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“Um retrato humano acido
e incomodo, mas real”

Diogo Infante

A primeira produgao de Quem Tem

Medo de Virginia Woolf? que vi foi no
Teatro da Graga, em 1990. Lembro-me
bem do espacgo, suficientemente préximo
para quase fazer parte da agdo, devorando
cada frase, cada respiragdo dos atores.
Os espetaculos a que assistia na época
eram aulas de representacédo, em

que procurava a materializagdo dos
ensinamentos recém-adquiridos no curso
de teatro da ESTC (Escola Superior de
Teatro e Cinema), para nés simplesmente
“Conservatério”, ainda no Bairro Alto.

Isabel de Castro era ja uma atriz mitica e
a sua presenga continha uma aura de grande
dama do teatro. Foi surpreendente, anos
mais tarde, conhecer a sua simplicidade
e humanidade. Na altura, acreditava que
os “grandes atores” eram pessoas diferentes,
complexas, inatingiveis, como as suas
personagens; o tempo ensinou-me que nem
sempre é assim, muitos levam vidas simples
e gostam de se perder no anonimato de uma
carruagem de comboio, no regresso a casa.

Foi neste espetaculo que testemunhei
pela primeira vez o talento impar da Maria
José Pascoal, numa deliciosa composigao
de Honey, mas foi Mario Jacques quem
produziu o maior impacto em mim.
Lembro-me de pensar como o texto que
dizia com o seu George n3o parecia texto,
pré-escrito. As palavras saiam da sua
boca como se tivessem surgido naquele
momento. Cada inflexdo era adequada,
cada hesitagédo justa, cada respiracgéo
verdadeira. Ouvi vérias vezes dizer que
tinha sido o papel da sua vida!

Esta experiéncia teatral teve em mim um
impacto profundo e duradouro, e constituiu
uma ligcdo que nunca esqueci. Ainda hoje
é essa procura da verdade, a verdade das
personagens, que determina a maior parte
das escolhas que fago, quer como ator
guer como encenador, nem sempre com
o mesmo resultado, diga-se, mas seja qual
for o registo é preciso, sem julgamentos de
valor, encontrar esse fio condutor que nos
impele a reagir, a falar, a sentir e, no limite,
levar o publico a sentir também.

Ao longo dos anos, tenho-me sentido
invariavelmente atraido por textos que
me levam a testar os limites da verdade.
Gosto de provocar desequilibrios, em
mim e nos outros, sensag¢des que desejo

Unicas, como quem assiste a um nimero
de trapézio no circo. Aquela iminéncia
do perigo, o aqui e agora, em que
corremos o risco de testemunhar algo de
verdadeiramente Unico: se o trapezista cair
sera, provavelmente, a Ultima vez que o fara!

Acredito que determinados textos, os
referenciais, devem ser representados com
regularidade. Eles fazem parte de um legado
coletivo que nos alicergam culturalmente
e permitem um imagindario comum, a
partir do qual podemos debater questbes
essenciais sobre a natureza humana. Quem
Tem Medo de Virginia Woolf? constitui
indiscutivelmente um desses textos.
E evidente que, para quem se aventura, pesa
o facto de serem sobejamente conhecidos
e as comparagdes, por mais injustas que
possam ser, inevitaveis.

Nao tenho, nunca tive, o desejo de
reescrever os textos ou de os reinventar.
O meu apelo é sempre procurar honra-los,
descobri-los, interpreta-los, alheando-me do
facto de muitos o terem feito antes de mim.
Encaro o texto como uma partitura, procuro
imprimir nos tempos, nas cadéncias, nos
ritmos, na velocidade, no tom, na intengao
e no subtexto a minha individualidade como
encenador, a que acresce a sensibilidade e
talento dos intérpretes e restantes criativos,
e obtém-se um objeto Unico. Ninguém
estranha que a mesma pega musical seja
interpretada e gravada por diferentes
ensembles, porque haveria de ser diferente
com um texto teatral? Escrevo isto em jeito
de resposta a todos os que se perguntam:
“Porqué este texto, outra vez!?” Porque
é extraordinario, insisto! E o que o torna
extraordindrio para nds, atores, € o seu
grau de exigéncia, a sua complexidade e a
oportunidade que um texto destes encerra
de arriscarmos, de nos superarmos.

Edward Albee exigia saber tudo sobre
cada producéo interessada em levar
este texto a cena. Quem era o elenco, as
idades dos intérpretes e a sua experiéncia
profissional. Qual o cenario proposto, que
critérios de tradugéo tinham sido utilizados
e que tipo de imagem estava pensada para o
cartaz. Se entendesse necessério, colocava
questdes, fazia reparos e recomendagdes.
No fundo, queria garantir que todos
estavam 3 altura do seu desafio, da sua
obra-prima.

Mas o texto é igualmente extraordinario
para quem assiste, porque nos devolve
um retrato humano acido e incémodo,
mas real, desconcertantemente cru e
simultaneamente fragil, do qual temos
dificuldade em desviar o olhar.

Quem Tem Medo de Virginia Woolf?
coloca-nos questdes, que nada tém
que ver com o nome da célebre escritora,
mencionado no titulo da pega: Quem tem
medo dos seus fantasmas? Quem tem medo
de ter medo? Quem tem medo da solidao?
A resposta comum é: “Eu tenho...!”

Dito isto, ndo estranhe se durante a
representacéo, que esta prestes a comecgar,
der consigo a rir, uma e outra vez, e em
breve perguntara se tera entrado na sala
errada. Nao, ndo ha nenhum equivoco!

O sarcasmo, a ironia e o cinismo séo
instrumentos a que o texto recorre e

que os atores naturalmente integram no
jogo e que, no combate que se adivinha,
provocam risos. Alguns s&o risos nervosos,
descontrolados por vezes, como quem
assiste a um funeral e se ri perante uma
situagdo tragica, mas que aos nossos
olhos resulta involuntariamente caricata,
ridicula até.

Quando nos olhamos ao espelho, por
vezes, o nosso reflexo é adulterado pelo
nosso cérebro, de modo a que a percegéo
dos nossos receios mais profundos seja
suavizada, como que nos preparando para
uma realidade ndo desejada. Quem Tem
Medo de Virginia Woolf? tem esse mesmo
efeito em nés. No fundo, desejamos nao ser
nenhuma das personagens aqui retratadas,
mas n&o nos conseguimos impedir de
identificar determinados comportamentos
que, embora os condenemos, nos sédo
demasiadamente familiares.

Quero aqui deixar uma palavra especial

de agradecimento a Sandra Faria, da Forga
de Produgao, cuja paixdo pelo teatro,
aliada a uma invulgar visdo empresarial,
nos permitiu concretizar este projeto
teatral. Obrigado, também, ao Nuno
Carinhas por este convite. Este espetaculo,
que agora trazemos ao TNSJ, é uma
oportunidade para revisitarmos esta sala
emblematica e partilharmos com o publico
desta bela cidade um espetaculo de que
muito nos orgulhamos.



Entre a realidade
e ailusdo

Francisca Salema*

George e Martha, Nick e Honey.

Dois anfitrides, dois convidados; dois
homens, duas mulheres; dois casais, duas
geragdes. Dupla a prépria imagem que
projectam — da vida que representam e
da humanidade que espelham, a medida
que a noite avanga. Talvez seja porque
ndo se conhecem bem, talvez por ja ser
muito tarde, ou entdo foram demasiadas
as bebidas: a verdade é que é no sentido
do caos que acompanhamos o desenrolar
deste serdo, num crescendo enlouquecido
de jogos, tensdes e confrontos.

Quando, em Outubro de 1962, a peca
original de Edward Albee foi apresentada,
pela primeira vez, na Broadway de Nova
lorque, ndo foi com indiferenga que
o publico norte-americano a recebeu,
antes pelo contrario. Conta-se que de
espanto, tumulto e admiragdo se teceram
as opinides e as criticas perante tal
representacéo, levada a cena por Alan
Schneider, e a qual chegou mesmo a
ganhar vérios prémios Tony, incluindo
o de Melhor Pega.

Foi também com esta obra que Albee
inscreveu o seu nome no pantedo da
literatura dramatica americana, ao lado

de grandes classicos como Arthur Miller

e Tennessee Williams. Considerada como
uma das grandes pecas do século XX,
Quem Tem Medo de Virginia Woolf? viria
até a ser adaptada ao grande ecra, em
1966, numa memoravel e apaixonada
interpretagédo de Elizabeth Taylor e Richard
Burton, vencedora de varios Oscares.

E necessario notar que a crua dendncia
de uma realidade paralela a das aparéncias
a que assistimos nos dias de hoje tinha,
nessa altura, nos EUA, um impacto
particularmente directo, num contexto
de generalizada estabilidade econémica
e fortemente determinado pela especial
importancia de certos ideais, tais como
o casamento, a familia e o lar. |deais
que eram constantemente exaltados
pelos 6rgéos politicos e de difusédo da
cultura popular, originando uma série de
associagdes intrincadas entre o sucesso
a nivel social e profissional e o equilibrio
da vida familiar, bem como a posse de
bens materiais. Toda a pressdo acumulada,
que essa aparéncia de estabilidade exigia,
tornava inevitavel a existéncia de um outro
lado deste american way of life — um lado
negro que a peca de Albee desmascara,

revelando e desconstruindo uma série

de esteredtipos associados a cultura,
auto-imagem e valores norte-americanos
de finais dos anos 50 e inicio dos anos 60.
Talvez por isso tenha obtido uma recepgéo
tio entusiastica e, em alguns casos,
controversa, permitindo uma identificagdo
por parte de muitos espectadores que
viviam semelhante realidade.

Porém, é também de toda a cultura
ocidental que se trata, e mesmo da
humanidade no geral, até porque,
se ha coisa que caracteriza os classicos,

é precisamente o facto de serem
intemporais e universais. E o que

pode haver de mais universal do que

a representagéo da eterna e intrinseca
dualidade humana e das ténues fronteiras
que nela estdo implicitas?

Levada a cena um pouco por todo
o mundo desde entéo, a obra-prima de
Albee chega-nos agora ao palco do TNSJ,
num espectaculo que revisita, uma vez
mais, a sala de estar de Martha e George
e o seu violento serdo. Depois de ja ter
sido apresentada em Lisboa, no Teatro
da Trindade, esta néo é a primeira vez
que a pega ganha vida em solo nacional.



A encenacgéo é assinada por Diogo
Infante, cuja forte ligagédo a peca nao é aqui
apenas circunstancial. Para além de ter feito
parte da audiéncia impressionada que, em
1990, assistiu a sua apresentagéo no Teatro
da Graca (com dramaturgia e encenagéo
de Fernanda Lapa e interpretagéo de Isabel
de Castro e Mario Jacques), Diogo Infante
chegou mesmo a programar, em 2011, uma
outra encenacgdo da pega, no TNDM I,
durante o seu mandato de director, entre
2009 e 2011, interpretada por Maria Jodo
Luis e Virgilio Castelo, e que originou a
tradugdo da obra, pela encenadora Ana
Luisa Guimaraes e Miguel Granja, na qual
a presente producéo se baseia. Assistimos
pois a concretizagdo de um projecto ha
muito ambicionado, onde o compromisso
se junta a uma vontade de, acima de tudo,
honrar o texto de Albee, ndo sé enquanto
encenador mas também enquanto actor,
ja que é Diogo Infante quem interpreta
o papel de George, contracenando com
Alexandra Lencastre no papel de Martha,
e com José Piment3o e Lia Carvalho nos
papéis de Nick e Honey.

Dispensando os protagonistas grandes
introdugdes — ambos figuras com longas
carreiras de destaque no panorama
nacional, tanto teatral como televisivo
e cinematogréfico —, ja a dupla mais
jovem de co-protagonistas merece aqui
destaque. Conhecida inicialmente pela sua
participagdo na série juvenil Morangos com
Acdcar, Lia Carvalho tem vindo a trabalhar,
ndo sé em televisdo, mas também em teatro
e cinema, em filmes independentes como o
recentemente premiado em Locarno Verdo
Danado (2017) de Pedro Cabeleira. Por sua
vez, José Pimentdo comecou a sua carreira
artistica através da musica, tendo vindo
a trabalhar, enquanto actor, em teatro
e cinema, para além do seu envolvimento
na concepgao de véarios espectaculos.

O quarteto de actores nédo poderia
ser mais certeiro — caras reconheciveis
que vestem os seus papéis como luvas,
sob a direcgdo do préprio Diogo Infante.
Imaginamos que talvez devido a este
aspecto concreto se estabelega no palco
uma estrutura relacional tdo solidamente
fechada e de uma intimidade tao grande
que quase incomoda, especialmente tendo
em conta a densidade do texto.

Quanto ao cendrio e figurinos,
por Catarina Amaro e Maria Gonzaga,
respectivamente, destaca-se o facto
de conseguirem tornar o ambiente
bastante neutro a nivel de época, tornando
completamente verosimil a possibilidade
de a acgéo se passar tanto nos anos 60
como nos dias de hoje. Realista, intimista
e confortavel, a cenografia cria ainda um
contraste com a hostilidade da situagéo,
acompanhada pelo desenho de luz de
Luis Duarte que, progressiva e muito
discretamente, relembra as personagens
e aos espectadores que o tempo, |4 fora,
continua a passar.

Como jé foi dito, é tarde. George e
Martha regressam a casa depois de uma
festa de boas-vindas ao novo corpo docente
da universidade onde George é professor
de Histéria e cujo director é o pai de
Martha. Chegam embriagados e, desde
o primeiro momento em que aparecem
em cena, a sua interacgéo agreste provoca
um imediato desconforto. Um travo amargo
em cada palavra proferida, uma sensagéo
de desgaste: pistas suficientemente
evidentes para a nitida identificagdo
de um casamento deteriorado. Chegam
impacientes e ruidosos, quase sadicamente
cruéis um para o outro em cada frase que
pronunciam. Porém, ndo é sem um acido
sentido de humor que o fazem, e dir-se-
-ia que é quase como o exercicio de uma
necessidade de se manterem vivos apesar
do cansaco. Surpreendentemente, este
é um comportamento que néo se altera
até mesmo quando recebem os seus
convidados, o jovem casal que haviam
conhecido na festa, composto por Nick,

o novo professor de Biologia, e Honey,
sua mulher. Com muito alcool & mistura,
copo atras de copo — num gesto que se
torna quase ritual e até simbdlico de um
desejo de mascarar as suas verdadeiras
emocgdes —, acompanhamos as discussdes
entre os dois casais até ao ponto maximo
de saturagéo.

Durante os trés actos de duracdo do
espectaculo, é desconstruido o préprio
conceito de privacidade, fazendo-nos
pensar acerca daquilo que define a fronteira
entre o privado e o publico, ndo sé pela
presenca de Nick e Honey, que se tornam
espectadores da humilhagdo mutua entre

Martha e George (e, posteriormente,

suas vitimas), como pela prépria natureza

da representag3o teatral, existente apenas

devido a presenga de uma audiéncia

que a testemunha. Mas néo é sé sobre

esta fronteira que a pecga se debruca.

Através do jogo constante de espelhos

e opostos, didlogos e modos de estar

das personagens, ela fala-nos da prépria

esséncia da dualidade humana e de

todas as contradi¢des que dela partem.

A discussao entre Nick e George sobre

a Histdria e a Biologia é um desses

momentos, o qual se transforma numa

profunda e irénica reflexdo sobre a verdade

vs. a artificialidade da vida, mas também

sobre o passado e o futuro, o velho e o novo

—ao mesmo tempo que George receia o

seu proprio falhango e a possibilidade de

vir a ser “substituido” pela geragao de Nick,

este teme, por sua vez, a inevitabilidade

de um dia vir a ser como George. O jogo

dos papéis de género e a relagdo entre

sexualidade e poder sdo igualmente

exploradas em varias insténcias, tal como

a proximidade fatal entre o amor e o rancor.
O préprio titulo da pega lida com um

binémio absolutamente central para o

entendimento da obra. Virginia Woolf,

escritora inglesa da primeira metade do

século XX, é aqui simbolo de uma imagética

literaria que procura mimetizar padrdes

de pensamento, alcangando assim o &mago

das suas personagens. Tendo em conta o

enorme esforgo de George, Martha, Nick

e Honey para proteger aquilo que

realmente sentem, disfargando as suas

emogdes atras do seu orgulho e acusagbes

alheias, seria de esperar que todos tivessem

medo de realmente se conhecerem a si

proprios. No fundo, ter medo de Virginia

Woolf é ter medo do auto-conhecimento

e da auto-andlise e, ao mesmo tempo,

do confronto entre o que se é e o que

se mostra, entre o dentro e o fora, entre

arealidade e ailusGo... Acima de tudo,

é ter medo de entender a fragilidade (ou,

por vezes, a invisibilidade) da linha que

as separa e, consequentemente, a nossa

propria fragilidade.

* MUsica e artista; licenciada em Artes do Espectaculo.

Texto escrito de acordo com a antiga ortografia.



“Formas ritualizadas

de confrontacgdo e expiagdo”

Matthew Roudané*

Perto do final da peca, George explica
a uma desconcertada Honey: “Quando
chegamos ao osso, ainda ndo chegamos
ao fim. Ainda ha algo dentro do osso...
o tutano... e é ai que vamos chegar.” A aluséo
ao tutano é significativa, pois estabelece
um momento-chave na agdo, um ponto alto
de emocgéo controlada para George e um
momento revelador de emocé&o serena para
o publico. E aqui que George finalmente
percebe o que é necessario para salvar
ndo s6 o seu casamento, mas a prépria
existéncia dele e de Martha: o filho-mito
que deforma o mundo de ambos tem de
ser confrontado e, custe o que custar,
expulso da psique do casal. A alusdo ao
tutano indica que George esta consciente
de que eliminar a ilusdo que lhes domina a
vida é essencial a sua prépria permanéncia
no mundo. Essa informac&o prepara o
publico para as resolugdes ambivalentes
estabelecidas ao cabo de trés longos atos.
Sob os jogos e animosidades alegremente
devastadores da pega encontra-se o
principio animador do amor genuino que —
por vezes indescritivelmente, por vezes
ironicamente, sempre paradoxalmente
—une George e Martha. George percebe
que, para eliminar os incubos que Ihes
assolam as mentes, deve primeiro
preparar Martha para uma “guerra
total”, exteriorizando o filho-mito, o que
simbolicamente nos coloca no “tutano”
ou esséncia da relagédo do casal. A catarse
precede a regeneracgéo espiritual.
Contudo, esse processo exorcista
que liberta George e Martha é visto por
muitos criticos como um defeito da pega.
Demasiado sentimental e demasiado
indeterminada, a resolugdo da peca soa
oca a sensibilidade de muitos. O exorcismo
do filho-mito é pouco crivel do ponto de
vista psicoldgico, e a ténue reconciliagdo
de George e Martha n&o parece merecida.
Na opinido de outros criticos, a tenséo
emocional construida por Albee colapsa
deploravelmente sob o seu préprio
peso: a morte do filho e o desenlace
simplesmente nédo explicam todos os
acontecimentos vertiginosos da noite.
“Ao cabo de dois atos de turbuléncia em
cascata”, escreve um critico, “semelhante
resolugdo é desastrosamente inadequada
e incongruente, um tanto como descobrir

que as cataratas do Niagara tém a sua
fonte numa pistola de agua.” Despojados
da sua fantasia privada, George e Martha
parecem mais dois adultos imaturos na
ressaca de uma noite de histeria por eles
préprios provocada do que individuos
solidarios ou conscientes. [...]

No entanto, em vez de excessivamente
simplificado ou emocionalmente
imerecido, o fim de Quem Tem Medo de
Virginia Woolf? parece mais convincente
tanto em palco como na pagina quando
descobrimos que encena o processo de
revisdo que Albee sugere ser necessario
para a vivacidade espiritual das suas
personagens. A peca encena uma batalha
entre os sexos, mas o que verdadeiramente
interessa a Albee é apresentar o amor como
uma presenga unificadora. Albee substitui
a falta de compaixao em The Death of
Bessie Smith e a apatia em The American
Dream pelo carinho e amor de George e
Martha. O oposto do amor, a indiferenca,
estd ausente em Virginia Woolf. O didlogo
mistura bondade e crueldade, aquilo a que
Jerry em The Zoo Story chama a “emocéo
que ensina”, o que, para o bem ou para o
mal, transforma os confrontos verbais de
George e Martha num elemento sentido
da sua relaggo. E por isso que George pode
descrever a sua mulher como “mimada,
egoista, obscena, alcodlica”, e Martha pode
ripostar com o seguinte facto: “Estdo a
ver, o George n3o tinha... garra... ndo era
particularmente agressivo. Na realidade,
era uma espécie de... (Cospe as palavras
na dire¢do de George) de FRACASSO! Um
grande... enorme... gordo... FRACASSO!”
S3o duelistas que se alimentam do artificio,
sagacidade e astlcia individuais e coletivos.
As suas altercacdes espiritualmente
devastadoras nascem de um profundo
amor mutuo, facto que perdem de vista
mas a que regressam no terceiro ato.
Nesse ponto, as tensdes e assimetrias
entre George e Martha dao lugar a uma
aproximagao, a aproximagéo leva a relagéo,
e arelacgdo leva ao amor.

“As assisténcias da Broadway
sdo umas vacas placidas”

Tal como os seus predecessores Pirandello,
Genet e Beckett, Albee embeleza certas
cenas de forma intencionalmente
consciente. Por vezes, a pega chama

a atencgéo para a sua propria linguagem,
ao mesmo tempo que denuncia o completo
artificio dessa mesma linguagem,
deliberadamente tornando o espectador
consciente da pura teatralidade em
questdo. George e Martha sabem que estéo
ora a entreter, ora a representar, ora até

a usar os convidados para os seus proprios
fins teatrais. Parafraseando Martha,
mostram-se a altura das circunstancias. Sdo
intérpretes que representam perante uma
assisténcia dentro de outra assisténcia —
Nick e Honey, bem como os espectadores
e leitores da peca.

As texturas pirandellianas de Albee
operam em pelo menos dois niveis
importantes. Primeiro, essas texturas
convidam a assisténcia a questionar a
natureza do Real. Ao chamar a atencéo
para a propria natureza da teatralidade,
Albee faz experiéncias com a ilusdo
da mimese dramatica para desafiar
as reagdes tradicionais ao teatro. Esta
peca sugere que Albee, na sua primeira
incursdo na Broadway, ansiava por correr
riscos estéticos, provocando assisténcias
conservadoras com linguagem ousada e um
experimentalismo de texturas e inspiragdes
mais europeias que americanas. Pouco
apos a estreia, Albee comentou que
“as assisténcias da Broadway sdo umas
vacas placidas”, embora a peca tivesse
conseguido alvorogar até os membros mais
conservadores do publico. Em segundo
lugar, tal como Seis Personagens a Procura
de Um Autor (1922), de Pirandello, Quem
Tem Medo de Virginia Woolf? convida
a assisténcia a derrubar, ou pelo menos
minimizar, a barreira que a separa dos
atores, criando assim uma experiéncia
teatral mais intima e perigosa. Como
observou Albee, “O que aconteceu
realmente em Virginia Woolf? Toda a agéo
teve lugar dentro do espectador”. Apesar
do proscénio e da ébvia teatralidade da
peca, o voraz e inteligente argumento
de Albee, combinado com o cenério



claustrofébico da pecga, produz uma
intimidade inquietante entre atores e
espectadores. Esta peca é sobre os que
veem e os que sdo vistos. Albee ndo incita
George e Martha a confrontarem ou
discutirem com a assisténcia, ao contrario
do que Julian Beck e Judith Malina
levaram membros do Living Theatre

a fazer em Paradise Now (1968). Ndo
obstante, Albee criou um texto agressivo,
que testa os limites emocionais dos atores
e atrizes ao mesmo tempo que expande os
horizontes do teatro enquanto espetaculo
coletivo e comunal. Albee falou sobre este
tépico duas décadas apds o aparecimento
de Virginia Woolf, considerando a
importancia da interagdo de atores

e audiéncias dentro da sua teoria do drama:

Em nove ou dez das minhas pegas,
como terdo reparado, os atores falam
diretamente a assisténcia. A meu

ver, esta € uma maneira de envolver

a assisténcia; de, caso necessério,
constrangé-la a participar. Pode ter um
efeito inverso: certas assisténcias ndo
gostam disto; muitas vezes, sentem-se
perturbadas; pode até aliena-las. Mas
estou a esforgar-me por envolvé-las.
Nao quero a assisténcia como voyeur,
a assisténcia como espectador passivo.
Quero a assisténcia como participante.
Nesse sentido, concordo com Artaud:
as vezes, é preciso derramar sangue.
Gosto muito de fazé-lo porque o
voyeurismo no teatro exime as pessoas
de responsabilidades.

Com o seu inexoravel duelo verbal,
Virginia Woolf “derrama sangue”,
diretamente envolvendo a assisténcia

na sua violéncia calculada. Albee subverte
a autoridade do seu texto ao colocar os
gue veem (a assisténcia) no que esta a

ser visto (a representacgéo). Ao rejeitar

o papel tradicional do espectador como
voyeur, procura implicar a assisténcia de
forma tdo concreta e emocional quanto
possivel. E possivel que a relevancia das
teorias de Antonin Artaud para as pegas
de Albee se torne mais discernivel quando
considerarmos a relagdo de ambos com

a assisténcia. Albee pode ser visto como
um dos principais proponentes do uso

da crueldade como um método para
exorcizar demédnios e gerar um sentido

de catarse, fatores que parecem préoximos
do “teatro da crueldade” de Artaud.

Em 1938, Artaud publicou O Teatro e o
Seu Duplo, um estudo provocatério sobre
a arte do drama — estudo que, a propédsito,
foi pela primeira vez publicado em
tradugdo inglesa em 1958, precisamente
quando Albee estava prestes a emergir
como uma voz nova e demoniaca do
teatro americano. Artaud explora muitos
assuntos no seu livro, incluindo a fungéo
civica do teatro e as formas como o teatro
pode exteriorizar questdes metafisicas.
A experiéncia dramatica deve “perturbar
o repouso dos sentidos”, “libertar o
inconsciente reprimido” e inspirar a
nada menos que “uma revolta virtual”.
Para Artaud, a crueldade é o elemento
alquimico essencial que pode gerar uma
revolta dentro da assisténcia, assisténcia
essa que Artaud vé como espectadores
burgueses a espera de representacdes
realistas. Contudo, as suas teorias,
elogios da agresséo e da violéncia, tém
base mais no cerebral e no metafisico
do que no meramente fisico, e tratam
de experiéncias religiosas e miticas que
emanam daquilo que considera ser a
qualidade méagica da representagdo ao
vivo. Artaud vivia fascinado pelo potencial
talismanico e transcendente do teatro:
teorizou que, ao explorarem realidades
primordiais e arquetipicas, o atore o
dramaturgo poderiam libertar desejos
reprimidos enterrados no subconsciente
pelas normas e costumes superficiais
da sociedade. O miraculismo implicito
do teatro ao vivo poderia ser libertador,
pensava ele, e estas ideias influenciam
claramente a dramaturgia de Albee.

Em ultima anadlise, Albee nio pratica
o tipo de teatro que Artaud imaginava:
aos olhos de Artaud, Albee pareceria
demasiado convencional e dependente
da linguagem. Mesmo assim, Artaud é um
vulto importante para Albee. Ao referir-se
ainfluéncia de Artaud no seu trabalho,
Albee enfatiza o valor de encenar
representagdes militantes:

Todo o drama procura sangue de uma
forma ou outra... O ato de agressdo

é por vezes direto ou indireto, mas é
sempre um ato de agresséo. E é por isto
que eu me esforgo muito por envolver

a assisténcia. Como ja lhe disse antes,
quero que a assisténcia participe na
experiéncia dramatica... Se o drama

for bem-sucedido, a assisténcia fica
ensanguentada.

E precisamente isso que acontece em
Quem Tem Medo de Virginia Woolf?.

Da mesma maneira que Nick e Honey
rapidamente se tornam participantes nas
representagdes metateatrais dentro da
representagdo de George e Martha, os
espectadores podem também tornar-se
participantes “na experiéncia dramatica”.
Aos olhos de Albee, a participagéo da
assisténcia contribui para as formas
ritualizadas de confrontagdo e expiagéo
que sdo centrais a pega.

* Excertos de “Who’s Afraid of Virginia Woolf?: Toward
the marrow”. In The Cambridge Companion to
Edward Albee. Cambridge: Cambridge University
Press, 2005. p. 39-58.

Trad. José Gabriel Flores.



