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DE

E TROCA
o Festival Universitário de Teatro de Blume-

nau, desde sua criação, tem acumulado êxito em suas
propostas, de sorte que nos anos que se sucederam a
experiência, paulatinamente adquirida, propiciou
melhores encenações e montagens. Em todas as edi-
ções o evento contou sempre com a participação de
inúmeras personalidades
da área teatral. O prestí-
gio alcançado pelo even-
to cresceu na mesma pro-
porção que o público es-
pectador, recompensando
os esforços empreendi-
dos.

Esta 9a edição do
festival não deixou dúvi-
da. Os festivais de teatro
vem sendo entendidos
como excelente oportuni-
dade de intercâmbio e de
difusão da produção cul-
tural universitária. Num
país extenso como o Bra-
sil, são os festivais que
permitem maior integra-
ção e troca de conheci-
mentos.

Os eventos parale-
los deste ano enriquece-
ram e consolidaram a
programação dofestival,
possibilitando reflexões
profundas sobre os espe-
táculos apresentados, tornando-os mais pedagógicos
e voltados às experiências vivenciadas pelos grupos.
Ao meu ver, foi um dos grandes avanços dessa edi-
ção. Também as oficinas e palestras oportunizaram
novos contatos e novas experiências.

Os espetáculos apresentados evidenciaram pes-
quisas ambiciosas e enfoque ao visual plástico, pro-
duzindo efeitos que têm contribuído para essa liber-
dade de criação, presente no teatro visual. Uma li-

berdade que exige dedicação e muita sensibilidade.
As apresentações transcederam o palco, esti-

veram nas praças, ruas e escolas municipais e esta-
duais, para um confronto de idéias e conquistas de
novos espaços. A efervescência desta movimentação
teatral estimulou a participação de um público apro-

ximado de três mil pesso-
as e a apresentação de
mais de cinquenta espetá-
culos, marcando a sua in-
teração com a comunida-
de.

A presença de con-
vidados como críticos, de-
batedores, oficinantes, pa-
lestrantes, professores e
participantes nacionais e
estrangeiros, contribuí-
ram para o sucesso do
evento. Da mesma forma
devemos registrar o deci-
sivo apoio do Ministério
da Cultura/Fundação Na-
cional de Artes-Departa-
mento de Difusão Cultu-
ral, do Governo do Esta-
do de Santa Catarina/Se-
cretaria da Cultura e Co-
municação Social-Funda-
ção Catarinense de Cultu-
ra, do Banco de Desenvol-
vimento do Estado de San-
ta Catarina, a contrapar-

tida da Universidade Regional de Blumenau, das em-
presas locais, da imprensa em geral, das comissões e
dos funcionários da FURB.

A receptividade, carinho e apoio recebido por
parte de todos, demonstram a significação e impor-
tância deste festival no cenário cultural do país.

Que o Festival Universitário de Teatro de Blu-
menau possa continuar retribuindo as emoções que
aqui vivemos ao longo do nosso trabalho.

Professora Maria Teresinha Heimann é
coordenadora do Festival Universitário

de Teatro de Blumenau.



• ••• •• •• ••• • ••• • •• •• •• ••• • • • • •• • • • • • • • • • • •
• •

••

Expediente

•
•
•o. TEATRO •••

TRANS.CENDE ••
•
••

9° Festival •
•

Universitário ••
De Teatro •

•
de Blumenau •

••
•

Universidade •
•

Regional de •
•

Blumenau •
•
•
•

Reitor: ••Prof. Mércio Jacobsen ••
••Vice-reitor •

Prof. Egon José Schramm •
••
•

Pró-reitor de •
•

Pesquisa e Desenvolvimento •
•

Prof. Pedro Guilherme Kraus •
•
•
•

Coordenadora do 9° Festival ••
Universitário de Teatro ••

de Blumenau ••Prof. Maria Teresinha ••Heimann •••
•Edição, arte, diagramação e •
•projeto gráfico •

Ativa Propaganda •
••
•

Fotografia •
•

Artur Moser •
•

e Gilberto Viegas •
••
•

Impressão ••
Imprensa Universitária •

•
•
•

Apoio •
•

Assessoria de Imprensa •
••

íí O teatro é um dos mais expressivos e
úteis instrumentos para a edificação

de um país, e é barômetro que assinala
sua ascensão e queda.

Um povo que não fomenta seu teatro,
se não está morto, está moribundo".
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Dramaturgia

Mesmo num momento em que vivemos em total liberdade de
expressão, a dramaturgia passa por momentos de crise. Diferentes
daqueles enfrentados na década de 70, quando textos, antes da
estréia, eram submetidos à censura do governo ditatorial militar,
mas não menos graves se considerarmos riscos que vão desde a
descaracterização da identidade de seu povo até a perda do coletivo
como fundamento do fazer teatraL A vinculação da dramaturgia à
literatura e o fim do isolamento do trabalho do dramaturgo, são
dois processos a serem recuperados para vencer a crise da
dramaturgia brasileira. Márcio Souza, presidente da Funarte,
defendeu essa tese em sua palestra no 9° FUTB. Veja alguns
trechos do seu pronunciamento.

1...1:8-00052466-8

PRESIDENTE DA

ADMITE CRISE E

SUGERE RESGATE

ALGUNS

FUNARTE

DE

PROCESSOS

"A realidade hoje é que a
dramaturgia está muito aquém da sua
tradição. Se isso constitui uma crise
ou não, é um grande debate teórico
que pode nos levar aos píncaros da
metafisica, mas não nos vai explicar
a razão. Da minha parte, como pro-
fissional da área, observo alguns pro-
blemas que estão levando a
dramaturgia brasileira a esse proces-
so de desnivelamento em relação a
sua alta tradição, provocando tam-
bém uma certa anemia na própria
produção teatral, já que a
dramaturgia tem um aspecto estru-
tural importante.

Primeiro eu vejo na situação
atual da dramaturgia, a sua
desvinculação com a grande tradição
da dramaturgia brasileira, a litera-
tura brasileira. A gente nunca deve

o Teatro Transcende

esquecer que a dramaturgia teatral é
antes literatura. Ela não é um rotei-
ro, não é simplesmente o mapa da
mina para os encenadores. É antes
de tudo literatura. Ela tem compro-
missos com aprofundidade e a inven-
ção da literatura. A dramaturgia bra-
sileira conseguiu atingir esse alto
nível justamente porque ela teve a
capacidade de sintonizar com as
grandes ambições que o Brasil pro-
duziu do ponto de vista literário.

A existência de dramaturgos
desde o século XIX, tendo continui-
dade no século xx, atingiu grandes
alturas da criação literária dramáti-
ca, fazendo da dramaturgia uma das
vertentes mais importantes da lite-
ratura. Essa vinculação, de certa
maneira, nós perdemos em determi-
nado momento de nossa história, e



mais especificamente, talvez no mo-
mento em que nos reorientamos a
partir da redemocratização, que é
uma coisa recente.

Perdemos esse rumo e essa
vinculação e também algumas algu-
mas coisas básicas. Quando a
dramaturgia se obreia com a litera-
tura ela assume, não apenas todos
os compromissos, mas qualquer for-
ma de expressão artística em relação
à identidade do seu povo, suas aspi-
rações e sonhos. É a capacidade que
a dramaturgia tem de registrar, de-
terminar e recriar e propor todos os
discursos da sociedade. Portanto, ela
tem umafunção, digamos, linguística
inclusive. Tanto a dramaturgia como
a literatura refletem uma forma con-
temporânea do idioma.

Isso quer dizer que o escritor
e o dramaturgo dão impulso ao idio-
ma a partir da contribuição popular.
Expressam a língua que éfalada na-
quele momento da produção literá-
ria e teatral. A dramaturgia brasilei-
ra tem muito mais esse compromis-
so porque, além de refletir a socie-
dade, ela tem a capacidade de refle-
tir o discurso, que vai se transformar,
"metamorfosiado" na encenação,
na palavra falada, coisa que a lite-
ratura dificilmente é, pois mesmo
quando lida, não tem a função da
fala do teatro. Na fala do teatro en-
contra seu momento ritualistico, de
criação. É a passagem da literatura
para o teatro. Esse é o grande com-
promisso político e revolucionário
que o dramaturgo tem. O de refletir
os discursos, os modos de dizer, os
falares da sociedade em que ele está
inserido.

Nós perdemos um pouco isso.
Perdemos por vários motivos. Um
deles talvez seja que tenhamos per-
dido aperspectiva da dramaturgia da
nossa própria língua. Das línguas
européias, o português talves seja o
idioma que ofereça o maior desafio
para os dramaturgos. Em países
como a Itália e França, e sobretudo
nos de língua Inglesa, a dramaturgia

foi crucial para criar um discurso,
uma forma de dizer o texto terminan-
temente teatral, a emissão do texto.
Mas também colaborou para a
rudificação do discurso standart do
idioma. Isso naõ ocorreu em portu-
guês porque a dramaturgia não teve
o mesmo peso que ela teve nesses
outros idiomas, inclusive em espa-
nhol. Os grandes autores de ouro dos
espanhóis, tem um fundamento
discursivo para o idioma espanhol.
Estão representadas todas as classes
sociais. Calderón de Labarc é um
grande retrato de todo o conjunto da
sociedade da Espanha que se reflete
pela América, onde os países adota-
ram o idioma espanhol.

Talvez nós não nos tenhamos
atentado ao português, que é um idi-
oma atipico, no conjunto dos idiomas
espanhóis. O "nosso Shakespeare ",
o Gil Vicente, por exemplo, não teve
essa oportunidade. É um grande dra-
maturgo e hoje podemos ter acesso à
sua obra. Faz um grande painél da
sociedade que ele viveu, e com dis-
curso claro. Ele reproduz os discur-
sos de todas as classes sociais de to-
das as situações. A crítica do Gil
Vicente é uma crítica que se permeia
pela estrutura linguistica, pela fala
dos personagens, pelo sotaque de
cada um. Essa dramaturgia foi
barrada. A obra de Gil Vicente, na
sua primeira edição completa(logo
após a sua morte) foi proibida pela
inquisição. E durante 200 anos, o Gil
Vicente foi interditado. Em Portugal,
portanto, nós não tivemos acesso ao
Gil Vicente. A redescoberta desse dra-
maturgo é coisa contada em tempo
recente e na história do teato é
recentíssima. Portanto, nós que fa-
lamos e utilizamos um idioma teatral,
que é o português, e que teve o seu
William Shakspeare censurado por
200 anos, temos que ter essa consci-
ência, porque a importância do dis-
curso, a reprodução do discurso e o
entendimento da dramaturgia como
literatura, tem peso maior para nós
do que para a dramaturgia de litera-

Dramaturgia
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turas de outros idiomas europeus.
Aqueles idiomas desenvolveram a
sua dramaturgia a partir de um
embasamento em que já estavam
delineadas as contribuições. Como
diz o Osvald de Andrade, " as contri-
buições milionárias de todos os er-
ros dos falares populares e dos fala-
res das classes, nas diversas situa-
ções sociais ".

No Brasil deve caber natural-
mente ao teatro criar essa unidade
de discurso, um falar e uma forma de
emitir, inclusive uma forma de inter-
pretação que fosse nacional, onde
estivessem configurados osfalares, as
formas e sotaques regionais, de modo
que se tivesse uma dramaturgia com
a sofisticação capaz de, numa frase,
reconhecer qual a posição social e
qual a origem social desse persona-
gem. E isso não ocorreu no nosso te-
atro, em geral, no ponto de vista da
dramaturgia. Esses aspectos vem sen-
do dados pela encenação e não pela
fala. Oproblema de não termos mer-
gulhado na construção da literatura
da fala, fez com que nós tivéssemos
muita dificuldade de desenvolvimen-
to evolutivo no processo da
dramaturgia.

Esse é um dos aspectos que eu
levanto, o de de termos chegado a um
momento na história extremamente
complexo, que exige complexidade na
sua reprodução. Quer dizer, precisa-
mos a consciência de que o teatro é
literatura, é reprodução de discursos
do conjunto da sociedade, conjunto
esse que tem necessariamente uma
contribuição para a formação da
unidade linguística do país. E o tea-
tro é que deve fazer isso. Não deve-
mos permitir que a televisão conti-
nue fazendo isso. A televisão não é
veículo para fazer isso, porque elafaz
essa unidade de forma autoritária,
castradora de outras formas diale-
tais. Enquanto que o teatro tem a
capacidade, por ser ao vivo, por ser
pele, por ser voz, de respeitar as pe-
culiaridades discursivas.

O dramaturgo, Márcio Souza,

também criticou a forma de produ-
ção das peças de teatro, notadamente
a partir dos anos 60, e que constitui,
na sua opinião, mais um elemento
para a crise da dramaturgia brasi-
leira. Ele explicou que a
dramaturgia tem uma profunda
vinculação com o fazer teatral . É
entendida como um compromisso co-
letivo onde todos os elementos huma-
nos que participam, participam com
o peso do seus talentos na mesma
proporção. " Assim, a forma de pro-
dução da peça de teatro tem muito a
ver com a feitura da dramaturgia. E
com o esvaziamento dos grupos de
teatro, o trabalho do dramaturgo
também saiu prejudicado. Hoje, ao
invés de grupos, há atrizes, atores
isoladamente procurando produzir
uma peça e buscando um dramatur-
go e uma empresa para financiar o
espetáculo. Aí ocorre o trabalho iso-
lado da dramaturgia e a ingerência
do poder econômico.

"Na história do teatro, pelo
menos na história do teatro contem-
porâneo, que vem do renascimento,
a dramaturgia é uma coisa de grupo.
O dramaturgo está para o grupo
como está o iluminador; como está o
diretor, como está o ator, os
coadjuventes, o cenógrafo, os coris-
tas (contistas?) que fazem a peça.
Curiosamente, houve uma opção no
Brasil. Pelos anos 70, há um proces-
so de mudança na forma de produ-
ção no teatro brasileiro, em que os
grupos vão cessando de existir, vão
se pulverizando, as dificuldades são
inúmeras, vai mudando também a
economia do país, e não há uma res-
posta da sociedade ( e eu não culpa-
ria aí, o governo). O que nós vemos
é que não são mais grupos, mas um
ator, uma atriz, que quer montar uma
peça, que procura um dramaturgo,
onde se desencava do baú uma peça
que o Osvaldo Viana Filho deixou, e
dessa peça faz um projeto, primeiro
buscando um investimento. Depois de
um certo tempo começa o império dos
projetos para alguma companhia pe-



trolifera que tenha (pudores?) tea-
trais. E lá você se submete com esse
projeto. E se você cai nas graças des-
sa companhia, se ela acha que você
dá petróleo também, ela acaba pro-
duzindo isso. A inexistência portan-
to de grupos de teatro dificultou
muito o trabalho do dramaturgo, que
então passou a ser uma questão iso-
lada. Há uma exigência do isolamen-
to que ele vai trabalhar e submeter o
texto para esse movimento meio in-
dividualista da forma de produção.
Vem aí a dificuldade do dramaturgo.
Primeiro a necessidade de produzir
sem estar em movimento com o gru-
po. Ele não pode visualizar no pro-
cesso de criação deste texto sequer
quem vai fazer o papel desse ou da-
quele personagem, que é muito im-
portante para quem escreve teatro.
Muito memos saber se o que ele está
escrevendo vai interessar a alguém.
Porque muito do que é produzido na
dramaturgia mergulhada no grupo,
é gerado pelo grupo, o tema, o grupo
faz a sua própria história, e propõe
as histórias que os dramaturgos es-
crevem. Outra coisa séria . A
descontinuidade. Porque não tinham
mais companhias estáveis pois se
aglutinavam, ora em torno de uma
atriz, ora em torno de um diretor, que
produzia três peças depois dispersa-
va, por falta de segurança econômi-
ca.

Na verdade o Brasil refletiu,
no seu teatro, algumas mudanças eco-
nômicas que estavam ocorrendo em
outros países, também. Os anos 60, 70
e os anos 80foram marcados por um
crescimento e solidificação da cha-
mada indústria cultural, que atingiu
outros setores, mas não atingiu o te-
atro, porque ele não é arte de massa,
cultura de massa, não faz parte dis-
so. O teatro pode ser extremamente
expressivo mas o teatro nunca vai
fazer parte da indústria cultural.

Um grande problema criado
no teatro brasileiro foi essa opção por
esse modelo em que você fica pare-
cendo um STAR SISTEM de terceiro

Dramaturgia

mundo. Uma atriz que domina, que
consegue dobrar a Cia de Petróleo,
que dobra aquele banco especifico,
ou aquela empreiteira e naquele mo-
mento consegue dinheiro. Então você
não tem mais uma sequência. E o
dramaturgo não tem mais um campo
fértil para seu trabalho, perde o vín-
culo com o grupo. Acho que esse é
um outro dado importante. Nós temos
que voltar a entender a dramaturgia
como literatura, mas, também temos
que começar a repensar essa forma
de produção.

Precisamos nos conscientizar
que a dramaturgia brasileira perten-
ce a uma grande tradição cultural do
País, que a literautra brasileira e o
teatro brasileiro tem uma história de
altissimo nível. Não precisamos co-
meçar por baixo nem nos nivelar por
baixo. Devemos nos preocupar em
retomar os grandes momentos, olhar
o que está acontecendo e qual apers-
pectiva nofinal desse século. A crise
da dramaturgia e do teatro, é uma
crise razoavelmente fácil de detectar
razoavelmente fácil de resolver, bas-
ta a gente querer.

••



Prestígio

ABERTURA PRESTIGIADA

Autoridades governamentais e
do teatro brasileiro estavam
entre o público que compare-

ceu a solenidade de abertura do 9°Festival
Universitário de Teatro de Blumenau.

O reitor da Universidade Regional de
Blumenau, Mércio Jacobsen, enfatisou no
seu pronunciamento a importância da par-
ticipação de órgãos públicos e empresas.
Registrou a dificuldade que a Universida-
de enfrenta para a realização do evento que
só pode ser superada com essa parceria. "
O apoio do governo de Santa Catarina
ocorrido neste ano éfato inédito. Somente
nesta edição do festival é que conseguimos
sensibilizá-lo, através da sua nova admi-
nistração ", ressaltou.

Entre as autoridades que prestigia-
ram a abertura, estavam oprefeito munici-
pal Renato Viana, o secretário estadual de
Cultura e Comunicação Social, Paulo Are-
nhart, apresidente da Fundação Catarinen-
se de Cultura, Valquíria Rafael e o empre-
sário Tarcísio Pickler representando opre-
sidente da Fiesc, Oswaldo Douat .

o Teatro Transcende
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, Quem marcou presença

QUEM
MARCOU
PRESENÇA

Artaud - Rubens Corrêa
Autores: Rúbens Corrêae

Ivan de Albuquerque
Direção: Ivan de Albuquerque

(espetáculo de abertura)
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A obra teatral de Arthur Azevedo (1855-1908) éfruto da feliz
associação de uma vocação laboriosa e de um talento nato para as
coisas do teatro. Entre revistas e comédias, operetas e mágicas,
monólogos e entreatos, paródias e imitações sua produção teatral
ultrapassafacilmente a marca de cem titulos. Natural de São Luís,
no Maranhão, Arthur Azevedo começa a escrever muito cedo. Aos
dezesseis anos de idade ele publica um livro de versos humorísticos
intitulado Carapuças.
Em 1873, Arthur Azevedo chega ao Rio de Janeiro onde trabalha
como jornalista. Escritor eclético, ele domina todos os meandros da
prática jornalistica da época: folhetinista, contista, cronista,
tradutor, crítico teatral. ..

.,.'.

SEU TEATRO
Walter Lima Torres :
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Mambembe. Originalmente, a com França Júnior:
Compreende- '" comédia brasileira' Cultor da
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Arthur Azevedo no seu iniciador. Ao '" elege o modelo
Teatro Brasileiro longo deste processo: francês como ponto
através da ., destaca-se França de referência a
associação de dois Júnior (1838-1890), partir do qual ele
aspectos: marco e que com suas peças cria e recria uma
continuidade. forma o elo que une série de textos.

Arthur Pena à Azevedo. Presença constante,
Azevedo é um No.espaço de a cultura teatral
marco, visto que é o; um século a comédia' francesa permeia
autor teatral de de costumes grande parte da
referência para a brasileira evolui produção teatral de
compreensão da rapidamente. Ela
nossa sociedade da passa da escritura
segunda metade do pitoresca de Martins ~
século passado até Pena, retratando

o Teatro Transcende



Arturnzevedo e seu teatro

Arthur Azevedo
entre alusões,
paródias, adaptações
e traduções.

O teatro
brasileiro no século
passado é a grande
atividade social
congregadora dos
vários segmentos da
sociedade da época.
A atividade teatral
aprimora-se e
diversifica-se com a
criação de inúmeras

s. ~inp[~#asteqtrâis
di'·····ndiPa

investidores, o
edifício teatral é a
sede de debates e o

: fórum de discussões
da vida civil, além de '
divertimento
moralizador:

Com o intuito
de atrair cada vez
mais o seu público,

" ArthurAzevedo
utiliza os textos do
repertório francês
através de
~~gptações,,,

A !'trqd.uçõese diversas
outras

sabão é escrito a
partir do texto de
Labiche Le calife de
Ia rue Saint-Bon; o
libreto de La Belle
Hêléne é vulgarizado
em Abel, Helena; a
ópera-cômica La
Mascotte de Edmond
Audran é aludida na
comédia A Mascote
na Roça. A filiação

• de Arthur Azevedo
ao repertório do
teatro francês
exprim,~ assim a

.i9~Q:de.um

Walter Lima
Torres é ator e
bailarino em Paris.
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Estamos ainda diante de uma interrogação: os projetos
culturais a serem desenvolvidos e contemplados nas
realizações do Mercosul vão incluir o teatro? Uma
questão que por enquanto nos deixa incertos entre o
medo e a esperança. As comissões encarregadas de
planejar as atividades culturais ainda não definiram de
forma definitiva a postura que será assumida, mas sabe-
se que já foi levantada a questão de que o teatro não
possui características industriais e a tendência talvez
venha a ser a de prestigiar sobretudo o cinema e
principalmente a televisão.

MEDO E ESPERANÇA

Fernando Peixoto,
E bastante evidente que a

integração latino-americana
proposta no Mercosul é

essencialmente de ordem econômi-
ca, visando o campo da produção e
do consumo de produtos e merca-
dorias, comércio e indústria. Daí
vem o desdobramento político e,
em plano menor, o incentivo à
integração e produção cultural. O
êxito da iniciativa vai depender
basicamente da postura a ser
assumida pelas camadas dirigentes
epelas forças políticas de cada
país. Também neste nível existe o
medo e a esperança: é essencial

É precis;~ressionar ~.'
. I: ças polltlCaSdialogar com as Jor . _ r

que o teatro esteja nao sopara ,
incluído mas tambem

. do"valol1Za .

o Teatro Transcende

que a postura política seja de
avanço e consolidação efetiva de
valores e relações democráticas,
evitando que os países maiores, ou
economicamente mais poderosos,
acabem submetendo os menores e
mais fracos. Numa postura de
respeito mútuo sem dúvida o
Mercosul é um avanço necessário
nas relações entre um grupo de
países da América Latina. E
poderá ser o princípio de acordos
internacionais bem mais amplos e
consequentes. Tudo vai depender
da inteligência e da sensibilidade
dos governantes assim como do
respeito pela autonomia e liberda-
de de cada povo. Os perigos
existem: ainda na etapa de planeja-
mento, já surgiram contradições
como na área de produção e
exportação de automóveis, entre o
Brasil e Argentina.

Certamente a classe teatral
de todos os países envolvidos no
projeto do Mercosul terá que
participar com urgência, buscando
pressionar e dialogar com as



"Precisamos conhecer
roduções artísticas que

!:ascem e estão vinculadas
à outras tradições e outras

identidades
verdadeiramente

. "nacionais.

forças
políticas para que o teatro esteja
não só incluído mas também que
seja valorizado. Trata-se sem
dúvida de uma necessidade urgente
e essencial: aforma mais estimu-
lante e inventiva de mergulhar em
profundidade nos mais diferentes
processos criativos vinculados à
uma tradição e identidade nacio-
nal, questionando valores e promo-
vendo consequente renovação de
linguagem poética e cênica. Nisto
reside justamente a possibilidade
de conhecermos produções artísti-
cas que nascem e estão vinculadas
à outras tradições e outras identi-
dades verdadeiramente nacionais.

Quando foi criado por um
grupo de homens de teatro dos
mais diferentes países da América
Latina e Caribe, em 1987, a "Es-
cola Internacional de Teatro da
América Latina e do Caribe" , por
exemplo, se propôs a ser basica-
mente itinerante, realizando
oficinas nos mais variados países
para permitir que artistas do teatro
latino-americano e caribenho
tivessem a possibilidade de
vivenciarem linguagens cênicas as
mais diversificadas e até mesmo
contrárias, dentro de uma espécie
de "princípio filosófico" enunciado
com lucidez pelo dramaturgo e
encenador argentino escolhido
para ser o primeiro direitor da
EITA/C, Osvaldo Dragún: "conhe-
cer o outro para nos reconhecer-
mos a nós mesmos". Sem dúvida é
este o aspecto que deveria funda-
mentar os projetos teatrais a serem

I

. Teatro 110 Mercosul

implementados e promovidos nos
marcos do Mercosul: encontros,
festivais, oficinas, excursões,
produção e viagens, conhecimento
e troca de informações, inúmeras
possibilidades de intercâmbio tanto
no terreno da dramaturgia como
no campo da encenação, sempre
buscando aprofundar o conheci-
mento daquilo que ao mesmo
tempo nos é conhecido e desconhe-

UB-00052468-4

Fernando Peixoto, ao centro.

cido, próximo e distante, , para que
esta integração venha a produzir e
incentivar o desenvolvimento de
um processo criativo nacional,
vivo, vigoroso e inventivo.

Certamente este é
um objetivo
que precisa-
mos desper-
tare tomar
realidade em
nível interna-
cional, mas
pelo menos que
por enquanto ainda, seja entre
países que possuem um teatro
inquieto e vivo, marcado pela
invenção epela diferença, como
Uruguai, Argentina, Paraguai e
Brasil.

Para isso não podemos ficar
em silêncio ou na passiva expecta-
tiva: precisamos formular projetos
e lutar por eles.

'dente que a
" É bastant~ eV;oposta nO

integraçao p . lmente de
l é essencla "Mercosu ômica. ..

ordem econ

Fernando Peixoto é
jornalista, ator,

diretor de teatro,
televisão e ópera.
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Se algo chamou-me a atenção durante o Festival, foram os
modos, de indiferente a inconsequente, com que às vezes
os grupos trataram os textos que levaram à cena. Isso me
fez refletir que, talvez, este-
jamos sofrendo uma "crise de
parâmetros", em consequên-
cia da qual o processo de cri-
ação e sua resultante, a obra,
parecem constituir uma ope-
ração abstrata, plasmada mi-
raculosamente no vácuo, de-
sobrigada de qualquer rela-
ção ou vínculo (e, às vezes, impondo-se ao arrepio da co-
municação com o espectador). Decidi que era sobre isso
que queria escrever e, com esse objetivo, esbocei algumas
idéias sem pretender fazer disto um ensaio conclusivo ou
abrangedor .

, Apontamentos parti reflexão

ApONTAMENTOS
PARA UMA,..,

REFLEXAO ...

.. .SOBRE O TEXTO E A CENA

Antes de tudo, quero deixar
claro uma coisa: nada te
nho contra a "dessa-

cralização" do texto. Não creio
que devamos ser textocráticos,
venerando o texto em sua inte-
gridade absoluta, não admitindo
arranhões ou incisões na super-
ficie - ou mesmo nas entranhas -
dos originais. Nosso teatro -
uma tendência da chamada
"pôs-modemidade" - reviu o
papel preponderante do texto na
construção do espetáculo pas-
sando a tomá-lo como um supor-
te de maior flexibilidade, passí-
vel de ser cortado, reorganizado
em seus elementos internos,
desdobrado nos diversos níveis
designij7cação, incorporando

Silvana Garcia
"sub-textos ", retrabalhando
elementos estruturantes,
redimensionando personagens
etc., a serviço da constituição de
uma nova dramaturgia, que é
não apenas textual mas cênica.
No limite, os diretores mais
inovadores literalmente recria-
ram o texto com inserções de
outras vozes, emitidas de outros
textos alheios ao original - o
próprio diretor, outros autores,
autores de outros setores da arte
e do pensamento, operando com
procedimentos de fragmentação,
colagem e montagem. Esse o
universo da citação e da
intertextualidade, próprio do
nosso tempo, no qual aqueles
procedimentos operam como

u

O Teatro Transcende
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instrumentos articuladores de
uma outra narrativa - logo, uma
outra "dramaturgia" - a cênica.

Para melhor defini-Ia, e
valendo-se da formulação de
Patrice Pavis, a construção
intertextual implica uma desarti-
culação do texto-matriz, tanto
em sua esfera de significados
quanto em sua presença como
significante, provocando um
distanciamento do original (que
ganha, assim, materialidade). A
cena, por sua vez, emerge como
promotora desse diálogo entre
textos.

A obra assim constituida
poderiamos classificá-Ia como "
inorgânica" - recorrendo agora
a um outro autor, Peter Burger,
mas também remetendo a Brecht
- ou seja, uma obra que não
obedece a um principio

homogeneizador, expressão
da correspondência

(" orgânica ")
entre significante/

significado, por
um lado, e parte/

todo, por outro.
Os procedimentos

de colagem/montagem,
contrapostos àfluência

lógico-causal (tal como se
estrutura a peça rigorosa-

mente realista), são procedi-
mentos que interferem direta-
mente na aparência de totalida-
de, oferecendo um produto no
qual as partes parecem emanci-
padas do todo, independentes do
conjunto que forma e que as
contém. Ao mesmo tempo é um
procedimento que deixa na obra
a marca do próprio processo de
construção, porque não pretende
disfarçar ou negar o gesto
autoral do artista.

o Teatro Transcende

Evidentemente, tal produto
não se presta a ser abordado por
um raciocinio articulador de
sentidos, estritamente condicio-
nado por uma relação obrigada
entre a obra e seu suposto signi-
ficado. A obra de arte
inorgânica oferece-se, assim,
como um produto de caráter
"enigmático" que resiste a
qualquer interpretação que tente
captar-lhe um sentido global.

A leitura, pois, de certos
espetáculos contemporâneos,
passa por decifrar essa " escrita
cênica", obrigando o espectador
(o critico, etc.) a adotar uma
nova postura interpretativa. O
espectador se vê desarmado de
seu habitual instrumento de
avaliação, ou seja, no senso
comum, a compreensão do
conteúdo da obra na relação
com suas formas (ou, em outros
termos, a apreensão, através de
suas formas, de um conteúdo
fixado).

Esse modo de interpreta-
ção de natureza mais fechada
pressupõe que seja possível"
decifrar" o espetáculo em ter-
mos de seus pressupostos dramá-
tico-literários, contemplando a
encenação do ponto de vista de
adequação ao arcabouço estrita-
mente oferecido pelo autor. Ou
seja, o diretor atuaria como um
animador (" dá alma '') a um
mundo vivo, de significação
preenchida (" está lá '') que se
encontra momentaneamente
congelado no papel. Isso, no
entanto, não significa que todo
texto se ofereça a uma e única
interpretação, univoca e inequí-
voca. A genialidade do diretor
estaria em captar da forma mais
viva e com tradução competente



em termos de procedimentos e
recursos cênicos esse substrato
que sustenta o texto- suporte, tal
como plasmamdo pelo autor.
Esse é o modo pelo qual geral-
mente avalia-se o resultado de
uma montagem de um texto
clássico, por exemplo.

A existência de novas
arquiteturas cênicas obriga-nos
a uma operação interpretativa
algo similar, porém, em todos os
sentidos, mais radical, porque
exige desentranhar o texto do
texto, ou seja, libertar o texto da
estrutura e das palavras do
autor. Por essa via, torna-se
impossível buscar correspondên-
cia direta entre o resultado
cênico e a dramaturgia que o
sustenta. Instaura-se, em primei-
ra instância, uma outra ordem
de significantes, que é resultado
do trabalho do encenador (ago-
ra, co-autor), que,
desconstruindo, reconstrói em
outra configuração os elementos
que seleciona e elege como
constituintes de seu texto-espetá-
culo. Por esse motivo, não mais
é possível se valer de um juizo
que considere apenas os dois
agentes (ou inter-agentes), o
texto e a cena.

A diferença daquele outro
modelo, na relação com a obra
de arte inorgânica, também o
espectador assume um papel de
co-autor da obra à medida que
participa da construção de seu
significado (reiterando, signifi-
cado este já não mais subordina-
do a um sentido global). Para
tanto, ele deve necessariamente
aprender, agora, os princípios
constitutivos da obra, ou seja,
compreender e assimilar a "
lógica interna" dessa obra e
munir-se de um raciocínio (ou

uma sensibilidade) estruturante
similar a do criador original,
para assim, "completar" aquele
produto que se lhe apresenta
como inacabado.

Todas essas questões aqui
colocadas, na verdade, não
revelam nenhuma novidade
surpreendente. Embora as
esteja referindo aos dias de
hoje, foram forjadas no período
inicial de nossa
contemporaneidade, com a ação
devastadora impetrada pelos
integrantes das vanguardas,
ditas históricas, do começo do
século. Em luta e oposição
ferrenha ao teatro feito na
época, particularmente a esse
teatro de estrutura "rigorosa"
(usando a terminologia empre-
gada por Anatol Rosenfeld), ou
seja, um teatro obediente, em
sua consecução, a uma
dramaturgia de estrutura fecha-
da (Edélcio Mostaço, em sua
palestra durante o Festival, fez
uma esplêndida explanação
sobre esse modelo), os
vanguardistas empenharam-se
em demolí-la a partir de seus
elementos constituintes (estrutu-
ra dramática, delineamento de
personagens, relação espaço-
temporal, etc). Quando não se
abstiveram totalmente da pro-
dução dramatúrgica, introduzi-
ram nela elementos de
alogicidade e non-sense, ade-
quados ao universo desarticula-
do - de incomunicabilidade e
incoerência - que pressentiam
sob o manto unificador do
discurso lógico da cena rigoro-
sa. São aqueles, mais do que
operadores de sua estética,
vetores por meio dos quais as
vanguardas constróem a crítica
aos sistemas social e artístico.

Apontamentos para reflexão
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Silvana Garcia é doutora
em teatro e professora na
USP.

o Teatro Transcende

Consequentemente, ao
romper com a tradição do teatro
- contemplada aqui como a
sucessão, em processo, ao longo
da história, de paradigmas
cênicos e dramatúrgicos, as
vanguardas pretenderam esta-
belecer um novo marco zero
para o teatro, abrindo portas
para a eleição de elementos
constituintes originais para
construção da cena. A oferta
(estar em disponibilidade) de
todo e quaisquer recursos ou
procedimentos acumulados pela
tradição oferece, assim, em tese,
a possibilidade de lançar mão
desses mesmos recursos sem o
compromisso com um "estilo"
ou norma, qualquer que seja.
Digo em tese porque ela não é
tão aleatória como se pode
pretender. Quando Marinetti e
seus parceiros futuristas inven-
tam o " teatro sintético ", por
exemplo, pretendem encontrar
uma expressão cênica que
configure, ainda que em oposi-
ção ao modelo anterior, uma
reinvenção do próprio teatro,
neste caso, comandada pela
idéia de uma economia interna
radical de elementos. (Na
"peça" de Francesco
Cangiullo, Non c' e un cane ",
síntese sintetiquissima, a corti-
na se abre e um cachorro atra-
vessa a cena e isso é tudo).

Tais procedimentos, por-
tanto, constituíam de ver se um
gesto que, por sua vez, perten-
cia a um movimento maior,
configurado pelo ato de rebel-
dia da vanguarda contra o
teatro da tradição e contra a
sociedade. Fazia, pois, parte de
um projeto, estético e/ou políti-
co, do qual a obra de arte

concreta era, em primeira
instância, um manifesto.

Com tudo isto, pretendo
assinalar que o processo de
desconstrução do texto para
constituição da cena não equi-
vale a um laissez {aire
inconsequente e arbitrário.
Deve, ao contrário, erigir-se de
acordo com um projeto que é
anterior e maior do que a
realização cênica, servindo-lhe
de guia. É isto que permite
entrever, através da tessitura da
obra, armações ou pistas que o
espectador remonta ou percorre,
ele sim (e também ele) elegendo
seu trajeto, orientado por um
complexo próprio de motiva-
ções, no marco de sua história
particular.

A experimentação, pois,
tantas vezes usada
indevidamente para justificar
uma ausência de direção, deve-
ria ser um modus (aciendi
adequado a esse (árduo) proces-
so de fabrico de cena; um
mergulho nas labirintosas
entranhas do ato criador, cuida-
doso e delicado exercício de
artesananto artístico através do
qual se arquiteta uma obra. O
fato de que tudo esteja à nossa
disposição, não significa que
tudo possa ser usado sem crité-
rio. A tarefa maior do artista é
a de eleger - a criação é um ato
de eleição - os tijolos adequa-
dos a essa construção cênica.
Isso implica, em contrapartida,
numa atitude de coragem, de
maturidade, diria, no sentido de
jogar fora tudo aquilo que,
mesmo aparentemente configu-
rando grandes descobertas, não
tem lugar no arcabouço daquela
obra.
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rmanecem confusas, mesmo depois das muitas
reviravoltas verificadas ao longo do século, as
relações entre o texto dramático e o espetáculo

cênico. Um sem número de proposições, quer na defesa quer
no ataque de uma destas duas
instituições, sublinha no ho-
rizonte da teoria teatral a
existência de acidentes que,
sejam tomados como metáfo-
ras ou metonimias, denunci-
am a imanência de duas na-
turezas diversas: uma não
pode ser reduzida à outra.

Os defensores do texto
não têm dificuldades de loca-
lizar em Aristóteles não ape-
nas seu maior estratego
como, pela utilização de seus acirrados argumentos, o me-
lhor fornecedor de munição para guarnecer suas trinchei-
ras. Concebido como uma articulação entre o verossímil e o
necessário, tendo como meta, o encontro do verdadeiro, o
texto ocupa na posição aristotélica o estatuto de auto-sufici-
ência: o espetáculo é desne-
cessário para que ocorram os
fenômenos inerentes à emana-
ção teatral.

Muitos séculos depois An-
toninArtaud parece ter coloca-
do o dedo naferida, ao escre-
ver: " Um teatro que submete o
texto à encenação e à realiza-
ção, ou seja, tudo o que possui
de especificamente teatral é um
teatro idiota, de loucos, inver-
tidos, gramáticos, comercian-
tes,anti-poetas epositivistas, ou
seja, de ocidentais". Com uma
sófrase o gênio incompreendi-
do do século atinge não apenas
o ceme do positivismo lógico
como também seus atributos e
complementos ...

Retações entre texto e espetáculo

UB-00052470-6

RELAÇÕES
ENTRE TEXTO

E
,ESPETACULO

Edélcio Mostaço



Relações entre texto e espetáculo

Vejamos
muito
rapidamente

roqueeum
texto
dramático.
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e nasceu, para os efeitos que
aqui merecem ser destacados,
do discurso retórico bipartido,

indo classificar-se como uma parte da
literatura, ao lado da poesia lírica e
épica, ocupando a terceira posição na
ordem de nascimento, posterior às duas
primeiras. O discurso bipartido era
aquele que admitia, pelo mesmo retor,
a exposição pró e contra seus argu-
mentos, numjogo dialético entre a afir-
mação e a negação. A autonomia pos-
teriormente ocorrida entre estas duas
ordens de considerações irá engendrar
as vozes percebidas como distintas;
cujas corporijicações darão origem às
diferentes representações dos agentes
(ou personagens). Tal processo dá-se
por trêsprocedimentos desiguais entre
si, mas todos concorrentes para isolar
o resultado final como um novo produ-
to, o texto teatral:

- a instalação das personagens
numa situação;

- a presentificação da ação; e
- a criação das convenções nar-

rativas.
Suscintamente, a criação da si-

tuação significa a adequação dos limi-
tes, circunstâncias e possíveis
actanciais para aspersonagens, insta-
lando-as, portanto, numa metafórica
arena de constragimentos. Inscrever
esta situação no presente é um proce-
dimento que visa adensar e tornar in-
teressante aos olhos do espectador o
desenrolar da ação; aproximando os
fatos narrados no tempo da vida atual,
própria do tempo que se vive, desper-
tando emoções no momento já. Este
procedimento complexo implica em
serializar a ação (utilizando-se do en-
cadeamento da causalidade, "fatos uns
após outros sucedidos"), em balance-
ar as proporções (os pesos e medidas
de cada ingrediente que compõe a(s)
personagem (s) e a situação dramáti-
ca onde estão instaladas), em traba-
lhar com a noção de ordem (ir do sim-
ples para o complexo; estabelecer os
limites tempo-espaciais para abrigar o
conflito principal).

O que aqui temos é a maior ope-

raçãologocêntrica verificável na com-
posição de um universoficcional: aque-
le que implica no uso do pensamento
operativo e planificado sobre si mes-
mo, auto-reflexivo. Tendo em vista um
fim (o desenlace da trama), a ação foi
exposta planejadamente para justificar
a evolução dosfatos até aquele clímax,
e não outro.

O arremate deste procedimento
ao mesmo tempo técnico e poético é
efetuado pela criação das convenções
narrativas: a estruturação em cenas,
sequências, atos; assim como a con-
formação do decoro interno e externo
das personagens, dos lugares (cenári-
os), do tempo, dosfigurinos, etc. agru-
pados sob o nome genérico de rubri-
cas ou didascálias.

O dramaturgo labora como o
criador último do texto, fornecendo
quer o texto primário (a elocução das
personagens) quer o texto secundário
(rubricas), determinando sua atuação
como uma onisciência criativa, respon-
sável quer pelo engendramento poéti-
cojiccional quer pelo contexto materi-
al circunscrito por aquele universo
narrativo que é apeça teatral. Na con-
cepção aristotélica o dramaturgo rei-
vindica para si uma verdade do texto
(uma essencialidade) que se contrapõe
ao acidental do espetáculo (reino do
sensível, dos afetos, da sensualidade,
da imaginação). Uma orientação
teleológica norteia este procedimento,
que vai da verdade/essência do texto
até a aparência/acidente da cena, num
percurso marcado pela corrupção.

Nas configurações mais extre-
madas não serão raros os embates en-
tre dramaturgos (ou seus críticos de-
fensores) e encenadores, que exigirão
a verdade do texto diante da traição/
usurpação efetivada por direitores e
encenadores que transportarão estes
textos para a cena; ocasionando entre-
choques de autoria, ainda uma vez a
disputa em torno do espírito de uma
obra.

O conceito de encenação ou
mise-en-scéne conheceu no final do
século passado uma revolução



copernicana, quando André Antoine
introduziu suas considerações a respei-
to do assunto. A direção/encenação te-
atral, obviamente existente desde o
nascimento do teatro, havia experimen-
tado diversos estatutos funcionais ao
longo da história, ora maisproeminente
ora mais discreta, o diretor reduzido à
condição de um ensaiador. O desen-
volvimento do espetáculo registra mo-
mentos diversos e desiguais
prevalências sobre o reino da cena:
assim atores, autores e cenógrafos le-
varão vantagem, ao longo do tempo,
nesta primazia.

O panorama no final do século
passado indicava umaprevalência dos
atores (especialmente das atrizes), era
dos " monstros sagrados" e triunfo
privilegiado da voz. Teatro, então, era
sinônimo de uma bela elocução, no
desempenho passional de uma diva em
estado de transporte cênico ...

Dentre as considerações de
Antoine (Causerie de Ia mise-en-scêne)
ao menos trêsplanos merecem aqui ser
enfocados, pela importância que assu-
mirão nos desdobramentos sequenciais
do conceito de encenação (como efeti-
vados por Stanislavski, Meyerhold,
Batti, Craig, Appia, Reinhardt,
Piscatot; Brecht, etc.):

- o papel e a função da quarta
parede;

- a definição do espaço cênico
como contraponto do espaço narrati-
vo;

- a disciplina dos atores.
Ao interrogar afunção da quar-

ta parede, Antoine introduziu o
questionamento mais audaz naquele
momento estético: o que define a natu-
reza dopalco em oposição ao que defi-
ne o estatuto da platéia, como espaços
complementares mas dotados de carac-
terísticas inteiramente dessemelhantes.
O espaço cênico passa a ser definido,
então, como a galvanização de uma
série de forças atuantes provenientes
do espaço narrativo, na busca de uma
adequação entre os meios (a
irfraestrutura da linguagem cênica, a
cenotécnica) e os fins ( a articulação

das mensagens dentro do código cêni-
co e sua possíveis decodificações pelo
espectador) que conformam o objetivo
último do ato teatral.

Especial ênfase foi dispensada
no conjunto artístico, à noção de
ensemble, à administração do elenco;
evitando proeminências em detrimen-
to da coerência da cena. Não se trata-
va de um "rebaixamento" na condição
do ator,mas de um redimensionamento
de sua função dentro do espetáculo,
alinhando-o aos demais possíveis nar-
rativos da infraestrutura da linguagem
cênica.

Com estas renovadas aborda-
gens o teatro passa então a ser defini-
do como o espaço da representação, e
não mais da apresentação do mundo (
" o grande teatro do mundo" de ma-
triz barroca), enfatizando o que possui
de ficcional, narrativa inventada, uni-
verso propedêutico de vida; cabendo
ao encenador a condução deste pro-
cesso integrativo entre os vários con-
tribuintes da cena. Odramaturgo e seu
texto passam a ser nivelados aos de-
mais contribuintes, em pé de igualda-
de com os demais integrantes da equi-
pe responsávelpela encenação,perden-
do sua anterior hegemonia.

A verdade (essencial) do texto é
recusada, em função de uma
historicidade (contingente) da cena, do
espetáculo, dofenômeno em ato. O ide-
alismo damensagem ésubstituído pelo
materialismo doprocedimento, toman-
do a encenação um jogo de sentidos
com o mundo. Ela adquire um estatuto
estrutural, arma-se como um objeto
teórico e um instrumento de conheci-
mento/expressão. A encenação, enfim,
toma-se uma forma de uma cultura
pensar sobre afabricação de sentidos
e as relações entre sistemas de signos.

Na visão apocalíptica de alguns
desesperados dramaturgos ou alguns
megalômanos encenadores, então, a
encenação da lista telefônica poderia,
com vantagem, substituir o antigo tex-
to teatral; uma vez desanuviado opal-
co de qualquer essencialidade trans-
cendente ...

Retuções entre texto e espetáculo
I



Rclaçõe» (,1I1/"e texto e espetáculo

Relações entre
texto e
espetáculo

o Teatro Transcende

ra situar as principais rela
ções que vieram se acumulan
do nas últimas décadas rela-

tivas ao enfrentamento entre texto e
espetáculo utilizaremos, aqui, algu-
mas sugestões de Patrice Pavis,
alertando que, se a encenação per-
manece ainda hoje um terreno de dis-
putas, melhor será afirmar o que ela
não é em relação ao texto, numa ten-
tativa posterior de defini-la no escôpo
didático desta discussão:
1- o espetáculo não é uma realiza-

ção cênica de uma poten-
cialidade textual - o que impli-
ca, de saída, uma concepção
aristotélica de fundo, da passa-
gem da potência ao ato, numa
negação do teatro como espaço
de jogo e enfrentamento.

2- o espetáculo não é um
aniquilador do texto - o texto
será sempre ouvido, em função
de suas características
linguisticas, mesmo quando
confrontado com um espetácu-
lo que recusa sua ideologia. O
espetáculo não anula o texto,
mas com ele dialoga.

3- o espetáculo não éfiel ao texto
- o critério de fidelidade costu-
ma ser invocado em relação ao
pensamento do autor ou ao seu
estilo, como se ambos não fos-
sem produtos históricos data-
dos, sujeitos ideológicos preci-
sos. A fidelidade também pode-
rá referir-se à uma certa tradi-
ção técnica (isto é ou não é
commedia dell' arte, clown, etc),
a princípios ideológicos ou es-
téticos ultrapassados (perucas
de distinção, luvas, sombrinhas,
etc.) . A encenação que contes-
te tais elementos não pode ser
tachada, em si, de mau espetá-
culo.

4 - diferentes encenações, especial-
mente as históricas, não lêem o
mesmo texto - as palavras são
as mesmas, mas os significados
se alterarão emfunção do Con-
texto Social (como Murakovski

denominou a inter-relação dos
fenômenos sociais, científicos,
religiosos, políticos, econômi-
cos, etc.). Novas leituras efeti-
varão novas apreensões de sig-
nificados (ex: o contexto
sadiano em Marivaux). Conteú-
dos de época sofrerão a crítica
contemporânea da encenação;
ou serão rigorosamente inscri-
tos no quadro social de sua pró-
pria época num contexto mate-
rialista (ex: à maneira de
Brecht, de Planchon) para mais
destacar a historicidade dos
mesmos.

5 - a encenação não é uma corre-
ção do texto - todo texto, mes-
mo não-teatral, pode ser visto
como "falho" ou " demasia-
damente completo" (ex: "
Noyzzeck", Quorpo Santo, no
primeiro caso; "Lorenzzacio ".
Nelson Rodrigues, no segundo).
A função da encenação não é "
corrigir" o que nasceu " defei-
tuoso" (que seria, numa certa
hipótese, a função do
dramaturg ou dramaturgista),
mas dialogar com esta estrutu-
ra conceitual que é o texto tal
como ele se apresenta à leitura,
numa dialética entre o " cheio"
e o "vazio" das ambiguidades
presentes. A encenação não
pode ser encarada como uma
panacéia dramatúrgica.

6 - a encenação não é o encontro
de dois referentes (o textual e o
cênico) - texto e encenação não
trabalham numa relação de
homologia estrutural entre duas
ordens de referentes, mas num
confronto de distintas ordens
ficcionais. Cada ordem de
dircurso possui sua própria di-
nâmica e natureza, expressan-
do-se diferentemente. A encena-
ção é uma fricção entre as duas
ordens, através de uma media-
ção figura I entre as significa-
ções linguisticas e as cênicas.

7 - a encenação não é a expressão



performativa do texto - atores
não intérpretes das rubricas ou
texto secundário, tal como se
este se constituísse numa recei-
ta de bolo, sob o risco de não
interpretarem personagem ne-
nhuma ... O encenador, por sua
vez, não necessita seguir as in-
dicações dramatúrgicas para
efetivar seja o espaço cênico
sejam outras características ali
solicitadas. Neste sentido pode-
mos verificar pelo menos três
distintas maneiras de se consi-
derar o texto secundário:
a) como extra texto (pode ou
não ser utilizado)
b) como metatexto (induz ou
orienta uma leitura)
c) como pretexto (sugere/
metaforiza uma possível solu-
ção);
ou seja, três operações que

possuem características histó-
ricas (ligadas às convenções de
época) e que podem não encon-
trar na época contemporânea
aplenitude de sua eficácia, de-
terminando outra alternativa
de enfoque.
Além destas sete relações "

problemáticas" no confronto
entre o texto teatral e a ence-
nação, podemos ainda surpre-
ender algumas relações "
desencarnadas" a marcar tais
relações. Genericamente estri- •
bam-se em alguns arraigados
preconceitos que cercam o tex-
to teatral, mesmo quando ins-
critas num discurso aparente-
mente "moderno" ou "pós-
qualquer-coisa ". São elas:
a) a encenação como ilustra-
ção - o espetáculo é visto como
uma espécie de linguagem
figural para quem não sabe ler
o texto, havendo em
consequência um reforço didá-
tico na imagem. Esta lingua-
gem está no péssimo teatro
amador e na TV (ex: " Caso
Especial", teleteatros, etc.);

b) a encenação como tradução
tenta ajustar signos

lingulsticos a signos visuais/
centcos, sem escapar à
banalização convencional, à
transposição sem mediação.
Evidencia opreconceito de que
o encenador não passa de um
ensaiador;
c) a encenação como rematei
acabamento - pouco mais evo-
luída do que a concepção ante-
rior, vê o encenador como um
" ser criativo" que soube arre-
matar tudo aquilo pedido pelo
dramaturgo;
d) a encenação como suple-
mento - derivada da posição "
gramatológica ". que vê o texto
como um ser "claudicante" de
sentido, que só a encenação
poderá "auxiliar" na dotação
deste sentido, muitas vezes im-
perceptível antes dela. Abre-se,
assim, a rede potencial de tan-
tas leituras quantos
encenadores tomarem o texto,
já que o que aqui conta é o ima-
ginário. Tal apreensão não se
distancia muito daquelas que
situam a encenação como va-
riações, arranjos.ou retomadas
de um texto (visto então como
uma partitura); ocasionando
uma especularização infinita
(reflexo sobre reflexo) ou uma
relativização total do texto em
nome da " criatividade" do
encenandor;
e) a encenação como apropri-
ação - típica das relações que
tomam o palco como um cam-
po de batalha, dotando quer o
texto quer a encenação de po-
deres bálicos ou força de com-
bate. Seu vocabulário deriva da
estratégia militar: X conquis-
tou Y,. X retomou Y,. X subver-
teu Y,. X se apropriou de Y,. etc.

Relações entre texto e espetáculo



Reluções entre texto e espetáculo

Parao
estatuto da-encenaçao

Edélcio Mostaço é crítico e
professor de teatro da Escola
de Arte Dramática - São
Paulo.

o Teatro Transcende

E lugar de incidir as relaçõ:s
entre o texto e a encenaçao
numa das dessimétricas

acepções anteriormente indicadas,
será preferível situar tais relações
como nascidas, antes de tudo, de um
contraste entre distintas ordens de dis-
curso, inscrevendo-as no rol das di-
versas relações inter-semioticas: ver-
bal/não verbal; simbólico/icônico;
metáfora/metonímia; poético/
referencial; etc. Renunciar, enfim, à
dicotomia cristã entre corpo e espíri-
to ou, o que vem a ser mais ou menos
a mesma coisa, à noção idealista
hegeliana de que todaforma caminha
para o aperfeiçoamento de um espíri-
to, absoluto ou histórico. A encena-
ção não é, definitivamente, uma
consequência causal ou temporal do
texto teatral (mesmo quando este tex-
to fornece o suporte para ela
estruturar-se). O texto teatral é um
objeto inerente ao discurso da litera-
tura dramática e como tal possui ca-
racterísticas e uma natureza que lhe é
própria; a encenação pertence ao fe-
nômeno do ato cênico e manifesta-se,
assim, apartir de outras constituintes
estruturais.

" A encenação é um ensaio te-
órico que consiste em colocar o texto
"sob tensão" dramática e cênica, para
experimentar em que a enunciação
cênica provoca o texto, instaurando
um círculo hermenêutico entre a
enunciação a dizer e a enunciação " .
trabalhando" o texto através das di-
versas interpretações possíveis ", como
o sintetiza Patrice Pavis.

No interior desta definição de-
vem ser destacados: a tensão é uma
resultante performâtica, o aspecto "
in vivo" que marca todo ato teatral,
presente, aqui e agora; o que toma
aquele "ensaio teórico" não um ato
arbitrário ou individualista fruto de
uma mente imaginosa, mas a equação
possível dos diversos enunciados cri-
ados por toda a equipe responsável
pela encenação ( da qual o texto é uma
parte). Isto é instaurar um " círculo
hermenêutico" - constituído pelos pos-

siveis de leitura daquele grupo de cri-
adores - remetido ao espectador como
um exercício de decodificação e ima-
ginação.

A encenação, portanto, não é
uma cebola (um ajuntamento de ca-
madas em tomo de um núcleo), não é
um empilhamento de planos
discursivos nascidos de indivíduos dis-
tintos, muito menos uma adição de
unidades semióticas (mesmo quando
operações sujeitadas por um
encenador) - mas é, isto sim, um pro-
jeto coletivo realizado em tomo de um
constrangimento de linguagem, um
adensamento da massa significante,
produzida como uma estrutura apta a
comunicar-se com o espectador.

Talconcepção efetiva ofenôme-
no teatral como um " espaço
intervalar" entre o palco e a platéia,
como um fenômeno que se dá neste
espaço mediado entre a consciência
de quem produz e de quem usufrui.
Toma opalco um local de " aconteci-
mentos ". reunindo os habitantes do
palco e os da platéia em tomo de um
projeto comum de entretenimento com
um jogo de práticas discursivas, no
momento mesmo em que se enfrentam
e se interrogam sobre os sentidos do
mundo.

Trata-se, enfim, de efetivar a
prática moderna de tomar o discurso
um espetáculo, privilegiando o espa-
ço social do teatro como uma arena
eleita para tal fim. A encenação é vis-
ta, então, como o discurso auto- refle-
xivo da obra de arte (ensejando apos-
tura do encenador como artista-au-
tor), ao mesmo tempo em que projeta
o desejo de teorização do público de
entreter-se não com um segredo a ele
inascessível ( o famoso espetáculo
huis-clos) mas com um jogo de signi-
ficações no qual elel é convidado a
interagir. Este prazer - esta conquista
da modemidade - não recusa suas
raízes deitadas no solo da construção
e da desconstrução, terreno que as
vanguardas históricas incumbiram-se
de delimitar a topografia na consci-
ência contemporânea.



Mostra oficial

.:.Dlteção: ·Gl1sQilde Melo. ·Bairo~ ..

• I •



A polêmica

cO M PETITIVO ou NÃO?
Omodelo competitivo dos festivais de teatro rendeu teses

'favoráveis e contrárias e foi, sem dúvida, o assunto mais
polêmico dentre tantos debates programados para essa 9a edição.

O FUTB 95 veio com a desafio de avaliar seu caráter competitivo e
substituiu a premiação pelo "troféu açu" para todos os concorrentes e o
corpo de jurados por uma banca debatedora: O que está em jogo é o
estabelecimento de um modelo ideal para que o festival se consolide como
fôrum adequado para refletir sobre a produção nas escolas dramáticas.
Um grande debate envolveu todos os participantes, e o único consenso foi
o de manter os debates realizados após cada apresentação.
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A polêmica

d Fun-Andrade, a
Lourival de d Cultura e pre-

dão Catarinense : Nacional de
aç da Associaçao tro Uni-

sid~;t:ores e Diretores de,:~a I'estival
ProJes de que J',.

" enten d gogzco.versitano, ráter pe a .
ter um ca dos aqUltem que r los apresenta _ não
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" Segun o .,' um premw.farsa : I'estival Ja e. açao no)'cip

o autor e diretor te-
atral, prof da Unillio,
Clóvis Levi da Silva, de-
fende a manutenção do
caráter competitivo do
festival. Explica porque: "
os grupos vencedores
abrem muitas portas, são
vistos com mais respeito
nas universidades, por se-
cretários de cultura epela
própria imprensa. Ele.s
sentem-se reforçados pois
o prêmio é um estímulo.
Como os jornais adoram
polêmica, a premiação dá
mais midia e ofestival pre-
cisa disso. Um debate não
é notícia, a premiação é".
Ele entende que "a
constatação de que há es-
petáculos melhores é be-
néfico para quem ainda
produz mal. Isso deve ser
reconhecido oficialmente
ou se cairá numa atitude
hipócrita. Oprofes~or re-
comenda, porém, a manu-
tenção dos debates após
cada apresentação.

o ator e diretor Lauro de Oli-
veira Góes também se posiciona pela
manutenção de competitividade nofes-
t!·val. "Competir não é um ato nefasto.
E humano. Importante para nifletir, me-
dir-se com o outro, avaliar parâmetros.
Nenhuma sociedade se sustenta sem
competitividade. Não vejo porque um
estudante nãopossa competir se ele está
sendo preparado para um mercado que
é muito competitivo. Como coordena-
dor da banca debatedora deste festi-
val, Góes acha que os debates estão
sendo produtivos e devem ser mantidos
à parte do juri.
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OFICINAS
É o eterno aprender. As oficinas deste

ano aperfeiçoaram os conhecimentos de
atores e diretores em: Sensibi/ização eMon-
tagem (com Hugo Rodas); Confecção de
Mascaras (ValmorBe/trame); TeatrodeAni-
mação (Magda Modesto); Oficina Básica
de Interpretaçãopara Atores em TV (Sonai-
ra D' Avi/a e Antonio Amâncio).
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ao a premtaçao

NÃo ,
A -PREMIAÇAO

A professora da USp, Silvana Garcia, defende a
continuidade da experiência vivida nesta edição do
FUTB, que foi a de substituir a premiação pela reflexão
do fazer teatral e pela própria definição do evento em si.
Neste sentido deixou, para registro na Revista do FUTB,
a sua opinião para "manter viva a polêmica".

" Reitero o quanto me pareceu
salutar ofato de que o Festival,
próximo de completar sua primeira
década, debruça-se sobre si mesmo e
põe em xeque, com acerto, aquilo
que concerne a sua própria
definição. A suspensão, neste ano,
do processo de julgamento e
premiação dos trabalhos
participantes devolve ao Festival a
sua vocação precípua, qual seja, a
possibilidade de intercâmbio entre
estudantes, amadores, jovens
profissionais de teatro que
encontram no evento um momento
para exibirem suas pesquisas,
suas experimentações teatrais,
como parte de um processo de
aprendizagem.
A ausência de competição
desarma os espíritos, desinfla os
egos e valoriza o processo do
trabalho criativo; com o tempo e

com a prática, esses jovens artistas aprenderão a ouvir,
a discutir sem a necessidade de estar se justificando ou
defendendo cegamente seu produto, fortalecendo suas
convicções artísticas no confronto de opiniões. Nosso papel,
enquanto artistas-pensadores mais experientes (pelo menos,
com mais tempo de estrada) passa a ser, então, o de
interlocutores privilegiados, no desempenho da tarefa de
provocar e estimular a reflexão e o crescimento. Nunca juízes
oni (pre) potentes " .
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Teatro de Animação
Grupo: T-Lon Dei Cid

Universidade de Santiago -
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o Teatro Transcende
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oHomem do Barranco
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Direção: Justino Astrevo

Performance Chaplin
Autor: Estela Mieres
Grupo: Teatro Mimo
Insalubre-Uruguai
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