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Resumo

Este texto discute a ideia de um Teatro do Real considerando a tens&o entre o real tratado como tema,
e o real como experiéncia compartilhada entre atores e espectadores. O artigo ainda se pergunta
quais sdo 0s objetivos da cena que visita o difuso territério de um teatro do real, cuja condicdo basica
da identificacao é circunstancial e relativa. Finalmente, os autores delimitam como ponto de partida
da cena do real o encontro entre espectadores e atores.
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Resumen

Este texto discute la idea de un Teatro de lo Real considerando la tension entre lo real tratado como
tema, y lo real como experiencia compartida entre actores y espectadores. el articulo también se
pregunta cuales Sn los objetivos de una escena que visita el territorio de un teatro de lo real, cuya
condicion basica de la identificacion es circunstancial y relativa. Finalmente, los autores delimitan
como punto de partida de la escena de lo real el encuentro entre espectadores y actores.

Palabras-llave: realidad; ficcion; representacion.

Abstract

This paper discusses the idea of a Theatre of the Real considering the tension between the real as a
subject, and the real as an experience shared between actors and spectators. The article also asks
what this theatre’s objectives are. The authors define the starting point of the Real’s scene as the
encounter between spectators and actors.

Keywords: reality; fiction; representation.

E j& uma evidéncia a adocdo definitiva, pela cultura ocidental, daquilo que se
convenciona chamar “teatro do real; ainda que nao haja entendimento particular sobre
o sentido exato do termo. E inegével, no entanto, certo consenso sobre sua abran-

géncia, que inclui indiferentemente uma nomenclatura que trata de dar conta das
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propostas desse teatro que busca o real como elemento, e pode ir do biodrama ao
teatro autobiografico, passando pelo teatro documentario, teatro reportagem, até pelo
docudrama. Frente a esta variedade de formatos e nomes cabe perguntar quais séo os
objetivos da cena que visita o difuso territério de um teatro do real? Podem-se ques-
tionar as experiéncias relacionadas com uma cena do real como uma nova vertente do
nosso teatro? Caberia perguntar em que medida o trabalho com o real como produtor
de efeitos de realidade se relaciona com as estratégias de mercado, ou se ele repre-
senta uma transformacéo efetiva das relacdes constituintes da cena?

Essas sao questdes que merecem ocupar a atencao dos que buscam realizar um
teatro que se reivindica participe de uma cena do real.

De qualquer modo, todos eles referem a um teatro que enfatiza uma relagao expli-
cita, tanto textual quanto cénica, com o real factual, no sentido politico, social, coletivo
ou individual. A abrangéncia do termo engloba uma grande variedade de modos de
criacao de forma a evidenciar suas fontes documentais, que podem advir de transcri-
coes, gravacgdes, entrevistas, depoimentos, documentarios, fotografias, entre outros, e
podem incluir o deslocamento espacial para algum site specific (isso é, espacos que
se tornam teatrais pelo uso, mas que tem outras fun¢ées na vida real), ou serem trans-
mitidos ao vivo pela internet, em tempo real: o importante € que produzam um “efeito
de real” (BARTHES, 2004), um efeito que confira alguma legitimidade e evidencie a
relacdo do que traz a arte com o real verdadeiro, ou até mesmo, que seja realmente
verdadeiro o que se tome como arte.

Tome-se como ponto de partida para a aproximagao desse vasto campo o exemplo
extremo que da Carol Martin (2013), no capitulo de abertura do livro Theatre of the
Real. Essa autora se refere ao espetaculo /s.Man, do holandés Adelheid Roosen, de
2007, apresentado no St. Anne’s Warehouse, em DUMBO (N.Y.)3, e lembra que, logo

no inicio da apresentacao a que ela assistiu, a de estreia do espetaculo, o ator prin-

3 A sigla DUMBO significa "Down Under the Bridge Overpass Manhattan" e descreve o antigo bairro industrial
ao longo da orla Brooklyn. O principal entre muitos atrativos de DUMBO ¢é sua irrestrita vista para o horizonte de
Manhattan. O novo armazém de St. Ann, em 29 Jay Street, estd a poucos quarteirdes da margem do rio e da
ponte de Brooklyn Park e oferece uma perspectiva deslumbrante da ponte de Manhattan. Para além do parque,
junto as aguas, nas ruas de paralelepipedos ha varias surpresas: um chocolatier, estudios de arte e galerias,
fabricantes de moéveis e os vendedores de varejo, uma fabrica de sorvete, um carrossel vintage restaurado e a
instalacdo monumental, de acrilico recuperado e aco manchado, intitulada Watertower, do artista Tom Fruin, que
adiciona brilho e cor ao ja deslumbrante horizonte do Brooklyn e até mesmo. O site consultado ainda aconselha:
“Nao coma antes de vir para o armazém de St. Ann. H& boa comida em DUMBO uma curta distancia! Disponivel
em: <http://www.stannswarehouse.org/about_dumbo.php>. Acesso em 20 de setembro de 2013.

34



cipal, Youssef Sjoerd Idilbi, teve problemas com seu microfone, aparelho indispensavel
considerando a dimensao do espaco. O som foi e voltou varias vezes, mas o ator conti-
nuava sua atuagéao, obrigando o publico a compensar a altura do som inclinando-se na
direcdo da cena. Mas num momento de climax, tendo faltado completamente o som,
o ator abandonou a cena abruptamente e, em seguida, o publico ouviu o forte bater
de uma porta nos bastidores. Ali ela percebeu que se estabelecera a duvida geral: do
que se tratava? Essas interrupgdes estavam previstas no espetaculo, ou seriam “uma
rude irrupcao da vida real numa peca sobre eventos reais?” (MARTIN, 2013, p.3). A
propria Martin, a despeito de sua experiéncia artistica, honestamente manifesta sua
duvida como espectadora-participe do acontecimento. E por que surgiu a duvida?
Porque todos ali pagaram para assistir a estreia de um espetaculo, portanto, o que
ocorresse na cena deveria, pelos termos de um pacto mudo convencionado, estar
previsto, ensaiado, preparado para ser mostrado. Isso passaria a incluir as possiveis
falhas, inimaginaveis, porque a ficgcdo, supostamente, nao admitiria erros.

O exemplo é provocativamente uma extremada circunstancia da confuséo entre
o real e o ficcional a que a nossa contemporaneidade ja se acostumou. Se o real no
teatro pode ser um elemento que irrompe, na tessitura da cena, como acontecimento,
sem que nem atores, nem espectadores possam controlar suas operacoes, ele também
pode se manifestar de outras maneiras, com diferentes objetivos. O pressuposto do que
hoje se convenciona chamar “teatro do real” ou “cena do real” é que tudo o que ocorre
na cena pode ser documentado e foi baseado em pesquisa de arquivos e registros,
ainda que possa resultar em espetaculos que tomem diferentes formas, perspectivas,
formas e métodos. Supde que se possa considerar o real na cena como constatacéo
de uma informacao que se assegure verdadeira, matéria real concreta, verificavel pelo
depoimento das varias testemunhas que a presenciam. Essa matéria que se verifica na
cena é real em si, constitui um campo de observacao quase autbnomo, independente.

No entanto, essa postura alerta e participativa do espectador tem como conse-
guéncia, um pacto de ambiguidade que se estabelece com aquilo que é visto, teste-
munhado, ja que aquela cena n&o pode ser transformada pela acao das testemunhas,
ainda que elas estejam creditando a ela uma verdade. Pois ainda que credivel e “real’;
a cena é teatral. Essa é sua condigéo, sempre contraditéria e ambigua. Trata-se de
uma cena testemunhada no teatro, e por mais realidade que dé a observar, essa reali-

dade esta, desde o inicio, comprometida pelas circunstancias de sua irrupcao: ela se
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da num espaco de convencgoes pré-estabelecidas. O simples fato de estar ocorrendo
ali, naquele lugar denominado “espaco teatral; compromete e determina a natureza
daquele real. Ainda que provoque uma experiéncia verdadeira, essa experiéncia tem
valor de signo, é convencionada, ainda que esse signo nasc¢a do contato com o real.*

Em relacdo a ocorréncia do real no teatro, pode-se considerar que ela opera uma
espécie de desvio, um desvio para o real. Como? Ao longo de sua histdria no ocidente,
o teatro foi um lugar da referéncia ao real transformado em ficgdo. As primeiras refe-
réncias sendo o mito, uma forma simples de dar a entender o homem na sua relagéo
com o0s outros homens e com 0 universo em que se insere, a natureza do teatro é de
ser criacao, recriacdo do mundo a partir de uma determinada otica, valendo-se de
homens que, em suas a¢des, simulam uma realidade que nao esta ali. O teatro sempre
foi uma forma de chamar aos olhos de testemunhas o mundo que nao esta ali, para
torna-lo compreensivel ou para questiona-lo, para expor suas precariedades, suas
estranhezas. Esse teatro ndo tinha pudor de ser uma interpretagao, de apresentar uma
visao, de oferecer um sucedaneo desse real numa representagéo, numa copia.

Mas nao é nesse sentido que hoje se adjetiva o teatro como “teatro do real;
obviamente. O termo no sentido ampliado em que ele passou a frequentar os estudos
teatrais constitui um novo modo de ser da cena.

Os espetaculos que utilizam o real como matéria, ou dialogam com o real como
tema, pedem uma reflexdo sobre como podemos construir percep¢des do real que
se projetam para além do efeito imediato, sustentado principalmente pela informacao
de sua presencga na cena. E central refletir se tais propostas constituem um material
que efetivamente desestabiliza os modelos teatrais estabelecidos, como parece ser o
objetivo principal dessas experiéncias cénicas.

Em primeiro lugar, seria oportuno questionar o que pode ser considerado o real
na cena. Discutir as relagdes entre o real e o ficcional é adentrar num terreno escorre-
gadio, pois, s6é podemos dizer que do real sabemos sobre a hipétese de sua manifes-
tacdo. A condicdo basica da identificacdo do real é circunstancial e relativa. (E o real
para mim, o real que eu vejo, ou que nds vemos). Portanto, esse reconhecimento ou

sua constatacao sao parte de um complexo processo de aceitacao e descobrimentos,

4 Portanto, essa moldura teatral, ainda que ndo impeca que se estabelecatambém ai aquilo que o filésofo espanhol
José Sanchez considera como conceito contemporaneo de realidade, indissociavel da relagdo intersubjetiva: se
arealidade s&o os outros, o real é a relagdo mesma, um real é imaterial, e somente representavel como processo.
A impossibilidade de dar forma visivel ao real ndo anularia a possibilidade de conhecer a realidade e se intervir
nela, em um momento dado e em um contexto concreto (SANCHEZ, 2007).
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frente aos quais os espectadores e os atores s&o participantes ativos em um jogo de
acordos, encontros e desencontros. A percepcéao do real pode criar um tipo de compro-
misso com o que é referenciado na cena, e a partir do que é possivel identificar os
processos reais (e atuais) dos quais cada um participa, individualmente ou numa cole-
tividade. Refletir sobre estas questdes tem como objetivo estimular uma discussao,
nao apenas sobre espetaculos especificos, como também a cerca de modelos teatrais
e referenciais tedricos que funcionam no nosso sistema teatral.

Maryvonne Saison (1998), em seu livro fundador dos estudos do teatro do real,
Les théatres du réel, diz que o real auténtico na performance teatral é contraditoria-
mente alcancgado pela admisséo de sua artificialidade, pois a representacao “indepen-
dentemente de qualquer gesto mimético, coloca a dimensao da referéncia, pois ela
sempre convoca uma entrada de referéncia: a representacao difere da coisa, porque
existe apenas como representacao quando é considerada como tal” (SAISON, 1998,
p.87). O reconhecimento da representacao por parte do espectador é o elemento chave
que permite exatamente a identificacdo do real. A diferenciacdo com a “coisa; como
aponta Saison, produz aquilo que particulariza o real da representacao. Em se tratando
do teatro, a impossibilidade da completa ilusdo de realidade reafirma a teatralidade
como instrumento da irrupcao do real. Nesse caso, para que o real surja é preciso que
o espectador perceba como o procedimento ficcional o conduz a experiéncia da reali-
dade e, como isso, transforma o ato da recepcao. Ainda que essa percep¢ao nao seja
de todo consciente como processo, 0 espectador percebe o seu efeito.

Para contribuir com essa reflexdo, podem-se identificar, na abrangente listagem
de nomenclaturas que dao suporte ao “teatro do real; duas grandes correntes: 1) uma
que, principalmente, toma o real como elemento tematico, isso é, sua proposta inicia a
inovagao na propria dramaturgia textual, no arrolamento de materiais, de documentos
€ no seu agenciamento pela criacdo dramaturgica; 2) e uma segunda, que privilegia o
real como matéria da experiéncia na cena, o real como acontecimento, como irrupgcao
no tecido ficcional.

Para efeito da abordagem deste artigo, direcionamos o olhar para as reverbe-
racoes da cena que podem vincular-se com o real. Nesse sentido, a interpretagao e
seus procedimentos sao um territério a ser visitado, pois na experiéncia concreta do
ator residem elementos centrais para a verificagao do que pode ser real na cena. E

por meio do ator que podemos encontrar dimensodes do real diretamente relacionadas
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com aquilo que é central no evento teatral: o0 encontro com o publico; a materialidade
do fazer teatro como experiéncia compartilhada.

Ao refletir sobre a pratica cénica que se alicerca nas relagdes com o real, a dire-
tora e autora argentina Beatriz Catani diz que: “trata-se de querer que uma coisa seja
o mais real possivel e a0 mesmo tempo profundamente sugestiva. Ou que a coisa abra
areas de sensacoes distintas da simples representacdao” (CATANI, 2008). Esta diretora
experimenta, em seus espetaculos, os niveis de representacao e apresentacao a fim
de fazer do teatral “uma realidade na qual, a partir da distorcdo e do barramento do
‘real-aparente; se chegue a um registro sensivel e préprio do ‘real”” (CATANI, 2008)

Muitos sdo os exemplos de formas de tratamento do teatro do real a que se poderia
recorrer neste artigo, considerando, como matéria de reflexdao, as formas expostas por
um teatro mais préximo de nds, latino americano ou brasileiro. Uma dessas formas &,
com certeza, o “biodrama’; termo cunhado pela dramaturga e encenadora argentina Vivi
Tellas, titulo de um projeto que durou de 2002 a 2009, no qual foram apresentados espe-
taculos teatrais que tinham como eixo a encenacao de historias sobre pessoas vivas, que
deveriam participar diretamente das encenacgoes, de algum modo. Sobre essa proposta,
lembra o pesquisador Oscar Cornago que, a despeito da tensao entre realidade e ficcdo

estar presente em diferentes pecas e montagens teatrais, no Projeto Biodrama:

Este comportamento se faz explicito. A partir dai, o Biodrama prop&e uma
dupla questao: por um lado, o efeito do olhar teatral sobre a realidade; por
outro, o comportamento do teatro diante da introducéo de elementos reais.
O projeto nos langa, portanto, uma interrogacdo de mao dupla, que parte
do teatro para voltar ele, e que, no fundo, oculta esse profundo sentimento
de crise da realidade e, por conseguinte, crise das formas dominantes da
representacdo do real pela ficgao. (CORNAGO, 2009, p. 15)

A tensao entre a ficcdo e a realidade se estrutura como consequéncia de uma
visao que reconhece a teatralidade como produtora de “um campo de realidade, de um
espaco que vai funcionar como espaco de atuagcao” (CORNAGO, 2009, p. 22)

José Antonio Sanchez (2007) em seu livro Practicas de lo Real en la Escena
Contemporanea diferencia a busca do real, ou da realidade, da irrupgéo do real. A
irrupcéo do real deveria ser compreendida como efeito da operagédo da cena, isto é,
como resultante da experiéncia do espetaculo, por isso, seria da ordem do aconteci-
mento. Quando o real irrompe na cena observamos o deslocamento do eixo espeta-

cular, isto €, do mostrar para o experimentar. Sanchez diz que:

A representagdo da realidade €, de fato, um problema muito distinto ao da
irrupcao do real. Em alguns casos ambas aces podem coincidir € a presenca
do real pode servir para garantir a efetividade de uma representacédo. No
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entanto, em muitos casos, a representacdo do real nao € mais que uma
desculpa, inclusive uma armadilha, quando do que se trata é precisamente de
renunciar a uma construcédo dos fatos com sentido, isto €, de uma realidade
compartilhada ou suscetivel de ser compartilhada. (SANCHEZ, 2007, p.2)

As praticas do teatro do real devem ser relacionadas com o “ser, em oposi¢ao
com o “mostrar’ Isso supde uma aproximagdo com acepc¢ao do termo “experiéncia”
para Agamben, considerando que experiéncia seria um insight decorrente de um certo
desencontro, de um descompasso, onde as palavras sao insuficientes. A experiéncia
ocorreria entre 0 “ndo-ainda” (da inter-dicgcdo auspiciosa) e o “so-depois” (da signi-
ficacao) (AGAMBEN, 2005). Assim, podemos associar esta ideia com o “desejo de
produzir experiéncias verdadeiras que favorecem a utilizacao de formas de atuagéo na
primeira pessoa cuja verdade (da representacao) remete [...] as confissdes e testemu-
nhos pensados como dispositivos de enunciagéao” (CORNAGO, 2009, p.100).

Por outro lado, pode-se ampliar o campo de observacao sugerido pela profuséo
de espetaculos que fazem mencao a presenca do real como elemento central da cena
considerando que é uma tendéncia mais ampla da cultura atual no ocidente. Isso néo
€, obviamente, exclusividade do teatro. No universo do cinema e da televisdo ha muitos
exemplos de projetos que sustentam sua divulgacao e comercializagao no fato de que
estao “baseados em fatos reais’ ou de que o publico vera cenas reais. Nos ultimos anos
a televiséo tem sido prodiga em produtos articulados a partir da explicitacao de supostos
materiais reais. Temos no ar e no cabo, inumeros programas no quais se espetaculariza
o privado substituindo a realidade histérica (coletiva) pelo real (individual) (SANCHEZ,
2007). A internet esta cheia de exemplos da atenc&o que conseguem os videos e as
fotos de fatos reais. Ver o real € um desejo difundido e aceitado como demanda da
cultura, e tem alcancado tal dimensao que se tornou dificil reconhecer a autenticidade
daquilo que seria realidade.

Nossa desconfianga com relacdo as narrativas que parecem oferecem simulacros de
real abre espaco para que busquemos algo mais sélido como referéncias que nos situem no
mundo. O teatro tem feito esforgos nesse sentido, portanto, € preciso considerar as experi-
éncias do teatro do real em um contexto no qual se tornou usual, principalmente nos meios
de comunicagcéo de massa e nas praticas politicas, o procedimento da confuséo entre a
realidade e a ficcdo. Paradoxalmente, esse teatro experimenta exatamente com formas que
fundem o ficcional com o real para produzir novas possibilidades de discussao da realidade.

Ao anunciar o real como elemento da ficgéo, o teatro estd convocando o olhar

do espectador a elaborar uma ampla série de hipoteses sobre a propria operagao da

39



ficcdo e da criacdo artistica. Isso esta relacionado com a constatagéo de que vivemos
em um mundo onde o real se mescla com o ficcional nos mais diferentes ambientes.
Nao se trata de uma particularidade do teatro, mas, de um procedimento que tem
penetrado sistematicamente o0 mundo das comunicagdes. Se esses dois campos,
realidade e ficcao, parecem bem diferenciados, desde a experiéncia radiofénica de A
Guerra dos Mundos protagonizada por Orson Welles, até o excesso dos reality shows,
as fronteiras entre o ficcional e o real foram sendo borradas.

Na contra mao dessa tendéncia o teatro tem empreendido diferentes esfor¢cos no
sentido de recuperar o real como elemento central de uma cena que trata de fissurar a
predominancia da ficgcéo que invade o cotidiano. Isso ndo implica em negar a importancia
da dimensao narrativa e ficcional da experiéncia humana, mas, de colocar em crise o
velamento dos elementos da realidade pelos procedimentos espetaculares da sociedade
do hiperconsumo, tal como apontam as criticas de Guy Debord e a Internacional Situacio-
nista. Portanto, pode-se pensar as propostas do teatro do real como praticas que reforcam
os procedimentos da teatralidade realizando um retorno ao real, com vistas a criar novas
tensoes entre a arte e a vida. Nesse sentido, o real ndo seria um efeito, mas sim um contexto
gue coloca em tensao o eixo central do teatro, como foi dito anteriormente: o vinculo entre
0 publico e os atores. O real como moeda corrente de um teatro que pretende construir um
espaco de pertencimento, como alternativa ao teatro do simples entretenimento.

Isso deve ser confrontado com o contexto de uma sociedade do espetaculo consi-
derando que o universo do teatral/real nao pode mais que ser um elemento integrado,
que nao é indiferenciado dos fluxos da sociedade. Por isso mesmo pode-se pensar
gue, se 0 consumo € espetacularizado, e as praticas de ficcionalizagao do cotidiano se
expandiram exponencialmente, a insisténcia do retorno ao real propicia a politizacdo do
real. Ao mesmo tempo, é importante reconhecer que esta forma de resisténcia cultural
encontra dificuldades na hora de se diferenciar dos procedimentos midiaticos e das
acoes do marketing, que tem impregnado nossas praticas de produgao teatral. Como
aponta Sanchez, existe o risco de que esta busca do real e a confusdo de realidade e
ficcdo sejam utilizadas apenas para sua conversao em espetacularizagao do privado.®

Seria preciso entdo compreender como o real, ou o efeito de realidade, poderia superar

5 Ainda nessa linha de pensamento, diz Sanchez, referindo-se as artes de arquivo, que a busca de elementos do
real na cena, ou nas artes de um modo geral, pode “degenerar em acumulagéo obsessiva do insignificante, do
mesmo modo que o interesse documental pode se transformar em obsess&o reprodutora ou voyeurismo acritico”
(SANCHEZ, 2008, p.2)
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essas condigcdes formais para conduzir a cena para o territério da experiéncia. A relagéo
direta que propicia a percepgao do real no contexto da ficcdo permitiria “a ruptura do
marco representacional e a apari¢cdo imediata do real” (SANCHEZ, 2007, p.37).

Nesse sentido, é interessante observar a proposta de Beatriz Catani (2008) que
diz que sempre trata de que a representacao nao seja representacao de algo, uma
homologacao, mas sim que tenha certa autonomia e seja um acontecimento do real.

O real é um elemento chave da cena moderna desde que ela estabeleceu que
fazer teatro é antes de mais nada oferecer a possibilidade de um encontro entre atores e
espectadores. Esse encontro deve ser sempre compreendido como um acontecimento
real, cuja materialidade pode ser percebida por aqueles que situam no espacgo da cena
e no espaco da platéia. Pode-se considerar esse contexto como convivencial, o que é
reforcado pela irrupgao do real, terreno concreto do vinculo com a realidade. Esse é
principal plano a partir do qual se pode pensar o funcionamento do real como elemento
do teatro. Isto quer dizer que o real ndo vai repercutir como coisa, se nao for pelo vinculo
gue a alusao aos elementos da realidade produz no publico, considerando a dimensao
do ator como sujeito real. Antes de criar novas camadas no plano da interpretagao da
dramaturgia, a irrupcao do real reposiciona o ator (e certamente o espectador) em
relacao ao teatro como lugar de experimentacao de vivéncias que se dao no contexto de
uma cerimdnia social diferida, como sugeriu Jean Duvignaud (1980).

A eficacia do real € um tema recorrente nessas discussoes, sobretudo se consi-
derarmos que vivemos em uma época de desconfiangca daquilo que nos é oferecido
como real, e estamos capacitados a supor as estratégias de ficcionalizacdo do real
(como instrumento de dominagéao, entretenimento ou producéo de lucros). Consequente-
mente, é necessario refletir sobre as possibilidades de que o elemento do real produza a
eficacia desejada pelos artistas que experimentam com um teatro do real. Neste sentido,
€ importante considerar a oportunidade de colocar em duvida se a mera referéncia a
um elemento da realidade produziria uma “cena do real; e se as estratégias de divul-
gacao, apoiadas na mencao ao elemento do real, ndo sao responsaveis pela corrosao
do elemento vinculante da cena, porque a deslocam para o anedatico ou exaético.

Isso se combina como as transformagdes de comportamento que amplificaram
as praticas de ficcionalizagdo do real. Como afirma Marc Augé, estamos em uma
época onde opera a ficcionalizacao de tudo que produz um permanente sentimento

de intranquilidade na sociedade, e um grau de incerteza que vela nossa capacidade
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de reconhecimento da realidade (AUGE, 1998). Isso estimularia o comportamento da
permanente desconfianga, pois pouco sabemos como mensurar o que seria o real e
o ficcional. Preservar a distancia entre a ficcao e o real, identificando quem conta e
gquem ouve, é condicao do livre pensar (FOILLAN DE FIGUEIREDO, 2009). Quando
o sujeito ndo pode reconhecer o plano ficcional, vé reduzidas as suas possibilidades
politicas frente as narrativas, e se torna passivo na troca simbdlica. Por outro lado,
a clara distancia entre o real e o ficcional é condicao para a operagéo do real como
elemento de suspensao do plano ficcional e convencional da cena.

No teatro, a proposta do naturalismo produziu uma relativa confuséo entre o real e
o realismo. Mas, como aponta Julia Elena Sagaseta: “o realismo é construgéo artistica
da realidade, pois, o realismo que busca produzir um mundo parecido ao real, ndo é
mais que um artificio” (SAGASETA, 2008, p.1). E interessante observar como, a partir
dessa busca, produziu-se uma inversao na qual o esforco de aproximacado com a reali-
dade proposta pelo realismo/naturalismo se converteu em exemplo de artificialidade.

Ja na obra de Meyerhold, podemos ver uma critica a incapacidade do natura-
lismo de alcangar a verdade da experiéncia no acontecimento teatral. O diretor russo
negou de forma categérica o projeto de um ator que se coloque a servigo do texto e
da personagem como instrumento da construcado de uma cena que representaria a
realidade em todos seus detalhes. Consciente da impossibilidade da realizacdo dessa
tarefa de forma completa, Meyerhold reivindicou um “teatro da convencao, um teatro
“teatral’ no qual a experiéncia real do ator na cena e a possibilidade de uma atuacao
concreta do espectador fossem os vetores de um encontro. Essa perspectiva politizou
o projeto cénico meyerhodiano, de tal modo que o diretor forjou a no¢cao de um ator
tribuno. Este ator se relacionaria por meio da ficcao e da teatralidade com o mundo
real seu e do espectador. Disse Meyerhold em sua conferéncia sobre aquilo que ele

chamou de “Teatro da convencgao”:

Se o teatro volta a ser dindmico, que seja até as Ultimas consequiéncias.
O teatro deve revelar definitivamente sua esséncia dinamica; nao deve
ser mais, portanto, “teatro” como mero “espetaculo”. Queremos reunir-nos
para criar, “atuar” conjuntamente, e nao s6 contemplar. [...] No teatro “da
convencao consciente” o espectador ndo esquece nem por um instante que
tem ante si um ator que representa, nem o ator que tem ante ele uma sala,
sob seus pés um palco. (MEYERHOLD, 1992, p.174)

O diretor reforcou sua poética usando a ideia de jogo como o elemento de
conexao com o real. Isso fica evidente, principalmente, em suas encenagdes do periodo

chamado “Outubro Teatral” Meyerhold reivindicando a coparticipacdo do espectador
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afirmou que: “ndo queremos que 0 espectador observe, queremos que sua paixao seja
ativa. Por isso é necessario situar ao espectador de forma que ele “penetre” muito ativa-
mente nos ritmos do espetaculo” (MEYERHOLD, 1992, p.282). Consequentemente, o
diretor pensava que o jogo do ator deveria se sustentar em uma ldgica segundo a qual
atuar seria estabelecer didlogos com a recepgao e com seu contexto politico imediato.

Entdo, considerando este pensamento fundamental para a criagdo cénica,
pode-se privilegiar a hipdtese do real a partir da no¢cao de experiéncia do real na
propria realizagao do espetaculo, antes de enfocar o real como referencial. Isso ainda
poderia nos colocar em relacao a plataforma do trabalho experimental de Jerzy Groto-
wski, cujo eixo pode ser relacionado com a busca de vinculos entre ator e espec-
tador, expressao de uma experiéncia real compartilhada. Para reafirmar isso basta

com prestar atencéo as palavras do mestre polonés quando ele afirma que:

O diretor deveria saber que deve colocar em cena dois ensembles. O
ator deveria saber que tem um contra-ensemble (ou um co-ensemble). O
espectador deveria saber que é co-autor, que participa, que € pelo menos
um figurante no espetaculo, que observa, mas é observado, que vive uma
certa aventura, que participa concretamente e praticamente. Nao no sentido
de seu estado de alma interior (este depende também da predisposicéo do
espectador), mas no sentido da situacdo do espectador. E esse 0 &mago da
questao (GROTOWSKI, 2001, p. 71).

As possibilidades se construir hierarquias sobre os reais mais 0 menos reais,
mais ou menos auténticos, diluem-se frente ao fato de que sempre operam diferentes
percepgoes do real. Isto é, os atores percebem de uma forma e os espectadores de
outra, o importante, como acentua Grotowski é pensar que existe vinculo entre espec-
tadores e atores. Cabe ao diretor do espetaculo tomar consciéncia de como quer ou
pode, dirigir esses dois grupos, para atuar sobre aquilo que é central no fendbmeno
teatral: 0 encontro dos dois. A partir dessa premissa, vale a pena refletir sobre a mate-
rialidade desse encontro, considerando que é o primeiro nivel do real na cena. Antes
mesmo da presencga do real como tema diretamente relacionado ao material dramatur-
gico, o fato de que se possa perceber e experimentar acontecimentos reais no teatro no
proprio plano da realizagdo da cena sera o mais evidente para o espectador, e oferece
uma dimensao unica que caracteriza o evento cénico. Como arte ndo mediada, cujo
material fundamental € o compartilhamento no espacgo e no tempo da cena, o teatro
sempre oferece ao espectador a possibilidade de supor a experiéncia real do outro (0

ator) enquanto este realiza seu trabalho de geracao da ficgao.
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