras adquiriam novos sentidos. As possibilidades da
lingua e das experiéncias, Whitman acreditava, eram extensas como a

geografia americana. "

Ele que teve sua educacado interrompida aos 11 anos de idade, por

problemas financeiros da familia, e através do jornalismo pode iniciar sua auto-

"2 WHITMAN, Walt. Folhas de Relva, a primeira edigao (1855). Tradugao e posfacio Rodrigo Garcia
Lopes — Sao Paulo: lluminuras, 2007. P. 224, 225.
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educacao. Como jornalista, reporter e redator de varios jornais que pululavam na
efervescente cidade de Nova York nos meados do século XIX, Whitman se
aproximou do cidaddo comum, dos imigrantes, dos migrantes e com eles
identificou novas linguas, outros comportamentos, outras religibes que aos poucos
abasteceram seu arcabougo poético que encontrariam lugar de expressao em sua
poesia. Em New Orleans teve contato com o francés, o espanhol e os dialetos
africanos e suas expressdes que o contaminavam nos sallons e bares indicando a
ele que a diversidade cultural ali percebida encontrava ressonancia em sua
interioridade que maravilhada reagia se sentindo parte daquela profusao de estilos
€ sons.

Ele absorvia e se deixava impregnar por tudo que seu oficio como jornalista
fazia com que experimentasse. Reconheceu na fotografia um meio de detecg¢ao do
tempo e uma nova forma de expressao. Talvez tenha sido o autor que mais se
deixou fotografar em seu tempo. Ele utilizou a fotografia nas edigdes de seus livros
manipulando-as ele mesmo, incansavelmente, porque entendia que este processo
imagético continha uma forma expressiva que dialogava com seus conteudos.

Antes de se tornar poeta propriamente dito, Whitman foi um jornalista
envolvido profundamente nas questdes politicas que fervilhavam nos Estados
Unidos pré-guerra civil. Democrata assumido, militante e representante de partido
politico, aos poucos adquiriu convicgdes anti-escravagistas. Fa inconteste de
Abraham Lincoln, ele ndo podia conceber uma nagédo que nascera sob a efigie da
democracia e da liberdade suportar ou mesmo conviver com a escravidao. Aos
poucos, desiludiu-se com a acao politica e encontrou espaco para novas leituras

que viriam mesmo a enriquecer seu imaginario e vocabulario. Interessou-se por
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biologia, astronomia, egiptologia; leu os livros das religides orientais (Upanishads,
Vedas, Bhagavad-Gita), Shakespeare, Milton, George Sand e principalmente sua
maior influéncia o fildsofo transcendentalista Emerson.

Emerson e seu pensamento foram decisivos para a construgao do “poeta”
Walt Whitman. Filésofo que pregava a primazia da intuicdo em relagao a razao,
dizia que no individuo se encontra o universo. Que ele € uma minuscula parte que
contém o todo em si. Se em Fernando Pessoa usamos a “imagem” “fissao”
nuclear aqui em Whitman podemos usar a imagem “fractal”, que nada mais é do
que “uma forma geométrica, de aspecto irregular ou fragmentado, que pode ser
subdivida indefinidamente em partes, as quais, de certo modo, sdo codpias
reduzidas do todo” (definicdo extraida do Dicionario Aurélio).

No ensaio “O Poeta”, Emerson dizia que o poeta é aquele capaz de traduzir
para a linguagem humana as conversas que ele tem com a natureza, para quem

cada toque deve causar arrepio e que o poeta

Por uma percepcao intelectual ulterior, da aos simbolos que encontra na
natureza uma forga que faz com que esquegamos seus antigos usos. (...) O
que faz um poema ser poesia ndo € o verso ou a meétrica, mas um
pensamento tao apaixonado e vivo que, como o espirito de uma planta ou
animal, possui uma arquitetura propria, € adorna a natureza com uma nova
coisa. O pensamento e a forma s&o iguais na ordem do tempo, mas na
ordem da génese o pensamento € anterior a forma. (...) O poeta tem um
novo pensamento: ele tem toda uma nova experiéncia para desdobrar; ele

dira a nos de sua experiéncia, e todos os homens ficardo mais ricos com
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sua fortuna. Pois a experiéncia de cada nova era requer uma confisséo, e o

mundo parece sempre & espera de seu poeta. ">

Whitman através do acumulo das experiéncias vivenciadas em seu oficio de
jornalista e das leituras inspiradoras, que colocavam o individuo no centro nervoso
de suas elucubragbes, que agora tendiam a espiritualidade, apoiado em uma
filosofia mais abrangente, aos poucos foi imaginando e construindo mesmo a sua
poética. Whitman, mais do que um transcendentalista € um poeta do corpo, do
aqui e agora, do presente. Ele louva o amor, o prazer da carne, os encontros das
substancias da natureza e dos homens. Por transcendente podemos dizer de sua
percepcao de que ele é um todo, ele € um Kosmos, como ele mesmo diz em seu
poema. Em suas poesias ndo ha uma supremacia das coisas do espirito frente as
coisas do corpo. Antes ha uma integragcao entre essas instancias. Ele continua sua
luta através da poesia. Ele ndo abandona esse mundo por outro mundo ideal.
Embora tenha sido influenciado por um pensamento idealista ele conversa com o
homem do seu tempo, cara a cara, corpo a corpo, porque foi desse corpo a corpo
nas ruas e becos da Nova York em franco desenvolvimento, que ele aprendeu as
coisas da vida, que ele lapidou sua sensibilidade, que olhou e foi olhado, que ele
tocou e foi tocado. Walt Whitman foi um daqueles que aprendeu que a vida € uma
constante revolucdo e que a arte assim também deve ser se quiser ter com a
intensidade. Seus poemas sao intensos como a vida e dizem respeito a todos
porque todos estdo ali. Ele pré-anuncia em sua poesia, com seu ritmo e dindmica,

o fluxo de pensamento que Joyce e Beckett vao trabalhar no século seguinte. Sua

" 1dem 72.
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escrita € imediata, fluidica, “nomeio as coisas como vém”, enumerando fatos,
reflexdes, personagens e pontos de vista através de uma imagética multipla que
teria como objetivo abarcar as multiplas cores e tons de uma metropole.

Era assim que sua poética ia se estruturando em sua cabeca. Em suas

anotagdes lemos isso:

“Um estilo perfeitamente transparente, cristalino, sem artificio, sem
ornamentos ou tentativas de ornamento pelo ornamento — estes so caem
bem quando parece com a beleza da pessoa ou do carater por natureza e
intuicdo, e nunca quando introduzidos por exibicionismo... Clareza,
simplicidade, nada de frases tortuosas ou obscuras, a mais translucida
clareza, sem variacdo. Expressbées e frases comuns — americanismos e

vulgarismos — baixo caldo somente quando muito oportuno.”

E mais adiante, nas anotagdes que serviram de base para a criacdo do
poema “Cancgao de Mim Mesmo”, Whitman escreve o que definitivamente faz com
que o tenha escolhido para integrar esse meu trabalho (ou sera que por ele fui
escolhido? Nao importa, o que interessa € que nos potencializamos mutuamente e
espero que a vocé também leitor vario), que apresenta o conceito heterébnimo

como objetivo do trabalho de ator:

“A alma e o espirito se transmuta em toda a matéria — em pedras, e pode

viver a vida de uma pedra — em mar, e pode sentir ele mesmo o mar — em

™ |1dem 72.
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carvalho, ou outra arvore — em animal, e sentir-se um cavalo, um peixe, ou

um pdssaro — na terra — nos movimentos dos séis e estrelas (...)”

O “eu” se fundindo com qualquer outra coisa e passando a sé-la. O eu e 0
outro. Exercicio de alteridade absoluta que Walt Whitman sentiu e afirmou em sua
vida e obra. Porque para artistas como Whitman e Pessoa vida e obra nao se
distinguem. Ha& uma interpenetracéo plena, ndao ha diferenga entre discurso e
acao. Porque para eles nao ha distincdo entre eles mesmos e os outros, as outras
coisas. Tudo interligado no mesmo espago-tempo rumo a um devir.

Antes de Rimbaud dizer “eu é um outro”, Whitman disse “the other | am” (o
outro sou eu). Whitman pré anunciou a modernidade antes de Baudelaire,
Rimbaud ou Mallarmé, vivendo em um pais recém independente. Se um homem
€ capaz de conter um universo inteiro, um ator traz em si todos os personagens do
mundo, basta acessa-los.

Veja leitor amigo se Whitman n&o intuiu o0 mesmo rio que eu intui quando

imaginei o riovivoso:

“Como milhares de arroios se misturam num amplo rio, da mesma forma os
instintos, energias e faculdades, bem como associagées, tradicbées e outras
influéncias sociais que constituem a vida nacional, sdo reconciliadas nele a

quem o futuro ha de reconhecer como o poeta da nacgo.”

" |dem 72.
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Whitman, de certo modo, também trabalha com a idéia de duplo contagio.
Se Fernando Pessoa mergulha em sua intimidade e ali ele impregna e deixa se
impregnar por si e pela matéria poética que ele encontra, Whitman se lanca a
exterioridade, as coisas do mundo e aos outros homens. Seu corpo esta para o
mundo e no mundo, e € ali, no mundo e através dele, que ele contagia e € por ele
contagiado. Tudo que ele percebe é seu, da mesma forma que tudo o contém
porque ele o percebe. Ele afirma ser todos conscientemente, sua fala é clara e
inequivoca. Nele nao encontramos como em Bernardo Soares, um tom
eneblinado, esfumacgado, repleto de matizes que entrevemos no lusco-fusco da
tarde ou da aurora. Whitman € um poeta do dia, da claridade, ele vai a luta, ele
nao opera nos meios nem nos desvaos. Ele os sabe, os sente, mas néo os teme.
Sua poesia € um ato de agao impulsionado pela coragem. Nao ha meias palavras,
meios gestos, tudo € dito com precisdo e velocidade. O ritmo de sua poesia é
alucinante. Sentimos que ele é compelido a agir e a escrever, o que denota uma
urgéncia que tem na aceleracgdo sua razdo de ser. E urgente nele extravasar seu
sentimento de integragdo com tudo, porque ele € um “grosso, um kosmos”, e sua
poesia necessita ser escrita com versos livres, porque somente na liberdade de
expressao € que € possivel abarcar todos os estilos, todas as sensibilidades,
todas as operagdes linguisticas. Ele nao escolheu escrever com versos livres, 0s
versos livres se impuseram a ele porque era a unica maneira de expressar o que

ele sentiu.
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“O grande poeta absorve a identidade de outros, e a experiéncia de outros,
e elas sdo definitivas nele ou dele; mas ele as percebe todas através da

pressdo sobre si mesmo.” ”

“‘Percebe através de uma pressao sobre si mesmo”. Nao estaria ai a idéia
de duplo contagio a que me referi a respeito do processo heteronimico? Sem uma
pressao sobre si mesmo € impossivel superar as barreiras impostas pelo euzinho.
Sem a pressao sobre si mesmo nao nos percebemos varios, ndo percebemos que
as outras identidades também podem estar e ser em nés mesmos. E impossivel
se abrir & experiéncia. E impossivel sentir a integracdo dos corpos, de todos os
corpos, sejam eles animados ou inanimados.

Mas a absorcdo a que Whitman se refere ndo acontece somente em um
corpo que “percebe”’ as coisas do mundo. Whitman escreve coisas que sua
experiéncia de vida nao ofereceu a ele. Nao foi somente através de sua relacao
objetiva com as coisas da vida, com seu ambiente, que ele adquiriu todo o
conhecimento que é destilado em seus poemas. Algo misterioso operou ali. Uma
absorcdo ao contrario, de dentro para fora, de sua profundidade para a clareza de
seu estilo. Na poesia de Whitman ha mais do que na vida vivida de Whitman.
Seria entao fruto de uma espécie de transe, de possessao, ou de uma possessao
ao contrario? Pressdao sobre si mesmo, duplo contagio, dupla absorgao,
possessao ao contrario, todos contribuindo para que a manifestagao poética seja
uma manifestacdo heteronimica. Um encontro de substancias que se conformam

na linguagem.

® 1dem 72.
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“A melhor coisa é estar inspirado como se em possesséo divina (...) Um
transe, embora com todos os sentidos alertas — apenas um exaltado estado
de inspiracdo — o tangivel e o material com todas as suas amostragens, o
mundo objetivo suspenso ou transposto por um tempo, e 0s poderes em
exaltacdo, liberdade, visGo — embora os sentidos ndo estdo perdidos nem

contrapostos.”

Essa exaltacao, plena de forca vital € por nés sentida quando lemos o poeta
americano. Nao interessa aqui julgarmos o valor da inspiragdo ou discutir seu
sentido mistico, sua validade, sua eficacia ou seu alheamento em relagdo ao
trabalho. Saber se sua inspiracdo € imediata ou so existiu porque ele a maturou
durante anos e anos, em longas experiéncias e reflexdes. Com qualquer nome
que possamos dar, o que interessa € que a poesia de Whitman contata
diretamente nosso coracdo. Ela é por nés sentida, assim como a poesia de
Fernando Pessoa ou a “prosa” de Bernardo Soares. Antes de entendermos seus
procedimentos de linguagem ele nos “toca”. Quase sem nenhuma mediagdo de
qualquer instancia dos procedimentos neuroniais, de repente estamos tomados
por ele, possuidos por ele. Absorvidos por ele na mesma medida que o
absorvemos, e tudo acontecendo “dentro” de nés. Porque na verdade o
encontramos em nés, ali em uma curva do riovivoso, a chacoalhar alegre pelas
corredeiras, ele que € o poeta do amor, do corpo, da camaradagem, do olhar

franco, o poeta do presente, que faz da eternidade o presente e que nos convoca
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e nos impulsiona a revolugdo. Whitman é daqueles poetas como Pessoa que nos
transformam e nos injetam animo para agir em revolugao.

Seguem algumas citagdes de “Folhas de Relva” em que o eu se sabe nés.

“Eu celebro a mim mesmo,
E 0 que eu assumo vocé vai assumir,

“Pois cada atomo que pertence a mim pertence a vocé.”

“Vocé vai escutar todos os lados e filtra-los a partir de seu eu.”

“A cidade dorme e o campo dorme,

Em seu tempo os vivos dormem... em seus tempos 0s mortos dormem,
O velho dorme ao lado da esposa e o jovem dorme ao lado da esposa;
Se estendem pra dentro de mim, e eu me estendo para fora deles,

E seja la o que forem mais ou menos eu sou.”

“Resisto a tudo menos a minha propria diversidade.”

“Estes pensamentos sdo os de todos 0os homens de todas as eras a terras,
n&o se originaram comigo.

Se ndo sdo seus tanto quanto meus, entdo ndo sdo nada, ou quase nada,
Se ndo abarcam tudo entdo sdo quase nada,

Se ndo séo o enigma e a solugcdo do enigma ndo s&o nada,

Se néo estao perto tanto quanto longe ndo sdo nada.”
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“Para mim os objetos do universo convergem num fluxo perpétuo,

2

Todos sé&o escritos para mim, e preciso entender o que a escrita significa.

“Por mim passam muitas vozes mudas ha tanto tempo...
...pOr mim passam vozes proibidas,
Vozes dos sexos e das luxurias... vozes veladas, e eu removo o véu,

Vozes indecentes esclarecidas e transformadas por mim.”

“Tocar minha pessoa em outra € 0 maximo que posso suportar.

Entdo o toque € isso?...me estremecendo até ganhar uma nova identidade.”

“Walt Whitman, um grosso, um kosmos.”

“Me contradigo? Tudo bem, entao, me contradigo;

Sou vasto, contenho multidées.”

Walt Whitman

Nessa busca poético-arqueoldgica que fago em mim, aqui deitado em
minha cama sempre ouvindo o adagieto de Mahler, querido leitor, encontrei em
minha vasta profundidade, ou em minha profunda horizontalidade, esses poetas
que como Virgilio em relacédo a Dante, me guiaram através de suas obras e de

suas reflexdes, a compreender aquilo que eu intuia. O poeta portugués Fernando
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Pessoa e mais detidamente seu semi-heterébnimo Bernardo Soares e o poeta
norte-americano Walt Whitman, juntos embasaram meus devaneios (isso, se
devaneio pode ser embasado) que lentamente me encaminharam a conceber que
o trabalho do ator € uma construgcéo heteronimica.

Whitman sentiu e decidiu ser todos, Pessoa sentindo “foi” todos. Whitman
afirma e passa a ser outro, Pessoa emerge de si “outro”. O que digo € que dessa
exterioridade repleta de interioridade de Whitman e dessa interioridade repleta de
exterioridade de Pessoa, podemos compreender o trabalho do ator. A somatdria
de uma profunda imersdo com uma agao objetiva. Um perceber-se fundo, denso,
quase intangivel com um perceber-se nas coisas do mundo, coisas varias, coisas
de toda e qualquer natureza. Uma negagao e uma afirmagdo que ndo competem
entre si, mas que interagem ao ponto de ser uma s6 coisa em um sO Corpo.
Objetividade e laténcia convivendo em circunstancias especificas, dadas por um
autor ou ndo. Objetividade e laténcia com caracteristicas identificadoras ou nao.

O ator é o unico artista que tem a prépria vida em sua obra. E a vida talvez
seja a convivéncia integral entre a interioridade e a exterioridade. Tudo o que o
ator tem e traz esta com ele quando estda em cena. Seus 6rgaos estao vivos, seu
sangue continua passando por suas veias e artérias, sua imaginacao esta fértil, os
arquétipos vibram em sua inconsciéncia, o gesto realiza-se através de escolhas
conscientes, a voz, fruto da respiracao, que é a propria vida, se langa no espago e
atinge outros corpos que a fazem assim existir. O trabalho do ator nédo se
completa porque ele necessita do outro para ser. E esse outro esta e é tanto nele
quanto fora dele. Na verdade o dentro e o fora deixam de fazer sentido porque o

qgue se percebe aqui € a integragao advinda da interagéao.
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Por caminhos distintos Whitman e Pessoa (Bernardo Soares) sentiram e
expressaram essa integracdo porque de uma forma ou de outra souberam
interagir com as paisagens exteriores e interiores. Curioso notar que outro
heterénimo de Fernando Pessoa, Alvaro de Campos, era um fa inconteste do
poeta norte-americano e a ele destinou um poema elegiaco com caracteristicas
linguisticas que lembram mesmo as de Walt Whitman. Além do estilo parecido,
Alvaro de Campos, e sua “Saudacdo a Walt Whitman”, assim como as
inquietacbes dessa minha arqueologia, nos afinamos com o conteudo que

transpira das palavras do autor de “Folhas de Relva”.

“Portugal Infinito, onze de junho de mil novecentos e quinze...

,,,,,,,

De aqui de Portugal, todas as épocas no meu cérebro,

Saudo-te, Walt, saudo-te, meu irmdo em Universo,

Eu, de mondculo e casaco exageradamente cintado,

Né&o sou indigno de ti, bem o sabes, Walt,

N&o sou indigno de ti, basta saudar-te para o néo set...

Eu tdo contiguo a inércia, tdo facilmente cheio de tédio,

Sou dos teus, tu bem sabes, e compreendo-te e amo-te,

E embora te ndo conhecesse, nascido pelo ano em que morrias,
Sei que me amaste tambeém, que me conheceste, e estou contente.
Sei que me conheceste, que me contemplaste e me explicaste,

Sei que é isso que eu sou, quer em Brooklyn Ferry dez anos antes de eu
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nascer,
Quer pela Rua do Ouro acima pensando em tudo que nao é a Rua do Ouro,
E conforme tu sentiste tudo, sinto tudo, e ca estamos de maos dadas,

De mé&os dadas, Walt, de maos dadas, dangcando o universo na alma.

Acredito que quando um ator reconhece-se assim em seu papel, a
operagao heteronimica esta acontecendo vivamente. Quando ele trava um dialogo
dessa natureza com o material poético, seja ele um personagem, um som, um
quadro, uma musica ou qualquer outra coisa que por ele sera manifestada,
quando o ator consegue dizer-lhe, assim como Alvaro de Campos a Whitman, sei
que me amaste também, que me conheceste, e estou contente. Sei que me
conheceste, que me contemplaste e me explicaste, sei que é iSso que eu sou,
quer em Brooklyn Ferry dez anos antes de eu nascer, o duplo contagio ja esta em
franca operacdo e a integragcdo entre eles sera absoluta. Do encontro de duas
substancias nascera uma unidade singular que sé existe através de um jogo de
alteridade em que se relativizam as cronologias, o que é de fora e o que é de
dentro, o que é concreto e o0 que € abstrato, o que € tangivel aos sentidos e o que

€ sentido pela alma.

E Alvaro de Campos continua sua afirmacdo de que é “um” Whitman,

dizendo,

(...) Meu velho Walt, meu grande Camarada, evohé!
Pertengo a tua orgia baquica de sensagbées-em-liberdade,

Sou dos teus, desde a sensacdo dos meus pés até a nausea em meus
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sonhos,

Sou dos teus, olha pra mim, de ai desde Deus vés-me ao contrario:

De dentro para fora... Meu corpo é o que adivinhas, vés a minha alma —
Essa vés tu propriamente e através dos olhos dela o0 meu corpo —
Olha pra mim: tu sabes que eu, Alvaro de Campos, engenheiro,

Poeta sensacionista,

Né&o sou teu discipulo, ndo sou teu amigo, nao sou teu cantor,

Tu sabes que eu sou Tu e estas contente com isso!”

Alvaro de Campos

Um poema com a quilometragem dos poemas de Whitman (aqui registrei
apenas uma pequena parte) em que podemos notar a percepg¢ao de ser outro e
nao somente ser através do outro, como também a nog¢do da relagdo entre
esséncia e aparéncia. “Vés-me ao contrario de dentro pra fora” e “tu sabes que eu
sou Tu e estas contente com isso!”. Diga-me inquieto leitor se ndo é fascinante um
heterbnimo que em suma é a manifestagdo de uma laténcia advinda da
interioridade placida de Pessoa, dizer que ele é também um outro que nao ele
mesmo, nem muito menos Pessoa? Um Whitman ndo somente no estilo mas na
“vida”? E essa vida que vemos brotar no ator quando ele atua na cena. Vemos

naquela aparéncia fisica uma esséncia que é dupla. Vemos um heterénimo.

Whitman, esse poeta que como bem disse Borges,
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“‘que numa redacado do Brooklyn, entre o cheiro de tinta e de cigarro, toma e
ndo diz a ninguém a infinita decisdo de ser todos os homens e de escrever

um livro que seja todos.”

Se ele nao criou heterdbnimos literarios, ou mesmo se a sua época tal
possibilidade ndo poderia ser pensada, de uma outra mesma forma ele foi todos e
qualquer um, ndo através da construgao de uma vida, com contornos particulares
e qualidades especificas, como o sdo os heterdbnimos de Pessoa, mas na decisao
pura e simples de ser. Todos que ele é, 0 sdo em sua pulsdo, em sua energia
vital. Sua palavra tem a forgca de um nascimento, de uma explosdo, de um Big
Bang. Um belo dia ele tomou a decisdo de simplesmente ser todos, decisao que
durante muito tempo ficou em laténcia em sua interioridade, e essa decisédo foi
uma explosdo que criou galaxias, sois, planetas e seres vivos que por ele
transitam. Uma explosao que ressoou pelos tempos e que com sua forca ativa e
objetiva insuflou a criatividade dos poetas e aos poucos decantou nessa minha
camada sedimentar a espera que eu a descobrisse.

Bernardo Soares, esse ser vago, com sua escrita esfumagada, com “sua
voz bacga e trémula, talhado a imagem e semelhanga da diregao de seus instintos,
de inércia todos, e de afastamento”, esse ser poético de “face palida, mais alto
que baixo, curvado exageradamente quando sentado, mas menos quando de pé,
com um certo ar de inteligéncia” mas com um “aspecto que era dificil descortinar”,
esse escritor que so existe na escrita, a quem nao foi dado a luz por Fernando
Pessoa, nem a morte, mas que ele (Pessoa) impregnado a ele (Bernardo Soares)

sempre esteve, esse escritor que € a propria interioridade que se manifesta em
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palavras, fazendo das palavras a prépria intimidade que por sua vez conecta a
intimidade de quem |&, de uma forma surpreendente, sabia-se ator. Mas um ator
que é, ao mesmo tempo, uma cena que contém atores, outros atores, que nao

somente ele.

Criei em mim varias personalidades... Tanto me exteriorizei dentro de mim
que dentro de mim ndo existo sendo exteriormente. Sou a cena viva onde

passam varios atores representando varias pegas.”

Talvez ai, poeticamente esteja a melhor definicdo de heterbnimos do ator

gue possamos encontrar. Um ator é uma cena onde passam outros “atores”. O

ator é um corpo-paisagem por onde passam todos os personagens.
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Arremate Inconsutil

“Que tera sonhado o Tempo até agora, que é, como todos os agoras, 0
apice?...Sonhou a ética e as metaforas do mais estranho dos homens, o que
morreu em uma tarde em uma cruz... Sonhou esses dois curiosos irmaos, o eco e
o espelho. Sonhou o livro, esse espelho que sempre nos revela a outra face...
Sonhou uma quarta dimensdo e a fauna singular que a habita... Sonhou Walt
Whitman, que decidiu ser todos os homens, como a divindade de Spinoza.

z

Sonhou a enumeragcdo que os tratadistas chamam cadtica e que, de fato, é
césmica, porque todas as coisas estdo unidas por vinculos secretos...”"”

Jorge Luis Borges

E de minha parte sonho o sonho de Borges que por sua vez sonhou o
Tempo que por sua vez sonhou Pessoa e Whitman que decidiu ser todos os
homens como a divindade de Espinosa. E sdo esses trés senhores que me
guiaram nessa jornada, querido leitor! Realmente fico pasmo que uma leitura
descompromissada como a que fiz ao ler esse livro de Borges quando escrevia as
coisas da Deusa Mnemasis, possa trazer em um sé texto o que essa arqueologia
recolhera dessas camadas sedimentadas.

O acaso realmente nao existe, trago comigo essa sensagéo tdo profunda
que me parece realmente verdadeira. Nao busquei esse texto de Borges, parece

mesmo que ele é que me encontrou. Esse texto borgeano de alguma forma

" BORGES, Jorge Luis. Os conjurados. Editora Trés. 1985,
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misteriosa sabia que os meus guias pelo deserto-liquido seriam Whitman, Pessoa
e Espinosa (como Virgilio foi para Dante em sua Comédia divina), e se mostrou a
mim dizendo que Borges também compartilha das mesmas intuigcbes, da mesma
sensacgao de ser varios. Todos acessando o Génio Poético que William Blake nos
traduziu e nos revelou em nés mesmos.

Borges, eu e o Tempo estamos em profunda consonéncia. E isso nao é
obra do acaso, é pertencer a mesma laténcia. Os nossos sonhos sd0 0s mesmos,
0 que sO6 comprova meus devaneios dos capitulos anteriores. N6s nos
encontramos no deserto liquido (que por agora devido ao tamanho frescor que
sinto ao me deparar com essa “coincidéncia” chamarei de oceano-arenoso, e
também para estabelecer uma bela rima com o riovivoso) e ali nos divertimos a
beca, corremos de bracos abertos de encontro ao vento e deslizamos em suas
aguas. Sonhamos os mesmos sonhos, imaginamos aquelas “imagens”, nos
esbaldamos ao nos perceber integrados um ao outro através de vinculos secretos
e, ao mesmo tempo, contornando nossos tracos individuais.

A divindade que Espinosa sonhou e Whitman sentiu em si e escreveu, e
que Pessoa criou a partir de si como heterdnimos, € a linha de chegada desta
minha arqueologia poética. Arqueologia que nessa camada sedimentar descobre e
revela em si que eu, um mero ator aqui deitado em minha cama a ouvir Mahler,
nao interpreta personagens, mas sim manifesta heterébnimos.

O ator é varios, ele contém multidées dentro de si. Quando ele realiza seu
oficio, ele da outro nome aquela criatura que vivencia aquelas tais circunstancias.

Heterénimo. Um outro em/de si.
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Mas para isso o ator precisa alcancar um estado poético de concentragao,
um estado de dilatagcdo, para que as palavras brechtianas sejam as suas palavras,
as imagens sofocleanas suas imagens, os personagens shakespearianos
‘personagens” seus. Esse estado poeético de concentragdo para acontecer
plenamente deve ser intensamente treinado n&o como uma operagao
equacionada a partir de alguma metodologia que prescreva receitas de como
fazer. Nao ha ao certo um como fazer para chegar a tal fim. Aqui n&o interessa o
fim, ndo interessa o resultado, tudo tem que ser feito levando-se em conta o
processo, porque essa regiao “entre” € um territério de fluxo, de fluidez e da nao-
exatiddo. Mesmo o conjunto de acdes, gesticulagcbes e movimentos que sao
definidos durante os ensaios como as caracteristicas do “personagem”, devem se
manter abertos as novas possibilidades que certamente surgirdo com a chegada
do publico, com a nova rotina que sera instaurada, com as novas experiéncias que
o ator tera no desenrolar de sua vida.

O ator ndo deve se desvincular da paisagem, nao deve ver seu oficio como
algo que se estabelece fora dele, ou seja, um trabalho realizado, concretizado
como um objeto. Seu trabalho € a manifestagcdo de um “eu-paisagem” e nessa
paisagem estdo contidos o ator, as palavras do autor, a “m&o” do diretor, os outros
atores com seus heterbnimos, a cenografia, a iluminagéo, a sonoplastia, o espago
cénico, os espectadores tudo e todos contiguos, relacionados e interagindo
fazendo dessa paisagem n&o um quadro estatico, mas sim uma paisagem
dindmica, repleta de movimentos e sensacdes.

Mas como fazer de meu corpo um corpo-paisagem? Mesmo que aqui

insistentemente durante toda a jornada disse que nao me referiria aos
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procedimentos do trabalho do ator, porque ndo sao os protagonistas desses meus
devaneios, agora nesse arremate inconsutil, abordarei apenas uma maneira de se
processar tecnicamente a manifestacao do heterédnimo. Procedimento que se sabe
movedico, instavel e variavel.

Em minha constante investigacdo sobre o Campo de Visao, pude perceber
que o exercicio de alteridade so6 se realiza plenamente quando o ator experimenta
em si, mas a partir do outro, um jogo de intensidades.

O jogo de intensidades nada mais € do que a intensificagdo em si de alguns
aspectos do outro, percebidos e imaginados pelo ator. Imagine leitor jogador, que
vocé tentara reproduzir em seu corpo um colega seu: o comportamento dele,
alguns modos operacionais de movimento que ele recorrentemente utiliza, alguns
trejeitos rapidamente identificaveis, etc. Ou seja, tudo aquilo que percebemos em
sua externalidade diaria em seu processo criativo. Vocé pode estar pensando que
um bom imitador é capaz de fazer isso melhor do que ninguém e que um bom
imitador ndo é necessariamente um ator. E eu néo teria como discordar.

O que torna um ator a ser ndo um imitador, mas um artista é sua
capacidade de ter com os mistérios. Os mistérios sdo o que definitivamente dao
vida a alma humana. Sao deles que as motivagbes do individuo surgem e o
impulsionam para a agao. Nunca temos absoluta certeza da origem de nossas
motivacbes. Parece que sempre as reconhecemos depois que elas ja se
manifestaram. Elas sao por assim dizer o élan vital que nos determina. Um ator,
jogando o Campo de Visao, quando tenta reproduzir seu companheiro nao se
apodia apenas na externalidade daquela expressdo. Embora ele possa até

reproduzir trejeitos, comportamento, gestualidade recorrente e ritmo exterior, sua
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arte se da porqué de alguma forma ele encontra em si as laténcias que motivam
aquele seu colega a agir. E no teatro sabemos que ser € agir. Ha um dialogo dos
mistérios. Uma interpenetracao de substancias animicas. O ator “compreende” em
si as motivagdes do outro e assim passa a “imita-lo”. Mas para sua expressao ser
genuina e ndo somente uma representagdo do colega, nem uma interpretacao,
nao basta apenas perceber em si as motivagdes do colega, é preciso também
intensifica-las através e no seu proprio corpo aquelas qualidades motivacionais
que sao o que realmente definem a identidade de alguém.

Através do jogo de intensidades o ator intensifica em si aspectos
concernentes ao outro fazendo que sua expressado seja ndao uma imitagao fiel do
colega, mas a manifestagcado de uma entidade que é o outro na mesma medida que
€ ele mesmo. Por exemplo, o ator lembra que seu colega inclina o corpo sempre
que comeca a fazer uma sequéncia de movimento. Ele assim fisicaliza em seu
corpo essa lembranca. Mas a sua inclinacdo estara repleta de materiais fisicos
dele mesmo, imaginados por ele mesmo e que necessariamente nédo sera a
inclinagdo que seu colega recorrentemente realiza. O ator assim intensifica em si
um aspecto que também é constituinte do seu corpo, mas pouco utilizado, para
que seu proprio corpo fisicalize um trago identitario do outro. Esse seu gesto
ativara seu imaginario fazendo com que outras imagens de seu colega aparegam
e ele as relacionara intensificando seus aspectos em seu corpo, que por sua vez
redimensionardo novamente seu imaginario fazendo com que outras imagens
aparecam, e assim por diante, até que vemos na totalidade de sua expressao, o
outro existindo em nossa frente sem em nenhum momento parecer estereotipado,

cliché ou uma mera imitacdo. Nao se trata de imitagdo, mas sim de uma
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manifestacdo oriunda das laténcias intensificadas através do e no corpo que as
intensifica.

O ator tem a ele como material. Sempre sobre esse material € que ele
inventa/cria sua arte. Material que ndo se encerra apenas em suas vivéncias
pessoais. Nele ha mitologias, nele ha imagens independentes de sua vontade,
nele ha ilogicidades, nele ha realidade e ficgdo, nele ha galaxias e buracos-

negros.

Questoes reais sdo freqlientemente encontradas em paradoxos € sao
impossiveis de resolver. Ha um equilibrio a ser encontrado entre eles que
tenta ser puro e que se torna puro na sua relagdo com o impuro. Desse
modo, pode-se observar que um teatro idealista ndo pode existir se ele
localiza-se fora da textura bruta desse mundo. O puro pode apenas ser
expressado no teatro através de alguma coisa que na sua natureza é
essencialmente impura. Temos que nos lembrar que o teatro é feito por
pessoas e executado por pessoas através de seus unicos instrumentos,
seres humanos. Entdo, a forma esta na sua propria natureza, uma mistura
onde elementos puros e impuros podem se encontrar. E um misterioso
casamento que esta no centro de uma experiéncia legitima, onde o ser
privado e o ser mitico podem ser apreendidos juntos dentro do mesmo

instante.”®

® BROOK, Peter. A porta aberta. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1999.
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Para que o heterdbnimo se manifeste nesse corpo-paisagem, o que se busca
enfim & conquistar a experiéncia. Uma experiéncia legitima, como nos diz Peter
Brook. A experiéncia nao intermediada por pensamentos previamente
estabelecidos. Experiéncia como correspondéncia entre o mundo interior e 0
mundo exterior. Experiéncia que faz com que se constate que a forga poética traz
em si a laténcia do paradoxo. Um tanto de objetividade, um bocado de
subjetividade, mas antes e além de tudo, uma integragao entres essas instancias
em que nao interessa mais saber o que € de dentro e o que é de fora. Porque ha
nesse corpo simultaneamente um ser privado e um ser mitico, ha nesse corpo
simultaneamente acgdes e reflexdes e qualquer tentativa de se dicotomizar essas
poténcias fatalmente fara com que sua chama vital perca em brilho e calor.

Intensidades, laténcias, poténcias, experiéncia. S6 através do sentir € que
podemos acessar/entender essas instancias de nosso ser. Amigo leitor, quanta
coisa descobri por simplesmente novamente me permitir sentir. O oficio do ator
que se desvincula do sentir perde tanta coisa. Torna-se somente inteligente. As
favas com esse tipo de inteligéncia. Percebi que ela me cerceou do simples sentir,
me cerceou das conexdes e do contato. Fortaleceu meu “eu” e fez com que me
esquecesse do outro. Quanto esquecimento essa inteligéncia me proporcionou.
Quanta ilusao ela me criou.

Mas através da inteligéncia das sensag¢des senti-imaginei-processei o0 jogo
de intensidades, o duplo contagio, a possessao ao contrario, o auto-retrato, o eu-
paisagem, o espago potencial, a singularidade, as dualidades, as dicotomias, a
memoria individual, a memoaria coletiva, o sonho, o brincar, a fluidez criativa, a
imaginacao, a improvisagao, o heterdbnimo... Nessa arqueologia poética devaneei
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por esses conceitos, para de alguma forma dar vazdo as minhas inquietagdes
nascidas através de meu oficio teatral. Imaginei dentro-fora de mim rios e
desertos, e a eles dei nhomes, chamei-os de riovivoso e de deserto-liquido e por
eles cavalguei no Hipocampo. Vi/senti o valor da vastidao, me coloquei no exato
lugar em que a horizontalidade e a verticalidade se encontram: lugar do
nascimento do ato criativo. Desafiei os conceitos, desafiei a representacao e a
interpretacédo no jogo estabelecido entre o euzinho e o euzdo, denunciei a
redundancia do termo ator-criador, € tudo que de uma forma ou de outra
fortalecem a separacéao entre sujeito e objeto. Tudo isso porque ao longo de minha
trajetdria de ator, diretor e professor, sempre senti que a manifestagao artistica é
incandescente, traz em si a chama vital. Sempre fui dado as vitalidades para Ser
atravessado em minha percepcado, em meus sentimentos, em meu pensamento e
em minha intuicdo, para ai Ser. Ser “outro-eu” no palco. Um ser singular. Um meu
heterénimo. Com o meu corpo-paisagem por onde atravesso e sou atravessado.

Sim, sou ator e sou varios. Trago o0 mundo dentro de mim e estou no
mundo, no mesmo instante.

Essa arqueologia fez com que me lembrasse do sentir. Durante todo o
percurso sempre estive aqui deitado em minha cama a ouvir o adagieto de Mahler,
sentindo, sentindo, sentindo...

E agora, me levanto. Piso o chdo de madeira de meu quarto, espreguigo-
me, aumento o volume, me aproximo da janela e olho a paisagem. Ali vejo vocé,
amado leitor, e muito mais. Olho-me na paisagem e tudo o mais. Olho-me da

paisagem e tudo o mais.
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E salto.
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