O Performer essencial de Denise Stoklos

fara sempre teatro “essencial”?

IPoJUCAN PEREIRA DA SILVA

Resumo: Este artigo analisa as caracteristicas do
espetaculo solo no Teatro Essencial de Denise
Stoklos,investigaeorganizaosprocessosdeatuagao
do performer essencial, por meio de pesquisa de
gabinete, entrevistas e alguns espetaculos da atriz.
Aponta-se que esse processo de atuagdo imbrica
com o cotidiano e conduz o ator a se manter em
estado de autopercepcdo, captando os elementos
que fardo parte da dramaturgia e fazendo com que
articule o corpo e a voz, de modo a estimular no
espectador percepgdes diferenciadas.
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ABSTRACT: This paper analyzes the features of
the solo performance by Denise Stoklos in her
concept of the “Essential Theater”. Investigates
and organizes the processes of performance of the
“essential performer” by means of desk research,
interviews and some performances by actress. It
suggests that this process from the performance
imbricates with daily life, and leads the actor
to be in a state of self-perception, capturing the
elements which will be part of the dramatic and
articulating both body and voice to stimulate the
spectator to differentiated perceptions.
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Introducao

Por onde se apresenta, Denise Stoklos' ¢ aplaudida e admirada pela critica especializada
e tem sido objeto de estudos tedricos em universidades, principalmente no exterior, que tentam
destrinchar seus métodos ¢ mensagens. Dentre os varios prémios ¢ homenagens que recebeu,
destacam-se o de Melhor Performer no Festival de Artes de Edimburgo — o mais importante
festival de artes do mundo — em 1994 ¢ a medalha de honra da Ordem do Rio Branco, em 1996,
outorgada pelo Itamaraty a personalidades de destaque que engrandecem o nome de nosso pais.

Em 1979, doze anos ap6s o inicio de sua carreira, especializou-se em mimica, em Londres,
onde também desenvolveu seu primeiro solo: Denise Stoklos — One Woman Show. A sua busca
por uma linguagem propria levou-a a desenvolver varios solos até estrear, em 1987, o consagrado
Denise Stoklos in Mary Stuart, em Nova lorque, na comemoragdo dos 25 anos do Teatro La
Mama, desde essa época, ¢ convidada a estrear todas as suas produgoes. Esse ¢ o marco inicial
de uma trajetéria de pesquisa cénica e que passou a ser denominado por ela Teatro Essencial.

A estrutura de seus espetaculos, a partir desse momento, passa a ser feita de mondlogos,
musicas ¢ gestualidade no espago, na utilizacdo de um minimo de elementos c€nicos ¢ na
exploragdo maxima do corpo e da voz do performer essencial — assim denominado o atuante
no seu teatro.

Em seu manifesto, O performer essencial fara sempre teatro politico. Instrumentos.
Finalidade. De que cura se trata? (STOKLOS, 2001, p.5), ela afirma que o performer essencial
ndo lida com personagens e sim com personas, que ha in-corporamento® das opgdes do proprio
performer, a vista do publico, na atualidade de sua performance (STOKLOS, 2001, p.5).
Ao assisti-la em seus solos, fundamentados em tais principios, ¢ impossivel ndo se espantar
com a forca e 0o magnetismo de sua presenca em cena. Sera isso apenas o carisma da atriz
ou consequéncia desse in-corporamento? Se for resultado do in-corporamento, quais serao os
passos seguidos para obté-lo?

A busca por um trabalho de ator com maior autonomia no processo criativo, que nao
se subjugasse mais a hierarquia das produgdes € nem ao império do texto, com conhecimento
técnico de sua arte para poder criar de maneira mais independente, se tornou o epicentro de toda
a pesquisa de Stoklos. O teatro solista, proposto por ela, exige que o atuante no desempenho
das funcdes necessarias para a realizacdo do acontecimento teatral, estimule-se a ir além das
obrigagdes costumeiras de um ator, pois, além de cumprir a funcdo de intérprete, ele acumula

1. Este trabalho ¢ fruto da pesquisa de mestrado O Teatro Essencial de Denise Stoklos: caminhos para
um sistema pessoal de atuagdo, desenvolvida nos anos de 2005/08 junto a Escola de Comunicagdes e
Artes da Universidade de Sao Paulo, sob a orientagdo do prof. dr. Felisberto Sabino da Costa. Trabalho
disponivel em:

http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27156/tde-20052009-125955/pt-br.php.

2. Jogo proposto por Denise Stoklos com a palavra incorporamento, para dar a entender que o atuante
deve corporificar, fisicalizar todos os estimulos e impulsos que o atravessam durante a apresentacao.
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a autoria, a criagdo, a producdo, a execucdo, a responsabilidade e a gestdo da obra cénica.
Dessa maneira, esse seu teatro configura-se como um espago aberto a experimentacdo, com
uma estrutura de produgao auténoma, descompromissado com a cultura académica estabelecida
como indicador de qualidade para o universo teatral e com a veiculacdo de ideologias oficiais.

Partindo do pressuposto de que todos os espetaculos da carreira de Denise Stoklos
apresentados a partir de 1987 até o presente momento s3o considerados por ela como pegas
essenciais — assim denominado o espetaculo construido dentro dos preceitos do Teatro
Essencial, qualquer um dos espetaculos tomado como exemplo, a partir dessa data, retine em si
0s aspectos necessarios para o estudo e compreensdo do que € o Teatro Essencial. Sendo assim,
para este artigo foram escolhidos somente os mais exemplares, tanto no que diz respeito as
caracteristicas espetaculares e dramaturgicas, quanto aos procedimentos técnicos empregados
pelo performer essencial na constituicdo de um sistema de atuagdo pessoal.

Uma Proposta Brasileira’

Em dezembro de 1986, com uma bolsa concedida pela Fundacao Fullbright, Denise
Stoklos embarcou para Nova lorque a fim fazer um estagio de trés meses no American Mime
Theatre® que ficaria inconcluso. Ela alegou maior interesse pela busca de um virtuosismo técnico,
e acabou por entrar em desacordo com as exigéncias da instituicdo quanto a obrigatoriedade
de se ter e manter nos estreitos limites de linguagem da mimica. Em uma de suas ultimas
entrevistas antes da viagem de estagio, ¢ possivel observar sua preocupagao com relagdo ao
papel transformador que o teatro deveria ocupar na sociedade:

Hoje, o povo vai ao teatro para ter uma vivéncia bem superficial, alienada no
sentido essencial. No maximo o teatro € catartico. Mas ndo provoca aquela
fisgada na estrutura emocional. Nao promove rupturas, nem crescimentos...
A proposta é quebrar as referéncias ritmicas. E, com, isso provocar uma
emocao de dilatacdo da vivéncia [...] A mimica é uma experiéncia andrquica
(O ESTADO DE SAO PAULO, 21.10.1986, p. 6, grifo nosso).

A busca por um teatro engajado com questdes relevantes e urgentes, que transforme o
espectador e va além do simples entretenimento faz com ela rompa definitivamente, segundo
ela, com o supérfluo e alienante da linguagem mimica. Ainda em Nova lorque, Stoklos aceita
o convite da diretora artistica do Teatro La Mamma’, Ellen Stewart, para fazer uma residéncia

3. Titulo homoénimo do manifesto Uma Proposta Brasileira (em STOKLOS, Denise. Teatro Essen-
cial. SL, SN, 1992).

4. Fundada em 1952 por Paul J. Curtis, ¢ a mais antiga escola de formagao e companhia profissional de
mimica em atividade nos EUA até os dias atuais.

5. Fundado em 1961 no Greenwich Village por Ellen Stewart, na esteira do movimento off-off-Bro-

adway, se tornou uma importante e renomada institui¢do cultural norte-americana de apoio ao teatro
experimental.
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artistica, com total liberdade de pesquisa e criag@o, que resulta na estreia do solo Denise Stoklos
in Mary Stuart, adaptagdo do original Mary Stuart de Dacia Maraini, em 1987. Esse momento ¢
crucial em sua carreira, um divisor de aguas, pois é nessa sua estada nos EUA que ela encontrara
as bases do seu Teatro Essencial.

Na época, em entrevistas concedidas aos jornais estadunidenses, Denise Stoklos
ja expressava os conceitos do seu Teatro Essencial, cuja ideia surgiu concomitantemente a
montagem da peca. O Manifesto do Teatro Essencial, escrito posteriormente, expunha as
memorias de infancia, as opg¢des politicas, os caminhos profissionais, enfim, o pano de fundo da
busca de uma expressao artistica que sintetizasse sua historia de vida. No manifesto ¢ proposto
para o trabalho de atuagdo a exacerbagdo da “for¢a da presenca viva do ator” (STOKLOS, 1992,
p. 5), em detrimento do que ¢ considerado como decorativo e descartavel — a caracterizacao, o
cenario, a sonorizagao, os efeitos. O espago cénico seria neutralizado para destacar a figura do
ator, sua presenca em cena, que aqui, em sua proposta esta associada ao uso das idiossincrasias
como forma de “presentificacdo” de si e gravitacao da aten¢do do espectador. O que esta descrito
nesse manifesto como objetivo para o Teatro Essencial propoe:

Usar (...) o know-how de sobrevivéncia do brasileiro que ¢é feito as suas
proprias custas, apenas com a resisténcia fisica e mental, intelectual.
Juntar o som e a imagem do ator, seu corpo € sua voz em uma combinagdo
sofisticada, com a mesma valorizagdo qualitativa e quantitativa (STOKLOS,
1992, p. 50).

A escolha de Stoklos de utilizar a forma do manifesto para levar a ptiblico as suas ideias
formais, conceituais e politicas remete-nos a outros realizadores cénicos que fizeram uso deste
mesmo recurso para refletir sobre suas pesquisas estéticas. Um exemplo é Tadeusz Kantor®,
que, em vez de produzir uma obra tedrica especifica, levava a ptiblico suas reflexdes sobre o seu
teatro por meio da escrita de um manifesto, que sempre acompanhava o langamento de um novo
experimento cénico. O desenvolvimento do Teatro Essencial, no qual ndo ha a fixacdo de um
conjunto objetivo de técnicas norteadoras do fazer, muito se assemelha ao processo de Kantor,
o qual também nao passou por uma sistematizacao definitiva, dando-se preferéncia ao exercicio
da pratica como gerador de novas indagacgdes.

As proposicdes teodricas iniciais de Stoklos foram buriladas, definidas, condensadas
e descritas por meio de outros manifestos, notas, reflexdes, textos dramatirgicos e, € claro,
aplicadas e desenvolvidas em seus proprios espetaculos. No manifesto, O performer essencial fara
sempre teatro politico. Instrumentos. Finalidade. De que cura se trata?, de 2001, por exemplo,
aparece pela primeira vez o emprego do termo performer essencial, que ¢ a denominagdo dada
a todo aquele que atua dentro dos preceitos do Teatro Essencial. Inquirida sobre o porqué da
cria¢do de tal nomenclatura especifica, pois as duas designacdes, ator e performer essencial, sao

encontradas indiscriminadamente nos seus escritos, Denise explica:

6. Tadeusz Kantor (1915 — 1990), pintor, cendgrafo, encenador e autor polonés, fundador do grupo
teatral Cricot-2 e conhecido sobretudo pelo seu “Teatro da Morte”.
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Quando a gente fala ator, a gente pensa que o ator vai 14 fazer o texto
do Arthur Miller, dirigido por Peter Brook. Performer ndo tem diretor
nem autor. Ele vai 14 e cria com o corpo dele, que nem a Marina
Abramovich. E esse é o caso do Teatro Essencial, porque o ator ndo
vai reproduzir o que qualquer outro ator vai fazer. Ele vai criar de
acordo com a estatura dele, com o tamanho do nariz, das maos. Ele vai
fazer sempre de acordo com a idiossincrasia dele. Entdo ¢ unico! Dai
performer ¢ um pouco mais proximo do que ator. Parece que da mais
espaco para esse nosso ator do Teatro Essencial, quando ele cria o que
ele vai dizer (STOKLOS, entrevista concedida a Ipojucan P. Silva).

Apesar de essa visao identificar o campo de atuagdo do ator restrito a existéncia de uma
literatura dramatica como principal responsavel pelo acontecimento teatral, ha diferenciagao
aqui entre os dois termos: “performer como aquele que realiza uma encenacao de seu proprio
eu [e] o ator [como aquele que] faz o papel de outro” (PAVIS, 1999, p.285), e tem o objetivo
muito claro de reivindicar o lugar de senhor da cena para o performer essencial. Vale ainda
ressaltar que os manifestos sobre o Teatro Essencial registram a evolucdo dessa linguagem, e
o que pode parecer contraditorio, rigido, ou até mesmo ingénuo em uma determinada época,
faz parte de um vasto processo de depuracdo. A apropriacao do termo performer, nesse caso,
por exemplo, catorze anos depois da escrita do Manifesto do Teatro Essencial, pode ser vista
como uma inteng¢ao de situar melhor a ideia de atuacdo descrita ainda de forma rudimentar no
manifesto de 1987.

A proposta do Teatro Essencial ¢ a instauragdo de uma nova linguagem, cuja
especificidade esta centrada na corporeidade, € o que nos interessa destrinchar agora é o
desdobramento técnico dessas teorias. Espalhados pelos escritos de Denise Stoklos, e sem uma
sistematizacdo objetiva, a proposta de instrumentalizacdo do performer essencial esta baseada
em trés elementos: no corpo, na voz e na intui¢do. Cada um deles se desdobra em trés: o aspecto
corporal em espago, gesto e movimento; o vocal em palavra, sonoridade e canto; o intuitivo em
ritmo, emogao ¢ dramaturgia. Contudo, nessas abordagens teoricas ndo ¢ definido claramente
qual € o treinamento técnico para que o atuante desenvolva essa proposta de instrumentalizacao.
Encontra-se algo a respeito, em uma entrevista concedida por Stoklos, em um esclarecimento
mais objetivo da aplicagdo pratica do aspecto intuitivo ou “intelectivo”:

Sdo treinamentos fisicos diversos, principalmente, relacionados com
impulsos, diferentes associagdes de tempo em uma classe de movimento
e sua fragmentacdo. [...] Por exemplo, se quebro um copo, se o pego
lentamente, minha atitude, meu ritmo ja revelam minhas idéias; se eu
levanto o brago com impeto para frente tenho uma atitude agressiva, mas
se o faco lentamente, minha atitude ¢ carinhosa, amigavel [...] Isto tem um
significado que ndo precisa de codigos. E uma tradugio da palavra. (apud
ROMERO, 1987, p. 20-21, tradugdo nossa).

A triade ritmo/emog¢ao/dramaturgia, ou pensamento, que constitui o aspecto intuitivo,
tem na verdade a expressao ritmica como ponto de contato entre o sentimento e o raciocinio. A
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acepcdo da palavra ritmo na arte se refere geralmente a percep¢do da evolugdo no tempo e no
espaco de elementos expressivos. A mencao feita por Stoklos, associando o ritmo a capacidade
intelectual, sugere a ideia de que o performer essencial devera administrar a energia corporal
para dar a expressividade desejada ao movimento e estimular sinestesicamente o publico a
outras leituras estéticas, resultando nas diferentes qualidades das atitudes.

Vamos encontrar uma proposicio semelhante nas teorias da Ritmica de Emile Jacques-
Dalcroze’, para quem essa consciéncia era “também a faculdade de captar as relagdes entre
os movimentos fisicos e os intelectuais, e de sentir as modificagdes que imprimem nesses
movimentos os impulsos da emog¢do ¢ do pensamento” (apud BONFITTO, 2002, p. 12). As
pesquisas de Dalcroze investigavam as relagdes entre o sentido da musica e a expressdo do
movimento, entre a voz e o gesto, entre 0 movimento interior e o exterior, resultando na ideia
de que por meio do senso ritmico muscular se materializam no corpo tanto o tempo quanto as
variagdes espaciais.

Partindo de outro trecho do manifesto, O performer essencial fara sempre teatro politico.
Instrumentos. Finalidade. De que cura se trata?, encontram-se pistas acerca da transposi¢ao
dos trés aspectos supracitados — corpo, voz e intui¢do — em proposi¢des cénicas:

Para o performer essencial, seu instrumento é o espago e como ele se
desloca ali [...] onde colocar seu corpo fora da forca gravitacional | ...]
na sua cena seu material ¢ como ele realiza a expressao e ndo a evocacao
em si dela [...] Quanta energia ele impde a seu corpo, que partes de
seu corpo sdo requisitadas para a execu¢do daquele movimento: isso
sera sua mensagem (STOKLOS, 2001, p. 5, grifo nosso).

O discurso do performer essencial, o que ele deseja comunicar, ¢ materializado na
forma como ele se movimenta em cena. O sentido da sua enunciagdo esta presente no aspecto
assumido pela vibragdo sonora ao se deslocar pelo ambiente e ndo no conteido semantico das
palavras. A gestualidade ndo ¢ para ser compreendida por meio da sua traducdo signica, e sim
pela sua plasticidade. Espaco e qualidade de movimento podem ser assumidos dessa forma
como os eixos norteadores da encenagao.

Dessa maneira, o que se espera ver em cena ¢ um corpo submetido a uma forca externa
e optando sobre como se mover, a vontade do performer essencial em nao se deixar manipular
pela fisicalidade do ambiente. O seu gesto, sua mensagem, ¢ a expressdo das suas decisdes
no trato com a for¢a da gravidade. Para expandir o entendimento dessa proposta, tomemos

7. Pianista e professor de musica do Conservatdrio de Genebra, inicia uma pesquisa a partir da ultima
década do século XIX que o levara a criar a Ginastica Ritmica, ou simplesmente Ritmica. Suas teorias
influenciaram varios outros criadores, como Jacques Copeau, que incluiu a Ritmica na Ecole du Vieux
Colombier, e Adolphe Appia, que colaborou nas investigacdes de Dalcroze de 1906 a 1926.

8. Doris Humphrey (1895-1958), bailarina, professora e coredgrafa americana, ex-aluna da Denisha-
wnschool, uma das primeiras a privilegiar o trabalho espacial do bailarino e as no¢des de queda e
recuperagdo na danga.
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como exemplo as ideias de Doris Humphrey,” que fundamentou toda a sua técnica de danga
moderna em duas possibilidades: afastar-se de uma posi¢ao estatica de equilibrio e voltar a ela,
denominada por ela de fall-recovery, como nos esclarece Sonia Machado de Azevedo:

Para ela, o ritmo fundamental é o ritmo motor, que acontece na relagdo do
homem com o espa¢o, via movimento. Esse movimento humano primordial
¢ aquele que envolve a resisténcia a forca da gravidade; forca essa que
continuamente o ameaca em seu equilibrio e seguranga. O esfor¢o humano,
na luta contra a gravidade, é o centro de sua danga dramdtica: o homem
coloca-se entre a tensdo ocasionada pela possibilidade de queda e o risco do
abandono. (2002, p.76, grifo nosso)

A trajetoria de um movimento ¢ tragada entre duas posigdes de equilibrio estatico, como
estar de pé e caido no chdo. O tempo e o ritmo passam a ser medidos pela aceleragdo de queda
ou de recuperacao, e pela quantidade de movimentos de um ponto a outro do trajeto. A energia
empregada na acentuacdo e o ponto da trajetoria no qual ela incide vao denotar a expressividade,
isto €, raiva, docilidade, divida, calma etc. O manejo das linhas, planos e volumes, assim criados
pelo corpo, levardo a constitui¢do de uma coreografia, ou partitura, que sera o “texto” cénico, o
que nos conduz novamente a proposta de Stoklos:

Toda a manifestagao corporal do homem esta relacionada com a gravidade
(...) a gravidade te deixa passivo, te faz cair, tudo o que se faz contra é
atitude, é comportamento. Se vocé se levanta ereto, (...) tem uma atitude
tal, se pde-se cabisbaixo, tem outra completamente diferente e ndo precisa
de codigos, ndo necessita da palavra, ndo tem que dizer: Ah, estou triste!
ao contrario, ¢ uma relacdo corporal, ndo consigo levantar-me, ¢ 16gico que
esta triste [...] Para realizar a agdo: lutar, tem que lutar contra ela (...) (apud
ROMERO, 1987, p. 21, tradug@o e grifo nosso).

A espacialidade aqui ¢ encarada como um oponente e o performer essencial afirma a sua
presenca quando apaga o espago vazio com seu corpo. Toma lugar apagando o escuro [e a sua]
voz entra no siléncio [e] destroi o escuro [...] Luta contra a melancolia da inércia (STOKLOS,
2001, p. 8, grifo nosso). O performer essencial movimenta-se sempre de forma assertiva;
ele ¢ sempre o protagonista, o foco, o centro da ateng@o, simbolizando assim a afirmag@o do
individuo que toma as rédeas do seu proprio destino. E € dessas oposi¢des que nasce o conflito
de for¢as em cena: de um lado hé o performer essencial que conta com o seu corpo, sua voz e
sua intui¢do, e do outro o espago cé€nico com a sua forga de gravitagdo, sua profundidade, sua
altura, sua luminosidade etc.

9. Doris Humphrey (1895-1958), bailarina, professora e coredgrafa americana, ex-aluna da Denisha-
wnschool, uma das primeiras a privilegiar o trabalho espacial do bailarino e as no¢des de queda e
recuperagdo na danga.

Centro de Pesquisa em Experimentagio Cénica do Ator

CSH



Revista 1/2012

maio/outubro

Dramaturgia Essencial

Como ja dito anteriormente, a proposta de instrumentalizacdo para o performer essencial
esta baseada em trés aspectos: corpo — espaco, gesto e movimento; voz — palavra, sonoridade e
canto; e intui¢do — ritmo, emogao e dramaturgia. O aspecto intuitivo € responsavel por organizar
0 corpo ¢ a voz, dai a relacdo feita com a dramaturgia, que aqui ¢ vista como um pensamento,
como a articulagdo do intelectual e do emocional na organizagdo dos elementos, ¢ ndo como a
escrita do texto.

Dos textos dramaturgicos publicados de autoria de Denise Stoklos, tais como Denise
Stoklos in Mary Stuart; 500 Anos - um Fax de Denise Stoklos para Cristovao Colombo; Casa;
Des-Medéia e Calenddrio da Pedra, nenhum deles foi escrito previamente para ganhar uma
encenagao posterior. Eles representam, na verdade, o registro em forma de literatura de uma
fragdo do conjunto encenado. No Teatro Essencial pode-se partir de um texto dramatirgico para
se chegar a encenagdo, porém tal texto ¢ visto como um material que contém informagdes que
casam com a tematica sobre a qual o performer essencial esta debrugado.

A dramaturgia essencial — assim denominada a dramaturgia construida dentro dos
preceitos do Teatro Essencial — comecga a ser urdida com os ensaios, que funcionam como
organizadores de células de agdes, conteudos dispersos, sequéncias de movimentos, discursos
e depoimentos em estudo que sdo direcionados para uma forma espetacular. Para deflagrar o
aparecimento de células cénicas a serem partiturizadas, o performer essencial se mantém em um
estado permanente de autopercepgao, em contato com a suas reminiscéncias, os seus contetidos
pessoais. O roteiro ou partitura cénica comec¢am a surgir nesse momento e vao sendo ampliados
com outros elementos plasticos, vocais, corporais, textuais, sonoros etc., mesmo durante as
apresentagdes, como uma matéria flexivel e suscetivel a incorporagdo de outros elementos que
porventura surjam no contato com a plateia.

Como indicio desse processo, temos uma declaracdo de Stoklos, quando da sua
residéncia no Teatro La Mamma, em Nova lorque, em 87: Eu ficava me exercitando ¢ me
perguntando o que eu queria fazer. Com exercicios e treinos fui chegando a Mary Stuart, texto
que eu conhecera trés anos antes € ja havia adorado (JONAL DA TARDE, 07.04.1987, p. 18,
grifo nosso). A construcdo do trabalho advém dessa friccdo incessante, isto ¢, ndo se prepara
tecnicamente o corpo e depois o tema, ou vice-versa. A manutengdo de uma pratica de treinos e
exercicios corporais e vocais constantes em seu dia-a-dia, mesmo quando ndo se esta ensaiando,
possibilita que o mundo interior do performer encontre correspondéncias na sua corporeidade.

Em outra entrevista, ela deixa muito mais claro esse caminho: A forma de criagdo ¢
estar em contato com o material que eu tenho dentro de mim (...) com meu vazio imenso, com
memorias, temas que se misturam a impulsos que sao reproduzidos na dinamica da cena (apud
NESPOLI, 16.03.1999, p. D 6, grifo nosso). A dindmica do processo de criagdo imbrica-se
com o cotidiano, ndo existindo separacdo entre arte e vida e constrdi-se entdo uma trajetoria
extremamente apoiada na expansdo da idiossincrasia, ao se colocar em percepcdo permanente
de si mesmo, utilizando-se de referéncias e contextos intrapessoais na busca de correlagcdes com
contetidos extrapessoais.

Assim, ndo existe um ponto de partida determinante a criacdo de um solo, o que existe ¢ a
manutenc¢do de um estado de percepcao e atengdo, tanto consigo mesmo — para perceber quando
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um processo em gestao esta pronto para ser formalizado — quanto para com o mundo, localizando
fatos e situagdes que podem vir a se tornar canalizadores desse processo de formalizagdo. Por
exemplo, no caso do espetaculo Calenddrio da Pedra foi um poema, mas poderia ser a relagao
humana com os objetos domésticos, como em Casa, ou um mito grego, como em Des-Medéia.

O solo Vozes Dissonantes, de 1999, por exemplo, foi a resposta as comemoragdes dos
500 anos de descobrimento do Brasil. Contudo, pode-se pensar no espetaculo como uma das
erupcdes de um processo que teve inicio em 1992, com o solo 500 Anos - um Fax de Denise
Stoklos para Cristovdo Colombo, cuja tematica também era o descobrimento. O intuito tanto
com Vozes Dissonantes quanto com 500 Anos - um Fax de Denise Stoklos para Cristovdo
Colombo, em meio ao clima geral de celebragdo, era o de instalar um clima de revolucao,
de descontentamento, de passar a limpo os incidentes da historia. Ou seja, sdo contetdos que
retornam, que aguardam um defonador — um evento, uma imagem, uma musica, um fato ou
uma lembranga — que ponha em movimento a necessidade de formalizag@o espetacular.

Solo ¢ Encenacao

A sintese do que se poderia chamar de cena essencial, segundo declaragdes de Denise
Stoklos, indica que “para haver o momento teatral, basta o ator, um objeto, uma iluminagdo com
o espirito da cena. O minimo possivel” (JORNAL DO BRASIL, 05.03.1987, p. 7). Esses seriam
os itens basicos na constitui¢do da cenografia, e pela indicagdo de que a luz deve estabelecer
um dialogo com a cena, pode-se pensar o mesmo para a iluminagdo. Sem perder de vista que
o Teatro Essencial baseia-se na exploragdo maxima do corpo e da voz do performer essencial,
o que se deseja alcangar € a potencializacdo da presenga cé€nica do atuante e a minimizagdo do
uso de elementos cénicos.

O pressuposto aqui ¢ que “todos os temas que encontrem no corpo do ator o empenho
necessario para realizar seu esfor¢o serdo interessantes pontos de partida e chegada” (STOKLOS,
2001, p. 8), isto ¢, a tematica tem de ser tratada como um obstaculo que exige emprego de energia
fisica para vencé-lo. Temos aqui um operador desse sistema a ser empregado pelo performer
essencial na construg¢@o da sua encenacdo. Os temas sdo transpostos metaforicamente para os
objetos (e para a iluminagdo, consequentemente) e se tornam os interlocutores do performer
essencial, que ao manipula-los expressa simbolicamente como o poder da forca criativa de um
unico ser humano pode flexibilizar a rigidez do contexto em que esta imerso.

Em Denise Stoklos in Mary Stuart,'® por exemplo, a essencialidade cenografica resume-
se a uma simples cadeira de madeira sem bragos. Por meio de um four de force entre duas
rainhas, esse espetaculo solo mostra os ultimos dias de Mary Stuart, rainha da Escocia, que
apos 20 anos de prisdo ¢ condenada a morte por Elizabeth I, a rainha da Inglaterra. Os dois
espacos ficcionais, a corte de Elizabeth | e a torre onde Mary Stuart esta presa, sdo apresentados
alternadamente, porém ocupando fisicamente a mesma area do palco, em torno do solitario
objeto cénico: ora a cadeira ¢ o trono de Elizabeth, ora ela ¢ o pobre e inico assento na cela de
Mary Stuart.

10. Para a consulta de imagens, ver: http://denisestoklos.uol.com.br/trabalhos/pecas/mary-stuart-
fotos.htm.
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Nas suas alternancias em apresentar Elisabeth ¢ Mary Stuart, em algumas passagens,
Stoklos apresenta a si mesma, estabelecendo uma ruptura e trazendo a acdo para a atualidade,
observando e criticando o que foi apresentado. Numa atuac@o de aspectos épicos ela nos informa
sobre essas personagens historicas e o que vemos dessa forma, por intermédio das suas agoes,
reflexdes e comentarios, € a sua busca por solugdes, sua luta por esclarecimento, sua atitude de
resisténcia, sempre se alternando entre o didatico, o arrebatado e o comico.

Contudo, a ag@o de interligar simbolicamente os dois ambientes, ¢ estabelecer uma
relacdo entre as duas rainhas, s6 se concretiza na gestualidade do performer essencial, que
ludicamente transporta nossa imaginag¢ao por meio dos saltos no espago-tempo, preservando a
imobilidade da cadeira/trono/assento. E através do corpo da performer que somos conectados a
Renascenga inglesa e a atualidade, e ndo por meio de mudancas cenograficas. De fato, pode-se
até dizer que esta cronologia se projeta também para o futuro, sendo impossivel ndo enxergarmos
essa linha do tempo atravessando os episodios de outros presos politicos ao longo da historia.

Aparentemente, as regras da essencialidade parecem ndo serem seguidas a risca em
todos os solos de Stoklos. Espetaculos como Casa e Louise Bourgeois — Eu faco, Eu desfaco,
Eu refaco, parecem contrariar a maxima do Teatro Essencial de que “basta o ator, um objeto,
uma iluminacdo” pela quantidade de elementos empregados no palco. Casa, por exemplo, uma
espécie de working in progress, estreou em 1990 no Teatro La Mamma, em Nova lorque, com
Stoklos a frente de um elenco de oito atores — a versdo final estreou no Brasil no mesmo ano,
no formato solo.

A tematica de Casa'' sdo as relagdes do individuo com o seu habitat, isto é, o seu lar, e para
estabelecer esse contexto sao colocados no palco varios elementos reais do ambiente doméstico:
cama, geladeira, mesa, cadeira, sanitario, relogio, chaves, pipoqueira... ¢ um aparelho de TV.
A personagem— uma mulher urbana, comum e sem identidade definida — tenta acompanhar o
relogio que esta sempre adiantado, namora a geladeira ao escolher algo para comer e doma
um acordedo até conseguir arrancar dele algum som. No transcorrer da encenagdo, assistimos
a inadequacao dessa mulher solitaria aos Unicos seres, além dela mesma, que povoam o seu
mundo: seus bens domiciliares.

Em geral, na estrutura de um espetdculo solista, a auséncia fisica em cena de um
interlocutor humano redireciona o foco de comunicagdo do atuante para os outros individuos
fora do seu espaco cénico — o publico — ou para os elementos in-animados dentro do seu
contexto de atuacdo. Os objetos, “ou seja, aqui, tudo o que ndo € o ator e que representa na cena
0s acessorios, os cendrios, os teldes e mesmo os figurinos” (PAVIS, 2003, p. 174) assumem
também o papel de sujeitos ao serem manipulados pelo performer solo, ganhando um outro
potencial dramatico, passado a simularem as relagdes humanas.

A inabilidade da personagem de Casa em se acertar com o mundo dominado pelos
objetos ¢ resolvida na cena final pela sua propria tomada de posi¢do, quando solicita a um
contrarregra que esvazie o seu espago domiciliar, ficando assim livre para estabelecer outras
relagdes. O espaco, e consequentemente o contexto, detentor de forgas e poderes insuperaveis,

11. Para a consulta de imagens, ver: http://denisestoklos.uol.com.br/trabalhos/pecas/casa-fotos.htm.
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adquire flexibilidade a partir da acdo desse nico ser humano. O objeto nessa estrutura — ao
invés de permanecer imutavel, afirmando somente a sua concretude — ganha mobilidade pela
acdo do solista. Assim como no universo de Tadeusz Kantor, o objeto tem, nesse caso, 0 mesmo
estatuto que o ator, deixando de ser ilustrativo, passando a ser um adversario, um parceiro de
jogo.

O tipo de encenagao tratada aqui nao pressupde a separacao criada pela quarta parede
entre palco e espectador, e gera uma urgéncia na atividade do performer essencial: a acdo cénica
nao pode prescindir da responsabilidade de comunicagao; é necessario resgatar o espectador da
sua passividade. A “plateia ¢ sempre feita de um publico [...] com dificuldade de concentracao,
de audigdo e de visdo (STOKLOS, 2001, p. 6) e essa dinamica contribui para dar ao espectador
um exemplo de como buscar solugdes e respostas, quando por intermédio das agdes, reflexdes
e comentarios do atuante, varios pontos de vista sdo apresentados.

Conclusao

O que percebemos no conhecimento reunido, exercitado e experimentado durante
algumas décadas por Denise Stoklos, aponta para processos consistentes de formalizacao
técnica e espetacular no ambito da atuacdo. O performer essencial preconizado por ela coloca
em discussdo a formagdo para o ator do século XXI, devido as demandas estéticas cada vez
mais complexas da cena contemporanea. As idealizagdes tedricas acerca do Teatro Essencial,
propostas nos manifestos, textos e declaracdes, assumem uma complexidade na encenagao do
solo essencial devido principalmente ao rigor da limitagao dos elementos cénicos, que concentra
toda a carga referencial na figura do intérprete e nos solitarios objetos de cena. Esse convite
exige uma atitude pesquisadora dos limites do aparato psicofisico e a sua consequente expansao,
ja que a sobriedade cénica cobra a dilata¢do da presenca do ator.

Segundo Renato Cohen, a preparagdo de um performer basicamente apoia-se em trés
instancias: no incremento do seu aparato psicofisico; na exacerbacdo da sua presenga, que garante
a prontidao em lidar com as solicitagdes do espaco ¢ do publico; e no contato mais profundo
consigo mesmo, estabelecendo um alargamento do contexto pessoal, que € o seu arcabouco para
as suas narrativas, suas figuras, seus mitos (COHEN, 1989, p.100-101). Processos que lidam
com o contexto pessoal solicitam em demasia a imbrica¢do dos contetidos autobiograficos e
pessoais aos ficcionais, exigindo um permanente exercicio de estimulacdo que ndo se restringe
a sala de ensaios, ou ao palco, e invadem todos os aspectos da existéncia do performer.

Da mesma forma, vemos que nos caminhos apontados por Stoklos para a sistematizagao
de uma atuagao pessoal, a idiossincrasia ¢ um fator basilar que necessita ser percebido, explorado
e exacerbado; ja que para o desenvolvimento dos aspectos fisicos podem ser escolhidas técnicas
diversas, pois, o importante € saber organiza-los e dominar o processo de construcao pessoal da
dramaturgia, orientada pelos aspectos intuitivos. Por mais que existam elementos cenograficos,
textuais, sonoros etc., o epicentro desse teatro ¢ a pessoa do atuante, um porta-voz de si mesmo
que exibe no corpo, na voz e no pensamento uma linguagem tnica e particular inerente a sua
corporeidade.

Vislumbramos que nas agdes do performer essencial espelha-se a busca de inimeros

Centro de Pesquisa em Experimentagio Cénica do Ator

CSH



Revista 1/2012

maio/outubro

outros homens de teatro que reconfiguraram o olhar sobre a cena e os seus elementos, e
desdobraram em multiplas possibilidades as formas de interpretacdo cénica. O grau de
importancia do trabalho desenvolvido por Denise Stoklos contribui substancialmente para a
formagao profissional do ator, e alarga, dessa maneira, os horizontes de sua pesquisa para além
do escopo do Teatro Essencial.
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