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EDITORIAL

Este ntimero de Urdimento apresenta uma série de tradugdes de artigos
que se propde a refletir sobre alguns paradigmas do teatro contemporéneo.
Pensamos que esses textos podem colaborar de forma significativa para as
pesquisas praticas e conceituais que se desenvolvem na pés-graduagio em
artes cénicas nas universidades brasileiras.

Sem constituir um corpo homogéneo e ordenado, esse material
atravessa temas que reiteradamente sio objeto de discussdo nos nossos
cursos. As formas de um teatro “p6s dramdtico”, as permanentes mutagdes
das formas teatrais, o papel do treinamento do ator, o lugar da criatividade no
teatro-educagio, e o vinculo teatro e politica, sdo assuntos que autores como
Eugenio Barba, Hans-Thies Lehmann, Erika Fischer-Lichte e Slavoj Zizek
nos apresentam nesta edigao.

Também publicamos um dossié sobre o teatro contemporaneo do Cone
Sul da América Latina. Estes textos buscam constituir um primeiro quadro
de referéncia de tendéncias mais significativas do teatro atual na Argentina
Brasil e Chile, que serd ampliado em edi¢des futuras. Certamente, nio temos a
pretensdo de oferecer aos leitores um panorama completo, mas sim linhas de
apresentacdo das tendéncias criativas destes contextos teatrais. Consideramos
que é importante fazer deste universo teatral —a América Latina—um objeto de
maior preocupacdo nos estudos teatrais brasileiros, por isso o presente dossié
representa uma iniciativa inicial que terd desdobramento com a publicacdo de
materiais semelhantes nas préximas edigdes.

Por outro lado, a Urdimento continua recebendo contribui¢des para
sua edi¢do anual com o fim de amplicar o espaco de pesquisa na pés-graduagdo
e espera desta forma gerar um espaco efetivo de discussdo sobre as Artes
Cénicas. Por isso, convocamos nossos leitores a enviar suas colaborac¢des

André Carreira
Editor
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PRINCIPIOS EM MOVIMENTO: O APRENDIZADO DA
DANCA CLASSICA INDIANA ATRAVES DO SISTEMA
LABAN/BARTENIEFF

Ciane Fernandes*

Introducio: desafios e(m) diferencas

Este projeto teve inicio em 2001, quando comecei a estudar o estilo
Bharatanatyam de danga classica Indiana na Academia de Artes Cénicas
Rajyashree Ramesh em Berlim. Como professora de Anilise Laban de
Movimento (LMA), usei o material hoje denominado de Sistema Laban/
Bartenieft' para acessar uma tradi¢do cultural tdo diferente da minha. Este
desafio é uma das bases do sistema: aprender com a diferenca e expandir as
possibilidades corporais rumo ao Dominzo do Movimento(LABAN, 1978), muito
além de nossas preferéncias e habitos. O sistema desenvolvido pelo pioneiro
e muitos de seus discipulos ao longo de quase um século é uma estrutura
aberta e mutavel, que ndo pretende estabelecer uma linguagem tnica. Por este
motivo, venho renomeando LMA de Anélise Laban em Movimento.

Através de Principios de Movimento, a LMA pontua as diferencas e
facilita a troca e o aprendizado num contexto intercultural e interartistico.
Assim, este projeto utiliza a LMA sob duas perspectivas: a de uma brasileira
aprendendo danga cldssica indiana, e a de uma indiana revisitando sua propria
formagdo na India. Os resultados desta pesquisa tém sido aplicados também
em duas perspectives diversas: a de uma professora de LMA ensinando técnica
de corpo para atores brasileiros, e a de uma mestra em danga cldssica indiana
ensinando esta técnica para dangarinos e ndo-dangarinos europeus (as aulas
de Rajyashree Ramesh incluem europeus de varios paises, mas principalmente
alemaes).
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Apesar de ensinar principios de Bharatanatyam, eu ndo diria que ensino
esta técnica. O que ensino pode ser chamado de Técnica de corpo para a cena
através do Sistema Laban/Bartenieff. Ou seja, utilizo LMA para organizar
coerentemente conhecimentos técnicos diversos — inclusive Bharatanatyam -
na formagéo corporal de atores da Escola de Teatro da Universidade Federal
da Bahia. Meu objetivo principal é conectar os atores com seus corpos, em
relagdo aos outros e ao espago, expandindo suas possibilidades de expressdo e
concedendo-lhes os instrumentos para aplicar este conhecimento somdatico no
aprendizado de qualquer técnica, personagem ou contexto performatico, tanto
quanto na pesquisa, critica escrita e ensino.

Ja Rajyashree Ramesh ensina Bharatanatyam para dangarinos e nio-
dancgarinos em sua academia em Berlim. Seu objetivo é formar dangarinos no
contexto da tradigdo classica indiana, incluindo toda sua complexidade, de
danga abstrata a expressiva, teoria e canto, bem como mitologia hinduista. Seu
foco é ndo apenas na perfei¢io técnica (e posso dizer que ela é bem rigorosa
neste aspecto), mas na esséncia do movimento enquanto integragdo no todo
do dangarino, formas/linhas e expressividade/emogdes, presente na tradigio
indiana. Para chegar aisso seu trabalho, nos tltimos 15 anos, vem se inspirando
em principios da yoga, anatomia, terapia respiratéria e, mais recentemente —
desde que teve contato com LMA -, usando este instrumento para facilitar o
aprendizado de uma técnica tdo complexa.

A partir do meu aprendizado nas aulas de Ramesh, que foi todo
realizado a partir da minha experiéncia como analista de movimento, Ramesh
percebeu que LMA pode ser facilmente associada a Bharatanatyam. Usando
LMA, consegui captar a maioria de suas instrugdes em sala-de-aula, movendo-
me com uma consciéncia interna para conectar-me com o espago, ao invés
de simplesmente copiar uma forma externa (como muitas vezes se aprende
estilos de danga). Apés apenas seis meses de aulas, eu j4 estava acompanhando
as aulas dos alunos que estudavam ha dois anos.

Rajyashree Ramesh vem usando esta associagdo para ilustrar a
geometria tdodifundidados movimentos dadangacldssicaindiana, e demonstrar
como sua relevancia nio reside apenas em provocar uma experiéncia estética
no espectador, mas também em um processo de consciéncia corporal para o
dangarino, que aprende a sentir estas linhas de dentro para fora. No ensino
tradicional da danga cléssica indiana na India, o olho do professor corrige
os movimentos, sua expressividade, forma, etc. Mas nas aulas de Ramesh, a
partir de seu contato com LMA através de minha colaboragio, ela comegou
a lidar com questdes como: perceber onde um movimento se inicia e como
ele se desenvolve (sequenciamento), as partes que se movem e as que apéiam
(Mobilidade/Estabilidade), conexdes internas entre diferentes partes do corpo
nos diferentes Padroes Neurolégicos Basicos, etc. Isto permite que os alunos
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desenvolvam uma consciéncia interna daquilo que estd sendo corrigido pelo
olhar externo, possibilitando os objetivos tradicionais de prep aro  fisico,
clareza de movimento e expressdo, tanto quanto a abordagem contemporanea
de consciéncia e criatividade. Com esta associagdo, Ramesh consegue um
envolvimento maior do dangarino com o que esté sendo apresentado no palco,
e assim uma maior coeréncia com a complexidade e completude da danga
classica indiana.

Segundo Ramesh, nem todos os aprendizes de danga na India
aprendem esta forma cldssica devido a uma paixdo pela arte do movimento. Na
maioria das vezes, aprendem danga cldssica indiana devido a sua importancia
histérica. Ou seja, muitas vezes o fator histérico é mais enfatizado que
a propria danga. Do mesmo modo, fora da India os praticantes nio tém
conhecimento e entendimento desde repertério de movimento. O processo
de consciéncia corporal provocado pela LMA ajuda os alunos a entenderem
a relevincia da danga em todos os seus contextos (ritual, histérico, cultural,
social, etc.) através de um melhor entendimento do movimento em si mesmo.
Assim, LMA transporta a danga cldssica Indiana além do tempo e do espago,
tornando-a universal, encorajando a criatividade, melhorando a qualidade
das apresentagdes, e abrindo novas possibilidades de aplicagio desta forma de
arte em outros campos, como o trabalho terapéutico, comunitario, etc. Assim,
encontramos o novo ao revistar interculturalmente uma tradigio antiga.

Na proxima sessdo, apresento resumidamente algumas conexdes entre
LMA e Bharatanatyam, como percebido e organizado no trabalho de sala-de-
aula e no estidio. Estas associagdes sdo organizadas em itens para facilitar a
compreensdo. No entanto, na pratica, estes itens sobrepéem-se uns aos outros
durante os exercicios, especialmente durante os adavus (unidades de danga
pura, adicionadas umas as outras para criar uma composicdo de danga) ou
praticando as dangas ou partes delas.

Analise associativa de Bharatanatyam e LMA
1. Estabilizagdo da pélvis e iniciagdo do movimento

Em Bharatanatyam, a pélvis permanece estavel todo o tempo. Neste
sentido, é bem distinto de quando realizamos as Escalas Espaciais de
Laban, quando a pélvis ndo apenas se move, mas guia todo o movimento.
Os Fundamentos Corporais criados por Irmgard Bartenieff, denominados
de Bartenieff’ FF'undamentals (BF), sdo um preparo para esta integragdo entre
corpo e espago a partir do centro do corpo. Quando realizamos as Escalas
A ou B do Icosaedro (Fernandes, 2006), por exemplo, todo o corpo desenha
percursos transversos (que atravessam os trés planos — vertical, sagital e
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horizontal) guiados pelo céccix, com rotagdo profunda nas duas articulagdes
coxo-femorais. Através dos Fundamentos Corporais (BARTENIEFE, 1980),
nos movemos com Suporte Muscular Interno a partir do ILIOPSOAS e dos
musculos do assoalho pélvico, ativados pelo Suporte Respiratério.

7

Em Bharatanatyam, a pélvis também ¢é o centro de energia, mas
exatamente por isso ela permanence aparentemente imével, enquanto os
chamados “membros principais” — pés, maos, olhos, cabeca, pescoco e cintura
— iniciam o movimento. Apesar dos movimentos nio surgirem visivelmente
da pélvis, é justamente esta estabilidade pélvica que apdia e permite os
movimentos simultaneos e complexos.

Em uma aula de Bharatanatyam para iniciantes, quando os estudantes
tentam estabilizar a pélvis e iniciar os movimentos pelos “membros principais”,
a tendéncia é tensionar a postura e prender a respiragdo, prestar atengido na
periferia do corpo (pés, méos, cabega), perdendo o foco na iniciagdo central
e, consequentemente, o suporte central e respiratério. Assim, usamos os
Fundamentos Corporais de Bartenieft como aquecimento para Bharatanatyam,
e os relembramos aos alunos enquanto dangam, trazendo a consciéncia para
o Suporte Respiratério e Muscular Interno. Estes Principios de Movimento
desenvolvidos por Bartenieff, assim como as Conexdes Osseas, ajudam a
estabilizar sem tensionar, facilitando a iniciagdo a partir do centro, mas de ndo
de modo visivel (Temas Mobiliza¢do/Estabiliza¢do e Fungdo/Expressdo em
LMA).

As Conexdes Osseas na pélvis, ou entre a pélvis e outras Marcas Osseas
que ajudam nesta estabilizagio sdo: Trocanter-Trocanter, Trocanteres-Céccix-
Sinfise Pubica (criando um losango na base da pélvis), [squios-Céccix-Sinfise
Pubica (criando outro losango), conectando estes losangos aos calcanhares
e A cabeca. Estas linhas dinimicas entre Marcas Osseas irradiam do espaco
interno para o espacgo externo com Intencgido Espacial, como serd visto no
proximo item.

2. Postura bésica de Bharatanatyam, com a coluna ereta

Na postura basica de Bharatanatyam, as pernas e os pés estio em
rotagdo externa, com os joelhos flexionados e calcanhares quase se tocando.
Esta posic¢do é denominada Aramandi. Os bragos estdo esticados para os lados
na altura dos ombros, com os cotovelos para cima. Ou seja, os bragos estido
levemente rodados para dentro, com seu lado externo virado para cima até
as pontas dos dedos, criando uma forma levemente arredondada a partir dos
pulsos. Esta posi¢do dos bragos é denominada Natyarambeh. Nao ha nenhuma
quebra na linha do brago na altura do pulso. Estes formam parted a longa
linha para for a, e portanto ndo estdo nem para baixo nem para cima.
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LMA ajuda a desenvolver esta postura, concedendo dinamicidade e
fluidez sem perder a clareza das linhas e sua forga. Através dos aquecimentos
propostos em LMA, podemos manter esta posi¢do de Bharatanatyam ndo como
uma postura rigida, mas como transi¢des dinamicas, mesmo que muitas vezes
enfatizemos poses especificas. A énfase dos Bartenieff Fundamentals no nivel
baixo, com grande parte dos exercicios realizados no chdo com peso passivo
e fluxo livre, até sentar ou levantar em espiral, desenvolve um Alinhamento
Dinamico na vertical sem tensionar. Além dos Principios ja mencionados no
item anterior, dois exercicios de Bartenieff sdo importantes em especial para
preparar paraa posturabdsica de Bharatanatyam: O Circulo dos Bragos enquanto
estamos deitados no chido em “X”, associado ao Balango dos Calcanhares, e as
Escalas Espaciais de Laban (FERNANDES, 2006: 106, 107, 198-227).

Trabalhar em dupla nesta variagdo do Circulo dos Bragos ¢ ainda mais
indicado. Enquanto um aluno esta deitado em “X” com as costas no chio, o
colega segura em seus calcanhares, auxiliando nos Balangos dos Calcanhares,
mas também tem um de seus pés encostando levemente abaixo do céccix do
aluno. Assim, este conecta o movimento dos bragos ao céccix e aos calcanhares,
ao invés dos ombros. A imagem ¢é a de um varal de roupas: quando se puxa
para baixo (a partir do céccix, fsquios e calcanhares), os bragos se elevam.
Assim, na posic¢do basica de Bharatanatyam, nio pensamos em tentar manter
os bragos em Natyarambeh (o que muitas vezes chega a ser doloroso), mas
sim no enraizamento a partir do céccix, {squios e calcanhares, que fazem com
que os bragos flutuem como folhas de um coqueiro. Isto é o que Irene Dowd
chamou de “raizes para voar” (Taking Root to Fly, 1995).

Ao realizarem a posi¢do basica de Bharatanatyam, os estudantes
tendem a segurar seus bragos tensionando na cintura escapular, o que acaba
projetando os ombros para cima e para frente por causa da posi¢do dos
bragos (levemente rodados para fora com cotovelos para cima). O exercicio
de Bartenieft’ descrito acima conecta a unidade superior e inferior do corpo.
Entio, ao invés de tensionar nos ombros, os alunos aprendem a mover ou
estabilizar os bragos a partir do Suporte Interno até a “raiz’. Em LMA, isto
naturalmente provocaria a rotagio externa dos bragos, num movimento como
de concha, onde os bragos esculpem o espago tridimensionalmente como uma
concha redonda de sorvete de bola. Nesta associagdo de LMA e Bharatanatyam,
usa-se os musculos internos com uma zuten¢do de rotagio externa dos bragos,
enquanto aparentemente mantendo-os em uma leve rotagdo interna.

Os musculos do assoalho pélvico, tanto quanto o ILIOPSOAS sio
essenciais para manter este Suporte Interno. As “raizes” para os bragos vém
da posi¢do das pernas: uma rotagdo externa profunda nas articulagdes coxo-
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temorais, com os dois pés bem apoiados no chéo (o peso distribuido igualmente
em toda a sola dos pés). Enquanto os joelhos flexionam-se externamente, a
pélvis se enraiza para baixo, conectando fsquios e calcanhares. Estes principios
de Bartenieff resolvem duas tendéncias problematicas ao realizar a posig¢do
bésica de Bharatanatyam: empurrar a pélvis para trds em uma forma convexa
da coluna (lordosts), e segurar o peso do corpo nos joelhos flexionados, ao invés
de segura-lo no Centro de Peso na pélvis.

Com este Suporte Interno e Conexdes Osseas, 0 corpo nido apenas
irradia com Intencdo Espacial, mas usa o espago como um parceiro ativo. A
consciéncia das Marcas Osseas e sua conectividade ajuda a perceber o espago
que puxa as Marcas em diregdo a diferentes pontos e percursos. Por exemplo,
na forma cristalina do Octaedro, a dimensio horizontal puxa os bragos para
os lados a partir das escdpulas (Conexdes Escapula-Escapula, Escapula-Maio).
Assim, ao invés de ter que manter os bragos em uma posigio dificil e provocar
tensdo desnecessdria, usa-se o espaco para ativar as conexdes internas e
promover o alinhamento dindmico no Natyarambeh. J4 a dimenséo vertical puxa
a cabega para cima e a “cauda” (c6ccix) para baixo, ajudando a manter a coluna
alongada e ereta e conectando unidades superior e inferior. Podemos inclusive
imaginar um grande losango formado por linhas imagindrias e dinamicas
entre a cabega, as escdpulas e a cauda, cada uma irradiando em uma diregdo
do espago (alto, lados, baixo), e conectando-se com isquios e calcanhares na
unidade inferior, e com as mios na superior. Assim, conecta-se todo o corpo
dinamicamente, entre si e com o espago, principalmente a partir do Octaedro.

Mas a associagio entre corpo e espago nio é sempre assim tdo 6bvia.
O Octaedro ¢é visivelmente aplicavel na posigdo basica de Bharatanatyam.
Apesar dos movimentos desta danca acontecerem em diferentes vetores
espaciais com pernas e bragos, o torso tem apenas uma pequena énfase nestes
percursos, dependendo do adavu. Ou seja, o torso nido se move através dos
diferentes percursos e tensdes espaciais, como nas Escalas Espaciais de Laban.
Em Bharatanatyam, o torso tende a ficar estavel, no Octaedro, e a maioria dos
movimentos acontece através de percursos centrais ou periféricos. No entanto,
quando vemos um dangarino de Bharatanatyam em cena, temos a impressdo de
que toda a Cinesfera (espago ao redor do corpo) estd sendo usada, inclusive
os vetores do Icosaedro. Isto acontece porque a colocagdo dos membros no
espaco resulta de uma forte concentragdo e irradiagdo de energia para dentro
e para fora a partir do centro, como é conhecido em posturas de Bartenieff
Fundamentals , sem necessitar de um movimento real e visivel do Centro de
Peso do corpo. Ha uma complexa e constante relagio entre interno e externo,
corpo e espago, energia visivel e invisivel. Isto fica claro no desenho de Robert
Lawlor (1982) abaixo.
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Figura 1. Danca classica indiana em complexas relacdes geométricas com o espago dinamico.

Para alcangar este estado de interacdo energética entre corpo e espago,
realizamos as diferentes Escalas Espaciais de Laban, inclusive as Escalas A
e B do Icosaedro, apesar destas — e exatamente porque estas — constituem-
se de percursos transversos tdo distintos das tendéncias de Bharatanatyam.
Em geral, ao realizarmos as Escalas Laban, movemos o Centro de Peso
distanciando-nos do ponto denominado de Centro do Espaco, em diregio a
diferentes pontos. Aplicando o Tema Esfor¢o/Recupera¢io (FERNANDES,
2006: 266), ap6s diferentes Iiscalas Laban, os estudantes podem voltar para a
posigdo vertical de Bharatanatyam sem tensionar. Nesta danga, estudantes sem
aquecimento prévio tendem a tensionar para manterem-se na posi¢do bdsica,
tentando manter o torso parado e a coluna ereta. Mas quando, por exemplo, os
alunos usam as Escalas A e B no aquecimento, eles naturalmente se recuperam
de seus percursos transversos ao ficarem no eixo vertical, que passa a ser
uma posi¢io confortavel, em pausa dindmica, com todos aqueles pontos da
Cinesfera ainda ativos.

O Tema Mobilidade/Estabilidade também é muito importante. A
mobilidade tridimensional (com uso de rotagdo) de todo o corpo a partir da
coluna (Escalas Laban) promove a estabilidade no torso em Bharatanatyam.
Nesta danga, por sua vez, a estabilidade significa mobilidade em forma de
energia, em todas as dire¢des do espago, a partir do Centro de Peso. Esta troca
dinamica acontece em cada exercicio ou danga de Bharatanatyam, como sera
visto nos préximos itens.
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3. Enfase de Bharatanatyam em fluxo controlado e padrdes ritmicos
rapidos

Como argumenta Cecily Dell (1977) fluxo controlado nio significa
estar tenso. A énfase de Bharatanatyam em fluxo controlado pode ser associada
a um controle bem claro sobre cada movimento, que sdo bem definidos em
termos de Forma (em sua maioria Forma Direcional, apesar que novamente
devemos pensar na Forma Fluida — érgios, liquidos, etc. — como suporte e
no aquecimento em Forma Tridimensional, j4 mencionado nas Escalas)
(FERNANDES, 2006: 159-171).

Aqui temos o Tema Funcio/Expressdo de maneira mais visfvel.
O principio do Suporte Respiratério, desenvolvido através dos Bartenieff
Fundamentals, garante o fluxo de energia pelo corpo, em Correntes de
Movimento. Quando a respiragdo (em especial, a segunda parte da expiragdo)
dé inicio ao movimento, o fluxo controlado acontece como controle ao invés
de tensdo desnecessdria.

Este suporte também ajuda o aluno a nio se adiantar demais, o
que tende a acontecer em movimentos realizados em ritmos muito rapidos.
Nestes casos, devemos realizar as transi¢des de uma pose para a outra bem
rapidamente, alternando fluxo livre e controlado. Muitas vezes, o aluno tende
a se tensionar quando ndo tem tempo suficiente para realizar os movimentos,
e acaba por nio realizd-los até o fim, e as vezes até termina um pouco antes do
momento exato estipulado pelo ritmo. Por estes motivos, fluxo livre e Suporte
Respiratorio sdo instrumentos basicos para promover uma Conexdo Corporal
Total (HACKNEY, 1998) em sincronia exata com os ritmos. O principio
de LMA denominado Expressividade para a Conexdo Corporal é, assim,
incorporado aos complexos elementos expressivos de Bharatanatyam.

Além disso, trabalhando com a categoria Expressividade, podemos
praticar as diferentes associagdes entre tempo e fluxo, desafiando a tendéncia
muito comum de associar aceleragio e controle. Pode-se explorar, por exemplo,
acelerar com fluidez, ou desacelerar com controle. Esta andlise nos mostra
que o Estado Ritmico (peso e tempo), geralmente associada a Bharatanatyam,
¢é apenas um de seus muitos aspectos expressivos.

4. Tattadavus.

Os tattadavus sdo exercicios basicos de aquecimento em Bharatanatyam,
realizados também ao longo de todas as dangas. Eles consistem em pisar
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firmemente no chio, a partir da elevagdo alternada das pernas, mantendo a
pelvis estdvel e a coluna ereta. Eles se organizam em ritmos de um a oito, e
cada um deles tem trés velocidades, de vagarosa a rapida. Gradualmente, a
cada movimento alternado das pernas, aprende-se a levantar cada pé mais
rapido, mantendo o corpo no eixo vertical, ou seja, sem balangar para os lados
ou para frente e para trds para compensar a alternancia de apoio nas pernas.

A partir da posi¢do basica, trazemos uma perna de cada vez,
aproximando o calcanhar do fsquio, cada vez mais rodando as pernas
externamente na coxo-femoral, enquanto trazemos a pélvis para baixo na
Conexio Céccix-fsquios-Calcanhares (pois ela tende a subir junto com a
perna). Isto é exatamente o contrario do que a maioria dos estudantes tende
a fazer, a saber: ao transferir o peso de uma perna para a outra, ao invés de
enfatizar a rotagdo na coxo-femoral e iniciar o movimento da perna nesta
articulagio, eles flexionam o joelho, iniciando nesta articulagdo, e enquanto a
perna sobe, ao invés de enraizar pela “cauda”, todo o corpo sobe e cria-se uma
tensdo desnecessaria na pélvis para tentar estabilizar.

Para permitir o movimento dos pés sem transferir o peso ou excesso
de movimento do torso, LMA e seus principios de polaridades é crucial. Em
primeiro lugar, podemos usar as Conexdes Osseas e a Intengio Espacial para
Imaginar, a partir do Suporte Respiratério, a “cauda” projeta-se para baixo e a
cabega para cima. [sto estabiliza a coluna e a pelvis, enraizando-a para permitir
a rotagdo. Por outro lado, a rotagdo externa das pernas também estabiliza a
pélvis (Mobilidade/Estabilidade). Estabiliza¢do ndo é tensdo nem auséncia de
movimento: é mobilizagdo interna, ativagdo profunda (através da respiragdo
até a Rotagdo Gradual).

Entdo em Bharatanatyam usamos também o principio de movimento
Rotacdo Gradual, desenvolvido durante o aquecimento nos DBartenieff
Fundamentals (BI") e Escalas. Alguns BI especificos usados neste caso sdo: Pré-
Elevacio da Coxa, Pré-Elevacio da Coxa com rotagio externa, Transferéncia
Frontal da Pélvis, Pré-Metade do Corpo (apenas com a parte de baixo do
corpo), Metade do Corpo, Queda dos Joelhos com elevagdo lateral da coxa,
com fluxo livre e impulso respiratério (vide FERNANDES, 2006: 70-108).

Apesar de realizados no chio, os BF mobilizam a pélvis para o
movimento tridimensional no espaco, e também organizam o movimento,
treinando o corpo para estabilizar a pélvis em qualquer posi¢do, sempre a
partir desta mobilidade estruturada. A Transferéncia Irontal da Pélvis,
por exemplo, realizada no chdo, conecta as unidades alta e baixa do corpo,
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desenvolvendo Correntes de Movimento através do Suporte Respiratério. Isto
facilita a realizagdo dos tattadavus (realizados em pé), sem perder o equilibrio e
a postura geral (como por exemplo balangando para frente e para trds ou para
os lados pela falta de apoio muscular profundo nas diferentes dimensoes). A
Transtferéncia Frontal da Pélvis também ajuda a encontrar o Centro de Peso,
facilitando a postura quando estamos de pé. Assim, ao realizar os tattadavus,
podemos deixar a pélvis descansar para baixo, ao invés de empurréa-la para
frente ou para tras, quebrando na coluna lombar.

Os outros BI" mencionados ajudam a perceber o movimento fluido das
pernas a partir da respiragio ativando a articulagdo coxo-femoral, alternando
esquerda e direita, aprendendo a coordenar os lados em termos de estabilidade
e mobilidade. Todos aqueles exercicios estruturam o movimento das pernas,
a estabilizagdo da pélvis, a rotacdo externa da articulagdo coxo-femoral
(especialmente a Pré-Metade do Corpo e a Metade do Corpo), e as fortes
batidas dos pés no chio (tattadavus) (especialmente a Elevagido da Coxa com
diferentes qualidades expressivas, conectando isquios e calcanhares a partir da
respiragao).

Quando aprendemos a Elevacdo da Coxa, somos estimulados a pensar
nas duas pernas ao mesmo tempo, apesar de apenas uma estar se movendo.
Imaginamos, por exemplo, que o ar da expiragdo sai pelo isquio da perna em
repouso, o que ajuda a estabilizd-la para apoiar a mobilidade da outra perna.
Esta é uma abordagem interessante, pois tendemos a nos concentrar apenas
nas partes do corpo que se movem, perdendo assim nossa dindmica entre
estabilidade e mobilidade. O mesmo principio se aplica ao realizarmos os
tattadavus, pois temos amesma organizacdo corporal: movemos apenas aunidade
inferior do corpo (organizagdo homologa), e apenas um dos lados (organizagio
parcialmente homolateral). Ao realizarmos os fattadavus, nio devemos nos
concentrar apenas na perna que se move, mas de fato é recomendavel manter
o foco na rotagdo (cada vez mais) externa da perna de apoio, responsével por
estabilizar a pélvis e facilitar a mobilizagio da outra perna. E uma maneira
bem estimulante de se mover, ultrapassando dicotomias entre passivo e ativo,
assim como a énfase ocidental na atividade e no movimento.

Sob esta perspectiva do didlogo e da troca, também podemos usar
Bharatanatyam para ajudar a desenvolver principios de movimento de LMA.
Por exemplo, tenho percebido que nio apenas os BF ajudam na Conexdo
fsquios—CalcanhareS, facilitando nos tattadavus; mas também a pratica dos
tattadavus ajuda os alunos a desenvolverem esta e outras Conexdes Osseas,
assim como a Intengdo Espacial.
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Um detalhe importante destes exercicios sdo as batidas no chio com
os pés. Ndo queremos marchar como soldados, ou nos machucar socando o
chdo com os pés. Muitas vezes se pensa que as batidas sdo fortes por causa
do som produzido. No entanto, sua qualidade principal é um fluxo continuo
de pulo, como um elastico que bate e volta. E como bater as palmas das maos:
a énfase estd no movimento de aproximar e afastar as mios, mais do que
propriamente em bater uma méo contra a outra, 0 que geraria um som seco e
sem ressondncia. Entdo a énfase dos passos em Bharatanatyam é, de fato, para
cima, pulando de volta do chdo e alternando entre peso forte e leve. Isto ativa
todo o corpo, com um efeito direto na expressividade do dangarino (Fungio/
Expressdo). Aqui, novamente vemos que uma analise cuidadosa, resultante da
prética e da observacdo, pode reveler aspectos da danga muitas vezes diferentes
de idéias pré-concebidas (como por exemplo associar Bharatanatyam apenas a
peso forte e fluxo controlado).

5. Organizagio de Bharatanatyam em termos de complexidade crescente

No Natya Shastra, considerado o Veda das artes cénicas indianas (Muni,
200 b.C.), a danga classica Indiana é dividida em Indian Nritta (danga abstrata),
Nritya (Abhinaya ou danga expressiva) e Natya (teatro). A divisdo atualizada
apresenta as seguintes categorias: Nritta (danga pura ou abstrata), Abhinaya
(danca expressiva, geralmente contando histérias da mitologia hindu através
de gestos das mios, expressoes faciais, etc.), e Nritya (uma combinagdo das
duas anteriores). O treinamento comeca com danga abstrata, gradualmente
indo para danga expressiva e entfo para combinag¢des das duas. Apenas apds
uma base segura de danga abstrata, o aluno é introduzido as nuances da danga
expressiva.

A danga abstrata é constituida de Adavus — unidades de danga pura;
“exercicios” que sdo gradualmente adicionados uns aos outros em coreografias
complexas (vide Van Zile 1993; Kothari 1979; Sarabhai 1996). No treinamento
cldssico, estes exercicios sdo aprendidos em aula durante varios anos, seguindo
uma ordem estipulada tradicionalmente. Ao fazermos uma analise em termos
de Laban/Bartenieff, observamos que esta ordem segue uma complexidade
crescente em termos de Corpo-Forma-Expressividade-Espago (categorias
de LMA). Em termos de Padrdes Neurolégicos Basicos (COHEN, 1993),
exercicios comegam em uma organizagdo Homologa (superior-inferior), e vdo
paraHomolateral (metade do corpo), e posteriormente para Contralateral (lados
cruzados), e para combinag¢des de diferentes organizagdes. Ao realizarmos os
Padroes Neurolégicos Basicos, tanto nos Fundamentos de Bartenieff quanto
nos exercicios desenvolvidos por sua discipula Bonnie Bainbridge Cohen,
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ativamos conexodes neuromusculares profundas que facilitam sua aplicagio nas
complexas combinag¢des de Bharatanatyam. Muitas vezes, associo exercicios
selecionados de Bartenieff e de Cohen, de acordo com a Organizagdo Corporal,
como preparatérios para algum adavu especifico. Por exemplo, enfatizo a
Metade do Corpo e suas variagdes antes de uma aula onde serdo estudados
o primeiro e segundo nattadavus. Estes sdo exercicios ensinados logo apés os
lattadavus, e consistem em abrir a perna e o brago do mesmo lado na dimenséio
horizontal enquanto o outro lado estabiliza na posigdo bésica, e entdo troca-se
os lados.

Ao praticar os adavus, a Conexdo Olho-Mido ¢é particularmente
Importante, porque estes exercicios implicam na congruéncia de movimento
entre cabega e mios, guiados pelo foco do olho. Bharatanatyam tem todo um
sistema para nomear cada movimento de cada parte do corpo, e isto também
inclui os olhos, que sdo considerados um membro principal. Existem oito
movimentos para os olhos em Bharatanatyam, como se eles deslizassem ao longo
de vetores espaciais. Isto é muito interessante, pois nas técnicas ocidentais os
olhos nio sio tdo enfatizados. Entdo tenho praticado, por exemplo, realizar
Escalas Espaciais de Laban apenas com os olhos e, quando necessério, pequenos
movimentos da cabega e pescogo. Como parte da Integragido Corporal Total
através dos Fundamentos Bartenieff (HACKNEY, 1998), os olhos sdo um
elemento importante na conexdo interno-externo, na Intenc¢io Espacial e no
sequenciamento do movimento. O Fundamento Bartenieff denominado de
Circulo do Braco (FERNANDES, 2006: 102-107) fortalece a Conexdo Olho-
Mao, desenvolve o foco do olhar e a associagdo da visdo com a percepgio e
consciéncia interna.

Em termos de vetores espaciais, os adavuscomegam usando umaou duas
dimensoes do Octaedro, indo para um ou dois pontos dos planos do Icosaedro e
entdo para diagonais do Cubo e, posteriormente, para complexas combinagdes
das trés figuras geométricas. Como no caso das Organizagdes Corporais,
utilize formas cristalinas especificas e suas escalas como preparatérias para
exercicios selecionados de Bharatanatyam. Por exemplo, no caso de alunos
avangados de interpretacio, fazemos escalas inteiras do Icosaedro, com fluidez
de movimento. Em seguida, marcamos claramente alguns pontos no espago
(selecionados por fazerem parte do adavu escolhido), percebendo a iniciagdo
central (a partir do Centro de Peso) do movimento no espago. Exploramos
entdo estes pontos com variagdes de Padroes Neurolégicos, Tensdo ou
Percurso Espacial, indo e vindo nestas dire¢des. Apenas entio ensino o adavu,
sempre referindo-me a experiéncia anterior em Harmonia Espacial.
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Apesar da categoria Espaco ser incluida no trabalho de aula desde
o inicio, em Técnica de Corpo para Cena I, ela é tratada mais diretamente,
como enfoque principal, apenas a partir do segundo semestre, em Técnica
II. A énfase do primeiro semestre de corpo que ministro na UFBA é nos
Principios de Movimento de Bartenieff, na Forma e na Expressividade.
Todas estas continuam a ser revisitadas nos outros 3 semestres, em especial
a Expressividade, mas também a associacdo das trés categorias a partir
da introdu¢io da quarta (Espago). No entanto, o Icosaedro em geral s6 é
trabalhado por completo no terceiro semestre, pois seus percursos transversos
em escalas de doze pontos exigem muita nog¢do do espago, sem perder (e de
fato estimulando) as conexdes internas. Para tanto, no segundo semestre,
enfatizo o Octaedro e o Cubo, cujas escalas acontecem em percursos centrais,
garantindo uma percepgdo mais clara do corpo no espago dinamico.

Assim sendo, no terceiro semestre, ao ensinar cada um dos trés planos
do Icosaedro e antes de ensinar suas escalas complexas, utilizo alguns adavus
com aqueles pontos, para dar clareza no espago. Assim os alunos percebem
que Harmonia Espacial ndo é um arcabougo abstrato e matematico, mas sim de
Integragdo Corporal Total, tanto quanto Bharatanatyam. A partir da associagdo
desta danga com LMA, as linhas de/em movimento ficam mais precisas no
espago, qualidade fundamental em Bharatanatyam. A partir desta conexdo
entre corpo e espago, mapeando a danga, podemos entido nos concentrar em
ritmos complexos, gestos das mios, etc.

Em geral, ndo ensino os adavuspara alunos iniciantes de interpretacao,
porque primeiro enfatizo a repadronizagio, ou seja, a construgio da Integragio
Corporal Total através dos Fundamentos Bartenieff. Mas ja ao final do
primeiro semestre, é possivel ensinar a posi¢do bésica e os tattadavus, que
ajudam no enraizamento e naquela integracdo, aplicando todos os Principios
de Movimento em um s6 exercicio.

Em termos de Forma ou Relacionamento, o aprendizado de
Bharatanatyam também segue uma ordem de complexidade crescente. Assim,
a maioria dos exercicios acontece em Forma Direcional Linear ou Arcada,
com flexdo/extensdo e abdu¢io/adugiio, e aos poucos incluindo a Forma
Tridimensional com rota¢do a medida em que os exercicios se tornam mais
avancados. O suporte da Forma Fluida também é muito importante: o volume
interno do corpo é o que permite a criagdo de formas no espago, e ndo devemos
esquecer que Bharatanatyam encontra grande parte de sua inspiragdo em poses
de esculturas de templos hinduistas. A pratica dos trés Modos de Mudanga de
Forma de LMA facilita aos alunos incorporarem aquelas figuras de pedra, em
movimento dindmico. Afinal, Forma em LMA é um conceito em movimento,
por isso denominado de Modos de Mudanga de Forma.
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Em termos de qualidades expressivas, padrdes ritmicos ficam cada vez
mais detalhados ao longo do treinamento, exigindo mais e mais prontiddo e
agilidade, assim como uma habilidade crescente para conectar movimentos em
frases demovimento cada vez mais complexas, alternando esforgo e recuperago.
Os nattadavus concentram-se mais em combinagdes expressivas simples (como
direto e acelerado seguido de controlado e acelerado) em fraseados acentuados
(formados por uma série de acentos distribuidos homogeneamente ao longo
da frase de movimentos). Gradualmente, enquanto exercicios se tornam mais
elaborados em termos de Corpo e Espago, hd necessidade de maior variagdo
expressiva, até atingir seqiiéncias de grande demanda, onde é necesséria a
sabedoria para distribuir a energia ao longo de I'rases Expressivas complexas.
Apenas apdés um longo periodo deste treinamento abstrato, o estudante comega
a desenvolver as sutis nuances da danga expressiva (item que serd discutido
posteriormente). Desde o inicio do treinamento em Bharatanatyam, estudantes
sdo estimulados a sorrirem enquanto realizam unidades de danga abstrata,
mas apenas ao aprenderem danga expressiva eles comegam a associar ambas
tendéncias — da danga abstrata e da danga expressiva -, até que sejam capazes
de realizar dangas que alternem as duas, ou dangar todo um programa de
Bharatanatyam com as trés categorias (Nritta, Abhinaya e Nritya).

6. Complexidade e simultaneidade de movimentos de Bharatanatyam,
com muitos detalhes e ornamentos

Apesar do aprendizado de Bharatanatyam seguir uma ordem de
complexidade crescente, desde o inicio requer entrega total. Para realizarmos
apenas os laltadavus, por exemplo, muita concentragdo é necessaria. Ao
realizarmos os primeiros adavus, denominados nattadavus, ja usamos mudangas
de gesto e de postura simultaneamente, e a expressio facial ndo deve estar
tensa. Claro que no ensino para iniciantes estes adavus sido aprendidos
separadamente. Assim os alunos aprendem primeiramente a dar um passo para
o lado sem transferir o peso para a perna que se afasta do centro, mas manté-lo
na perna que permanece no centro. S6 mais tarde aprende-se os movimentos
dos bracos, e entdo adiciona-se os dos olhos. Entdo cada exercicio deve ser
praticado como uma unidade inteira, coerentemente com o carater complexo
de Bharatanatyam. A pratica desta danga exige e desenvolve concentracio, a
percep¢io e consciéncia do/no movimento.

Podemos usar LMA, como a Integragdo Corporal Total, para fundir
movimento do centro e da periferia, fun¢do e expressdo, gesto e postura,
movimento pelo espaco em diferentes vetores e estabilidade no torso, etc.
A partir do Suporte respiratério e Muscular Interno, e das Correntes de
Movimento através das diferentes Organizagdes Corporais e apoiado nas
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Conexdes Osseas, gradualmente construimos a Integragio Corporal Total
até vetores espaciais claros (Inten¢do Espacial). Podemos contar com esta
estrutura para conectar diferentes partes do corpo nos varios movimentos
simultineos de Bharatanatyam. Como recomendado por Ramesh, uma vez que
temos as linhas bem definidas (conexdo Corpo-Espago), podemos enfatizar
expressdes faciais, ornamentos e inimeros detalhes da dan¢a (Fungio/
Expressio).

LMA também nos concede os instrumentos para compreender
Bharatanatyam, observando suas complexas combinag¢des e facilitando seguir
determinados movimentos quando necessario, sem perder a conexdo interna.
Padroes Neurolégicos Basicos ajudam o aluno a perceber em agio (COHEN,
1993) alguns “truques” que embelezam a danga e a tornam mais complexa.
Lembro-me de assistir alunos avancados se enganarem repetidas vezes no
mesmo ponto de um adavu, trocando o pé com o qual deviam dar o passo e
marcar o ritmo (ja que o passo em Bharatanatyam faz ritmos contra o chdo). Ao
analisar aquele adavu, notei que era constituido principalmente de movimentos
homolaterais e que, em um momento de énfase, com acento expressivo, havia
um pequeno movimento contralateral (aquele que os alunos tendiam a trocar).
Este movimento contralateral era um belo momento de climax na frase, mas
muito rapido para ser realizado facilmente em meio a outra Organizagio
Corporal. Identificando e aprendendo esta nuance, pude prestar maior atengio
ao realizar o exercicio, e conceder-lhe a devida énfase.

7. Rasa, danga expressiva e expressoes faciais

Rasa refere-se a dgua, suco, esséncia, liquido saboroso e, no contexto
filoséfico da India, a experiéncia estética do ator e, principalmente, do
ptblico (MEYER-DINKGRAEFE, 1994: 85). Rasa pode ser traduzido para
“sentimento”, classificado pelo Natya Shastra em longas listas de “estados
transitérios” diferentes, com suas subdivisdes. Comparo este conceito de rasa
a Lucinética de Laban, na qual combinacdes de atitudes internas provoca uma
expressdo que chega ao publico. Ele também chamou estas combinagdes de
“estados”, cuja caracteristica principal é a mutabilidade — gradag¢des entre
extremos de um fator expressivo especifico. Enquanto peso é associado a
sensagdo, tempo a intuigdo, e espago (foco) ao pensamento (MALETIC, 1987:
203-217), fluxo ou fluéncia associa-se a emogdo e é subliminar aos outros trés
tatores.

Fluxo é a base de todo movimento, como uma tensio subliminar e
um impulso inicial presente, por exemplo, em todas as fung¢des vitais. Assim,

fluxo pode ser associado a IForma Fluida, ou seja, a relagdo do corpo consigo
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mesmo, percebendo seu préprio volume e movendo-se a partir da respiragio,
dos 6rgios e liquidos corporais. Bonnie Bainbridge Cohen (1993), discipula de
Bartenieff, tem provado a importancia do “Sistema Fluido do Corpo” — fluido
celular e intercelular, sangue, linfa, liquido cérebro-espinhal, liquido sinuvial
—na expressividade, como ja era associado no conceito védico de rasa.

Os Principios de Movimento de Bartenieff — em especial a
Expressividade para a Conexdo Corporal — ajudam a ativar a prontiddo
interna, conectando os movimentos através do fluxo, mas também através dos
outros trés fatores (foco, peso e tempo). Isto facilita dangar Bharatanatyam sem
tensionar. A partir do Suporte Respiratério e da Forma IFluida (por exemplo,
usando exercicios criados por Cohen), ativamos a fluidez corporal para
sentir (relacionado a fluxo). A partir destas experiéncias, podemos trabalhar
com a categoria Expressividade, em estados e impulsos, posteriormente
acrescentando estas combinagdes as formas cristalinas, nas Escalas Espaciais.
Esta é uma preparagdo para rasa e para as diferentes expressoes faciais de
Bharatanatyam.

As nove principais emogdes estéticas de Bharatanatyam e também de
Kathakali estdo presentes nas diferentes expressdes faciais, acompanhadas
por gestos e posturas especificos. So elas: amor (Shringara), coragem (Vira),
simpatia/compaixio (Karuna), admira¢io (Abdutha), risada (Hasza), medo
(Bhaya), nojo (Bibatsia), raiva (Raudra), e tranquilidade (Shantam). Se pedimos
aos estudantes para expressarem estas faces logo de inicio, eles podem
demonstrar resisténcia, ou ter dificuldade, porque passamos nossas vidas
tentando esconder nossas emog¢des ou aprendendo a dissimula-las. Entdo
podemos usar exercicios de Expressividade de LMA para nos reconectar
com estados emocionais, inicialmente em todo o corpo e, posteriormente,
concentrados na face.

Obviamente, ndo hd uma correspondéncia exata entre as combinagdes
expressivas de LMA e os estados emocionais de Bharatanatyam, mas um pode
ajudar a achar o outro. Por exemplo, Raudra (raiva) possui principalmente
peso forte, associado a outras qualidades condensadas, como acelerado, ou
controlado, etc. J& Shringara (amor) inclui principalmente o peso leve, com
outras qualidades indulgentes ou entregues, como desacelerado, livre ou
multifoco.
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Consideragdes finais

Como vimos, LMA e Bharatanatyampodem ter principios de movimento
aparentemente opostos, mas é exatamente esta associagio de diferengas que
facilita o aprendizado e a apresentagido das duas formas cénicas. Este é um
importante eixo do material de LMA: transformar polaridades em relagoes
dinamicas. Isto pode ser visto em todo o material de LMA, em temas como
Interno/Externo, Esfor¢o/Recuperacdo, qualidades dindmicas como forte/
leve, livre/contido, etc. Ao invés de conceitos opostos, trabalhamos sempre
com movimento ao longo de polaridades, em transi¢des. Desta forma, LMA
concede uma estrutura para Bharatanatyam, e vice-versa.

Enquanto em LMA, assim como em técnicas advindas da danga
moderna, tendemos a enfocar a Irradiacéo e a Iniciagdo Central, Bharatanatyam
enfoca a Iniciagdo Medial e Periférica, a partir dos “membros principais” —
pés, maos, olhos, cabeca, pescogo e cintura. Assim, por exemplo, o enfoque na
postura do primeiro é complementado pelo enfoque em gestos e expressdes
taciais do segundo. A partir desta associagio, comegamos a perceber um fato que
muitas vezes passa desapercebido: expressoes faciais e gestos manuais nascem
de posig¢des com o corpo todo, em composi¢des complexas de movimento, no
que Warren Lamb (1979) chamou de Imersio Gesto-Postura.

Ao dancar Bharatanatyam, em especial associado a LMA, sentimos que
as expressoes faciais e gestos das maos emergem da coluna e do corpo como
um todo para o espago dinamico, integrando interno e externo. Isto acontece
porque estes gestos ndo sdo casuais:

A linguagem gestual da danga hinduista traga a origem
do Yajur Veda, a forma simbélica dos ritos de sacrificio. Os
gestos _foram inictalmente esquematizados para evocar estados
espirituais  através de atos certmoniais imaginariamente
realizados como ritual. Como uma ideografia complexa de
simbolos representando os deuses e seus emblemas, o paraiso ¢ a
terra, e as regides inferiores, os cinco elementos, o sol e a lua —
de significado mistico -, eram dados forma pictorica como poses
manuats simbolicas no ritual védico. (DEVI, 2002: 38)

Esta integracdo entre corpo-emocado-espirito ou soma — dai Educagdo
Somadtica -, demonstra a coeréncia da associag¢do realizada neste projeto.
Demonstramos que Bharatanatyam, assim como LMA, é um complexo sistema
de praticas e conceitos para uma formacgio integrada. Nos dois métodos, o
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corpo € associado ao cosmo, numa abordagem simultaneamente cientifica e
artistica, onde poesia, palavras, sons, musica, danga, arquitetura e escultura
criam um “desenho preenchido de consciéncia da totalidade” (VATSYAYAN,
1997: 41).
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0 QUARTO FANTASMA!

Eugenio Barba — Odin Teatret?

Um continuo mutar

Desde meus primeiros passos na profissio teatral, o treinamento
tem sido um ponto de orientagdo constante sobre o qual muitas vezes tenho
talado e escrito. Cruzei o campo minado das ilusdes, mas ndo me posso dizer
desiludido. A presenca constante do treinamento é para mim um continuo
mutar sempre ao meu lado, j4 que nfo surgiu de uma doutrina, mas de minhas
davidas e das questdes que estas suscitaram.

Sinto, no entanto, inquietagio a cada vez que tenho que falar sobre
treinamento. Seria irresponsdvel considera-lo um dogma teatral. Porém, seria
da mesma forma um engano minimizar sua importéncia, tratando-o como uma
miragem técnica ou como prética de uma minoria, de abrangéncia limitada.

Como de costume, quando tento abordar uma questdo de um ponto de
vista diferente, comego a mover-me para tras, retornando ao meu comeco.

Estavamos no principio dos anos 1960, eu néo tinha sequer 30 anos.
Jerzy Grotowski ja se comportava como um mestre ancido, ainda que estivesse
apenas se aproximando de seu trigésimo aniversario. No discurso, bem como
na pratica teatral daquele tempo, treinamento e exercicios eram inexistentes,
descritos apenas em livros de historia do teatro, como pratica incomum e
excepcional nos estidios de Stanislavsky e Meyerhold ou na escola de Jacques
Copeau no Vieux Colombier.

Desde 1962, no pequeno Teatro das 13 Fileiras na provinciana cidade
polonesa de Opole, os atores de Grotowski vinham praticando exercicios, além
do trabalho com ensaios e espetdculos. Estes exercicios ndo eram experimentos,
tampouco fragmentos a ser inseridos no espetaculo. Faziam parte do programa
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didrio de trabalho. Originalmente, Grotowski havia selecionado os exercicios
em vista do espetdculo que estava preparando. Usava, por exemplo, certas
posi¢des da Hatha Yoga, mudando meramente a sua dinamica. Os exercicios
continuavam sendo executados mesmo ap6s a estréia do espetaculo, e com o
tempo, tornaram-se seqiiéncias basicas do treinamento, cadeias de exercicios
‘tisicos” e ‘plasticos’.

Naquele periodo, no ambiente teatral europeu, falava-se de escritores:
Sétocles, Shakespeare, Brecht, Chekov, ou os mais novos: Diirrenmat, lonesco,
Beckett. Os “grandes nomes” nos quais meus professores da escola de teatro
em Varsévia - e mais tarde também Grotowski - insistiam, eram de outra
raga. Pertenciam ao reino do fazer, ndo do escrever: Stanislavsky, Vakthangov,
Meyerhold, Osterwa, Tairov — os representantes da Grande Reforma que
ocorreu durante as trés primeiras décadas do século XX. E também o mimico
Marcel Marceau, o redescobridor contemporéaneo de um teatro sem palavras.

A primeira vez que escrevi sobre treinamento, em 1962, foi para
listar e descrever os exercicios desenvolvidos por Grotowski em seu teatro.
Eu almejava simplicidade, exatiddo e racionalidade: um estilo similar a um
“guia do usudrio”. Empreguei grande esfor¢o na escolha de palavras que
permitissem ao leitor praticar exercicios que ele jamais vira, e que pudessem
liberar a sua imaginacdo. Nos anos seguintes, muitas vezes encontrei diretores
e atores que me confessaram, sorrindo, seus enganos na tentativa de seguir
as instrugdes do meu livro sobre Grotowski, 4 Procura de um Teatro Perdido
(1965), republicado trés anos mais tarde em Em Busca de um Teatro Pobre, de
Grotowski.

Algumas destas pessoas, admitindo os equivocos causados pelos
exercicios grotowskianos, também me contaram que, em sua perseveranga,
haviam inventado novos exercicios: o seu préprio treinamento. Cheguei a esta
conclusdo: mais importante do que a forma do exercicio, é a motivagio tenaz
de executd-lo até os seus limites extremos, contribuindo desta forma para a
Ssua mutacgao.

A natureza diversa dos exercicios

Nos livros dos reformadores do teatro, eu lia sobre visdes sugestivas,
mises-en-scéne, e mais raramente, sobre exercicios. Logo me dei conta de que
os exercicios sdo diferentes em sua natureza, sendo, em alguns casos, amuletos
teitos de memoria corporal: padrdes pré-estabelecidos que poderiam ser
repetidos como um mantra ou uma oragao.

Esse era o caso, por exemplo, dos exercicios de biomecanica
desenvolvidos por Meyerhold. Eram j6ias do conhecimento teatral, tdo
complexos que dificilmente se lhes poderia avaliar, dos quais poucos fragmentos
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restaram filmados por seu criador. Basta que se tente imité-los, para que se
perceba a dificuldade em discernir os detalhes essenciais das partes que se
pode modificar sem lhes causar dano. Sdo formas fixas, porém ndo servem
para transmitir uma forma, um estilo Meyerhold. Comunicam, através de uma
forma perceptivel, o pensamento-em-ag¢do do ator: contrastes, contrapontos, a
presenca simultinea de multiplas variagdes dinamicas e de direcdo, dentro da
mesma ac¢do. Sdo uma espécie de cubismo em agdo, parecendo a primeira vista
excéntricos e abstratos, mas que, se persistirmos em analisa-los, revelam a
escrita pessoal, codificada, de um arteséo e cientista do teatro.

Estes exercicios condensam um estranhamento fisico e mental
palpavel. Eles decompdem gestos cotidianos e os recompdem, transformados
e, ainda assim, orgdnicos, isto é, sensorialmente persuasivos ao observador. Por
outro lado, o ator que os executa é como um viajante que retorna a uma
paisagem familiar apés visitar a antipoda. Isto ocorre mesmo na agdo mais
simples: bater palmas, por exemplo. Em nosso comportamento cotidiano,
primeiro abrimos os bragos, para entdo bater palmas. Na biomecénica de
Meyerhold, as méios se encontram levemente afastadas, as palmas se batem,
e entdo os bracos se abrem. Trata-se de um estranhamento elementar, mas a
partir deste simples exemplo podemos entender a 16gica que move a partitura,

complexa e intrincada, destes exercicios rigorosamente formalizados.

Um tipo completamente diferente de exercicios objetiva treinar
habilidades especificas dos atores, no que concerne ao uso da voz e das a¢oes
fisicas. Estes exercicios expandem a gama de possibilidades do ator, porém sem
amarré-lo a um estilo particular, a um comportamento cénico pré-estabelecido
ou a uma série de clichés ja experimentados, que arriscam restringir-lhe a
liberdade. Liberdade significa escolha, e a escolha s6 é possivel se feita a partir
de uma abundéancia de possiveis alternativas, todas conhecidas e dominadas.

Ainda de outro género, sdo os exercicios centrados em variagdes
ritmicas, na construgdo de inter-relagdes com outros atores bem como na
composi¢do do didlogo e do contato fisico/vocal. Estas micro-situagdes
amplificam a elasticidade na adaptagdo instantinea do ator aos estimulos
dos outros atores e/ou do contexto, fortalecendo o carater imediato da a¢do/
reagao.

Ha exercicios que se assemelham a ‘jogos sociais’ que estimulam a
imaginacdo (a escolher um personagem e ser capaz de responder a qualquer
questdo posta pelos companheiros a respeito da vida e da forma de pensamento
deste). Outros exercicios treinam reagdes corpéreas e percepg¢io (todos correm
ao redor da sala, e, a um dado sinal, congelam, permanecendo porém prontos
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para recomegar a correr ao som de um outro sinal, mudando a diregdo).
Comumente, sdo exercicios agradédveis de se executar. Somos tentados a
permanecer por um longo perfodo na sua companhia, como se ja fossem, por
si, agoes teatrais.

No entanto hé outros exercicios, de dificil aprendizado e que podem
machucar, como, por exemplo, os acrobdticos. Estes parecem ensinar ao ator as
tantasticas habilidades do corpo jovem, e, por esta razio, sdo sempre sedutores.
Eles agugam o reflexo condicionado de precisdo e decisdo, cruzando os limites
do que acreditamos natural. Uma vez dominados e praticados por um longo
periodo, podem ser abandonados. Precisdo e decisdo devem caracterizar cada
simples acdo do ator. Como dar um passo, como levantar a mio, como sentar-se
ou erguer-se.

Ha exercicios calcados em doutrinas do corpo, de respiragio e
movimento, gratificantes quando parecem chegar as fronteiras do meditativo
e espiritual. Outros satisfazem a inventividade e espontaneidade através das
milhares de variagoes da improvisagdo e seu paradoxo fundamental: o controle
das regras da improvisagao.

A enumeragio de diferentes tipos de exercicios ¢ infinita.

Podemos passar a vida praticando exercicios e improvisagdes,
experimentando um “método” apés o outro, explorando os meios como se
fossem um fim, continuamente protelando o momento do espetdculo e do
encontro com os espectadores. Através destas prdticas, nasce uma nova
dimensdo do amadorismo no teatro (com a superficialidade e dedicagdo que
o distinguem), que suplanta o espetdculo com semindrios e cursos. Estes
cursos e semindrios inserem a vida cotidiana um tempo e um espago virtuais,
e permitem aos participantes viver uns poucos dias no universo teatral, sem
a vontade ou a possibilidade real de posteriormente vir a fazer teatro. Trata-
se de um fendmeno que se disseminou a partir dos primeiros anos do século
XX, seguindo a reverberagio da pesquisa encabecada pelos protagonistas da
Grande Reforma Teatral. Para alguns deles, o treinamento assumiu tamanho
valor, que acabou por transformar-se, de processo, em finalidade absoluta. Esta
condigdio, a dertva dos exercicios, criou situacgdes de atividade que sdo ilhotas
autonomas: nem teatro profissional, nem amador, nem ensaio, nem espetaculo.
Temos aqui um dos muitos quartos fantasma do teatro.

Os riscos ndo sdo menores quando o treinamento nio nos deixa
esquecer a necessidade de criar um espetdculo e confrontar-se com os
espectadores. Inconscientemente, uma espécie de pequeno dogma pode criar-
se: 0 de que o treinamento leva o ator a um renascimento artistico e ético, e,
a partir deste, um outro dogma, ainda mais pernicioso, de que o treinamento
pode garantir este renascer.
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Muitos atores, quando questionados sobre o que pensam a respeito do
treinamento, exclamam: “Qual o objetivo disto? Eu nem mesmo sei o que é!”.
E tdo facil ridicularizar os “teatros do treinamento” que, por outro lado, um
enfitico desejo de defendé-los pode vir a tona com a mesma facilidade.

O treinamento torna-se uma bandeira e um fetiche que acompanha os
primeiros anos de experiéncia teatral fora das escolas e dos teatros “legitimos”.
Se, entdo, continuamos, o treinamento evapora da rotina profissional. Ele cria
desencantos tdo fortes quanto as ilusdes que o alimentaram.

Nio ha nada errado em cultivar ilusoes. [lusdes sdo vitais quando
nascem e, ao crescer, transformam-se numa outra coisa. Elas sdo o tnico
alimento espiritual que nos é dado, os sonhos dos quais somos feitos. [lusdes
tornam-se destrutivas quando as deixamos cristalizar e transformar-se em
idolos e dogmas.

Viagens num quarto

Freqiientemente ougo: “o treinamento é uma parte do trabalho do
ator, assim como o é para o miusico, o alpinista, o soldado ou o atleta”. A
realidade é substancialmente diferente. Em teatro, o termo “treinamento”
¢é usado metaforicamente, e coincide apenas parcialmente com o periodo
de aprendizado ou os exercicios com que se visa manter a forma. Ele nfo
prepara para o espeticulo, tampouco ensina algo. Antes, nos apronta para nos
alienarmos do nosso comportamento usual, da chamada espontaneidade, ou
da teatralidade convencional.

Quando os mestres da Grande Reforma do século passado, de
Stanislavsky a Copeau, de Meyerhold a Dullin ou Decroux, deram tal énfase
aos exercicios, ndo era a sua intengdo apossar-se de uma tradi¢do, mas, ao
contrdrio, refuta-la. Tratava-se de um aprendizado paradoxal, ndo para uma
arte ja conhecida, mas uma arte ainda por vir. A partir deste ponto de vista, o
treinamento se parece aquilo que, na ciéncia, distingue a pesquisa pura da
pesquisa aplicada.

Motivacdes similares também estavam na base do treinamento de
Grotowski e do Living Theatre. No caso deles, o treinamento especifico era
uma fuga a um teatro que consideravam como uma prisio, incapaz de dar vida
as suas aspiragoes e vontades.

Totalmente diferentes eram as raizes do treinamento para
autodidatas, condi¢do que experimentei pessoalmente com o Odin Teatret.
Desde os anos 1970, o treinamento tem sido caracteristica dos jovens que
se juntavam em pequenos e independentes grupos underground, for¢ados ao
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autodidatismo. Eramos os filhos ilegftimos do teatro reconhecido, e nio a sua
vanguarda. Eramos incapazes de ser incorporados ou de competir com ele.
Desde o aprendizado, fomos obrigados a lutar por nossa sobrevivéncia, fora
do reconhecimento das escolas de teatro ou do periodo de aprendizado em
companhias renomadas.

Como 6rfios que se identificam com seus avds, louvdvamos o etos do
oficio e as palavras dos mestres da Grande Reforma, bem como as experiéncias
préximas, como Living Theatre e Grotowski. O Living Theatre e Grotowski
podiam parecer marginais ou rejeitados, mas eram aristocratas que haviam
rejeitado a legitimidade da cultura teatral da qual se originaram, e na qual
haviam cessado de acreditar.

Como autodidatas, nossa recusa era diferente: era uma rejei¢do devida
a nossa inferioridade.

Luto para expor diferengas, mesmo correndo o risco da generalizagdo,
para mostrar quio divergentes sido os fendmenos, conflitantes as motivagdes,
dispares as rebelides e esperangas que se fundem no termo “treinamento”.

Porém, tanto a recusa dos aristocratas como a dos drfdos tém campos de
acio complementares. O primeiro campo de agio possui as vastas dimensoes
da sociedade, do lugar que o teatro nela ocupa, o espago do espetaculo, seja ele
interno ou externo, fixo ou itinerante, em cidades, com seu ptblico costumeiro,
ou em territérios “sem teatro”. Nesta geografia, homens e mulheres do teatro
testam sua habilidade em criar relagdes e levar a cabo jornadas reazs, quebrando
o circulo de suas viagens, da moda ou das marés do mercado.

O outro campo de agdo é restrito, e tem o panorama nu de uma jornada
ao redor de um quarto aparentemente isolado, onde os atores trabalham
consigo mesmos, entre quatro paredes, sem espectadores. £ uma situagio
totalmente diferente do ensaio, em que podemos antever o momento em que
os espectadores estardo sentados do outro lado.

Embora pequeno o espago, a jornada pode ser longa e cheia de lutas.
Vista de fora, parece muitas vezes excéntrica e até sem sentido. Vista de dentro,
chamada de “exercicios” ou “treinamento”, a jornada implica em uma maneira
de pensar e uma motivagdo emocional que se expressam em uma forma de
fazer.

Uma identidade profissional diversa

Eu ndo estava cego. Estava ciente da existéncia de atores admiraveis
que nunca praticaram forma alguma de treinamento. Por outro lado, alguns
atores, que eram excelentes no treinamento, eram desinteressantes no
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espetdculo. Ainda assim, nos meus primeiros anos, estas obje¢cdes ndo me
ocorriam, na situagdo de comprometimento e na descoberta do valor do teatro que o
treinamento proporcionava aos meus atores. Eu justificava para mim mesmo
— e ainda o creio hoje em dia — a necessidade do treinamento como expressio
de uma identidade profissional diversa. Ele era a confirmagio didria, humilde e
tangivel, da decisdo de devotar-se ao teatro, através da busca por rigor e auto-
disciplina. Era a conquista pessoal do ator, do como e do porqué fazer teatro.
Forjou as ferramentas de sua independéncia, crescimento pessoal e capacidade
de resistir sob condi¢des adversas. Encorajou cada ator a praticar e defender a
dissidéncia individual e artistica.

Um pequeno quarto contém o espago de uma vasta geografia. E£ uma
soliddo sem isolamento, uma soliddo acompanhada.

No Odin Teatret, o treinamento persiste ainda hoje, depois de 4:3
anos. No principio, ele acontecia em um espago-tempo zelosamente guardado,
sem presencgas estranhas. Ap6s mais ou menos 10 anos, tornou-se um quarto
mutante. Alguns atores cessaram de entrar nele. Outros perseveraram,
transformando este quarto num tapete voador, no seu jardim pessoal, ou numa
ilha, onde eram Préspero.

Mesmo quando alguns dos meus atores interromperam o treinamento,
mesmo quando eu jd ndo o acompanhava dia apés dia, mesmo quando a falta
de conexio entre a qualidade do treinamento de um ator e a qualidade do
seu resultado no espetdculo tornou-se evidente para todos nés, o treinamento
continuou no cerne das minhas reflexdes. Uns poucos dos meus atores e eu,
cada qual seguindo suas necessidades pessoals, comportavamo-nos como
criangas teimosas.

Desta forma, descobrimos que persistir significa mudar a si mesmo.
E as transformagdes sdo tdo evidentes, que, as vezes, sdo a negacdo pura dos
pontos de partida.

Um ponto de partida era muito claro no laboratério de Grotowski no
inicio dos anos 1960: ndo se encena treinamento como espetaculo. Era também
peremptoério no Odin Teatret: nunca confundir treinamento com ensaio.

Ainda que, exatamente no mesmo periodo, em 1964, o Living Theatre
tenha composto um de seus espetdculos mais radicais — Mysteries and Smaller
Preces — reunindo seus préprios exercicios. Dez anos depois, também o Odin
Teatret, no povoado de Carpigiano, sul da Itdlia, compds O Livro das Dangas,
teatralizando o treinamento dos atores. O que aconteceu neste interim?

Como Mysteries and Smaller Pieces, O Livro das Dangas também se
originou de uma série de circunstancias: tinhamos de nos apresentar aos
habitantes do povoado, mas ndo tinhamos um espetaculo. Construimos uma

Dezembro 2007 - N° 9 0 Quarto Fantasma. Eugénio Barba.

35



Mlrdimento

36

sucessdo estruturada de cenas usando exercicios do nosso treinamento,
adicionando miisica, figurinos e uns poucos textos. O resultado permaneceu
por vérios anos em nosso repertério. Quando paramos de apresenta-lo, ele
foi substituido por produg¢des do mesmo tipo. Nesse tempo, o espeticulo do
Living Theatre tornara-se um cléssico do teatro da segunda metade do século
XX. A origem destes dois espetdculos, criados da jungdo de fragmentos de
treinamento, e o fato de haverem sido concebidos quase que por acaso, como

produtos extemporaneos, ¢ uma histéria verdadeira, mas que de qualquer
forma nio explica as profundas razdes do seu nascimento.

Uma mudanga acontecera no treinamento, um fato aparentemente
desprezivel causou uma mutacdo real: os exercicios estavam fundidos uns aos
outros. Desde os nossos primeiros anos no Odin Teatret, percebemos que a
forga e o efeito do treinamento se multiplicavam, ao invés de executar primeiro
um exercicio, depois o seguinte, nés os ligdvamos uns aos outros, criando um
fluir continuo e duradouro. Desta forma, nio era mais o exercicio em si que
Importava, mas o seu final, que se tornava o niczo do préoximo exercicio.

Parece um detalhe insignificante, mas as conseqiiéncias praticas
explodiram como uma poderosa revolugido. Usdvamos o termo cadeia para
denominar as séries de exercicios contidas num Unico fluxo. Mas nio se
tratava realmente de uma cadeia, j4 que os “pontos de jun¢io” ndo eram fixos.
O ator comegava com uma seqiiéncia pré-estabelecida de mais ou menos dez
exercicios ja assimilados. O resto era improvisagdo: a alternancia incessante
na ordem dos exercicios, acelerando e quebrando seu ritmo, executando-os
vigorosa ou suavemente, surpreendendo a si mesmo com mudangas subitas
de dire¢do no espaco. Quanto mais o ator dominasse sua cadeia, melhor ele
poderia reagir, criando impulsos simultaneamente. As suas agbes eram reagies.
Possufam uma textura dindmica de leveza e vigor semelhante a danca e, se a
cadeia fosse acompanhada de musica, tinha-se a impressio de um ballet em
evolugdo constante.

A cadeia de exercicios era um repertério de um ntmero limitado de
padrdes estabelecidos nos minimos detalhes, que, de toda a forma, podia sempre
dar vida a diferentes seqiiéncias, assim como um ntmero limitado de cartas
pode dar vida a numerosos e imprevisiveis jogos. Uma vez que o treinamento
tomava seu rumo, ele deixava de ser uma pratica separada da fase “criativa”.
Mas a criatividade sempre segue caminhos pessoais. Ap6s alguns anos, nio
existia mais um “treinamento Odin”, e sim diferentes tipos de treinamento,
elaborados individualmente pelos atores, com exercicios, justificativas e
terminologias que pouco pareciam ter em comum.

No nosso teatro, o tempo do treinamento continua a ser mantido a
parte dos ensaios e outros preparativos para um espetaculo. Tornei-me ciente
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de que nio mais poderia fazer o papel de um professor que aplica um método
comum. Minhas palavras ndo eram mais capazes de estimular meus atores, e
sim minha presenga como o outro, a constatar que ndo sabe mais o propdsito
do que eles estdo fazendo. Eu me questiono quanto ao sentido e a dire¢do dos
caminhos solitarios, ao longo dos quais o ator se move, a cada manha, na hora
do treinamento.

O termo “treinamento” era cada vez mais inapropriado para o que
ocorria na pratica. Nés o chamdvamos “estanque de peixes”. Cada ator
trabalhando por si, porém no mesmo espago. Eles nido elaboravam mais as
cadeias de exercicios, mas material cénico nio-fixado, fragmentos de cenas
para futuros espetdculos, grande parte dos quais jamais aconteceria. Uma
torrente de imagens, como um magma, preenchia o espago, cada figura com
objetos, tocando instrumentos musicais, usando figurinos incomuns, usando
a voz e comportando-se de modo particular. O mesmo ator passava de uma a
outra das figuras que havia inventado e desenvolvido.

Num ‘estanque de peixes’, peixes multicoloridos nadam, alguns
efémeros, outros capazes de crescer e saltar no mar. Cada um deles possui a sua
forma embriondria de vida, e nenhum deles é, ainda, dotado de um destino.

A distingdo entre treinamento e espetiaculo havia claramente
desaparecido. Hoje em dia, me ¢é facil explicar isto em poucas palavras: esta
situacdo se criou porque insistimos neste caminho, sem nos deixar frear pela
sensagio de que ele ndo mais tinha utilidade. Mas eu seria insincero se afirmasse
que ter prosseguido por este caminho por anos e anos nio nos exigiu esforgos
ou nio foi problemético.

Ao mesmo tempo, um processo paralelo e complementar se formava.
Ele nasceu de uma necessidade pedagégica: alguns dos atores do Odin
destilaram alguns principios bdsicos para o treinamento. Estes principios foram
inseridos em exercicios simples, ficeis de aprender, nio fixados em formas
elaboradas. Funcionavam como terra a ser cultivada, na qual cada aluno
poderia plantar seu préprio material, trabalhando autonomamente.

Eu também, ao liderar semindrios, deixel de ensinar exercicios,
procurando procedimentos que me permitissem individualizar e aplicar os
principios e ndo as formas. Eu ainda usava a palavra “treinamento” para aquele
espago-tempo, no qual eu era livre para seguir tragos que se haviam perdido
no nada, demorando-me em mal-entendidos e conjecturas, e infantilmente
questionando as verdades 6bvias da minha prdtica.
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Principios recorrentes em formas diferentes: este é o meu campo de
pesquisa - tedrica e pratica, comparativa e pedagdgica, que iniciei com a ISTA,
a Escola Internacional de Antropologia Teatral. A antropologia teatral é um
estudo comparativo, pragmatico, do sistema humano em uma situagido de
representagdo organizada. I£ ndo é acidental que em cada sessdo da ISTA, as
primeiras horas do dia sejam devotadas aquilo que um observador chamaria
treinamento e exercicios.

O quarto de ninguém?

A impossibilidade de reduzir o treinamento a uma definigéo tnica, a
sua mutabilidade e natureza contraditéria, seus riscos e fascinagio, sdo fatos
concretos. Mas, a que realidade do trabalho teatral pertencem estes fatos?

As origens histdricas do treinamento, sua riqueza e variedade, a ilusdo
da sua virtude de renascimento profissional e a contrastante ilusio de se ser
capaz de viver sem ele, indicam mudangas de condigido. Mas a quais necessidades
correspondem estas mudancgas? Talvez o treinamento seja um caso particular
de um problema geral? Nesse caso, qual?

Depois de quase 50 anos de pratica e estudo do treinamento, estas
questdes foram imperiosamente jogadas sobre mim por ocasido, em 2005, de
uma sessdo da Universidade do Teatro Eurasiano, uma atividade regular da
ISTA. “Texto e cena’: este tema, por tdo ébvio, era objeto de investigagao.

Eu imaginava que discutirfamos as maneiras de acordo com as quais
um texto se torna espetéculo. Mas, ja no primeiro dia, um dos estudiosos abriu
um outro front. Ele explicou que, além de interpretagio, dire¢do, relagdo com o
espectador e o espago cénico, havia um problema preliminar: a demanda de se
criar uma regido intermedidria entre os espagos do texto e do espetdculo. Que
regido seria esta? Ndo era, certamente, o perfodo de ensaios.

Franco Ruffini, o estudioso que interrompeu nosso programa, citou o
exemplo de Stanislavsky, argumentando que os estratagemas usados por este
para dar vida ao texto ou personagem a ser encenado, ndo eram instrumentos
interpretativos. Eram uma acumulagido de detalhes interpostos, como uma
vasta e volumosa “muralha chinesa”, ou como uma terra de ninguém entre
a leitura do texto e a sua mise-en-scéne. Esta seqiiéncia de detalhes parecia
massiva e desproporcional, mas resultava apropriada tdo logo se pensasse nela
como um modo de povoar o espago intermediario entre um e outro quarto do
teatro: o do texto e o do espetaculo. Os detalhes substanciais ndo serviam para
explorar o texto, mas para fugir a ele, cruzando o denso espaco que estava
conectado ao texto, sem pertencer a ele.
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Todos concordamos com o exemplo de Stanislavsky. Mas poderia esta
mesma situag¢do ser encontrada em outros casos? Comec¢amos a discutir esta
regido intermediaria e sem nome. Poderia a sua presenca ser generalizada? E
do que se tratava, concretamente?

O que se passa neste quarto, e que espago ele ocupa na construgio
pratica/mental que chamamos “teatro”® Nio sdo os ensaios. Tampouco
equivale a trabalhar ao redor de uma mesa, quando o texto é analisado de
maneira a fornecer uma interpretagio adequada, fiel as intengdes do autor, ou
as idéias — complementares ou divergentes — dos seus intérpretes.

Este quarto tampouco tem a ver com o espago de treinamento ou
exercicios. O Gltimo nos parecia 6bvio. No entanto, durante a discussio, esta
obviedade foi-se tornando mais e mais questionavel.

A idéia de um quarto fantasma ou quarto de ninguém comegou a se
materializar na nossa discussdo. Tentamos defini-lo. Ndo sabiamos o que
ele era, mas o haviamos reconhecido. Ou, antes, ele estava 14, esperando ser
reconhecido.

A forma de denominé-lo e a idéia que dele poderfamos ter, nos pareceu
ter pouco a ver com teatro. Sua origem estava nas regides de um certo tipo
de literatura na qual sua presenga era recorrente. O pesadelo de um “quarto
fantasma” ou de um “quarto de ninguém” oferece o roteiro de muitas estérias
tantasticas ou de horror. Escritores como Howard Phillips Lovecraft e John
Dickson Carr o evocaram, e vem deste tltimo o titulo “O Quarto de Ninguém”.
Pode parecer estranho pensar em estérias deste tipo ao abordar o treinamento,
também pelo fato de o ‘quarto de ninguém’ estar comumente relacionado a um
crime. E treinamento ndo tem nada em comum com crime.

O “quarto fantasma” das estérias e romances é assim chamado porque
algumas vezes ele estd 14, outras vezes ndo. Ele se move. O protagonista o
viu, por exemplo, na casa de um amigo ou em um castelo, mas ao retornar,
nio mais o encontra. Ele se pergunta se esteve sonhando, ou, ao contrario,
0s outros estio mentindo, escondendo um mistério, um tesouro ou delito. A
pessoa que vive no lugar, afirma que o quarto que o protagonista viu nunca
existiu. Pensam que ele é um louco, ou que esté tendo visdes.

Em teatro, somos ensinados: ha textos para interpretar, ha ensaios e
espetaculos. Ndo existe espago para outras coisas.

Sempre existiram outras cozsas. A continuidade do oficio e a troca, por
exemplo. Tratando-se de um comércio real, os atores, para sobreviver, deviam
possuir diversos artigos “a venda”. Os espetdculos eram mudados quase todos
os dias, mantendo vivo um amplo repertério, desperdigando o minimo possivel
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e criando as pressas. Além dos espetaculos, eles tinham um depésito, onde
acumulavam materiais nio utilizados, prontos para ser explorados e reciclados:
fragmentos, e mesmo cenas inteiras, prontas para ser reaproveitadas. Sempre
efetivos, ainda que velhos, esquecidos ou fora de moda, estes materiais estavam
sempre aptos a sair do esquecimento, e, através de uma remodelagem, ressurgir
como algo novo.

Era o depésito dos clichés, o armaério das mais obsoletas convengdes.
Era a fonte da depressio estética da profissdo, de acordo com o julgamento dos
reformadores teatrais, que ansiavam por renovagao.

O depésito dos clichés sempre esteve escondido na longa histéria do
teatro europeu. Os atores ndo falavam sobre ele, nem o mostravam, negando,
mesmo, a sua existéncia. Os estetas e reformadores, intuindo a sua presenga,
sugeriram que se descartasse tudo, deixando entrar o ar novo e fresco do
século XX.

O deposito dos clichés tinha serventia cada vez menor em um teatro
que deixara de ser um oficio onde os atores preparavam intimeros espetaculos a
sua maneira. O teatro se tornara a atividade dos novos artistas da diregio, que
cuidavam de cada encenagio como uma obra de arte autonoma. O dep6sito dos
clichés tornou-se inttil e daninho, quando o teatro passou a ser considerado
uma forma de arte a ser protegida, e ndo mais um comércio mais ou menos

digno.

O depésito dos clichés ficou vazio, e entdo desapareceu: um quarto
Jantasma. Entdo, alguém comecou a sentir a sua perda. Nada faltava, ja que tudo
o que fora perdido, era o que se queria perder. Mas o equilibrio fora alterado. O
depésito dos clichés desempenhava um papel implicito, ndo programado, porém
essencial: ele criava a consciéncia do teatro como um pafs ao qual se pertencia.
— o etos profissional. Embora amontoado com restos que se considerava sem
valor, era um espago imaterial, porém concreto. Era a terra de ninguém,
interposta entre a vida cotidiana e o espago dos ensaios e espetdculos. Como o
Jjardim ou o pordo, que fica entre a rua e a casa. Os atores podiam andar nele,
abrir os armarios, onde pedacos de experiéncias passadas estavam guardados.
Para os mais ricos em experiéncia e talento, era como o quarto da infancia,
que pais abastados preservaram intacto. Para os mais pobres, era o armario
dos seus recursos, de onde podiam tirar o seu magro sustento. Para todos eles,
era a sua casa-teatro, seu pais-teatro. As viagens incessantes fizeram a sua vida
ndmade, entretanto, eles carregavam consigo aquele quarto fantasma com o
seu préprio teatro, similar ao casco das tartarugas ou a concha dos moluscos.
Era um peso que, no entanto, permitia que eles se movessem.

0 Quarto Fantasma. Eugénio Barba. Dezembro 2007 - N° 9



Mrdimento

Todo o trabalho anormal e “desperdigado” inventado pelos reformadores do
século XX, quando imaginaram um tempo-espago para os exercicios, paralelo aos
ensaios e espetdculos, visava a reconstrugdo daquele quarto separado. Ioles o esvaziaram
de clichés, e encheram-no com novidades.

Diferente do antigo depésito, este novo era apresentavel. Tinha a
autoridade da boa cultura e era adornado com os valores da ética e da pesquisa.
Enquanto que anteriormente ele possa ter parecido inculto e vulgar, ele agora
corre o risco de ser sofisticado em demasia. No passado, o depésito dos clichés
era o quarto da vergonha e da pilhéria. Hoje em dia, ele estd sempre no limiar
de tornar-se o santudrio do renascimento teatral.

Os riscos e o conteido mudam, mas o quarto fantasma continua a
existir. £ o quarto de ninguém, mesmo sendo o mais pessoal e intimo. No
nosso oficio, o treinamento reside ali, com suas formas fixas, suas motivagdes
individuais e seu valor emocional.

Eu me pergunto: pode o treinamento ser um caso particular de uma
demanda geral por um quarto fantasma? Por um espaco onde a necessidade de
teatro resida, antes de tornar-se um produto manufaturado?

Quero eu dizer, com isto, que o que chamamos de “treinamento” é
apenas uma ilusdo e uma fonte de ilusdes? Creio que seja exatamente o
contrario.

Pretendo sustentar, entio, que o treinamento esconde um tesouro
objetivo, de superagdo de obstdculos técnicos e artisticos? Uma vez mais,
penso tratar-se do contrario.

Tantas questdes permanecem em suspenso, sobre o treinamento, sobre
sua oportunidade e qualidade, sobre o que é essencial e o que é mutavel, sobre
a sua utilidade e seus exageros. Mas uma questdo em particular se destaca,
parecendo observar tudo isto do lado de fora, como que examinando tudo das
nuvens, sem preocupacdo alguma em aprender ou ambicdo de reconhecimento
artistico. Uma daquelas questdes infantis.

Esta crianga olha a si mesma e a outras pessoas de teatro. Ela observa
o peso que os mantém andando. Aprecia os seus espetaculos. Algumas vezes,
balanga a cabega, em negacdo, outras vezes se comove, abrindo seus olhos para
o ar tremulante através do qual o invisivel parece espiar por um instante. Ela
contempla o grupo, esta companhia dificil e fraterna.
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E se pergunta: qual o teatro que cada um deles levard consigo, quando eles
ndo mazs carregarem o peso do teatro onde cresceram e se formaram?

O teatro do nosso tempo nio se parece mais com o dos profissionais do
passado. Também nio somos mais iniciantes deserdados que precisam inventar
seu oficio. Mas ainda temos a necessidade de um teatro portatil, cujas formas
e sentido secreto pertengam apenas ao individuo que o faz. “I'reinamento” e
“quarto fantasma” sdo apenas palavras, que assumem uma o valor da outra,
de acordo com a situagdo e a época. N6s podemos preencher o teatro que
carregamos COnosco — seu peso — com materiais que variam de ocasido para
ocasido. E a existéncia deste espago, deste quarto que pertence somente a nés, que
¢ essencial. Ndo o que o preenche.
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CRIATIVIDADE NA AGENDA:
EDUCACAO PARA A GLOBALIZACAO?

Helen Nicholson?

Por que acriatividade torna-se tdo importante no discurso educacional?
Este artigo pretende avaliar as implicagdes politicas da atual retomada de
interesse na criatividade na educagido nas sociedades pds-industriais. Isto
estd refletido nas politicas governamentais correntes na Gra-Bretanha, onde
educar para a criatividade é considerado como um imperativo econémico. Neste
artigo sera considerada a idealizagdo da criatividade individual e questionadas
as qualidades pessoais procuradas pelos responsdveis pelas politicas publicas.
Designers? Consumidor Modelo? Ou cidaddo ativo e participante? Que tipo
de sociedade isto implica?

A educagio em drama héd longo tempo tem sido associada com
criatividade e a abordagens criativas a aprendizagem. Por um lado, a retomada
de interesse na criatividade parece ser bem vinda, com oportunidades novas
e excitantes para parcerias entre organizagdes culturais e educagdo. H4,
entretanto, uma agenda politica mais profunda, com necessidades a serem
reconhecidas —aquelas relacionadas com o desenvolvimento e sustentabilidade
de um mundo crescentemente globalizado economicamente, uma distribuigido
trregular de capital e um aumento da homogeinizagio cultural com os quais a
globalizacdo se apresenta.

Sugere-se que nesta atmosfera econdmica hd uma pressdo por
vigilancia sobre o relacionamento entre criatividade, cidadania e comunidade
em rela¢do ao drama na educagio.
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Criatividade e Globalizacio

Na perturbadora peca de Mark Ravenhill, Shopping & Fucking, o
personagem Brian d4 seu veredicto sobre a sociedade contemporanea:

Crvilizagdo é dinheiro. Dinhetro é civilizagdo. E crvtlizagdo é —
como chegamos aqui? Pela guerra, pela luta, matar ou ser morto? £
dinheiro — é a mesma coisa, vocé entende? Ganhd-lo é cruel, ¢ dificil,
mas té-lo ¢ civilizagdo. Entdo somos ctvilizados. (1966)

Ravenhill posiciona sua platéia como testemunha desta decadéncia
moral, na qual ‘civiliza¢do é uma cultura de comodifica¢do pairando em um
vacuo; comprar e fazer sexo sdo atividades transacionais para passar o tempo.
Ravenhill, tal como seu contemporaneo escocés David Greig, usa o teatro para
dar voz ao profundo ceticismo sobre a cultura de consumo e para meditar
sobre o vazio que caracteriza as vidas dos individuos que vivem em sociedades
transformadas e fraturadas pelos processos de globalizagdo.

Enquanto os dramaturgos britanicos contemporaneos questionam
desafiadoramente os custos sociais da globalizagdo, o novo governo trabalhista
promove politicas planejadas para desenvolver a criatividade na educagio
e encorajar a regeneragdo urbana através do setor cultural e de industrias
criativas. O interesse renovado em criatividade na educagdo parece ser um
afastamento bem vindo de um curriculo centrado em contetidos e objetivos
especificos, o qual tem sido introduzido nas dltimas duas décadas. Este clima
educacional revitalizado estd marcado por documentos patrocinados pelo
governo tais como Exceléncia e Prazer (2003), o qual surge para encorajar
um ensino inspirado, oferecendo aos professores mais controle e flexibilidade’
sobre o projeto curricular e Criatividade: Encontre-a, Promova-a, o qual tem
como objetivo oferecer ‘idéias praticas sobre como promover o pensamento e
o comportamento criativo dos alunos.

Um movimento paralelo que tem apresentado um desenvolvimento
cultural significativo nos, e em torno dos, grandes centros britdnicos,
particularmente na 4reas de decadéncia urbana onde novos centros de arte,
galerias, museus e teatros (incluindo a reforma de fébricas desativadas em
teatros tais como a Fébrica da Tabaco em Bristol e a Fébrica de Chocolate
Menier em Londres) provém um foco para atividade cultural as quais sdo
geralmente acompanhadas pelos prazeres consumistas mais O6bvios de
restaurantes, lojas de artesanato e decorago.
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Dentro desta onda de otimismo em arte educagdo, é importante
reconhecer que ambas as estratégias para regeneracio educacional e urbana
através da criatividade e os setores culturais sdo dependentes de, e responsaveis
por, necessidades de globalizagao.

Isto é o que d4 a estas iniciativas nacionais uma significdncia
internacional.

O declinio da indiistria da manufatura no ocidente levou da
reestruturagdo da economia numa escala global, e enquanto novas
fabricas surgem nos paises em desenvolvimento (produgdo de roupas em
Bangladesh, por exemplo, empregou 1.8 milhées de pessoas em 2002, e
howve uma expansdo similar em Sri Lanka e F'ilipinas) velhos distritos
tndustriais na Gra-Bretanha e em todo o ocidente foram deixados em
detertorizagdo e abandono. (SOURCE, 2004: 100-101)

Estimular crescimento econdmico em um mercado globalmente
competitivo levou a proliferagdo pds-industrial de auto promocgio e seus
produtos culturais como sendo ‘o lugar para se estar’ na expectativa de atrair
investimento de empreendedores. H4 uma alta competi¢do entre os ‘promotores
de espago’ para tornar-se Cidade de Cultura Européia e, no mesmo espirito de
auto promogao de cidades na Gra-Bretanha tal como Brighton, Hove declarou-
se a cyber capital da Europa, Gateshead propagandeia sua intencdo de tornar-
se a regido mais criativa na Europa em torno de 2008, e Slough negociou sua
aspiragdo de tornar-se a Bollywood da Europa.

Esta énfase na dindmica entre empreendimentos e inddstrias criativas
requer um novo tipo de for¢a de trabalho. Sem uma economia de empregos
vitalicios na industria de manufaturas, surge a necessidade do aumento de
uma forga de trabalho flexivel, na qual a criatividade néo é apenas considerada
um aspecto de realizagio individual; é um imperativo econdmico.

Em  suas politicas  educacionais o governo reconhece
explicitamente que sua visdo para a criatividade em escolas estd
relacionada diretamente aos efeitos da globalizacdo no mercado de
trabalho. O governo reconhece que os jovens precisam desenvolver
habilidades criativas para o espago de trabalho futuro. A tecnologia
se move rapidamente e a comunicagdo global requer habilidade para
produzir solugoes criativas para problemas complexos. Uma pritica de
ensino criativa pode ajudar a desenvolver e liberar a criatividade dos
alunos, aumentando sua habilidade para resolver problemas, pensar de
Jorma independente e trabalhar com flexibilidade.’
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Na sua manifestagdo mais engenhosa, estes dois caminhos da politica
culturaldo governo—regeneragiourbanaatravés dosetor cultural ecriatividade
na educagdo — estdo entrelacados. Um bom exemplo desta abordagem é o
esquema de Parcerias Criativas iniciado em 2002 com um or¢amento inicial de
40 milhoes de libras, para desenvolver parcerias sustentdveis entre os setores
cultural e educacional em dreas carentes (pds-industrial). Descrevendo a Gra-
Bretanha como ‘um caldeirdo criativo’, a Parceria Criativa foi planejada para
criar colaboragdes estratégicas entre os setores ptblico e privado e, a médio e
logo prazos, para revitalizar as economias locais ao produzir empregados com
pensamento criativo *.

Alguns defensores da criatividade na educagdo apresentam uma
abordagem pragmadtica para a re-estruturagdo econdmica associada com
globaliza¢do e abragam ativamente os desafios postos por ela. IFalando
para educadores em Slough, o educador Ken Robinson argumentou que
a globaliza¢do prové oportunidades novas e excitantes para educar para
a criatividade no Ocidente, desta forma superando o estrangulamento do
academicismo tradicional que dominou a educagido formal no século XX°.
Robinson, atualmente trabalhando na Getty Foundation, Califérnia, tornou-
se bem conhecido na GB por seu papel em favor das artes na educagio
durante muitos anos, porém mais recentemente vinculou-se a promogio da
criatividade em negécios e locais de trabalho globalizados. Em seu discurso,
Robinson fez a surpreendente alegag¢do de que as culturas locais nos paises
em desenvolvimento nio estdo destruidas pelos processos econdémicos de
globalizagdo, uma crenga que ndo apenas iria contradizer considerdvel evidéncia
sobre a crescente distribuigdo desigual da riqueza através do mundo (tal como
evidenciada no Index da Pobreza Humana, um programa das Nagdes Unidas?),
mas também desafiaria comentdrios de sociélogos que observaram que as
formas de vida e trabalho tradicionais estdo sendo desmantelados para abrir
espaco para emprego de massa em corporag¢des multinacionais (PERRONS,
2004; APPADURALI, 2001). O diretor da Microsott, Bill Gates, vai mais longe
que Robinson, alegando que a globalizagdo apresenta beneficios humanitarios.
Em um artigo no The Washington Post, em maio de 2000, ele argumentou que
a ‘participagdo da China na comunidade global’ e ‘sua expansdo econdmica e
interagio cultural’ possibilitariam que o ocidente focalizasse suas questdes de
direitos humanos e sociais de forma evidente’.

Robinson e Gates pintam um quadro atraente da globalizagdo como
um meio pelo qual os beneficios do mercado mundial chegam as pessoas mais
pobres do mundo através do uso de novas tecnologias. Esta perspectiva tem
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sido veementemente desafiada, entretanto, por aqueles que a consideram
mais voltada a expansdo do capitalismo do que a felicidade humana. Noam
Chomsky tem notoriamente argumentado que a globalizac¢do é incompativel
com os direitos humanos, uma vez que interesses industriais de grande porte
usam a globaliza¢do como um ‘agente de controle social’. Chomsky catalogou
uma série de praticas que revelam como a politica econdmica dos governos

dos USA e da Gra-Bretanha reduz e contradiz sua retérica libertarias.

Comentaristas culturais, oriundos de ampla esfera politica, tem
concordado entretanto, que os processos de globalizagdo sdo socialmente
intervencionistas e estdo provocando um periodo de mudanga social sem
precedentes. Uma das conseqiiéncias da compressdo de tempo e espaco
associados a globalizagdo é que as economias locais em partes do mundo bem
distintas estfio tornando-se mutuamente dependentes. [stonfo est4, entretanto,
baseado numa distribui¢do igualitdria de capital, mas em padroes altamente
diferenciados de trabalho. Um bom exemplo deste tipo de desintegragdo global
é oferecido por James Dyson, um engenheiro, fabricante de aspiradores de p6.
Na Palestra de Richard Dimbleby em 2004, ele explicou porque havia locado
a sede de seus produtos na Malasia, e o impacto que isto teve nas necessidades
de seu trabalho na Gra-Bretanha.

O maior problema é que nés ndo tinhamos fornecedores locais.
Nossas tomadas de 3 plugs, inglesas, eram feitas na Maldsia. Nossos
plasticos de miiltiplos carbonos (polycarbon) vinham da Coréia.
Nossos eletronicos vinham de Taiwan. Era um pesadelo logistico. Nos
precisdvamos _fornecedores em casa de modo a levd-los a aperfeigoar
sua qualidade e manter-se passo a passo com a tecnologia ... Nossos
engenheiros e cientistas estavam em Wiltshire. Para uma companhia
que depende de inovagdo isto é o que conta. O know-how estd aqui. Ile
gera dinheiro para a economia britinica’.

Este exemplo ilustra o relacionamento entre globalizagio, economias
locais e praticas culturais, e oferece um insight sobre porque hd um interesse
renovado na criatividade no sistema educacional britanico, assim como em
toda parte no ocidente pés-industrial. ‘Inovagdo’ e ‘know-how estdo colocados
nas mios de empregados britanicos altamente qualificados e bem pagos, que
‘dirigem’ uma for¢a de trabalho aparentemente ddcil nas fébricas asiaticas, para
produzir bens de alta qualidade a baixo custo. Estes britanicos emergentes sdo
capazes de apoiar restaurantes, lojas, turismo e outras inddstrias criativas.
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Em outras palavras, enquanto aqueles no mundo em desenvolvimento
assumem trabalho repetitivo nas fébricas, os empregados criativos da
consciéncia imagética ocidental vdo as compras. Visto por esta perspectiva é
impossivel dissociar o impeto por maior criatividade nas escolas das politicas
da globalizagido. Embora criatividade pareca ser um termo neutro e inécuo, ele
estd implicado no tipo de divisdes sociais em uma escala global que acompanha
préaticas de trabalho novas e emergentes. Isto significa que ninguém que
trabalhe com educagio criativa - me incluo aqui -, pode escapar ao impacto
da globalizag¢do. Nem poderfamos negar as responsabilidades politicas pelas
nossas agdes. Como praticante e pesquisadora, eu estou profundamente imersa
neste clima de mudanga cultural e econdmica.

Meu trabalho em escolas é com freqiiéncia, patrocinado pelo Creative
Partnerships (Parcerias Criativas) que, em minha 4rea, tem tido sucesso
consideravelemdesenvolverotipoflexiveldeestruturascurriculareseambientes
de trabalho os quais sdo condizentes ao desenvolvimento da criatividade das
criangas e (embora eu seja aqui percebida em oposi¢do ao desenvolvimento da
criatividade em educagio), eu diria que trabalho ativamente para apoiar esta
iniciativa. Em outro nivel, muitas das roupas que eu uso foram fabricadas no
mundo em desenvolvimento, e eu observo nas provas de meu livro mais recente
que enquanto o trabalho ‘criativo’ da publicagio ocorreu na Gra-Bretanha, sua
tipologia (fonte e material de impressio) foi realizada na India. Similarmente,
as universidades briténicas estdo infestadas pelas iniqiiidades da globalizagdo
— o vice-reitor da minha universidade referiu-se aos estudantes em termos
consumistas como ‘clientes do conhecimento’ e, talvez mais deprimente para a
integridade de nossa area, eu li que a Universidade de Warwick estd para criar
um novo RSC Professor de Criatividade e Performance que ir4, entre outras
coisas, encorajar o uso das técnicas de drama na educagdo em administragio
e colaboragio com o trabalho®. Esta alianga entre drama educagio/teatro
aplicado e administra¢do é um sintoma do capitalismo globalizado, com
a conseqiiéncia de que a idéia do teatro como critica social esta perdida em
favor do uso do conceito aparentemente mais neutro de ‘criatividade’ e da
ambigiiidade politica do termo ‘performance’.

Este artigo questiona sobre onde o politico estd localizado em
relagdo a criatividade, e quais poderiam ser as responsabilidades sociais dos
drama educadores que trabalham neste novo clima politico. Lembro aqui o
ataque cortante de Syed Jamil Ahmed ao teatro para o desenvolvimento em
Bangladesh, o qual ele descreveu como ‘uma indistria auto perpetuadora
servindo as necessidades da globalizagdo™ ao criar uma for¢a de trabalho
conivente e ndo-criatival.
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As palavras de Ahmed precisam ser inscritas na consciéncia de todos
aqueles que trabalham com educagio criativa no ocidente. Em drama educagio
e leatro aplicado, nés falamos muito sobre responsabilidade pelos outros e a
for¢a da imaginagdo social em nosso trabalho, e somos uma comunidade que
se orgulha com nossas préticas igualitdrias e engajamento com a democracia
social. Mas, a menos que o discurso da criatividade na escola seja acompanhado
por um entendimento da cultura local e da didspora dos jovens, uma concepgio
politica da cidadania global e um engajamento com o teatro como critica social,
existe o risco de que ele simplesmente perpetue as divisdes econdmicas entre
os ricos e os pobres, tanto localmente quanto globalmente.

Performance e Criatividade

Uma das formas pelas quais o impacto da globalizagdo tem sido
sentido e reconhecido em drama educagio é através da aplicacdo de metdforas
espaciais nas suas prdticas e principios pedagégicos. Questdes sobre onde o
poder esta localizado no processo de aprendizagem tem sido indicadas por
imagens de fronteiras e margens, as quais sdo usadas para sugerir um interesse
em causar rupturas em regimes dominantes de conhecimento (NEELANDS,
1995; RASMUSSEN, 1996; O'TOOLE, 1998). Entretanto, como Dwight
Conquergood salientou, todas as fronteiras sdo construgdes arbitrarias, e
requerem politicas publicas.

A énfase nas fronteiras, margens e liminalidade em drama educagdo
como um leztmotif para suas praticas pedagdgicas estd baseada na suposigdo
de que se a aprendizagem desvia-se dos centros tradicionais para as margens
radicais, e pesquisa o mundo da perspectiva dos pontos de mudanga limitrofes;
elalevard inevitavelmente a emancipacio social. Além disso, como a criatividade
é restrita a fronteiras disciplinares rigidos, isto implica uma préxis justa e
racional onde héd construgdes fluidas e imagindrias de conhecimento e lugar.
Estes principios pedagégicos sintonizam bem com observagdes similares sobre
a efic4cia da liminalidade nos estudos da performance. Dwight Conquergood
sumariza o relacionamento entre estudos da performance e a politica do
lugar:

A performance privilegia o cruzamento de umbrais, a alteragdo
da forma, a violagdo das fronteiras das figuras, tal como ramds,
mdgicos e curingas, que valorizam o carnavalesco mais que o
candnico, o transformativo mais que o normativo, o mével mais que o
monumental”.
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A performance, mnesta configuragdo, estd associada com a
intervengdo social e o anti-autoritarismo. Através das priticas
performativas, tais como rituais e carnaval, ordens estabelecidas sdo
desafiadas e emergem novos padroes sociais e relacionamentos. Nesta
concepgdo do termo, performance é um processo criativo, sempre
soctalmente transgressivo e com freqiiéncia pessoalmente transformativo.
O aspecto lidico e criativo da performance observado por académicos
da drea, entretanto, parece distante de outra descrigdo amplamente
usada na sociedade contemporainea, especialmente no gerenciamento da
performance. Descrita por Marvin Carlson como ‘mantendo padroes’,
esta versdo de performance tem sido associada com a mensuragdo
dos niveis de conhectmento, habilidades e competéncia no local de
trabalho®

Odramanaeducagdo,comseuinvestimentonas pedagogias defronteira,
descentralizagdo e desterritorializagdo do conhecimento, parece distante dos
discursos de eficiéncia associados com o gerenciamento da performance.
Embora muitos educadores estejam familiarizados com especifica¢do de metas
e indicadores de performance em suas vidas profissionais, o gerenciamento
da performance também introduziu uma nova linguagem no comércio e na
inddstria que enfatiza a importancia da criatividade e da intui¢do no local
de trabalho. Espera-se que empregados e administradores sejam flexiveis e
adaptdveis para tomar iniciativas, funcionar como parte de um time e estar
efetivamente engajado com seu trabalho.

Jon McKenzie apresenta um sumadrio da mudanga de paradigma dos
papéis do administrador/empregado baseados em modelos de pessoas como
maquinas e instrumentos da industrializagdo para aqueles baseados na teoria
de sistemas™.

A Mudanga de Papel do Administrador

De Para
Evitar assumir riscos Encorajar inovagio
Diretivo Participatvo
Controle de pessoas Possibilitando controle do produto
Informar se necessario Informar se requisitado
Compromisso com o patrio Compromisso com o objetivo
Competitivo Colaborativo
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De Para
Dependente Empoderado
Passivo Afirmativo
Infantil Maduro
Cinico Otimista
Competitivo Cooperativo
Desconfiado Confiante
[gnorante Informado
Inébil Habilidoso
Preguigoso assumido Motivado

Nesta configuragdo hd um relacionamento claro entre gerenciamento
da performance e criatividade, como McKenzie identificou. “O gerenciamento
da performance focaliza o modelo de administragdo das relagdes humanas
e enfatiza o intuitivo tanto quanto o racional, o criativo tanto quanto o
cientifico.”

Esta é uma maneira de pensar sobre o papel dos administradores e sua
consideravel ressondncia comalinguagem do tipo das pedagogias participativas
com as quais o drama educagio tem sido longamente associado.

Substitua-se a palavra professor, praticante ou facilitador por
gerenciador e estudante por empregado, e estas listas ndo pareceriam for a do
lugar em muitos textos de drama educagio/ teatro aplicado, onde elas poderiam
servir para fazer um sumadrio das diferencas entre pedagogias tradicional e
radical. Se uma boa performance nestes papéis tem como objetivo produzir
designers ou cidaddos ativos e participantes isto dependerd de seu ponto de
vista.

E evidente que, nesta conceitualizagido, um administrador destinado
a ter uma boa atuagio possui qualidades de inovagdo e criatividade para a
ampliacdo da globalizacdo capitalista.

Como j4 apontei anteriormente, a criatividade é considerada necessaria
para o sucesso econdmico da globalizagdo no ocidente, daf conclui-se que o
individuo criativo é altamente valorizado dentro deste sistema. E em torno da
idéia do individuo criativo que os dois discursos da performance convergem.
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Por um lado, hd uma longa tradi¢do de dissenso e rebelido associada com
artistas criativos, codificada e profissionalizada pelos romanticos que eram
amplamente associados com radicalismo politico — uma descri¢do famosa
de Shelley, refere-se aos poetas como ‘os legisladores ndo reconhecidos do
mundo’.*

O gerenciamento da performance emprestou as caracteristicas e
qualidades anteriormente associadas com o artista especializado — criatividade,
originalidade e imaginagdo — e as transformou em vantagem econdémica. A
idealizagdo do romantico como artista radical foi despolitizada, e relocada
para a idéia mais geral de que pessoas criativas possuem qualidades pessoais
e cognitivas especificas, que sdo resumidas em geral como pensamento
divergente, espontaneidade, flexibilidade, habilidade para assumir riscos,
gerar novas idéias, etc. Estas formas de criatividade ndo estdo confinadas
as artes, e no ocidente pds-industrial, os individuos criativos devem ter as
habilidades que trardo inovagdo (e rentabilidade) em qualquer campo de
trabalho que escolherem. Richard Florida, um economista americano, alega
que hd uma nova ‘classe criativa’ emergindo, que é constituida por individuos
criativos que sdo talentosos, ndo convencionais, apaixonados pelo seu trabalho
e com saldrios altissimos. Ele descreve a Classe Criativa como tendo um
‘papel econémico crucial’ porque é “a classe que determina a norma de nosso
tempo. Mas suas normas sdo bem diferentes: individualidade, auto-expressdo
e abertura a diferenca sdo priorizados, em vez da homogeneidade e ‘adequagao’
que definiam a época organizacional™.

Central a este novo ‘ethos criativo’ é a énfase no estilo de vida, e Florida
argumenta que as cidades precisam prover o tipo de café society e amenidades
de lazer que os membros desta poderosa classe criativa apreciem. No século
XXI, o poeta revoluciondrio de Shelley parece estar rentavelmente empregado
nas inddstrias criativas.

Na educagdo, a idéia de crianga criativa, antes tdo importante na
educagdo progressiva, foi transformada. Com o apoio do trabalho de Howard
Gardner nos Estados Unidos, cujo projeto de pesquisa Good#ork tem o amplo
e utilitario objetivo de identificar os relacionamentos produtivos entre as
necessidades da sociedade, as classes profissionais e seus empregadores, a
crianga criativa da educagdo progressiva tornou-se um objetivo econdmico®.
Criatividade, para Gardner, é primeiramente individualizada como multiplas
formas de inteligéncia, e é interessante que em nenhum lugar de seu estudo
de criatividade no qual ele discute as ‘mentes extraordindrias’ de Freud,
Virginia Woolf, Mozart e Gandhi ele localiza os sujeitos de seu estudo em
seus contextos social ou cultural”. Nem ele reflete como outros fatores além
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daqueles associados com as histérias pessoais de vida poderiam influenciar
suas aprendizagens e éxitos. Gardner privilegia os trabalhos interiores da
mente em vez de preocupagdes mais sociais e materiais sobre como classe,
género ou etnia (por exemplo) poderiam ter impacto na aprendizagem.

Ao afastarmos as prdticas criativas da suposicdo liberal associada com
a educagdo progressiva, a qual dé visibilidade para as qualidades benignas
da natureza humana, torna-se aparente que a criatividade ‘natural’” possui
articulagdes politicas bem diferentes. Os educadores britanicos Bob Jeffrey
e Anna Craft, seguidores da tese idealista de Gardner, reconhecem que esta
‘cultura de empoderamento altamente individualizada indica uma nova forma
de pensamento sobre mudanga social.

Ela desvia a responsabilidade por mudanga social do governo
das forces globais em geral e a retorna para o individuo, no qual
os dilemas e conflitos de poder dentro da sociedade sdo realizados.
Empoderamento ¢ visto como essencial a sobrevivéncia e o locus da
criatividade é novamente visto como existente dentro do individuo®™.

O modelo de individuo criativo de Gardner foi incorporado pela cultura
de competi¢do e individualidade que caracteriza o emprego corporativo e esta
profundamente inserido no individualismo ocidental. Em vez de considerar
o impacto da cultura e do contexto na aprendizagem, ‘classes criativas’
idealizadas e consumidor modelo tornaram-se naturalizados.

Na pratica, ndo achei estes modelos de criatividade muito uteis.
Embora eu possa ver que transformar os atributos da criatividade em itens
— tabulados de forma variada como a habilidade para resolver problemas,
levantar novas questoes e refletir sobre a experiéncia - possibilite ao professor
medir a performance individual das criangas, minha experiéncia de trabalho
com criangas de backgrounds diversos sugere que o impacto da cultura e das
circunstancias materiais é bem maior do que tais teorias idealistas indicam.

Em uma escolana qual tenho trabalhado vinte e sete linguas sdo faladas,
e muitas criangas vivem em consideravel pobreza e condigdes e em habitagdes
superlotadas — nem todas possuem um par de sapatos, por exemplo. Muitas
criangas tiveram experiéncias bem diretas do impacto social da globalizagdo
em suas vidas e na de sua comunidade, e suas identidades sdo geralmente
forjadas e desenvolvidas tanto localmente quanto transnacionalmente. Por
exemplo, é mais provavel que estas criangas tenham visitado Paquistdo ou
Bangladesh do que Stratford-upon-Avon, e, como membros de comunidades
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fruto da didspora e de refugiados revelem um complexo sentido de pertencer
simultaneamente a lugares diferentes. Em sua andlise das identidades da
didspora, Avtar Brah argumenta que tais identidades sdo desenvolvidas em
espagos plurais e contestados, localizados ‘dentro do caldeirdo da materialidade
da vida cotidiana™. Educacionalmente, isto significa que a aprendizagem das
criangas envolve negociar uma série de influéncias diferentes e muitas vezes
com valores competitivos ou conflitantes — provenientes de circunstancias
pessoais e domésticas e, crucialmente, de suas comunidades locais e apoios
transnacionais.

Na comunidade onde venho trabalhando, em Slough, observei que as
teorias de aprendizagem que enfatizam os aspectos sociais da comunicagio e o
didlogo — tanto fisico como verbal — sdo mais apropriadas para promover um
ambiente em que a criatividade possa florescer do que aquelas que negam ou
ignoram o impacto da cultura e da comunidade. Por exemplo, quando meus
alunos de graduagdo trabalharam com uma turma de 8 a 9 anos de idade,
aprenderam que muitas das criangas para as quais o inglés era a segunda lingua
acharam dificil interpretar metaforas. Nés estdvamos trabalhando com uma
lenda Sikh, e contamos as criangas que eles estavam em uma ‘vila dormitério’
na [ndia e elas interpretaram a informagio literalmente e imediatamente
comecgaram a caminhar como sonambulos.

Para encorajar as criangas a explorar mais profundamente a metafora
os alunos trabalharam em parceria com elas, no papel de artistas convidados,
e envolveram-se fisicamente no trabalho. Muitas das criangas tinham uma
experiéncia mais direta da cultura Sikh do que os lideres da oficina, e encontrar
conexdes entre o universo da ficgdo e suas préprias experiéncias culturais
abriram novas formas de expressdo que lhes possibilitou desenvolver uma
compreensdo da metafora através do uso da linguagem simbdlica do drama.
Em vez de considerar a criatividade como um processo interior no qual no
qual o primado da mente é colocado acima da cultura, esta maneira de pensar
valoriza explicitamente as dimensdes materiais, lingiiistica e cultural, da
criatividade.

Meu argumento aqui é que, embora associar criatividade a um modelo
ideal e idealizado de individuo criativo seja adequado as necessidades de uma
economia globalizada, uma aceita¢do a-critica desta postura em educagdo
¢ reducionista tanto pedagdgica quanto politicamente. David Davies e
Bill Roper, que sdo criticos a postura idealista de Gardner, sugerem que o
trabalho de Vygotsky prove uma delimitagdo pedagdgica mais apropriada
para o drama na educagdo porque reconhece a dinamica social inerente as

abordagens criativas a aprendizagem®. O que eu adicionaria a esta andlise é
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que o modelo idealista de criatividade naturalizou ‘inteligéncias’ especificas
e dominios psicolégicos precisamente porque eles sdo tteis a globalizagdo. A
idealizagdo do individuo criativo, que é tdo predominante em educacio, focaliza
a ateng¢do na performance, através da qual espera-se que a crianga mostre (ou
vivencie) padroes pré-determinados de comportamento de aprendizagem e
qualidades interiores da mente. Uma educagdo mais inclusiva ird valorizar o
relacionamento social e cultural entre pensamento, criatividade e linguagem,
identificado por Vygotsky®. Esta abordagem a criatividade ¢é subsidiada,
portanto, pelo mapeamento de diferentes narrativas — cultural, pessoal,
social, politica, artistica — e a aprendizagem é negociada e coreografada como
encontros entre as praticas do drama e do teatro e o fnow-how vernacular dos
participantes.

Creatividade e Cidadania Global

Eu procuro aqui uma forma de teorizar criatividade sem respalda-la na
idealizagdo (capitalista) do individuo, a qual direciona e valoriza a complexidade
cultural das escolas contemporaneas, e reconhece que a globalizagdo cria
distribuigdo desigual de riqueza e divisdes de trabalho. Luto por uma teoria
de criatividade que ndo se respalde na idealizagdo (capitalista) individual, que
direcione e valorize a complexidade cultural das escolas contemporaneas, e
reconhega que a globalizagdo cria distribui¢oes desiguais de riqueza e divisdo
de trabalho. Se ndo ¢é realista nem desejével isolar a educagio da globalizacao,
minha sugestdo é que o drama possa encorajar os jovens a pensar além da
atmosfera contemporanea consumista. O drama tem uma longa histéria de
articulagdo de dissonancias e, como muitos dramaturgos contemporaneos
tém demonstrado amplamente, o teatro ainda é um espago de critica social e
comentdrio cultural. Se o drama educagio mantiver seu radicalismo tradicional,
ele ird contextualizar e questionar o interesse revitalizado do governo na
criatividade e os valores das teorias pedagégicas que o acompanham. Na
pratica, esta abordagem para o desenvolvimento da criatividade iria se associar
com um engajamento aos principios de uma cidadania radical, democrética e
global.

Chantal Mouffe argumenta que um cidaddo radical e democratico
“deve ser um cidadio ativo, alguém que age como um cidadio, que se concebe
numa tarefa coletiva”.

Esta concepgdo de cidadania como participagdo é, ela sugere, uma
resposta as limitagdes do liberalismo, o qual reduziu a cidadania a um status
legal. Isto teve o efeito, argumenta Moutte, de levar a focalizagdo dos direitos
estatutarios do individuo em vez das formas coletivas de identificagdo e ac¢io
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social. Se a cidadania é sobre agir como um cidaddo, com todas as implicagoes
de performance implicitas nesta frase, como poderia a pritica do drama
encorajar pessoas a se tornarem cidaddos globais participantes?

Se a criatividade ndo estd confinada as artes, sem a interrogacdo
das crengas e valores associados a elas, a criatividade corre o risco de servir
a-criticamente as necessidades econdmicas da globalizagdo. Um dos papéis
intervencionistas que podem ser representados pelos participantes do drama
educagio é pedir aos estudantes para questionar seus papéis e responsabilidades
dentro do mundo globalizado que habitamos.

Dramaéumbomlugar paraexpandir aimaginagao social, paraestender
os horizontes da experiéncia, e para reconhecer como nossas identidades foram
moldadas e formuladas. Ao representar novos papéis e vivenciar posi¢oes de
diferentes sujeitos, os participantes do drama encontram novos e diferentes
pontos de identificagdo com outros.

Aidéiade que o drama pode levar as pessoas além de simesmas e dentro
do mundo dos outros esta profundamente enraizada nos valores do drama
educagio, e isto se relaciona particularmente bem com a visdo de cidadania
social como tarefa coletiva e comunitiria. Um curriculo genuinamente
criativo e artfstico, portanto, ird nfo apenas levar os jovens a desenvolver suas
habilidades criativas, ele ird explorar questdes que importam. Talvez este
seja o nosso desafio criativo, encorajar os jovens que vivem em uma sociedade
consumista a descobrir por si préprios que hd mais na vida do que shopping and

Sucking.
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O PAPEL DO ESPECTADOR
NO PROCESSO DE DRAMA EDUCACAO E SUA
RELACAO COM 0 FENOMENO DA TEATRALIDADE

Heloise Baurich Vidor*

O presente artigo pretende discutir possiveis pontos de intersecgdo
entre a metodologia de drama educacio e o conceito de teatralidade, tendo no
papel do espectador o seu recorte de andlise. Em que medida drama educagio
e teatralidade podem dialogar? Para desenvolver este propésito faremos uma
discussdo sobre o processo de drama educagdo, com base nos preceitos de
Dorothy Heathcote?, no que diz respeito ao papel do espectador no drama e
sua relagido com conceito de teatralidade.

O termo teatralidade surgiu em paralelo ao termo literalidade e diz
respeito ao que é propriamente teatral, apresentando-se como um adjetivo
daquilo a que se refere. E para que o objeto receba esta qualidade é necessario
que alguém o atribua, a partir de uma mirada, de uma observag¢io imediata.
Deste modo, a presenca de um espectador, que atribua uma qualidade de
teatralidade a uma obra, a uma pessoa, ou a uma situagdo, é condigdo sine
quanon deste fendmeno denominado teatralidade.

Isso ndo quer dizer que ele esteja restrito ao campo teatral. A partir
da Modernidade, houve uma ampla difusdo deste termo em diversos campos
como o campo da arte, da psicologia, da sociologia entre outros. No nosso
caso, priorizaremos a abordagem deste termo no campo dos estudos teatrais,
sem desconsiderd-lo como uma ferramenta de compreensido da realidade
educacional, por exemplo.
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3Conceito desenvolvi-
do por Gavin Bolton
que serve para desig-
nar a dupla realidade
de ser participante e
observador de suas
proprias acdes em
um sé tempo

“Conceito desen-
volvido por Augusto
Boal, que fala sobre
a dupla realidade de
ser participante e es-
pectador no mesmo
processo, mas nao
concomitantemente.

No processo do drama em sala de aula o espectador ndo existe. O
grupo de alunos desenvolve a proposta assumindo os papéis de espectadores
e atores, concomitantemente (conceito de percipiente?) ou alternadamente
(conceito de metaxis*), mas de qualquer maneira, ndo ha a presenca de alguém
de fora do processo, que comparega para observar.

O objetivo do processo é justamente que o aluno envolva-se com
o estimulo ficcional, mas reflita sobre o mesmo, aportando elementos e
circunstancias de seu contexto, sua cultura, seus principios e atitudes, sem
necessariamente levar esta experiéncia a publico.

O estilo de Heathcote para a abordagem do drama opde-se, segundo
ela, & representagido de personagens de um determinado texto dramdtico.
Através de uma narrativa coletiva, que surge a partir de materiais histéricos
— fotos, objetos, fragmentos de texto — os alunos sdo colocados no contexto
ficcional como participantes do mesmo, e alternando, assim, os papéis de
acordo com a tessitura narrativa. Neste sentido ndo hd um roteiro prévio que
serd apresentado ao aluno.

Dentro desta perspectiva pontual do processo do drama em sala
de aula, serd possivel se falar em teatralidade como uma qualidade a ser
conquistada e desenvolvida?

O que entendemos como ‘o eminentemente teatral’?

Na contemporaneidade, o termo teatralidade ganhou uma ampliagdo
de abordagem, na medida em que deixou de se relacionar prioritariamente
ao campo do teatro e passou a ser utilizado para designar aspectos de outras
realidades, que nio somente a cénica.

Devido a prépria configuragdo que nossa sociedade adquiriu, a partir
do século XX, com a espetacularizagdo de véarias manifestagdes do cotidiano,
o termo passou a servir para uma denominagdo mais adequada a esta nova
maneira de o mundo se apresentar. Neste sentido, a espetacularizagdo da
sociedade afetou diretamente o préprio teatro, tanto o espago fisico como no
que se refere a criagdo. E o papel do espectador também foi transformado,
ganhando matizes diferenciados em termos de sua participagdo ativa no
espetdculo, mas mantendo seu papel imprescindivel dentro do acontecimento
teatral.

Sobre isso, Degranges diz:
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As  profundas alterages no modo de vida trazidas pela
contemporaneidade poem em xreque as proposigoes artisticas modernas
e requisttam aos artistas novos procedimentos estéticos, em consondncia
com a percepedo e sensibilidade do espectador dos nossos dias,
solicitando a elaboragdo de propostas artisticas que se posicionem
perante o horizonte de expectativas do receptor contemporineo, que
apresenta feigoes particulares DESGRANGES, 2006:141).

Assim, o teatral nfio estd mais relacionado estritamente ao local featro,
lugar de onde se vé o ator - aquele que concretiza a manifestacdo da teatralidade
— através de um texto dramdtico que serd encenado. Qualquer pessoa pode
assumir aspectos de teatralidade, em qualquer lugar e circunstancia, desde que
alguém se lhe atribua.

Apesar de o termo nascer do universo teatral, segundo Cornago,

(... )no ha sido en el ambito de los estudios teatrales donde primero
se ha desarrollado este enfoque, sino que hay que esperar a los primeros
afios noventa para que empiece a aplicar de manera mds sistemdtica a
la historia y el andlisis del arte escénico..(CORNAGO, 2005:3)°.

Conargo completa que o primeiro aspecto condicional, quando se
pensa em teatralidade relacionada ou nio ao campo do teatro, é o olhar do
outro. Este fendmeno, portanto, sé é desencadeado se houver a presenga de um
observador. O segundo aspecto é o cardter processual, somente ocorre quando
estd em funcionamento. E o terceiro é que a teatralidade é o fendmeno da
representagio: o fingimento que vai se desenvolver quando o ator interpreta o
personagem e este fendmeno é visivel para o observador, havendo um caréter
intencional por parte de quem representa.(CORNAGO, 2005:4-5) Assim, um
tator que potencializa a teatralidade é a énfase na exterioridade material, a
ostentacdo dos signos que serido utilizados na representagio. O objetivo disto
é atrair o olhar do observador, que depois de ser seduzido pela forma, encontra
um vazio por tras e isso estabelece o jogo da teatralidade: o que esta por tras
daquilo que se representa.

O lugar do espectador na aula do drama.

No método de drama em sala de aula®, o papel do espectador como
alguém de fora do processo que é convidado a apreciar uma obra “finalizada”,
um espetaculo, ndo existe. Assim, o papel de espectador no drama é
desempenhado pelo préprio participante, que assume a dupla realidade de
observador e atuante.
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’A expressdo "profes-
sor-personagem" foi
a tradugdo escolhida
por Beatriz Cabral
para a convencao
inglesa "teacher in
role", devido a impos-
sibilidade de traducéo
literal quanto as
caracteristicas que o
uso desta estratégia
adquiriu no contexto
brasileiro. Segundo
Cabral, a influéncia
de Viola Spolin no
Brasil, cujos procedi-
mentos com 0s jogos
teatrais incorporam
a presenca do
espectador, leva o
jogador em geral, a
uma aproximagao
que se atém mais a
caracterizacao do
que a funcdo social.
(CABRAL, 2006:
19-20)

Esta dupla fung¢io é baseada tanto na proposta de Augusto Boal, quanto
na pratica de Bertold Brecht com a pega didatica. Para Boal o importante
nio é que os espectadores apenas recebam idéias, mas que possam torné-las
cénicas subindo ao palco e praticando, modificando, interferindo concreta e
ativamente, no ato da exposi¢do. Boal chama este espectador ativo de espect-
ator e a dupla consciéncia deste pensar e agir de ‘metaxis’.

No trabalho de Brecht com a pega didatica, esta dupla realidade de
atuar e refletir também estava presente. O intuito de Brecht era exercitar a
discussdo de temas levantados pela dramaturgia através da representagio
destes personagens e a troca de personagens entre o grupo era a maneira de
explorar a dialética da proposicdo. A prépria caracteristica dramatdrgica das
pecas didaticas contribufam com a possibilidade de contextualizag¢do, na medida
em que funcionavam como roteiros possiveis de serem complementados com
enxertos de textos, improvisagdes, musicas etc.

A influéncia tanto destas idéias de Brecht quanto de Boal na
metodologia do drama fizeram com que outros termos e tratamentos variantes
destes surgissem. Cecily O’Neill, por exemplo, fala do ‘espectador consciente’
que, para ela, implica um grupo com ‘unicidade de resposta’:

O contdgio social opera para criar pressdo em diregdo a uma
conformidade do grupo, acordo e aceitagdo...o professor de drama pode
controlar esta energia do grupo, ampliar seu efeito e for¢ar o acordo,
espectalmente nas fases iniciais do trabalho, para estabelecer o contexto
dramadtico. (O'NEILL, 1989 apud CABRAL,2007: 55).

Se o professor atuar como feacher in role (professor-personagemy), ele
estabelece com o grupo uma relagio de ator-espectador, ndo opondo os dois
papéis de modo a tornar os espectadores passivos, mas criando uma relagio de
antagonismo que fortalega o grupo, encorajando os alunos a assumirem papéis
na trama.

Outra denominagido deste processo, onde o participante opera nos dois
niveis ao mesmo tempo, como ator-espectador, é o que Gavin Bolton chama
de ‘espectador percipiente’. Nesta proposi¢do, a dupla realidade aconteceria
concomitantemente, de maneira que a reflexio ocorresse dentro do processo
dramatico em agdo. Cabral cita O’'Nelill, para esclarecer que o estado mental
de ser espectador deve estar presente no fazer teatral, “pois se saimos
completamente da agdio para iniciarmos a reflexio, podemos descobrir que
nio ha nada 14 para se refletir”.(O'NEILL, 1989 apud CABRAL, 2007:55-56).
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Assim, dentro da pratica do drama em sala de aula, temos a
possibilidade de organizarmos a a¢do de modo que os participantes alternem-
se estre as fungoes de atores e espectadores, atuando como platéia uns dos
outros e temos a possibilidade de trabalhar com a dupla consciéncia de atuar e
observar concomitantemente, dentro da idéia de self” spectador®, espectador de
si mesmo’. E a similaridade entre elas é auséncia de platéia exterior ao préprio

grupo.

Walter Benjamim, referindo-se ao trabalho proposto por Brecht com a
pega didatica, denominado jogo de aprendizagem, diz : “o jogo de aprendizagem
figura como uma situagdo especifica devido a sua pobreza de aparato,
simplificando o relacionamento entre ator e espectador. Cada espectador é ao
mesmo tempo um observador e um ator” (BENJAMIM, 1981 apud CABRAL,
2007: 57) Assim, a origem pedagégica desta perspectiva metodolégica estd nas
idéias de Brecht com a peca didética, onde nio sendo platéias das apresentagdes
de outras pessoas, os participantes tornam-se percepientes, espectadores de si
mesmos, de seus préprios argumentos e atitudes.

O didlogo possivel entre o drama educacgido e teatralidade.

Quando pensamos que a teatralidade relaciona-se com a busca do
olhar do outro, com a busca da ateng¢do do observador, podemos supor que
haja uma impossibilidade de conexdo entre drama educagio e teatralidade,
Ja que ndo ha a presenga de um espectador externo no processo em questao.
No entanto, constatamos que o participante do drama, ao mesmo tempo
que assume uma fungio de atuante, é levado a portar-se como espectador,
observando e refletindo sobre a construgio dramatica que esta em jogo.

Comovimosestafungiodeespectador podeocorrer concomitantemente
e, neste sentido, ofendmeno da teatralidade, de acordo com o que argumentamos,
nio seria possivel de ocorrer, seria o sonho de que fala Evreinov, ja que aqueles
que estariam sendo teatrais em sua representagio ficcional estariam imersos
no processo. Deste modo, faltaria o ponto de vista distanciado, que teria como
tungdo atribuir ou nio a adjetivacdo de ‘teatral’ ao acontecimento observado.
(EVREINOYV, 1956: 65)

Quando pensamos na segunda possibilidade de trabalho, onde os
participantes revesam entre observadores e atuantes, alternadamente, ja se
torna vidvel a possibilidade de teatralidade. Ainda que seja um ‘espectador
integrado’ ao processo, a posicdo distanciada faz com que seja possivel a
percepgdo da representacio.
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Dentro desta dinamica de trabalho, o professor determina o grupo
que estd com o foco da cena e o grupo dos observadores, e este foco varia
com bastante elasticidade, sem uma delimitagio definitiva de quando se atua e
quando se observa, mas, ainda assim, o adjetivo ‘teatral’ poderd ser atribuido.
Neste caso, podemos encontrar um paralelo com a identificagdo do fendmeno
da teatralidade no cotidiano, onde reconhecemos os cédigos de expressio de
determinada situagdo e, o que estd excessivo na expressdo destes codigos,
apreendemos como exagerado, falso, teatral.

A questdo do envolvimento do aluno no processo de drama educagio
perpassa por este encontro comalgo quelhe chamaaatencido e lhe estimula como
apreciador, a0 mesmo tempo que o encoraja a atuar. A situa¢do de representacdo
exige, como diz Eugenio Barba (BARBA, 1994: 23), uma extracotidianidade
do corpo — podemos entender corpo como corpo-voz—energia; como corpo
visual, como corpo lingiifstico. Quando o aluno compreende que o jogo ficional
estabelecido por uma situagdo de representacio pode ser explorado com a
potencializagdo destes signos - gestuais, vocalis, visuais, lingiifsticos - e que a
apreciacdo de sua agdo cénica, por seus colegas, é positiva na medida em que
adquire este corpo extracotidiano, ele experimenta o prazer e encoraja-se para
seguir atuando, além de ter liberdade para matizar o grau de teatralidade.

7

Ao contrério, quando é observador consegue disfrutar do mesmo

jogo porque conhece aquele que atua, percebe o seu ‘disfarce’ e se surpreende
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com a novidade de vé-lo em outra situagio diferenciada do cotidiano. Assim,
uma experiéncia alimenta a outra e desperta nos participantes a curiosidade
para inverter os papéis, comportando-se na dupla realidade consciente ‘ator-
espectador’, que é o objetivo desta proposta.

Nesta caracterfstica do papel do espectador no drama, que se da
alternadamente, a possibilidade de identifica¢do do teatral é mais palpével,
na medida em que, apesar de estar envolvido no processo, o espectador esta
somente observando o acontecimento, sem intervengdo concreta, podendo
com isso assumir um distanciamento necessdrio para a dindmica de ver o que
estd na superficie e intuir (campo do sensivel) sobre o que estd velado, para
depois refletir (campo da razdo) sobre o que viu.

Com isso, podemos ressaltar que, ainda que seja um processo em sala
de aula, como Dorothy Heathcote propoe, a valorizagdo do eminentemente
teatral se opera em melhores condig¢des se o participante pode ocupar o papel
de platéia em toda a sua dimensdo, com a suficiente margem de distanciamento
para poder deixar-se afetar pelas tensdes provocadas pelo jogo de ‘disfarcar-se
(aquele que atua), reconhecer o disfarce e surpreender-se com o que se conhece
e o que ndo se conhece, que estd por tras do disfarce (aquele que observa), algo,
a principio, indescritivel.
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Assim como nos espeticulos fora do ambito de sala de aula,
quando somos espectadores, e sentimo-nos impactados com a experiéncia
do acontecimento teatral que assistimos, necessitamos de tempo para o
elaborarmos racionalmente. Neste sentido, a reflexdo, tdo preconizada em
termos pedagdgicos, tera seu papel deslocado a uma segunda etapa, de modo
a ndo esmorecer o impacto estético que o acontecimento pode causar no
participante ‘atuante-espectador’.

Consideracdes finais

A dilui¢do da fronteira que separa ator e espectador é uma tendéncia
do teatro contemporaneo e, neste sentido, a proposta do drama ndo ¢é algo
que caminhe fora do seu tempo. Alids, hd varios aspectos que podemos
observar como pertencentes ao universo da poética teatral contemporanea: a
fragmentagédo e desconstrugio do texto dramatico, as cenas desenvolvidas em
episédios, a imersdo no universo ficcional a partir das sensagdes provocadas
pela ambientacdo cénica, pela musica ou por rituais de canto e danca.

Este cardter performdtico pode ser potencializado pela agdo do
professor e a problematizagdo do tema ser abordada por um viés menos racional
e mais poético-sensitivo. Este me parece o ponto de conexdo entre o processo
de drama educagio e a teatralidade, porque o fenémeno da teatralidade esta
relacionado mais ao campo dos sentidos e menos que ao das idéias. Este campo
é que provocard no aluno o impacto necessdrio para que ele se mantenha
interessado na proposta.

Sobre isso, Desgranges alerta: “O tédio é o maior inimigo do processo
e, para que 1sso ndo ocorra, torna-se necessario que o coordenador se preocupe
com variagdes de ritmo; com lances que toquem, emocionem, surpreendam
os participantes; com ingredientes de tensio e suspense; e o estabelecimento
de contraste entre uma cena e a outra, que mantenha vivo o interesse do
grupo.”(DESGRANGES, 2006: 130)

Desta feita, o professor de drama em sala de aula estd a todo momento
tendo que atrair o olhar do observador — atuante, ndo s6 como simples
condutor, mas como criador de experiéncias provocativas, que estimulem a
reflexdo critica e, mais que nada, que deixem um interrogante, algo que faga
com que o aluno sinta-se imerso no processo, a0 mesmo tempo que o avalie e
o re-alimente.

A dupla fungio de ator-espectador que o participante do processo de
drama educagdo pode desempenhar, terd na forma alternada sua possibilidade
de encontro com o fendmeno da teatralidade. Desta maneira, o distanciamento
do observador é necessario ao acontecimento para que este possa atribuir ao
acontecimento representado a qualidade de teatral.
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Conforme colocamos, o cardter reflexivo que tornard esta experiéncia
pedagégica, fazendo com que o aluno reflita sobre sua realidade e possa ser
um agente transformador, serd contemplado na medida em que o ‘estado de
espectador’ estabelecido pela proposta do drama compreende reflexio e ago,
assim a potencializagio dos estimulos que verticalizem a experiéncia sensitiva,
nio invalidardo o cardter pedagégico da proposta.

A importancia da reflexdo sobre o papel do espectador na abordagem
do drama educagido desenvolvida por Dorothy Heathcote, e sua respectiva
contextualizagdo por outros professores e artistas, em outras realidades
culturaislevando-se em conta o fend6meno da teatralidade, possibilitard a difusdo
desta metodologia potencialmente tdo fértil e ainda pouco experimentada,
mas que, indubitavelmente apresenta sintonia com pardmetros estéticos
preconizados pela contemporaneidade.
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TEATRO E COMUNIDADE:
DIALOGANDO COM BRECHT E PAULO FREIRE

Marcia Pompeo Noguerra*

Na busca de instrumentos metodolégicos que pudessem guiar nossa
pratica de Teatro para o Desenvolvimento de Comunidades, investigamos dois
autores Bertolt Brecht e Paulo Freire.

Num tempo em que as propostas artisticas de Brecht sdo incorporadas
muitas vezes fora do seu contexto? em que o efeito de distanciamento faz parte
do repertério da publicidade?, o importante nio é reproduzir o que Brecht
tez, mas buscar o sentido de suas propostas numa pratica que mantenha a
perspectiva transformadora da arte. £ neste sentido que estamos propondo
uma aproximacio entre Brecht e o Teatro para o Desenvolvimento de
Comunidades. Nosso trabalho nio busca a montagem de textos escritos por
Brecht, ele nos inspira na criagdo de performances ligadas a realidade concreta
das comunidades com quem trabalhamos.

A aproximagio com Paulo Freire ja é mais ficil de ser vista, j4 que
ele fundamenta a versdo dialégica do teatro do desenvolvimento. Construida
principalmente na Africa durante o perfodo préximo as lutas de independéncia,
o modelo imposto de desenvolvimento - que partia da concepgio: “N6s sabemos
o que é bom para vocés” - cedeu muitas vezes lugar para uma pratica em que
o teatro contribufa para a identificagio e elaboragio dos problemas junto as e
pelas comunidades. Inspirados por Freire, processos baseados no didlogo, na
troca de conhecimento, na construgio de uma perspectiva critica de aspectos
concretos da realidade vivida pelas pessoas dessas comunidades, tiveram
espaco de elaboragdo, gerando as bases para uma praxzs politica de construgio
de um mundo melhor.
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Arelagdo entre esses dois autores nos pareceu interessante de investigar
tanto em termos teéricos como praticos. Dois processos de criagdo teatral, um
envolvendo a comunidade de Ratones e outro a comunidade Nova Esperanga,
foram nossos campos de experimentagdo das possibilidades indicadas por
estes dois autores e principalmente sobre dois conceitos propostos por eles:
o verfremgdun effect (efeito-V) proposto por Brecht, as vezes traduzido por
distanciamento; e o conceito de codificagido proposto por Paulo Freire.

As relacdes entre Bertolt Brecht e Paulo Freire

O foco de Brecht era o teatro, o de Freire a educagdo, mas apesar
desta diferenca inicial, a aproximagio entre eles revelou uma identidade
surpreendente.

Ambos dirigem seu trabalho para aqueles que podem transformar o
mundo.

Brecht queria associar seu teatro aos que “necessariamente estio
impacientes para efetuar grandes modificagoes” (BRECHT, 1967: 191). Queria
deslocar seu teatro para “os subtrbios da cidade, onde ficard a disposi¢do das
vastas massas que produzem em larga escala e que vivem com dificuldade
(...)(BRECHT, 1967: 191).

Seu teatro experimental atuou desde cedo para além do teatro
profissional. Em conjunto com seus artistas, durante a republica Weimar,
na Alemanha, participou de experiéncias teatrais nas escolas, trabalhou com
corais operdrios, com amadores, praticas que influenciaram sua experiéncia
estética.

Freire dirige sua pedagogia ao oprimido, “aos esfarrapados do mundo
e aos que neles se descobrem e, assim descobrindo-se com eles sofrem, mas,
sobretudo, com eles lutam” (FREIRE, 1977: 17).

Ambos acreditam na transformacio do homem, encaram-no como ser
fazedor de histoéria:

Para Brecht, as condigdes histéricas ndo devem ser imaginadas ou
construidas como poderes misteriosos; “pelo contrario, elas sdo criadas e
mantidas pelos homens (e serdo, quando for o caso, modificadas por eles)”
(BRECHT, 1967: 198).
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Para Freire, o que distingue os homens dos animais é a capacidade dos
primeiros de criar o dominio da cultura e da histéria: Através de sua permanente
agdo transformadora da realidade objetiva, os homens simultaneamente, criam
a histéria e se fazem seres histérico-sociais (FREIRE, 1977: 108).

Ambos assumiram posic¢des de esquerda, sem, contudo, limitarem-se a
uma cartilha ortodoxa:

Freire expressa claramente sua discordancia a proposta de Lukécs de
“explicar as massas sua prépria acio” (FREIRE, 1977: 42), sua perspectiva é de
“dialogar com elas sua acdo” (FREIRE, 1977: 42). A propaganda, o dirigismo,
a manipulacdo, como armas de dominagio, ndo podem ser instrumentos para
esta reconstrugdo (FREIRE, 1977: 60).

Brecht, da mesma forma, diferencia seu teatro da postura “panfletaria”
assumida por Piscator, com quem colaborou, seu método ja ndo buscava
convencer as pessoas de determinadas posigoes: “Quero dizer que quanto mais
levavamos o ptblico a “marchar”, a comungar, a se identificar, menos ele via o
encadeamento de causas e efeitos, menos ele aprendia (...)” (BRECHT, 1967:
131).

Seu objetivo ndo era de convencer as pessoas de determinadas posi¢des.
Queria deixa-las livres para pensar.

Ambos partiam do concreto para o abstrato, explorando as
contradigdes:

As pegas de Brecht apresentavam fragmentos de realidades, que
ele chamava de “modelos de relagdes entre os homens” (BRECHT, 1967:
132), apresentados muitas vezes dentro de sua falta de clareza, enquanto
uma alternativa histérica, fruto das opg¢des humanas, explicitando suas
contradigoes:

Brecht, por sua vez, pretende inicialmente nos mostrar a relagdo
entre os homens, entre um homem e a Histéria - ndo nos expor toda
esta Historia. Para ele, hd, de um lado, a vida individual deste homem
e, de outro, a Historia: cabe ao espectador efetuar o varvém entre os dois
e extrair dai a moral, a sua moral (DORT, 1977: 286-287).

Da mesma forma, Freire também propde, no seu processo educacional,
que se parta de situagdes existenciais concretas.
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Esta pritica implica, por isto mesmo, em que o acercamento
das classes populares se faga, ndo para levar-lhes uma mensagem
“salvadora”, em forma de conteiido a ser depositado, mas, para, em
didlogo com elas, conhecer, ndo s6 a objetividade em que estdo, mas a
consciéncia que tenham desta objetrvidade; os vdrios niveis de percepedo
de st mesmos e do mundo em que e com que estdo (FREIRE, 1977:
101).

Neste sentido, Freire é mais radical do que Brecht. Para ele nio
basta trabalhar com “modelo de realidade”, ele propde um método de real
aproximagdo com a comunidade que se pretende trabalhar. Educador e
educando se transformam em pesquisadores que visam a identificagdo de
temas geradores, universo vocabular e situagdes limite caracteristicas de uma

comunidade especifica.

Para concretizar este paralelo, sem nos perdermos no imenso material
bibliografico produzido por e sobre estes autores, vamos nos concentrar em
dois conceitos: o verfremgdun effect (efeito-V) proposto por Brecht, as vezes
traduzido por estranhamento outras por desfamiliarizagdo, ou ainda por
distanciamento; e o conceito de codificagdo proposto por Paulo Freire.

O conceito de codificacio

Como parte da educagdo conscientizadora freireana, existe um
instrumento central proposto para desvelar a realidade, parte do processo de
transformar a realidade, o conceito de codificagio.

Para Freire, a realidade concreta nio pode ser reduzida a fatos
observéaveis; ela também inclui a forma como a as pessoas a percebem.
Subjetividade tem que se unir com objetividade para gerar uma percepgio
acurada da realidade. Codificagdo representa uma forma de focar o didlogo
- entre os facilitadores e os membros da comunidade envolvidos no projeto -
objetivando desvelar a realidade, o que inclui aspectos objetivos e subjetivos.
Codificagio é feita de situagdes de vida.

A codificagdo representa uma dada dimensdo da realidade da
Jorma como ¢é vivida pelo povo, esta dimensdo é proposta para ser
analisada num contexto diferente do que o que ela é vivida. Neste
sentido, a codificagdo transforma o que era uma forma de vida num
contexto real, num ‘objeto’ no contexto teérico(FREIRE, 1982: 32).
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Codificagdo permite aos participantes uma percep¢do distanciada
de sua vida quotidiana, que pode ser admirada, isto é, observada a distancia,
transformada em um objeto que pode ser coletivamente analisado. A codificagio
funciona como uma ponte entre os contextos teérico e pratico. Uma imagem
da realidade concreta é um ponto de partida para uma andlise abstrata que
pode desvelar profundos relacionamentos dos atores soclais que passam
freqiientemente despercebidos. Para Freire, isto faz parte de um processo
continuo de conhecimento onde nio se tenta apenas entender a realidade, mas
também a percepgdo anterior que se tinha dela. Freire apresenta em Pedagogia
do Oprimido, um exemplo de codificagdo proposta enquanto parte de uma
investigagdo temdtica em Santiago do Chile. Uma imagem mostrava um
homem embriagado andando na rua e trés jovens conversando numa esquina.
Esta foto havia sido proposta para discutir o problema de alcoolismo. Para
surpresa do facilitador, os comentarios dos educandos foram:

At apenas é produtivo eiitil a nagdo o “borracho” que vem voltando
para casa, depois do trabalho, em que ganha pouco, preocupado com a
familia, a cujas necessidades ndo pode atender. E o inico trabalhador.
E um trabalhador decente como nds, que também somos “borrachos”
(FREIRE, 1977: 133).

Se perguntados diretamente, os participantes poderiam ter atirmado
que nunca tinham se embriagado na vida. O educador poderia ter assumido
uma postura critica em relagdo ao dlcool sem, entretanto, levantar uma
discussdo interessante. Através da codifica¢do o problema de baixos salérios,
do sentimento de ser incapaz de sustentar a familia foram levantados. Ao
mesmo tempo, os educandos se reconheceram como “trabalhadores decentes”.
No lugar de uma discussdo moralista, a codificagdo permitiu que o grupo
focasse nas causas do problema.

A identificagdo da realidade dos participantes é apenas o comego
do trabalho. Freire cita Chomsky em relagdo ao que se espera da andlise da
codificagdo. Ele fala que a “leitura” da codificagio deve incluir o que Chomsky
chama de “estruturas de superficie” e as “estruturas profundas” (FREIRE,
1982: 51). O primeiro nivel inclui a descri¢do da codifica¢do, identificando
seus elementos constitutivos, que devem ser seguidos de uma exploragdo
mais profunda. Muitos problemas podem ser discutidos a partir de uma
codificagdo.

O processo de descodificagido requer que se mova da parte ao todo e
que retorne para a parte; do concreto ao abstrato e ao concreto novamente,
parte de um constante fluxo e re-fluxo. Através desse processo é possivel que se
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atinja uma perspectiva critica da realidade concreta, anteriormente percebida
como densa e impenetravel (FREIRE, 1977: 114).

A escolhade umaboa codificagio é fundamental para o desenvolvimento
de uma andlise critica frutifera. Freire apresenta as seguintes condigdes:

Uma primerira condigdo a ser cumprida é que, necessariamente,
devem representar situagoes conhecidas pelos individuos cuja temdtica se
busca, o que as faz reconhectveis por eles. ["... ] Igualmente fundamental
para sua preparagdo é a condigdo de ndo poderem ter as codificagoes,
de um lado, seu mniicleo temdtico demasiado explicito; de outro,
demasiado enigmdtico. ["... ] Na medida em que representam situagoes
existenciais, as codificagoes devem ser simples na sua complexidade
e oferecer oportunidades plurais de andlise na sua descodificagdo, o
que evita o dirigismo massificador da codificacdo propagandistica. As
codificagoes ndo sdao slogans, sio objetos cognosciveis, desafios sobre o
que deve incidir a reflexdo critica dos sujeitos descodificadores (ibid:
127-128).

O Conceito de Distanciamento

De forma semelhante a codificagdo freireana, o estranhamento
brechtiano permite que se reconhe¢a um objeto e que este ao mesmo tempo
lhe parega estranho.

A origem do termo em alemao Verfremdungeffect vem de uma oposic¢do
ao termo entfremdung, que significa alienagdo. O que Brecht busca, ao propor
este conceito é, portanto, empreender um processo de “desalienac¢do”, necessaria
enquanto uma condigdo para seu teatro realizar reprodugdes eficazes da
realidade.

A finalidade do efeito-V estaria ligada a um questionamento da
realidade através do teatro. A arte teria que assumir o compromisso da urgente
transformacio da sociedade. Brecht entendia que:

As relagoes entre os homens, com efeito, tornaram-se mais
impermedvets do que outrora. A enorme larefa em que estdo
empenhados parece cada vex mais dividi-los em dots grupos; aumento
de produgdo causa aumento de miséria; somente uma minoria lucra
com a exploragdo da natureza, e, precisamente por estarem a explorar
homens (BRECHT, 1967: 189-190).
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Uma das causas dos problemas permanecerem insoliveis estaria,
para ele, ligada a familiaridade com que se revestiam os problemas sociais, ela
fazia com que ndo se percebesse a sociedade como possivel de ser modificada:
“quem desconfia de algo a que estd acostumado?” (BRECH'T, 1967: 201). Para
reverter esta situagio Brecht propde a utilizagio do efeito-V.

Para transformd-lo [o piblico] de wma aceitagio passiva
para um estado correspondente de curiosidade e ditvida é necessdrio
que ele desenvolva um olhar de estranheza (...) [O teatro] tem que
surpreender seu pitblico, e chegar a isso por uma técnica que torne o
Jamiliar estranho (BRECH'T, 1967: 201).

Mas o que é este efeito de distanciamento? Brecht deixa claro que se
trata da utilizagdo de uma técnica artistica antiga, presente tanto na comédia
classica, em certos ramos da arte popular, como das praticas do teatro asidtico
(BRECHT, 2002: 98). Esta nova forma de o propor aparece com objetivos
claros de proporcionar uma perspectiva critica através de uma forma artistica
que teria a fungdo de tornar o que é habitual em algo estranho.

O sentido do efeito-V envolve, para Brecht, diferentes dimensdes. Pode
assumir, entre outros, um sentido ligado a vida didria. Alguma coisa que nos
parega 6bvia é transformada, de alguma maneira, em algo incompreensivel.
Desta forma se pretende descobrir um novo significado em coisas do nosso
cotidiano.

Um efeito de distanciamento, dos mais simples, é usado quando
uma reunido de negdcios se inicia com a Ssenlenga: os senhores jd
pensaram no que acontece com os residuos que sdo despejados noite e dia
da fibrica para o rio? Estes residuos ndo sdo levados pelo rio por acaso,
eles foram cuidadosamente canalizados para 14, pessoas e mdquinas
Joram utilizadas para_fazer isto, o rio fica completamente verde, todos
sabiam que os residuos eram levados pelo rio, mas simplesmente como
residuos. Ele era o resto imprestdvel da fabricacdo, mas agora ele se
torna objeto de interesse. A pergunta distanciou os residuos e esta era a
intengdo dela (BRECHT, 1967: 174).

Um outro exemplo interessante é apresentado por Brecht no texto “O
Efeito de Distanciamento nos Atores Chineses™ para diferenciar o processo de
ensaio no teatro Brechtiano. Um incidente insignificante, um mero comego de
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uma histéria: “uma moga deixa sua casa para se empregar numa cidade grande”,
poderia ser estranhado por um ator que quisesse mostrar este incidente como
tnico, como histérico, que possa conduzir a reflexdes sobre a estrutura da
sociedade em que este “fato corriqueiro” se da:

Em certo sentido, o incidente é universal: as mogas se empregam
(no caso em questdo, fica-se interessado em ver o que particularmente
vai acontecer com ela). S6 uma coisa o particulariza: a moga vai embora
(se ela trvesse ficado o que vem depois ndo aconteceria). O fato de que
sua_familia a deiza ir ndo ¢ objeto de indagagdo. E compreensivel (os
motivos sdo compreensiveis). No teatro historicizante, tudo é diferente.
Concentra-se no fato de que todos os acontecimentos cotidianos sio
significativos, particulares, merecedores de indagagdo. O qué! Uma
Jamilia deixando um de seus membros abandonar o ninho para
ganhar a vida, independente e sem ajuda? Ela serd capaz disso? O
que aprendeu aqui como um membro da_familia, a ajudard a ganhar
a vida? As familias ainda sdo capazes de manter seus filhos presos?
Tornaram-se (ou continuam sendo) uma carga? Isso acontece com todas
as familias? Sempre foi assim? E assim que as coisas sao? Podem ser
mudadas? A fruta madura sempre cai da drvore? - essa frase pode ser
aplicada aqui? As criangas sempre se tornam independentes? Faziam
o0 mesmo em outros tempos? Se sempre fizeram, por um fator biolégico,
Jfoi sempre da mesma maneira, pelas mesmas razoes e com 0s mesmos
resultados? (BRECH'T, 1967: 112-113).

Esta caracterfstica historicizante e questionadora do efeito de
distanciamento abrem caminho para uma nova estética. Para se atingir o
distanciamento, ndo se buscard mais fingir que existe uma quarta parede
separando o ator do publico, os refletores ficam a mostra, ndo se precisa
mais criar a ilusdo de que se estd em um determinado lugar. Os atores nio
precisam fingir que se trata de uma representagdo natural, ndo ensaiada. Sua
representagio deve fugir de processos de identificagdo com o personagem, da
necessidade de “hipnotizar” o publico e de levé-lo a um “transe emocional”.
Para manter o espirito critico do espectador de teatro, semelhante a atitude
do publico de uma luta de box, deve-se criar um envolvimento que permita a
presencga constante do espirito critico sobre o que acontece no palco.

O efeito-V adquiriu diferentes formatos na pratica teatral de Brecht,
abrangendo desde a interpretagio do ator - que deve mostrar seu personagem,
sem se confundir com ele; o cendrio e a musica, que se posicionam sobre o que
acontece no palco; recursos como tabuletas com o titulo das cenas, anunciando
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a agdo, seu local e momento. Estes recursos ndo devem, entretanto, ser
entendidos como técnicas independentes do sentido que se quer atingir, nem
como as Unicas formas possiveis para se concretizar o efeito de estranheza
desejado.

Codifica¢io e Distanciamento no Teatro em Comunidades

A semelhanga entre os dois autores salta aos olhos e o paralelo entre os
dois conceitos reforga esta percepgio: ambos buscam uma maior compreensao
e engajamento critico com vistas a transformacio da realidade através de um
exercicio de distincia sobre elementos da realidade. Por outro lado, a anélise
destes conceitos nos permite também identificar uma complementaridade
entre eles: se Freire nos fundamenta numa necessidade de envolvimento com
arealidade vivida por uma determinada comunidade, Brecht nos alimenta com
alternativas concretas para o trabalho teatral.

Seriam, entretanto, as contribui¢des teatrais de Brecht, como o uso da
representagio distanciada, acessivel apenas para profissionais especializados?
Sabemos que Brecht também se envolveu com alunos em escolas, com corais
operarios e com teatro amador. Como o efeito-V seria usado neste contexto?
Algumas referéncias importantes para responder a esta questdo estdo no
Diério de Trabalho de Brecht 1938-1941 (BRECH'T, 2002). Nesta obra ele se
expressa sua vontade de escrever uma pega para ser representada por criangas.
Entre as vantagens de sua interpretacdo ele destaca:

A experiéncia mostra seguidamente (penso, por exemplo, na
produgdo de Um Homem é um Homem, pelos alunos do gindsio de
Neukolln) que as criangas sao muito boas em compreender aquilo que
de algum modo vale a pena compreender, precisamente como os adultos.
E as coisas que valem a pena para elas sdo as mesmas. Os processos
tnternos da alma, nuances de atmosfera, tragédias etc., elas ndo querem
saber disso (BRECHT, 2002, p. 152).

Num outro momento desse mesmo didrio, Brecht comenta uma
apresentacdo de um pequeno esquete por criangas. No fim, os atores infantis
cantam uma cangdo ao publico. Brecht comenta:

Interessante efeito-d. Impessoalidade na elocugdo e nos gestos
(ndo se viam expressoes faciais controladas), o modo como ficam a
vontade quando ndo é a vex delas. O vigor com que vdo a diante.(...)
(BRECHT, 2002: 154).
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Por esses comentarios podemos perceber como, no trabalho com jovens
e criangas, o efeito-V deixa de ser uma técnica dificil de ser atingida, para
ser um modelo de representagio mais adequado aos limites e possibilidades
dessa faixa etdria. Aqui nio ha a obrigatoriedade de hipnotizar a platéia com
representagdes arrebatadoras. Quando se permite as criangas outro tipo
de representagio os resultados sdo mais satisfatério. Por outro lado, suas
limitagdes revelam-se como qualidades que contribuem para a expressdo
dentro desta proposta estética.

Influenciada por esses dois conceitos me envolvi em dois trabalhos
em comunidades do Sul do Brasil. O primeiro em Ratones, apoiada por
duas pessoas da comunidade que coordenavam os trabalhos, Natanael Ireno
Machado e Rafael Buss Ferreira. O segundo em Nova Esperanca, apoiada
por duas estudantes do Centro de Artes da UDESC, Maria Amélia Gimmler
Netto e Paula Carina Kornatski.

Nio vou poder entrar em muitos detalhes sobre essas praticas no
curto espago deste artigo, mas poderei apresentar resumidamente elementos
dos processos de criagdo que metodologicamente foram guiados pelos dois
autores estudados.

“Deu até Briga no 604”: uma experiéncia teatral em Ratones

Ratones tem sediado um projeto de teatro® desde 1991. Interrompido
por quatro anos a partir de 1999, e retomado em 2002 com 0 processo que
gerou o espetdculo “Deu até Briga no 604”. Antigos participantes hoje sdo os
coordenadores do trabalho®.

O processo criativo deste espetdculo partiu de uma codificagdo que
identificamos como significativa para a comunidade. Dialogando com os novos
coordenadores escolhemos como ponto de partida para o trabalho teatral
uma briga que aconteceu no 6nibus de Ratones entre o “pessoal de cima” e o
“pessoal de baixo”. A briga entre estes dois grupos é antiga na comunidade e
este incidente no dnibus revelava um momento critico da escalada de violéncia
na relacdo entre os dois grupos.

Uma discussio inicial com os coordenadores do teatro, em Ratones,
explicitou uma importante contradig¢do. Apesar da briga ser entre o “pessoal
de cima” e o “pessoal de baixo”, como o caminho de Ratones é sinuoso, com
muitos altos e baixos, nfo existe clareza para seus habitantes sobre quem
mora em cima e quem mora em baixo.
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No processo de criagdo partimos de uma improvisagio da briga
no oOnibus, seguida da criag¢do, em pequenos grupos, de momentos reais ou
imagindrios que justificassem esta briga, que a explicassem de alguma forma.
Estas improvisa¢des representavam instincias de andlise da codificagdo
proposta.

As cenas criadas inclufam uma briga imaginada, que poderia ter
acontecido durante um passeio escolar, entre as criangas que ndo tinham
lanche para comer, e as que trouxeram bastante lanche e queriam comé-lo
sozinhos. Outras cenas foram sobre brigas em festas da comunidade e brigas a
partir de jogo de futebol.

Através destas cenas outros problemas da comunidade se explicitaram:
a rivalidade entre “os de dentro” - antigos moradores da comunidade - e “os
de fora” - novos moradores de Ratones. A cena da festa se transformou numa
nova codificag¢do. Os antigos moradores de Ratones construfram um saldo
préximo a igreja catélica da comunidade. No entanto, os “de fora”, ligados
a igreja, estavam administrando o saldo e exclufam os “de dentro” quando
organizavam as festas da comunidade, em fungdo da imposi¢do de outros
padrdes culturais dos que ali eram tradicionais.

Todas essas contradigdes foram apresentadas para a comunidade,
que lotou o saldo da igreja. O espetdculo se estruturou da seguinte forma: no
inicio foi apresentada a codificagdo, isto é, a cena da briga do 6nibus, da forma
como realmente aconteceu. Ao final desta cena, um narrador questionou os
moradores sobre o problema apresentado e instigou a platéia perguntando
quem era “de baixo” e quem era “de cima”. Conhecedor das pessoas que ali
estavam, explicitou a contradi¢do questionando duas moradoras vizinhas que
se manifestaram uma como moradora “de cima” e a outra como moradora
“de baixo”. Esta evidéncia causou um burburinho na platéia. Retomado o
espetdculo, foram apresentadas as cenas do passeio escolar, das brigas nas
festas e no jogo de futebol, aumentando o clima de rivalidade entre os dois
grupos. No final, a cena da briga no onibus é repetida e interrompida antes de
seu final pelo narrador, que questiona a comunidade sobre as conseqiiéncias
deste problema.

A comunidade se identificou com o que foi mostrado no espetaculo,
mas a curto prazo, pelo menos, a resposta em relagio a rivalidade entre “os
de dentro” e “os de fora” nos surpreendeu. Os administradores do saldo da
igreja, que ndo gostaram de ver suas atitudes espelhadas no palco, proibiu
o grupo de ali se apresentar novamente. Por outro lado, a comunidade se
reconheceu nos problemas apresentados entre “os de cima” e “os de baixo”.
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Trouxeram novos detalhes da origem desse conflito. Pessoas do grupo que
brigou no 6nibus acharam que a esséncia do problema estava retratada no
espetaculo. Um depoimento de um deles nos alertou: o préximo passo poderia
ser um assassinato. Talvez este espetdculo tenha contribuido para todos na
comunidade refletirem de forma distanciada e critica sobre o problema, de
maneira que esta escalada de violéncia pudesse ser controlada. Soubemos que
os debates continuaram entre os moradores, que puderam explicitar e refletir
sobre seus pontos de vista.

“Vidas Lokas”

Nossa aproximagdo com a comunidade Nova Esperanga teve inicio em
2003. Visitamos as pessoas em suas casas, tentado esclarecer nossa proposta
de teatro. Desenvolvemos um projeto teatral ligado ao “Boi de Mamdao”,
envolvendo diversos segmentos da comunidade, sempre trabalhando de forma
integrada com outros projetos em andamento na comunidade®.

“Vidas Lokas” foi um espetaculo feito com um grupo de jovens de
Nova Esperanga em 2004. O grupo de adolescentes foi se familiarizando com
a linguagem teatral, através de jogos, trabalhos com imagens e improvisagdes.
Neste processo construfam as cenas que chamamos de “fragmentos de
realidade” ou codificagdes. Os personagem centrais de “Vida Loka” eram Kelly
e Romario - tipicos adolescentes da periferia de Florianépolis. Escolhemos
trés cenas para focar o processo criativo: A filha rebelde’ que retratava a
situacdo familiar de Kelly, sua relagio dificil com a mée; “4 figa” cena onde
Kelly, ao saber que estava gravida, conta ao namorado Romdrio, que foge para
nio assumir o filho; “A cobranga” que representa a relagio da juventude com
o trafico de drogas, culminando com a morte de uma “casqueira™ por um
traficante.

As situagdes eram propostas e aprofundadas, pelos jovens, através dos
Jogos teatrais. Nossas tentativas de debate fora do contexto do jogo, eram
pobres. Os argumentos eram superficiais, ndo havia interesse. Era através do
teatro que o debate sobre as cenas, e sua relagio com a realidade, aconteciam.
O tema de “A4 Cobranga”, por exemplo, era profundamente relacionado com
a realidade de Nova Esperanga. Os moradores tém que sobreviver ao uso
e a comercializagdo da droga por algumas pessoas de dentro ou de fora
da comunidade, bem como as constantes batidas da policia. Entender os
personagens propostos pelo grupo e o relacionamento entre eles era uma
forma de aprofundar o entendimento do problema.

Trabalhando com este tema delicado, entendemos que precisivamos
ter cuidados especiais na abordagem desta cena. Estimular estes jovens a
fingir que consumiam drogas, mesmo trabalhando com drogas imaginarias,
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nos pareceu inadequado. Propusemos entdo a busca de uma simbologia para
a cena. Vdrias alternativas foram experimentadas: representa-la por um
chocolate, uma flor, etc. O grupo escolheu um pirulito. A proposta era dar
realidade ao pirulito, deixando claro que este representava uma droga que os
viciava. Esta forma de se abordar o uso de drogas de forma simbdélica e ladica
era, na verdade, uma forma distanciada de encarar o tema.

Um jogo fundamental foi “A berlinda”. Os jovens respondiam, enquanto
personagens, as perguntas dos facilitadores e de todo o grupo, sempre usando
a primeira pessoa. FFol através desse jogo que muitos se apropriaram de seus
personagens, ganhando concentragio e seriedade e reflexdo critica sobre a
realidade. Jodo (nome ficticio), que fazia o traficante, refletiu sobre as opgdes
de vida desse personagem, através da cena. Sua relagdo com a policia e com
os outros traficantes, seu dinheiro facil e sua vida sem futuro. Os contetidos
traziam seriedade para o trabalho cénico e o trabalho cénico levava a uma
reflexdo sobre a realidade.

Seguindo o modelo proposto por Brecht para historicizar um
acontecimento e transformar uma histéria corriqueira em algo extraordindrio,
fizemos perguntas aos personagens de cada uma dessas cenas. Nosso objetivo
era investigar: as coisas sempre foram assim? Sempre pelas mesmas razoes?
Buscando os mesmos resultados? E o homem que faz a histéria? O que pode
ser mudado?

Sobre a cena “A4 cobranga’, perguntamos: Quem vende a droga lucra
com ela? Por que existem as “casqueiras”? Elas existem em toda parte? Quem
se da bem com as drogas? Por quanto tempo? Quem mais sofre com a droga?
Kelly sabia que as drogas viciam? Ela sabia que teria que pagar pela droga? Por
que comprava se ndo tinha dinheiro? Kelly vendia droga pra quem nio podia
pagar? Ela sabia o que a droga poderia fazer para as pessoas que compravam?
O chefio sabia? Seu “brago direito” sabia? O “brago direito” pagava a droga
que consumia? Ele também podia morrer se ndo pagasse? Sempre se mata
quem deve?

Os questionamentos aprofundavam os personagens que se
comprometiam pelas opgdes que assumiam. As cenas ganhavam mais agao,
aumentava a cumplicidade entre os personagens.

Sobre a cena “A filha rebelde’ perguntamos: As mées tém preferéncia
por filhas? Todas as mdes tém preferéncias? E as filhas, gostam de ser
preferidas? Elas se revoltam se nio sdo? Pode-se mudar esta relagdo? Qual o
papel do pai? Ele pode mudar alguma coisa? Todas as familias tém problemas
de relacionamento? Por qué? A comida é problema? S6 tem comida para
uma filha? Costuma faltar comida nas casas das familias? Com mais comida
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o problema entre a mie e a filha continuaria? Seria o mesmo problema? O
que leva uma filha a se rebelar? Qual o futuro da filha que ¢ discriminada na
familia? Estas brigas se repetem todos os dias?

As polémicas surgidas através desses questionamentos aprofundaram
as cenas e o envolvimento dos adolescentes com o trabalho.

Sobre a cena “A fuga” perguntamos: Meninas sempre engravidam
de meninos? Kelly sabia que poderia engravidar? Ela queria? Romdrio
amava Kelly? Que tipo de relagdo existia entre os dois? H4 quanto tempo
J& se conheciam? Onde transavam? Desde quando transavam? Eles usavam
preservativos? Os dois tinham prazer? Ela “gozava’ Os pais sabiam que eles
transavam? Poderiam conversar com eles sobre isto? O que diriam? A Kelly
conversou com seus pais sobre o assunto? E Romadrio conversou? Por que ele
foge? O que os amigos aconselhariam?

Os jovens iam confrontando suas contradi¢des: ela queria ou nio
engravidar? A resposta foi unanime: ela ndo queria engravidar. Questionamos,
entdo, mas por que transou sem camisinha? Ela sabia que podia engravidar?
Propusemos entido que improvisassem o momento que decidiu transar sem
camisinha. As cenas ganhavam detalhes, o objetivo dos personagens ficavam
mais claros e o interesse dos jovens pelo teatro aumentava.

O trabalho com os gestus? dos personagens foi fundamental para
trazer o personagem para o corpo dos atores. Num dos jogos, propusemos
que se organizassem em grupos de personagens: as Kellies®; os Romdrios*; os
pais e mdes, adultos em geral que tomavam parte nas cenas; e os traficantes.
Cada hora um liderava o grupo, que imitava seus gestus e se relacionava com
os outros grupos de personagens Este trabalho buscava entender o que havia
de diferente e o que havia de semelhante entre os personagens.

O resultado foi apresentado num pequeno teatro® e a comunidade foi
convidada para assistir. Ndo foi uma grande audiéncia, mas quem veio gostou.
Para os jovens, apresentar foi uma conquista, o crescimento deles era visivel.

Consideracoes Finais

Pode-se dizer que o trabalho de Ratones fol principalmente baseado
em Paulo Freire e seu conceito de codificagdo. Nosso conhecimento profundo
sobre a comunidade ajudou a identificar as codificagdes com facilidade e
elas puderam guiar o processo criativo. O grupo de Ratones ja tinha uma
tamiliaridade com a linguagem teatral, o que facilitou a construgdo das cenas.
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A resposta da comunidade de Ratones também foi mais presente. O
trabalho de teatro ja conseguiu um grande enraizamento na comunidade,
que responde prontamente lotando o saldo da igreja nas apresentagdes
teatrais. Neste momento em que dois membros da comunidade assumiram
a coordenagdo do trabalho, a resposta da comunidade foi ainda mais forte. O
teatro passou a ser um recurso da comunidade.

Do ponto de vista do questionamento da realidade da comunidade,
pode-se dizer que o teatro aumentou o debate sobre os problemas dentro
e fora do grupo. Se houve uma reagio negativa impedindo o grupo de se
apresentar no saldo da igreja, essa atitude gerou, por outro lado, um debate
maior ainda entre os moradores de Ratones. Quando o grupo foi apresentar um
novo espetaculo, “O Quintal Iisquecido™, teve que inicialmente se apresentar
fora da comunidade, em fungéo da proibi¢do do uso do saldo. Isso gerou uma
indignacdo de alguns moradores que se mobilizaram e conseguiram reverter
o problema. A apresentagio em Ratones do novo espetdculo do grupo afirmou
ainda mais o significado do teatro na comunidade.

Nosso conhecimento da comunidade Nova Esperanga ainda era
superficial quando iniciamos o trabalho com os jovens. Isso nos levou a
uma investigacdo de “fragmentos de realidade” através do trabalho teatral,
principalmente através da criagdo de imagens. Esses fragmentos também
podem ser identificados como codificagdes, mas nfo de uma coisa que aconteceu
na comunidade, como no caso de Ratones, mas como problemas apontados
pelos jovens, que se mostravam significativos para eles.

Vale lembrar que a identificagio da codificacio depende dos
facilitadores do trabalho. Em ambos os casos, os facilitadores participavam
de reunides semanais com a supervisora, quando discutfamos nossa leitura do
grupo, tentando identificar as codificagdes e o encaminhamento dos trabalhos.
O que se buscava era identificar as situagdes significativas que, segundo
Freire, pudessem ser reconhecidas pelas comunidades, ndo podendo ser nem
muito enigmadtica, nem muito explicita. A riqueza da codificacdo permite que
o processo de criacdo do espetdculo seja rico, bem como sua recepgio pela
comunidade.

Havia também uma diferenga entre os grupos em termos de
familiaridade com a linguagem teatral. O grupo de Ratones, apesar de ter
participantes novos, inclufa pessoas que j4 faziam teatro desde os anos 90. O
grupo de Nova Esperanga era timido, desconcentrado, o processo teve que
envolver a descoberta do jogo teatral, nem sempre facil de ser conduzido.
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VReferéncia a leitura
que Tim Prentki faz
da relagdo entre o
Coringa de Boal e 0
Narrador de Brecht
em "Fooling with
Social Intervention:
Azdak, Brecht’s
Dialectical Jocker",
apresentado na Con-
feréncia de Exeter,
em 2005.

18Referéncia a

artigo de Marcia
Pompeo Nogueira na
revista Urdimento No
4/2002.
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Foi muito interessante, neste processo, a relagdo forma e contetdo.
As propostas brechtianas de trabalho com os gestus, com a droga simbdlica,
historicizando as cenas criadas permitiram que a linguagem teatral
fosse descoberta enquanto se estranhava o cotidiano. O debate surgia da
representagio, os contetidos eram apropriados no jogo teatral.

A representagdo sem obrigacdo de criar a hipnose também contribuiu
para a descoberta do grupo de sua forma de representar. Safam das cenas e
logo viravam eles mesmos. Este fato podia ser interpretado como um problema,
mas seguindo a orientagdo brechtiana, em que o ator nio se confunde como o
personagem, este problema virava uma solugéo.

Fica claro que esta estética, tipica do Teatro na Comunidade, ndo
pode ser julgada com padrdes do teatro profissional. Sua riqueza singular era
perceptivel na linguagem do grupo em cena, incluindo suas girias. Cada grupo
expressava seu contexto, seus interesses. Assistindo o espetaculo percebfamos
quem eram esses jovens, sua problemdtica, seu estilo de vida estavam presentes
no espetaculo. Ganharam visibilidade.

Niéo acho que nesses trabalhos exploramos todo o potencial deste
relacionamento entre Brecht e Freire. Existem muitos caminhos para se
avancar neste sentido, respeitando o didlogo no processo criativo, relacionando
o trabalho com a realidade, olhando para ela de forma distanciada; pensando
sobre a realidade e explorando a linguagem teatral de forma lidica. Muitos
caminhos estdo para serem abertos: explorando o coringa-narradorV, as
codificagdes imagindrias®, entre outros. Em termos metodolégicos, considero
esta relagdo estimulante, com contribui¢des para a pratica do Teatro para o
Desenvolvimento de Comunidades.
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0 PALHACO E 0S ESQUETES'

Mario Fernando Bolognesi®

Aspectos da dramaturgia no circo: entradas, reprises e esquetes

Nos grandes circos de variedades predominam as entradas e reprises.
Ambas podem ser comparadas a curtos esquetes, porém, com peculiaridades.
Entradas sd@o ndmeros cdmicos em que um clown anuncia a realizagido de
alguma faganha, mas é constantemente interrompido pelo seu parceiro, o
Augusto, ou simplesmente palhaco. Por se constituirem em ntmeros fechados,
sem previsibilidade para a improvisagio, elas tém autonomia e duragio
proprias, independentemente dos niimeros que as precedem ou as sucedem.
Reprises, por sua vez, sdo dependentes das atragdes apresentadas no picadeiro,
pois se constituem em intervalos satiricos de niimeros circenses. As reprises
sdo atribuigdes do Tony, uma classifica¢do funcional do palhago no picadeiro,
aquele que retorna ao espetaculo em vérias situagdes e momentos. Tal presenca
nio ocorre com os palhagos de entradas, que podem se apresentar apenas
uma vez. Enquanto as reprises tém seus roteiros ligados as lides circenses, as
entradas gozam de maior liberdade tematica e abordam assuntos exteriores a
vida circense®.

Os pequenos e médios circos, bem como as companhias de circo-
teatro, ddo considerdvel espaco aos esquetes mais longos. Os espetdculos das
companhias de circo-teatro, por exemplo, tém uma duragdo de duas horas.
Quando a pe¢a encenada, comédia ou drama, ndo perfazem esse tempo, o
espetéculo ¢ finalizado com um esquete®. No circo, quase sempre os esquetes
sdo ampliagoes dos mesmos roteiros que compdem as entradas e reprises.
Neles, o palhago é a personagem principal e a incidéncia do jogo improvisado
¢é ainda maior que nas entradas e reprises.
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“As companhias

que se dedicam ao
teatro sob a lona,
quando apresen-
tam um drama (ou
melodrama, como
quiserem), terminam
0 espetaculo com um
esquete comico. As-
sim, elas adotam a ju-
staposicdo do "sério"
com o comico, uma
pratica conhecida
desde os festivais
tragicos gregos
(quando um autor
apresentava uma tri-
logia, seguida por um
drama satirico) e que
perdurou pelo menos
até o Renascimento.
SPela descrigdo pode-
se subentender que,
em termos funciona-
is, 0s esquetes estao
mais préximos aos
atributos do Tony
dos grandes circos.
°A peca em questao
foi documentada em
Julho de 2005, na
cidade de Campos
Novos (SC).

"Tal caracteristica
aproxima os esquetes
circenses da
Commedia dell’ Arte
antes de seu afrance-
samento, particular-
mente ocorrido nos
séculos XVII e XVIII,
antes do sacrificio

do jogo acrobatico

e do improviso em
favor da psicologia
da personagem e do
dialogo (Vinti, 1989,
p. 22-38).
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Os esquetes, assim como as entradas e reprises, ndo tém um texto
dramatirgico estabelecido (e isso os aproxima da commedia dell’arte). O roteiro
é conhecido por todos os atores e comporta apenas alguns passos essenciais,
que normalmente delineiam um problema (ou melhor, uma situagio), apontam
possiveis caminhos e encaminha uma solugdo. Didlogos e agdes sdo de
responsabilidade exclusiva dos atores. Diferentemente das entradas e reprises
(em que atuam dois ou trés palhagos), os esquetes trabalham com duas
categorias de personagens: personagens do cotidiano e o palhago mascarado.
A oposi¢do entre essas categorias é condi¢fo necessdria a eficicia cOmica’.

Os esquetes circenses sdo pegas curtas, COmo um canovaccio, sobre
o qual se improvisa. Os assuntos tratados remetem ao universo exterior ao
circo. Portanto, eles operam em uma situagdo previsivel de verossimilhanga,
medida necessaria para que haja uma base comum de entendimento, por parte
da platéia. Ocorre freqiientemente a jungdo de varios esquetes para compor um
tempo maior de espetdculo, ou mesmo a inclusio deles em uma comédia. Uma
das obras assistida e filmada no Teatro Biriba, Biriba, o astro da Globot, por
exemplo, é toda ela composta por jung¢des de vdrios esquetes, que se alinham
a um roteiro. No caso, Biriba, o palhaco, é o funcionario de uma agéncia de
recrutamento de artistas para a televisdo, que interfere nos testes de varios
candidatos.

Nos esquetes, os atores interpretam maridos, esposas, comerciantes,
guardas etc. O palhago, mantendo suas caracteristicas, sua maquiagem e roupa,
interfere na intriga, sempre como palhago, embora, as vezes, ele seja esposo,
ou um matuto do sitio, empregado etc. Este jogo se apdia inteiramente nas
caracteristicas e nos atributos da personagem palhaco, independentemente de
um texto dramattrgico fixo: o que se tem é um roteiro conhecido de meméria,
que serve apenas de guia, de pretexto para que o palhago desenvolva suas
improvisagdes e habilidades’.

Os esquetes sdo resultantes de um longo processo cultural, que
se fundam na meméria oral, transmitida e modificada entre geracdes. Eles
apresentam vérias influéncias, especialmente as da commedia dell’arte. Aolongo
do tempo, os atores e as companhias vdo introduzindo assuntos contemporaneos
em seus enredos, absorvidos das ruas, dos meios de comunicagdo, ou mesmo
do meio artistico, especialmente da musica, do cinema e do teatro. Contudo,
nio se perde o eixo central que os tornam eficazes. Este eixo é o palhago
como uma personagem estranha ao lugar, a situagio, ao tempo presente. A
comicidade é garantida por este estado de estranhamento.
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Um esquete

Um exemplo concreto pode esclarecer e elucidar algumas dtvidas. Eis
o resumo do esquete Meu marido, Meu marido ou Empatamos 1 x 1, apresentado
pelo Circo Teatro Biriba, em Campos Novos (SC), em julho de 2005. As
personagens sdo compostas por dois casais: Esposa: bonita, geniosa, exigente,
inteligente, amdvel; Esposo: galante, esperto, simpético; Mulher do Biriba:
bonita, geniosa, exigente, inteligente, amével; Marido (Biriba): galante,
atrapalhado, engracado, divertido. Participaram do esquete os seguintes
atores: Leila Passos, César Urbanski, Ana Maria Coimbra e Geraldo Passos, o
palhago Biriba. A cena se desenrolou no proscénio, com as cortinas fechadas.

Leila e César sdo casados e discutem: ela quer uma geladeira nova.
Biriba e Ana Maria fazem o mesmo: a mulher quer méveis de jacaranda para a
casa.

César volta a praga e encontra Ana Maria, esposa de Biriba. Ambos
mentem, dizendo que sdo solteiros, e marcam um encontro para as 2h da tarde.
O mesmo ocorre com Biriba e Leila: ele se oferece para mostrar a cidade a ela.
Leila e César sdo do Rio de Janeiro; Biriba e Ana Maria sio da cidade local.
Confusdo a vista, dois encontros na mesma hora e no mesmo lugar.

César e Biriba chegam ao local na hora marcada e discutem. Cada um
deles quer se livrar do outro, para ndo atrapalhar o coléquio extra-conjugal
planejado. Contam um ao outro do encontro marcado com as mulheres, que
se dizem solteiras. As duas chegam, eles reconhecem suas mulheres e tudo é
descoberto.

Recursos da comicidade
A andlise do esquete evidencia os seguintes recursos comicos:

a) Repetigdo:

A teimosia das esposas induz a repeti¢do da vontade, sem que haja
solugdo para a demanda. A repeti¢do também ocorre na insisténcia no local
e, principalmente, na hora marcada para o encontro. O mesmo recurso sera
utilizado pelos dois casais, e pelos casais trocados.

Dezembro 2007 - N° 9 0 palhago e os esquetes. Mario Fernando Bolognesi.



Mlrdimento

As cenas se repetem. Em todas elas, trocam-se as personagens, mas
mantém-se os motivos da cena. Tém-se, inicialmente, duas cenas, com os dois
casais, momento de apresentagio de uma situagdo conflituosa: os desejos das
mulheres ndo sdo atendidos pelos maridos. Em seguida, duas outras cenas, em
que hd a troca de casais e o agendamento de um possivel encontro, no mesmo
lugar, na mesma hora. O que as diferenciam? A expansdo interpretativa do
palhago que evidencia uma tonalidade extra-cotidiana ao conflito, sem resolvé-
lo. Tem-se, entdo, o segundo recurso comico.

b) O exagero:

O exagero do palhago estd presente em todo o esquete. Diante da
repeti¢do das cenas, o palhago responde com suas gags exageradas, cujo efeito
s6 se efetiva com o correspondente descompasso corporal, visivel apenas na
encenacdo e apenas sugerido pelas palavras.

Vladimir Propp (1992: 88-92) afirma que o exagero é cOmico
apenas quando revela um defeito, sendo possivel demonstra-lo por meio de
caricaturas, hipérboles e do grotesco. O palhago faz exatamente isso: toma
uma particularidade da esposa (a insisténcia, a teimosia) e a apresenta de
forma expandida.

A caricatura elege uma particularidade qualquer de uma pessoa,
detalhando-a de forma exagerada, atraindo sua atengdo para anular as demais,
apresentando-a como Unica. Num sentido mais abrangente, recursos como a
representagio de uma pessoa através de um animal ou coisa e todos os tipos de
parédia podem ser considerados caricaturas. A hipérbole é uma variedade da
caricatura. Nela, ao invés de se exagerar um pormenor, exagera-se o todo, de
modo a ressaltar as caracteristicas negativas. O grotesco apresenta o grau mais
elevado do exagero. Ele atinge dimensdes monstruosas, excedendo os limites
da realidade e adentrando no dominio do fant4stico, no limite do terrivel. £
uma construgio artificial e fantdstica, que nio é encontrada na natureza e
na sociedade: é a forma suprema do exagero e da énfase cOmica e excede os
limites do realmente possivel. O grotesco é comico quando revela os defeitos
e encobre os principios espirituais; ele torna-se terrivel quando os principios
espirituais se anulam nos homens. O grotesco s6 é possivel na arte.

No esquete acima, tomado como exemplo, ndo se trata propriamente
da efetivagio do grotesco, mas notam-se os procedimentos da caricatura e
da hipérbole, a partir da particular insisténcia da esposa do palhago. Ndo sio
apresentadas outras caracteristicas da mulher do palhago: ela é pura teimosia,
persisténcia em um tnico desejo. O palhaco, entdo, através da interpretagio
corporal, eleva a persisténcia a hipérbole.
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Recursos comicos oriundos do préprio texto sdo encontrados. No
entanto - é preciso enfatizar - eles se tornam risiveis na exata dimensio do
desempenho do ator. Chega-se, entio, ao terceiro recurso comico encontrado
no esquete.

¢) Instrumentos lingilisticos da comicidade:

Segundo Propp (1992: 119-133), a lingua, por si, ndo é comica. Mas,
por refletir a vida espiritual do orador e a imperfei¢do de seu raciocinio,
constitui um arsenal de comicidade e zombaria, entre os quais, os trocadilhos
(calembures), paradoxos e tiradas de todo o tipo.

O calembur é um jogo de palavras semelhantes quanto ao som, mas
diferentes no sentido, podendo ocorrer involuntariamente, ou ser criado
propositadamente®.

Os paradoxos sdo sentencas em que o predicado contradiz o sujeito,
parecendo desprovidas de sentido. Muitas vezes, eles encerram pensamentos
muito sutis, sarcasticos, de escarnio ou alogismo implicito. Os paradoxos
intencionais incitam o riso quando a contraposigio é inesperada, constituindo
um dos tipos de pilhéria.

A ironia expressa com palavras um conceito, mas subentende-se o
contrario, revelando os defeitos de quem ou do que se zomba, realgando-o
através da afirmagio de uma qualidade que lhe é contriria. A comicidade
ocorre quando se desvia a ateng¢do do contetido do discurso para a sua forma,
perdendo o significado. A pobreza de contetido estd tanto na falta de palavras,
quanto no excesso de uma eloqiiéncia vazia.

A resposta do palhago atinge o paradoxo e a ironia, na medida em que
desconstroi a seriedade do discurso da esposa, através de seu oposto.

d) Mentira:

Para conseguir um encontro extra-conjugal, todos escondem suas
condigdes de casados.

Propp (1992: 115-118) afirma que hé dois tipos de mentiras comicas.
O primeiro ocorre quando o impostor tenta enganar o interlocutor, no caso do
teatro, o publico. O segundo tipo se define pelo inverso, isto é, o impostor ndo
quer enganar o ouvinte. A revelagdo da mentira pode ocorrer apenas com o
ouvinte e nio com o mentiroso, que acredita que seu plano funcionaré. E o caso
dos maridos, pelo menos até o desfecho do esquete. Mas, a seqiiéncia evidencia
o desmascaramento de todos, sem interferéncia de nenhum elemento externo.
Aqui, prevalece o malogro da vontade.
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e) Malogro da vontade:

O destecho do esquete traz a frustragdo de todas as personagens,
em especial a dos dois maridos. A comicidade do malogro da vontade é
apontada por Propp (1992: 93-98) quando as situa¢des ndo apresentam
grandes importancias e sdo provocadas por situa¢des banais. A comicidade,
com uma parcela de alegria maldosa, ocorre quando o revés provocado por
circunstancias externas revela um cardter mesquinho, egofsta e mediocre, e se
apresenta como uma punic¢io merecida. Ndo parece ser o caso das personagens
em questéo.

O contratempo parece nio ser culpa dos maridos e esposas: ele é
provocado pela coincidéncia de intengdo das personagens que, diante de um
conflito aparentemente sem solugio, procuram a realizagio do prazer e da
telicidade em situagdes externas a vida conjugal, que ndo se efetiva. Mas é s6
aparéncia, pois falta as personagens a capacidade de se orientar na situagdo;
taltam-lhes previsio e observagdo das circunstancias: concentrando-se
exclusivamente no encontro marcado com outra, os maridos nio prestam
a devida atencdo e agem mecanicamente, o que culmina com a situagdo de
desmascaramento, totalmente imprevista e indesejada pelas personagens.

) Homem com aparéncia de animal:

Outro recurso comico que se nota neste esquete é a qualificagdo de
pessoas e situagdes comparativamente a animais. Biriba enfatiza que, na época
do namoro,

“Tudo ¢ beleza, tudo ¢ a cotsa mais linda do mundo. A gente
vai pro cinema, teatro, ela pisa na poga d’dgua, ele tira o lencinho: -
Ai, molhou o pé meu bem. Meu bem-te-vi, meu passarinho, ai minha
borboletinha”. Mas depois de casado, vai pro cinema, pro teatro, ela
pisa na poga d’dgua: ‘Nao enxerga demonio’. I. ai os bichos jd crescem:
- Sua anta, sua mula!”

O homem com aparéncia de animal também ¢ tratado por Propp
(1992: 66-72). Diz ele que a comicidade pode surgir ndo s6 do confronto entre
qualidades inferiores do homem com as formas exteriores de sua manifestagio,
revelando assim seus defeitos, mas também da comparagio entre o homem e
objetos ou animais. Essas comparagdes podem ser afetuosas e permeadas de
elogios, mas também podem ser depreciativas, quando enfatizam as qualidades
negativas. Ambas estdo presentes no trecho em questio.

0 palhago e os esquetes. Mario Fernando Bolognesi. Dezembro 2007 - N° 9



Mrdimento

g) Fazer o outro de bobo:

Quando marcam encontros no mesmo local, na mesma hora, eles
querem se livrar um do outro. Esta coincidéncia é determinante para o malogro
da vontade dos casais.

As personagens tornam-se vitimas, exclusivamente por conta de seus
intentos. Ndo ha causa externa a interferir na situagio. Todos sdo feitos de
bobos e isso é motivo de risibilidade. O engodo ndo recebe nem a aprovagio,
nem a rejeigdio do expectador: o esquete apresenta personagens tolas e
mediocres e merecem ser enganadas. A revelagdo desta condigdo é obra do
proprio palhago.

h) Alogismos:

Propp aponta (1992: 107-114) os alogismos como recurso comico.
O fracasso se deu devida a falta de inteligéncia e a incapacidade de analisar
corretamente os fatos e as situagdes, levando aos equivocos. No esquete em
analise, os equivocos estdo latentes até o momento anterior ao desfecho. O
alogismo latente necessita de um desmascaramento, e o riso aparece nesse
momento. Tal situa¢do ocorre no momento final do esquete, quando se
evidencia o malogro das vontades.

O alogismo pode surgir e ter efeito comico quando usado como
tentativa de justificar agdes impréprias. Neste caso, o riso é suscitado pela
incompatibilidade entre os meios usados e sua finalidade. O bobo distorce os
fatos e tira conclusoes erradas, mas suas motivagdes internas sio as melhores
possiveis (a0 menos para ele).

1) Parédia:

No esquete objeto de anélise, ocorre também a parddia, especialmente
neste trecho:

César: Eu vou te contar. Eu tava aquz; eu tava bravo, mas bravo mesmo,
de repente apareceu aquele mulherdo rapaz. Af eu lancei a linha, ela
pegou, ai eu falet assim: - Casada ou solteira? Ela escondeu a mdo e
disse que era soltera.

Biriba: Rapaz, a mesma coisa acontecew comigo! Lu estava aqui

prostituto da vida, Ai veio aquele 18124, carroceria frouza, jd me deu
uma_friagem na engrenagem e eu fiquet louco pra_fazer bobagem.
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A descrigiorealista de César é subvertida e associada, metaforicamente,
a objetos. O “18 x 24” é referéncia a uma medida de prego grande; carroceria
e engrenagem sdo associadas a caminhdes. Ou seja, a mulher que Biriba
encontrou é vista e absorvida por ele a partir de suas qualidades corporais
externas. A sexualidade, na visdo do palhago, se manifesta em imagens
grandiosas, hiperbdlicas, ao contrdrio da outra personagem, préxima do
natural, que se atém a uma descri¢io préxima do real.

Consideracoes finais

Os recursos comicos apontados sé se efetivam na interpretagdo dos
atores: comedida e préxima do natural, para as personagens nio mascaradas, e
hiperbdlica, para o palhago. A simples leitura do esquete ndo fornece elementos
suficientes para o riso. Pode-se mesmo dizer que, lida, ele ndo tem graga
alguma, exatamente porque nido passa de um simples roteiro que depende
da eficacia cénica. Os aspectos risiveis sdo ressaltados ou mesmo criados pela
improvisagdo e pelo jogo cénico. A encenagdo e a interpretagdo dos atores
acentuam a comicidade do jogo verbal através do jogo corporal, a partir das
caracteristicas do palhago. Assim, ri-se do e com o palhago, dependendo da
situacdo, pois as vezes o publico torna-se ctimplice em suas peripécias e, em
outras, apenas observador de suas desventuras. Na maioria das vezes o cdmico
resvala em algo que, por pouco, poderia se tornar dramatico e é nesse limite
que a comicidade transita. O desfecho do esquete poderia, facilmente, derivar
para o tragico, desde que os casais resolvessem levar adiante as regras do
casamento e da fidelidade. Mas nio € isso que estd em questdo. A infidelidade,
que impulsiona o enredo, ndo é o motivo central do esquete. Ele se sustenta
unicamente no aqui e agora da cena e, particularmente, nas facécias do palhago
em cada situagdo. Por outro lado, a quebra da fidelidade, que se associa a
institui¢do casamento, e induz a um desvio de regra ou conduta moral, ao
exagero ou exacerbacdo de algo ou de uma situagio, ndo vem associada a uma
intengdo corretiva ou moralizante. E, por que isso ndo acontece? Porque o jogo
cénico do palhago ndo se fundamenta no principio da verossimilhanga, ele ndo
se estende para além da casa de espetaculo. Ele se satisfaz em ser apenas jogo
teatral, que estabelece e alimenta uma relagdo autdbnoma com o publico, sem
refletir sobre situagdes do cotidiano. Isso s6 é possivel porque uma personagem
mascarada, comica, excéntrica e desajustada traz para si a responsabilidade
do espetaculo. No entanto, sua eficicia s se efetiva no contraste com as
personagens “serias”, isto é, que operam no registro verossimil do cotidiano.
O espetéculo ndo é da literatura, ndo é do autor, do cendgrato, ou do diretor:
ele é de exclusiva responsabilidade do ator e seu jogo interpretativo corporal
e verbal improvisados. Ele é do palhago.
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As ACOES FiSICAS E 0 PROBLEMA CORPO~MENTE

Sandra Meyer*

Introducio

Uma das grandes revolugdes do teatro do século XX foi desencadeada
pelo viés pedagoégico do diretor e encenador russo Constantin Sergueevich
Stanislavski (1863-1938). Trata-se do reconhecimento de que o oficio do ator
nio visa somente o entretenimento, mas é uma forma de conhecimento. As
investiga¢des de Stanislavski permanecem como referéncia para os estudos
teatrais e, especialmente, para a formacao do ator, no Brasil e no mundo. Sua
metodologia, constantemente auto-avaliada, continua como um sistema aberto
e vivo, capaz de gerar questdes fundamentais para a investigacdo do trabalho
do ator, na atualidade.

Stanislavski teria formulado os principais problemas ontolégicos e
metodolégicos da atividade do ator, tendo investigado a natureza e a ciéncia de
seus processos “mental-fisico-emocionais”, como lembra o diretor inglés Peter
Brook (Apud GROTOWSKI, 1992: 9). Stanislavski apontou para a necessidade
do “trabalho do ator sobre si mesmo”, propondo novos entendimentos acerca
de como o ator conhece e elabora seus processos cognitivos, com questdes
referentes as relagdes entre corpo e alma, ou corpo e mente, enunciadas por
eles como aspectos fisicos e psiquicos.

Neste artigo, proponho um entendimento de que, através do método
das agoes fisicas, Stanislavski enunciou uma determinadarelagdo entre cognigio
e acdo, a que denomino como uma cognig¢do na a¢do, e que conformaria uma
teoria do corpo para o ator. A natureza dos processos mentais e suas relagdes

com mundo fisico — nomeada como o “problema corpo-mente”, é uma das
questdes ontolégicas mais insistentes e debatidas e, até pouco tempo, era alvo
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de indagagdo da filosofia, principalmente. Contudo, nos tltimos 30 anos, tem
sido cada vez mais central para as novas ciéncias da mente (CHURCHLAND,
2004). Nos ultimos trinta anos a drea cognitiva desenvolveu-se enormemente,
através da convergéncia de especialidades tais como a quimica, a neurobiologia,
a filosofla, a matemadtica, a biologia molecular, a fisica e a inteligéncia artificial,
entre outras, delimitando uma recente 4drea do conhecimento: as ciéncias
cognitivas. Algumas questdes referentes a pesquisa das ac¢oes fisicas do ator
formuladas por Stanislavski permitem estabelecer didlogos com teorias
contemporaneas do conhecimento, especialmente no que se refere as relagdes
entre corpo e mente.

A busca de integragdo das dimensdes “interior e exterior” ou “fisica
e espiritual” do ator foi constante na trajetéria artistica de Stanislavski e
configurou procedimentos de igni¢do dos aspectos mentais e corporais, numa
unidade psicofisica que justificaram a sua agdo. O diretor e pedagogo argentino
Raul Serrano (2004), em sua obra Nuevas tesis sobre Stanislavski salienta que os
textos escritos por volta de 1934 e os quatro anos que se seguem até sua morte
reinem um material inquestiondvel para a formulagdo de uma pedagogia
teatral de cardter mais cientifico, no sentido de sua sistematizagio. E quando
Stanislavski formaliza o método das agdes fisicas, um marco epistemolégico
indiscutivel para as teorias do ator contemporaneo. A nogio de agio fisica teve
um papel central na nova configuragio pedagdgica, ressaltada como chave
para que a criagdo e a emogdo surgissem, ja que ndo poderiam ser despertadas
inteiramente pela vontade ou consciéncia do ator. Neste sentido, a estratégia
de conhecimento foi alterada, pois é a partir das a¢des do corpo que o ator
articularia os demais elementos da representagio e se aproximaria da “natureza
criadora”.

Stanislavski estabeleceu, no inicio do século XX, procedimentos que
apontavam para novos entendimentos acerca dos processos de conhecimento
e aprendizagem nas relagdes entre corpo e mente, e que foram desenvolvidos
por Jerzy Grotowski (1933-1999) na segunda metade do mesmo século. Este
direcionamento implicava num conhecimento operativo e numa experiéncia de
transformacdo, eminentemente pratica, das conexdes entre os estados fisicos
e os nio fisicos, enunciados pelos encenadores como estados espirituais. Na
escuta do corpo, outras conexdes se estabeleceram.

O método das ac¢des fisicas — a praxis proposta por Stanislavski

Eis como abordo um novo papel. Sem realizar a leitura prévia,

sem qualquer conferéncia sobre a pega, os atores sdo convocados para
ensaid-la. (STANISLAVSKI, 1995: 225).
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Em meio a reagio perplexa frente a sua proposi¢do, o diretor Tértsov,
porta-voz ficticio de Constantin Stanislavski para suas narrativas, insiste
para que os atores executem pequenos objetivos fisicos por meio de ag¢des,
pesquisando sua légica e consecutividade com sinceridade e verdade mesmo
sem terem analisado detalhadamente a personagem, como comumente faziam.
Esta proposta contrapunha-se aos métodos de atuagdo ja estabelecidos por
tradigdes teatrais anteriores e pelo préprio Stanislavski, e representa uma
mudanca de entendimento das estratégias possiveis de conhecimento do ator
no inicio do século XX.

Como salienta Serrano (2004), as teorias de atuagdo de Stanislavski
formam um sistema que pode ser analisado a partir dos aspectos nomeados
por ele como fisicos e psiquicos. A preparagdo do ator* aborda os aspectos mais
subjetivos do processo do ator, incluindo as investiga¢des sobre a memoria e o
subconsciente. A construgdo da personagem® define alguns procedimentos, onde
a questdo do corpo ja ganha maior status, como a caracterizagdo fisica, a forma
de tornar expressivo o corpo, o tempo-ritmo e plasticidade no movimento, a
dicgido e o canto, titulos estes que abrem os capitulos do livro. A expressividade
da interpretagdo do ator dependeria também do grau de preparagio fisica,
uma vez que a técnica ajudaria na construcdo do papel. Em A Criagdo de um
papel os aspectos ditos subjetivos e objetivos, fisicos e psiquicos sdo mais
claramente enunciados por Stanislavski como indissociados. Esta busca de
unidade entre corpo e espirito é estabelecida por meio dos estados conscientes
e inconscientes, e é a agdo fisica a estratégia para a igni¢do do trabalho do
ator.

Stanislavski aborda, acima de tudo, a complexidade do organismo
humano e seu sistema de atuagdo ndo pode ser compreendido, plenamente,
sem as conexdes com as teorias psicofisicas de sua época. Enfatizo que nio
¢é uma relagio de causa e efeito, ou de influéncia de procedimentos da ciéncia
na arte, mas do compartilhamento de processos de conhecimento e hip6teses
investigativas num determinado contexto. O diretor russo elaborou questoes
ontolégicas, filoséficas e epistemolégicas sobre o trabalho do ator a partir
de procedimentos extremamente experienciais, e constantemente auto-
avaliados, provenientes da prépria arte teatral, e que ndo se restringiam a uma
abordagem tedrica, no sentido do estabelecimento de categorias gerais ou a
priori. “Arte ndo ¢ ciéncia”, reconhece Stanislavski (1995:80), embora, para ele,
o artista devesse buscar, constantemente, materiais e conhecimentos na vida e
na ciéncia.
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SEm Minha vida

na arte, Stanislav-
ski (1989) define seu
método como dividido
em duas partes: o
trabalho do ator so-
bre si mesmo e sobre
o0 papel, utilizados
como titulos em suas
obras publicadas na
Rissia. O trabalho
sobre si mesmo im-
plicaria num processo
de conhecimento e
treinamento do corpo,
da voz, da memoria,
da concentracdo, do
relaxamento, e o tra-
balho sobre o papel
ocorreria apés o ator
adquirir os meios
técnicos necessarios
para realizar suas
intencoes.

100

E certo que utilizamos também termos cientificos, como por
exemplo, “subconsciente”, “intui¢do”, mas ndo no seu sentido filosdfico,
sendo no mais stmples, o da vida cotidiana. Nao é culpa nossa que o
dominio da criagdo cénica tem sido menosprezado pela ciéncia, que ndo
tenha sido investigado e que ndo contemos com as palavras necessdrias
para a atividade pritica. Tivemos que partir de nossos préprios meios,

um pouco caseiros (STANISLAVSKI, 1986: 42).

A investigacdo junto a seus atores apresenta uma consistente
contribuigdo para os estudos do corpo e da agédo, por meio de questdes sobre a
relagdo corpo e mente e corpo e ambiente. As questdes que Stanislavski (1989)
propds possibilitam ao ator “trabalhar sobre si mesmo e sobre a personagem”™,
apontando para procedimentos a respeito de como o ator conhece e se conecta
com o seu ambiente, se relaciona com sua memoria, imaginagio, consciéncia,
inconsciente e vontade, e altera seus estados corporais e mentais. O sistema
de Stanislavski enfatizou a dimensdo prética do trabalho do ator por meio do
problema mente-corpo, sendo as reflexdes quanto ao método das agoes fisicas
o apice desta dimensao.

Em outras palavras, ndo analisamos nossas agbes com a razdo,
[riamente, teoricamente, mas as atacamos pela prdtica, do ponto de
vista da vida, da experiéncia humana [...] trala-se de um processo
de andlise interior e exterior de nés mesmos, como seres humanos nas
circunstancias da vida de nosso papel. (STANISLAVSKI, 1995:
249).

7

O método das agdes fisicas é enunciado por Stanislavski como o
resultado das investiga¢des de toda a sua vida, apés um periodo inicial de
pesquisas relacionadas aos processos emocionais. Porque ele utilizou o termo
acdo “fisica” ao invés de “psicofisica” Esta questio apontada por Richards
(2001) importa na medida em que a busca de Stanislavski é permeada, todo o
tempo, pela unido entre corpo e espirito, nas dimensdes fisicas e psiquicas do
ator. O termo agio fisica, no entanto, ndo pode ser entendido como exclusio
ao que é comumente descrito como ndo fisico, mas a partir da premissa de
que a entidade fisica carrega a dimenséo psiquica ou espiritual, sendo possivel
ser vislumbrada do exterior, ou seja, na visibilidade da agido do corpo. A
acdo fisica ndo deve ser reduzida a uma atividade fisica, mas expressar toda
a complexidade da légica da conduta que corresponde a uma dada situagéo.
Stanislavski interroga:
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De que se ocupa Lady Macbeth no momento culminante da
tragédia? De um ato fisico simples: limpar com a mdo a mancha de
sangue ["...], na vida real, muitos dos grandes momentos de emogdo
se manifestam em movimentos corriqueiros, pequenos e naturais
(STANISLAVKI, 1986:192).

O pequeno ato, no caso de lavar as mios, adquire sentido na medida
em que se alternam, por exemplo, a preocupagio com o vestigio da mancha de
sangue, a perturbagdo do momento e a meméria de momentos do assassinato
ocorrido. Na légica das ag¢des fisicas o ator deve justificar seus atos, ou seja,
explicitar fisicamente as razdes internas que o levaram a tal situagio. O mais
importante nio é o que é dito, mas o que esta na conduta acional e o ator
deve ter clareza da razio (ou emog¢do) que levou o personagem a agir de certo
modo, se movido pelo altrufsmo, inveja, édio.

Ao requisitar o comprometimento do corpo do ator na experiéncia,
Stanislavski ndo excluiu a necessidade do pensar ou do analisar, mas instaurou
uma espécie de deslocamento da atividade cognitiva. Ao invés da exclusiva
analise por meio das operagdes eminentemente cerebrais (o “frio” cérebro)
ou mentais, ele propds ao ator pensar com suas agdes, ou seja, pensar com
todo o seu corpo. Esta formulagdo permite estabelecer conexdes com as
mais recentes abordagens das ciéncias cognitivas. O conhecimento do que
o corpo em agdo experimenta e desencadeia favorece a construgio de outro
tipo de entendimento para os processos cognitivos, secularmente creditados
a incidéncia e hegemonia de uma mente (enquanto uma entidade imaterial)
sobre um corpo que se faz instrumento.

Organicidade na acgio

Quando formula o método das a¢des fisicas o mestre russo admite que
o corpo em agdo fornece um caminho mais natural e seguro para que o ator
atinja uma postura cénica. Ndo é sem motivo que a palavra drama é derivada
de agdo®, e o ator, visto como aquele que age, posto que “a vida é acdo”, enfatiza
Stanislavski (1995: 63). Esta descoberta estava relacionada a constatagdo
de que nio ha controle sobre os sentimentos, sob o entendimento de que os
tendmenos do espirito sdo imateriais e evanescentes. Esta é, segundo Grotowski
(1990), a grande revelagdo do Gltimo periodo de investigacdo daquele que ele
considerava como seu mestre. [solados das suas causas naturais, as emogoes
e sentimentos deveriam ser revividos através de um processo introspectivo e
a mente e a vontade seriam as responsdveis por desencaded-los. As emogdes
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%0 drama pode ser
definido etimologica-
mente como em agdo,
do original grego
Spaua. Stanislav-

ski salienta que no
sentido grego, a acao
refere-se a literatura,
a dramaturgia, a
poesia, e ndo ao ator
e sua arte. Ainda as-
sim, o ator tem
direito de apropriar-
se do termo.
(STANISLAVSKI,
1995:62).
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102

do ator estavam, para o diretor, ligadas a evocagdo de residuos da memoria
de suas experiéncias, passiveis de serem relacionadas as da personagem e em
circunstancias dadas. Estas circunstincias diziam respeito aos elementos,
geralmente ditados pelo texto teatral, referentes ao contexto existencial e
histérico da personagem e aos demais aspectos da encenagao.

Com o método das agdes fisicas, o universo afetivo guardado na
memoria do ator e, anteriormente, despertado por meio de processos mentais,
passa a ser atualizado pelo corpo. O ator é motivado a responder a questio
do “reviver” experiéncias “organicamente”, através da improvisagdo de agdes
fisicas. Stanislavski procurava influir de modo indireto sobre as vivéncias
mediante a légica e coeréncia das agdes. Ainda assim, adverte Isaacsson
(2004), ndo significa que Stanislavski tenha afirmado, categoricamente, que a
agfo gera a emogdo, mas que os afetos podem ser estimulados pelo corpo. Nio
por um movimento qualquer, mas pela compreensdo das razdes e impulsos
que motivam as ac¢des. Por outro lado, Stanislavski afirma que a agéo fisica é
a chave para as emogdes e a esfera criativa do ator, na medida em que percebe
que os aspectos fisicos e espirituais possuem elos indissociados. Vinculada ao
corpo, a nogdo de memoria das emogdes é estendida, posteriormente, para a
memoéria das sensagoes, fruto da experiéncia dos sentidos.

Nao se pode interpretar somente a psicologia do personagem,
ou a mera logica e consequéncia do sentimento. Por meio deles, entdo,
seguimos a linha mazis firme e acessivel das agoes fisicas, observando
nelas a mais estrita logica e conseqiiéncia. Uma vex que esta linha
estd inseparavelmente relactonada com a linha interior do sentimento,
conseguimos, através das agoes fisicas, provocar a emogdo. A linha
da agdo fisica se introduz légica e consequentemente na partitura da
personagem. Provavelmente agora, através de suas proprias sensagoes,
conhecestes a relagdo existente entre as agoes fisicas e a causa interior
dos impulsos, as tendéncias que os determinou. Este é o caminho que
vai do exterior ao interior. Afirmada esta relagdo, repita muitas vezes
a linha da vida fisica do corpo humano. Nao sé consolidarets as agbes
[fisicas nelas mesmas, mas também os impulsos interiores, e alguns deles
podem, com o tempo, tornarem-se conscientes (STANISLAVSKI,
1988: 347-348).

A afirmagio da opg¢do metodolégica via agdes nio parece ter sido de
tacil aceitagdo inicial, em sua época. A idéia de que “uma série simples de a¢des
fisicas, realisticas, tem a capacidade de engendrar e criar a vida mais elevada
de um espirito humano em um papel” causava estranhamento até entre os seus
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atores, j4 que o préprio diretor, anteriormente, orientava-os a penetrar nas
vias do sentimento através da memoria afetiva (STANISLAVSKI, 1995: 250).
E conhecida a consonancia inicial de Stanislavski com as teorias do psicélogo
francés Théodule Ribot (1839-1916). Ele acessa as obras de Ribot traduzidas
em russo e encontra uma ressondncia cientifica para suas intui¢des acerca das
experiéncias emotivas’. O fundador da psicologia cientifica francesa chamou
a atengdo para os fendmenos psicolégicos inconscientes, questionou o estudo
da memoria como uma faculdade exclusiva da alma e elaborou uma defini¢do
biol6gica para esta.

A andlise das agdes fisicas erarealizadanas circunstancias determinadas
da personagem e pressupunha ndo a participagdo exclusiva do cérebro,
mas o comprometimento de todo o organismo, via agdo: “Vocés estardo em
movimento e nio parados num sé lugar, ou pensando nas coisas com o seu
intelecto. Vocés estardo em acdo”, argumenta o mestre russo ao salientar a
importancia de criar a vida fisica do papel (STANISLAVSKI, 1995: 24.5). O
conhecimento adquirido pelos atores nos primeiros anos de investigagio,
através da andlise via intelecto e emocio, e realizados nos exaustivos trabalhos
de leitura de mesa parecia afasta-los, de alguma forma, da possibilidade de um
conhecimento “encarnado”, sé possivel através do corpo em agdo. O que ndo
quer dizer que Stanislavski teria negado totalmente a etapa do trabalho de
mesa, ao propor o método das agdes fisicas. O que houve foi um desmanche dos
limites e da seqiiéncia entre estes dois processos, o de, primeiramente, “sentir
e analisar o papel” e a posterior “corporifica¢do” da légica e consecutividade
do personagem na agao®.

Para o diretor russo, a mais simples agdo fisica obrigaria o ator
a criar “toda sorte de ficgdes imaginarias, circunstincias propostas e ‘ses”,
demonstrando que a nova abordagem metodolégica absorvia as suas
descobertas anteriores (STANISLAVSKI, 1995: 250). O “como se” faria o
ator se aproximar do universo da personagem, perguntando-se o que e como
faria se estivesse nas circunstancias deste. O acesso fisico ao papel agiria como
uma espécie de “isca” para fisgar o sentimento criativo, este mais dificil de
manejar, mais “esquivo, efémero e caprichoso” (STANISLAVSKI, 1995:162).
A iniciagdo fisica dos papéis atenderia as ordens, aos habitos e a disciplina.
Sendo mais “material”, o corpo é “convocavel”, admite o mestre russo, ao
contrario dos processos mentais e do sentimento, que para ele pertenciam a
uma esfera mais imaterial. Se as agdes elaboradas pelo corpo fossem vividas
sinceramente, com sentimento de fé e verdade, a “vida espiritual” do papel

emergiria (STANISLAVSKI,1995:169).
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’Obras traduzidas em
russo que foram, de
acordo com Bogdam
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8'Ndo estou contra
as discussdes em si,
nem tampouco contra
o trabalho de mesa,
mas contra realiza-lo
no tempo indevido.
Tudo tem que ter um
tempo".
(STANISLAVSKT apud
JIMENEZ, 1990: 242).

103



Mlrdimento

°0 desenvolvimento
da ciéncia psicolégica
soviética assumiu um
caminho diferente. Os
cientistas soviéticos
buscaram solugoes
para os principais
problemas teéricos
da psicologia com
base no Marxismo.

A partir de realiza-
coes de psicélogos
estrangeiros foram
elaboradas novas
abordagens que
permitiram elevar a
psicologia sovié-

tica para um nivel
cientifico, contudo,
com conceitos que se
revelavam materi-
alistas, preenchendo
uma fungdo
ideoldgica.
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Na concepgdo de Stanislavski, as ag¢des sdo elementos do
comportamento, acoes elementares verdadeiramente fisicas, mas ligadas
ao fato de acionar outras agdes. Neste sentido, os exercicios com objetos
Imagindrios tiveram um papel pedagégico extraordindrio. Através destes
os alunos poderiam perceber a légica e coeréncia das agdes mais simples as
mais complexas. Estes exercicios exigiam dos atores uma atengdo agucada,
um trabalho intenso sobre a imaginagdo, controle da consciéncia, sentido de
verdade e lembranga de sensagdes percebidas anteriormente. Desta forma, o
ator evitaria as agdes mecanicas nio somente com a mente, mas com a sensagio
da sua prépria natureza organica, fisica (STANISLAVSKI, 1986: 212).

A dimensio cognoscivel da acio fisica

Muitos fatores determinaram o direcionamento de Stanislavski para
uma pedagogia do corpo. Serrano (1996) aponta para as provaveis implicagoes
politicas, pois a afirmagdo da materialidade do corpo estava proxima da
formulagio marxista, que sustentava a necessidade de comegar o trabalho a
partir das questdes materiais e visiveis, para, s entdo, criar as condi¢des para
a apari¢io da vida espiritual. Para o mestre russo, o trabalho do ator no método
das agoes fisicas partiria do corpo em diregdo a dimensio subconsciente. Ao
abordar a atividade do ator de forma objetiva, Stanislavski dissipa o mito de
que o processo criador é incognoscivel (KRISTI apud STANISLAVSKI, 1986).
Anterior a abordagem objetiva, o enfoque idealista da psicologia estudava os
tendmenos psiquicos separados de sua fisiologia, restringindo a leitura da
atuagdo do ator a conceitos como talento, inspiragio e genialidade, bem como
nio considerava suficientemente as condi¢des histérico-sociais do ambiente. A
partir da pratica junto a seus atores, Stanislavski aproximou-se das posigdes
da ciéncia materialista para investigar as leis objetivas do processo criador e
estudar os elementos do sentimento por meio de uma abordagem psicofisica.
A nogdo dualista que separava o sentimento interior (psiquico) e o aspecto
exterior (fisico) foi se dissipando frente a convic¢do da interdependéncia da
natureza fisica e espiritual do processo criador.

Importa salientar o ambiente no qual ele estava inserido, dado que
a Unido Soviética, neste perfodo, tinha o marxismo como filosofia oficial.
O método das agdes fisicas pode, de certa forma, ter respondido a estas
demandas materialistas, associado aos estudos do fisiologista russo Ivan-
Petrovitch Pavlov (1849-1936), cuja concepgio biolégica do comportamento
teria fornecido argumentos para a leitura russa do materialismo dialético’.

A convicgio de que os elementos espirituais e fisicos dos processos de
criagdo estavam irremediavelmente ligados norteou as reflexdes sobre a pratica
artfstica de Stanislavski. Por outro lado, Pidoux (1986:114) chega a afirmar que
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aconcepgdo stanislavskiana de que o gesto pode suscitar o sentimento é baseada
numa ontologia cientifica — numa espécie de “determinismo behaviorista” - e
menos sobre uma reflexo estética, e esta seria menos flexivel, processual e sutil
que a de seus alunos (Meyerhold e Vakhtangov), que estariam mais avangados
nesta pesquisa’®. O “behaviorismo filosético” aborda as emogdes e as sensagdes
nio como episédios espirituais interiores, mas como um modo abreviado de
talar sobre padrdes de comportamento, potenciais ou reais (CHURCHLAND,
2004: 49).

Em detrimento de possiveis implicagdes behavioristas (que incorreriam
em um comportamento mais determinista) e de possiveis pressdes politicas
provenientes do materialismo soviético, uma leitura contemporanea acerca
das relagoes entre os fendmenos fisicos e psiquicos hoje, por meio das ciéncias
cognitivas, revela que as hipdteses de Stanislavski eram legitimas. Ele nao
negou a introspeccdo, o que foi alterada foi a estratégia de acesso a ela, o que
pode ser constatado no método das a¢des fisicas.

Na agdo de um corpo no mundo ha um processo complexo que envolve
vérios niveis do aparato cognitivo e Stanislavski intuiu que o conhecimento
do ator envolveria um ponto de vista da experiéncia. O que o ator conhece
nio se resume a conceitos e idéias separadas de uma pratica, pois é o corpo
como um todo que aprende enquanto age. O entendimento do conceito de
acdo e, mais do que isso, a sua “‘encarnagdo” enquanto conhecimento no
corpo é apontado como um dos desafios mais instigantes na pratica do ator.
Os momentos de desamparo e dividas na geragdo de agdes justas e organicas
para as personagens sempre ocorrerdo, ja advertia Stanislavski (1995), ndo
Importa quantos papéis o ator ja tenha construido.

7

Considerando que é a agdo do ator que conecta os elementos da
atuagdo e a sua constitui¢do é um processo de conhecimento, o tipo de praxis
a que o ator estd sujeito pede por uma estratégia de conhecimento onde o
pensamento se dd no processo acional, ou seja, como salienta Grotowski
(1992), num pensar em agdo. A idéia de um pensar em movimento difere do
entendimento cartesiano, onde a mente pensa e o corpo executa. Pensar e
mover nio sdo acontecimentos separados, mas aspectos de um mesmo processo
cognitivo dindmico, possibilitando ao ator situagdes cénicas constantemente
reconstruidas. A mente discursiva, para Stanislavski e Grotowski, classificaria
demasiado e prenderia o fluxo das a¢des no mundo. Desta forma, o conceito
de pensamento passa a ser entendido enquanto uma agio experienciada no
mundo e ndo somente processo que requisita uma mente ou razio separada, a
“razdo pura ou nobre” enfatizada historicamente pela filosofia ocidental.
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190 "parentesco”
entre o método das
agdes fisicas e a
biomecanica conce-
bida por Meyerhold
se fortaleceu a
partir do compartil-
hamento das idéias
provenientes das
teorias dos reflexos
condicionados.

110 sentido de encar-
nacdo empregado
nao se refere a algo
imaterial que adentra
0 €Orpo, mas a cor-
porificagdo, ou no ter-
mo inglés embodied
das idéias, no sentido
de algo que se torna
conhecimento no
corpo a partir da
acao deste no mundo
envolvendo o sistema
sensério-motor.
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2yer em Damasio
(1996, 2000 e 2004),
Dennett (1997) e
Churchuland (2004).
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Hoje, quase todas as teorias cognitivas que pesquisam estas questdes
nio duvidam das implicagdes sensério-motoras e da fisiologia dos estados
mentais e da correlagdo dos processos do corpo e da mente? Ainda assim
é possivel detectar discursos e praticas artisticas que tratam o corpo como
um instrumento de uma entidade imaterial e desencarnada (mente, alma ou
espirito) e o pensamento separado do corpo. A extrema oposi¢io entre matéria
e mente, hd algum tempo, foi abandonada pelas ciéncias da mente e um novo
entendimento da relagio corpo e mente requer o abandono da decantada idéia
cartesiana de distingdo abissal entre a mente e o corpo, da nitida divisdo entre
percepgio, cogni¢do e acdo e da separagio entre pensamento e agio.

Ja detectada por encenadores como Eugenio Barba, a metéfora
mecanicista ndo deveria se sustentar mais: “[...”] o corpo néo é um instrumento,
ndo ¢ algo que alguém possa forgar a se expressar” (BARBA, 1989: 32). O
corpo nio pode ser plenamente manipulado ou controlado por um comando
central mental a priorz, posto ser um “ente-em-vida”, em constante estado de
instabilidade e auto-organizagdo, segundo uma complexa rede de conexdes
distribuidas por todo o organismo. O ator ndo tem um corpo. Ele é o seu
corpo, e para entendé-lo, ha que contempla-lo em agio, em vida.

Stanislavski afirmou a natureza extensa e material do corpo, posto
que é, incomparavelmente, mais “sélido” e pode ser “convocado”, opondo-o a
natureza intangivel de estados internos como os sentimentos. Nao obstante a
esta atribuic¢do dualista, sua busca pela unidade corpo-alma, quando concebeu
o método das agdes fisicas, atribuiu ao corpo em agido uma possibilidade de
desencadeamento de processos antes creditados, exclusivamente, aos processos
mentais. Serrano (1996) enfatiza que a concepgdo cartesiana de corpo foi sendo
modificada na medida em que o diretor russo avangava no método das agdes
fisicas.

As observagoes de Stanislavski apontavam para o fato de que o ser
fisico do papel j4 criava a entidade espiritual, por sua conta e independente da
vontade e consciéncia. Quanto mais os atos fisicos eram realizados, mais definida
ia se tornando a linha espiritual. Afirma Stanislavski (1995: 239) que, “em toda
agdo fisica, a ndo ser quando é puramente mecanica, acha-se oculta alguma
agdo interior, alguns sentimentos”. Assim se formariam os dois planos da vida
de um papel — o interior e o exterior. As idéias de Stanislavski aparentam, a
principio, uma dualidade nas relagdes entre corpo e espirito, interior e exterior,
mas um olhar mais acurado revela a sua incansavel investigagio das conexdes
entre os fendmenos materiais e imateriais da conduta humana. A concluséo
a que ele chega é que, apesar de serem substancias distintas, hd um elo entre
o corpo e alma que é indissolivel. E que os aspectos materiais e extensos
do corpo também dao ignicdo e legitimam os processos criativos préprios a
entidade espiritual.
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A abordagem dualista do problema mente-corpo sustenta que a
natureza da mente e da inteligéncia consciente, ou da alma ou espirito, esta
em algo nio fisico, e que ndo pode ser compreendido ou reduzido em termos
dos conceitos das ciéncias fisicas. Esta qualidade nio fisica ¢ independente,
mas se conecta aos corpos fisicos. O filésofo René Descartes (1596-1650)
formatou o chamado dualismo da sustancia (CHURCHLAND, 2004: 27). A
teoria cartesiana instituiu uma importancia ndo somente para a substdncia
pensante, por meio do célebre “penso, logo existo”, mas para a substincia
material, que ocupa extensdo no espago. Porém a substincia mental restou
ainda ausente de atributos fisicos. Um problema ja se impunha a Descartes: se
a substincia mente é diferente da substincia corpo, como se daria a influéncia
causal da substincia incorpérea sobre a matéria? O filosofo acomodou o
problema sugerindo que eram os “espiritos animais”, uma substancia material
muito sutil, que transmitia a influéncia da mente sobre o corpo. A maquina
do corpo seria movida pela alteragdo dos movimentos dos espiritos, cabendo
a estes abrir espagos no cérebro. O contato direto entre as duas substancias se
daria por meio da glandula pineal, a Ginica parte do cérebro capaz de unificar as
imagens dos sentidos, por ndo possuir a conformagio dupla comum a estrutura
cerebral e aos érgdos do sentido.

A separagdo entre mente e corpo por meio da categorizagio de
substancias tornou-se ténue, mas a teoria do “fantasma na mdaquina”®, cujo
corpo é visto como um mecanismo comandado por uma substincia misteriosa
de constitui¢do totalmente diferente, ainda nos assombra. Na possibilidade
de se pensar o ator como um sujeito ndo cartesiano, novas relagdes devem se
estabelecer entre corpo e mente, se constituindo como tépicos essenciais para
discussdo do problema da ac¢do. O ato pensante e o ato consciente passam a ser
entendidos como implementados no corpo em ag¢do no mundo, ndo mais como
atributo de uma razio descolada ou anterior a experiéncia. A mente, pela lente
das teorias das ciéncias cognitivas, é encarnada, corporificada, e ndo responde
exclusivamente a uma condigdo a priori.

Os estudos sobre a mente e suas conexdes com o corpo tem sido um
dos campos epistemoldégicos mais férteis na atualidade. Filésofos-cientistas
que pesquisam estas questdes, como Damésio (1996, 2000, 2004) e Churchland
(2004) ndo duvidam da fisiologia dos estados mentais e do correlacionamento
dos processos do corpo e da mente. Acredito que estes novos entendimentos
podem auxiliar o ator a trabalhar “sobre si mesmo” e sobre suas agdes, incidindo
numa possivel transformagio de sua pratica cénica. A constituigdo das agdes
é um processo de conhecimento, e o problema epistemolégico do trabalho
do ator consiste em averiguar os procedimentos que cercam o préprio ato de
conhecer. Ao perceber a rede complexa de conexdes que consiste em seus atos,
o ator podera compreender mais amplamente seus processos de conhecimento
de si mesmo e do mundo.
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BGilbert Ryle, em O
conceito de mente
(1949), elabora
criticas ao dualismo
fazendo alusao a me-
tafora do fantasma
na maquina.
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O trabalho do ator “sobre si mesmo” implica num certo tipo de
conhecimento, que ndo é s6 a construgdo de um modelo tedrico sobre as
relagdes corpo e mente, mas envolve a complexidade da agdo humana e a
imprevisibilidade das relagdes espagos-temporais momentaneas. A arte do
ator tende a permanecer ainda no inicio do século XXI como a arte do vivo, da
experiéncia da presenca, requisitando constantemente a revisdo ontolégica,
epistemolodgica e pedagégica do corpomente em agio.
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0 QUE E DIRECAO TEATRAL?

Walter Lima Torrest

“Ndo ¢é necessdrio que se explique o que seja arte, é
necessdrio praticd-la.

No mdximo pode-se explicar uma técnica.”
Giorgio Strehler. Une vie pour le théatre, p. 52

Hoje em dia, como um efeito positivo da globalizagdo, verifica-se que
os meios de produgido estdo a mio, com relativa facilidade, de quem queira
deles se servir para fazer teatro. Entretanto, é necessario um pouco mais do
que “uma idéia na cabeca e um grupo de camaradas na mao”, disponiveis para
entrar nessa aventura. Gragas a proliferacdo dos cursos de teatro; a facilidade
que é oferecida aos grupos amadores ou semiprofissionais em se produzirem; a
circulagdo de espetéculos pelos estados; a realizagio de festivais por todo pafs,
a atividade teatral em termos quantitativos parece estar em alta. Porém, muito
do que se assiste por este pafs, na atualidade, é um pouco de tudo que pode dar
certo em teatro. E nessa cerimonia social prazerosa, sobretudo no ambiente
universitario, sobre o palco onde a Vaidade muitas vezes é a padroeira madrasta
o Bom-senso ndo é convidado, o que se d4 a ver ao espectador é um verdadeiro
“vale tudo do teatro”.

O teatro, como bem demonstrou, incansavelmente, Jean Duvignaud,
¢ uma pratica social coletiva, onde os integrantes de um mesmo grupo social,
envolvidos no fato teatral compartilham, provisoriamente, de um mesmo
universo simbélico, de um imagindrio reciproco e comungam de um temdrio o
tempo que durar a aventura.
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Esse género de procedimento interrogativo do tipo “o que é o que é” ao
mesmo tempo em que parece infantil e juvenil nos projeta para uma discussido
sempre capciosa que acaba se dissolvendo por conta do alargamento presente
na prépria possibilidade da resposta, complexa que é. Assim, o foco, apesar da
formulagdo, acaba se perdendo novamente, e a insatisfagdo permanece. “O que
¢ diregdo teatral?” No caso aqui presente o autor procura circunscrever a sua
versdo de resposta, exclusivamente, no ambito de uma cultura e pratica teatral
de fundo eurocéntrico, centrando-se em trés perfis operacionais: o ensaiador;
o diretor e o encenador.

Tradicionalmente, poder-se-ia dizer que diregio teatral seria o ato e/
ou o efeito resultante do trabalho teatral destes coordenadores do espetaculo
cénico num “movimento criativo” de transpor a cena uma pega de teatro, cuja
encenacdo seria o resultado desse mesmo “gesto teatral”. Entretanto, essa
nogdo — diregdo teatral — ndo atende mais a pluralidade de “movimentos de
transposi¢do a cena” na contemporaneidade, e acaba se tornando obsoleta para
designar certas criagdes cénicas. Quando se diz que essa nogdo nio atende
mais é devido ao fato de verificarmos tanto nas encenagdes quanto nos relatos
dos processos de trabalho intmeras particularidades. Essas particularidades
presentes na agdo de coordenar e estimular, os trabalhos de uma equipe
de agentes criativos na concepc¢do de um espetaculo cénico, modificam os
propésitos, objetivos e mesmo a finalidade da montagem cénica.

Se o trabalho teatral esta inserido numa pratica social coletiva, para
que sejam atingidos seus objetivos estéticos, é necessdrio que sobressaia deste
coletivo de agentes criativos a figura de um coordenador do espetidculo ou
de um agenciador da representagio teatral. Isso é tdo evidente que se pode
constatar a presenga tanto em espetdculos amadores quanto profissionais de
alguém que “vé de fora o espetaculo”. Para toda agdo humana coletiva que julga
ser capaz de produzir uma expressdo artistica cénica, integrada e organizada,
seja ela de fundo popular ou erudito, dramdtica ou musical, faz-se necessdria a
presenga de um organizador ou de um mediador das relagdes criativas. Grosso
modo estamos a falar do que vulgarmente seria a fung¢io do diretor teatral.

Historicamente, o surgimento da figura do moderno diretor teatral
localiza-se na virada dos séculos XIX-XX, e sua fungio foi se mantendo sempre
dentro de um mesmo registro: organizar de forma global a representagio
teatral em busca de uma harmonia, de uma adequagio articulando o conjunto
formado por diversos elementos que estabelecem a linguagem da encenagio
teatral — da iluminagdo a atuagdo dos intérpretes, passando pela cenografia
e a musica, etc. Em suma, a novidade no trabalho desse novo agente criativo
veio a ser, a de atribuir um sentido especifico ao texto transformando-o em
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obra de arte; representacdo de uma opinido; exposi¢io de um juizo sobre a
realidade; expressdo de um estilo pessoal. Entretanto, seu perfil e seu trabalho
propriamente ditos nem sempre foram os mesmos, passando por modificagdes,
sobretudo no Brasil, onde se nota uma variagio quanto as suas fungdes dentro
da nossa cultura e pratica teatral.

De forma abreviada, abordaremos o oficio deste agente criativo
coordenador da cena teatral por meio de trés perfis especificos, distintos
por variagdes de procedimentos e concepgdes estéticas que revelam graus
diferenciados de convengdes entre palco e platéia. Os trés perfis desse
coordenador do espetaculo sdo: o ensaiador; o diretor e o encenador.

Consideramos a figura do ensaiador como o agente criativo atuante ao
longodeumlargo periodo de tempo que remontaao Renascimento sobrevivendo
até o século XIX. Sem nos determos muito aqui nos seus procedimentos de
trabalho em relagdo ao texto e a cena, podemos afirmar que ele foi o agente
criativo que juntamente com o cenégrafo ou o musico, quando nio era ele
préprio cenégrafo ou musico, quem planejava, organizava e executava o
espetdculo teatral orientando os atores de acordo com uma tipologia de papéis
especificos. Esta convengido era devedora do género para o qual o texto havia
sido escrito. Estd na raiz dessa especificag¢do as duas matrizes — tragédia e
comédia — que orientam a concep¢do dos demais subgéneros acarretando
uma concepgio tipolégica da cena. £ fundamental no trabalho teatral do
ensaiador a adequagio entre género da literatura dramdtica e transposigdo
cénica que obedece a uma correspondéncia exata para ndo frustrar a recepgao
do publico?.

No caso brasileiro, mais préximo de nés essa figura do ensaiador
sobreviveu ainda nos anos 1950, como se pode constatar a leitura de programas
e criticas que empregavam este termo para designar aquele coordenador
responsavel pela diregédo artistica da encenagdo. Associado a sua preocupagio
e responsabilidade por manter a convencio entre texto codificado e cena a ele
também convencionada e codificada, o ensaiador orientava a atuac¢io dos atores-
tipos que desempenhavam papéis-tipos o que, por conseguinte acarretava
a presenca de personagens-tipos sobre o palco. Essas atuagdes geraram
trabalhos de atores de imorredoura lembranca como afirmam as cronicas e
criticas teatrais da segunda metade do século XIX em diante até os anos 1940.
Na verdade, essa condi¢do do trabalho do ensaiador estava subordinada a uma
percepgio especifica do fazer teatral que tinha como principal foco alimentar
um teatro comercial de divertimento alavancando parte importante da
nascente industria do entretenimento. Se, apesar de sua permanéncia, a figura
do ensaiador tem qualquer coisa de pré-moderna, o grosso de sua produgio
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antecede de fato as modificagdes que ocorrem na cena ocidental. Vale lembrar,
entretanto, que ainda hoje no ambiente do show-business americano, os grandes
musicais se perpetuam segundo um trabalho de encenacdo subordinado a
esse perfil. Acontecendo o mesmo em vdrias produgdes ligadas ao dito teatro
lirico, onde se verifica a permanéncia de um pensamento conservador sobre
a impossibilidade de alteragdo de uma cena por assim dizer ja “canonizada”,
tanto por conta dos praticos quanto por conta da expectativa do publico.

No Brasil, ao longo do século XIX e até os anos 1940 nota-se que
aparecia de forma proeminente a designacio de ensazador nas fichas técnicas
dos espetaculos teatrais de origem luso-brasileira, fato que remonta ao século
XVIIE. Originalmente, o ensaiador era um ator mais velho que representava
esporadicamente ou que se aposentara como ator. Ndo era ele, em tese, quem
escolhia o repertério a ser montado, isso era feito, na maioria dos casos, pelo
empresdrio teatral, cuja escolha atendia a critérios basicamente comerciais.
Assim como optava por um texto, o empresdrio também selecionava e
contratava a maioria dos artistas intérpretes. Contudo, era o ensaiador quem
discutia com os atores a execugdo de suas partes correspondentes ao texto
de seus personagens. O ensaiador presidia o ensaio propriamente dito se
encarregando da coordenagio da leitura, memorizagdo do texto, jogo de cena
assim como da marcagdo do espetidculo. Menos voltado para uma concepgio
personalista da cena no tocante a representagio, como podemos imaginar hoje
em dia, o ensaiador trabalhava lado a lado com o ator, secundado pelo ponto.
Faz-se lembrar que o ponto tinha uma fungio central, uma vez que intimeros
atores eram analfabetos e, portanto, ndo estavam habilitados a memorizar
rapidamente suas partes unicamente através da leitura do texto, além do que
o ponto, de sua ctipula, gerenciava o andamento do espetéculo.

Verifica-se que na relagdo com o ator residia uma parte significativa
do trabalho do ensaiador. Nesse periodo, o trabalho do intérprete teatral
estava voltado para um jogo cénico condicionado por uma fixagdo ao género
de seu personagem-tipo. Essa limitacdo, ao contrario do que pode parecer
a primeira vista nio tolhia a imaginac¢io, nem o trabalho do intérprete. Ao
contrario, ela era encarada como a regra do jogo que norteava a concepgao
do trabalho cénico de cada ator, determinando sua performance sobre o palco.
Por exemplo, se o ator “A” representava um gald, visto que possufa o fisico
e a idade adequados ao tipo, ele tinha a possibilidade de, em acordo com o
enredo da pega e em consonéncia com o ensaiador, nuangar a sua interpretagao
representando ora um gald do tipo amoroso, ora um gald dramatico, ou ainda
cinico, cdmico, etc. Havia uma espécie de menu comportamental pré-definido
que determinava as opgdes dos atores. Havia, ainda, uma segunda disposigdo
quanto aos géneros de personagens, sobretudo no tocante a idade. £ o caso
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dos géneros de personagens femininos que eram claramente definidos pelas
fases da vida da mulher: a ingénua (adolescente e jovem casadoira, a herofna);
a dama gala (no 4pice de sua feminilidade, a mulher por exceléncia, as vezes
uma cortesd); a dama central (exprime a maturidade feminina) e por tltimo a
caricata que marcada pelo jogo comico representava a mulher idosa.

O trabalho do ensaiador funcionava, portanto, como o de um guia.
Aquele que j4 dominando o caminho da convengdo sobre o palco, orientava o
ator dentro de uma coeréncia totalmente voltada ao texto e a expectativa do
publico. Tanto o texto dialogal quanto o didascélico eram adaptados sempre
que necessdario as necessidades da cena. Salvo a participagdo do grande ator, o
astro da companbhia, que possufa o direito a apartes e cacos. Muitos autores eram
os préprios ensaiadores de seus textos, e esta condigdo foi bastante relevante
na adequagdo da dramaturgia classificada segundo o género, refletindo estas
mesmas caracteristicas numa tipologia de cena*.

A regra do jogo, que organizava o trabalho do ensaiador e o
comportamento do ator diante de seu personagem, como foi descrito acima,
também norteava o trabalho do autor. Isto é, seria o caso de lembrarmos da
difusdo da nogdo de piéce bien faite, que, surgindo na Franga no séc. XVIII
com Eugéne Scribe fora consolidada pela critica do implacével Francisque
Sarcey. Essa nogdo de organizagio do texto teatral, segundo este parametro,
fol extremamente popularizada entre nés até o final da segunda metade do
século XIX adentrando no séc. XX como o molde eficiente a ser seguido,
sindnimo de receita de sucesso. Nesse sentido, se a pzéce bien faite determinava
a escrita dramatica, sua transposi¢do cénica estava diretamente relacionada
ao trabalho do ensaiador diante de uma cena que aderia a convengio nos seus
aspectos sonoros-visuais-decorativos.

Na virada do século XIX para o XX, o advento do Naturalismo na
Europa nio influenciou de forma determinante a pratica teatral brasileira a
ponto de gerar experiéncias a altura do movimento europeu. O trabalho e a
fungdo do ensaiador no Brasil ndo se modificam imediatamente. Entretanto,
percebe-se um lento processo de transformacgio da visdo de concepgido da cena
por conta dos préticos do teatro.

Na esteira do Naturalismo vem junto a nogdo de ator de composigio.
Esse novo trabalho do ator pode ser compreendido por oposi¢do ou como
aprofundamento do menu comportamental da galeria dos personagens-
tipos descrita acima. A nogdo de ator de composi¢do implica uma revisio
critica sobre o préprio oficio do ator. Este passaria a estudar o homem, na
tentativa de reproduzir sobre o palco, da forma mais verossimil possivel, o
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seu comportamento em situagdes dramaticas. O texto naturalista forneceria
o subsidio ficcional para a criagido pelo ator do tipo social correspondente
a atualidade fugindo-se da idealizacdo dos tipos da piece bien faile, mais
assimilados a mecanica da pega.

Em nossa opinido, o exemplo mais bem acabado de uma dramaturgia
naturalista que foge da convencdo da piece bien faite esta presente nas obras
de Anton Tchécov ou de Henrik Ibsen. Assim como havia uma preocupagdo
em retratar o meio onde evoluia o personagem, o diretor teatral passava a
estimular o trabalho do ator dentro de uma dtica em que prevalecia a total
identificagdo com o papel descrito pelo autor. FFoi seguindo esse principio que
Constantin Stanislavski elaborou as suas pesquisas sobre o trabalho do ator. FFoi
essa mesma vertente ainda que fez escola no cinema americano, imortalizando
o mito do ator camalebnico. O ator procurava elaborar o seu jogo cénico
compondo-o segundo uma exaustiva pesquisa comportamental que tentava
fugir da pré-defini¢do dos papéis-tipos descritos nos diversos sub-géneros
(tragédia, comédia, farsa, vaudeville, revista, etc.). Assim, temos a figura do
diretor teatral, que além de coordenar o espetdculo junto com o cendgrafo,
figurinista e iluminador juntamente com o restante da equipe, coordenava
a criagdo sobre no palco de um espago cénico que deveria expressar o meio
exato onde evoluiam os personagens menos esquematicos e mais complexos
nos seus comportamentos, taras, sintomas e relagdes existenciais patolégicas
por oposic¢do a moral, ao decoro, a virtude das pegas realistas romanescas.

Todavia, a instauragio da modernidade na concepgio da encenagio
estd associada a figura do moderno diretor teatral. O seu trabalho requer uma
postura critica, de atrito criativo permanente com a dramaturgia. Essa visdo
critica é uma de suas marcas que o diferencia em relagdo ao ensaiador. O ato
de nascimento e da sistematizac¢io do trabalho teatral desse coordenador do
espetdculo esta fortemente associado as experiéncias pioneiras da Companhia
do Duque de Sax-Meiningen, André Antoine, Constantin Stanislavski,
Vsévolod Meyerhold, E. G. Craig e A. Appia.

O professor e critico teatral Yan Michalski, na sua tradugio para o
portugués da obra de Jean Jacques Roubine, Linguagem da encenagdo teatral em
nota introdutéria examina a questdo semantica que envolve os dois termos —
diretor e encenador. Visto que a lingua portuguesa nos favorece no sentido de
dispormos de dois termos, é que procuramos imprimir perfis distintos para
as duas designacoes. Desta feita, ao moderno diretor teatral estaria associada
uma visdo interpretativa mais incisiva do que a visido de seu predecessor, o
ensaiador. Apesar de ambos — ensaiador e diretor — trabalharem numa
perspectiva textocéntrica, o moderno diretor teatral projeta sobre a cena uma
maior e mais densa produgdo de subjetividade a partir do texto de um autor
problematizando a questdo da autoria da cena. H4, como nos deixam ver os
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bancos de imagens teatrais, como que uma necessidade de poetizag¢do da cena
por parte do trabalho desses diretores. A experiéncia do Cartel na Franga
foi o exemplo mais bem acabado dessa proposta de visdo dos elementos que
constituem a diregdo teatral como uma espécie de porta voz do autor dramdtico
por meio da proje¢iio de uma interpretagio do diretor teatral. Mais uma vez,
para exemplificar no caso brasileiro podemos lembrar das experiéncias dos
diretores italianos que tanto colaboraram com o TBC e que encarnaram
exatamente esse perfil que estamos descrevendo — Luciano Salce, Ruggero
Jacobbi, Adolfo Celi, Maurice Vaneau, —. As experiéncias de um V. Meyerhold
igualmente vdo nessa linha apesar do alto grau de experimentagdo e pesquisa
que acaba por tencionar a fronteira entre o que estamos definindo como diretor
e encenador.

No dmbito da prética teatral brasileira, depois da radical experiéncia de
Ziembinski e Santa Rosa em 1943 com Vestido de Noiva, de Nélson Rodrigues,
e da vinda dos diretores italianos a partir da fundagdo do TBC em 1947,
trabalha-se dentro de um diapasio que reivindica uma fun¢io bem especifica:
a de diretor teatral voltado para um Teatro de Arte por oposi¢do a um teatro,
dito de puro entretenimento ou comercial. O trabalho do diretor teatral estaria
centrado na coordenagio e no estimulo de uma equipe de agentes criativos e de
técnicos visando uma cooperagdo e concep¢do tnica do espetaculo, visdo esta
condicionada a melhor maneira de transpor a escrita dramdtica para a escrita
cénica. Essa fase de nosso teatro é herdeira direta da tradi¢do textocentrista
que remonta a geracdo do Cartel, na I'ranca e antes dele a Jacques Copeau ao
longo dos anos de 1920 e 1930.

Uma das idéias centrais que norteava esse Teatro de Arte era o
trabalho desses diretores, em busca por uma nova abordagem do repertério
dito cléssico, por exemplo, tanto dos textos gregos quanto da obra de autores
como Calderén, Shakespeare, Goldoni e Moliére, implementando com sua
diregdo cénica uma leitura pessoal do texto a ser encenado, atualizando-o ou
historicizando-o. FFugia-se assim da classificacdo e normatizagido dos géneros
reivindicando, desta forma, um compromisso estético associado a cena, ao
palco. E esse coordenador do espetéculo, por exemplo, quem seleciona a obra
de um autor dramatico, tendo em vista um conjunto de textos e uma visiao
programatica desse mesmo repertério.

O diretor poderia ser considerado também como um provocador. E ele
quem se pde a julgar, os esbogos. Esbogo de cendrio; esbogo de atuagio; esbogo
de iluminagdo e assim sucessivamente diante dos agentes criativos envolvidos
na montagem. Esbocos esses que se tornam, mais tarde, o espetaculo teatral
sob sua responsabilidade ja quando da presenga do publico, e da sua prépria
partida. O projeto de encenagio do diretor termina quando o trabalho do
espectador comega. Ao promover a producio de sentido sobre a cena, ele
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préprio fica dispensado das apresentagdes de uma temporada. Quando o pano
sobe o diretor faz as malas. O trabalho do diretor estd sempre, como se percebe,
direcionado para uma estimulagdo que visa uma determinada habilidade e
competéncia dos demais agentes técnicos e criativos da equipe. O trabalho
teatral pioneiro dos precursores da moderna diregdo colaborou para libertar a
dramaturgia da gaiola dourada da literatura. E ao longo do século XX adensa-
se um movimento de emancipagdo da cena em relagio a dramaturgia

Tentando consolidar a ruptura entre a literatura dramadtica e sua
correspondente transposi¢do sobre o palco, emerge a figura do encenador.
Seu trabalho, a nosso juizo, se traduz numa preocupagio intensa acerca de
novas fontes que originem o espetdculo. O trabalho com essas novas matrizes
preconiza uma autonomia criativa que muitas vezes emana diretamente da
prépria cena, antes mesmo de um fragmento literdrio subsidiar a criagfo cénica.
O encenador tenta dar conta de uma cena elaborada como espaco propiciatorio,
onde se possa dar lugar ao trabalho mais autdbnomo dos atores e promover
uma experiéncia estética junto ao espectador sem ancorar necessariamente
esta experiéncia no compromisso de apresentar um texto dramatico. Ndo se
estd mais no ambito do espago representativo ou pré-formatado das pegas
classificadas em sub-géneros, nem tdo pouco fixados naquela decoragio
cénica que traduzia o meio exato onde evolufam os tipos sociais trabalhados
pelos autores a maneira naturalista. A condigdo do espago é no caso do
encenador completamente alterada, em nome da independéncia em relagdo
ao texto como principio ordenador da representagdo. O texto dramdtico nio
é necessariamente proibido, mas é certamente flexibilizado na sua relagio de
interdependéncia com a cena e a atuago.

A nogio de encenagiio, no tocante ao trabalho do ator, por exemplo,
tenta reabilitar a idéia de jogo teatral tdo cara a um Meyerhold, por exemplo,
que preconizava um teatro teatral. Isto é, menos interessado em zmitar o
comportamento humano, o ator se colocaria no centro do trabalho de criagio,
onde ele é co-autor da cena, estimulado e orientado pelo encenador. O trabalho
do ator residiria, ndo apenas na interpretagio de uma situagio dramatica, mas
na sua criagio, abrindo espago para a configuracdo de uma realidade teatral
absolutamente auténoma®.

O encenador, portanto, em relagio aos seus predecessores,— ensaiador
e o diretor —, busca uma cena que dissolve a camada signica atribuida a um
texto dramadtico, sendo ao mesmo tempo passivel de ser engendrada por
qualquer fragmento ficcional, sonoro ou pictérico. A cena entra no diapasio
de um universo sensorial de forte intensidade. A dramaticidade advém da
configuracdo do choque entre o jogo e a prépria cena com seus elementos
sonoros-visuais. Esta operagdo estd calcada na busca por uma coeréncia

0 que é direcdo teatral? Walter Lima Torres. Dezembro 2007 - N° 9



da representagdo que repousa numa trama sonoro-visual oriunda de um
pensamento critico e reflexivo do préprio encenador em relagdo a temética com
a qual ele quer trabalhar ou problematizar desde a cena. Reivindica-se para o
jogo teatral a nog¢do de uma arte agora conceitual e menos marcadamente
narrativa em termos convencionais. Esta, a seu turno, gera uma nova légica de
procedimentos criativos que inaugura, conseqiientemente, novas convengoes
teatrais. O prazer estético do espectador tem sua fruicido deslocada para um
trabalho de decriptagdo de uma cena, sinal, sugerida como intentavam os
Simbolistas. A cena teatral é agora apresentada como um problema estético,
cujo desafio mental gera um olhar que vai se tornando cada vez mais cimplice
na medida que o entendimento dos conceitos arquitetados pelo encenador sio
lidos e assimilados pelo espectador.

Este perfil do encenador estaria a nosso ver préximo das praticas
e procedimentos observados em espetdculos contemporineos concebidos
criadores cénicos como um Tadeusz Kantor, I'rancois Tanguy, Bob Wilson,
Robert Lepage. Gerald Thomas e tantos outros que criam a cena como que ja
liberta daquela camada signica proposta por um texto dramdtico convencional.
Esta disposi¢do para partir de qualquer vestigio supostamente teatralisavel,
mas nio necessariamente dramattrgico ou romanesco, ¢ a questdo que permeia,
anosso juizo, o trabalho do encenador. Desta forma o encenador concentra em
si diversas fungoes criativas, estando presente em todas as etapas do processo
criativo da cena (roteiro, luz, figurino som, etc.) fazendo convergir para sua
pessoa uma espécie de ponto de encontro ou intercessdo dos demais agentes
criativos e praticos da cena. Naturalmente, esse procedimento poder perpetuar
uma cena excessivamente personalizada, centrada na figura do encenador,
uma vez que ele passa a ser o referente que subjaz a encenago. Passa-se assim
de uma experiéncia textocéntrica para uma experiéncia cenocratica.

O primado da cena sobre a dramaturgia nio deixa de ser uma espécie
de revanche natural que responde aos projetos de um E. G. Craig, Antonin
Artaud, Adolphe Appia e tantos outros que idealizaram, ha cem anos atras,
uma cena alforriada da literatura dramética. A cena desses criadores verifica-
se uma radicalizagio da sua expressdo por conta de uma “assinatura” bastante
forte e definitiva em termos poéticos. A condi¢io de trabalho a qual o encenador
parece alcangar, com seus procedimentos e resultados, pode ser comparada
aquela quando o cineasta conquistou a posi¢do de autor, ou realizador do seu
préprio filme.

No intuito de estabelecer uma conclusio, absolutamente proviséria,
poderfamos levantar algumas questdes no tocante ao uso e emprego do espago
e a condigdo da génese do espetédculo, na atualidade, mediada por esses agentes
criativos, coordenadores do espetéculo.
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1. Verifica-se claramente que tanto o ensaiador quanto o diretor
adotaram como espago teatral padrdo a cena frontal dita italiana. Essa
frontalidade era inerente e inquestiondvel para o trabalho do ensaiador.
Entretanto, a estabilidade promovida pela moldura do quadro e a ruptura
entre palco e platéia comegaram a ser questionada na década de 1960 com a
procura de espagos ndo convencionais pelos diretores teatrais. A hegemonia
da condi¢do do edificio teatral foi questionada e revista e o teatro conquistou
outros espagos;

2. Ja os encenadores num primeiro momento tenderam, devido a
necessidade de construir uma cena sem o subsidio do texto teatral, a se fixarem
na cena frontal que guardava todos os recursos técnicos que necessitavam para
suas criagdes. Na atualidade, ndo parece haver mais uma légica e a conquista
de espacos ndo convencionais para as manifestagdes cénicas é uma realidade.
Exemplo emblemético é o tltimo trabalho encenado pelo Teatro da Vertigem
no rio Tieté; a fabula de J6 num hospital e o Apocalipse numa penitencidria.

3. Se anogio inscrita no perfil do ensaiador parece ser coisa do passado
e ter desaparecido é importante verificar seu aproveitamento, sua vigéncia e
pertinéncia no meio televisivo, onde é evidente que nio ha distingio entre
os varios diretores que “dirigem” capitulos distintos de uma mesma novela
dentro de um determinado nucleo de criagio. Isto é, a nogdo que norteia o
trabalho do ensaiador estaria mais do que viva e a servigo como sempre de
uma produgdo em larga escala visando uma reprodutibilidade permanente;

4. Na auséncia da figura de um autor de textos dramaticos nos moldes
convencionais intensifica-se o espaco para o chamado processo colaborativo
que vem ganhando grande forca e adesido em nossa prdtica teatral junto aos
coletivos teatrais. Nesse processo propicia-se o trabalho criativo conjunto
e a responsabilidade partilhada entre o coordenador da cena, um autor e os
proprios atores. Espécie de amadurecimento ou herdeiro da criagdo coletiva
dos anos 1960-70?

O breve painel acima tragado acerca destes trés perfis, evidentemente,
quer encerar nogdes operacionais que podem vir a colaborar na consciéncia
sobre o trabalho sobre a cena. Assim sendo, estes trés perfis, no tocante a
coordenagdo do espetdculo teatral, — ensaiador; diretor e encenador — néo
sdo excludentes apesar de suas especificidades, no tocante aos procedimentos
de construgdo da encenagdo, cada uma das trés fun¢des gera uma dinamica
criativa especifica no interior do ambiente de trabalho determinando a relagéo,
o tratamento dispensado ao ator e a equipe de agentes criativos envolvidos na
montagem teatral. Os trés perfis possuem amplo e pleno dominio da técnica
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teatral, do espago cénico, da iluminagido e demais elementos da cena de acordo
com seus momentos histéricos e experiéncia artistica. Ndo se trataria, portanto
de afirmar que o encenador seria mais arrojado e inteligente na sua concepgio
de cena do que o ensaiador. Trata-se, na verdade de trés maneiras de se olhar
para cena com fins distintos entre si. Esses perfis operacionais devem ser
entendidos caso a caso, visto que sdo meios ainda hoje recorrentes e passiveis
de serem aplicaveis. Eles com seus conjuntos de atividades formam uma
espécie de reservatério de procedimentos artisticos e técnicos que integram
parte da nossa cultura e a pratica teatral no ocidente.
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BRECHT: A GRANDEZA INTERNA DO STALINISMO!

Slavoj ZiZek

Quando depois da morte de Lénin, o marxismo se dividiu no
marxismo soviético oficial e o marxismo chamado ocidental, ambos leram
equivocadamente esta externalidade do Partido, considerando-a como a posigéo
do conhecimento objetivo neutro — seguindo os passos de Kautsky, o marxismo
soviético adotou simplesmente essa posi¢do, enquanto os marxistas ocidentais
arechagaram como a legitimagéo tedrica da regra “totalitaria” do Partido. Aos
poucos os marxistas libertdrios que quiseram redimir — parcialmente, pelo
menos — a Lénin, tenderam a opor ao Lénin jacobino-elitista “mau” do livro
O que fazer?, que confiava no Partido como a elite intelectual profissional que
ilumina desde fora a classe operdria, o Lénin “bom” de O Estado e a Revolugao,
que teve a visdo da aboli¢do do Estado, o das grandes massas que tomam
diretamente em suas mios a administragio dos assuntos publicos. No entanto,
esta oposi¢do tem seus limites: a premissa chave de O Estado e a Revolugdo é
que nio se pode “democratizar” totalmente o Estado, que o Estado “como tal”,
em sua prépria nogio, é uma ditadura de uma classe sobre a outra; a concluséo
l6gica desta premissa é que, na medida em que ainda estamos dentro da légica do
dominio do Estado, estamos legitimados para exercer o terror violento, ja que
dentro deste dominio, toda democracia é uma fraude. De maneira que, como o
Estado é um instrumento de opressdo, ndo vale a pena tratar de melhorar seus
aparatos: protecdo da ordem legal, elei¢oes, leis que garantam as liberdades
pessoais... — tudo isso se torna irrelevante.?

O nicleo de verdade destas criticas a L.énin é que a constelagio tinica
de acontecimentos que possibilitou a tomada revolucionaria do poder em
outubro de 1917 ndo pode ser separada de seu posterior giro “stalinista™ a
mesma constelagdo que fez possivel a Revolugdo (o descontentamento dos
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camponeses, uma elite revoluciondria bem organizada, etc.) conduziu ao
giro “stalinista” como conseqiiéncia — e nisso reside propriamente a tragédia
leninista. A famosa alternativa de Rosa de Luxemburgo: “socialismo ou
barbdrie” terminou com o julgamento infinito Gltimo, afirmando a identidade
especulativa das duas condigdes opostas: o socialismo “realmente existente”
foi a barbérie.

Nos didrios de Georgi Dimitroft, publicados recentemente em alemio ?, se
pode ver que Stalin era totalmente consciente do que o levou ao poder, dando
um giro inesperado ao seu conhecido slogan “o povo é nossa maior riqueza’.
Quando em um jantar em novembro de 1937, Dimitroff comemorava a
“grande sorte” dos operdrios do mundo por terem um lider com a genialidade
de Stalin, Stalin respondeu: “... Ndo estou de acordo. Inclusive se expressou de
uma maneira ndo marxista [...] O decisivo sdo os quadros médios” (7.11.37).
Isso fica ainda mais claro um pardgrafo antes quando diz: “Por que ganhamos
de Trotsky e dos outros? E sabido que, depois de Lénin, Trotsky era o mais
popular em nossa terra. [...] Mas nés tivemos o apoio dos quadros médios,
e eles explicaram nossa visdo da situagdo as massas... Trotsky ndo prestou
atengiio a estes quadros”. Aqui Stalin revelou o segredo de sua ascensdo
ao poder: como Secretario Geral nomeou dezenas de milhares de quadros,
que lhe deviam suas promogdes... Essa é a razdo pela qual Stalin como néo
queria Lénin morto ainda no inicio de 1922, rechagou seu pedido de que o
envenenasse acabando com sua vida, depois de ficar debilitado por um ataque
cardfaco: se Lénin tivesse morrido no comego de 1922, a questio da sucessio
nio seria resolvida a favor de Stalin, ja que ele como Secretdrio Geral nio
havia penetrado ainda no aparato do Partido o suficiente com as pessoas por
ele designadas — Stalin necessitava outro ano ou dois para que quando Lénin
efetivamente morresse, pudesse contar com o apoio de milhares de quadros
de nivel médio nomeados por ele, para se impulsionar por cima dos velhos
grandes nomes da “aristocracia” bolchevique.

Como conseqiiéncia, ja ndo se pode sustentar o ridiculo jogo de se
opor o terror stalinista ao “auténtico” legado leninista, traido pelo stalinismo:
“Leninismo” é uma nog¢do completamente stalinista. O gesto de projetar o
potencial emancipatério utépico do stalinismo para atrds, em um tempo
precedente, assinala assim a incapacidade do pensamento para suportar “a
contradi¢do absoluta”, a tensdo insuportdvel, inerente ao préprio projeto
stalinista®. Por tanto, é crucial distinguir o “leninismo” (enquanto ntcleo
auténtico do stalinismo) da pratica politica e ideoldégica faticas do periodo
de Lénin: a grandeza real de Lénin ndo é o que diz o mito stalinista sobre

N

o leninismo. E o que responder a contra argumentagio evidente de que
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exatamente a mesma coisa vale para cada ideologia, inclusive a do nazismo,
que também, percebido desde dentro, apresenta uma “grandeza interna” que
seduziu inclusive a um fil6sofo excelente como Heidegger? A resposta deveria
ser simplesmente ndo € assim: o ponto a sustentar é precisamente que o nazismo
nio contém nenhuma “grandeza interna” auténtica.

Se se quer ver a arte stalinista em sua mais pura expressio, um nome
é suficiente: Brecht. Badiou tinha razio ao afirmar que

Brecht era um stalinista, sim, como deve-se fazer, se entendo-se
o stalinismo como a fusdo da politica e a filosofia do materialismo
dialético sob a jurisdigdo desta tultima. Ou precisamente dizer que
Brecht praticou um platonismo stalinizado. (1998: 16)

[sto é ao que aponta em ultima instincia o teatro “anti-aristotélico”
de Brecht: um teatro Platénico no qual se permite o encanto estético de uma
maneira estritamente controlada, para transmitir uma Verdade filoséfico-
politica que é externa. O distanciamento (estranhamento) brechtiano significa
que “a SEMBLANZA estética tem que se distanciar de si mesma, para que
nesta brecha, a objetividade externa do Verdadeiro se mostre’ . Assim, quando
Badiou diz que o “distancimento é um protocolo de vigilancia filoséfica™,
deve-se conferir, sem vacilagdes, a esse termo toda sua dimensdo policial. O
jogo ridiculo de opor um Brecht “dissidente” ao comunismo stalinista nido
tem razdo de ser: Brecht ¢ o dltimo artista “stalinista”, ele ndo era grande
apesar de seu stalinismo, mas sim devido a ele. Realmente necessitamos
provas? No final dos anos 30, Brecht comoveu aos convidados de uma festa em
Nova York, afirmando sobre um acusado nos Processos de Moscou’: “Quanto
mais inocente sdo, mais merecem ser fuzilados™. Esta declaragido deve ser
tomada muito a sério e ndo como expressido de um sem vergonha perverso:
sua premissa subjacente é que, em uma luta histérica concreta, a atitude de
suposta “inocéncia” (“ndo quero sujar minhas mios comprometendo-me na
luta, apenas quero levar uma vida modesta e honrada”) encarna a culpa maior.
Em nosso mundo, ndo fazer nada ndo é algo sem conseqiiéncias, ja tem um
significado — significa dizer “sim” as relagdes existentes de dominagdo. Esse
é o porque, a propdsito dos processos, Brecht — admitindo que os métodos
processamento ndo eram muito gentis — se fez a pergunta: é possivel imaginar
que um comunista honrado e sincero, que mantinha suas ddavidas sobre a
politica de industrializagio rdpida de Stalin, efetivamente terminara buscando
a ajuda dos servicos secretos estrangeiros e se comprometendo em complos
terroristas contra a dire¢do stalinista? Sua resposta foi “Sim”, e propds uma
reconstrugio detalhada de seu raciocinio.
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Nio surpreende entdo que, quando no caminho de sua casa ao teatro em
julho de 1956, Brecht passou ao lado de uma coluna de tanques soviéticos que
rodavam para o Stalinalee para reprimir uma rebelido de trabalhadores, os saudou
com a mio e mais tarde neste dia escreveu em seu didrio que, neste momento, por
primeira vez em sua vida (ndo havendo sido nunca membro do Partido) esteve
tentado a se inscrever no Partido Comunista’ - ndo é este um caso exemplar do que
Alain Badiou chamou la pasion du reel, que define o Século XX? Nio é que Brecht
tolerasse a crueldade da luta com a esperanca de que esta trouxesse um futuro
préspero: a crueza da violéncia presente como tal era percebida e advogada como
signo de autenticidade. Para Brecht, a intervencdo militar soviética contra os
operarios de Berlim Oriental ndo apontou aos operarios, mas sim aos “elementos
facistas organizados” que se aproveitam do descontentamento dos operarios; por
essa razdo, ele afirmou que a intervengdo soviética efetivamente preveniu uma
nova guerra mundial®. Inclusive no nivel pessoal Brecht “realmente gostava de
Stalin”™, e desenvolveu uma linha de argumentago que justificava a necessidade
revoluciondria da ditadura de um sé individuo®?; sua reacio a “desestalinizac¢io” do
XX Congresso do Partido Comunista Soviético de 1956 foi: “Sem o conhecimento
da dialética, a passagem de Stalin como motora Stalin como obstaculo ndo pode
ser entendida”. Em resumo,: no lugar de denunciar Stalin, Brecht jogou o
Jjogo do pseudo-dialético do “o que era antes, nos anos 30, progressista, agora
(nos anos 50) se converteu em obstdculo...”. Quase estarfamos tentados a ler o
momento da morte de Brecht (outono de 1956, justo depois do XX Congresso
do PCUS e antes do levantamento hiingaro) como oportuno: a misericérdia da
morte o impediu ter que confrontar toda a dor da “desestalinizagio”.

Se queremos compreender verdadeiramente a Brecht, devemos estudar
a grande troika musical alemai stalinista: Brecht (letra), Hanns Eisler (musica),
Ernest Busch (execugdo). Para se convencer da grandeza auténtica do projeto
stalinista, basta escutar uma das gravagdes supremas do Século XX, as Gravagdes
Histéricas de Hanns Eisler (Classicos de Berlim, LC 6203), com (a maioria de)
letras de Brecht e (a maioria) das cangdes executadas por Busch. No que talvez
seja sua conquista suprema, a cangio Im Gerfaengris zu sigen de Die Mutter, se faz
alusdo diretamente a brecha entre a decomposi¢do simbélica do oponente e sua
derrota real, quando o operario Pavel preso se dirige aos que estdo no poder:

Tém codigos e regulamentos

Tém prisoes e fortalezas /.../

Tém guardas e juizes

Bem pagos e dispostos a qualquer coisa.
Para qué? /.../

Antes que desaparecam, e isso ocorrerd logo,
Haverdo notado que tudo era iniitil

Tém jornais e grdficas
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Para nos combater e nos manter quietos / .../
Tém sacerdotes e professores

Bem pagos e dispostos a qualquer cotsa.
Para qué?

Realmente tém tanto medo da verdade?

Tém tanques e fuzis

Armas Tommy e granadas de mao /.../
Tém policiais e soldados

Para qué?

Realmente tém inimigos tdo poderosos? /.../
Algum dia, e esse dia vird logo,

Verdo que tudo ndo lhes serviu de nada *

A derrotareal do inimigo é precedida por sua decomposi¢io simbdlica,
pela subita visdo de que a luta ndo tem sentido, e todas as armas e ferramentas
a sua disposi¢do ndo servem de nada. Nisto reside a aposta principal da
luta politica: por razdes estruturais a priori e ndo somente devido a algum
célculo erroneo contingente, o inimigo percebe erradamente as coordenadas
da situagdo global e retine as forgas equivocadas no lugar equivocado. Dois
recentes exemplos: a que apontava o aparato repressivo do X4 do Ird em 1979
quando se enfrentou com o movimento popular de Khomeini? Simplesmente
se derrubou. E de que serviu a grande rede de agentes e informantes Stas:
para a nomenklatura comunista da Alemanha Oriental em 1989, quando se
enfrentou com os protestos massivos? Os grandes regimes opressivos nunca
sdo derrotados em uma confrontagio face a face — em certo ponto, quando o
“velho verme” completa seu trabalho subterraneo se derrubam. — Além da
sublime obra prima: “Elogio do Comunismo” (“a mais simples, que é a mais
dificil de se conseguir”), a terceira cangio mais importante de A4 Mae é A cangdo
do remendo e do vestido, que comega com um retrato irdnico dos filantropos que
tém urgéncia de ajudar aos pobres:

Quando nosso vestido estd esfarrapado

Vocé sempre vem correndo e diz: isto jd ndo pode seguir assim

Isto deve ser remediado, e por todos os meios que sejam necessdrios
E, cheto de cuidado vocé com os amos

Enquanto nés esperamos, nos congelando.

E wocé regressa, e triunfalmente

Nos mostra o que ganhou para a gente:

Um remendo pequeno.
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Estd bem, esse é nosso remendo
Mas, onde estd
O vestido inteiro?

Depois de que estd pergunta retérica se repete a propésito do pdo
(“estd bem, isso é uma fatia de pdo, mas onde estd o pdo inteiro™), a cangdo
acaba em uma explosido gigante de demandas (“...necessitamos a fabrica
inteira, e o carvio e o ferro e o poder do Estado”) — o momento propriamente
revoluciondrio no qual o quid pro quo de intercambios com os que estdo no poder
se rompe, e os revoluciondrios afirmam brutalmente que eles querem fudo, nao
somente uma “mera’ parte... Brecht estd aqui nas antipodas de Georg Lukacs,
precisamente na medida em que Lukacs, o humanista europeu “brando”, jogou
o papel de “dissidente de armario”, empreendendo uma “guerra de guerrilhas”
contra o stalinismo, inclusive unindo-se ao governo de Imre Nagy em 1956,
pondo em perigo sua existéncia fisica. Em contraste com Lukacs, Brecht foi
insuportavel para o establishment cultural stalinista precisamente devido a sua
“super-ortodoxia” — ndo hd nenhum lugar para 4 Medida Tomada no universo
cultural do stalinismo. Se o jovem Lukacs de Histdria e Consciéncia de Classe foi
o filésofo do momento histérico de Lénin, depois dos anos 30 se converteu no
fil6sofo stalinista ideal que, por essa mesma razio, em contraste com Brecht,
se perdeu a verdadeira grandeza do stalinismo.
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UM TEATRO CONTEMPORANEO COMO LABORATORIO DA
FANTASIA SOCIAL: ALGUNS APONTAMENTOS ACERCA
DO TEATRO CHAMADO POS—=DRAMATICO

Stephan Arnulf Baumgdartel*

O que é o teatro pés-dramatico? Para Hans-Thies Lehmann (que néo
cunhou o termo, mas deu ampla visibilidade a ele com o seu livro de igual nome),
o termo descreve um conjunto de praticas e estéticas teatrais bem diferentes
entre si. No entanto, elas compartilham o impulso de enfraquecer a triade agéo,
cardter e imitagdo ilusionista que formam a base do drama enquanto género
teatral histérico. Na esteira deste enfraquecimento, o foco no uso do signo
teatral se desloca do aspecto referencial para o aspecto expressivo’. Silvia
Fernandes, no seu resumo critico do livro de Lehmann enfatiza esta mudanca
na semidtica teatral:

2

Para Lehmann, o teatro pds-dramdtico ndo é apenas um
novo tipo de escritura cénica. E um modo novo de utilizacio dos
significantes no teatro, que exige mais presenga que representagdo, mais
experiéncia partilhada que transmitida, mais processo que resultado,
mats manifestagdo que significagdo, mais impulso de energia que
informagdo (FERNANDES, 2006: 9).

Nesta mudanga consiste a proximidade com préticas performadticas, da
qual fala Patrick Primavesi:

Deve-se compreender o conceito “teatro pos-dramdtico”, segundo
o estudo fundamental de Hans-Thies Lehmann, ndo de uma forma
dogmdtica, como se fosse uma rentincia final do texto dramdtico. Antes,
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5Todas as traducdes
do alemao sao de
minha autoria.

“Para uma analise
mais detalhada da
transformacdo da
cena teatral, durante
o fim do séc. XIX,
em direcdo a uma
cena estruturalmente
dividida entre um
nivel realista e um
nivel alegérico, ver
especialmente Fuchs
(1996).

Neste contexto,

é interessante
comparar o relato
critico que Marco

de Marinis (1987)
esboga do movimento
do happening com

as caracteristicas do
teatro pés-dramatico
em Lehmann. Permite
entender nao s6
algumas caracteris-
ticas formais do
teatro pés-dramatico,
herdadas do happen-
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ista em que a prépria
sociedade, na sua
organizagao social,
ja tivesse superado a
distingdo categorica
entre jogo estético e
pratica pragmatica
(ver Guinsburg/
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serve como uma_ferramenta de trabalho para descrever vdrias formas
novas de fazer teatro, com certa proximidade a performance, que
seguem outros principios do que aqueles das encenagoes tradicionais
de uma obra dramdtica. Ndo se trata simplesmente de um estilo tinico,
mas de um processo transformador mazis longo, que conseguia liberar os
pardmetros elementares do teatro (espago, luz, corpo, movimento, gesto,
voz, elc.) da sua submissdo da obra dramdtica. Se as formas teatrais pos-
dramdticas criam espagos experimentais para percepeoes ndo-habituars,
o fazem, sobretudo, porque possibilitam uma nova consciéncia da
sttuagdo que o lteatro significava, desde jd, enquanto prdtica cultural:
o0 acontectmento de um encontro entre pessoas que apresentam algo e
pessoas que assistem a apresentagdo (PRIMAVESI, in: ARNOLD,
2004: 9)*

Do ponto de vista formal, sdo os experimentos teatrais da vanguarda
do séc. XX, principalmente aqueles do simbolismo e das concepgdes pictéricas
da cena teatral em Appia e Craig, que prefiguram a formacdo do teatro pds-
dramatico. Ambas formulam um teatro em que o universo humano e a figura
humana em cena nio formam mais o signo hegemonico, como no caso do
drama burgués’. Depois da interrupg¢do das experimentacdes por causa da
ascensdo de regimes totalitarios nos anos 30 do século passado, é o movimento
do happening que fornece, a partir dos anos 50, importantes impulsos para a
formacgdo de um teatro que interroga os limites entre o campo estético e o campo
pragmatico’. Podemos encontrar este interesse também nos experimentos
formais de Bertolt Brecht nas suas pegas diddticas. O teatro didatico de Brecht
se torna frutifero para o teatro pés-dramdtico na fronteira entre vida e arte,
estabelecida pelo happening, e ndo dentro do contexto politico visado por ele
mesmo®.

Parece-me importante notar que em ambos os momentos histéricos
mencionados, a construgio da cena enfraquece o sujeito visto como origem
das agdes; um sujeito autdénomo, o que significa no contexto teatral também
o enfraquecimento do ator como sujeito radicalmente oposto ao espectador.
Os predecessores do teatro pés-dramatico pretendem redefinir a relagdo entre
vida e arte, entre o sujeito humano e a linguagem humana enquanto campo
discursivo, no sentido de enfatizar os campos (sociais, discursivos, energéticos)
nos quais o individuo burgués encontra-se inserido. Nestes movimentos
vanguardistas encontramos a transformagio do evento teatral de um evento
representativo em um evento com caracteristicas primordialmente expressivas
e pragmaticas. Em termos espaciais, podemos constatar uma crescente
integragdo entre espago estético (palco) e espago pragmatico (platéia), para
compor um unico espago hibrido. Para esta cena integrada me parece que haja
dois perigos.
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Primeiro, um perigo romantico, isto &, fechar a expressdo no mundo
estético, fetichizar a expressividade peculiar do signo estético, e desta forma,
propor a utopia estética de que a vida pragmatica deve e pode ser transformada
numa existéncia estética’. Neste contexto a arte possui a for¢a de um ideal
que permite avaliar criticamente a realidade da vida social e pragmdtica como
estrutura deficiente.

Segundo, ha o perigo da banalizagdo do campo estético, presente no
happening e proveniente da nio-hierarquia entre os signos e da inclusio do
acaso como procedimento formador do seu processo criativo. Desta forma,
a proposta do happening pode formular uma critica ao mercado de arte e
subverter o status idolatrado da arte enquanto obra, desprezar o fazer artistico
enquanto produto e valoriza-lo enquanto processo e saber num contexto social
especifico. Aqui, o impulso é de transformar a arte em vida, em vez de fingir
que seja a vida (idealizada).

Ambas as estratégias fazem parte da arte chamada pés-moderna. No
entanto, para compreender os objetivos especificos do teatro pés-dramatico,
a mera andlise formal da relagdo entre suas caracteristicas e das de seus
predecessores ¢ insuficiente. K necessério avaliar e discutir como e com que
finalidade este teatro usa a linguagem mais energética do que informativa,
mais expressiva do que referencial, herdada das vanguardas do séc. XX. Uma
analise das fung¢des do legado vanguardista do séc. XX no teatro pés-dramético
mostrard que este ndo pretende fechar a lacuna entre vida pragmatica e
existéncia estética, mas usd-la para problematizar a relagio de ambos nas
sociedades contemporineas.

Segundo a citagdo de Primavesi, uma das inteng¢des principais do teatro
pés-dramatico é inculcar percepg¢des nio-habituais nos seus participantes.
Leio esta intengdo como uma tentativa de recuperar o espago teatral como
um ambiente hibrido que permita manifestar um espirito de indagacio, de
inquietude, de incdmodo, tanto perante o campo estético quanto o campo
pragmatico. E esta intengio que rege a busca por espagos e linguagens nio-

convenclonais.

Desta forma, o teatro pés-dramatico e a sua problematizagio cénica
do personagem tradicional e do palco tradicional, pretendem formular uma
resposta estética a uma situagfo politica e cultural. O enfoque na situagio
teatral ganha uma importéancia muito além de uma inovag¢do formal. Hans-
Thies Lehmann frisa que a ampla espetacularizagio da vida publica obriga um
teatro que se compreende como critico e investigativo a subverter as regras
espetaculares que o regem:
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Hoje em dia completa-se uma dindmica que Guy Debord e
os situactonistas previram como “a soctedade do espetdculo”. Essa
possui como uma caracteristica determinante a definigdo dos cidaddos
enquanto espectadores, para quais toda a vida piblica se torna uma
apresentagdo teatral. Neste sentido, somente aquele teatro se relaciona
genuinamente com o politico que abala o préprio regulamento, em vez
de abalar qualquer outro: um teatro que interrompe o fazer teatral
enquanto apresentagdo espetacular por construir situagoes em quais
a inocéncia enganosa do ‘espectar’ é perturbada, infringida, tornada
duvidosa. (2002:19)

Isso implica problematizar através da produgdo teatral de imagens o
efeito anestésico que a imagem fabricada nas vias mididticas produz. Por tanto,
embutida na reconfiguragdo da comunicacgdo palco-platéia (podemos dizer
também, da questdo de como integrar a experiéncia estéticana vida pragmatica)
aparece como forga formadora ao teatro pds-dramdtico a problemdtica da
representagdo teatral, e a relacdo da representacdo teatral de imagens com
outras formas de produzir imagens. Ambos se cruzam no arranjo do encontro,
na estruturagio da situagdo teatral. E por isso que o chamado teatro pos-
dramatico foca criticamente a situagdo teatral, busca solugdes formais para
alertar o espectador a centralidade desse arranjo. O objetivo é fazé-lo refletir,
a partir desse arranjo formal, sobre o status epistemolégico do apresentado e
sobre a sua cumplicidade com o apresentado, expresso no seu modo especifico
de participacdo. As semelhangas com a linguagem formal das vanguardas do
séc. XX ndo devem nos enganar que “o arsenal de gestos expressivos no teatro
pés-dramadtico serve para dar, sob as condi¢des da onipresente tecnologia de
informagio, a resposta do teatro & nova comunica¢io social” (LEHMANN,
1999: 23).

Portanto, o teatro pds-dramdtico ndo é um teatro que simplesmente
brinca com os elementos teatrais essenciais (corpo, movimento, voz, luz,
espago, etc.) enquanto elementos autéonomos e de igual importéancia, como se
fosse um grande playground (embora tal teatro pés-moderno existe). Mais
do que isso, pretende discutir na sua estética ndo-mimética um problema
sério e até existencial para uma sociedade democrdtica: como manter o
pragmatico e o estético, o senso do poder e o senso do possivel, o hegemonico
e o marginalizado ou até invisivel, numa tensdo produtiva, isto ¢, numa tensio
que evite a homogeneizagio do espaco cénico, seja na dire¢do do estético, seja
na diregdo do pragmatico. O espago cénico integrado do teatro pés-dramatico
nio é um espaco unificado.
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O dramaturgo Heiner Miiller gostava de reiterar a formulagdo de
Wolfgang Heise, um filésofo da antiga Reputblica Democrética Alema, de que
“o teatro é um laboratério da fantasia social™. Entatizamos que ele diz “fantasia  *Ver a entrevista com
social” e ndo simplesmente “fantasia”. Esta expressao, mais umavez, relacionade ~ Bernard Umbrecht,
forma inquietante, portanto produtiva, o espago estético e o espago pragmatico. :)n:lréc;udela (2003),
Focaliza o papel indagador do teatro, e o carater fundamentalmente provisério
dos seus resultados. Segundo este conceito, o papel do teatro nio é produzir
mundos alternativos perfeitos com imagens idealizadas das possibilidades
humanas, ou de entreter a sociedade com espetaculos de cunho revisteiro que
se destacam através da sua combinatéria habil de signos engragados. Mas a
sua tarefa também nio é de ilustrar o fim da civilizac¢io ocidental ou o fim da
histéria. Antes, um “laboratério da fantasia social” pega material existente na
sociedade humana e investiga como se pode imaginar uma transformacao das
estruturas sociais com este material. Os experimentos formais do teatro pds-
dramatico (os enfoques na co-presenca de atores e espectadores, na produgio
performativa de realidades e significados) encontram neste objetivo a sua
razdo. Este teatro contemporaneo usa uma linguagem poés-dramatica, pois
esta permite ndo s6 usar o material e a realidade social contemporénea para
interrogé-la, mas principalmente encenar a prépria interrogagao.

Quementranolaboratério da fantasia social, experimenta o social tanto
como um espago imaginado quanto vivenciado. O teatro enquanto laboratério
social é um teatro que coloca em cena a sua busca por uma linguagem que
possa manifestar o seu papel social critico. A prépria busca vira material cénico.
Neste processo, apresenta ao espectador um espago de sensagdes provisorias,
de significados movedigos, um sujeito pds-cartesiano que apercebe o mundo
nio através do filtro dos seus conceitos, mas recebe o mundo através de
sensagdes que provocam o questionamento dos conceitos estabelecidos nos
diferentes processos de aculturagio e socializagdo. Nisso consistem percepgdes
nio-habituais, isto é, percepgdes que provocam criticamente os nossos hébitos,
real¢cam o habitual para torné-lo duvidoso e discutivel.

Os dois textos de pesquisadores do teatro pds-dramético alemio,
traduzidos para este volume de Urdimento, um de Hans-Thies Lehmann
e um de Erika Fischer-Lichte, falam de caracteristicas desta pesquisa
contemporanea. Ambos mostram que o teatro contemporaneo quer colocar
os espectadores num estado “entre” diferentes campos de energia, ou na
encruzilhada de forgas vetoriais que o sujeito racional ndo pode controlar ou
dominar: sejam elas as distintas forg¢as do corpo e da libido ou de discursos
sociais e politicos. O texto de Lehmann, escrito cinco anos antes da publicagio
de “O teatro pés-dramdtico” na Alemanha, sugere procedimentos de como
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aproximar-se a uma encenacdo poés-dramdtica. Propde um modo de recepgio
que busca respostas ndo a pergunta “o que significa o espetdculo?”, mas a
pergunta “o que quer fazer comigo?”A arte da ndo-compreensio é uma arte
que permite que as sensagdes e percepgdes ndo-cognitivas possam intervir
nos padrdes de observagdo estabelecidos. Erika Fischer-Lichte, por sua vez,
descreve alguns procedimentos de encenagdes pés-dramdticas que pretendem
frustrar uma recepgio primordialmente cognitiva. Para elucidar as implicagoes
imaginativas desta proposta estética, ela evoca tanto os contextos politicos
dos anos 90 quanto as pesquisas antropolégicas acerca do interesse humano
em estado liminares.

Iniciamos com estas tradugdes um projeto de publicar textos alemaes
sobre o teatro chamado pds-dramdtico. Esperamos que os trabalhos escolhidos
ajudem a agucar a sensibilidade do leitor acerca da nog¢ido do teatro pds-
dramatico e mais ainda a instigar a sua curiosidade na pratica real deste.
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TRANSFORMAGCOES'

Ertka Fisher-Lichté

As sociedades da Europa Central e Oriental experimentaram os
anos noventa do século XX como um perfodo de transformagdes essenciais.
A transformacdo do socialismo existente e da predominancia do império
soviético em dire¢do a Estados soberanos e democraticos foi experienciada
também como uma crise social profunda. Em muitos lugares, como reagéo a
essa crise, deu-se o ressurgimento de um novo nacionalismo. Para fazer frente
a instabilidade de uma sociedade em transformagio, exige-se uma identidade
nacional que deve ser inventada como algo novo ou resgatada. A nostalgia
por um ponto fixo na construgio de uma identidade nacional costuma causar
repentinos atos de delimitagdo ou exclusio levando, por vezes, a fundagio de
novos estados nacionais, por vezes a uma guerra civil ou politicas de limpeza
étnica.

Também na Alemanha, depois de sua reunificagdo politica, despertou-
se uma discussdo sobre uma nova identidade nacional. De uma forma
subconsciente, ela se alastra até a discussio sobre o Memorial do Holocausto.
Ela se revelou através da exigéncia de que os teatros discutissem a reunificagdo
e suas conseqiiéncias, contribuindo assim para uma estabilizagio politica no
contexto dos rapidos processos de transformagdo. Como o teatro se recusou
a atender a tal exigéncia, sua crise foi proclamada. Em 1994 e 1995, debates
foram travados durante semanas e até meses nos jornais Siddeutsche Zeitung
e Rheinischer Merkur. Neles exigia-se encontrar os motivos para a suposta
crise, e identificar nomes. Reclamava-se de politicos incompetentes na area
cultural, de superintendentes artisticos corruptos, de diretores teatrais
autocraticos e gananciosos, de atores vaidosos, obtusos e egofstas; lamentava-
se a desintegracdo dos ensembles estéveis; deplorava-se, também, a falta de
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talento dos jovens diretores de teatro bem como dos

jovens dramaturgos e a ignorancia e a malicia dos dramaturgistas, havendo
queixas ainda quanto aos espectadores desinteressados, voltados ao
entretenimento, e de criticos mal qualificados e insensiveis. Ora, em casos
individuais, tais acusados podem muito bem ser incompetentes, corruptos,
autocraticos, gananciosos, etc. Ndo obstante, ndo foram eles que causaram
uma crise no teatro. Analisando-se os argumentos deste debate, chega-se
a conclusdo que a impressdo de uma crise teatral foi causada por algo bem
diferente. Ao invés de tratar diretamente dos temas da reunifica¢io e suas
conseqiiéncias, o préprio teatro esta passando por uma série de processos
de transformagdo, contribuindo, dessa forma, substancialmente para a
inseguranca e a irritacdo. Pois se recusa a afirmar a identidade cultural dos
alemdes através de: a) encenagdes convencionais de textos consagrados; e b) o
cultivo da heranga cultural, implicando na produgéo de signos de estabilidade
em tempos que sdo de transformacao.

O teatro dos anos noventa aparece sob a forma de um Proteu? .
Transforma-se permanentemente, e constantemente assume novas formas.
Vive nas transformagdes permanentes e através delas. A transformacgio
chega a ser sua categoria estética norteadora. Alguns, entretanto, podem
objetar que isto seja valido para o teatro desde sempre, uma vez que nele,
tradicionalmente, um ator se transforma em um personagem ficticio para o
publico e o espago cénico em um lugar ficticio. Que exatamente esse “como se”,
que tais transformagdes supdem, seja constitutivo do préprio teatro. Ora, pode
ser que esse “como se” seja valido para muitas modalidades teatrais e, assim,
fundamente tal transformacgao. Mas em paralelo a essas montagens e para além
delas, o teatro é, atualmente, também o lugar de muitas outras transformagoes:
Ele se transforma em outras artes, midias, eventos culturais do mesmo modo
que tais artes, midias, eventos culturais se transformam em teatro. Algumas
encenagoes teatrais atuais sdo idealizadas em competigdo com encenagdes nas
areas da politica, do esporte, das midias e da publicidade. Diluem-se, assim, as
fronteiras entre elas. Onde termina o teatro e comeca o evento publicitario?
Quando um comicio se transforma em teatro e o teatro em comicio? Para
cada espécie dessas “encenagdes” sdo fixadas comumente algumas regras que
as constituem, bem como um certo contexto do qual nascem (ou podem ser
deduzidos) seus significados e suas fungdes; para garantir que os participantes/
espectadores® saibam como se comportar “adequadamente”. Nos anos 90,
todavia, observa-se que os contextos deslocam-se constantemente ou que
diferentes contextos colidem entre si. Os participantes/espectadores tém suas
expectativas frustradas quando querem se referir a um contexto especifico,
tornam-se perplexos e muitas vezes ndo sabem mais como agir. Desconcerto,
desorientago, frustragdo, raiva e agressio sdo efeitos freqiientes. No entanto,
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muitas vezes, tais eventos podem também despertar no espectador o prazer de
brincar com contextos e expectati

as, com as transgressdes permanentes e as superagdes de limites possiveis,
com essas possibilidades do desconcerto e da desestabilizagdo. No evento
de Christoph Schlingensief, intitulado Chance 2000, por exemplo, havia
montagem teatral, apresentacdo de circo, freakshow e comicio eleitoral, que
se transformavam, incessantemente, um no outro. Nunca o participante/
espectador distingue claramente em que tipo de evento estd participando.
As vezes, varias dessas modalidades sio apresentadas ao mesmo tempo.
Diante dessa multiplicidade de eventos ocorrendo na mesma tenda de circo,
o espectador/participante encontra dificuldade nio apenas em direcionar o
foco de sua atencio quanto decidir que tipo de evento é esse. Ou, entdo, a
transformagio de uma modalidade em outra ocorre sem aviso prévio. Nesse
processo, as diversas modalidades questionam-se mutuamente, comentando
e refletindo umas sobre as outras. Quando muitos espectadores reuniram-se
na arena respondendo ao convite de Schlingensief” para se inscreverem como
membros fundadores do partido Chance 2000, assinando as listas ali expostas,
foram xingados pelo ator Martin Wuttke posicionado na tribuna acima da
entrada, por se constitufrem numa massa submissa que obedece ao seu mestre
incondicionalmente. Durante quinze minutos, ele os afrontou com uma frase
gritada num megafone: “Eu sou o agitador do povo, e vocés sdo uma estressada
escultura maledvel.”™ Essas permanentes transformagdes de contexto fazem
com que os espectadores nunca se sintam seguros de qual é o contexto
vélido e qual regra deve ser seguida. A regra deste jogo enquanto regra de
transformagio diz: quando se passa de uma modalidade a outra, as regras
envolvidas se invalidam mutuamente. Portanto, ou nio vale nenhuma regra, ou
quando elas existem, uma contradiz a outra. Nas encenagdes de Schlingensief,
todos os participantes — que também sdo os agentes da apresentagdo® (artistas,
atores, deficientes, desempregados, torcedores de Schlingensief) — encontram-
se num estado limitrofe entre todas as regras e posi¢oes

fixadas. Tal forma radical de um “betwixt and between” (Victor Turner), criada
pela transformagio permanente dessas modalidades, contextos, expectativas,
etc., pode abrir espagos ladicos e livres para inovagdes. Mas em seu impulso
contra a diferenciagdo, tal forma pode também levar ao caos e a violéncia.
Nesse caso, o teatro torna-se uma espécie de laboratério onde se constroi,
artificialmente, uma situagdo de crise que se assemelha estruturalmente a
situacdo de crise da sociedade ao seu redor.

Um estado “entre”, produzido por transformagoes, é caracteristico do
teatro dos anos 90 também num outro sentido. Na encenagdo de Trainspotting,
que Frank Castorf estreou na Volksbiihne Berlin como adaptagdo do filme e
do livro homénimos do cultuado autor Irvine Welsh, o préprio contexto
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teatral é repetidamente questionado. Durante um bom periodo de tempo as
regras que deveriam presidir a montagem encontravam-se escamoteadas para
os espectadores, bem como para os atores. Mais a frente, a montagem ainda
as mantinha duvidosas. O inicio e o fim da encenac¢iio nio eram claramente
demarcados. Ao contrdrio, mostravam-se abertos a interpretacio de cada
um. Para a encenagio, foi erguido um andaime no fundo do palco para os
espectadores. Para se chegar a esse posto reservado, os espectadores deveriam
atravessar a cena, em cujo chdo estavam montados refletores. Quando
comegou a apresenta¢do? No momento em que o primeiro espectador sentou-
se no andaime, observando os outros espectadores passarem pelo palco,
tropegarem, e em alguns casos arrancarem os refletores do seu lugar, ou
somente apds a entrada do primeiro ator no palco? Ao final da apresentagio,
os atores agradeceram os aplausos com mais e mais cumprimentos, pulos,
contor¢des, jogando beijos, até o ultimo espectador sair do recinto. Quando
terminou a apresentagdo? Quando o publico comegou a aplaudir, ou quando
o ultimo espectador safra? Tais procedimentos produzem uma inseguranga
sobre a questdo de quem é o agente da representagdo e quem é o espectador.
O espectador ja sentado observa a chegada dos demais enquanto espectadores
ou enquanto atores que se aproximam? Os papéis de atores e espectadores
comecam a se dissolver, a transformar-se um no outro.

O olhar focaliza ndo mais as posi¢des fixas: ator — espectador, mas o
campo que se abre entre eles, as “brechas”, por assim dizer. Nessa encenagio,
os atores falam de um modo em que “o que” dizem ¢é secundario ao “como” o
dizem, ou seja, secunddrio em relagdo ao ritmo, ao volume, a qualidade vocal, a
consondancia das diferentes vozes, etc. O espectador/ouvinte sente, em primeiro
lugar, o impacto da energia, com a qual os atores expelem as palavras. Tal
energia torna-se palpével, especialmente quando um ator assume uma postura
ameacgadora frente a um espectador, de modo que este, assustado, cai para trés.
Como descrever e explicar, neste caso, o impacto causado sobre o espectador?
O que acontece aqui entre atores e espectadores? Sem ser tocado fisicamente, o
espectador é corporalmente afetado pelas agoes, pela voz e pelo corpo do ator.
Este fenémeno pode ser observado também nas montagens de Einar Schleef.
Por exemplo, na montagem da pega Sportstiick (Pega De Esporte)’, que oscila
entre ser um evento teatral e esportivo, os atores fazem durante quarenta
minutos 0s mesmos cansativos movimentos, explorando ao maximo suas
energias até atingirem a exaustéo fisica. Ao mesmo tempo, repetem, com igual
energia, as mesmas frases. Alguns espectadores aparentemente sentiam isso
como algo doloroso, saindo do teatro ja nos primeiros momentos para evita-lo.
No entanto, quem se entregou até o fim, vivenciou experiéncias extremamente
incomuns; podendo viver um estado de transe, em que era possivel sentir
corporalmente e com a maxima intensidade o campo energético que se formava
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entre atores e espectadores. Pouco a pouco, este campo energético ganhava em
intensidade. Dessa forma, o espectador néo foi tocado somente corporalmente,
mas levado a um novo modo de sentir e perceber, e com isso possivelmente
transformado.

Esses exemplos mostram que, no teatro dos anos 90, a organizagio
dos sentidos também passou por uma transformagio. Ao lado do olhar — que
ocorre geralmente de forma focalizada — coloca-se, no minimo com igual
importancia, o ouvir. Trata-se de ouvir nido na forma como se faz com uma
lingua (e a compreende), mas na forma de um estar-no-meio-de-som-e-
sonoridade. Um ouvir que atua diretamente sobre o corpo enquanto espago de
ressondncia e sobre o sentir corporal direcionado para uma troca de energia
entre agentes da apresentagdo (“Darsteller”) e espectadores, bem como as
“atmosferas” (Gernot Bohme) que existem num espago e nas quais todos os
participantes “submergem”. Os sentidos entram numa nova relagio de troca,
na qual a cadeia hierarquica existente ¢é extinta. Com a sua infinita diversidade
de transformacdes e nova organizagio dos sentidos, com a cria¢do de campos
energéticos e de outros “entre-espagos”, o teatro formula um novo saber
cultural que atualmente nio se encontra disponivel em forma discursiva. E um
saber performativo que ndo pode ser transmitido discursivamente através da
lingua, mas apenas experimentado no préprio corpo. Ou seja, é um saber que
s6 pode ser obtido por caminhos que percorrem experiéncias profundamente
desconcertantes e perturbadoras. O teatro dos anos 90, portanto, ndo reagiu
aos processos de transformacdo social e a crise a eles vinculada com tentativas
de “supera-los” discursivamente. Ndo se transformou numa institui¢do de
educacdo moral’, onde os problemas atuais sdo representados e, baseado em
concepgdes éticas comuns, sdo formuladas propostas de como soluciona-los,
ou sdo elas insinuadas para o espectador. Ao contrdrio, ele mesmo passou por
uma série de transformagoes que levam o espectador a uma espécie de estado
de passagem, que Victor Turner denomina “liminaridade™ o espectador deve
se libertar de posi¢oes e regras conhecidas, vélidas até agora, e expor-se a
possibilidade de novas experiéncias. Desse modo, as transformacoes efetuadas
pelo teatro intensificam ainda mais a experiéncia de crise desencadeada pelos
processos de transformagdo social. Diferentemente de tais processos, no
entanto, o teatro oferece ludicamente ao publico a chance de reflexdo através
da experiéncia do desconcerto e da desestabilizacdo, da perda de limites e
transgressdo, da irritagdo e perturbacdo. Desse modo, nascem espagos de
liberdade e experimentagio nos quais o espectador pode ensaiar como viver a
experiéncia da instabilidade e da fragilidade da identidade de forma produtiva
e prazerosa. Avaliar tal possibilidade em relagdo a crise social — seja como
um alfvio tempordrio dela ou como o treinamento de uma atitude necessaria
para a sua resolugdo — é algo que depende do ponto de vista do observador.
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Quem pensa o teatro como institui¢io para a educag¢do moral ou o cultivo

da heranca cultural, vé nessa possibilidade a expressdo da crise do teatro.
%0 texto foi escrito Mas as contribui¢des desse livro defendem uma outra visdo®. Consiste ela
originaimente como em compreender as diversas transformagdes pelas quais o teatro dos anos 90
|nt|rod_ug30fuina passou como uma oportunidade, uma condigido da possibilidade de se fazer
colecdo de textos . .
apresentados num teatr(?, de modo a ele contmuar. exercendo um importante papel num mund.o
coléquio em Berlin cambiante para o qual o conceito da transformagio tornou-se uma das mais

sobre o teatro dos importantes categorias no ambito cultural, politico e social.
anos 90, titulado

Transformationen,

entre 29 de outubro

e 1 de novembro de

1998.

Tranformacdes. Erika Fisher-Lichte. Abril 2008 - N° 9

140



MoTIVOS PARA DESEJAR
UMA ARTE DA NAO-COMPREENSA0

Hans-Thies Lehmann

Irritagdo, como introdugdo. O impulso de tratar dando-compreensdo parte
das malfadadas discussdes sobre os orcamentos para a cultura. IEssas brigas
como um todo s6 vém a reforcar a impressdo deprimente que inevitavelmente
se obtém da sociedade alemd a partir do ano de 1990. “Tudo saird bem
barato” (Kohl); “Tudo custard muito caro” (Lafontaine) — essas afirmagoes
representam o nivel mais alto das discussdes politicas sobre a unificagdo
alem3, revelando adequadamente a cultura politica nesse pafs. Uma sociedade
que parece ndo necessitar de posturas politico-culturais, e nem de valores,
exceto os monetarios, manifesta sua alma mercendria também nos recursos
vergonhosamente baixos que ela destina a educagio e a formagéo da juventude.
Quando uma sociedade ndo d4 importancia a contetidos sécio-politicos para
além do valor monetério e de um correspondente moralismo desprovido de
qualquer reflexio, ndo se deve ficar perplexo frente a esse sinal alarmante que,
na verdade, mostra quéo pouco a sociedade também acredita no préprio futuro.
Tampouco se deve ficar surpreso com o fato de que a discussdo sobre subsidios
para a cultura tem sido conduzida, via de regra, a partir de uma perspectiva
no fundo absurda que, no entanto, é adotada como se fosse a mais normal:
precisamente que a sociedade, via Estado, deveria levantar dinheiro (ou nio,
ou nio tanto) para que muitas pessoas possam consumir teatro. Na verdade, a
questdo é que a sociedade deve ou deveria ter um interesse (nem financeiro e
nem de entretenimento) em que alguns (poucos) tenham a oportunidade de
Jazer teatro ndo-comercial, ou filmes complexos, ou miusica dificil ou pinturas
nio vendaveis. Somente a partir do momento em que esse tipo de consciéncia
desaparece no abismo da ignorancia, é que pode surgir a légica perversa
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que vincula os subsidios para a arte a assim chamada “aceitabilidade”. Dessa
forma, chegamos ao interessante tema colateral da incompreensibilidade que
tem permeado sempre as discussdes sobre os or¢amentos para teatros — de
uma forma latente e, as vezes, até explicita.

Nao-compreensdo. “Certamente, ficariam amedrontados se o mundo
se tornasse — como vocés exigem — real e completamente compreensivel.
Afinal de contas, ele mesmo, este mundo infinito, nio foi formado por uma
razdo incompreensivel e cadtica?” escreveu Friedrich Schlegel (Sobre a
incompreensibilidade). Foram os préprios desdobramentos mais recentes nas
artes que colocaram o tema da incompreensibilidade no topo da agenda. A
sua relagdo repulsiva com a conceitualizagdo como tal reduz a importancia
da compreensio como momento da experiéncia estética. Se a arte compete
a “expressdo da incompreensibilidade” — também e néo por Gltimo no teatro
contemporaneo — “entdo desmorona a tradicional hierarquia da compreenséo.
No seu lugar surge a reflexdo sobre o cardter enigmatico da arte.” Tal
comentario de Adorno na sua Asthetische Theorie deve ser lido no contexto
da sua tese de que a arte pode somente (e somente ela) articular o horror
incompreensivel. Mesmo se nio se compartilha de tal radicalismo, permanece
o fato de que as artes recusam a conceitualizagdo que toda compreensio busca.
A afirmagdo de Susan Sontag em Against Interpretation, de que precisariamos
de um erotismo da arte [erotics of art], em vez de uma hermenéutica, deveria
ser estendida a reivindicagdo por uma arte do ndo-compreender, que somente
num primeiro momento pareceria paradoxal. Essa atitude constituiria a
arte e a técnica consciente da ndo-compreensio, tal qual existe uma arte da
compreensdo. A hermenéutica sempre foi considerada uma “arte”, nio uma
técnica qualquer a ser aprendida mecanicamente. A querela sobre a idéia da
“arte da compreensdo” [das kunstmdfige Verstehen], nas palavras de Dilthey, é
antiga, especialmente porque as institui¢des que se ocupam da interpretagio
tém um interesse muito compreensivel de colocar o cardter artistico do seu
oficio em segundo plano, de modo a valorizar seu aspecto técnico-estrutural.
A afirmagdo da compreensdo como valor central no relacionamento com a
arte é, ndo por ultimo, uma auto-protegio das institui¢des. A arte moderna, no
entanto, tem se defendido de tal enquadramento.

Véo panordamaico. A acusagido da incompreensibilidade recai menos sobre
o pequeno ntimero de diretores quase emblemdticos para o teatro mundial e
cuja ressondncia internacional é incontestdvel, ndo poucas vezes depois de
uma veemente recusa inicial de sua “obra” (pois é preciso dizer isso, diferente
dos casos de encenadores técnicos, por mais brilhantes que sejam): Giorgio
Strehler ou o gozo da commedia del mondo; Ariane Mnouchkine ou a danga
simplesmente linda dos atores; Peter Brook ou a elegancia do teatro pobre; mas
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também os casos mais “dificeis” como Robert Wilson ou o teatro das imagens
oniricas; Jerzy Grotowski ou o teatro do corpo; Tadeusz Kantor ou o sombrio
tragico-comico. No ambiente teatral de lingua alema temos que pensar nédo s6
em Peter Zadek, aquele colagista cru (e nisso genial), mas também nos dois
“irmaos” rivais, Peter Stein e Klaus Michael Griiber, no também ja mitico
teatro da Berliner Schaubiihne de entdo. Trata-se de dois grandes artistas
que se distinguem e separam exatamente pelo gesto da compreensdo. Nos
trabalhos de Stein, a tonica arrebatadora é o fato de que ele — como artista
— sempre volta a levantar a enorme pretensio, ao mesmo tempo ridicula e
comovente no seu impulso esclarecedor, de compreender real e seriamente
as profundezas das grandes obras, desde a Oréstia de Esquilo, passando pelos
Jogos enigmiticos de Shakespeare, até as caminhadas labirinticas pela alma
humana de Tchekhov, e de trazer de uma forma ou outra a sua “verdade”
a luz clara da compreensdo através da andlise cénica. A tal hibris e agonia
da compreensio opde-se, no caso de Klaus-Michael Griiber, uma experiéncia
do enigma, um breque de compreensdo. Enquanto Stein, um eximio técnico,
esbanjando compreensdo, com ajuda da sua tecnologia cénica que incorpora
tanto o repertério dos atores, como as nuances ocultas da iluminagio,
desencadeia, de modo estdtico e imparcial, um mecanismo que, ao final, muitas
vezes, deixa junto com a sensacdo de clareza a de uma estranha decepgio, no
teatro de Griiber o texto encenado se revela, no final, mais enigmatico do que
antes da sua encenagio. No seu caso nio se trata de uma tentativa de tomar o
texto ao pé da letra, de entender o seu significado, mas antes de sondar o seu
espago de ressondncia, onde os sinais de sentido somente consigam alcangar o
seu fim através de um processo de refragio, repeti¢io e multiplicagio, de modo
a tornar-se entdo incompreensiveis. No primeiro, encontramos a iluminagio
esclarecedora. No segundo, um mundo fantasmaético de sombras e enigmas. A
lente de Griiber s6 capta uma parte da radiagdo textual, mas a focaliza e assim
a transtorma em chama. Ndo para celebrar um sacrificium intellectus, mas para
circundar com linguagens o limiar do indizivel, como o fez Ireud; para poder
apontar com palavras para o que nio tem palavras, como fez a poesia moderna
de Mallarmé até Ponge.

O ¢feito da nao-compreensdo. A procura pela compreensdo visa a um
fechamento. O mesmo gesto que abre e emoldura o que foi aberto, fecha o
que acabou de ser aberto de forma que fique inteiramente apreensivel. Se
considerarmos o teatro como o paradigma da experiéncia estética (o que se
Justifica tanto pela tendéncia a teatralizagio das artes, quanto pelas categorias
estéticas do “acontecimento”, do “performatico”, do instantaneo e do cénico
que desempenham um papel central na teoria contemporanea), entio fica
6bvia aqui a relatividade da compreensdo e a prioridade da experiéncia sobre
a compreensio. A arte daquilo que Brecht chama a Zuschaukunst [a arte
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tanto de ver quanto de assistir] ndo ¢é a arte de compreender algo da melhor
forma possivel; o tempo do espectador durante uma montagem ¢é mais do que
a seqiiéncia de seus atos de compreensdo. Ele experimenta uma condensagio
especifica do tempo e da percepgio sinestésica, além de uma sobreposigdo
dos espagos empirico-biografico e estético. E mais comum perceber nesse
processo os varios graus e estdgios da compreensdo, do que perceber que
necessariamente hio de existir graus e estdgios correspondentes de uma ndo-
compreensdo [ Nicht-Verstehen]. Vamos chamar isso o NV-Effekt, efeito de nao-
compreensio, pois ja possuimos um V-Effekt, o Verfremdungseffekt de Brecht. O
NV-Effektja é causado pela percepgdo simultanea de cédigos diferentes: signos
teatrais sdo miméticos tanto pelo mecanismo da semelhanca (o icone), por sua
codificagdo convencional (o simbolo) bem como por seu carater designativo (o
indice), e os processos simultidneos de percep¢do produzem necessariamente
interferéncias. Soma-se a isso ainda a velocidade da seqiiéncia dos signos e
o fato de que eles ndo podem ser repetidos. Ndo se pode folhear para trés,
pausar, repetir, mas tem de seguir a “sucgdo” do tempo cénico. Essa tendéncia
para as interferéncias, que existe de uma forma latente no teatro, bem como
em todas as artes efémeras, naturalmente aumenta quando a histéria do
teatro avancado ¢ a da sua incompreensibilidade — como é o caso nesse século
[XX7. As provocagdes da vanguarda histérica na virada do século XIX para
o XX divergem nas inteng¢des, mas compartilham uma rentncia do ideal da
compreensibilidade: sustam a compreensdo como negacdo de uma civilizagdo
julgada por elas como pseudo-racional; no futurismo, a incompreensibilidade
serve como liberagdo de uma agressdo revolucionaria; no surrealismo, o
desrespeito da ratio e da l6gica visa obter acesso a mundos inconscientes de
fantasia e experiéncia. E até a teoria do “valor material” de Brecht, iluminista
explicito, deve ser lida como uma teoria de uma nao-compreensio intencional
e artistica. Para o mainstream da filologia brechtiana, essa teoria faz parte da
sucata na obra de Brecht, desprezado como um radicalismo indefensavel. No
caso do proéprio Brecht, no entanto, ela significa recuperar material “cego”
que, para o autor ou diretor contemporaneo, pode manter-se vivo, produtivo e
util exatamente por que a recep¢do do material é limitada ao minimo possivel
através da consideragio da sua légica imanente (ainda a ser compreendida).

Procedimento. O impulso de criagio no trabalho teatral contemporaneo
origina-se essencialmente de uma recusa da compreensio; parte da produgio
de processos cénicos que geram o bloqueio da compreensdo do seu sentido.
Alguns exemplos: a semidtica vazia do belga Jan Fabre, em cujo trabalho se
manifesta uma implacéavel expulsdo do espirito pela estrutura; geometrizagio
e nimero desautorizam o conceito e comunicam a inutilidade da compreensao
e da empatia, para alcangar uma percepc¢do nitida, puramente estrutural
e muitas vezes torturante, que se funde com a comunicagio de medo e dor.
Ou pensemos no excesso quantitativo de signos teatrais que ndo podem ser
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sintetizados através de atos de compreenséo, pois obrigam a um modo seletivo
e fragmentario de percepg¢do, e dessa forma ao reconhecimento que uma
compreensdo do processo como um todo fica fora do ambito do possivel (isso se
aplica a danga de William Forsythe). Ou consideremos a presenga hiperbdlica
do corpo, da sua materialidade e sexualidade, compostas por respiragéo, suor,
dor e esforgo; expressdes de atragido e repulsa —impulsionados pela mera physis
— que se sobrepdem imperiosamente ao processo de compreensio; disjungio e
incoeréncia dos procedimentos cénicos que n3o demonstram nenhuma relagio
entre si. Fica por conta da subjetividade dos espectadores produzir uma
sintese racional, e ela se mantém virtual (exemplo disso é o trabalho de Bob
Wilson). Ou a dissolucio das molduras/limites que separam o mundo teatral
ficticio e real no teatro tradicional: Apresentagio e ensaio, a fic¢do na platéia e
o mundo exterior se sobrepdem (entre outros meios, através do uso de video);
no caso da Wooster Group, por exemplo, falas diretas ao piblico deixam este
em divida se, num determinado momento, um ator estd incorporando um
papel ou se estd falando como pessoa empirica. Pela decomposi¢io do fiame
of reference, do qual todo processo de compreensdo depende, bloqueia-se a
compreensdo. Embora tais grupos ou pessoas sejam conhecidos somente por
um publico especializado, eles exercem, de forma indireta, uma influéncia
profunda e abrangente, pois influenciam os jovens diretores e produtores
teatrais da vanguarda atual. Acrescentemos ainda: Heiner Miiller e seu teatro
textual do horror; o formalismo de Tadashi Suzuki, inspirado tanto pela antiga
tradi¢do japonesa quanto por impulsos pés-modernos; o arcaico artistico de
Andrei Serban; o teatro-danga de Pina Bausch; a postmodern dance desde Merce
Cunningham; o grupo italiano Magazzini; e no ambito nacional alemao, as
posi¢oes extremas da estética de encenagio dos diretores da RDA, como Einar
Schleef.

A tendéncia é clara—ndo s6 no teatro contemporaneo mas também nos
desdobramentos recentes da masica erudita ou das Artes Plésticas: a recepgdo
tropega, e isso de uma forma intencional. Mas como responde a teoria a esse
fendbmeno? Através de concepgdes, cada vez mais elaboradas, para formar
sinteses, estruturas légicas e chegar a uma compreensdo; concepgdes que ndo
focalizam tal tropeco, mas se esforgam ao maximo para colar os cacos e manter
o equilibrio. A mudanga de perspectiva necessaria, que seria apropriada aos
fendmenos, comega com a problematizagido da perspectiva em si. A idéia
da compreensdo implica um ponto de vista a partir do qual e em dire¢do ao
qual se organiza um campo que, ndo obstante sua incompletude empirica, &,
por principio, um campo total. O que acontece com esse ponto de vista da
compreensdo quando o olhar totalizador falha, se recusa? Sem centro ndo ha um
curso que poderia ser fixado. A compreensio se torna parcial, se contradiz e se
interrompe, ela falha e retorna, vibra — e dessa maneira, torna-se experiéncia.
Experimentar [ erfahren] ou compreender [verstehen]: a tensdo se expressa nas
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proprias palavras?. O conceito s6 conhece uma Unica hierarquia: experimenta-
se algo para entendé-lo. No ambito da arte, isso ndo vale: a compreensdo ndo
tem como objetivo o repouso, mas a cesura que propulsiona os sentidos e os
pensamentos, colocando-os nos trilhos da experiéncia que prefere ndo chegar
ao destino final do conhecido e do compreendido. Os viajantes de Baudelaire:
“Nous voulons, tant ce feu nous brile le cerveau, / Plonger [...7 au fond de
I"Inconnu pour trouver du nouveau!” (Le Voyage)’. Na vida real pragmadtica, a
ndo compreensdo é uma sombra sobre a compreenséio que por vezes incomoda,
mas que na maioria dos casos se aceita com indiferenga. No entanto, para
quem vivencia uma encenacdo teatral o compreender se torna, ao contrario,
uma sombra — necessaria — da ndo-compreensio que por sua vez é primordial.
E como no caso do chiste que, em ultima instincia, ndo se conta ou se ouve
por amor ao seu ponto alto, mas pelo riso em que explode todo e qualquer
sentido. No teatro, precisa-se de um pouco de compreensio, para se chegar a
nao-compreensao.

A arte de nao-compreender. Uma condic¢do fundamental da experiéncia
estética que se diferencia de uma apreensdo conceitualizadora, seria — no
sentido do destronamento da configuragdo em torno de uma perspectiva
central — a recusa da figuragdo basica da compreensio, isto é, a distin¢do do
essencial e do ndo-essencial, do central e do secundario. Da mesma forma que a
pintura moderna deixou de opor o “centro” conceitual e pictérico a “moldura”,
o primeiro ao segundo plano, o interesse numa préixis do efeito da ndo-
compreensdo (efeito NV do Nicht-Verstehen) exige que ndo se desvie a atengdo
e o olhar da margem, do detalhe, do colateral. Uma poética da compreensdo é
substituida por uma poética da atengio que armazena o estimulo e o mantém
na pré-consciéncia; que lhe possibilita uma inscrigdo efémera no aparelho
perceptivo sem permitir que ele se dissipe num ato de compreensio: um rastro
de memoria ao invés de consciéncia, a compreensio fica adiada.

A procura por técnica e treinamento, isto é, pelo aspecto do oficio
na arte da ndo-compreensio, em analogia com as regras hermenéuticas, leva
a regra bésica de Ireud da “atencdo igualmente flutuante” (gleichschwebende
Aufmerksamkeit), com a qual o analista deveria seguir o discurso do paciente,
uma analogia técnica a livre associacdo deste. A suspensido da compreensio
conceitual, a disponibilidade flutuante de prestar atencio, devera possibilitar
uma forma mimético-sonora de escuta dos significantes, pois o ato de
compreender, que cal na armadilha montada pelas estruturas discursivas,
desentendera tudo, exatamente porque a estruturagido do discurso segundo
centro e moldura, primeiro e segundo plano, aspecto principal e colateral, ja é
conseqiiéncia de uma censura. Portanto, a estruturagio nunca é representagio
sem ser, a0 mesmo tempo, uma desfiguragio. O que surge como significancia
deverd ser captado como rastro que nunca se apresenta a partir de um tnico
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ponto de vista como presenca e fableau ordenado de forma classica, mas que s6
¢ passivel de ser vivenciado como possibilidade multipla de leitura. E preciso
relacionar a fala a outras conexdes, em vez de compreendé-la, até que ela se
aproxime as conexdes perdidas no sujeito. Tal tipo de compreensio produz a
nio-compreensio, efeitos da ndo-compreensio, no sentido de que ela atravessa
todas as cesuras da “interpretagdo” e assim se dissolve em seus rastros, modula
o discurso, sem tornar-se um fim em si mesmo. Isso é possibilitado por uma
flutuagio da atengdo (como indicam as tradug¢des do termo técnico de Freud:
atengdo flutuante, attention flottante, attenzione fluttuante), que ndo se deixa dirigir
a partir do centro, mas que se abre para as margens, notas de rodapé, e os
efeitos colaterais e pouco perceptiveis do discurso, nos quais a fala se expressa:
modelo de uma arte/técnica da ndo-compreensio.

Desenvolto. Quem visa ndo uma interpretacdo iluminadora, mas uma
praxis que evite o gesto da interpretagdo - humilde somente na aparéncia
—, precisard pensar paradoxalmente a nio-compreensio ao mesmo tempo
como uma maquina hibrida e reacoplada, no sentido de Deleuze e Guattari,
que nio quer desmentir o seu cardter performativo, afirmativo e inventivo. A
encenacdo ¢ disseminacdo [ Auslegung] no sentido literal da palavra: outrora
o desenrolar dos pergaminhos, aqui o desdobramento espacial do texto*. A
encenagio, por sua vez, serd desdobrada/desenrolada pelos espectadores. Para
ambos, a critica a hegemonia da compreensdo ndo pode significar o fim da
“Interpretag¢do” no sentido de Nietzsche — como interpretagdo “forte”, cheia
de riscos, que cria algo novo. Especialmente a interpretagdo contemporanea
chamada “infiel” se mostra apropriada aos textos classicos, ndo a interpretagdo
supostamente fiel as obras. Pelo contrério, o mal-entendido produtivo se
revela nio como uma modalidade da tradi¢do, mas como a sua esséncia. [sso
seria importante acrescentar as idéias abrangentes de Jochen Hérich em seu
livro O furor da interpretagdo. O conceito da interpretagdo de Nietzsche ndo
pode ser lido como um “diagnéstico” do furor hermenéutico em diregio a
interpretacdo. Em vez disso, Nietzsche quer afirmar o direito a interpretagio
“estupradora”, transfiguradora, até traidora ao seu objeto, que, no entanto,
afirma algo novo e ndo se submete ao ditado da compreensio. (Alids, enquanto
turor, a compreensio é — gracas a Deus — justamente cega, revela-se como
pulsdo e vontade de poder.)

Pard. Produzir o NV-Effekt ndo significa uma negacgdo abstrata do ato
de compreender, mas uma mudanga na hierarquia. Trata-se de um adiamento,
uma suspensio, um deslocamento e uma auto-desmontagem. O que importa
é uma compreensdo ao mesmo tempo desenvolta’ e suplementar’. Ambos as
modalidades deveriam ser refletidas, por um lado, a luz da “Gaia Sciéncia” [de
Nietzsche], por outro, a luz do conceito Freudiano de posterioridade. A praxis
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da ndo-compreensdo ¢ uma forma de deixar acontecer, de possibilitar uma
experiéncia (para isso, precisa-se de certa pratica); semelhante ao esquecer ativo
de Nietzsche, é uma atividade e ndo mera vzs inertzae. Seria mais uma arqueologia
do que compreensdo histérica. Seria uma experiéncia de correspondéncias
que nio indicaria mais uma simples variagdo da percepgio artistica, mas o
seu principio. Através de todas as camadas e nuances da compreensdo, a ndo-
compreensdo se deixa tocar por uma stbita correspondéncia, como talvez
tivesse acontecido na primeira percep¢do da voz materna na qual ndo se
compreendeu o sentido, mas vivenciou-se o estar conectado. Finalmente, faz
parte da préxis do NV-Effekt um modo de representagio da auto-desmontagem;
de uma ironia que conhece a si mesma e se auto-ironiza, no sentido de Paul
de Man. Sempre ha algo que frustra a afirmagdo do calculo conceitual. Isso
poderd ndo mais produzir uma dozxa, mas uma paradoxra: um gesto de inversio,
que se acopla como um parasita (um companheiro de mesa que come ao lado
de ou junto com alguém) aos atos de compreensido — e os consome. Produz
a parafrase e talvez até, horribile dictu, uma para-arte na qual a opinido se
mantém pardbola. Eis uma disseminagio do termo grego pard: ao lado, junto,
passando por, da parte de, do lado, para, para fora, para o lado, na distancia de,
com uma diferenga de...

Apreender a nao-compreensio. Pode-se objetar que tudo isso possa ser
aplicado com certa justificativa aos interessantes fendmenos (e certamente aos
exemplos extremos) da modernidade, mas ndo a tradigdo cldssica. Por isso,
finalizando, uma referéncia aos primérdios do teatro. O teatro, principalmente
o tragico, certamente visava sempre uma aprendizagem. Desde Esquilo e seu
lema famoso pathei mathos — aprender através do sofrimento — e passando por
Aristételes e Lessing até Brecht. Mas o que é apreendido? Qual é o objeto do
reconhecimento que se oferece ao heréi através do seu sofrimento? Dito da
forma mais direta possivel: o que se compreende aqui, e principalmente aqui,
¢ a ndo-compreensdo. O teatro grego continua paradigmdtico precisamente
neste aspecto, que no sofrimento se reconhece a ilusdo da compreensio;
a alienante estranheza na agio arbitraria dos deuses que é o nome para o
inconcebivel. A esse reconhecimento corresponde ndo a compreensio, mas o
gesto: a lamentagdo, a oragdo, o luto, a afli¢do, o choro, o susto, a compaixéo.
Anagnorisis, o reconhecimento, é o momento tragico em que um acontecimento
chocante e enigmatico adentra a percepgdo; o momento que suspende toda a
continuidade do ato de compreender; é uma fissura na imagem e uma cesura,
ndo importando se ela produz uma virada inicialmente favoravel (Elektra) ou
destruidora (Edipo). Desde a antiguidade, o teatro se afirma como o lugar
onde se apreende a perceber a ndo-compreensio. Muitas vezes questionou-
se os motivos pelos quais Aristdteles realgou os dois afetos phobos e eleos, o
horror arrepiante e a aflicdo compassiva. No entanto, se concebemos o teatro
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como uma aprendizagem da ndo-compreensio, simultaneamente se desvenda
esta leitura da teoria da catarse: O horror, phobos, é a percepgdo arrepiante e
o choque da experiéncia da ndo-compreensio dos poderes chamados divinos.
No triangulo tragico herdéi-deuses-espectadores, o phobos se refere ao eixo
heréi e deuses. Eleos, compaixdo, se refere ao eixo herdéi e espectadores. O
teatro lhes oferece a visdo daqueles que experimentam o horror; eleos surge
da identificagdo com o sujeito sofredor. Dessa forma, os dois afetos phobos e
eleos realmente sdo aqueles que cobrem as dimensdes do teatro trigico. Nao
¢ s6 a partir da pés-modernidade que o teatro é um lugar de uma arte onde
se aprende sobre a ndo-compreensdo. Apreende-se precisamente assim que
somente uma forma de percepg¢io se mostra a altura dessa experiéncia que niao
evite o esforgo de exercitar-se na arte da ndo-compreensio. Talvez, “os cegos”
— partindo de Agamémnon, Edipo, e Heréclito, e passando por Lear e Hamlet
até a Mae Coragem de Brecht e os personagens de Beckett — sejam arquétipos
do teatro, porque o teatro sempre foi o lugar em que se experimentava o
fracasso da compreensio.
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Argentina

TEATRO ARGENTINO CONTEMPORANEO

Julia Elena Sagaseta*

O panorama do teatro argentino deve ser lido a partir de distintas
instancias, de distintos lugares de pertencimento artistico e de consagragio.
Basicamente sdo trés esses espacos: o teatro oficial (salas que pertencem
a Direccion de Cultura Municzpal ou Nacional), o teatro comercial e o teatro
off e/ou experimental, também chamado teatro independente. A esses trés
lugares principais é preciso agregar, nos tltimos tempos, o teatro de rua e
uma crescente linha de teatro comunitario. Este esquema se ajusta, de maneira
preponderante, ao que se produz na cidade de Buenos Aires, o maior centro
teatral do pafs e um dos mais importantes da América Latina, e em menor
medida ao que se faz em outras cidades como Cérdoba e Rosario, ainda que,
cada vez mais, cres¢a a produgdo cénica em distintos lugares do interior do
pais.

O teatro oficial

Buenos Aires conta com vérias salas que respondem a caracteristicas
diferentes. O Teatro Cervantes (o teatro estatal nacional de maior trajetéria) dd
prioridade a encenagdes da dramaturgia nacional e latino-americana. Conta
com duas salas: na maior (um enorme e belo espaco a italiana) se produz um
teatro mais tradicional; em uma pequena, semicircular, se estréia pegas com
propostas mais inovadoras ou de novos dramaturgos.

O Teatro San Martin tem o peso de ser o mais importante teatro
municipal e faz trés anos conforma, com outras salas municipais (o Teatro
de la Ribera, o Teatro Presidente Alvear, o Teatro Regio e a Sala Sarmiento) o
Complejo Teatral de Buenos Arres. No total sdo sete salas que refletem tendéncias
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distintas. O Teatro San Martin tem trés espacos: a sala Martin Coronado, a
italiana, e a sala Casacuberta, semicircular, se dedicam ao teatro de texto de
qualidade literdria. Outra sala do San Martin, a Cunill Cabanellas, é um espago
multiforme que permite a experimentagio de jovens diretores.

O Teatro de la Ribera, no popular bairro La Boca, apresenta espetaculos
de aspecto popular ainda que com uma formulagéo estética bem trabalhada.
Assim, por exemplo, ali se estreou espetaculos de clowns ou com marcas do
circo-teatro.

Outro teatro oficial de bairro é o Teatro Regio, que oferece um repertério
eclético que vai desde as tradicionais comédias até encenagdes renovadoras de
autores clédssicos.

Em outra sala oficial, o Teatro Presidente Alvear, se oferecem montagens
conectadas com o teatro musical ou shows de misica popular. Por dltimo, na
Sala Sarmiento se apresenta montagens experimentais.

O teatro comercial

Este é um teatro que se constitui ao redor da figura do empresario,
quem organiza a temporada e trabalha com diretores e atores profissionais (no
sentido de que sobrevivem de seu trabalho teatral). O espectro de espetaculos
¢é amplo: pode tratar de teatro de revista, de encenagdes a servigo de coOmicos
populares, de comédias de Broadway com comprovado sucesso ou de classicos
contemporaneos. Nos dois tltimos casos podem ser atuadas por atores
reconhecidos e com boa técnica, e contar com uma prolongada repercussio
e podem ser dirigidas, em alguns casos, por diretores consagrados pelo
teatro off (na atualidade dois espetdculo exemplificam isso: La muerte de un
viajante dirigida por Rubén Szuchmacher ou El método Gronholn com diregdo
de Daniel Veronese). O teatro comercial se desenvolve em salas grandes, a
maioria das quais se encontra na avenida Corrientes (artéria central da cidade
historicamente relacionada ao mundo do espetaculo), realiza vérias sessoes
semanais e tem a afluéncia de um publico tradicional que nédo espera grandes
inovagdes na encenagio.

O teatro off e experimental

Esta zona teatral se caracteriza por buscar a renovagio da encenagdo
por experimentar com as linguagens verbais e nio verbais, por propor um
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transito por caminhos diferentes dos conhecidos. £ a zona mais vital do
teatro de Buenos Aires, a que tem dado ao teatro argentino contemporaneo
uma identidade prépria e muito original e tem gerado um reconhecimento
internacional.

Este teatro se desenvolve em salas pequenas e as pegas sdo apresentadas
em poucas sessdes semanais (uma ou duas apresentagdes é o mais comum,
poucas montagens chegam a trés sessdes por semana), mas essas salas se
multiplicaram nos Gltimos anos e proliferaram os elencos (a maioria formada
por gente jovem).

O teatro off mudou a forma de se conceber a cena local e colocou
em questdo os lugares tradicionais admitidos, em particular o do dramaturgo.
Pode-se ou ndo partir do texto e este pode ou ndo ser teatral. Em geral, os
teatristas sdo figuras integrais que realizam uma dramaturgia cénica. H4 uma
forte marca de teatro performatico, e neste contexto, todas as linguagens da
cena ganham uma importancia equilibrada, o texto se trama com as diferentes
linguagens como um elemento a mais e se produz uma importante inter-
relagio artistica.

Herdeiro das buscas dos anos 80 e das experimentagdes dos 90 (que
inclufram o surgimento de uma nova geragio de dramaturgos que provinham
da cena e escreviam a partir dela), este teatro ja tem figuras consagradas como
Daniel Veronese, Ricardo Bartis, Rafael Spregelburd, Javier Daulte, Alejandro
Tantanian, Emilio Garcia Wehbi, Ana Alvarado. e o grupo El Periférico de
Objetos.

Partindo do teatro de bonecos, cada peca de ! Periférico de Objetos tem
sido uma experimentacdo diferente no mundo do teatro de objetos que inclui
nas suas propostas bonecos, manequins e atores. Sua montagem paradigmatica
¢ a versdo de Mdquinahamlet de Heiner Miiller que valeu ao grupo a
consagracdo internacional. E continuando as experimentacoes estéticas desde
um olhar comprometido e questionador, ratificaram a originalidade de suas
ultimas encenacdes: Monteverdi Método Bélico, El suicidio, La wlttma noche de
la humanidad. Na atualidade, o Periférico apresenta em Buenos Aires uma
instalagdo teatral que estreou anteriormente na Europa, Manifiesto de niiios,
um penetrante olhar sobre o mundo contemporaneo.

Os trés diretores do grupo, Daniel Veronese, Emilio Garcia Webhi e
Ana Alvarado, tém desenvolvido, a0 mesmo tempo, carreiras independentes.
Veronese é um reconhecido dramaturgo, e como diretor vem propondo cada
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vez mais um original tratamento da arte do ator. Isso fica exemplificado
em sua montagem premiada de Mujeres sofiaron caballos e em suas versoes
particulares de Tchekov: Un hombre que se ahoga (sobre As trés irmds) e Espia a
una mujer que se mata (sobre Tio Vinia). Emilio Garcia Webhi, que é também
artista plastico, realizou encenagdes com uma abordagem visual muito forte
como foi sua instalagdo-teatro Los murmullos, sobre texto de Luis Cano, ou a
particular versdo de Woycek na qual aprofundou o compromisso politico e
a inter-relagdo artistica; por outra parte, é o Unico teatrista destacado deste
periodo que cruza o teatro e a performance e pesquisa sobre esta tltima. Ana
Alvarado parte de textos de novos dramaturgos que tém estruturas diferentes
das conhecidas e faz em suas montagens um eficaz cruzamento inter-artistico
como em Los débiles sobre texto de Guillermo Arengo, trabalhado a partir da
fotografia de Diana Arbus.

Ricardo Bartis é um dos maiores nomes desta zona teatral.
Reconhecido diretor e mestre de atores produziu, com sua pratica de ensino
e sua obra, a singular marca do teatro de estados, uma linha atoral que tomou
do ator, dramaturgo e psicanalista Eduardo Pavlovsky. Em suas montagens
desconstréi textos consagrados e os cruza com a inter-relagdo artistica e com
um singular olhar politico sobre a realidade argentina como em E! pecado que
no se puede nombrar (a partir da narrativa de Roberto Arlt) e em De mal en peor
(a partir da dramaturgia de Florencio Sanchez).

Duas figuras produziram espetdculos nos que se mostram como
atores-performers. Uma é Eduardo Pavlovsky, fiel a sua longa trajetéria de
experimentacdo que comegou nos anos 60, que realizou algumas montagens
emblemadticas como Potestade Rojos globosrojosou atltima, Variaciones Meyerhold.
Seu teatro se desenvolve através do corpo performatico e compromisso politico.
A outra figura é Guillermo Angelelli, um ator sutil e de complexa formagio
que une em suas encenagoes Asterion e Xibalba o teatro intercultural que vem
de Eugenio Barba e a técnica do clown.

A nova geragdo de dramaturgos-atores que apareceu a meados dos
90 fol afinando sua escritura cénica e sobressaem algumas personalidades.
E preciso destacar a Rafael Spregelburd, dramaturgo, ator e diretor, que
realiza uma busca artistica de muita originalidade na estrutura das pecas e na
composic¢do cénica como se pode ver em La extravagancia e em La estupidez.
Javier Daulte tem um eficaz manejo dos géneros populares (como o policial) e
os visita, como autor e diretor, com toques de absurdo e humor. Suas Gltimas
pegas, sLstds ahi? e Nunca estuviste tan adorable obtiveram muita repercussiao
de publico e passaram do circuito independente ao comercial. Alejandro
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Tantanian, ator, cantor, autor e diretor, apresenta uma escritura muito cuidada
e poética e realiza encenagdes com uma marca inter-artistica importante como
em Los mansos. Spregelburd, Daulte e Tantanian realizaram uma importante
obra em comum, La escala humana, muito premiada e representada no pafs e
no exterior.

Outros dramaturgos-diretores e atores significativos sdo Federico
Leoén, que se destaca porque suas montagens e textos transitam caminhos
sempre diferentes com experimentagdes permanentes; Luis Cano, um autor
muito prolifico, como diretor se propde experimentar com os limites das
linguagens da cena; Ciro Zorzoli realiza uma escritura cénica jogando com as
possibilidades dramaticas de textos néo teatrais como o trabalho que realizou
a partir de um tratado de urbanidade na pega de sucesso Ars higiénica; Paco
Jiménez que vem desenvolvendo, em Cérdoba com seu grupo La Cochera e em
Buenos Aires com o grupo La noche en vela, um teatro de grande originalidade
temdtica e atoral. Este diretor se caracteriza por um tratamento textual que
desconstréi e mescla materiais de distintas procedéncias e uma atuagdo anti
naturalista, e muito gestual.

Entre as taltimas produg¢des pode-se destacar a Lola Arias, que produziu
um retrato cruel de um grupo humano em La escudlida familiar; a Alejandro
Catalan, ator formado no teatro de estados que desconstréi e cruza com o
naturalismo em Foz, uma encenagido com marcados elementos da linguagem
cinematografica; a Gustavo Tarrfo, que também joga com elementos do
cinema (no qual se formou) e com os cruzamentos artisticos, particularmente
com a musica e a danga como se pode ver em suas pecas Decidi cancion e Salir
lastimado; a Claudio Tolcachir, que experimenta o espago, o hiper-realismo e a
recepgdo em sua montagem La familia Coleman.

Hé um desenvolvimento cada vez maior da danga-teatro. Entre os
distintos grupos podemos assinalar a I/ descueve em Buenos Aires e o Grupo
Krapp en Cérdoba.

Os teatristas do off" tém um sistema de produgdo independente, mas a
maioria recebe algum tipo de subsidio de entidades nacionais como o Instituto
Nacional del Teatro ou municipais como o Proteatro.

O teatro de rua e o teatro comunitario

Com um intenso desenvolvimento nos anos 80, o teatro de rua decaiu
nos 90 e voltou a ressurgir nos 2000. Com lagos com a murga® e o carnaval,
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comecaram entfo a se difundir, mas mantém a vincula¢do com os bairros e o
tratamento direto dos temas que incluiu o canto e a danga. O grupo mais antigo
e o mais importante é La Runfla dirigido por Héctor Alvarellos. A marca do
popular o conecta ao teatro comunitdrio. Outro grupo de teatro de rua, Los
Calandracas, dirigido por Ricardo Talento participa de ambas modalidades.

O teatro comunitério é um teatro de bairro. Seus integrantes ndo sdo
profissionais nem tém uma profunda experiéncia atoral. £ gente que reside
na zona do bairro e que se integra a proposta de fazer teatro porque esta
interessada na busca estética, porque esta atraida pelos temas abordados e
vé nessa atividade a possibilidade de uma identidade. O iniciador dessa
modalidade teatral foi o diretor Adhemar Bianchi com o grupo Catalinas
no bairro La Boca. Suas duas pegas, Venimos de muy lejos (sobre as origens
da imigracdo no pafs) e El fulgor argentino (um olhar critico sobre a historia
nacional) sdo modelares para outros grupos que comegaram a proliferar em
distintos bairros. Sdo espetdculos com grande sucesso de publico e que ja
fizeram turnés internacionais. Seu elenco, no inicio amador, transitou através
de muitas representagdes, para uma grande eficicia cénica e um afinado
ritmo.

Ciclos

Participando das propostas do teatro experimental, se desenvolveram
vérios ciclos que permitiram a dramaturgos, diretores e atores, experiéncias
expressivas novas.

Na sala do Centro Cultural Ricardo Rojas, pertencente a Universidad
de Buenos Aires, se apresentou por varias temporadas o ciclo Museus, criado
pela diretora Vivi Tellas. Neste projeto se propunha a distintos diretores que
tomassem um museu e o recriassem teatralmente. A absoluta liberdade para o
tratamento disparava a imaginago criativa. Il isso permitiu a muitos diretores
trabalharem com uma perspectiva performadtica, criando instalagoes teatrais e
intervengdes espaciais.

Na Sala Sarmiento do Complejo Teatral de Buenos Aires se desenvolve
faz anos o ciclo Biodrama, também criado por Vivi Tellas. A proposta é hiper-
realista: trabalhar uma histéria tomada da realidade sem ocultar sua origem.

A idéia dos dois ciclos é tensionar as possibilidades conhecidas dos
materiais teatrais; temas e lugares no primeiro, a biografia e a auto-biogratia
como impensados materiais teatrais no segundo.
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Outro ciclo, Teatro por la Identidad, cruza pesquisas estéticas com uma
posigdo ideoldgica. O ciclo tomou como modelo um histérico evento do teatro
politico argentino, Teatro Abierto: observar e dar testemunho da realidade a
partir do teatro com a maior liberdade artistica. Ligado a luta das Abuelas de
Plaza de Mayo, Teatro por la Identidad se propde inicialmente a busca dos netos
nascidos em cativeiro nos campos de concentragio da ditadura, nos anos 70.
Ainda que este ciclo nunca tenha abandonado este tema, a problematica da
identidade foi ampliada. Teatro por la Identidad convoca teatristas e publico
jovem que descobrem, com impacto, a poténcia do teatro, sempre renovada e
sempre vigente.
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Brasil

TEATRO BRASILEIRO CONTEMPORANEO = UM ROTEIRO
PARA PERPLEXIDADES

Edélcio Mostago !

O Brasil viveu, nas uGltimas décadas, transformacdes estruturais
que alteraram profundamente seu perfil, em movimentos que dificilmente
podem ser apreendidos através de sinteses. Nos tltimos 50 anos passamos de
pais subdesenvolvido que ostentava enormes diferencas regionais e graves
desigualdades nos indicadores sécio-econdmicos, para a situacdo de pafs
emergente, j nos alvores do novo século. Os processos que estdo na base dessas
mudangas sdo muito complexos, mas permitem verificar que estamos num novo
pafs —ou, ao menos, experienciando facetas muito distintas e bem mais complexas
do que aquelas supostas pelo ISEB na década de 1950, por exemplo.

A populagdo praticamente dobrou nesse perfodo e, ao lado da
interiorizag¢do da capital da republica em 1960, todo um novo processo de
ocupagio territorial seguiu-se, adensando problemas e constituindo novas e
desafiadoras dimensodes de realidade. Por outro lado, o periodo igualmente
registra enormes convulsdes na dimensdo politica: o encerramento da
Terceira Republica em 1964, seguida e um longo periodo de 20 anos de
ditadura militar, finalizado em 1984, que ensejou a implantagio de uma nova
Constitui¢do em 1988, tornando nossa democracia fragil e aberta as confusoes
entre o publico e o privado. Tais reveses institucionais, politicos e sociais
ndo se deram sem traumas — em alguns casos muito agudos -, uma vez que
seguiu os passos, dentro das relagdes internacionais, da ampla expansio dos
capitais especulativos da globalizagdo. Ou seja, vivenciamos um processo
de sobressaltos, profundos demais para o curto periodo de duas geragdes,
tazendo com que as mentalidades tivessem de reciclar, no vertiginoso ritmo da
informética, crengas arraigadas e arcaicos padroes patriarcais vigentes desde
o comeco do século XX.
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Para o teatro brasileiro, todos esses processos possuem especial
releviancia, uma vez que ele reflete, mais do que qualquer outra arte, sua
matriz social, mas faltam ainda, provavelmente em fungio das perplexidades
nio inteiramente apaziguadas, interpretagdes menos ocasionais e/ou mais
estruturais, dando conta dos volteios, suas conseqiiéncias, abrangéncia dos
processos criados e desenvolvidos, encerramento de praticas entdo vigentes e
criagdo de novas, apreendendo e sinalizando os eventos que possam levar as
sinteses e conclusoes.

O presente texto nio pretende suprir essas lacunas nem dar conta
dessas injungdes, ndo apenas pelas naturais limitagdes de tempo e espago como,
especialmente, de visada: ele efetua tdo somente wma leitura desse passado,
ciente de ndo poder esmiugar detalhes, biografias ou singularidades.

Entre o popular e a contracultura

A década de 1960 configurou um decisivo entroncamento de fatores
para o entendimento do teatro ainda hoje vigente. Ainda nio tivemos, em
termos amplos e guardadas as propor¢des histdricas, outro perfodo equivalente
quanto a expansdo da criatividade e abrangéncia numérica do fazer teatral.
O Rio de Janeiro foi a cidade que centralizou as atividades profissionais na
primeira metade do século XX. A dramaturgia nacional tomou impulso apés a
decisiva iniciativa do Teatro de Arena de Sdo Paulo em 1958 de desenvolver um
semindrio e levar a cena seus resultados, contaminando os demais centros de
produgio no pafs que ja contavam com atividade amadora ou semi-profissional,
tais como Porto Alegre, Recife, Salvador e Belo Horizonte, mas alcangando
também outras cidades do pafs. Como um desdobramento dessa iniciativa,
surge no Rio de Janeiro o CPC-Centro Popular de Cultura em 1960, agregando
ao teatro também as préticas de cinema, miusica e literatura e difundindo-as
através da UNE-Volante, uma caravana que percorria os centros universitarios
das mais importantes cidades brasileiras e ali inseminava o desenvolvimento
de nicleos artisticos, fundando, expandindo ou redimensionando o teatro
entdo praticado. Os estudantes formaram suas grandes platéias e constitufram,
igualmente, a maior fonte para o recrutamento de jovens talentos.

Ao lado do MCP-Movimento de Cultura Popular nordestino, surgido
na mesma época, o CPC instituiu o mais formidével esfor¢o da esquerda pela
implantagio de padrdes populares e renovagdo da produgdo cultural como um
todo, voltado em flagrar os problemas de nossa sociedade e influir sobre os
rumos politicos do pafs. O golpe militar de 1964 fechou as perspectivas de uma
progressiva marcha rumo ao socialismo, desmantelou os movimentos sociais
e recrudesceu a Censura. O que, todavia, ndo chegou a abalar imediatamente
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essa expansdo cultural; de modo que a década registra algumas realizagoes
de grande impacto, tais como Pequenos Burgueses (1964), Os Inimigos (1965),
Arena Conta Zumbi (1965), Morte e Vida Severina (1965), Se Correr o Bicho Pega,
Se Ficar o Bicho Come (1966), Arena Conta Tiradentes (1967).

A partir de 1967 o pafs vai conhecer o Tropicalismo, inicialmente na
musica e logo apés no cinema e no teatro, através de memoraveis montagens
como O Rei da Vela (1967), Roda Viva (1968), Galileu Galilei (1969), Na Selva
das Cidades (1969), Os Fuzis de dna. Tereza Carrar (1969) que, contrapondo-
se a estética de popularizagdo anterior, enveredou pelas alegorias, simbolos
e desenfreado deboche para reinterpretar os simbolos da cultura brasileira.
Duas montagens de Ruth Escobar merecem referéncia: Cemitério de Automdévers
(1967) e O Balcdo (1969), conduzidas pelo franco-argentino Victor Garcia,
pela ousadia estética que significaram naquele contexto de luta ideolégica e
frente as restrigdes crescentes da liberdade de expressao.

O ano de 1969 marca, para nés, o fim da década — ano da promulgagao
do Ato Institucional n.5 -, através do qual o pafs foi posto em estado de sitio,
as garantias civis suspensas e o crime de opinido passivel de prisdo, impondo
a Lel de Seguranga Nacional; derradeira iniciativa dos militares para calar
definitivamente as vozes discordantes das liderancas politicas, artistas e
intelectuais e dar combate a luta armada.

No campo cénico, trés tendéncias vdo se desenvolver nesse clima de
fechamento institucional, ao longo dos anos de 1970. A primeira aglutinou o
que restou da esquerda organizada nos anos anteriores, dando voz a um teatro
de resisténcia: Botequim (1973), Um Grito Parado no Ar (1974), Gota d’Agua
(1975), O Ultimo Carro, Muro de Arrimo, Ponto de Partida, O Santo Inquérito
(1977), montagens que, mesmo sofrendo mutilagdes, alcangaram o publico
como exortacdes a liberdade ou apontando para a dura situagio entdo vivida.

Noutra vertente, surgem as encenagdes identificadas com o pés-
tropicalismo: Luxo, Som, Lixo ou Transanossa (1970), Gracias, Sefior (1972), As
Trés Irmds (1973), mas, sobretudo, a emergéncia de alguns grupos formados
por integrantes muito jovens langando-se a aventura da criagdo coletiva. Entre
eles o Pod Minoga Studio (1972), o Asdrtbal Trouxe o Trombone , o Teatro
Ventoforte, o Royal Bexiga’s, o Jaz-o-Coragéo, o Teatro do Ornitorrinco, bem
como o Grupo de Niterdi, iniciativa do veterano Amir Haddad que, deixando
de lado o teatro empresarial, langou-se a criagdo coletiva de Somma, todos em
1974. Logo ap6és ele vai investir no teatro de rua, iniciando a série de outros
conjuntos em todo o pafs dedicados a essa modalidade de espetdculos. Com essas
iniciativas, temos aqui as raizes néo apenas de uma nova vertente criativa como
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também de um novo modo de produgio, contraposto aos padroes empresariais
até entdo vigentes, de caracteristicas cooperativas ou administradas através de
cotas, viabilizando montagens experimentais na contramao dos programas do
governo, que se locupletava e alardeava seu “milagre econdémico”.

A terceira tendéncia em expansio na década estribou-se exatamente
nesse aporte: através do apoio cada vez mais generoso fornecido pelo SN'T-
Servigo Nacional de Teatro — redimensionado em 1974 sob a gestdo de
Orlando Miranda —quando empresarios neéfitos surgem a frente de produgdes
grandiosas, de musicais ou comédias, num repertério sem relacdes com a
dura realidade que varria o pafs naqueles anos: os desaparecidos politicos,
a repressdo institucional e a pressdo econdmica sobre as classes populares.
Estribado em padrdes artisticos convencionais, que lhe valeram a pejorativa
alcunha de “teatrdo”, surgem, entre outros, O Homem de la Mancha (1972),
Orquestra de Senhoritas, Godspell e O Atelié de Zazd (1974), Bonifdcio Bilhoes, Um
Padre a Italiana e A Noite dos Campedes (1975).

Com a prisdo e posterior exilio de José Celso Martinez Corréa o
pés-tropicalismo entra em declinio, cedendo aos temas contraculturais.
Desaparecidos os grandes grupos dos anos de 1960, serdo os jovens quem
dominardo o panorama da criagdo mais instigante ao longo da década,
investindo sobre diversas facetas da criagio coletiva. Esse perfodo se encerra
em 1978, com a estréia de Macunaima, conduzido por Antunes Filho.

Sob viérios enfoques e propésitos, a realizagdo configura um marco
histérico. Pode ser considerada uma primeira experiéncia de processo
colaborativo avant la lettre, uma vez que a dramaturgia de Jacques Thieriot
sofreu intmeras alteracdes em fungio dos improvisos da equipe, ajustando-
se ao longo do percurso; no qual os atores, passando por oficinas nas
diferentes dreas de criagdo, redimensionaram o antigo sentido da criagdo
coletiva. O despojado espago cénico de Naum Alves de Souza — um palco nu
determinado pela exigiiidade dos recursos financeiros — constituiu-se num
trunfo, desafiando Antunes e o elenco a criarem cenas do nada, o que propiciou
novos enquadramentos dramaticos e novas solugdes cénicas, cujos resultados
apontavam para formatos adjacentes a alegoria, o emblema, as sinteses poéticas.
Colocar em cena uma complexa rapsédia exigiu tais redimensionamentos
narrativos, apelando para a seriedade e a zombaria, mesclando géneros e
hibridizando solugdes, tornando o produto final algo nunca até entéo visto.

Albergado pelo Sesc, Antunes e sua equipe fundam o CPT-Centro de
Pesquisas Teatrais, de onde emergirdo criagdes soberbas: Nelson Rodrigues, o
Eterno Retorno (1980), Nelson2Rodrigues (1982), Romeu e Julieta (1984), Paraiso
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Zona Norte (1989), O Trono de Sangue-Macbeth (1992), Vereda da Salvagdo
(1993), entre outras. Seus cursos de formagdo funcionaram, desde entdo, como
a Meca das geragdes jovens, ansiosas em experimentarem sua metodologia de
interpretacdo. E ndo serdo poucos os que, egressos do CPT, vio reorientar os
rumos da criagio cénica brasileira, impondo novas referéncias, quer artisticas
quer de produgdo.

As agruras econdmicas levaram os mais expressivos grupos de Sdo
Paulo a criarem, em 1979, a Cooperativa Paulista de Teatro, uma iniciativa que,
ao longo dos anos de 1980, mostrou-se titubeante em seus intentos, mas que,
a partir da década seguinte, desempenhara papel central no desenvolvimento
do teatro da cidade.

Nunca foi adequadamente avaliado o impacto dos festivais
internacionais promovidos por Ruth Escobar, entre 1974 e 1981, em Sio
Paulo e, em alguns casos, com extensdes em outras cidades. Eles propiciaram
contato com algumas marcantes realizagdes estrangeiras do periodo que,
sendo assimiladas pelo grande publico, atingiram, sobretudo, a classe artistica,
ocasionando respiro criativo e confronto de experiéncias ao longo dos anos
de chumbo. Cria¢des de Bob Wilson, Mabu Mines, Els Joglars, La Cuadra,
Experimental de Cali, El Galpén, Jacques Lebreton entre intimeros outros de
todas as latitudes do planeta foram acompanhadas das presencas de grandes
nomes internacionais, como Fernando Arrabal, Jerzy Grotowski, Peter Brook
ou Andrei Serban.

A distensdo politica do regime e o afrouxamento da Censura, ocorridos
na primeira metade dos anos de 1980, vdo propiciar novos horizontes a
criatividade e menor controle sobre os contetidos. A dramaturgia de resisténcia
deu seus derradeiros frutos com as montagens de 4 Resisténcia, O Grande Amor
de Nossas Vidas, Revista do Henfil, Murro em Ponta de Faca, Rasga Coragdo (1979),
Patéticae Abajur Lilds (1980), Milagre na Cela (1981), culminando um ciclo onde
significativos aspectos da vida brasileira sob a ditadura foram esquadrinhados;
mas que, aos olhos do publico, pareceu definitivamente encerrado enquanto
tematica. Tais fatores ensejam consideragdes.

A dramaturgia de resisténcia seguiu, em modo amplo, os variados
contornos do realismo. Muitos criticos e estudiosos apostaram em sua
florescéncia ao longo da ditadura, aguardando a abertura das abarrotadas
gavetas da Censura; mas foram logrados, pois nelas nada havia de muito
consistente. Ou seja, ndo apenas os temas ligados aquele passado recente foram
preteridos como, especialmente, tal dramaturgia evidenciou seu esgotamento
formal. Entre os autores revelados ao longo da década de 1960 — inclusos
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os jovens talentos surgidos na florada de 1969 -, muitos pararam, migraram
para a televisdo ou outras midias, abandonando o palco. De modo que as
montagens acima citadas constituiram o que de melhor ela produziu, antes de
desaparecer. Tanto o publico como as novas geragdes estavam sintonizados
em outros horizontes, em novas propostas, fossem temdticas ou formais. O
impacto das alteragdes econdmicas mostrava-se, nesses anos, particularmente
agudo, através das demissdes em massa, alta inflagdo, achatamentos salariais,
configurando um quadro social ansioso por outras solugdes e perspectivas.
E que o teatro trilhasse, nesse nebuloso horizonte, veredas ainda nfo
percorridas.

Uma comédia bem realizada, mas sem maiores inovagdes, abordando
um tema politico — Sua Excia., o Candidato, de Jandira Martini e Marcos Caruso
— tornou-se, em 1985, uma das maiores atragdes da década, permanecendo
mais de seis anos em cartaz, usando a galhofa para dimensionar aquilo que o
teatro politico ndo soube tratar.

Motivo, a0 menos aparente, para que novos atores passem a ocupar
a cena ao longo do perfodo — intérpretes, grupos e diretores — portadores de
novos olhares, recortes ou enfoques, percebidos como sintonizados num novo
tempo, genericamente antenados na pés-modernidade. Integram esse novo
contingente artfstico o Pessoal do Despertar (1979), o Galpédo (1981), o Oi
Noéis Aqui Traveiz (1980), o Ponkd e o XPTO (1984), entre as intérpretes
Denise Stoklos e Marilena Ansaldi, e entre os novos encenadores Renato
Cohen, Ulysses Cruz, Hamilton Vaz Pereira, Mércio Aurélio, Gabriel Vilella,
Moacyr Gées, Marcio Vianna, Bia Lessa, Gerald Thomas, Mércio Meireles,
Jualio Conte.

Pesquisa e invencgio

Com a crise da dramaturgia, novos procedimentos serdo encetados. A
performance comega a ser implementada através do trabalho de Denise Stoklos,
Renato Cohen, Ponkd, XPTO, entre outros, deslocando para o intérprete o foco
dacena. Singularidades biograficas ou filtragem do real através da gestualidade
passam a constituir a nova gramdtica da cena, com destaque para o olhar e o
dizer. Um orgasmo adulto escapa do zoolégico (1983) abre caminho para o teatro
essencial de Denise Stoklos, deslocando as atengdes para a condig¢do feminina,
a nova sensibilidade no trato com a vida e nas relagdes interpessoais, 0s novos
objetivos valorados, a critica dos velhos conceitos, a nova consciéncia holistica
e ecologica. Com A Infecgdo Sentimental Contra Ataca (1984) o XPTO valeu-se
das formas animadas, numa realizagio que enfatizava objetos encontrados no
lixo e construfa uma nova poética para o palco, inusitada e surpreendente,

Teatro brasileiro contemporaneo — um roteiro para perplexidades. Edélcio Mostaco. Dezembro 2007 - N° 9



Mrdimento

onde o ator nio mais era o centro do olhar espectatorial e as fronteiras com
as artes visuais constantemente ultrapassadas. Aponkanlipse (1983) mesclava
a Biblia com o I-Ching, atores ocidentais com nipo-brasileiros, pensando o
fim dos tempos a partir de vetores da fisica quantica, levando a vertigem
das percepcoes: um mundo tornado hibrido, regido pelo caos, em meio ao
multiculturalismo, apto ao uso da meméria digital, onde cada um pode inventar
seu préprio percurso, o que se materializou plenamente em O Préximo Capitulo
(1984).

Percurso esse que, em Espelho Vivo (1986), levou o encenador Renato
Cohen a experimentar a maxima tensdo entre olhar e wver, inspirado pelo
surrealismo de Magritte: ceci n’est pas une pomme, ainda que a magd ali estivesse
aguardando nomeagdo e o homem de chapéu-coco deambulasse através
de cenas-signos diretamente forjadas no imaginario. As imagens, mais que
as palavras, é que conduziam agora a dramaturgia, ndo mais estribada em
agdes mas em pulsdes, organizadas sob légicas outras que ndo a causal ou
dialética. Essas montagens pareciam fazer contraponto a assertiva de Guy
Debérd: “o espetaculo é o capital elevado a tal grau que se torna imagem”,
transubstanciando o real através dos fetiches que engendrou. A sombra
das maiorias silenciosas, observdvamos as trocas propostas pela economia
simbdélica, as novas paisagens descortinadas pds-tudo.

As adaptagoes ensejadas pela literatura ganham preferéncia entre
os jovens encenadores dos anos de 1980: Ulysses Cruz pde em cena Felhos
Marinheiros (1984), Pantaledo e as Visitadoras (1986), Corpo de Baile (1988); Bia
Lessa exercita-se sobre Dostoievski em Exercicio n® 1 (1987), Orlando (1989),
Cartas Portuguesas (1990), Cena da Origem (1992); Gabriel Villela em Vem
Buscar-me Que Ainda Sou Teu (1986), Vocé Vai Ver o que Vocé Vai Ver (1987): Beth
Lopes busca Cortazar e Joyce (Observatério, 1989), Ruben Fonseca (O Cobrador,
1990), além de filmes como Os Brutos Também Amam (1992). Hamilton Vaz
Pereira, em carreira solo, cria espetdculos a partir de histérias em quadrinhos,
videoclipes, recursos tecnolégicos e novos desenvolvimentos narrativos para
as personagens: Istiidio Nagasaki (1987), Ataliba, a Gata Safira (1988), Ela
Odeia Mel (1992).

A culminancia desses procedimentos de desconstrugio e mestigagens,
amédlgamas e rupturas com as convengdes anteriores, contudo, parece
ter encontrado um &pice nas encenagdes de Gerald Thomas: Eletra Com
Creta (1986), Trilogia Kafka (1987), M.O.R.'TE (1990), The Flash and Crash
Days (1991), entre outras, onde também a parddia, a intertextualidade, a
hibridizagdo, ao lado do deboche e da ironia, ocupavam plano superlativo,
assim como o narcisismo e a autoreferencialidade.
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Num outro viés, desde o comego da década um movimento de teatro de
rua impos-se e alcangou patamares de expressdo nacional, através de grupos
como o T4 na Rua, Imbuaca, Galpao, Fora do Sério, Oi Nois Aqui Traveiz, Falus
e Sterkus, notadamente fora do eixo Rio-Sdo Paulo, aportando temas voltados
as conseqiiéncias das transformagdes que o pafs experimentava e procurando
mobilizar o publico. Com recursos que iam do circo a commedia dell’arte, do
carnaval as dancas populares, esse movimento cresceu e imp0s-se, abrindo

novas perspectivas a pratica teatral. Em anos subseqiientes tomara rumos
mais organizados e fundard uma plataforma de atuagio no nivel nacional.

A horda e o futuro

No final dos anos de 1980 chega a presidéncia da nagdo Fernando
Collor, cuja primeira medida foi seqiiestrar nos bancos a poupanga da populagdo
e fechar ministérios, entre eles o de Cultura. Primeiro presidente eleito no
processo de redemocratizagio, Collor iniciou uma seqiiéncia de privatizagdes,
no que foi seguido por Fernando Henrique Cardoso, depauperando o Brasil e
impondo novas regras ao jogo institucional: o chamado “Estado minimo”. Nao
sem razdo, diversos analistas julgaram o quadro sécio-politico descortinado
como de triunfo do “capitalismo selvagem”.

Com a extingdo do MinC também foi de roldio o INACEN-
Instituto Nacional de Artes Cénicas, sucessor do antigo SN'T, deixando o
teatro brasileiro institucionalmente sem amparo. Uma antiga lei federal que
permitia descontos junto ao imposto de renda quando aplicados em iniciativas
culturais é redimensionada, conhecida agora como Lei Rouanet, Gnico respiro
para subsidios que as artes conhecerdo ao longo da década. O teatro volta a
deparar-se com situagdes paradoxais, complexas enquanto conformagdo, mas
conhecendo expansdo em todo o periodo.

Proliferam os cursos e oficinas em todas as cidades brasileiras,
ensejando um amplo contingente de teatristas sob o formato de grupos ou
coletivos. Os movimentos populares, quase sempre subsidiados por ONGs,
descobrem o teatro como arma de luta, o que levard a formagio de conjuntos
voltados ao uso instrumental do teatro — em alguns casos, ressuscitando o
espectro do antigo CPC. As rdpidas transformagdes econdmicas induziram, em
conseqiiéncia, a proliferagdo da miséria e suas implicagdes: o crescimento de
tavelados, sem teto, sem terra, sem comida, uma horda perigosa que precisava
ser contida e administrada; assim como todas as mazelas que medram nessas
situagdes, como o trafico de drogas, os seqiiestros, os assaltos. Num momento
em que explodem as reivindicagdes sobre direitos — da mulher, dos negros,
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das minorias, do consumidor, da terceira idade etc — diminuem os recursos
or¢amentdrios para investimentos sociais, tornando agudas as contradigdes.
Serdo esses os temas que esse novo teatro cultivado junto aos movimentos
populares ira explorar.

Um significativo representante dessa conjuntura é o Bando de Teatro
do Olodum, constituido em 1990 em Salvador, um coletivo negro nascido junto
a militdncia com o conjunto musical e sob a dire¢do de Marcio Meirelles e
Chica Carelli, voltado a equacionar a negritude (O Monstro e o Mar: 1991; Essa
¢ Nossa Praia e A Volta Por Cima: 1992; Medeamaterial: 1993; BaiBai Pelo: 1994
Zumbi Estd Vivo e Continua Lutando e Eré Pra Toda a Vida — Xiré:1995; Opem
dos Trés Mirreis: 1996 e Cabaré da RRRaga: 1997, entre outras). O movimento
criado na favela Monte Azul, em Sdo Paulo, assim como o N6s do Morro, no
Rio de Janeiro ilustra, igualmente, a expansdo desse teatro de comunidades,
voltado ndo apenas para questdes artisticas como sociais.

Mas os anos de 1990 nio efetivaram apenas confrontos com o pafs e
suas vicissitudes, conhecendo também ampla expansio da cena mais tradicional,
formada por comédias e musicais, ou revisdes desses formatos destinados ao
entretenimento, criando ao menos uma vertente tipicamente brasileira, o
besteirol — sintese entre a standup comedy, a performance, o improviso, banhado
pela irreveréncia carioca ou baiana em sua conformagao.

O teatro ganha maior visibilidade nacional. No Recife projeta-se a
Companhia Teatro de Seraphim, a partir de 1990, cujas encena¢des mais bem
sucedidas sdo EEm Nome do Desejo, Senhora dos Afogados (1993), Auto do Frade e
Morte e Vida Severina (1996), Lima Barreto ao Terceiro Dia (1998), Os Biombos
(1999), Sobrados e Mucambos (2000), A Filha do Teatro (2007). Inicialmente em
Londrina e apés no Rio de Janeiro, a Armazém Cia. de Teatro ofereceu, sob
o comando de Paulo de Moraes, algumas criacoes de tolego: A4 Construgdo do
Olhar (1990), A Tempestade (19983), A Ratoerra é o Gato (1994), Edz])o (1996),
Sob o Sol em Meu Leito apés a Agua (1997), Pessoas Invisiveis (2001) e Toda
Nudez Serd Castigada (2005).

Em Curitiba um festival nacional passa a reunir, anualmente, a mais
expressiva produgio do pais, além de oferecer o espago fringe para centenas de
produgdes de médio e pequeno porte. Dentre os grupos locais a Sutil Cia. de
Teatro, sob o comando de Filipe Hirsh e Guilherme Weber, destaca-se através
de incursdes sobre a intimidade e a memoria, em alguns espetdculos de muito
apuro: Baal Babilonia (1994), Cartas Para Ndo Mandar (1997), A Vida E Cheia
de Som e Fiirza (2001), Os Solitdrios (2003), Thom Pain-Lady Grey (2007).
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Outro centro que adquire destaque ¢ a capital gatcha, no extremo sul
do pafs, conhecida nacionalmente apds a criacdo do Porto Alegre em Cena, em
1994, um festival que traz anualmente grandes nomes do circuito internacional.
Encenadores como Irene Brietzke, Maria Helena Lopes, Camilo de Lelis,
Mauricio Guzinski, Jalio Conte, Luciano Alabarse revezam-se na criagio de
montagens de prestigio, ao lado de grupos estéveis como o Armazém de Teatro,
Teatro di Stravaganza, Cia. Etceteratral, Balaio de Gatos, Gabinete de Teatro
e Anima Sonhos. O Oi No6is Aqui Traveiz, alternando-se entre produgoes de
rua e de sala, envereda por um teatro existencial, explorando largamente as
percepgoes e sensacoes da platéia, em realizagdes como Antigona (1990), Missa
para Atores e Piiblico sobre a Paixdo e o Nascimento do dr. Fausto, de Acordo com o
Espirito de Nosso Tempo (1994, Cassandra in Progress (2002).

Campinas, em fungdo da UNICAMP, passou a ser um centro de
produgio no interior do estado de Sdo Paulo, sede de grupos como o Lume, a
Boa Companhia, o Barracio de Teatro, entre outros. O Lume cultiva e difunde
em todo o Brasil as premissas da antropologia teatral, alcangando projecdo
nacional com as realiza¢des de Cravo, Lirio e Rosa (1996), La Scarpetta (1997)
e Café Com Quetjo (1999).

Festivais de grande porte ocorrem em outras cidades, como Campina
Grande, Jodo Pessoa, Recife, Belo Horizonte, Sdo José do Rio Preto, LLondrina,
promovendo ndo apenas o intercdmbio nacional como, em muitos casos, latino/
norte americano e europeu, fornecendo ao ptblico amplo cartel de escolhas e
contato com produgdes nascidas em centros distantes.

O Rio de Janeiro perdeu, apds os anos de 1970, sua antiga situacgdo
de principal p6lo teatral brasileiro, em parte devido a transferéncia da capital
do pafs, em parte pela avassaladora presencga da televisdo, em parte pela
progressiva pauperiza¢do advinda da fraca atividade industrial no estado,
escasseando a circula¢do de insumos. Analistas cariocas, contudo, tendem a
enfatizar também os fatores de gosto e habito da populagéo, que se voltou mais
para os espagos abertos.

Mas a cidade alberga, contudo, um ainda vigoso panorama cénico, a
base de artistas de talento. Ao longo da década marcaram época 4 Bau a Qu
(1990), Cidades Invisivers (1994), Melodrama (1995), O Rei da Vela (2000), Meu
Destino E Pecar (2001), Ensaio Hamlet (2006) e Gaivota (2007) pelas mios de
Henrique Diaz e sua Cia. dos Atores.

Teatro brasileiro contemporaneo — um roteiro para perplexidades. Edélcio Mostaco. Dezembro 2007 - N° 9



Mrdimento

Escola de Bufes (1990) projetou o trabalho de Moacyr Goées, um
encenador que aprecia a precisdo gestual, confirmada em outros trabalhos
bem sucedidos: Os Gigantes da Montanha (1991), Epifanias (1993), Gregorio
(1996), A Via Sacra dos Contrdrios — Jesus Bispo do Rosdrio (1999), As Troianas
(2002). Ao lado de Moacir Chaves (Esperando Godot, 1991; Roberto Zucco, 1996;
Bugiaria, 1999; a Resistivel Ascensdo de Arturo Uz, 2001); Marcio Vianna (O
Livro dos Cegos, Imagindria, O Futuro Dura Muito Tempo) e Aderbal Freire-
Filho (A Mulher Carioca aos 22 Anos, 1990; O Tiro Que Mudou a Historia, 1991;
Turandot, 1993; Lima Barreto ao Terceiro Dia, 19945 O Homem que Viu o Disco
Voador, 2003; Quem Matou Molero, 2005), forma o quarteto de encenadores
mais inquietos que a cena carioca produziu nesse perfodo. Grupos como o
Teatro do Pequeno Gesto, Atores de Laura, Fodidos e Privilegiados, Nicleo
Carioca de Atores, Companhia de Teatro e Oficina de Criagido do Espetéaculo,
ofereceram realiza¢des bem acima da média, entre muitos outros ali existentes.
O Riocenacontemporanea, um festival internacional de grande porte, oferta
anualmente aos cariocas o desfrute de instigantes produgdes, privilegiando o
experimentalismo.

Uma politizagio crescente avolumou-se em Sdo Paulo em meados dos
anos de 1990, através de grupos auto-gestionados em torno da fung¢io social
do teatro, como o Engenho Teatral, a Companhia do Latdo, o Folias d’Arte, A
Companbhia do Feijdo, Tablado de Arruar, Cia. Sdo Jorge de Variedades, entre
outros, a mobilizarem os demais grupos agregados a Cooperativa Paulista
de Teatro, na criacdo do movimento Arte contra Barbdrie, um programa de
reivindicagdes cujo primeiro manifesto foi langado em 1998. A pressdo politica
deu frutos e engendrou, através de lei especifica, um programa permanente de
fomento a produgio cénica, dirigida aos elencos com produgio continua, em
2002. Como resultado, cresceu muito a atividade teatral na cidade, tornando-a
hoje o maior centro de produgido do pafs, com cerca de 800 estréias anuais.

Dentre as tendéncias estéticas marcantes dessa década temos aquela
guiada por um acento politico, estribado numa deslocada apreensdo do
teatro épico, produzindo espetaculos que ndo ostentam, em muitos casos, um
acabamento cénico adequado. Nesse viés se encontram a Cia. do Latdo, com
A Morte de Danton (1996), Ensaio Sobre o Latdo (1997), Comédia do Trabalho
(2000), O Mercado do Gozo (2003); o Folias d’Arte com Babilonia (2001), Otelo
(2008), El Dia en Que Me Quieras (2004), Orestéia (2007), Cia. Sdo Jorge de
Variedades: Pedro, o Cru (1998), Um Credor da Fazenda Nacional (1999), As
Bastianas (2008), a Cia. do Feijao: Movido a Feijao e O Julgamento do Filhote de
Elefante (1998), Antigo 1850 (2001), Mire Veja (2003).
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O Teatro Oficina, reorganizado por José Celso Martinez Correa em
1991, investe em novas proposicoes para a cena, alimentado quer por propostas
politicas quanto impulsos dionisfacos, disposto a instaurar a festa coletiva,
recorrendo a intertextualidade, a carnavalizagdo, a parddia, ao rompimento
dos limites entre espago cénico e platéia. Produziu algumas realiza¢oes de
notével empatia com os espectadores, como Ham-let (1992), Mistérios Gozozos
(1995), As Bacantes e Para Dar Um Fim no Juizo de Deus (1996), Ela (1997),
Cacilda! (1998), dedicando-se, nos tltimos cinco anos, a dramatizar os temas
de Euclides da Cunha sobre o massacre de Canudos, em cinco diferentes partes
de Os Sertoes (2002 a 2006).

Renato Karmann, um arquiteto que voltou-se para a cena, produziu
duas instigantes montagens. Em Viagem ao Centro da Terra (1992) aproveitou
um grande tinel escavado para obras vidrias na cidade e dentro dele alojou
um espetaculo multimidia, de forte apelo mitico e surreal, num percurso de
estagdes que o publico percorria em meio a lama e tochas de fogo. Quatro
anos depois cria 4 Grande Viagem de Merlim, empregando caminhdes que
transportavam o publico rumo a um depésito de lixo, um teatro em ruinas e
um lago, distante mais de 80 quilémetros do local de partida.

Afeito as convengdes, mas nem por isso sem rendimento, o grupo
TAPA vem confirmando, em quase 20 anos de histéria, uma fértil dedicagio
aos textos consagrados da dramaturgia universal e brasileira, promovendo
releituras modernizadas e com grande apreco do publico. Os Parlapatdes,
Patifes e Paspalhoes escolheram a linguagem da comédia, dos palhagos e do
circo para criagdes muito interessantes e criativas, de larga comunicabilidade.
O grupo Os Satyros é outro a obter destaque, em realiza¢oes como Sald, Salomé
(1991), Sapho de Lesbos e De Profundis (1994), Um Dia na Praga Roosevelt (2005),
interessado em disseminar temas tidos por malditos ou dirigidos a um ptiblico
especializado.

Novos enquadramentos para a dramaturgia, pratica milenar e
alquebrada nesse inicio de século, surgem por intermédio de seminarios e
mostras em Sio Paulo, como o Projeto Rosa dos Ventos (1989), os semindrios
promovidos pelo Royal Court (2002) e o Agora Teatro (2003) e as edigdes
da Mostra de Dramaturgia Contemporianea (2002 e 2003), mobilizando
as atengdes para nomes e formatos antes desconhecidos, entre eles Pedro
Vicente, Fernando Bonassi, Aimar Labaki, Bosco Brasil, Noemi Marinho, Ana
Roxo, Maricy Salomao, Rubens Rewald, Rogério Toscano, Newton Moreno,
atividades que favoreceram a criagdo da Cia. dos Dramaturgos, em 2004.
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A cena emblematica dos anos de 1990, contudo, parece estar radicada
nas produgdes do Teatro da Vertigem que, através de quatro realizagdes,
introduziu os mais instigantes e fundos questionamentos quer sobre a cena
quer sobre a situagdo do pafs. Paraiso Perdido, baseado em Milton (1992),
utilizou a igreja de Sta. Ifigénia para repensar a situagdo do homem no fim do
milénio. O Livro de J6 (1994), dentro de um hospital, atualizava o sofrimento
diante da morte, da AIDS, do desamparo, através do recurso ao hiper-
realismo. E com Apocalipse 1,11, culminando uma trilogia biblica em 2000,
chegou préximo da sintese absoluta quanto ao equacionamento do Brasil, no
momento da comemoragio dos 500 anos do descobrimento. Ambientado num
presidio, organizava através de vigorosas imagens e personagens o estado
de perplexidade de uma nag¢do convulsionada pelas contradigdes. Apés longa
viagem pelo Brasil, recolhendo impressdes para arquitetar um novo projeto,
0 grupo encena em 2006 BR3, desta vez valendo-se do rio Tieté como espago
cénico, alojando o publico em barcas, tendo em mira nio apenas opor o
centro e a periferia, como decifrar o rosto e a identidade desse pafs multiplo e
continental.
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Chile

CRIACAO TEATRAL NO CHILE NOS
ULTIMOS VINTE ANOS

Eduardo Guerrero del Rio - Universidad Finis Terrae

Dentro dos estudos do teatro chileno do Século XX, sdo facilmente
distinguiveis algumas etapas nas quais, tanto por motivos artisticos como
de outra indole (politicos, sociais, econdmicos, etc.), se manifestaram alguns
tendmenos de interesse. Por exemplo, desde meados dos anos 80 em diante
— sobretudo de 1985 a 1990 — surgiram em nosso pais uma série de grupos
independentes ou criadores que tém priorizado o espetaculo sobre a peca
dramatica (o texto). Assim, nomes tais como os de Alfredo Castro e o Teatro
La Memoria, Mauricio Celedon e o Teatro del Silencio, Ramoén Griffero e o
Teatro Fin de Siglo, Andrés Pérez e o Gran Circo Teatro, Horacio Videla e
o Teatro Provisorio, o grupo La Troppa, Alejandro Goic e o grupo El Bufon
Negro, Willy Semler, Juan Edmundo Gonzalez, Rodrigo Pérez, para citar os
mais importantes, sdo representativos do “renascer” do teatro chileno.

Estes nomes ajudaram a revitalizar nossa cena, sob o paradigma de
um conceito esquecido por muitos anos: experimentacio, risco, busca de novas
linguagens.

Instancias relevantes

Antes de abordar com maior amplitude as diretrizes fundamentais
desta nova geragdo de teatristas chilenos, mencionaremos, ainda que seja de
forma sucinta, como se configurou nosso teatro desde a década dos anos 40 em
diante, ja que é factivel considerar algumas insténcias estruturantes.

Em primeiro lugar, a criagdo dos teatros universitarios —em 1941 o
Teatro Experimentaldela Universidad de Chilee,dois anos depois, o Teatrode Ensayo
da Universidad Catélica — deram lugar, nos anos 50 e 60, fundamentalmente,
a espetdculos que “revolucionaram” o ambiente cultural de Santiago del Chile
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(entre os postulados programaticos propostos por esses teatro se encontravam:
conhecimento da dramaturgia universal contemporanea, criacdo de escolas de
teatro, educagdo do publico e preocupagdo pelas linguagens da encenagio).
Com respeito a isso se observou que com os anos, houve um melhoramento
gradual das técnicas de atuagdo, um manejo mais adequado dos instrumentos
fisicos (luz, som...), além da reunido de importantes dramaturgos chilenos
que conformaram o que se chamou “geracdo dos anos 50 ou dos teatros
universitarios”, sem davida — do ponto de vista da dramaturgia - a mais
decisiva geragio no teatro chileno de todos os tempos e, a nosso entender, nio
superada literariamente.

No contexto temporal, certos fatores externos possibilitaram a criagio
dos teatros universitarios, entre os quais ndo podemos deixar de assinalar as
turnés da atriz catala Margarita Xirgu, com repertério de Federico Garcia
Lorca, e o inicio em 1938 do periodo presidencial de Pedro Aguirre Cerda, com
toda a importéncia dada as universidades, a classe média e, fundamentalmente,
a educacio.

Além disso, a dinamica dos teatros universitarios serviu de exemplo
para que outros grupos nascessem - incluindo alguns nas provincias - e
fomentaram uma atividade cénica com similares exigéncias. Assim, podemos
reconhecer a existéncia do teatro independente, fendmeno util de constatar,
pois também dramaturgos da geragido dos 50 se formaram neste ambiente.
Entre eles, temos: Jorge Dfaz, Luis Alberto Heiremans, Alejandro Sieveking,
Sergio Vodanovic, Egon Wolff, como seus maiores expoentes.

Em segundo lugar, o golpe militar de 1973 ndo somente produziu
uma ruptura em nossa institucionalidade e sistema democritico, como
também no desenvolvimento artistico, fundamentalmente por causa da
didspora provocada pelo exilio, pela repressio sistemdtica exercida pelo
estado ditatorial e pelas restri¢des as liberdades expressivas. Desta maneira,
na década dos anos 70, ndo se manifestou uma geragdo de dramaturgos de
relevo em relagdo a mencionada anteriormente. O que se constituiu como
uma expressdo valida foi o trabalho da criagdo coletiva, com suas multiplas
tacetas, devido ao seu cardter contestador ao regime militar. Assim, o teatro
independente - subvencionado e nio subvencionado - cumpriu um importante
papel artistico e cultural em nosso pafs substituindo o predominio dos teatros
universitarios nas décadas anteriores. Grupos como o Ictus, Imagen, Taller de
Investigacion Teatral (TIT), La Feria - para assinalar os de maior importancia-,
privilegiaram a criagdo coletiva - em suas diversas modalidades -, com o fim de
concretizar desta forma seu trabalho cénico. Como exemplo, cabe mencionar
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que um dos motivos recorrentes de algumas destas criagdes, foi o trabalho,
em pecas como Pedro, Juan y Diego (Ictus e David Benavente), ;Cudntos afios
tiene un dia? (Ictus e Sergio Vodanovic), Tres Marias y una Rosa (TIT), Los
payasos de la esperanza (TIT), El iltimo tren (Imagen e Gustavo Meza), todas
elas em um contexto de clara oposigdo a ditadura (em todo caso, as vezes uma
oposi¢do muito velada pelos problemas existentes com a censura). Um tema
pendente que ainda precisa ser analisado pelos pesquisadores chilenos se refere
a produgio teatral chilena no exilio, pois de alguma forma isso completaria a
visdo deste perfodo.

Uma nova histéria

Em termos gerais, nas décadas dos anos 80 e 90, e no correr desta
década, pode-se vislumbrar algumas caracteristicas predominantes:

1. Surgimento de autores draméticos (sem conformar uma geragdo de
dramaturgos) que evidenciam, através da linguagem, novas propostas cénicas,
sempre tendo como referente inevitdvel a situagdo sécio-politica imperante
no Chile (época de ditadura e de democracia, posteriormente). Assim, dentro
de sua diversidade dramaturgica, principalmente os nomes de Juan Radrigan,
Marco Antonio de la Parra, Ramén Grittero, Benjamin Galemiri, passaram a
constituir os de maior renome.

2. Preponderancia da imagem sobre a palavra com a incorporagio
de elementos cinematograficos, de coreografias e, mais que nada, de todas
as linguagens comprometidas na encenagdo, o que Roland Barthes chamou
“polifonia informacional” (musica, iluminagdo, cenografia, gesto, figurino,
som, maquiagem...). Isso se complementa com o aparecimento de diretores
de grande criatividade e estilos préprios, como é o caso de Grittero, Castro,
Semler, Pérez, Gonzélez, Lorca, Goic, entre outros. Sobre isso, o critico de
teatro e pesquisador Juan Andrés Pifia afirma que neste teatro “se pesquisa as
distintas possibilidades do teatro como palco, como lugar de ag¢do: a iluminagao,
os espagos fisicos, o campo visual, a musica, a justaposi¢do de elementos
cenograficos, os diversos estilos de atuagdo e a maquiagem, se convertem em
recursos tdo validos como o didlogo falado™.

3. Preocupagio tanto pelo teatro latino americano como pelo teatro
europeu por causa dos paralelismos tematicos e pelas buscas formais comuns
(no primeiro caso) e as possibilidades dos textos de permitir a elaboragdo
de um discurso teatral no qual este adquire uma nova dimensdo criativa (no
segundo caso).
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4. Redescobrimento dos autores cldssicos, a partir de uma perspectiva
dupla: contemporaneidade do discurso textual e, no que diz respeito as
encenagdes, o agilizar o discurso com o entrecruzamento das diversas
linguagens da teatralidade. Isto possibilitou que o espectador conhecga a
dramaturgos que, em muitas ocasides, sdo quase desconhecidos para a grande
maioria, com o conseqiiente “deslumbramento” ante textos que dizem muito
mais que a atual escritura dramatica.

5. Em muitas oportunidades, ante a escassez de textos nacionais ou
por uma particular disposi¢do da companhia, foram adaptados poemas, contos
e inclusive romances, com o implicito risco que isso tras consigo, sobretudo
se o trabalho de adaptacdo é insuficiente para estruturar um discurso teatral
em que se privilegie as linguagens da nova obra resultante do trabalho da
adaptacdo.

Cinco grupos em um lugar de honra

Nio é por acaso que, tanto a nivel nacional como internacional,
comecem a se reiterar alguns destes grupos que propuseram uma nova estética
da teatralidade. £ o que o pesquisador chileno Alfonso de Toro chama uma
“estética posmoderna’:

O “novo” radica na tomada de consciéncia do teatrista como
operdrio de espetdculos, como pedretro de signos, como visualizador de
gestos e ndo como produtor de textos literdrios para ser representados ...)
O “novo” se origina na radical concepgdo do teatro como gestualidade
(-..) O “novo” se encontra na revolugdo e subversio da linguagem, da
cenografia, do papel do ator, isto é, do conceito de teatro. (S/D)?

Os cinco grupos que mencionaremos a continuagdo sintetizam, no seu
trabalho, o sistema teatral imperante no periodo. Em todo caso, é importante
assinalar que na década de 90 foram se formando outros coletivos (com
uma ou duas pegas estreadas), que constituiram, posteriormente, a “geracdo
do ano 2000”7, frente a qual ainda existe pouca perspectiva histérica para
dimensionar o valor de seu trabalho. No entanto, pode-se dizer que se percebe
na produgdo dessa geragdo contatos com a idéia do cinematogréfico, e a ativa
presenca do musical na cena, a desmitifica¢do tematica e abordagem visual das
montagens.

Teatro Fin de Siglo

Dirigido por Ramén Griftero funcionou — em uma primeira instancia
- entre 1983 e 1989, fundamentalmente em um espaco marginal, como o foi a
sala E[ Trolley, na rua San Martin (bairro de hotéis clandestinos e prostitutas).
De sua produgio ressalta a trilogia dramatica do préprio Grittero: Historias
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de un galpén abandonado (1984), Cinema Utoppia (1985) e La morgue (1986),
formando um todo representativo na reestruturagio constante da linguagem
teatral, na necessidade de criar novas formas de representagio que permitissem
dar, a cena, for¢a e magica. Em relagdo com estas trés pegas, Pifa enfatiza:

Um dos diretores dramaturgos mats significativos neste periodo
(década de 80) é Ramon Griffero, quem através de montagens como
Historias de un galpén abandonado, Cinema Utoppia e La morgue,
polencia os espagos visuais, sugere atmosferas de pesadelo e terror, e
apela ao campo sensivel do espectador libertando-o da razdo como
tnico fator para compreender um espetdculo. A ambigiiidade, os
ambientes indefinidos, as referéncias ssmbolicas ou poéticas e em geral
o enriquectmento do mundo cénico, serviram para abrir um universo de
significados que despertaram em um piiblico, sobre tudo juvenil, outras
ressondncias. (S/D)

Depois de haver estudado sociologia na Universidad de Chile, em
outubro de 1973 Ramén Griffero partiu rumo a Inglaterra, onde continuou
seus estudos. Anos depois entrou na Escola de Cinema de Bruxelas e,
posteriormente, no Centro de Estudos Teatrais de Lovaina. Em 1981 surgiu
sua primeira peca dramatica, escrita em francés: Opera para un naufragio. Nela
visualizam-se posteriores preocupacdes de Griffero, muito presentes, por
exemplo, em Cinema Utoppia. Seu segundo trabalho foi Altazor Equinoccio, em
1982. Reiterou seu interesse pela transformagio do espago e pelo uso de uma
poética afim com seu idedrio estético. Em um nivel metaférico, existem nestes
trabalhos referéncias ao sistema repressivo que imperava no Chile naqueles
momentos.

Neste mesmo ano regressa ao Chile. Trazendo consigo uma
valiosa experiéncia européia em beneficio ndo somente do seu préprio
desenvolvimento dramatirgico mas, fundamentalmente, do teatro chileno, ja
que no terreno do estrito rigor de sua modalidade cénica (“posmoderna”) abriu
novas perspectivas de aproximacdo na busca de linguagens cénicas ainda niao
exploradas rigorosamente. A partir desse momento e, até a atualidade, estreou
as seguintes pecas: Recuerdos del hombre con su tortuga (1983), Historias de un
galpon abandonado (1984), Cinema Utoppia (1985), La morgue (1986 ), Fotosintests
porno (1987), Viva la Repiiblica (1989), Extasis o las sendas de la santidad (1994),
Rio abajo (1995), Sebastopol (1998), algumas das quais foram re-estreadas em
uma nova etapa do coletivo.

O teatro de Ramoén Griftero é um teatro de imagens, ainda que estas
finalmente estejam apoiadas na palavra; por sua vez, um teatro que estd em
continua preocupagio por transgredir sistemas lingtiisticos que vdo perdendo
forca expressiva por causa, muitas vezes, de um uso superficial e reiterativo;
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um teatro de luz e sombra, de sensagdes, de conscientes alteragdes espaciais
e temporais; um teatro que deseja experimentar e encontrar uma nova
linguagem cénica que dé conta, em sua plenitude, das peculiares indagagoes
do dramaturgo ante o fendémeno teatral, considerando a globalidade da
representagio e a multiplicidade de signos que participam no jogo do palco. Em
sintese, nesta oposi¢do entre estética do texto/ estética da forma, o texto é um
“pré-texto” para sustentar uma ou varias idéias articuladas em uma sucessio
de imagens e simbolos com diversas possibilidades de leitura; neste sentido, o
espectador tem uma importante fun¢do que cumprir, no nivel imaginativo, no
desvelamento textual.

Por isto mesmo, na hora de buscar referentes concretos nos trabalhos
teatrais de Ramoén Griftero, é inevitdvel mencionar a trés grandes renovadores
teatrais do Século XX, como o francés Antonin Artaud, o polonés Tadeusz
Kantor e onorte americano Robert Wilson. Sdo os mais genuinos representantes
de um teatro cujo lema poderia ser formulado nos termos de “todo para olhar”.
Além disso, existe também uma linguagem pldstica, sombras retomadas,
fantasmas da memoria. Por exemplo, em uma pega como Que explodam os
artistas, de Kantor, encontramos elementos facilmente identificidveis no teatro
de Ramén Griffero: movimentos entrecortados, sistema repetitivo que duplica
ou triplica os efeitos, elegancia pléstica e beleza teatral.

O teatro de Ramén Griffero se insere - em um plano continental -
dentro dos espetdculos baseados no predominio da imagem sobre a palavra.
Desta maneira, apela a um espectador criativo que, através de suas possiveis
leituras, estard dando as reais significagdes a uma representagdo onde o
coreografico, o pléstico, o gestual, o mégico, o cotidiano, formam um todo
tnico e insubstituivel.

Teatro del Silencio

A companhia Teatro del Silencio foi criada em Santiago em dezembro
de 1989, por Mauricio Celedén. Previamente, Celed6n estudou na Academia
de Mimos do Teatro Petropol (1975), incorporando-se a Compaiiia de Mimos em
1978 e participando em todas as montagens até 1980; logo, foi para Madri
e ingressou no Teatro Lejania, grupo com o qual visitou pequenas cidades
espanholas com uma espécie de teatro de rua (deste periodo é sua peca Perseo,
baseada no mito grego); pouco tempo depois, viajou a Paris e se relacionou
diretamente com Etienne Decroux (pai da pantomima contemporanea) e
Marcel Marceau. Desta maneira, com estes antecedentes e a dire¢do de seus
mimodramas Barrer, barrer hasta barrerlos (1986) e Gargantiia (1987), se iniciou
uma nova etapa no seu desenvolvimento artistico com o Teatro del Stlencio.
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Sob a direg¢do de Mauricio Celed6n, a companhia estreou o mimodrama
de rua barroco Transfusion em janeiro de 1990 em diversos lugares piblicos
da cidade; dividido em cinco atos - cada um representa uma etapa da histéria
das grandes migragdes que povoaram a América Latina -, a fdbula se centra
nas aventuras de um hospital ambulante que vai as pragas e aos parques, no
qual se atendem pacientes que contam seus sonhos, enquanto esperam curar-
se. Por sua prépria modalidade e proposta cénica, aparecem personagens
arquetipicas, situagdes simbolicas, uma linguagem coreografico-dramatica
apolada no musical, com uma cenografia mével sintetizada na presenca de
carros de méo (multifuncionais).

Posteriormente, com trés pegas - Ocho horas (1991), Malasangre (1991)
e Taca-taca mon amour (1993) - o grupo alcanga uma transcendéncia tanto
nacional como internacional, que reafirmam a importancia do trabalho de
Mauricio Celedén. Se nessa herdica saga dos anénimos chamada Ocho horas
(inspirada no dia internacional do trabalho) utilizam uma energia poucas
vezes vislumbrada nos nossos palcos, ¢ em Malasangre - uma homenagem ao
poeta francés Arthur Rimbaud - onde alcangam elaborar um espetaculo de
uma exuberante criatividade, naquilo que Griffero chamou “a dramaturgia
da gestualidade™. Conforme ele afirma: “estd na dramaturgia do gesto o
que imprime a marca pessoal do trabalho do Teatro del Silencio, a busca da
gestualidade especifica desta montagem, concebida dentro do envoltério de
formas pré-burguesas. E neste ponto de busca de hier6glifos gestuais onde
o caminho de ruptura com o eminentemente literal do narrativo mostra sua
maior personalidade e riqueza, e entrega uma sub-textualidade requerida,
ultrapassando o principio das técnicas origindrias, fazendo de Malasangre uma
montagem destacada.” Através de quatro etapas bem delimitadas da vida de
Rimbaud, assistimos a uma aventura na qual o colorido, o movimento, a musica,
a coreografia, o figurino, o trabalho do ator, conformam sistemas signicos
de uma riqueza inigualdvel. E um teatro de indagagio no gestual, intuitivo,
com um certo carater antropolégico, dentro de uma atmosfera expressionista.

Segundo seu diretor, “é a poesia de Rimbaud realizada com o siléncio”.

Quem segue a trajetéria do Teatro del Stlencio, encontra no mimodrama
musical Taca-taca mon amour muitos elementos de suas anteriores produgdes,
o que se materializa na busca desse teatro gestual, expressionista, adquirindo
as diversas linguagens da encenagio uma dinamica proépria para enfatizar com
maior for¢a as temadticas da histéria; para o pesquisador Sergio Pereira,”desde
o ponto de vista dos cédigos que sustentam a proposta de Celeddn, a natureza
gestual do espetaculo ativa de preferéncia aqueles cédigos mistos como o
proxémico (relagdes espaciais das personagens), o quinestésico (postura
corporal, gestos, expressoes faciais) e alguns componentes para-lingiiisticos
(ruidos, expressdes guturais, gritos, lamentos).”
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Assim, gestos, movimentos, maquiagens, iluminagdo projeto
cenogrifico, figurino, musica, coreografia, criam uma chamativa teatralidade,
uma poética no espago, com um incessante movimento cénico, reforgando a
presenca de personagens intimamente vinculados a uma histéria na qual a
violéncia, os signos do poder, do autoritarismo, se transformam em verdadeiros
sintomas de degradagdo da espécie humana. De fundo, um esbogo de poesia,
da humanidade, de pensar cientifico, de racionalidade. Neste contexto, sdo
plenamente reconheciveis personagens como a rainha Vitéria, Einstein, Stalin,
Lénin, Hitler, Freud, Churchill e outros.

No ualtimo tempo, com distintos integrantes, o Teatro del Silencio se
aproximou da Franga, visitando de forma esporadica nosso pafs, como novos
espetdculos (por exemplo, Alice underground) que refor¢am sua particular
poética.

Gran Circo Teatro

Sob responsabilidade de Andrés Pérez, um dos diretores de maior
criatividade do nosso meio (falecido em 2002), o Gran Circo Teatro estreou, entre
seus espetdculos, La negra Ester (1988), Kl gran circo de Chile (1990), Ricardo I1
(1992), (1992), Popol-Vuh (1992), La consagracion de la pobreza (1995), La huida
(2001), De sirenas y rameras (2004), esta ultima dirigida por Rosa Ramirez e na
qual fica em evidéncia a falta do mestre. Pérez trouxe ao Chile sua experiéncia
adquirida na Franga, incorporando em sua proposta cénica a Comedia dell’
Arte, as técnicas orientais, o trabalho da maquiagem (conceito de mascara),
entre outros elementos. Das técnicas orientais, extraiu o misticismo no que se
refere a preparacdo do ator, ao que agregava um exaustivo trabalho corporal
acrobatico.

De seus espetaculos, ndo cabe dividas de que La negra Ester (décimas
de Roberto Parra) deve ser considerado como um dos mais significativos do
teatro chileno dos tltimos tempos, pois injetou vitalidade a nossa cena. Quando
em dezembro de 1988 este espetdculo estreou na localidade de Puente Alto,
ninguém suspeitou as ressonancias - ndo somente teatrais ou artisticas, mas
fundamentalmente sociais - que teria a mencionada representagio. Depois, em
pouco tempo, exatamente nos meses de janeiro e fevereiro de 1989, o morro
Santa Lucia de Santiago foi palco de uma efervescéncia poucas vezes vista em
torno a eventos culturais.

A histéria dos amores de Roberto Parra com a negra Ester, aquela
prostituta do porto de San Antonio, é na realidade um mero pretexto para
que os atores possam dar liberdade, com grande rigor, a uma criatividade
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descontrolada, apoiada pelas multiplas linguagens cénicas. Em esséncia, La
negra Ester € uma homenagem a poesia, ao teatro, a vida. E a metafora que faz
sonhar e suspirar; é a metafora da palavra e o siléncio.

Em relagdo com os “dois Shakespeare imaginados pelo Gran Circo
Teatro: Ricardo II e Noche de Reyes’, existe um referéncia no trabalho do grupo
dos postulados do Theatre du Soleil, ja que Andrés Pérez participou do Ciclo
Shakespeare dirigido por Arianne Mnouchkine e, mais ainda, esteve durante
vérios anos trabalhando nesta companhia francesa, o que significou tanto uma
contribui¢do pessoal como uma consolida¢do dos postulados no seu coletivo
nacional.

Em sua ultima montagem, La huida, Pérez desvelou ao espectador
sua condi¢do homossexual, e junto a ela a discriminagéo e persegui¢do de que
tinha sido vitima por parte de grupos conservadores e militares de nosso paifs;
introduz o video e a proje¢io de fotografias com o fim de mostrar, por uma
parte, o contexto social, politico e cultural do Chile da década de 20 e, por
outra, desvelar o horror do castigo imposto a estes grupos discriminados.

Sem duavida, se tratava de um espetdculo muito diferente do que tinha
sido a proposta de Andrés Pérez, enquanto a valorizagdo do popular e do
festivo, e a inclusdo de elementos circenses. Esta é uma pega intimista, uma
espécie de tragédia contemporanea, com momentos de verdadeira violéncia. E
o instante do despojo, de dar conta na cena de uma marginalidade que vem de

seu ser gay e onde “entrega sua mascara” (mdascara interior).

La Troppa

Esta conformado por Jaime Lorca, Juan Carlos Zagal e Laura Pizarro,
os trés atores formados na Escuela de Teatro de la Universidad Catélica. Em seus
quase vinte anos de existéncia como grupo (faz alguns meses, anunciaram sua
dissolugdo), em um trabalho de cardter coletivo, estrearam L/ santo patrono
(1987), Salmén vudii (1988), Rap del Quijote (1989), Pinocchio (1990), Lobo
(1992), Viaje al centro de la tierra (1995), Gemelos (1999), Jesiis Betz (2003).

Em El santo patrono utilizava diversos elementos cenograficos que vio
transformando no transcurso da pega; alem de cordas, pernas-de-pau, mascaras
e cubos que ajudam a criar a atmosfera da histéria milagrosa da imagem de um
santo. Em Salmén vudi (“Salmén, agonias y suefios”), nos encontramos com
a busca de “impossiveis possiveis”; assim, elementos ritmicos, humoristicos,
os diversos papéis assumidos, a capacidade de estabelecer o jogo cénico,
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possibilitam a necessdria interagdo com um publico chamado a desvelar
intencionalidades que vdo além do mero pretexto de contar uma histéria. £/
Rap del Quijote é uma personalissima versdo de Dom Quixote de la Mancha,
destinada a um publico juvenil.

Em sua méaxima globalidade, a montagem de Pinocchio é de
excepcional valor, o que o coloca ao lado das produgdes mais destacadas do
teatro infantil no Chile. As criativas interpretagdes dos trés integrantes da
companhia, deve-se somar a interessante proposta cénica, na qual o trabalho
da imagem se priorizava sobre o préprio texto, em um jogo constante de
planos, de enfoques, de aproximagdes. Este ritmo imposto e a inter-relagdo
com a linguagem cinematografica, criavam as condi¢des adequadas para que
a histéria se valorizasse desde diferentes perspectivas e pudesse ter leituras
do mundo infantil e adulto. O elemento musical agregava a representagdo um
cardter muito especial, eficaz complementando as outras linguagens e, por sua
vez, com uma manifesta vitalidade expressiva. Finalmente, tanto o figurino
como a cenografia, também apoiavam com acerto este criativo espetaculo.

A adaptacdo teatral do romance Viaje al centro de la tierra - uma das
geniais obras de fantasia de Julio Verne -, ndo somente passou a ser uma valida
homenagem ao cumprir-se os noventa anos do falecimento do visionédrio
escritor francés em 1995, como também reafirmou a solidez do grupo e sua
capacidade para transformar o palco em um espago cénico cheio de imaginagio
e sonho. Como em suas realizagdes anteriores, desde uma perspectiva tematica,
voltamos a nos encontrar com o motivo da viagem como eixo estruturante. De
fato, durante quase uma hora e meia de espetéculo, seguimos a “enlouquecida
e delirante aventura” do professor Lidenbrock e de seu sobrinho Axel, que
descobrem em um antigo manuscrito uma revelagdo transcendental: por uma
das chaminés do vulcdo Sneffels, se penetra ao centro da terra.

De principio ao fim a montagem de La Troppa se caracteriza pelo
engenho, criatividade, humor, empatia com o espectador, soltura, utilizando
constantemente as linguagens da teatralidade em apoio do texto adaptado.
Desta maneira, esta proposi¢do lidica vai acompanhada de um constante
apoio musical, de diversos efeitos e sons, de objetos de cena, de uma antiga
locomotiva com um sentido funcional, transformando-se, finalmente, em uma
espécie de labirinto onde ocorrem as situagdes dramdticas. Tudo isto se vé
refor¢ado pelo desempenho atoral de Jaime Lorca e Juan Carlos Zagal, com
uma graga e recursos expressivos para comprometer ao espectador na histéria
narrada.

O sucesso internacional de La Troppando é fruto do acaso. Ao contrario,
¢é o resultado de um trabalho sério, profissional, com uma estética definida e
com uma especial desenvoltura para abordar o objeto artistico. Através dos
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anos, o coletivo foi adquirindo uma maior hierarquia em suas propostas, o
que ficou evidente na montagem de Gemelos, adaptacdo teatral do romance
El gran cuaderno, da escritora hiingara Agota Kristof, cuja histéria nos remete
a relagdo de uns gémeos com sua avd, depois de que a mie dos jovens os
abandona e o pai vai para o campo de batalha. A encenagio é surpreendente:
em uma cenografia que se assemelha ao de um guignol (pequeno teatro do
mundo), somos testemunhas de um conto cheio de humanidade e terror com
o condimento de uma exagerada atuagdo que apdia o desenvolvimento da
trama. Também se entrecruzam no palco multiplas linguagens teatrais, desde
amusica, a iluminagio, os continuos efeitos e sons, o cinematografico com seus
diversos planos, o colorido, as imagens, os truques cenotécnicos.

Teatro La Memoria

Em dezembro de 1987, com a estréia de sua primeira pega, Estacion
Pajaritos, Alfredo Castro comeca sua atividade no Teatro La Memoria, em torno
da idéia de buscar uma expressdo estética que fosse mais prépria e atraente.
Sobre isso ele dizia: “A companhia se chama Teatro La Memoria, porque
estamos trabalhando com o inconsciente coletivo. Chile é um povo que nio
tem memoria; cada um se remete a suas proprias a¢des, quando hd multiplas
possibilidades em seu entorno.”

Em seus seis anos de funcionamento estrearam também os seguintes
espetaculos: El paseo de Buster Keaton (1988), La tierra no es redonda (1989), La
manzana de Addn (1990), Historia de la sangre (1992) e Los dias tuertos (1993).
Neste trabalho, tanto como ator, mas prioritariamente como dramaturgo e
como diretor, Alfredo Castro violentou os usuais cinones teatrais, propondo a
aludida estética posmoderna da teatralidade.

Estreada em junho de 1990 em uma casa abandonada do Bairro
Bellavista (uma forma de acentuar ainda mais a marginalidade), a montagem
de La manzana de Addn se baseia no livro homénimo da jornalista Claudia
Donoso e da fotégrafa Paz Errdzuriz, com adaptagio teatral de Alfredo Castro.
Tem como pano de fundo a histéria de dois irmaos travestis, Keko/Pilar e
Leo/Evelyn, “observados” pelo olho acusador da Mie e, mais ainda pelo da
sociedade.

Desta maneira, a partir do discurso das personagens, se configuram
relagdes patéticas intensas, soliddo, dor, que expde - através de um linguagem
descarnada e despojada - da intensidade das paixdes. Além disso, se enfatiza
estritamente o aspecto do testemunho, para assim provocar no espectador
uma sensacdo de desamparo ainda maior.
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Ja em Historia de la sangre o ponto de partida é uma pesquisa sobre
o testemunho como fonte de criagfo artistica (pesquisa de testemunhos de
criminais presos por homicidio passional). Isto d4 lugar a estruturacdo de
um texto (dramaturgia de Alfredo Castro) que, por sua vez, é outro ponto
de arranque para reelaborar metaforicamente o material pesquisado. A
esta somatéria de mediagoes, deve-se agregar a aproximagio do receptor/
espectador ante uma pega desta natureza, com todo o matiz de provocagio que
indiretamente subjaz cada “histéria de sangue”.

O testemunho-base que orienta a diregdo da proposta é o de Rosa
Faundez, a vendedora de jornais que em 1923 esquartejou “seu homem”; a
este testemunho, se somam outros cinco discursos, cada um dos quais perfila
sua individualidade, mas em fun¢do do coletivo (mondlogos que sio didlogos,
como em La manzana de Addn); desta forma, assistimos a histéria de muitos
sangues, concretizada em seis momentos de imensuravel dor. Nas palavras da
diretora Verénica Garcia-Huidobro, “o testemunho é utilizado como fonte de
criagdo que ao ser reinterpretado artisticamente transcende o nivel poético e
simbolico aproximando o teatro a vida.”

A diregdo de Alfredo Castro tem como premissa preencher o espaco
cénico de multiplos significados (“espago de auséncias”), para o qual se vale
de toda linguagem capaz de ser articulada na encenagdo, seja esta o préprio
trabalho atoral, o gesto, o movimento, a musica, a iluminagfo, a cenografia, o
figurino, entre outros.

Em geral, a fungdo do resto dos sistemas signicos, é a de apoiar os
motivos subjacentes do texto, através da sugestdo e da evocagdo, motivos que
tém relagdo com a presenca do marginal, a subversio, as pegadas de cada
sangue historiado, tudo o que esta sutilmente coberto de nostalgia e ternura.

O teatro chileno contemporaneo tratou de configurar sua prépria
identidade. Problemas econémicos, escassez de salas, nulo apoio institucional
e das empresas privadas, um publico resistente a ficar em dia com as atuais
experimentagdes cénicas, atores que se fecham em modelos das telenovelas, sdo
alguns dos impedimentos que obstaculizam um real desenvolvimento da arte
cénica no Chile. Mas, entre subdesenvolvimento e subdesenvolvimento (ou
em vias de desenvolvimento, se preferem assim), seguem existindo tentativas
validas de configurar um teatro de relevancia internacional. De uma ou outra
forma, a existéncia destes cinco grupos permite valorizar esta significativa
projecdo artistica.
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Realidade atual

Depois do aluvido criativo dos anos 80, no que se refere ao
aparecimento de coletivos que “revolucionaram” a cena nacional, o panorama
posterior é bastante pobre, tanto no que compete a criagdo de novos grupos
como, fundamentalmente, ao estado da escritura cénica.

A respeito deste dltimo aspecto, é necessdrio efetuar algumas
observagdes pontuais. Em termos gerais, a geragdo de dramaturgos chilenos
vinculados com a criagdo dos teatros universitirios, como se assinalou
anteriormente, se constituiu no principal referente dramatirgico do nosso
teatro. Eles ocuparam a atividade cénica dos anos 60 e muitos seguiram
plenamente vigentes. L.ogo, nos anos 70, em plena ditadura militar, a criagdo
coletiva se transformou na principal modalidade teatral e somente alguns
dramaturgos isolados, de distintas formagdes e estrato social, emergiram no
fim dos 80.

O que aconteceu posteriormente? Muita euforia, mas uma pobreza
abismal na escritura. Por exemplo, na década de 90, o tnico dramaturgo que
manteve uma produgio digna de destacar foi Benjamin Galemiri, autor de El
coordinador, pega que logo foi estreada em Moscou. Além disso, surgiu muita
escritura cénica absolutamente prescindivel, com jovens escritores (a grande
maioria provenientes do mesmo ambito teatral, isto é, atores, diretores...) que,
com apenas uma ou duas pegas, muitas delas carentes de sélida construgdo
dramadtica, de propostas interessantes de personagens, foram reconhecidos
pela institucionalidade teatral chilena, o que soa como um exagero. Entéo,
0 que presenciamos nos Gltimos tempos, sdo tentativas de uma verdadeira
dramaturgia, com temdticas auto-referentes, mondélogos mais que didlogos
e carentes de profundidade. Falta, no essencial, um discurso politico, um
olhar critico, uma necessidade de transcendéncia. Vive-se a urgéncia e a
superficialidade. Vive-se uma época de incerteza.

O afirmado anteriormente ndo quer dizer que, nos ultimos tempos,
nio tenham aparecido novas pegas nem novas montagens. Ao contrario. Ha
uma programacdo teatral que oferece - cada fim de semana - entre trinta a
quarenta espetaculos, quantidade suspeita em um pafs sem uma sélida tradig¢do
teatral. H4 um excesso de triunfalismo, que leva inclusive alguns a dizer que
“Chile é um pafs de dramaturgos” como antes se dizia que era um “de poetas”
em referéncia a nossos dois Prémios Nobel de Literatura (Gabriela Mistral e
Pablo Neruda).
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Outro aspecto de longa discussdo se relaciona com a condig¢do do
dramaturgo. Isto ¢, o discurso existente na atualidade é que as pegas teatrais
tém que ser escritas por gente de teatro, e ndo por gente proveniente de outras
4reas. E curioso. Mas, sem querer ser reiterativo, as mais solidas pecas de teatro
foram escritas por Diaz (arquiteto), Wolft' (engenheiro quimico), Heiremans
(médico), Vodanovic (advogado), etc. Indiscutivelmente, em uma encenagio, o
texto é uma linguagem mais (significativo, sem divida), mas a conjungio das
chamadas linguagens da teatralidade dard a este sua real consisténcia cénica.

Umdos postulados programaticos da criagdo dos teatros universitarios,
na década dos 40, foi a cria¢iio de escolas de teatro. Assim, no final da década
e comego da seguinte, surgiram as duas escolas de teatro mais antigas do
nosso pafs, a da Universidad Catdlica e a da Universidad de Chile. Durante
muitos anos, estas foram as unicas na capital. Mas, a partir dos anos 90,
comegaram a proliferar muitas escolas de teatro particulares (entre as que
nos encontramos), mais de trinta na totalidade. Isto, de alguma forma, se
vincula com uma mudanga na mentalidade enquanto a uma maior aceitagio da
sociedade pelo estudo dos jovens de carreiras artfsticas. Constitui-se em uma
moda. [sto é bom, mas também ruim. Incrementa a atividade, pois existem mais
oportunidades, mas comega a primar o quantitativo sobre o qualitativo. Parece
ser muito mais facil agora ter o titulo de ator e existir menos dificuldades no
caminho. Ademais, o fendmeno da televisdo tem algo que ver no assunto, pois
a “tentag¢do” de aparecer em alguma série televisiva ndo deixa de entusiasmar
aos jovens.

E necessério pensar o teatro, ou repensé-lo. Pessoalmente, opino que
esta modalidade artistica possui uma transcendéncia que nio condiz com a
realidade atual. £ preciso renascer da crise. O teatro esta passando, como
em outras épocas, sua particular crise. O comercial se apodera dos palcos. O
comercial ruim. Em todo caso, ndo é hora de buscar culpados. E hora de que o
teatro recupere, pelo menos no Chile, seu caminho e sua dignidade. Os deuses
gregos nos observam do Olimpo.
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NORMAS PARA PUBLICACAO DE ARTIGOS

1) Artigos — minimo de 8 e maximo de 12 laudas. Resenhas de livros
— minimo de 8 e maximo de 4 laudas. Digitacdo em tipologia 12,
Times New Roman, espagamento normal, Word para Windows (ou
compativel), limite de 5.700 caracteres com espagos por lauda;

2) Solicita-se clareza e objetividade nos titulos;

3) Asnotas devem ser formatadas em algarismos ardbicos, apresentadas
norodapédapagina. A bibliografiadeveseracrescentadaimediatamente
ap6s as notas, obedecendo ao seguinte padrio: SOBRENOME, Nome,
Titulo (tradutor), Local, Editora, Ano, piginas referidas (ex: 13-16).
Para periédicos e jornais: SOBRENOME, Nome, Artigo/Reportagem,
Periédico ou Jornal, n® V (tradutor), Local, Editora, Ano ou Data,
paginas referidas. Periédicos ndo devem ter titulos abreviados;

4) Para indicagdes de obras no corpo do texto ou final da citagio:
SOBRENOME, Ano: nimero da pdgina. Para quaisquer outras
normas, seguir o padrdo ABNT vigente;

5) No corpo do texto, usar a primeira letra maidscula e toda(s) a(s)
palavra(s) em italico para nomear titulos de pecas, 6peras, livros,
titulos e obras em geral;

6) As colaboragdes devem incluir uma brevissima apresentagdo do
autor, visando situar o leitor, de no maximo 3 linhas;

7) A parte, o colaborador deve enviar uma autorizagio para publicago.
Caso inclua fotos, desenhos ou outros materiais gréficos da autoria
de terceiros, ¢ indispensdvel o aceito dos mesmos assim como uma
legenda de identificacdo;
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8) O conjunto destinado a publica¢do deve ser encaminhado em duas
cOpias impressas, uma em CD e outra para o e-mail urdimento@udesc.
br aos cuidados da revista, até o prazo do fechamento.

Enderego para correspondéncia e envio de colaboragoes:

Revista Urdimento

Programa de Pés-Graduagdo em Teatro — UDESC
Av. Madre Benvenuta, 1.907 — [tacorubi
88.035-001 — Florianépolis — SC

E-mail: urdimento@udesc.br
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