ISSN n° 1716-7739 - Ano 13/ 2004 - ~° 13

BTese
PIverstdrio d e mmd Blumena



) Fﬂiﬁ.

O TEATRO TRANSCENDE vem
cumprindo o seu papel original, dos primeiros
tempos — registrar o FESTIVAL UNIVERSITARIO
DE TEATRO DE BLUMENAU. Nesta edigdo a
revista registra, o 18° FUTB e abre espaco em
suas paginas para um competente elenco de
profissionais do teatro que dividem com o leitor
os resultados de suas experiéncias, reflexdes
e pesquisas sobre cenografia, espacos,
formagdo e producdo teatral e dramaturgia:
RENATO FERRACINI (Lume/UNICAMP) inicia o
seu texto “"Movimento de Uzume” com a lenda
personagem do titulo e disserta sobre a
importancia da recriagdo continua no trabalho
do ator, na relagcdo do seu corpo em
movimento; BEATRIZ CABRAL, a Biange da
UDESC, em “O Professor-Diretor e a busca da
teatralidade em contextos periféricos”, escreve
sobre a teatralidade em espacos alternativos
e o papel da do professor como diretor e
encanador neste contexto enfocando otexto,
dramatico como pré-texto; “Orris Soares,um
inovador” de PAULO VIEIRA (UFPA) apresenta
informacOes a partir de pesquisa sobre a
dramaturgia paraibana no Projeto Integrado
Arte e Transfiguracdo da Realidade apontando
para a questdo da constante busca de um elo
entre a cultura brasileira e a européia como o
desejo de um estatuto civilizatorio para um
pais que € melhor entendido por seus poetas
do que pelos seus sociologos; “Violéncia e
Paixdo” de FATIMA SAADI da Cia. Teatro do
Pequeno Gesto e editora da Folhetim fala do
leitor sobre a forga da linguagem poética e a
visao de mundo na dramaturgia produzida por
Heinrich von Kleist (1777 = 1811); SILVANA
GARCIA (USP) em “Cronica de um Teatro
Abundante” reflete sobre o crescimento da
producdo teatral em Sao Paulo e a diversidade
dai decorrente quanto a qualidade dos
espetaculos, a dramaturgia, 0os espagos e 0s
investimentos; das investigagbes de campo e
trabalho no Brasil e na Argentina ALFREDO

MEGNA (Argentina) relata em “El Arte de La Memoria y El
Teatro”, os resultados nas diversas oficinas nos dois paises,
valendo-se da metodologia inspirada em Stephen
Nachmanovich produzindo-se dramaturgia.

WALTER LIMA TORRES (UFPR) em “Nota sobre o
Trabalho do Diretor com o Espaco Teatral”, assimila as
diferentes nocdes dos conceitos de lugar teatral e espaco
teatral apontando para as relacbes que se pode fazer a
partir dessas construcoes nos diversos aspectos sociais,
econdmicos e culturais; “Copeaux, Decroux e o nascimento
do Mimo Corporal” € o registro de tradugbes e notas de
JOSE RONALDO FALEIRO da UDESC que reelabora um
capitulo do seu livro ™ Mimo e Teatro Novecento” sobre a
redescoberta do corpo e da acdo fisica no trabalho do
ator e sobre estas questes do Mimo Corporal na Escola
de Vieux-Colombier. JOSE DIAS (UFRJ) explica sobre o
conceito de cenografia como elemento do espetaculo, arte
integrada, emocao, presenca envolvente, no texto "
Cenografia — arquitetura da emocao” . )

"Os Nao-Lugares: teatro em resisténcia” de ANDRE
CARREIRA, desvenda para o leitor a nocao de "Nao-Lugar”
proposta por Marc Auge e reflete sobre o Teatro de Rua
como um acontecimenhto que, ao “desorganizar” o fluxo
da rua, lugares, sugerindo ao transeunte a redefinigao de
sua relagao com os espagos da cidade.

PITA BELLI, coordenadora do FESTIVAL
UNIVERSITARIO DE TEATRO DE BLUMENAU e
professora no Curso de Bacharelado em Teatro da FURB
apresenta " Algumas notas sobre o trabalho de Keith
Johnstone e a improvisacao”, cuja proposta fundamenta o
trabalho do ator relacionando espontaneidade, experiéncia
pessoal e referéncias proprias, sem conformidade com
modelos impostos pela sociedade; "O Rei da Vela: uma
montagem constituida pelas inovagGes por EDER
SUMARIVA RODRIGUES, graduando do Curso de Artes
Cénicas e EDELCIO MOSTACO, professor da UDESC,
professor da UDESC, descreve e analisa a montagem
inovadora de José Celso no espetaculo o Rei da Vela que
assimila o contetdo antropofagico de Oswald de Andrade,
associado ao pensamento revolucionario dos anos
sessenta.

Noemi Kellermann
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Em algum lugar do Japdo mitico, Amaterasu, deusa do
sol, enfurecida pelas travessuras do irmdo, esconde-se em uma
gruta e priva o0 mundo e os proprios deuses de sua luz divina.
Uma reunido € realizada e muitos deuses vao até a gruta tentar

dissuadir Amaterasu a sair para gue o mundo conviva novamente-

com a luz. Alguns entoam cangOes sagradas, outros tocam
instrumentos magicos, mas Amaterasu esta irredutivel. A deuza
Uzume, entdo, prende suas vestes, amarra uma faixa em torno
da testa, sobe em um grande barril e comeca a dangar e bater
os pés. Com essa danga Uzume entra em éxtase e desnuda os
seios e as partes intimas. Nesse momento os outros deuses,
vendo a situagcdo na qual encontra-se Uzume, soltam uma grande
gargalhada. Amaterasu sai da gruta para ver o que estd
acontecendo, trazendo sua luz novamente ao mundo e palavras
sagradas impedem que ela retorne.

O corpo em éxtase, o corpo em danga, 0 corpo em agao
restaura a luz. Ele ndo pensa, pois é pensamento e nesse
pensamento age, cria e, portanto, resiste. Ele ndao possui
memdria, mas € memoria e nessa memoria recria, restaura e,
portanto, se atualiza. No bater dos pés, na danca e no éxtase
de Uzume, o mundo e os proprios deuses se enxergam
novamente, ndo um si-novo ou um si-desconhecido, mas voltam
a vislumbrar, através da luz, um mundo, ou um Si-mesmo, como
uma nova possibilidade de existéncia e desejo.

O corpo em criagdo, em danga, em arte, ao mesmo
tempo, restaura e resiste ao Homem. Resiste se entendermos
esse Homem como o sujeito centrado em uma individualidade
e em uma identidade que o realiza e que, por isso mesmo,
exclui o outro e a diferenca; esse Homem cuja “invengdo é
recente” como diz Foucault. Restaura e recria se entendermos
esse Homem como um Si-Outro. Penso que esse corpo em
criagdo gera esse espago para poder puxar esse Si-Outro pela
mao, mas ele puxa ndo o Homem sujeito e centrado em uma
individualidade e uma identidade, mas cria uma fenda de
entrada de luz e diz ao outro: venha, nessa fenda iluminada é
possivel criar, é possivel jogar e brincar, é possivel se relacionar.

) 'I]'EA'I]’QP :

O Movimento
Uzume

Renato Ferracini - LUME - UNICAMP*

Criar essas fendas de luz, mesmo tao
infimas, significa buscar uma postura positiva
de vida, um dizer “sim” ao mundo. Dizer
“sim” ao corpo-em-arte em resisténcia e,
ao mesmo tempo, dizer "ndo” ao corpo
inativo, estratificado, disciplinado, passivo,
buscando colocar esse corpo engessado em
movimento criativo, em linhas de fuga e
campos de intensividade, Dizer "sim” a troca-
em-arte, a inclusdo, a diferenga, a
possibilidade de se relacionar com o outro,
em resisténcia a doxa, a opinido, a frieza, a
cristalizacdo dessas mesmas relagdes, ou
seja, resistir ao Homem individual e centrado
em uma identidade fixa que expurga,
através dessa identidade, o outro.

Mas como o corpo resiste? Como criar
se o0 corpo cotidiano esta preso a um devir
historico? Como dangar um corpo cotidiano
que é perpassado por relagbes de poder que
o afetam, o articulam, o organizam, o
disciplinam, enfim, o entristecem no sentido
espinosista? Seria impossivel a alegria de
Espinosa? Restaria apenas navegar nesses
macros devires historicos? Se o corpo
cotidiano é constituido por mapas de
relagbes, forgas, devires e estratos
historicos, além de agenciamentos
singulares e coletivos que o perpassa, nao
estaria esse mesmo corpo cotidiano
confinado a ser uma eterna recriagao de
constructos em devir dessas for¢as? Seria
tudo um grande diagrama determinado por
relacbes de poder? Estariamos condenados
a uma luta constante contra o poder por um
lado e a submiss3o a ele por outro? E certo
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que o poder, como gerador de realidade e
vida, gera também os proprios pontos e
focos de resisténcias da vida ao poder, mas
0s proprios diagramas ndo param, por seu
turno e na borda, de estratificar e tapar
essas resisténcias. O que estaria além da
linha de borda dos estratos e dos diagramas
e desse movimento de resisténcia e
estratificacdo da resisténcia inerente ao
proprio poder? Seria o simples caos, o nada
ou a morte? Deleuze, lendo Foucault, nos
da uma bela solugdo para esse impasse:
existe um Fora, um
[...] fora mais longinquo que toda
exterioridade [no qual] ndo ha
somente singularidades presas em
relacoes de for¢a, mas singularidades
de resisténcia, capazes de modificar
essas relacoes, de inverté-las, de
mudar o diagrama instavel. Existem
até singularidades selvagens, nao
ligadas ainda, na linha do proprio
fora. [...] E uma terrivel linha que
mescla todos os diagramas [...] que
passa, quando chega o momento, por
horriveis contorcdes e arrisca-se
sempre a arrastar um homem quando
corre solta (Deleuze, 1988:: 130).

Mas, por mais terrivel que possa
parecer pelo turbilhdo de suas
singularidades selvagens, essa linha é uma
linha de vida, pois ndo é agenciada pelas
relacdes do poder-saber.

Se pensarmos nesse Fora como uma
dimensdo além dos estratos da relacdo
poder-saber teremos trés dimensoes
distintas, multiplas e comunicantes no corpo
cotidiano: os estratos formais de saber, os
diagramas virtuais de poder e esse Fora,
com sua terrivel linha de vida. O que restaria
ao dentro do corpo cotidiano? Como se
forma a dimensao do dentro, do interior?
Ao dentro resta a dobra dessas dimensoes
multiplas. Quarta dimensdo: duplicar e
curvar essas dimensdes gerando uma
dobra, um plissé de acontecimento no
“interior” do corpo cotidiano. Curvar a forca
sobre ela mesma, fazer com que a forga se
relacione consigo mesma, afete a si mesma,
curvando-se, dobrando-se, permitindo,

[5]
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dessa forma, fazer a forca resistir a propria forca, a forma
resistir a propria forma: poder resistindo ao proprio poder, o
saber resistindo ao proprio saber, Dobrar, também, a dimensao
do Fora, causando um poder interno, plissado, que gera uma
forca de criagao, uma forca de pensamento, uma forca de
afetacdo, uma Alegria de Espinosa, uma forca de linha de fuga
dos estratos e agenciamentos, pois € uma dimensdo no qual o
proprio Fora - esse além saber-poder, essa linha de vida - é
dobrado, gerando, dessa forma, um Dentro também além das
relagbes entre poder-saber. Um Dentro que é exteriorizado e
ao mesmo tempo um Fora que € interiorizado. O interior do
exterior ou ao contrario. Um lado de Fora - o mais longinquo -
co-extensivo a um lado de Dentro - o mais profundo no corpo
cotidiano e que, ao mesmo tempo, € sua pele.
Transpor a linha de forca, ultrapassar o poder, isto seria
como que curvar a forca, fazer com que ela mesma se
afete, em vez de fazer afetar outras forgas: uma "dobra’,
segundo Foucault, uma relacdo de forcas consigo. Trata-
se de "duplicar” a relacdo de forgas, de uma relagdo
consigo que nos permita resistir, furtar-nos, fazer a vida
ou a morte voltarem-se contra o poder. [...] ndo se trata
mais de formas determinadas como no saber, nem de
regras coercitivas como no poder: trata-se de regras
facultativas que produzem a existéncia como obra de arte
(Deleuze, 1992: 123 — grifo meu).

Existéncia como obra de arte: essa é a linha de fuga dos
estratos e relacGes de poder. Criar, gerar e pressionar um espaco
de desejo, um modo de existéncia criativa e o corpo cotidiano
possui, virtualmente, na dobra desse Fora, essa for¢a de criacao,
forca de fuga, de reorganizacdo e desautomatizacdo. Essa
poténcia de criacdo habita a dobra do Fora (ndo a dobra do
exterior histérico estratificado, mas do Fora dos estratos), esse
espaco co-extensivo dentro-fora, passado-presente. E na dobra
desse lado de Fora — além das dobras dos estratos historicos,
as dobras de poder e as dobras da Matéria - que reside o pensar,
é ai que o pensamento resiste. E, se pensar € uma forma de
criar (Deleuze), entdao é nesse campo que encontramos,

JE coMO 0 ATOR BUSCA ESSA
RECRIACAO EM CONTINUUM? ELE BUSCA
NO CORPO COTIDIANO E ATRAVES DELE;

0 ATOR TRANSBORDA SUAS

PARTICULAS E FLUXOS DO CORPO

COTIDIANO, (RE)CONSTRUINDO UM
CORPO—SUBJETIL. O TRABALHO DE
ATOR E BUSCA E TRANSBORDAMENTO
NO CORPO, DO CORPO, ATRAVES DO

CORPO, PARA 0 CORPO.[

1 2 TEATRO



finalmente, o poder de
criacdo em estado virtual.

O poder de criagéo
em estado latente no
proprio corpo cotidiano,
em sua dobra do Fora,
comum a todos enquanto
poténcia. E esse mesmo
poder de criagao que gera
linhas de fuga dos

[...MAS A BUSCA DE CONSTRUGAO

DO CORPO—SUBJETIL SE REALIZA
COMO UMA ESPIRAL QUE NUNCA
TOCA O MESMO PONTO, MAS
RETORNA EM CICLOS DE ETERNA

RECONSTRUGCAO DE SEU PROPRIO
CORPO; UMA ESPIRAL REALIZADA
ATRAVES DO CORPO, NO CORPO,
PELO CORPO E PARA 0 CORPO.[l

tenha sua propria
técnica pessoal e
Unica. Assim como
cada um, através de
sua histéria de vida,
singular e social possui
uma maneira particular
de agenciamento,
corporificacao e
atualizacdo dessas

agenciamentos e estratos
para possibilidade de
recriacdo de outros
territorios. O corpo, mergulhado em um Plano de Organizagao,
em seus conjuntos dos estratos, dos agenciamentos e das
relagbes de poder, ndo cria, mas € criado; ndo pensa, mas &
pensado; ndo agencia, mas € agenciado. Mesmo que esses
conjuntos em movimentos gerem também, realidades e
“verdades”, criando, dessa forma, a propria realidade e pontos
de resisténcias dentro do proprio diagrama — esses mesmos
estratos e diagramas ndo deixam de destrui-los. Mas na dobra
do Fora, nessa camara central, cujo passado, em sua Memdria,
& co-extensivo ao presente, cujo Dentro € co-extensivo ao Fora,
cria-se um espaco de vida, um campo intensivo, um “espaco
virtual”, no qual é possivel, ndo somente viver, como criar (também
pensar, mas 0 pensamento € criacao!). Uma poténcia de vida e
de criagao imanente ao corpo cotidiano. Mergulhar no interior &
também mergulhar no exterior, ja que o interior é dobra do
exterior, sendo, portanto, dimensoes coexistentes. E, finalmente,
mergulhar nessa dobra do Fora é também incluir o outro, pois
nessa dobra o outro € a projecao de si, ou vice versa, ja que o
Interior é a projecdo do Exterior, ou vice-versa.

E nesse sentido que essa dobra do Fora, enquanto poténcia
concreta de um corpo-subjétil (minha traducdo sobre corpo-em-
criacao, corpo-em-danca, corpo-Uzume) cria uma possibilidade
de criacdo, de uma fresta nos estratos e nos agenciamentos
para puxar o outro pela mao. Essa zona dobrada, que chamo de
corpo intensivo, € uma zona potencial de inclusdo, de diferencas,
de reduplicacoes. Nenhuma identidade, somente si-outros,
sempre-outros, nao-eus, eu como duplo do outro e o outro como
minha duplicacdo. Novamente espaco ndo euclidiano. Espaco de
Escher. E € nesse sentido que o corpo cotidiano é territdrio
primeiro do corpo-subjétil, pois € sua laténcia. Um lugar de
encontros, lugar paradoxal, lugar de vizinhangas e particulas
que se conectam, reconectam e desconectam, relacionando-se
em velocidades infinitas.

E € a busca desse corpo-subjétil construido, ou
(re)construido a partir do corpo cotidiano, na busca de uma
atualizacdo, e portanto, recriacao desse corpo intensivo, que faz
com que cada ator, dentro da proposta de trabalho do LUME,

) 'I]‘EA'I]‘I‘}P

“vivéncias”, criando
para si seu proprio
corpo cotidiano, cada
ator, na construcdo de seu corpo-subjétil,
construido a partir da (des)construcdo e
(re)construcdo do corpo cotidiano, possuira
também seu proprio corpo-subjétil,
transbordando acgbes fisicas pessoais e
Unicas, criando, dessa forma, uma técnica
pessoal de atuacdo que somente existird em
sua forma plena no momento da cena.

Enquanto atores, nosso movimento
em direcao a construcao desse corpo-
subjétil se realiza, portanto, em um
mergulho cotidiano de descobertas nos
fluxos mutaveis de particulas, estratos,
relacbes de poder, linhas, dobras e memorias
que dimensionam o corpo cotidiano, criando
linhas de fuga para estados intensivos que
se transbordam e sao corporificados,
realizando uma ressignificacdo desses
fluxos e particulas, criando, assim, novos
codigos corporeos que serdo, em ultima
instancia, fissuras, fendas e redobras dos
mesmos estratos e agenciamentos que
realizam o mesmo corpo cotidiano.

Assim sendo, esse mergulho e
transbordamento corporificado e ampliado
de particulas e fluxos do corpo cotidiano
realiza-se ndao enquanto uma busca de
esséncia individual ou social, mas por um
movimento, um fluxo-refluxo continuo, um
mergulho e uma busca continua que se
transforma em agdo fisica, no qual essa
propria acdo fisica causa um outro mergulho
para uma nova busca que gera outra acao
fisica (em micro ou macro densidades
musculares) sucessivamente. Continuidade
organica. Entrelagamento. O ator, em
treinamento, em trabalho pre-expressivo na
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busca por um corpo-subjétil, realiza-se por
esse movimento. Ator enquanto fluxo, refluxo
e busca de linhas de fuga e
desterritorializagoes através da expansdo do
préprio corpo cotidiano em corpo-subjétil.
Portanto, seja qual for a definicdo do corpo
cotidiano dentro do Plano de Organizagao, o
ator, dentro desse proprio plano busca
transborda-lo, destruir suas linhas de borda,
ultrapassar suas fronteiras, reorganiza-lo,
movimenta-lo, desestrutura-lo. O ator,
enquanto criador, é devir, linha de fuga, ou,
em outras palavras, a ator enquanto busca
e fluxo, constrdi o corpo-subjétil na expansao
do corpo cotidiano se transformando em linha
de fuga das proprias particulas e linhas que,
porventura, venham a definir o corpo
cotidiano no Plano de Organizagdo em que
ele se insere. Desestruturar e desestabilizar
a estrutura e/ou desestrutura — funcdo do
ator enquanto trabalho pré-expressivo na
construcdo de seu corpo-subjétil. A tentativa
de construcao de um corpo-subjétil é
permeada por fluxos e refluxos continuos.
Ele é devir. O corpo-subjétil se realiza por
ser, aléem de fluxo e refluxo, uma busca,
transformacao e transbordamento de
fronteiras para o mundo, através de
ressignificacdoes e (re)construcdes dele
mesmo. E recriacdo eterna de outros mundos
e perceptos, outros afectos - novas maneiras
de sentir.

E como o ator busca essa recriagao
em continuum? Ele busca no corpo cotidiano
e através dele; o ator transborda suas
particulas e fluxos do corpo cotidiano,
(re)construindo um corpo-subjétil. O trabalho
de ator é busca e transbordamento no corpo,
do corpo, através do corpo, para o corpo.
Mas ndo devemos definir a busca de
construcdo do corpo-subjétil nem como
circular, pois nunca retorna ao mesmo ponto,
nem como uma linha em seta que aponta
para um interno, ou um “centro” fixo e
imutavel no qual reside alguma verdade Unica
ou esséncia interior imutavel, nem como uma
linha em seta que aponta para um fora, numa
busca por uma ascese espiritual ou de
qualquer absoluto que se encontre fora dele,
mas a busca de construgdo do corpo-subjeétil
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se realiza como uma espiral que nunca toca o mesmo ponto,
mas retorna em ciclos de eterna reconstrugao de seu proprio
corpo; uma espiral realizada atraveés do corpo, no corpo, pelo
corpo e para o corpo. Assim o trabalho de ator ndo se realiza
circularmente, mas por uma helicoidal infinita. Um Movimento
Uzume.
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Ator, palhago, pesquisador e professor, nascido em agosto
de 1970, desde-janeiro de 1993 ¢ ator-pesquisador-colaborador
integrante do LUME - Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais
- UNICAMP, desenvolvendo pesquisas na codificagao, sistematizagao
¢ teatralizacdo de técnicas corporeas e vocais ndo-interpretativas
do ator dentro de todas as linhas de trabalho do LUME, além do
desenvolvimento de uma metodologia de treinamento técnico-
corporeo-vocal cotidiano e a sua transmissdo. Atualmente ¢
doutorando pelo Depto. de Multimeios - Instituto de Artes -
UNICAMP: Defenden o Mestrado pelo mesmo Departamento tendo
feito sua graduacdo - bacharelado em Artes Cénicas - também
pela UNICAMP.

Participou como ator e criador em sete espetdculos do
LUME. Desde 1990 vem realizando intercambios de trabalho e
pesqguisa com varios profissionais no Brasil e em outros paises e
desde 1993 vem apresentando espetdculos, ministrando workshops,
palesiras, participando de debates, demonstragées técnicas e
pesquisas de campo sobre o trabalho desenvolvido no LUME em
varias cidades e capitais de estados do Brasil além de outros paises
como.; Dinamarca, Noruega, Egito, Israel, Equador, Bolivia,
Meéxico, Franca, Halia e EUA.

E colaborador permanente e editor da Revista do LUME
e autor do livro e CD-ROM A Arte de Nio Interpretar como Poesia
Corporea do Ator" langados pela Editora da UNICAMP em co-
edigdo com a FAPESP e Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo.
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contextos yer}féri cos

Beatriz Cabral (Biange)*

Introducdo

Um rapido olhar nos anais de congressos nacionais e
internacionais nas areas de teatro na escola e na comunidade
revela uma tendéncia crescente de pesquisas sobre teatralidade
em espacos alternativos, e o papel do professor como diretor e
encenador.

Um exame mais detalhado sobre as teorias subjacentes
a estas propostas leva ao inicio dos anos 80, com referéncias a
énfase dada por Dorothy Heathcote a forma de estruturar e
seqlienciar o processo dramatico através de signos e convencdes
que facilitem a comunicagdo e o engajamento dos participantes
com a imediaticidade do tempo e da acdo e de uma participacao
contextualizada (Bolton, 1998).

Abordagens mais recentes incluem categorias de
convencbes para construgao coletiva de contextos dramaticos,
do desenvolvimento da narrativa, da acdo poética e de uma
reflexdo inserida na acdo (Jonothan Neelands, 1990). No final
dos anos 90 aumentam significativamente as referéncias e os
estudos sobre ‘repertério de cddigos e canais’ (Manfred Pfister,
1991), a fim de especificar e distinguir os elementos cénicos
visuais e verbais, e o uso do guestionario proposto por Patrice
Pavis (Hornbrook, 1989) para analise semiologica da
performance.

Esta tendéncia a explicitar caracteristica, meios e
estratégias para o desenvolvimento da narrativa teatral evidencia
uma priorizagao daquilo que em drama educagdo se convencionou
chamar cristalizacdo de idéias, e que identificamos como o
reconhecimento gradual e crescente de que a forma de
expressdo e a busca da teatralidade sao fundamentais para que
as experiéncias de grupo em contextos periféricos sejam
inseridas no campo do teatro.

Neste trabalho sera focalizada a fungao do texto dramatico
como pré-texto para subsidiar o professor de teatro, em
contextos de escolas e comunidades, a levar os participantes a
transpor barreiras nas esferas conceituais, tedricas e
metodoldgicas, ao nivel da identidade e do imaginario.

) 'I]’I}A'I]‘Q’@

O texto dramatico como pré-texto
para o fazer teatral em grupo visa assegurar
contextualizacdo para o desenvolvimento dos
jogos e improvisagdes, € ao mesmo tempo
facilitar sua apropriacdo pelos participantes.
Em processos de construgdo coletiva da
narrativa, o pré-texto permite delimitar a
situacdo a fim de que seja possivel
estabelecer analogias entre o contexto do
grupo e as circunstancias oferecidas pelo
texto. E esta ressonancia entre ficcdo e
realidade que confere significagdo a cena
teatral, e causa impacto naqueles que
vivenciam a experiéncia.

Pré-Texto refere-se ao entendimento
de que o texto deve figurar como pano de
fundo para orientar a selecdo e orientagdo
dos jogos teatrais e a identificagcao do
contexto em que eles ocorrem. Cecily O'Neill
introduziu esta expressao, em drama, para
diferenciar o estimulo capaz de promover
um crescimento organico daquele mecanico,
onde o foco da agdo, nem sempre € coerente
com a narrativa em processo. Para O'Neill,
“o pré-texto opera em diferentes momentos
como uma espécie de ‘forma-suporte’ para
os demais significados a serem explorados”
(1995:22). Como tal fornece o contexto para
a realizacdo e o desenvolvimento do jogo
teatral — para seqlenciar a narrativa e para
aprofunda-la.

O pré-texto responde tanto a
necessidade de desconstruir o texto
dramatico a fim de adapta-lo as condicoes
e motivacdes locais, quanto a necessidade
de parametros artisticos de estrutura e
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linguagem a fim de transgredir os limites
do cotidiano e do ‘ja visto’ Trata-se de um
procedimento metodoldgico que permite
delimitar as interagbes dos participantes a
partir do cruzamento de fragmentos do
texto, narracdo pelo condutor do processo,
e inclusdo de histdrias de vida através do
jogo teatral, possibilitando a identificacao do
grupo com as situacdes indicadas, e sua
ressonancia com o contexto local.

Pratica como Pesquisa

Uma série de experiéncias foi
realizada a fim de permitir a visualizacdo e
discussdo do uso do pré-texto e dos
procedimentos de cruzamento fragmentos
— narracao — jogos teatrais.

O texto “"Nos e Eles”, de David
Campton', foi o pré-texto para o
desenvolvimento de um destes processos
dramaticos. Nele, Campton focaliza os
limites entre o publico e o privado, o
processo de acomodagao e confronto entre
recém chegados a um lugar que poderia ser
qualquer lugar que conhecemos. De cunho
e estrutura interativos, este texto foi criado
para ser representado por qualquer nimero
de pessoas, de qualquer idade e género.
Seus personagens, designados como As e
Bs (A1, A2, A3, B1, B2, B3...) apresentam
indicacbes de atitudes e posturas frente as
situacoes sociais abordadas.

Trés estratégias delimitaram o
contexto e favoreceram particularmente a
apropriacao do texto Nos e Eles, aqui
utilizado como pré-texto para processos
draméaticos baseados em jornadas,
imigragdes ou migracdes: os rituais de
passagem, fragmentos de Esperando Godot
(Beckett) e os jogos com objetos vinculados
a memdria dos participantes.

Ritual de passagem foi a
denominacdo escolhida para designar quer
as acoes coletivas e continuas realizadas
pelos alunos e orquestradas pelo diretor,
quer a narragao no estilo do ‘contar histérias’,
introduzida por quem esta conduzindo o
processo. No primeiro caso cria-se um
tableaux, tal como um segmento de um
filme, onde acbes individuais e
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complementares, associadas ao contexto coletivo, sdo mantidas.
O professor ou diretor percorre a cena, reforgando estas agoes
através de comentdrios que as identificam e contextualizam. O
ritual de passagem como narragdo, pelo diretor, descreve o
contexto ou os antecedentes da situacdao a ser explorada,
introduzindo a atmosfera apropriada ao seu desenvolvimento.

Em ambos os casos o ritual de passagem introduz o
pré-texto que ird delimitar a conducdo (pelo professor) e a
configuracao (pelos participantes) dos jogos teatrais que dardao
prosseguimento a narrativa dramatica e teatral, permitindo criar
personagens com historias de vida semelhantes, e uma jornada
comum em direcdo a construcdo de sua comunidade. A
conseqliéncia imediata é a expansdo dos limites da subjetividade.
Uma jornada coletiva ndo esta ancorada em uma subjetividade
individual pré-existente; ao depender das contribuictes de muitos
sujeitos ele passa a criar um novo referencial e a influenciar o
desenvolvimento de acdes posteriores deste coletivo.

Os rituais de passagem descritos abaixo introduziram a
apropriacdo e a montagem do texto Nds e Eles por grupos
heterogéneos, com cerca de cinqglienta pessoas.

RITUAL DE PASSAGEM 1

Ha um ponto comum na arvore genealdgica da guase
totalidade dos brasileiros: com excegdo dos indios —que, dos 5 milhGes
que aqui estavam na época da conquista, hoje estdo reduzidos a
cerca de 350 mil -, nossos antepassados vieram todos de algum
outro lugar.

Somos 150 milhGes de descendentes de imigrantes e de
escrevos africanos, comalbuns de familia muito parecidos. Na historia
de cada uma, ha sempre um navio saindo de um porto distante, com
um oceano de incertezas a atravessar. Na bagagem ha sementes,
remédios, documentos, ferragens, um frasco de conserva, uma raiz
exotica, pequenos objetos (teis no dia-a-dia, fotos dos parentes e
da terra que ficou para tras. Ha magoas, mas ha, sobretudo,
esperanca: mesmo carregados a forca (os negros), ou expulsos pela
miséria (os imigrantes), os gue aqui chegaram conservavam intacta
sua capacidade de sonhar.

RITUAL DE PASSAGEM 2

E noite ... o vento sopra forte trazendo o frio das terras
geladas, e com ele vozes vindo de varios lugares ... s30 sussuras,
lamentos, choro ...

A estrada parece nao ter fim, em volta muito mato, e esta
muito escuro. E possivel ver apenas as silhuetas das arvores iluminadas
pela lua. que teima em se esconder por detras de algumas nuvens.

Estamos nos aproximando, somas muitos e estamos chegando
em um lugar estranho ... tudo parece irreal, sentimo-nos vitimas do
horror da jornada. Uns agachados como animais imundos, imobilizados
pela expectativa angustiante. O grito estacado na garganta, estamos
ficando sem comida e muitos ja morreram ou estdo doentes. Viemos
da regido do vale, fomos expulsos pelo povo do norte, que usa a
magia para nos achar e atacar. A qualquer momento podem surgir
das sombras os enviados ... sem rosto, filhos da noite ... ha quem
diga que ndo sdo humanos. Eles trazem muito terror ao meu povo.
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Temos varios objetos que podem afasta-los, como galhos de
floresta petrificada, ramos sagrados das terras quentes, dgua das
fontes do leste, uma cruz feita por nossos ancestrais, as cinzas de
nossos guerreiros mais fortes, visceras de salamandra, raspas da
drvore do ancido. Estes objetos magicos e sagrados podem ser usados
um a cada lua cheia. Fora isso temos que contar com a caridade dos
deuses.

Estamos chegando na aldeia do grande anciao, antes do
rigoroso inverno. O frio ja é terrivel, ele congela até o sangue nas

veias. A aldeia esta abandonada.

O trabalho fisico e mental de descobrir e criar conexdes,
ressonancias e narrativas a partir do ritual de passagem e da
subsegiiente justaposicdo e reordenacdo de materiais criados
em outros contextos (fragmentos de texto, objetos, imagens
visuais), faz emergir significados abertos a multiplos niveis de
interpretacao. A textura da apresentacao final se assemelha
aquela criada por escultores que vao juntando pecas e materiais
de origens diversas para compor sua obra. Este fazer teatral é
estruturado, mas nao de forma linear. E constituido por episodios,
cada qual com um final claro, mas este nao e caracterizado pela
resolucdo de tensbes e questdes levantadas na cena anterior.
Este tipo de estrutura pode ser associado a noc¢do de
consangliinidade desenvolvida por Barba: “os varios fragmentos,
imagens, idéias, vivem no contexto em que os trouxemos a vida,
revelam sua propria autonomia, estabelecem novos
relacionamentos, e se conectam com base em uma logica que
ndo obedece a ldgica usada quando os imaginamos e buscamos.
E como se lacos de sangue ocultos ativassem possibilidades
distintas daquelas que pensaramos ser uteis e justificadas” (Barba
e Savarese, 1991:59).

Contextualizacdo do Jogo Teatral

Fragmentos de Esperando Godot, Beckett, sdo usados a
seguir para fazer emergir memarias e historias, através do jogo
teatral, facilitando sua visualizagdo para a construcao dos
personagens coletivos e seu cruzamento com o texto Nos e Eles.
Esta etapa, imediatamente apds o ritual de passagem, inclui o
uso de um objeto por cada
dupla, que no papel de
viajantes criam micro
situagbes para representar
o primeiro contato fisico
com a nova terra.

Os fragmentos
exemplificados abaixo
fazem parte de um total
FACILITAR SUA aproximado de 30 didlogos

APROPR'AC_EO PELOS com caracteristicas
PARTICIPANTES. [] similares, que vem sendo

usados com diversos tipos
) EEA'I]’QF)
némscende

JO TEXTO DRAMATICO
COMO PRE—TEXTO PARA 0
FAZER TEATRAL EM
GRUPO VISA ASSEGURAR
CONTEXTUALIZAGAO PARA

O DESENVOLVIMENTO DOS
JOGOS E IMPROVISACOES,
E AO MESMO TEMPO

de narracao e evidenciam a contextualizacéo
ou nao, pelos participantes, da linha
narrativa introduzida pelo ritual de
passagem.

: Vamos logo!

: Nao podemos

: Por qué?

: Precisamos esperar

: Tem certeza que é aqui?
: 0 qué?

: Que era pra esperar?

> M P @ > @ P>

: Ele ja devia estar aqui

: Ele ndo garantiu nada

: E se ele nao vier?

: Isto ndo faz diferenca

: Tem certeza que era hoje?
: Eu ndo disse isso

o rrmNOm >

: O que € gue ele tem?

: Tem ar de cansado

: Por que ele ndo pde a bagagem no chao?
: E eu sei 13!

: E se a gente falasse com ele?

: Cuidado!

W > m>r w >

Cada fragmento, com frases curtas -
guase um jogo de palavras sobre situagoes
do cotidiano que podem ser inseridas em
qualquer contexto - permite uma
incorporacdo e apropriacdo imediata pelos
participantes. A significacdo passa a ser
dada pelo contexto explorado, introduzido
ou acentuado pelo ritual de passagem, e
sua apropriacdo fica evidenciada pela
linguagem gestual da dupla.

As caracteristicas do texto de Beckett
e sua associacdo a um ritual de passagem
introduzido previamente tornam este
procedimento metodoldgico uma variante do
modelo de acdao Brechtiano, tal como
proposto por Ingrid Koudela em Texto e Jogo
(1996). Ambas as praticas propdem
processos interativos entre os participantes
a partir de fragmentos de texto. Através de
improvisacGes ou jogos “colados ao texto”
(Steinweg, in Koudela, 1996:19), as palavras
do texto sao mantidas literalmente, sendo
as acdes e atitudes apropriadas pelos
participantes. O texto de Beckett, ao deixar
em aberto as acoes e atitudes, amplia as
possibilidades de explorar um contexto
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definido pelo grupo ou introduzido pelo professor. A fungao dos
fragmentos de Beckett é também a de delimitar o jogo ou a
improvisacdo com um texto poético, neste caso curto de forma
a exigir a complementacao fisica e gestual, e neutro de forma a
se adequar ao contexto definido pelo grupo e introduzido pelo
ritual de passagem. Em vez de modelo de acao, modelo de
contexto — as acoes, criadas pelas duplas, se inserem em um
Unico contexto, e as interagbes representam alternativas de agdo
dentro daquele contexto. O objetivo é ampliar o leque de
possibilidades para o trabalho em sala-de-aula, com turmas
grandes, e alfabetizacdo ainda em processo.

Consideracdes Metodologicas

Os procedimentos descritos acima se inserem em uma
perspectiva de pratica como pesquisa. Estdao delimitados por
projetos continuos, realizados semestralmente através de
parceria entre alunos dos cursos de graduacao ou pos-graduagao
e escolas publicas ou pessoas da comunidade na qual esta se
desenvolvendo o projeto naquele periodo. A prética teatral se
refaz assim face as questdes e problemas levantados pelo
trabalho anterior, e as abordagens metodologicas estao voltadas
para a interagao universidade — escola — comunidade.

A metodologia da pesquisa segue os procedimentos da
abordagem etnografica (Donelan, 1999), cuja aproximacao com
a metodologia de ensino do drama potencializam a pratica como

ESPETACULO
DE
ABERTURA
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pesquisa. A aproximacao entre os dois
campos metodolégicos se reflete na
linguagem, categorias conceituais e areas
de debate dos dois campos de conhecimento,
tais como:

- Enfase no relacionamento e
interacao entre processo e produto. Assim
como a etnografia, a abordagem acima
busca incorporar as diversas vozes que se
cruzam no decorrer do processo. A
associagao entre pré-texto e histdrias
individuais e a forma dialogica do drama
amplia a possibilidade de jogos de linguagem
(ou desafios) durante as interacGes com os
fragmentos de texto.

- O conceito de pré-texto em teatro
e 0 equivalente antropoldgico foreshadowed
problem, usados para definir a atitude do
pesquisador. Ambos  estabelecem
expectativas, padrdes, foco, sentido de
direcdo, gerando temas e acdes. Em ambos
fica priorizada a atengao para com o
contexto.

- Foco nas dimensdes estética e
simbolica em todas as etapas do processo

“Um Moliére Imaginério”
Grupo Galpzo
Belo Horizonte - MG
Diregdo Eduardo Moreira
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— rituais e jogos sdo formas teatrais que representam o
comportamento cotidiano e podem promover uma experiéncia
de identidade ou identificacdo grupal. Enquanto acdo simbdlica,
o ritual é ambivalente — aponta para acdes reais enquanto
permite aos participantes evitar o confronto direto com os
eventos. Torna-se assim uma ponte para conduzir os
participantes através de situagbes que seriam tensas em um
contexto real (Cabral, 2001).

- 0 acompanhamento dos textos social e performético
através de imagens vivas (esculturas, situagdes congeladas), a
fim de possibilitar sua visualizacdo e leitura pelos participantes,
e seu acompanhamento através de fotografia e video. Este
procedimento garante também o equilibrio entre o fazer e o
apreciar em todas as etapas do processo.

- O conceito de metaxis em teatro, que se relaciona com
o duplo papel do pesquisador, de insider e outsider, participante
e observador. Este duplo papel é a espinha dorsal tanto da pratica
como pesquisa quanto do teacher-in-role, traduzido
anteriormente como ‘professor-personagem’ (Cabral, 1998:21).

- A necessidade de transformar o resultado da pesquisa
através de texto expressivo e evocativo, de forma a evidenciar
as qualidades emocionais e estéticas da experiéncia. Este € um
pré-requisito da etnografia e da construcdo da narrativa
dramatica - incluiu desafios, entendidos aqui como o
enfrentamento de grupos com perspectivas distintas ou
antagobnicas, e favoreceram a visualizagdo das implicagdes das
atitudes e do gestual utilizado,

- As memorias e testemunhos — em forma de narracao
de historias (referentes a fatos passados) ou depoimentos (para
esclarecer eventos ou investigacdes em curso), podem servir
de base para rituais e soliloquios.

Notas de Reflexdo
Esta forma de apropriacdo do texto esta centrada no
conceito de democratizacdo da diferenca, e resulta na
multiplicidade de identificagbes, na heterogeneidade de
problematizacoes inseridas por fragmentos diversos. O impacto
desta intertextualidade em processo na construgdo e

ONESTE CONTEXTO O PROFESSOR E 0
DRAMATURG [ INTRODUZ ESTIMULOS, SUGERE
ALTERNATIVAS DE A(;EO, MAS
PRINCIPALMENTE, REALCA ALGUMAS SOLUGOES
ENCONTRADAS E IGNORA OUTRAS. DESTA

FORMA VAl CONSTRUINDO O TEXTO
ESPETACULAR ATRAVES DE UM ROTEIRO EM
PROCESSO, ENTRANDO POR ATALHOS E
BIFURCAGOES IMPREVISTAS.[]
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apresentacdo teatral decorre de sua
dimensdao metafdrica. As historias ou
narrativas que se cruzam nesta
intertextualidade sdo, como acentua Roland
Barthes, metaforas da maneira pela qual
vivemos, e como tal, contam sobre a cultura
e a comunidade, explicando ou confirmando
a identidade cultural (Barthes, Image —
Music — Text: p. 79).

Erving Goffman enfatiza como o
individuo se auto-apresenta através de
narrativas em seus encontros diarios no palco
social — historias sobre o trabalho, o lazer,
para impressionar, para angariar simpatias,
ou simplesmente para entreter (Goffman,
1974).

A partir deste entendimento,
recorremos ao suporte de uma pedagogia
critica, que como lembra Giroux, implica
engajar os participantes com as referéncias
multiplas que constituem as diferentes
linguagens, experiéncias e codigos culturais.
Isto significa educar os alunos ndo apenas
para ler estes codigos criticamente, mas
também para aprender os limites de tais
cddigos, inclusive agueles que usam para
construir suas proprias narrativas e historias.
A imersdo em suas préprias histdrias
possibilita que os participantes sintam-se
parte da historia e tenham voz no processo
de construcdo da narrativa. Por outro lado,
leva a transformacdo das histérias
individuais através de sua articulagdo com
as demais e com o processo de narrar, faz
emergir forma e movimento, além de
promover o distanciamento necessario para
a percepgao das diferencas e a convivéncia
entre elas.

Se o0s rituais de passagem sdo
fundamentais para introduzir um contexto
comum onde as diferentes historias e
percepcbes possam ser inseridas, a
mediacao do professor/diretor vai permitir
que sejam enfatizadas algumas
contribuicbes ainda timidas ou mal
explicitadas, e diluidas outras que se revelem
fora do contexto ou da linha narrativa sendo
construida coletivamente. No primeiro caso,
e na perspectiva do aluno, o professor esta
atuando na zona de desenvolvimento
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proximal (concepgdo Vigotskiana), no
segunda caso, na perspectiva do texto
(dramatico e/ou espetacular), o professor
esta articulando contexto, memdrias e
histérias de vida. Em ambos os casos ele se
insere no processo dramatico como
mediador das multiplas vozes que se cruzam
no processo dramatico: a voz do individuo,
de como ele vé a si proprio; a voz do ‘outro’,
do participante engquanto espectador do
colega; a voz cultural, do grupo, referente
ao que identificam e escolhem como ‘seu’.
Ao professor cabe tornar evidente e discutir
com o grupo o aspecto transitorio e
circunstancial da voz cultural.

Neste contexto o professor é o
dramaturg — introduz estimulos, sugere
alternativas de acdo, mas principalmente,
realca algumas solugdes encontradas e
ignora outras. Desta forma vai construindo
o texto espetacular através de um roteiro
em processo, entrando por atalhos e
bifurcacdes imprevistas.

Barba e Savarese descrevem o
processo criativo ndo linear como aquele que
“procede através de saltos, por meio de uma
desorientagdo inesperada que obriga o
pensamento criativo a se reconhecer de nova
maneira, abandonando sua concha bem
ordenada. E o pensamento da vida, ndo
retilinio, nao univoco” (1985:58). Eles
afirmam que o material com o qual
trabalhamos no processo artistico tem duas
vidas, uma utilitaria e limitada pelo contexto
de sua criacdo, e a outra de significacdo
auténoma e independente do contexto
original. “*Mas é a dialética entre estas duas
vidas, entre a ordem e a desordem, que nos
leva em direcdo ao que os chineses chamam
"Li’, a ordem assimétrica e invisivel que
caracteriza a vida orgénica” (1991:59).

Esta idéia de um roteiro aberto,
um pré-texto sem um destino fixo, mas com
uma diregao compartilhada, inclui a presenca
de um dramaturg que vai construir um texto
com os atores, o espaco, som e luz, em vez
de papel e caneta. Neste contexto a estrutura
do trabalho surge do caos do fluxo criativo
do processo, com o professor/diretor como
guia, a formata-lo. Em vez de impor a ordem
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de um argumento, o dramaturg € o facilitador, o observador
ativo. Processo e produto se caracterizam aqui como um ato de
comunidade. O acesso a formas de expressao comunitarias e
expressivas permite aos participantes reconhecerem, reforcarem
e desenvolverem seu lugar dentro de uma comunidade
compartilhada, além de caracterizar uma estética alternativa
de teatro ritual. Estética esta caracterizada por se situar na
fronteira entre teatro e performance.

Pelo angulo da pedagogia critica e da inclusdo e
cruzamento das histérias individuais com o pré-texto através da
articulacdo do professor efou diretor, esta estética teatral com
acentuado cunho ritual abre espaco para todas as formas de
interacdo simbdlica nas quais papéis sdo criados e adotados
para representar ou interpretar experiéncias vivas. Trata-se de
uma forma teatral participativa que também esta presente no
teatro popular. E comum observar que o desejo de fazer parte
de uma apresentacdo se sobrepde ao desejo de observa-la. A
interacao entre estudantes e moradores de uma comunidade,
cuja participacdo é orquestrada pelo professor, e mediada por
um pré-texto que tenha ressondncia com o contexto em que €
trabalhado, torna este fazer teatral apropriado a contextos
periféricos.

O teatro em comunidade, ou em outros contextos
periféricos, pode assim ser visto como celebracdo — rituais sobre
a vida, a natureza, os sonhos e as esperangas; mas também
como contestacdo — historias de lutas e pleitos, clamores,
palavras de ordem e protestos. Para uns o maior fator de
envolvimento € a memoria em cena, a histdria da comunidade e
as historias de vida; para outros, € a contra-memoria, o que
ndo foi dito e ficou por tras da historia.

Na esfera pedagdgica, se formos pensar nas
possibilidades metodoldgicas da associagao teatro e ritual, é
possivel identificar varias faces para a insergao deste na cena:
espetaculo ritualistico, ritual performatico, ritual inserido em uma
cena para focalizar aspectos do cotidiano, ritual como celebracao,
ritual para introduzir ou finalizar o espetaculo. Em comum, estas
formas de ritual apresentam alguns aspectos que podem explicar
o impacto que causam nos participantes e sua contribuicdo para
a formacdo e fortalecimento dos grupos que as utilizam:

- 0 engajamento com processos relacionados com as
condi¢cbes materiais da vida cotidiana

- A estruturacdo e significacdo da experiéncia comunitaria

- A experiéncia sensorial e visceral

Encarado sob uma perspectiva critica, o ritual pode ser
assim inserido no pré-texto em etapas diversas e visto como
forma de questionar as certezas e promover travessias de
fronteiras e transposigdo de limites na dimensdo do individuo e
do grupo, como propulsor do entendimento conceitual e do
imaginario.

A transposicdo de fronteiras e limites é, em si, uma
condicdao do trabalho teatral realizado em parcerias ou
intercdmbios, os quais promovem encontros face a face onde,
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em um novo contexto, cada participante
investiga e aprende criticamente sobre si
mesmo ao se ver através do olhar do outro.
Em conseqiiéncia, o trabalho torna-se
significativo e é validado.

Estas travessias — conceituais,
fisicas, imaginarias - decorrem das
transferéncias e deslocamentos provocados
pela re-contextualizacdo de técnicas,
estratégias, interfaces e inter-relacoes. Estas
interac6es em novos contextos, com
circunstancias diversas, levam a processos
de apropriacdo e tradugdo que acabam
gerando transformacdes de conceitos e
paradigmas.

Nota

! David Campton nasceu em 1924 em
Leicester/Inglaterra. Tornou-se dramaturgo
‘tempo integral’ em 1956. A maior parte de
suias pecas sao de um ato so e se caracterizam
como comédias de costume ou intervenges.
Geralmente é apresentado como dramaturgo
de ‘comédias sérias’, e na década de 90
escreveu inimeras pecas sobre a ameaga
da bomba e sobre pessoas como fantoches,
encurraladas em situacbes de panico em seu
proprio trabalho.
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Orris Soares,
Um Inovador

Paulo Vieira*

Eu tenho desenvolvido, juntamente com meus amigos e
companheiros da Universidade Federal da Paraiba, Elvira D’Amorim
e Guilherme Schultz, um Projeto Integrado que se chama Arte e
Transfiguracdo da Realidade, no qual estamos efetivando um resgate
historico e estético do teatro, da danca e da cultura popular na
Paraiba. O trabalho estd apenas iniciando. Durante os dois primeiros
anos, montamos um mapa — cada qual em sua area de pesquisa —
que nos fornece uma visao ampla e geral dos temas que tratamos.

No caso do teatro — e da dramaturgia em particular — eu
tive a sorte de — durante o langamento da colegdo de textos de
Tarcisio Pereira, em seu discurso - testemunhar a longa lista de
cinglienta nomes de dramaturgos paraibanos apontados pelo
proficuo autor, lista que ainda ndo estd completa, e, como quase
tudo no teatro paraibano, ainda necessitando de uma analise que
esgote as linhas estéticas de cada autor, as possiveis semelhangas e
as efetivas diferencas que os caracterizam. Alguns nomes ja
mereceram analises. Gente como Paulo Pontes, por exemplo, foi
por mim mesmo analisado em A Arte das Coisas Sabidas, dissertacdo
apresentada ao Mestrado da USP em 1989 e publicada pela Editora
Universitaria em 1996. Ariano Suassuna é outro nome que prescinde
de analise, uma vez que toda a sua obra ja foi submetida a criteriosas
analises, dentre elas a de Idelette Muzart Fonseca dos Santos, com
o livro Em demanda da poética popular, publicado em 1999 pela
Editora Unicamp; e de Ligia Vassallo, O Sertdo Medieval, publicado
pela Francisco Alves em 1993, no qual a autora analisa as origens
européias do teatro de Ariano Suassuna. Os melhores ensaistas
brasileiros, dentre eles Sabato Magaldi e Décio de Almeida Prado, ja
se debrucaram sobre a obra do autor de O Auto da Compadecida,
de maneira que uma outra abordagem somente faria algum sentido,
no ambito do meu trabalho, se algo de novo ou de inusitado pudesse
vir a luz. Entre os dramaturgos que mereceram analises de suas
obras, consta também uma dissertacdo de Mestrado — por mim
orientada — do professor Romualdo Rodrigues Palhano, Teatro e
Comunidade: atuacao grupo Teca em Cabedelo, em 1991, no
mestrado em Servigo Social da UFPb. Altimar Pimentel, além de
dramaturgo, fundou aquele grupo de teatro na cidade portuéria
de Cabedelo. Como resultado de sua atuagdo, dentre outras coisas
importantes, consta a fundagao do primeiro teatro naquela cidade.
A sua dramaturgia foi em parte analisada por Romualdo Palhano.

() 'ITEA'ITI';P

Ha, portanto, um universo de pelo
menos 47 dramaturgos e de centenas de obras
necessitando de uma analise mais detalhada.
Dentre esses dramaturgos, chama a atencao
o nome de Orris Soares, autor de apenas
quatro textos: Rogério (1920); A Barreira
(1917); Dentro da Fé (1917) e A Cisma
(1915).

Sobre Orris Soares, Altimar Pimentel
escreveu, no prefacio a sua obra completa para
teatro, apresentando o autor, pertinentes
observacoes. Eis um breve resumo do que
afirma o criador de A Construcao sobre o texto
A Cisma: “Filha do naturalismo que, a partir do
fim do século ( XIX ), tomou conta do teatro,
lembra um Ibsen e Tchecov”; sobre o texto A
Barreira: “perpassa o clima das tragédias gregas,
do amor proibido. O Clima da peca é denso e
o final imprevisivel. O destino, como no teatro
greqgo, parece tecer a teia das vidas”; sobre o
texto Dentro da Fé: “A crueldade da
personagem central, do intelectual, remete-
nos a um Iago, possessivo, dominador,
finalmente vitorioso. Fiel ao espirito da peca
de tese, Orris Soares expde com vigor e
violéncia a mesquinhez que existem muitas
vezes nos grandes homens” .

Ha uma determinada estética —
relacionada ao folclore — que se espera, quando
0 assunto é teatro nordestino. Ha, igualmente,
uma certa tematica que reflita sobre a miséria
e suas conseqiéncias: o cangaco, a fome e a
seca. Ou por outra: o que se espera é um
teatro ligado a raizes rurais, eternamente
afirmadora das nossas mazelas socio-
econdmicas e que confirme a nossa
singularidade. Ou seja: vivemos em nosso
proprio pais sob uma espécie de feudalismo
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cultural — para usar a expressao feliz de um
multimidia pernambucano, Jomard Muniz de
Britto - algo em tudo semelhante ao que a
Europa espera do Brasil quando o assunto é
cultura brasileira: samba, futebol e mulatas.

Ha algum tempo atras, um dramaturgo
e diretor de Campina Grande, participando de
um festival numa cidade de Sao Paulo, ouviu,
da parte de uma senhora convidada a fazer a
avaliacdo dos espetaculos, a afirmacdo de que
ele— Alvaro Fernandes, o que fizera ndo parecia
teatro nordestino. Parecia, entdo o qué?

Alvaro Fernandes é um representante
da nova geracao de autores e diretores de
quem eu tive a oportunidade de dirigir um
texto que muito prazer nos proporcionou,
Ultima Estacdo. Os seus temas sdo
profundamente beckettianos, mesmo que as
suas personagens, por vezes, fagam parte de
um universo rural. O autor campinense parece
estar sempre a afirmar que a angustia humana
€ a mesma, em ndo importa qual seja o
ambiente, realizando o cruzamento entre
temas universais e consciéncia regional.

Esquecemos, freqiientemente, de
ensinamentas simples e valiosos, entre os quais
lembro um do Paulo Pontes, em entrevista a
Mércia Guimaraes, no jornal Ultima Hora: “E
preciso aprender a perceber a cada instante
da historia aquilo que ela tem de permanente.
Aprender a ver o passado de uma forma
histérica. Aprender a tirar do passado aquilo
gue ele pode dar. A historia ndo é um
constante nascer do nada”.

Nado ha como discordar do Paulo Pontes.
A histdria ndo é um constante nascer do nada,
salvo para a cultura brasileira, justamente pelo
motivo de nds ndo nos vermos em nossas
diferencas e semelhancas.

Gragas a isso, e até enquanto vontade
por um pais marginal de anunciar ao mundo
que, sim, pertencemos também a uma cultura
ocidental, € que nos deslumbramos com as
revelagbes que parecem antes de qualquer
coisa afirmar ao mundo que, sim, nds estamos
antenados com o que ha de moderno na
cultura da Europa. A prova disso? Bem, cem
anos antes deles inventarem o teatro do
absurdo, nos ja tinhamos ca um inovador de
primeirissima hora, Qorpo Santo, era como se
autodenominava esse senhor nascido José
Joaquim de Campos Ledo, na vila do Triunfo,
Rio Grande do Sul. A descoberta tardia de uma
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dramaturgia que em nada deve ao insdlito
que caracteriza o Teatro do Absurdo, fez
com que a critica brasileira se derramasse
maravilhada em exegeses académicas,
como, por exemplo, a de Eudinyr Fraga,
de 1980, cujo titulo conduz para uma
indefinicdo estilistica: Qorpo Santo:
Surrealismo ou Absurdo?

Surrealistas somos nds, brasileiros,
eu digo, que a exemplo do movimento
animado por Breton, mal nos
preocupamos com uma razao, salvo
quando amparada por similar européia.
Gracas a isso foi que pudemos brandir os
textos de Qorpo Santo (até entdo
apenas um louco de hospicio) com orgulho semelhante ao que a
critica de Sabato Magaldi fez ressaltar quando revelou em seu livro,
Panorama do Teatro Brasileiro, que o Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues (carioca de origem pernambucana), aproximava-se da
técnica do teatro expressionista, “na qual os didlogos sdo sincopados,
telegraficos, situando os sentimentos e as emocoes ja no limite da
maior tensao ”,

Ao fim e ao fundo, o que se busca € um elo entre a cultura
brasileira e a cultura européia. Ao fim e ao fundo, o que se almeja é
um estatuto civilizatério para um pais que é melhor entendido por
seus poetas do que pelos seus socidlogos. O que se deseja com
essas aproximacoes estilisticas é estabelecer o principio de uma
modernidade que teima em ser esquiva. Neste sentido, Plinio Marcos,
falando sobre Nelson Rodrigues, fez questdo de frisar que fora este,
sim, quem criara o moderno teatro brasileiro, mesmo considerando
gue antes de Nelson Rodrigues, Oswald de Andrade ja escrevera
0s seus textos, mas que somente vieram a ser montados a partir
dos anos sessenta.

Eu gostaria de sugerir um outro nome a parca lista de
dramaturgos fundantes de nossa modernidade: o paraibano Orris
Soares, cujo texto principal, Rogério, somente veio a ser montado
em 1993 por Fernando Teixeira, setenta e trés anos apods haver
sido escrito.

Rogério é um texto em que o autor rompeu com a tematica
comum ao teatro de sua época, como fez questdo de lembrar o
Altimar Pimentel no prefacio a edicdo da obra, “para mostrar uma
peca vigorosa, inovadora e rica de possibilidades cénicas”. Tem razdo
o prefaciador, ele mesmo dramaturgo dos mais destacados no cenario
nordestino.

Rogério € um texto cuja técnica esta perfeitamente
adequada a estética expressionista, cumprindo todos os seus
canones estéticos, sem que talvez, esta é a duvida que resta, Orris
Soares tivesse conhecimento sobre o expressionismo, ou pelo menos
sobre a obra de Emst Toller e Georg Kaiser, dois dos seus expoentes,
pois Toller escrevera a versao inicial de As Massas e 0 Homem em
1919, quando estava preso na fortaleza de Niederschonenfeld; os
Maquinoclastas, outro texto seu, foi escrito ainda na prisdo, entre
1920/21. Quanto a Georg Kaiser, a sua peca Os cidaddos de Calais
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QUEBRAM 0 RIGOR DA
LOGICA TRADICIONAL,
DE UMA PECA BEM

FEITA, SEGUNDO
CANONE NATURALISTA,
SENDO ESTE,
PORTANTO, UM PRIMEIRO
INDICADOR DE SUA
MODERNIDADE. [

foi escrita entre os anos 1912/

OeM ORRIS SOARES, A 23.
NARRATIVA E FEITA

POR SALTOS NA AGAo,
QUE IGUALMENTE

Em As Massas e o Homem,
Toller alterna dois planos ou dois
movimentos sucessivos: um
movimento subjetivo (os sonhos
da heroina Sonja Irene L. quando
entdo ela apreende a dimensdo
da realidade) e um movimento
objetivo, a propria realidade. De
qualquer maneira, o que importa
€ que o sonho é usado enquanto
recurso narrativo com significativo
valor. O tema desta peca é uma
greve, ou uma revolugdo que

_ findara com a morte da heroina, presa e

condenada pela burguesia contra a qual lutara.
A quase inexistente tensdo dramatica rompe
com principios aristotélicos contra os quais a
dramaturgia se debatia ainda sem muito
sucesso. Nao vale a pena alongar-me nesta
exposicao. Apenas direi que, em Orris Soares,
a narrativa é feita por saltos na acdo, que
igualmente quebram o rigor da ldgica
tradicional, de uma peca bem feita, seqgundo
canone naturalista, sendo este, portanto, um
primeiro indicador de sua modernidade. Os
sonhos, ou a vida subjetiva, t3o cara ao teatro
expressionista, surge igualmente em diversas
cenas de Rogério, acentuando a qualidade da
agao ou da sutil impressao que uma
personagem tem de outra.

O tema de Rogério é a revolugao.
Outro indicador de sua modernidade, pois
aparenta tomar como referéncia a revolugdo
soviética de outubro de 1917. Por este ponto
de vista, torna-se ainda mais espantosa a
contemporaneidade da obra, pois lider de uma
revolugdo popular, Rogério, apds a vitoria,
torna-se um cruel e desumano ditador,
assassino e temivel déspota. Em 1920, quando
Orris Soares escreveu o seu texto, Stalin ainda
nao havia assumido o comando da U. R. S. S.
e, muito menos, dado inicio aos expurgos que
eliminaram lideres influentes e revoluciondrios
de primeira hora. Assim como Ernst Toller em
suas pegas, a burguesia e, por conseqiiéncia,
0 governo, ou o poder em todas as suas
instancias, sdo uma e semelhante coisa. Em
Orris Soares também, como se pode constatar
através da fala de um dos revolucionarios,
Tanio, logo no inicio da pega:
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"Governo e burguesia sdo uma so
entidade, respondendo pelo nome de
patrdo” .

Rogério, por sua vez, langa sentencas
impressionantes para um pais como 0 nosso,
em que a mulher sequer tinha o direito ao
voto:

"O sexo ndao € condicdo de
superioridade nem de inferioridade: é
condicdo de harmonia. As mulheres
serdo julgadas como homens e bater-
se-do como homens” .

Assim como em Toller, as personagens
de Orris Soares sdao movidas pelo mesmo
desejo em redimir a humanidade dos seus erros
capitais. Somente assim, Débora, uma entre
os lideres, pode dizer a Rogério:

"Com que agonia de alma espero o
instante da redencdo humana” .

Ou mesmo Rogério, incentivando aos
seus comandados:

"Somos uma alma coletiva, uma so e
enorme alma, com as mesmas
qualidades, aspiracoes e disposicoes”

Para marcar a diferenca entre a obra
de Ernst Toller e a de Orris Soares, direi que,
diferente do autor alemdo (movido por uma
inabalavel fé na razdo humana e na superacao
de toda a opressao), Orris Soares é o seu justo
contrario: pessimista, de um pessimismo
absolutamente realista: Rogério enlouguece ao
fim da peca, pde em sua cabeca uma coroa
de papeldo e, sem nenhuma razdo aparente
(mas perfeitamente condizente com a
linguagem do expressionismo), morre. De uma
certa forma, hoje, depois da queda do muro
de Berlim, pode-se dizer que o trono em que
sentou Stalin era de terror e a coroa em sua
cabeca era, igualmente, de papeldo. Um
império que morreu sem nenhuma razao
aparente.

Uma personagem em Rogério, Pido,
evidencia o pessimismo do autor: O nome
remete a algo engracgado e, de fato, Pidao é
uma espécie de bobo da corte, pois ndo é
revolucionario e tampouco contra-
revolucionario, agindo enquanto consciéncia
critica, expressando-se quase sempre por frases
feitas, mas que dialetizam com as frases
ideologizadas das demais personagens,

[19]
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sobretudo as mais exaltadas, sem que este didlogo seja inteiramente
esclarecido, pois gue Pido nado estabelece conflito nem discussao
com qualquer outra personagem em momento algum do texto. Ao
final, saber-se-a: ele é o Unico a ter consciéncia da realidade, sem
que isto tenha o peso de uma ponderacdo racional e moralista,
como era costume em personagens raissoneurs do teatro realista
de José de Alencar, por exemplo. Sendo assim, Pido dira;

“Oucamos primeiro a musica, para depois dancar”

aconselhando prudéncia a temeridade dos revolucionarios;
ou, quando os revoluciondrios partem para o confronto com a
burguesia:

"Atenc¢do no caminho, ele guia 0 homem. Em mim o medo
da morte promove a delicia da vida” .

Orris Soares foi um homem sintonizado com o seu tempo.
O seu Rogério é um drama em tudo singular para a época em que
foi escrito; um texto que, durante a nossa Ultima ditadura, foi
bastante comentado, mas nao montado, pois parecia falar
contundentemente de nossa propria situacdo politica, nds que nunca
tivemos uma revolugdo vitoriosa (portanto, mal poderiamos servir
de exemplo). O fato é que, dificilmente, este texto passaria pelo
crivo da censura que nos atormentou. Quando subiu ao palco,
estavamos todos esgotados com a politica para aceitarmos o que
de instigante e revelador o texto contém. De maneira que mal nos
demos conta de que se tratava de um texto da mais absoluta
vanguarda, avant la lettre, refletindo, de uma certa forma, uma
determinada corrente de pessimismo com o século vinte, que fez
produzir obras as mais significativas em campos diversos, como € o
caso do livro de Aldous Huxley, Admiravel Mundo Novo; ou de Thomas
Mann, com A Montanha Magica; ou o Metrdpoles, de Fritz Lang; ou
mesmo o divertido, mas ndo menos pessimista Tempos Modernos,
de Charles Chaplin. No campo da dramaturgia, passado o furor inicial
das vanguardas, esse desalento com o século que fez abalar o mundo,
somente se fez presente com o existencialismo de Jean Paul Sartre,
em seguida com Beckett e o seu Esperando Godot. De uma certa
maneira, Orris Soares mantinha uma caracteristica do teatro
nordestino da qual ndo se pode esquecer: a nossa dramaturgia
tende a dialogar com as manifestacdes estéticas que lhes sao
contemporaneas, desde o romantismo do maranhense Gongalves
Dias.

* Paulo Vieira

Licenciado em Educagdo Artistica, pela Universidade Federal da
Paraiba (UFPb), fez mestrado e doutorado em Artes, Concentracdo
em Teatro, na Universidade de Sao Paulo, sob a orienta¢do do Prof.
Dr. Sabato Antonio Magaldi. No mestrado escreveu uma dissertagdo
sobre a dramaturgia de Paulo Pontes, A Arte das Coisas Sabidas
(publicado pela Editora Universitaria, Jodo Pessoa, 1998), e no
doutorado defendeu tese sobre a dramaturgia de Plinio Marcos,
Plinio Marcos: A Flor e o Mal (Rio de Janeiro, 1994). E professor
da UFPb no Departamento de Artes, desde 1982
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Violéncia e
Paixao

Fatima Saadi’

Heinrich von Kleist retratado, em 1806, por
Wilhelmine von Zenge, sua noiva na época.

A posicao especial de Heinrich von Kleist (1777-1811) no
panorama teatral do inicio do século XIX se deve a seu rigoroso
sentido da forma dramatica, aliado a desmedida das paixoes
apresentadas em seus textos. Acrescente-se a isto a forca da
sua linguagem poética e sua visdo de mundo que prenuncia o
grande realismo, aquele que, a partir do inicio do seculo XIX,
vem expandir o campo da realidade sobre o qual se debruga a
obra de arte, ndo so pela inclusdo de novos atores sociais como
pelo interesse demonstradopor novos pontos de vista para a
analise de suas agoes. A partir da peca Pentesiléia, que Kleist
classificou como Trauerspiel (literalmente: jogo lutuoso),
tentaremos apontar alguns dos tracos mais caracteristicos de
sua escrita dramaturgica e cénica.

Passados os arroubos do Sturm und Drang, movimento
que se manifestou no dominio germanico ao longo da década
de 1770 e contestou violentamente as poéticas normativas de
viés classico herdadas da Renascenca via Franca, o Classicismo
de Weimar, liderado por Goethe e Schiller, vai buscar na
Antigliidade grega a inspiragao para uma arte capaz de conciliar,
como queria Schiller, a necessidade e a vontade, o instinto e a
moral, isto é, uma arte capaz de apresentar a razdo pratica sob

) 'I?EA'II’Q)G) :

forma artistica.! Se, para Schiller, a Critica
do juizo, de Kant, foi ponto de partida para
a elaboragao de tdpicos essenciais de sua
teoria estética, para Kleist a leitura da Critica
da razdo pura, do mestre de Konigsberg,
teve conseqiiéncias funestas. Seriamente
abalado pela idéia kantiana de que ao
homem é dado pensar, mas nao conhecer,
Kleist sente 0 mundo vacilar. Volta-se, entao,
contra a razdo, sentindo que é ela que
conspurca as relacbes interpessoais e
impede um verdadeiro acesso do homem
ao real.

A influéncia de Rousseau, importante
para Kant e essencial para os autores
alemaes desde a epoca do Sturm und Drang,
vai se expressar de forma diferenciada ao
longo da obra de Kleist, que dele tomou o
esquema dicotdmico a partir do qual vai
estruturar suas pecas. Segundo Jean
Jourdheuil, numa primeira fase da obra
kleistiana, a oposicdo entre natureza e razao
é total. Numa fase intermediaria de seu
trabalho, a qual pertence Pentesiléia, Kleist
faz conviverem, sem transicdo, os opostos,
a dissonancia e a consonancia e, em sua
fase final, uma conciliagdo, ainda que
utépica, parece se esbocar.?

Em seu curto ensaio Sobre o teatro
de marionetes, escrito em 1810 portanto,
ja na Gltima fase de sua obra, Kleist
estabelece a expulsdo do paraiso como o
marco da des-graca do homem, iniciada no
momento em que ele provou do fruto da
arvore do conhecimento, passando entdo a
atribuir a razao a supremacia sobre o
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sentimento. A graca estaria na inconsciéncia
total (nos animais, nas criangas, nas
marionetes) ou no conhecimento absoluto,
divino. A Unica solucdo para o homem seria,
portanto, “dar a volta ao mundo e ver se
nao ha talvez, do outro lado, uma abertura
em algum lugar.”? Solugdo histérica, porque
nao pressupde um abandono da cultura em
beneficio da natureza, mas um percurso
capaz de atravessar, de contornar o mundo.
Kleist se matou em 1811. Seus
primeiros escritos ficcionais datam de 1801.
Portanto, toda a sua obra, pegas, contos,
novelas, foi produzida em apenas dez anos
e ndao encontrou  praticamente
reconhecimento algum. A exasperagdo, 0
paroxismo de seus textos dramaticos
destoavam do projeto classico em que se
empenhavam naquele momento Goethe e
Schiller, o que lhe fechou muitas portas.
Em janeiro de 1808, Kleist enviou a
Goethe, “com o coracao de joelhos™ o
primeiro numero da revista Phoebus,
pedindo-lhe que colaborasse com a
iniciativa. Goethe declinou gentilmente do
convite e comentou o fragmento de
Pentesiléia que fora ali publicado:

Agradeco-lhe muito o nimero de Phoebus
que me enviou. Seus textos em prosa me
causaram muito prazer. Nao consegui ainda
ganhar intimidade com sua Pentesiléia. Ela é
de uma estirpe tdo mirabolante e se move
numa regido tdo estranha que preciso de
tempo para me acostumar com uma e com
outra. Permita-me também dizer-lhe que me
aflige e inquieta ver jovens cheios de
espirito e de talento colocarem suas
esperangas num teatro que ainda esta
para surgir. Um judeu que espera o
Messias, um cristdo que espera a Nova
Jerusalém, um portugués que espera a
volta de Dom Sebastido ndo me causam

(ISERIAMENTE ABALADO
PELA IDEIA KANTIANA DE na
QUE AO HOMEM E DADO
PENSAR MAS NAO
CONHECER, KLEIST SENTE
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afirmacdo do “"mui obediente” Kleist® de que Pentesiléia ndo tinha
sido escrita para a cena.” Ao diretor do teatro da corte de Weimar
interessam pegas como as de Calderon, capazes de agradar a
massa, isto &, tanto as pessoas cultas quando as incultas.® Dai a
diatribe de Goethe contra os utdpicos que confiavam num outro
teatro, que, com suas pegas, eles pretendiam ajudar a construir.
Anatol Rosenfeld® analisa a rejeicdo de Goethe e Schiller, em
sua fase classica, aos principios estéticos que ndo se
enquadrassem em seu idedrio e acredita que a incompreensao
deles em relacao aos autores “marginais” Jean-Paul, Kleist e
Hélderlin teve conseqiiéncias funestas ao menos para os dois
ultimos. Kleist se suicida as margens do lago Wannsee, perto de
Potsdam, depois de matar Henriette Vogel, que, sofrendo de
uma doenga incuravel, decidiu morrer com ele, e Hélderlin
enlouguece com pouco mais de 30 anos, ficando sua obra
praticamente no esquecimento até o século XX.

O texto de Pentesiléia vai nos servir como fio condutor
para compreendermos a singularidade da proposta de Kleist que,
acreditamos, se ancora no trabalho com a linguagem
compreendida ndo apenas em sua transitividade, como meio de
comunicacao, mas em seu significado verdadeiramente poético,
isto &, originario, formador, produtor de sentido.!®

A peca comecou a ser escrita em 1805, quando Kleist era
funcionario publico em Kénigsberg; o trabalho prosseguiu durante
o periodo em que esteve preso na Franca, entre fevereiro e
julho de 1807, acusado de espionagem em favor da Prussia,
durante o conturbado periodo das guerras napoleonicas, e o
texto foi enfim concluido em Dresden em 1807, sendo publicado,
como vimos, no primeiro numero de Phoebus, no inicio de 1808,
e também em livro, pela editora Cotta, no fim do mesmo ano."

A trama de Pentesiléia entrelaca a guerra e o amor, dois
temas caros a Heinrich von Kleist,

Descendente de 18 generais e de dois marechais-de-
campo do exército prussiano, aos 15 anos o jovem Heinrich entra
no regimento da Guarda em Potsdam, onde permanece até 1799,
chegando ao posto de tenente. Em
1794, Kleist participa da campanha
Renénia contra 0s
revolucionarios franceses que
lutavam para que a Repliblica fosse
reconhecida pelos paises europeus.

maior mal-estar. Diante de cada
tablado, eu gostaria de dizer ao
verdadeiro génio: hic Rhodus, hic
salta!®

E muito provavel que Goethe
tenha se irritado ndo sé com o
fragmento da peca, que considerou
repugnante, mas também com a
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0 MUNDO VACILAR.

VOLTA-SE, ENTAO,
CONTRA A RAZAO,
SENTINDO QUE E ELA QUE
CONSPURCA AS RELACOES
INTERPESSOAIS E IMPEDE
UM VERDADEIRO ACESSO
DO HOMEM A0 REAL.[

A vitéria dos revolucionarios e a
posterior expansdo napolednica
geraram em Kleist, apesar de seu
espirito cosmopolita, um sentimento
nacionalista ao qual ele deu vazao
em algumas de suas pecas (A
batalha de Arminius, por exemplo),
e também em suas experiéncias
jornalisticas, especialmente com o
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Berliner Abendblétter, jornal que ele
fundou em 1810 e que pretendia publicar
cinco vezes por semana, iniciativa
interrompida por problemas com a
censura, 0 que agravou sensivelmente a
situacdo financeira de Kleist e aprofundou
0 seu desanimo.

Na obra de Kleist, 0 mundo é visto
como um caos. A verdade das sensacoes
é conspurcada pelo intelecto, que as
corrompe. O amor € uma destas
sensagoes verdadeiras, capaz, no
entanto, de levar os amantes ao
paroxismo, a ilusdo, ao erro: uma parte
do desacerto do mundo, alids, deriva do

0...KLEIST NAO TEME
ABSOLUTAMENTE NEM
O IRRACIONAL NEM AS
LIMITACOES DO PALCO
DE SUA EPOCA:
VARIAS CENAS DE
BATALHA CONSTAM
DO TEXTO, BEM COMO
CAES, ELEFANTES E
GUERREIROS A
CAVALO, ALEM DA
EXIBICAO, NA CENA
FINAL, DA LOUCURA
DE PENTESILEIA E DO
CADAVER DILACERADO

Kleist que, no entanto, inverte
seu desfecho. Com isto, o autor
reafirma seu pertencimento ndo
a letra da tradicdo mitologica,
mas ao espirito do proprio mito,
cuja caracteristica basica é ser
uma fabulagdo que admite
varias versdes. Ao tomar um
dos protagonistas da Iliada,
Aquiles, e impor-lhe um destino
totalmente oposto ao relatado
por Homero, Kleist realiza um
dos gestos fundamentais do
movimento romantico, que, ao
reavaliar as poéticas
tradicionais, encara a obra

fato de aquilo que é verdadeiro e legitimo
poder originar o mal e vice-versa. Mas o
amor é capaz também de, por meio da
cegueira que provoca, colocar aquele que ama em contato com
o mais profundo de si mesmo, isto €, com a natureza, da qual
os seres humanos se afastaram.

Pentesiléia confronta a jovem rainha das amazonas com
o heroi grego Aquiles, durante o cerco a Troia. Seguindo a
tradicdo e guiadas pela deusa Diana, as jovens amazonas devem,
em combate, conquistar os homens que garantirao a continuagao
de seu povo. Pentesiléia, entretanto, comete um erro fatal:
apaixona-se por Aquiles. Ao se esforcar por seguir a risca a
norma que lhe prescreve subjugar em combate seu parceiro,
desencadeia uma catastrofe.

Kleist constroi, a partir dos dados mitoldgicos conhecidos
sobre as amazonas, a genealogia de seus costumes. Segundo o
Diciondrio de mitologia grega e romana, de Mario da Gama Kury, 2
as amazonas eram descendentes de Ares, deus da guerra, e da
ninfa Harmonia. Seu reino se situava no norte da Europa, embora
a localizacdo varie sequndo as fontes: a Tracia, o Caucaso ou a
Citia meridional (na margem esquerda do atual Danubio). A
palavra grega amazon, significa “sem seio”. De fato, as meninas
tinham o seio direito extirpado para melhor manejar o arco e a
langa. Os meninos que nasciam da unido das amazonas com
estrangeiros eram mortos ou mutilados. A tradicdo relata uma
série de combates entre as amazonas e 0s gregos, por variados
motivos. Durante a guerra de Trdia, um contingente comandado
por Pentesiléia vai lutar ao lado de Priamo, depois da morte de
Heitor. Ferida gravemente por Aquiles, Pentesiléia o conquista
por sua beleza e ele chora ao vé-la morta. O sentimento de
Aquiles provocou comentarios irnicos por parte de Tersites, o
mais covarde e feio dos gregos empenhados na guerra de Trdia,
e ele foi morto a socos pelo herdi indignado com sua falta de
sensibilidade.

O incidente entre Pentesiléia e Aquiles é retomado por
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como um absoluto, como um
império para si.'* Se, para o
Romantismo, a obra € auténoma para criar
seus proprios parametros, é porque se
alterou a compreensao do conceito de
mimese, elaborado a partir do
Renascimento e entronizado definitivamente
pelo classicismo francés. Para os romanticos,
mimese ja ndo € mais imitacdo da bela
natureza. Este fato tem uma série de
repercussoes criticas e estéticas, mas aqui
nos ateremos apenas a configuracdo de um
novo horizonte ao qual as obras de arte vao
ser remetidas: o horizonte da linguagem em
sua dimensdo propriamente poética,
criadora, plasmadora, expressiva, enfim. A
questdo fundamental €: a partir do
momento em que o pensamento da obra
(isto €, o pensamento em obra na criacdo e
0 pensamento a proposito da obra) toma a
cena estética, como lidar com o real, no qual
se insere, evidentemente, a tradicao? Neste
sentido, poderiamos ler Pentesiléia como
uma busca da espessura originaria da
linguagem, capaz de exprimir o real em sua
multiplicidade e, atravessando-o, chegar ao
absoluto. E, neste real, o inconsciente é
peca-chave.'

Pentesiléia € um Trauerspiel que
mantém com a tragédia grega relacGes
ambivalentes. Cria, como vimos, uma
estrutura de fatos bastante livre a partir dos
mitos tradicionais. Ndo s6 Aquiles e
Pentesiléia, mas também Ulisses, Diomedes,
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Antiloco, Deifobo, entre outros participantes da
guerra de Troia, sao postos em agdo por Kleist.
Esta acdo é una e completa em si mesma: trata-
se dos sucessivos embates entre Pentesiléia e
Aquiles, que mobilizam tropas gregas e o exército
das amazonas, e que se concluem com a vitoria
de Pentesiléia num duelo proposto por Aquiles.

A peca, em versos, consta de 24 cenas que
se sucedem num crescendo até o paroxismo final.
Tudo se passa num campo de batalha perto de
Troia, no qual ha uma colina que desempenha papel
fundamental na narrativa, como veremos.

Fotos de Claude Bricage:
Pentesiléia, encenacdo de André Engel, cendrio de
Nicki Rieti. Teatro Nacional de Estrasburgo, 1981.

Quando a pega se inicia, faz ja cinco dias
que as amazonas estdo dando combate tanto a
troianos quanto a gregos e Ulisses ndao consegue
compreender o que elas querem, porque, para ele,
desde que o mundo é mundo, so ha duas forcas
contrdrias, ndo trés. O que Pentesiléia pretende,
intrometendo-se na guerra deles, € um mistério.
Ja nesta cena podemos observar um procedimento
que vai se repetir varias vezes ao longo da peca: a
discussao conduzida entre os personagens (neste
caso especifico, uma discussdo a respeito de
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politica e estratégia de guerra), soma-se a observacdo
do campo de batalha, a cargo de um personagem postado
no alto da colina e que descreve o que esta se passando
naquele momento entre os exércitos. O relato do combate
e a discussao sobre a estratégia se somam a um terceiro
veio narrativo: o passado imediato é evocado e ficamos
sabendo que Pentesiléia traspassou com seu punhal a
garganta de um guerreiro troiano que, para ajuda-la, ia
atacar Aquiles, que ela poupou com um sorriso.

A mescla de trés modos narrativos — agdo em cena;
relato, por parte de uma testemunha ocular que se
encontra em cena, de algo que esta ocorrendo naquele
momento no extra-cena imediato; relato de algo que
ocorreu no passado — contribui para adensar a agao. O
relato ndo €, entretanto, utilizado por Kleist para, sequndo
recomendacoes de Aristoteles, Horacio e Boileau,'s driblar
a dificuldade de mostrar em cena o que resultaria pouco
crivel, seja por dificuldades técnicas, seja por ultrapassar
os limites do racional ou do horrivel. Ao contrario, Kleist
nao teme absolutamente nem o irracional nem as
limitagbes do palco de sua época: varias cenas de batalha
constam do texto, bem como cdes, elefantes e guerreiros
a cavalo, além da exibicdo, na cena final, da loucura de
Pentesiléia e do cadaver dilacerado de Aquiles.

A mescla destes trés modos narrativos parece-nos
a marca da abertura da pega ao épico, com o intuito de
recuperar tanto a espessura do real, compreendido como
multiplicidade e simultaneidade de acontecimentos, quanto
a forga poetica da linguagem, que entrelaga, no caso da
cena teatral, a palavra e a acdo, tornando a palavra ato
cénico. Aristoteles, em sua comparacdo entre epopéia e
tragédia observa:

Na tragédia ndo é possivel representar muitas
partes da acdo, que se desenvolvem no mesmo
tempo, mas tdo somente aquela que na cena se
desenrola entre os atores; mas na epopéia, porque
narrativa, muitas agoes contempordneas podem
ser apresentadas, agoes que, sendo conexas com
a principal, virdo acrescer a majestade da poesia.’®

Em Pentesiléia, os recursos de natureza épica nao
sdo uma decorréncia apenas do tema da guerra, que
supbe multicausalidade e dilatada duracdo. A
permeabilidade entre a cena e o extra-cena resulta numa
exasperacao e numa aceleragdo da agdo ditadas pelo
desejo de focar a trama a partir da violéncia das forgas
instintivas que a movem. Um exemplo: o combate que,
na cena 9, estava sendo relatado por uma das
sacerdotisas, do alto da colina, se concretiza diante do
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espectador na cena 10 com a entrada das amazonas
escorracadas por Aquiles e, na cena 11, elas continuam a dar
combate aos gregos, que entram langando flechas sobre elas.
O coro que, nas tragédias gregas, observa, pondera e aconselha
é substituido por hordas de guerreiros, dos dois exércitos, que
insuflam a agdo.

Esta acdo compulsiva, que se traduz em ataques, recuos,
duelos, elaboragao de estratégias e preparagao de rituais
comemorativos da vitoria, ecoa a dissolugdo do eu dos
protagonistas, tomados pela paixdo. Pouco antes de morrer, a
mde de Pentesiléia vaticinou que a ela estava destinado o jovem
Aquiles. Ao defrontar-se com ele pela primeira vez, Pentesiléia
fica fascinada, tem uma espécie de auséncia e depois enrubesce
de forma tdo violenta, que Ulisses nao sabe dizer, ao relatar, na
cena 1, o acontecido, se era furor, perturbacdo, orgulho ou
vergonha o que ela sentia. Todas as imagens utilizadas pelos
personagens para se referirem a esta enigmatica relagdo entre
os dois jovens unem a guerra, o desejo e a desmedida: eles
estao empenhados numa “festa de guerra” (in kriegerischer
Feier)'’. No interlidio lirico da cena 15, durante o qual
Pentesiléia, ferida e prisioneira de Aquiles, pensa no entanto
que o venceu, é ainda ao orgulho da conquista guerreira que ela
vai dar vazao:

PENTHESILEIA - E agora, venha, doce filho da nereida
Sente-se a meus pés — Aqui!
Mais perto! — Vocé nao tem medo de mim?
Nao detesta quem o venceu?
Fale! Vocé nao teme aquela que o jogou na
poeira?

AQUILES (A seus pés.) — As flores ndo temem a luz do sol.

PENTHESILEIA — Boa, boa resposta.
Entdo olhe para mim como se eu fosse o seu
sol.'8

Para Kleist, como vimos, o mundo é um caos feito de
enganos de todos os tipos. Enganos na percepgao do real que
nos cerca, enganos na percepgao do outro mas, sobretudo,
enganos na percepcdo dos proprios sentimentos. Pentesiléia ndo
é excegdo e Kleist vai, por meio dela, demonstrando sua premissa
com maestria: ele parte dos equivocos na visdo de mundo e
alcanca o ambito dos desejos inconscientes e da loucura.

As amazonas travam uma guerra, cujo verdadeiro
significado so elas conhecem. Uma guerra que pée em questdo
a concepcao de Ulisses a respeito da estrutura dual do mundo
sem que seja proposto um termo médio, uma conciliacdo entre

as duas alternativas, mas uma ruptura do instavel equilibrio entre

gregos e barbaros.
Dentro desta guerra, no entanto, Pentesiléia trava uma
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guerra particular: a paixdo por Aquiles leva-
a a desejar domina-lo, rompendo com os
costumes de sua tribo para realizar a
profecia de sua mae. A rigor, nenhuma
amazona poderia escolher o homem com
quem guerrearia para, depois de vencé-lo,
com ele se deitar. Ao se fixar em Aquiles,
escamoteando o acaso e tentando o destino,
Pentesiléia percebe que sua alma
“enlouquecida é toda contradicdo”.'®

Também Aquiles é tomado por uma
espécie de estupor quando, na cena 4,
depois de escapar por uma finta ao ataque
de Pentesiléia, mal ouve Ulisses sugerir que
voltem todos para o acampamento dos
gregos, onde se encontra o chefe supremo
das tropas, Agamémnon. Quando Ulisses
insiste, Aquiles ignora as consideragoes
politicas e responde, no ambito do
puramente pessoal, que nunca se negou a
nenhuma das mulheres que o desejaram e
que se 0s gregos quiserem “abandonar o
leito da batalha”,? ele ndo o fara.

A construcao dramatica do texto vai
se aprofundando na obsessdo que domina
Pentesiléia e Aquiles e, a medida que a pega
avanca, o foco narrativo vai se fechando, e
a ponderagao dos argumentos estratégicos,
que nos fazem supor que aquela acdo esta
inserida numa teia histdrica, vai dando lugar
a uma atmosfera de pesadelo em cujo
centro estdo as manifestagdes do
inconsciente dos protagonistas. A
multiplicacdo de olhares e pontos de vista a
respeito da agdo, produzida pela
superposicao dos diferentes modos
narrativos, encontra sua contrapartida no
mergulho em profundidade no psiquismo
dos protagonistas. Nas ultimas cenas, é
como se tivéssemos chegado ao
esquematismo caracteristico dos processos
primarios, nos quais a lei, ndo internalizada,
é vista como pura exterioridade e o embate
entre a instancia coletiva e o homem se
torna violento e inevitavel. A pega nos mostra
o progressivo mergulho de Aquiles e
Pentesiléia em seu proprio abismo.

Até a cena 6, a acdo caminha de
forma relativamente convencional: os
inimigos se defrontam, as amazonas ja
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conseguiram uma boa colheita de guerreiros
gregos e a Festa das Rosas esta sendo
preparada pela Grande Sacerdotisa
juntamente com as adolescentes da tribo
das amazonas. A inflexdo na trama se da a
partir do momento em que o confronto entre
Aquiles e Pentesiléia vai colocar cada um
deles em oposicao a seu povo.

Nas cenas 10, 11 e 12, vemos o
combate entre as amazonas escorragadas
por Aquiles e os gregos que as perseguem.
Na cena 13, Pentesiléia, que foi trazida
desacordada do campo de batalha, da sinais
de vida, mas Protoé, a amiga mais proxima
da jovem, teme que a visdo de Aquiles, o
vencedor, seja fatal para a orgulhosa rainha.
Combinam entdo uma estratégia pela qual
o combate é apresentado a Pentesiléia como
um pesadelo e Aquiles se lanca a seus pés
como seu prisioneiro. As cenas 14 e 15
constituem o interltdio amoroso, em que a
intensidade do amor sd é igualada pela
impossibilidade de se amarem, dadas as
diferencas entre os costumes de gregos e
amazonas. No entanto, a guerra continua,
com o avanco das amazonas que O
escorragam, Ulisses entra em cena para
exigir a ajuda de Aquiles que, bruscamente,
revela a verdade a Pentesiléia: é ela quem
deve segui-lo para seu pais (cenas 16, 17 e
18). Um novo atagque das amazonas
consegue libertar Pentesiléia, que se maldiz
por ter sido derrotada e por ter sido
libertada (cena 19).

Na cena 20, Pentesiléia recebe um
mensageiro de Aquiles, que a desafia para
um duelo que decidira qual dos dois devera
seguir o outro até seu pais. O objetivo de
Aquiles é se deixar vencer e ir para
Temiscira, a terra das amazonas, até que o
periodo da Festa das Rosas passe e ele
convenca Pentesiléia a voltar com ele para
a Grécia. Pentesiléia aceita o desafio, contra
0 parecer das amazonas, e se faz
acompanhar de grande aparato militar:
carros, caes e elefantes. Sua flria é sem
limites: ela se sentiu agredida pela Grande
Sacerdotisa que cobrou dela a perda de
todos os guerreiros, recapturados pelos
gregos; sentiu-se incompreendida e
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ameacada por Aquiles, mais destro que ela em combate corpo
a corpo. Ele ndo sd escarneceu dos costumes das amazonas
como, em vez de concordar em ir com ela para a Festa das
Rosas no templo de Diana em Temiscira, disse-lhe que construira
templo semelhante, mas na terra dele.? Vencida por Aquiles,
Pentesiléia seria sua escrava e, de fato, sua mulher, mas, pela
lei das amazonas, ndo teria o direito de se entregar a ele. A
flria com que ela se prepara para o combate ja prenuncia o que
vai se passar. A Grande Sacerdotisa relata que quase foi
apedrejada por Pentesiléia, que disparou flechas contra as
guerreiras que tentavam chama-la a razdo. Espumando de furor,
Pentesiléia acredita ser uma cadela e,
salta no meio dos caes, incitando-os
contra Aquiles, cujo corpo ela ajuda a
dilacerar e devorar, como descreve uma

colina ao ouvir o clamor de vitoria das
mulheres (cena 22).
As duas Ultimas cenas retomam
o procedimento da multipla narracao.
Na cena 23, uma das principais
guerreiras, Meroé, vem do campo de

POR PROTOE,

[...PENTESILEIA,
DECIDIDA A ROMPER A
das amazonas que subiu até o alto da LEI DAS AMAZONAS E A

IR AO ENCONTRO
AQUILES, E DESARMADA
MAS DIZ-

LHE QUE MERGULHARA

EM SI MESMA COMO
NUMA MINA E DALI

diante do sublime. Nao ha conciliagéo
possivel. O que ultrapassa a medida do
homem dificilmente pode coloca-lo na
disposicao de encontrar um termo médio
entre a piedade e o terror. A sensacdo é
que Kleist nos conduz numa carreira
desabalada para o limiar de um grande
mistério, o da articulacdo entre fatos e
sentimentos, entre histdria e psiquismo.
Na cena 24, Pentesiléia com uma
coroa de urtigas e espinhos, escoltando o
cadaver de Aquiles, envolto em
um tecido rubro. As amazonas
vao descrevendo o que
Pentesiléia faz: seu gesto
repetido em direcdo a Grande
] Sacerdotisa, diante de quem
ela quer que deponham o
cadaver; seu cuidadoso olhar
para suas flechas que ela
acaricia, suas lagrimas.
Simultaneamente, a Grande

batalha aterrorizada e avisa as
companheiras que vai petrifica-las com
seu relato.?? Refere-se a Pentesiléia

EXTRAIRA A IDEIA DE
SUA MORTE: UMA IDEIA
DE ACO FRIO,
TEMPERADA NO REMORSO

Sacerdotisa se isenta de culpa
pelo gque ocorreu e as jovens
relembram como era suave a

como aquela “que, a partir de agora,
nao tem nome”” e descreve o duelo
desde seu inicio: Pentesiléia avanga
contra Aquiles que, armado apenas de
uma langa e separado dos companheiros, compreende que esta
perdido e se refugia no alto de um pinheiro, onde € abatido por
uma flecha que lhe traspassa o pescogo. Tenta fugir, mas
Pentesiléia langa sobre ele a matilha e o derruba. Ele ainda
pergunta, passando, suave, a mao no rosto dela: “Pentesiléial
Minha noiva! O que € isto? / E assim a Festa das Rosas que vocé
me prometeu?”?* Pentesiléia arranca a couraca de Aquiles e
morde-lhe o peito, rivalizando com os cdes. O sangue escorre
da boca e das maos dela. Ela olha o vazio, com o arco ao ombro,
sem dar mostras de estar entendendo o que se passa.

A imagem da Gorgona entrelaca a lenda das trés horriveis
criaturas (que transformavam em pedra aqueles para quem
olhassem) com a histéria desta guerra (de todas as guerras)
capaz de cegar e transformar em bicho quem a ela se entrega
com sede de vitéria, sangue e vinganca. O deslizamento do
registro visual (a Gorgona que olha) para o registro do relato
que petrifica porque o que foi olhado € monstruoso fornece uma
boa chave para compreendermos a tor¢do que Kleist imprime a
tragédia grega. Aqui ndo é o encadeamento dos fatos necessarios
e verossimeis 0 que provoca a catarse. Pelo contrario, o horror,
celebrado em seu paroxismo, paralisa, como ocorre Conosco

) 'I]‘EM]‘(;P

E NA ESPERANGA.[

vida antes que aquilo tudo
acontecesse. Depois de muito
relutar, Protoé se aproxima de
Pentesiléia para ajuda-la a
lavar o sangue do rosto e das maos.
Pentesiléia vai voltando a si. As amazonas
continuam descrevendo o que ela faz, e
Pentesiléia comega a descrever o que sente:
esta feliz porque lembra da vitéria sobre
Aquiles. Percebendo o movimento das
mulheres que tentam esconder o cadaver,
Pentesiléia atualiza a recordagao de seu
interlidio amoroso com Aquiles, quando ele
chegou pelas suas costas, saindo de entre
as arvores. A compreensdo dos fatos vem
aos poucos, mesclada de pensamentos
erraticos, que misturam o cheiro ativo das
pétalas de rosa que cobrem o chado e que ja
comegam a apodrecer, com a certeza de que
foi uma rival quem matou Aquiles. A esta,
Pentesiléia perdoa, mas ndo a quem
conspurcou o cadaver e de tal forma o
deformou que até a piedade dele se desvia
e o amor lhe &, na morte, infiel. A Grande
Sacerdotisa repete entdo 0 que se passou
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no duelo e Pentesiléia justifica seu
procedimento:

So war es ein Versehen. Kisse, Bisse,
[Foi um equivoco. Beijos, mordidas]
Das reimt sich, und wer recht von
Herzen liebt, [Isto rima e quem ama
de coracao]

Kann schon das eine fiir das andre
greifen.” [Pode confundir as duas
coisas.]

A medida que vai compreendendo a
extensdo do que se passou, Pentesiléia vai
penetrando no ambito da literalizagdo da
linguagem, da palavra que se torna fato sem
a mediagdao do simbdlico:

Pentesiléia (Beija o cadaver.) —
Quanta mulher se pendura no
pescoco do amado,
Dizendo amar tanto, mas tanto
Que poderia devara-lo de amor;
E depois, a louca,
S6 com a palavra
Ja se satura e enoja
Mas eu, meu amor, ndo procedi assim
Veja: eu me pendurei no seu pescoco
E depois fiz o que disse, palavra por
palavra;
Nao fui tdo louca quanto parecia. %

Decorre deste procedimento a
resolucdo da peca: Pentesiléia, decidida a
romper a lei das amazonas e a ir ao
encontro de Aquiles, é desarmada por
Protoé, mas diz-lhe que mergulhara em si
mesma como numa mina e dali extraird a
ideia de sua morte: uma idéia de aco frio,
temperada no remorso e na esperanca.
Desta idéia, ela forja um punhal e, em
seguida, morre. A Grande Sacerdotisa e
Protoé tém ainda, cada uma, uma fala sobre
a fragilidade da criatura humana, mas a
qualidade da palavra delas é transitiva,
aponta para a moral e para a forma da
tragédia tradicional. A palavra de Pentesiléia
e intransitiva e, por isto, parece-me ter um
valor genealdgico, expondo 0 mundo em sua
origem, isto &, em seu principio, na
articulacdo em que as palavras e as coisas
ainda fazem um.
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Epilogo

Cem anos depois da morte de Kleist, o poeta Rainer Maria
Rilke nele se inspira ao escrever a quarta de suas Elegias de
Duino que transcrevo, em parte, a sequir, em tradugdo de Dora
Ferreira da Silva.

O arvores da vida, quando atingireis o inverno?
Ignoramos a unidade. Nao somos llcidos como as aves
migradoras. Precipitados ou vagarosos

nos impomos repentinamente aos ventos

e tornamos a cair num lago indiferente.

Conhecemos igualmente o florescer e o murchar.

No entanto, em alguma parte, vagueiam ledes ainda,
alheios ao desamparo enquanto vivem seu esplendor.
Nés, porém, quando pensamos totalmente o Uno,

logo sentimas o lastro do Outro. A hostilidade

aguarda muito perto. Os amantes ndo hesitam, sem cessar,
entre limites — eles que aspiravam a refligio, espaco, busca?
Compoe-se, entdo, para a fugitiva imagem de um momento
um fundo de oposicao, penosamente, para que

a possamos ver; que clareza se nos proporciona,

a nos que ignoramos o contorno da sensacao,

aderidos ao exterior de sua forma. — Quem
desconhece a angustiosa espera diante

do palco sombrio do préprio coracdo?

Olhai: ergue-se o pano sobre o cenario

de um adeus. Facil de compreender. O jardim habitual

a oscilar ligeiramente. S6 entdo aparece o bailarino.

Ele nao. Basta. E enquanto se move com desenvoltura,
muda de aspecto; torna-se um burgués

e entra pela porta da cozinha.

Nao quero essas mascaras ocas, prefiro

o boneco de corpo cheio, Susterei

o titere, os cordéis e o rosto

feito de aparéncia. Estou aqui, a espera.

Ainda que as lampadas se apaguem, ainda

gue me digam: “acabou-se”, ainda que do palco

se evole o vacuo na corrente de ar cinzento,

ainda que os antepassados silenciosos

nao estejam ao meu lado, nem mulher, nem mesmo

a crianga de olhos castanhos e estrabicos, —

ficarei a espera. Sempre ha o que ver. [...]%

¢ k

A compreensdo do Uno, escavada pelos romanticos que
procuravam compreender a multiplicidade do real, se simplifica
na idéia naturalista de que é possivel copiar o mundo. E o bailarino
entra pela porta da cozinha.

E a este processo que, parece-me, Rilke alude. E esta a
nossa histdria, na qual ainda ressoa o grito desesperado de
Kleist, cuja maior felicidade foi preparar a prépria morte, ja
que, neste mundo, sendo impossivel conhecer, era impossivel
ser feliz.
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Notas

' Em sua tese de doutorado, Helenismo e classicismo:
a estética no tempo de Goethe, Pedro Siissekind analisa
o projeto artistico de Goethe e Schiller e sua relagfio
com a Antigiiidade classica (IFCS/UFRJ, 2005, mimeo).

2 JOURDHEUIL, Jean. Kleist et Rousseau. Thédatre/
public n. 57. Gennevilliers: Théétre de Gennevilliers,
mai-juin 1984, p. 15-17.

A obra dramdtica de Kleist inclui; 4 familia
Schroffenstein (1803) que trata da paixdo de um casal
de jovens que pertencem a familias inimigas; Anfitrido
(1807), eserita em didlogo com a pega homénima de
Moliére, mas imprimindo-lhe uma série de torgdes que
reforgam a dissonancia entre a percep¢do do real pelo
individuo e a realidade tal qual ela se apresenta aos
demais; Pentesiléia e Catarina de Heilbronn (1808)
drama historico que se passa na ldade Média, inspirado
num conto tradicional. A jovem Catarina, acusada de
bruxaria, aceita todas as humilhagdes e provagdes desde
que lhe permitam seguir o Conde de Strahl que, em
sonhos lhe foi apresentado como o homem de sua vida;
A batalha de Arminius (1808), que apresenta o herdi
Arminius (Hermann) lutando sua guerra particular no
ambito da guerra maior dos germanos contra o Império
romano; A bilha quebrada (1811) em que o juiz Adam
¢ o criminoso do caso que ele proprio esta julgando e
Frederico, Principe de Homburgo (1810, publicada
postumamente em 1821) em que um oficial do exército
prussiano desobedece as ordens do imperador e vence
uma batalha decisiva, mas ¢ julgado pela corte marcial
por sua desobediéncia e 30 ¢ anistiado depois de
reconhecer publicamente sua culpa e aceitar a
condenagdo. A esta lista deve-se acrescentar o fragmento
Robert Guiscard, duque dos normandos (1802),
reconstituido de memoria pelo proprio Kleist, depois
de ter destruido sua tragédia, que o poeta Wieland, grande
conhecedor de Shakespeare e tradutor de praticamente
todas as pegas do bardo para o aleméo, havia considerado
de molde a “rivalizar com a obra de Esqui lo, Sofocles e
Shakespeare reunidos™ (4pud ROBERT, Marthe. Un
homme inexprimable. Paris: Arche, 1981, p. 16).

# KLEIST, Heinrich von. Sobre o teatro de marionetes.
Trad. Pedro Siissekind. Rio de Janeiro: 7letras, 1997,
P25

* “Es ist auf den ‘Knieen meines Herzens’, dass ich
damit vor Thnen erscheine [...]” In: HOHOFF, Curt.
Heinrich von Kleist in Selbstzeugnissen und
Bilddokumenten. Hamburg: Rowohlt,1958, p. 77.

*“Aqui ¢ Rhodes, salta aqui!™, diz um dos personagens

da fabula de Esopo. O gabola, ao ouvir um presungoso
que se vangloriava de ter dado um enorme salto em
Rhodes. Cf. RONAL, Paulo. Néo perca o seu latim. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 1980, 5% ed, p. 79. A carta
de Goethe esta parte em HOHOFF, Curt. Op. cir. e
parte em BEKES, Peter. Heinrich von Kleist. Leben
und Werk. Stuttgart: Ernst Klett Schulbuch Verlag
GmbH, 1990, p. 115.

**“Der ich mich mit der innigsten Verchrung und Liebe

[28]



nenne Ew.Exzellenz gehorsamster Heinrich von Kleist”
[grifo meu). Cf. HOHOFF, Curt, Op. cit, p. 77.

T“Es ist [Penthesilea] iibrigens ebensowenig fiir die
Biihne geschrieben, als jenes frithere Drama: der
Zerbrochene Krug [...]" [grifo meu] Cf. HOHOFF,
Idem.

% “Auf jedem Jahrmarkt getraue ich mir auf Bohlen
{iber Fisser geschichtet, mit Calderdns Stiicken, muratis
mutandis, der gebildeten und ungebildeten Masse das
hdchste Vergniigen zu machen.” Idem.

9 ROSENFELD, Anatol. Teatro moderno. Sio Paulo:
Perspectiva, 1977, p. 40.

'" Lembramos que poesia vem do termo grego poiesis,
que significa fazer, produzir. Em minha dissertacio de
mestrado, Poesia e cena (ECO/UFRIJ, 1990, mimeo),
procurei rastrear as implicagoes da nogdo de poesia
compreendida como origem, principio, para a cena
teatral, analisando dois espeticulos produzidos em 1988
no Férum de Ciéncia e Cultura da UFRI: O olhar de
Orfeu, de Beto Tibaji, diregdo de Antonio Guedes, e 4
princesa branca, de Rilke, diregdo de Angela Leite
Lopes.

" Cf. HELBLING, Robert E. The major works of
Heinrich von Kleist. New York: New Directions Book,
1975, p. 160 e ROBERT, Marthe. Op. cit., p. 20-21.

2 Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1990, p. 27, p.
313.

" A respeito da inadequada aplicagdo do termo
romantismo para designar um movimento artistico que
teve in(imeras vertentes em varios paises da Europa,
ver LACOUE-LABARTHE., Philippe e NANCY, Jean-
Luc. Avant-propos: |'absolu littéraire. In: L ‘absolu
littéraire - Théorie de la littérature du romantisme
allemand. Paris: Seuil, 1978, p. 8-28.

" Nao se pode esquecer que Kleist muito provavelmente
conhecia a obra de Lenz (1751-1792), que também
lida com um real dilatado pela importancia atribuida ao
inconsciente e a suas manifestagoes.

5 Cf. ARISTOTELES. Poética. Trad. Eudoro de Souza.
S@io Paulo: Abril Cultural, 1973, cap. XXIV, p. 466-
467. HORACIO. A arte poética. In: ARISTOTELES,
HORACIO, LONGINO. Critica e teoria literdria na
Antigiiidade. Trad. David Jardim Junior. Rio de Janeiro:
Ediouro, 1989, p. 67-68 ¢ BOILEAU-DESPREAUX,
Nicolas. Arte poética. Trad. Célia Berretini. Sio Paulo:
Perspectiva, 1979, p. 42.

16 ARISTOTELES. Op. cit., cap. XXIV, p. 466.

7 Cf. KLEIST, Friedrich von. Penthesilea. In:
Sdmtliche Werke und Briefe, vol. 1. Miinchen: Carl
Hanser Verlag,1952, p. 338. Utilizei também a tradugio
francesa de Stefan Geissler (In: KLEIST. Thédrre. Paris,
Denoél, 1956, p. 261-348). Existe uma tradugio do
texto por Rafael Gomes Filipe (Porto: Porto Editora,
Biblioteca Sudoeste, 2003), que ndo pude. no entanto,
consultar.

'* Ihidem, p. 396. “Penthesilea — Komm jetzt, du
stisser Nerefdensohn, / Komm, lege dich zu Fiissen mir

[29]

n® 13 - ano 2004

— Ganz her! / Nur dreist heran! - - Du fiirchtest mich doch nicht? / - Verhasst
nicht, weil ich siegte, bin ich dir? / Sprich! Fiirchtest du, die dich in Staub
gelegt? Achilles — (zu ihren Fiissen), Wie Blumen Sonnenschein.
Penthesilea — Gut, gut gesagt! So siech mich auch wie deine Sonne an -

'* “Und Trotz ist, Widerspruch, die Seele mir!” Op. cit., p. 358.

* “Vom Bette fern der Schlacht”. Op. cit., p. 355,

2 < Achilles (nun villig geriistet, tritt vor sie und reicht ihr die Hand). Nach
Phtia, Konigin. / Penthesilea — O! Nach Temiscyra! / O! Freund! Nach
Themiscyra, sag ich dir, / Wo Dianas Tempel aus den Eichen ragt! / Und wenn
der Selgen Sitz in Phtia wiire, / Doch, doch, o Freund! Nach Themiscyra
noch, / Wo Dianas Tempel aus den Wipfeln ragt! Achilles (indem er sie
aufhebt). — So musst du mir vergeben, Teuerste; / Ich bau dir solchen Tempel
bei mir auf.” “Aquiles (totalmente armado, avan¢a para ela e lhe estende
a mdo). — Para a Ftia, minha rainha. Pentesiléia — Oh! Para Temiscira! Oh!
Meu amor! Para Temiscira! / Onde o templo de Diana se eleva em meio aos
carvalhos! / E ainda que o reino dos bem-aventurados ficasse na Ftia, / Ainda
assim, ainda assim, meu amor! Vem para Temiscira / Onde o templo de Diana
domina os cimos! Aquiles (levantando-a) —Perdoa-me, carissima,/ Um
templo como este eu construirei na minha terra.” Op. cir., p. 413,

2 Meroe — O ihr, [...] hort mich an: / Die afrikanische Gorgone bin ich, Und
wie ihr steht, zu Steinen starr ich euch.” Op. cit., p. 425.

3 “Sije, die fortan kein Name nennt —". Op. cit., p. 425

# “Penthesilea! Meine Braut! Was tust du? / Ist dies das Rosenfest, das du
versprachst?” Op. cit., p. 426.

* Op. cit., p. 439.

* “Wie manche, die am Hals des Freundes hiingt, / Sagt wohl das Wort: sie
lieb ihn, o so sehr, / Dass sie vor Liebe gleich ihn essen knnte; / Und
hinterher, das Wort bepriift, die Nérrin! / Gesdttigt sein zum Ekel ist sie
schon. / Nun, du Geliebter, so verfuhr ich nicht. / Sieh her: als ich an deinem
Halse hing, / Hab ichs wahrhaftig Wort fiir Wort getan; / Ich war nicht so
verriickt als es wohl schien.” Idem.

* RILKE, Rainer Maria. Elegias de Duino. Porto Alegre: Globo, 1976.

" Fatima Saadi é

tradutora e dramaturgista da companhia
Teatre do Pequeno Gesto e editora da revista
Folhetim, criada pelo grupo.
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Cronica de um
teatro abundante

Em 2003, Sao Paulo assistiu a 430 estréias de teatro. No
ano anterior haviam sido 413 e em 2004, sem que a estatistica
esteja oficializada, certamente foram niimeros semelhantes. Isso
representa mais de uma estréia por dia, sem contarmos as cerca
de cento e cinqlienta pegas que retornaram em cartaz, residuos
de anos anteriores.

No entanto, aparentemente, o publico ndo tem crescido
em igual proporgdo. Pelo menos, podemos ver indicios dessa
deficiéncia nas salas quase sempre parcialmente vazias e na
dificuldade visivel dos novos grupos de conquistar platéias.

0 que nos pode revelar essa estatistica que, por um lado,
pressupOe expansao e, por outro, indica inércia?

Em primeiro lugar, a constatacao de que, tirando algumas
— umas poucas dezenas, se muito -, producbes de maior porte,
sobra uma grande maioria de pequenos e méedios espetaculos.
Ou seja, ha um grande segmento da criacdo que se esforca
para mostrar o seu trabalho, optando por condicoes mais
acanhadas de producao e buscando a linguagem das formas
alternativas.

Uma decorréncia disso — mas ndo sua causa exclusiva —
€ a multiplicidade de lugares cénicos que ultrapassa em muito a
ocupacao exclusiva dos edificios dedicados ao exercicio do teatro.

Certamente, a idéia de que o teatro € um fenémeno que,
em sua esséncia, revela-se na presenga de um ator diante de
um espectador — convicgao que constitui um dos pilares do
pensamento do teatro contemporaneo — favorece a proliferagao
de lugares teatrais, transformando salas, galpoes, corredores e
pordes de todos os tipos e tamanhos em locais de representacao.

A producdo dos espetaculos, por sua vez, sofre uma
simplificacdo na mesma medida do despojamento espacial.
Pouca ou quase nenhuma cenografia, as vezes com
aproveitamento dos materiais e mobiliarios que se encontram
no local com alguns acréscimos ou subtragoes.

Tantas producdes indicam uma presenca maior de
investimentos na area? De fato, com a politica de incentivos
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conquistada pela categoria, em especial a
Lei de Fomento!, estendeu-se o beneficio
do apoio financeiro do Estado a um nimero
maior de producdes. Mas, ainda assim, ela
sO atende a um certo segmento de teatro
de grupo — nesta década, o segmento mais
instigante do panorama teatral paulista. Isso
significa que continua ndo sendo facil a
obtenc¢ao de apoios e subsidios. Sofrem as
pontas: os produtores dos espetaculos do
chamado teatrdo, que reclamam do
esgotamento das fontes de patrocinios, e
os artistas (ainda) ndo consagrados, em
especial os jovens iniciantes na profissao,
que nao tém como alavancar seus projetos
cénicos. Logo, é compreensivel que, onde
nao haja garantias de investimento, invente-
se o jeito. E quando se luta para sobreviver,
em sua dimensdo mais singela de poder
existir para produzir - e a arte, por
necessidade, faz parte desse esforco -, elg,
a arte, saira necessariamente lesada.

O aspecto negativo disso é que, diante
dessa produgdo numericamente
impressionante, sejamos obrigados a
constatar um grande vazio de qualidade.

Do ponto de vista da dramaturgia,
embora a década de 90 nos tenha doado
uma nova (e interessante) geracao de
autores, a funcdao do dramaturgo,
paralelamente, sofreu uma
“desglamurizagao” com o entendimento
mais ou menos disseminado de que a
dramaturgia pode ser tarefa coletiva,
engendrada no proprio processo de criagdo
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da obra e inspirada pelas experiéncias
pessoais dos atores. Assim, multiplicam-se
os textos coletivos que concentram um
grande teor de “verdade”, porque gerados
pela memcria e pela experiéncia pessoal do
ator, mas que, no geral, revelam-se toscos,
sem maturidade dramaturgica.

Por outro lado, assistimos na
contemporaneidade a uma desdramatizagao
do texto teatral e a compreensao de que a
dramaturgia superou o canone dramatico,
produzindo pecas sem grandes temas,
abordando situacoes cotidianas ordinarias
e podendo namorar a literatura, a narrativa
cinematografica e entregando-se a outras
formas de combinacdo textual. Ao romper-
se a aura da grande dramaturgia, abre-se
espaco para as formas hibridas, combinadas
de texto. A flexibilizacao da forma dramatica
amplia o alcance do texto cénico, oxigenando
o palco e gerando o novo. No entanto, essa
abertura, associada a crenca de que
“qualquer pessoa pode escrever”, por um
“direito adquirido” a expressao, tem
conexao, por desvio, com a proliferacdo de
produtos dramaturgicos “descartaveis”,
expressoes de individualidade e situagoes
desinteressantes, de baixo teor artistico.

Uma verdade, as vezes dificil de ser
encarada, € a baixa formagao dos jovens
engajados em construir uma carreira no
teatro. Sao raras as escolas, ainda menos
acessiveis as pouquissimas mantidas pelo
Estado (particularmente pelas
Universidades). Consequentemente, a
grande maioria desses produtores faz sua
formacdo na pratica ou, entdo, em muitos e
diversificados cursos e workshops de
ocasiao. O que, sabemos, nao é suficiente
para uma formacdo solida. Ainda mais
porque, como perguntaria Paulo Freire,
quem esta educando o educador? Logo,
grande parte da producdo reflete
desconhecimento do proprio oficio, agravado
pela fé de que o artista faz-se na intuigao.
(Sim, lamentavelmente, como defesa ou
conviccdo sincera, muitos créem que o
artista nasce inspirado e que basta o acesso
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a um pouco de informagdo para que ele possa acionar
mecanismos misteriosos de criacdo).

Ha, evidentemente, aqueles que abrem espaco e dao
exemplo de rigor e competéncia artistica. Na década que passou,
ao lado de varios artistas ou companhias circunstanciais, emergiu
um dos fen6menos mais interessante da década e que persiste
como polo forte de produgdo: o teatro de grupo. Os grupos, é
6bvio, ndo sao invencbes dos anos 90 e, historicamente, temos
exemplos excepcionais de produgao coletiva (Arena, Opinigo,
Oficina, nos anos 60, aos quais vieram juntar-se Teatro Ipanema,
Pod Minoga e Asdribal trouxe o trombone, para ficar nos
exemplos obrigatdrios). Porém, os grupos da atualidade
assumiram diferente perfil daqueles paradigmas historicos —
aprenderam com eles, evidentemente — e a nogdo de coletivo
sofreu ajustes que tém dado excelentes resultados.

Uma de suas configuragoes chama-se "“teatro colaborativo”
e resulta em uma forma de cooperacao entre artistas e grupos
que faz com que a produgao de uma pega agrupe um conjunto
de criadores adequados aquele projeto (e ndo necessariamente
em formacdo permanente).

Essa composicdo de um nucleo fixo com presencas
circunstanciadas retém o que de melhor oferece a permanéncia
— continuidade de pesquisa, amadurecimento paulatino do
processo de criacdo, desenvolvimento fisico e emocional dos
atores — acrescido do desafio de adaptar-se ao novo. ?

Outro aspecto importante da producdo dos 90 foi a
presenga dessa nova geracao de dramaturgos, jovens maduros,
na maioria entre 30 e 40 anos, que fazem do escrever profissao.
Ou seja, nao apenas autores inspirados que desenvolvem
projetos artisticos pessoais, mas que trabalham em sistema
colaborativo, aceitam desafios como escrever para companhias,
criam roteiros de cinema e televisao e tém uma presenga ativa
na vida da comunidade teatral.

Essa producao, tambem numericamente significativa, tem
despertado, como resultado subsidiario, uma atencao sempre
alerta para a presenca dos novos e uma enxurrada (positiva) de
ciclos de leituras e projetos de divulgacao dessa nova
dramaturgia. Alguns ja comecam inclusive a constituir tradicdo.
(Para continuar nas estatisticas, foram cerca de 90 os eventos
de leitura dramatica na cidade em 2003. No ano anterior
chegaram a uma centena e certamente superaram esses
numeros em 2004).

A isso estdo associados os espaco alternativos estaveis
que também se multiplicaram na cidade. Varios nticleos habitados
por coletivos ou cujos espacos estdo a servico de trupes “sem
teatro” representam hoje o terreno fértil no qual vingam as mais
instigantes experiéncias cénicas. No meio da quantidade, colhem-
se algumas pérolas.

) 'I]’EMT[;P :

Como balanco, para ser otimista,
diriamos que ha uma efervescéncia muito
positiva do teatro em S3o Paulo. Ha nesse
caldeirdo muito produto sem sabor ou
consisténcia, mas também muitos biscoitos
finos. Eles certamente indicam caminhos,
tendéncias. No momento, ainda estamos
imersos no fendémeno, sem condicdes de
julgar definitivamente ou prever com
clarividéncia. Logo, por ora, fica valendo este
rascunho de paisagem.

Notas

! A Lei de Fomento ao Teatro foi uma
conquista da classe teatral e tem como
disposicdo a aplicacdo de seis milhdes de
reais, dotados em orcamento, anualmente,
para a produgado dos grupos e companhias.
No atual momento, trava-se uma disputa
entre a nova administragdo do Municipio que
pretende reavaliar a pertinéncia da lei e a
classe teatral, de forte viés militante, que
pretende que se preservem as conquistas
obtidas na gestao anterior.

? Falei desse tema em artigo intitulado O
Ator e o Coletivo, publicado em O Teatro
Transcende, ano 12, no. 11, 2003, pp. 37-
38.

*Silvana Garcia
Pesquisadora, dramaturgista, professora da

Escola de Arte Dramatica da USP/SP
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UNA UNION PRODUCTIVA

EL arte de la
memoria yel

reatro

n° 13 - ano 2004

Alfredo Megna (*)

Parece necesario analizar las interrelaciones entre ambos, a la (uz de las tiltimas experiencias comunitarias
y artisticas (levadas adelante en distintos  paises en relacion con esta union.

Antes de comenzar con el desarrollo
de esta nota, parecen necesarias algunas
aclaraciones previas. En efecto, debe
quedar claro, como premisa esencial de
esta, que las ideas y conceptos que aqui
se exponen, surgen de los trabajos e
investigaciones de campo llevados
adelante sobre el tema, algunos de ellos
en comunidades y regiones brasileras. De
que hablamos? De memoria y teatro. Por
ello, para poder analizar a posteriori la
relacion entre ambos, vale la pena antes
formular algunas consideraciones sobre
ellos. En particular de la primera de ellas.

Antecedentes Mitologicos de la
Memoria

Al respecto, la mitologia nos ofrece
fuentes muy ricas.En el universo
mitoldgico griego, inevitablemente
tenemos que remitirnos a Mnemosyne o
Mnemosina. Es muy interesante observar
gue, si bien en algunas fuentes (la
mayoria) es denominada “la diosa de la
memoria” (Ver el punto Definicion...) en
otras, ademas de la indiscutible referencia
al “recordar”, se la muestra como una
mujer pensativa, con dos caras, alusivas
al conocimiento del pasado y del futuro.

En la iconografia de la mitologia,
germano — escandinava, su divinidad
suprema, QOdin, basamenta su poder,
entre otros atributos, en dos cuervos
negros que lo acompafian. Se trata de
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Hugin y Munin. Estos dos animales representan,
respectivamente, al pensamiento y a la memoria. En esta
tradicion, los cuervos van y vienen de los hombros de Odin,
manteniéndolo permanentemente informado de todo el
conocimiento que esta entidad suprema puede necesitar para
continuar en su posicion de maximo poder.

Memoria Dolorosa y Recuerdos Gratos

Creemos que es posible ver a la memoria en general,
alin a la dolorosa, como un acto de creacion. De paricion.
De la misma manera que la ostra, a partir de la dolorosa
intrusion en su interior de un diminuto granito de arena,
elabora pacientemente una perla. En el mismo sentido, los
recuerdos gratos pueden significar una perspectiva creativa
para la evolucion personal y comunitaria. Porque la memoria
persiste, entrafiable o dolorosa, anecdética o esencial, en la
paricién de la perla que muestre a la sociedad aquel grano de
arena, ahora brillante, valioso y nacarado.

Las Nuevas Tecnicas que Unem a la Memoriaey
al Arte

La Nemotecnia Social es un conjunto de reglas y
técnicas que tienden a facilitar la recuperacion de la memoria
social, asi como a la produccion de hechos y acciones
artisticas y emblematicas que le permitan a la comunidad
sortear el olvido, reflexionar sobre su pasado y su futuro y
generar nuevos hitos emblematicos de memoria. Como se
relaciona esta técnica con el arte? En virtud de que la mirada
de esta metodologia es la de una verdadera cadena creativa,
en la que, a partir del proceso de recuperacién de memoria
se visualiza solo como el primer hecho creativo.

La memoria es un proceso creativo, cuyo producto
puede (y debe) ser objeto de un proceso artistico. Porque?
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Porque, entre otras cosas, el hombre tiende a “esconder” o
“guardar” lo encontrado. El proceso artistico basado en
hechos memorizados, también en términos utilitarios, implica
la supervivencia del hecho originario a traves del doble
proceso de creacion (memoria mas arte) y, simultaneamente,
significa la gestacion de un nuevo hecho, distinto al originario
y a la memoria de aquel. La mirada libre e “inescrupulosa” del
artista sobre la memaria del pasado, permite pensar el futuro
desde una posicion mas versatil, imaginativa y transgresora.
Porque el aporte creativo permite el desencadenamiento de,
como minimo, dos situaciones:

Aleja al hecho de su estética y realidad literal.

Permite, desde la metafora, un andlisis mas critico y
despojado que el que la historia registrara de é€l.

De esta manera, el arte vehiculiza la memoria y permite
exhibirla y legarla a la posteridad, de
un modo dindmico y vivo, que
resista de manera mas eficiente la
amenaza del olvido. En este sentido
es preciso tener claro el rol
ideoldgico de la memoria y el olvido
como herramientas sociales. La
memoria es la resucitacion de un
hecho que, por olvidado — no
recordado, se ha tornado “muerto” ELEMENTOS
0 "no existido” a nivel conciente.

Un ejemplo de arte sobre la
memoria y de “no-cristalizacion”
deliberada de la memoria, es el
proceso de la narracion oral (los
juglares, cuentos orientales, etc.).
Esta cadena creativa, que se inicia
con el proceso de memarizacion, su
registracion y continta con la plasmacion artistica, luego se
redondea con la reflexion sobre la cadena toda y la generacion
de hechos emblematicos que fijen la nueva memoria. Es en
este contexto en el que el teatro asume un rol protagonico
en esta cadena creativa en general y en la plasmacion artistica
en particular.

sociaL.[l

Algunas Experiencias de Campo Relacionadas
con el Teatro

En efecto, tal como se detalla en el libro “El arte de la
memoria (Nemotecnia Social)”, hemos llevado adelante una
serie de procesos de recuperacion de memoria en distintas
comunidades y regiones que se plasmaron en hechos
artisticos.

Y entre ellos, elegiremos para este articulo, solo algunas
de entre las especificamente relacionadas con el teatro.

1. En 1999/2001, llevamos adelante una propuesta
de trabajo solicitada por la Embajada de Israel en |la Argentina
y consistio en coordinar un proyecto de investigacion de la
memoria y las raices culturales de esa comunidad en la

) 'I]’EA'I]’QP

0...EL TEATRO
BASADO EN LA
MEMORIA COMO
HECHO DETONANTE
PERMITE GENERAR
UNA SERIE DE

SALUDABLES Y
SIMULTANEOS

TANTO EN LO
ARTISTICO COMO EN
LO COMUNITARIO

Republica Argentina (que asciende a unos
400.000 ciudadanos) . Se relevo de
manera personal dicha memoria
comunitaria, se registrd y documento y
luego se procedié a la experencia de
plasmar teatralmente, la misma. Se
convoco a selecciond a 20 escritores de
esa comunidad y a cada uno se le
adjudico un testimonio como material
provocador.

Finalmente, el autor de este trabajo
coordind un taller de su especialidad
artistica, la dramaturgia, con los
seleccionados. De este taller surgieron 19
textos breves que se incluyeron en un

" libro, junto con una sintesis de los
testimonios sobre los que basé
cada pieza. El libro en cuestion se
denomino “Desde la Butaca” . Se
editd y lanzo en Buenos Aires. Y
fue distribuido en numerosos paises
de todo el mundo. Una parte
importante de estos textos
teatrales ya se han ido estrenando
(algunos de ellos ya contarian con
mas de una version de puesta en
escena) en NUMerosos paises.

Un afio después, sobre la
base de otras de las historias
remanentes, se coordind un nuevo
taller, mas reducido, con el fin de
que la parte mas calificada vy
profesional del grupo original de
participantes, escribiera piezas largas de
teatro.

2. En 2002 hasta la fecha, llevamos
adelante una Investigacion de raices
culturales del Estado do Parana (Brasil).
El proyecto fue aprobado y acogido por
la Presidencia del Teatro Guaira, organismo
que, al margen de administrar un
formidable complejo teatral modelo en
todo Brasil, tiene a su cargo el Programa
Estadual denoninado de “Paranaizacion”.
Este plan tiene como objetivo la
revalorizacion y rescate de la cultura del
Estado de Parana.

El proyecto fue bautizado
“Granada”. Esta denominacion surgio del
particular entramado de los actores
sociales e instituciones involucradas, asi
como de la caracteristica de diseminacion
de simientes (a través de los agentes
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culturales capacitados) hacia las distintas ciudades
y pueblos del estado.

El formato de esta actividad se configuro a
partir de la convocatoria a “agentes culturales” que
representaron a 19 ciudades de todo el estado. El
objetivo del trabajo fue la de formarlos en la
metodologia de investigacion de raices culturales y
recuperacion de la memoria de sus pueblos.
Simultaneamente, el objetivo trazado incluia que
estos capacitandos, poniendo en practica la
metodologia, como verdaderos frutos de granada,
generaran una nueva granada en su ciudad. A lo
largo de un afo, el grupo concreté con quien
suscribe cuatro reuniones en distintas ciudades de
ese estado.

El primero y el dltimo de estos encuentros
de trabajo se produjeron en el contexto del Festival
Internacional de Teatro de Londrina. El segundo y
el tercero se llevaron adelante en ciudades del
interior del Estado (Toledo y Palmas) en las que se
fue evaluando el avance de las investigaciones.
Como fruto de esta tarea, los agentes no solo
pusieron en practica la metodologia en sus etapas
ya expuestas sino que, ademas, plasmaron este
material en distintos hechos artisticos presentados
y lanzados en el Ultimo encuentro del festival ya
mencionado. Se tratd de espectaculos teatrales, de
danza, videos documentales, lanzamiento de libros
de cuentos y de fotos, exposiciones de plastica y
fotografia, entre otros. Entre ellos podemos citar el
libro de cuentos “Enquanto Conto Encanto o
Conto” y el de produccion fotografica “Flor de
Laranjeira”.

Actualmente, los agentes del ahora
denominado Granada “1” se encaminan a efectivizar
la etapa de fijacion de la memoria mediante la
generacion de hechos emblematicos. Ademas,
simultaneamente, con el objetivo de mantener
activadas las células dentro del plan, desarrollaran
nuevos proyectos artisticos en su ciudad, sobre la
base de los materiales ya relevados.

Finalmente, cursa el Granada "“2°
conformado por otras 15 ciudades del mismo
estado, con el que se llevara adelante una tarea
similar con las actualizaciones que la tarea y el lugar
exija.

Algunas Conclusiones

Si bien la propia metodologia de la
nemotecnia social, impide la generacion de
conclusiones definitivas, puede concluirse a priori
que el teatro basado en la memoria como hecho
detonante permite generar una serie de elementos
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saludables y simultaneos tanto en lo artistico como
en lo comunitario social.

En efecto, en lo artistico, favorece la
deteccion e investigacion de historias por parte de
los creadores como material detonante para
generacién de piezas y sus respectivos
espectaculos. En lo social, permite que estos
espectaculos plasmen la memoria y le otorguen
“sobreviva” en la lucha contra el olvido.

Bibliografia Esencial

ARTAUD, Antonin. "Van Gogh, el suicidado de la sociedad”
AUSTER, Paul , "Desapariciones”Poemas.
BACHELARD, Gaston. "La Nouvel Esprit Scientifique”
_____."Lafilosefia del no”
______. "Elaire y los suefios”
___ . "Lapoética de la ensofiacién”
BORGES, Jorge Luis. "Obra Poética”
____."Funes el memorioso”
____ . "Lamemoria de Shakespeare”
BROOK, Meter. "El Espacio Vacio”
CAMPBELL, Joseph. "El poder del mito”
_____."Fl héroe de las mil caras”
. "Las mascaras de Dios”.

. "Tu eres eso”

DETHLEFSEN y Daklke. "La enfermedad como camino”
ELIOT; T.S. "Poesias Reunidas”(La tierra baldia)
FOUCAULT, Michael . "Historia de la sexualidad”
____."Ensayos epistemoldgicos”

KAVAFIS, Constantino. Poemas seleccionados
LERSH, F. "Estructura de la personalidad”
NACHMANOVCH, Stephen. “Free play”

Del autor de este articulo. "El Tiempo Vacio”; (Articulo de O
teatro trascende”)

. “El arte de la memoria (Nemotecnia Social)”

*Alfredo Carmelo Megna

Participou em pegas: LOUCURAS DE UN ACTOR QUE FUE
FAMOSO, EL. MUNECQ ABSURDO, EL TIEMPO DE LA CAZA
CONTINUA, LEYENDA DE LOS ANGELES QUE NO PODIAN
BAILAR, PAIS DE CIEGOS, BARAJENDO ESTAMPITAS,
REUNION DE CONSORCIO, AGUANTE CHONA, COMO POR
ARTE DE MAGIA, COMBINATORIA DE 8 EN BASE 4 e FRANKIE
(DE LOS FRAGMENTOS A LA UNIDAD). Nomeado como melhor
ator Espetaculo Unipersonal Premio ACE 97, coordenador da
Comissdo de Cultura e Titular das Oficinas de Escritura Teatral,
Atuagdo, Oralidade ¢ Plastica da Justiga Oral do Colégio de
Advogados do Departamento Juducial San Martin. Membro da
Comissdo Intersetorial de Elaboragdo do Projeto de Lei Nacional
de Teatro. Titular da Oficina de Investigagdo Dramaturgica pela
Embaixada de Israel, Faccma, Hebraica e o [cai. Assessor legal
do Instituto Nacional de Teatro.

1. 2 TEATRO



Nota sobre o trabalho

do Diretor com o
espago teatral

“Eu posso tomar qualquer espaco vazio e denomina-lo
de cena”. Peter Brook!.

"Todas as dificuldades sobre as quais falamos, parece-
me que giram em torno do problema da distancia: distancia
psicologica e distancia material, real, entre os diferentes
participantes do espetaculo, entre os atores e os espectadores
e entre o palco e a platéia. Estes sao problemas de
dimensionamento que se colocam e que vém, em larga
medida, do fato de que o teatro seja talvez,
fundamentalmente, uma arte visual “, Pierre Francastel?

Nesta breve nota procurarei me deter em alguns aspectos
gerais e outros mais particulares no tocante a pratica teatral do
aspirante a diretor em relacdo direta com o espaco teatral na
concepcao do espetaculo. Em primeiro lugar, retomarei algumas
nogoes ja consagradas e vulgarizadas tanto pela analise do
espetaculo quanto pela sociologia e histdria do teatro tais como
lugar teatral, espaco cénico, cenografia, decoragdo, entre outras,
bem como me deterei num segundo momento em temas mais
voltados ao processo de concepgdo do espago cénico propriamente
dito, isto é, aquilo que é dado a ver ao espectador segundo a
disposicdo espacial dos atores, dos dispositivos cénicos, cenario,
e outros elementos visuais e sonoros organizados pelo diretor e
sua equipe.

1. Dois espacos, duas nocoes complementares:
lugar teatral e espaco cénico

Como primeiro passo, seria importante retomar a nocao
de lugar teatral, tendo em vista que a concepgao de um projeto
de encenagdo hoje, no ambito da cultura de uma determinada
comunidade, ndo pode deixar de levar em conta a escolha do
lugar teatral adequado, pelo diretor e sua equipe, para abrigar
a experiéncia do fendémeno teatral.

Em linhas gerais, a nogdo de lugar teatral surge e se
desenvolve, segundo Patrice Pavis®, a partir das transformagoes
“das arquiteturas teatrais” pelas quais os praticos do teatro se
recusam a utilizar o palco italiano e, conseqiientemente, a cena
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Walter Lima Torres™

frontal em detrimento de um interesse por
novos lugares: escolas, pragas, mercados,
museus, fabricas, igrejas, abrigos, pordes,
piscinas, residéncias, conjuntos
habitacionais, presidios, etc., espagos que
poderiamos denominar de néo
convencionais, e que estdo relacionados a
malha da contemporaneidade, visto que este
conjunto de espacos sai do ambito de uma
tradicional cultura teatral que elegia o edificio
teatral como ldcus primordial para a
realizagdo do espetaculo.

Sequindo este raciocinio, o lugar
teatral pode ser entendido também como o
lugar, por exceléncia, que abriga uma acao,
um acontecimento representado por
individuos a outros individuos. Podem ser
consideradas assim representacdes de
qualquer natureza abrangendo todas as
subareas das artes cénicas. Representactes
faladas, cantadas, dancadas, mimadas, etc.
Trata-se, sobretudo, de um lugar de
representacao mas igualmente de encontro,
de sociabilidade: encontro entre atores,
encontro entre espectadores, membros de
um publico. Presume-se, portanto, que neste
local se estabeleca a construgao de uma
relacdo entre uma comunidade de atores e
outra de espectadores que se encontram face
a face por um tempo determinado, o tempo
de uma manifestacao na qual ambos tomam
parte de forma especifica. Aqueles que
fazem e aqueles que assistem. Trata-se
naturalmente de um lugar de trocas
simbdlicas.

A titulo de exemplo sobre as
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particularidades do lugar teatral, poderiamos
pensar neste grandioso Teatro Carlos
Gomes, de aparéncia robusta e portentosa,
o qual abriga as atividades do Festival
Universitario de Teatro de Blumenau.
Observando-se sua fachada, sua arquitetura
e decoracdo interior e exterior; suas
diversas salas de espetaculo; as varias salas
de ensaio para distintas atividades (danca,
teatro, canto e musica); o seu sagudo tdo
acolhedor que recebe os espectadores que,
apos passearem por seu jardim, alcancam
uma das salas de espetaculo, ou 0 majestoso
saldo do primeiro andar; sem esquecer
ainda das salas dedicadas as atividades
administrativas e técnicas de manutencdo
do edificio; as caixas cénicas das salas de
espetaculo; o pordo e os espacos dedicados
as manobras e instalacdo de cenarios; os
espacos reservados aos atores (camarins e
outras dependéncias). Por fim, poderiamos
dizer que ndo se trata simplesmente de um
teatro, mas sim de um complexo
arquiteténico, um lugar teatral. O estudo
de sua origem, construgdo e arquitetura
colaboraria para o entendimento tanto da
cidade quanto da sociedade blumenauense.
Conseqiientemente, a relacdo que se
estabelece entre a sociedade, o lugar teatral
e a cidade que o abriga é de reflexo
permanente.

Apos termos definido a nogao de
lugar teatral, como pensar a analise
propriamente dita deste lugar teatral para
acolher nosso projeto de encenagdo?
Algumas pistas poderiam ser levantadas
para entendermos a pertinéncia deste lugar
teatral no tecido da cidade onde ele se
inscreve. Como o edificio teatral é
absolutamente revelador da sociedade que
0 construiu, dentro dos limites de uma certa
faixa temporal, poderiamos neste sentido
lembrar dos grandes teatros das diversas
regides do Brasil ligados aos importantes
ciclos econémicos: ciclo do ouro (Teatro de
Ouro Preto), ciclo da cana de acucar (Santa
Izabel em Recife), ciclo do algodao (Teatro
Arthur Azevedo em S&o Luis) ou da borracha
(Teatro Amazonas em Manaus) por
exemplo, gue geraram grandes monumentos
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da arquitetura teatral brasileira.

Como ja se deduz, o aparecimento de um lugar teatral
esta intimamente vinculado aos fatores econdmicos, politicos,
culturais e sociais de um determinado local num determinado
tempo preciso, associado ao fomento por parte de segmentos
da sociedade que se mobilizam em prol de sua construcdo. E
neste sentido para o estudo atual destes edificios teatrais algumas
iniciativas podem mapear a sua analise segundo um olhar
contemporaneo.

Esbocamos um procedimento para o estudo e andlise do
lugar teatral, onde sugeririamos 0s seguintes elementos e etapas
a serem verificados: as relagbes entre as condigBes sociais;
politicas; econ6micas; e técnicas do periodo, sobretudo no
tocante a cenotécnica e a
decoragdo; a relagao do
lugar teatral com as formas
espetaculares e dramaticas
produzidas no momento de
sua construcdo; a relagao
do teatro com as outras
artes. Entretanto, é
sobretudo a cultura teatral

[...PODERIAMOS PENSAR NESTE
GRANDIOSO TEATRO CARLOS
GOMES...DIZER QUE NAO SE TRATA
SIMPLESMENTE DE UM TEATRO, MAS SIM
DE UM COMPLEXO ARQUITETONICO, UM
LUGAR TEATRAL. O ESTUDO DE SUA
ORIGEM, CONSTRUGCAO E ARQUITETURA

dos teatros segundo este percurso que
esbogamos acima, poderia colaborar na
revelacdo e no entendimento de que no
fundo a cultura teatral brasileira, ao menos
acerca do espaco teatral, construiu ao longo
dos séculos XIX e XX uma visdo bastante
conservadora. Isto se deu devido a
insisténcia em se reproduzir um modelo de
espaco gque consagrou e consagra a cena
dita italiana ou frontal como o lugar teatral
por exceléncia®.

Quanto ao espago cénico, podemos
inicialmente afirmar que ele é sempre
originario de um
trabalho de
transposicdo cénica,
oriundo de um
vestigio ficcional, e
que naturalmente é a
transposicao de um
“local da agdo”,
sugerido por esta

COLABORARIA PARA O ENTENDIMENTO

do periodo da construgdo
que norteia o}
desenvolvimento da planta
e o estabelecimento da
relacdo palco-platéia,
especialmente nas
tipologias histéricas como
veremos mais abaixo.

E evidente que uma visita ao local a ser estudado é a
melhor opcao para percebermos como o espaco se relaciona
fisicamente com o seu visitante, entretanto podemos pensar
também em vestigios historicos adormecidos em arquivos,
museus e pinacotecas: documentos iconograficos que auxiliem
na reconstituicdo de um lugar teatral desaparecido. Finalmente,
de posse destes documentos podemos esbocar uma analise que
se intensifica se pensarmos numa abordagem do edificio teatral
gue se realize da sua periferia para o seu interior, considerando-
se sobretudo: a) a situacao geral deste edificio teatral em relacgéo
a cidade; b) a estrutura que o envolve; c) a situacdo do
espectador no interior da sala segundo as possiveis hierarquias
e d) o repertério apresentado, entre outros componentes.
Associando a estes dois procedimentos podemos passar a Uteis
comparagoes entre edificios teatrais, sobretudo no caso
brasileiro onde parte significativa de nossa cultura teatral de
origem européia originou-se e consolidou-se em profunda relacdo
com uma cultura teatral latina: portuguesa, francesa e italiana.

Em termos de uma conclusao parcial, em relagao ao teatro
brasileiro, uma analise aprofundada e rigorosa sobre a situacdo
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ficcdo - roteiro ou
texto dramatico a ser
encenado, e
conseqlientemente,
estaria contido no
lugar teatral. Por
conseqliéncia, o
espago cénico é na
verdade um dos pdlos deste lugar teatral,
que possui duas unidades distintas como
acabamos de verificar: o espaco destinado
ao jogo dos atores e o0 espaco daqueles que
assistem ao jogo dos atores.

As particularidades fisiologicas estao
intrinsecamente relacionadas com os varios
niveis da relacao espectador / ator nos
diferentes espacos. Como nos define mais
uma vez Patrice Pavis, “o espaco cénico € o
espaco concretamente perceptivel pelo
publico sobre o palco, ou sobre os palcos,
ou ainda os fragmentos de uma cena que
se divide através de um dispositivo
cenogréfico. E 0 que entendemos como o
“palco” do teatro. O espaco cénico é
demarcado para o espectador através do
jogo do atores que vai circunscrever uma
area determinada™. Como se vé&, 0 espaco
cénico, ao contrario do lugar teatral, ndo

TANTO DA CIDADE QUANTO DA
SOCIEDADE BLUMENAUENSE.
CONSEQUENTEMENTE, A RELAGCAO QUE
SE ESTABELECE ENTRE A SOCIEDADE, 0
LUGAR TEATRAL E A CIDADE QUE 0
ABRIGA E DE REFLEXO PERMANENTE.[]
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deve ser permanente, ndo possuindo a
perenidade de uma estrutura arquitetonica
fixa. Porém, ao longo da historia do
espetaculo no ocidente, o espaco dedicado
a representacdo e ao jogo dos atores foi
marcado por uma tipologia de estruturas
fixas, e que, por conseguinte, estabeleceu
relagdes entre palco e platéia que se deram
segundo um padrdo que poderiamos
considerar como perene. Isto &, por mais
que os textos e roteiros mudassem, a
estrutura espacial, de um teatro elisabetano,
por exemplo, sempre foi a mesma durante
a representacdo tanto de um Shakespeare
(1564-1616) quanto de um Marlowe (1564-
1593). Uma rapida revisdo desta tipologia
espacial historica nos permite verificar os
principios que esses espagos nos legaram e
que ainda hoje estimulam a concepcdo do
espaco cénico contemporaneo e o
entendimento de determinada literatura
dramatica.

2. Uma tipologia historica

Ao longo da histéria do espetaculo
alguns espacos teatrais se destacaram e se
moldaram de maneira decisiva a concepgao
e organizacao do olhar tanto dos fazedores
de teatro quanto dos espectadores, podendo
esses espacos serem classificados como:
espaco greco-romano; espaco medieval;
espaco elisabetano e espaco italiano.

O espago dedicado as homenagens
a Dioniso em meio a polis grega; os altares,
pulpitos e atrios das Igrejas Catolicas; os
espacos dos albergues e estalagens inglesas
do periodo elisabetano, associados a estes
os patios dos currales do Século de Ouro
espanhol; a sala do palacio de um soberano
renascentista, todos estes espacos sejam
eles laicos ou religiosos, abertos ou
fechados, grandes ou pequenos, publicos ou
privados podem ser caracterizados, antes
de mais nada, como espacos de
sociabilidade, portadores de uma relativa
teatralidade inscrita nas relagbes sociais que
eles estabelecem. Isto é, sdo espacos de
convivio, trocas simbodlicas e comerciais, e
que se firmaram na cultura teatral ocidental
como matrizes paradigmaticas em relagdo
a organizacdo, concepgdo, exibicdo e
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recepcao da representacdo teatral. Rapidamente, passaremos
em revista os principios relativos a topografia destes espacos.

0 espaco greco-romano se caracteriza por ter se originado
do rito consagrado ao deus Dioniso. Apesar das transformacoes
que ele sofre no periodo Romano a disposicao - skené / orchestra
/ théatron — se mantém e nos da o cunho politico-religioso do
espetaculo que era exibido nestes espacos. Essa dimensdo
espacial da tragédia e da comédia, e posteriormente através
dos jogos romanos, faz com que o espaco nos torne herdeiros
da grandiosidade e da eloqiiéncia de um recinto de convivio
onde a experiéncia do drama é assimilada em seu paralelo hoje
com os estadios de futebol. O principio dos grandes anfiteatros
norteou a construcdo, posteriormente ao término da segunda
Guerra Mundial na Europa, das grandes salas do dito Teatro
Popular.

Ja a Idade Média, com sua fragmentagdo episddica
juntamente com o aspecto itinerante na representacao (cortejos,
procissdes, etc), nos lega um espaco de inestimavel valor
simbdlico e religioso fundado na sucessdo de retabulos ou
quadros sacros. Isto é, de mansdo em mansdo, de altar em
altar, esta aparente fragmentacdao no decorrer da trama das
diversas formas dramaticas encontrava a sua sintese num espago
simbolico que se realizava na imaginacdo do fiel, do sujeito
temente a Deus.

O periodo conhecido como elisabetano, na Inglaterra
(1558-1642), viu o surgimento de um edificio dedicado
exclusivamente ao espetaculo comercial, tanto como arena para
apresentacao de animais adestrados e combates entre animais,
quanto espaco de sintese para formulacdo dos aspectos
estruturantes do drama shakespereano. Nenhum dos demais
modelos espaciais ditos histéricos agregou maior valor ao espago
como sindnimo de ambiente de jogo. As multiplas areas deste
espaco cénico fixo promovem uma flexibilidade e fluidez em
perfeita consondncia com os textos do periodo. Hoje se tem a
clareza de que era para esta tipologia espacial que o autor de
Hamlet escrevia tendo em vista a pluralidade de areas destinadas
a acao dos atores para o desenvolvimento de suas atuages,
contrariando a visdo mono-espacial de um teatro classico
francés, por exemplo, que reviveu as regras de Aristoteles.

Finalmente, em relacdo a cena frontal dita “italiana”, que
teve a sua fixacdo, em grande parte, devido ao estudo e a
aplicacdo da perspectiva a partir dos principios do Renascimento
artistico e cultural oriundo da Itdlia, se observa que com a opcao
pela frontalidade se deu uma espécie de fechamento do espago
sobre a agdo dramatica. Isto é, ficou estabelecida a organizacao
do quadro, do emolduramento da cena conforme parece ser
natural dentro de uma tradicdo pictorica ilusionista e frontal.
Esta disposicao da cena frontal, que se consolida ao longo dos
séculos XVII ao XIX, sera posta em questdo por realizadores e
encenadores posteriores a Constantin Stanislavski (1863-1938)
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e André Antoine (1858-1943), na segunda metade do século
XX. Eles levam a encenacdo para locais até entdo inauditos para
abrigar uma representacdo, promovendo uma espécie de quebra
das convengoes ilusionistas do palco frontal e a sua “quarta
parede”s.

Portanto estes lugares teatrais devem ser conhecidos e
considerados pelo aspirante a diretor teatral como uma espécie
de museus vivos, parte da memoria do proprio teatro, posto
que as ruinas greco-romanas ainda existem; a iconografia sobre
a Idade Média legou-nos informacdes preciosas sobre os Mistérios
e Autos - a disposicdo das mansoes; os teatros elisabetanos
estao até mesmo sendo reconstruidos como foram outrora; e a
cena frontal, ninguém tem duvidas, apds seu surgimento sob o
olhar do principe, foi se perpetuando tanto ao longo de um
processo de aristocratizacao da sala quanto aburguesamento e
comercializagdo da pratica teatral no decorrer da virada do século
XVIII para o XIX . E fundamental estudar a literatura dramatica
em relacdo com 0 espago que a inspira, ou seria o contrario?

3. O espaco cénico: uma tipologia moderna

Como vimos anteriormente, a natureza do espaco cénico
€ mutavel e mutante mesmo que no passado, um palco, como o
do Teatro Olimpico de Vicenza (1580-1585), correspondesse a
um “cenario fixo"” similar a estrutura de um espaco elisabetano.
Através de uma espécie de “cidade cenografica” permanente,
construida em madeira e gesso, o teatro idealizado por Andrea
Palladio (1508-1580), atraveés de um processo de ilusdo de dtica,
que ndo deixava de reforcar a idéia de uma cidade ideal, se
estabeleceu como o “local da agdo” por exceléncia comum a
qualquer texto ai representado.

Até o final do século XIX, quando se da a sistematizacdo
do trabalho do moderno diretor teatral, através das praticas de
Stanislavski e Antoine, o espago cénico vivia sob a forte influéncia
dos pintores decoradores, cada qual com uma certa
especializagdo advinda das subdivisdes originarias da
sistematizacao de Sebastiano Serlio (1475-1554) em 1545.
Segundo Serlio, e de acordo com Vitravio (?-26 aC)), a cena
tragica deveria ser representada por palacios, colunatas,
escadarias, colunas com capitéis, estatuas portentosas e grandes
ornamentos que enfatizassem o aspecto nobre da representacado.
Ja as cenas de comédia mostrariam moradias particulares, ndo

0...0 ESPACO PASSA A
CONFIGURAR UMA INTERMEDIAGCAO
DEFINITIVA E A PARTIR DAi NAO
HAVERA MAIS COMO DISSOCIAR 0

TRABALHO DE ENCENAGAO DO
TRABALHO DE CONCEPGAO DE UM
DETERMINADO ESPAGO CcENico.[l
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palacianas, com janelas semelhantes as das
casas ordinarias que dariam sobre uma
praca, local de encontro de tipos comicos,
ficando a cargo da cena satirica as imagens
que reproduzissem ambientes bucdlicos ou
naturais tais como cavernas, rochedos,
bosques etc. Esta divisdo de Serlio reforga
o valor da cena frontal italiana em
associacdo, por sua vez, a construcdo de
teatros, sobretudo na Itdlia, com
predominancia na centralidade “perspéctica”
do foco visual, ao considerar o olhar
soberano do principe, tanto através da
perspectiva frontal quanto da famosa cena
a l'angolo. Com isto, o trabalho dos pintores-
cendgrafos se intensificou e fez com que
houvesse uma disputa pelo poder na
coordenacao do trabalho teatral. De um lado,
os textos estruturados como piéces a
machine explorando até os limites da
imaginacdo, com o auxilio da maquinaria, a
cena frontal de ilusdo, e por outro lado, o
teatro palaciano, de corte e académico,
submetido a normalizacdo das poéticas
revisitando Aristoteles e consolidando a regra
das trés unidades. Por fim, observa-se a
permanéncia da nogdo de cenografia, que
durante o Renascimento e mais tardiamente
no periodo Barroco, ainda significava a arte
de colocar os objetos em perspectiva
representando-os sobre uma superficie
pintada.

Certamente, é com o advento da
moderna encenagdo que 0 espago CEnico
ganha uma outra dinamica em relacao a
cena teatral e uma nova funcdo que o torna
independente do regime ilusionista. E neste
sentido, tanto os trabalhos quanto as idéias
de Edward Gordon Craig (1872-1966) e
Adolphe Appia (1862-1928) sado
fundamentais para este processo de
emancipacao do espaco. Se, por um lado,
teve-se com Appia uma revolugdo que
promoveu a cena arquitetural com seu jogo
de volume e sombras, por outro lado, com
Craig teve-se a defesa de uma cena
estimulada pela sugestdo poética por
oposicao ao realismo do cenario e do jogo
psicologico por parte dos atores. Ambos
defenderam a condigao do teatro, e por
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conseguinte da cena teatral, como uma arte
do movimento, estruturada a partir de MOSTRA PASCHOAL CARLOS MAGNO
“AMOR PoOrR ANEXINS”

Cricicima, SC

linhas, cores, gestos, volume, forma, ritmo
e outros elementos visuais.

Sem historicizar largamente, ou
entrar em questGes de ordem estética
acerca do carater ilusionista ou sobre a
problematica da ruptura da mimese em
relagdo ao espaco, mas a titulo de exemplo
deste processo de entendimento sobre a
area de representacdo, lembramos,
rapidamente, de alguns parametros
referentes ao espago cénico advindos por
analogia das definicdes de encenagdes
elaboradas por Patrice Pavis: o espaco
naturalista; espacgo realista; espaco
simbolista; espaco expressionista; espaco
épico; espaco teatralizado”. Poderiamos
incluir ainda outras matrizes acerca do
espaco, tais quais: o espaco construtivista;
surrealista; e até mesmo o espaco vazio tdo
trabalhado por Peter Brook; o espaco ritual,
ou o circulo méagico-religioso, etc. Ora, é
perfeitamente visivel o parentesco entre
estas tipologias espaciais e suas respectivas
encenacdes com as diversas correntes
ligadas as artes plasticas.

Finalmente, podemos afirmar sem
sombra de dlvidas que o espaco cénico, a
partir do advento do moderno diretor teatral,
é algado a condigdo de articulador da escrita
dramatica que se torna cénica através da
operagao de representacdo. O espaco passa
a configurar uma intermediacdo definitiva e
a partir dai nao havera mais como dissociar
o trabalho de encenagao do trabalho de
concepgao de um determinado espacgo
cénico. Com isso € fundamental perceber
que o0 espago passa a ser um conceito, uma
idéia, um fundamento que, ao suportar a
elaboracdo de uma encenacdo, alavancando
as suas intengbes, passa ele mesmo a ser
o sentido orientado pela direcdo, ao mesmo
tempo em que manifesta uma realidade
teatral.

4. A colaboracdo diretor -
cendgrafo: a criacdao do espaco cénico

Ndo sou partidario do diretor-
cenografo, esta ndo € minha intencdo. A
pratica teatral é enriquecida por uma
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dinamica coletiva, sendo mesmo esta a sua especificidade. Nao
estou querendo tdo pouco diminuir ou subtrair a importancia da
figura do cendgrafo ou do cenotécnico em detrimento de um
super diretor. Nao se trata disso, mas sim de tentar chamar
atencdo para o necessario trabalho colaborativo entre o diretor
e o cendgrafo em relagdo ao espago, até para que o diretor
saiba escolher o cenografo mais adequado para determinado
projeto de montagem e ndo obstante saber se comunicar bem e
com fluidez com este parceiro, criador do espago cénico, tarefa
nem sempre muito facil. Parto do principio de que o diretor
idealiza, mas n&o chega a criar ou executar propriamente o
trabalho da cenografia, 0 mesmo acontece com a interpretacdo
dos atores. Na@o resta divida de que esta
é a finalidade da participacdo do cendgrafo
na equipe de criagdo e montagem de um
espetaculo. Dentro deste trabalho em
equipe, a imagem que nos sobrevém é
oriunda do cinema. O criador do
argumento, NoO NOSSO Caso 0 espago
argumentado pelo diretor, precede a
elaboragdo do roteiro (cenario, dispositivo,
elementos visuais, paisagem visual, etc)
por parte do cendgrafo.

Em outros termos, agora
acrescendo da participacao do ator, para
reforcar a idéia de que a pratica teatral
possui suas grandezas especificas que se
configuram e se potencializam na cena,
poderia lembrar que, em termos

aquela identificada e administrada pelo
diretor: tempo de ensaio, tempo de
espetaculo, tempo da cena, etc. Enquanto
que a grandeza do espaco seria aquela do ambito do cendgrafo:
linhas, forma, cor, volume, textura, etc. Ja a grandeza da emogao
- razao e sentimento - seria dedicada ao intérprete, Isto que
parece ser mais uma equacao derivada da famosa formula E =
V.T nada mais é do que uma sintese sobre a necessidade de se
trabalhar a transposicdo cénica do elemento espiritual, como
diriam os Simbolistas, que se encontra em laténcia na peca, no
roteiro ou na sucessdo de situacoes improvisadas, segundo um
amalgama que tem como suporte e orientador do sentido da
cena o proprio espaco cénico.

A criagdo e concepgao do espago cénico aqui sao pensadas
em duas etapas complementares considerando-se o trabalho
teatral sequndo um texto dramatico convencional, uma adaptacao
de qualquer outra forma nao dramatica ou roteiro, entre outras
fontes. A primeira etapa se dedicaria a determinar a escolha
da estrutura espacial gue melhor se adequaria como suporte a
montagem do ponto de vista da organizagdo do olhar. Isto &,
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OEspaco E
PALAVRA,
SHAKESPEARE SABIA
DISSO MUITO BEM.
PORTANTO, E 0
FLUXO REFLUXO

PROCESSO
INVESTIGATIVO QUE
RESULTA NA

ENCENAGCAO QUE
DEVE DAR

RESPOSTAS, AINDA
QUE PARCIAIS, A
ESTA INDAGAGAO
ACERCA DO ESPAGO
CENICO ADEQUADO
representacionais, a grandeza tempo seria AO TEXTO E SUA

REPRESENTAGAO.[0

CcOmo queremos que 0 nosso espectador se
situe diante da cena e consegilientemente
olhe a representacao. Onde o colocamos
para que de sua posicdo possa desfrutar da
representacao. E bem verdade que por
vezes o diretor se vé obrigado a trabalhar
num espaco predeterminado devido a um
convite ou a falta de espacos polivalentes. E
aqui que entram as diversas organizagdes
do olhar segundo os principios legados pelo
espago greco-romano; medieval;
elisabetano e italiano. Isto €, sao
as variagbes acerca destes
espagos pré-codificados -
tipologias histéricas - que nos
incitam a um espectro,
certamente ndo infinito, mas
bastante extenso de
possibilidades espaciais.
Sobretudo se incluimos ai uma
segunda tipologia funcional em
relagdo ao espago, onde
destacamos a titulo de exemplo:
o cortejo com duas platéias
frente a frente; ou a cena em
arena com os atores no centro
ou sua possivel inversdo: com os
espectadores no centro e os
atores na periferia; neste sentido
ha a variante do espaco
quadrado com os atores atuando
na periferia do quadrado e o
publico concentrado no interior do mesmo
dispondo de cadeiras giratdérias para
acompanhar a acdo dos atores sobre os
quatro “palcos”; ou ainda uma cena
panoramica com a platéia tdo comprida
quanto a cena, propiciando uma distancia
que nos da a impressao de estarmos
assistindo a uma partida de ténis. Enfim ha
uma grande gama de possibilidades a serem
investigadas e exploradas neste sentido; e
é nesta etapa, portanto, que se concebe
igualmente a distancia do espectador em
relacdo a cena. E para a organizacao
espacial neste formato fica a questdao sobre
a escolha do lugar teatral que melhor
propicie o estabelecimento do espago cénico
desejado.

DO
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Ja a segunda etapa estaria mais

associada a per(:t.apgao do unlfrerswo ficcional MOSTRA PASCHOAL CARLOS MAGNO
a ser transposto a cena. Isto €, nao se trata

de seguir ao pé da letra o texto didascalico, "AURORA DA MINHA ViDA

“0 local da acdo” descrito no texto, concebido Goidnia, GO
pelo autor, apesar de haver grandes
excecOes neste sentido. E 0 caso do teatro
de Samuel Beckett (1906-1989), o mais
emblematico deste problema. Mas trata-se
de mergulhar no universo ficcional fabricado
por este autor afim de podermos voltar a
superficie revelando imagens recdnditas
pertencentes elas também como ambiente
visual aquela obra. Isto &, precisamos
interpretar, ler, a condicdo do espago em
determinado texto ou fragmento literario
trabalhando para descobrir as imagens
poéticas ai contidas e transpd-las com a
materialidade especifica da convengao
teatral a cena. Trata-se portanto de
espacializar a palavra para ser forjada a
realidade teatral. E nesta etapa que se
discutem aspectos ligados a forma, textura,
cor, volume, luz e sombra, ritmo das
imagens poéticas propostas pelo autor e que
estdo pulverizadas nos dialogos. Essas
imagens devem ser consideradas para que
uma criacdo em termos espaciais possa
reverberar exatamente aquilo que jaz nas
entrelinhas do texto. E neste sentido ja se
observa que estamos envolvendo a
iluminacdao e todos os outros aspectos
dedicados a confeccdo da indumentaria e
dos dispositivos complementares (objetos,
mascaras, etc).

Tomemos, por exemplo, a imagem
da agua, pensando-se na figura do mar que
domina todo o texto de Otelo de
Shakespeare. Quando Stanislvaski pensou
sua encenacao, ele estava preocupado com
a questdo historica em relagao a montagem.
Nas suas notas sobre a encenacdo de Otelo,
sua preocupagao € com o efeito de real
possivel de ser alcangado através da
reconstituicdo histérica. Esta era uma
preocupacdo justa e inerente, porém valida
ao seu tempo®. Como Stanislavski ja nos
fez assimilar essa questdo historica,
podemos avangar noutras diregdes sem o
compromisso de refazermos o mesmo
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caminho, mas sim irmos mais além na direcdo que ele nos indica.
Portanto, pensar o espaco cénico desta peca hoje significa ndo
deixar de levar em consideracdo o quanto a imagem da agua
como metafora (fluidez e limpidez ou o seu contrario) &
fundamental e estd associada, por exemplo, a pureza do caréter
tanto do Mouro quanto de Desdémoda. Um outro exemplo
estimulante é a percep¢do da presenca constante de referéncias
ao Céu por parte do personagem titulo no Don Juan de Moliére.
A idéia de Céu, nesta peca, e tudo o mais que ela pode nos
remeter configura uma entidade personagem invisivel-Céu que
nunca aparece, mas que esta sendo constantemente evocada.
No mesmo sentido, voltando aos limites sugestivos de uma
imagem aquatica, qual seria a funcdo poética e sua respectiva
materialidade cénica do famoso lago em A Gaivota, de Anton
Tchécov (1860-1904)?

Cada autor, evidentemente, dentro de seu estilo funda a
sua galeria de imagens que esta la engravidada por palavras e
que necessitam ser intermediadas pelo olhar da encenagao
através do suporte do espaco. E neste ponto podemos pensar
ser possivel idealizar o espaco da cena como meio, porém, nao
como o meio concebido pela corrente Naturalista da virada do
século XIX-XX, mas como o meio-veiculo portador da concepgao
cénica espacial que ele ecoa e reverbera, amplificando o jogo
dos atores e o desenho da cena. Espago é palavra, Shakespeare
sabia disso muito bem. Portanto, é o fluxo refluxo do processo
investigativo que resulta na encenagdo que deve dar respostas,
ainda que parciais, a esta indagagdo acerca do espago cénico
adequado ao texto e sua representagao.
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Notas

! Peter Brook: LEspace vide, Paris, Seuil. 1977, p.25.
2 Pierre Francastel: "Le theatre est-il un art visuel?”,
in: Le lieu theatral dans la société moderne, Paris,
CNRS, 1988, pp. 81-82

3 Patrice Pavis: Dictionaire du théatre, Paris, Dunod,
1996, p. 193.

4 Vem de encontro a esta rapida conclusao sobre o
lugar teatral no Brasil, a excelente obra coordenada
por J-C Serroni, Teatros, uma memodria do espaco
cénico no Brasil, Sao Paulo, SENAC, 2002. Ao
consultar esta obra, o leitor pode constatar através
das imagens e documentos sobre os 892 teatros a
supremacia de uma mentalidade que elegeu como
modelo de construgéo a cena dita frontal ou a
ltaliana.

5 Patrice Pavis: Dictionaire du théatre, Paris, Dunod,
1996, p. 121.

5 Leia-se sobre esta ruptura e problematizacdo
contemporanea da cena frontal no séc.XX o “Cap.
III. A Explosdo do espaco”, in J-J. Roubine: A
Linguagem da Encenacao Teatral, RJ, Zahar Editores,
1982.

7 Patrice Pavis: LAnalyse des spectacles, Paris,
Nathan, 1996, pp.193-196.

8 Constantin Stanisavski: Mise en scéne de Othelo,
Paris, Seuil, 1973.
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ator e diretor de teatro. Ex-coordenador e
professor do Curso de Diregao Teatral da ECO/
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MARINIS, Marco de. « Copeau, Decroux et la naissance du mime corporel » [Copeau, Decroux
e O Nascimento do Mimo Corporal], in Copeau | Eveilleur [Copeau, Aquele que Desperta].
Textos reunidos por Patrice PAVIS e Jean-Marie THOMASSEAU. « La Cerisaie »/Lectoure:

Bouffoneries n® 34, 1995, p. 127-143.

Este texto retoma e reelabora um capitulo de meu livro Mimo e
teatro nel Novecento [Mimo e Teatro no Século XX] (De Marinis,
1993, 62-76), ao qual remeto para todas as questdes e informagoes
que ndo tenho aqui a possibilidade de expor detalhadamente.

Copeau, Decroux
e O Nascimento do

Mimo Cm:pom[

1. A Redescoberta do Corpo e da
Acao Fisica

Sera que Jacques Copeau pode ser
considerado o pai (ou pelo menos um dos
pais) do mimo contemporaneo, aquele que
se chama, mais precisamente, « mimo
corporal »? Esta pergunta poderia parecer
um tanto esquisita, e até uma brincadeira,
sobretudo se pensarmos nessa verdadeira
religido dos textos e no culto da poesia
dramatica que sempre animou o fundador
do Teatro do Vieux-Colombier, e que ele
nunca renegou de fato, nem sequer no
tempo das mais audaciosas
experimentacoes, nos anos vinte. Por outro
lado, varios historiadores do teatro e do
mimo defendem uma opiniao semelhante
(de Jean Dorcy” a Yves Lorelle, de Barbara
Kusler-Leith a Thomas Leabhart)!; além
disso — 0 que é muito mais importante —,
o inventor real do mimo corporal, Etienne
Decroux, varias vezes afirmou isso
enfaticamente, em seu livro Paroles sur le
mime [Palavras sobre o mimo]; por
exemplo, onde diz que « a idéia de uma arte
de representacdo pelo movimento do
corpo » ja havia sido encontrada e aplicada
na Escola do Vieux-Colombier (da qual foi
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aluno entre 1923 e 1924), e acrescenta imediatamente a
expressdo bem conhecida: « Minha Unica invencdo foi acreditar
nisso » (Decroux, 1963, 33).

E dificil duvidar do depoimento de Decroux a respeito da
importancia decisiva do papel representado por Copeau na
génese do mimo corporal, se bem que ndo se deva subestimar
o0 peso do reconhecimento pessoal do ex-aluno, e o do mito,
enormemente ampliado neste interim, da escola do Vieux-
Colombier. Somos, portanto, forcados a perguntar para nos
mesmos em que medida e em que sentido Copeau pode ser
considerado um dos pais, sendo o pai, do mimo corporal.

Para responder a essa dupla pergunta, convém inserir o
fenomeno do mimo corporal num de seus contextos histdricos,
provavelmente o mais pertinente: o da redescoberta do corpo
no teatro da primeira metade do século XX, sem duvida um dos
aspectos centrais do movimento de renovagdo da cena
contemporanea, que também assume o0 nome de
« reteatralizagdo do teatro » (De Marinis, 1993, 1994). A respeito
dessa redescoberta do corpo, quer dizer da acao fisica, no teatro,
deveriamos mencionar quase todos os grandes mestres, esses
« encenadores-pedagogos » de quem tdo bem nos falou Fabrizio
Cruciani (1985), partindo de Gordon Craig, com suas teorias
célebres sobre a Ubermarionette e sobre o « drama sem
palavras » como drama do teatro do futuro, e de Adolphe Appia,
que, em 1918 (no prefacio da edicdo inglesa de Musik und
Inzenierung) fala em favor do « retorno ao corpo humano como
meio de expressao essencial @ nossa cultura estética » (Appia,
1988, 333), para chegar a Biomecanica de Meyerhold e ao
trabalho do tltimo Stanislavski, que definiu o ator como o « mestre
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das acoes fisicas », ou entao a batalha de Artaud contra o « teatro
dialogado » e pelo regresso a « linguagem fisica » da cena, « que
se dirige, antes de mais nada, aos sentidos, em vez de dirigir-se
primeiro ao espirito, como a linguagem da palavra » (1932, 46)2.

Se alguém puder justamente duvidar do papel
representado por Copeau a respeito do mimo corporal, em todo
0 €aso ninguém poderad contestar o fato de ele ter sido um dos
protagonistas do fenémeno da redescoberta do corpo no teatro,
com as experiéncias pedagogicas em busca de um ator novo
iniciadas por ele em 1913, na época da fundacao do Teatro do
Vieux-Colombier, e por ele sistematicamente intensificadas a
partir de 1920, com a abertura da escola e, mais tarde, durante
a estada na Borgonha. Extraida de uma das trés conferéncias
apresentadas ao American Laboratory Theatre em 1927, eis a
principal conclusao tedrica dessa busca:

A pratica renovada com um grande nimero de individuos
nos levou a convicgao de que, sendo o drama antes de tudo
acdo, sendo em sua esséncia uma danca, a operacdo
primordial do ator em sua pesquisa de uma técnica ndo &
intelectual, mas fisica, corporal.

2. O « Mimo Corporal » na Escola do Vieux-
Colombier

Em seu livro, Decroux fala dos exercicios mimicos que se
faziam na escola de Copeau: « Um dos estudos dessa escola
consistia em representar sem palavras, com o rosto coberto,
COm O COrpo quase nu, pequenas pecas das quais uma boa
quantidade era patética » (1963, 33). Esse texto remonta a 1948,
como eu ja disse. Nove anos antes, porém, Decroux havia falado
muito mais pormenorizadamente sobre esse tipo de trabalho
num texto intitulado: « Le mime corporel au Vieux-Colombier
(Ecole) » [0 Mimo Corporal no Vieux-Colombier (Escola)], em
que também recordava, com muita precisdo, a tentativa de fim
de ano que os alunos apresentaram em maio de 1924, alguns
dias antes do fechamento definitivo da escola. Durante muito
tempo se pensou que esse depoimento se referisse a encenagao
do N6 Kantan (que na verdade
remontava a dois meses antes). Tal
testemunho concluia com a seguinte
afirmacdo: « As realizacées que
hoje espantam nao superam o que
se fez naquele dia, e nem sempre a
alcancam » (ibid., 19).

Em todo o caso, o trabalho
sobre Kantan e as tentativas mimico-
sonoras da primavera de 1924
representam um ponto de chegada,
os resultados mais maduros de uma
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[...A IDEIA DE UMA ARTE DE a
REPRESENTACAO PELO MOVIMENTO
DO CORPO » JA HAVIA SIDO

ENCONTRADA E APLICADA NA
EscoLA DO VIEUX-COLOMBIER, E

ACRESCENTA IMEDIATAMENTE A
EXPRESSAO BEM CONHECIDA:
« MINHA UNICA INVENGAO FOI
ACREDITAR NISSO » (DECROUX,
1963, 33).0

década de experimentacdes pedagdgicas.
Copeau comeca a formular seriamente para
si mesmo o problema da formacao do ator
ja na época da criacdo do seu teatro, em
1913, embora ndo tivesse conseguido abrir
sua escola antes de 1920-214.

Nas notas de seu Journal [Diario] de
agosto de 1920, antes de comegar o
primeiro ano experimental da escola, Copeau
condensa as conclusdes sobre o trabalho
pedagdgico realizado até aquele momento.
Trata-se de uma etapa fundamental da sua
reflexdo sobre a formacdo teatral, e a
tradutora italiana, Maria-Inés Aliverti, fez
muito bem em reunir essas notas sob o titulo
A Educacéo do Ator. Para Copeau, a escola
deve servir dai em diante para « ultrapassar
o ator »: se, por um lado, Copeau se
distancia dos « cabotinos do musculo » e da
« afetacdo » produzida por certos métodos
novos (a referéncia a Ritmica é explicita),
ao mesmo tempo, por outro lado, ele
estabelece no « conhecimento e experiéncia
do corpo humano » uma das tarefas
prioritarias da formacdo do ator e elogia a
« acdo real » no palco, com a célebre
referéncia aos operarios que instalam a cena
no teatro (Copeau, 1991, 182-183).

Portanto, nao espanta constatar nos
programas da escola para o ano de 1921-
22 que a Ritmica foi substituida pelo curso
de Educacdo Fisica do tenente Georges
Hébert, o inventor do « método natural ». O
outro curso-chave era intitulado: « Educacdo
do Instinto Dramatico ». E nesse curso,
conduzido pela principal colaboradora
pedagodgica de Copeau, Suzanne Bing, que
se comeca o trabalho sobre o estado neutro
e preparatorio e sobre
improvisagdo
silenciosa com a
mascara inexpressiva.
Esse trabalho levara
daos exercicios e as
dramatizacodes
mimicas, individuais e
coletivas, de que
Decroux sera
testemunha durante o
primeiro ano, 1923/4,

[46]



assim como a célebre encenagdo de Kantan.
Aos exercicios com mascara, 0s
jovens alunos® deram nomes diversos:
«mdscara», justamente, «jogos com
mascara», mas também «mimo», (segundo
um deles, Jean Dorcy [1958, 30-32]). Para
ter uma idéia mais completa e profunda
desse trabalho, ha muito tempo é esperada
a aparicdo do sexto volume dos Registres
[Registros]. No entanto, as previsoes a
respeito desses materiais inéditos, nos
volumes ja publicados, e por Aliverti,
permitem que ja tenhamos deles uma idéia
bastante satisfatéria. No primeiro ano, apds
ter-se familiarizado com a mascara neutra
(inicialmente, porém, o rosto era coberto
simplesmente com panos ou com meias),
os alunos decidiram fazer, entre outros,
exercicios de mimo alegdrico (sobre temas
como o cansaco, a fome, o medo). Esses
exercicios constituem a base das
improvisacoes e das dramatizagbes dos anos
subseqiientes, e serdo encontrados também
no trabalho dos Copiaus na Borgonha®.
Sempre no primeiro ano, os alunos
trabalharam também com improvisagdes de
grupo, sobre o movimento ndo humano e
sobre as personagens-tipo da Comeédia Nova
(uma das finalidades fundamentais de toda
a pesquisa teatral de Copeau), integrando
os estudos mimicos e exercicios fonéticos e
verbais, especialmente sobre o
grommelotage®. No segundo ano foi
continuado o trabalho com mascara e com
a improvisacao silenciosa, e particularmente
o estudo do comportamento dos animais,
com a dramatizacdo de fabulas, mitos e
provérbios. No terceiro e (ltimo ano, os
aprendizes se empenharam em desenvolver
ulteriormente as pesquisas sobre o mimo,
a mascara, a voz, o gromelé e as
personagens-tipo baseadas em exercicios
ainda mais complexos e em roteiros mais
longos. Esse trabalho levarda — como ja
lembrei — aos dois estudos finais: Kantan
(que sera interrompido no ensaio geral por
causa de um acidente do ator Aman Maistre)
e a montagem de exercicios e de nimeros
apresentados dois meses depois.
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[...0 NASCIMENTO DO MIMO CORPORAL
REPRESENTA 0 EXEMPLO MAIS
SENSACIONAL DE UM FENGMENO MUITO

MAIS AMPLO, RELATIVO AO USO
PROPEDEUTICO DA EDUCAGAO E DA
EXPRESSAO CORPORAIS: A TENDENCIA DOS
MEIOS EM TRANSFORMAR-SE EM FINS.[

Sempre se falou muito em Kantan. Em compensacdo, €
muito pouco conhecido o ensaio antologico proposto pelos alunos,
pela metade de maio. Na ocasido, os alunos mostravam
composicdes mimico-vocais provavelmente «mais
representativas do estilo e do desenvolvimento da escola» —
segundo um dos participantes, Jean Dasté, futuro genro do Patrdo
— relativas & encenacdo do NO japonés e também mais
antecipatdrias do trabalho que o grupo continuard mais tarde
na Borgonha. Também Decroux, que, em seu livro, ndo parece
distinguir entre os dois trabalhos, interrogado por Kusler-Leigh
trés ou quatro decénios apds, ao mesmo tempo em que elogiava
muito o N&, definiu as dramatizagoes finais dos alunos
simplesmente como «a coisa mais bela que eu ja vi no teatro»
(Kusler-Leigh, 1979, 48).

Chegou o momento de ler mais amplamente o depoimento
de Decroux que ja citei, precisando mais uma vez que ele deve
ser relacionado justamente com a segunda tentativa cénica e
nao — como quase todo o mundo acreditou, durante muito tempo
— a encenacdo de Kantan:

No final da temporada de 23-24, eles apresentaram um
espetaculo para um publico privado. Tendo apenas um ano
de estudo, ndo fui admitido a participar nele. Tranqgilo em
minha poltrona, vi um espetaculo espantoso. Era mimo e
sons. Tudo sem uma palavra, sem uma maquilagem, sem um
figurino, sem um jogo de luz, sem acessorios, sem moveis e
sem cenario. O desenvolvimento da agdo era tdo engenhoso
gue se continham varias horas em alguns segundos e varios
lugares num so. Tinhamos simultaneamente diante de nds o
campo de batalha e a vida civil, o mar e a cidade. O jogo era
comovente, compreensivel, plastico e musical® .

3. Onde Copeau e Decroux Comecam a Divergir...

Voltaremos mais tarde a essas observagdes de Decroux.
Agora, quero abordar uma questdo capital a respeito das
relagbes Copeau-Decroux e do mimo corporal, a saber a que diz
respeito ao projeto pedagdgico em que se insere esse recurso
muito importante de Copeau em relacdo as técnicas corporais,
indo da educacdo fisica até o mimo. Trata-se de uma questdo
que somos forcados a formular ndo somente para o criador do
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Vieux-Colombier, mas também para varios
outros Pais Fundadores do teatro
contemporaneo. Com efeito, como nos casos
de Stanislavski, Meyerhold, Vakhtangov,
Dullin e outros mais, ficamos espantados
com a importancia que tinham as disciplinas
fisicas, inclusive os esportes, nas escolas e
laboratérios deles. A primeira vista, temos
até a impressdo de uma verdadeira mania
pelas técnicas fisicas. Na realidade, porém
— como acabo de precisar em relagdo a
Copeau —, a finalidade dos encenadores-
pedagogos, concedendo tanto espaco ao
treinamento corporal, apesar das
aparéncias, ndo era a de transformar o ator
em um cabotino do musculo, em um atleta
ou um saltimbanco (claro, o risco existia, e
mais de um sucumbiu a ele). A intencéo
verdadeira era fazer com que o ator
adquirisse consciéncia das possibilidades
expressivas, em grande maioria
inexploradas, que estavam a sua disposicao,
pondo-o, assim, nas condigbes de poder
transformar-se de intérprete-executante em
criador.

E claro: para tal finalidade, ndo era
suficiente apenas a educacdo corporal, ja
que se limitava, por assim dizer, a preparar
o terreno. A etapa seguinte consistia em
ajudar o ator a se liberar dos
condicionamentos e dos chavdes que
asfixiam e deformam o seu desempenho em
cena. Como? Como fazer para reconduzir o
ator a uma condicdo « origindria » de
liberdade ideativa e de autenticidade
expressiva? Muitas vezes a resposta a essa
pergunta foi encontrada na idéia de obrigar
o ator a expressar-se totalmente sozinho,
sem palavras ou, pelo menos, com palavras
inventadas por ele. Dai o expediente da
supressao temporaria do texto, e, ao mesmo
tempo, 0 recurso a expressao corporal, em
particular ao mimo, enquanto meio, com 0s
guais o ator pode (ou, mais precisamente,
deve) enfrentar, na improvisacao, a falta de
réplicas. Encontramos esse expediente da
supressdo temporaria do texto, com
modalidades diferentes a cada vez,
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obviamente, em quase todas as experiéncias
novas da pedagogia teatral na primeira
metade do século: de Meyerhold a
Stanislavski, de Craig a Dullin. Quanto a
Copeau, ele define esta idéia ja no projeto
da escola escrito em 1916, discutindo com
Louis Jouvet, que esta na frente de batalha:

Pois bem, se este texto deformado
pela tradicdo for o obstaculo que
impeca os nossos alunos de se
comunicarem com o espirito dos
grandes autores classicos, nos o
suprimiremos (...). E mais tarde,
guando o aluno tiver encontrado o
acento natural, o movimento e o
entusiasmo da vida, nés lhe
restituiremos o texto como uma
recompensa (...) (Texto inédito em
francés [e em portugués — JRF],
publicado em italiano por Maria Inés
Aliverti. V. Copeau, 1988, 63.)

Podemos definir a visdo pedagdgica
em que se insere tal expediente como um
projeto progressivo-evolutivo, segundo o
qual os textos e a palavra nao devem ser
um ponto de partida para o ator, ou para o
aluno-ator, mas um ponto de chegada: o ator
deve chegar aos textos e as palavras, ou
melhor ainda, voltar a eles, depois de haver
percorrido um itinerario as avessas de
recriagdo e de regeneracdo, uma espécie
de « volta as origens », no sentido
ontogenético e filogenético do termo, para
recuperar a atitude infantil em relacdo ao
jogo (o que, para Copeau, coincide com o
instinto dramatico em estado embrionario:
« Instinto do jogo ») e a disponibilidade em
relacdo a expressao sem chavOes nem
cabotinismo’.

Num projeto desses, a educagao e a
expressao corporal, embora importantes e
até decisivas, ndo sdo, evidentemente, um
fim em si mesmo: quer dizer que ndo podem
ser orientadas para a elaboracao de formas
espetaculares autdonomas, de géneros
separados do resto do teatro. Ao contrario,
as técnicas mimicas é confiada a tarefa,
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muito importante, € claro, de ajudar o ator a expressar-se atraves
do seu proprio corpo na improvisagdo, e de fazer isso com
precisao, mas sempre com a finalidade de colocar, enfim, a
criatividade fisica assim reconquistada a servigo do poeta
dramatico e do encenador.

r aqui, naturalmente, que se situa a divergéncia
substancial entre Copeau e seu ex-aluno Decroux. Como escreve
este Ultimo, em « Autobiographie relative a la genése du mime
corporel » [Autobiografia relativa 8 Génese do Mimo Corporal],

artigo varias vezes citado:

Nesse estudo do mimo, Jacques Copeau via apenas uma
secdo do estudo do teatro falado (...). Nao levei muito tempo
para pensar que a ordem casual das duas artes em questdo
deveria ser invertida: em vez de ver em nosso mimo uma das
preparacdes para o teatro falado, vi neste ultimo uma das
preparag0es para o nosso mimo, tendo-se este revelado o
mais dificil, ao ser posto a prova (1963, 33).

E acrescenta, um pouco mais longe: « Ainda mais que o
mimo é a esséncia do teatro, o qual é o acidente do mimo »
(ibid., 34).

Devemos dizer que, desse ponto de vista, o nascimento
do mimo corporal representa o exemplo mais sensacional de
um fenémeno muito mais amplo, relativo ao uso propedéutico
da educacdo e da expressdo corporais: a tendéncia dos meios
em transformar-se em fins. Em seu livro A Canoa de Papel,
Eugenio Barba retoma esse fendmeno e fala em « deriva dos
exercicios », referindo-se a sua « tendéncia para afastar-se
progressivamente do continente dos ensaios e dos espetaculos
(...) [e] para viver uma vida auténoma » (Barba, 1993, 164-
165)°.

Em todo o caso, embora talvez seja o mais importante,
nesse sentido Decroux ndo foi, entre os alunos de Copeau, o
Unico herético. Ao contrario: esta tendéncia, ou tentacdo, em
transformar os meios em fins, & muito difundida entre os artistas
e 0s grupos oriundos da experiéncia da escola do Vieux-Colombier
— a comecar, é claro, pelos proprios Copiaus, em certos
espetaculos, e sobretudo nos dois Ultimos (La danse de la ville
et des champs [A Danca da Cidade e dos Campos], de 1928, e

ONA EScoLA DE COPEAU, ULTRAPASSA—
SE COMPLETAMENTE A CONVENGAO
PANTOMIMICA DE UM GESTO QUE

TRADUZ TERMO A TERMO PALAVRAS, E

SE DIRIGE DECIDIDAMENTE NA DIREGAO

OPOSTA A DE UMA ACAO FiSICA PRE E

TRANSVERBAL, AUTONOMA DO PONTO DE
VISTA EXPRESSIVO E SEMANTICO.[]
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Les jeunes gens et l'araignée [Os Jovens e a Aranha], do ano
seguinte). O segundo continha, entre outros, vinte minutos
ininterruptos de mimo puro). Com sua montagem de cenas
mimadas, dancadas, recitadas e cantadas, tinham o defeito —
também para o Patrao, e voltaremos a isso — de ser uma
expressdo demasiado direta das técnicas escolares e de
permanecer, consegiientemente, a meio caminho entre a
demonstracao e a obra acabada. Mas este fendomeno diz respeito,
em seu conjunto, ao que se chamou a tradicdo do « segundo
Vieux-Colombier », de Léon Chancerel, com seus Comédiens-
Routiers [Atores da Estrada], até o Proscenium [Proscénio] de
Jean Dorcy; de Jean Dasté até um neto da Escola, como Jean-
Louis Barrault.

Embora, nele, as afirmacbes contrérias a qualquer espécie
de culto da técnica e a toda e qualquer especializagdo separatista
predominem sempre, tenho a impressao de que o proprio Copeau,
nos anos de 1920, nao foi completamente estranho a essa
tendéncia, ou tentacdo, que daqui por diante podemos chamar,
com Barba, « deriva dos exercicios » (A Canoa de Papel, p. 158
na edicdo francesa [p. 156 na traducao brasileira]). Com efeito:
por um lado, encontramos nele
a preocupacgdo constante e
quase obsessiva de que a
educacdo técnica ndo quebre
a unidade da arte dramatica e
do ensino que deve formar
para a sua pratica®. Por outro
lado, porém, as vezes — por
exemplo em suas notas do
Journal [Diario] ja
mencionadas e que remontam
ao ano anterior —, Copeau parece admitir a possibilidade de
que se especialize a formacgdo progressiva com que sonha,
desenvolvendo-se também na direcdo do « drama mudo » (da
« pantomima »), alem da direcdo do « drama falado » (Copeau,
1988, 84). E mais tarde, uma pagina dos Souvenirs du Vieux-
Colombier [Lembrancas do Vieux-Colombier {Velho Pombal}]
serd ainda mais explicita nesse sentido (Copeau, 1931, 93-94)¢

Tudo isso ndo deve espantar sobremaneira nem ser
considerado uma verdadeira contradicdo. E evidente: o saber
tedrico e técnico que fundamentava a escola, e que esta
contribuiu para desenvolver e para enriquecer admiravelmente
gracas a suas experimentacgdes, permitia inimeras possibilidades
e diferentes saidas, até em direcbes nao aceitaveis pela visao
teatral pessoal do Patrao, sobretudo porque elas traziam a tona,
e corriam o risco de fazer com gue se rompesse, o dualismo
subjacente a organizacdo da escola, entre « uma formagéao
profissional tdo metddica e acabada quanto possivel », e uma
« Escola de arte dramatica », quer dizer entre « uma educacdo
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JOUTRO PRINCIPIO FUNDAMENTAL DO
FUTURO MIMO CORPORAL JA ERA
APLICADO NOS TRABALHOS DA

ESCOLA DE COPEAU: 0 QUE DORCY

(1958, 66) CHAMARA
«RACCOURCI», QUER DIZER 0
PRINCIPIO DA «CONDENSACAO DA
IDEIA, DO ESPAGO E DO TEMPO» [l

técnica » e « uma iniciagdo dramatica »
(Copeau, 1993, 256, 339); trata-se de
escritos que datam dos anos de 1920 a
1922,

Em conclusdo, se o mimo corporal
deve ser considerado o resultado extremo
(embora frutuoso) de um longo mal-
entendido, precisariamos imediatamente
acrescentar que esse mal-entendido foi
compartilhado também pelo proprio Copeau,
ao menos em parte e por determinado
periodo. De certo modo, o artigo de 1937,
« Place aux jeunes » [Deixem Passar os
Jovens], o confirma.

Trata-se de um texto muito
importante, porque Copeau aborda nele,
mais uma vez com a maior clareza, e com
uma sinceridade comovente, que chega as
vezes a verdadeiros acentos autocriticos, a
questdo delicada da diferenca entre fins e
meios no teatro, e mais
precisamente entre os
meios da educacao do
ator e a arte dramatica
enquanto seu fim Unico e
insubstituivel. Por que
essa reflexdo e auto-
reflexdo? Justamente
porque ele se deparou e
se depara
incessantemente com
propostas teatrais (por exemplo, as da
Compagnie des Quinze [Companhia dos
Quinze], inteiramente composta por ex-
alunos, ou com as propostas, bem recentes,
do jovem Jean-Louis Barrault), que ele ndo
pode aceitar sem reservas, sobretudo por
causa da importancia, em sua opinido
excessiva, e muitas vezes gratuita, que elas
atribuem a mimica e a plastica.

Dai provém a necessidade, para ele,
de precisar mais uma vez as verdadeiras
razoes e as verdadeiras intencdes que o
levaram, vinte anos antes, a dar tanto espago
em sua escola as pesquisas sobre a
educacdo e sobre a expressao corporal. Ele
comega, portanto, lembrando quais foram
os pontos de partida: a surpresa e a repulsa
pela rotina do ator e pela falta, em seu
trabalho, de « uma educacdo séria »: tudo
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isso, por reacao, fez com que nascesse nele
a idéia de tentar dar a esse ator « uma
educacdo total, ndo somente cultivando o
seu espirito, estimulando a sua imaginacao,
mas também aumentando e multiplicando
a sua maleabilidade corporal através da
ginastica, da mimica, do ritmo e da danga »
(Copeau, 1974, 114). No entanto, ndo se
tratava, nunca se tratara, para ele, de
« diminuir de modo algum a importancia da
palavra na acdo dramdtica »: bem ao
contrario, sua finalidade fundamental
sempre foi agir de tal modo que ela pudesse
ser, ou melhor voltar a ser, « justa, sincera,
elogiiente e dramatica ».

Para tal finalidade, era necessario que
« @ palavra enunciada fosse o resultado de
um pensamento experimentado pelo ator
em todo o seu ser, €, a0 mesmo tempo, o
desabrochar de sua atitude interior e da
expressao corporal que a traduz » (I.c.). Eis
a razdo — explica novamente Copeau — da
« importancia primordial dada a mimica em
nossos exercicios », até fazer « desta a base
da instrucdo do ator, que deve ser, em cena,
acima de tudo um ser que age, uma
personalidade em movimento » (/.c.). Mesmo
no periodo das experimentacoes mais
audaciosas, quando sua escola — admite
agora o Patrao — tinha-se tornado, na
verdade, nada mais do que « uma escola
de figuracdo em seus principios e em suas
pesquisas », inclusive naquela época —
portanto — para ele permanecia claro que
« essas exploracdes didaticas (...) sO
representavam um  método de
revigoramento, uma etapa da educagdo, um
meio e ndo um fim em si » (ibid., 115).

Para ele, sim; talvez ndo para todos
os seus alunos, que ele chama aqui « os
jovens espiritos »: para eles — continua
Copeau — « a experiéncia era nova e tdo
importante que muitos foram levados a
pensar que possuiam uma arte completa e
que essa formagao os mantinha no campo
das suas descobertas nos confins do drama
e da danca » (l.c.). Eis, portanto, a
explicacdo da origem do erro, ou do mal-
entendido. Copeau imediatamente
acrescenta, com uma impressionante
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autocritica: «Combati este erro do qual fui parcialmente
responsavel. Mas sem resultado ».

4. ... E Onde Copeau e Decroux Novamente se
Aproximam

Sobre este ponto, uma primeira conclusdao impoe-se. Se
é verdade que, de certo modo, Copeau foi o pai ou, pelo menos,
um dos pais do mimo contemporaneo, € preciso acrescentar
que o foi sem querer, contra a vontade. Alias, ndo seria a primeira
vez na histdria das artes em que um mal-entendido, ou um erro,
teria conseqliéncias tdo férteis e importantes.

N&o obstante, a respeito da divergéncia entre Copeau e
Decroux sobre as relagbes mimo-teatro, convém talvez
precisar ainda melhor as coisas. Com efeito, se eles divergem
radicalmente — como vimos — a respeito da utilidade e da
legitimidade (nao da possibilidade) do mimo concebido como
uma arte autdnoma, ambos estdo do mesmo lado, e contra
Barrault, por exemplo, com a aversao que os dois possuem
em comum por toda utilizacdo fadl do mimo enquanto elemento
expressivo no teatro falado — a tal ponto que as observagoes
criticas de Copeau diante do uso excessivo e gratuito da
figuragdo e dos signos plasticos, no artigo que acabo de
analisar, poderiam ter sido subscritas inteiramente por
Decroux. De resto, este (ltimo nunca escondera a sua mais
clara recusa em relacao a qualquer acordo superficial e
eclético entre gesto e palavra na encenacao.

Feitas essas precisbes, chegou o momento de ver um
pouco mais pormenorizadamente a importancia da contribuigao
do fundador do Vieux-Colombier para o nascimento do novo
mimo. A esse respeito, utilizarei principalmente os depoimentos
de Decroux: ndo so os reunidos em Paroles sur le mime [Palavras
sobre o Mimo] mas também, e sobretudo, os propostos muito
mais tarde em conferéncias inéditas dos anos setenta e nas
conversas com Thomas Leabhart da mesma época, parcialmente
publicadas em Mime Journal (cf. Decroux, 1974, 1975, 1976).
Podemos dividir essa contribuicdo em dois planos principais:
tematico e técnico.

Contribuicdo tematica. A este respeito, devemos lembrar
que quase todos os nimeros e pecas mimicas de Decroux
encontram sua origem longinqua, do ponto de vista também
dos assuntos, nos exercicios e nas dramatizacdes da escola do
Vieux-Colombier. Limitar-me-ei a lembrar apenas dois temas,
mas muito importantes: os oficios e a mdquina, que, alias, o
proprio Decroux cita em seu escrito de 1939 sobre Copeau e
que constituem a base de inlimeras criagdes do seu repertorio:
indo de Menuisier [Marceneiro] e da Lessive [Lavagem da Roupa]
até as outras figuras da série dos Métiers [Oficios]; de La machine
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[A Maquina] até L'usine [A Fabrical, até La
voiture embourbée [0 Carro Atolado], etc.
De resto, a escolha desses temas nao é
fortuita para Decroux, nem, antes dele, para
0 seu mestre: nas notas de seu Journal
[Diario] dedicadas ao ator, durante o verdo
de 1920, e que ja citei, tendo necessidade
de dar exemplos concretos do que entende
por « conhecimento e experiéncia do corpo
humano » (aquela que o ator geralmente
nao possui), Copeau se refere, justamente,
as « atitudes e movimentos dos artesdos e
operarios no exercicio de seus oficios » e
acrescenta que nao é suficiente observa-los
mas é preciso que o proprio ator
experimente isso diretamente (Copeau,
1991, 183). Os mesmos temas (oficios,
maquina em movimento e outros mais,
como os elementos da natureza), antes de
serem desenvolvidos por Decroux a partir
do final dos anos 20, ja haviam reaparecido
nos espetaculos dos Copiaus, na Borgonha,
e particularmente em La danse de la ville et
des champs [A Danga da Cidade e dos
Campos], no qual — segundo o depoimento
de Chancerel — « jovens coreutas »
mimavam o trabalho dos campos e o
nascimento da primavera, tornavam-se
arado, charrua, vento, chuva, relampago,
passaros, arvores, representavam
lavadeiras, se transformavam também em

A SURPRESA E A REPULSA
PELA ROTINA DO ATOR E PELA
FALTA, EM SEU TRABALHO, DE

«UMA EDUCACAO SERIA»:
TUDO 1SS0, POR REAGAO, FEZ

COM QUE NASCESSE NELE A
IDEIA DE TENTAR DAR A ESSE
ATOR «UMA EDUCAGAO TOTAL,
NAO SOMENTE CULTIVANDO 0O

SEU ESPIRITO, ESTIMULANDO A
SUA IMAGINAGAO, MAS
TAMBEM AUMENTANDO E
MULTIPLICANDO A SUA

MALEABILIDADE CORPORAL
ATRAVES DA GINASTICA, DA
MiMICA, DO RITMO E DA
DANGA» (CoPEAU, 1974, 114).00
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chamas moveis, e propunham, no final, « a
figuracdo do maquinismo das cidades com
0s homens-engrenagens se entrosando um
no outro » (Chancerel, 1941, 45-46). E é
impressionante constatar a que ponto, na
descricdo de Chancerel, a enumeragao das
cenas do espetaculo dos Copiaus coincide
com a lista das pecas de Decroux, pelo menos
até os anos 40-50.

Contribuigao técnica. Sempre fazendo
referéncia aos exercicios e as dramatizacoes
com as mascaras executadas pelos alunos
do Vieux-Colombier, podemos elaborar a
lista das principais antecipacgGes técnicas de
Copeau relacionadas com aquela que sera
a gramatica do mimo corporal fixado por
Decroux.

I. Antes de mais nada, cobrindo o
rosto do ator, Copeau o obriga a expressar-
se com todo o corpo (em seu livro Modern
and Postmodern Mime [Mimo Moderno e
Pos-Moderno], Leabhart vé na decisao de
Copeau de fazer com que os aprendizes
usassem mascara o gesto « que fez com
qgue nascesse 0 mimo moderno » (Leabhart,
1989, 26).

I1. Na escola de Copeau, ultrapassa-
se completamente a convencao pantomimica
de um gesto que traduz termo a termo
palavras, e se dirige decididamente na
direcdo oposta a de uma acdo fisica pré e
transverbal, auténoma do ponto de vista
expressivo e semantico. A esse respeito,
podemos reportar-nos a definicdo de
« pantomima » que Copeau propoe ja em
1916, discutindo com Jouvet, e que nos
impressiona hoje por sua novidade e por
sua precocidade com relacdo a de Decroux
(v. Copeau, 1979, 329).

I1I. Em Copeau, trabalha-se sobre as
qualidades dinamicas do movimento, sobre
seus ritmos e sobre suas intensidades
(Decroux lembra-se de que foi na escola do
Vieux-Colombier que ele viu pela primeira
vez movimentos em fondu, ralentis®, gestos
explosivos, entrecortados, seguidos por
imobilizactes subitas).

IV. Os exercicios e as dramatizagbes
dos alunos do Vieux-Colombier ja contém a
descoberta e uma primeira utilizagdo,
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embora rudimentar, do principio da independéncia articular e
muscular do corpo, que se tornara um dos fundamentos técnicos
do mimo novo.

V. Outro principio fundamental do futuro mimo corporal
ja era aplicado nos trabalhos da escola de Copeau: o que Dorcy
(1958, 66) chamara « raccourci », quer dizer o principio da
« condensacdo da idéia, do espaco e do tempo » (lembremos a
descricao, feita por Decroux, da tentativa da escola: «0O
desenvolvimento da acdo era tdo habil que foram contidas varias
horas em alguns segundos e vdrios lugares num so » (Decroux,
1963, 18).

VI. Por fim, os aprendizes do Vieux-Colombier eram
também os autores dos roteiros executados (ainda Decroux:
« Num rapido concilidbulo — trés minutos no maximo — os
alunos compunham o cenario que executavam na hora » (l.c.):
verdadeira prefiguragdo do mimo de Decroux como dramaturgo
de si mesmo.

5. Para Além do Mimo, Um Ator Renovado

Falar, como acabo de fazer, de uma contribuicdo técnica
especifica de Copeau para o nascimento do mimo corporal, pode
parecer excessivo ou até improprio e limitativo, pelas razbes
expostas acima. De resto, isso é verdade também para Decroux,
cuja pesquisa e cujos resultados podem ser lidos de duas
maneiras muito diferentes (ambas as duas legitimas,
evidentemente):

1. Podemos ler o trabalho de Decroux, segundo a Gtica
dos géneros, como se visasse a codificacdo do mimo enquanto
forma teatral autonoma e separada em relacdo ao teatro falado
(esta otica € totalmente pertinente e, alias, muitas vezes
compartilhada pelo proprio Decroux);

2. ou entdo, podemos lé-lo, dentro do contexto mais
amplo das experiéncias de renovacdo do teatro durante o século
XX, como uma investigacdo (a mais importante, talvez, por sua
sistematicidade e por sua profundidade) sobre os fundamentos
materiais do trabalho do ator e sobre as regras de base da acao
fisica em cena (principios pré-expressivos, sequndo a antropologia
teatral de Barba).

Em principio, este segundo procedimento ndo é
necessariamente mais verdadeiro nem mais legitimo que o
primeiro. Na minha opinido, porém, é muito mais Util e
estimulante hoje para compreender a dinamica historica real
das trocas, das influéncias da circulacao das idéias nas
experiéncias teatrais contempordneas.

0O mesmo discurso & ainda mais valido, ao meu ver, para
Copeau, cujas experiéncias adquiridas sdo contribuigbes para o
teatro de todo o século XX. Desse ponto de vista, devemos
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acrescentar imediatamente que a influéncia determinante
exercida por Copeau no trabalho de Decroux, e em geral no
teatro contempordneo, vai bem além dos dados tematicos e
técnicos de que falei brevemente. Trata-se de uma contribuicdo
muito mais ampla e muito mais profunda, que podemos tentar
resumir naqueles que me parecem ser os trés conhecimentos
adquiridos fundamentais da sua pesquisa, pelo menos até o fim
dos anos 20:

a. o ator-criador como sujeito central do fato teatral;

b. necessidade absoluta de a escola fornecer ao ator uma
educacao total e po-lo, assim, em condicdes de poder
preencher adequadamente as novas tarefas que o teatro lhe
atribui, sobretudo gragas a aquisicdo de uma concepgao
elevada e severa do seu oficio, ainda mais ética do que
técnica;

C. @ convicgao de que, para o ator, «o primeiro grau da
educacdo € a educacdo corporal» (Copeau, 1988, 86).

No entanto, concluir esta explanagao com um tom
demasiado afirmativo talvez fosse trair Copeau e o espirito da
sua pesquisa teatral. Como, alias, os outros Pais Fundadores da
cena contemporanea, como Decroux, apesar da sua atitude
aparentemente dogmatica, Copeau nunca pensou que tivesse
chegado a conclusdes definitivas, a resultados realmente
satisfatorios. Ao contrario, ele esteve e se considerou sempre
em busca, sempre insatisfeito com os conhecimentos gue
adquiriu. Ele disse e repetiu isso muitas vezes (ver, por exemplo,
Copeau, 1933, 386).

Da minha parte, gostaria de terminar acrescentando que
os conhecimentos adquiridos na pesquisa ininterrupta de Copeau
sobre a criacdo dramatica levantam tantos problemas quanto
os resolvem. Isso vale também, e sobretudo, no que diz respeito
a formacdo do ator, e, em particular, no que diz respeito a
expressao corporal. E talvez resida ai a heranca mais fértil que
ele nos tenha deixado.
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NOTAS

A No subtitulo da obra citada por De Marinis na nota
1, Jean Dorcy atribui o género feminino a palavra
«mime», 0 que causa estranheza tanto em francés
como em portugués. Em vez de traduzir o vocabulo
por «mimica», preferi conservar seu carater estranho
forjando a palavra «mimas». — [Nota de JRF]

! Ver, em particular, a foto de Copeau e a dedicatoria
que Jean Dorcy colocou na pagina inicial de seu livro
A la rencontre du mime et des mimes (« Aux artisans
de la Mime ») [Ao Encontro do Mimo e dos Mimos
(« Aos Artesdos da Mima »)], com os nomes dos
aprendizes da escola do Vieux-Colombier, da qual
ele fez parte, e, depois, os de seus companheiros do
grupo Proscenium (Dorcy, 1958, 9).

2 As referéncias deveriam ser, porém, muito mais
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o Desenvolvimento Harmdnico do Homem, em Paris desde 1922, muito
influenciou, com suas pesquisas sobre 0 movimento, certo nimero de artistas
e intelectuais de vanguarda, sobretudo teatral (o Gordon, 1978, e Ruffini,
1994a).

3 Trata-se de um texto ainda inédito em francés [e em portugués - JRF] e
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(Copeau, 1931). As principais fontes do texto que segue sio, além dos
Registres [Registros] ja publicados, os estudos de Kusler-Leigh (1979) e,
sobretudo, de Aliverti (1988), inclusive os materiais inéditos publicados por
esta Ultima nos Apéndices. Ver também a antologia inglesa dos textos de
Copeau, com paginas ainda inéditas em francés, publicada por John Rudlin e
Norman Paul (Copeau, 1990). Do trabalho e das reflexdes pedagégicas que
antecederam o fechamento da escola, nasceu, em particular, o caderno de
Copeau intitulado Ecole du Vieux Colombier [Escola do Vieux Colombier] (1915-
1920); um manuscrito de cerca de 200 paginas ainda inédito, do qual algumas
partes foram publicadas nos Registres [Registros] e traduzidas, em italiano,
por Aliverti, e em inglés, por Rudlin (Paul).

5 Das trés secBes em que a escola se dividia, para Copeau a mais importante,
de longe, era aquela que foi denominada A (grupo de aprendizes), que
compreendia jovens entre 14 e 20 anos, durante a primeira experiéncia
teatral que faziam e com aspiracoes a uma formacdo profissional. A essa
sec¢do, que contava na época com sete alunos, chegaram em 1922/23 os
elementos mais talentosos e mais sérios da secao B, que foi abolida.

& Segundo Aliverti, na escola de Copeau «os exercicios pertencem,
definitivamente, a duas grandes familias (...) : os dedicados ao mimo e a
madscara, e os destinados a explorar a dimenséo dramaético-coral» (Copeau,
1988, 290; ver também as notas inéditas de Suzanne Bing e de Marie-Héléne
Dasté aqui publicadas sob o titulo Les exercices de | “école [Os Exercicios da
Escola], p. 290-298).

8 Grommelotage : gromeld, blablacdo, algaravia, linguagem inventada e
incompreensivel, que obriga o ator e se fazer entender por suas acdes e
pelas intencdes da produgao sonora. — [Nota de JRF]

¢ Etienne DECROUX. « Le mime corporel au Vieux-Colombier (Ecale) » [O
mimo corporal no Vieux-Colombier], in Paroles sur le mime [Palavras sobre o
mimo]. Pref. de André Veinstein. Col. Pratique du Théétre [Pratica do Teatro].
Paris: Gallimard, 1963. p. 18. — [Nota de JRF]

7 Essa concepgao pedagagica que chamo de progressivo-evolutiva determina
ndo somente o percurso do aluno durante os trés anos de escolaridade, mas
também a organizacdo de cada ano, e influendia até o trabalho final de cada
ano, que também é concebido de modo evolutivo, miniaturizando
emblematicamente o itinerario dos alunos, da perda inicial do texto e das
palavras até a sua recuperagao final: de fato, cada prova comega com
exercicios puramente fisicos de ginastica, e termina com as dramatizagoes
corais faladas, passando por varios exemplos de improvisagdes mimicas e
mimico-vocais, individuais e coletivas.

P Eugenio BARBA. A Canoa de Papel. Tratado de Antropologia Teatral. Trad.
de Patricia Alves (da ediggo italiana La Canoa di Carta - Trattato di Antropologia
Teatrale. Bologna: Societa Editrice Il Mulino, 1993). Sdo Paulo: Hucitec
[Humanismo, Ciéncia, Tecnologia], 1994. p. 156 e 157 da edicdo brasileira.
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Na p. 156: « A deriva dos exercicios teatrais encontra-se entre os muitos
acontecimentos singulares na historia do teatro do Novecentos. Uma deriva
lenta mas na qual é possivel reconhecer a tendéncia em distanciar-s=
progressivamente do continente dos ensaios e dos espetaculos ». — P. 157:
« Uma rede de 'semindrios, laboratorios, 'stages, ‘talleres, ‘ateliés; ‘workshops’
desenvolve-se apds a segunda metade do Novecentos. Assemelha-se em
certos aspectos ao costume das classes cultas, tanto da Asia quanto de
paises ocidentais, de aprender musica, canto ou danga para fins néo
profissionais. Mas diferentemente do que acontece nesses casos, em que 05
exercicios sdo feitos com o intuito de executar as obras pelas quais se esta
apaixonado, o centro daquela nova maneira de ser da pedagogia teatral ndo
€ a execucao futura de fragmentos teatrais concluidos (espetaculos ou cenas
de espetdculos) e sim o proprio ensinamento dos exercicios como experiéncia
ativa do teatro. E um exemplo — no plano psicoldgico — da tendéncia
paradoxal dos exercicios de viver com vida prépria. Tendéncia paradoxal
porque nunca foi afirmada teoricamente, sendo, pelo contrario, muito
combatida como uma forma de estrago cultural e ineficiéncia profissional ».
No (ltimo paragrafo da p. 157, sempre na traduc&o brasileira de Patricia
Alves, lemos: « Um caso sintomatico diverso € constituido da vicissitude de
O mimo que ele define como arte pura e auténoma, era no inicio uma
constelagdo de exercicios da escola do Vieux Colombier de Jacques Copeau.
Decroux desincorporou os exercicios do contexto laboratorial e,
desenvolvendo-os, os fez independentes como género artistico auténomo ».
— [Nota de JRF]

8 Devemos precisar o fato de que, no inicio da escola, Copeau temia esse
risco de excesso técnico e de separatismo hiperespecializado muito mais por
parte da musica (por causa de suas experiéncias ruins com a Ritmica
dalcroziana), a qual, no entanto, ele continua a atribuir a maior importancia,
do que por parte das disciplinas fisicas (cf. ibid., 243).

E « O método devia sequir o desenvolvimento natural do instinto do jogo na
crianga, limitando-se a estimula-la, a fomecer-lhe pontos de apoio, a conceder-
Ihe os meios de expressar-se segundo o seu gosto, a sua imaginagao, a sua
necessidade de diversdo, Primeiro, faziamos com que tivessem um corpo
obediente. Depois, nds nos elevavamos progressivamente da ginastica a
nocao de ritmo interior, a musica, a danca, ao mimo com mdscara, a palavra,
as formas draméticas elementares, ao jogo consciente, a invencao cénica, a
poesia. A instrucdo, originariamente uniforme para todos, devia diferenciar-
se a medida que, dentro da unidade coral, se confirmassem as disposices
pessoais. Segundo os seus dons, um se encontraria mais inclinado para a
musica, outro para a invencgao do dialogo, este para a improvisagao, aquele
para a interpretagdo, aquele outro para a encenagdo, etc. De tal modo que,
no final da evolugao do grupo, nds nos orgulhassemos por recolher, oriundos
da mesma cultura geral, imbuidos do mesmo espirito, nutridos do mesmo

suco, como os frutos da mesma arvore: o poeta, o
musico, o dancarino e o mimo, os protagonistas e o
coro, todos os artesdos da cena, todos os servidores
do drama, ndo artificialmente reagrupados e
modelados, mas inspirados por dentro, associados
organicamente — pelo menos no estado de uma
promessa e de um exemplo.

Ai esta qual era, aproximadamente, a
minha intencdo. Suscitada por uma necessidade de
renovacao, de ampliagdo e de aprofundamento
técnicos, logo havia, consegiientemente, ido além
do ator. Propunha liberar ao mesmo tempo, pelo
mesmo procedimento, a forma dramética e os seus
intérpretes, a criacdo e o jogo. Por que eu ndo
confessaria isso? Acreditei que meus esforgos, e
outros além dos meus, até entdo haviam apenas
engatinhado e dado voltas em torno do essencial,
que era preciso ousar adotar uma nova visdo do
problema, aceitar todas as consegiiéncias dela,
correr o risco de sacrificar a ela tudo o mais. Acreditei
que se pudesse tentar refazer o teatro, ou pelo
menos dar a idéia de gue, de certa maneira, ele
pudesse ser refeito » (Jacques COPEAU. Souvenirs
du Vieux-Colombier [Lembrancas do Vieux-
Colombier]. Paris: La Compagnie des Quinze/
Nouvelles Editions Latines, 1931. p. 92-94. — [Nota
e trad. de JRF]

F Fondu (termo de 1170): literalmente, significa
destruido, derretido, fundido, dissolvido, desfeito.
Por extensdo, significa vaporoso, pouco nitido,
vagos (contornos vaporosos, foscos, opacos, pouco
nitidos), confundido, ligado, incorporado. Em pintura,
o fondu de um quadro significa a atenuagao
progressiva das cores. No cinema, trata-se da
abertura ou do fechamento gradual da iris da camara,
fazendo com que a imagem aparega ou desapareca
progressivamente. O fondu enchainé é o efeito em
que uma imagem é substituida progressivamente por
outra (que desaparece). — O ralenti é a “camara
lenta”, a diminuicdo gradativa da velocidade. —[Nota
de JRF]

& Raccourci: atalho, concisdo, encurtamento,
condensagdo. — [Nota de JRF]

* José Ronalde Faleiro

Estudos de Diregdo Teatral e de Licenciatura em Teatro, no CAD da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. Mestrado Especializado de Estudos Teatrais na
Universidade de Paris I1l/Nova Sorbonne, sob a orientagdo de Richard MONOD. Diversos
prémios e trabalhos realizados no Rio Grande do Sul, em Santa Catarina e na Franga,
Inglaterra, Portugal, Dinamarca e Espanha. Chefe da Divisdo de Promogdes Culturais
da Fundagdo Universidade Regional de Blumenaw/FURB (1986-1988), Um dos criadores
e organizadores dos primeirvos Festivais Universitarios de Teatro de Blumenau, participante
em diversas outras fungdes dos festivais aré 1990. Atualmente € professor na UDESC, em
Florianopolis. Diretor do Grupo de Teatro Sim... Por que ndo? Defendeu em 12 de
Sfevereiro de 1998 a sua tese sobre La Formation de L'Acteur a partir des Cahiers dArt
Dramatique de Léon Chancerel et des Cadernos de teatro d’O Tablado (A Formagéo do
Ator a partir dos Cadernos de Arte Dramatica de Léon Cancerel e dos Cadernos de Teatro
d'0 Tablado), obtendo o titulo de Docteur és Lettres et Sciences Humaines, Aris du
Spectacle (Doutor em Letras e Ciéncias Humanas, Artes do Espetaculo), sob a diregdo de
Robert Abirached, na Universidade de Paris X - Nanterre, com a mengdo " Trés Honorable
a L' 'Unanimité” (Muito Honrosa por Unanimidade).
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Uma cenografia ndo é um teldo; é um
envolvimento. Representa-se em cena, néo
em frente dela. (...) Uma boa cena ndo deve
seruma pintura, mas uma imagem. (...) E um
sentimento, uma evocagdo, uma presenca,
um estado de alma, um vento morno que
ateia as chamas do drama.
Robert Edmond Jones

A cenografia ndo é uma linguagem
internacional, isto €, seu discurso nao
pretende ser compreendido por todos, da
mesma maneira, em qualquer parte do
mundo. Na verdade, o que para um pode
ser uma expressao cenografica sublime,
podera parecer bastante desagradavel para
outro. Um cendgrafo, usando material velho,
podera nos deixar sem folego com seu
trabalho. A mesma cenografia, que nos
fascina, a outro pode parecer um amontoado
de lixo. Como qualquer atividade artistica, a
cenografia revela, através do material e das
formas que usa, um conjunto de emocoes e
de idéias relativas e pessoais.

N&o ha duvida de que a cenografia é
de importancia fundamental para o sucesso
de uma montagem, devendo servir a
inumeraveis objetivos. A cenotécnica, a
iluminacdo e a indumentaria permitem uma
qualidade no resultado final do espetaculo
tal que, cada vez mais, diretores e produtores
buscam o auxilio de profissionais
considerados competentes e de talento
artistico inegavel para a elaboracédo e
realizagdo de seus projetos cénicos.

[57]
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Cenogrqfia:

a arquitetura da emogdo

Mas a arte cénica € uma arte especial, dificil. Cabe ao
cenografo conciliar uma série de condigbes para permitir uma
resposta a proposta cénica do diretor. Tudo tem que ser previsto,
calculando com o maior rigor, para que sejam evitados os
exageros, para que se respeite o sentimento exato da concepcao
cénica, sem apelar para os efeitos banais e faceis. O cenografo
colabora com o diretor, mas também com o autor, no sentido de
que, atraveés dos elementos descritivos que propde, sejam
representados tanto o pensamento do autor, como na verdade
cénica desejada pelo diretor. Concordo com o que diz Pierre
Sonrel, em seu Traité de Scénographie:

IL est cepandant de toute évidence gue dans le probléeme de | *
orientation du théatre de demain, le role et la responsabilité du
scénographe sont subordonnés a | * inspiration du poéte. (1)

Nada devera ser esquecido ou abandonado
irrefletidamente: e ai entra o talento, o senso critico, a formacao
técnico-cultural, a compreensao do texto, a sensibilidade e a
capacidade de realizar do cenodgrafo,

Podemos dizer, portanto, que a cenografia é tudo o que
e registrado plasticamente em cena. Nao podemos separar
cenarios, figurinos, aderecos, iluminacdo ou até mesmo a
marcacdo de cena, isto €, a movimentacao dos atores, porque
também estabelecem fluxos, massas, volumes, num determinado
espago.

Se num espetaculo é a cenografia que fala primeiro, se
ela ndo transmitir pela linguagem plastica, imediatamente, o
clima certo, o publico podera ser conduzido por caminhos errados
distanciando-se do que se poderia chamar de idéia correta da
peca.

Por outro lado, a cenografia ndo pode e nem deve ser a
"vedete” do espetaculo. Mas deve, isto sim, buscar atender as
exigéncias da peca, a proposta da diregdo: criar uma linguagem
para o espetaculo. Ndo pode ser desenhada apenas para agradar
aos olhos do espectador e muito menos para satisfazer a vaidade
do cenografo. O grande artista Santa Rosa (Paraiba, 1909 —
Nova Delhi, 1956) tinha palavras muito duras para este tipo de
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Ha os que concebem o palco como uma vitrine de produtos
de beleza. Com muito "it” e cor-de-rosa, filos e colunas, um
pouco de luz através da qual se pressinta no ar moléculas de
po-de-arroz, tornando o espago cénico frio e impréprio a
verdade teatral, cheia de calor humano. (2)

Por mais engenhosa e complexa que seja, uma cenografia
por si s6 ndo consegue manter o interesse do publico por muito
tempo, caso a representagdo seja fraca. Mas se, pela sua
exuberancia de formas e cores, chama excessivamente a atencao,
pode vir a prejudicar a recepcao do espetaculo e, com isso, a
propria peca.

O trabalho bem entrosado do diretor e do cenografo é
essencial para a consecucdo da unidade do espetaculo. Pois
fundamentalmente, o espetaculo, no seu todo, realiza uma
convergéncia de visbes, apresentando em cena o resultado da
unido dos vérios segmentos de uma producdo teatral. E fruto de
um trabalho coletivo. Segundo Aldo Calvo (1907-1990):

A cenografia é uma arte muito complexa. O cendgrafo é o artista que
cria a imagem do espaco cénico em funcio de um texto, utilizando os
meios cenotécnicos de que deveria Ter amplos conhecimentos. (3)

Essa ambientacao num espaco tridimensional pode entao
manifestar as mais diversas concepcoes de formas volumétricas
e esculturais. N3o é suficiente que a cenografia se afine com o
estilo da pega, mas que ela reflita este estilo, que o traduza de
tal maneira que o publico, tocado pela ambientacdo, consiga
captar o clima da proposta cénica através dessas informactes
visuais. Obviamente isso nem sempre se processa deste modo:
pode até ocorrer que a propria concepcao do cenografo seja
deixar o espaco totalmente livre de qualquer elemento, cabendo
entdo aos atores manipular os objetos cénicos ou passar alguma
caracterizagao essencial através da indumentéria, por exemplo.

Em geral cabe a cenografia fornecer os dados sobre o
local onde se passa a acao: o dia, a hora, a situacao
meteoroldgica, a regido ou patria, além de refletir a situacdo
econdmica, politica e social dos personagens. Todos esses dados,
no entanto, podem ser representados as vezes por soluges
muito simples. Um elemento cénico sintetizado, mas bem
elaborado em sua forma, cor, textura, pode informar as vezes
mais sobre o local, atmosfera e clima de uma cena, e com mais
eficiéncia, do que um grande aparato mal concebido e gratuito.
Sobre este aspecto da cenografia vale citar mais uma vez Santa
Rosa:

A justeza de suas linhas, o discreto sublinhar da acdo, bastam-lhe
para exercer, com nobreza, a sua funcdo. A sua importancia é bem
maior quando ndo € ostentatoria, quando apenas sugere em linhas
simples o ambiente no qual se desenrolam os sentimentos dos
personagens. (4)
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Na cena, o belo tem que ser, antes,
necessario. Em outras palavras: a
caracteristica essencial da cenografia é que
ela seja funcional, tenha praticidade.

Essa funcionalidade, no entanto, vai
depender de outra caracteristica basica da
cenografia: a sua afinagdo com o conjunto
do espetaculo. Ligado a esse aspecto estara
ndo s6 o fundamental entrosamento de
diretor e cenografo, como a solidez
seguranca do processo de criagdo da
cenografia propriamente dita. Como se da
este processo, quais suas etapas, que
elementos arrola, de que depende seu bom
éxito?

Obviamente o ponto de partida sdo o
texto e o interesse que tenha despertado.
Uma vez estabelecida a linguagem, as
divisdes de fungbes e areas de atuagdo,
entre diretor, produtor e ator mobiliza-se um
universo de pequenos movimentos dos quais
resultard a engrenagem articulada do
espetaculo.

No principio hd apenas uma idéia
que, aos poucos, vai tomando forma, seja
atraves dos perfis dos personagens, de suas
palavras, gestos e movimentos, seja através
da definicao das linhas, do estilo, do
desenho da cenografia, isto é, de todos os
elementos que emprestam uma fisionomia
propria a montagem. Definida a forma, ela
passa a Ter uma fungdo dentro do
espetaculo, seja ele teatro, cinema, balé,
opera, novela, seriado de tv, ou ainda um
show, um videoclip, ou mesmo um filme
publicitario. Em todas essas atividades
encontramos sempre a cenografia como
parte integrante do espetaculo. Alias, se
quisermos remontar no tempo, podemos
lembrar as palavras que o arquiteto italiano
Sebastiano Serlio (Bologna, 1475 - Lion,
1554) ja dizia, em pleno século XVI: “os
cenarios sao indispensaveis para criar a
atmosfera de qualquer peca”. (5)

Quando a diregdo define a linguagem
do espetaculo em suas linhas gerais, cada
um dos elementos envolvidos na produgdo
parte para realizar sua fungao, buscando a
melhor solu¢do para o funcionamento da
engrenagem. Da mesma forma que o ator
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se incorpora ao personagem, pesquisando
a estrutura psicologica que ele requer, da MOSTRA PASCHOAL CARLOS MAGNO

“BULHA DOS ASSOMBROS”
Lajes, SC

mesma forma como o diretor passa a
conduzir o trabalho, esculpindo e polindo
cada quadro e cada cena, é preciso que o
cenadgrafo trabalhe no sentido de fornecer,
a ambos, as ferramentas mais adequadas
para a realizagdo de seus propositos: cabe
ao cenografo a delicada tarefa de criar uma
composicdo formal complexa, dentro da
qual se movimentam os atores, realgados
ou disfarcados pelos figurinos e pela
iluminacdo, que arremata todo o conjunto.
Por isso nunca € demais frisar que
cenografia ndo ¢é decoracdo, nem
composicdo de interiores; cenografia ndo €
pintura nem escultura: é uma arte integrada.
Nunca é demais repetir que cenografia € a
composicdo resultante de um conjunto de
cores, luz, forma, linhas e volumes,
equilibrados e harménicos em seu todo, e
que criam movimentos e contrastes.
Cenografia é um elemento do espetaculo —
ela ndo constitui um fim em si. “A stage
setting has no independent life of its own.
Its emphasis is directed toward the
performance”, lembra Robert Edmond Jones,
em seu The dramatic imagination (6).
Portanto, o resultado do trabalho de
cenografia passa pelo dificil exercicio de ser
uma arte "a servigo de”, como disse bem
Aldo Calvo, a arte de “interpretar o texto
visual e cenotecnicamente, respeitando e
solucionando todo o critério de marcacdo,
criando uma forma de encantamento num
periodo curto e rapido” (7), para que as
cenas possam se desenvolver dentro do
espaco que ela propoe, tirando partido dos
materiais cénicos que ela promove. Na
verdade € o cenografo quem, em principio,
determina a area de acdo, ndo o diretor.
Porque & com o espago cénico criado pelo
cenografo que fica estabelecida a area (til
do trabalho do diretor, dentro da qual ele
fara as marcagbes e movimentagoes.
Percebe-se, entdo, que ha sempre
uma contrapartida neste trabalho entre
diretor e o cenografo, para que tudo
caminhe em harmonia e se crie uma certa
interdependéncia: se a cenografia funciona
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basicamente como material de apoio para a direcao, por outro
lado cabe ao diretor dar funcdo as formas criadas pelo cendgrafo.
Sobre este ponto é interessante ouvir o que tem a dizer Gianni
Ratto (1916), com sua experiéncia polivalente de teatro:

N&o me interessa mais fazer a direcdo pela direcdo e a cenografia
pela cenografia. Eu faco, tanto uma coisa quanto outra, numa visao
integrada. (8)

SO assim pode-se Ter certeza de ndo se estar criando
um mero pano de fundo, ou um simples elemento decorativo,
mas a cenografia desejavel — um aspecto
para a cena. Trabalhando com uma
cenografia criada dentro deste espirito,
seja ele realista, naturalista ou formalista,
a direcao pode tirar o melhor partido de
seus elementos e das areas de forca
delimitadas e determinadas pelo
cendgrafo, que funcionardo também
como estimulos para o ator. Assim a
cenografia cria um conjunto visual
harmonioso, equilibrado e proporcional
a dinamica do conjunto, permitindo ao
diretor maiores possibilidades de
marcacao dos movimentos da acao.

A questdo do estilo é outro
aspecto do processo criador. Envolve as
linhas mestras da proposta da direcao,
bem como a formacdo cultural, a sensibilidade e o talento do
cenografo. A esse respeito, convém refletir sobre o que, para o
revolucionario Gordon Craig (1872-1966), define a verdadeira
arte do teatro, isto é, “a teatralidade pura”:

Nao € nem a representacdo dos atores, nem a peca, nem a
encenacao, nem a danca. Mas, sim, forma dada pelos elementos
seguintes: o gesto, que € a alma da representagdo; as palavras, que
sao o corpo da peca; as linhas e cores, que sdo e existéncia do
cendrio; o ritmo, que é a esséncia da danca... Nada de realismo,
estilo apenas. (9)

E preciso ndo esquecer que a cenografia, como toda arte,
nasce de um intenso sentimento e de um trabalho arduec. O
cendgrafo tem que dominar uma idéia e transforma-la em corpo.
Portanto, a emogao nao é tudo. O artista precisa saber como
tratar sua idéia, como transmiti-la. Precisa dominar técnicas,
conhecer regras, recursos, convengoes. O éxito do cendgrafo
nao depende apenas de um bom texto, de uma boa proposta de
direcao ou de uma inspiragao genial, mas de todos estes fatores.
Se os primeiros, o texto e a direcdo, como fatores externos,
dependem as vezes de sorte, de oportunidade, os fatores
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[lO PROCESSO CRIATIVO
DA CENOGRAFIA [ A
ELABORACAO DO
CONJUNTO VISUAL DO
ESPETAcuLo [ ESTA
POIS ASSOCIADO A UM
EMBASAMENTO TEORICO,

A CONHECIMENTOS DE
DRAMATURGIA, DE
HISTORIA DO ESPETACULO
E HISTORIA DA ARTE EM
GERAL, E DA HISTORIA
DA CENOGRAFIA EM
PARTICULAR.[]

internos, a inspiracao e a capacidade do
artista, dependem do talento e da formacdo
profissional; da chamada “alma de artista”
bem como de paciéncia e calma para
desenvolvé-la. Condicbes que as vezes
requerem solidao e recolhimento, fatores em
geral estranhos ao movimentado mundo do
teatro. Adolphe Appia (1862-1928)
comentou isso, uma vez, numa carta a
Edward Gordon Craig, em 31 de janeiro de
1919:

Mi carater y mi temperamiento
no me permiten una vida
activa como parecen exigir mis
facultades artisticas.
Solamente trabajo bien
cuando estoy solo. Es un
hecho al cual estoy
acostumbrado. (10)

Paciéncia também é
qualidade necessaria para
que o cenografo desenvolva
o trabalho lento e
consciencioso de buscar a
melhor e mais adequada
solucao para cada
movimento, sem esquecer o menor detalhe.
Porque num pequeno detalhe pode estar
contido o segredo de um espetaculo. Por
exemplo: as entradas e saidas dos atores
podem mudar o ritmo de uma cena; e ndo
seria exagero dizer que o ritmo do espetaculo
comeca com o desenho da cenografia.

Se acompanharmos a historia da
cenografia veremos que, dos seus
primordios até hoje, ela vem adquirindo um
desenvolvimento técnico e uma qualidade
artistica notaveis, com uma séria dificuldade,
no entanto, que marca sua diferenca para
as outras artes plasticas: a sua terrivel
contingéncia.

A cenografia é arte do momento e se
desfaz como por encanto na hora em que o
espetaculo sai de cartaz. Alidas, como tudo
diz respeito apenas ao espetaculo, salvo o
texto. Vencer este desafio exige um outro
trabalho, raramente feito, sobretudo no
Brasil — o trabalho de registro, de arquivo,
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de preservagdao da memoria. Mas, ao
contrario do desejado, 0 gque existe é, em MOSTRA PASCHOAL CARLOS MAGNO
geral, um vazio, uma pobreza de registro, "CRUZADAS”

impedindo que se preserve a memoria do
processo que antecede a descoberta dos
recursos usados nas produgdes — o que
muitas vezes ocorre com produgdes de
importancia incontestavel. Parece incrivel,
mas pode-se falar numa tradigao desta falta
de memoria. No Brasil, muito pouco se sabe
sobre a cenografia de espetaculos de teatro.
E grande parte do desinteresse é
demonstrado pelos proprios artistas, que o
atribuem ao desprestigio de que foram
vitimas, a auséncia de apoio das instituictes
responsaveis ou a falta de reconhecimento
do publico ou da critica. Se ndo é novidade
o desinteresse geral em relacdo aos fatos
culturais do pais, a conservacdo da memdria
em cenografia ndo faz excegdao ao quadro:
contam-se nos dedos os cendgrafos que se
preocupam em fotografar seus cenarios,
guardar as plantas dos teatros onde foram
montados, arquivar seus projetos ou
conservar as maquetes que tenham
executado.

O processo criativo da cenografia — a
elaboracdo do conjunto visual do espetaculo
— esta pois associado a um embasamento
tedrico, a conhecimentos de dramaturgia,
de histdria do espetaculo e histdria da arte
em geral, e da historia da cenografia em
particular. Conhecimentos que podem
fornecer um lastro para a descoberta de
solucbes técnicas para cada area da
producao cenografica e que envolvem
nocbes de artes plasticas, arquitetura e
desenho. E sabia a adverténcia do mestre
Santa Rosa, em “Para um teatro teatral”:

Santiago, Chile

E necessario que os artistas de toda
natureza lembrem-se sempre de que a Arte
& absoluta quando esta no dominio do
sentimento, mas que € precisamente a
tecnica no instante de sua exteriorizagao (...)
O instinto ja € uma poderosa forga para guiar,
induzir o individuo a escolher os caminhos da
arte; mas em si mesmo, ele ndo é fonte de
conhecimento. (11)
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Uma formacdo complexa € portanto exigida do cendgrafo,
para que se habilite a organizacdo de um espago cénico, a
criagdo de uma ambientacdo visual adequada, de modo a
propiciar uma boa relagdo palco/platéia, fazendo com que o
publico se integre ao espetaculo, transportando-se para o local
onde se passa a acdo. Como disse o cenografo Karl Eigsti,
discipulo de Ming Cho Lee:

Os grandes momentos acontecem quando a platéia perde a
consciéncia das limitagGes do teatro e participa emocionalmente e
intelectualmente desse mundo. (12)

Com isso a cenografia conduz o publico a um envolvimento
plastico, auxiliado por solugbes de cenotécnica, sugerindo-lhe
local, tempo, clima, atmosfera. Robert Edmond Jones, ao
interpretar com suas palavras a conhecida expressao de Appia
de que nao se representa diante, mas dentro de, relembra, na
forma direta e simples de seu estilo, que a funcado principal do
cenario “is simply this: to remind the audience of where the
actors are supposed to be” e, por conseguinte, a tarefa do
cenografo “is to search for all sorts of new and direct
andunhackeyed ways whereby he may estabilish the sense of
place”. (13)

Mas a fusdo palco/platéia é resultado de multiplos
esforcos. Para promover uma ambientacdo adequada, o
espetaculo depende da conjugagdo dos esforgos do ilumidador,
do figurinista, do cenotécnico, do aderecista, do contra-regra e
de todos quantos participem da produgdo, sob a regéncia do
diretor. Todos eles colaboram diretamente com o ator, Unica
presenca humana visivel em cena, em cujos gestos, movimentos
e ritmos se concretizara o envolvimento do cenario, da luz e da
direcdo.

E nesse quadro cooperativo destaca-se o cendgrafo, a
quem Robert Edmond Jones atribui @ mais bela das funcoes:

In the last analysis the designing of stage scenery is not the problem

of an architect or a painter or a sculptor or even a musician, but a
poet. (14)

) FEAFQ’@

Notas

1. Pierre SONREL. Traité de Scenographie. Paris,
Lirairie Théatrale, 1943. p.8.

2. Tomas SANTA ROSA Jr. "Para um teatro teatral”
Cadernos de Cultura. Rio de Janeiro, Ministério de
Educaco e Salide. Imprensa oficial, 1952. In: Santa
Rosa em cena. Cassio Emmanuel BARSANTE. Rio de
Janeiro, Inacen, 1982. Colecdo meméria. p. 118.
3. Aldo CALVO. "A cenografia do TBC: Minha
experiéncia de trabalho”. In: Cenografia e
indumentdria no TBC. 16 anos de histdria. J.A.
FERRARA, 1.C. SERRONI (Coord.). Sdo Paulo,
Secretaria de Estado da Cultura, 1980. P. 28.

4. Tomas SANTA ROSA Jr,, op. Cit., p. 130.

5. O arquiteto italiano Sebastiano SERLIO é citado
em: "Quando no teatro surgiu a perspectiva’. Revista
de teatro — SBAT (1976) n® 411, mai-jun. p.06.

6. Robert Edmond JONES. The dramatic imagination.
N.Y., Theatre Arts Books, 1941, p.70.

7. Aldo CALVO, op. Cit., p. 39.

8. Gianni RATTO: depoimento citado na obra citada
de FERRARA, SERRONI, p.75 (cf. nota 3 deste
capitulo).

9. Edward Gordon Craig. Da arte do teatro.
Traduc@o, prefacio e notas de Redondo Jr. Lisboa,
Arcadia, 1963 (do prefacio de Redondo Ir.), p. 158.
10. Carta de Adolphe APPIA a Gordon CRAIG (31 de
janeiro de 1919) IN: CATALOGO Actor — Espacio -
Luz exposicion prodicida y realizada por la Fundacion
Suiz de Cultura Pro Helvetia. Zurich, 1984. P. 19.
BABLET, Denis/ M. Louise (org.).

11. Tomas SANTA ROSA. Op. Cit., p.130.

12. Karl EIGSTI. "0 palco: a arte do cendgrafo”. In:
Dialogo (1986) n° 1 (19). Consulado Geral dos EUA.
P.47.

13. Robert Edmond JONES. Op. Cit., p. 135-6.

14. . Idem, p.77.

*José Dias ¢
cenografo de teatro, cinema e televisdo. Mestre e
Doutor pela Universidade de Sdo Paulo (USP),
Professor Titular de Cenografia da Escola de Teatro e
do Programa de Pés-Graduagdo em Teatro da
Universidade do Rio de Janeiro (Unirio), além de
professor adjiunto da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ). Prémios: Moliére, IBEU, Shell,

Oscarito, Mambembe, Cultura Inglesa e Paschoalino.

[62]



Os Ndo-Lugares:g
fearro de rua como

1ESISIENncia

Refletir sobre o teatro de rua no
Brasil contemporaneo exigem pensar sobre
seu lugar social e suas relagdoes com o
modelo de cidade que se desenvolve no pais.
Para estudar essa modalidade teatral,
sempre relacionada com a idéia de teatro
popular, € necessario ampliar nosso ponto
de vista e pensar a complexidade tanto do
contexto cultural contemporaneo como da
propria diversidade de formas teatrais que
hoje em dia ocupam nossas ruas.

O teatro de rua & uma manifestacao
que se caracteriza por ocupar 0 espago
urbano e dessa forma propGe sempre a
resignificagdo dos sentidos da rua. Cabe
dizer que as ruas das cidades brasileiras tém
sofrido mudancas significativas nas Ultimas
décadas e estas mudancas se relacionam
diretamente com amplos processos da
cultura contemporanea. As cidades
cresceram reforcando as contradicdes da
expansao dos bolsdes de pobreza e de
violéncia, ao mesmo tempo que o
establishment tratou de criar espacos limpos
e “organizados” que de fato buscam esvaziar
a silhueta urbana de sentidos mais
autonomos apagando assim suas
contradigGes.

Este fendmeno de “limpeza” urbana
pode ser percebido a partir do discurso
mediante o qual se sugere a possibilidade e
a necessidade de incorporagdo de um
projeto de cidade definido pelo desejo de
incorporacdo ao universo do Primeiro
Mundo. O projeto de mundializacdo parece

[63]

n°® 13 -ano 2004

André Carreira’

operar de forma significativa em diferentes iniciativas politicas e
caracteriza o discurso dos administradores que o oferecem como
uma promessa de bem estar para um futuro imediato

Ao pensar esta cidade que se pretende integrada aos
padrées mundiais, regida fundamentalmente pelas exigéncias
dos ciclos mais intensos do consumo € interessante trabalhar
com a nocao dos Nao-Lugares, proposta por Marc Auge. Estes
Nao-Lugares se definem como lugares ndo relacionais e nao
historicos, isto é, ndo antropologicos. Seriam entdo espacos que
nao conformam identidades, sendao que se oferecem como
simulacros do paraiso capitalista, por isso ndo definem
pertinéncias e apenas implicam em compromissos com 0 proprio
consumo. O Nao-Lugar representa um lugar que ndo é mais que
uma zona do consumo que opera sem construir nenhuma idéia
de territorio e de identidade, onde os individuos ndo precisam
mais que navegar através dos fluxos consumistas.

O capitalismo atual, identificado pela légica da
globalizacdo, define a construcdo dos sentidos da cidade e busca
instalar espacos que se organizam mediante mecanismos dos
Nao-Lugares. Por isso a expansao dos shoppings centers, malls,
hipermercados, condominios fechados e todas as formas urbanas
que se pretendem limpas e imunes as agudas contradices de
nossa sociedade. Estes espacos se caracterizam por oferecer
cenografias que representam a auto-imagem do sistema como
marco do consumo. A propria cidade como um todo parece
submetida a um tratamento que amplia os espacos de fruigao
consumista em detrimento dos lugares relacionais.

Frente a essas tendéncias surgem diferentes
movimentos de resisténcia cultural. No caso do fendmeno teatral
esta claro que sua natureza vivencial, presencial e artesanal
implica na possibilidade de resisténcia a estes processos de
homogenizacdo dos espacos urbanos. E particularmente
interessante observar o teatro de rua como uma manifestacao
que ocupa uma posicao de destaque neste processo.

Se no Brasil o teatro de rua viveu um grande crescimento
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nos anos 80 — sobretudo sob o impulso dos processos de
retomada das ruas vivenciado como parte do fluxo democratico
do periodo — nos anos 90 ndo somente diminuiu seu ritmo de
trabalho como viu desaparecer um grande numero de grupos
que haviam escolhido a rua como cenario.

Os remanescentes dos anos 90 haviam perdido aquele
elemento chave de seu lugar politico, elemento este que diz
respeito ao papel do teatro de rua como instrumento da luta
contra a ditadura militar. A partir destas novas circunstancias,
foi surgindo um outro olhar sobre a rua e diferentes repercussoes
socio-culturais para o teatro de rua.

Se a ditadura propunha fazer da rua o espaco da ordem
e da auséncia da politica, a democracia — passado o periodo das
grandes ebulicdes de rua — pretendeu construir na cidade sua
plataforma “"modernizadora primeiro mundista”. Frente a isso
0s grupos trataram de construir espetaculos relacionados com
a necessidade de fazer da rua o espaco do encontro cidadao
com o fim de redefinir o proprio sentido desse ambito social.

Neste processo se pode perceber um deslocamento de
um discurso ideologico que via a rua como arena da discussao
politica, que exigia uma postura quase pedagogica para uma
atitude mais relacionada com o intercambio de experiéncias
coletivas. Se antes os grupos se consideravam como porta-vozes
dos elementos da memaria, surgiu nos anos 90 a necessidade
de que o espetaculo fosse uma voz convocante da propria
expressdo dos vizinhos, um teatro que se fundava mais na
identificacdo de codigos compartidos com o publico.

O moderno teatro de rua brasileiro surgiu marcado por
um signo politico militante, principalmente por iniciativa dos
Centros Populares de Cultura (CPC), da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE). O teatro de rua surgiu neste contexto com o
fim de dialogar com as camadas populares da populacgdo. Depois
do ciclo do CPC surgiram grupos independentes que trabalharam
na rua motivados pelas lutas democraticas de diferentes signos.
Estes grupos utilizaram as ruas como espaco alternativo que
permitia um contacto direto com a populagao dos bairros
acreditando que a relagdo com as comunidades populares
significaria encontrar o lugar natural do teatro®. Estas iniciativas
usaram a rua como um lugar Util para romper com as barreiras
que os separavam desse publico que ndo freqlientava os teatros.

Estes
grupos também
tiveram como
referéncia
modelos de

O TEATRO DE RUA E UMA
MANIFESTAGCAO QUE SE
CARACTERIZA POR OCUPAR O
ESPACO URBANO E DESSA

FORMA PROPOE SEMPRE A gru _P 0 _5
RESIGNIFICACAO DOS estrangeiros tais
SENTIDOS DA RUA.[ como 0s norte-

americanos Bread
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and Puppet, Living

Theatre, Teatro Campesino de Luis Valdez,
e 0 argentino Grupo Los Lobos, que
combinaram suas preocupacoes politicas
com a experimentacdo de formas teatrais.
Neste caso o Living Theatre — que esteve
trabalhando no Brasil por quase um ano
(1978) - deixou marcas significativas,
especialmente no que se refere a forma de
estruturacdo do trabalho coletivo e ao uso
da rua para espetaculos especificos para
este espaco’.

O processo de democratizagdo
desatado a partir da campanha pela anistia
(1978-79) e continuado nas massivas
passeatas pelas eleicbes diretas (1984-85)
mudou o cardter das ruas, ampliando os
sentidos potenciais desse espaco para os
realizadores teatrais. Se antes a rua foi um
€spaco a conquistar, passou a ser um espaco
a ser ocupado mediante a conformacao de
situactes de encontro com um publico pouco
acostumado a este tipo de apresentacdes.
Estas configuracdes implicaram na abertura
de uma zona de trabalho, o que demandou,
além de outros referenciais técnicos, novos
discursos ideoldgicos. Foi entdo quando se
inaugurou uma idéia de teatro de rua como
uma modalidade espetacular especifica com
seus proprios codigos.

A instalagdo da democracia deslocou
o debate da questdo diretamente politica
para as questdes sociais mais amplas e
conseqiientemente para a discussao das
proprias referéncias da cultura que se
relacionam com os espacos da cidade.

Nestes processos 0S grupos se viram
forcados a buscar outras matrizes que
fossem além dos modelos do teatro militante
que havia funcionado até entdo como
modelos basicos. Isso conduziu os grupos a
uma busca de referenciais técnicos que
encontrou eco quando da chegada dos
grupos relacionados a “Antropologia Teatral”
durante a segunda metade dos 80s. A
influéncia de Eugenio Barba, que
efetivamente marcou parte do teatro da
América do Sul, trouxe novos parametros
sobre a preparacao do ator e ajudou a re-
situar o teatro de rua em um novo lugar a
partir da nocdao de Teatro de Grupo como
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alternativa identitaria.

A proposicao de Barba — expressada
no seu livro Além das ilhas flutantes -, de
que é necessario redefinir o papel do teatro,
e particularmente do sentido do coletivo no
teatro, constituiu um ponto chave para criar
ao seu redor uma percepgao de que ele era
0 porta-voz de um novo teatro. Para os
realizadores do teatro de rua na América
Latina o discurso de Barba teve a virtude de
que considerava a modalidade de rua sem
fazer distingbes de valor com a cena das
salas, outorgando assim um status
experimental que ninguém atribufa a esta
forma de teatro no continente.

Os grupos europeus gque visitaram a
Ameérica Latina neste periodo (Odin Teatret,
Farfa, Poltlash, Tascabile Di Bérgamo, entre
outros) mostravam aos grupos locais
modelos exemplares de organizacdo que
estavam acompanhados de um discurso
muito coerente sobre o Grupo como célula
basica de um novo teatro. Este teatro seria
uma alternativa ao sistema tradicional do
mercado. Neste contexto o teatro de rua
representava uma forma de explicitar uma
tomada de posicao independente antes que
significar uma busca do popular, e desta
maneira se relacionava mais com o principio
da coesao grupal, da constituicdo de um
movimento. Se a pos-modernidade impoe
fluxos de cidadaos que nao se caracterizam
por propor o encontro, mas sim que
intensificam o pragmatismo do uso da cidade
segundo a logica do consumo, estas
propostas de teatro de rua se assentam
justamente no projeto de fazer dessa
modalidade teatral um instrumento de
grupalidade e do resgate do humano
mediante a resignificacdo de espacos da
cidade.

Desta forma, do anterior
compromisso militante se passou a buscar
uma nova posicdo que situasse o teatro de
rua em una zona de oposicao principalmente
as forcas da industria cultural. A partir disso
se pode dizer que fazer teatro na rua passou
a significar principalmente a adogao de uma
atitude de identidade, em primeira instancia,
frente ao proprio meio teatral.
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Devido principalmente a influéncia dos grupos da
Antropologia Teatral se estabeleceu um vinculo com a busca da
exceléncia atorial a partir da nogdo de treinamento. Definir um
ator — um novo modelo de ator apto para a rua € uma nova
colecdo de procedimentos para formar este ator — passou a ser
um ponto chave para os grupos. Isso repercutiu de forma direta
na utilizacdo de elementos técnicos tais como as pernas-de-
pau, bandeiras e espetaculos desfiles, bem como das técnicas
do circo e a acrobacia. Pareceu necessario entdo, provar todos
os elementos com vistas a poder dizer qual seria o teatro de rua
daquele momento, qual seria a linguagem necessaria para definir
a ocupacdo da rua. Isso ndo ocorreu sem que alguns grupos
buscassem justificativas para a utilizagdo destas técnicas, que
inundavam as oficinas e conversas de grupos provenientes da
Europa, nas matrizes de nossa teatralidade nacional®.

Na atualidade, é possivel observar que esta condigao do
teatro de rua — mais relacionada com a exceléncia técnica —
implicou em uma mudanga no perfil social. As pressdes do sistema
de financiamento publico criado pelo governo federal nos anos
90 também implicou em orientacbes que aproximam oS
realizadores teatrais aos mecanismos empresariais de produgao
de espetdculos. Isso representa uma mudanga radical de
perspectiva que vem operando nos Ultimos anos de forma cada
vez mais intenso.

Este aparato técnico e ideoldgico redefine as relagdes do
teatro de rua com a propria cidade. O deslizamento dos eixos
politicos para zonas mais relacionadas com o técnico e com a
nocdo da comunidade que nasce no préprio grupo implica em
um novo olhar sobre a cidade. Se antes as ruas da cidade eram
especialmente o palco do conflito, das manifestagbes massivas,
a silhueta urbana passou a ser reconhecida como um sitio que
pede novos sentidos, novas simbologias.

Isso ndo significa dizer que os grupos passaram a ignorar
os conflitos que ocupam as ruas, senao a perceber que mediante
o trabalho com o teatro de rua é possivel instalar nos espagos
da rua situagdes de encontro — cerimdnias sociais — que terdo a
capacidade de discutir a prépria cidade. Assim, varios
realizadores de teatrais reafirmam o papel social dessa
modalidade teatral e reforgam discursos que consideram o teatro
de rua como um referente do
teatro politico comprometido e uma
manifestacdo  artistica de
resisténcia.

O espaco social que ocupou
o teatro de rua nos anos 80/90
definiu um circuito que ndo rompeu
de forma direta os vinculos com a
cultura popular, ainda que as
propostas mais dinamicas do
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JAo [JoEsorGANIZARD 0 FLUXO
DA RUA 0 TEATRO SE PROPOE
A CONSTRUIR LUGARES, POIS

SUGERE AO TRANSEUNTE
REDEFINIR SUA RELAGAO COM
0S ESPAGCOS DA CIDADE.[]

periodo ndo estivessem centradas em
modelos  populares sendo que
experimentaram uma ampla gama de modos
teatrais.

A idéia de descobrir a “cultura da rua
e toma-la como referéncia”, proposta
inicialmente por Amir Haddad, pareceu outra
vez definir rumos que ndo excluem os
contatos com o popular, mas que se
organizaram a partir do desenvolvimento de
experiéncias com linguagens que fundiam
multiplas influéncias. Reivindicar a ldgica da
rua como material fundamental e assumir o
fluxo de energia dos usuarios como guia das
performances implicava em adotar uma
postura de ndo aceitagdo de uma rua que
despersonaliza os cidaddos, buscando que
os espetaculos construam um Lugar no qual
cada pessoa possa expor suas proprias
necessidades a partir do encontro com os
atores, e por meio destes, aproximar-se aos
outros transeuntes, forjando assim uma
verdadeira cerimoénia®.

Observar esta atitude em relagao aos
elementos da rua é determinante para
compreender o teatro de rua como um
fenomeno de resisténcia cultural. O
reconhecimento de uma dinamica especifica
da rua implica em afirmar as possibilidades
culturais hibridas (Garcia Canclini) que ndo
se ajustam simplesmente a logica
dominante.

O fato de negar a logica da sala
teatral, simbolicamente o ambito “rentavel”
do mercado teatral, fez com que os grupos
instalassem uma forma de pensar o caminho
de uma profissionalizacdo que se pensava
como independente dos circuitos
dominantes. E importante destacar que os
grupos de rua expressam reiteradamente
posicoes ideologicas criticas a
I6gica cultural dominante, ainda
quando ndo deixaram de
estabelecer vinculos com o
financiamento proveniente de
empresas. A decisao de tomar
a rua como espaco teatral,
apesar de que implica assumir
uma posicao de conflito com a
logica do mercado, nao impediu
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que 0s grupos construissem alternativas de
producdo que mesclavam praticas de auto-
gestdo com patrocinios empresariais.

Os grupos buscavam alcar mao de
todas as possibilidades a seu alcance e
exploraram a condicdo de marginalidade que
0 estar na rua proporciona, para difundir
seus espetaculos assumindo também certo
exotismo que aparece associado a opgao
pela rua.

Depois daquilo que podemos
considerar como o “ciclo da Antropologia
Teatral” surgiram no final dos anos 90 novas
tentativas de utilizagdo da cidade que se
caracterizaram por irromper no espago
urbano produzindo aquilo que pode ser
considerado um teatro de invasdo. Esta claro
que aqui se pode ver a influéncia de
espetaculos de alguns grupos que visitaram
o Brasil tais como: Dimonis de Els
Comediants (Espanha); Bivouac de Generik
Vapeur (Franca); Tirolesa da Organizacion
Negra (Argentina).

Os espetaculos de invasdo dialogam
diretamente com a silhueta da cidade, pois
se fundam na premissa de ruptura de
codigos e ordenamentos urbanos a partir
das suas formas de apropriacdo da rua. As
propostas invasoras partem do principio de
que a rua € um espaco de convivéncia fugaz
que predispde para 0s jogos e para a
participacdo espontdnea dos transeuntes.
Jogos estes que comprometem a percepgao
espacial do espectador. Romper com os
codigos utilizando os edificios e objetos
urbanos enfatizaria este estado de
disponibilidade que escapa a toda intengdo
utilitaria, que como afirma Jean Duvignaud
é parte fundamental do jogo.

Desde este ponto de vista o jogo
teatral no espaco da rua pode criar ‘zonas
ludicas’, por meio das quais os artistas
podem invadir o espaco publico e assim
modificar, ainda que momentaneamente, os
sentidos sociais destes espacos.

O teatro de rua € um acontecimento
cuja conseqiiéncia imediata é a instalacdo
na cidade de uma “desordem” que é ao
mesmo tempo questionadora das normas e
propositora de novas condicboes para o
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A0 PENSAR ESTA CIDADE QUE SE PRETENDE
INTEGRADA A0S PADROES MUNDIAIS, REGIDA
FUNDAMENTALMENTE PELAS EXIGENCIAS DOS
CICLOS MAIS INTENSOS DO CONSUMO E
INTERESSANTE TRABALHAR COM A NOGAO DOS

NAO-LUGARES, PROPOSTA POR MARC AUGE.
ESTES NAO-LUGARES SE DEFINEM COMO
LUGARES NAO RELACIONAIS E NAO HISTORICOS,
ISTO E, NAO ANTROPOLOGICOS.[

cidaddo. Ao “desorganizar” o fluxo da rua o teatro se propde a
construir Lugares, pois sugere ao transeunte redefinir sua relacdo
com os espacos da cidade. O elemento de resisténcia que
identifica o teatro de rua diz respeito as tentativas permanentes
por preencher de sentidos os espagos da cidade. Ha entre os
realizadores de teatro de rua uma percepcdo de que esta
modalidade cumpre a tarefa fundamental de propor sentidos
para a vida da rua que na atualidade perde em um ritmo intenso
o sentido cidaddo e valores coletivos.

Se o capitalismo — na pds-modernidade - parece instalar
na cidade cada vez mais a necessidade dos Ndo-Lugares, seria
decisivo insistir na preservacdo dos Lugares. Isso reforca o
carater transgressor do teatro de rua, que além de denunciar a
cara segregacionista que as cidades adotam, transgride as regras
de uso da cidade, e por isso tende a se converter em
acontecimento de ruptura. Por isso o teatro de rua repercute
como modelo de linguagem alternativa ainda quando ndo se
oferece como instrumento consciente de conflito com a ldgica
do sistema.

Mesmo em condigGes adversas o movimento de teatro
de rua segue mantendo atitudes que o situam em territérios
desde os quais ndo se pode evitar resistir, ainda mais ndo seja
por que estar na rua € se manter sempre proximo aos limites.
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hibridismo e jogo no espaco indspito, in Trans/Form/Acdo, Sdo
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Notas

! Este artigo € uma versdo do texto Sobremodernidad y los No-
Lugares: el teatro callejero como resistencia

anteriormente publicado na Revista Conjunto da Casa de las
Ameéricas, Cuba, n. em 2005.

? Coordenador do Programa de Pos-Graduagao em Teatro da
Universidade do Estado de Santa Catarina, pesquisador do CNPq, e diretor
do Grupo (E)xperiéncia Subterranea.

3 Um dos grupos exemplares deste periodo foi o grupo Teatro Unido
e Olho Vivo (TUOV). O Olho Vive utilizou diferentes espagos com o fim de
aproximar o teatro as comunidades carentes. O trabalho com a cultura popular
impulsionou este grupo a rua ainda quando isso ndo determinou pesquisa de
linguagem de rua. Em geral o TUOV — referéncia fundamental do teatro
popular de Sdo Paulo — levava a rua seus espetaculos criados para espacos
fechados com o objetivo de reunir a maior quantidade de publico possivel.

Nos anos 70 ndo se registrou um numero significativo de projetos
especificos de teatro de rua. Tal como o TUOV, que néo buscava a rua como
espago preferencial, a maioria dos grupos de teatro do periodo freqlientaram
a rua como uma circunstancia derivada da falta de espagos disponiveis ou do
desejo de um contato imediato com os habitantes dos bairros carentes.

* Nos anos 80 o grupo carioca Té na Rua, dirigido por Amir Haddad
preconizava o retorno do artista ao seu ambito natural de pertinéncia,
instalando ali novas condicfes de dialogo com os transeuntes, pois a rua
parecia um territério mais livre. Haddad buscou absorver do proprio
funcionamento da rua seus elementos estruturais, assim, o grupo construiu
o conceito de um espetaculo que sempre nasce de uma “roda”. O Ta na Rua
se comprometeu com a tarefa de reconstruir o simbolico da rua revalorizando
a rua como espaco criador auténomo ndo institucionalizado, nocao libertaria
que repercutiu de forma positiva junto aos grupos mais jovens.
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GARCIA, Silvana. Teatro da Militancia. Editora
Perspectiva, Sao Paulo.

HADDAD, Amir. Teatro: magia sem mistério. In
Cultura Rio. Ano I, n© 1. Rio de Janeiro. Secretaria
Municipal de Cultura. .23. 1988.

TYTELL, John. Living Theatre — Arte, exile and
outrage. London, Routledge, 1997.

VARIOS. Teatro na rua versus teatro na rua.
Belo Horizonte, PMBH/SMC, v. 1, n° 1, Janeiro de
1995.

5 Neste sentido a experiéncia do Grupo
Galpdo, da cidade de Belo Horizonte, € uma
demonstracdo de uma via que investiu na qualidade
da encenacdo e da técnica atorial como eixo do
espetaculo de rua com o fim de estabelecer contato
com o cidadao comum. A sofisticacdo do trabalho do
Galp&o propunha instalar um espetaculo refinado que
causara impacto pela beleza e riqueza da técnica.
Ainda que ndo se possa dizer que o trabalho deste
grupo tivesse uma intencao clara de dialogar com as
regras da cidade ou de questionar os projetos
urbanos, sua presenga nas rua conquistou a atengao
da prensa, o que lhe permitiu estabelecer um espaco
de reflexdo sobre o teatro de rua. O Galpao se
constituiu na grande referéncia nacional e
rapidamente se fez o modelo de um teatro de rua
que claramente se definia pela exuberdncia do
espetaculo

¢ Qutro grupo que cumpriu um importante
papel na conformagao do campo do teatro de rua
nos anos 80 foi o O Ndis Aqui Travéis de Porto Alegre
Este grupo, que nasceu a partir de intervengoes
teatrais junto aos movimentos sociais e politico utilizou
elementos formais tributarios da estética do Bread
and Puppet e posteriormente se observou uma
aproximagao do grupo aos de modos de trabalho
relacionados com o teatro épico.
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Al:qumas notas sobre

o trabalho de
Keith Johnstone

e a Improvisagcao

Parricia de Borba (Pita Belli)*

Autor, diretor e professor de teatro,
o inglés Johnstone iniciou sua carreira teatral
como autor e chegou a ser chefe do
departamento de escritores no Royal Court
Theatre. Tendo, segundo ele préprio,
perdido a habilidade para escrever,
aproveitou algumas oportunidades para
dirigir espetaculos. Mas logo cairia também
no mesmo impasse. Foi entdo que iniciou
suas atividades como professor e deu inicio
a0s exercicios que viriam a constituir seu
método de trabalho, hoje reconhecidamente
eficaz no treinamento de atores através da
Improvisagdo. Suas principais idéias se
encontram publicadas em um livro que
aborda o tema de maneira convergente,
através de relatos de exercicios aplicados.
Trata-se de IMPRO, Improvisacion y el teatro
(IMPRO, Improvisacdao e o teatro),
encontrado em tradugao para o espanhol
numa publicacdo da editora Cuatro Vientos,
do Chile. Em seu livro aborda a questao do
trabalho sobre si mesmo, o desnudamento
da personalidade, que segundo ele esta
escondida pelos meios de defesa que
adquirimos ao longo do tempo, e o exercicio
em grupo, garantindo o processo
colaborativo, sempre atento aos detalhes
relativos a espontaneidade, principalmente
no que se refere aos aspectos culturais e
psicolégicos que interferem na sua préatica.

Ao contrario de muitos mestres do
teatro, Johnstone ndo deu inicio ao ensino
da atuacdo com base em necessidades
pessoais — pois nao era um ator —, mas quase
que por acaso. Quando integrava o
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departamento de escritores do Royal Court Theatre, havia
incentivado George Devine, que havia sido aluno de Michel Saint-
Denis, que por sua vez era sobrinho de Jacques Copeau, para
que |& se abrisse um estidio para atores. Devine ja havia
demonstrado o interesse nesse assunto e, por fim, em 1963,
junto com o diretor William Gaskill finalmente deram inicio a tal
intento. Como Keith Johnstone ja integrava o quadro do Royal
Court Theatre e tinha muitas teorias, foi convidado a dar aulas
para os atores. Resolveu entdo que daria aulas de “Habilidades
Narrativas”, o que seria mais adequado por ser de sua area de
dominio. No entanto, ndo muito afeito as discussoes, resolveu
realizar suas aulas de maneira pratica, uma técnica que ja utilizava
no Grupo de Escritores do proprio Royal Court. Nessa época,
assim como tantos outros, tinha uma visao de Stanislavski que,
segundo ele proprio, era equivocada, e tratava de contrapor os
ensinamentos do grande mestre russo, pensando que so
poderiam ser utilizados para o teatro naturalista, assim como
acreditava que sua insisténcia nas “circunstancias dadas” poderia
ser limitante para a espontaneidade. Também ndo |he pareciam
contribuir para o trabalho as exigéncias que seus atores faziam
relacionadas ao “"quem”, “o qué” e “onde”, que supds fossem de
origem estadunidense, pois mais tarde tomaria contato com o
livro de Viola Spolin, Improvisacdo para o teatro, no qual
aparecem descritos. Desta maneira, por nao ter um método no
qual se apoiar para seus ensinamentos acabou por criar um
proprio.

A questdo fundamental que se apresenta a Johnstone,
relativa ao trabalho do ator, diz respeito a espontaneidade.
Estudioso da antropologia e da psicologia, desde cedo percebeu
a dificuldade de seus alunos em oferecerem respostas aos jogos
propostos. Além disso, sempre foi um grande observador de si
mesmo e de como havia sido, pouco a pouco, tolhido em seu
poder criativo pelo proprio meio educacional e pela postura de
seus professores. Dentre estes, no entanto, tomou como exemplo
Anthony Stirling, que teria se destacado no desenvolvimento da
imaginagao criadora de seus alunos, mais que tudo pela postura
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que assumia diante da classe. A partir da experiéncia pessoal,
portanto, Johnstone acredita que qualquer método pode ser eficaz
desde que se crie um ambiente que permita ao aluno expressar-
se a partir de suas referéncias proprias e ndo conforme modelos
impostos pela sociedade. Segundo ele, um bom professor pode
tornar eficiente qualquer método e um mau professor pode
destruir o melhor deles.

No capitulo referente & espontaneidade, Johnstone aborda
a questdo da imaginacdo, afirmando que € possivel converter
um aluno nao imaginativo em um aluno imaginativo muito
rapidamente. E analisando as causas de falta de imaginacao, ou
daquilo que a impede de manifestar-se, ainda afirma que: "Tanto
a imaginacdo quanto a percepcao ndo requerem nenhum esforgo,
a menos que pensemos que se esta cometendo um ‘erro’, coisa
gue nossa educacao nos estimula a acreditar. Entdo nos
percebemos como ‘imaginando’, como ‘pensando em uma idéia’,
mas realmente o que estamos fazendo é falsear o tipo de
imaginacdo que acreditamos que deveriamos ter” (1990, p.
72). Quando se pede a um ator que improvise, ele provavelmente
tentara “pensar” em alguma idéia “original”, pois seu desejo &
parecer inteligente. Decorrera dai, sequndo Johnstone, que dira
e fara uma série de coisas inadequadas, sem se dar conta de
que quanto mais dbvio seja um improvisador, mais auténtico
parecera, pois ndo existem duas pessoas iguais, capazes de
fazer uma mesma coisa de uma mesma maneira. No como fazer
€ que reside o cerne da originalidade.

Os exercicios que Johnstone propoe, a partir das
consideracbes sobre o potencial imaginativo do ator e sua
originalidade, visam a buscar a espontaneidade a partir da
eliminagado da preocupacgdo com o erro, com o julgamento, enfim.
Julgamento sobre si mesmo, que, de tdo arraigado numa cultura
que exige o "sucesso” a qualquer prego, tende a funcionar como
uma trava e a impedir 0 melhor desempenho.

Outra questdo abordada por Johnstone em seu Unico livro
publicado, é relacionada a questdo do status. Ndo se refere ele
ao status social, mas aquele que se assume na relacao com os
outros. Mais uma vez é a partir de suas observactes sobre a
natureza humana que estabelece as bases de seu método de
treinamento. A primeira vez que intentou aplicar alguns exercicios
de status com seus alunos foi logo apos ter assistido a uma
apresentagao do Jardim das
Cerejeiras pelo Teatro de Arte de
Moscou. Segundo Johnstone a
montagem provavelmente havia
sido "melhorada” desde que
Stanislavski a dirigira ha algumas
décadas. Mas o que percebeu foi
que os atores pareciam ter
escolhido, para seus personagens,
as motivacoes mais fortes para
cada uma das acoes. Embora o
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UAs IDEIAS CENTRAIS DE KEITH
JOHNSTONE ESTAO
CLARAMENTE FORMULADAS A
PARTIR DAS DIFICULDADES COM
QUE SE DEPARA TODO AQUELE

QUE INTENTA UM TRABALHO DE
ATOR: COMO SE PROCESSA 0
USO DA VERDADEIRA
IMAGINACAO CRIADORA.[]

efeito fosse “teatral”, comecou a se
perguntar quais seriam as motivagoes mais
débeis que poderiam ter tido os personagens
que observava. De volta ao estldio, props
o primeiro dentre os que seriam exercicios
sobre status. Pediu a seus alunos que
colocassem seu status apenas um pouco
acima ou um pouco abaixo do de seu
companheiro. Comegou a perceber, entdo,
que as cenas comecaram a adquirir
autenticidade e os atores pareciam muito
mais observadores. Depois, sugeriu a seus
alunos que alternassem os status numa
espécie de gangorra, o que passou a conferir
maior dinamica, ritmo e variados matizes
as improvisacoes. A partir de observagoes
simples procura chamar a atencdo de seus
atores para a questdo de que o status esta
diretamente relacionado com a postura que
se assume diante de cada situacao e que o0s
sinais estdo mesmo nos gestos, movimentos
e olhares.

E ainda mais, o status nao so diz
respeito a relacdo com o outro, mas é
basicamente territorial, esta diretamente
vinculado ao espago. Em nossa linguagem
cotidiana, por exemplo, varias vezes nos
referimos a alguma pessoa como sendo
“espacosa”, Provavelmente nos referimos a
alguém que exerce um status alto nas suas
relagbes diarias. Em contrapartida, algumas
pessoas tomam para si um status baixo, as
vezes mesmo para despertar a compaixao.
Segundo Johnstone, por um lado ou por
outro, provavelmente tais posturas sdo
tomadas como forma de defesa, e faz-se
necessario que o ator, em seu treinamento,
perceba ndo so seu proprio status, aquele
que assume em sua vida pessoal, como se
exercite em transitar entre o0 mais baixo e o
mais alto, pois ao fim e ao
cabo, & o status da
personagem que estara
buscando. Por fim, todas as
propostas de Johnstone
visam a levar o ator a uma
melhor compreensao do
jogo teatral, ndo s6 no que
tange as relagdes com o
outro que estd em cena, ou
com o espaco, mas também
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com o seu publico.

Para completar a essa idéia cito o
diretor argentino Daniel Veronese, quando,
num texto dirigido ao elenco com o qual
trabalhava na montagem de Open House,
diz que os atores devem “Colocar-se abaixo
do publico. Ser inferiores. Ou pelo menos
nao pretender ser mais inteligente que o
publico. Isso os fara mais queridos. Lembrem
que todo ator necessita solidariedade a partir
do outro lado. Deixem que o publico se
coloque do lado dos fracos™ (Veronese,
2003, p. 62). Nao esta ele aqui falando sendo
de status. Status do ator diante de seu
publico. Portanto a amplitude dos exercicios
de Johnstone é bastante abrangente. Nao
so no que se refere ao treinamento do ator
em si como ao treinamento do aluno para o
universo da representacdo, para sua relacdo
com aqueles com quem pretende comunicar-
se.

Outro capitulo contido no livro de
Johnstone se refere ao desenvolvimento das
habilidades narrativas, aquelas pelas guais
teria dado inicio ao seu metodo. Um aspecto
bastante relevante desse capitulo estd na
sua afirmacdo de que"...0 improvisador deve
ser como um homem que caminha para tras.
Vé onde esteve, mas nao presta atencdo ao
futuro™ (1990, p. 108). Afirmacdo que por
si s0 pode parecer bastante simples, mas
que tem uma grande implicacao quando, na
pratica se encontra o ator na situacdo de
improvisar. A tendéncia geral &, na maioria
das vezes, a de planejar o que fara, o que
contara, e isso impede que ele aproveite
plenamente o que esta criando ou o que ja
criou dentro da historia que esta sendo
conduzida. Nao € o caso, como diz o proprio
autor, de criar uma grande literatura, mas
de estimular a capacidade de criar historias
e situacOes que possibilitem o desenrolar
da cena com sustentabilidade.

Os exercicios propostos nesse capitulo
tém como objetivo fazer com que o ator crie
histdrias, cenas, sem ansiedade ou esforgo.
E para tanto Johnstone afirma que, num
primeiro momento, € necessario fazer crer
aos atores que o contelido daquilo gue criam
ndo é importante e que acabara por se
desenvolver sozinho. De outra forma talvez
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ndo consigam progredir. Assim como também parece necessario
fazé-los crer que ndo sdo responsaveis por sua imaginacdo,
pelo que sua mente Ihes proporciona, que ndo tém dominio sobre
ela, para que, por fim, possam aprender a abandonar o controle
ao mesmo tempo em que passam a exercé-lo. Mais adiante,
acabardo por assumir a responsabilidade por si mesmos.

Depois de ter experimentado os exercicios de
Improvisacdo com seus alunos, ocasido em que todos se
divertiam muito, a Johnstone ocorreu perguntar se ndo estariam
enganando a si mesmos, se o trabalho poderia ser realmente
tao divertido ou se o era porque, enfim, todos ali se conheciam.
Resolveu, entdo, experimentar realiza-los diante de uma platéia
com o intuito de verificar sua eficacia. Descobriu que em
determinadas ocasides o publico parecia se divertir muito mais
do que eles préprios haviam se divertido no estidio. A experiéncia
foi tdo exitosa que logo comecaram a receber convites para
apresentagbes em escolas e, por fim, com apoio do Ministério
da Educacdo, se apresentaram em varios colégios. O que havia
comegado como simples demonstragdes de exercicios acabou
por se constituir em verdadeiros espetaculos. Reduziram o
numero de atores para quatro ou cinco em cada apresentacdo e
fundaram, isso ja em 1969, seu préprio grupo, The Theatre
Machine (A Maquina Teatral), que ficou conhecido como o unico
de Improvisagdo pura, ja que seus integrantes ndo preparavam
nada antecipadamente. A partir de entao estava aberto o caminho
para o que Johnstone viria a realizar posteriormente, a fundacao
do Theatre Sport.

Na segunda metade da década de 1970, Keith Johnstone
se tranferiu para o Canada onde passou a ensinar seu método
na Universidade de Calgary e onde, em meados da década de
1980, fundou o Theatre Sport, que congrega grupos que realizam
entre si competigdes teatrais. Duas “equipes” de improvisadores,
composta cada uma por um pequeno grupo de atores, se
apresentam, uma apds a outra, por um tempo determinado,
que pode variar entre 5 e 6 minutos, improvisando sobre um
tema livre. Ha juizes nessas apresentacoes, que emitem notas
sobre a qualidade das representagtes, e o publico pode e deve
participar ativamente, incitando ou mesmo influenciando tanto
juizes quanto atores.

No entanto, o que nos interessa aqui ndo € a forma final
que assume o trabalho de Johnstone, mas as questdes
pertinentes a preparacdo dos atores, a maneira como ele entende
o treinamento através da Improvisacdo, tomando em conta que
sua metodologia pode ser aplicada ao treinamento, seja qual
for o estilo de representacdo a que se propde cada espetaculo.
As ideias centrais de Keith Johnstone estdo claramente
formuladas a partir das dificuldades com que se depara todo
aquele que intenta um trabalho de ator: como se processa 0
uso da verdadeira imaginagdo criadora. Seu método pode ser
considerado como um verdadeiro instrumento para o
desenvolvimento das habilidades expressivas para o teatro. Essa
consideracdo, obviamente, ndo exclui os treinamentos fisicos e

) 'II’HA'I]‘I';P :

vocais que devem também fazer parte da
rotina dos que pretendem ampliar suas
possibilidades de representagao, mas
apenas somar-se aos treinamentos,
ampliando ndo somente a capacidade
criadora como também as possibilidades do
jogo teatral.
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Notas

1 “Tanto la imaginacion como la percepcion no requiere
de ningun esfuerzo, 8 menos que pensemos que
estda cometiendo un ‘error, cosa gue nuestra
educacion nos estimula a creer. Entonces nos
experimentamos como ‘imaginando, como 'pensando
en una idea; pero lo que realmente estamos haciendo
es falsear el tipo de imaginacion que creemos que
deberiamos tener”.

? “Ponerse por debajo del publico. Ser inferiores. O
al menos no pretender ser mas inteligente que el
publico. Eso los hara a ustedes mas queribles.
Recuerden que todo actor necesita solidariedad
desde el outro lado. Dejad que el publico se ponga
del lado de los débiles.”

3 "Ef improvisador debe ser como un hombre que
camina hacia atras. Ve donde ha estado, pero no
presta atencion al futuro.”

*Pita Belli
Professora do Bacharelado em Teatro da
Universidade Regional de Blumenau- FURB, Diretara
do Grupo Teatral Phoenix; Coordenadora do Festival
Universitario de Teatro de Blumenau; Graduada em
Diregéo Teatral - PUC/PR; Especialista em Ensino da
Arte - FURB,; Mestre em Teatro - UDESC.
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“O REI DA VELA”:
Uma Montagem Constituida
_pelas Inovagoes nos
Procedimentos

Eder Sumariva Rodrigues' e Edélcio Mostago®

O Movimento Tropicalista possui sua
origem na instalacao Tropicdlia, de Hélio
Oiticica, que tinha como objetivo impor uma
imagem obviamente “brasileira” ao contexto
da vanguarda e das manifestacbes da arte
nacional em meados dos anos 60. Neste
sentido, contribuiu fortemente para a
objetivacao de uma imagem brasileira total,
para a derrubada do mito universalista da
cultura brasileira.O tropicalismo define-se
como

uma tendéncia artistica que, nos anos 60,
estendeu-se das artes plasticas, com Hélio
Oiticica, ao cinema de Glauber Rocha,
passando pelo teatro de Jose Celso Martinez
Corréa. (...) que reuniu, entre 67 e 68, os
compositores Caetano Veloso, Gilberto Gil e
Tom Zé, os letristas Torquato Neto e
Capinam, as intérpretes Gal Costa e Nara
Le&o, os musicos eruditos de vanguarda Jilio
Medaglia, Rogério Duprat, Sandino Hohagen
e Danciano Cozzela, e o conjunto os
Mutantes”. (MALTZ, 1993: 41)

O Tropicalismo durou pouco mais
que dois anos. Com o fechamento do regime
militar e a caustica acao da Censura pos-
1969, era impossivel continuar na mesma
linha de acdo. Os integrantes do movimento,
porém, haviam conseguido colocar as cartas
na mesa, retomando a linha evolutiva da
musica popular e ocupando um lugar no
mercado, além de responder aos problemas
forjados pela cultura de massa num pais
subdesenvolvido. As cangoes tropicalistas,
pelo seu carater de colagem, possibilitam
varias leituras, onde a parddia e a alegoria
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ocupam espaco predominante, fazendo novo uso das propostas
de Oswald de Andrade e dos movimentos Pau-Brasil e
Antropofagico.

O discurso tropicalista das encenacdes de “O Rei da Vela”
e "Roda Viva"®, ambas dirigida por José Celso Martinez,
invocavam alguns dos ingredientes preconizados por Artaud em
seu Teatro da Crueldade. Em ambas encenacdes era possivel (e
plausivel) visualizar um ato politico concretamente instaurado.

Desencadeador do movimento tropicalista, a encenagao
de O Rei da Vela” exprimiu uma realidade nova e complexa,
demandando a reinvengao de formas que captassem uma nova
realidade. Oswald propiciou a José Celso a materializacdo de
uma revolugao cénica, quer de forma quanto de conteldo,
projetadas numa dimensdo utdpica e revolucionaria, pois Oswald
reviu o pais e, em estado de criagdo quase selvagem, captou a
falta de dinamismo histérico de nosso pais. A antropofagia
encontra-se ligada ao Tropicalismo, sobretudo pelo contraste
entre o novo horizonte técnico e o primitivo, constituindo as inter-
relagbes onde Oswald afirmava o carater brasileiro. Tropicalia
aponta para esta direcdo, ao efetivar uma parodia do ufanismo
nacionalista e do desenvolvimentismo.

Em “O Rei da Vela”, a antropofagia guiou os parametros
estéticos. José Celso apoderou-se do conteldo oswaldiano,
juntamente com o pensamento revolucionario da época. Desse
modo, quebrou as tradicGes estéticas teatrais vigentes,
dominadas pelo realismo, causando um afrontamento com as
ideologias nacionalistas, como o ufanismo, o desenvolvimentismo
e a ordem burguesa estabelecida. Neste artigo vamos destacar
alguns dos principais elementos de visualidade da encenacao,
procurando entender a rede simbdlica e alegdrica presente sobre
o palco.

O responsavel pela extravagante cenografia de “O Rei
da Vela” foi Hélio Eichbauer, que seguiu os principios do projeto
antropofagico. Foi uns dos primeiros cenarios que construiu
depois de sua volta de Praga, onde havia estudado cenografia

com Joseph Svodoba.
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Na encenacdo foram
utilizados todos os elementos e
acessorios indicados nas rubricas
de Oswald ao texto, que
metaforiza 0 mundo de sdrdido
oportunismo de Abelardo 1, além
de uma janela e um sofa
futuristas, manufaturados em
madeira e pintados de prateado
para parecem cromados. O palco
giratorio permitia deslocamentos
rapidos, sendo coberto por uma lona* verde-amarela que
satirizava, duplamente, o nacionalismo ufanista e o
movimento Verde-amarelo®, evidentes no segundo ato que
retratava as maquinagdes politicas através de conchavos
sexuais. Esta lona também sugeria velas derretidas. Outra
modificacao bastante significativa foi a substituicdo do retrato
de Gioconda por um retrato de Getllio Vargas, considerado
o “pai dos pobres” e a colocagdo de uma estatua de Nossa
Senhora Aparecida numa das paredes do escritério do
usurario,

Os elementos de cena propostos no primeiro ato de "0
Rei da Vela” sugerem um Brasil de olhos voltados para o futuro,
mas ainda preso ao passado, como sugere a rubrica inicial do
texto:

Em Sao Paulo. Escritdrio de usura de Abelardo & Abelardo. Um retrato
da Gioconda. Caixas amontoadas. Um diva futurista. Uma secretaria
Luis XV. Um castical de latdo. Um telefone. Sinal de alarma. Um
mostruario de velas de todos os tamanhos e de todas as cores. Porta
enorme de ferro a direita correndo sobre rodas horizontalmente e
deixando ver no interior as grades de uma jaula. O prontuério, peca
de gavetas, com o0s seguintes rotulos:

MALANDRQOS - IMPONTUAIS - PRONTOS - PROTESTADOS.- Na outra
divisdo: PENHORAS - LIQUIDAGOES - SUICIDIOS ~TANGAS.
(ANDRADE, 1996: 37)

Tais elementos de cena relacionam-se tanto com o
nacionalismo econdmico dos anos 30, uma ideologia voltada
para o futuro, baseada na industrializagdo e na
modernizacdo, quanto a futura teoria da dependéncia
econémica. Ao descrever o cenario, Oswald revela sua
compreensdo do significado visual, da comunicagao visual
teatral em termos criticos, uma vez que eles formatam a
estrutura organizacional do sistema de agiotagem vigente
na década de 30. Seu pensamento estético nunca foi
sistematizado, mas em seus escritos ele sempre reivindicou
a provocacdo, uma postura critica violenta.

O local de acdo das personagens principais € um escritorio
de usura em Sao Paulo, onde o amor, os juros, a criacdo
intelectual, as palmeiras, as quedas d’'agua, cardeais, o
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ODESENCADEADOR DO MOVIMENTO
TROPICALISTA, A ENCENAGAOQ DE
(00 REl pA VELAU EXPRIMIU UMA

REALIDADE NOVA E COMPLEXA,
DEMANDANDO A REINVENGAO DE

FORMAS QUE CAPTASSEM UMA NOVA
REALIDADE. OSWALD PROPICIOU A
JOSE CELSO A MATERIALIZAGAO DE
UMA REVOLUGAO CENIcA.[

socialismo, tudo entra em
hipoteca e divida ao grande
patrdo ausente em toda acdo
e que faz no final do ato sua
entrada gloriosa. (PEIXOTO,
1982: 152)

Abelardo 1 aparece
com um terno cinzento
listrado, com um cravo na
lapela, sugerindo o figurino
do falsario Arséne Lupin, um
ladrdao bem sucedido, segurando um
charuto, em alusdo a Groucho Marxé. No
segundo ato, na ilha de Guanabara, onde
se deleita e se entrega ao 6cio permitido
por seu poder, aparece com roupas
esportivas de luxo, uma vez que acabou de
herdar o poder. No terceiro ato, seu figurino
faz uma alusdo a encenacgdo de “Ubu Rei”,
de Alfred Jarry (1873-1907), vestindo um
roupao e um cordao comprido demais, tendo
na cabega uma coroa feita com uma lata de
oleo Shell, o que simbolicamente remete ao
capital estrangeiro.

O cenario do segundo ato propoe-se
como um panorama cultural da burguesia
brasileira. E o ato da Frente Unica Sexual,
decorrido numa Guanabara utopica, simbolo
da farra brasileira, uma Guanabara de teldo
pintado de teatro de revista, verde e
amarelo.Através de alegorias, recurso
bastante utilizado neste tipo de teatro, pode-
se notar a personificacdo das classes sociais,
representadas através de figurinos que
expressam uma linguagem figurada.

E 0 ato do modo de viver e do écio do
burgués brasileiro. A (nica forma de
representar essa falsa acdo, essa maneira
de viver pop e irreal, é proposta pelo Oficina
como um pais tropical cafona, onde as
relacdes politico-econémicas seguem os
impulsos das relagdes sexuais. Como
explicita a rubrica,

Uma ilha tropical na baia de Guanabara, Rio
de Janeiro. Durante o ato, passaros
assoviam exoticamente nas arvores brutais.
Sons de motor. O mar. Na praia ao lado, um
avido em repouso. Barraca. Guarda-sois. Um
mastro com a bandeira americana. Palmeiras.
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A cena representa um terraco. A abertura
de uma escada ao fundo, em comunicagao
com a areia. Platibanda cor de aco com cactos
verdes e coloridos em vasos negros. Moveis
mecanicos. Bebidas e gelo. Uma rede do
Amazonas. Uma radio. Os personagens
vestem pela mais furiosa fantasia burguesa
e equatorial. Morenas seminuas. Homens
esportivos, hermafroditas, menopausas.
Com o pano fechado, ouve-se um togue vivo
de corneta. A cena conserva-se vazia um
instante. Escuta-se o motor de uma lancha
que se aproxima.

Pela escada, ao fundo, surge primeiramente,
em franca camaradagem sexual, Heloisae o
americano. Passam pela direita. Depois, Totd
Fruta-do-Conde, tétrico. Sai. Em seguida,
D. Poloca e Joao dos Divas. Saem. Depais 0
velho coranel Belarmino, fumando um mata-
rato de palha e vestido rigorosamente de
golfe. Sai. Segue-se-lhe um par cheio de vida:
D. Cesarina abanando um leque enorme de
plumas, em mait de Copacabana, e Abelardo
I, com calcas cor de ovo e camisa esportiva.
Permanecem em cena. (ANDRADE, 1993: 57)

A cenografia tomou por base o teatro
de revista, que obteve seu apice nas
primeiras décadas do século passado. Nesta
“ilha tropical”, todos os valores e normas
institucionais da sociedade sdo suspensos
para dar lugar a libertinagem. “O mau gosto,
a cafonice do Brasil é o esteredtipo luso-
tropicalista — que em definitivo é uma criagao
dos colonizadores -, das primeiras cartas
escritas pelos descobridores e exploradores
do século XVI” (GEORGE, 1985: 55). Faz
referéncia a Praca Tiradentes, no centro do
Rio, ao Cassino da Urca, ao Pdo de Aclcar,
lugares ideais para a expressao dessa
cafonice brasileira, considerados simbolos
da cidade do Rio e do Brasil. Durante todo o
segundo ato sera vista a inscricdo de Olavo
Bilac: "Crianca, ndo verds nenhum pais como
este”.

No terceiro ato, que parodia a dpera,
voltamos ao escritorio de usura, mas num
estado de decadéncia, ruina e faléncia.
Oswald, na rubrica, supde apenas objetos
de essencial necessidade para o desenrolar
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da cena.

O mesmo cendrio do primeiro ato, a noite. A cena esta
atravancada de ferro-velho penhorado a uma casa de
Salde. Uma maca no chdo. Uma cadeira de rodas. Um
radio sobre mesa pequena. A iluminacdo noturna vem de
fora, pela janela ampla. Heloisa se lastima prendendo
com os bragos as pernas de Abelardo I. (ANDRADE, 1993:
77)

Sob iluminacdo fraca, a cortina vermelha com mascaras
douradas da comédia e da tragédia era em lona pintada, ao
invés de veludo, sendo substituida, no decorrer do ato, por uma
tela de fundo com grotescas caveiras luminosas pintadas. Um
palco quase nu, um ambiente de penduria, “a dpera passa a ser
a forma de melhor comunicar este mundo. E a musica do Verdi
brasileiro, Carlos Gomes” (STALL, 1998: 92), “... e 0 nosso pobre
teatro... passa ser a moldura do terceiro ato” (DAVID, 1985:55).

Também sob a supervisdo de Hélio Eichbauer - autor
dos aderecos, figurinos e maquiagem’ — esta Ultima retoma da
tradicdo teatral o uso de mascaras brancas, com linhas
inovadoras. Elas evocam o absurdo, o exagero de cada criatura
céncia. Procuram um ar circense, sublinhando o tracejado das
linhas do rosto, uns simples outros mais arrojados e provocativos.
Tais mascaras, no contexto da totalidade da linguagem teatral,
tornam-se grotescas, desmascarando as intencbes pretendidas
pela oficialidade burguesa, destruindo seus esquemas mentais
através das intengoes explicitadas na maquiagem. Os rostos dos
atores deveriam revelar esta dualidade inerente as personagens.
Segundo a concepcdo de Eichbauer e de José Celso, quer os
figurinos quanto a maquiagem possuiam este intuito de provocar
a dualidade.

Numa foto do ator Fernando Peixoto, que interpretava
Abelardo II*, a maquiagem mostra esta dubiedade, cortada por
um traco dividindo seu rosto “geminiano”, oscilando entre o bem
e o mal, o falsario e o oportunista, em transito entre a esquerda
e a direita, de cima para baixo. A esquerda, desenha o formato
de uma lagrima que lembra o palhaco, o sujeito massacrado,
que levou uma porrada, o
oprimido, seu lado subalterno.
A direita, o triangulo indica
para o alto, aponta para a
hierarquia das classes sociais,
cujo apice é seu objetivo.

Na parte superior
(olhos e sobrancelhas), busca
exprimir sua visao de lince,
atento a totalidade da situacdo
que ocorre ao seu redor, passa
a ser aquele que tudo vé. Na
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parte inferior, a boca evoca a imagem da devoracao, daquele
que se lambuza. Uma frase do Manifesto Antropdfago descreve,
além de sua maquiagem, o amago de sua criatura: “sé me
interessa o que ndo € meu. Lei do Homem. Lei do Antropdfago”
(TELLES,1978: 15). Tendo como guia este parametro, Peixoto
buscou unir o Util ao agradavel, conseguindo captar a esséncia
da rubrica de Oswald', ao mesclar a indumentaria do domador
de feras com a aparéncia dos politicos gatchos tradicionais:
Getulio Vargas, na década de 30, e Jodo Goulart, na década de
60.

A figura de Getulio é vislumbrada na vestimenta: o lengo
vermelho no pescogo, a bota galcha, a calca bombacha. A perna
manca referia-se a Goulart, substituindo a deficiéncia psicolégica
por uma fisica. Sua vestimenta evoca a imagem de um pelego,
ou seja, um sindicalista que atua em conformidade com os
interesses do patréo, dos politicos denominados pelo trabalhismo,
ideologia de Getulio Vargas que dominava os sindicatos operarios
da época.

Renato Borghi, nos
tracos da maquiagem de
Abelardo I, caracteriza sua
ambicdo de expansdo —
financeira, territorial,
afetiva, etc - de sempre
querer mais. As linhas na
testa, em modo crescente
e subindo para o alto,
sugerem a idéia de que o
poder “subiu a cabega”.
Sua personagem busca se
apropriar de tudo: “num
pais medieval como o nosso quem se atreve a passar 0s umbrais
da eternidade sem uma vela na mao? Herdo um tostao de cada
morto nacional!” (ANDRADE, 1993: 54). Mas ha também sua
investida erdtica sobre Heloisa de Lesbos, ainda que isto seja
um negocio para ambas as partes: “Abelardo I: Para te dar uma
ilha. Uma ilha para vocé s!” (ANDRADE, 1993: 49).

No desenho da sobrancelha, nota-se novamente o
triangulo hierarquico, sé que com uma diferenciacdo de Abelardo
II: o desenho evoca sua ambicdo de poder, de querer subir mais
e mais, rumo ao topo. Note-se que em ambos os Abelardos a
magquiagem do tridngulo estd do mesmo lado, evidenciando suas
semelhancas, de serem um s, ego e alter ego (ANDRADE, 1993:
82).

Colocando-se as faces de ambos em superposicao,
descobrimos tratar-se de uma mesma personagem, verificando-
se a formacdo de trés polos simbdlicos: o central, formado pelos
dois tridngulos, onde esta situado o poder econdmico-financeiro,
apontando para a América do Norte, ao poder mundial; o
segundo pdlo, intermediario na mascara de Abelardo I, ainda
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que menor, coloca a situacdo brasileira de
afogamento, o dinheiro se encontra nas
mados de poucos: “o0s paises inferiores tém
que trabalhar para os paises superiores como
0s pobres trabalham para os ricos”
(ANDRADE, 1993: 55). Por Ultimo, e como
sempre, no terceiro, o povo, a ralé que
permanece no fundo das questbes
econémicas vigentes no pais, vivendo em
exploracao.

Além de Itala Nandi, a primeira atriz
a interpretar Heloisa de Lesbos, a
personagem também foi interpretada por
Dina Staf e Ester Goes, que mantiveram as
caracteristicas criadas por Itala, "uma
Heloisa realmente expressiva, fora de
qualquer traco conhecido, e que resultou
ainda melhor do que esperava” (NANDI,
1989: 93). Heloisa foi composta com uma
maquiagem de mascara branca, azul e rosa.
Cores que representavam sua ambivaléncia
erdtica: o da fémea companheira de homens
mas também de outras mulheres. Seu
figurino, no primeiro ato, era um terno de
linho branco, um ramo de café na lapela'® -
simbolo da aristocracia rural cafeeira - um
chapéu panama, bengala, piteira, saqueira,
aludindo a sua masculinidade e seu lado
“mulher de negdcios”, onde o casamento
com Abelardo era um enlace para salvar sua
familia da ruina financeira. No segundo ato,
usava um biquini de metal, representando
a mulher-objeto, lembrando heroinas
espaciais de seriados como Flash Gordon.
No terceiro, um vestido branco com a cintura
marcada por longa faixa vermelha, tipica das
heroinas de melodrama.

O cliente Pitanga usava um paletd
pintado, de modo a aparentar carne
dilacerada e profunda magreza. O
imperialista Mr. Jones usava meias soquetes
vermelhas, brancas e azuis, oculos de sol e
uma maquina fotografica de turista. Joana
(Jodo-dos-divds), vestia-se como Shirley
Temple, mas usava luvas de boxe e
munhequeiras, tambem aludindo ao seu
lesbianismo. Ja o outro filho do casal, o
homossexual Totd Fruta-do-Conde,
lembrava os fregientadores dos bailes
carnavalescos do Teatro Municipal do Rio,

[76]



que tradicionalmente usavam bolero de
veludo e calgas de cetim branco. Perdigoto
trajava um uniforme verde-oliva, aludindo
a sua condicdo de Aguia Branca, os
seguidores do integralismo de Plinio Salgado,
também com o brasao da familia. Dona
Poloca usava um maidé muito conservador,
mas da mesma cor da roupa de Perdigoto,
ambos defensores da moral tradicional.
Personagens como a baiana e o indio, no
segundo ato, sdo indices que acentuam a
cafonice brasileira, ligados ao Kitsh'!,
associados a Tropicalia.

A encenacdo de "0 Rei da Vela”, ndo
traz somente elementos Kitsh para flagrar
a cafonice brasileira; ha nela elementos que
se relacionam com outras estéticas, como
o futurismo, o concretismo e o
construtivismo. Elementos estes que, em sua
somatdria, apontavam para uma
sensibilidade pds-moderna ja em marcha.

Durante a fase de elaboracédo da
montagem, os atores entregaram-se a um
laboratério de interpretacdo e pesquisa
comandado por Luis Carlos Maciel, no Rio
de Janeiro. Ali, os atores deveriam buscar a
gestualidade conforme suas profissGes ou
situacdo social de classe. Ele reporta o fato:

Nos Ultimos meses de 1966, José Celso
Martinez Corréa me convidou para orientar
um laboratorio de interpretacdo com os
atores do elenco permanente do Oficina e
mais alguns outros, especialmente
convidados.

Zé Celso queria passar da teoria a pratica.
Haviamos conversado muito sobre sistemas
e técnicas de interpretacdo, em busca do
estilo adequado aos espetaculos do novo
teatro brasileiro que nos e nossa geragao
desejavamos criar. Nosso objetivo era inovar
a linguagem do espetaculo teatral e o
trabalho do ator era um aspecto central da
questao

Zé Celso havia ido fundo no realismo de
Stanislavski, num processo de trabalho que
culminaria na montagem de Pequeno
Burgueses, de Gorki. Eu havia estudado, nos
Estados Unidos, o célebre The Metod, que
também se baseva em Stanislavski. Mas
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estavamos interessados, agora, nas teorias de Brecht, especialmente
na sua idéia de Gestus Social.

Os resultados do tal laboratério foram surpreendentes e muito
instigantes. A pesquisa com os atores revelou a presencga do V-
Effekt brechtiano nos efeitos de representagao que faziam parte da
prdpria tradigo do teatro popular brasileiro, em suas diferentes
manifestagoes. Ndo era preciso copiar Brecht, como alguns fizeram;
era possivel desenvolver uma linguagem prépria, original —e genuina.
(NANDI: 1989, 70)

No seu livro Teatro Oficina (1958-1982), Fernando Peixoto
diz a respeito:

Estudamos muito, investigando nossa propria inqueitacdo e
devorando um conhecimento aprofundado da realidade brasileira.
Viviamos com A Revolucao Brasileira de Caio Prado Junior. Percorremos
as paginas de estudos de Celso Furtado e Mario da Silva Brito, Louis
Althusser e Bernardt Dort, Regis Debray e Guevara, Ledncio Basbaum
e Edgar Carone, Mario de Andrade e Maiakovski, Artaud e Brecht,
Reich e Meyerhold. Estavamos fascinados pela obra de Glauber Rocha
(o espetaculo foi dedicado a ele, depois que assistimos Terra em
Transe, com o qual nos identificamos inteiramente) e descobririamos
um universo de deboche sacrilego e destrutivo nos programas de
Chacrinha. (PEIXOTO, 1982: 62)

Nos laboratorios com Luis Carlos Maciel, eram tratados
tipos profissionais (médicos, bancarios, donas de casa etc) e
psicologicos bem determinados (a mde de familia, a filha
adolescente etc) e, em cima deles, as improvisagdes deveriam
revelar o oculto que lhes fornecia a razao de ser do ponto de
vista social. Desse modo, procurava-se evidenciar as engrenagens
sociais que as constrangiam.

Brecht salienta que a gestualidade do ator deve procurar
pelo gestus, um momento de clareza expressiva que leve o publico
a se deter, apreendendo o verdadeiro significado da situacdo da
personagem e das circunstdncias nas quais esta enredada.
Germana de Lamare, em sua critica “Uma Comédia em Transe”,
evidencia esta exploracao das teorias brechtiianas em "0 Rei da
Vela”: “talvez Brecht e Weil tenham ficado ainda um pouco
timidos, um tanto prisioneiros demais do nosso bom gosto e da
tradigdo ocidental. No Teatro Oficina vai-se mais longe: até a
careta e a obscenidade”. (LAMARE in Correio da Manhd, 02/06/
68). Assim, a definicdo de Gestus torna-se necessaria, na medida
em que liga-se de fato entre acdo desenvolvida pelos atores e
sua significacdo, chegando até o grotesco.

Gestus ndo significa uma gesticulagdo, ndo se trata de uma questao
de movimento das maos, explicativos ou enfaticos, mas de atitudes
globais. Uma linguagem € Gestus quando esta baseada num gesto e
e adequada a atitudes particulares adotadas pelo que a usa, em
relacdo aos outros homens. (BRECHT: 1967: 77)

Por uma outra via, também Artaud buscou a purificacdo
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dos gestos dos atores, proposta como uma
linguagem auténoma, significante em si
mesma, exaltando-a pela amplificacao e rigor
na execucao.

Para quem esqueceu do poder comunicativo
e do mimetismo mégico de um gesto, o teatro
pode reensina-lo, porque um gesto traz
consigo sua forga e porgque de qualquer modo
ha no teatro seres humanos para manifestar
a forga do gesto feito. (ARTAUD, 1999: 91)

O Grupo Oficina demonstra, com a
encenagao, o caminho que trilhou rumo a
uma nova linguagem, transitando entre
Stanislavski, Brecht, Artaud, Meyerhold,
Piscator, o circo e o vaudeville, fornecendo
uma contribuicdo cénica original, sintetizada
sob o nome de tropicalismo. O ato da
conjuncdo de tantas e tao diversificadas
fontes torna a distincdo de cada uma de
dificil aclaramento, dentro da imensa gama
de proposicdes estéticas contemporaneas.
Mas cremos ter destacado alguns de seus
mais eloglientes nlcleos de sentido, nesta
sintese promovida pelos elementos de
visualidade da montagem, tao poderosos que
permitiram identificar com clareza os
propésitos que animaram toda a concepgao
da encenacao.

Notas

! Académico do curso de graduagio em Artes Cénicas
na Universidade do Estado de Santa Catarina
(UDESC). Bolsista de iniciacdo cientifica do projeto
de pesquisa “A encenacao no Brasil entre os anos de
1967 — 1974: o Tropicalismo no teatro”.

2 Professor do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade do Estado de Santa Catarina.
Orientador do projeto de pesquisa.

? Encenacao também dirigida por Zé Celso, em 1968.
A fabula conta a histéria de um cantor popular
mediocre, manipulado por interesses de varias
ordens, que o transformam sucessivamente de
cantor jovem identificado com uma jovem-guarda ié-
ié-ié¢, num idolo da cancdo de protesto. Sua morte,
ao final, propiciou uma das mais famosas cenas de
Zé Celso, ao transformar o cantor em novo Prometeu
que tem o figado devorado pelas macacas-de-
auditorio.

* Os censores nao permitiram a colocacdo da propria
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bandeira brasileira.

5 Movimento reacionario que surgiu do Modernismo de
1922,

¢ Groucho (1890-1977), & comediante e faz parte dos
Irmaos Marx. A alusdo ao charuto, pode se referir a
seguinte frase: “Entre uma mulher e um charuto,
escolherei sempre o charuto”.

7 Toda a maquiagem foi trazida de Tchecoslovaquia
por Hélio, Zé Celso e Renato,

8 Deus ex machina do enredo, € o xifépago do antigo
ritual dionisiaco, o que pratica a homofagia, o comedor
da carne crua e ainda palpitante do cabrao sagrado.
(DYONYSOS, 1982; 160)

? Abelardo II: (veste botas e completo de domador de
feras. Usa pastinha e enormes bigodes retorcidos.
Mondculo. Um revolver a cintura)

1 0s membros da familia de Heloisa usam ramos de
café amarrados com fitas das cores da bandeira de
Sao Paulo.

' O Kitsh passou a denominar, depois dos anos 60, a
tendéncia a supervalorizagdo de alguns signos tomados
de outros tempos e lugares e promovidos a categoria
de fetiches. Neste sentido, é uma busca individual,
romantica, sentimental, prazerosa, livre.
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(POR SEIS
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PROCURA
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MARCELOD C S ANDREA MAFRA, ALGUSTO CEZAR
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- SUBHE RODAS

“BULHA DOS ASSOMBROS”
Grupo Menestrel Faze-Do
Lajes, SC

n apresentacio no CEJA (Centro de
Educacio de Jovens e Adultos)

Blumenau, 5C

“A TRAGICA HIsTORIA

po Dr. FAusTO”
Projeto UDESC - AHR (Ingh‘cerm]
Florianapolis, SC

em Jpresentacio na Igreja Matriz de

“AMOR POR ANEXINS”
Grupo Cirqui nho do Revirado
Cricitima, SC

n apresentacio no Asillo Sjo Simeio

Blumenau, SC
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“ANTES DO BAILE VERDE”
Grupo Arte & Fatos
Coijnia, GO

“TIMBRE DE GALO"
Projeto Viramundos
Passo Fundo, RS

em apresentacio n3 Praga do

Teatro Carlos Gomes

Blumenau, SC

PALCO SOBRE RODAS

sendo uma das agdes do Festival Universitario de Teatro de Blumenau que abraga a
comunidade, o Palco sobre Rodas propicia ao plblico das localidades mais distantes o acesso
a arte e a cultura através dos espetéculos que se apresentam em escolas, ancionatos,
hospitais, pragas, terminais de dnibus urbanos e outros.
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“O MENDIGO OV O
CACHORRO MORTO”
Ciade Triato

“EL MOLINETE"

Grupo Gestus, Uma Fibrica de Sonhos

O GritOo poOs Dias”

Grupo Elementos em Cena

“A BALSA pos MorTos”
Cia OANI de Teatro (Chile/Brasil)

“O s CAMARADAS"

Ciz Carona de Teatro

“PALAVRAS, PALAVRAS E PALAVRAS”

Grupo Zaibatsus

L) 'ITHA'ITI';?@ [82]



CONVIDADOS

Fernando Peixoto (Sdo Paulo/SP)

[Comissido de Selegao]

|
Fernando Villar (Brasilia/OF)

|
Paulo vieirq/ (Jodio Pessoa(PB)

[Jurados] /

[Coorden%lor do Projeto Dramaturgia]

ores de Espetaculos]

José Diaq' (Rio de Javelro[R))

Clovis Ma%sa (Porto, ';%Iegre/RS)
Mériica Montenegro (Sdo Paulo/SP)
Mauro Zanatta (Curitiba/PR)

José Ronaldo Faleiro, (Floriandpolis/SC)

Alfredo Megna (Argentina)

Sivana Garcia (Sao Paulo/SP)

[Analis

[Ofjcinas]

f.
Iniciacion Dramaturgica

Direcdo de Teatro de Rua

Edélcio Mostaco (F[Oi’idi"lépo"ﬁ/SC)
Fattma Saadi (Ri'c;"de Janelro|RJ)
Roberto Maller\deo Pgulo/SP)
Robson Camaré Golania/Go)

Walter Lima Torres (Rio de|lanelro/RI)

Alfredo Megna (Buenos Aires | Argenting)

Texto como Pré-Texto na Configuragdo do Jogo
[Teatral - Em parceria com o projeto Arte na Escola

Ator (atriz) ou performador (a)?

Andre Carrelra (Floriandpolis | SC)

Biange Cabral (Floriandpolis | SC)

Ator -performador / atriz-performadora

Cenogrdfia: Criagdo e Concepeao

Fernando Villar (Brasilia/DF)

_ José Dias (Rio de Janeiro[R])

Clown: ator, autor e diretor de si mesmo

Mauro Zanatta (Curitiba/PR)

Corpo/Voz/Texto: a interrelacao dos Movimentos

Mdnica Montenegro (5o Paulo/SP)

Treinamento do Ator

 Paulo Vieira (Jodio Pessoa/PB)

Treinamento Técnico do Afor
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COMISSAO ORGANIZADORA
DO 18° FESTIVAL UNIVERSITARIO
DE TEATRO DE BLUMENAU

Prof? Noemi Kellermann

Divisao de Promogées Culturais e Eventos

Prof® Pita Belli
Coordenacao do 18° FUTB

Prof®. Licia Sevegnani

Pro-Reitora de Extensdo e Relaces Comunitdrias
CONSELHO CONSULTIVO

Paulo Vieira (Joao Pessoa/PB)
Fernando Peixoto (Sao Paulo/SP)
André Carreira (Florianépolis/SC)

EQUIPE DE TRABALHO
DO 18° FESTIVAL UNIVERSITARIO
DE TEATRO DE BLUMENAU

Bia Pasold, Cibele Bohn
Elfy Eggert, Margarete D’Niss e Mariano Jr.

EQUIPE DE APOIO

Aline Grazielle Appi, André de Souza, Anelise Kunz, Camila Landon Vio,
Falcao, Carlos Crescéncio, Carolina de Borba Vidal, Caroline Carvalho,
Claudia Chaves de Sousa, Crista Ehrhardt, Cyro Del Nero, Deise Uessler, Desirré Silveira, D. Dina,
Diogo Fontes, Eduardoe Schwabe, Gisele Hadlich (Big), Guto Lustosa, Isadora Zendron,
Ivan Marciano Felicidade (Feliz), Jackson Amorim, Janaina Gottardi, Jorge Doro, Joseane de Souza,
Juliana Vendrami, Juliane Stenzinger, Klauss Pfiffer Tofanetto, Leandro Mondini,
Liziane Largura, Luciano Bugmann, Mara de Andrade, Marcelo Correia, Marisa Cesconetto,
Moisés Moraes, Moisés Moraes, Nassau de Souza, Natalia Curioletti,
Osni Cristévao, Paulo Roberto (Choco), Prado Jinior, Tania Regina dos Santos,
Thais Behrendt, Tharita Tiago, Vanessa Ern e Vanessa Luchtemberg.
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2* Mostra Blumenauense de Teatro
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prestacao

de servicos
competentes para
a sua empresa.

Com profissionais altamente
capacitados, a FURB oferece

servicos através de seus trés
institutos, nas areas social,

ambiental e tecnologica. Diversas
instituicoes ja utilizam esses servicos,
que vao desde a previsao de cheias
até o controle de combustiveis ou
pesquisas de opiniao.

Consulfte-nos para
realizar seus projetos.

b INSTITUTO DE
l PESQUISAS
\ SOCIAIS
Institulo de Pesquisas

47 321 0540 47 321 0350
ipa@furb.br ips@furb.br

Cursos

que preparam 0s
profissionais mais
procurados do
mercado.

Para a sua atualizagao e crescimento
profissional, a FURB oferece mais de 50
especializacoes e 5 mestrados.

Ser reconhecido no mercado de trabalho e
garantir sua empregabilidade requer uma
reciclagem de alto nivel, com professores
nacionalmente referenciados e uma
instituicao com um historico de formar
profissionais de sucesso.

Faca a diferenca.
Facga pos-graduagao na FURB.
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