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Resumo

Este artigo busca tragar um panorama e compreender os diversos as-
pectos que influenciaram o desenvolvimento do teatro realista rumo
ao que entendemos hoje por “teatro do real’ Surgido no século XIX na
Franca, em oposi¢éo ao teatro roméantico, o teatro realista estendeu sua
influéncia para varios outros paises, incluindo o Brasil. No decorrer dos
anos, diversas vanguardas teatrais passam a rejeitar o realismo e o sub-
sequente naturalismo em busca de novas abordagens e experiéncias
que pudessem ser proporcionadas pelo teatro, bem como para expe-
rimentar novas formas de relagdo entre cena e publico. Nesse sentido,
dialogando com autores pertencentes a diferentes épocas (e contextos),
procuramos analisar e compreender como se deu esse percurso entre
um teatro que propde uma realidade cénica em seu aspecto visual e um
teatro que propde uma experiéncia com o real.

Palavras-chave: Teatro realista, Teatro do real, Realismo, Experiéncia.

Abstract

This article analyzes the various aspects that have influenced the
development of realistic theater up until what is today understood as
“real theater’ Arising in the nineteenth century in France and being
opposed to romantic theater, realistic theater has extended its influence
to several other countries, including Brazil. As the years go by, several
theater vanguards refused realism and the subsequent naturalism by
searching new approaches and experiences that could be provided by
the theater, as well as experience new ways of relationship between
scene and audience. By undergoing dialogue with authors from different
ages and contexts, we verify how this trajectory took place between a
theater that proposes a scenic reality in its visual aspect and a theater
that proposes an experience with reality.

Keywords: Realistic theater, Real theater, Realism, Experience.

Em pleno século XIX, Paris presenciava o conflito entre Classicismo e
Romantismo. O Classicismo voltava a dominar o palco e a ditar o que deve-
ria ser entendido como “bom senso” na literatura e na cena. Os romanticos,
por sua vez, rejeitavam veementemente as regras impostas pelo Classicis-
mo, especialmente no que tange a obediéncia as unidades aristotélicas e a
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delimitac&o do potencial criativo a aspectos formais. Os classicistas, que viam
em Jean Racine um grande mestre, buscavam o verossimil pelo uso das re-
gras. Os roméanticos, por sua vez, resgatavam William Shakespeare como um
exemplo que deveria ser seguido, buscavam como fonte de inspiracéo a pro-
pria natureza e priorizavam a criatividade, o “génio; em detrimento da “forma’;
que era tao cara aos classicistas.

O Romantismo, com Victor Hugo, propde um dialogo mais efetivo com
a realidade social, diferentemente dos alemaes do movimento Sturm und
Drang, do século XVIII. Na contramao da racionalidade burguesa, o heroi ro-
mantico alem&o era movido por motivagdes como ambigéo, paixdo e vingan-
ca. No que se refere a preocupagao com a verossimilhanga, o autor francés
considerava leviano confundir arte com realidade, como queriam alguns ro-
manticos influenciados pelas “leis da natureza” na composicao poética. Victor
Hugo entendia que a verdade da arte nao poderia ser vista como “absoluta’
pois ndo é capaz de dar a propria coisa; em outros termos, podemos dizer
que na arte nao devemos tomar a “metafora pela coisa’ Vejamos a citagao do
autor a esse respeito:

O Cid fala em versos! Nao é natural falar em versos, — Como quer entao
que ele fale? — Em prosa. — Seja. — Apds um instante: — Como, retomara
ele se for consequente, o Cid fala em francés! — E entdao? — A nature-
za quer que ele fale sua lingua, ele ndo pode falar sendao espanhol. —
N&o compreenderemos nada; mas seja ainda. — Creem que isso é tudo?
Nao é; antes da décima frase castelhana, deve levantar-se e perguntar se
este Cid que fala é o verdadeiro Cid, em carne e 0sso? Com que direito
este ator, que se chama Pedro ou Tiago, toma o nome de Cid? Isto é
falso.— Nao ha razado alguma para que ndo exija em seguida que se subs-
titua essa rampa pelo sol, esses mentirosos bastidores por arvores reais,
casas reais. Pois, uma vez nesta via, a légica nos agarra pelo colarinho,
nao podemos mais deter-nos. (HUGO, 2002, p. 67-68)

No que se refere ao rigor dos classicistas com as regras aristotélicas
na escrita dramatica, cabe-nos aqui lembrar de Pierre Corneille e sua obra
O Cid. Pertencente ao Neoclassicismo francés, sabemos que o drama foi, em
sua época, acusado de atentar contra a verossimilhancga, e Roubine (2003)
acresce que Corneille foi acusado por Chapelain do “crime” de lesa-aristo-
telismo. Ainda que O Cid tenha sido fortemente aclamado pela juventude
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francesa, Corneille foi rechagado com veeméncia por seus pares intelectuais
da Sociedade dos Cinco Autores.

Corneille ndo se preocupou, em O Cid, com o fato de um personagem
(na trama) viajar e retornar dias ou meses depois; nao se importou de mesclar
a linguagem ornamentada da tragédia com a linguagem vulgar da comédia;
nao se privou de mesclar personagens coOmicos e tragicos; ndo abriu mao de
utilizar diversas a¢oes secundarias em relagao a acao principal; nao se inibiu
de situar as cenas em diversos lugares e de lancar mao de todo tipo de arti-
ficio e criatividade para manter seu publico empolgado e atento ao desen-
lace da trama — contrariando completamente o Classicismo e suas regras.
No século XIX, o Romantismo combate frontalmente o Classicismo e, na con-
tramao de ambos, o Realismo surge ainda pela metade do mesmo século,
conforme descreve Magalhaes (2015, p. 5):

Na contram&o do Romantismo, surge o movimento realista na lite-
ratura e nas artes que busca, de fato, reproduzir a realidade (quase
fotograficamente), bem como expor as engrenagens das conjunturas
sociais, culturais e filosoficas inseridas. O Realismo é descendente
do drama social experimentado por Emile Augier e Alexandre Dumas
Filho, que tem como principal obra a Dama das Camélias. O drama
social, porém,tem obijetivo didatico e moralizante, assim como o Rea-
lismo possui frequentemente carater de denuncia social, surge entdao
0 movimento naturalista.

Podemos observar que, a partir do Realismo, o teatro passa a se preo-
cupar mais enfaticamente com a realidade objetiva que se nos apresenta
em nossa vida cotidiana. A dramaturgia realista abre mao dos herdis tragi-
cos que povoam a dramaturgia da Antiguidade, retomados no Classicismo
e Neoclassicismo durante o Renascimento; ja ndo possui o carater teologi-
zante do drama medieval; nem a satira e o escarnio da Commedia dellArte;
nemse concentramaisnos sofrimentosde umjovemchamadoWerther,como
fez Goethe em seu romance — tdo caro ao movimento Sturm und Drang —;
e ja nao enfatiza o poderoso protagonismo de personagens de grande
carga histérica e nacional, como um Ricardo Ill ou uma Maria Stuart. No
Realismo os personagens sdo pessoas comuns, que exercem profissdes
como médico, advogado, teceldo, entre outros.
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O Naturalismo radicaliza a tentativa de reproducéo fotografica da rea-
lidade no palco. Enquanto o Realismo recorre a signos arbitrarios, facil-
mente assimilados pela plateia, o Naturalismo opta por colocar objetos
reais em cena e propde a uma abordagem mais “cientifica” da realidade.
Influenciado pelas ideias de Emile Zola e pelas palestras de Hippolyte
Taine, André Antoine fundou seu Théatre Libre em 1887 e passou a expe-
rimentar o Naturalismo.

Ao longo do século XX ocorreram diversas modificagdes na relagao en-
tre cena e publico. Essas inovagdées ndo séo apenas cénicas, mas também
dramaturgicas. Peter Szondi (2001) aponta uma “crise do drama’, que ele situa
no periodo de 1880 a 1950, partindo da analise de dramaturgos que se desta-
caram nesse intervalo de tempo. Ibsen, Maeterlinck, Hauptmann e Tchékhov
sao considerados os principais expoentes dessa crise por se distanciarem
daquilo que, a partir de Hegel, passou a ser entendido como drama.

Dentre os dramaturgos mencionados por Szondi (lbid.), tomemos os
exemplos de Ibsen e de Tchékhov. Em Ibsen, a exemplo de sua Casa de
bonecas, nos deparamos com uma ac¢ao aparentemente estatica, que pare-
ce nao progredir e ndo se intensificar, comprometendo significativamente a
dindmica do conflito. A variagdo qualitativa, a reviravolta, se da quando algo
ocorrido no passado é trazido a tona, como o empreéstimo que a personagem
Nora fez. Conforme aponta Szondi (Ibid.), em Tchékhov também nos depa-
ramos como uma acgao aparentemente estatica em O jardim das cerejeiras.
Nessa obra, as personagens agem sob o signo da renuncia, simplesmente
aceitam que a venda do terreno é inevitavel e passam toda a trama envolvi-
das em uma atmosfera melancélica e nostalgica, que se reflete nos dialogos
a respeito do jardim.

A solugao para essa crise, segundo Szondi (lbid.), seria o “drama épico”
proposto por Brecht — o autor chega ao ponto de defender que dramaturgos
como |Ibsen, Tchékhov, Maeterlinck e Hauptmann seriam personagens de
uma espécie de processo evolutivo que chegaria a seu estagio maximo em
Brecht. Esse entendimento de Szondi é rebatido pelo francés Jean-Pierre
Sarrazac (2012) que, por sua vez, esclarece que a crise do drama, irrom-
pida em 1880, consiste numa resposta as novas relacdes que o homem
mantém com o mundo e a sociedade, instaladas sob o signo da “separacao’
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Que separacao seria essa? Quando se fala do século XX, diversas separagdes
séo feitas entre 0 homem psicoldgico, o econdmico, 0 moral, 0 metafisico etc.
Esse homem “massificado” € também um homem “separado” — do corpo social,
de Deus, das forgas invisiveis e simbdlicas, de si mesmo —, dividido, fragmentado
e despedacado, esclarece Sarrazac (Ibid.).

Sarrazac (Ibid.) discorda de Szondi quando este se refere a forma épica
proposta por Brecht como uma solugao para essa crise. Para o tedrico francés,
a crise nao esta necessariamente atrelada a uma necessidade de “solucao;
pois podemos falar de uma crise “sem fim” Concordando com Sarrazac, trata-
-se de uma crise permanente, sem solugao, sem horizonte preestabelecido,
que possui imprevisiveis linhas de fuga.

O “textocentrismo” € um aspecto que também entrou em crise com o
surgimento da encenacéao, a qual confere maior autonomia a figura do diretor,
que passa a ser preferencialmente denominado de “encenador’ Na contem-
poraneidade, a mimese assume efetivamente seu lugar enquanto poiesis es-
petacular. Para Ramos (2015), pensar a mimese como instrumento relevante
para operar a cena contemporénea é também desafiar a tradicdo modernis-
ta, que definiu tal conceito como “ultrapassado” ou como uma “arte menor’
Ao mesmo tempo, Ramos (Ibid.) esclarece que a mimese é incompativel com
o projeto das vanguardas histéricas do inicio do século XX, que deflagrou di-
versas possibilidades para as artes, em sua maioria antimiméticas — e é esse
sentimento antimimético que se confundira com uma perspectiva antitea-
tral, influenciando decisivamente o teatro praticado ao longo do século XX.
Isso resulta, conforme Ramos (lbid.), em uma “crise da representacéo; a qual
o teatro do real, tdo caro a contemporaneidade, esta diretamente relacionado.

O tratamento hierarquico entre texto e encenacao ja é dado por Aristo-
teles (1966) em sua Poética quando, ao discorrer acerca dos seis elemen-
tos da tragédia, coloca o opsis (espetaculo) como 0 menos importante para
suscitar a catarse, que poderia ser perfeitamente alcancada com a leitu-
ra. Nessa perspectiva, para Ramos (Op. cit., p. 23), pensar a teatralidade
contemporaneamente:

requer diferenciar nela o que esta afeito ao dramatico, funcionando nas
correias da transmissao narrativa do tempo e espaco cénicos e confun-
dindo com a dita carpintaria teatral, do que é a expressao da condicao
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intrinseca do espetaculo, de sua materialidade e tridimensionalidade,
como superficie que se da a ver, e, tempo-espacialmente indisso-
ciavel do aqui e agora, aproximando-se da pintura e da escultura no
aspecto contemplativo.

Atualmente, cena e dramaturgia sao entidades autbnomas, ja nao se
encontram em uma relacao hierarquica. Admite-se, inclusive, a possibilidade
de a dramaturgia surgir da prépria cena, do proprio processo, concordando
com o apontamento de Ramos (Ibid.) de que a ideia de uma “dramaturgia
da cena” ja pressupde uma inversao dessa perspectiva habitual, colocando
a cena como elemento primario e a dramaturgia como elemento secundario.
Podemos tomar isso como uma clara diferenga entre o teatro realista e o tea-
tro do real: neste ultimo podemos concordar com a ideia de que a cena tem
sua prépria textualidade, que suplanta seus antecedentes literarios.

Leonor Arfuch (2010, p. 28) contextualiza, no horizonte da modernida-
de, que “é no século XVIII, com a consolidacao do capitalismo e da ordem
burguesa, que comeca a se afirmar a subjetividade moderna’ Esse cenario
possibilita outro aspecto que justifica a dissociacao do opsis em detrimento
do enredo na cena contemporanea, além de ressaltar diferencas entre o tea-
tro do real e o teatro realista: € nesse momento de valorizagdo das subjetivi-
dades que os artistas comegam a tomar para si os discursos sobre a prépria
arte. Assim surgem encenadores, como Stanislavski ou Grotowski, que produ-
zem reflexdes sobre os processos criativos, pensam sobre a arte que fazem
e alimentam o imaginario dos artistas cénicos posteriores a eles. Até esse
momento, 0 pensamento sobre a arte partia majoritariamente de filésofos e
tedricos, a exemplo de Platédo, Aristételes e Boileau — individuos que nao se
dedicavam a vivéncia pratica do teatro, mas eram comentadores de um ponto
de vista exterior a sua criacao. Esse pressuposto faz toda a diferengca em re-
lac&o a arte criada desde entao.

Neste sentido, o artista se interessa em se apropriar do seu discurso
na cena, como também em produzir analises criticas sobre seus processos
de encenacgao, em vez de ser apenas porta-voz do discurso de um drama-
turgo ou mesmo de se submeter a esse soberano nas tradi¢cdes classica,
romantica e realista. Cada vez mais a individualidade artistica passa a ter
maior importéncia na cena, e mais enfaticamente a vivéncia do artista e a
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experiéncia proporcionada pelo espetaculo, produzindo discursos como 0s
de Antonin Artaud (1984).

A crise do textocentrismo — e a consequente valorizacdo do espeta-
culo — gerou efeitos como a maior codifica¢cdo da cena em contraposicéo a ideia
de “quarta parede; produzindo um teatro em que era visivel o artificio, de uma
visualidade poética, metafdrica. Logo nos primeiros anos deste século, segundo
o pesquisador espanhol José Antonio Sanchez (2007, p. 4, traducéo nossa),

0s escritores sentiram a impoténcia das palavras para representar
uma realidade que ndo se deixava conceituar e que lhes assaltava
(Hofmannsthal), ou retrocederam a uma construgdo visionaria do real
que obrigava a destruicao da sintaxe e dos esquemas de representagao;
0 expressionismo fez entdo do solipsismo um programa artistico."

Observamos assim uma construcdo que se distancia da realidade
na medida em que ndo a consegue expressar por palavras, buscando na
pratica solipsista a forma mais possivel de ordenar sua visdo do mundo.
Mais adiante, a pés-modernidade traz novamente uma dissociagao entre
o real e a realidade. Em seu artigo “Practicas de lo real; Sanchez (Ibid.) traz
o caso do teatro historico de Ariane Mnouchkine. O autor observa que no
espetaculo Norodon Sihanouk, rey de Camboya (1985), realizado durante o
exilio do rei cambojano da Francga, apesar da conexao histérico-social e da
referéncia ao real, havia um excesso de teatralidade, uma preocupag¢ao com a
imagem, a utilizacdo de técnicas diversas de representacéo, elementos poéti-
cos e fantasticos que distanciavam do concreto, criavam um relato espetacu-
larizado em detrimento da realidade da historia.

Ja na década de 1990 surge o desejo de levar o real de volta a cena.
O termo “teatros do real” foi cunhado pela professora francesa Maryvonne
Saison: “segundo a autora, em determinadas experiéncias do teatro contem-
poraneo priorizava-se a concretizagdo material da presenca do ator, do es-
paco, do objeto e da situagdo, em oposicao a relacao mimética, abstrata, da
representacdo com aquilo que representa” (FERNANDES, 2013, p. 4).

1 No original: “los escritores sintieron la impotencia de las palabras para representar una rea-
lidad que no se dejaba conceptuar y que las asaltaba (Hofmannsthal) o se retrajeran a una
construccidn visionaria de lo real que obligaba a la destruccion de la sintaxis y de los esque-
mas de representacion; el expresionismo hizo entonces del solipsismo un programa artistico’
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Enquanto os teatros realista e naturalista se caracterizavam pela repre-
sentacao da realidade, numa tentativa de reproduzi-la fotograficamente — tradu-
zida na expressao da “fatia de vida” transposta para o palco —, os chamados
“teatros do real; tendéncia da contemporaneidade, se distanciam da nocéo
de representacgao, afrontando-a com a irrupg¢éao do real na cena. O teatro do-
cumental, autoficcional, autobiografico, como também a performance séo
formas que dialogam com os movimentos desenvolvidos em outras lingua-
gens artisticas, nas quais o real é convocado nao apenas como reproducao,
mas como algo presente na cena, a coisa em si. O real entdo se caracterizaria,
entre outras coisas, pelo compartilhamento da experiéncia entre artista e publico.

André Carreira (2011) chama de “tempo sem segredos” este em que a
nogao de privacidade esta completamente abalada diante da superexposicao
do individuo nas redes sociais ou na TV. Os meios de comunicagéo de massa
e a internet, como ferramentas capitalistas que s&o, estimulam os desejos dos
consumidores, vendendo fama através da exposi¢ao cada vez mais invasiva da
intimidade e da espetacularizagéo da vida. Esse real que se introduz na obra
de arte é resposta a um tempo em que se diluem as fronteiras entre publico
e privado, em que o coletivo se faz a partir da exposicao das subjetividades,
ora de modo artificial — nos realities e sua verdade fabricada —, ora nas artes
experimentais, especialmente nas artes cénicas (aqui discutidas), em que o
publico é convocado a participar da experiéncia artistica.

Seria uma demanda do artista confrontar essa realidade dispersa e reple-
ta de informag6es, muitas vezes inverossimeis ou desconexas? Carreira faz a
seguinte afirmacao:

Podemos pensar esses movimentos como respostas determinadas por
uma urgéncia. Assim se manifestaram artistas que nao viram outro ca-
minho sen&o o de levar sua arte ao estado de confissdo, no meio de
uma cultura que parece ter destruido toda a possibilidade de privaci-
dade, ainda que isso soe como paradoxal. (Ibid., p. 335)

Ao passo que autoexposicao midiatica ou virtual cria personagens
gque nao necessariamente correspondem a realidade daquele individuo,
como uma espécie de “avatar, o desejo do criador e do artista parece endere-
car-se a outro ponto. Cada vez mais alguns atores/performers distanciam-se
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da nocao de personagem e, no palco, a plateia vé o artista, o sujeito que se
desnuda e se expoe; ele busca estar verdadeiramente presente, o que os torna
(artista e publico) intimos e cumplices. O publico, como testemunha do acon-
tecimento, € um elemento mobilizador do ator/performer, da mesma forma que
aquele também é mobilizado por este. Nesse sentido, Carreira (Ibid., p. 339)
relata que “aquilo que ocorre na cena sempre compromete o0 ator como sujeito
vivente, e o publico tem consciéncia que sua presenca também mobiliza os
atores como participes da ceriménia espetacular’

Carreira (lbid.) compreende que ha uma poténcia transformadora
nessa presente invasao do real sobre a cena, visto que a tentativa de con-
tato com o real serve como contraponto a espetacularizagao da realidade.
O pesquisador afirma que “a perda de lugares politicos de referéncia deu
impulso a um teatro no qual prepondera a necessidade de autoexpressao,
como forma politica” (Ibid., p. 334). O teatro, que havia tantas vezes buscado
o distanciamento, neste momento expressa uma preocupacao em afetar, tentar
o contato, numa tentativa de materializar-se através da experiéncia — e dai pro-
mover uma acao efetivamente transformadora.

Fazendo-se, assim, [0 teatro] herdeiro de experiéncias nas quais os li-
mites entre o pessoal e o ficcional estdo apagados, esfumados em uma
névoa produzida pela aura do artista como principal elemento vinculante
da experiéncia estético politica; a cena do pessoal, do autobiografico,
propde o extremo da intimidade como radicalidade cénica. (lbid., p. 343)

Ao observar a producao cénica atual, percebemos diversos grupos e com-
panhias teatrais brasileiras que se utilizam com maior ou menor intensidade
das tessituras do real na cena. A Cia. Hiato (SP), por exemplo, vem trabalhan-
do elementos biograficos em suas producdes, como no espetaculo Ficgéo,
constituido de solos dos atores e atrizes que fazem parte da companhia. O
diretor e dramaturgo Leonardo Moreira partiu de relatos biograficos da vida de
cada um dos atores para tecer uma dramaturgia cénica onde se confundem
e se entrelacam vida e ficgdo. Nas palavras do proprio Moreira, em vez de
“colocar a realidade em cena, a gente se perguntou se é possivel fugir da fic-
¢ao navida” (SOTEROPOLIS. .., 2013)?, ficcionalizando as histérias e criando

2 Entrevista cedida ao programa Soterdpolis.
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uma dramaturgia da vida. Na apreciacdo do espetaculo, nota-se a intervengéo
dramaturgica feita sobre essas biografias, de forma que se cria um efeito ficcio-
nal. “Por que a gente precisa da ficcao?, se indaga Moreira (Ibid.), refletindo sobre
0 quéo intrigante ja é a prdpria vida.

Num dos solos de Fic¢do, o ator Thiago Amaral nao apenas problemati-
za questdes de sua vida, abordando as dificuldades de suas relagcdes paternas,
como leva a cena o seu proprio pai. Também a irma da atriz Aline Filocomo faz
uma participacao no espetaculo. Esses dois momentos extremos de irrup¢ao do
real na cena geram grande impacto para a plateia, que se encontrava confor-
tavel nos limites da duvida. Nesse caso, ha uma confrontagdo com o real que
coloca o publico definitivamente como testemunha daquele acontecimento.
Na visao de José Sanchez, uma das vertentes dos teatros do real “acontece
quando a realidade bruta irrompe no tecido ficcional para secciona-lo, de-
sestabiliza-lo e abrir brechas a diversos tipos de manifestagdo performativa”
(SANCHEZ apud FERNANDES, Op. cit., p. 11). A ficcdo que o proprio diretor afir-
ma ter criado é rasurada pela presencga dos parentes dos atores, que se expdem
revelando intimidades de suas relagoes.

Nos espetaculos da Cia. Hiato, a representagédo mimética é posta de lado
a despeito da materialidade da presenca dos atores e das situacdes que vivem
no palco. Estes olham diretamente para os espectadores, que s&o agora seus
interlocutores, e falam para e com eles, num didlogo que ali se estabelece.
O tom de voz, raramente impostado, sugere o de alguém que se confessa a um
amigo, criando uma proximidade outrora impensada numa construgao mimética.

Esse exemplo revela um movimento, cada vez mais frequente na cena
contemporéanea, de aproximacédo com o real, uma aparente necessidade de
confrontar a representacéo, o que Fernandes (lbid., p. 4) considera ndo como
uma tentativa de investigacdo da linguagem, mas como um desejo de “tes-
temunhar a necessidade de abertura do teatro a alteridade, ao mundo e a
histéria, em detrimento do fechamento da representacao, predominante na
década de 1980 Essas experiéncias artisticas parecem expor uma busca
do artista por identificar sua produgao com o contexto social em que esta cir-
cunscrito. “O que de mim eu também vou expor?” (METROPOLIS..., 2016)3,

3 Entrevista ao programa Metrdpolis sobre o espetaculo Amadores.
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pergunta-se Maria Amélia Farah, outra atriz da Cia. Hiato. Desse modo, conclui-
mos que o teatro ndo se tem permitido resistir sem um engajamento flagrante e
radical com a realidade, e sua plateia também esta convocada a fazer parte disso.
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