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Olhando para o 15° Festival Universitario de Teatro de
Blumenau, 3 Universidade se vé, novamente, além de suas
paredes, cumprindo misso através da forca da Arte, na vivéncia
e no didlogo entre trabalhadores e estudantes do teatro; artistas,
refletindo o Homem e a Sociedade, em seus encontros e
desencontros, em suas diferencas e semelhancas, nos
espagos - palcos da cidade.

A revista O TEATRO TRANSCENDE torna mais amplo
o campo das acdes do 16° FUTB e as remete para mais longe
com o registro do festival, mas principalmente, através das
reflexdes dos artistas convidados que atenderam o convite e
nestas paginas deixam, com generosidade, registrar o produto
de seu trabalho para todos:

Pesquisadores dos Projetos Integrados de
Pesquisa em Teatro, Ana Maria Pacheco Carneiro, Daniel
Marques e Renato Consorti apresentam “Ator e Comicidade”
e “O Exercicio das_Possibilidades - Encontros Laboratoriais
com Atores no Ambito de um Projeto de Pesquisa” e
“Trickster — uma figura mitolégica inserida numa narrativa
popular”. Sio coordenadores deste projeto interinstitucional,
os professores doutores Beti Rabetti ( UNIRIO ) - Projeto
Integrado “Um estudo sobre o Cémico: O Teatro Popular
no Brasil entre Ritos e Festas”, e André Carreira ( UDESC )
- Projeto Integrado “O Ator no Contexto da Cultura
Regional, a Busca da Identidade” que em seu texto "O Ator
Periférico” reflete sobre a busca da identidade do ator como
sujeito concreto inserido em um contexto cultural especifico
focalizando o ator situado em contextos culturais regionais
buscando também entendimento da estrutura dos processos
de producio teatral nestes contextos.

Em “Um novo olhar da cena” Fatima Saadi conduz o

leitor em uma viagem pela histéria do teatro olhando a cena
através do tempo, assinalando a caracteristica da cena
contempordnea: a liberdade de op¢do quanto 3 sequir regras e
modelos.
“Um novo olhar da cena: Teatro hoje / Encenacio teatral do
século XX” de Marcelo Marchioro, analisa os primeiros conceitos
relativos 3 encenaco teatral, novos rumos, conceitos e filosofias,
tendéncias, novas posturas e evolugdes apresentando um amplo
elenco de encenadores fundamentais para o século XX em
extensa lista, contextualizando - os em tempo e espaco como
instrumento que possa ser utilizado para pesquisa.

NOEMI KELLERMANN
Chefe da Divisdao de Promogdes Culturais
da Universidade Regional de Blumenau
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No momento em que 3 pos ~
modernidade tenta rasqar paradigmas da
modernidade, possivelmente n3o
consequird rasqar certos fundamentos,
certas conquistas, certos avancos.
Entretanto, poderd, a partir do mesmo
palco
contradicoes e

certas

histérico, superar
provocar 3s novas
contradicoes.

No momento
em que 3 hova versjo
do Festival
Universitdrio  de
Teatro de Blumenau,
corajosamente se
projeta sobre algumas
referéncias passadas,
procura 3 superagio
daquilo que emudeceu, para arrancar no
palco desta arte 3 expressjo do novo sobre
o velho, e trazer 3 discusso vivencial a
insisténcia do que possa ser o novo -
velho, e, o velho-novo.

No momento em due 3
Universidade Regional de Blumenau
supera suas contradicdes e conquista 3o
palco das realizacdes parcerias que fazem
acontecer o que ndo aconteceria, e, deixa

o sonho sorrir 3 concretude da grande
peca do ator emergente do diretor
apaixonado, do pablico desmitificado, das
cenas do percurso mente-sécio- corporal
mistico-mito -realidade, a histéria abre o
pano das verdades mudas ou ruidosas do
ser humano.

A face deste
Festival de Teatro é 3
face multisentido dos
seus atores, é a face
multidiversa dos seus
protagonistas, dos
seus autores e
diretores, maséa face
de quem gosta e
teima olhara coragem
da construcio da
vivéncia humana.

Quem quiser rasgar o presente terg
que rasgar o passado!

Quem quiser ser mudo no futuro
terd cfue calar no presente!

Quem quiser dizer jamais dir3 sem
ontem, dira com as forgas da arte o hoje
e njo fara do futuro mera hipoteca.

Roberto Diniz Saut
Pro-Reitor de Extensao e Relagcoes

Comunitarias




* Realizar um festival de teatro € tarefa que congrega espiritos e mio-de-
obra. Dos espiritos 3 alegra, o prazer 43 realizacio, a crenga na arte como
comunicagio entre 3s pessods. Pa mio-de-obra... bem, muito, muito
trabalho. Mas como as duas coisas caminbam juntas, todo o trabalho é
recompensado. E éassim gue me sinto e gue sei que se sentern todos agueles
gue doaram seu prazer e seu trabalho para a realizacio do 15° Festival
Universitirio de Teatro. Sempre acreditindo na reflexjo

como mol3 propulsora para a aprendizagem,
sequiremos  enfrentando  as
dificuldades, sejam elas de ordem
financeira ou qualguer outra, pois
sabemos que contamos com quen

acredita no valor 43 realizacio teatral

e com os grupos de teqtro e
convidados que, 3 cada ano, acorrerm

go festival e coroam de éxito sugs

o edicSes. Obtigada 3 todos!”

Pita Belli
Coordenadors do 15° FUTB
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Um Novo Olhar

“O futuro nao existe. O mais concreto é o passado [...] e quando

da Cena

R e T e

Fdtima Saadi*

manipulamos os acontecimentos de nosso passado, manipulamos uma
proporcao do tempo presente.”
(Tadeusz Kantor. Entrevista a Anne Ubersfeld.!)

Este texto foi apresentado no Ciclo de
palestras do 15° Festival Universitdrio de
Teatro de Blumenau, em julho de 2001

O que caracteriza a
cena contemporanea é o fato
de ela nao se sentir obrigada a
seguir modelos ou regras
coercitivas. Hoje em dia seria
inimaginavel uma querela como
a que envolveu o Cid, de
Corneille,? acirrando os animos
dos académicos franceses em
1637, ou uma batalha como a
da estréia da pega Hernani, de
Victor Hugo, em 1830, que
colocou em trincheiras opostas
partidarios do classicismo e do
movimento romantico.

Décio de Almeida Prado,
baseado em comentarios da
época, descreve a “batalha do
Hernanl”

uma disputa
qguase fisica, em que se
digladiavam ndo so6 duas
geracoes e duas escolas literarias
mas dois modos opostos de
conceber tanto a vida quanto a
obra de arte. Na defensiva, os
cldssicos, com as suas perucas
oitocentistas, as suas roupas
Sobrias, agrupados em torno da
decéncia e do decoro literario.
No ataque, os jovens 'barbaros
shakespearianos, com oS
longos cabelos caidos sobre os
ombros, penteados (ou
despenteados) a maneira
medieval ou merovingia, os seus
coletes escandalosos — o de
Théophile Gautier era vermelho
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-, 0 gosto pelo inédito e pelo
desmesurado.[...] Tudo era
motivo para briga: desde as
liberdades de versificagdo ate o
sexo das rimas (Victor Hugo
encadeara seis rimas femininas’
consecutivas, heresia
imperdodvel para o ouvido
classico), desde a irreveréncia
com que a autoridade do rej era
tratada na peca até o
atrevimento de certas
metaforas, tdo descabeladas
quanto seus jovens
defensores.?

No teatro, a histéria da
progressiva recusa dos canones
¢ particularmente interessante
porque se confunde com a
histéria da constituicdo de uma
estética propriamente teatral,
que tenta se livrar tanto da
poética de cunho literario que
dominava todas as artes até
meados do século XVIII, quanto
das imposicoes da Igreja ou dos
mecenas.

Para rastrear a
configuracdo de uma estética
teatral, vamos ter que remontar
ao Renascimento,
especificamente por conta de
duas importantes descobertas
feitas naquele momento.

A primeira foi a Poéticade
Aristoteles que, interpretada, no
século XVI, por eruditos italianos
e, no século XVII, por eruditos
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franceses, serviu de base a
teoria do teatro classico francés,
apoiada nas trés unidades
(acao, tempo e lugar), embora,
na pratica, nem sempre as
regras fossem seguidas a risca,
como demonstra a Querela do
Cid. Em beneficio de Aristoteles,
entretanto, é preciso que se diga
que, se ele insiste na unidade de
acao (da qual decorre a unidade
de tempo), ele sequer menciona
a unidade de lugar.

A relevancia do teatro na
vida social daquele tempo,
especialmente na consolidacao
da monarquia absoluta na
Franga, pode ser aquilatada pelo
aforismo que resume o0s
principais valores da época:
"Deus no ceu, o rei no trono e
as trés unidades no teatro.”

A segunda descoberta
foi a dos dez livros que
compunham o tratado Sobre
arquitetura, de Vitruvio,
arquiteto romano do século I a.
C. que, nesta obra, passa em
revista as edificacdes de sua
época, ai incluidos os teatros.
Acontece que as ilustragoes que
permitiriam uma compreensao
mais precisa de suas descrigoes,
nunca foram encontradas e o
que os eruditos da Renascenga
tiveram que fazer foi um
verdadeiro exercicio de
imaginagao a partir das
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descrigdes do tratado, nem sempre muito claras e
pontuadas por complicadas explicagbes técnicas.

O resultado deste jogo entre arqueologia,
erudicao e imaginagao pode ser apreciado, por
exemplo, no Teatro Olimpico de Vicenza, construido
por iniciativa de um grupo de eruditos da Academia
Olimpica num terreno doado pela municipalidade,
com projeto de Palladio, concluido por Vicenzo
Scamozi e inaugurado em 1580.

1. Teatro Olimpico de Vicenza

O Teatro Olimpico é, ao mesmo tempo, uma
homenagem ao passado e um tributo ao homem
renascentista. Do teatro romano, foi aproveitada a
idéia de skene— parede de fundo, com trés portas,
que separava a area de representacao da area
reservada aos camarins —; o céu pintado no teto
do teatro, que evoca as representagoes ao ar livre,
e a platéia em semicirculo. Como marca da
importancia que os patronos desta construcao
atribuiam a si mesmos, temos, no fundo da platéia,
acima do ultimo patamar das arquibancadas, uma
colunada corintia, sobre a qual estao colocadas
estatuas dos eruditos que mandaram erigir o teatro.
Além disto, no anfiteatro, nao ha o “lugar do rei”
nico ponto do qual, nos teatros a italiana, é possivel
ver com perfeicdo o cenario pintado em
perspectiva.®

A perspectiva ndao é uma descoberta da
Renascenca: ha indicacdes de Vitruvio sobre seu
emprego no teatro da Antigliidade, mas foi a partir
do Renascimento que sua fungao de ilusao se
afirmou e que as obras de arte passaram a ser
julgadas pelo maior ou menor grau de perfeigao na
criacao da sensagao do real.

Do ponto de vista etimoldgico, a palavra
perspectiva deriva do latim, perspictere, que quer
dizer “ver claramente” e que, por sua vez, vem do
termo grego Optiké, usado para designar a ciéncia
da visao. A Antigilidade enfatizou o aspecto
matematico e geométrico da perspectiva enquanto

¥
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a Idade Média sublinhou em seus tratados o
interesse pelos fendmenos fisicos e psicoldgicos da
visdo. Na Renascenca, a perspectiva é
compreendida como uma arte, uma ciéncia e uma
técnica cujo objetivo é organizar o espago segundo
relagdes matematicas, obtendo uma representacado
que leve em conta as modificagdes aparentes
produzidas nos objetos pela distancia e pela
posicao.

A aplicagao da perspectiva ao teatro
apresenta para nés enorme interesse por ser a face
mais visivel do império do realismo que comega com
a Renascenca, chega ao apice com o naturalismo,
em fins do século XIX , sendo contestado por uma
série de movimentos que se inicia com o simbolismo
(contemporaneo do naturalismo), desdobrando-se
nas vanguardas do século XX e animando os
pensadores mais instigantes da cena
contemporanea.

Na Renascenga, a utilizagdo da perspectiva
denota um interesse pela vida material
absolutamente estranho ao Medievo. O homem
renascentista ja ndo tem em Deus sua Unica
medida, mas se dispde a conhecer e dominar a
natureza utilizando-se de sua inteligéncia. A
perspectiva é uma codificacdo do real em que
intervém a matematica, a fisiologia e a arte e cujo
emprego pelos homens de teatro tinha como
objetivo a consecugao da verossimilhanga.

A verossimilhanga pode ser definida como
aquilo que faz com que a obra de arte seja
considerada aceitavel pelo bom senso dos
espectadores. A cena tinha que ser verossimikpara
que o espectador, acreditando que o que via era
plausivel, aderisse a cena, identificando-se com ela.
Nao podemos esquecer que a catarse, efeito
principal da tragédia, depende da identificacdo do
espectador com a cena que lhe provoca,
simultaneamente, terror e compaixao.

Sempre remontando aos preceitos ditos
aristotélicos (unidade de acdo, tempo e lugar) e as
descrigbes de Vitrivio, o pintor e arquiteto Serlio’
idealizou trés fundos em perspectiva destinados a
ambientar a cena comica, a tragédia e a pega satirica
(o que nos da a medida da rigidez da separacgdo
entre os géneros dramaticos).

Cem anos depois da edicdo do tratado de
Serlio, 0 abade D’Aubignac em seu livro Pratica do
teatro,® publicado em 1657, adverte o autor
dramatico de que seu texto tem como objetivo
ser representado e, para ndo cair no ridiculo por
falta de verossimilhanca, tem que respeitar a unidade
de lugar. O raciocinio é o seguinte: se um ator s
pode representar um personagem de cada vez, “um
mesmo espago € um mesmo solo nao podem
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representar ao mesmo tempo
dois lugares diferentes”, além
disto, se a platéia nao muda de
lugar, por que a cena poderia
fazé-lo?

E bom que se diga que
uma tal rigidez s6 raramente foi
observada no teatro e que a
caixa cénica em forma de cubo,
caracteristica do teatro a italiana
que, desde o século XVI
encontrou terreno fértil na
Franca, demorou muito a se
aclimatar na Espanha e na
Inglaterra, cuja dramaturgia de
acentuados tragos épicos
nao se coadunava com 0s
preceitos classicos exumados
pelos eruditos italianos e
franceses.

Basta observar os
carros utilizados para as
representacgoes de A adultera
perdoada, de Calderdn de la
Barca, em Madrid, em 1608,

e para A margarida preciosa,

de Lope de Vega, em
Segovia, em 1618, bem
como a propria estrutura do
teatro elisabetano, para
compreender que a caixa
cénica com cenario
perspectivado nao lhes
interessou como espaco cénico
enquanto sua dramaturgia
manteve o carater épico que a
distinguia.

\ 2. A adultera perdoada,
#%., de Calderon, Madrid
Al (1608)

R

4. Estrutura do teatro
elisabetano.

3. A margarida preciosa, de Lope de Vega,
Segovia, (1618)

Na prépria Franga, temos
bons exemplos de como foi
lento e hesitante o processo que
concentrou numa cena Unica
em perspectiva as varias
mansoes das Paixdes religiosas
do teatro medieval. No Memorial
de Mahelot, que documenta os
cenarios criados para o teatro
do Ho6tel de Bourgogne,
encontramos as seguintes

observagdes do cendgrafo
Laurent, relativas a A

/ ¢/ loucura de Clidamant,
4, deHardy, representado
em 1633: =E
necessario, no centro
do palco, um belo
! palacio e, de um dos
&7, lados, um mar, onde
aparece um barco com
mastros e velas e onde

N

, \V ) N\ R aparece uma mulher

que se joga no mar; e, do
outro lado, um belo
quarto que se abre e fecha
e onde ha uma cama bem
arrumada com lengois:
sangue”.®
A tentativa de
compreender como a
cena a italiana foi se
tornando preponderante
no teatro ocidental a
partir do Renascimento
nao pode ser separada da
imposicao ao teatro de
uma retdrica que defendia
a ilusdo da realidade como
base da verossimilhanga.
Devido, por um
lado, a impossibilidade de
o ator se aproximar do
fundo da cena por causa
da pintura em perspectiva
dos telGes e, por outro, a
precariedade da
iluminagdo, o centro do
palco ficava, em geral,
vazio, nao fosse pela
presenca de espectadores
em banquetas — lugares
carissimos, que faziam do
publico um espetaculo a parte.
O movimento que o olho
do espectador deve fazer é
enquadrar o primeiro plano,
delimitado pelo arco de
proscénio, ignorar o centro do
palco e correr para o telao de
fundo pintado em perspectiva,
acompanhando seu ponto de
fuga, no caso da perspectiva
linear, até o infinito. O ponto de
intersegao entre o ponto de
vista de um espectador
colocado no “lugar do rei” e o
ponto de fuga de um teldo
pintado em perspectiva se situa
sobre a propria tela pintada e da
a dimensao do objetivo
precipuo da construcdo da cena
aitaliana: projetar o espectador
no mundo ficcional
assegurando-lhe que o mundo
da ficcdo, o mundo da cena, é
uma projecao que amplia e




aperfeicoa o mundo ca fora, respeitadas, € claro,
as regras aristotélicas e matematicas.

Na metade do século XVIII, a luta pela
verossimilhanga comega a clamar pelo verdadeiro
em cena, em contraposicao a “bela natureza” dos
classicos, obtida por um procedimento de
generalizagdo que, a partir de belezas particulares,
procurava aceder a um modelo, se ndo universal,
ao menos, geral de beleza. Neste momento, se inicia
0 que eu costumo chamar de “a conquista do
espaco”. Nao so a conquista do espago do teatro
como edificio publico com insercdo no tragado das
cidades (na Franca, ao menos, data desta época a
construcdo dos primeiros teatros publicos) mas a
conquista da tridimensionalidade efetiva da caixa a
italiana. E o que nos mostra o esbogo de Zisenis
para a cena final da peca de Diderot, O pai de familia,
exemplar do que o autor chamou de género sério
e que incluia tanto a comédia lacrimosa ou
lacrimogénea (da qual o Pai de familia é um
exemplo), quanto a tragédia doméstica ou
burguesa (como a Emilia Galott, de Lessing).

No esboco de Zisenis, vemos ao fundo, as
trés portas, reminiscéncia do palais a volonté da
tragédia classica. O que nos interessa aqui ndo € o
cenario, mas a disposicao dos atores no palco.

5. Esbogo de Zisenis para a cena final
da peca de Diderot, O pai de familia.

Em vez de um Unico protagonista ocupando o
centro do proscénio, temos dois grupos préximos
a boca de cena, o plano médio estad ocupado pelo
mocinho que saca a espada para defender sua
amada ameacada de prisao e, ao fundo, vemos o
grupo dos soldados. E como se o ponto de fuga
do teldo pintado em perspectiva tivesse sido trazido
do infinito e jogado dentro da cena, funcionando
como veértice de um tridngulo (que aqui coincide
com o chefe do batalhdo dos guardas) cuja base é
a linha da boca de cena.

A tendéncia, dai por diante, é que a cena va
progressivamente se fechando num gabinete.
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Como dissemos, a preocupagcao com a
adesao do espectador ao que é mostrado em cena
esta na base do conceito de verossimilhanca que
mais e mais tende a se identificar com o verdadeiro,
a medida que o interesse pelo estudo da natureza
segundo os parametros do empirismo se impde,
substituindo o modelo de base matematica que até
o fim do século XVII havia dominado o paradigma
epistemoldgico europeu.

E em meados do século XVIII que a recusa
dos canones poéticos se torna a questao essencial
para aqueles que criam ou lidam com arte de forma
instigante. Em 1750, o termo estética é usado pela
primeira vez pelo alemao Baumgarten, definindo um
dominio da filosofia que se ocupava das coisas
sensiveis e, portanto, das artes.

Para contextualizar, de alguma forma, esta
revolta que se inicia em meados do século XVIII ,
talvez ajude pensar que o objetivo geral do teatro
permanece 0 mesmo — conseguir a adesao do
espectador — mas 0 modo de fazer isto se altera.
Do ponto de vista da histdria das idéias, temos, a
partir do fim do século XVII, a substituicdo do
paradigma cartesiano, de base légico-matematica
(“penso, logo existo.”), pelo paradigma newtoniano,
de base fisica (existe o que é observavel.”).

No que diz respeito ao teatro, acredito que a
modificagao mais importante tenha sido o abalo que
sofreu a até entao inconteste superioridade do texto
dramatico em relacdo aos demais elementos
cénicos. Esta superioridade, grosso modo, atribuida
a uma suposta imaterialidade da palavra e do
literario, derivou de uma série de fatores: antes de
tudo, da compreensao platénica do mundo que
atribui hegemonia ao inteligivel, ao /ogos, sobre o
material, o sensivel.

Da filosofia platonica decorre uma leitura da
Poética aristotélica (que nada mais é do que um
bom manual para a escrita de tragédias segundo o
gosto dos atenienses do século V a. C.) que afirma
que Aristoteles desvaloriza o espetaculo atribuindo
ao texto a responsabilidade maior no
desencadeamento do processo da catarse. Na
verdade, Aristoteles nao desvaloriza o espetaculo,
ao contrario, considera-o um dos elementos
constitutivos, quer dizer, essenciais, da tragédia e é
por meio do espetaculo que ele distingue a tragédia
do poema épico (e também por meio da extensao
da obra, limitada, na tragédia, livre na epopéia).

Esta supervalorizagao do texto no teatro
corresponde, no ambito das artes plasticas, a uma
supervalorizagao do tema na pintura e da escultura,
considerando-se a execugao Como coisa menor por
seu carater manual, artesanal. A subordinacgdo de
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pintura e escultura aos grandes
temas miticos ou religiosos
deixava-lhes livre 0 campo da
pesquisa propriamente formal e
seu interesse pela observagao da
natureza antecede o mesmo
gosto nos homens de teatro, ao
menos nhaqueles que se
curvavam as exigéncias
classicas.

Ndo é a toa que o
descontentamento de Diderot
com a cena de sua época,
expresso em varios de seus
escritos, particularmente nas
Conversas sobre O filho natural
e em Sobre a poesia dramadtica,
tenha se materializado no
conceito de fableau, claramente
inspirado na pintura e saudado
por Roland Barthes ** como uma
suspensdo momentanea da
acao, que prefigura o take de
Eisenstein e a cena épica de
Brecht.

O tableau, na definicao de
Diderot, € uma disposicao de
cena tdo agradavel ao olhar que
poderia servir de tema a um
pintor. Esta disposicao de cena,
organizada com especial
atencdo aos valores visuais e
espaciais, supde para 0s
personagens um tipo especifico
de atuagdo, que Diderot definiu
como pantomima e que se
distinguia da interpretagao
declamatoéria da época,
concentrada na voz, no rosto e
nas maos, pelo fato de abarcar
0 corpo como um todo em sua
expressividade e em seus
deslocamentos no espago, que
nao mais se restringiriam ao
proscénio. A progressiva
conquista do espago
tridimensional da caixa cénica
tem como contrapartida o
paulatino fechamento desta
caixa sobre si mesma, e € um
sintoma disto a recomendacao
de Diderot para que os atores,
a semelhanca dos personagens
dos quadros, se concentrassem

completamente em suas agoes,
ignorando o que se passava fora
dos limites do palco,
autorizando-os inclusive a voltar
as costas ao espectador, se isto
fosse plausivel na situagao.

A importancia desta
atencdo a visualidade e a

‘O surgimento
do encenador é
contemporineo do
naturalismo, estilo
gque consagra o
figurativismo e traz

em si o germe de

7

sug dissolucio.

atuagdo esta em que, pouco a
pouco, ao longo do século XIX,
vai despertando nos homens de
teatro a consciéncia de que um
espetaculo é uma decisdo a
respeito da relagdo que entre si
estabelecem os elementos
cénicos: ator, espaco, texto, luz,
musica, publico. O surgimento
do encenador &, justamente, a
personificacao desta decisdo. O
texto é ainda soberano e os
primeiros encenadores se viam
como intérpretes capazes de
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traduzir em cena o que o autor
dramatico havia imaginado. No
entanto, o proprio fato de
perceberem a operacao teatral
como um jogo entre dois
conjuntos de signos (os do
texto e os do espetaculo) abriu
caminho para que novos
arranjos entre eles fossem
tentados.

O surgimento do
encenador é contemporaneo do
naturalismo, estilo que consagra
o figurativismo e traz em si o
germe de sua dissolugao. A
tentativa naturalista de
reproduzir a realidade de forma
exata acaba por levar a um
violento estreitamento do
ambito abarcado. Reduzido a
enfocar “uma fatia de vida”, o
naturalismo acaba por
desprezar a multicausalidade que
caracteriza o real e a realidade /n
vitroexala uma inegavel aura de
formalismo, revelando a arte
como convengao, ponto de
partida da reflexdo estética das
vanguardas. No entanto, o que
hoje nos parece anedodtico —
Antoine, por exemplo,
encomendando da Noruega a
madeira com que construiu o
cenario de O pato selvagem, de
Ibsen, montado em Paris, em
1906 - tinha, entretanto, sua
razao de ser: os recém-surgidos
encenadores queriam trabalhar
uma cena unitaria, com
elementos homogéneos,
contrapondo-se assim a falta de
l6gica e de unidade das
montagens da época.

Ao predominio do texto
sobre a cena, vao se contrapor
Adolphe Appia (1862-1928) e
Edward Gordon Craig (1872-
1966). Em vez da reproducao
do real, eles buscavam a
sugestao de climas, de
atmosferas, pela utilizacao de
elementos que consideravam
propriamente teatrais: o som, a
cor, o volume, o trago, o

10



movimento (e ndo, como queria Wagner, pela
juncdo de diferentes artes numa Unica: a épera).

Para Appia, cujas idéias surgem basicamente
do asco que lhe causavam as montagens
tradicionais das dperas de Wagner, o teatro € uma
arte espaco-temporal, na qual a musica (isto &, o
ritmo) tem papel preponderante, cabendo ao ator
operar a intersecao entre os elementos espaciais e
os elementos temporais do espetaculo. Para Appia,
a cena é uma unidade plastica (dai o papel
importantissimo atribuido a luz em suas obras). Para
garantir a unidade entre todos estes elementos, é
de fundamental importancia a existéncia de um
diretor. O mesmo pensa Craig que privilegia o
aspecto formal, convencional da arte, buscando
banir da criacdo o acaso (dai sua conhecida e
controvertida expulsdo do ator de cena, substituido
por uma supermarionete, desprovida de vaidade e
disposta a se deixar transformar, pela operagao
artistica, ao contrario dos intérpretes de carne e
0SSO que querem antepor sua pessoa a obra de
arte.)

Comegamos falando da estruturagdo da cena
a italiana e da instalagdo do reino do figurativismo.
Afirmamos que o surgimento do conceito de
encenacao sé foi possivel na medida em que o
teatro se reconheceu como jogo entre diversos
elementos cénicos, sem que houvesse uma relagao
predeterminada entre eles, o que envolveu um
questionamento da hegemonia do texto, por muito
tempo considerado a origem da cena. A decisao a
respeito da relacdo que estes elementos vao
estabelecer entre si e com a realidade, decisao
renovada a cada espetaculo, talvez seja a
caracteristica da cena contemporanea.

Gostaria apenas, para finalizar, de lembrar dois
homens de teatro que fizeram do questionamento
radical da relagdo entre os elementos cénicos sua
matéria-prima. O primeiro é Bertolt Brecht (1898-
1956), que prop0s a tensao, a distancia, o
estranhamento entre os elementos cénicos para
melhor poder compreender a realidade das relagoes
sociais. Dentro do raciocinio que vimos
desenvolvendo, seria interessante ressaltar que
Brecht estrutura sua critica ao teatro aristotélico
contrapondo-lhe os principios do teatro épico mas,
em suas encenacdes, nao abre mao do espago a
italiana, pois s na caixa de ilusGes seria possivel
estabelecer a circulagdo entre a mimese e a critica
que permitiria transformar a cena num modelo
reduzido da sociedade, ponto de partida para sua
transformacao.

O segundo é Tadeusz Kantor (1915-1990),
que trabalhou a heterogeneidade entre os

i

elementos cénicos, inserindo na obra, como os
dadaistas, objetos tirados da realidade bruta e
considerando, como os construtivistas, a cena
como um mecanismo. A presenga de Kantor em
cena durante os espetaculos € mais um elemento
que reitera a heterogeneidade entre o espetaculo
e a realidade do mundo ca fora.

Na encenagao do Berliner Ensemble para Vida
de Galileu, em 1957, observa-se a plena utilizagao

6. Vida de Galileu, de Brecht,
encenado no Berliner Ensemble, 1957.

do espaco da caixa cénica a italiana. a porta ao
fundo cria a brincadeira entre o espago virtual da
cena em perspectiva e 0 espaco real, ocupado em
todos os seus planos, organizado com uma
preocupacdo de simetria e ocupado também no
sentido vertical (a volta da cena ha balcdes que se
abrem e fazem referéncia a estrutura hierarquizada
da sala a italiana).

Na obra de Tadeusz Kantor, a ligagao entre
teatro e artes plasticas é declarada. Ele préprio ex-
aluno da Escola de Belas Artes de Cracdvia, formou
sucessivamente varios grupos de artistas que
lidavam com o teatro ndo a partir do texto (ele
detestava tudo que cheirasse a “preexisténcia
cénica”), mas a partir do que ele considerava a
realidade da cena. Em sintonia com o
construtivismo e com o dadaismo, Kantor
trabalhou ao longo de sua trajetdria uma série de
lugares nao teatrais, apontando para o edificio
teatral como um edificio de inutilidade publica e
teatralizando, em espetaculos e happenings, bares,
ruas, galerias de arte, agéncias de correio e o proprio
mar (num de seus happenings, os espectadores
sentam-se em cadeiras de praia enquanto Kantor,
de terno, rege o oceano.) Com os atores de sua
trupe, o Teatro Cricot 2 (fundado em 1955), Kantor
cria uma galeria de personagens fixos (como os
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gémeos, por exemplo) que ele gostava de
comparar aos personagens-tipo da commedia
dellarte. A atuagdo dos atores também recusa o
canone realista e tem como modelo o0 manequim.
O ator € um elemento entre outros na cena e muitas
vezes tem que disputar palmo a palmo seu lugar
com maquinas e objetos achados que invadem a
cena.

Em A classe morta (1975), os bancos
escolares e os velhos livros empoeirados sao a

7. A classe morta, encenagio de Tadeusz Kantor, 1975.

“maquina da memdria”. Os alunos sdo duplicados
por manequins que langam sobre eles a sombra do
passado e a sombra da morte, que Kantor
considerava a base da arte, porque colocava a vida
em perspectiva, questionando os lagos habituais,
apresentando-os sob a luz da estranheza. A
oposicao entre elementos de natureza diversa e a
tensao entre sentimentos contraditérios é a base
do humor e da emogao que o trabalho de Kantor
suscita. Ele dizia que a morte, para ele, ndo era tema,
era forma de ver a vida.

Em Wielopole, Wielopole (1980), as proprias
recordagdes de Kantor se tornam um objeto
achado e ele coloca em cena sua infancia, a partida
do pai para a primeira guerra (da qual ele ndo volta),
o tio que era padre e que o criou, sua mae, no dia
do casamento (substituida por uma boneca que é
manteada pelos soldados, ao fim da cena). Nestas
ilustragbes é possivel ter uma idéia do
“automatismo” que é a base do trabalho de boa
parte dos atores de Kantor mas, justamente para
que a tensdo se crie, ha personagens, como o
padre, por exemplo, que tém uma atuacdo mais
préxima da naturalidade da vida. E, como elemento
definitivo de quebra da ilusao, a presenca de Kantor
em cena, durante todo o espetaculo.

Para concluir, poderiamos dizer que o grande
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8. Wielopole, Wielopole, de Tadeusz Kantor, 1980:
a mecanizagdo dos atores.

A 2

10. Wielopole, Wielopole:

o casamento pdstumo dos pais de Kantor.

problema da arte, e do teatro em particular, é o da
relacdo com o real. Se a reproducdo exata é
impossivel, é igualmente impossivel a ndo
representagao. A grande dificuldade do rompimento
com a tradicao realista-naturalista no teatro é que,
em cena, um homem representa um homem ao
mesmo tempo que é um homem. E deste jogo
entre a realidade cénica e a realidade extra-cénica
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que se alimenta a ficcdo e, como dizia Blanchot, o
imaginario ndo é o que se contrapde ao real, mas a
realidade pensada como um todo.

Um novo olhar da cena se instaura a cada
encenagao que se pensa como uma articulagao dos
elementos que a constituem, em didlogo com a
tradicdo e com os procedimentos da modernidade.
Novo, para nds, ndao vai, portanto, significar
“inédito”, mas originario, capaz de se pensar como
estrutura, configuragao.
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O ATOR PERIFERICO:

A BUSCA DL

A realizagao de um
evento da magnitude do
Festival Universitario de Teatro
de Blumenau parece um
momento ideal para que nos
ponhamos a refletir sobre o ator,
nao um ator abstrato e ideal,
mas sim um sujeito concreto
inserido em um contexto cultural
especifico. No caso deste texto
me referirei a atores situados em
contextos culturais regionais.

Este trabalho sobre a
identidade do ator, que vem
sendo desenvolvido desde
1997, representa parte das
reflex0es elaboradas no decorrer
de uma pesquisa na qual o
objetivo principal foi entender
como se estruturam os
processos de producgdo teatral
nestes contextos!.

O passo inicial deste
processo esteve relacionado aos
procedimentos de producao dos
grupos teatrais de Santa
Catarina. Posteriormente, no
marco do projeto 7eatro no
contexto da cultura regional
enquanto pratica de construgdo
de identidade: O Sistema Teatral
Catarinense, foram constituidos
referenciais tedricos a serem
aplicados ao contexto regional
a partir do mapeamento dos
modelos teatrais em
funcionamento no contexto do
Estado de Santa Catarina

O atual projeto de
pesquisa dirige sua atencao ao
estudo dos processos de
formacao do ator neste
contexto regional e ao papel dos
atores na conformacgdo dos
modelos teatrais que operam no

IDENTIDADELE

Dr. André Luiz Antunes Netto Carreira

Estado de Santa Catarina. Este
projeto busca uma articulagao
com a pesquisa Estudos sobre
o teatro cémico e popular no
Brasil desenvolvida na UNI-RIO
sob coordenagdo da Profa.Dra.
Betti Rabetti.

Uma das linhas de
trabalho focaliza possiveis
relagbes entre as matrizes da
cultura popular e os modelos
teatrais que influenciam a
construgao de idéias sobre o ator
em Santa Catarina. Outro
aspecto abordado foi a
estruturagao de procedimentos
de formacao e treinamento dos
atores no ambito das instituicoes
de ensino.

Quando me refiro a
cultura regional estou
pensando em um circuito
cultural marginal, subalterno,
deslocado do lugar da
hegemonia no ambito teatral,
para ser mais preciso nao estou
pensando subalterno apenas em
relagdo as cidades de Sao Paulo
e Rio de Janeiro, mas sim a
alguns lugares de hegemonia
que estdo instalados no ambito
de S3o Paulo e Rio. Isto é alguns
tipos de producao, algumas
formas e modelos de trabalho
com a material do teatro. Seria
inocente pensar que existe uma
hegemonia e subalternidade
definida apenas pelo limite da
geografia, como se tudo que
ndo estivesse dentro do eixo
metropolitano Rio-Sao Paulo
fosse periferia.

A subalternidade esta
compreendida aqui como
exclusao, outreidade frente a
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determinados padrdes de
hegemonia, isto significa que
esta subalternidade também se
encontra em plena S3o Paulo,
porque ela ndo esta dada pelo
sitio no qual reside se ndo pelas
relagdes com aqueles modelos
que exercem desde a
hegemonia a exclusdo. Quero
dizer que o ator em Santa
Catarina esta tdo marginalizado
quanto aqueles atores de Sao
Paulo ou Rio de Janeiro que tém
formas de organizagao grupais
que os mantém alijados do eixo
de produgdo dominante destas
cidades.

Esta especificidade nao
nasce de um sentimento de
confronto com as referéncias
hegemonicas, mas sim de uma
preocupagao em construir um
pensamento que possibilite uma
melhor compreensdao dos
fendOmenos teatrais que se
encontram deslocados dos
sistemas do eixo do mercado
capitalista central do pais. Logico
que quando se diz isso se pensa
invariavelmente na realidade de
alguns circulos de profissionais
situados nas cidades de Sao
Paulo e Rio de Janeiro. Mesmo
assim as reflexdes que fago
neste texto nao reconhecem as
fronteiras geograficas como
Unicos limites entre hegemonias
e subalternidades, entre centro
e periferia. Modelos e praticas
culturais falam mais das relagoes
de poder que os referentes
geograficos.

O estudo dos modelos
teatrais que operam no
contexto catarinense permitiu a
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conformagdao de um panorama detalhado do
sistema teatral> do Estado. A partir deste estudo
se abriu a possibilidade de abordagem de um estudo
especifico referente ao ator.

O reconhecimento da condigao de periferia
favorece uma abordagem do estudo do ator com
uma abrangéncia ampla que extrapola o contexto
estadual’. A delimitagdo dos procedimentos relativos
a formacdo do ator e a reflexao sobre os modelos
que orientam esta formacao, neste contexto
anteriormente delimitado, propde um
aprofundamento do estudo do teatro catarinense,
bem como propiciou a abertura de uma amplo
espaco de pesquisa no que se refere as relagoes
com a teatralidade popular.

Uma das vertentes do presente projeto € a
sondagem das matrizes da teatralidade popular no
contexto catarinense, especificamente no que diz
respeito ao ator. Neste terreno o que se busca
estudar sao os referenciais populares, desde o circo
teatro catarinense que ainda existe em Santa
Catarina, bem como as possiveis relacdes com as
manifestacdes parateatriais populares como o Boi
de Mamdo. Em Santa Catarina ainda resistem
formas teatrais como a do circo-teatro, com
palhacos representando melodramas, isso € um
indicativo que permite dizer que persiste uma
complexa rede de atores relacionados a modelos
da cultura popular, desde manifestagdes do
folguedo e da festa popular em funcionamento, ndo
apenas aquelas relacionadas com a
institucionalizacao operada pelas prefeituras. E esta
complementariedade entre os referenciais do culto
e do popular/televisivo funciona
como elemento fundamental para
definir padroes de identidade. 1

Em Floriandpolis existe o
curso superior de teatro da
Universidade do Estado de Santa
Catarina (UDESC), e também
escolas privadas pequenas que
operam com o modelo do ator
televisivo, e certamente estas
escolas alternativas se estruturam
como opostos a matriz que é a
UDESC. De fato, estes estudios
sao potencialmente comerciais,
digo potencialmente porque o
circuito profissional em SC
ainda ndo tem base material
para sustentar carreiras
profissionais apoiadas em
teledramaturgia ou
publicidade. Cabe
destacar de que no
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imaginario brasileiro o Sul é nossa Europa na hora
de produzir comerciais ou filmes aqui € comum os
produtores trazerem atores de Sdo Paulo. Assim,
apesar de nao haver base para manter esse padrao
comercial, existem escolas que trabalham com esse
padrdo estético/técnico na formagdo de artistas.

Uma pergunta pertinente sobre este aspecto
é se ha alguma relacdo entre estas vertentes e as
modalidades de teatro que se ensinam nas escolas
e que ocupam lugares na midia. De fato ha uma
grande distancia entre as modalidades parateatrais
de carater regional e as instituicbes formadoras.
Escassas sao as abordagens que buscam dar conta
deste objeto, tal como é o caso das pesquisas
desenvolvidas pelo professor Valmor Beltrame.

Estudar as tendéncias determinantes na arte
do ator no contexto da cultura regional aparece
como uma tarefa fundamental na pesquisa teatral
pois constitui um eixo que define as faces do teatro
regional. E a partir da formacdo do ator que se
articulam os processos de construcao da vida
teatral, portanto, compreender os procedimentos
desta formagdo e sua historia nos permite abordar
a totalidade do fendbmeno do teatro.

Por entender que a cultura contemporanea
se constroi por intermédio de hibridagoes, que
segundo Garcia Canglini se explicam através
de trés processos, a saber, a quebra e
mescla das colegdes que organizavam
0s sistemas culturais, a
desterritorializagdo dos processos
simbdlicos e a expansdo dos
géneros impuros (Canglini,
1989; 264), podemos
considerar que a
hibridacao
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fusiona referentes diversos sem
significar necessariamente uma
simples mixagem, mas,
principalmente uma reinvengao
dos referentes. Partindo desta
conceituacao podemos afirmar
que as praticas culturais
antropofagicas propiciam a
estruturacao de discursos
artisticos que, sem deixar de
guardar relagdes com suas
influéncias de origem,
encontram significagdes como
decorréncia dos processos de
degluticgcao”,
consequentemente, estudar
como sdo articulados os
discursos teatrais préprios dos
sistemas periféricos da cultura
teatral sera analisar o
funcionamento de uma intricada
rede de relagdes intertextuais.

Ha dois eixos que
interferem de forma decisiva na
conformacao do quadro de
idéias que predominam no
contexto teatral regional: o
naturalismo televisivo, que
sempre anda acompanhado do
atraente convite ao mundo da
fama; e o teatro de matriz culta,
modelo no qual se apoiam
projetos que se pretendem
artisticos e experimentais.

Estes dois eixos
aparecem como 0s opostos
“popular” e “culto” que
concentram a atengao daqueles
que fazem teatro no contexto
cultural regional.

Esta claro que esta
oposicao nao oferece respostas
definitivas para a compreensao
da complexidade dos
fendmenos de identidade do
ator, mas nos auxilia a entender
como se estruturam os
processos de hibridagao que
dao formas aos discursos
teatrais.

Os eventos teatrais
(festivais e oficinas breves)
propiciam o encontro entre
estes dois modelos pois
cumprem a fungao primordial de
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formacao informal em zonas que
carecem de escolas de teatro.
Esta classe de cursos/oficinas
tem a caracteristica de reunir
todos iniciantes das cidades que
pretendem fazer teatro e
oferecer informagao. Via de
regra, sao informacdes
concentradas e sintéticas que
por carecerem de tempo de
maturagao nao sedimentam um
conhecimento sdélido dos temas
abordados, se ndo uma série de
fragmentos que bem podem ser
muito provocativos para um
ulterior desenvolvimento, ou
simplesmente resultar em uma
espécie de conhecimento
instantaneo que tem a virtude
de parecer suficiente.

Por isso, o interesse desta
pesquisa esta centrado no
estudo das questdes do ator
desde um olhar periférico, isto
é, desde a periferia do sistema
teatral dominante. Busco desde
as diferentes vertentes do
projeto integrado compreender
o ator e suas relagdes com o
contexto cultural regional.

Compreendo que no
atual estagio do
desenvolvimento dos meios de
comunicacao as praticas teatrais
aparecem como um referente
cultural defasado dos circuitos
hegemonicos da producdo
cultural. No entanto, o que se
observa é que a arte teatral ndo
sucumbe as enormes
dificuldades e sobrevive,
continuando a exercer atragao
sobre jovens que buscam esta
manifestacdo artistica como
canal de expressao.

Existe uma enorme
lacuna no que se refere ao
conhecimento das praticas
teatrais e suas repercussdes no
contexto sociocultural periférico
no qual estamos inseridos.
Conhecer as especificidades das
praticas teatrais que se realizam
nestes contextos e quais sao
seus vinculos com a hegemonia
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é fundamental para criar uma
base de reflexao sobre a
complexidade dos processos
criativos/produtivos teatrais e
poder gerar conhecimento que
contribua com o movimento
teatral do contexto estudado.
Como o estudo da arte
do ator e de processos relativos
a sua formacao é fundamental
para a compreensao dos
sistemas teatrais, considerando
o ator como elemento
fundamental do fazer teatral
podemos dizer que seu estudo
proposto constitui um
movimento no sentido de
discutir o teatro regional.
Estudar o ator neste
contexto significa uma
importante contribuicao aos
préprios realizadores teatrais do
Estado e também permitira o
aprofundamento do estudo das
relagbes entre o fazer teatral e
0s processos de identidade
cultural. Significara também uma
contribuicdo a escritura de uma
histdria do teatro brasileiro que
se oriente desde outros pontos
de partida que nao o
textocentrismo que tem
marcado 0s modelos
historiograficos hegemonicos.

A compreensao deste
fenOmeno, aparentemente
contraditorio, € fundamental
para orientar as praticas
artisticas e pedagdgicas
relacionadas com o teatral,
especialmente, naqueles
circuitos culturais que nao estao
dominados pelas regras do
mercado profissional.

Ampliar o olhar sobre a
questao do ator desde uma
perspectiva periférica, € uma
atitude que se desloca do
centro nos permitira abordar
também o lugar do ator nos
géneros de segunda ordem.
Assim, a pesquisa nao sera
apenas um estudo do contexto
catarinense, mas supde a
abertura de espagos para um
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trabalho que devera se estender em diregdo ao
ator periférico.

Como o sistema teatral de Santa Catarina
se encontra deslocado dos eixos metropolitanos
do Brasil é importante criar instrumentos de
reconhecimento dos processos criativos realizados
nestas condigbes de marginalidade que sdo
conseqiiéncia desta distancia.

Nao se pode deixar de pensar que o ator
que se forma e trabalha em Santa Catarina vive
espremido, ou talvez, esticado entre dois elementos
de tensdo, entre dois padrbes que aparecem
hegeménicos. Um deles seria o do teatro culto,
eurocentrista e de qualidade estética e o outro
padrao, localizado no outro extremo seria o modelo
da fama, do sucesso, este e o lugar do éxito pessoal
e comercial televisivo. Estes dois polos funcionam
como as referéncias mais consistentes neste
contexto.

E dbvio que esta polaridade é insuficiente
para explicar processos mais complexos que se
manifestam no teatro catarinense, mas isto circula
como padrao de formagdo. Boa parte do discurso
de quem faz teatro como ator ou diretor observa
esta polaridade. Isto constitui um componente
fundamental do imaginario onde ‘o teatro de
pesquisa se oporia ao teatro que vem da televisao,
ou seja o teatro local que tenta fazer cultura se
confrontaria com produto comercial televisivo’. Ou
apareceria uma confrontagao entre um teatro que
se justifica socialmente porque produz dinheiro e
aquele outro que ndo tem uma justificativa social
forte, pois ndo gera beneficios financeiros.

Podemos observar a
percepcao deste fenGmeno j
quando aparece no discurso dos <’
grupos catarinenses a expressao |
“ator global” como sinénimo de ator
inconsistente, oportunista,
comercial, portanto, imoral.

Este fendbmeno ndo se manifesta
apenas no olhar dos grupos de
teatro. A diferenca entre o teatro
local e o “de fora” é particularmente
identificada pelo publico. Muitos dos
grupos ja tiveram a experiéncia de
ao apresentar um espetaculo
receber na bilheteria consultas de
pessoas querendo saber se o
espetaculo era da cidade ou
ndao para poder tomar a
decisao de comprar a
entrada.
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Ator periférico

Utilizo o termo ‘ator periférico’ em lugar de
‘marginal’, pois este segundo termo estad muito
relacionado com a idéia de outsider de deriva, de
sujeito langado fora do sistema, e periférico ndo,
pois remete a idéia de alguém que estda em uma
zona de exclusao do sistema, mas girando ao redor
das gravitagdes do centro, ele esta ali poderia entrar
na zona central e voltar a sair, periférico também
como um lugar de conflito. A periferia € mais do
que nunca nas cidades brasileiras um lugar de
conflito. Trabalhar sobre este conceito de ator
periférico é interessante porque permite
conceitualizar melhor que tipo de ator nds podemos
identificar no nosso contexto cultural e aprofundar
nossas reflexdes sobre que tipo de ator queremos
formar, como pode ser formado este ator, para que
este ator serve, e como ele operara no nosso
sistema cultural.

A expressao “ator periférico” sugere um lugar
de oposicao ao que poderiamos considerar uma
situagdo estabelecida regida pelos padrdes
dominantes do mercado de trabalho. No entanto,
se focalizarmos a propria tradicdao do ator, o
percurso histdrico da arte da interpretacdo veremos
que esta condigdo periférica pode ser
considerada como uma constante
majoritaria.

O ator tem uma fungdo social
que implica uma pratica criativa que
se articula como outsider por sua
propria episteme, isto €, a sua
tarefa de duplicagdo, do
desdobramento.
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Apenas a ldgica da
mercadoria do sistema permite
que a figura do ator possa
ocupar um lugar que se desloca
do periférico para ocupar um
sitio mais central. A
espetacularizacao da sociedade
(Debord) oferece condigbes
para que a tarefa dos atores seja
considerada uma pratica social
de prestigio, mas isso desde um
ponto de vista de uma
sociedade que se multiplica em
imagens que estao esvaziadas
de valores. Assim, seria correto
afirmar que a revalorizagao da
profissdo de ator se da no
marco de um processo de
reificacdo. A mercadoria ator vale
mais pelo que representaria no
pantedo do prestigio da fama
que por sua presenga como
elemento questionador da
cultura. Seu lugar é entao o
mesmo em um spot publicitario
que em uma telenovela ou pega
de teatro.

O ator integrado a algo
que poderiamos chamar eixo do
sistema é uma pessoa famosa.
Essa é sua caracteristica
principal, suas aptidoes técnicas,
sua obra tem um lugar menos
importante nesta escala de
valorizagao que privilegia a
prépria espetacularizacao da
profissdo. Frente a isso ser
marginal ou periférico é
organizar a producao artistica e
um plano de formagao e
aprendizagem orientados por
referentes centrados no
desenvolvimento da arte de
interpretar e nao nos
mecanismos de fama que lhe
estao associados.

Nos contextos culturais
regionais nao ha lugares
institucionalizados que permitam
a consolidagdo deste paradigma
de ator. Isto obriga que neste
contexto as praticas dos atores
se organize mais pelo exercicio
de resisténcia que tem como fim
basico a sobrevivéncia do fazer

teatro. E verdade que os
referentes do modelo dominante
operam de forma permanente
condicionando a idéia da
possibilidade de ascensao a este
patamar do ator famoso. Via de
regra este mecanismo constroi
processos de mitificacao que
impulsionam os atores dos

A espetacularizagio
da socliedade

(Pebord) oferece
condicées para que
3 tarefs dos gtores
se/a considerada
uma pratica social
de prestigio, mas
isso  desde  um
ponto de vista de
uma3 sociedade que

se multiplica em
Imagens que estjo
esvaziadas de
valores.”

contextos regionais a migrarem
para os grandes centros
urbanos do pais. E evidente que
esta ndo é a Unica forga que
empurra os atores a buscar um
lugar no teatro de Sao Paulo ou
Rio de Janeiro, pois nestas
cidades se concentram as
maiores possibilidades de
profissionalizacao no que se
refere a viver exclusivamente da
interpretagao.

O ator contemporaneo
parece estar suspenso em um
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universo preenchido de
referencias, mas com caréncia
de referénciais duradouros. As
propostas do chamado Terceiro
Teatro (Barba) vieram, nos anos
80, oferecer uma alternativa a
esta situagao ao reinscrever no
panorama teatral a idéia do
método e do mestre na
construgao de uma identidade
para o ator. Foi justamente esse
elemento das propostas de
Eugenio Barba que as fizeram
ser tao bem recebidas no
contexto da América Latina.
Estas idéias pareceram oferecer
ao teatro latino americano,
especialmente ao teatro de
grupo, um novo espago social,
uma justificagdo que o
recolocava em um lugar menos
subalterno.

O subito prestigio de
Barba no nosso continente
muito teve a ver com esse novo
olhar sobre o trabalho de grupos
teatrais e sua insisténcia em
reivindicar as formas alternativas
de organizagao grupal como
eixo de intercambio de seu
trabalho.

Ha ainda outro aspecto
no conceito de periférico que
importa nesta abordagem
porque esta idéia é extensiva
tanto ao aspecto geografico,
quanto a periferia como um lugar
sociocultural de escolha do
préprio ator, mesmo que ele viva
no centro. Periferia como lugar
cultural adotado como atitude
politica, ainda que nao seja
necessariamente um lugar que
se pretenda permanentemente.

Ao pensar o ator
periférico é necessario pensar o
diretor na periferia. Uma das
mais importantes conclusoes é
que o diretor, nestes contextos,
cumpre um papel que vai muito
além do papel da pessoa que
concebe a cena, estes diretores
que tém uma dinamica que faz
com que ocupem um lugar
social muito importante nas suas
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respectivas cidades: ndao sao apenas reconhecidos
como diretores teatrais, mas também sdo
percebidos como animadores culturais significativos.
Via de regra cumprem a fungao de animadores de
movimentos culturais que vao muito além da
atividade teatral. No rastro deste papel social e
cultural do diretor aparece em uma zona de
trabalho que interfere no conceito de ator. Ha
certamente uma distingdao entre os atores e
diretores. Este ultimos - organizadores de projetos,
sujeitos convocantes - fazem isso de forma
persistente em articulagdo com os atores que
operam no fluxo aberto pelos diretores.

A diferenca do ator do campo hegemonico
que pode ocupar um espaco quase exclusivamente
dedicado a representacdao de caracteres e de
personagens, o ator periférico esta chamado a ser
um agente cultural de outra ordem, porque é
praticamente impossivel sobreviver exclusivamente
como ator. Este ator se desliza para o campo da
pedagogia, e isso ndao se explica apenas pelas
necessidades econ6micas, mas principalmente
porque descobre que a construcao do seu lugar
artistico implica em praticas de troca que se
articulam de forma mais direta na tarefa do ensino.
A partir desta conclusdo creio que é saudavel
questionar a existéncia de cursos de ator sob a
forma de bacharelados nos contextos culturais
regionais.

A pergunta que se impde é o que significa
um ator “especializado apenas” em atuar, formado
nos moldes do liceu, ou seja da escola tradicional
de arte dramatica neste contexto onde sao
minimos os espagos para o __ profissional
da interpretagdo? Ao mesmo
tempo nds temos uma pressao |
que vem dos dois modelos |
bipolares mencionados
anteriormente. Existe uma
demanda objetiva dos jovens que
entram na universidade por
encontrar um curso especializado
na formacao de atores. Ao mesmo |
tempo ha um problema que diz
respeito ao papel do ator nesta
cultura, existe o risco de
formarmos atores para exportar, 4
nao atores para construir um
sistema teatral no nosso lugar
de residéncia. E ndo ha aqui
um sentimento
regionalista, o teatro é
caracteristicamente
um fendmeno local, e 4
isso faz com que
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Seja necessario nos contextos culturais regionais a
consolidacao de profissionais que modifiquem,
fortalecam o sistema teatral regional, é preciso
construir alternativas ao éxodo.
Refletir sobre esta questdo repercutira de
forma direta na elaboracdo de modelos de
formacao do ator e na historiografia do oficio do
ator. Pretendo ampliar o campo de estudo dos
fendmenos teatrais periféricos. Neste sentido é
importante ressaltar o potencial da pesquisa em
relagdo ao intercambio de experiéncias congéneres
em outros estados brasileiros ou até mesmo em
diferentes regides de paises vizinhos.
Como o conhecimento dos processos e
procedimentos especificos do ator na cultura
periférica, a discussao dos modelos teatrais, o
tratamento dos aspectos estéticos das realizacoes
espetaculares no marco dos contextos culturais
regionais tem sido relegado a um segundo plano
devido a que as adversidades estruturais opacam
quase sempre a reflexdo sobre as caracteristicas
artisticas dos trabalhos dos grupos para privilegiar,
com justificativa, os embates pela melhoria das
condigOes de trabalho e difusdo dos espetaculos.
No entanto, a reflexdo sobre o fazer artistico,

se conduzida de forma consistente e
questionadora, podera interferir de modo
mobilizador no conjunto das praticas
teatrais neste contexto cultural.
Consequentemente, esta pesquisa
representa um passo no sentido
da realizacdo desta discussao
desde o ambito da
universidade, mas ;
compreendendo
que
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é fundamental que esta abordagem académica
busque ter repercussdao no contexto social
rompendo assim com isolamento tdo proprio do
campus universitario.
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NOTAS

! Em dois festivais da Federacdo Catarinense de Teatro
(1997-98) o grupo de pesquisa realizou seminarios com
a participagao dos grupos catarinenses de forma que a
pesquisa teve uma interferéncia concreta daqueles que
fazem o teatro catarinense. O projeto de pesquisa tratou
de operacionalizar insténcias de contato com os grupos
e particularmente com diretores. A pesquisa se iniciou
estudando os mecanismos de producdo e depois deslocou
seu eixo para o ator.

2 Utilizaremos o conceito de sistema teatral a partir da
proposicao de Tinianov que considera que o estudo da
evolugdo literaria somente é possivel se a tomamos como
uma série, como um sistema posto em relagdo com outras
séries ou sistemas e condicionado por estes (Tinianov:
1970, 101). Tinianov também afirma que o sistema —
literario ou teatral — representa um texto ou conjunto
de textos que se convertem em modelo para a produgao
de novos textos em um determinado periodo da histodria,
cuja nota dominante é seu dinamismo — de tradicdo.
(Pellettieri, 1996). Cabe afirmar que tomaremos o
conceito de texto espetacular proposto por Anne
Ubersfeld deste o campo tedrico da semictica teatral.

3 E isso que permite que esta proposta se articule com
as pesquisas que sao desenvolvidas no contexto do
Projeto Integrado de Pesquisa “Um estudo sobre o
cOmico: o teatro popular no Brasil entre ritos e festas
coordenado pela Dra. Betti Rabeti na Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).
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UM NOVO OLHAR DA
CENA: TEATRO HOJE

ENCENACAO OCIDENTAL DO SECULO XX

(Palestra proferida no “159°. Festival Universitario de Teatro de Blumenau” em 13/07/2001 por Marcelo Marchioro)

ANTECEDENTES:

Quando um homem primitivo, da idade das
cavernas, decidiu que a imagem por ele gravada ou
pintada na pedra de seu reflgio/casa estaria se
relacionando com um ser (para ele mitico, supremo e
repressor ou simplesmente de uma raga ou origem
mais forte do que a sua) e estaria sendo perseguida
por esse “deus” ou esse animal, teve a necessidade
de que seu desenho se movimentasse para expressar
sua luta ou sua fuga apavorada. Para tanto, seu
desenho que até entdo era representado apenas como
uma copia de si mesmo ou de um seu semelhante, na
necessidade de se comunicar e manifestar seu
movimento, retratou a si mesmo com varias pernas
como se ele estivesse correndo daquela fera ou
daquela “ira divina”, como numa prévia da
movimentagdao do nosso “cartoon” ou “desenho
animado”. Alguns estudos ou analises precipitadas
julgariam esse primeiro (?) desenho como sendo mais
um “monstro horrivel” de oito ou dez pernas daquela
“era (pré) dinossaurica”. Mas era algo muito mais
simples e criativo que isso: apenas um “homem em
fuga”.

Nesse momento tivemos
pela primeira vez registrados na
pedra “o personagem” e “a agao”.
E mais do que isso: uma “acao” que
refletia sua relacdo com aquela
“entidade superior”, seu instinto de
auto preservagao, sua coragem e
seu medo. De uma maneira
absolutamente rudimentar e sem |
consciéncia do que estava criando,
esse nosso “homem das cavernas” °
estava esbogando a primeira idéia
daquilo que, muitos séculos depois, 4
seria integrado a um conceito
teatral muito mais amplo
chamado de “a linguagem” ou,
mais particularmente no 4
Nnosso estudo, “a 4
encenagao”.

Muitos séculos
ainda se passaram
até que esse
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“conceito” fosse formalizado como uma teoria ou um
grande item com suas inUmeras subdivisoes.

Desta maneira, mesmo que
embrionariamente, passamos pelas Dangas e Rituais
Egipcios, pelos Cultos a Dionisio e pelos canticos,
discursos e representagoes do idolatrado/perseguido
ator Téspis, pelos periodos férteis e fundamentais dos
Teatros Grego e Romano, pelo fanatismo e
perseguicoes na Idade Média em sua contraposicao
entre o religioso e o profano a luz do Cristianismo;
pela manifestacdo popular e acida da Commedia
dell’Arte e de seus inumeros herdeiros; pela corrente
estética do Renascimento com a genialidade Unica de
Shakespeare e pelas posturas criticas e demolidoras
de Moliére; pelo Romantismo de Goethe e Schiller,
pela Revolucao Industrial e suas conseqliéncias
através do Realismo e do Naturalismo, pelos
novos e revolucionarios conceitos literarios e
filosoficos de Ibsen, Strindberg, Gorki.

E assim, com uma quantidade
indizivel de informagbes e
tendéncias, chegamos a esse
hibrido criativo do Século
XX, onde querer seguir
apenas uma
dessas

O ULTIMO VERSO
LAC Laboratorio de Artes Cénicas
Universidade Federal d3 Paraiba
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correntes ou linhas, € no minimo redutor e pouco
inteligente.

E esse amalgama de tendéncias que faz com
que a até entao chamada Direcao Teatral, responsavel
pela “Organizacao Cénica” basica, passe a se
transformar em uma outra funcgdo artistica, muito mais
abrangente e participativa e que depende muito menos
daquela “Organizacao” e muito mais de um “Conceito
Cénico” em constante evolucdo: a ENCENACAO
TEATRAL.

Esse é um tema extenso e sujeito a inUmeras
consideragdes, objeto de analises e estudos
intermindveis, ndo oportunos a este tipo de publicacdo
informativa. Gostaria de colocar a disposicdo, ao
menos uma listagem de Encenadores fundamentais
para o Século XX e que possa ser utilizada como
instrumento de pesquisa individual posterior.

PRIMEIROS CONCEITOS:

GEORG II, DUQUE DE SAXE-MEININGEN(1826-
1914)(Alemanha)

ANDRE ANTOINE (1858-1943)(Franca)

OTTO BRAHM (1856-1912)(Alemanha)

PAUL FORT(1872-1960)(Franca)

AURELIEN LUGNE-POE (1869-1940)(Franca)
KONSTANTIN S. ALEKSEEV (STANISLAVSKY) (1863-
1938)(RUssia)

VLADIMIR IVANOVICH NEMIROVICH-DANCHENKO (1858-1943)
ANTON PAVLOVICH CHEKHOV (TCHEKOV) (1860-1904)
VSEVOLOD MEYERHOLD (1874-1940)(RUssia)
ALEKSANDR YAKOVLEVICH TAIROV (1885-1950)(Russia)
EVGENY B. VAKHTANGOV (1883-1923)(Russia)
GEORGES PITOEFF (1884-1939)(RUssia/Suica/Franca)

NOVOS RUMOS, CONCEITOS E FILOSOFIAS:

ADOLPHE APPIA (1862-1928)(Suica)

RICHARD WAGNER (1813-1883)

EDWARD GORDON CRAIG (1872-1966) (Inglaterra)
JACQUES COPEAU (1879-1949) (Franga)

LOUIS JOUVET (1887-1951)(Franca)

MAX REINHARDT (1873-1943)(Austria)

FRITZ KORTNER (1892-1970)(Austria/Alemanha)
ERWIN PISCATOR (1893-1966)(Alemanha)
BERTOLT BRECHT (1898-1956)(Alemanha)
GUSTAF GRUNDGENS (1899-1963)(Alemanha)
WALTER FELSENSTEIN (1901-1975)(Austria/Alemanha)

NOVA POSTURA RADICAL E
CONSOLIDACAO DE CONCEITOS

ANTONIN ARTAUD (1896-1948)(Franca)

JEAN VILAR (1912-1971)(Franca)

LUCHINO VISCONTI (1906-1976)(It4lia)

LEE STRASBERG (1901-1982)(Estados Unidos)
ELIA KAZAN (1909-)(Estados Unidos)
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LAURENCE OLIVIER (1907-1989)(Inglaterra)
JEAN-LOUIS BARRAULT (1910-)(Franca)
ROGER BLIN (1907-1984)(Francga)

JOAN LITTLEWOOD (1914-)(Inglaterra)
BENNO BESSON (1922-)(Suica/Alemanha)

DIVERSAS TENDENCIAS E DIVERSOS
ASPECTOS DA ENCENAGAO:

KURT JOOSS (1901-1979)(Alemanha)

FRANCO ZAMPARI (1897-1966)(Italia/Brasil)
ZBIGNIEW ZIEMBINSKY (1908-1978)(Polonia/Brasil)
GEORGE TABORI(19 14—)(Hungria/A|emanha/Austria)
TADEUSZ KANTOR (1915-1990)(Pol6nia)

JURI LJUBIMOW (1917-)(Russia)

JEROME ROBBINS (1918-1998)(Estados Unidos)
INGMAR BERGMAN (1918-)(Suécia)

PETER PALITZSCH (1918-)(Alemanha)

GIANNI RATTO (1916-)(Italia/Brasil)

JOSEF SVOBODA (1920-)(Tchecoslovaquia)

JOSEPH PAPP (1921-1991)(Estados Unidos)
GIORGIO STREHLER (1921-1997)(Itdlia/Paris)(Suica)
FRANCO ZEFFIRELLI (1923-)(Italia/Estados Unidos)
LIVIU CIULEI (1923-)(Ruménia/Estados Unidos)
PETER BROOK (1925-)(Inglaterra/Franca)

JULIAN BECK (1925-1985)(Estados Unidos)

JUDITH MALINA (1926-)(Estados Unidos)

DIVERSAS EVOLUGCOES ATINGIDAS
COM OS CONTEMPORANEOS:

DARIO FO (1926-)(Itdlia)

ANDRZEJ WAJDA (1926-)(Poldnia)

PETER ZADEK (1926-)(Alemanha/Austria)
RUTH BERGHAUS (1927-1995)(Alemanha)
BOB FOSSE (1927-1987)(Estados Unidos)
TONY RICHARDSON (1928-1991)(Inglaterra)
HAROLD PRINCE (1928-)(Estados Unidos)
JOHN BARTON (1928-)(Inglaterra)

AUGUST EVERDING (1929-)(Alemanha)
ANTUNES FILHO (1929-)(Brasil)

MANFRED WEKWERTH (1929-)(Alemanha)
HEINER MULLER (1929-1995)(Alemanha)
GOTZ FRIEDRICH (1930-)(Alemanha)

OTTO SCHENK (1930-)(Austria/Estados Unidos)
PETER HALL (1930-)(Inglaterra)

HAROLD PINTER (1930-)(Inglaterra)

ROGER PLANCHON (1931-)(Franca)
AUGUSTO BOAL (1931-)(Brasil)

JEAN-PIERRE PONNELLE (1932-1988)(Franca)
ANTONIO ABUJAMRA (1932-)(Brasil)

VICTOR GARCIA (1932-1982)(Argentina/Franca)
LUCA RONCONI (1933-)(Italia)

JORGE LAVELLI (1933-)(Argentina/Franca)
JERZY GROTOWSKY (1933-1999)(Pol6nia)
ANDRE GREGORY (1934-)(Estados Unidos)
ROBERTO CIULI (1934-)(Italia/Alemanha)
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JONATHAN MILLER (1934-)(Inglaterra)

ARIANE MNOUCHKINE (1934-)(Franga)
GIANFRANCESCO GUARNIERI (1934-)(Italia/Brasil)
HANSGUNTHER HEYME (1935-)(Alemanha)

DIETER DORN (1935-)(Alemanha)

JOSEPH CHAIKIN (1935-)(Estados Unidos)

HARRY KUPFER (1935-)(Alemanha)

EUGENIO BARBA (1936-)(Italia/Dinamarca)

CLAUS PEYMANN (1937—)(AIemanha/Austria)

JOSE CELSO MARTINEZ CORREA (1937-)(Brasil)
RICHARD FOREMAN (1937-)(Estados Unidos)

LEE BREUER (1937-)(Estados Unidos)

PETER STEIN (1937-)(Alemanha/Viena)

STEVEN BERKOFF (1937-)(Inglaterra)

MANFRED KARGE (1938-)(Alemanha)

THOMAS LANGHOFF (1938-)(Suiga/Alemanha)
JOHANN KRESNIK (1939-)(Austria/Alemanha)

PINA BAUSCH (1940-)(Alemanha)

PETER SCHUMANN (Estados Unidos)

TREVOR NUNN (1940-)(Inglaterra)

KLAUS MICHAEL GRUBER (1941-)(Alemanha)
MATTHIAS LANGHOFF (1941-)(Suica/Alemanha/Franca)
BOB WILSON (1941-)(Estados Unidos/Alemanha)
JURGEN FLIMM (1941-)(Alemanha)

HANS NEUENFELS (1941- )(Alemanha)

LOUIS ERLO (Franga)

ELIJAH MOSHINSKY (Inglaterra)

TIM ALBERY (Inglaterra)

JEROME SAVARY (1942-)(Franga)

ANATOLIJ WASSILIEW (1942-)(Russia)

ANDREI SERBAN (1943-)(Ruménia/Estados Unidos)
REINHILD HOFFMANN (1943-)(Alemanha)

NIKOLAUS LEHNHOFF (Alemanha)

DAVID POUNTNEY (Inglaterra)

DAVID FREEMAN (Inglaterra)
ADRIAN NOBLE (Inglaterra)
CHARLES LUDLAM
1987)(Estados Unidos)
PATRICE CHEREAU (1944-)(Franca)
SUZANNE LINKE (1944-)(Alemanha)
RAINER WERNER FASSBINDER (1945-
1982)(Alemanha)

LUC BONDY (1948-)
(Suica/Alemanha/Franga)

WILLIAM FORSYTHE (1949-)
(Estados Unidos)

LLOYD NEWSON (Inglaterra)
MATTHEW BOURNE (Inglaterra)
GERALD GUTIERREZ (Estados Unidos)
DES McANUFF (Estados Unidos)
MICHAEL GREIF (Estados Unidos)
ANDREA BRETH (1952)
(Alemanha)

KATHARINA THALBACH
(1954-) (Alemanha) '
NICHOLAS HYTNER
(1956-) (Inglaterra) !

(1943- |

23

ROBERT LEPAGE (1957-) (Quebec)

JAN FABRE (1958-) (Antuérpia)

PETER SELLARS (1958-)Estados Unidos /Inglaterra/Franca)
SAM MENDES (1965-)(Inglaterra)

... EAINDA NO BRASIL, ENTRE OUTROS:

FLAVIO RANGEL, FAUZI ARAP, ADERBAL
FREIRE-FILHO, AMIR HADDAD, FERNANDO PEIXOTO,
CELSO NUNES, EMILIO DI BIASI, DOMINGOS OLIVEIRA,
GERALD THOMAS, JOSE POSSI NETO, MARCIO
AURELIO, FRANCISCO MEDEIROS, DENISE STOCKLOS,
BIA LESSA, MARCIO MEIRELES, ANTONIO ARAUJO,
ANTONIO CADENGUE, MOACIR CHAVES, LUIZ CARLOS
VASCONCELOS, GILBERTO GAWRONSK], ...

Marcelo Marchioro vem se dedicando |
basicamente 3 Direcio de espeticulos e
suas correlacdes com a Producio,
Traducdo, Dramaturgia, Sonoplastia e
lluminacdo, e 3o Ensino em
diversos cursos livres ou
vinculados 3 Universidade
Federal do Parani, onde
instituiu e leciona a matéria
“Encenacdo e Direcio no |
Teatro”

- JOGOs NA HORA DA SESTA
Grupo de Teatro Universitirio da UFMG
Universidade Federal de Minas Gerais

27 10 - 4ane 2001 ¥ EEAEQPW4%A¢



Ator e

l Seminjrio Interinstitucional Projetos lntegrados de Pesquisa em Teatro
| U estudo sobre o comico. o teatro popular no Brasil entre ritos e festas

O ator no contexto da cultura /t’g/‘ong/ a busca de identidade
UDESC — UNIRIO

EXPOSITORA: Ana Maria Pacheco Carneiro — Atriz do Grupo de Teatro Ta N3 Rua/ Mestre em |

Teatro: Uni-Rio (1998)

coimlicldaae

TITULO DA COMUNICACAO: O trabalho de pesquisa de dissertacio no dmbito de um Projeto

Integrado

Esta comunicagao
resulta de reflexoes
desencadeadas a partir de
minha experiéncia como
participante do “Projeto
Integrado (AI) Um estudo sobre
0 cémico: o teatro popular no
Brasil entre ritos e festas”,
coordenado pela Prof2 Dr@ Maria
De Lourdes Rabetti Gianella (Beti
Rabetti), ao longo do Curso de
Mestrado em Teatro do Centro
de Letras e Artes da Uni-Rio
(1994-1998).

Apds quase 20 anos de
pratica teatral junto ao diretor
Amir Haddad, desenvolvendo
uma pesquisa de linguagem que
teve como um de seus principais
frutos a formagao do Grupo de
Teatro 7a na Rua (1980), foi
repleta de imensa bagagem de
experiéncias pessoais, de rica
vivéncia de um trabalho coletivo
e carregada de questdes
relacionadas a essa pratica, que
cheguei ao curso de mestrado.
Minha participagdo no mesmo
teve, assim, para mim, o
significado de desenvolver uma
reflexdo, uma profunda re-
leitura de todo esse processo,
de modo a lhe atribuir um re-
sentido.

Mais do que registrar
essa histdria, tornara-se
necessario coloca-la a servigo de
questdes a serem investigadas

e que diziam respeito as
possiveis /influéncias do espago
cénico e do cémico sobre a
formacao da linguagem do ator
no referido grupo, a partir da
observacdao de um momento
definidor de sua fundagdao — o
ano de 1981.

No processo de
pesquisa, tornou-se necessario
o enfrentamento de importante
fator: a dualidade de ser, ao
mesmo tempo, observador e
participante do objeto de meus
estudos. No embate com todos
esses fatores, minha integragao
a um grupo de pesquisa tornou-
se de capital importancia.

Em sua organizagao e
desenvolvimento, um grupo de
pesquisa delimita vasto campo
de investigacao comum, em
que se localizam os diversos
objetos de pesquisas individuais
“claramente delineadas,
confrontando seus integrantes
com questdes tedricas, praticas
e metodoldgicas.” ! Funciona,
assim, como espaco agregador
e estimulador de debates e de
producdo de conhecimentos.

Tendo como recorte
tematico preponderante a
chamada “cultura popular” e o
universo do “cdmico”, o
“Projeto Integrado (AI) Um
estudo sobre o comico: o teatro
popular no Brasil entre ritos e
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festas” abarcou inicialmente em
seu bojo, além da pesquisa
individual A dramaturgia de
Ariano Suassuna na intersegdo
do erudito e do popular,
desenvolvida pela
coordenadora do projeto,
Profa Dr2 Maria de Lourdes
Rabetti Gianella (Beti Rabetti), as
pesquisas de quatro
mestrandos: Daniel Marques,
Maria Filomena Vilela Chiaradia,
Paulo Ricardo Meriz e eu mesma,
Ana Carneiro — nucleo ao qual,
logo adiante, se anexaram
alguns alunos da graduacao,
como bolsistas de iniciagao
cientifica.

Tendo suas tematicas

especificas voltadas
respectivamente para
investigagbes sobre o

personagem-tipo, o teatro
ligeiro, 0 espago cénico no circo-
teatro e o processo de formagao
de linguagem atorial, as
dissertagdes desses mestrandos
exigiam nao o) 0
aprofundamento em questdes
particulares de seus enfoques,
como embasamento tedrico
comum voltado principalmente
para a “cultura popular”. A partir
dessa necessidade, procurou-se
estabelecer um referencial
bibliografico basico comum a
todos os integrantes, que
permitisse a definicdo de um
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repertorio também comum, de temas, conceitos e
abordagens.

Como metodologia de trabalho para esta
construgao, foram utilizados os espagos dos
Seminarios Internos — encontros bimestrais para
informagdes e trocas de experiéncias e que,
juntamente com os eventos especialmente
programados, formaram a estrutura em torno da
qual se consolidou o grupo de pesquisa.

Sao ainda nitidas as lembrangas de nossos
primeiros Semindrios, quando ndo soO
aprofundavamos as informacgdes sobre o material
comum, a partir dos diferentes olhares com que
fora analisado, como nos enriqueciamos com a
ampliacao dos diversos focos de observagao sobre
um mesmo topico — como por exemplo, “o
comico” — proporcionados pelas leituras da
bibliografia especifica de cada um dos pesquisadores.

Se logo de inicio a leitura de Burke (1995),
com suas colocagOes sobre a questdo do popular
— tao bem complementadas, logo adiante, pelas
observacdes de José Jorge de Carvalho (1992) ao
procurar situar a cultura popular nas sociedades
modernas —, nos possibilitava observar e analisar
alguns procedimentos relacionados as culturas
populares, ligados a longa duragao, nao menos
importantes nos foi a leitura de Zumthor (1993)
que, com seus estudos sobre a performance, nos
mostrava “mesmo lidando com faltas (...) a
possibilidade de reconstituir os fatores da operaggo
performancial (tempo, lugar, circunstancias,
contexto historico, atores) e perceber, ao menos
globalmente, a natureza dos valores
investidos — entre os quais agueles
qgue o texto veicula ou produz."

Leituras que nos
auxiliavam, assim, a transpor sérias
questdes metodoldgicas relacionadas
com as dificuldades em transformar
aquilo que é experiéncia, linguagem
néo codificada, o que é tido como ndo
sério, nao erudito, em fonte de
observacao, em objeto de analise.

Por outro lado, *“
proposicao e experimentacao de
metodologia e técnicas para o
campo da pesquisa académica 4
em teatro”, uma das j
vertentes com que o Projeto
procura contribuir,
proporcionou a todos o
acompanhamento de 4

a
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experiéncias significativas ocorridas no ambito do
projeto, como os Laboratorios Experimentais
desenvolvidos por Daniel Marques em sua pesquisa
sobre o personagem-tipo; as abordagens feitas no
campo da Historia Oral, cujos recursos tedricos e
metodoldgicos foram trabalhados na produgéo
documental (entrevistas e iconografia), com
destaque importante para os trabalhos
desenvolvidos por Paulo Ricardo Meriz em suas
investigagdes sobre o circo-teatro.

Ainda nesse campo, as andlises empiricas
desenvolvidas por nossa coordenadora, Beti
Rabetti, no interior de sua pesquisa individual, com
auxilio de alunos graduandos, bolsistas de iniciagao
cientifica, nos apontavam novas possibilidades de
experimentacdo metodoldgica, nos incentivando a
trilhar caminhos ainda nao desbravados em nossas
préprias investigagdes.

Assim a integragao entre teoria e pratica,
vigente ao longo de todo esse percurso, pontuava
a importancia da troca entre esses dois espagos,
uma vez que as questdes geradas em cada um
deles podem necessitar do outro para serem
discutidas.

Paralelamente, ndao menos importantes
eram os momentos de dificuldade vividos por cada
pesquisador nos embates com suas proprias
pesquisas — que, em meu caso especifico,
se tornavam muitas vezes quase
intransponiveis. Além de me debrugar
sobre minha propria experiéncia,
tinha em minhas maos um
material documental
primario vasto e
variado,

NoONOBERTO NONEMORTO
Grupo Andaime de Teatro da Unimep
Universidade Metodista de Piracicaba
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composto por “anotagoes de trabalho” produzidas
pelo préprio Grupo de Teatro T4 na Rua, relativo
ao periodo investigado (1981) — fontes muitas
vezes generosas, minuciosas, mas muitas vezes
também parcas, falhas, uma vez que sao
nitidamente frageis ou, até mesmo, inexistentes,
os critérios estabelecidos na sua elaboragao.

A busca por maior objetividade na analise
desse material, levou-me a realizar minucioso
fichamento, separando as informagdes nele
contidas por temas especificos e me permitindo criar
um Quadro documental das apresentagoes de rua
(1981), possibilitando o estabelecimento do que se
poderia considerar uma apresentacdo padrdo do
7d na Rua— composicdo que pode ser observada
como um dos momentos importantes de meu
processo de des-identificacdo com o material
documental avaliado.

Desenvolver minha dissertagao de
mestrado no interior de um Projeto Integrado foi,
assim, a possibilidade de participar de um espaco
“coletivo” de pesquisa, um espaco permanente de
discussao e que hoje, enquanto Grupo de Pesquisa
possibilita a ampliacao dessa conquista.
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O EXERCICIO DAS
POSSIBILIDADES:

ENCONTROS LABORATORIAIS COM ATORES -y

NO AMBITO DE UM PROJETO DE P[SQU/SA .

Gostaria de agradecer a diregao do
XV Festival Universitario de Teatro de Blumenau
por ter sido sensivel a coincidéncia das presencgas
dos Professores Doutores Beti Rabetti -
coordenadora do Projeto Integrado Um estudo
sobre o comico: o teatro popular no Brasil entre
ritos e festas— parte I: A dramaturgia de Ariano
Suassuna na intersegao erudito popular, da
Escola de Teatro da Universidade do Rio de
Janeiro —, e André Carreira - coordenador do
Projeto Integrado O ator no contexto da cultura
regional: a busca de identidade, da Universidade
Estadual de Santa Catarina — e ter promovido
durante o referido Festival este Intercambio
Interinstitucional, possibilitando assim esta
jornada de trabalho conjunta, ansiada por
ambas as equipes dos Projetos. Eu acredito que
cada vez mais este tipo de encontro sirva para
um outro “exercicio de possibilidades”, que é o
desta troca efetiva e fecunda que ora realizamos.
A pratica académica tradicional muitas vezes
encastela o pesquisador em pilhas e mais pilhas
de papéis que, ao fim e ao cabo, podem tornar-
se em letras mortas se ndao servirem para
coldquios deste tipo. Entdo, a possibilidade deste
Intercdmbio Interinstitucional é, para mim, senao
o fim precipio de qualquer trabalho académico,
pelo menos umas das finalidades a ele atreladas.
A presente comunicagdao pretende
apresentar o trabalho realizado em encontros
laboratoriais com atores vinculados a um projeto
de pesquisa como um fecundo campo de
investigagao teatral. Os laboratdrios desenvolvidos
nestes projetos proporcionam a oportunidade de
aferir no campo pratico hipéteses desenvolvidas na
pesquisa tedrica e alimentar os estudos tedricos com
questdes levantadas na experimentacdo pratica. As
questdes surgidas a partir da pesquisa tedrica sao
“experimentadas” na cena teatral. Por sua vez, os
encontros experimentais produzem novas questoes
e constituem-se, de fato, em uma nova fonte
documental.

Gostaria de destacar aqui a especificidade da
matéria que estudamos, o teatro, ou ainda mais
particularmente falando, a cena teatral - ressaltando
que as tentativas de “dar conta” mais
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especificamente

da cena teatral e

nao da dramaturgia

ou da histéria dos eventos

teatrais e a histdria deste dramaturgia,

sao relativamente recentes nos

estudos do teatro. E, ainda, por tratar-

se, como foi dito acima, de um
procedimento recente nos estudos do

teatro, a cada vez que é feita uma

pesquisa com essas caracteristicas, também sao
colocados em questdao os pressupostos dessa
metodologia de estudos, que vincula, dessa
maneira, a teoria a pratica. Sempre é necessario
ressaltar que a matéria essencial do teatro € a cena
teatral. Matéria — e me repito no termo utilizando-
me de sua acepcao como material, tecido,
substancia, tecitura - altamente fugaz que,
paradoxalmente, ao mesmo tempo que se realiza
se desvanece e s0 se perpetua e se fixa enquanto
memoria. Dessa forma, a cena teatral, Unica e
irreproduzivel, alcanca o fim no momento de sua
realizagdo. Nestes tempos de informagoes virtuais,
lancadas a grandes distancias em instantes, o teatro
insiste em ser uma manifestacdo obsoleta, que nao
deixa rastros. Uma manifestagao que insiste na
presenga viva e direta, sem mediagGes, de homens.
E, portanto, mediante a perspectiva da cena teatral
em seu processo de elaboragdao - matéria a meu
ver privilegiada, principalmente e sobretudo, devido
a essas caracteristicas - que ocorre a investigagao
desenvolvida nos laboratdrios atoriais vinculados a
um projeto de pesquisa.

Durante a pesquisa para elaboragdo de minha
dissertacdo de Mestrado "Precisa arte e engenho
até...”» um estudo sobre a composicdo de
personagens-tipo através das burletas de Luiz

O TEATRP
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Peixoto!, autor ligado ao teatro
musicado carioca do inicio do
século XX, pude comegar a
trabalhar com este recurso,
tentando naquela ocasidao
estabelecer uma metodologia de
trabalho. As burletas de Luiz
Peixoto, escritas entre 1911 e
1919, podem ser consideradas
como uma primeira fase de sua
carreira de autor dramatico.
Durante esses anos o autor
dedica-se quase integralmente a
criagao de burletas e escreve
apenas quatro revistas teatrais.
Juntamente com Carlos
Bittencourt - seu parceiro em
varios textos teatrais - escreve
a burleta Forrobodd, em 1911.
De 1912 é Morreu o Neves,
escrita em parceria com Raul
Pederneiras. No ano de 1916
escreve trés pegas: Danca de
Velho e Morro da Favela, em
parceria com Carlos Bittencourt;
e O Gaucho, escrita em
conjunto com Raul Pederneiras.
Em 1917, outra vez com Carlos
Bittencourt, escreve T7rés
Pancadas. De 1918 é A Flor do
Catumbi, ainda com o mesmo
parceiro. Desse mesmo ano
temos ainda Saco do Alferes. A
ultima obra desta fase de Luiz
Peixoto é Republica de Itapiru,
de 1919, em parceria com Luiz
Edmundo.

Do conjunto de varios
personagens-tipo presentes nas
burletas de Luiz Peixoto, foram
selecionados dois, a mulatae o
mulato pernostico - reincidentes
nas burletas e partilhando
cenas em todas elas — para os
onze encontros experimentais,
realizados durante os meses de
julho, agosto e setembro de 97.
Este momento privilegiado de
coleta de dados foi precedido de
boa parte da fundamentagao
bibliografica de minha
dissertacao e proporcionou uma
nova fonte documental para as
formulacdes tedricas. As
questdes surgidas a partir da
pesquisa tedrica foram
“experimentadas” na cena
teatral. Por sua vez, esses
encontros experimentais

produziram novas questdes e
constituiram-se, de fato, em
nova fonte documental.

Tais encontros
tiveram como objetivo verificar
0S mecanismos que envolvem
a composicao de personagens-
tipo por parte do ator, a partir
dos tipos coémicos “esbocados”
nas burletas de Luiz Peixoto. Um
dos objetivos dos encontros
experimentais seria o de
perceber em que medida a

"Através
da ceng teatral -
realizada durante
os  Laboratorios
Atoriais - é que
puderam ser
consequidos
Fecursos que
testemunhbaram
que o exercicio
efetivo do ator —

e de determinado
tipo de qtor — é
que  conclui

personagem-
tipo.” ,

COMPOSIiGa0
cénica do personagem-tipo, a
partir do “esbogo” realizado pelo
autor dramatico, se da menos
em fungdao de um talento
virtuoso e histridnico do que de
um sistema ou método, ou
trajeto de trabalho profissional,
que a virtuosidade e o
histrionismo poderiam camuflar.
Esta questdo ndo seria possivel
de ser avaliada somente pelo
estudo da dramaturgia
selecionada. Através da cena
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teatral — realizada durante os
Laboratdrios Atoriais — é que
puderam ser conseguidos
recursos que testemunharam que
o exercicio efetivo do ator — e de
determinado tipo de ator — é que
conclui o personagem-tipo. Em
cena.

Seria oportuno salientar que eu
tive muita dificuldade em
vislumbrar a possibilidade de
trabalhar com atores jovens que,
a rigor, nao apresentavam
experiéncia na linguagem comica.
Avalio, hoje, que talvez houvesse
de minha parte uma fantasia em
torno da atuagao de um Alfredo
Silva, de uma Cinira Polonio, de
um Oscarito, de um Grande
Otelo. Diante dessa fantasia,
desejei trabalhar com atores que
apresentassem experiéncia na
linguagem comica em seu trajeto
profissional. Creio ser importante
ressaltar aqui que essa
“fantasia”(ou fascinio) em torno
dos atores cOmicos populares
brasileiros talvez pudesse significar
uma faceta minha que dificultava
a observacdo do fendmeno
teatral, e que tendia a qualificar a
atuagdo destes cOmicos como
espontaneista. Assim, eu mesmo
“caia” na armadilha que a todo
momento da pesquisa procurava
desmontar: considerar a graga e
o histrionismo desses cémicos
decorréncia de seu talento natural
ou, ainda, que a graca e a
salacidade sao espontaneas no
ator brasileiro. Este preconceito
velado que me acompanhava —
acreditar que apenas seriam
possiveis resultados semelhantes
aos encontrados naqueles atores
comicos vinculados ao teatro
musicado carioca das primeiras
décadas do século XX — somente
foi evidenciado com a possibilidade
da afericdo pratica, através destes
laboratdrios atoriais.
Recentemente foram
realizados novos Encontros
Laboratoriais com Atores. Deve
ser destacado que estes
laboratorios foram validados
como disciplina obrigatéria dos
alunos da graduagao da Escola de

28



Teatro da Unirio, e como cumprimento a meu
estagio de docéncia junto ao Curso de Doutorado
do Programa de Pds-Graduagao em Teatro desta
Universidade, cumprindo assim com uma
importante exigéncia de um Projeto Integrado que
€ a aproximagao entre a alunos de graduacdo e de
pos-graduacao.

Um dos resultados deste processo foi a
criacdo da aula-espetaculo O personagem-tipo nos
textos teatrais de Ariano Suassuna, na qual se
expunham alguns personagens deste autor?,
tentando-se, neste trabalho, perceber os
mecanismos de construcao do personagem-tipo
empregados por ele. E sobretudo — e por isso era
interessante isolar determinados personagens em
determinadas cenas — como estes mecanismos de
construgao utilizados por Ariano Suassuna sao de
fato reconstrugdes, reelaboragdes de personagens-
tipo. Pode-se destacar neste ambito um tipo
existente na galeria comica ocidental — o avarento
— que, aparecendo primeiramente em Plauto?, é
retrabalhado por Moliere — na comédia O Avarento
- e por fim tem sua trajetoria reescrita por Ariano
Suassuna®. Ao trabalhar com este tipo, nesta
dramaturgia especifica, tentava-se vislumbrar os
mecanismos de composicao do ator e do autor.

Hoje, apds ter conduzido estes dois
Laboratdrios Experimentais com Atores, acredito
que as possibilidades deste exercicio servem nao
somente a uma pesquisa tedrica e académica mas
também ao dia-a-dia do profissional de teatro. A
partir desta metodologia, pode-se compreender
cada ensaio como um momento de um laboratdrio,
nos quais se tem uma questao a ser enfrentada, a

ser investigada, dentro de um planejamento geral.
Esta questao muitas vezes ndo é “respondida” mas
sugere outras, espoca novos questionamentos e
resulta em novos procedimentos, alimentando
desta maneira os ensaios propostos. Enfim, um
exercicio das possibilidades que artistas ou tedricos
do teatro podem experimentar na matéria diafana
e fugaz da cena teatral.

NOTAS

! SILVA, Daniel Marques da. "Precisa arte e engenho
até...”» um estudo sobre a composicdo de
personagens-tipo através das burletas de Luiz Peixoto.
Rio de Janeiro, 1998. Dissertacao (Mestrado em
Teatro). Centro de Letras e Artes. Programa de POs-
graduagao, Uni-Rio, 1998.

2 Foram utilizados o avarento Euricdo Arabe de O Santo
e a Porca, a dupla comica Jodo Grilo e Chicd, do Auto

da Compadecida, e o palhaco narrador, também desta
peca. Ao todo foram realizados quinze encontros
durante o primeiro semestre de 2001.

3 Na verdade antes de Plauto, o misantropo,
protagonista da comédia homénima de Menandro ja
apresenta algumas caracteristicas do tipo avarento.

* O Santo e a Porca. As caracteristicas do tipo do
avarento também estdo presentes na mascara
Pantaledo na Commedia dellArte.

ESPETACULO DE ABERTURA
1/3(// da 53/’5P3//73 (Jojo Pessoa/PB)

fich

técnic

autor:
Jodo Guimardes Rosa
(adaptacio do conto
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adaptacio e direcio:
Luiz Carlos Vasconcelos
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Escurinho
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uma figura mitolégica

inserida numa narrativa popular
Renato Consorti (Voluntatiado de pesquisa) - Julho de 2001

Ao trabalhar, em junho,
com a analise de A vida de
Cancdo de Fogo e seu
testamento, cordel de Leandro
Gomes de Barros, que serviu
como fonte para a composicao
de O casamento suspeitoso, de
Ariano Suassuna, caracterizei
sua personagem central,
Cancdo, como menino astuto,
“inteligente”; personagem que
nos faz rir por seus engodos. A
orientadora Beti Rabetti, entdo,
atentando para as definicdes
utilizadas, percebeu um carater
picaresco, ou mesmo a
semelhancga desse personagem
a figura do trickster: Sugeriu, por
fim, que houvesse um
aprofundamento do tema,
tomando como base os
capitulos iniciais de Um mito bern
brasileiro — estudo antropologico
sobre o saci (Polis: Sao Paulo,
1987), livro de Renato da Silva
Queiroz, dada a relevancia da
presenca dessa personagem
mitica inserida numa narrativa de
carater popular proveniente do
universo ficcional nordestino.
Segue, portanto, breve relato
dos conhecimentos obtidos na
referida leitura.

Segundo Renato Queiroz,
o termo (trickster, ou seja,
“aquele que conhece o trick” (p.
31), (truque, estratagema em
inglés), é originario da mitologia
dos povos indigenas norte-
americanos e designa, hoje, um
nimero variado de “herdis
trapaceiros”. Sua caracteristica
mais importante é a astticia — é
através dela que ele age,
aeticamente, ora prejudicando
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os homens, indignando-os; ora
beneficiando o coletivo em que
sua figura se insere,
despertando, portanto,
admiracao e sendo considerado
um “herdi civilizador.” Todavia,
o autor salienta, utilizando-se
para isso de um conceito de
Franz Boas, que suas agdes
positivas  tém  carater
involuntario, “ja que seu
comportamento se orienta, em
grande medida, por impulsos
egoistas e anti-sociais. E o caso,
por exemplo, do Corvo,
trickster dos indios da costa
noroeste norte-americana, tido
como responsavel pelo acesso
dos humanos aos peixes e a
agua potavel — beneficios esses
introduzidos, segundo a
mitologia, ndao por uma
inequivoca disposicao altruista
do herdi, mas porque, num
dado momento, ele sentiu-se
sedento e faminto” (p. 28). Sua
origem € anormal ou impura:
“nasce de uma gota de sangue
menstrual, da placenta de um
recém-nascido, pode ser gerado
por uma velha ou gestado por
um periodo de tempo
excepcional” (p. 29); ja sua
forma, variando de acordo com
a cultura, pode ser tanto
antropomorfica, quanto
zoomorfica. Em relacdo a essa
Ultima forma, € interessante a
discussao levantada pelo
embate das idéias dos
estudiosos Michael Caroll e
Claude Lévi-Strauss, sobre os
animais associados ao mito entre
oS grupos tribais norte-
americanos: sao eles corvo e
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coiote. Enquanto Caroll cré que
essa categoria de animais pode
ser justificada por seu
comportamento solitario, o
outro acredita que essa
aproximacao decorre em
funcao dos conceitos atrelados
a"vida” e “morte” na cultura dos
indios Zuni norte-americanos.
Nesse caso, “'vida’ estaria
associada a agricultura, pois esta
atividade fornece alimentos,
enquanto ‘morte’ estaria ligada
a guerra, na medida em que
esta Ultima envolve matancas.
A mediagao entre agricultura e
guerra é feita pela categoria
‘caga’, simultaneamente similar a
agricultura (pois fornece
alimentos) e a guerra (pois leva
a matangas). Desta forma, o
contraste existente entre
animais herbivoros (associados
a agricultura e as plantas) e os
predadores (associados a
guerra, pois matam suas presas)
é mediado pela categoria de
animais ‘carniceiros’, que nao
matam (como os herbivoros),
mas consomem alimento animal
(como os predadores). Assim, 0
mito expressaria o dilema dado
por dois termos entre os quais
nao parece haver mediagao
possivel, mas ndo deixa de
fornecer uma categoria que
obscurece a distingao original
entre ‘vida’ e ‘morte’: os
carniceiros” (p. 32 e 33). Logo,
essa possibilidade de mescla de
conceitos aparentemente
contraditérios, pode ser
considerada reflexo do carater
ambiguo (astuto e tolo, herdi e
farsante, destruidor e criativo)
do trickster; ambigliidade esta
que acarretara divergéncia e
pouco consenso em definigdes
fechadas sobre o mito.
Ademais, tem carater
comico, é glutao, as vezes
possui caracteristicas falicas
pronunciadas, além de ser um
amante do viver errante. Suas
facanhas e aventuras sao
notadamente marcadas por
infragdo as normas e aos
costumes; é, no imaginario
coletivo, a representacao da
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violagdo da prépria ordem social estabelecida. Sobre
esse dado, uma colocacao de Renato Queiroz,
fundada na obra de Georges Balandier, faz-se
relevante: “Embora tais transgressdes praticadas
por tais personagens sejam autorizadas pela
sociedade, sem adogao de quaisquer agoes
repressivas, a propria ordem acabaria sendo assim
reforcada através de um processo catartico, com
0 mérito ainda de revelar a seus integrantes a
desordem que poderia ser instaurada caso as
normas, os codigos e os interditos se dissolvessem”
(p. 30). Enfim, seus atos, individuais, sdo
considerados nefastos; conquanto os resultados
obtidos, apropriados coletivamente, transformam-
no num herdi e “simpatico aos homens, pois realiza
tudo aquilo que todos, secretamente, gostariam
de fazer” (p. 31 e 32).

Sua figura aparece tanto nas sociedades
primitivas (o trickster como uma entidade pura),
quanto nas narrativas populares de sociedades
complexas (através de outros personagens que a
ele se assemelham), havendo, contudo, uma
diferenciacdo primordial — no primeiro caso, o “heréi”
opera num ambito sagrado, intervindo na mediagao
entre céu e terra; ja no segundo, pertence ao
ambito profano: influi na vida social, atuando na
relacao entre os proprios homens. Ainda sobre esse
Gltimo caso, pode-se exemplificar sua existéncia
através de figuras como a dos bufoes medievais, a
dos palhagos atuais, as criacdes da industria cultural
moderna, como o personagem de desenho
animado Pernalonga, o personagem Makunaima,
trickster de grupos indigenas brasileiros como os
Taulipang e Arekuna, ou mesmo, e nesse ponto o
autor delonga seu estudo, através da figura do saci
ou saci-pereré, personagem pertencente ao elenco
de criaturas fantdsticas do imaginario caipira,
“surgido” no folclore nacional a partir do século
XVIII.Observando, entdo, as definigdes levantadas,
torna-se clara uma similaridade do personagem
Cancdo em relacao a figura do trickster; pois é
astuto, revoltado, vive de forma errante, e,
principalmente, é agente, simultaneamente, da
desordem (através de seus engodos e trapacas,
ludibria a um nimero expressivo de pessoas), e da
ordem, posto que suas acoes, beneficiam o coletivo
e conotam-no de um carater afetuoso,
aproximando-o do leitor. Como exemplo dessas
acOes, pode-se citar, entre outros, a preocupagao
demasiada com o bem-estar de sua mae, que lhe
leva a ludibriar um sertanejo, roubando-o e
comprando alimentos para ela; a “adocao” de
Alfredo, menino enjeitado que Cancdo leva consigo
em sua trajetoria; a prisdo do ladrao José Vaqueiro,
por ele arquitetada.

Deixo, ainda, uma questao suscitada porém
nao resolvida: a figura do trickster pode ser
assemelhada a figura do picaro? Suas
particularidades sao as mesmas? Segundo Renato
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Queiroz, baseado em idéia de Antonio Candido, nao:
"0 termo trickster, portanto, designa hoje na
literatura antropoldgica uma pluralidade de
personagens, espalhados por diversos contextos
culturais. Trata-se, a rigor, de tipos impares, cada
qual com feigOes prdprias, animados por narrativas
que os conduzem através de sinuosos caminhos.
Todos, entretanto, sdao astuciosos e trapaceiros,
mas ndo se confundem com a figura do picaro,
pois este Ultimo pratica a astticia movido por um
pragmatismo que nao é do feitio do trickster.”
(p.37); contudo, acredito ser interessante um
posterior aprofundamento do tema.

Finalizo, entdo, com a reprodugao das
estrofes iniciais do cordel trabalhado, acreditando
que essas, ao caracterizarem a figura de Cancao,
exemplificam bem a aproximacdo desse
personagem com o mito estudado.

BECEEEEEH

“Leitor se njo se enfadar
desta minha narragcio
leiz 3 vida deste ente
g preste toda atencdo

que foi o quengo mais fino
dessqa nossa geragio.

Pois ele desde crianca
sabia a tudo iludir,

estradeiro muito velho E

ndo o poude competir |

o Cancdo nunca armou laco
que alguém podesse sair.-

Cigano que no Egito
o temiam como lobo
entre todos os ladrées
er3 o pm/{assor do roubo
chegou aqui no Brasil
o Cancio fez dele um bobo.

Até na hora d3 morte
o Cancio caloteou,
com o testamento dele
inda o [uiz se enrascou
o escrvo recebeu
um processo gue tomou.

N3 vida dele houve um caso
que fez chamar atencio
muita gente talvez pense
que sej3 exageracio
2 um ldrio roubar ele

ele roubava o ladrio.
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Mostra Paschoal Carlos Magno

Bodas...

MOSTRA (um ato cotidiano)
PASCHOAL CARLOS Téspis Cia de Teatro
MAGNO Itajal/SC

Em 1993 o Festival Universitirio de
Teatro de Blumenau integrou 3 sua
programacio a Mostra Paschoal Carlos
Magno, surgida da necessidade de oferecer
3os grupos de teatro independentes, isto
& sem vinculo com entidades de ensino
superior, espago para a apresentagdo de
seus espeticulos e conseqiiente reflexdo,
assim como (3 vinha fazendo com os
grupos universitirios. Ao longo dos anos
3 Mostra tornou-se um espaco em que
muitos grupos disputam a oportunidade
de discutir seus trabalhos, numa
demonstragdo de que o pensar encontra-
se em todos os §mbitos do fazer teatral e
que o artista €, antes de tudo, um serem
transformacio.

A Hora do Galo

GRUPO O Nicleo Nepal
Rio de Janeiro/R)

Grupo de Teatro Firia
Cuiabd/GO
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Mostra Paschoal Carlos Magno

O Homem Ajuda

o Homem

Cia. Carona de Teatro
Blumenau/SC

Vivei 3 Vida dos
Lirios...ou Atirai 3

Primeira Pedra
Grupo Teatral Acontecendo por AT
Itajal/sSC

O Homem da3

Voz Mercé
Grupo de Pesquisa em Dang¢a e Teatro Gravata d@ L3
Repablica Cénica Grupo TE-ATO
Campinas/SP Leiria/ PORTUGAL
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Mostra Paschoal Carlos Magno

Perdoa-me por me Traires /
Cia de Teatro Cleon Jacques \L | = )
Curitiba/sSC f A /
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Oragdo para um
Pé de Chinelo

Teatro Kaus — Cia
Experimental de Teatro
S§o José dos Campos/SP

Estudios Profanos

sobre Salomé
Tucuman/Argentina
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Vem vindo um palhaco

Apresentacio do palhago Xuxu, interpretado ha
23 anos por Luiz Carlos Vasconcelos

Espeticulo Convidado

O Palco sobre Rodas, no 15° Festival Universitario de Teatro de Blumenau, foi o instante em que
cena transcendeu as cinquentenarias paredes do Teatro Carlos Gomes para se liquefazer na
paisagem urbana da nossa cidade. O pablico que assistiu as pecas teatrais foi tio diversificado
quanto inusitado. Verdadeiramente, o cidaddo em construcio. Para o blumenauense,
significou adquirir um bem cultural lapidado e desvelado por atores vindos dos quatro cantos da
América Latina. E, para esses atores, fica 3 certeza que o Vale do Itajar respira o fazer teatral,
quando Blumenau capitanea o maior festival nacional de teatro universitirio.

Desde a sua criagio, o Palco sobre Rodas freqiientou patios de escolas, ancionatos, terminais
urbanos, shopping center, supermercados, pracas e o presidio regional.éo momento em que o
teatro se torna verdadeiramente democrtico e o pablico aplaude!

(Nassau de Souza)

Nepal
Grupo de Teatro Fria
A Hora do Galo Cuiaba (MT)
Grupo O Nicleo / Rio de Janeiro (R))

Cartas de amor

' Grupo de Teatro Arte & Fatos
i Universidade Catélica de Goids (GO)

O Operario em

construcgdo

Grupo de Teatro Arte & Fatos
Universidade Catolica de Goigs (GO)

Canhudos

Grupo de Teatro Arte & Fatos
Universidade Catolica de Goids (GO)

¥ Magqgica
; Grupo de Teatro Firia
Cuiabd (MT)
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FIGURINO

Indicados

GRUPO TROIA DE TAIPA
REVERSUS”
Universidade Federal de Pernambuco

MARCIO MEDINA
"NONOBERTO NONEMORTO”
Universidade Metodista de Piracicaba

Premiado
REILEAR’ Grupo Trdia de Taipa

SERGIO LOPES

Universidade de Caxias do Sul

CENARIO

Indicados
MARCIO MEDINA

"NONOBERTO NONEMORTO”
Universidade Metodista de Piracicaba

FELIZ BRESSAN
“REILEAR”
Universidade de Caxias do Sul

Premiado

GRUPO TEATRAL (E)XPERIENCIA
SUBTERRANEA N2 el o~ °
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Ver o teatro como uma grande obra da imaginacao que
transcende o palco, qué vai além da cena em si.
Um mosaico de situacoes que se encaixam,
se completam e formam a obra teatral.
Composta por diferentes papéis, angulos e leituras,

a arte do teatro apresenta seu olhar

provocante e contemporaneo.

UM NOVO OLHAR DA CENA!

a todos que compartilharam esse olhar com o

15° FESTIVAL |
UNIVERSITARIO
| DE TEATRO
DE BLUMENAU

MUITO OBRIGADO!!
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