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ara se abrirem as cortinas e iniciar um espetaculo teatral é neces-
sario um processo de criacao que envolve uma série de profissio-
nais. Atores, cenografos, iluminadores, ﬁgurinistas, dramaturgos,
técnicos de palco. Enfim, artistas que reunidos criam a magia do
teatro. Dentre esses pr(}ﬁssiunais, destaca-se ainda o diretor, ﬁgura central
que organiza as idelas e, principalmente, tem o poder de aglutinar todos
esses talentos para chegar a um resultado que € a peca de teatro em si.

No Brasil, a partir da encenacao de Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues,
pelo polonés Zbigniew Ziembinski, em 1945, o papel do diretor ganhou sta-
tus de encenador e revolucionou o teatro brasileiro. Com sua montagem,
o diretor deixou de ser apenas aquele que marcava a posicao dos atores no
palco e foi além, transformando o texto teatral em uma surpresa para o pu-
blico, com uma encenacao jamais vista até entao. Logo em seguida, na déca-
da de 1950, diretores italianos, como Ruggero Jacobbi, Adolfo Celi, Luciano
Salce, Alberto IVAversa, Gianni Ratto e Flaminio Bollini, mudam o teatro
nacional com seu trabalho no TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), berco de
toda uma geracao de grande atores brasileiros, como Paulo Autran, Cacilda
Becker, Nydia Licia, Sergio Cardoso, Fernanda Montenegro € tantos outros.

Na sequencia, nos anos 19{3(1, aparecem os diretores que observam um
cunho nacional no palco, como Augusto Boal e José Renato, no Teatro de
Arena, e José Celso Martinez Corréa, que ritualiza o espetaculo no Teatro
Oficina. Mais tarde, jda nos anos 1980, surgem figuras emblematicas como
Gerald Thomas, que polariza a discussao do fazer teatral, € o mineiro Ga-
briel Villela, entre outros.

Arevista A[L]BERTO chega ao numero 0, dedicando seu bloco tematico
exatamente ao diretor/encenador. A discussao propoe uma reflexao sobre a
importancia desse prnﬁssiuna], que ganhou destaque no teatro brasileiro a
partir da metade do século XX e revelou um time de profissionais de talento
indiscutivel, como os nomes citados acima.

A 5P Escola de Teatro — Centro de Formacao das Artes do Palco, sabendo
de sua responsabilidade na formacao de ]Jn::-ﬁ:-:-siunaiﬁ do palco, nao poderia
deixar de dedicar especial atencao a direcao teatral, esperando que todos

tenham uma boa leitura sobre o tema.

SECRETARIA DE ESTADO DA CULTURA
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producao teatral, ha pelo menos algumas décadas, deixou de ser

totalmente controlada por um diretor centralizador, que detinha

nas maos todo o poder e responsabilidade a respeito das premis-

sas que originariam a criacao. Dessa forma, o oficio de apresentar
ideias e apontar caminhos e solucoes para o trabalho recai cada vez mais
sobre todos os membros de uma equipe, do ator ao cenografo.

() mesmo acontece com o texto. A funcao do dramaturgo também vem
se redefinindo, a medida que cada um dos artistas — compreendendo ai os
que antes eram considerados apenas “técnicos”, convocados para atender a
uma demanda especifica de suas areas — ganha importancia e voz ativa no
Processo criativo.

Hoje, nao sao poucos os exemplos de pecas e coletivos que adotam o que
conhecemos como criacao colaborativa. E, sim, a palavra “criacao” ainda
constitul a esséncila da funcao do diretor. Assim sendo, um texto e, conse-
quentemente, um espetaculo, podem nascer de um estimulo vindo de um
ator, ou de uma provocacao feita pelo iluminador. Cabe ao diretor, como
criador, estudar todas as possibilidades criadas pelo grupo — inclusive por
ele mesmo — e canalizar todos os esforcos em prol de um resultado que va
ao encontro do objeto da pesquisa.

Essa visao muito interessa a SP Escola de Teatro — Centro de Formacao
das Artes do Palco. Na verdade, o encontro produtivo das areas e a pesquisa
em torno do atual papel do diretor sao alguns dos conceitos que movem o
projeto da Instituicao e que se manifestam especialmente em periodos como
o Experimento —fase na qual aprendizes de todos os cursos se reunem para
criar um procedimento comum.

Todavia, o carater colaborativo € apenas um entre tantos outros recortes
que serao explorados nesta sexta edicao da A[L]BERTO, cujo mote € a dire-
cao teatral. O tema, que € destacado no bloco tematico, moveu uma Roda
de Conversa com os diretores Celina Sodré, Eric Lenate, Renato Ferracini
e Ruy Filho, que discutiram o processo criativo no teatro contemporaneo.

Além deste assunto, como sempre, uma série de outros artigos da pu-
blicacao levantam debates acerca de temas varios que se fazem fortemente
presentes no pensamento teatral de nossos dias — e que influenciam direta-
mente, por conseguinte, a atuacao do encenador.

A intencao da Escola com a A[L]BERTO € expandir horizontes ao com-
partilhar conhecimentos e fomentar discussoes. Eissoo que esperamos que
esta nova edicao proporcione. Que a leitura seja enriquecedora e potente

para todos nos.

IVAM CABRAL



m um texto primordial, "Conversa sobre a encenacao”, de 1gog, An-

dré Antoine oferece uma das primeiras reflexoes sobre o papel dessa

figura nova do teatro, a do encenador. A necessidade de um ponto

de vista que organizasse e desse unidade aos diferentes elementos
que compunham a cena, valorizando uma dramaturgia que se voltava, en-
tao, “em direcao a verdade e a vida’”, foi um fator decisivo na determinacao
do que seriam as atribuicoes do encenador moderno.

Antoine nao poderia adivinhar que, passado mais de um século, ainda
estariamos construindo essa ﬁgura# pois ela continua se redefinindo a cada
processo, a cada nova obra, ja que dela continua a depender, com maior ou
menor énfase, como trajetoria solitaria ou destino compartilhado, a rein-
vencao constante da teatralidade da cena.

Este numero da A[L]BERTO esta dedicado a discussao de alguns as-
pectos importantes do trabalho do encenador, em especial seu papel na
articulacao de processos criativos. Para avancar nesse debate, demos desta-
que a definicao do conceito de devising que, genericamente falando, corres-
ponde a configuracao de processos coletivos de trabalho que engendram
metodologias proprias € nao tém no texto prévio seu principal esteio para
a construcao da cena.

A exposicao desse termo € sua expressao na producao cénica contempo-
ranea € explorada nas reflexoes de Oscar Silva e da dupla Deirdre Heddon
e Jane Milling, pesquisadoras, respectivamente, da Universidade de Glasgow
e da Universidade de Exeter, autoras de Devising performance, a critical history,
cujo capitulo final temos o privilégio de poder publicar.

Na sequéncia, acolhemos a defesa que o jovem artista e pesquisador uru-
guaio Pablo Benitez faz da necessidade de o teatro abrir-se para a expansao
do corpo cénico, reivindicando a protese € o ciborgue; apresentamos tam-
bém o comentario critico de Antonio Duran sobre o trabalho de Stefan Ka-
egi, do Rimini Protokoll, e a investigacao do conceito de teatro multimidia
feita pelo encenador e explorador das teatralidades subterrianeas Ricardo
Karman. Ainda no terreno das especulacoes em torno do ato de encenar,
a pesquisadora Bernardeth Alves faz, em Ja Visto, um relato cuidadoso dos
principais temas que constituiram o seminario “Processos Criativos de En-
cenadores Brasileiros”, promovido pela SP Escola de Teatro.

Encerrando a secao Ponto de Convergéncia, a Roda de Conversa, que foi
realizada com a presenca dos encenadores Celina Sodré, Ruy Filho, Renato
Ferracini e Eric Lenate, orquestrados por Rodolfo Garcia Vazquez, vem re-
forcar a tese de que hoje sao multiplos os procedimentos de construcao da
cena e que a soma das experiéncias relatadas aponta para a consolidacao

do hibridismo criativo de nosso teatro.
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Na secao Ensaio Geral, reunimos dois ensaios de afinidade manifesta:
uma traducao da pesquisadora Ingrid Dormien Koudela do ensaio do pe-
dagogo alemao Gerd Koch, especialista em Brecht, e um ensaio sobre te-
atro € educacao da pesquisadora Beatriz A. V. Cabral. Seguem-se a eles o
sensivel depoimento de Débora Duboc sobre sua trajetoria como atriz € o
substancioso relato de Henry Thorau sobre um momento pouco conhecido
da historia da danca-teatro em Sao Paulo. Fechando esse bloco, na secao
Outro Olhar, a escritora e dramaturga Vera de Sa perambula pelos campos
da literatura e do teatro, comentando experiéncias que abarcam o transito
entre as linguagens.

Por fim, no segmento das leituras criticas de obras, o Primeira Fila traz
uma analise de Zeca Sampaio do premiado espetaculo Folias Galileu e Val-
mir Santos escreve uma resenha do alentado volume de Cenografia brasileira,
a mais recente contribuicao de J. C. Serroni para o pensamento sobre seu
campo de trabalho.

Para dar mais sabor a este cardapio, contamos uma vez mais com a en-
genhosa capa de Deco Farkas.

Df-ﬁr:jamns a todos vocés bons momentos de leitura e reflexao.

SILVANA GARCIA

(D
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PONTO DE CONVERGENCIA
[0 processo criativo do encenador no teatro contempordneo]

Devising e 0s processos
criativos no teatro
contemporaneo

Oscar Silva

Mao existe uma forma certa de se fazer devising, diferentemente da producao de uma
peca tradicional, que tende a seguir uma trajetoria determinada.

ALISON ODDEY

termo devising’, amplamente utilizado nos paises de tradicao an-
glo-saxonica e outros paises europeus, refere-se a qualquer pro-

CEessO criativo teatral que nao rcsptitﬁ mma hierarqu 1a de materiais

cénicos centrada no texto escrito por um dramaturgo a priori.
Neste sentido, o processo teatral torna-se em si o motor fundamental paraa
criacao. A partir da apresentacao do termo devising, visamos instaurar uma

reflexao sobre as inumeras formas que o fazer teatral dos artistas brastleiros

1. Segundo o dicionario Oxjford, a palavra devising vem de lo devise: “planejar ou inventar (um
processo complexo, um sistema ou um mecanismo) por meio de uma cuidadosa reflexio”™. O
verbo fo devise pode ser traduzido em portugués pelas palavras: elaborar, conceber, planejar,
criar, inventar, preparar, idealizar, Assumo a opcao de nio traduzir a palavra para me manter
fiel ao espirite original que o conceito tem em teatro e performance, E sabido que a relacao
entre as palavras e o seu significado tem gerado duradouras discussoes, nomeadamente nas
areas da filosofia e da semiologia. Porque nao interessa para este artigo esse tipo de discussao,
nomeadamente porque se trata de transferir um termo de uma lingua para outra, justifico
a minha opc¢io pela nio traducao para nos pouparmos de cair em traducoes controversas
que poderiam levar o leitor para um caminho desapropriado ou mesmo a um entendimen-
to categorico e equivocado sobre o fazer teatral que € aqui explanade. E importante referir
que em teatro € dificil construir uma definicao invaridvel de devising. Partindo do radical da
palavra, as definicoes mais complexas viao tomando as mais diversas formas e vao se fixando

relativamente is metodologias adotadas por cada companhia.
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vem desenvolvendo nos altimos anos, sem, no entanto, pretender apresentar
um panorama sobre o devising que evidencie as inumeras possibilidades me-
todologicas de criacao de um espetaculo. No Brasil, o processo colaborativo

€ a criacao coletiva sao as formas de devising mais difundidas.

O termo devising comecou a ser utilizado por algumas companhias inglesas
€ americanas no inicio dos anos 1970, com o intuito de destacar os proje-
tos teatrails que nao eram textocéntricos € que rompiam com os metodos
convencionais de criar um espetaculo e até mesmo de o apresentar. Esse
processo destaca-se principalmente pelo seu ponto de partida horizontal,
em que se da prioridade a relacao existente entre os membros do grupo
e destes com o material inicial que € escolhido como estimulo da jorna-
da de trabalho. E através dessa relaciao (artista-material) que o grupo cria
um metodo de trabalho apropriado aos objetivos do projeto on mesmo da
companhia. Assim, podemos afirmar que cada projeto gera o seu proprio
método de trabalho fazendo com que a definicao especifica de devising se
torne singular a cada momento,

Existe uma extensa hihliagraﬁa sobre a importancia do texto no teatro, a
relacao com o encenador e o que isto significou e implicou historicamente.
(Quando se fala em devising no teatro nao se procura ignorar esse fato, mas
sim refletir sobre o fazer teatral e também sobre o mundo de uma forma
diferenciada, que € constituida pela percepcao individual de cada membro
do grupo que o interpreta e define a sua propria maneira. Os integrantes
do processo nao sao, assim, escravos de um encenador ou de um texto, em-
bora paradoxalmente se possa assumir que sim, mas com uma diferenca
extraordinaria: nao ¢ assim sempre.

() devising, com o avanco da historia e com as questoes suscitadas pela
arte contemporianea, tornou-se um termo ao mesmo tempo ambiguo e es-
clarecedor no que concerne aos trabalhos de vanguarda e pesquisa teatral.
Com a evolucao do pensamento académico no ultimo século, € com o apa-
recimento de diversas disciplinas de estudo, o devising veio a consolidar-se
COmMoO um processo proeminente e cada vez mais conhecido. No entanto, por
ser um processo “poroso” e mutavel, assentado principalmente na experién-
cia de cada um, a tarefa de o definir torna-se bastante complexa.

Nos dias de hoje, falar de devising tornou-se menos radical do que nos
anos 1g70, € por isso me parece cada vez mais seguro abordar o devising e
relaciona-lo com a evolucao sociopolitica do teatro brasileiro. Parece-me que

existe uma grande relacao de complementaridade, uma vez que a emersao



desse processo, que se da entre os anos 19[“}{] e 170, coincide historicamente
com o aparecimento de grupos de criacao coletiva como o Asdrubal Trouxe
o Trombone, o Pod Minoga, ou mesmo o Teatro Oficina, que rompem cla-
ramente com uma convencao ideologica estabelecida no teatro.

Mas o devisingnao € uma descoberta que aconteceu nos tempos do “sexo,
drogas e rock'n'roll. Ao se olhar para a historia do teatro podemos ver que
existem evidéncias de que o devising era um processo recorrente, embora

nao fosse reconhecido nem nomeado como tal.

RUMO AO ZERO

Tadeusz Kantor, com o seu tratamento peculiar do material teatral, aventu-
rou-se em meados do seéculo XX a processos desconhecidos que desa fiavam
qualquer ator e o proprio diretor. A sua nocao de arte informal, ou os con-

ceitos contidos no pr-:':-pri-:- maniftesto

FONTOD DE CONVERGENCIA
[0 pracessa eriative de encenader no teatro contemporanao]

do Teatro Zero, encaixavam-se mui- 0 DEVISING, COM O AVANCO DA HISTORIA E COM AS QUESTOES

to bem nos processos instaurados SUSCITADAS PELA ARTE CONTEMPORANEA, TORNOU-SE UM TERMO
durante os ensaios. A intuicao do A0 MESMO TEMPO AMBIGUO E ESCLARECEDOR NO QUE CONCERNE
diretor, no seu expoente maximo, ADS TRABALHOS DE VANGUARDA E PESOUISA TEATRAL.

levava-o a entrar na cena € a cons-

trui-la no proprio momento em que acontecia. A indistincao entre a cons-
trucao da cena e o seu produto final parecia remeter a um processo isento
de metodo e regras, assentado estritamente na intuicao do diretor — a que
ele proprio chama de “teatro autonomo™

Na verdade, a proposta de trabalho de Kantor respeita muito mais o
movimento caracteristico da criacao se confrontado com um método que €
aplicado antecipando-se a criacao, ou seja, com a pratica de o diretor fazer
uma proposta de cena e sentar-se em sua poltrona para depois a escolher
ou nao para compor o espetiaculo. No caso de Kantor, a propria observacao
do diretor estava envolvida no processo.

() que ele propunha nao era de todo um procedimento novo para a €época,
muito embora ele tenha tido que criar e se estabelecer no “teatro experimen-
tal clandestine”. Se andarmos mais para tras na historia do teatro, podemos
encontrar procedimentos criativos similares ao de Kantor, e outros até bem
mais arrojados, no que diz respeito a imersao no proprio procedimento de
criacao € na exclusao do texto como eixo fundamental do espeticulo.

A “arte informal” das trupes populares sustentava a criacao com as in-
tervencoes de todos os participantes do processo criativo. A iImprovisacao

viria a ser uma ferramenta essencial para a construcao do espetaculo, bem

-5
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como os materiais (historias, lugares, acontecimentos diversos, etc.) de que
o artista dispunha, numa determinada situacao.

Neste sentido, voltamos a nos conectar com o “movimento” da obra, sen-
do neste caso um movimento ainda mais literal: a trupe, ao se deslocar de
um lugar para o outro, alterava o espetaculo para que a fruicao da popula-
cao de outra cidade se desse de modo similar ao da anterior.

Esses processos de criacao, sempre mutaveis dependendo do lugar, dos
artistas ¢ de uma série de fatores, na verdade sao bastante recorrentes na
tradicao artistica. Dificil, porém, obter-se um consenso sobre a nomen-

clatura para certos pr()cedimenms

0 TEATRO QUE NAO ASSENTOU A SUA PRATICA NO TEXTO FOI que definitivamente nao obedecem
DESLOCADO PARA A MARGEM DA PROPRIA EVOLUCAQ DO TEATRO a uma metodologia especifica. Essa
EMESMO DA DRAMATURGIA, E OS ESPETACULOS COM BASE circunstancia ocorre principalmen-

NA |MFHUV|SAQ:&G, OU NA FISICALIDADE DOS ATORES, FORAM te porque a histéria do teatro oci-
CONSIDERADOS UMA ARTE DE BAIXO ESTATUTO. dental sempre foi contada a partir

da perspectiva do texto, olhando
sempre para os processos textocéntricos. O teatro que, ao longo da histo-
ria, nao assentou a sua pratica no texto foi deslocado para a margem da
propria evolucao do teatro, e mesmo da dramaturgia, € os espetaculos com
base na improvisacao, ou na fsicalidade dos atores, foram considerados
uma arte de baixo estatuto.

Foi s6 na segunda metade do século XX que o paradigma do textocen-
trismo comecou a ser questionado, principalmente porque as companhias
emergentes, que nao sobrepunham o texto aos outros elementos teatrais,
comecaram a ganhar reconhecimento €, por conseguinte, a elevar o seu
status nos circulos artisticos nos quais se inseriam.

Nos final dos anos 19{3{}, surgem alguns coletivos de teatro cuja ideo-
logia atravessa conceitos como o de horizontalidade, democracia, colabo-
racao, coletivismo, etc., € sao esses 0s eixos que passam a fazer parte do
processo criativo, em vez do tradicional texto. Os processos estruturam-se
de forma muito dinamica e sao influenciados pela sua propria conjuntura.
Esses grupos emergentes procuram um lugar no qual todos os elementos
do trabalho tenham igual valor, abrindo, por sua vez, as portas a insercao
de outras linguagens artisticas®. O contexto sociopolitico no Reino Unido,

Por E‘KE‘H‘II}ID, desafiava os Zrupos a s comporcin de forma cada vez menos

2. “Nos anos 1950 e1gbo, muitas das companhias que comecaram a fazer devising eram ideo-
logicamente contrarias (...) aos imperativos economicos do mercado do teatro comercial ou
ao desenvolvimento dos subsidios as artes do governo do pos-guerra.” Deirdre Heddon; Jane
Milling, Dewsing Performance: A Critical History, Basingstoke: Palgrave Macmillan, zoob, p. 1g.

L4



tradicional, empurrando-os para dinamicas relacionadas com a multidis-
ciplinaridade e versatilidade.

No inicio dos anos lgﬁﬂ, comecou-se a definir as ideologias artisticas e a
vislumbrar-se um mapeamento de quem fazia o queé, sendo possivel identi-
fecar, assim, movimentos teatrais que nao eram textocéntricos, nem depen-
diam da ﬁgura 1solada do diretor. O feminismo, o teatro {isico, e mesmo o
teatro em educacao, por exemplo, iniciaram um caminho gradual do seu
reconhecimento no ciclo artistico. No entanto, os seus processos ainda eram
olhados com algum receio, uma vez que nao se conseguia uma definicao
clara de como esses grupos trabalhavam, bem como a relacao com alguns
principios da arte burguesa nao era a melhors,

No Brasil, a criacao coletiva, sustentada pela sua ideologia e radicalidade
politica, emerge com muita forca também no final dos anos lgﬁm, imicio dos
anos 1g70. Com o reconhecimento de experiéncias teatrais como a do Tea-
tro Oficina de José Celso Martinez Corréa — em especial com seu espetaculo
Gracias, Senor —, € que se passa a ter um olhar mais afavel para processos
e espetaculos menos convencionais, permitindo, por sua vez, a afirmacao
de varios diretores das geracoes que vieram a seguir, como Denise Stoklos,
Gerald Thomas, ou mesmo de coletivos, como Teatro da Vertigem ou Os
Satyros. Tambéem por todo o mundo, emergiram coletivos € pessoas que ado-

taram meétados de trabalho livres e

FONTOD DE CONVERGENCIA
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que assumiram o coletivismo como NOS FINAL DOS ANOS 1960, SURGEM ALGUNS COLETIVOS DE
eixo principal do trabalho — como TEATRO CUJA IDEOLOGIA ATRAVESSA CONCEITOS COMO O DE

foi o caso dos Living Theatre, Bread HORIZONTALIDADE, DEMOCRACIA, GDLABDHAQ:&[}, COLETIVISMO,
and Puppet ou, mais recentemente, ETC., E SAD ESSES 0S EIX0S QUE PASSAM A FAZER PARTE

os Forced Entertainment e os Gob DO PROCESSO CRIATIVO, EM VEZ DO TRADICIONAL TEXTO.

Squad —, assim como afirmaram-se
artistas que colocavam de lado o texto para aprofundar outros materiais,
provenientes majoritariamente dos atores ou de outros artistas com quem
trabalhavam, de projeto para projeto, como Kazuo Ohno, Robert LePage
ou Mike Leigh no cinema. 56 nos anos 1980 € que se viria a estabilizar e a
se entender a idela de uma metodologia livre, aquilo que passaria, entao, a
se denominar devising.

Partindo mais uma vez de Kantor, mas agora fazendo uma relacao com a
teoria de Alison Oddey, se identifica, assim, que em dﬁtfﬁjiﬂgqualqucr proces-

so comeca do zero € tudo o que € criado (texto, luz, direcao, atuacao, etc.)

3. "A década de 19570 lacilitava a criacao de organizacoes que nao promoviam ou apoiavam
a ileologia burguesa, em particular a estrutura hierarquica de patrao e empregados.” fl-
dem, p. g5.
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emerge do proprio procedimento de criacao, assumindo a caracteristica de
desconhecimento total em relacao a obrat,

E bastante arrojado e até contraditorio afirmar que um processo comeca
do zero — € recorrente alegar que o estado “zero” ou "vazio” nao existe. Para
tornar a expressao “comecar do zero” um pouco mais clara, diz-se entao
que o ponto de partida pode ser qualquer colsa —um conceito, uma musica,
um poema, ou mesmo um texto, mas o ponto de chegada € quase sempre
desconhecido para os criadores. Aqui, quando me refiro ao desconhecido,
estou alicercado no contexto do resultado final do processo: o devising € um
processo que nao assume resultados, pois o proprio processo, na sua acepcao
radical, € o seu proprio resultado, e por isso ele € desconhecido.

A partir dessa base, o devising val se desenvolvendo e chegando a uma
configuracao inusitada que revela o sistema organizacional de cada grupo,
bem como os atributos de quem faz parte do processo criativo. Muito em-
bora o processo se teca sempre de forma diferente, existem estagios identi-
ficaveis e comuns em grande parte dos processos de devising. Estes estdagios
sao vistos como fases de trabalho que nao respeitam necessariamente uma
ordem. Por uma perspectiva mais didatica, Alison Oddey apresenta-nos uma
proposta que contribui para um entendimento menos complexo dos esta-

gi.ﬂ-ﬁ- 4 quc mc refiro:

* Por que criar? Saber o que €, 0 que se quer € por que se quer criar;
¢  Criar o que? O que se quer dizer e partilhar com os outros;
*  Criar para quemr Para que publico € que se cria;

¢ (Qual a estrutura,/formar QQual o tipo de teatro que se quer criars.

Outros estagios, apresentados em outros livros, como Drama Games for
Devising” ou The Frantic Assembly: Book for Devising Theatre™, vém dar-nos outro
ponto de vista, também ele didatico, sobre a estrutura de devising que, como
ja fol dito, pode nao respeitar estas colocacoes.

Obviamente, esses estagios sao so pontos de partida para o entendimento

e mapeamento do devising, € nao uma tentativa de se criar um método que

4. “() devistng comeca com a interacao entre os membros do grupo e um ponto de partida ou
um estimulo que € escolhido. O grupo absorve esse material, responde a ele, e dai cria um
método de trabalho que seja apropriado ao projeto e aos objetivos inicials da companhia.” Ali-
son Oddey, Devising Thealre: A Practical and Theorelical Handbook, Oxon: Routledge, 1996, p. 25.
5. O leitor pode consultar com maior detalhe sobre esta proposta no segundo capitulo intitu-
lado “Beginnings — how and where to start” do livro de Alison Oddey, anteriormente citado.
6. Jessica Swale, Dvama Games for Devising, Londres: Nick Hern Books Limited, zo12.

7. Scott Graham; Steven Hoggett, The Frantic Assembly Book of Devising Theatre, Oxon: Rou-
tledge, zooqg.
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a um metodo com premissas tao abstratas como as que sao apresentadas. O
mais importante € o que esta em causa: para os grupos que trabalham com
devising, nao € o seu método criativo, mas sim o trabalho que apresentam e
as questoes artisticas que os envolvem.

Os artistas emergem sempre do abismo do desconhecimento, e por isso
a problematica do argumento, dramaturgia, personagens, estrutura e estilo
€ sempre uma constante em todo o procedimento, e tambeém porque isso se
constrol 2o mesmo tempo.

Esse estado de emergéncia do material no processo promove um risco
muito grande e por vezes se torna assustador, pois tudo o que € gerado no
processo € material de trabalho que, por sua vez, gera outro material. Esse
mecanismo obriga, assim, a uma rotura com os metodos tradicionais de
criacao de um espetaculo que tém o texto como eixo de criacao. E por isso
que o devising € um processo que esta em contraste com procedimentos tra-
dicionais, uma vez que os processos mais tradicionais nao partem de uma
horizontalidade de desejos nem de materiais, mas, sim, € comumente, da
ideia de um diretor (ou do seu ponto de vista em relacao a alguma coisa), ou
de um texto que deve ser montado e deve permanecer imaculado. E € aqui
que o teatro contemporaneco brasileiro se pode rever, mais do que assumir
alguma coisa que € imposta.

Aldeologia alicercada na pratica de devisingchoca-se de frente com meto-
dologias fixas e que se vao academizando. O devising €, portanto, mais uma
pratica ideologica do que propriamente um metodo inventado por alguém
e que deva ser aplicado.

E a existéncia de uma ideologia de trabalho bem definida em cada pro-
cesso que o torna diferente. Na pratica de devising, podemos observar que
cada grupo opera de uma maneira muito especifica, no que respeita a rela-
cao que os artistas tém entre si e também com a obra. Assim, € importante
saber se o grupo opera em criacao
coletiva, ou em processo colabora- E A EXISTENCIA DE UMA IDEOLOGIA DE TRABALHO BEM DEFINIDA EM
tivo, por exemplo. Outros métodos CADA PROCESSO QUE O TORNA DIFERENTE. NA PRATICA DE DEVISING,
podem ser identificados, mas aquilo PODEMOS OBSERVAR QUE CADA GRUPO OPERA DE UMA MANEIRA
que faz o grupo mergulhar no pro- MUITO ESPECIFICA, NO QUE RESPEITA A HE[#QE&U QUE 0S ARTISTAS
cesso € precisamente a definicao ide- TEM ENTRE SI E TAMBEM COM A OBRA.

ologica da sua maneira de trabalhar.,

A diferenca entre o ator colaborar com o diretor e nao existirem funcoes
deve-se a escolha dos principios que a companhia assume. Contudo, quer se
opte por um ou outro, a operacao acontece pelo sistema de devising, ou seja,

pela atitude de nivelamento da importancia de materiais e artistas atuantes.
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Assim, o devising € exatamente a assuncao de um sistema de ideais como
motores da criacao, que nao dependem essencialmente da importancia hie-
rarquica do texto, do diretor, ou de outra coisa qualquer.

Com 1sto, observo que, um pouco sem se saber, € cada vez mais comum
o cultivo da pratica de devising pelas companhias de teatro brasileiro, bem
como, ¢ principalmente, pelo teatro de grupo brasileiro. Parece ser perti-
nente uma reflexao sobre o fazer teatral contemporaneo brasileiro relativa-
mente a este ponto de vista, uma vez que o carater experimental reside no
DNA quer do devising quer das artes de palco contemporaneas do Brasil. O
que distingue a producao teatral brasileira contemporanea € que a liberda-
de de criacao que cada artista tem (e deve mesmo ter) € o grande motor do
processo, € isso € claramente identificavel nos espetaculos que partem do

dﬂxisfﬂg COIMO Drganismﬂ e que pcvdtmcns COMProvar nos palr:c:-s deste pais.

OSCAR SILVA ¢ graduado em teatro pela Escola Superior de Teatro & Cinema de Lishoa, Portugal;
estudou na Escola de Comunicagao e Artes da Universidade de Sdo Paulo; atualmente é assistente de
diretoria da SP Escola de Teatro.
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A pratica do devising'

Deirdre Heddon e ]{IHE M iﬂmg

squecemos facilmente que, cinquenta anos atras, o devising como
processo de criacao era praticamente desconhecido. Hoje, o devising
tornou-se um lugar comum, uma pratica institucionalizada. Dada a
prevaléncia e o alcance de trabalhos criados em devising, qual foi o
impacto do devising em um panorama teatral mais amplor
Um dos pontos comuns que podem ser detectados em diferentes formas
de devising € um “estilo” dramatirgico compartilhado. Sustentamos o ar-
gumento de que o devising, enquanto processo colaborativo de criacao de
espetaculo, tende a possibilitar a producao de um diferente tipo de estrutu-
ra espetacular que, em alguns aspectos, reflete o seu processo colaborativo
de criacao — tipicamente compartimentado ou fragmentado, com maulti-
plas camadas e narrativas. O trabalho de devising do Living Theatre ou do
Open Theatre, as performances politicas de Albert Hunt e seus alunos ou
os primeiros trabalhos de agitprop do Red Ladder, os banquetes visuais do
Blood Group ou do Hesitate and Demonstrate e as espetaculares facanhas
fisicas do Legs on the Wall, ou as "performances fracassadas” do Forced
Entertainment, todos fazem uso de estruturas fragmentadas e de multiplas

camadas, ao mesmo tempo em que ainda conservam certo sentido de "nar-

1. Este texto € originalmente parte do livro Devising Performance: A Critical History (Palgrave
Macmillan: Basingstoke, 2006) e reline aspectos conclusivos do livro. A numeragao que apa-
rece entre colchetes refere-se ao capitulo da obra no qual se encontram os temas menciona-

dos. (N. da E.)
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rativa”™. Essa reincidéncia de dramaturgia fragmentada sem duvida alterou
nossa compreensao de "narrativa” e das possivels formas e trajetorias pelas
quais a narrativa pode ou deve ser representada. O impacto disso no pano-
rama teatral nao deve ser subestimado. Pelo contririo; o que antes podia
parecer desnorteante ou confuso, agora é amplamente acello e até mesmo
um lugar comum?®.

E claro que dramaturgos que trabalham individualmente podem ser
bem-sucedidos na producao de um modelo dramaturgico similar, como po-
demos constatar, por exemplo, no trabalho de escritores de vanguarda como
Samuel Beckett, Heiner Muller, Peter Handke ou Suzan Lori-Parks, € em
textos pelos quais a critica pos-dramatica demonstrou interesse’?. Possivel-
mente, o panorama performativo modificado pelas contribuicoes do devising
também influenciou esse tipo de escrita dramaturgica. A preponderancia da
narrativa fragmentada em espetaculos criados em devising simultaneamente
a sua escassez em outros campos das artes performativas também sugere
que os processos caracteristicos do devisingsao responsadveis pelo surgimento
desse tipo de trabalho. Ao longo da nossa pesquisa, a unica instancia na qual
encontramos critica negativa ao processo do devising foi quando as compa-
nhias refletiam sobre a inadequacao desse procedimento no que concerne a
producao de uma peca “coerente”. Nesse contexto, o devisingnao parece ter
gerado o “produto” esperado. Gillian Hanna, do Women’s Theatre Group,
descreveu [4] uma tentativa colaborativa de elaborar um “roteiro” como
“uma desastrosa investida em direcao ao timulo denominada escrita em
devising™®. Em contrapartida, para a busca por textos multinarrativos, “aber-
tos”, o devising colaborativo parece ser um modo especialmente apropriado.
As companhias que trabalham em devising, mas frequentemente conservam
a opcao por uma trajetoria narrativa forte, linear, como o Theatre Alibi
(Reino Unido), de fato trabalham com um dramaturgo, responsavel por
transformar o material produzido atraves de improvisacoes, discussoes, etc.
€m uma peca com uma historia.

A identificacao de um “estilo” compartilhado emergente de aspectos
considerados proprios do devising implica, portanto, também um processo

compartilhado, e um aspecto identificado em todas as companhias discu-

2. O contexto no qual o trabalho é apresentado também € importante. Para algumas plateias,
dependendo das suas experiéncias como espectadores, o uso de uma dramaturgia fragmen-
tada, ou de uma narrativa com multiplas camadas, pode ficar confuso.

3. Ver H-T. Lehmann, Postdramalisches Thealer, Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 19gg.
Em portugueés, Teatro pos-dramadtico, Sao Paulo: Cosac Naify, 2007, (N. da E.)

4. G. Hanna, Monstrous Regiment: Four Plays and a Collective Celebration, Londres: Nick Hern

Books, 1991, p. 48.



tidas neste livro € o da “pratica colaborativa™ E peculiaridade do devising
que seu produto dependa inteiramente das varias contribuicoes dos criado-
res; cada produto de um devising €, portanto, unico. E claro que se poderia
contra-argumentar que toda apresentacao ao vivo € unica, exatamente por
serao vivo, mas também porque toda apresentacao depende dos individuos
que a realizam. Contudo, na grande maioria dos casos, constata-se que no
processo de devising nenhum material € preexistente a colaboracao dos en-
volvidos na realizacao do espetaculo, ¢ esse aspecto continua separando o
devising das outras formas de fazer teatro. Esse modo de fazer teatro certa-
mente rt*ssigniﬁccnu nosso entendimento da producao teatral, e ESpE‘CiﬁCH-
mente a funcao do intérprete dentro do teatro, mas por extensao tambeém
outras funcoes como a do diretor € a do dramaturgo, e as relacoes entre elas,

Embora um elemento comum aos processos de devisingseja a colaboracao
na criacao da obra, claramente nao ha um modelo unico de colaboracao.
Nao queremos, portanto, promover a ideia de que o devising seja um modo
mais ou menos democratico de criacao do que qualquer outro processo,
uma vez que cada manifesto, regulamento ou pratica de trabalho de uma
companhia determinara o verdadeiro processo de devising colaborativo.
Além disso, frequentemente se chega a esse processo atraves da experién-
cia. Mesmo no contexto de uma cultura radicalizada, as hierarquias foram

mantidas na maior parte cas vezes.

FONTOD DE CONVERGENCIA
[0 pracessa eriative de encenader no teatro contemporanao]

Experiéncias de artistas [4] revela- UMA DAS TRANSFORMACOES MAIS RADICAIS QUE 0 MODO DE
ram a grande dificuldade de conce- DEVISING CAUSOU NA PRODUCAD TEATRAL E NO PROPRIO CAMPO
ber uma estrutura nao hierarquica; CONCEITUAL DO TEATRO E A DEFESA DO PROCESSO DE CRIACAO DO
além disso, espera-se muito da estru- ESPETACULO, EM RELACAO AO PROPRIO ESPETACULO.

tura em si. Embora as companhias

de teatro politico possam ter operado de modo ostensivamente democritico,
com todos os participantes tendo igual oportunidade de contribuir plena-
mente, a estrutura em si nao significa garantia de igualdade. Por exemplo,
em uma cultura na qual as mulheres sentem que suas opinioes tém menos
importancia, ¢ menos provavel que elas exprimam suas opinioes. O fato de
existir uma estrutura que lhes permita exprimir suas opinioes nao torna
inevitavel que elas o facam; nem significa que suas vozes serao ouvidas, ou
que suas opinioes serao levadas a sério; uma mudanca cultural e sistéemica
mais ampla seria necessaria para que isso fosse realmente efetivo.

Uma das transformacoes mais radicais que o modo de devising causou
na produgao teatral € no proprio campo conceitual do teatro € a defesa do
frrocesso de criacao do espeticulo, em relacao ao proprio espetaculo. Nos
anos 1950 € 1gHo, a énfase nos aspectos do processo de produgao e a conco-

mitante desvalorizacao do produto artistico estavam atreladas ao momento
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de resisténcia social e politica [1]. Aparecendo de diferentes maneiras em
diferentes eixos de trabalho, tal énfase no processo era defendida retorica-
mente pelos artistas como uma resisténcia a mercantilizacao da arte, como
valorizacao do exercicio criativo e rejeicao a padroes estéticos estabelecidos.
Chama a atencao o fato de que tal ideologia raramente figura no discurso
ou na pratica dos adeptos contemporaneos do devising.

A importancia relativa do processo e do produto foi variando nos di-
ferentes campos da arte e nas diferentes épocas. No devising centrado no
ator [2], a énfase no desenvolvimento do ator anteriormente ao espetaculo

fora parte de uma evolucao gradu-

NO DEVISING CONTEMPORANEQ, ATUALMENTE SITUADO NO al das praticas interpretativas e de

"SEGMENTO ALTERNATIVO™ DO TEATRO PROFISSIONAL, O PRODUTO treinamento do ator; o espetdculo,
FINAL DO ESPETACULO VOLTOU A SER UM ELEMENTO CENTRAL DE mesmo estando proximo do merca-
VALIDACAO DO TRABALHO DE UMA COMPANHIA. do teatral, permanecia no centro da

pratica da maioria destes grupos.
Em contrapartida, em certos aspectos do fazer artistico comunitirio, o
processo de devising ganhou grande importancia como um aspecto legiti-
mador do trabalho, a tal ponto que os integrantes do trabalho comunitario
alegavam nao ser possivel aplicar critérios estéticos ao produto final apre-
sentado: sua validade estava na sua construcao. No devising contempora-
neo, atualmente situado no “segmento alternativo” do teatro profissional,
o produto final do espetiaculo voltou a ser um elemento central de vali-
dacao do trabalho de uma companhia: ¢ como se avaliam as companhias
para a concessao de verbas, e como elas sobrevivem economicamente. O
processo continua sendo significativo, porém mais no carater processual
das apresentacoes que na pratica da criacao. Companhias de devising que
operam de acordo com um paradigma poés-moderno, cujos espetiaculos
tém um carater de abertura e resistem deliberadamente a um fechamento,
¢ companhias de devising que partem do trabalho fisico, cujos espetacu-
los apresentam dominio do improviso, lancam mao de uma teatralidade
autorreflexiva que chama atencao para o processo de construcao dentro
da propria apresentacao. Tal enfoque nao pretende, contudo, diminuir a
“qualidade” do produto, e momentos de autorreflexao costumam ser cui-

dadosamente ensaiados [7].

O LUGAR DO DEVISING

A questz’m sobre qual e 0 lugar dos processos e espf:taiculc:rs em dﬂ;is:'ng no

campo do teatro € complicada. As companhias ja utilizaram diversos discur-

K
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sos a respeito do devising, definindo-o de varios modos, como: alternativo,
de vanguarda, radical, inovador ou mainstream. Tendo sido o modo de tra-
balho de muitos pequenos grupos de arte, teatro e danca no fim dos anos
1950 € inicio dos anos 1960, o devising foi associado a movimentos artisticos
e culturais alternativos, marginais ou underground. Para muitos, situar seu
trabalho de devising fora do mainstream era uma questao de necessidade,

como pensou Anna Halprin;

Quando uma artista comeca a trabalhar para além do contexto oficial-
mente reconhecido como sendo sua area, a comunidade artistica es-
tabelecida ira muitas vezes ignora-la. Se isso nao funcionar (porque a
artista ¢ boa, ou persistente, ou as duas coisas) ela podera ser chamada
de “vanguarda”, o que significa que ela estd a frente do seu tempo, ou
tao atrasada que parece estar a frente (que € o que acontece quando as
coisas andam em circulos). A comunidade da danca nos anos 1960 era
conservadora demais para ter oficialmente uma vanguarda; o mundo do
teatro, entretanto, nao era. Entao meu trabalho passou a ser encarado

como teatro.’s

Como ela, muitas companhias consideravam sua pratica de devising ra-
dical ou de vanguarda [5]; no entanto, os dois termos foram veementemen-
te contestados nos anos 1960. Para Ronnie Davis, da San Francisco Mime
Troupe, havia uma separacao clara de ordem politica entre os primeiros
grupos de devising que se denominavam radicals. Em um polémico artigo
de 1975, ele defendeu como verdadeiramente radicais os grupos de devising
da esquerda politica, entre os guais El Teatro Campesino, Bread and Puppet
Theatre e a San Francisco Mime Troupe, excluindo outros grupos por serem

parte da “direita do teatro radical independente”, que

¢ associada mais estreitamente com o establishment da educacao ou do en-
tretenimento, € uma extensao ou uma ramificacao do teatro burgues, ¢
esta estreitamente alinhada com a vanguarda estética. Trata-se dos Becks
e do Living Theatre, de Joe Chaikin e do Open Theatre, e do Performance

Group de Richard Schechner®

De fato, para a San Francisco Mime Troupe, o epiteto “de vanguarda”

trazia um eco pc:lfticc- reacionario: “Nos nos viamos como agitadmres exter-

5. L. Halprin, Planetary dance, Drvama Review, 35, 2:54, 1989.
6. R. G. Davis, The radical right in the American theatre, Theatre Quarterly, 19:67, 1975.
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nos: externos ao establishment, obviamente, mas também — no nosso papel de
artistas — externos ao movimento, embora solidarios com ele™.

A conexao identificada por Davis entre o devising € a industria do entre-
tenimento iria crescer durante os anos 170, até que em meados dos anos
1980 o movimento alternativo ja se tornara um setor prnﬁasional, facilmente
financiado e comercializado pelo establishment.

(Quanto as companhias contemporaneas que adotam o devising, o discur-
so que articulam a respeito do lugar de seu trabalho € bastante parecido,
embora o Eigniﬁcadﬂ da ideia de fringe, de estar a margem, tenha se trans-
formado enormemente. A maioria das companhias ainda opta por se situar,
retoricamente, fora do mainstream, que consideram restritivo, tradicional ou
conservador. Para David Clarkson, estar fora do mainstream é uma resisténcia
a inércia: “"Eu nao acho que as companhias do mainstream estejam obrigadas
tanto assim, mas as companhias alternativas realmente tém que se reinventar
de tantos em tantos anos™,

Para Lynn Bradley, do Zen Zen Zo, a situacao ¢ muito mais complexa,

uma vez que ela tenta inverter a relacao de poder entre as margens € o centro:

Gostamos de estar as margens do mainstream porque a margem € aquele
lugar onde vocé tradicionalmente pode se sentar e refletir sobre o que esta
acontecendo na sociedade, e essa posicao marginal € de muito poder. Nes-
se sentido somos alternativos, com certeza. Mas enquanto companhia de
teatro fisico, transitamos por lugares do mainstream: nos nos apresentamos
no teatro Optus, que € um espaco do mainstream. Somos bastante populis-
tas em nosso credito, fazemos “para o povo”, nao queremaos ser obscuros,

por isso temos uma boa e forte contacao de historia.?

No entanto, no atual panorama teatral, no qual um vasto segmento al-
ternativo de trabalhos de devising, em menor escala, € mantido por meio
de subvencoes ou patrocinios, a verdadeira distincia entre os trabalhos do
mainstream ¢ os trabalhos alternativos tornou-se muito menor. Apesar da
retorica de estarem a margem, essas companhias sao parte de um setor
profissionalizado da industria do entretenimento.

Um componente fundamental para a introducao das praticas de devising
na cultura do mainstream, e para a profissionalizacao do teatro alternativo

adepto do devising e sua transformacao em uma esfera de trabalho comer-

7. A. Sainer, The New Radieal Theatre Notebook, New York: Applause, 1997, p.21.
8. David Clarkson, entrevista, maio de zoog,
9. Lynne Bradley e Simon Woods, entrevista, zoos,.



cialmente viavel, foi a intervencao das faculdades e universidades (com al-
guma contribuicao das escolas de formacao de artistas e, em certa medida,
das instituicoes estatais de ensino). Ja em 1975, John Harrop reconhecia o
papel fundamental que os cursos universitarios nos EUA tinham na manu-

tencao do teatro alternativo:

Grupos que, por todos os EUA, vém se reunindo em saloes, celeiros, igre-
jas, criptas e lugares semelhantes para o exercicio do teatro experimental
SA0 €m sua maioria compostos por ex-alunos universitarios cujo interesse
¢ habilidades teatrais foram catalisados e desenvolvidos em departamen-
tos de teatro. Talvez esses grupos sejam formados tanto por alunos que
se juntaram em um ato de rebeldia contra os departamentos de teatro,
quanto por alunos que decidiram permanecer juntos apos a graduacao

para continuar o trabalho iniciado na universidade.'”

Sally Banes chama a atencao para o papel fundamental que as universi-
dades tém ao subsidiar o surgimento das vanguardas: “[As] vanguardas tém
formado, com frequéncia, suas proprias instituicoes alternativas, que por
sua vez tém sido cooptadas pelo mainstream até se tornarem escolas e teatros
convencionais™'... Artistas e companhias de devising e de praticas inovadoras
de danca tém sido frequentemente acolhidos por universidades nos EUA e
no Reino Unido, onde se apresentam, estabelecem residéncias ou ministram
disciplinas. Do mesmo modo, no Reino Unido, um circuito universitario
de turnés rapidamente adicionou novos palcos ao florescente ambiente de
centros de artes, para serem percorridos pelas companhias alternativas de
teatro que adotam o devising. Desde o final dos anos 1980 e dos anos 19go,
esse cruzamento entre os artistas € a academia vem crescendo, uma vez que a
situacao financeira dos artistas e companhias independentes tem se tornado
precaria, com cortes nos financiamentos pelo National Endowment for the
Arts, nos EUA, e pelo Arts Council, no Reino Unido.

Historicamente, o devising, considerado uma pratica de vanguarda na

criacao de espetaculos, necessita de um certo tipo de patrocinio esclarecido:

alguém que promova a experimentacao € o risco artistico como um fim

em si (ou com algum outro fim ou interesse, como por exemplo a validade

10. ]. Harrop, University Theatre USA: Success and Failure, Theatre Quarterly, 111, 10:97, 1973,
11. 5. Banes, Institutionalizing Avant-Garde Performance: A Hidden History of University
Patronage in the United States, in |. Harding (ed.), Contours of the Theatrical Avant-Garde, Ann
Arbor: University of Michigan Press, zooo, p. 217.
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educativa do fazer artistico), alguém que aceite ou até mesmo encoraje
a resisténcia social e politica, e alguém disposto a renunciar ao controle
artistico sobre o produto final. Por diversas razoes, a universidade se en-

caixa nesta descricao.'”

As universidades tém sido fundamentais na evolucao do devising, nao
apenas por receberem apresentacoes, mas também por permitirem residén-
cias € ensinarem devising em seus cursos. A fundacao do Black Mountain
College, na Carolina do Norte, em 1939, foi precursora da pesquisa inves-
tigativa que embasou € propiciou o inicio do trabalho de John Cage, entre
muitos outros artistas inovadores do teatro, da danca e de outras artes'?. O
trabalho de Albert Hunt no Bradford College of Art nos anos 1g6o foi um
estimulo para muitas das principais companhias de performance art e visual
performance da época, bem como teve influéncia no ensino da arte comuni-
taria na Australia. Mais recentemente, na Australia, a fundacao do Victoria
College of Arts € os cursos de praticas comunitarias e do fazer teatral da
Deakin University, que incluem devising, tém sido fundamentais. Pessoas
formadas por esses cursos foram responsaveis pela fundacao de muitas das
mais importantes companhias de arte comunitaria da Australia, utilizando
metodos de devising adaptados da sua pratica.

O devising também vem sendo ensinado na pratica em cursos de gradua-
cao em teatro no Reino Unido desde os anos 1960, por exemplo nas uni-
versidades de Exeter, Lancaster, Leeds e, nos tempos de Clive Barker, em
Birmingham e Warwick. Atualmente, o devising € ensinado na pratica da
sala de aula e em importantes cursos sobre o teatro do pos-guerra em ins-
tituicoes académicas em todo o Reino Unido. De fato, muitos membros de
diversas companhias do Reino Unido frequentaram departamentos univer-
sitarios de teatro e performance, nos quais foram apresentados ao trabalho
de algumas companhias de devising da “"primeira geracao’, incluindo, por
exemplo, o Pﬂﬂple Show, e também a artistas e grupos norte-americanos
como o Living Theatre e Allan Kaprow. Os trabalhos de artistas e grupos
da "segunda geracao”, como Hesitate and Demonstrate e Impact Theatre,
foram apresentados e se misturaram aos da “terceira geracao”, que incluia
Forced Entertainment, Desperate Optimists € Dogs in Honey, que por sua
vez influenciaram a “quarta geracao”, como Stan’s Cafe, Third Angel, Unin-
vited Guests e Reckless Sleepers. Essa "quarta geracao”™ (juntamente com as

trés geracoes anteriores) € agora um modelo ensinado a geracao seguinte,

12. Idem, ihidem, p. 219,
13. ldem, ihidem, p. 21q.



que ja estda fundando suas proprias companhias, incluindo, por exemplo,  FONTD DE CONVERGENCIA
< Bess o ; [o proacesse criative de encenader ao teatro contempordnan)
Deer Park. Eles, por sua vez, sem duvida irao ingressar (ou reingressar) na
academia't. Um possivel desdobramento disso [7] € a criacao de uma “for-
mula” do devising, baseada na repeticao de modelos ensinados/apropriados.
Muito embora os conservatorios e escolas de teatro sejam predominante-
mente vistos como guardiaes da tradicao, formando atores principalmente
para modalidades de teatro comercial ja existentes, durante os anos 1970
muitas das novas escolas de teatro em Londres desenvolveram programas
mais radicais, com devising como parte da formacao. Destaca-se entre elas a
Rose Bruford Drama School, que criou uma graduacao em Teatro Comuni-
tario em 1976, coordenada por Stuart Bennett e Colin Hicks, do Belgrade
TIE, em Coventry, e do Perspectives Theatre, em Peterborough, com a de-
clarada finalidade de formar “pessoas capazes de criar trabalhos em devising,
coloca-los em cena e comunica-los a uma plateia™s A East 15 Drama School,
em Londres, iniciada em 1gb1 por atores que haviam trabalhado com o Joan
Littlewood’s Theatre Workshop, recentemente introduziu um curso de tea-
tro contemporaneo, com devising ao longo de seus trés anos de duracao. A
Royal Scottish Academy of Music and Drama (RSAMD) mantém um curso

semelhante, de bacharelado em pratica do teatro contemporaneo, no qual o

dfuiﬁing tem um papc! fundamental.

[sso é um eco do que o setor univer- MUITO EMBORA 0S CONSERVATORIOS E ESCOLAS DE TEATRO SEJAM
sitdrio vem fazendo ha no minimo PREDOMINANTEMENTE VISTOS COMO GUARDIAES DA TRADICAQ,
trinta anos, umMa vez que pequenas DURANTE 0S ANOS 1970 MUITAS DAS NOVAS ESCOLAS DE TEATRO
companhias de teatro alternativo EM LONDRES DESENVOLVERAM PROGRAMAS MAIS RADICAIS, COM

profissional, de teatro-educacao ou DEVISING COMO PARTE DA FORMACAQ.

de trabalho comunitario hoje tém

maior possibilidade de oferecer oportunidades de trabalho profissional para
atores. Circunstancias semelhantes estao na base da fundacao do National
Institute of Circus Arts (NICA), na Australia, ligado a Swinburne Universi-
ty, que foi criado em 2001 e oferece um bacharelado de trés anos em Artes
Circenses. OQutros conservatorios, como a Fcole Jacques Lecoq, em Paris,
e o trabalho pedagogico de dois de seus colaboradores, Philippe Gaulier e
Monika Pagneux, transformaram a cena teatral contemporanea com a for-

macao de seus alunos em teatro fisico de devising [6].

14. Uma vez que os cursos de graduacao costumam ter duracao de trés anos, "irmaos” talvez
seja uma metafora mais precisa que “geracao”. Muitas vezes as companhias sio separadas por
poucos anos apenas, o que facilita a fertilizacao cruzada entre elas. Portanto, o “transito” de
influéncia pode ser considerado de mao dupla.

15. K. Rea, Drama Training in Britain, Part 11, Theatre Quarterly, X, 40:66, 1981,
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Ao escrever esta historia do devising, nosso objetivo foi refletir sobre as va-
rias formas de devising e seus diferentes objetivos, entendendo que eles sao
influenciados e gerados pelos contextos nos quais se situam. O contexto
cultural e politico para os modos de devising [2-5] era o dos anos 1960 e
1970, € em especial o desejo de desafiar priticas e politicas estabelecidas.
Independentemente das diferencas nos processos, esses trabalhos estavam li-
gados pelo discurso contestatorio, pro-democracia, fundamentalmente pelo
termo “participacao” e por sua pratica. Os diferentes focos de cada processo
transpuseram este discurso de diferentes maneiras para os diferentes cam-
pos performativos. Assim, a matéria do trabalho era em grande parte o ator
[2], € o objetivo principal era a liberacao do ator dentro dos processos das
producoes teatrais. O foco estava menos no artista ou ator, € mais na expe-
riéncia do evento [5] —a “eventualidade” da apresentacao tornou-se a chave
para a liberacao. No capitulo seguinte, ao menos no inicio, o assunto prin-

cipa] eram as estruturas teatrais — a

AO ESCREVER ESTA HISTORIA DO DEVISING, NOSSO OBJETIVO FOI necessidade de encontrar um modo
REFLETIR SOBRE AS VARIAS FORMAS DE DEVISING E SEUS DIFERENTES de construcao do espeticulo que
OBJETIVOS, ENTENDENDO QUE ELES SAO INFLUENCIADOS E GERADOS correspondesse a ideologia politica

PELOS CONTEXTOS NOS QUAIS SE SITUAM. da esquerda radical. E claro que o
“produto”, em termos de conteudo,
também deveria ir ao encontro da ideologia politica daquele momento; aqui,
processo € produto, quanto ao posicionamento politico, eram explicitos. O
trabalho comunitario [5] lancava mao do discurso da participacao para fo-
car no devising como um instrumento de empoderamento dos participantes

ou para atingir plateias nao especializadas.

Enquanto os objetivos dos diversos modos de devising nas diversas artes
estavam explicitamente relacionados a politica libertaria da época, nossas dis-
cussoes mais detalhadas revelaram que, na pratica, os processos nem sempre
seguiam de acordo com esses ideais. A maioria das companhias centradas no
trabalho do ator, apesar do desejn de conceder o poder ao ator, eram con-
duzidas por diretores; o objetivo de envolver o espectador em eventos per-
formaticos ou teatrais, na pratica, muitas vezes tornava-se mais um exercicio
autoritario de coercao do que um convite a participacao; nas companhias
politicas, a luta para desenvolver uma forma totalmente democratica era
dolorosa e nunca completamente bem-sucedida, uma vez que eram estabele-
cidas hierarquias veladas; ao passo que o devising em um contexto comunita-
rio era e continua sendo afetado pelas ansiedades em torno das politicas de

participacao. Posto isso, ainda assim, € fato que os experimentos € criacoes



nos diversos campos do devising, quaisquer que tenham sido seus resultados,
estavam ligados ao contexto politico e cultural de sua €poca; e € a partir dai
que herdamos varios aspectos formais, processuais € retoricos do devising.

A medida que os tempos mudam, é imperativo situar o devising hoje em
seu contexto especifico. O poderoso discurso dos anos 1960 € 1970 nao
pode simplesmente ser apropriado e aplicado. No século XXI, as ideologias
que alicercavam o discurso de empoderamento € democracia participativa
dos anos 1gbo estao sujeitas a questionamentos, principalmente porque a
revolucao contracultural parece ter falhado completamente, junto com ou-
tras alternativas de esquerda. Além disso, o questionamento as ideologias
dominantes, compreendido na crise das “"grandes narrativas” [7], submeteu
os modelos simplistas de poder, e de opressao e liberdade, ou opressor e
oprimido, a anilises mais profundas, juntamente com conceitos de resis-
téncia dentro do contexto da sociedade. Em um mundo globalizado, nao
é tao facil identificar o “inimigo™". Conceitos de identidade singular e de
comunidade coesa, de nacao € nacionalidade, e mesmo de "margem” e “cen-
tro”, tambeém foram contestados e problematizados. Tals questionamentos
tornam dificil, e talvez ingénuo, discutir o devising nos termos que lhe foram
anteriormente atribuidos.

O contexto material do século XXI também mudou consideravelmente
em relacao aos ultimos cinquenta anos. Do mesmo modo como os “produ-
tos” do devising dos anos 1gbHo surgiram ou foram estimulados por aqueles
tempos, também os interesses e possibilidades das priticas do devising con-
temporaneo diferem enormemente daqueles de nossos antecessores. Nossos
tempos sao marcados pela globalizacao e pelo capitalismo avancado ou mul-
tinacional, refletido na maior interdependéncia entre os paises (incluindo
entre os paises ricos e aqueles em desenvolvimento). Assim como a circula-
cao global de capital e de bens (recentemente expandida pelo comércio via
internet), ha também uma rede de cimbio de informacao e um fluxo de
pessoas. O modo como acessamos, recebemos e organizamos informacoes —
nosso modo de percepcao —, associado a imensa quantidade de informacao
atualmente disponivel, estimula diferentes concepcoes ou configuracoes do
mundo, e interacoes com ele, e, principalmente, entre as pessoas. Apesar do
aumento generalizado das riquezas, a globalizacao parece ter aumentado
a distancia entre ricos e pobres. Em 2004, revertendo uma tendéncia dos

dez anos anteriores, o numero de pessoas vivendo em fome cronica subiu

16. O fato de o presidente George Bush ter identificado um “eixo do mal” parece, contudo,
ter restabelecido um “inimigo” identificavel do Ocidente, localizado no Oriente Médio. Essa
ideologia talvez nao esteja tao distante da retorica da Guerra Fria ou do “perigo amarelo”.

=14
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ateé quase 852 milhoes de pessoas, um aumento de 18 milhoes desde 2000,
enquanto 1,4 bilhoes de pessoas (metade da mao de obra mundial) ganhava
menos de US% 2 ao dia'’. Logo, a desigualdade € um aspecto que perdurou
ao longo dos ultimos cinquenta anos. Alguns assuntos sao atualmente iden-
tificados como globais, como por exemplo a pandemia de AIDS, o crescente
numero de refugiados (de 2g milhoes em 1gqo para g5 milhoes em 2000)'",
os riscos decorrentes das mudancas climaticas € os avancos da ciéncia, por
exemplo na biotecnologia, que requerem discussoes internacionais relativas
a questoes €ticas e de controle.

Os exemplos aqui propostos tém o objetivo de sugerir os tempos tao dis-
tintos nos quais esta situado o devising contemporaneo. Aqueles que hoje
lancam mao de processos de devising, em um ou mais campos artisticos,
dispoem de um arquivo extenso. Nossa intencao ao longo do livro foi dar
conta dos varios contextos nos quais foram feitos trabalhos em devising, e
com quals objetivos, no intuito de destacar a importancia do contexto, tan-
to para o processo quanto para o produto. O devising ¢ uma pratica viva,
situada no tempo € no espaco, € nessa medida € inseparavel do contexto de
sua producao. As variaveis incluem a cultura, a economia, a geografia e as
pessoas; muitas delas esmiucamos nos capitulos anteriores, a medida que
exploramos os diferentes campos performativos. O principal propaosito des-
te livro foi oferecer aos praticantes do teatro em devising a possibilidade de
situar sua pratica, mas também de entender a relacao dela com a historia do
devising. Nosso objetivo foi contribuir para praticas de devising consequentes,
estimulando os artistas, sejam estudantes, prnﬁssiﬂnaia ou amadores, a criar

trabalhos de e para suas €épocas e lugares.

DEIRDRE HEDDON & docente da Universidade de Glasgow, responsavel pela cadeira de
Perfarmance Contemporanea; autora dos livros Autobiography and Perfaormance € co-autora
de Dewvising perfarmance: A Critical History, ambos editados pela Palgrave Macmillan.

JANE MILLING e docente da Universidade de Exeter, nas disciplinas de Performance e
interpretacdo e Desenvolvimento de Projetos de Pesquisa; seu titimo livro publicado foi Modem
British Playwriting: The 80s: Voices, Documents, New [nterpretations (Methuen); co-autora de
Devising Performance: A Critical History.

Traducan Camilo Schaden

17. New York Times, 8 de dezembro de 2004 estatisticas de relatorios publicados pela Organi-

zacao das Nacoes Unidas para Alimentacao e Agricultura e pela Organizacao Internacional
do Trabalho.

18. New York Times, 15 de junho de zooo; estatisticas do World Refugee Survey.
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Protesis y cyborgs: la
busqueda de un cuerpo
escenico expandido

Pablo Benitez [iscornia

Hay que reinventar la anatomia.
ANTONIN ARTAUD

n este ensayo pretendemos analizar la posibilidad de la incorporaci-

on protésica de un cuerpo expandido en la escena actual. Creemos

que es necesario en la Nueva Escena incorporar Extensiones-Protesis

que expandan las posibilidades corporales de los intérpretes, gene-
rando cuerpos expandidos, parasitos, cuerpos fragmentados, parasitados
por el hierro y los micros controladores, Cuerpos Cyborgs.

A traves de la performance Epizoo, de Marcelli Antunez Roca, y su concep-
to de Sistematurgia', trataremos de visualizar las posibilidades de encuentro
con este nuevo cuerpo, un cuerpo que se dispare del cuerpo obsoleto actual
y que proponga nuevos limites, nuevos lugares, nuevas escenas.

Con todo esto no queremos hacer una defensa sociologica del uso de
la robotica exoesquelética en el mundo, si no que creemos importante vi-
sualizar que, teniendo en cuenta todas las posibilidades de simbiosis entre

hombre y maquina, es innegable que la hibridacion entre los dos va a ser

1. La sistematurgia, neologisme que adhiere los términos sistema y dramaturgia reproduce,
amplificandolo, el marco técnico que se da alrededor de cualquier ordenador: interfaz, CPU
v periféricos. De tal forma que las interfaces traducen, a través de la computacion, las ordenes
de los actuantes v/o el ptiblico a los medios de representacion, tales como la imagen, el soni-
do, la mecanica y la robotica. Lo que diferencia la sistematurgia de otras formas de creacion
escenica es que la computacion y las interfaces son elementos consubstanciales.
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superior a cada una de ellas por separado, al menos en el arte escénico, ya
que como dice Stelarc®: “La idea de lo Hibrido nos permite plantear una di-
versidad de conceptos que producen, alteran y conforman la idea de cuerpo,
entendiendo que estos conforman una realidad nueva, que solo es posible
desde la union /fusion/licuefaccion de las partes que lo conforman™,

Es importante entender esta reflexion ya que la misma no plantea una
amenaza para las artes escénicas, si no que propone una reconciliacion,
un encuentro, una revision y colaboracion entre las maquinas v el hombre.

Para todo esto no debemos olvidar que la maquina es parte de la hu-
manidad ancestralmente y la relacion hombre maquina lo es igualmente,
pero es importante pararse en la Modernidad, como punto de inflexion
en la concepcion de maquina y su autonomia. Desde ese entonces la so-

ciedad esta invadida constantemen-

NO CREEMOS QUE EXISTA NINGUN TIPO DE PELIGRO DE LA te de maquinas que cumplen roles

INCLUSION DE LAS MAQUINAS EN LAS ARTES ESCENICAS, en la misma, incluso en ocasiones

Y MENOS EN LA ACTUALIDAD DONDE LA RELACION deshabilitando al humano.
HOMBRE-MAQUINA ES CADA VEZ MAS COMUN. DESDE LA El temor y fascinacion que impar-
EXISTENCIA DE UN MARCAPASO, UN AUDIFONO 0 UN 0J0 BIONICO. tian las maquinas en ese momento,

hacia reflexionar sobre el cuerpo hu-
mano en relacion a lo maquinal. Este pensamiento no tiene nada que ver con
nuestra concepcion de maquinas en el arte.

No creemos que exista ningun tipo de peligro de la inclusion de las
mismas en las Artes Escénicas, v menos en la actualidad donde la relacion
hombre-maquina es cada vez mas comun. Desde la existencia de un marca-
paso, un audifono o un ojo bionico.

En relacion concreta del arte, debemos pensar en lo que fueron los movi-
mientos de vanguardia de principio de Siglo XX, comao el Surrealismo, Futu-
rismo y Dadaismo, e incluso fuera de ellos el Simbolismo, los cuales comen-
zaron a colocar a la maquina en un lugar privilegiado, un lugar de seduccion,

Entender el momento actual de la relacion hombre-maquina es no olvi-
dar estos movimientos que son un punto de partida en lo artistico. Al mismo
tiempn::- tenemos que entender en que momento el cuerpo toma un protago-
nismo radical en el arte y es claro que en la década de los 60 el cuerpo es el
protagonista absoluto del arte, protagonista que dispara ideas de cambios

de desmaterializacion ca::-rpcvral,

2. Seudonimo del performer australiano Stelios Arcadiou.
3. Véase "Cuerpo hibrido, cuerpo ciborg, cuerpo remixado”, enero 2o, 2zoo8. Disponible en
http://postdance wordpress.com/,



En cuanto a las artes escénicas, Maeterlinck y su deseo de desmaterializar
al actor, ya nos propone algunos puntos de partida en este pensamiento de
colocar a la maquina en escena. Al mismo tiempo Gordon Craig y su teoria
de la Supermarioneta — tbermarionefte —son bases en estas nuevas posturas
de la inclusion de lo maquinal escénicamente. Craig plantea con respecto

al actor de carne y hueso que

51 pudiese hacer de tu cuerpo una maquina o un pedazo de materia iner-
te como la arcilla, vy si eso te pudiera obedecer en todo movimiento por
todo el tiempo que estas frente al publico, y si pudiera poner a un lado el
poema de Shakespeare, estarias en facultad de crear una obra de arte, con
lo que estd en ti. Porque no solamente habrias sonado; habrias ejecutado
a la perfeccion; y habrias podido repetir tu ejecucion infinitas veces sin

Mayores variaciones de las que diferencian dos monedas.t

En este fragmento esta un deseo de cambio, un deseo maquinal que
aun continua y es desde donde partimos para varios de nuestros planteos
estéticos corporales.

Pensar al actor como un pedazo de algo, maquina, o lo que sea, que
pueda ser estructurado v movilizado de acuerdo a la decision del direc-
tor, €s pensar en esta supermarioneta, que deja las emociones de lado y
comienza a entender el arte como una perfeccion, y no acepta el cuerpo
con fallas del actor real. Por esta razon proponemos la union entre acto-
res y maquinas, hibridacion que creemos aportara cambios radicales en
la forma de ver el arte v todas sus posibilidades, donde cambiaria el actor,
la escena, incluso hasta el espectador que cumpliria un lugar mas activo
y renovador, accionando contra el actor, manejando al actor, generando
una relacion entre la parte y el todo, desde la concepcion de interface,
que es la posibilidad maquinal de relacionar a el espectador con nuestros
Actores Cyborg o Actores Prétesis. Sobre estas ideas trabajaremos mas
adelante, ahondando en este concepto y como relacionarlo con el nuevo
actor que buscamos.

Partamos del concepto de cuerpo obsoleto, de Stelarc, para analizar las
posibilidades que un Cuerpo Cyborg presenta. Stelarc propone la re-signi-
Hecacion del cuerpo, promoviendo que el cuerpo esta obsoleto; propone la

evolucion del mismo. Sﬂgfm Stelarc:

4. E. G. Craig, El arle del teatro, Pavia: Grupo Editorial Gaceta, 1995, p- 12
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A ESOUERDA Robd Mie que pinta seus
labios na performance OFF MouseTrap
Play, Montevideu, 2013. Foto de Garin.
A DIREITA Suzana Muniz vestindo um
exoesqueleto robd controiado pelos
espectadores na performance

Vientre, Sdo Paulo, 2013. Foto de

Pahlo Benitez Tiscornia.

Considerar el CUETPO COMO obsoleto pueclc verse como €l summun de la

locura tecnologica o como la mas noble de las realizaciones humanas. Es
por lo tanto cuando el cuerpo toma consciencia de la precariedad de su
posicion, que €l puede organizar estrategias post-evolucionistas. No es
mas cuestion de perpetuar la especie por la reproduccion, sino de refor-
zar el individuo remodelandolo (...) No hay mas sentide en ver el cuerpo
como ¢l lugar del psiquismo o de lo social; mas bien hay que considerarlo
como una estructura a controlarlo y a modificarlo (...) Este es uno de los
acontecimientos mas importantes en la historia humana (...) La tecnologia
no solamente esta amarrada, injertada, ella esta igualmente implantada.
Luego de haber sido un conector del cuerpo, ella se vuelve un componen-
te (...) Lo que es sorprendente, no es la distincion cuerpo-espiritu, es la

distancia cuerpo-especie.’

Considerar este punto de vista de lo que es €]l cuerpo humano y su relaci-
on con la tecnologia no nos pone en ser defensores de un "posthumanismo”,
s1 no que tratamos de transpolar este pensamiento a lo que son las artes
escénicas, pensando el cuerpo del actor de la misma manera que Stelarc
piensa el cuerpo humano, y vemos que es realmente necesario hacer evolu-
cionar al cuerpo de actor hacia otro lugar, hacia otros caminos. Debemos
aceptar que hay algo radicalmente interesante en estas palabras y es la re-
vision y rr‘:—s.igniﬁcaciﬁn del cuerpo humano en el arte, va que la evolucion
esta a nuestras espaldas y nos toca el culo todo los dias, y nos hace ver que

el cambio es necesario, necesario para que el arte sea SUpremao, necesario

5. Apud Ricardo Arcos-Palma, Maguinaciones o el cuerpo obsolelo, Relacion cuerpo-maguina en ¢l
arte de final del siglo XX, Disponible en http://www.docentes.unal.edu.co/rjarcosp/docs,/ Ma-
quinaciones.pdf .
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para que las artes escénicas pasen a un lugar diferente, a otro paradigma
creativo, a otro estadio corporal.

Necesitamos un cuerpo nuevo en el escenario, un cuerpo que sea posible
desestructurarlo, destruirlo y volver a estructurarlo mil veces. Por esto plan-
teabamos la nocion de inferface, nocion que deja al actor en un lugar especial,
un lugar de manipulacion, de no l:rc:-sibiliflad, v de mil posibilidades mas. Un

interface es un punto de encuentro

FONTOD DE CONVERGENCIA
[0 pracessa eriative de encenader no teatro contemporanao]

entre dos cosas, entre ¢l espectador UN INTERFACE ES UN MECANISMO QUE UNE DOS 0 MAS COSAS:

v €l actor, entre el actor y otros ac- ESTA NOCION DEJQHEA, POR EJEMPLO, A LOS ESPECTADORES
tores, entre espectadores, entre téc- EN LUGAR MAS ACTIVO, DONDE ELLOS MISMOS PUEDAN GENERAR
nicos y actores, etc. Un interface es ESCENAS, Y MANIFULAR A LOS ACTORES.

un mecanismo que une dos o mas
cosas: esta nocion dejaria, por ejemplo a los espectadores en lugar mas ac-
tivo, donde ellos mismos puedan generar escenas, y manipular a los actores.

Con respecto a la nocion de interface hablaremos de la performance
Efpizoo, de Marcelli Antunez Roca, y la relacion y posibilidades que nos dan
los exoesqueletos, cyborg, protesis, ete., para buscar conexiones entre el
nuevo teatro, €l nuevo cuerpo que buscamos. Epizoo es una performance
interactiva mecatronica que parte del concepto de interfaz, a partir de un
exoesqueleto que es controlado por los espectadores a través de un mouse;
¢l mismo sin duda es uno de los primeros ejemplos en el arte de relacion
espectador— actor/performer a traves de un interfaz tecnologico. En Efizoo,
los espectadores pueden generar cambios en toda la escena, ya sea en el
actor como en la iluminacion, en lo Esr:ﬁnograiﬁcu, etc.

Esta performance plantea un antes v un después en la hibridacion de
exoesqueletos y actores en escena, ya que la misma propone una ruptura de
limites en lo artistico, donde no se divisa bien ningun rol y menos ninguna
disciplina. Antunez Roca propone un cuerpo hibrido, un cuerpo ciborg,
un cuerpo bionico exoesquelético, ya que de esta manera puede romper los
limites v abrir nuevas interrogantes en la relacion hombre-maquina.

Estas performance mecatronicas disparan el concepto de sistematurgia
que propone Antunez Roca, visualizando la escena como posibilidad crea-
tiva tecnologicamente hablando. Segun €1, "s1 hay un sensor en el escenario
hay que usarlo”, poniendo a los exoesqueletos en un lugar de importancia en
la escena. Pensar en la dramaturgia escénica como un sistema tecnologico
de dramaturgia es primordial a la hora de pensar el teatro con cyborgs, va
que los mismos funcionan bajo el régimen de la sistematurgia.

En la performance Epizoo se ve claramente lo que queremos plantear so-
bre la inclusion de cyborg protesis en las artes escénicas, y es uno de nuestros

referentes artisticos a la hora de crear.



Florencia Lindner na performance OFF

Mouse

trap Play/ Experime

nte 1. Montevideu,

ia JOose Lublliaga.

En Uruguay, nuestro colectivo de trabajo Invasivo LADB trabaja en estas

lineas de investigacion. Invasivo LADB es un colectivo/laboratorio de accion,
un grupo que genera espacio y textura centrando su estudio en la accion
fisica y dramatica. Desde zo11, Invasivo LAB investiga la hibridacion de las
nuevas tecnologias en la escena. Propone que a traves del uso de las nuevas
tecnologias, como lo son el mapping gd, la robotica, la realidad aumentada,
etc., s€ genere una nueva vision escénica, en donde la tecnologia cumpla un
rol fundamental en la dramaturgia escénica. Como engranaje escénico mul-
tidisciplinar, aborda la escena desde diferentes angulos. Utiliza las nuevas
tecnologias interactivas como medio expresivo, promoviendo una investi-

oacion en teatro y nuevos medios, usando la inclusion de los mismos en la
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Florencia Lindner na performance
OFF. Mousetrap Play/ Experimento 3,
Montevideu, 2013. Foto de Garin.

escena, v asi pensando nuevos cuerpos, nuevos espacios, multidirecciones,

nuevas dramaturgias, nuevos limites.

En la actualidad, nuestro colectivo Invasivo LADB esta investigando en
estas lineas de trabajo de inclusion de los exoesqueletos, cyborg, protesis,
en escena, ya que a traveés de los mismos consideramos que se resignifica el
cuerpo y que el arte comienza a ampliar sus limites de creacion.

En el presente, Invasivo LAB esta trabajando con dos piezas escénicas,
en las cuales se trabaja el concepto de cyborg. La primera de ellas es OFF:
Mousetrap Play v 1a segunda es Cyclops, y en ellas abordamos la tematica di-
rectamente. En OFF: Mousetrap Play trabajamos con un dispositivo electrome-
canico que el espectador puede manipular a través de camaras infrarrojas

que captan los movimientos de las

manos de los mismos y reaccionan EN OFF: MOUSETRAP PLAY TRABAJAMOS CON UN DISPOSITIVO

en el cuerpo de los actores. FLECTROMECANICO QUE EL ESPECTADOR PUEDE MANIPULAR
Esta experiencia/juego pone a los A TRAVES DE CAMARAS INFRARROJAS QUE CAPTAN LOS

espectadores en un lugar especial, MOVIMIENTOS DE LAS MANOS DELOS MISMOS Y

donde los mismos controlan la escena REACCIONAN EN EL CUERPO DE LOS ACTORES.

y son los culpables de todo lo que pasa

en el dispositivo escénico, generando desde dolor en los actores hasta placer, v
esto hace que el mecanismo exoesqueleto cyborg cumpla un rol fundamental v
muy importante en los experimentos, ya que el espectador no sale de la misma

manera que entro al espectaculo, si no que se va sablendo que es el generador
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de cosas, que su juego no es gratis, no es barato. No solo me siento a mirar:
hago, destruyo, construyo.

En Cyclops se ve claramente el uso del cyborg en escena, va que la misma
€s una performance interactiva robotica en la cual los usuarios/espectadores
controlan un brazo robotico incluido en un exoesqueleto que presenta el
actor. La misma cuenta con proyvecciones audiovisuales y circuito cerrado
de vigilancia. Los usuarios tienen la posibilidad de controlar al performer
mientras estd realizando una secuencia loop infinita a través de Smartphone.

Cyclops es una alegoria sobre el control social, mediante el uso de las nuevas
tecnologias en las personas v como los mismos controlan continuamente, mo-

nitoreando la sociedad. Mientras mas

CYCLOPS ES UNA ALEGORIA SOBRE EL CONTROL SOCIAL, evolucionen las nuevas tecnologias,
MEDIANTE EL USO DE LAS NUEVAS TECNOLOGIAS EN LAS mas visible v vigilable es la sociedad.
PERSONAS Y COMO LOS MISMOS CONTROLAN El concepto principal que plan-
CONTINUAMENTE, MONITOREANDO LA SOCIEDAD. tea la pieza, es el de synopticon don-

de la periferia observa el centro, y lo

controla. Multitudes controlan individualidades, que se convierten en multi-
tudes. Una periferia que observa v acciona frente a un nucleo. Un nucleo que
reacciona frente a un cyber-espacio, a un no-lugar, mentes virtuales y mentes
reales luchando por mantener el poder. En esta dramaturgia no existe un
desarrollo temporal logico, la pieza plantea la logica de la fragmentacion
y segmentacion como guias de la accion y el espacio, tratando de pensar el
sujeto de un punto de vista diferente y particular. La vida de los sujetos se
mide en segmentos efimeros, y la pieza apunta a generar esta sensacion a
través de la ritmica, el trabajo del espacio, las tensiones y las acciones fisicas.
Un actor ciborg, un espectador que decide, un espectador que contro-

la. La idea concreta es que los usuarios controlen al performer y al mismo

tiempo generen espacios, ya que el

EN ESTA DRAMATURGIA NO EXISTE UN DESARROLLO brazo robotico presenta una cimara

TEMPORAL LEjE|CDJ LA PIEZA PLANTEA LA LOGICA DE LA inalambrica que se retroproyecta en
FRAGMENTACION Y SEGMENTACION COMO GUIAS las paredes de la sala/espacio.

DE LA ACCION Y EL ESPACIO, TRATANDO DE PENSAR EL En esta performace se investigé

SUJETO DE UN PUNTO DE VISTA DIFERENTE Y PARTICULAR. claramente en la relacion del cyborg

v la protesis en escena, mostrando
como los espectadores manejaban la escena a su gusto y se convertian en cre-
adores de la misma. Por esta razon defendemos que es necesario incluir en la
escena el prototipo cyborg, buscando un nuevo cuerpo escénico gue conmo-
cione de manera diferente al espectador.

Como conclusion de dicho trabajo creemos que, en principio, es nece-

saria la busqueda de un nuevo cuerpo en la escena, entender que el cuerpo
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actual tiene limitaciones, tanto en lo biologico como en lo escénico, y por
ellos la inclusion de un cuerpo protesis ayudaria v colaboraria en generar
nuevas busquedas y en ampliar los limites de creacion, poniendo a los acto-
res en nuevos horizontes y colocando a los espectadores en roles de decision.

J::ssé A. Sanchez plant{:a el concepto de actor e:{pandidﬂ diciendo:

El actor en el campo expandido es mucho mas vulnerable que el actor so-
bre el escenario: renuncia a todas sus protecciones. Pero, al desprenderse
de multiples mediaciones hace también mas visible su condicion de sujeto,
de sujeto integrado: su dualidad de mascara y persona desaparece, o mas
bien, se ve capacitado para decidir libremente sobre su mascara: mantener
la habitual, reconstruirla, dibujar sobre ella. Y enmascarado trabajar por
un paraiso, que va no es ahora, que quiza no sea nunca, pero que sigue

siendo como horizonte, irrenunciable.”

Creemos que esta vulnerabilidad corporal y actoral hace interesante los
procesos creativos, generando nuevas formas interdisciplinarias de abordar
y entender la escena. Por estas razones seguimos sin renunciar en nuestra
busqueda de nuevos cuerpos, de actores ciborg, asi mismo pensando en las
investigaciones de tedricos como Gordon Craig, Tadeusz Kantor, Maurice
Maeterlinck, Antonin Artaud, y sus aportes en las posibilidades de pensar en
nuevos actores, nuevos cuerpos, cuerpos reales desmaterializados, que son
invadidos por hierros v cables, proponiéndoles nuevas disciplinas y limites.

Para terminar queriamos finalizar con la frase de Artaud con respecto
a la corporalidad del actor: "Hay que reinventar la anatomia”. Asi decia Ar-
taud y nosotros pensamos igual: creemos necesario reinventar la anatomia
y buscar un nueve cuerpo, un cuerpo cyborg, un cuerpo protesis, un exo-

esqueleto, un cuerpo expandido.

PABLO BENITEZ TISCORNIA & ator, artista visual, docente; pesquisador em artes cénicas
e robotica; atualmente & mestrando no programa de pds-graduacao em Teatro na Facultad de
Humanidades Y Ciencias de la Educacian, da Universidad de la Republica, em Montevidéu, Uruguai.

6. Disponible en http://www.macha.cat/upleads/201 40204,/QP_16_5anchez.pdf, p. 2qg.
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Por que teatro multimidia?

Ricardo Karman

Pm'que temn a ver com os metos. Com o éntie as colsas € seus intersticios.

Porque meio € movimento e processo; o resto € inicio e fim.

A palavra "multimidia” gera tanta confusao que € necessario, anies de falarmos desse
assunto, definir algumas palavras-chave do universo da informacao e da comunicacao.
PIERRE LEVY

edium € meio, media sao metos, mullimedia ("multimidia”) sao
varios meios. Meios de comunicacao sao midias.

Segundo o modelo classico do processo de comunicacao,

melo em comunicacao € aquilo situado entre o emissor € o re-
ceptor. E o canal fisico por onde transitam os conteudos da mensagem; € o
proprio veiculo de transmissao da informacao. O celular, o jornal, o radio,
o teatro e o braile sao meios de comunicacao (ou midias).

Multimidia tornou-se uma palavra desgastada e imprecisa, quase um este-
reotipo. O proprio teatro sempre fol uma arte mulfimidia de meios analogicos
(por exemplo, Lanterna Magika'); no entanto, foi apenas com a chegada dos
metos digitais que ele comecou a ser percebido dessa maneira. Hoje, “teatro
multimidia” € quase sinonimo de espetaculo com imagem virtual (monitores

ou projecoes de video sobre qualquer suporte). Embora haja outras midias

1. Combinacao de teatro e cinema criada pelo cenogralo Josef Svoboda e pelo diretor Alfred
Radok para a EXI'O 58, em Bruxelas; terminada a exposicao, o projeto instalou-se em Praga,
onde permanece até hoje.
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envolvidas, como veremos a seguir. Mullimididtico talvez definisse melhor
obras com maior repertorio de meios. Mas, neste ensalo, permaneceremaos
ainda com o termo mullimidia.

Na soctedade da informacgde vivemos rodeados por meios. No entanto, pa-
rece haver um véu entre eles e a nossa consciéncia deles. A dificuldade que
temos em reconheceé-los de forma concreta, bem como o desconhecimen-
to de que a informacao para ser veiculada deve moldar-se rigorosamente
a cada wmeio, sao temas abordados neste artigo. E que servirao, também,
como subsidios para se pensar a transposicao de narrativas de um meio
para outro e a coexisténcia, no teatro, dos meios € linguagens visando a

uma fxﬁ-rﬁ'm“ﬂ maultrmidia®.

MEIDS

A primeira vista, os meios de comunicacdo parecem ser inocuos e transparentes
aos conteudos que veiculam. No entanto, essa visao foi questionada em 19{54,
quando o professor canadense de literatura Herbert Marshall McLuhan
afirmou que “o meio é a mensagem™.

A frase de MclLuhan talvez seja excessiva e denote alguma radicalidade
que a prejudique. No entanto, possui o meérito de chamar a atencao para o
meio em si, enquanto “coisa” propriamente dita, em sua materialidade fisica,
apartado dos discursos que o revestem e confundem.

Para ele, os meios sao capazes de modificar as mensagens que transmi-
tem; nao sao indiferentes e inofensivos como se supunha até entao. Os meios
transmitem-se a si mesmos quando veiculam uma mensagem, exigem forma-
tacao especifica para que a mensagem seja transmitida por suas estruturas e,
ainda, solicitam uma “percepcao customizada” do receptor para absorve-la.
Todas essas interferéncias inerentes aos proprios meios impregnam e alteram
amensagem transmitida e recebida. (Basta ver, por exemplo, como os atuais
veiculos de alta definicao atfetam as técnicas de maquiagem.)

As mensagens sao restritas aos meios para os quais foram criadas e sao
intraduziveis, em sua especificidade e singularidade, de um meio para outro
(as ditas traducoes infersemioficas). Um exemplo disso € o proprio teatro

que, ao ser documentado em video, percle uma dimensao. O teatro so cabe

2. Ao final deste artigo, como referéncias e exemplos, cito alguns exercicios com distintos
meios, suportes e linguagens, realizados por mim e meus parceiros nos altimos vinte anos,
3. Marshall McLuhan, Os metos de comunicacdo como extensoes do homem, Sao Paulo: Cultrix, 1g6g,
Capitulo 1 — O meio € a mensagem, pp. 21-57.

41

PONTOD DE COMVERGENCIA
[0 pracessa eriative de encenader no teatro contemporanao]



PONTO DE CONVERGENCIA  em video em sua reducao bidimensional. E esta € uma alteracao bastante
[0 processo coiative do encenador no teatro contemporaneo] @ i : = i i Jhises s
significativa em relacao ao original tridimensional.

Da mesma forma, teatro nao € texto. Pode ser um devir do texto, que, por
sua vez, talvez seja literatura dramatica ou poesia, mas, certamente, € apenas
palavras no papel (lidas pelos olhos). Quando atores ao vivo transformam
a palavra escrita em palavra oral (dita pela boca e ouvida pelos ouvidos),

entao, possivelmﬂnte, havera o ale le-

QUALQUER PESSOA NASCIDA NA ERA DA MAQUINA DE ESCREVER, atral. Um papel escrito € distinto de
SERA UM "ESTRANGEIRO COM SOTAQUE" COMUNICANDO-SE COM UM um ser humaneo falando.
DISPOSITIVO MIDIATICO DE ULTIMA GERACAD. Ha ainda outro aspecto impor-

tante sobre os meios: a simbiose en-
tre tecnologia e usuarios. Os meios de comunicacdo evoluem junto com seus
usuarios, e vice-versa. Apoiados pela tecnalngia e pelc} capital, adaptam-se
mutuamente, criando linguagens, demandas e percepcoes cada vez mais
inovadoras em relacao as anteriores. A velocidade e abrangéncia dessas
inovacoes tém causado perplexidade. Principalmente as geracoes mais
velhas que, adaptadas aos meios de comunicacao de sua €poca e ainda afei-
tas as suas antigas formas de cognicao, tém dificuldade em ajustarem-se
A0S NOVOS Welos.

O fator “cognicao do receptor” também atribui uma certa singularida-
de historica intraduzivel entre os antigos € os novos meios. Qualquer pessoa
nascida na era da maquina de escrever, sera um “estrangeiro com sotaque”
comunicando-se com um dispositivo midiatico de altima geracao. Diferente-
mente do jovem que ja nasceu com ele nas maos. “Isso significa que criancas
¢ adolescentes € que sao os nativos deste mundo. Nos somos os estrangeiros,
no maximo naturalizados (...)™.

Por fim, para além da semiotica e da teoria da informacao e por ser com-
ponente importante nos meus trabalhos, atribuo importancia a um certo

ponto de vista metaforico e filosofico acerca do meio.

MEIO

Meio também € aquilo situado entre o inicio € o fim. O inicio esta parado e
o fim também. O deslocamento esta entre eles. No caminho, na travessia,

no movimento. Nos fluxos, nas vivéncias, nos processos. E na fazecdo.

4. Rosely Sayao, Filhos natives, pais estrangeivos, Caderno Equilibrio, Follha de 8. Paule, 8 de maio
de zo12.



Vivemos em uma sociedade de consumo de logica primordialmente fina-
lista. Dificilmente entendemos processos e meios; entendemos mais objetivos
e fins. Queremos a torre Eiffel, mas passear por uma bela cidade do mundo
para nos nao € tao importante. Apressamos o fprocesso € negligenciamos a vida-
gem para ve-la logo, como um recorte isolado, um objeto quase emoldurado.
O turismo enlatado € uma sucessao de objetivos com o minimo de processos
possivel. No entanto, se considerarmos que o “meio € a mensagem’, o caminfio
(a vivencia) sera o verdadeiro destino da viagem®. E o turismo sera outro. As
tantas viagens miticas, os tantos herois e suas fibulas parecem corroborar

CcOm essa hip{fvtese.

Se partires um dia rumo a Itaca,
faz votos de que o caminho seja longo,

repleto de aventuras, repleto de saber (...)"

Quanto a nos, parece que somos educados desde criancas no “determi-
nismo” sem movimento das coisas do mundo: na imobilidade das dualida-
des, na totalidade religiosa, nas autoimagens inamovivels € até na predes-
tinacao dos horoscopos. Entao, como poderiamos, sem um certo esforco
e treinamento, perceber os meios a nossa voltar Entender o movimento,
os processos € os fluxos? Como propoe, por exemplo, Deleuze: “E que o
meio nao € uma media; ao contrario, € o lugar onde as coisas adquirem
velocidade (...)"7.

Que o melo € outra colsa, nao € “entre polos”, que tudo € uma fazecao?
De coisas, de desejos, afetos, mercadorias e até de nos mesmos? Nao estamos
parados; a unica coisa que permanece em nos, imovel, desde que nascemos
(além das memorias que lutamos para preservar), € nosso nome. Serda que
“habitando os paradoxos”, vivendo dentro deles, nos livraremos das dico-
tomias? E assim perceberemos o movimento ¢ os fluxos que nos cercam?

Estamos habituados a ver polaridades, inicios e fins, sobretudo os objetos-
-fim do consumo. Os discursos do desejo que pairam semitransparentes
sobre eles nos encantam. E nao percebemos o véu de narrativas que se tece
entre nos ¢ eles.

Como pDﬂEI‘fﬂlﬂﬂS ver os melos atraves do veu das narrativasr

5. Este foi um dos fundamentos das Expedicoes Experimentars Mullimidia, de Karman e Donasci
(ver final do artigo).

6. Konstantinos Kavahs, ffrxm, traducao de José Paulo Paes, Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
198z, p. 118,

7. Gilles Deleuze, Mil Platos. Capitalismo e esquizofrenia, Rio de Janeiro: 54, 1995. p-37.
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§ processo cnativo oo encenador oo tealro contemporanen)

Isto ndo-€ um cachimbo, Atraigao

das imagens, de Rene Magrite.

Leci nest pas une fufie .

MAYA®

Em um mosteiro budista, o melhor discipulo diz ao monge superior:

— Mestre, sinto que estou pronto.

— [luminado?

— Sim.

() mestre da-lhe entao a escultura de um monge cego. Feita por ele pro-
prio € muito perfeita.

— O que € isso?

O pupilo pensa um pouco e diz:

— E barro, mestre.

() monge sorri.

Esta parabola, inspirada em um koan budista, ajuda a explicar o que es-
tou querendo dizer. Ide como refrescar nossa percepcao das tantas coisas do
mundo que sao expressas em palavras, sons e imagens; de que ha por tras
delas sempre aquela matéria primitiva e mais simples, lavada dos discursos,
conceltos, representacoes e expectativas aos quais fol associada. Diferencas
entre meto € conteudo, original e simulacro, real e virtual, analogico e digi-

tal, comecam a ficar mais C{:mprc:-;-:nsh-'-:-:is.

8. Maya é um termo da tradicio espiritual hindu e refere-se ao conceito da ilusio que consti-

tuiria a verdadeira natureza do universo objetivo.
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Ajuda, também, a entender que teatro nao € feito de texto, nem de ideias,
nem df-justiﬁcativaﬁ teoricas. Teatro € feito de luz, som, pessoas, coisas, am-
bientes, suportes para projecoes de video e tantas outras coisas concretas
em cena.

E uma maneira de olhar, quase uma ferramenta de pensamento, que
ajuda a perceber os diferentes meios, no teatro mas também na vida, de
forma mais nitida, sem a mediacao das palavras que explicam e dos nomes

que denominam.

MEIOSE CONTEMPORANEIDADE

Comparando instrumentos afins. tais como maquina de escrever ¢ laptop
(para escrever), livro impresso e tablets (para ler), pedra lascada e espada
de samurai (para matar), notamos que, apesar de manterem suas finalidades
originais, tudo neles mudou signiﬁcativamﬂlte.

E por representarem o apogeu técnico de suas respectivas €pocas, cada
uma dessas ferramentas contém, de uma forma ou de outra, toda a tec-
nologia, modos de producao, organizacao social, percepcoes e até mesmo
ideologias e visoes de mundo de seu determinado momento histdrico (sua
episteme). Cada ferramenta que seja legitima representante do seu tempo €

uma porta para o contemporaneo € contém, inevitavelmente, o seu Zeiigeist,
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ACIMA Aimpossibilidade fisicadamorte o espirito da época. Portanto, no disco de vinil encontraremos toda a mo-
na mente de alguem vivo, de Damien Hirst.  dernidade, e no iPod, toda a cibercultura.

A DIREITA Video-criatura.

Jamais se pode ignorar o papel determinante jogado pelas técnicas de
producao na realizacao dos fendmenos estéticos, sob pena de reduzir
qualquer discussao estética a um delirio intelectualista completamente
ignorante da realidade da experiéncia produtiva. Nenhuma leitura dos
objetos visuais pode ser completa se nao se considerar relevantes, em
termos de resultados, a "logica” intrinseca do material e das ferramen-
tas de trabalho, bem como os procedimentos técnicos que dao forma
ao produto final. Nao nos esquecamos que o termo grego original para
designar "arte” era téchne, isso significa que, nas origens, a técnica ja
implicava a criacao artistica, ou que, em outros termos, havia ja uma

dimensao estética implicita na técnica.®
E, se essa hipotese € plausivel, o que estaria escondido nos projetores de

video (e em suas imagens virtuais) cada vez mais frequentes nos palcos da

9. Arlindo Machado. Pré-cinemas & Pos-cinemas, Campinas: Papirus, zoo7, p. 229,
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LIm teatro de nossa épc:nr:a-? Sera que o uso das ferramentas ce::ntcmpt:urﬁ—

neas, comm suas técnicas € demancdas
intrinsecas, despertariam o “génio
da lampada™

Ressalvando que o mero uso das

ferramentas nao dispenﬁa O "ﬂnge—

A HIBRIDIZACAO DAS MIDIAS E SUAS LINGUAGENS E
QUASE UMA CONSEQUENCIA DESSA BUSCA POR UMA
EXPRESSAO MULTIMIDIA. EXEMPLO CLASSICO DISSO
SAQ AS VIDEOCRIATURAS DE OTAVIO DONASCI.

nho e arte” do artista para obter um
bom resultado, eu acredito que sim. Muito embora, o tubarao em formol de
Damien Hirst, certamente contemporaneo, nos lembre que arte nao tem
regras € pode ser feita com qualquer coisa.

Em tempo, € significativo pensar que quase todo o modernismo foi escri-

to em magquinas de escrever. E o projeto genoma humano, no computador...

EXPRESSAO MULTIMIDIA

Ao recente convivio no palco das novas midias digitais com as antigas mi-
dias analogicas tem-se chamado teatro multimidia. Considero artisticamente
significativo quando essa “coexisténcia multimidia” consegue expressar-se
como uma singularidade. Como “expressao” una da multiplicidade, um
amalgama intencional das partes. Em multimidia, "o todo nao € a soma das
partes, mas a expressao da soma das partes”, como diria Arthur Koestler. A
hibridizacao das midias e suas linguagens € quase uma consequéncia des-
sa busca por uma expressao multimidia. Exemplo classico disso sao as video-
criaturas de Otavio Donascl, artista pioneiro da videoarte no Brasil e meu
parceiro em varias obras.

Pela foto ao lado, vemos que a eriatura € muito mais do que um televisor
na cabeca de uma pessoa. E um novo ser, meio real, meio virtual; com lin-
guagem propria e expressao absolutamente original. Quando olhamos para
ela, nao percebemos os diferentes metos que a compoem: vemos apenas uma
unica € expressiva sintese,

Em um espetaculo multimidia, nao € diferente. Talvez o espaco seja maior
¢ haja mais elementos, mas quem faz a emenda das partes continua sendo o
publico (que, so por isso, ja € parlicipador). E, hoje, mais do que em qualquer
€poca anterior, sua treinada percepcao multissensorial lera atores, textos,
imagens, ambientes, fragmentos e todas as multiplicidades que compoem a
cena multimidia com enorme facilidade.

E. sem se dar conta dessa habilidade, o publico alternara entre os dife-

rentes meios, suportes e linguagens, compondo suas narrativas e fruindo da
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originalidade artistica que a expressao desse mix saltitante de mensagens
em movimento lhe disponibilizara.

Por outro lado, pergunto-me se a busca por uma unidade expressiva nao
seria coisa moderna. Indago como seria a expressao da fragmentariedade e
do estranhamento da soma das partes? Como seria a expressao artistica da

des-sinteser Sao questéea para os _'iD‘VEﬂS encenadores.

MIDIA-SAPIENS E DRAMATURGIAS MULTIMIDIA

Dramaturgia multimidia € o urdimento de partituras neonarrativas (nem
sempre lineares) a partir de varias linguagens, nao so do texto. No teatro
dramatico, a dramaturgia da palavra escrita esta no centro do processo
teatral, o que, por si 80, reforca um pensamento mais linear. A multimidia,
simultanea e nao linear, nao € mais assim: outros meios conduzem a outras
dramaturgias e, portanto, a outras formas de organizacao cénica.

Ator e publico sao midias conscientes — denomino-as midia-sapiens. Sao
metos altamente complexos com capacidade de gerar suas proprias men-
sagens. Sao meios criativos. Operam linguagens verbais, nao verbais e
multissensoriais. Mesmo no teatro dramatico, por exemplo, o ator nao
€ um repetidor dogmaitico do texto, um eco da palavra escrita. Ele € um
“transcriador™® quando traduz criativamente o escrito para o oral e altera
a mensagem original,

Para muitos, o ator € considerado a midia mais importante do teatro. E o
publico, o observador nao interferente que recebe passivamente as informa-
coes, O paradigma quantico trouxe uma nova visao sobre isso ao afirmar que
nao ha observadores passivos; em maior ou menor grau, todos interferem na
colsa observada, sao todos participadores. O conceito de interatividade esta
embutido na hipoétese quantica, mas disseminou-se no cotidiano com os

dispositivos digitais. Hoje, esta em

0 CONCEITO DE INTERATIVIDADE ESTA EMBUTIDO todo lugar, inclusive no teatro.
NA HIPOTESE ﬂUﬁkNﬂCA, MAS DISSEMINOU-SE NO No decorrer de minhas expe-
COTIDIANO COM OS DISPOSITIVOS DIGITAIS. HOJE, riéncias com interatividade, o pu-
ESTA EM TODO LUGAR, INCLUSIVE NO TEATRO. blico foi ganhando importancia, até

tornar-se o ator principal, o publico-
-heroi. E quando 1sso acontecenu, ele virou mais uma midia de meu repertorio

multimidiatico. Tornou-se a informacao artistica, tanto quanto receptor dela.

10. Termo do poeta e tradutor Harolde de Campos,
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O participador, além de vivenciar as experiéncias propostas, constituia o pro-
prio espetaculo; processualmente, em fluxo: arte em fluxo, teatro em fluxo.

E, ao elege-lo a midia mais importante no processo teatral (pois sem ele
o ato teatral também nao se completaria) eu interferi no eixo dramatico—o
conflito deslocou-se do jogo apenas entre atores para o jogo entre o publi-
co e todos os elementos a sua volta. Esse atravessamento desterritorializa a
estrutura do teatro tradicional. Portas se abrem a novas pesquisas ceénicas

¢, também, a experiéncias hibridas

FONTOD DE CONVERGENCIA
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com outros saberes. O DESAFIO ERA ENCONTRAR UMA DRAMATURGIA QUE COLOCASSE
Com o publico no centro da ex- 0 PARTICIPADOR NO CENTRO DA Agﬁ.{], TORNANDO-O PARTE DO
periéncia artistica, as formas de or- CONFLITO, E NAD APENAS OBSERVADOR DO JOGO DE TERCEIROS.

ganizacao do espetaculo tiveram

que ser repensadas. Por um lado, a proximidade fisica disponibilizava seus
sentidos as novas possibilidades de dramaturgia, tais como tato, cinestesia,
olfato € paladar. E tambeém pelo contagio da imaginacdo. Por outro, a mudanca
do eixo do conflito criava a necessidade de uma nova dramaturgia para o
publico-participador. O participador jogaria com quem e comao?

O desafio era encontrar uma dramaturgia que colocasse o participador
no centro da acao, tornando-o parte do conflito, ¢ nao apenas observador
do jogo de terceiros. Que nao fosse apenas verbal, mas que aceitasse os frag-
mentos e multiplicidades das midias e linguagens do espetaculo. Uma dra-
maturgia plastica, capaz de amoldar-se as imprevisibilidades do publico-heror.

O inicio dessas pesquisas com o friblico-heroi foram as Expedicoes Ex-

perimentais Multimidia, que fiz com Otavio Donasci, na década de 1GGO.

EXERCICIOS MULTIMIDIATICOS

Abaixo, uma tentativa de classificacao dos exercicios multimidiaticos reali-
zados entre 1989 e 2012, com Otavio Donasci € outros parceiros'. A descri-

cao e o comentario sobre esses exercicios ficarao para outra oportunidade.

* Expedicoes Experimentais Multimidia (com Otavio Donasci)
* Viagem ao Centro da Terra, no tunel desativado sob o rio Pinheiros (1gg2).
* A Grande Viagem de Merlin, itinerante, 150 km entre 5ao Paulo e Jundiai

(19g9R); com textos de Luis Alberto de Abreu.

11. Mais informacoes sobre estes espeticulos em www.centrodaterra.com.br e teatro@cen-
trodaterra.com.br.

449



PONTO DE CORVERGENCIE @  Viagem ao Centro da Terra RJ, em uma instalacao inflavel de 1 km de ex-
0 processo criativo do encenador no teatro contemporanso]

tensao (2001).
Interatividade com 0 concelto '.i-i.' o 1, -'I.'-'."."f-.-“:'.:'l.-:f..r“'-‘
* Pneuma — Instalacao aero-cinética (2007)

¢ Teatroké (z010)

CXPpressao muiimigia no paico

* r2p Linhas, texto de Marcelo Rubens Paiva (1g8q)

Biliri e o pote vazio (2011)

RICARDO KARMAN & diretor de teatro e artista multimidiatico.
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A teatralidade extraida
do real: a ficcao como uma
janela para a realidade’

Antonio Duran

Quando a bala penetra no corpo, juntando com o calor da pdlvora e a velocidade que ela
entra no corpo, ela vai explodir, entao o que acontece? Ela vai atingir varias partes do
corpo. A partir do momento em que ela penetrou, ela vai abrir, como se fosse uma flor.?

sse discurso, que narra o percurso de um projéetil desde o momento
em que perfura um corpo humano até o instante em que se estilha-
ca em fragmentos dentro dele, como se fosse o desabrochar de uma
flor, ajuda a exemplificar como a qualidade ficcional, e por sua vez
tambem teatral, esta presente num dos maiores centros de treinamento po-
licial da América Latina, localizado no bairro paulistano de Pirituba, Ingar
que fez parte da pesquisa de campo para a realizacao do espetaculo Chacara
Pararso, apresentado em Sao Paulo em 2007. Segundo Stefan Kaegi, nesse
espetaculo o que lhe interessava era a teatralidade da Policia Militar, uma

VezZ que os soldados sao de certa forma atores que vestem fardas como se

1. Uma aproximacao as ideias de criacao do coletivo alemao Rimini Protokoll a partir da pa-
lestra e entrevista concedidas por Stefan Kaegi 4 SP Escola de Teatro, em novembro de 2013,
O Rimini Protokell € formado atualmente por Helgard Haug, Stefan Kaegi, e Daniel Wetzel,
Desde zoo2, todos os seus trabalhos tém sido escritos coletivamente sob o selo Rimini Pro-
tokoll. Para mais, ver: <http://www.rimini-protokoll.de /website /de />,

2. Relato fornecido por um jovem policial no campo de treinamento da Policia Militar Cha-
cara Paraiso, em Sao Paulo. Ele faz parte do material da pesquisa de campo registrada em
video pela equipe de criacao do espetiaculo Chacara Paraiso, realizado em 2007 e dirigido por
Stefan Kaegi e Lola Anas, segundo as ideias do coletivo alemao Rimini Protokell.
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fossem ﬁgurinﬂs, se servem da lel como um texto, € ensaiam como invadir
as favelas, as quais sao construidas fem::-graﬁcamentt.

Também em outros trabalhos, como o Projeto ro0% e Call Cutta, é possivel
identificar a teatralidade presente na realidade e que contagia a acao tea-
tral. No Projeto 100%, realizado em varias cidades do mundo — como Toquio,
Melbourne, Berlim, San Diego, Cracovia, Londres, Viena, entre outras —, o
Rimini Protokoll trouxe para a cena uma amostragem estatistica do perfil de
todos os cidadaos de uma cidade. Em gualquer das edicoes deste trabalho,

cem pessoas, selecionadas por géne-

0 TRABALHO SURGIU DO EMBATE ENTRE DUAS CULTURAS ro, idade, bairro onde residem, pais
BEM DIFERENTES, A PARTIR DE UMA VISITA A UMA de origem, etc., mantinham-se no pal-
CENTRAL DE ATENDIMENTO NA iND|A, ONDE MAIS DE co e eram filmadas verticalmente. A
CEM TELEFONISTAS LIGAVAM PARA NUMEROS DE medida que se movimentavam, ao se
APARELHOS CELULARES DE PESSOAS EM LONDRES. apresentarem ou responderem a per-

guntas, por exemplo, projetava-se ao

fundo o deslocamento delas, visto de cima, sendo que o publico acompanhava
a formacao ao vivo de um painel estatistico de acordo com o posicionamento
dos corpos no espaco. As respostas indicavam, sobretudo, um retrato percen-
tual atualizado de preferéncias, crencas, perfil e posicionamento ideologico
de toda uma cidade e revelavam, por exemplo, quantos eram favoraveis a pena
de morte, aos imigrantes, ao casamento homossexual, ou se pertenciam a
uma comunidade religiosa ou participavam de um partido politico, se fuma-
vam maconha, se trabalhavam com aquilo que sonharam quando crianca, etc.
Mesmo com a elaboracao antecipada de uma "dramaturgia das perguntas”, a
imprevisibilidade daquilo que poderia acontecer no palco, com apenas cinco
encontros com as cem pessoas antes da estreia, fornecia a qualidade ficcional
inerente a realidade de suas vidas. Diz Kaegi que "nos momentos auténticos e
patéticos, que nao sao previsiveis, encontra-se ai uma outra qualidade teatral™.
Ja na obra Call Cutta, o Rimini Protokoll extrai a teatralidade de fora do
contexto da cena, baseada, neste caso, na realidade do mundo empresarial.
() trabalho surgiu do embate entre duas culturas bem diferentes, a partir
de uma visita de Kaegi a uma central de atendimento (Call Center) na in{lia,
onde mais de cem telefonistas ligavam para numeros de aparelhos celulares
de pessoas em Londres. "Nao falavam que estavam na fndia, se davam no-
mes de ingleses, inclusive ﬁﬂgiam sotaque em inglées, se informavam sobre o
tempo na Inglaterra e comentavam a previsao do tempo: ‘Chove muito hoje,

nes’ ", conta Kaegi. Primeiramente, comunicavam que a pessoa ganhara uma

3. Entrevista dada por Stefan Kaegi ao autor na sede da SP Escola de Teatro da Praca Roose-
velt em 18 de novembro de zo15. Todas as citacoes seguintes farao referencia a essa entrevista.



PONTO DE COMVERGENCIA

[0 pracessa eriative de encenader no teatro contemporanao]

Cena da performance final de 100%
Melbourne, conceito e diregdo de Helgard
Haug, Stefan Kaegl e Daniel Wetzel,
Melbourne, 2012, @ City of Melbourne
2012. Imagem de Carla Gottgens.

viagem e que somente precisariam conferir alguns dados. Ao final de um

questionario, quando confirmavam o endereco, os atendentes diziam um
nome errado que, obviamente, o londrino nao reconhecia. Pediam descul-
pas e informavam que a pessoa nao havia ganhado nada. Segundo Kaegi,
o objetivo das ligacoes era colher informacoes de cidadaos londrinos para
depois vendé-las, como bancos de dados cadastrais, para empresas que fa-
zem campanhas de vendas e marketing promocionais. E o que passou a lhe
interessar seria mudar essa perspectiva de conversacao a distancia entre dois
continentes, com fins comercias, para um projeto em teatro.

Em Call Cutta, realizado em Berlim, na Alemanha, em 2004, os especta-
dores recebiam um aparelho de telefone celular e caminhavam pela cidade

orientados pelos telefonistas. "Os indianos gulavam os berlinenses na sua ci-
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dade sem nunca terem ido a Berlim.” Durante o percurso, estabelecia-se certo
*jogo-enigma” para descobrir quem estava do outro lado da ligacao telefonica,
o que era desvendado ao final, quando os espectadores encontravam um com-
putador, ao mesmo tempo em que podiam ver na tela seu parceiro virtual de
percurso, que se encontrava a mais de 7 mil quilometros de distancia.

Em relacao a esse tipo de pratica, que extral do real sua qualidade teatral,
vale mencionar o ponto de vista da pesquisadora Helga Finter, publicado
originalmente na revista argentina Teatro al Sur, sobre os trabalhos da nova
geracao de artistas da Alemanha, no inicio do século XXI, entre eles, os do

Rimini Protokoll.

Ao deixar os espacos convencionals € renunciar — na maior parte — ao
emprego de atores profissionais, seu teatro se situa entre a instalacao de
video e a instalacao sonora, se torna eveni encenado ou acao teatral, e tem
como campo de intervencao o real, de onde busca extrair a qualidade es-
petacular e teatral para, em um movimento de ida e volta, contaminar o

teatro com nma hipt‘l‘—i‘ﬁ'a] idade.t

CONTEXTOS: PRODUCAO E FORMACAD

Além dessas propriedades, que apontam a utilizacao dos elementos ficcio-
nais ja presentes na realidade para a formatacao das acoes teatrais do Ri-
mini Protokoll, € possivel pensar suas praticas também numa chave de en-

tendimento diversa daquela que as

EM CALL CUTTA, REALIZADO EM BERLIM, EM 2004, 03 interpreta unicamente como mani-
ESPECTADORES RECEBIAM UM APARELHO DE TELEFONE festacoes de um teatro documental
CELULAR E CAMINHAVAM PELA CIDADE ORIENTADOS PELOS que, dentre outras particularidades,
TELEFONISTAS. "05 INDIANOS GUIAVAM OS BERLINENSES nao utiliza atores profissionais e dis-
NA SUA CIDADE SEM NUNCA TEREM 1D0 A BERLIM." pensa, frequentemente, o palco con-

vencional e a literatura dramatica.
Assim, parece instigante investigar um pouco mais o contexto cultural de
onde tém emergido as praticas de um teatro contemporaneo aberto nao

somente a apropriacao de outras linguagens artisticas, mas também inquie-

4. Helga Finter, A teatralidade e o teatro — espeticulo do real ou realidade do espetaculo?
Notas sobre a teatralidade e o teatro recente na Alemanha, Priximo Ato, zo07. Publicado pela
primeira vez na revista featro Al Sur, n. 23, outubro de zoo04 (Traducie autorizada para o
evento Proximo Alo zoo7, promocao Itan Cultural, Sao Paulo, SP). Disponivel em: <http://
www.itaucultural.org. br/proximoeato,/pdfs/teatro%zocoletivo%zoe% 2oteatro% zopolitico/
helga_finter.pdf>. Acesso em: 2q de janeiro de zo14.

54



to com as formas canonizadas presentes na maloria das producoes teatrais Cena da performance final de 100%

na Alemanha. Segundo Kaegi: "Na Alemanha os fundos vao para o teatro

A = : : Haug, Stefan Kaegi e Daniel Wetzel,

estatal, que tem elenco hixo e a cenograha tem que se produzir meio ano ) . .
- Melbourne, 2012. © City of Melbourne

antes. Uma estrutura rigida. Sao muitas regras que produzem obstaculos 3012 |magem de Carla G ottgens.

X
=

para se produzir arte de formas mais hibridas”.

Outro aspecto particular dessa producao diferenciada do teatro alemao
contemporaneo, em particular do coletivo (que € também um “selo™) Rimini
Protokoll, parece ser o tipo de formacao desses artistas-diretores, heteroge-

nea nas diversas linguagens artisticas e generalista quanto aos campos do
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conhecimento. Segundo Kaegi, essa € a formacao que se da, por exemplo,
na Universidade de Giessen, onde a referéncia aos canones da literatura

dramatica e do trabalho de atores nao € o mais impﬂrtante.

No programa, voce estuda um pouco de psicologia, um pouco de literatura
francesa, um pouco de literatura russa, um pouco de filosofia, um pouco
de historia do teatro, um pouco de técnica de luz, um pouco de técnica de
atuacao, um pouco de danca, mas nao para ser um especialista. E isso € o
mais importante, que vocé nao se torne um técnico ,prolissional porque,
depois, quando voce for pensar que tipo de teatro ira fazer, talvez voce

nem prt:{ise claqueia tecnica...

Refletindo sobre isso, Kaegi destaca a importancia, para seu trabalho de
criacao, das referéncias advindas dos filmes, da musica e de industria pop.

as quais exerceram significativa in-

KAEG| DESTACA A |MFUHT,E".NCIA, PARA SEU TRABALHO DE fluéncia na formacao estética de sua
EH'AGE’LD, DAS REFERENCIAS ADVINDAS DOS FILMES, DA MUSICA geracao, como também da anterior
E DA INDUSTRIA POP, AS QUAIS EXERCERAM SIGNIFICATIVA e, por isso, se constituiram numa es-
INFLUENCIA NA FORMACAO ESTETICA DE SUA GERACAO. pécie de material a ser estudado e

decifrado, tao importante quanto os
canones da literatura. E complementa que “para saber o que vocé quer [fazer
artisticamente], imagino que uma das coisas mais importantes € assistir a
muito teatro e tentar fazer vocé mesmo, ¢ acho que isso nas fizemos la [em
Giessen] durante esse tempo...".

E possivel notar nessas reflexées a valorizacao de um tipo de formacio
que privilegia o pensamento estético anterior ao pensamento técnico, € este
ultimo nao como fim, mas como meio. Entre suas primeiras observacoes,
na palestra que ofereceu a um publico majoritariamente composto por es-
tudantes, Kaegi destacou achar mais importante que eles saibam primeiro

O que querem fazer para dﬁ'pﬂiﬂ procurarem as tﬁcnﬂlogias.

PRESSUPOSTOS: O TEATRO EO ESPECTADOR

Outros pressupostos estéticos estao presentes em suas criacoes, a exemplo
da preferéncia pelo termo feafro em vez de performance para se referir a sua
pratica. Para ele, a palavra performance esta mais associada ao desempenho
de carros, especialmente os alemaes, ou ao indice de desempenho da bolsa
de valores ou do banco alemao. Ja quando pensa em arte, relaciona-a com

Marina Abramovic e outras pessoas que se torturam para sacralizar seus
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corpos e exercer uma forma de martirio em nome das artes, o que seria uma
ambicao sobremaneira autocentrada e, ainda, que teria fronteiras com o
xamanismo. Kaegi destaca que estudou e fez performances na €poca da facul-
dade; contudo, ressalta que talvez elas nao tenham sido tao sangrentas como

outras e, assim, esclarece suas razoes
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para ter abandonado esse caminho KAEGI TENTA REALIZAR SUA VONTADE DE APROXIMAR AS

da arte, de uma suposta pretensao PESSOAS DE UMA REALIDADE A QUAL ELAS NAO TEM ACESSO,
de possuir uma dimensao quase que AQ POSSIBILITAR UMA EXPERIENCIA PARA ALEM DO QUE E
sagrada, a qual nao lhe interessava. APRESENTADO PELOS MEIOS DE COMUNICACAD

Para ele, o teatro diz respeito aos pa-

péis da ficcao, da realidade, da representacao, mas também do entreteni-
mento. Por sua vez, tal entretenimento nao tem o signiﬁcadn daquilo que
e superﬁcial, como acontece com as piadas nas comeédias de tipo stand-up,
mas ¢ entendido a partir da capacidade do pensamento de se manter aten-
to. E, nesse sentido, ele tambeém considera que o essencial no teatro seria

sua vivacidade, a vitalidade de um

espectador presente numa situacao AO REFLETIR SOBRE A EXPERIENCIA DO PUBLICO EM SEUS

e atento a sua experiéncia. TRABALHOS, PERCERE QUE HA UMA INTERATIVIDADE MAIOR
E nessa perspectiva, portanto, ATUALMENTE DO QUE NO PASSADO E, POR ISS0, DEVE-SE LEVAR
que Stefan Kaegi tenta realizar sua MAIS A SERIO AS CAPACIDADES DO ESPECTADOR

vontade de aproximar as pessoas de
uma realidade a qual elas nao tém acesso, ao possibilitar uma experiéncia
para além do que € apresentado pelos meios de comunicacao. Levando em
conta sua experiéncia como jornalista, prﬂﬁssﬁn que exerceu antes de estu-
dar artes plasticas e teatro, considera que ainda hoje continua a trabalhar de
modo parecido; todavia, observa que, enquanto os jornais afastam as pessoas
da realidade, ele tenta aproxima-las. Ao refletir sobre a experiencia do publi-
co em seus trabalhos, percebe que ha uma interatividade maior atualmente
do que no passado e, por i1sso, deve-se levar mais a sério as capacidades do
espectador. O teatro nao deveria ser utilizado como meio para educar ou dar
a palavra final sobre algo, uma vez que o publico possui também uma “porta
do saber”. A sociedade se transformou e os artistas nao devem estabelecer
uma relacao hierarquica, de cima para baixo, como se fossem detentores
de um saber, conforme se deu, segundo Kaegl, nos anos 1980, quando os
artistas se satisfaziam com o fato de o publico nao entender suas obras. Hoje
em dia, as pessoas adquirem informacoes de maneira mais horizontal. Ele
observa ainda que, na Alemanha, por exemplo, alguns blogs de noticiarios
politicos tém mais audiéncia que os canais centrais da televisao.

Nesse sentido, entao, pode-se pensar a instauracao da forma " jogo”, es-

tabelecida em alguns de seus trabalhos, a exemplo de Call Cuta e Remote Sao
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Paulo®, como um modo de se relacionar com um publico nao s6 mais hori-
zontal, mas também interativo. Ao mencionar a palavra play, Kaegi destaca
seus dois signiﬁcaduﬁ em lingua inglesa, jogar e atuar, que ajudam a traduzir

melhor sua ideia do que seria o protagonismo do espectador.

DESAFIOS: AS TECNOLOGIAS, 0 DESLOCAMENTO DE PAPEIS
EAPESQUISA

Em relacao ao teatro feito na Europa, Kaegi entende que o grande desafio
seria reestruturar aquele formato cheio de regras, como mencionado an-
teriormente, que cria obstaculos para se pensar uma forma de producao
mais hibrida e outras formas futuras de arte. Nesse sentido, vislumbra uma
vantagem do teatro da América Latina, ja que nao existem aqui estruturas
tao rigidas quanto as que existem na Europa. Outro desafio seria a con-
frontacao com as tecnologias, em especial do videogame e da internet,
meios que irao ocupar cada vez mais os artistas no teatro. Kaegi acredita
que irao surgir novas formas interessantes a partir desse confronto e es-
pera, em breve, a primeira peca realizada somente através do Sk}p’pe: *Sei
que isso val existir daqui a pouco”.

A partir dos relatos sobre seus processos de criacao, assim como os do
Rimini Protokoll, outras questoes se colocam, em especial aquelas que
apontam para a significativa diferenca quanto ao papel agenciador e me-
diador desempenhado pelos criadores, bem como a importancia dada

as etapas da pesquisa teorica e de

KAEGI ACREDITA QUE IRAO SURGIR NOVAS FORMAS campo. Nos seus trabalhos em que
INTERESSANTES A PARTIR DO CONFRONTO COM A TECNOLOGIA E os “especialistas™ eram policiais,
ESPERA A PRIMEIRA PECA REALIZADA SOMENTE ATRAVES ex-policiais e seus familiares, ou

DO SKYPE: "SEI QUE ISSO VAI EXISTIR DAQUI A POUCO". criancas, filhas de diplomatas e

executivos de empresas multina-
cionais, ou cidadaos que representavam uma amostragem estatistica da
composicao de uma cidade, como nos espetaculos Chdcara Paraiso, Awrport
Kids e Projeto 100%, respectivamente, tanto o processo de selecao (casting)
quanto o de negociacao envolveram grande parte do tempo e da energia
investidos. Em Airport Kids, por exemplo, além da tarefa de negociar com
as criancas o que poderia fazer parte das letras das musicas que eram can-

tadas e tocadas ao vivo por elas, também era necessirio negociar com os

5. Audio fourteatral dirigido por Stefan Kaegi, realizado em Sao Paulo em novembro de zo15.
6. Nome dado aos atores nao profissionais.
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pais. Selecionar as pessoas, convencé-las a participar e, depois, negociar o
que pode € nao pode ser dito sao tarefas, segundo Kaegi, que constituem
a parte mais dificil do processo.

E possivel depreender, a partir destes exemplos, que, para o coletivo
alemao, a realidade da vida cotidiana € prenhe de ficcoes. Sua pesquisa
visa captura-las e emoldura-las num espetaculo, como se fosse uma janela
de onde se pode conhecer uma realidade mais profunda, e para ser cada
vez mais um jogo compartilhado com o publico. Essa empreitada solicita,
por sua vez, um processo de pesquisa que exige nao so o aprofundamento
da investigacao como também a verticalizacao do olhar sobre a realidade,
na tentativa de entender os “porqués” de ela se produzir e os “comos” ela se
produz. Parece ser desse modo que um tipo de producao do teatro contems-

le”:iﬂED vem atritando as fronteiras de sen prc’nprio fazer.

ANTONIO LUIZ GONCALVES JUNIOR {Antonio Duran} e ator, diretor e dramaturgista;

pesquisador da cultura na sociedade do espetaculo e da estética contemporanea; mestre em
comunicagdo e mercado, e formador convidado da SP Escola de Teatro.
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PONTO DE CONVERGENCIA
rofa de conversal

Celina Sodré, Ruy Filho,

Renato Ferracini e Eric Lenate
conversam sobre o processo de
criacao e o papel do encenador
no teatro contemporaneo, sob

a coordenacao de Rodolfo
Garcia Vazquez

No teatro contemporaneo, |a esta perfeitamente assimilada a ideia de gue o processo que
constitui a obra deixa nele suas marcas, as vezes com tracos bastante evidentes. E tamhém
CONSenso (ue nao ha mais modelos prévios de como compor uma encenacao: cada processo
é Unico, forjado na combinacao impar dos muitos elementos que o integram. Para esta Roda
de conversa', em nome da revista A[L|BERTO, o encenador Rodrigo Garcia Vazquez convidou
Renato Ferracini, integrante do grupo Lume e professor no programa de pos-graduacao da
Unicamp, o critico, editor e encenador Ruy Filho, a diretora e pedagoga carioca Celina Sodré
e Eric Lenate, representante da nova geracao de encenadores paulistas, para relatarem
como cada um deles trabalha, como fazem suas escolhas estéticas e como estas definiram
suas trajetdrias artisticas.

RODOLFO GARCIA VAZQUEZ: Convidamos aqui diretores de carreiras bastante
proprias, com diferencas de ahnrdagr:m no processo teatral, para a gente
ter esse bate-papo. Cada um deles vai falar um pouquinho sobre a sua ex-
periéncia pessoal, sobre os seus desafios, sobre a maneira como encara o

processo de criacao, como acontece o processo criativo desse artista chama-

1. Esta transcricao editada € apenas parte da conversa que se desenvolven durante o encontro
aberto ao publice, ocorrido em 22 de fevereiro de 201 .4, nas dependéncias da 5P Escola de Teatro.
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do “encenador”, ou *diretor”... Eu prefiro “encenador™... Entao, para a gente
comecar, minha proposta € que, em poucas palavras, cada um de vocés se
apresente e fale um pouquinho da sua trajetoria como artista, esta bem?

Entao, a vontade...

RUY FILHO: Boa tarde a todos... Meu nome € Ruy Filho, sou diretor de uma
companhia de teatro que se chama Antro Exposto e editor de uma revista
de teatro que se chama Anfre Positivo — ja deu para ver que eu nao sou muito
criativo [risos]... Eu acho que, para falar rapidamente sobre como criamos
na companhia, vou ser bem pontual, mas queria problematizar, ja colocando
que a gente parte sempre do principio de que criar um espetaculo, dirigir
um espetaculo, € também um processo de criar a producao simbolica e
material ao mesmo tempo. Isso signiﬁca levantar, ao mesmo tempo, os prin-
cipios narrativos do espetaculo, os simbolos e as suas capacidades efetivas
de serem realizados. Isso no cenario, na luz, na imagem, no corpo do ator
e em todo o resto que envolve um espetaculo. Dessa maneira, a gente parte
para um outro vies, que € destacar a idela do ator como sujeito desse espe-
taculo, e partir de uma perspectiva de que “sujeito” € "aquele que se sujeita
a”. O sujeito esta sempre em movimento [em relacao] a um objeto que gera
a sua necessidade de presenca. Por isso, o aspecto simbolico para a gente
¢ muito fundamental na constituicao de uma narrativa, € a gente entende
que narrativa nao € necessariamente o “contar a historia”, mas o acumulo
de ritmos, e isso perpassa todos os elementos da cena, inclusive a presenca
do espectador como um observador ativo na construcao desse ritmo...
Nesse viés, cada trabalho da companhia — nos fizemos quatro trabalhos
— cada um foi criado a partir de um olhar muito especifico. Em alguns, a
gente trabalhou com o texto como matéria-prima, em outros, com o ator
como matéria-prima, € em outros, com nada como matéria-prima. A gente
ficava horas se olhando no ensaio até alguém ter vontade de realizar alguma
colsa, e a partir disso uma narrativa foi surgindo. Nao ha, dentro da Antro
Exposto, uma regra muito facil para que a gente possa delimitar qual seja
0 nosso processo de criacao. Mas ha, no resultado que se revela ao final, a
perspectiva do signo como narrativa, da direcao como uma ambiéncia de
coordenacao... —ai eu concordo com o Rodolfo com o termo de "encenador”,
mais do que “diretor”, prefiro também ser chamado de “encenador” porque
o encenador € aquele que orquestra tudo isso em cena, o diretor € aquele
que normalmente dirige e determina aquilo que tem que ser feito. No An-
tro todo mundo acaba contaminando o processo do outro, ainda que nao
seja um teatro colaborativo. Mas ¢ um ambiente de percepcao das relacoes

tanto simbolicas quanto humanas que caminham num instante de criacao.
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Nao ha uma ]ﬁgica, () caos € um Instrumento absoluto que a gente tenta
gerar la dentro, de uma ideia de que o sujeito € instavel, e de que, portanto,
nos artistas somaos instaveis e que o mais fundamental num processo nao &

a certeza, mas o erro. Isso para a gente ¢€ o pilar de tudo.

RENATO FERRACINI: Boa tarde... Primeiro, eu queria agradecer o convite, €
muito legal estar aqui, a gente fica um pouco isolado de Sao Paulo, apesar
de estar perto... Eu sou do Lume, somos de Campinas, entao agradeco o
convite, € sempre muito legal estar aqui para debater... Agora, eu sou um
pouco o patinho feio da mesa, porque eu nao sou diretor e nao sou ence-
nador. Eu sou um ator de um grupo, do Lume, que sao sete atores, cujo
diretor morreu em 1ggqs5, € a gente nao tem um diretor até hoje no grupo.
Mas eu acho que entendo, talvez, a minha funcao na mesa, que nao ¢ falar
especiﬁcamente sobre encenacao, mas sobre os processos criativos que o
Lume tem, justamente pelo fato de a gente nao ter diretor, de ter varios
processos criativos muito diferenciados, de ter espﬁticulﬂa para os guais a
gente convida diretores de fora, o que determina uma certa relacao dentro
do processo criativo... Em outros espetaculos um dos atores sal e faz o papel
de encenador, € em outros espetaculos, ainda, os proprios atores nao que-
rem diretor, nao querem encenador e de certa forma organizam, ou tentam
organizar o espetaculo de uma forma a suprir o papel do encenador. Al-
ouns espetaculos, por exemplo, o espetaculo Café com quetjo foi criado dessa
maneira: os quatro atores se organizaram como atores € ao mesmo tempo
como encenadores. Entao, apesar de eu nao ser diretor, e nem encenador,
eu acho que talvez o meu papel aqui nesta mesa seja navegar um pouco por
essas questoes todas. Mas ja devo adiantar que eu nao vou contribuir muito
com a questao da teoria da encenacao justamente porgue €u nao sou um
encenador e nao tenho pensamento aprofundado sobre essa acao especi-
fica. Mas talvez possa contribuir com essas relacoes de processos criativos

diferenciados dentro de um orupo. Bem... e dEIJ-DiS a gente conversa mais...

CELINA SODRE: Entao, boa tarde... Eu sou Celina Sodré, sou do Rio de Janei-
ro, venho raramente a Sao Paulo, entao hoje € uma data especial. Agradeco
muito o convite de estar aqui porque a gente esta bem perto, o Rio € razoa-
velmente perto, mas tem uma espécie de separacao € € muito bom quando
a gente tem essa possibilidade de se encontrar. Eu sou diretora — eu também
nao sou encenadora [risos] —, eu estou mais filiada a uma linha que algumas
pessoas chamam de “diretor-pedagogo”, eu me considero uma “diretora-
-pedagoga”, que descende la do Stanislavski e do Grotowski. Eu venho bem

nessa linha e esses sao os meus dois mestres principais, entao, o meu trabalho



€ um trabalho muito focado na direcao de ator. Logicamente, como eu dirijo  PONTD 0E CONVERGENCIA
uma companhia que ja tem 29 anos, eu ja dirigi quase quarenta espetaculos, R

entao, obviamente, de certa maneira, eu também sou encenadora porque os

espetaculos acontecem, mas, eu nao me chamaria "encenadora”.. [dirigindo-se

a Renato Ferracini] E apesar de vocé dizer que € um patinho feio... nem tao

feio assim [risos]... eu, em 1g8g, ful com o Burnier para a California, para

estudar com o Grotowskl, fomos os dois juntos. Entao temos um parentesco

aqul, nao €7 O Burnier era o diretor do Lume e... fol uma experiencia muito

importante, para nos dois, foi fantastico ter ido, ter passado trés semanas

com o Grotowski 1a na California, foi

muito importante... A MINHA PESQUISA, QUE EU VENHO DESENVOLVENDO AD LONGO DOS
A minha companhia, o Estidio ANOS, E SOBRE O STANISLAVSKI E SOBRE 0 GROTOVSKI. A PARTIR
Stanislavski... eu jd era diretora nes- DELES, FACO UM TRABALHO QUE E TIPICAMENTE DE PESQUISA

sa €poca quando fui para esse en-

contro com © Grotowski na California... eu fundei a companhia porque ele
me disse que o trabalho que eu queria fazer, que eu estava pesquisando, s6
seria possivel se eu criasse uma companhia. E assim, seguindo essa orien-
tacao dele, dois anos depois, consegui criar o Estudio Stanislavski, que esta
fazendo 29 anos agora. Entao, a minha pesquisa, que eu venho desenvolven-
do ao longo dos anos, € sobre o Stanislavski e sobre o Grotowski. A partir
deles, faco um trabalho que € tipicamente de pesquisa... Acho que € 1sso...

Pard comecar...

ERIC LENATE: Boa tarde, eu sou Eric Lenate. Eu estou bastante por aqui,
porque eu trabalho com vocés [dirigindo-se a plateia] em algumas atividades
especificas do curso de Direcao, e também com a Pedagogia, no trabalho
de orientacao dos nicleos dos experimentos. Eu sou diretor e encenador
de teatro, nao sei em que medida eu sou mais um do que o outro, ou Menos
um do que o outro... E a minha experiéncia € muito menos vasta € muito
menos importante do que [a dos] meus colegas que estao aqui conversando
comigo... mas eu vou contar um pouco da minha historia, para que a gente
possa entender um pouco desse negocio de processo criativo no teatro con-
temporaneo. Eu comecel a fazer teatro na adolescéncia, depois de ter feito
danca e depois de um bom tempo tentando me inserir no cenario teatral
quase que a todo custo, trabalhando como contrarregra, cenotécnico, as-
sistente de palco, camareiro, com tudo que eu podia imaginar. E eu ful me
inserindo, depois conhecendo pessoas, e comecei a trabalhar como ator,
comecel a trabalhar em alguns grupos amadores daqui de Sao Paulo, até
que um dia eu fui parar no Centro de Pesquisa Teatral, e la eu permaneci

durante quatro anos, como integrante do Grupo Macunaima e do CPT, que
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¢ coordenado pelo Antunes Filho. La fiz alguns espetdiculos, fui integrante
do niicleo de cenogratia do CPT, e acabei comecando a minha trajetoria
como diretor e como encenador, com o espetaculo O céu cinco minwtos antes da
tempestade... O trabalho estreou em 2008, mas, infelizmente, minha trajetoria
no CPT se encerrou no inicio de 2009, € desde entao eu venho fazendo um
trabalho, para minha felicidade e bastante sorte, no qual eu consigo realizar
encontros com outros profissionais, com produtores, atores, outras pessoas
que tem suas iniciativas, seus projetos...

Eu infelizmente nao faco parte de nenhuma companhia, nao tenho ne-
nhuma companhia que esteja sob a minha orientacao e direcao, entao,
acho que eu me inscrevo aqui num plano de discussao bastante diferente,
que sao 0s processos criativos, ainda possiveis, em um teatro feito atraves de
parcerias momentianeas, parcerias que tém certo tempo de duracao. E dife-
rente de um trabalho em uma companhia de teatro em que voce consegue
estabelecer lacos, tanto emocionais, quanto profissionais, quanto criativos
com as pessoas, a medio prazo, a longo prazo ou a perder de vista. Entao,
nao sei dizer o que € mais dificil de sustentar: se € um trabalho em conjunto
COM pessoas com as quals voce val trilhar um caminho, todos olhando para
a mesma direcao, ou se voce faz a opcao de trabalhar por — entre aspas —
“conta propria’, € ainda assim se permitir a determinados encontros durante
a sua vida artistica, que lhe proporcionem momentos nos quais voceé con-
segue se colocar artisticamente e politicamente diante do mundo, e ainda
assim manter diilogos com pessoas que, as vezes, vem lhe fazer um convite
para um trabalho com propositos completamente diversos do seu. E como
€ que vocé faz esse casamento? Como € que vocé estabelece esse dialogo?
As vezes, com pessoas que vocé nunca viu na sua vida? Ou, entio, acontece
de voce conseguir realizar um encontro com uma pessoa que voce admira,
cujo trabalho vocé aprecia ha muito tempo e com quem ha muito tempo
vocé tinha vontade de estabelecer uma parceria artistica. Qual € a medida
entre uma coisa e outrar Acho que eu posso orientar a nossa conversa aqui

nesse sentido. Gbrigadu.

RODOLFO GARCIA VAZQUEZ: Bom, eu s6 queria dizer uma coisinha antes da
gente continuar: a ideia dessa mesa era justamente reunir pessoas com ex-
periencias muito diferentes para que a gente pudesse abrir o olhar para
a questao de como o diretor ou o encenador... de como essa funcao pode
ser exercida num processo teatral. Entao, tem desde Celina e Ruy, que tém
companhias e um trabalho estavel de continuidade, ao Ferracini, cujo grupo
nao tem um encenador ou diretor, mas no qual essa funcao € exercida de

varias formas, até mesmo pelos proprios atores, € o Eric, que € um encenador
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Jjovem, que nao tem uma companhia fixa. Entao nos temos ai um espectro
- = B ” g ‘ a . E_ - ar
de possibilidades., Obvio que os atores estao desesperados para saber com

o Ferracini como acabar com a figura do diretor [risos]...
CELINA SODRE: Dar a receita, nao ér

RODOLFO GARCIA VAZQUEZ: Dar a receita, nao é? [risos]... Agora, eu queria lan-
car uma questao para todos: como funciona o seu processo criativo a partir
do momento em que vocé escolhe um tema, ou um material, ou algo que se
apresenta diante de voce? Ele se da atraves de imagens, atraves do proprio
texto, através do método de trabalho que vocé ja tem? Ou cada processo €

diferente? Onde estao essas diferencas?

CELINA SODRE: Fu posso falar que, para mim, a cada espetaculo aparecem
questoes diferentes e essas questoes estao muito ligadas as pessoas que es-
tao trabalhando. Porque, por mais que eu trabalhe numa companhia que
Jja tem alguns anos, os atores ao longo desses anos nao sao 0s Mesmos: tem
pessoas que ja estao hda muito tempo, tem pessoas mais jovens, pessoas que
estao ha quinze anos, pessoas que estao ha dois... Entao, como eu disse, o
trabalho que faco € ligado ao trabalho com o ator, entao vai depender muito
das pessoas: quem sao as pessoas, € quais sao as necessidades, as facilidades,
as dificuldades... Eu trabalho muito com literatura. Claro que ja fiz também
trabalhos com texto teatral, mas eu tenho tendéncia a me apaixonar, a pro-
por coisas a partir de literatura. Isso me Interessa muito porque, de certa
maneira, eu sinto uma liberdade... ¢ um material muito rico... O ultimo
trabalho que eu fiz foi a partir de Guerra e paz, que é uma coisa colossal,
gigantesca, ¢ tinha um formato muito particular porque alguns atores —

esse trabalho durou dois anos — di-
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rigiram estudos a partir de Guerra e 0 TRABALHO QUE FACO E LIGADO AO TRABALHO COM O ATOR, ENTAQ
paz, e, no ano seguinte, com todo o VAl DEPENDER MUITO DAS PESSOAS: QUEM SAOD AS PESS0AS, E QUAIS
material que apareceu nesses estu- SAO AS NECESSIDADES, AS FACILIDADES, AS DIFICULDADES.

dos, € que eram levados a publico, a

gente fez um grande espetaculo... Para nos, uma coisa que aparece muito
sistematicamente no trabalho € a investigacao a partir de material iconogra-
fco. De imagens, muito, e de cinema... A gente trabalha muito com cinema.
(Quando comeca um trabalho, a gente sempre vasculha tudo o que existe
de cinema e que tem a ver, de alguma maneira, com o universo que se esta
trabalhando, € comeca a ver esses ﬁhnesjuntc-s e a discutir. Entao, tem uma
fase que € a de adubar o terreno. Esse processo de adubagem € longo; os

NOSs0s Processos, gEl’HIHlEHtE‘, duram um A110, NOVE IMCESES, A8 vezes mais
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de um ano. A gente costuma levar o tempo que leva e nao sabe muito bem
quando vai ficar pronto exatamente... Entao, isso € uma particularidade do
nosso trabalho. Esse vinculo com o cinema € bastante forte. Houve um mo-
mento, oito anos atras, mais ou menos, em que a gente fez um espetaculo a
partir de um filme do Tarkovski, O sacrificio... Esse espetaculo se chamava O
sacrificio de Andrei, porque o nome dele € Andrel Tarkovski e a gente usava o
filme completamente em cena. Ou seja, o filme era projetado sobre os ato-
res ¢ o filme acontecia duas vezes: as pessoas viam o filme, projetado sobre
as pessoas, € viam o filme de novo, porque a gente encenava o filme. Talvez
nesse trabalho a gente tenha ido ao maximo, até agora, nessa irmanacao
COIM O clnema.

Agora a gente vem a Sao Paulo — € raro vir a Sao Paulo — com um trabalho
que se chama Farnese de saudade, que € a partir da obra do Farnese de Andrade,
um artista plastico mineiro, muito importante na historia das artes plasticas
do século XX no Brasil. E um solo, e a gente trabalhou sobre a obra dele, a
historia dele, e o texto sao falas dele: entrevistas, depoimentos... Entao, € outro
tipo de trabalho, bastante particular... E essa vinculacao com o cinema, com

AS artes plﬁsticas, com a literatura, que da um start para 0s processos.

ERIC LENATE: Cada novo trabalho € sempre um recomeco... E claro que conta
a bagagem que voce val acumulando durante a sua trajetoria, o acumulo
das experiéncias conta muito, so que cada trabalho € um trabalho, indepen-
dente de ser baseado em um texto, num argumento... Pelo menos a coisa se
processa assim, dessa maneira, para mim. Cada trabalho € um recomeco, no
sentido de entender o material com o qual eu estou trabalhando, o material
que € o ponto de partida, € o star! para encenacao.

Aconteceu um caso, no final de 2012, inicio de 2019, em que eu estava tra-
balhando num texto chamado Amor de mde — Parte 13, €, ao longo do trabalho,
eu percebi que o texto completo, com sua arquitetura dramatargica, nao era
suficiente para a encenacao. O mais forte era o argumento daquele texto, era
de onde partiu a ideia do autor para escrever aquele texto. A dramaturgia em
si, 0 plano de acoes, o plano de dialogos que o autor escreveu para dar conta
daquele argumento eram muito frageis, insuficientes. Entao, de comum acor-
do com o autor e com os atores da peca, eu pedi permissao para trabalhar
a encenacao em cima do argumento da peca, € nao em cima do texto, das
falas propriamente ditas. E isso acabou resultando num espetaculo com ou-
tra forga, diferente do que a gente vinha trabalhando. Depois que o plano de
encenacao estava mais ou menos arquitetado, mais ou menos levantado, af a
gente comecou o trabalho de insercao daquela arquitetura dramaturgica na

encenacao. E ainda assim inserindo o que era possivel inserir € abrindo mao



de algumas coisas que nao tinham tanta poténcia, tanta forca para cooperar  PONTD 0E CONVERGENCIA
com aquela encenacao. Entao esse € mais ou menos um exemplo de manobra R
que eu precisel fazer durante um processo de encenacao de um trabalho:

levantar cenas a partir do argumento da peca. Improvisar, pesquisar, traba-

lhar com solicitacoes e estimulos com os atores, trabalhar a partir da visao

dos atores me solicitando visoes e estimulos... Entao quando vocé esta meio

que numa trajetoria — entre aspas — “solo”, vocé tem que estar muito atento

a como as coisas se configuram no caminho. Porque € muito dificil vocé ter

a sorte de algumas pessoas olharem para o seu trabalho, acharem que ele €

valido, que ele vale a pena e te convidarem para fazer uma coisa junto com

elas. Eu digo que sou bastante feliz nesse sentido porque esse tipo de coisa

acaba acontecendo com certa frequéncia e isso € muito bom...

E como € que voce faz para ter as suas convicgoes como artista, ter os seus
desejos, a sua visao de mundo e ainda assim trabalhar com um material que
voceé nao tinha previsto, ainda assim aceitar o convite para encarar um mate-
rial que vocé nunca tinha pensado em encarar na sua vida? Como € que vocé
resolve essa equacao? No meu caso, eu tenho trabalhado com as dificuldades
e com as alegrias de conseguir ter algo de autoral com os trabalhos para os
quais sou convidado, e partindo de coisas preconcebidas. Como € que eu faco
para inserir o meu olhar, a minha visao, a minha capacidade de reinvencao
naquele trabalho que, de certa forma, ja foi preestabelecido, cujas regras basi-

cas fundamentais ja foram colocadas?

Como € que eu faco para entender, EU TENHO TRABALHADO COM AS DIFICULDADES E COM AS ALEGRIAS
lidar com aquelas regras e conseguir DE CONSEGUIR TER ALGO DE AUTORAL COM OS TRABALHOS PARA 08
me inscrever enquanto artista que QUAIS SOU CONVIDADO, E PARTINDO DE COISAS JA PRECONCEBIDAS.
tem alguma opiniao, alguma visao?

E, ao mesmo tempo, como € que voce faz, em determinado trabalho em que a

forca motriz do trabalho, o estalo de propulsao parte de voce, e das pessoas que

estao trabalhando com vocé, e dali, daquele processo de trabalho, surge uma

possibilidade de dramaturgia, uma possibilidade de encenacao, de direcao de

arte... Eu infelizmente ainda nao consegui passar por esse processo de partir

do zero, de partir de uma inquietacao € chegar a um determinado lugar. Eu

tenho passado pelo processo de fazer as minhas inquietacoes lidarem com as

inquietacoes dos outros. Um casamento de inquietacoes... Deve ser engracado

materializar isso no palco, um “casamento de inquietagoes” [risos]... Eu vou

parar aqui, por enquanto...
RENATO FERRACINI: Bem... o Lume nasceu em 1985 com o objetivo de estu-

dar o trabalho do ator. O Luis Otavio Burnier era o diretor, o encenador

dos espetaculos, mas, em primeiro lugar, era um ator tambeém, entao o
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PONTO DE CONVERGENCIA  Lume nasce com essa visao de trabalhar e pesquisar o trabalho do ator.
[roda da conversa]
E os espeticulos, tanto quando o Luis Otavio Burnier era vivo, e depois
tambeém, partem sempre do trabalho do ator. Entao, por exemplo, o Cafe
com quetjo... € um exemplo de espetaculo que nao teve direcao... S0 para
voces entenderem um pouco que a base € sempre a mesma... Nos queria-
mos montar algo sobre o universo das lendas brasileiras e, em vez de pegar
isso na literatura — € justamente porque era um trabalho de ator —, a gente
queria viver isso no corpo dos atores. Entao, em vez de a gente se debrucar
na literatura das historias e das lendas, a gente fol viver com as pessoas
que contavam essas lendas la em Manaus, la no Para, 1a no Nordeste, e
ficamos oitenta dias com essas pessoas. Chegando la, a gente viu que o
mais importante nao eram as lendas em si, mas as pessoas que contavam
essas lendas. Eu cheguel para um senhor e falei: "Por favor, o senhor co-
nhece historias de lendas locais daqui, lobisomem, mula sem cabeca”...
Ele falou: “Nao conheco lenda nao”. “Mas o senhor nao conhece nenhuma

lenda daqui?” "Nao, nao conheco nenhuma lenda”™ "Mas, lobisomem, mula

sem cabeca, nenhumar™ *Nao, lobi-

EM VEZ DE A GENTE SE DEBRUCAR NA LITERATURA DAS HISTORIAS E somem e mula sem cabeca... nao é
DAS LENDAS, A GENTE FOI VIVER COM AS PESSOAS QUE CONTAVAM lenda.” [risos]

FSSAS LENDAS LA EM MANAUS, LA NO PARA, LA NO NORDESTE, E Uma das linhas de trabalho do

FICAMOS DITENTA DIAS COM ESSAS PESSOAS. Lume chama-se mimesis corporea,

que pretende, de certa forma, cap-

turar esse encontro e transformar esse encontro em material corporal e vocal

para o ator. Bem, quando a gente volta dessas viagens, os atores vao para a sala

de trabalho e comecam a materializar esse corpo e essa voz dos encontros.

A gente ficou oitenta dias 14, conversou com trinta, quarenta pessoas, e, de-

pois de um ano, a gente comecou a levantar o material e viu que tinha muito

material. Isso acontece mais ou menos com todos os espetaculos do Lume,

independente da ideia. Por exemplo, a gente quis trabalhar com a mimesis

corporea, agora nao com lendas locals, mas com o universo urbano dos ope-

rarios, com operarios de uma fabrica, para verificar toda essa corporeidade

do operario, a vocalidade do operario. Entao a gente entrou numa fabrica

e ficamos trabalhando nessa fabrica junto com os operirios, uma fibrica

de chapeéus, chapéus Cury, que tem em Campinas, e ficamos la um tempo.

Depois convivemos um tempo também com os aposentados dessa fabrica e

levantamos muito material fisico € vocal de toda essa vivéncia, de todos esses

encontros. O que acontece, entao, € que a gente olha um para a cara do outro

la no Lume e fala assim: "Nossa, a gente ja tem bastante material sobre isso,

0 que a gente val fazer agora com todo esse material?"... Porque o Lume ¢€

um nucleo de pesquisa do ator, a gente sabe que o trabalho de pesquisa do



ator € esse, do levantamento, da verificacao, da intensificacao de poténcia
do corpo e da voz, e € 1sso que a gente trabalha o tempo todo, em todas as
linhas... Mas, quando a gente tem bastante material, sabe que existe outro
plano, que o plano s6 do ator nao suporta uma encenacao. Quer dizer, basear
uma encenacao so no ator, tudo bem, mas existem outros planos, o politico,
o social, voceé tem um plano estético, voce tem um plann dramaturgico, quer
dizer, vocé tem todo um outro plano que vocé sabe que, mesmo com todo
aquele material, [o plano do ator] nao suporta. Ai chega o momento no qual
a gente decide se um dos atores sal desse processo € encena, ou seja, pega
todo aquele material e tenta criar um ritmo fisico-vocal com aquele material,
ou se a gente chama uma pessoa de fora para tentar mostrar aquele material
e € claro que nesse convite voce ja chega para a pessoa e fala assim: "Olha,

nos temos esse material, queremos

FONTOD DE CONVERGENCIA
[roda de conversal

trabalhar com esse tema, interessa a PORQUE O LUME E UM NUCLEO DE PESQUISA DO ATOR,

vocé ou nao como encenador?”, A GENTE SABE QUE 0 TRABALHO DE PESQUISA DO ATOR E ESSE,

Quando a gente criou agora o DO LEVANTAMENTO, DA UEH|F|CA{;,E\U, DA |NTENSiF|Cﬁ&@ﬂU DE
espetaculo Os bem-intencionados, com POTENCIA DO CORPO E DA VOZ, E E1SSO QUE A GENTE TRABALHA
a Grace Passo, quando ela chegou, O TEMPO TODO, EM TODAS AS LINHAS.

aquelas figuras que perpassam todo

o espetaculo ja existiam. Entao a gente a recebeu com um café da manha
com as figuras, a gente ja mostrou as figuras para ela. Tanto que depois do
caf¢ da manha ela virou para gente e falou assim: "Vocés sao muito apega-
dos a essas iguras? A gente pode desconstrui-las?” [risos]. Dissemos: “Claro!
A partir de agora, voc€ entra como uma cocriadora de todo esse material,
e vamos montar esse material de uma forma conjunta’”.. Nao sel se € um
processo colaborativo, coletivo, nao sel muito bem o nome que se da a isso,
mas € como se a gente convidasse outro criador que vai trabalhar sobre um
material de criacao que nos ja temos. No caso do Café com queijo, a gente
decidiu nao chamar ninguém, e os atores estavam tao empolgados com o
material que nenhum ator quis sair para fazer esse papel de encenador.
Entao a gente pensou: vamos tentar criar coletivamente essa dramaturgia
ritmica. Porque, se vocé tem um material corporal e vocal, signiﬁcm em
ultima instancia, que vocé tem um material ritmico. Porque algumas acoes
fisicas tém um ritmo eapecfﬁco, outras tém outro ritmo especfﬁcu, entao
caberia a nos ligar essas acoes fisicas e vocais a partir do trabalho de cada
um. Entao cada um mostrou o trabalho para o outro —a gente tinha quatro
horas e meia de material — e fol nao so cortando esse material como tentando
colocar esse material dentro de uma relacao dramatuargica ritmica. Eu nao
sel se € a mesma relacao ritmica que voce tem [referindo-se a Ruy Filho], mas

€ pensar ritmo... o ritmo fisico e vocal de cada uma dessas acoes.



PONTO DE CONVERGEMCIA Mas falar que o Caf¢é com queijo nao teve encenador € um pouco errado
TR porque, no fundo, no fundo, nao € que nos nao tivemos nenhum encena-

dor... nos tivemos quatro encenadores. Esse foi o grande problema, porque

o Lume quase acabou nesse momento, porque a gente tinha discussoes

homéricas sobre o que nos achavamos... Tanto que, hoje, a gente ja decidin

que nos nao mais faremos esse tipo de experiéncia [risos]. A gente sempre val

chamar alguém de fora, ou algum ator val assumir 1sso, porque realmente

foi muito dificil...
CELINA SODRE: E quase impossivel...

RENATO FERRACINI: Quase foi impossivel, quase o espeticulo nao saiu, quase
o Lume acabou, mas a gente conseguiu... porque a gente se respeitou muito
e um nao bateu no outro... Mas, eram discussoes durante as quais a gente
sala da sala e so voltava dois dias depois... assim... "Vamos continuar?” [ri-
sos]... Mas montamos o espetaculo, o espetaculo esta ai... faz quinze anos
do Café com queijo, ele ainda continua, a gente ganhou um prémio ha dois
anos com esse espetaculo...

Sempre que a gente convida alguém de fora, ou quando algum ator vai
encenar um espeticulo, os atores do Lume ja tém uma ideia do que querem
fazer, o argumento do que querem fazer €, nao so 1850, tém ja o material
fisico-vocal do que querem apresentar. E claro que o encenador as vezes
chega e fala assim: "Eu agora preciso de outro material porque esse s6 nao
basta”, e ai a gente val fazer improvisacoes, vamos coletar outras coisas... Ou
seja, que fique muito claro que também nds nao somos atores déspotas...
quando a gente convida algueém, a gente quer que esse alguém se junte a nos
como criador desse processo de criacao. So que a criacao ja partiu, € como

se a pessoa entra:-;sejai no meio de um Processo...

RUY FILHO: Bom, depois de ouvir tudo isso... € eu aqui pensando que as
imterrogacoes do Eric sao muito mais interessantes do que qualquer coisa
que eu possa falar... Acho que a unica caracteristica que eu posso trazer
de uma experiéncia mais particular € que eu me proponho, quando estou
trabalhando com a companhia, a passar pelo mesmo processo [a] que o es-
petaculo se propoe em seu didalogo com o publico. Vou dar dois exemplos,
rapidinho. No segundo trabalho da companhia, que se chamava Complexo
sistema de enfraquecimento da sensibilidade, a gente tratava da questao de, no
contemporanco, sistemas diversos estabelecerem metodologias € proces-
s0s nos quais nossa capacidade de percepcao dos codigos simbolicos e das

informacoes sao padronizadas. Eu precisava passar por esse processo, eu



precisava perder o controle para entender o espetaculo que a gente estava

criando. Entao, o processo inteiro foi criado a partir da musica... que eu nao
ouvi! Eu convidei o Patrick Grant, que na época era diretor musical do The
Living Theatre, la de Nova York... com um detalhe: ele nao falava portugués
e eu nao falo inglés [risos]... Entao, a gente tinha que criar juntos um espe-

taculo do qual ele nao via as cenas,

do qual eu nao ouviria a musica, ele EU PRECISAVA PASSAR POR ESSE PROCESSQO, EU PRECISAVA
chegaria aqui uma semana antes, PERDER O CONTROLE PARA ENTENDER 0 ESPETACULO QUE A
¢ todo o desenho, toda a estrutura GENTE ESTAVA CRIANDO. ENTﬁnD, 0 PROCESSO INTEIRO FOI
ritmica, inclusive dos atores, eram CRIADO A PARTIR DA MUSICA... QUE EU NAO OUVI!

determinados pelo encontro dessas

duas informacoes: a historia que eu criava e a musica que ele trazia. Nos
trabalhamos cinco dias desesperadamente, madrugada adentro, para dar
conta de tudo o que os dois criaram € a partir disso surgiu o espetaculo...

O espetaculo funcionou, deu uma rodada boa. Viemos para os Satyros, a
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convite dos Satyros, hzemos temporadas por ai afora. E esse fol um processo
no qual eu descobri que desenvolver em mim aquilo que eu queria desen-
volver no espectador era potencialmente precioso. Se eu nao passasse por
aquilo que o espectador ia passar, nao havia sentido em fazer o espetaculo.

Em outro processo da companhia, o Enfulho, o Guilherme Gorski era
colocado em cena sem fala, so com um entulho imenso de roupas, livros,
Jornais, fotos, e eu precisava provoca-lo a passar pelo mesmo processo que
eu estava passando, que era a formacao de uma companhia, toda a parte
burocratica, todo o entulho de papeis, todo o entulho de 1magens, todo o
entulho de informacoes, de conquistar uma sede, de conquistar um lugar
na cidade, de agregar pessoas em volta e tudo o que signiﬁca fazer teatro...
E ai eu fiz uma sacanagem com o Guilherme, que era fazer com que ele
estreasse praticamente sem entender qual era o espetaculo que ele estava
fazendo. Quando ele entendeu mais ou menos qual era o espetaculo, a gen-
te estava acabando a primeira temporada. Ele falou: "Acho que € isso que a
sente esta fazendo”. Al eu mudel tudo. Porque eu precisava exatamente de
uma pessoa la dentro que estivesse perdida em todo aquele caos, para que
ele nao representasse esse “perder-se nesse caos”, para que ele conseguisse,
narrativamente, através desse ritmo de ocupacao desse caos, fazer disso
uma histéria, um encontro com o publico. Quando nos comecamos a ficar

seguros com o espetaculo, ele acabou. O cendrio era inteiro de ferro e era

|
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molhado todos os dias — nos propusemos desde o inicio a que, na hora em  FONTD 0E CONVERGENCIA
que ele enferrujasse e estragasse, o espetaculo nao seria mais feito. O espe- IR
taculo tinha o tempo do ferro sendo corroido...

Essa dinamica de se propor um estado para poder criar um espetaculo
eu acho que da certa liberdade, mas, ao mesmo tempo, estabelece para o
diretor um panico generalizado. Eu tenho absoluta seguranca de que eu nao
tenho a menor capacidade de dirigir o espetaculo que eu estou dirigindo.
E isso € muito positivo porque i1sso me deixa muito livre. Eu posso fazer o
que eu quiser. Se eu chegar num processo amplamente seguro, se eu chegar
com a resposta pronta, entao nao preciso estar ali, talvez o espetaculo ja es-
teja pronto até antes de eu entrar. Entao nao tenho serventia nenhuma la. E
fundamental para mim, € extremamente necessario no instante da criacao,
que eu me coloque no limite da minha inseguranca. QQue eu estabeleca um
risco maximo para que eu consiga me provocar a ter respostas. Senao nao
ha porque eu fazer um trabalho...

Teatro nao é uma coisa ficil de fazer. E dificil a gente ter apoio, € dificil a
gente ter patrocinio, € dificil a gente ter respeito, € dificil a gente ter proxi-
midade, € dificil a gente ter espaco, tudo ¢ muito dificil. A historia do teatro
€ assim. Nunca foi simples, nao vai ser diferente, vai ser pior. E eu espero que
seja plor, porque o artista se tornou um elemento absolutamente entregue
a uma maquina muito problematica, € a gente precisa voltar novamente a

ficar inquieto, voltar novamente a sentir desejo de criar para poder de fato

ocupar uma sala de ensalo... nao

com respeito, nao € nada disso... Eu E FUNDAMENTAL PARA MIM E EXTREMAMENTE NECESSARIO NO
nao endeuso o teatro. Teatro para INSTANTE DA CRIACAO QUE EU ME COLOQUE NO LIMITE DA MINHA
mim € uma profissao... Eu endeuso INSEGURANCA. QUE EU ESTABELECA UM RISCO MAXIMO PARA QUE
o médico, porque eu vou, semana EL) CONSIGA ME PROVOCAR A TER RESPOSTAS
slim, semana nao, para o hospital, e
ceu espero que eles tenham estudado bastante, que esteja tudo bem [risos]...
Agora, nao me irrita se eu chego num teatro e aquilo € mal feito, me irrita
quando ele € feito sem paixao, quando ele € feito sem vontade. Eu costumo
falar que eu adoro teatro ruim, porque pelo menos eu sei que eu nao sou o
plor [risos], 1sso ja me da um certo acalanto. O problema € quando vocé ve
aquilo que € muito bom e voceé fala: "Meu Deus, nao vou chegar perto disso
nunca na minha vida!”...
Ha um tipo de teatro, que eu acredito que € o que todos nos nos pro-
pomos a fazer, no qual o encontro € muito dificil. A pessoa do outro lado
tem que estar disponivel, tem que estar aberta, tem que estar sensivel, e €
complicado quando vocé pega trés horas de transito. Entao ha um lugar do

teatro que também cabe ao diretor se perguntar “Como € que eu faco teatro
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para um pflblif:r_:- que nao quer?‘"’. Q) pl_il}]icc- nao esta mais a im de teatro.

Por outro lado, ele esta na sala, com o celular ligado no Facebook, mas ele
esta na sala. Entao ele quer, mas nao quer. F dificil para ele estar no teatro.
Um ator me contou no ano passado que estava com um outro amigo — € um
ator da Globo, por isso eu nao vou dizer o nome — ¢ ai o filho dele estava no
teatro pela primeira vez, com 5, 6 aninhos de idade. E virou para eles no
final e falou assim, “ue puta coisa irresponsavel. E se o cara morre, quem
termina?”. Essa € a observacao do nosso tempo presente. O teatro como um

lugar impossivel de ser feito pela propria realidade e pelo estado vivo que



PONTO DE CONVERGENCIA  ele tem, [inserido] onde tudo € mediado, tudo € controlado, tudo € posto
[roda de conversa) " R x . ;

em estado de seguranca. O teatro €, por exceléncia, a inseguranca, nao so

para o artista, mas também para o publico. E nesse instante que se provocar

para estar inseguro € fundamental para o diretor.

RODOLFO GARCIA VAZQUEZ: Bem... gostaria que voceés dessem uma ultima
palavrirlha, curtinha, assim, so para gente encerrar. Pode ser? Talvez escla-

recer alguma coisa, ou desabafar...

RENATO FERRACINI: Eu so queria falar... eu fiquei tocado com a fala do Ruy,
quando ele falou sobre a questao da criagao, quando ele falou do processo
dele... Tem um filosofo francés chamado Gilles Deleuze, ele é um pouco a
crista da onda, que tem uma frase interessante para pensar um pouco no
que o Ruy falou: “criar € um ato de violéncia®™ E a gente, claro, nao pode
pensar violéncia aqui como uma violéncia destrutiva, mas uma violéncia de
deslocamento. Quer dizer, criar, entrar num processo criativo € teatral €
voce questionar e deslocar todas essas relacoes, sejam elas relacoes da sua
subjetividade, relacoes da estética a que a gente esta se propondo... Se colo-
car num lugar que € violento, tanto para vocé como para o publico. Eu acho
que essa frase — “criar € um ato de violéncia”, "pensar € um ato de violéncia®,
— para o Deleuze e para o Guattari, pensar € sinonimo de criar... Quer dizer,
pensar, o ato de pensar nao € recognicao, nao € representacao... pegar va-

rios livros, sabe como é7... "ah, teatro

ENTRAR NUM PROCESSO CRIATIVO E TEATRAL E VOCE QUESTIONAR dramaitico, teatro pés-dramatico™... a
E DESLOCAR TODAS ESSAS RELACOES, SEJAM ELAS RELACOES DA gente estaria representando, fazen-
SUA SUBJETIVIDADE, RELACOES DA ESTETICA A QUE A GENTE do uma recognicao de um livro da
FSTA SE PROPONDO... SE COLOCAR NUM LUGAR QUE E VIOLENTO, crista da onda... nao... [criar] é um
TANTO PARA VOCE COMO PARA 0 PUBLICO. ato de violéncia e de deslocamento.

Entao, acho que € um ato de violén-

cla a gente propor outras formas de sujeito, propor outros modos de exis-

téncia. Acho que o teatro, pelo menos esse teatro [sobre o qual] a gente

conversou aqui, propoe isso. E fazer um ato de violéncia teatral € muito

dificil, € realmente muito dificil. Eu sempre brinco e falo pros meus alunos

que ainda bem que a gente tem um retorno financeiro muito bom [risos]

porque se nao fosse 1sso a gente nao... a gente desistiria [risos]...

CELINA SODRE: Eu quero falar uma tltima coisa, aproveitando para fazer
uma homenagem a um cara que morreu ha poucos dias e de quem eu era...
soul... profundamente admiradora, que € o Philip Seymour Hoffman, que é

esse ator magnfﬁcc:r... Nno cinema, mas no teatro tambeéem, ele era um ator de
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teatro, de uma companhia em Nova York, o LAByrinth Theatre... Quando
ele ganhou o Oscar, com o Capole, eu 11 uma entrevista na Folha, o cara per-
guntou para ele como € que era esse negocio do trabalho de ator, como €
que ele fazia o trabalho de ator, e ele disse assim: "Eu trabalho com a auto-
exposicao impiedosa. E eu acho que quem nao trabalha assim nao € ator, €
mero assalariado”... Para mim isso foi assim... eu falei: *O cara falou tudo!”.
Muito sintético, duro, bateu, assim... E eu via isso quando eu via o trabalho
dele no cinema, era isso que estava acontecendo, era visivel que existia essa
*autoexposicao impiedosa” nele. Entao, fica também minha homenagem ao

Philip Seymour Hoffman.

RUY FILHO: Duas coisinhas rdpidas, para a gente terminar. Achei muito in-
teressante o que foi dito aqui, me lembrou muito uma conversa que eu tive,
em um festival no Rio de Janeiro, com o Mia Couto, em que ele sinalizava
o problema sobre como a gente lida com os valores, a partir da minha ge-
racao — € a de voces ja incluida nisso —, € o quanto isso atinge também o
artista, numa dinamica na qual a gente prefere muito mais o emprego do
que o trabalho. Eu acho que a gente ainda vé a arte dessa maneira, e cada
vez mais me parece que a arte virou emprego, € nao trabalho. Ou a gente
passa a desconfiar do nosso préprio trabalho ou ele nao tem relevancia ne-
nhuma. Nada. E fundamental, é extremamente importante que voceé olhe
para tudo aquilo que voceé esta fazendo e desacredite que aquilo € necessa-
rio. A sua necessidade nao reflete necessariamente a necessidade do todo.
[sso nao significa que vocé nao tenha que fazer aquilo que é necessario a
voce, mas talvez vocé tenha que manipular a sua necessidade e transformar
aquilo num discurso que € até contra vocé mesmo, porque a importancia
estd na maneira como isso vai chegar a pessoa, € nao na necessidade vital
que voce tem de colocar a sua verdade. A sua verdade, ela € sua. O teatro,
ele € um jogo de encontro. Ou vocé provoca o encontro, ou entao vocé vai
simplesmente ocupar uma sala de teatro para fazer um discurso educativo
para outra pessoa. E, como eu escrevi outro dia num artigo, ninguém mais

tem paciéncia de ser educado depnis que sal da escola.

RODOLFO GARCIA VAZQUEZ: Em primeiro lugar eu queria agradecer a presen-
ca de vocés quatro, Ruy, Renato, Celina, Eric... Acho que cada um trouxe um
aspecto diferente da questao do diretor/encenador que vai ajudar muito na
reflexao dos aprendizes... € na minha, também, fiquei um pouco confuso
sobre quem eu sou, depois dessa conversa [risos]... E dai, em nome da SP ¢
da revista A[L]BERTO), queria agradecer essa oportunidade e a presenca

de vocés. Obrigado, gente.
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PAGINA ANTERIOR Gabriel Prado,
Fernando Vasques e Jo0 Freitas, no
Experimento "Metapolis®, 2013.
Foto do Arquivo SP Escola de Teatro.



PRIMEIRA FILA

E pur si muove — 0 giro
gravitacional de Folias
Galileu

Zeca Sﬂmpaiﬂ

cena parece familiar: diversos grupos de pessoas passeiam pelo
local, conduzidos por guias que vao dando explicacoes sobre o
que sera visto. A movimentacao € grande, em determinados mo-
mentos até resultando em certo congestionamento. s grupos
se dirigem para diferentes salas e ali fazem pausas por pequenos periodos
de tempo. Nao, nao se trata de uma visita a um museu ou palicio, mas de
um espetaculo de teatro. Na verdade, toda essa movimentacao faz parte de
Folias Galileu, espetaculo que o Grupo Folias criou a partir da peca A vida
de Galileu, de Brecht.
O texto original tem um aigniﬁca{lﬂ especial na vasta obra de seu autor,
Ja que este faleceu durante a montagem que dirigia no Berliner Ensemble,
em meados dos anos 1g50. E de fato seu canto de cisne, possui escrita e cons-
trucao maduras, cheias de possibilidades interpretativas em que estao ma-
nifestos os principios de seu teatro €pico com uma beleza poética singular.
Brecht escreveu sua primeira versao da peca durante o exilio, na deécada
de 1950, pensando em uma reflexao critica sobre o poder obscurantista das
torcas fascistas que tomavam o poder na Europa, sufocando qualquer possi-
bilidade de vida inteligente, refletidas no texto pelo autoritarismo inquisidor
da Igreja na época de Galileu.
Ao retomar a peca nas décadas seguintes, apos o término da guerra € o
advento da bomba atomica, Brecht abre espaco para o tema da ética na cién-
cia. Poe em xeque a responsabilidade pessoal do cientista para com aquilo

que descobre, ao mesmo tempo em que questiona seu papel na sociedade.
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PRIMEIRA FILA Galileu abjura diante dos aparelhos de tortura, decepcionando assim
seus discipulos, que esperam dele uma posicao firme diante da repressao.
Que fazerr F. um homem fraco, que gosta de conforto e tranquilidade. Nao
foi talhado para o martirio. Sua rentincia, no entanto, acaba permitindo que
ele em segredo termine seus estudos. Agindo dessa forma, além de se pre-
servar da tortura € morte, deixa um importante legado, que permaneceria
incompleto se tivesse enfrentado a fogueira da Inquisicao.

A historia € emblematica por ser um marco naugurador de uma nova
era, em que o poder temporal vai pouco a pouco assumindo o papel de po-
der central no lugar da Igreja, enquanto a ciéncia toma o lugar da religio-
sidade. "Pois onde a fé teve mil anos de assento, sentou-se agora a duvida™,
diz Galileu. E também emblemitico que a Igreja s6 no final do século XX
— meio século depois da morte de Brecht e quase quatrocentos anos depois
da de Galileu — tenha reconhecido seu erro e pedido desculpas pela repres-
sao as ideias do inaugurador da pesquisa moderna,

Aqui no Brasil, a peca fol motivo de uma encenacao historica pelo Grupo
Oficina, em 1958* dirigida por Z¢ Celso, com o ator Claudio Corréa e Castro
no papel principal, sob o impacto do fechamento politico, logo apds a instau-

racao do Al-5. Naquele momento, os

GALILEU ABJURA DIANTE DOS APARELHOS DE TORTURA, temas da repressao, da necessidade
DECEPCIONANDO ASSIM SEUS DISCIPULOS QUE ESPERAM DELE UMA de uma acao efetiva em busca de mu-
POSICAO FIRME DIANTE DA REPRESSAOQ. QUE FAZER? E UM HOMEM dancas, do papel do herdi e do desti-
FRACO, QUE GOSTA DE CONFORTO E TRANQUILIDADE. no dos povos que dele necessitam, da

relacao entre a revolucao na cultura
e na sociedade foram o mote para dar continuidade a um projeto teatral que
tinha passado pelos espetaculos de O yet da vela e Roda viva, seguindo uma
trajetoria de lutas ligada diretamente a realidade brasileira.

A vida de Galileu teve também uma excelente adaptacao cinematogra-
fica de Joseph Losey®, que havia dirigido, juntamente com o proprio Bre-
cht, a segunda versao do autor para a peca montada em 1g947. O filme é
praticamente teatro filmado. em uma encenacao sobria e de uma beleza
plastica estonteante e signiﬁcativa, com destaque para a cena das sombras
projetadas sobre as expectativas dos discipulos de Galileu e de sua filha,
enquanto esperam para saber se ele ira negar suas descobertas ou se man-

ter hel a seu PEI]SH]T]EH[D.

1. Bertolt Brecht, A wida de Galtleu, traducao de Roberto Schwarz, Sao Paulo: Abril Cultural,
19775 P: 15:

2. Disponivel em: <http://wwwyoutube.com/watch?v=K4LTzlaRhv8&list=PL2A574816E84
AggbE=



Bete Dorgam (acima), Dagoberto Feliz
{acima, a direita) e Gisele Valeri {a direita) em
Folias Galileu, 2013, Fotos de Caca Bernardes.

A forca e excelente construcao dramaturgica conseguidas por Brecht em
Galilew sugerem um respeito quase mistico ao texto original, exigindo dos
diretores uma alta dose de coragem para buscar novos caminhos e possiveis
adaptacoes. Fol este sem duvida o caso nesta criacao coletiva do Grupo Fo-
lias, inspirada na peca de Brecht.

Desde seu surgimento ha quase duas décadas, o Folias vem demons-
trando disposicao para o risco € 0 novo €m suas criacoes para teatro. Em
epocas diferentes experimentou o clima do cabaré tao presente em DBre-

cht, em espetaculos como Happy End, Surubaya fohnny e Single Singers Bars.
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PRIMEIRA FILA  Demonstrando atrevimento, aproximou-se com originalidade de classicos
como Ofelo, de Shakespeare, dirigida por Marco Antonio Rodriguez, que
segundo, a pesquisadora Celia Arns de Miranda, "atravées do ato da leitura
interativa e recriativa, converteu esse texto classico numa outra obra de
arte, a versao moderna de Ofele™. Também adaptou a Oréstia, trilogia de

Esquiln, em que um palhaco fazia o

NA REALIDADE, A FABULA DE GALILEU CRIADA POR BRECHT SERVE papel de corifeu, introduzindo ele-
DE PONTO DE PARTIDA PARA UMA INTENSA CRIACAQ AUTORAL mentos da histéria recente ao som
DOS ATORES QUE DESENVOLVEM CENAS PROPRIAS A PARTIR DOS de um radinho de pilha que toca
PERSONAGENS ENVOLVIDOS NA TRAMA. Roberto Carlos. O grupo experi-

mentou diversas formas de criacao,
diferentes tipos de ocupacao da cena, abriu espaco para o ator-criador,
investigando as mais diversas linguagens. Em Babilonia, ja havia inclusive
pesquisado o tema de Galileu, que resultou em personagem. Ail estavam
presentes também a estrutura fragmentada e a desconstrucao do espaco
cénico tradicional. Segundo Maria Silvia Betti, Babilonia explicita o “con-
ceito brechtiano de que (...) a arte teatral deve radicalizar a ideia de que é
essencial tratar de seu tempo, ¢ de que, para fazé-lo, deve valer-se da pro-
cura estetica e da diversao como formas de construcao do conhecimento
e do pensamento critico™.

Durante esse periodo de criacao intensa, o grupo ainda participou ati-
vamente dos grandes movimentos ligados a luta por politicas publicas de
cultura, como o Arte contra a Barbarie, além de criar uma dinamica muito
ativa de relacionamento com o entorno social de sua sede, no bairro de San-
ta Cectlia. Toda essa historia de engajamento artistico € social forneceu ao
grupo as credenciais e a experiéncia necessaria para a ousada abordagem
empreendida do texto de Brecht.

Na realidade, a fabula de Galileu criada por Brecht serve de ponto de
partida para uma intensa criacao autoral dos atores, que desenvolvem cenas
proprias a partir dos personagens envolvidos na trama. Embora as questoes
propostas pt]c- autor estejam contempladas, sua composicao cénica € abso-

lutamente distinta, o que torna o ﬂspetéculﬂ absolutamente novo.

3. Célia Arns de Miranda, A mitisica como enquadramento épico no “Otelo” do Folias D'Arte,
XTI Congresso Internacional da Abralic: tessituras, interacoes, convergencias, Sao Paulo: Anais do
XI Congresso Internacional da Associaciao Brasileira de Literatura Comparada (Abralic),
zo08. Disponivel em: <http://www.abralic.org. br/anais/congzoo8/AnaisOnline /'simposios/
pdf/ob1/cELia_miranpa.pdfs.

4. Maria Silvia Betti, "Pavilhao 57 e "Babilonia™ processos de trabalho do grupo teatral Fo-
lias d’Arte na reflexdo cénica da exclusio e da marginalidade, Estudos de Litevatura Brasileira
Ciontemporanea, Brasilia, janeiro/junho de zoo4, n. 21, pp. 95-105.
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Para apresentar sua versao da historia de Galileu, o Folias escolheu uma
forma multifacetada, em quadros praticamente independentes. E possivel
acompanhar o desenrolar da encenacao em muitas variantes. Sao doze cenas
separadas que acontecem simultaneamente, enquanto o publico desfila pelo
espaco para assistir a uma sequéncia diferente dependendo do grupo em
que esta. A combinacao matematica entre os oito grupos de visitantes e as
doze cenas proporcionam a variedade de possiveis dramaturgias apreciadas.

A complexa construcao desse esquema estabelece uma dinamica muito
propria para o espetaculo, ganhando forca expressiva pela forma e pela
proximidade com que cada cena acontece para um publico relativamente
pequeno. Embora a plateia como um todo seja constituida de oitenta pesso-
as, cada grupo em cada cena tem apenas dez espectadores em espacos, na
maioria das vezes, bastante proximos dos atores, procedimento que remete
ao teatro-laboratorio de Grotowskl, ao mesmo tempo em que retoma algo
do teatro processional medieval, com seus quadros simultaneos. Escolha
cénica que se transforma em uma ponte entre o periodo em que se passa a
acao, o final da Idade Média, e a atualidade.

O resultado tem o efeito de uma sinfonia polifonica, em que a interacao
entre o que esta acontecendo no espaco como um todo esta sempre dialogan-
do com cada cena particular. Além disso, a utilizacao dos espacos "extrapalco”,
como camarins, café, corredores, banheiro, além da porta do teatro, incluin-
do a rua e seus frequentadores, desmancham a ilusao teatral, apresentando

o galpao como um espaco de traba-

lho, protagonista no espeticulo. Este A UTILIZACAO DOS ESPACOS “EXTRAPALCO" COMO CAMARINS,
desvelamento cria uma sensacao de CAFE, CORREDORES, BANHEIRO, ALEM DA PORTA DO TEATRO
contato mais proximo com a reali- INCLUINDO A RUA E SEUS FREQUENTADORES, DESMANCHAM
dade do ator enquanto alguém que A ILUSAOD TEATRAL APRESENTANDO O GALPAD COMO UM ESPACO

PREMEIRA FILA

estd simplesmente em seu local de DE TRABALHO, PROTAGONISTA NO ESPETACULO.

trabalho. Leva, portanto, as ultimas
consequencias a recomendacao de Brecht, que nao queria para o espetaculo
um cenario que transportasse o publico para a Italia da Idade Média, mas que
permitisse pensar as questoes levantadas pelo drama em um contexto atual.
O espetaculo, acontecendo nos espacos “secretos” do teatro, causa "um olhar
de estranheza idéntico aquele com que o grande Galileu contemplou o lustre
que oscilava™ e que, mais do que apreciar, como pedia Brecht, nos faz pensar.
Outra ponte € estabelecida pela maca, elemento que esta sempre presen-

te nas diversas cenas, tornando-se um signo constante no espetaculo, fazen-

5. Bertolt Brecht, Estudos sobre leatro, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978, p. 117.



Layla Ruiz em Folias Galileu, 2013.

Foto de Caca Bernardes.

do lembrar a ﬁ:{pu!sﬁﬂ do paraf:a{:r., A0 IMESMOo tempo €m que nos aprn:{ima

de outro marco inaugural da ciéncia: a descoberta da lei da gravidade por
Newton. De fato, Galileu, ao buscar o saber cientifico, repete aos olhos da
Igreja o pecado de Adao e Eva. Colhe o fruto da arvore do conhecimento,
e por isso deve ser punido. Aqui, a analogia com as perseguicoes sofridas
pelos intelectuais diante do autoritarismo fascista, e mesmo diante de um
sistema capitalista que recusa o desvelamento de suas faldcias ideologicas”,
€ mais um sinal claro da presenca de Brecht no espetaculo, mesmo quando
O texto original se torna apenas uma sugestao.

Com seu complexo esquema de funcionamento, longe de se tornar um
espetaculo didatico e racional, a dramaturgia cénica de Folias Galileu nos
leva para o mundo das sensacoes, dos sentimentos compartilhados, da in-
timidade, aversao, simpatia, medo e nojo que despertam a atencao para
a reacao aparentemente exacerbada por parte das autoridades diante de
pesquisas que poderiam ser consideradas apenas académicas, que possi-
velmente interessariam apenas a alguns estudiosos e nao deveriam causar
malores preocupacoes ao poder constituido.

Na realidade, quando, ha quatrocentos anos, Galileu provou que a Terra

nao estava parada, mas girava Incessantemente em torno do Sol, provocou

6. Nao se pode esquecer que Brecht, apos ter se refugiado do nazisino nos Estados Unidos,
teve que sair tambeém deste pais, perseguido pelo Comite de Atividades Antiamericanas do
Senado por sua militancia politica,
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nao apenas a ira da Igreja, mas panico, fobia ao movimento, a instabilidade.
Como seria sair do trabalho e ter que descobrir para que lado estaria sua
casa hoje? Se a Terra se move, o mundo que conhecemos talvez nao esteja
nos mesmos lugares. O mapa mental que nos assegura um cotidiano razoa-
velmente estdavel se esfuma, a seguranca se esval.

A furia desatada nos altos escaloes do poder pontificio ¢ na verdade a re-
acao mais direta ao medo € a inseguranca gerados pela nocao de movimento
tao bem controlada pela couraca’ eclesiastica. Uma reacao compreensivel
— mas nao aceitavel — a uma provocacao que desestabiliza uma construcao
milenar, assentada sobre os pilarﬁs do aristotelismo, jogando os corpos em

uma danca das cadeiras que vem exi-

PREMEIRA FILA

gindo quase meio milénio para ser SOMOS LANCADOS EM UM PLANO DIVERSO, 0 MUNDO DE
digerida sem encontrar superacao. GALILEU — AUSENTE NO ESFETJ&.EULG, A NAO SER PELA VOZ EM

E neste convite para a danca das OFF, E AINDA ASSIM UMA PRESENCA CONSTANTE —, DE SEUS
cadeiras que se inicia o jogo cénico DILEMAS ETICOS, DAS CONSEQUENCIAS HUMANAS DE SUAS
proposto pelo Grupo Folias, sob a DEEISE}ES, DO TEMOR, DAS EXPECTATIVAS.

batuta de Dagoberto Feliz. Ao tirar

o publico de sua confortavel posicao de espectador acomodado na plateia
e coloca-lo em movimento em torno do Sol — Andrea, discipulo de Galileu,
que permanece todo o tempo sentado sob o foco da luz central no espaco
do Galpao — o espeticulo desafia a seguranca passiva e sugere na pratica o
dilema do Homem medieval diante da revolucao heliocéntrica.

Onde vamos parar? Vamos parar? O que este mundo em movimento
vai nos apresentar a seguir? Ou, como diz o filosoto aristotélico de Brecht:
"Alteza, minhas senhoras e meus senhores, o que eu me pergunto € aonde
iremos chegar™.

Sao perguntas angustiantes que exigem disponibilidade para o novo, o
espontaneo € o nao previsto.

Aforca, a variedade e a rica dramaturgia cénica produzem o restante da
magia. Somos lancados em um plano diverso, o mundo de Galileu - curio-
samente ausente no espetaculo, a nao ser pela voz em off, € ainda assim uma
presenca constante —, de seus dilemas €ticos, das consequéncias humanas
de suas decisoes, do temor, das expectativas.

Tudo isso para reencontrarmo-nos em nosso mundo, ainda com as mes-

mas duvidas, as mesmas implicacoes, ameacas e medos.

7. Conlerir Wilhelm Reich, O assassinato de Cristo, traducao de Carlos R. L. Viana, Sao Paulo;
Martins Fontes, 1ggg.
8. Bertolt Brecht, A vida de Galileu, p. 86.
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Katia Nalane em Folias Galileu, 2013,
Foto de Caca Bernardes.

() espetaculo aterroriza, incomoda, encanta, € acolhedor, assustador,
empolgante. E faz tudo isso propondo questoes que precisam ser revisitadas.
Impossivel recostar a cabeca no travesseiro € nao pensar na destruicao dos
sonhos de uma filha na balanca das expectativas martirizantes de seguidores
em busca de um heroi.

“Infeliz a terra que precisa de herois™ diz Brecht, por meio de Galileu,
no texto original. O Grupo Folias vai além e retira o heroi de cena, cons-
truindo um territorio de questionamentos para aqueles que estao em torno,
esperando do heroi uma solucao que nao vird, simplesmente porque ele nao
esta la. Somos nos que temos que nos posicionar diante da barbarie expli-
cita do monge que atira o saber — e os siabios — na fogueira, ou da aparente
beatitude dos paramentos sagrados que encobrem o martirio, assim como o
discurso pseudo-religioso-democratico muitas vezes esconde a continuacao
da exploracao e o sacrificio de tantos. Somos nos que lidamos com o deses-
pero daqueles afetados pelas acoes e reacoes provocadas pelo protagonista
arredio. Somos nos que temos que assumir o lugar do astro-rei, precisamos
decidir o que fazer com os ensinamentos guardados em segredo para as
futuras geracoes.

Ha quatrocentos anos estamos lidando com essa heranca e ainda temos
tanto para aprender.

Para assumir seu papel de ser que se move em um universo sem abo-
badas de cristal que assegurem a estabilidade, foil preciso que o Homem,
com Descartes, se dividisse em dois, estabelecesse uma razao solar central
totalizante e abandonasse seu corpo, esse corpo encouracado, a um papel
secunddrio. E a era do “penso, logo existo”, da razio iluminista, da busca
de uma verdade absoluta. A modernidade, para se inaugurar, precisa aban-
donar esses corpos medievais, presos aos canones € aos mandamentos de
uma Igreja milenar conservadora.

Livres, ou pretensamente livres, desses corpos reacionarios, os homens
desenvolveram uma ciéncia instrumental extremamente eficaz e produtiva,
mas também desumana; que cura doencas, cria conforto e seguranca, mas
acaba desembocando na barbarie da eugenia, da bomba atdmica, da expe-
rimentacao de drogas em humanos, da educacao de corpos e do taylorismo.

Nietzsche, no século X1IX, protesta contra esse desequilibrio apolineo
que nega os enigmas e a profunda sabedoria dionisiaca que reside neste
mistério Humano, Demasiado Humano. O século XX fo1 inteiro palco de

uma tentativa de reencontrar esses COrpos abandonados para recoloca-los

9. Idem, ihidem, p. zoz.
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na danca. A razao gradativamente da espaco para o “sinto, logo existo™",
como sugere Leonardo Boff — outro pensador perseguido pela Igreja, qua-
trocentos anos depois de Galileu, por cometer o pecado de questionar a
ordem vigente,

Entao, descobrimos que nao s6 a Terra estd em movimento, mas tam-
bém o Sol.

Teremos capacidade para participar dessa nova danca de corpos? Ou
permaneceremos desencarnados, vivendo em um mundo virtual que nega
ainda e sempre a dimensao humana de nossos atos?

E claro que essas questoes ja transcendem a proposta do espetaculo e
podem ser descartadas como viagem solitaria de um espectador peculiar.

Entretanto, o surgimento dessas consideracoes, acompanhadas de uma
variedade de sentimentos intensos, € a prova clara da forca de um espetaculo

rico em provocacoes €, acima de tudo, vivo.

ZECA SAMPAIOD & diretor, autor de teatro e de livros infantis; autor do livro O ator vive {(Hucitec);
professor com mestrado em Artes Cénicas pela Escola de Comunicactes e Artes/USP e doutorado em

Fducacao pela Faculdade de Educagdo/USP.

10. Leonardo Boff, Como fundar a ética hoje?, Caderno A, Folha de Sao Paulo, 15 de junho

de zoo0s, p. 3.









PAGINA ANTERIOR Marcelo Oriani,
em cena, no Experimento do Madulo
Vermelha, 2013. Foto do Arguive SP

Escaola de Teatro.



ENSAIO GERAL

No caminho de uma
poeto science.
Para uma ciéncia épica

Gerd Koch

ertolt Brecht é, para mim, um autor e pesquisador que trabalha a
partir de perspectivas transculturais, construindo uma poeto science,
em direcao a uma ciéncia épica.
O que sabem fazer pessoas de teatro? Elas sabem agir, pesquisar
e criar. Frente as ciéncias atuais, pedagogos de teatro tém uma feliz vanta-
gem. Sua pesquisa tem o valor de processos de formacao! Gente de teatro
e também pedagogos de teatro teatralizam a si mesmos e a sua profissao.
Eles tém métodos de acao! Assim os conhecimentos podem tomar forma e
ser colocados em cena. E tambem ¢ possivel contrapor processos, interesses,
objetivos e discordancias no feafron — que nao esta distante da ciéncia, pois o
teatron/teatrum e a theoria/leoria tém a mesima raiz etimolagica, ou seja, olhar
e perceber. E isto € guiado por interesse e com objetivo.

Autoria, pesquisa ativa e atitude de mostrar que estd mostrando estao em
Brecht intimamente ligadas, concebidas como atuantes de uma tradicao que
tem sua origem no termo latino auctor, cuja origem etimologica € augere: fazer
crescer, multiplicar, agir, ampliar, enaltecer. Isso nao subentende necessaria-
mente uma conotacao do autor como produtor de resultados escritos. Aleida
Assmann aponta em seu artigo "Exkarnation — pensamentos para a fronteira
entre corpo e escrita” que “(...) aquelas sociedades que nao tém ou utilizam
pouco a escrita conferem as pessoas capazes de escrever um status e autorida-

de especiais"". Isso fica claro quﬁndo SE Compara as ]:-alawras autore autoridade.

1. Ver Liliana Henmberg, Konzepte und Strategien im Freilichttheater, in Nadine Giese; Gerd
Koch; Silvia Mazzini (orgs.), SozialRaumlInszenierung, Berlim, Milow, Strausberg: Schibri-Ver-

lag. 2012, p. 2b4.
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Deixo-me guiar, no texto que segue, pelas experiéncias que fiz com
exercicios em pedagogia do teatro, epistemolégicos bem como propedéu-
ticos, no contexto das pecas didaticas/learning plays® de Bertolt Brecht e
com cenas, passagens, apontamentos e materiais de trabalho do Circulo de
giz caucasiano. Pois o Circulo de giz caucasiano e os depoimentos de Brecht
como producente em sua Cangdo do escritor de pecas® oferecem narracoes
nas quais temas transnacionais de grande atualidade podem ser lembra-
dos, encenados e discutidos,

Brecht desenvolveu modelos enciclopédicos € universais cuja copia pro-
dutiva e transferéncia transcultural sao abertas e uteis para as experiencias

em um mundo glnl}a]izado: torna-

BRECHT DESENVOLVEU MODELOS ENCICLOPEDICOS -se possivel a mudanca de lugar e de

E UNIVERSAIS CUJA COPIA PRODUTIVA E TRANSFERENCIA ponto de vista.
TRANSCULTURAL SAQ ABERTAS E UTEIS PARA AS EXPERIENCIAS Jean Ziegler afirma que “O Circu-
EM UM MUNDO GLOBALIZADO: TORNA-SE POSSIVEL A lo de giz caucasiano descreve o outro
MUDANCA DE LUGAR E DE PONTO DE VISTA. mundo, o sonho, o horizonte de to-

dos os inimigos da globalizacao™.
Este autor, assim como John Holloway?, chega a conclusoes semelhantes
aquelas sustentadas pelas formas de resisténcia das revoltas subjetivas, rebe-
lioes da sociedade civil, atividades sociocomunicativas € organizacoes nao
governamentais, como estao documentadas pelo Forum Social Mundial
(inicialmente em Porto Alegre, em 2001) € pelo Forum Internacional das
Culturas (primeiro em Barcelona, em 2004).
Uma abordagem da histéria universal e um entendimento politico de

dimensoes universais foram assim esbocados.

2. Ver Gerd KRoch; Reiner Steinweg; Florian Vassen (orgs.), Assoziales Theater. Spelversuche maul
Lehrstiicken und Anstiftung zur Praxis, Coldnia: Prometh, 1984; Gerd Koch; Florian Vassen,
Der lange weg des Lehrstuck-5piels, in Marcel M. Baumann ef al. (orgs.), Freedensforschung und
Friedenspraxis, Frankfurt am Main: Brandes & Apsel, 200q, pp.168 —1gz. Ver também: Ingrid
Dormien Koudela, Texio ¢ Jogo, Sao Paulo: Perspectiva, zoto, 8" ed.; Idem, Brechi: um jogo de
aprendizagem, Sao Paulo: Perspectiva, zo1o, 2°. ed.; Idem, Brechi na Pos-Modernidade, Sao Paulo:
Perspectiva, zo1z2. Ver ainda Ingrid Dormien RKoudela (org.), Um voo brechliano. Teoria e pritica
da peca didalica, Sao Paulo: Perspectiva, 1ggz.

3. Bertolt Brecht, Werke, Grosse kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe, in Werner Hecht et
al. (orgs.), Berlim: Aufbau-Verlag/ Frankfurt: Suhrkamp, 198q. A referencia a obra de Bertolt
Brecht sera citada em resumo, conforme segue: BFA, Bd 14, 198g, pp. 299-300 (N.daT.). Ver
também Bertolt Brecht, Cancao do escrifor de pecas, in Paulo César Souza (selecao e traducao),
Brecht Poemas 1913-1956, Sao Paulo: Brasiliense, 1ggo.

4. Jean Ziegler, Bertolt Brecht, ein Visionar, in Berliner Ensemble (org.), Programmheft n® 120
(Programa de O civeulo de giz cancasiane, 2o10), p. 3.

5. John Holloway, Den Kapitalismus aufbrechen. Munster: Verlag Westfalisches Damplboot, zo1o.
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A definicao da historia universal, que comeca a se delinear neste lugar,
afirma uma multiplicidade de culturas diferenciadas como igualmente
legitimadas. O individuo € sempre visto como pertencente a humanidade
atraves de uma identidade cultural coletiva. No entanto, devemos reco-
nhecer que a humanidade universal so se torna visivel nos lugares de frag-
mentacao dos eventos historicos. Pois € nestes momentos de descontinui-

dade historica que os homens cuja

ENSAID GERAL

cultura sofreu rupturas expressam 0 INDIVIDUO E SEMPRE VISTO COMO PERTENCENTE A
uma humanidade cujas fronteiras HUMANIDADE ATRAVES DE UMA IDENTIDADE CULTURAL
ultrapassam todas as fronteiras COLETIVA. NO ENTANTO, DEVEMOS RECONHECER QUE A
culturais. Somente quando somos HUMANIDADE UNIVERSAL SO SE TORNA VISIVEL NOS
capazes de nos identificar com este LUGARES DE FRAGMENTACAQ DOS EVENTOS HISTORICOS.

estado de coisas € que podemos en-

tender o que eles tem para nos dizer. A humanidade coletiva existe apenas
na cultura e em suas diferencgas. QQuando uma pessoa nao mais se percebe
como idéntica ao coletivo, € dada a possibilidade de novas formas de so-
lidariedade, as quais apelam a nossa sensibilidade e moral universal, que
representa hoje uma fonte de esperanca. Nao € atraves da cultura, mas
atraves de situacoes nas quais esta cultura ameaca ser traida que atingimos

a consciencia de uma humanidade comum.”

De acordo com Holloway, € necessario haver rupturas diante daquilo que
¢ “comum” (Brecht) — como “(...) contra-politica da dignidade humana’™,
como autoafirmacao politico-existencial e contra atividades de socializacao
e desvalorizacao capitalistas.

O filosofo Wofdietrich Schmied-Kowarzik disse o mesmo a partir de uma
praxis filoséfica: “Eu acredito (...) que € somente ali onde a prixis e sua
compreensao sao entendidas como praticas, quando nao esquecemos que se
trata de nossa praxis e de nossa compreensao, que nos tornamos conscientes
como sujeitos da prixis e de sua compreensao™.

E Brecht formulou a acao teorico/pratica do escrevinhador de pecas cosmo-

pnlita da Sﬂguinte forma:

6. Susan Buck-Morss, Hegel und Haili. Fir eine neue Universalgeschichte, Frankfurt: Suhrkamp,
2011, pp. 183-184,

7. Citacoes a partir de Jos Schnurer; resenha de 21 de dezembro de 2010 sobre John Holloway:
Kapitalismus aufbrechen, in socialnet Rezensionen. Disponivel em: http://www.socialnet.de/
rezensionen;/10554.php. Acesso em: 6 de abril de zo12.

8. A partir de conferéncia inicialmente publicada em Michael Grauer; Gottfried Heinemann;
Wolldietrich Schmied-Kowarzik (orgs.), Die Praxis und das Begreifen der Praxis, Kasseler Phi-
losophische Schriften, Kassel, n. 15, 1985,



ENSAID GERAL Para poder mostrar o que vejo
Leio as representacoes de outros povos e outras épocas.
Algumas pecas adaptel, examinando
Com precisao a respectiva técnica, absorvendo
O que me convinha.
Estudel as representacoes das grandes figuras feudais
Pelos ingleses, ricos individuos
Aos quais o mundo servia para desenvolver a grandeza.
Estudei os espanhois moralizadores
(s indianos, mestres das sensacoes belas
E os chineses que retratam as familias
E os destinos multicores encontrados nas cidades.
Tudo entreguei ao assombro

Mesmo o mais familiar.?

Brecht, o escrevinhador de pecas, canta sobre formas de trabalho e atitudes.
Cantar significa tornar publico aquile que € intimo. Cantar uma cancao
€ uma expressao elementar da voz humana/vox humana: assim também ¢€

denominado o tom suave da flauta

ESPANTAR-SEE UMA ATITUDE DE TRABALHO. E BRECHT AINDA (drabe/persa/turca), proxima de
ACENTUA ESSE PROCESSO FAZENDO COM QUE O ESCREVINHADOR DE um alargamento dos érgaos de res-
PECAS FACA UM EXPERIMENTO CONSIGO PROPRIO: "MESMO 0 MAIS piracao humanos. Cancao e canto
FAMILIAR TORMNA-SE DIGNO DE ESPANTO" PARA ELE. sao também uma comunicacio ar-

tistica, um enderecamento. Lembra

a descricao de tarefas do papel do cantor Arkadi Tscheidse no Circulo de giz

caucasiano: “Escutem o que pensou a raivosa, nao o que ela disse™. E preci-

so considerar, no entanto que a Cancdo do escritor de pecas € independente e

nao esta inserida como cangdo cénicana peca. Serve antes ao auloconhecimento

—um conceito brechtiano que pertence a Peca Didatica e explicita facit kno-

wledge (ou seja, conhecimento tdcito). E o escrevinhador de pecas canta sobre

0s cantos nos quais esteve como hospede em outros povos e outras eras (do

latim hospitari, ser hospede).

9. Ver Bertolt Brecht, Cangao do escrifor de pecas. Note-se que Koch prefere referir-se a Brecht
como escrevinhador de textos, como o proprio gostava de se chamar (N. da T.).

10. Bertolt Brecht, BFA, Bd. 8, 198g, p. 18z.
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ATITUDES DETRABALHO DO ESCREVINHADOR DE PECAS

Seu objetivo de trabalho € "(...) mostrar o que vejo™'. Este € um processo
complexo, € nao uma relacao bindria; nao € uma simples copia sensual, mas
sim um processo de producao que deve levar em conta o o que € o como, €
que conhece ambas as direcoes — aquela do vere aquela do mostrar—, neces-
sitando tanto a qualificacao do olhar como a da organizacao em imagens.
Assim ocorre uma transformacao/traducao. E isso s6 acontece atraves da
forca (nao apenas subjetiva) do espanio. “(...) tudo o que ele vé, entrega ao
espanto™?, diz o escrevinhador de pecas. Espantar-se € uma atitude de trabalho.
E Brecht ainda acentua esse processo fazendo com que o escrevinhador de pe-
cas faca um experimento consigo proprio: “Mesmo o mais familiar torna-se
digno de espanto” para ele.

Na Cancao do escrevinhador de pecas, Brecht descreve seu principio formal

da seguinte maneira:

E eu arranjei as frases de modo que

Seus efeitos se fizessem visiveis, de modo, portanto
Que o fato de té-las falado podia

Fazer aquele que falava feliz, ou infeliz

E a nos podia nos fazer infelizes, ou felizes

() fato de terem-nas assim falado.

(Isso dificultava assistir as pecas: a primeira

Impressao surgia somente na segunda vez)*
De forma semelhante, lemos na peca didatica A excecdo e a regra:

Vejam bem o procedimento desta gente:
Estranhavel, conquanto nao pareca estranho
Dificil de explicar, embora tao comum!

Dificil de entender, embora seja a regra.

11. Ver Bertolt Brecht, Cancao do escritor de pecas.

12. Ibidem.

13. Bertolt Brecht, BFA, Bd. 14, 198q, p. 300; ver Bertolt Brecht, Cancdo do escritor de pegas.
Essa cancao surgiu provavelmente no contexto da apresentacao de A mae, em Nova York
(BFA, Vol. 14, 198qg, p. 615). A cancao fol impressa inicialmente na coletanea organizada
por Peter Suhrkamp, Poemas ¢ cancoes de Bertolt Brechi, em 1956, ano da morte de Brecht e
fase de sucesso internacional de seu teatro, com encenacoes em Paris, Londres e Moscou
da peca O eirculo de piz caucasiano. Elizabeth Hauptmann encaminha a Peter Suhrkamp o
desejo de Brecht de que seja anotado na edicao de 1956 que a Cangao do escritor de pecas é
um fragmento (N. da T.).
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Até o minimo gesto, simples na aparéncia,
Olhem desconfiados! Perguntem

Se € necessario, a comecar do mais comuimn!

Assim termina

A historia de uma viagem
Que vocés viram € ouviram.

E viram o que ¢ comum

() que esta sempre ocorrendo.
Mas a voces nos pedimos:

No que nao € de estranhar
Descubram o que ha de estranho!
No que parece normal

Vejam o que ha de anormal!
No que parece explicado
Vejam quanto nao se explical
E o que parece comum

Vejam como € de espantar!
Na regra, vejam o abuso

E onde o abuso apontar

Procurem remediar!4

Esses processos de reconhecer/ver/espantar-se e mostrar/representar
acorrem ao escrevinhador de pecas em momento ou situacao oportuna. Ou
seja, nao se trata de uma percepcao ou representacao desinteressada, mas
sim de algo pratico/intervencionista/util. Brecht fala em outro lugar de
sugestoes praticdveis; de definicoes que tornem possivel a acao; de modelos
praticaveis. Hans Eisler disse, em 19 de abril de 1958, que “Brecht so se
interessa por coisas referentes a musica a medida que delas precisa™>. Ele
se refere a4 maxima de Brecht: arie pmtia:ciﬂef“". Brecht defende, em 10 de
outubro de 1942, um teatro aplicado. E pu::ssh'r:l lembrar também da ex-
pressao mais corrente de Gebrauchsmusik— musica utilitaria (na tradicao de

Horacio/Esclarecimento: prodesse, utile, dulee et delectare). Kurt Weill, Hanns

14. Bertolt Brecht, BFA, Bd. 5.198q, p. 257 € p. 260; ver Teatro completo em doze volumes, tradu-
cao de Geir Campos, Sao Paulo: Paz e Terra, 1994, p. 132 € 160,

15. Ambas as citacoes de Hanns Eisler se encontram na emissao de programa de radio de
Birgit Kiupel: Von Bankelliedern und Gebrauchsmusik. Brecht und die "Misuk”, Hessischer Run-
diunk, 11 de agosto de zo06.

16. Bertolt Brecht, BFA, Bd. 27, 1689, p. 126,
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Eisler, Paul Hindemith “(...) criaram o conceito de Gebrauchsmusik, musica

para fins priaticos ou musica do cotidiano, para descrever suas intencoes™7.

SOBRE A METODOLOGIAEO ARTESANATO DO ESCREVINHADOR
DE PECAS

O escrevinhador de pecas também canta onde esteve como héspede no mundo
e como se comportou como haspede: "Primeiro leio as representacoes de ou-
tros povos em outras eras (ou seja, como eles produziam). Depois ele [Brecht]

reescreveu algumas pecas"‘f"’. Pode-se

ENSAID GERAL

aqui entender uma brincadeira com DURANTE A BEESCRITA QU CGF’M, OCORRE TAMBEM — E

a palavra reescrever por copiar? Ouso NECESSARIAMENTE PARA O ESCREVINHADOR DE PECAS —
fazé-lo, pois “a cépia de livros nao é UM EXAME PRECISO DE DETERMINADAS TECNICAS AS QUAIS
de forma alguma um copiar estupi- DEVEM SER APRENDIDAS PARA A PRODUCAO PROPRIA.

do, mas sim a heranca incomparavel
da cultura literaria”®, como afirma Benjamin'. Pois, durante a reescrita ou
copia, ocorre também — € necessariamente para o escrevinhador de pecas—um
exame preciso de determinadas técnicas as quais devem ser aprendidas para
a producao propria. Ou seja, ocorre um aprendizado complexo, critico, e
o escrevinhador de pecas também o denomina estudo, ou seja, um esforco por
adquirir conhecimento.

Um pensamento como esse corresponde as ideias de Brecht sobre o
patrimonio intelectual. Ele gostava de fazer uso do estranho e se apro-

priava do estranho por meio de um

processo de copia. Mais do que uma
simples aquisicao, € uma copia pro-

dutiva, uma relacao de trabalho co-

BRECHT GOSTAVA DE FAZER USO DO ESTRANHO E SE APROPRIAVA
DO ESTRANHO POR MEIO DE UM PROCESSO DE COPIA. MAIS DO
QUE UMA SIMPLES AQUISICAO, E UMA COPIA PRODUTIVA, UMA

municativa e subjetiva. Sobre a for- RELACAO DE TRABALHO COMUNICATIVA E SUBJETIVA.

ma de trabalho do desenhista Ta-

deusz Kulisiewicz (189g-1988), que acompanhou a encenacao do Circulo
de giz caucasiano, Brecht comentou que seus desenhos “(...) transformam
aquilo que foi visto, como o faz toda representacao artistica que transfor-

Ima a visao com ousadia™®,

17. Kurt Weill, Musik und Theater. Gesammelte Schriften. Mil etner Auswahl von Gesprachen und
Interviews, Stephen, Hinton e Jurgen Schebera (eds.), Berlim: Henschelverlag, 1990, p. 333.
18. Bertolt Brecht, Cancdo do escritor de pecas.

19. Citado a partir de Carlos Spoerhase, Suddeulsche Zeitung, 1 de novembro de zo11, p.4.
20. Brecht, citado a partir do texto de capa da edicao Zeichnungen zu Bertoll Brecht Der kauka-
sische Kreidekreis, Berlim: Henschelverlag, 1956.
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ENSAID GERAL Em especial sobre a copia na arte, diz Brecht, em 194q:

Esta claro que a copia artistica necessita ser primeiro aprendida, da mesma
forma como a construcao de modelos, (...) existe uma imitacao escrava e
uma soberana, (...) as transformacoes do modelo s6 deveriam ocorrer para
diferenciar melhor, tornar artisticamente mais fantasiosas e atraentes as
representacoes da realidade, com o objetivo de exercer influéncia sobre

ela — isto para os especialistas em dialética.™

Dessa forma, cria-se atraves da copila/apropriacao/traducao uma con-
temporaneidade produtiva.

Um olhar colonialista ira nos ensinar;

A China abriga tesouros para o comercio que esperam por aproveitamento.

O mais importante dentre eles € sua imensa for¢a de trabalho barata e inte-

ligente: *(...) o talento dos chineses

AQUELE QUE ADOTA, QUE INTRODUZ UMA TERANSLATIO, UM facilita a execucao de procedimen-
TRAJETO, UMA TRANSICAO, ESTA FUNDANDO UMA TROCA tos técnicos em todas as dreas, rea-
COOPERATIVA, E DINAMICO, E NAO ESTATICO. ELE DEVE lizadas com grande maestria. Paci-
BUSCAR O ESTRANHO, O OUTRO, DEVE TORNAR-SE ATIVO éncia extrema e aplicacao apoiam
FRENTE AQ CONHECIMENTO CONTEMPORANEQ E ANTIGO. seu talento de apropriacao: (...) re-

alizam o ideal de uma maquina de
trabalho humana nao apenas porque trabalham de forma uniforme, mas

também porque trabalham com inteligéncia.*
Seu olhar possui conhecimento pratico e didatico:

No Leste, existe uma lei académica que reza que o autor de um texto deve
ser visto como unico autor; (...) na cultura académica chinesa, ao contrario,
€ usual e altamente valorizado quando os textos sao repetidos literalmente,
sem mencionar referéncias e fontes nem apresentar avaliacoes criticas ou

pUSi{“iﬂnE_l]]En[US préprif_‘ns.. Isto tem uma razao mais prnfunda pel-:} fato

21. Brecht, citado a partir de Hemmt die Benutzung des Modells die kinstlerische Bewegun-
asfretheit? (Fragen des Wuppertaler Intendanten), Gesprach zwischen Winds und Brecht,
1944q, In Berliner Ensemble; Helene Weigel (eds.), Theaterarbeit, Dresden, 1g52, p. g12; ver
tambem GFA, Bd. 25, p. 384,

22. Ferdinand Freiherr Von Richthofen (188z2), citado por Helmuth Stoecker, PreuBisch-deuts-
che Chinapolitik in den 1860er/Joer Jahren, in Hans Ulrich Wehler (org.), fmperialismus, 5.
Aufl., Koln, 1g6ig: ver ainda Hito Steverl e Encarnacion Gutiérrez Rodriguez {(orgs.), Sprichi
die Subalterne deutsch?, Minster: Unrast 2005, p. g5 € p. 106 ss.
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de na cultura chinesa — literatura, caligrafia, musica — a arte mais elevada ENSALD GERAL
ter sido ensinada ha séculos por meio da copia do original. Nao sao valo-
rizadas a originalidade subjetiva ou a criatividade individual, mas sim a
copia fiel ao detalhe que € vista como gqualidade. Quando os estudantes
chineses copiam partes da obra de um autor e as adotam irrefletidamente

em seu texto, estao enriquecendo aquela obra®,

Aquele que adota, que introduz uma franslatio, um trajeto, uma fran-
stcdo, esta fundando uma troca cooperativa, € dinamico, € nao estatico.
Ele deve buscar o estranho, o outro, deve tornar-se ativo frente ao conhe-
cimento contemporaneo e antigo. Ele deve calcular seu fracasso. Deve
saber coordenar uma utilizacao do passado com uma nova utilizacao, em
conjugacao com novos horizontes e perspectivas. Ele trabalha historicizan-

do, estranhando e ao mesmo tempo

presente — a distancia e proximo, na A MEU VER A ABORDAGEM DE BRECHT PODE SER ENTENDIDA
continuidade do tempo. COMO UMA POETO SCIENCE QUE SE REALIZA NO CAMPO DE UMA
Em seu ensaio A tarefa do iradu- CRIATIVIDADE TEATRAL COLETIVA, COM MULTIPLAS PERSPECTIVAS.

tor, Walter Benjamin descreveu, em

1929, a complexidade da traducao literaria e em especial a liberdade do tra-
dutor. "Assim como a tangente so toca o circulo em um tnico ponto e assim
como este contato € nao o ponto determina a leil a partir da qual ela segue
seu curso até o infinito, também a traducao sé toca de forma superficial num
ponto infinitamente pequeno o sentido do original para obedecer a lei da fide-
lidade seguindo com liberdade seu proprio curso™1. Textos traduzidos criam

novos espacos de associacao € novas conotacoes a partir de novos contextos.

COMO O ESCREVINHADOR DE PECAS ESTUDA

Outros povos e outras €pocas sao visitados: “os ingleses, cujas ﬁguraa ricas
(...) servem ao mundo para se desenvolverem; os espanhois moralizantes,
os indianos, mestres das belas sensacoes e os chineses, que representam as
familias e os destinos coloridos nas cidades™5. Neste trecho, o escrevinhiador
de pecas cria tipos culturais. Nao fixa ou estereotipa utilizando um método

heuristico, com o objetivo de revelar. “E tudo entreguel ao espanto/ mesmo

23. Dietrich Queis, Interkulturelle Kompetenz. Praxis-Ralgeber zum Umgang mil infernationalen Stu-
dierenden, Darmstadt: Wissenschaftl. Buchgesell, zoog. p. gg ss.

24, Walter Benjamin, citado por Nat Trotman, Deulsche Guggenheim Magazine, n. 18, inverno
de zo12, p. 14.

25, Ver Bertolt Brecht, Cangdo do escritor de pecas.
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ENSAID GERAL  aquilo que € mais familiar™®. O escrevinhador de frecas torna-se parte de um
teatro mundi da literatura universal (o termo Weltliteratur ¢ um neologismo em
lingua alema que Wieland e Goethe introduziram no inicio do século XIX).

A meu ver, a abordagem de Brecht pode ser entendida como uma poeto
science, que se realiza no campo de uma criatividade teatral coletiva, com
multiplas perspectivas. Brecht fala, em 1995, em uma carta a Otto Neurath,
de “(...) novos métodos para um pensamento coletivo™7. O escrevinhador de
pecas mostra-se, em sua cancao escrita no exilio na Dinamarca, como cosmo-
polita, curioso e avesso a ser um representante do culto do génio.

Ele se mostra como adepto de uma sociedade de cultura e aprendizagem
universal e evita o modelo, por muito tempo vigente na Europa, da cultura
do ensinamento, em favor de uma comunicacao/producao transnacional e
transcultural. Pode-se dizer que se trata de estabelecer um didlogo entre cul-
turas. Dialogo no verdadeiro sentido da palavra, que pressupoe o dia(logo),
ou seja, a diferenca de posicoes, concepcoes e da logica. Caso contrario, exis-

te o perigo de que se formem identi-

COM A AJUDA DE UM REGIONALISMO TROFICAL FOI DESENVOLVIDA dades burras — porque fechadas.

UMA NOVA CONSCIENCIA, CONTRARIA A CULTURA DE DOMINACAD Sete anos antes da Cancdo do es-
FUROPEIA, A PARTIR DA PALAVRA DE ORDEM ANTROPOFAGICA: "EM critor de pecas, foi escrito no Brasil o
LUGAR DE EVITAR O ESTRANHO, DEVORA-LO". Manifesto antropofdagico por Oswald

de Andrade®, Dialogando com con-
tradicoes como nacional e internacional, regional e cosmopolita, as novas
tendéncias estilisticas europeias foram discutidas. Com a ajuda de um re-
cionalismo tropical, foi desenvolvida uma nova consciéncia, contraria a cul-
tura de dominacao europeia, a partir da palavra de ordem antropofigica
— “em lugar de evitar o estranho, devora-lo” —, uma acao artistica contra os
elementos destrutivos, dominantes e racistas da cultura europeia com fun-
damentacoes de ordem ética®. A cientificidade e a exigencia europeia por

diferenca, Andrade opunha ingenuidade, selvageria, apropriacao e poesia.

26. Iindem.

27. Bertolt Brecht, Brigfe, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 181, p. 174.

28. O Manifesto antropofage ou Mantfesto antropofagico for um manifesto literario escrito por
Oswald de Andrade, principal agitador cultural no inicio do Modernismo Brasileiro, o qual
fundamentou a Antropofagia. Lido em 1928 para seus amigos na casa de Mario de Andrade,
foi publicado na Rewisia de Anfropofagia, que Oswald ajudou a fundar com Raul Bopp e An-
tonio de Alcantara Machado. Oswald afirma em seu manifesto que "so a antropofagia nos
une’, propondo “deglutir” o legado cultural europeu e “digeri-lo sob a forma de uma arte
tipicamente brasileira”,

29. Ver Astrid Reuter, Poesie als soziologische Methode, in Peter Braun e Manfred Weinberg
(eds.), Ethno/Graphie, Tubingen: Gunter Narr Verlag, zooz, p. 21 ss.



AS PECAS DE BRECHT COMO TENTATIVAS

Concluindo, algumas frases do filosofo Ernst Bloch:

Cada direcao de Brecht era uma desconstrucao daquilo que havia sido
combinado na noite anterior. Haveria sempre formas diferentes. Algo
sempre permanecia em aberto, evitando aquilo que seria fechado, todo
¢ qualguer enunciado dogmatico que pudesse surgir era evitado. Aquilo
que seria um sinal da incapacidade do artista pelo fato de nao concluir
a sua obra € aqui sinal da responsabilidade de um artista. Nao terminar,

deixar em aberto diante de um mundo que e inconcluso

Ja por volta de 1928, Brecht observava: “Nossa [dos alemaes, sic] forma
mais corrente de pensamento € a revolta. Nossas [dos alemaes, sic] melho-
res producoes sao fragmentos. O grau de nossa [dos alemaes, sic] maxima
perfeicao nos a atingimos antes de terminar ',

Dessa forma, Brecht honra a quantidade e aberturas para o universal
em sua producao de conhecimento através do teatro épico/dialético, sua

proeto SCIENCE,

GERD KOCH & docente em Pedagogia e Teatro na Escola Superior Alice Salomon, em Berlim;
co-fundador da revista Korresponaenzen. Zeitschrift fiir Theaterpddagogik; socio fundador e
presidente da Associagao de Pedagogia do Teatro; especialista em Brecht com varias publicagtes

sobre a pega didatica.

Traducao: Ingrid Dormien Koudela

30. Ernst Bloch, Bildersturm und Ornamente, in Bloch-Almanach, n. 20, Mossingen-Talheim
2001, P 13,

31. Bertolt Brecht, BFA, Bd. 21, p. 26z,
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Drama: mapeando
percursos

Beatriz A. V. Cabral

rama € a denominacao de uma pratica teatral centrada na apro-

priacao e atualizacao de textos, imagens e temas voltados para a

criacao ¢ desenvolvimento de um processo dramatico e, finalmen-

te, de seu produto cénico. A pratica teatral do Drama foi iniciada

e desenvolvida a partir da década de 1gr0, por Dorothy Heathcote, em um

contexto em que duas tendéncias imperavam: de um lado, o grupo centrado

na expressao oral em drama, voltado a ideia de treinamento do ator (Speech

and Drama Group); de outro lado, o grupo de Peter 5lade, voltado ao desen-

volvimente da expressao individual. Peter Slade escreveu O drama da crianca’

em uma epoca bastante influenciada pela obra de Jean Piaget, €, nesse livro,

parte da observacao das interacoes espontaneas do pré-escolar — a natureza

do drama infantil. Brian Way, seu discipulo, com Desenvolvimento através do

drama’, introduz em 1967 o drama na escola como base para o desenvolvi-
mento de habilidades.

Segundo Gavin Bolton, pesquisador e professor no campo do drama,

ambas as tendéncias distorceram a natureza do meio dramatico. A primeira,

ao enfatizar o naturalismo (influéncia de Stanislavski); a segunda, ao enfati-

zar a expressao individual, com base em exercicios. De acordo com Bolton,

1. Peter Slade, Child drama, Londres: University of London Press, 1g54. Em portugués: O jogo
dramdlico tnfaniil, Sao Paulo: Summus, 1978, A autora prefere a traducao O drama da crianga a
traducao adotada no Brasil. (N. da E.)

2. Brian Way, Development through drama, London: Longman, 1967.
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drama nunca € sobre o “si mesmo™ ele € sempre voltado a alguma coisa fora  EISAID GERAL
do "si mesmo™; € um evento social, € nao uma experiéncia solitaria. E sobre
expressao em grupo, voltada ao que as pessoas compartilham. Ao examinar

as similaridades, as diferencas sao acentuadas.

CARACTERIZACAO DO DRAMA

Drama, tal como compreendido ainda hoje, esta centrado no envolvimento
do aluno ou do participante com o assunto ou conteudo da experieéncia dra-
madtica; nao esta nos fatos, e sim em suas implicacoes. “Eu fico imaginando

por que voces continuam indo para

o mar, quando sabem que isto é tao DRAMA, TAL COMO COMPREENDIDO AINDA HOJE, ESTA CENTRADO
perigoso™ — a fala inicia uma expe- NO ENVOLVIMENTO DO ALUNO OU DO PARTICIPANTE COM O ASSUNTO
riencia sobre piratas e abre possibi- OU CONTEUDO DA EXPERIENCIA DRAMATICA; NAO ESTA NOS FATOS, E

lidades para explorar o que leva as SIM NAS SUAS IMPLICACOES.

pessoas a enfrentar o perigo. Esta €

uma forma literaria, tematica, de examinar um conteludo, lembra Bolton.
Sao os significados tematicos que permitem que os participantes entrem no
contexto da ficcao e facam sentido do mundo material que o caracteriza,
apresentando-o como "uma metafora da maneira que vivemos”,

A configuracao de uma experiéncia, em drama, parte da associacao da
funcao do professor e dos alunos a papéis sociais e ficcionais distintos. A in-
vestigacao cénica (em acao) inclui a exploracao do contexto ficcional, atraves
de um processo centrado em uma sequéncia de episodios, atraves de distintos
enquadramentos e papeis do professort,

Identificacao e delimitacao de um confexto de ficgdo determinam um foco
comum de atencao para a criacao em grupo, a qual se desenvolve na forma
de um processo de investigacao cénica — uma sequéncia de episodios que
ocorrem em aulas distintas ao longo do semestre, permitindo que "a voz
do aluno” seja ouvida e aspectos significativos que tenham aflorado sejam
o ponto de partida do episodio seguinte. Um episodio €, assim, uma situa-

cao ou fragmento da criacao coletiva em processo, o qual € destacado para

3. Heathcote, citado por B. |. Wagner, Dorothy Heatheote: Dvama as a Learning Mediuwm, Londres:
Hutchinson, 1979, p. 59

4. Traduii a expressao Teacher-in-Role, em meu primeiro livro, por Professor-personagem, por
considerar que professor no papel causava certo estranhamento. Em inglés, a distincao entre
paper (papel) e role (papel social) justifica essa denominacao. Professor-personagem teve seu uso
generalizado, e hoje considero que deveria ter mantido a expressao em inglés, uma vez que
seu sentido nao inclui a ideia de construcao de personagens,
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uma investigacao cénica mais detalhada. O interesse despertado por cada
episodio e sua evolucao depende em grande parte de seu enquadramento,
isto €, a perspectiva pela qual ele € apresentado e observado. Um exemplo,
baseado em noticias de jornal e TV, pode ser esclarecedor. Com o intuito de
abrir espaco para criancas de 7 anos de idade se manifestarem sobre "o as-

sunto” do momento, foi improvisado

AO ASSUMIR UM PAPEL, O PROFESSOR INTERVEM INDIRETAMENTE um processo de drama sobre uma
NO PROCESSO DRAMATICO, POIS NAQ E SUA AUTORIDADE pré-adolescente que fugiu da casa

DE PROFESSOR QUE ESTA EM JOGO, ESIM A DEUM OUTRO dos pais, no interior da Inglaterra:
ﬂLGUEM, QUE FAZ PARTE DO CONTEXTO FICCIONAL. o primeiro episodio foi enquadra-

do como imediatamente posterior a
divulgacao da noticia, no patie da escola, que no contexto ficcional seria
aquela frequentada pela menina. As criancas, como seus colegas, em pe-
quenos grupos, trocam opinioes € levantam as implicacoes de tal atitude.
O encontro termina com o retorno a sala de aula, e os participantes ficam
com a tarefa de escrever um bilhete ou uma carta para alguma amiga de
outra escola, comentando o assunto. No episodio seguinte, na proxima aula
de drama, a professora, no papel de diretora da escola, em companhia de
uma policial (outra professora), recebe os participantes na sala de reunioes
como se fossem os pais dos alunos. A policial lhes mostra um mapa da cida-
de, no qual foram anotados os pontos onde a menina foi vista € o roteiro do
onibus que ela tomou para deixar a cidade. Os "pais” sao convocados a ima-
ginar como a fuga foi planejada e como os recursos para viabiliza-la foram
levantados. Cada processo a partir deste tema segue um caminho distinto,
pois cada episodio ira depender da contribuicao dada pelo grupo para o
desenvolvimento da narrativa, em cena. Ao assumir um papel, o professor
intervem indiretamente no processo dramatico, pois nao € sua autoridade de
professor que esta em jogo, e sim a de um outro alguém, que faz parte do
contexto ficcional. Uma alegacao bastante comum aos autores e professores
de drama € que os papéis assumidos pelo professor e as formas (convencoes)
propostas para a investigacao ¢ o desenvolvimento da acao sao usadas para
desafiar os codigos de representacao dos meios usuais de comunicacao.
Joga-se com a forma para interromper, congelar e marcar uma acao a fim
de salientar as contradicoes da ordem social. Embora outras metodologias
proponham o jogo com formas distintas de acao, seu uso pelo professor
atraves de papéis distintos amplia a percepcao do problema em foco e requer

respostas diferenciadas dos alunos.
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DIMENSAO POLITICO-PEDAGOGICA CUSALD BERAL

A Interacao entre drama e politica, tal como percebida na pratica atual,
remonta as influéncias de Kenneth Burke e Erving Goffman.

Burke, entre 1945 € 1950, estabeleceu e escreveu sobre conceitos e estra-
tegias para analisar as motivacoes e os recursos usados pelas pessoas (cons-
ciente ou inconscientemente) para influenciar as opinioes e acoes uns dos
outros. Qualquer abordagem que focalize motivacoes politicas, segundo
Burke, deveria responder a quatro questoes que sao centrais ao drama: o
que fol feito (acao), quando ou onde foi feito (a cena), quem fez (agéncia), e
por qué (objetivo). Suas investigacoes sobre relacoes € motivagoes humanas
(formas de pensamento e expressao) foram por ele definidas como “drama”.
A partir dele, Dorothy Heathcote introduziu o procedimento pedagogico
*Cinco niveis de significacao” (Five layers of meanings) para o desenvolvimen-
to de situacoes e interacoes em grupo: Acao, Motivacao, Intencao, Modelo,
Visao de Mundo.

Goffman, na década de 1970, focalizou a nocao de enquadramento em
um ensaio sobre a organizacao da experiéncia’. Nesse ensaio, Goffman
descrevem como os enquadramentos sao a estrutura basica cognitiva que
guiam nossa percepcao ¢ representacac da realidade. Em geral, sao ado-
tados inconscientemente no processo de comunicacao para sugerir "o que

existe, o que acontece € o que im-

porta”. Ao chamar a atencao para CADA ENQUADRAMENTO PROVERA INTERESSES ESPECIFICOS
“como fazer sentido do que se vé ou AODS PARTICIPANTES DE UMA, S|TUA{;ﬁuD DHAMJ&TICA4

faz”, no Ambito da pedagogia, Hea- ASSIM COMO DIFERENTES RESPONSABILIDADES, ATITUDES
thcote elaborou o que denominou E COMPORTAMENTOS EM RELACAQ AQ EVENTO.

Enquadramentos para distanciamento

(Frame distancing) — uma lista de nove funcoes distintas atraves das quais
professor/diretor e alunos interagem com a situacao: participante, guia,
agente, autoridade, documentarista, reporter, pesquisador, critico e artista.
Cada enquadramento provera interesses especificos aos participantes de
uma situacao dramatica, assim como diferentes responsabilidades, atitudes
e comportamentos em relacao ao evento. O objetivo, segundo a autora, €
abrir o campo da linguagem para interacoes e vocabulario distintos, além

de permitir “ler o mundo” por outra perapectiva.

5. Erving Gotfman, Frame Analysis. An Essay on the Organization of the Experience. Londres;
Penguin Books, 1974.
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EXPANSAO E SINGULARIDADES A PARTIRDOS ANOS 1990

A década de 1ggo da inicio a formacao de associacoes internacionais, con-
oressos € conferéncias de pesquisa no campo do drama: em 1ggz, € funda-
da a IDEA (International Drama in Education Association), que promove
um congresso internacional a cada g anos — a décima edicao fol em Belém,
no Para; em 1995, a IDIERI (International Drama in Education Research
Institute), reunindo a cada trés anos apenas os pesquisadores; também em
1995, as Conferéncias Internacionais de Drama e Teatro na Educacao de
Exeter passaram a se alternar com os dois eventos anteriores, dai serem
todos trienais.

A partir de 1ggo, trés nomes se destacaram pelas formas particulares de
suas praticas: Cecily O'Neill, Jonothan Neelands e John O Toole.

Cecily (’Neill enfatiza em sua pratica e producao teorica dois conceitos:
drama-processo (frrocess drama) e pre-texto (pre-text). O drama-processo desen-
volveu-se simultaneamente na América do Norte e na Austrilia em finais da
decada de 1980, como forma de associar a pratica de improvisacao, menos
complexa, ao patrimoénio cultural da dramaturgia e do teatro. Segundo
O’'Neill, uma peca de teatro, considerada como um produto, ¢ uma experi-
éncia para o publico; um texto dramatico, considerado como processo, visa a
sua apropriacao € atualizacao pelos participantes, ¢ pode, ou nao, conduzir
a uma apresentacao publica. O que caracteriza e distingue sua abordagem
¢ a énfase na experiéncia e no fato de que esta ¢ mais eficaz quando obe-
dece as regras do evento dramatico. Embora drama-processo € improvisa-
cao procedam sem um texto escrito a ser seguido, o primeiro parte de um
olhar ou um recorte de um texto e inclui episodios ou unidades cénicas.

A organizacao atraves de episodios

0 DRAMA-PROCESSO DESENVOLVEU-SE SIMULTANEAMENTE
NA AMERICA DO NORTE E NA AUSTRALIA EM FINAIS

DE 1980, COMO FORMA DE ASSOCIAR A PRATICA DE
IMPROVISACAO, MENOS COMPLEXA, AD PATRIMONIO

e comum a todas as ab-::nrclagens cdo
drama e implica um relacionamen-
to mais Cﬂl‘ﬂl]lti‘l'{ﬂ entre as partes do

trabalho do que as conexoes linea-

CULTURAL DA DRAMATURGIA E DO TEATRO. res de uma sequéncia ou narrativa,

em que os segmentos do trabalho
sao unidos como parte de uma rede de significacao. A complexidade das
interacoes, dentro de um episodio, decorre do fato de que este se refere as
implicacoes de alguma acao ou postura evidenciada no episodio anterior
e, como tal, podera incluir questoes de ¢tica e juizos de valor. Os episodios
sao preponderantemente verticalizados, para questionamento, investigacao
e aprofundamento. A atencao para com essa verticalizacao € acentuada pela

autora ao se deter, em sua obra, nas relacoes entre drmna—processo e teatro
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contemporineo, indicando como a vanguarda teatral dos anos 1960, o tra-
balho experimental e teérico que enfatiza as nocoes de presencga, o “aqui e
agora’, o processo € a transformacao, € mais recentemente, as influéncias
das praticas teatrais pos-modernas repercutiram no drama. Esta repercus-
sao inclui fragmentacao e distribuicao de papéis entre o grupo, uma apro-

ximacao descontinua e nao linear

ENSAID GERAL

ao enredo, a adaptacao de temas e PARA NEELANDS, A EXPERIENCIA TEATRAL SE DISTINGUE DE

textos clissicos, a indefinicao da dis- UMA EXPERIENCIA NA VIDA REAL PELA ﬂtPl_lCﬂl;ﬂO CONSCIENTE
tincao entre atores ¢ publico, uma DA FORMA AO SIGNIFICADO, A FIM DE ENGAJAR O INTELECTO
constante mudanca de perspectivas. E AS EMOCOES NA REPRESENTACAO DESTE SIGNIFICADO.

Em decorréncia, afirma O'Neill, “as
pr:iticas de drama sao cada vez mais reconhecidas como experi&ncias te-

LT

atrais radicais e coerentes’ . Neste contexto, a expressao pre-texto indica
como o contexto dramatico € ativado: um testamento a ser lido, uma tarefa
a ser executada, uma decisao a ser tomada, um enigma a ser resolvido, um
malfeitor a ser descoberto, uma casa assombrada a ser explorada. A impor-
tancia esta naquilo que ele implica para a acao, ao ser desconstruido ou
retrabalhado de forma a ser atualizado, confrontado ou transformado. Sua
manutencao, sem guestionar as insinuacoes e indicios de seus componentes,
levaria a explanacao em vez de a exploracao.

Jonothan Neelands focaliza o ensino do teatro como processo de apren-
dizagem: procura afastar a dicotomia entre drama e tealro COmo processos
ativos de investigacao. Para tanto, identifica um ponto de partida (um con-
ceito, uma noticia, um texto, documentos, imagens...). Para o autor, a se-
lecao dessa fonte deve ser influenciada por seu potencial de traduzir uma
experiéncia humana e representa-la por meio de uma combinacao acessivel
de palavras, imagens e sentimentos, capturar o interesse € a imaginacao
dos participantes, oferecer suficientes informacoes para engajar emocio-
nalmente o grupo ¢ motiva-lo a buscar maiores informacoes, reais ou fic-
cionais. Em Estruturando o trabalho de drama: wm manual das formas disponiveis
em teairo e drama’, Neelands afirma que a experiencia teatral, assim como as
demais formas artisticas, se distingue de uma experiéncia na vida real pela
aplicacao consciente da forma ao significado, a fim de engajar o intelecto e
as emocoes na representacao desse significado. Nesse sentido, codigos so-
clals € interacoes sao representados, moldados e artisticamente definidos

atraves das convencoes dramaticas. O pressuposto € que a compreensao das

6. Cecily O'Neill, Drama Worlds, Londres: Heinemann, 19g5. p. g6.
7. Jonathan Neelands, Structuring Drama Work — A Handbook of Available Forms in Theaire and
Drama, Cambridge University Press, 1ggo.
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possibilidades (e limitacoes) das formas teatrais possibilita o insight dentro
da midia teatral e oferece a possibilidade de exercer um maior controle
sobre este meio € seus usos pessoais € sociais. Nessa obra, Neelands iden-
tifica exemplos nos quais as convencoes teatrais indicam a maneira como
tempo, espaco € presenca podem ser articulados para criar diferentes tipos de
significados em teatro. A identificacao dessas convencoes parte do principio
de que teatro ndo ¢ ensinado; ao contrario, torna-se refinado e desenvolve-
-se pela experimentacao gradual e crescente de relacoes complexas entre
convencoes e conteudo. Estas formam uma ponte entre a espontaneidade
€ a poctica da arte da representacao teatral, as quais o autor distingue em

relacao as acoes dramaticas que representam:

*  Acoes que constroem o contexto —“definem a situacao” ou adicionam
informacao sobre seu contexto: trilha sonora, ﬁgurinc-, ambientacao ceé-
nica, materiais inacabados, diarios, cartas, jornais, etc.

*  Acoes que constroem a narrativa — enfatizam a relacao com a historia e
"0 que acontecera em seguida’” encontros, entrevistas, role-play, “um dia
na vida”, berlinda, professor-personagem, etc.

¢ Acoes poéticas — criam o potencial simbélico do drama por meio do uso
seletivo da linguagem e do gesto: inversao de papé€is, rituais, mascaras,
cerimonias, etc,

* Acoesreflexivas — permitem rever o drama de uma perspectiva interna ao
contexto dramatico: momento da verdade, vozes interiores, desta forma/

daquela forma, momentos marcados.

Cada convencao € demonstrada com acoes e exemplos de seus potenciais
de aprendizagem, conexoes culturais e insercoes em processos dramaticos.
() sistema classificatorio apresentado, explica Neelands, € fluido em seus
limites e servira para responder a necessidades basicas requeridas pela par-
ticipacao — do espectador e do ator: necessidade de um contexto definido,
criacao de interesse ¢ curiosidade, sentido de acao iminente, de dimensao
simbolica para o trabalho, de reflexao, de opcoes de trabalho.

John O'Toole, em 1992, em O processo do drama: negociando arte e significa-
da®, questiona as suposicoes embutidas na palavra "processo”, Exempliﬁcadas
na diferenca entre as expressoes inglesas drama-processo (drama € processo)
e processo do drama (o desenvolvimento de um processo em drama). Q" Toole

pergunta: “(...) nos sabemos o que significa ‘produzir drama’, mas ‘prosse-

8. John O Toole, The Process of Drama — Negoliating Art and Meaning, Londres: Routledge, 1g9gz2.
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guir em drama’ significa alguma coisa? O produto dramatico € o mesmo  EUSAID GERAL
que a producao dramaticar Ambos envolvem um processo ou sao coisas
diferentesr”. Para O Toole, o processo de criacao em drama pode ser defi-
nido como uma negociacao dos elementos da forma dramatica de acordo
com o contexto e os objetivos dos participantes. Como pesquisador, editor
e autor, tem-lhe sido creditada uma visao da pratica do drama como um
fazer teatral com caracteristicas proprias. Nessa perspectiva, ele atua como
prrofessor-afor, expressao que cunhou em 1g77. O Toole enfatiza, entretanto,
que o professor nao deve superatuar, nem precisa ser de fato um ator. Em
entrevista concedida a Judith Ackrc_‘-}«'{l?},, afirma considerar “processo” de

acordo com seu real signiﬁcado, e5-

paco e tempo nos quais os elementos PARA O'TOOLE, 0 PROCESSO DE CRIACAOD EM DRAMA
do drama e as formas da arte dra- PODE SER DEFINIDO COMO UMA NEGOCIACAQ DOS
matica se cruzam e interagem com a FLEMENTOS DA FORMA DRAMATICA DE ACORDO COM
aprendizagem. Ackroyd, em analise O CONTEXTO E OS OBJETIVOS DOS PARTICIPANTES.
semiotica dos papéis apresentados

e/ou representados por O'Toole em Walizing Matilda, musica australiana

bastante usada em processos de ensino, destacou as mudancas entre suas

personas: professor, congressista (tres papé€is distintos: Jack McCann, Sir

Herbert € One Eyve’d McCarthy) e narrador. Estas foram analisadas por

Ackroyd, como fonte de informacao nos aspectos do texto oral, registros

paralinguisticos (interacoes fisicas, vestimentas, objetos de cena), fatores

cinéticos, significados, intencoes e reacoes esperadas dos participantes. A

conclusao de Ackroyd destaca a habilidade de O Toole e seu respeito e aten-

cao a teatralidade ao assumir papéis. A externalizacao dos papéis assumidos

por O Toole, segundo Ackroyd, € mais explicita do que a usual nesse campo

do teatro, uma vez que lanca mao de ﬁgurim}, mudancas de voz, sotaques,

objetos de cena e gesticulacao ampla.

DRAMA E LINGUAGEM; DRAMA E CONHECIMENTO

Cecily O’'Neill, Jonothan Neelands e John O Toole expandiram na teoria e
na pratica aspectos distintos do drama, que marcam hoje suas especiﬁcida—
des na forma de conduzir os processos e estabelecer subareas metodologicas.
Embora (’Neill e O’ Toole se incluam na subarea do drama ¢ Neelands se

identifique com o caminho do teatro, nao consigo perceber uma diferenca

9. Judith Ackroyd. Role Reconsidered: A Re-Evatuation of the Relafionship Between Teacher-In-Role
and Acting, Stoke on Trent: Trentham Books, zoo4, pp. 11-155.
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quﬂjustiﬁque €ssa separacao, nem em seus textos, nem em suas praticas. A
dramaticidade de um pré-texto conduzido por O'Neill € inigualavel, assim
como os papéis representados por O'Toole no decorrer de suas oficinas. E
comum, € ainda frequente, encontrar professores e pesquisadores que par-
ticiparam de experiéncias dramaticas com Dorothy Heathcote € atirmam

que ela, assim como Gavin Bolton,

A IMPORTANCIA DE ESTABELECER ESSAS IDENTIFICACOES E reunia as habilidades descritas na
DIFERENCAS ESTA NO POTENCIAL TEORICO QUE ELAS REPRESENTAM identificacao das trés vertentes aci-
PARA O CRUZAMENTO COM OUTRAS AREAS DE CONHECIMENTO E ma. Eu me incluo entre eles. Con-
PARA A REFLEXAO SOBRE A |NTEHA@§D ENTRE ARTE, PEDAGOGIA E tudo, a importancia de estabelecer

POLITICA NA PRATICA DO DRAMA. essas identificacoes e diferencas esta

no potencial teorico que elas repre-
sentam para o cruzamento com outras areas de conhecimento e para a refle-
xao sobre a interacao entre arte, pedagogia e politica na pratica do drama.
Pesquisas e experimentos cénicos que venho realizando desde 1995, quer
com alunos de graduacao, professores voluntarios, criancas ou adolescentes
em escolas ou comunidades, revelam a identificacao e a aproximacao natu-
ral dos coordenadores ou mediadores com uma das tendéncias destacadas
acima. O mesmo acontece com os participantes — criancas, adolescentes e
adultos. Isso acontece por inclinacao natural por uma das alternativas, pela
percepcao estética de um momento ou de um encontro com um determina-
do grupo, por uma opc¢ao metodologica frente a uma situacao especifica.
Segundo a perspectiva do drama como acao cultural, o texto como pré-texto
permite navegar pelo patrimonio literario universal, conduzindo a imagi-
nacao para outros contextos ¢ outros mundos. A ativacao do texto como
pré-texto inclui a introducao de situacoes, tensoes e conflitos que serao tra-
balhados, atualizados € solucionados pelo grupo participante. Expressoes

e fragmentos do texto sao incluidos,

0 PRAZER DA INVESTIGACAQ E CRIACAQ CENICA, EM CERTOS e a poética da obra se manifesta no
CONTEXTOS E CIHCUNST:&NEMS, PODERA SER MAIOR COM UMA QU decorrer do processo. A identifica-
OUTRA DESTAS ABORDAGENS, E EM GERAL TRANSITA ENTRE ELAS. cao, selecao e exploracao das con-

vencoes dramaticas que introduzem
acoes para a criacao de contexto, construcao da narrativa, da linguagem
poctica e da reflexao critica constituem-se como os fundamentos para o de-
senvolvimento da linguagem e do conhecimento do fazer teatral. Em termos
pedagogicos, oferecem ao aluno os meios e os instrumentos para se auto-
nomizar no processo de criacao. Nesse sentido, Neelands € "mais didatico™
do que pretende ser ao se distinguir de Heathcote com base em sua opcao
pelo teatro. O professor como ator ou personagem cria impacto, aponta im-

plicacoes, derruba preconceitos com o uso da ironia, da pistas sobre o cur-
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riculo ou a agenda oculta. A habilidade do professor-ator, de O"Toole e de
Heathcote cria impacto, provoca deslocamentos e inclui um sentido critico
sem interrupcao do processo de criacao. O prazer da investigacao e criacao
cénica, em certos contextos e circunstancias, podera ser malor com uma ou
outra dessas abordagens, € em geral transita entre elas. A distincao que fiz
aqui fol com a intencao de indicar como os professores podem fazer opcoes
de acordo com suas habilidades ou necessidades especificas. Se O'Toole
se destaca pelos papéis que assume ao conduzir um processo dramatico,
se Neelands € reconhecido pela ambientacao cénica e atmosfera criada, e
()'Neill pela sua habilidade em introduzir focos de tensao que facilitam o
desenvolvimento de uma dramaturgia em cena, essas associacoes indicam
diferentes énfases do professor em abordagens que incluem ou alternam

interpretacao e performance, improvisacoes, jogos ou rele-play, e drama.
P ¢ P P ¢ » JOB 'y

BEATRIZ A. V. CABRAL (Biange Cabral) e professora de graduagao e pos-graduagao da
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC); entre 1997 e 2001 coordenou diversos projetos,
entre eles uma Pesquisa em Drama, pela Universidade de Exeter (Reino Unido}; faz parte do grupo de
trabalho de Pedagogia do Teatro da ABRACE {Associagao Brasileira de Pesquisa e Pos-Graduagdo em

Artes Cénicas), e foi membro de sua diretoria na gestao 2002-2004.
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O ator: ser ou nao ser?

A inquietude vira a calma
necessaria para sobreviver

Deéebora Duboc

uardo todos os sapatos das minhas personagens. Acho que na es-
peranca de um dia voltar a abraca-las — e seus pé€s sao essenciais,
estruturais para elas voltarem a existir. Sinto tanta saudade... Al
de mim!

A obra € o que me toca. Amo o texto, ele € unico e determina por com-
pleto meu caminho. Entendo minha geracao tao adepta da criacao coletiva,
mas tenho que declarar a minha paixao incondicional pelo texto.

Lembro-me que, quando fiz Ricardo 1I de Shakespeare, sonhava diaria-
mente com mortos, sentia um ritmo violento no texto desse autor que me in-
quietava por nao conseguir atingi-lo. Buscava um lugar que concretizasse esse
espirito texto em mim, e fol assim que o genial balano cineasta Glauber Rocha
passou a ajudar-me a decifrar, ou simplesmente entrar no universo shakespe-
ariano, e aproximar-me da personagem infantil da rainha. Sim, passei a as-
sistir Glauber diariamente para entender William Shakespeare. Aos poucos,
aquelas palavras, o discurso, a violéncia, o abandono, a natureza comecaram
a fazer sentido orgianico na minha pele, e a rainha e o proprio Shakespea-
re fizeram-se meus. Preciso disso, sentir-me autora. Humildemente, com a
permissao necessaria a imaginacao, digo: sou eu que escrevo. Preciso estar
contaminada da escrita do autor a ponto de confundir-me com as palavras.

Muitas vezes, a primeira leitura de um texto traz-me uma imagem, uma
emocao, um sentimento muito forte. Depois, no dia a dia do trabalho, fica
a pergunta, o desejo de realiza-la ou retornar a ela, conseguir plasmar a

emocao daquele primeiro impacto. Foi assim quando 11 os roteiros de La-
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titude zero e Cabra-cega, filmes de Toni Venturi, diretor ¢ meu companheiro

de vida e de intensas aventuras poéticas.

O roteiro do Latitude trazia a historia de uma mulher gravida, sozinha em
um garimpo abandonado, e, quando o li, vi um grande campo com arvores
carbonizadas, embora com pequeninos brotos, tao mitudos, mas tao verdes
que se faziam bem visivels. OQutra imagem fol a de uma cadela completamente
sem carnes, magra, esquelctica, com os ossos aparentes e uma barriga de gra-
vida. Latitude zero tem a forca do que foi aniquilado, destruido, mas que ainda
mantém o nucleo vital e pode renascer. Ele fala de uma nacao, da natureza,
do planeta. Isso estd na obra e € a c€lula que constroi a personagem Lena,
mulher tio brasileira. E dificil descrever minha busca por essa visao poctica,
mas ela acaba tornando-se concreta no dia a dia do ensaio, do estudo, da
obstinacao da atriz, do diretor, da equipe. Sim, como atriz, sinto que minha
criacao € partilhada, e 1sso nao diminui a estima, mas aumenta o poder de
realizacao da obra, a personagem ganha em complexidade, em humanidade.

Quando li o roteiro de Cabra-cega, Jean-Claude Bernardet perguntou-me
como eu tinha visto a personagem Rosa. Contei-lhe que o roteiro levava-me
a um lugar escuro € que, quando ela aparecia, sentia uma emocao igual a
de quando entrel na sala dos impressionistas no museu D’'Orsay. O dia em

que visitel essa sala, comecel a chorar porque nunca tinha visto uma luz tao
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Débora Duboc em Latitude zero, filme de
Toni Venturi, Foto de Kejla Margues.



Débora Duboc e Leonardo Medeiros em
Cabra-cega, filme de Toni Venturi.
Foto de Jeyne Stakfliett.

linda. E Rosa era luz. Novamente minha atitude foi a de tentar tracduzir a

visao poé€tica de meu sentimento numa realidade humana, com estrutura
ossea, muscular. O diretor do filme foi incansavel em ajudar-me a buscar
esse lugar luminoso da Rosa, e também o foi o fotografo Adrian Cooper. Os
dois entendiam o sentimento € a imagem que eu havia proposto. Em uma
aventura intensa, chegamos a cor de sua fala.

A partir desse entendimento, propus que Rosa fosse mineira. Mesmo
quando ficava brava, sua voz e sua palavra eram uma melodia carinhosa aos
ouvidos. Ela vestia tons pastel — azuis, rosa, verdes —, que a iluminavam. A
personagem era seu proprio rebatedor de luz. Lembro-me de uma frase sua:
“se cada pessoa soubesse uma poesia de cor, o mundo seria muito melhor™. O
roteirista Di Moretti tirou esta de Ho Chi Min. No meio da dor e escuridao
de uma ditadura, ela era luz, era afeto, musica calorosa que trazia huma-
nidade para dentro do aparelho e para Tiago, o personagem lindamente

defendido por Leonardo Medeiros,
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Tudo em Cabra-cega tem, para mim, uma lembranca de luz € som. Ensaia-
mos muito, ficamos a vontade com as personagens €, no set, atuavamos livres
de marcacoes. Isso levou-nos a "fazer jazz”, existia uma liberdade de improvi-
sacao que era baseada em um conhecimento adquirido, como o musico que
conhece demais a escala e pode brincar, jogar, ir aonde quiser. O resultado
¢ um flme que carrega uma humanidade intensa, sinceridade e emocao;
€ Ccomo sS€ a camera entrasse nas situacoes para contar a historia e deixa-la
bem proxima do espectador. Ela era uma camera intrusa, documental, nao
tinha pudor em narrar e revelar a intimidade, o mundo daqueles jovens.

Em um momento ou outro da vida, tenho inveja de um pintor que
pode sozinho expressar-se, mas, devo confessar, minha arte € coletiva, so-
liddria, conflituosa, intensa, cadtica e afetuosa. A arte da interpretacao ¢
uma arte-familia, generosa e sem moralismo, muitas vezes socialmente do
avesso, mas quem se entrega a ela tem que confiar no outro, com coracao
sincero € muita fe cénica. Adoro o caos da criacao, ele ¢ como o barulho

dos almocos de domingo de minha

familia italiana, quando falam to- A ARTE DA |NTEHF’HETN;§D EUMA ﬂﬂTE-FﬁMiUA, GENEROSA
dos ao mesmo tempo. ESEM MOBALISMO, MUITAS VEZES SOCIALMENTE DO AVESSO
Nesse encontro com o texto, o MAS QUEM SE ENTREGA A ELA TEM QUE CONFIAR NO OUTRO,

ENSAID GERAL

risco também é meu companheiro COM CORACAO SINCERO E MUITA FE CENICA.

inseparavel, e muitas vezes custa dor

e sofrimento. Ao buscar a personagem, nem sempre enxergamos o melhor
caminho. Isso pode até nos levar a pensar que estamos errando, mas, na
verdade, cegos, nao percebemos que ja estamos nele. O percurso nao € fa-
cil. Ha que ter muita coragem para entregar-se, de corpo inteiro. E, se o
diretor € bom, verdadelro parceiro, e acerta na mao, o resultado pode ser
muito recompensador.

Foi assim com a comeédia de Kleist, A dilha guebrada (19g5), montagem
de Marcio Aurelio, com o grupo Razoes Inversas. “Puxa. que bom, uma co-
média!l Obal Sempre tirei humor de tudo. Esta € minha hora”, pensei. Doce
ilusao. Descobri como € triste o Palhaco...

Ja trabalhava com Marcio Aurelio havia anos. Comecamos a montar a
peca, € a mim foi dada a personagem Eva, a protagonista, a propria metafora
da tal bilha quebrada... Eu achava isso bem engracado. For uma angustia.
Sentia-me sozinha, nao compreendida, tinha que reagir ao "outro” o tempo
todo porque Eva nao falava, quase nao tinha texto e isso dificultava ainda
mais o fazer e dar a ver a graca. O caos e a inseguranca instalaram-se em
mim durante o processo; sentia-me “refém” de meus companheiros de cena
porque eles, também a procura de seus personagens, mudavam o tom em

cada ensaio e eu ficava sem chao. A escuta intensa produzia angustia. Cada
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Débora Duboc em Jocasta,
texto e diregdo de Elias Andreato.

Foto de Vicente e Lu Co:

dia era uma coisa diferente. e a Eva foi ficando triste, aflita e inqui:‘:.ta. Para

mim, a peca estava virando uma tragédia em vez de uma comedia.
Eva era toda desenhada a partir dos |:+£'..~a'_. tinha uma mascara ::n'::-r[:n:_n'ﬂl

'I'igﬂl'l:}ﬁi-.l e invisivel, Era o metatarso quc a levava com uma leveza encantado-




ra. Se olhassemos o micleo de sua alma, com uma lupa, era possivel ver que  EITAID GERAL
a personagem era uma bailarina de danca do ventre em sua autonomia das
partes e contida sensualidade. Ela nao andava, ela dancava ao sabor do ar.
Essa mascara também definia sua voz adoravel que celebrava o publico
ate com a Lacrimosa, do Réguiem de Mozart. Era doce, crente, apaixonada,
uma heroina lutando bravamente por seu amado sem saber que estava em
sen rito de passagem. Eva, em A bilha quebrada, comia da fruta do conhe-

cimento, era a metafora dos pobres

seres humanos. Isso é comédia? EASSIM FOI NA ESTREIA: CHOREI, CHOREI, CHOREIL... E QUANTO MAIS
Achava que minha Eva nao esta- EU CHORAVA, MAIS A PLATEIA RIA, RIA... RIA ERA POUCO, A PLATEIA
va funcionando por ser muito pou- GARGALHAVA COM AQUELA DOR E COM A INGENUIDADE DE EVA.

co comica. Chamei Marcio Aurelio

para um papo reto e explodi em choro dizendo que nao tinha como con-
tribuir com a obra, que estava em uma comedia fazendo uma personagem
tragica. Por ama-lo tanto, disse que ficasse a vontade para substituir-me.

Estavamos a uma semana da estreia, e cheguei até a levar sugestoes de
atrizes que poderiam fazer o papel. Marcio muito sabio falou: “Ta bom. De-
zinha, mas, por favor, fica até a estreia, ta?... Ah, e chora desse jeito que vocé
estd chorando agora, faz tambeém tudo o que voce desenhou no ensaio desse
Jeito tragico, ta?”. E assim fol na estreia: chorei, chorei, chorel... E quanto
mais eu chorava, mais a plateia ria, ria... Ria era pouco, a plateia gargalhava
com aquela dor € com a ingenuidade de Eva.

Terminou a peca, € eu nao conseguia sair do camarim por conta de meu
espanto. Marcio com sua amorosidade de mestre fol buscar-me para receber
os aplausos. Eu estava com medo, assustada com a reacao do publico.

Acertamos. Acertel. O ator muitas vezes nao tem condicoes de “ver” de
fora, da plateia, como um espectador, tal € seu envolvimento com a obra. Eu
estava completamente imbuida das emocoes e questoes da personagem. E a

descoberta € que, por tras da masca-

ra do engracado Palhaco, tem sem- FU ESTAVA COMPLETAMENTE IMBUIDA DAS EMUGE]ES F QUESTOES DA
pre uma histéria triste. PERSONAGEM. E A DESCOBERTA E QUE, POR TRAS DA MASCARA DO
Assim fui entendendo que tudo ENGRACADO PALHACO, TEM SEMPRE UMA HISTORIA TRISTE.

depende da obra e do parceiro dire-

tor e equipe. Nao me sinto presa a nada, a nenhuma técnica ou discurso;
lanco mao do que preciso. Stanislavski, com sua “vontade e contravontade”
€ comm as acoes fisicas, € a base; Brecht, Pina Bausch e Peter Brook revelam-
-me, em muitos aspectos, um olhar que tenho do mundo, mas sou grata e
lanco mao de todos os artistas, encenadores e teoricos que deram luz ao
trabalho do ator, aqui incluidos os grandes diretores e atores com quem

tive o privilégio de trabalhar ou observar no Brasil. Os artistas de minha
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Débora Duboc, Gabriel Miziara, Fernando

Fecchio e Thiago Adorno em 0 homem,

a besta e a virtude, de Luigi Pirandello,

direcac de Marcelo Lazzarato. Foto de
Claudio Lelles.

geracao com quem compartilhei ideias, descobertas, emocoes e a luta por

um teatro pulsante em Sao Paulo — Cleyde Yaconis, Fernanda Montenegro,
Paulo José, Elias Andreato, Emiliano Queiroz, Elias Gleyzer, Selma Egrei,
Marilena Ansaldi, Bibi Ferreira, Gianni Ratto, Antonio Pedro, Fauzi Arap,
Antonio Abujamra, Tony Ramos, Irene Ravache, Debora Dubois, Valderez
de Barros, Yolanda Cardoso, Celso Nunes, William Pereira, Neyde Vene-
ziano, Ariela Goldman, Mauricio Paroni, Luiz Otavio Burnier, Ivan Feij6,
Johana Albuquerque, Marcia Abujamra, Marcos Caruso, Mauro Baptista
Vedia, Cibele Forjaz, Enrique Diaz, Magno Bucci, José Mauricio Cagno,
Dino Bernardi, Zé Celso Martinez Corréa, Maria Thais, Marcelo Lazzaratto,
Tata Amaral, Toni Venturi, Luis Alberto Pereira, Amilcar Claro, Kiko Goi-
fman, Joao Daniel Tikhomiroff, André Klotzel, Luiz Henrique Rios, Carlos
Aranjo, Denise Saraceni, Renato Borghi, Vladimir Capella, Ivaldo Bertazzo,
Neyde Veneziano, Marcio Aurelio — ajudaram-me nessa trilha, no processo

de descobrir o meu ser... ou 0 nao ser.
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Assumo minha natureza como uma atriz de nobreza “vira-lata”™ foi a de-
nominacao que inventel para nao me titular de forma intelectual. Tenho um
pouco de medo porque vejo tudo muito banalizado e nao quero ser vulgar,
por isso assumo essa figura.

E que o “vira-lata” me traz a memdria: minha incrivel cachorra da in-
fancia. Ela apareceu em casa vinda de lugar nenhum, sem raca, mas tinha
uma postura linda, um vigor muscular, um olhar poético; era sabia, criativa,

sempre atenta, inteligente, despudo-

ENSAID GERAL

rada, gentil, era popular e amorosa. ASSUMO MINHA NATUREZA COMO UMA ATRIZ DE NOBREZA
Ela se relacionava com tudo e todos "VIRA-LATA": FOI A DENOMINAGAO QUE INVENTEI PARA NAO
no bairro. Entao, a partir da “vira- ME TITULAR DE FORMA INTELECTUAL. TENHO UM POUCO DE

-lata”, dessa cachorra que nao tinha MEDO PORQUE VEJO TUDO MUITO BANALIZADO E NAO QUERD
onde ficar e foi abrigada em nossa SER VULGAR, POR ISSO ASSUMO ESSA FIGURA.

casa, chego a ﬁgura arquetipica do
Arlequino, esse divertido servidor de mais de um amo que esta sempre pen-
sando em comer, € na ﬁgura tocante das pessoas que sao sobreviventes. Eles
sao a jJangada, o barco para a atriz diante do mar poético da alma humana.
Vale lutar pela vida, pela criacao. Entregar-se a personagem... A furia do
desejo de sobreviver acaba conduzindo a uma calma necessaria a essa entre-
ga que voce nao sabe mesmo aonde vai dar, um lugar onde a existéncia € tan-
tas vezes ndo existir, onde o sucesso vira o triunfo do fracasso, o acerto pode
ser aceltar entregar-se ao abismo, ao salto sem rede. Em nosso oficio, nao
trabalhamos com uma logica cartesiana, matematica. O invisivel € concreto.
Continuo achando muito dificil a pmﬁa:-;;'u:n do ator, mas adoro a aventura

e nao sel viver de outro jeito. E este o meu ar.

DEBORA DUBOC & atriz, graduou-se em Interpretacdo na Unicamp; recebeu varios prémios por
suas atuacoes no teatro e no cinema; nasceu em Ribeirdo Preto evive em S3o Paulo, onde coordena
o Nucleo Olhar Imaginario de Teatro, criado para contemplar suas pesquisas & produgtes em teatro; &

casada com o cineasta Toni Venturi e tem dois filhos.
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Encontros e desencontros
interculturais — Johann
Kresnik dirige, no Teatro
Municipal de Sao Paulo,

o teatro coreografico Zero*

HEHTJJ 1T horau

atendo os pés, cantando aos gritos o Hino Nacional, vocés vao
dancando até cairem no chao exaustos, vao se arrastando pelo
palco, murmurando a letra como se fosse uma reza, dai enfiem

a bandeira na boca e cuspam-na quando ouvirem a palavra "Bra-

sil. Neste momento o asfalto val cobrir vocés. Al chega o papa. Ao beljar

o chao, ele perde a mascara e as roupas, fca nu, no dedo s6 o anel de

pescador que val ser roubado por criancas faveladas. José se manda com

as roupas do papa, os pobres gritam ‘sénkiu, sénkiu’, ¢ o papa foge ater-

rorizado de Sao Paulo”.

Um dos bailarinos protesta chorando: “Voce chega aqui da Alemanha

e exige que eu cuspa no Brasil?!”. Batendo no peito, reitera: "Eu amo o

men pais”. Interrompe-se o ensaio, o grupo discute. Johann Kresnik tenta

esclarecer — batendo no peito, ele também — que nao se vé como represen-

tante do imperialismo cultural, diz que ama o Brasil, mas — levando em

conta tudo o que lhe contaram — certamente nao 08 Seus governantes. A

palavra “Brasil” no Hino acaba sendo substituida por “Brasilia” e, no final,

todos concordam em trocar a bandeira nacional por bandeirinhas com o

emblema da ECQO), a conferéncia t‘.cnlégic;i internacional ocorrida no Rio

de Janeiro, em 1g9g2...



E assim que comeca o primeiro dia de ensaios de Johann Kresnik com B840 GERAL
o Bale da Cidade de Sao Paulo, numa segunda-feira em marco de 1ggz. O
corcografo fol convidado pelo Instituto Goethe, em cooperacao com o Tea-
tro Municipal de Sao Paulo, para realizar, no prazo de um meés e melo, um
projeto teatral cnrcugrziﬁr::::- COIM OS 20 bailarinos e bailarinas, baseado no
romance Zero, de Ignacio de Lovola Brandao®.
Johann Kresnik, austriaco, profissionalmente radicado na Alemanha,
nascido em 1ggq, criou e fundou - rejeitando o bale classico — o Choreo-
graphisches Theater (Teatro Coreografico) aproximadamente na mesma

Epoca em que Pina Bausch inventa-

va seu Tanztheater (Teatro-Danca). UM DOS BAILARINOS PROTESTA CHORANDO: “VOCE CHEGA AQUI
Sem duvida, o Teatro Coreogrifico DA ALEMANHA E EXIGE QUE EU CUSPA NO BRASIL?" BATENDO
€ mais politico em matéria de con- NO PEITO, REITERA: "EU AMO O MEU PAIS".

teudo € forma, como mostra, por

exemplo, a producao premiada de Kresnik Ulrike Meinhof (1ggo0), uma ten-
tativa de desenhar a vida e o fracasso da terrorista alema Ulrike Meinhof,
membro-fundadora da RAF (Rote Armee Fraktion — Faccao da Armada
Vermelha). Kresnik trabalhou principalmente em Bremen, Heidelberg e,
nos anos 1gqo, no famoso Teatro Volksbuhne em Berlim (ex-RDA), na Praca
Rosa Luxemburg, e a partir de 2009 no Teatro Municipal de Bonn, onde
ele hoje mora.

A obra de Loyola Brandao, publicada em 1975, € um dos grandes roman-
ces metropolitanos, comparavel a Berlin Alexanderplatz, de Alfred Doblin
(1929), € Manhattan Transfer, de John dos Passos (1g25).

Brandao, Kresnik € eu, como dramaturgista e libretista da producao, nos
reunimos com os bailarinos para conversar sobre o romance. Perguntamos
se sabiam o que acontecia no Brasil em 1968. A resposta dos jovens bailari-
nos: “Como € que a gente pode saber, a maioria ainda nem tinha nascido”,
Brandao comenta a parte: "No Brasil, as palavras morrem depressa”. Diz uma
bailarina: "As pessoas também”. Brandao concorda, constrangido. Como
que passando um filme em acelerador, Brandao da uma aula de historia do
Brasil. Conta que nos anos 1960 havia gente que acreditava numa renovacao
revolucionaria, gente disposta a derrubar o governo militar através da luta
armada, lembra dos sindicatos interditados depois de dois gnlpes militares,

recorda os movimentos de cultura popular defasados, o movimento estudan-

1. Zere®, teatro coreografico de Johann Kresnik, baseado no romance Zero, de lgnacio de
Lovola Brandao; encenacao, direcao e coreografia de Johann Kresnik: libreto e dramaturgia
de Henry Thorau; cenografia ¢ figurinos de |. C. Serroni; painéis sonoros de Paulo Alvares;
estrelia em abril de 1g9gz.
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ENSAID GERAL  til dissolvido, ete. Fala dos artistas e intelectuais torturados, assassinados e
daqueles mais felizes, apenas exilados.

E nesse clima que se desenrola o romance Zero, que narra a historia de
Jose Ninguem, que quer ser alguém na vida: um estudante fracassado, viven-
do num deposito de livros confiscados, que se imagina heroi na conquista da
liberdade e das mulheres, sonhando ao mesmo tempo com a casa propria,
financiada através de assaltos a bancos, para ali morar com Rosa, sua ama-
da. “Houve um tempo em que José quis fazer alguma coisa. Que nao sabia
o que era. (...) Era facil ver mortes e revolucoes nos cinemas e nas fotogra-
fias e nos livros de historia. Agora, José, voceé ve tudo 1sso ao seu lado. E a
morte € verdadeira, o sangue € sangue mesmo, a revolucao caminha™. Mas
logo depois, tremendo no corpo todo, volta a se esconder debaixo da cama,
angustiado, com medo do fracasso. Cada vez que tenta fazer alguma coisa,
bate com a cabeca na parede, até mesmo confinado na cela de borracha no
hospital psiquiatrico. O resultado final da equacao sempre é “Zero”. Rosa,
a mulher de José, s0 sonha com a casa propria, € em vez de felicidade esse
sonho traz a desgraca. Brandao diz que, se escrevesse o romance hoje, nao
a deixaria morrer. “O maior castigo para Rosa seria deixa-la viva.”

“Quem fol que escolheu o romance”, pergunta uma bailarina. "Quem
decidiu — os alemaes ou os brasileiros?”. A decisao foi tomada na Alemanha,
junto com Brandao, com o diretor do Instituto Goethe e com o diretor do
Balé, este, alias, relutante em sua afirmativa. Brandao diz: “Quando reli o
livro, dez anos depois, level um susto com a atualidade dos temas!”. Mas o re-
oime militar ja teria acabado, a tortura a que se refere o romance também, o

livro estaria ultrapassado! Brandao

MAS 0 REGIME MILITAR JA TERIA ACABADO, A TORTURA A retruca: hoje em dia, a tortura as-
QUE SE REFERE O ROMANCE TﬁaMBEM, 0 LIVRO ESTARIA sumiu outras formas — a inflacao, a
ULTRAPASSADO! BRANDAO RETRUCA: HOJE EM DIA “dolarizacao”, a corrupc¢ao, o medo
A TORTURA ASSUMIU OUTRAS FORMAS... do hospital, do INPS, da aposenta-
doria. A sensacao generalizada de
impoténcia — ao nivel psiquico, fisico, intelectual, social, juridico, politico,
econdomico... Segundo pesquisas de um jornal, 50% dos jovens brasileiros
querem sair do Brasil. Pior ainda, diz Brandao, € que muitos se envergo-
nham de ser brasileiros.
Antigamente, havia os esquadroes da morte. Hoje, existe a matanca por
encomenda: negociantes “contratam” bandos de assassinos para manter a

cidade limpa de menores abandonados e de ladroes. Matam-se criancas

2l

2. Ignicio de Loyola Brandao, Zero, 5 ed., Rio de Janeiro: Codecri, 195g, pp. 114- 115
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porque pedem esmola para se alimentarem, ou porque tomam banho no
chafariz em frente a catedral. Em 19g2, um assassino prmﬁssional cobrou 10
dolares por cabeca de menor. O presidente da Comissao Internacional de
Direitos Humanos disse a jornalistas brasileiros que o massacre de menores
no Brasil evoca “os piores tempos do barbarismo nazista”. E isso ele falou
antes do massacre de menores na Candelaria, no Rio de Janeiro, em 1993,

Segundo dados oficiais da policia brasileira, foram assassinados no Bra-
sil, entre 1988 € 1990, 4.611 menores (a Comissao Internacional de Direitos
Humanos estima que o ntimero seja bem mais elevado): 63% dos chacinados
sao criancas de b a 12 anos de idade, sendo o "alvo principal”, ou seja 83%,
08 Negross,

O escritor, o coreografo e o dramaturgista explicam que pretendem mos-
trar o enlacamento entre passado e presente, numa atualizacao muito con-
creta. Fala-se de “consciéncia historica”, de “trabalho de Iute”, mas também
de "nostalgia revolucionaria resignativa”, em analogia aos livros Nous lavons
tant aimée, la revolution, do ex-lider estudantil Daniel Cohn Bendit (1936),
e O gue ¢ isso, companheiro, de Fernando Gabeira (1g979), que o autor deste
ensaio traduziu para o alemao. Fala-se também de Carlos Marighella, cujo
Minimanual do guerrilheivo urbano, publicado em 1g0g, continua vedado ao
acesso do leitor em bibliotecas publicas alemas. A prefeitura petista de Sao
Paulo rebatizou algumas ruas da cidade com os nomes de comunistas, entre
eles Carlos Marighella e outros. Sera que o Brasil ja ultrapassou a Alemanha
na assim chamada “elaboracao do passado”, postulando agora que um guer-
rilheiro morto € um bom guerrilheiro? Inconcebivel que um governo muni-
cipal alemao rebatizasse uma Rua Droste-Hulshof como Rua Ulrike Meinhof.

Como dramaturgista, tento deixar claro para os bailarinos que o espe-
taculo nao pretende recontar cenicamente o romance de Brandao, mas,
sim, que buscamos um imaginario condensado capaz de traduzir as ideias.
Kresnik explica: "Eu nao posso falar do Brasil para voceés, isso quem tem que
fazer € o Loyola. A tinica coisa que eu posso fazer € mostrar o meu trabalho”.
O romance — uma agitada revista da realidade, com rapidas e caleidosco-
picas mudancas de perspectivas, ﬂﬂsh—bﬂcﬁu, citacoes de musicas e ruidos,
sobreposicoes alucinatorias, excursoes pelo mundo dos sonhos — casa bem
com a linguagem cénica de Kresnik, centrada em imagens e associacoes.
[Logo no primeiro encontro, ficaclaroo “parentesco de almas” entre Loyola
Brandao e Kresnik — o imagindrio agressivo, dominado por obsessoes se-

xuais, a postura politica marcada por um fundamento anarquico-socialista,

3. A noticia vem publicada no diario Folha de Sao Paulo, 2q de abril de 1g9gz.
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Cenas de Zerc?, diregdo e coreografia
de Johann Kresnik, 1992. Em destaque,
Ellen Addario e Raymundo Costa.
Fotos de Gal Oppido.

a relacao turbada com Igreja, Estado e dinheiro. Na forma de expressao,
ambos tém afinidades com o cartunista Manfred Deix, mas também com
o pintor alemao Blalla W. Hallmann, que mostra a Igreja copulando com o
Estado e parindo imperialismos — base da criacao coreogrifica no espeta-
culo da triade papa, presidente e Mr. Yen.

A tarde, tomando uma cerveja, uma conversa na casa do diretor do Ins-
tituto Goethe, ele proprio ausente: José C. Serroni, o cenografo, mostra
fotografias comoventes de retirantes nordestinos, refugiados debaixo dos
viadutos tao tipicos de 5ao Paulo, ao lado de cachorros e ratos mortos. Kres-
nik comenta: *Naturalismo no teatro dancado s6 da merda!”. A intérprete
nao traduz literalmente o exagero de Kresnik e, nas semanas seguintes, o
cenografo monta um sinistro desfiladeiro metropolitano, limitado ao fundo
pela extensa e suja fachada de um prédio de escritorios vazio.

Serroni também mostra aquela foto muito publicada pela imprensa bra-
sileira; uma menor, sentada toda encolhida sobre uma caixa de bananas,
nas costas um cartaz de papelao no qual se 1€ "Vende-se™. E fala de um bar
nordestino onde essas meninas sao mantidas como escravas, vendidas pelos
cafetoes ao preco de mais ou menos RS 100. Quando nao tém mais serven-
tia, sao assassinadas. Kresnik diz que essa historia lhe serve, porque, se a
producao viajar pela Europa, essas imagens extremamente naturalistas para
olhos brasileiros serao vistas mais como alegorias pelo publico europeu,

Como comecar o espetaculo, essa Via Sacra secular de Rosa e Joser QQue-
remos tornar transparente que a Alemanha também é responsavel pela si-
tuacao que o Brasil vive, queremos mostrar que a crise € a mis€ria sao um
produto dos paises industrializados, como quem diz: "Deutsches Geld — Drit-
te Welt” (Dinheiro alemao — Terceiro mundao). Surge a ideia de desenrolar
um tapete azul no foyer com os emblemas da Mercedes, da Volkswagen e da
Mannesmann. Kresnik comenta: "Essas imagens tambeém sao extremas para
os europeus’. Mas sera que nao estamos correndo o risco de discutir aqui,
no Brasil, um problema alemao de dificil compreensao, e isso num pais em
que os recursos financeiros para o setor cultural provém principalmente da
industriar Sera que os brasileiros nao vao achar cinico o fato de o sistema
subvencionar seus criticos? iz o cenografo brasileiro: "Isso val chocar o
publico brasileiro”.

No meio da noite, o diretor do Instituto Goethe liga para Kresnik: "Hans,
assim nao da. Isso vai dar problemas”.

No sabado a tarde nao ha ensaio, e Loyola mostra a Hans alguns lugares
em que se desenrola o romance: esse aqui € o cinema em que José ganhava
a vida matando ratos, ali do outro lado fica o edificio “treme-treme”, o fa-

moso bordel, umas ruas mais adiante vé-se o predio de tijolos do famigerado
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DOPS, onde na década de 1970 eram torturados os prisioneiros politicos,
também o José. A tortura nao acabou, mas hoje "s6” se maltratam os crimi-
nosos comuns. Depois de uma viagem pela marginal do Tieté, o carro do
Instituto Goethe para na frente de uma industria de incineracao e recicla-
gem de lixo. O calor € imenso, g5 graus, o fedor faz prender a respiracao,
mosquitos € moscas varejeiras por toda parte. Brandao e Kresnik saltam
do carro evitando pisar em pocas negras, atravessam um matinho preto
de fuligem. De repente, encontram-se no centro de uma instalacao de lixo:
sete pelmtrinhos de sete metros de altura, montados com barris de oleo
empilhados. Presos a eles, bem amarrados com arame farpado, enormes
bonecos monstruosos, feitos de pneus velhos. O autor da instalacao, que se
chama Os miserdveis, citando Victor Hugo, € o artista Washington Santana.
Brandiao comenta: “E a crucificacao de José!”.

Kresnik nao fica parado diante dos objetos, entra num barraco construi-
do com milhares de garrafas de plastico de detergente e amaciante. E diz:
“"Arte eu tenho que cheirar, pegar. Eu tenho que me sensibilizar, me sintoni-
zar com o Brasil para poder trabalhar aqui. Por que esse artista nao fol con-
vidado para a Documenta em Kassel?”. "Talvez seja impossivel transportar o
aspecto olfatorio dessa arte para a Europa”, comenta Loyola. Depois de uma
prolongada estadia nos EUA, onde a end-art feita de ferro-velho ja saiu da
moda, Washington Santana regressou ao Brasil, porque aqui o lixo € mais
honesto, mais sofrido. Um funcionario do Instituto Goethe diz, tapando o
nariz com um lenco: "Aqui da pra pegar colera”

Domingo a noite. Kresnik vé TV na suite do hotel: “E pela TV que voce
chega a conhecer melhor as pessoas e o pais!” O programa € um show de
musica sertaneja: a dupla Leandro e Leonardoe (na época duplas de canto-
res estavam na moda), muito apreciada pela esposa do presidente, canta
*Paz na cama”. Kresnik balanca os bracos ao ritmo do refrao: “Isso ail nos
temos que usar!”. Paulo Alvares, nosso compositor, aluno de Aloys Kontarsky,
que vem desestruturando os dancarinos com sons a la Stockhausen e rui-
dos inspirados no grupo Einsturzende Neubauten, reage horrorizado: "So
morto! Eu odelo essa musical”. Kresnik: "Mas nela esta a alma do povo!”. O
dramaturgista pergunta se Alvares nio se lembra que no espeticulo Ulrike
Meinhof aparecia a “Danca do pato” € umas poltronas revestidas de tecido
estampado com figuras de pastor alemao — tudo faz parte do processo dia-
lético: o espaco cénico, a musica...

Esta bem, mas seria preciso destruir, dilacerar essa musica, de jeito algum
ela poderia aparecer no original!

Kresnik muda de canal para o programa "Aqui e agora”™. Em acao, o re-

porter policial Gil Gomes, do SBT, cacando bandidos: vemos cinco operarios
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de macacao, suas mulheres de avental, todos vindos de longe, agarrados as  EIIAID GERAL
grades das janelas da mansao de um industrial. A voz esganicada, as mulhe-

res berram: "5ai dai, seu cafajeste! Faz trés meses que voceé nao paga a gente!”

A policia vigia a casa dia e noite. Comenta o reporter policial: "Esperemos

que essa pobre gente que afinal s6 ganha o salario minimo receba ajuda e

que esse explorador receba o que merece”. Na mesma noite, a equipe da TV

alema encarregada de fazer um filme sobre Kresnik e o “terror” brasileiro

acompanha uma patrulha da Rota, e logo se ve confrontada com varios

mortos. O Brasil com medo. Nos tambeém.

Ignacio de Loyola Brandao, instalado numa poltrona de estofado florido
na suite cinco estrelas de Kresnik, anota uma cena em que um reporter po-
licial entrevista José. Apos um pas de deux com o guerrilheiro GE&, que tenta
seduzir José a entrar para a luta armada e que dispara contra um cartaz
publicitario (em analogia a idela de

Pasolini de que o terror do consumo NA MESMA NOITE, A EQUIPE DA TV ALEMA ENCARREGADA DE

comercial € o fascismo de hoje), José FAZER UM FILME SOBRE KRESNIK E O "TERROR" BRASILEIRO
de repente se vé segurando a metra- ACOMPANHA UMA PATRULHA DA ROTA E LOGO SE VE CONFRONTADA
lhadora de Che Guevara. O repor- COM VARIOS MORTOS. 0 BRASIL COM MEDO. NOS TAMBEM.

ter policial comenta: “Mocinho hoje,
bandido amanha. Bandido hoje, morto amanha. O que vai fazer com esta
arma, José? O que José val fazer com sua armar O que val mudar com sua
arma, Joser ( Jose rejeita a arma.) E agora, Jos€, como todos os Jos€s, nao tem
arma nenhuma. Nenhuma arma nas maos de José. Nao ha armas para os Jo-
s€s. Que bom. Que bom™. Mais tarde esta cena vai-se chamar "TV-Tortura”.
Kresnik muda de canal para o programa de Silvio Santos, que vai ao ar
todos os domingos. O Ibope ¢€ altissimo. O apresentador pergunta ao publi-
co: "0 candidato vai ganhar ou naor Vai ou nao vair”. Uma mulher queria
um vestido de noiva — € ganha um avental. Telefuzilamento, domingo apos
domingo. Silvio Santos tira do bolso um maco de notas de dinheiro. Os es-
pectadores gritam histéricos, estendendo os bracos em direcao ao palco. Dois
avioezinhos de cédulas partem rumo ao auditorio, as pessoas brigam a soco.
No palco, os candidatos saem de maos vazias. O sorriso de hipopotamo de
Silvio Santos preenche a tela: "Por hoje chega. Domingo que vem tem mais’.
Ainda na mesma noite, Loyola escreve a cena "Os prisioneiros da sorte™
atraves de um show de TV, José e Rosa tentam encontrar o filho St‘questrado
na maternidade. Sempre em estreita cooperacao com Loyola Brandao, Kres-

nik lugo desenvolve o quadro céenico: ao som da musica “Entre tapas e beijc-s."

4. Cena “TV Tortura”, escrita por Loyola Brandiao especialmente para o espetaculo, citada
de acordo com o libreto inédito.
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Esboco de cenegrafia de J. C. Serroni para
Zerg, diregdo e coreografia de Johann
Kresnik, 1992. Foto de Jodo Caldas.

de Leandro e Leonardo, as “chacretes” balancam as cadeiras, lambendo
chupetas enormes; uma dupla de apresentadores arrasta cantando os candi-
datos para o palco, despacha-os e empurra-os de volta ao auditorio. Quando
chega a vez de Jose e Rosa, os funcionarios da TV ja estao desmontando o
palco, as luzes coloridas ja se apagaram, a cortina dourada desparece no
desvao, as chacretes saem cantarolando, os apresentadores estao cansados.
Mal-humeorados, dizem: “Voltem daqui a dois anos”. No final, perplexos,
José e Rosa, sozinhos. No fundo mal iluminado veem-se criancas brincan-
do, ouvem-se tiros. Um holofote ilumina um muro, crivado de corpos de
criancas vestidos com trajes de primeira comunhao ensanguentados. Pouco
depois, as chacretes espetam bebés de plastico empunhando bandeirinhas
europeias, norte-americanas e japonesas. Numa danca perfeitamente sin-
cronizada, as chacretes — os gestos feito robos — atiram as bonecas aos pés
dos espectadores na primeira fila. Talvez o filho de Rosa seja uma delas. A
cena se chama "Tudo pelo sociall”.

Segunda-feira. Ensaio com todo o elenco: Kresnik distribui os papéis.
Bailarinos e bailarinas acostumados com o estrelismo sentem-se passados
para tras. Da para sentir o clima, mas ninguém abre a boca. Kresnik da pa-
peis principais a dancarinos e dancarinas que nunca saiam da chorus line,
principalmente negros, aqueles que, de inicio, também nada diziam nas
discussoes em grupo — alias, outra novidade para o elenco.

No comeco, sao justamente os negros que nos olham desconfiados, como
se fossemos os novos patroes vindos da Europa. E nossa espontaneidade
ainda parece alimentar a desconfianca. Um deles pergunta: “Vocés chegam
aqui se fazendo de bonzinhos, ou realmente acham que dancamos bem? Ou
estao usando a gente para provar que sao ‘progressistas’ e politicamente cor-
retos?”. E comeca a chorar: "Quando voces tiverem ido embora, a gente val
ter que pagar o pato. Eu sou duas vezes um zero, também na companhia de
balé: como negro e como bicha” Os bailarinos brancos acham que ¢le esta
exagerando. Para nos a licao é exemplar: quase ninguém fala abertamen-
te sobre tabus, mas muitos parecem quebra-los — tabus étnicos, religiosos,
sexuals, morais.

Kresnik e Loyola Brandao transformam cenicamente a situacao: corren-
do pelo auditorio, o negro se atira no palcn, na cena do show. Alil, arranca
as roupas, se besunta de tinta branca e € retirado a forca do recinto por
um seguranca muito simpatico, negro também, enquanto o apresentador
mostra o cartaz com os dizeres “NAO A0 RACISMO!” e se ouve a musica de
Leandro e Leonardo.

Transformacao: os bailarinos e as bailarinas inventam cenas proprias.

Os negros também. Kresnik se entusiasma porque a coreografia de algumas
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Maquete de J. C. Serroni para Zero’,  cenas, para as quais o plano de ensaios previa um ou varios dias, fica pronta
direcdo e coreografia de Johann Kresnik,  qentro de poucas horas. Por exemplo, a cena da onca, na qual esse bicho-
1992. Foto de Jodo Caldas. e ’ . : %

-encarnacao da forca caminha pela diagonal do palco, ao som de um adagio
poctico, carregando nos ombros um José ferido, ensinando-o a caminhar
de novo, despindo-o, lambendo suas feridas, embrulhando-o em papel de
seda para, finalmente, entregia-lo a Rosa-Pieta. Essa cena ganha o nome de
*Pas de Dieux”.

Kresnik se fascina com o novo, o inesperado que vé e aprende. O espeta-
culo vai ter g2 cenas; em seis delas, ele faz questao de incluir no programa
“Gm'ﬁmgraﬁa de...” ou “Ideia e realizacao de...”. E o caso das “Machadices”
(improvisacoes com o machado), de Mauricio Ribeiro, nas quais o bailarino
cita, agressivamente, passos de capoeira, a danca combativa dos escravos
negros brasileiros. Kresnik: "QQuero que os proprios dancarinos comecem a
coreografar. Se eu conseguir isso, a minha viagem valeu a pena!”. Ainda as-
sim: quanto cansaco de manha, na hora do aquecimento! Nada sai perfeito,
exato, bonito ~ tortas as voltas, as piruetas capengas, os jefés sem entusiasmo,
os bracos moles. Mas como esperar saltos € motivacao de quem ganha de
R$ 700 a RS 800, para gastar 85% no aluguel de uma quitinete? A maioria

dos dancarinos nao tém convénio de saude, nem pagam INPS, trabalham



com contratos rescindiveis sem aviso prévio. De noite, apos os ensaios, saem
correndo para pegar as aulas na faculdade ou no ginasio, ou entao, como
Mauricio, tém filhos para sustentar. Sua mulher também € bailarina. De-
pois de seis horas de ensaios, € chegar em casa, no sitio, e cavar a terra para
garantir o pao-nosso-de-cada-dial "A técnica nao € problema”, diz Kresnik,
“tratando bem o pessoal, pagando salarios decentes, 1sso se resolve com um
mées de trabalho. O pessoal € muito bom, se eu tivesse lugar, eu convidaria
cinco deles para trabalharem comigo. Olha que eu nao vou esquece-los, vou
fazer alguma coisa por eles!™3

Uma semana antes da estreia, na sala de conferéncias com o diretor do
Teatro. Kresnik se debruca sobre a mesa, finca a esferografica no papel,
atingindo a mesa: “Irés dias de ensaio no palco € muito pouco. Quando
vamos ter a iluminacao? Esta bem, entao adiamos a estreia de sexta para
segunda-feira™ Sorrindo, o diretor recosta-se na cadeira: "0 senhor pode
fazer isso, se quiser, mas lembro que segunda-feira € o ultimo dia do es-
petécuin"’. Kresnik reage perplexo, sem entender bem. "Esta bem, entao

a estreia € na sexta-feira. Mas o se-

nhor tem que arcar com as conse- MAS COMO ESPERAR SALTOS E MOTIVACAQ DE QUEM
quéncias!” Nao dd para entender o GANHA DE RS 700 A R$ 800 PARA GASTAR 85% NO ALUGUEL
planejamento da direcao do teatro, DE UMA QUITINETE? A MAIORIA DOS DANCARINOS NAO TEM

subordinada i Secretaria da Cultura CONVENIO DE SAUDE, NEM PAGAM INPS, TRABALHAM COM

ENSAID GERAL

do PT — nao mesmo! O teatro vende CONTRATOS RESCINDIVEIS SEM AVISO PREVIO.

os bilhetes — também para o espeta-

culo de Kresnik —a precos pD]II-I.IlEU‘E‘S de RS o, 50 a R% 2,00 (o que ¢ louvavel,
porque até no Brasil isso € quase de graca), para distribuir cultura ao “povo”.
Mas tudo indica que a direcao do teatro acha que o “povo” dessa cidade de
17 milhoes de habitantes sao apenas 8.000 pessoas, porque quase todos os
espetaculos nesse teatro, com uma lotacao de 1.000 lugares, saem de cartaz
depois de cinco dias.

“O beijo vem da boca™ Rosa e José se apaixonam num clube de gafieira.
Jos€ nao consegue se desgarrar dos sapatos vermelhos de Rosa, em cima de
um tapete de sapatos vermelhos os dois dancam um pas de deux at€é cairem
exaustos. Kresnik: "Nada de lirismo nesse encontro. José tem que arrancar
os labios de Rosa, tem que comé-los. Em dado momento, as maos dos dois

se juntam, inseparaveis. E madrugada, chegam os lixeiros e varrem Rosa e

5. Quando Johann Kresnik e sua companhia de balé foram contratados para trabalhar no
Teatro Volksbiihne, em Berlim em 1995/94, o diretor artistico do teatro, Frank Castorf, con-
vidou sels batalarinos brasileiros do Balé da Cidade de Sao Paulo, oferecendo-lhes contratos
de varios anos.
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ENSAID GERAL - José, junto com f mil sapatos vermelhos, para debaixo do viaduto, bem no
meio da merda. O sonho acaboun, é dia, a vida continua. Nesse momento,
Jose 2 entra dancando em busca de emprego.”

Um dia antes da estreia, ainda nao aconteceu a prevista "chuva” de 5 mil
sapatos de verniz, ¢ uma garoinha de cinquenta! E os lixeiros sao quatro mu-
lheres que enfiam os sapatos um por um em grandes sacos de lixo azuis. José
¢ Rosa improvisam e saem do palco rolando abracados. Kresnik, na plateia,
range os dentes, desistiu de berrar. A parte, resigna-se: “Isso é 30% do que eu

queria. Eles dizem sim e fazem nao.

MAIS UMA VEZ NOS SENTIMOS BEM ﬂLEM.&ESJ PRESOS AOS HABITOS Eu nao entendo. Saio daqui louco!”.

MEGALOMANIACOS DA CULTURA TEATRAL DO NOSSO PAIS. O Diz o cenografo: “E vocé acha que
ESPETACULO SAO 32 CENAS, MAIS DE 70 FAF’EiS, APROXIMADAMENTE 5 mil sapatos expressam mais do que
200 FIGURINOS... SERA QUE TUDO ISSO E PRECISO? 5077, Mais uma vez nos sentimos bem

alemaes, presos aos habitos megalo-
maniacos da cultura teatral de nosso pais. O espetaculo sao g2 cenas, mais de
70 papéis, aproximadamente 200 ﬁgurinus, provavelmente estamos exigindo
demais da téenica e das oficinas. Sera que tudo isso € preciso? O pobre teatro
rico contra o rico teatro pobre?

“Entao a gente faz o espetaculo com luz de ensaio. Assim eu realizo uma
ideia bem antiga minha. E combina com o caos, que € o tema do nosso espe-
taculo. Afinal, uma mesa nao precisa estar iluminada de baixo, de cima, e
dos lados, tudo ao mesmo tempo.” O assistente austriaco de Kresnik, triste,
poréem decidido: "Hans, eu arrumo a luz em cinco horas!”. E vara a noite.

A estreia nao € adiada: nenhuma iluminacao teria sido melhor do que as
luzes que o iluminador liga e desliga aleatoriamente, apesar das anotacoes
precisas do assistente austriaco. Ou sera que a falta de sentido faz sentido?
() Papa fica no escuro, o negrinho José, que deve engolir uma aurcola, tem
que engoli-la no minimo cinco vezes até que o maldito holofote se apague;
no momento do black-out no palco, ligam-se os lustres na plateia. Kresnik
ri horrorizado: talvez pense que sua ideia do caos encontrou uma tradu-
cao mais que genial. Como se fosse uma homenagem ao comico alemao
Karl Valentin! Mas ao mesmo tempo assistimos a uma peca didatica sobre
a perfeicao e o poder no teatro. Nem todos querem {ou podem) dancar de
acordo com o chicote de um génio-diretor-domador importado do Primeiro
Mundo. Temendo uma briga com a direcao autoritaria do Teatro e do Balé,
os técnicos (e alguns dos bailarinos que se sentiram passados para tras) re-
solvem seus conflitos com o lugar-tenente Kresnik — a custa do espeticulo.

“Dentro, querendo sair. (...) Porque esse sou eu, José. Dois. Um, eu mes-
mo, saindo de mim, Outro, eu mesmo, entrando em mim. (...) Eu queria

me sentir um instante sem Um e o Outro. Vazio. Esse instante pode ser o de
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minha morte.”™ Brandao fala este texto em off, quando José, desnorteado,
escala o pico de seu desespero, de sua loucura e se encontra no Juqueri, de-
batendo-se consigo mesmo e com os outros. Kresnik identifica-se totalmente
com essa forma de falar e de agir: ele € aquele que acredita nos bailarinos, no
trabalho que veio fazer no Brasil, e também € o outro que gostaria de pegar
o proximo aviao de volta para a Europa. Considerando o perfeccionismo
de Kresnik, € licito supor que, sem a calma do diretor do Instituto Goethe
(falando no dialeto natal de ambos) — *Olha, Hans, vocé tem que entender
o pessoal daqui, isso aqui nao € a Alemanha, nao estamos lidando com um
teatro altamente subvencionado alemao, onde vocé poe e dispoe”™ —a estreia
nunca se teria realizado. Uma obra-prima do relacionamento intercultural,
sem carpete azul nem tapete de pao, ao som nao do Hino Nacional, mas do
hino do futebol “Pra frente. Brasil!™.

“Nao seria melhor mostrar um final positivo, depois de tantos horrores?”,
pergunta Loyola Brandao. O quadro final: sete mesas dispostas em fila,
para a ceia dos pobres: um negro esfarrapado, sentado sozinho a mesa, de
costas para o publico. Depois de o papa lavar-lhe os pés, cumprindo o rito
da Sexta-feira Santa, o presidente o empanturra de leitao, até que comeca
a vomitar. Saindo debaixo da mesa aparecem as maos sujas e vazias dos po-
bres. A esposa do presidente, de taillewr vermelho, um rato branco em cima
do ombro, ri muito alto mascando chiclete, e vai desfilando pela passarela
das mesas, pisoteando os dedos com os saltos altos. Os Josés — do Brasil in-
teiro — fogem escadas de corda acima rumo ao céu (do palco). Fogem desse
mundo, fogem desse teatro. Mas os Josés nao brilham como estrelas neste
firmamento (teatral) como outrora Macunaima, o “herdi sem nenhum ca-
rater”. Lentamente, vai descendo a cortina de ferro que os arrasta de volta
a0 palcu, esmagando-lhes a cabeca. O presidente, o papa ¢ Mr. Yen entram
numa banheira transparente e, inocentes, lavam-se uns aos outros ate a agua

se tingir de vermelha.

HENRY THORAU & professor titular na Universidade de Trier; por duas vezes foi presidente da
Associacao Alema de Lusitanistas; & pesquisador na drea de arte dramatica/teatral e literaturas
brasileira e portuguesa; sua mais recente publicacao trata do Teatro Invisivel e abrange aspectos do
teatro de Augusto Boal e do teatro politico brasileiro: Unsichtbares Theater (Teatro Invisive!), Berlim:
Alexander Verlag, 2013

6. lgnacio de Loyola Brandao, op. cil., p. 256.
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Corpos estranhos, politica
e obscenidades: notas
sobre literatura e teatro

Vera de Sa

0 respeito a estética & o primeiro sinal de impoténcia.
DOSTOIEVSKI, CRIME E CASTIGO

mais valorizada forma literaria no pais, o romance, por vezes ja mal

se reconhece. Com algum garimpo, € possivel encontrar notaveis

corpos estranhos em meio a massa de titulos nacionais que concor-

reram as principais premiacoes literarias de 2014. Sao verdadeiros
transgeneros que transitam com desenvoltura por fronteiras esgarcadas. E que
contrastam em um conjunte gque € prodigo em aspirantes ao seculo XIX, em
requentados beatniks, neofantasticos e narcisos que povoam romances realis-
tas, historicos, policiais, esotéricos, de hecao cientifica, satiricos € o enorme
etc. que compoe a historia do género. Produtos de uma safra que, quanto ao
conteudo, deve boa parte de seus melhores exemplares a carregadas tintas po-
liticas, que formam um retrato do pais feito de muitas sombras € poucas luzes.
Uma amostra exaustiva dessa producao nacional recente sao os 168 ro-
mances inscritos no Préemio Sao Paulo de Literatura zo1g (referente aos
lancamentos do ano anterior). Pouca coisa do periodo deve ter ficado de

fora, ja que, aléem de destinar R 400 mil aos vencedores' (o maior valor

1. Os vencedores foram Barba ensopada de sangue, de Daniel Galera (Companhia das Letras),
que levou o prémio de RS 200 mil para romance de autor nio estreante; Desnorteio, de Paula
Fabrio (Patud), premio de RS 100 mil para estreante com mais de 40 anos e Antiferapias, de
Jacques Fux (Scriptum), R$ 100 mil para estreante com menos de 40 anos.
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pago em um concurso literario brasileiro), a inscricao para concorrer era
gratuita e podia ser feita tanto por autores quanto editores. O resumo € pre-
visivel: muito joio e pouco trigo. Mas também aquela diversidade que talvez
seja 0o que melhor explique a incrivel persisténcia do romance. Com raizes
que podem ser rastreadas desde a Antiguidade, 0 romance reitera no século
XXl sua plasticidade e enorme capacidade de assimilacao de outras formas.

Ainda que a maioria esmagadora da amostra aqui considerada seja con-
vencional, nao ha restricao a sua capacidade de lidar com temas contempo-
raneos. Deméncia senil, mundos virtuais, o passado recente do pais, o per-
sonagem da historia remota ou o exercicio do futuro, a resistente sociedade
arcaica, tudo encontra lugar. Ha bons exemplos de diilogo com a propria
literatura em referéncias por vezes cifradas, em que madeleines proustianas
se travestem de coxinhas de galinha, ou reflexoes do Otelo shakespeariano
ecoam em algum miseravel Jurandir.

Mais explicita € a tendéncia do pais de refletir sobre si mesmo. Parte
5igniﬁcativa das obras que sobressairam tem o tom politico, que pode se
limitar a um ténue fundo ou ocupar o primeiro plano. Dois belos livros que
ficaram entre os finalistas do Prémio Sao Paulo sao ambientados no periodo

da ditadura militar: Por que os pon-

ENSAID GERAL
[ootro afhar]

chos sdo negros?, de Roberto Schaan HA BONS EXEMPLOS DE DIALOGO COM A PROPRIA

Ferreira (Editora da Cidade) e Estive LITERATURA EM REFERENCIAS POR VEZES CIFRADAS, EM
ld fora, de Ronaldo Correia de Brito QUE MADELEINES PROUSTIANAS SE TRAVESTEM DE COXINHAS
(Alfaguara). Em um registro mais DE GALINHA, OU REFLEXOES DO OTELO SHAKESPEARIANO

intimista, centrado no modo como ECOAM EM ALGUM MISERAVEL JURANDIR.

a violéncia de um regime mutila a

consciencia pela culpa ou pela loucura, estao Mar azul, da argentina (criada
no Brasil) Paloma Vidal (Rocco), e Sonambulo amador, de José Luiz Passos
(Alfaguara). A obra de Passos, duplamente vencedor do Prémio Portugal
Telecom (melhor romance e grande prémio), ainda acrescenta a submissao
social e um drama familiar a tragédia de um personagem apequenado, e que
exige um tempo incomum para se delinear completamente. A escrita alta-
mente sofisticada tece as varias camadas de um livro lento, como se o tempo
de reflexao fosse imprescindivel para o proprio personagem se reconstituir.
Nesse sentido, € grande o contraste com a velocidade de Barba ensopada de
sangue, de Daniel Galera (Companhia das Letras), ganhador do Prémio Sao
Paulo. Nao € uma questao de rapidez no avanco da trama, que pode patinar
em circulos. Livros velozes tém uma urgeéncia na escrita, a eleicao de um
vocabuldrio, a extensao de frases, pontuacao, etc. que produzem um ritmo e
um efeito mais proximos de sequéncias de imagens clipadas. A propria ma-

neira de grafar as falas e dialogos, incorporando-os sem destaque ao fluxo
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ENSAID GERAL  do texto, estabelece uma dinamica que por vezes lembra o melhor Rubem
Tautea afharl
A Fonseca. Ou seja, nao uma influéncia romanesca, mas a de outro género, o
conto. Com um protagonista que nao reconhece fisionomias e que procura
rastrear a historia do avo, a obra de Galera, coerente com a forma, € igual-
mente distante no contendo do livro de Passos, se restringe a questao de um
tipo de identidade autorreferenciada, isolada de um contexto mais amplo.
A politica € reencontrada na ideia de futuro para o pais forjada no sé-
culo XIX, que estd no romance historico A mdgquina de madeira, de Miguel
Sanches Neto (Companhia das Letras), livro finalista das duas premiacoes.
Centrado no personagem real do padre Francisco Joao de Azevedo (que
teria sido o verdadeiro criador da maquina de escrever), a obra articula a
vida do progressista inventor com as instituicoes e a sociedade do Brasil de
Pedro 11. Igreja, senhores, escravos, costumes e corte se cruzam no cenario
inicial da Exposicao Universal no Rio, em 1861, que teve a presenca do im-
perador e deveria traduzir o projeto de pais a ser seguido. O fim do padre,
que pouco deixou para a amante ou para o filho, € outra ingloria memdoria
na cronica do desperdicio do engenho nacional.

No pais que desafia Darwin, a ironia politica ainda tem o surpreendente
A condessa de Picacurova, de Antonio Salvador (Prologo), que, na linha pica-
resca, apresenta uma rara invencao de enredo e linguagem. A tal condessa
€ uma macaca cuja origem € um fronco podre, € que se iImpoe por ser con-
siderada como evolucao da espécie humana. A razao dominante se expressa

em uma teoria que a explica como progresso e a valida no poder.
Politico em um sentido mais anarquico e, antes de tudo, um corpo estra-
nho, € O alienado, de Cirilo 5. Lemos (Draco), que transita por varios gene-
ros sem que nenhum o defina totalmente. Seria dificil conforma-lo a qual-

quer conceito usual de romance. A

A EXPERIENCIA DO LEITOR SERA UNIC&, PORQUE O BESULTADO trama algumas vezes avanca com a
DEPENDE MUITO DE ESCOLHAS FEITAS POR CADA UM PARA DEFINIR O interrupcao da prosa, substituida
CARATER DOS EPISODIOS E MONTAR SUA PROPRIA COLAGEM. por histéria em quadrinhos. O livro

se fragmenta em espacos e tempos
diferentes, tlerta com hccao cientifica, literatura fantastica, surrealismo,
traz ameacas de metahlosofos, individualidades sob risco de exterminio,
ambiguas passagens alucinacoes/realidade. De constante, so a estranheza,
que inclui o préprio projeto grafico do livro. A experiéncia do leitor sera
unica, porque o resultado depende muito de escolhas feitas por cada um
para definir o carater dos episodios e montar sua propria colagem.
Outro notavel corpo estranho, € uma das mais interessantes experiéncias
literarias dessa amostra, € As visitas que hoje estamos, de Antonio Geraldo Fi-

cueiredo Ferreira (Iluminuras). A prevaléncia € de monologos sem aparente
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vinculo entre si (contosr), uma sucessao de vozes simples, anonimas, parte  tUs4 10 GERAL
de mundos ultrapassados que tentam sobreviver. Todos de brasileirissimos W
personagens de um universo anacronico. (3 mosaico esboca uma parcela

do pais que em grande parte depende so da ajuda de seus santos, falado

sempre em primeira pessoa porque € como se outra voz fosse impossivel,

um conjunto de pedacos sem liga de

enredo, desimportantes, interrompi- A PREVALENCIA E DE MONOLOGOS SEM APARENTE VINCULO ENTRE S
dos eventualmente por um ou outro (CONTOS?), UMA SUCESSAQ DE VOZES SIMPLES, ANONIMAS, PARTE DE
poema, fotos € uma peca de teatro. MUNDOS ULTRAPASSADOS QUE TENTAM SOBREVIVER.

() desenho do romance tradicional
esta mais do que esmaecido, € mesmo certos recursos que nao sao ineditos
tem um emprego original. As fotos, recurso tao utilizado por W. G. Sebald,
prescindem da evocacao terrivel da Historia aglutinada em alguma refe-
réncia geografica ou natural feita pelo alemao, e ilustram algo patético de
um Brasil tao largo quanto atrofiado. Quanto ao teatro, que ja é um tipo de
literatura com autonomia do proprio palco, sua insercao em um romance da
outra funcao ao texto. As cenas da peca sao distribuidas ao longo da obra, e
representam a unica sequéncia ordenada de trechos que mantém uma rela-
cao de necessidade. O resultado nao € tao feliz quanto o resto do livro, mas a
clara referéncia ¢ Nelson Rodrigues, ele proprio um precursor transgénero.

(Como escreve Sabato Magaldi, Nelson desconhecia praticamente tudo
sobre a arte do teatro quando se aventurou no meio. E nao fol na tradicao
dramaturgica, mas no cinema, que ele foi buscar procedimentos e base para
desenvolver sua técnica inovadora. Os dialogos naturais absorvidos pelo re-
alismo cinematogrifico e os recursos de cortes, flashbacks, etc. formavam
o padrao de uma nova linguagem ficcional que o dramaturgo incorporou
ao palco. O procedimento € claro em Vestido de noiva, a revoluciondria peca
de 1945. Curioso € que desde os anos 1950 Hollywood comecou a contratar
egrandes escritores, romancistas sobretudo — o ultimo filme mudo ali pro-
duzido fol em 1929, € a sonorizacao trouxe novas exigéncias de roteiros.
Nos anos 130 € 1940, passaram pelos estudios, entre outros, Scott Fitzge-
rald, William Faulkner, Aldous Huxley e Bertolt Brecht. E pouco provavel,
no entanto, que qualquer um deles tenha servido de modelo para Nelson:
nenhum produziu algo mais significativo para o cinema — embora varias
obras desses autores tenham sido adaptadas para as telas com éxito por
outros roteiristas.)

Mais frequente do que o teatro invadir o romance tem sido o inverso.
Transposicoes para a cena sao corriqueiras € ha experiéncias bem-sucedidas
de encenacoes que preservaram o texto integral de romances, como Primeiro

amor, de Samuel Beckett, direcao de Georgette Fadel, com Marat Descartes
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ENsAln GERAL (prémio Shell de melhor ator em 2007 pela atuacao), ou o projeto Romance
Tautea afharl

A em cena, de Aderbal Freire Filho®. Certos experimentos recentes, no entanto,

tem introduzido um novo efeito: um raro desconforto em sua fruicao. (A

relacao teatro-romance, a principio, representa a interessante superacao de

uma possivel incompatibilidade de origem. O romance tal como o enten-

demos, o romance moderno, assim como o teatro dramatico, € uma forma

artistica ligada a sociedade burguesa. Mas, enquanto o drama era uma for-

ma adequada aos novos protagonistas historicos — vide Peter Szondi, Teoria

do Drvama Moderno—, o romance seria

MAS TALVEZ A NOVIDADE SEJA A GENEROSIDADE DO DITO POS- espelho dos problemas enfrentados
DRAMATICO, QUE POSSIBILITA QUE A LITERATURA NO PALCO NAD pelo homem nessa nova época. No
SO POTENCIALIZE AQUELA CARACTERISTICA ORIGINAL DO ROMANCE texto seminal de Georg Lukics, Teo-
COMO A FACA GANHAR EM VIRULENCIA. ria do romance, ele aponta esta forma

literaria como expressao da perda

da totalidade, experimentada com o advento da era capitalista burguesa,
que seccionou o homem da comunidade. Separado do coletivo, o individuo
perde o sentido do mundo, porque foi quebrada a conexao vida e sentido.)
Talvez a presente zona de convivéncia teatro-romance seja apenas mais um
indicio do quanto ja ¢ problematica a historicizacao das categorias esteticas.
Mas talvez a novidade seja a generosidade do dito pos-dramatico, que pos-
sibilita que a literatura no palco nao s6 potencialize aquela caracteristica
original do romance como a faca ganhar em viruléncia. E o caso de Puzzle,
espetaculo em trés partes dirigido por Felipe Hirsch e criado especialmente
para ser apresentado na edicao 2015 da Feira do Livro de Frankfurt?, em que
o Brasil foi o pais homenageado. A montagem teve por base textos quase ex-
clusivamente literarios, de diferentes escritores contemporaneos brasileiros.
A primeira subversao € o cendriol, feito de papel e tinta. Tradicional-
mente, colocar tinta no papel significa registrar algo digno de duracao. Na
peca, seu signo € o da fragilidade e do efémero: a tinta borra o papel, que €
rasgado e, eventualmente, chega a embrulhar os atores. A cada parte (apre-
sentadas em dias diferentes), Hirsch val progressivamente abandonando a
encenagdo dos textos, ou seja, deixa que a literatura avance, se sobreponha a
cena. Aumenta a exigéncia ao espectador, que deve, em um tempo concen-
trado, fruir um texto literario escrito para ser lido. Quer dizer, em parte

ele perde o controle sobre a forma de apreensao do material. Na parte C, a

2. O projeto levou ao palco os romances A mulher carioca aos 22 anos, de Joao de Minas, O que
diz Molero, de Dinis Machado, e O puicaro bilgare, de Campos de Carvalho.

3. A estreia fol em outubro de zo15. No Brasil, o espetaculo cumprin temporada no Sesc Pi-
nheiros, Sao Paulo.

4. Assinado por Daniela Thomas e Felipe Tassara.
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ultima, uma das cenas traz a experiéncia mais radical do diretor: uma voz
fala no escuro. A emissao vem do palco, sabemos que ha uma atriz 1a (nao
€ uma voz gravada nem incorporea, como as que ouvimos em Beckett). Ela
fala um texto que descreve uma experiéncia cruel, o desespero de um beija-
-flor trancado dentro de um copo de liquidificador até ser ferido e, por fim,
trucidado pelas laminas (fragmento do romance Vista do Rio, de Rodrigo
Lacerda). A narracao € do proprio torturador. O efeito nos ouvintes sub-
metidos a treva — que torna indistintos palco e plateia — € uma aguda per-
turbacao. E, ainda que s6 literatura e uma presenca pressentida (a atriz era
Luna Martinelli), é irredutivel teatro. Que parece guardar um insuspeito
contato com o teatro grego, que deixava fora de vista as cenas mais terriveis:
o suicidio de Jocasta, o filho do troiano Heitor arrancado do colo da mae e
Jogado do penhasco pelos gregos vitoriosos, Medeia matando os filhos. Mas,
no lugar do terror catartico, prevalece o sentimento de obscenidade dessa
destruicao, da desconexao absoluta.

A guestao maior aqui talvez seja a da qualidade da experiéncia que o
publico vail ter e o que exatamente faz a teatralidade de um texto. Margue-
rite Duras chegou a declarar que o ideal seria que suas pecas nao fossem
encenadas, mas lidas no palco. E nas instrugoes que deixou para a eventual
montagem teatral de sua novela A doenca da morle determina que, do casal
envolvido, apenas a personagem feminina interprete seu papel. O homem
nao, o homem deve ler o texto: "Aqui a representacao seria substituida pela
leitura. Penso sempre que nada substitui a leitura de um texto, que nada
substitul a falta de memoria do texto, nada, nenhuma representacao™ O
que leva a uma segunda questao ligada a literatura em cena: afinal, hoje, o

que significa representacao?

VERA DE SA e jornalista e escritora, autora do romance Aéguiem (Record), Matureza morta
(Horizonte], do volume de textos teatrais integrantes da colegdo Primeiros Passos (Satyros/Imprensa

Uficial) e da série de TV "Cascudo e a histdria perdida”.
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PAGINA ANTERIOR Experimento
“Partysia”, com os aprendizes Giovanna
Bifulco, de Humor, e Juan Manuel
Tellategui, de Atuacao, 2013.

Foto do Arquivo SP Escola de Teatro.



PARA LER

A cartografia
e o cenografo

Valmir Santos

m artigo publicado no catilogo de uma exposicao voltada a obra

do paulistano Flavio Império (1945-1985), no final da década de

19g0, o milanés Gianni Ratto (1g16-2005) prospectava como seria

interessante escrever uma historia do teatro brasileiro analisada sob
a otica de seus cenografos. Radicado no pais desde 1954, ele questionava
até que ponto a “grafia da cena” influenciou os processos criativos como a
dramaturgia o fez na evolugao da nossa modernidade dos palcos — e da qual
ele foi um dos protagonistas. Cioso do texto como epicentro, legado de sua
geracao na Europa, nao escondia o ceticismo da falta de correspondéncia
qualitativa no caso brasileiro, porque "muitas vezes a dramaturgia teria sido
muito melhor servida se seus textos tivessem sido apresentados vestidos so-
mente da espléndida nudez de suas palavras™.

O designio da historiografia por meio da construcao e do pensamento
do espaco cénico € cumprido com determinacao por José Carlos Serroni, em
arte J. C. Serroni, no livro Cenografia brasileiva: notas de um cenografo (Edicoes
Sesc SP, 2019). O autor que tem em Ratto e Império interlocutores basilares
em scus g5 anos de lida criativa e formativa nao compartilha da dramatur-
gia como eixo, € sim do ator. E essa presenca humana que da a medida da
espacialidade, da volumetria e dos planos equacionados sob a instancia do

vazio € a interacao com madeira, tecido, ferro e outros materiais.

1. Gianmi Ratto, Flavio Impeério: um homem de teatro (Catalogo da exposicao Flavie Tmperio em
Cenal, Sao Paulo: Sese SP e Sociedade Cultural Flavio Império, 1997, p. 41.
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A conviccao de Serroni sobre a condicionante do intérprete € tributaria
do convivio de quase onze anos continuos com o "mestre” Antunes Filho,
como afirma. Em 198{2}, ele foil incumbido de criar e coordenar o Nucleo de
Cenografia do Centro de Pesquisa Teatral, o CPT, instalado no sétimo an-
dar do Sesc Consolacao, em Sao Paulo. Entre aquele periodo e as parcerias
sazonals que vieram depois, assinou pelo menos vinte espetaculos. A convi-
véncia com o diretor, com quem ja trabalhara nos teleteatros da TV Cultura,
ajudou a consolidar sua disciplina para imergir nos ensaios € nao se deixar
reduzir a mero apéndice — havia e ainda ha producoes que subestimam a
contrapartida artistica do técnico. Passou a sincronizar as percepcoes da
escala humana do palco. Uma cadeira ou uma porta sao redimensionadas
de sua funcao, digamos, mobilidaria quando ocupada ou atravessada respec-
tivamente pela acao do ator. Por isso, nao esconde o entusiasmo por obras
menos convencionais, estas também em seu portfolio, mas o que de fato
mobiliza sua alma € o "teatro mesmo, "pra valer’, experimental, de pesquisa,
de reflexao, que faz o publico pensar”.

Sublinhado esse principio, o livro € estruturado sob a otica pessoal
do cenografo em campo, camplice de algumas passagens do teatro bra-
sileiro das ultimas décadas do século XX até o presente. O autor deixa
claro que essas g70 pdginas abrigadas em capa dura nao sao movidas pelo

escrutinio classico de pesql.lisadm:

0 ENVOLVIMENTO ESTILISTICO TRANSPARECE NA OBRA Sua escrita conforma o relato sem
PRINCIPALMENTE POR MEIO DO IDEALISMO, UM FORTE TRACO DO distanciamento cientifico ou tam-
TRABALHO CRIADOR NA ESTEIRA PEDAGOGICA QUE GANHOU CORPO pouco comedimento nos adjetivos
AO IDEALIZAR 0 ESPACO CENOGRAFICO ABERTO EM 1987. ou no uso da primeira pessoa. An-

tes, estabelece um dialogo nao hie-
rarquico com o leitor. Nao pretende a invencao literaria das narrativas de
Ratto, por exemplo, a maneira da cronica, sendo que os livros A mochila
do mascate (Hucitec, 1qg0) e Antitratado de cenografia: variacoes sobre o mesmo
tema (Senac, 1ggg) o inspiram, em certa medida, pois foram dos primei-
ros titulos em portugués a abordar nocoes técnicas, teoricas e flosahicas
com verticalidade.

() envolvimento estilistico transparece na obra principalmente por meio
do idealismo, um forte traco do trabalho criador na esteira pedagogica que
ganhou corpo ao idealizar o Espaco ('j:;:]mgraiﬁm, aberto em 1987. O centro
de estudos, emblematicamente vizinho ao Teatro de Arena, permitiu siste-
matizar e difundir conceitos em torno da cultura da -:-c:mngraﬁa, da indu-
mentaria, do adereco, da luz, da arquitetura teatral e das demais esferas do
fazer cénico. Foi la que lancou a publicacao Espaco Cenogrifico News, anteci-

pando boa parte das ideias ora coligidas em livro. Cada numero trazia o per-
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fil biografico de um cenografo. Informacoes redigidas com acuracia, como
se l€ nos g2 verbetes que preenchem a segunda parte da obra, inclusive um
do proprio. Desde 2010, a atuacao de Serroni desdobra-se na coordenacao
dos cursos de Cenografia e Figurinos e de Técnicas de Palco na SP Escola
de Teatro — Centro de Formacao das Artes do Palco.

A partir das plataformas técnica, artesa e poética, Cenografia brasileira
projeta contribuicoes valiosas, além do carater enciclopédico evidente. O
autor pincela o percurse do oficio em nivel mundial. Elege como recorte
o inicio do século passado. Cita os revoluciondrios da caixa cénica Adol-
phe Appia (1862-1928) e Gordon Craig (1872-1960). E logo circunscreve o
Brasil dos teloes pintados até a inscricao moderna na linha de tempo com

Vestido de notva (1949). Os trés pla-

nos da dramaturgia de Nelson Ro- DESDE 20010, A ATUﬁQﬁU DE SERRONI DESDOBRA-SE NA
drigues (1912-1980) foram dados a EDUHDENHGELU DOS CURSOS DE CENOGRAFIA E FIGURINOS
ver pela quimica entre a cenogra- E DE TECNICAS DE PALCO NA SP ESCOLA DE TEATRO —

fia do paraibano Tomas Santa Rosa CENTRO DE FORMACAOQ DAS ARTES DO PALCO.
(190g9-1956) e a luz desenhada por

Zbigniew Ziembinski (1g08-1978), também diretor da peca. Os cinquenta
anos passados desde entao sao costurados com desenvoltura pelas anota-
coes de cadernos € ementas de cursos e workshops ministrados pelo autor.
A experiéncia profissional entrelaca as referéncias documentais em textos,

ilustracoes, fotografias e desenhos dispostos em projeto grifico arejado.
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A primeira parte do livro possui tons afetivos, como nas descricoes para
encontrar o melhor caminho de expressao apos longas jornadas de rumi-
nacoes € experimentos em equipe. Vide a saida para a luta de espadas na
cena final de Macbheth — Trono de sangue (19g2), de Antunes Filho. O diretor
defende que ator brasileiro nao sabe usar essa arma branca. O embate se deu
entao fora de cena, com o exército mirando a coxia € uma disputa sonora
de pancadas em cano de ferro a cargo dos contrarregras. Até que o perso-
nageme-titulo, vivido por Luis Melo, reaparecia ensanguentado, cambaleava

até o centro do palcc} e estrebuchava

0 NOVO LIVRO DE J. C. SERRONI ORIENTA O LEITOR NAO ao som de Sepultura.

ESPECIALIZADO OU O ESPECTADOR MILITANTE A NAVEGAR PELA Merece destaque ainda o panora-
MEMORIA CONCRETA E POSSIVEL DOS SERES DE CARNE E 0SSO ma que vincula teatro e artes plasti-
QUE COMPOEM A HISTORIA DO TEATRO BRASILEIRO. cas. Encontro paradigmatico dos

artistas cénicos de todo o planeta, a
Quadrienal de Praga foi implantada em 1967, sob influéncia marcante da 4
Bienal Internacional de Sao Paulo, realizada dez anos antes. Aquela edicao
acolheu a bem-sucedida participacao de cenografos da extinta Checoslova-
quia, entre eles o jovem Josef Svoboda (1g20-2002), apontado por Serroni
como expoente da cenografia no século XX - ele chegou a conhecé-lo. Hoje,
estda disseminada a nocao de que o dispositivo cenografico pode existir fora
cde seu habitat € ser convertido em instalacao.

O livro detalha a representacao brasileira ativa na capital checa a cada
quatro anos. A maioria dessas incursoes fol encabecada por Serroni, e
desde a ultima edicao € articulada por uma comissao brasileira da Or-
ganizacao Internacional de Cenografos, Técnicos e Arquitetos Teatrais
(Oistat-Br). O autor fol dos mais premiados nesse certame competitivo —
em 19q5, €le, Daniela Thomas e José de Anchieta conquistaram a Golden
Triga pelos trabalhos expostos e curados por Ruth Escobar. Em 2011, o
espetaculo BR 3. do Teatro da Vertigem, sob direcao de Antonio Araugjo
c r:enc-graﬁa de Marcio Medicina, levou a medalha de ouro como melhor
producao (erguida as margens do Rio Tieté ¢ a bordo de uma embarcacao
que percorria um trecho com os espectadores ali posicionados). A certa
altura, o cenografo e escritor nutre esperanca de que a Bienal reedite a
parceria historica com a Quadrienal.

Ao lado de Teatros: uma memoria do espaco cénico no Brasil (Senac, 2002}, o
novo livro de J. C. Serroni orienta o leitor nao especializado ou o especta-
dor militante a navegar pela memoria concreta e possivel dos seres de carne
e osso que compoem a historia do teatro brasileiro. Em sua cartografia, o
cenografo faz questao de afirmar o quao importante foi a fase amadora em

sua cidade natal, Sao José do Rio Preto. Desde o grupo que integrou por
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cinco anos até as reminiscéncias da professora de desenho Dinorath do Val-
le, responsavel pelo despertar da vocacao artistica no colégio.

Os primeiros anos de um artista podem fincar alicerces inexpugnaveis.
Flavio Império, que foi professor de Serroni na Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo da USP, a FAU, costumava recordar os "espeticulos de fundo

de quintal" que moldaram seu imagin;irim.

Fiz teatro aos 5 anos porque tive uma empregada, a Nice (Eunice Lazza-
rini), que tinha capacidade de improvisacao e organizacao de eventos
teatrais com cortinas de cobertor e pregadores nos varais, roupas de pano
e papé€is de seda. Fosse agora (e de outra classe social) seria certamente
diretora. Nesse teatro, assistido por familiares e vizinhos nas cadeiras todas

da casa reunidas em fileiras, a gente se exibia, eu e minha irma. Talvez

iss0 nao tenha nenhuma importancia para os outros, mas tem pra mim-.

Dono de espirito introvertido, homem de teatro que so representou em
cena uma vez na vida, Serroni também abre sua casa-atelié atraves dessas
paginas algo sensoriais. Ele convida a pisar quintais, comodos e corredores.

A abrir janelas. Se possivel, sem perder de vista o espirito amador na acepcao

mais estimulante do termo.

VALMIR SANTOS e jornalista, critico e pesquisadar teatral; coordenador do site Teatrofomal —
Leituras de cena (www.teatrojornal.com.br).

2. Renina Katz e Ameélia Hamburger, Flavio Império, Sao Paulo: Edusp. 19949, p. 275.
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PAGINA ANTERIOR Making of do cenario
do Exercicio Cénico do Mdadulo Verde,

2011. Foto do Arguivo SP Escola de Teatro.



JA VISTO

As vicissitudes do encenar

Bernadeth Alves

om o objetivo de refletir sobre o modus eperandi da direcao teatral

contemporanea, a SP Escola de Teatro realizou, sob coordenacao

de Rodolfo Garcia Vazquez, durante os meses de agosto € setem-

bro de 2013, o curso Processos Criativos de Encenadores Brasilei-
ros, com a participacao dos diretores: Alexandra Golik e Carla Candiotto
(Cia. Le Plat du Jour), Cibele Forjaz (Cia. Livre), Claudia Schapira (Nucleo
Bartolomeu de Depoimentos), Felipe Hirsch (Sutil Companhia de Teatro),
Fernando Neves (Os Fofos Encenam), Hugo Possolo (Grupo Parlapatoes),
Jezebel de Carli (Santa Estacao Cia. de Teatro), Johana Albuquerque (Cia.
Bendita Trupe), José Fernando Azevedo (Teatro de Narradores), Marcio
Abreu (Companhia Brasileira de Teatro), Marcio Meirelles (Bando de Tea-
tro Olodum), Marco Antonio Rodrigues (ex-diretor da Cia. Folias D’Arte),
Nelson Baskerville (Cia. Mungunza de Teatro), Roberto Alvim (Cia. Club
Noir), Rodolfo Garcia Vazquez (Cia. Os Satyros), Sérgio de Carvalho (Cia.
do Latao) e Z¢ Henrique de Paula (Nucleo Experimental).

Ressaltamos que, dada a profusao do material gerado nos encontros,
este artigo nao tem a pretensao de reproduzir integralmente ou reavaliar
as iInformacoes lancadas a plateia, tampouco fazer uma analise critica do
trabalho dos participantes. Desejamos, apenas, a partir desses importantes
criadores da cena brasileira, apresentar um panorama do processo criativo
teatral da atualidade, tomando como material de registro os topicos domi-

nantes nos debates e nas manifestacoes dos encenadores.

Lol

As imagens apresentadas ao longo

do artigo foram produzidas no decorrer
do curso Processos Criativos de
Encenadores Brasileiros, Fotos de
André Stefano.



Alexandra Golik & Carla Candiofto

Discorrer sobre a criacao parece uma tarefa herculea devido ao mistério que
envolve a atividade. Inicialmente, o vocabulo “criar” associava-se, priorita-
riamente, a competéncia celestial, divina: somente a partir do século XVI1
expressoes como criacao e criatividade passaram a ser usadas no ambito
das ciéncias e das artes.

O inicio do processo criativo da direcao teatral se efetiva com a definicao
do “conceito da encenacao”, que se clarifica a partir de questoes impostas
ao material: o que queremos falar sobre o texto/temar Por que € importan-

te falar sobre isso no momento? Que questoes o texto/tema responde ao
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crupo e a sociedade? O texto/tema necessita de adaptacao para dialogar

com o publico atual?

O "concelto” se converte naturalmente no problema, no obstaculo a ser
superado pelo diretor e sua equipe. Por outro lado, € por meio do "concei-
to” que o encenador consegue manter a unidade estetica e ideologica do
espetaculo: cenario, ﬁgurilm, iluminacao, etc.

De posse dessa ferramenta, o estado criativo passa a ser regido pelo tran-
sito imponderavel do artista entre a ordem e o caos, o racional e o intuitivo,
o objetivo e o subjetivo. Imerso nesses movimentos, o encenador se empenha
em formular um novo olhar para o material, a partir de sua visao de mundo.

Avisao de mundo pode ser reconhecida pela maneira como o encenador

int{*.rprt*ta 0 texto/tema € o tmnsp{'}c formalmente a cena, revelando suas
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Marco Antonio Rodrigues
e Marcic Abreu

crencas, ideologias e estilo artistico. Normalmente, a visao de mundo do

diretor se constroi a partir:

* do desejo pessoal do artista (os temas recorrentes nas montagens);
* da visao critica da sociedade (o seu ponto de vista sobre o tema);

* da linguagem artistica (o tratamento estético do espetaculo).

Roberto Alvim acrescenta a questao: “visao de mundo esta... posiciona-
mento existencial que se traduzira, que se expandira, na criacao de novas/
outras técnicas, abrindo entao uma opcao de experienciacao estética que
val ampliar o teatro em direcoes outras™.

As acoes descritas acima podem ser consideradas como atividades clas-
sicas € universais do diretor teatral. Entretanto, na contemporaneidade, o
teatro brasileiro tem passado por um profundo processo de transformacao

no modo de producao, motivo que ressignificou a postura do encenador.

1. Apontamento realizado durante a palestra de Roberto Alvim no curso Processos Criativos
de Encenadores Brasileiros, ministrado na SP Escola de Teatro — Praca Roosevelt, em o4 de
setembro de 2013, Todas as notas de rodapé a seguir referem-se a apontamentos realizados
durante as palestras que foram proferidas nesse mesmo curso, ressaltando-se doravante ape-

nas os palestrantes e a data do evento.

1=0

L=



Nesse ambito, o encenador deixou de ser a “cabeca central da equipe™ 12 VIi70

para agir como um agregador e um condutor das propostas artisticas lanca-

das pelo nucleo de trabalho. Cibele

Forjaz revela que, junto a equipe,

o trabalho do diretor (...) é muito
proximo [do] de um pedagogo, € o
de construir um caminho de pro-
vocacao no qual o grupo constroi

0 espftﬁculn. E légicn que para a

A TEMATICA DO ENCENADOR PODE SE ADEQUAR A UMA
DRAMATURGIA EXISTENTE OU DEMANDAR A ESCRITURA DE UM
TEXTO QUE SUPRA AS NECESSIDADES DO GRUPO. NESTE SENTIDO,
EM ALGUNS CASOS, 0 ENCENADOR PODE ACUMULAR A FUNCAQ DE
DRAMATURGO OU ADAPTADOR OU CONVIDAR UM PROFISSIONAL A
CRIAR O TEXTO DURANTE O PROCESSO DE TRABALHO.

finalizacao tem um certo momento em que o diretor tem que poder atuar
com mais liberdade, nas formas finais, mas na hora de construir o processo
de criacao, esse trabalho de propiciar a criacao no coletivo, provocar os
criadores € principalmente criar uma possibilidade de discussao na pratica

€ Na praxis € nao na teoria € muito importante.*

Também percebemos a amplitude de perspectivas para a atuacao do en-

cenador no mercado brasileiro. Elencamos abaixo algumas pﬂsaihili{ladﬁs:

Diretor fixo e participante do “niicleo duro” (circulo das pessoas que de-
cidem os rumos do grupo). Geralmente, na ficha técnica dos espetaculos
constam os mesmos nomes das montagens anteriores.

Diretor que pertence ao “nucleo duro” de seu grupo e atua também
como convidado em coletivos ou producoes autonomas, podendo ser
contratado por um produtor ou por atores para realizar uma montagem
especifica.

Diretor que trabalha com parceiros ou colaboradores. A cada montagem
a equipe € reconstituida de acordo com afinidades ou disponibilidades

para o projeto.

Outro aspecto que merece destaque nos tempos atuais diz rt‘.speito A

relacao do encenador com a dramaturgia € com o pretenso publico dos

espetaculos. Anteriormente, o texto dramatico era o propulsor da cena,

e o diretor apenas o “transpunha” para o palco. Atualmente, percebemos

que a tematica do encenador def‘ 5 Eldf‘t‘lliﬂl’ auma dramaturgia existente

ou demandar a escritura de um texto que supra as necessidades do grupo.

Nesse sentido, em alguns casos, o encenador pode acumular a funcao de

2. Palestra de Cibele Forjaz, em 21 de agosto de zo1s,.
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Marcio Meirelles  dramaturgo ou adaptador ou convidar um profissional a criar o texto du-

rante o processo de trabalho.

Aponta-se ainda um deslocamento radical na relacao encenador/publico.
No passado recente, o diretor entrava em contato com o publico proximo
a estreia ou durante a temporada da peca. Hoje, € frequente o uso do pro-
cedimento de entrevistas para levantamento e estudo do tema a ser traba-
lhado. Dessa forma, durante o processo de investigacao da dramaturgia,

o encenador e sua equipe se apro-

MO PASSADO RECENTE, O DIRETOR ENTRAVA EM CONTATO COM O ximam € trabalham com potenciais

PUBLICO PROXIMO A ESTREIA OU DURANTE A TEMPORADA DA PECA. espectadores.
HOJE, E FREQUENTE O USO DO PROCEDIMENTO DE ENTREVISTAS Inserida no recente macrocosmo
PARA LEVANTAMENTO E ESTUDO DO TEMA A SER TRABALHADO. de possibilidades para o start criati-

vo dos encenadores esta a pﬁaquisa
artistica dos nucleos. Elencaremos a :-'.i:guir algunf-; pmft-flim&ntn::ns e (lispa—
radores que puclmn servir de alicerces as im*e:atiga::f:nﬁs esteticas durante o

Processo criativo dos encenadores brasileiros cm]tempmr:&neﬂs.
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ABORDAGEM A PARTIR DE STANISLAVSKI

Alguns encenadores sugerem uma aproximacao com o teatro stanislavskiano
quanto a procedimentos para a transposicao da realidade vivida em reali-
dade representada. Partindo de acontecimentos reais, aproximam os atores
das sensacoes dos personagens pela via da compreensao analitica do texto
e da mimese corporea: iImersoes, vivencias e improvisacoes sobre a época e
o local do acontecimento,

Nesse ambito, Z¢€ Henrique de Paula expoe: "O ator-personagem tem de
estar completamente permeavel aos conteudos da peca, para que atraves
da imersao da cultura especifica vocé consiga fazer emergir a humanidade
comum. (...) Hoje em dia esse material que diz respeito a alteridade e se-
melhanca de seres humanos, seja pela via da etnia, da religiao, da raca, do

género, da orientacao sexual, € meu tema vital™?

3. Palestra de José Henrique de Paula, em oz de setembro de zo1y,.
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ihvisto ABORDAGEM A PARTIR DE STANISLAVSKI E BRECHT

Outra vertente de encenadores pode ter grande influéncia do teatro épico

de Brecht, dedicando-se a immvestigacao da dialética entre palco e plateia,

objetivando a quebra das convencoes ilusionistas e psicologicas, para res-

saltar as questoes politicas, socials e

OUTRA VERTENTE DE ENCENADORES PODE TER GRANDE INFLUENCIA comportamentais inseridas na socie-
DO TEATRO EPICO DE BRECHT, DEDICANDO-SE A INVESTIGACAQ DA dade. Marco Anténio Rodrigues nos
DIALETICA ENTRE PALCO E PLATEIA, PARA RESSALTAR AS QUESTOES revela: “a gente sempre teve a preo-
FDLHH:QS, SOCIAIS E COMPORTAMENTAILS INSERIDAS NA SOCIEDADE. cupacao de como a gente pensa o

mundo cr‘t:gjﬂtivﬂ, O que esta aconte-

cendo, € como isso interfere na subjetividade ou como isso interfere na

vida da gente: na vida do individuo e nas relacoes da gente, desde a familia,
passando pelas relacoes afetivas até as relacoes sociais e politicas™.

() trabalho com os atores se mantém entre dois prismas: para compreen-
sao do texto, a analise ativa de Stanislavski e, para a interpretacao, os pro-

cedimentos narrativos de Brecht. Sérgi{} de Carvalho t—:}{plicita a proposta:

Duas coisas sao pra mim até hoje centrais como diretor, ai eu falo espe-
cialmente como diretor de atores; eu percebi que nao bastava s6 aquele
realismo stanislavskiano, que eu até hoje admiro e pratico como diretor,
no sentido de ter a verdade da relacao, mas era também necessario, além
do trabalho de realismo, desenvolver um trabalho de ponto de vista nar-
rativo sobre a cena. Era preciso fazer com que os atores nao fossem so
erandes atores realistas, era preciso que eles soubessem narrar € angular
o realismo, quer dizer, € olhar o realismo de um ponto de vista maior do

que o ponto de vista pﬂifﬂ]f}gifﬂ do personagem, do sen paptjl. E precisn

olhar do ponto de vista do u:‘mqju nio narrativo da historia.s

ABORDAGEM A PARTIR DO JOGO COMICO

Outra parcela dos diretores se mostra influenciada pela estética de Jac-
ques LLecoq, de Philippe Gaulier, do circo, do circo-teatro e do espetaculo
popular, investigando a estética da comicidade apoiada no jogo entre ator,
palco e plateia. A disponibilidade para o improviso consciente se torna

ferramenta impnrtanle para o atuante se distanciar da quarta ]:uart‘.de

4. Palestra de Marco Antonio Rodrigues, em 2q de agosto de 2013,
5. Palestra de Sérgio de Carvalho, em 27 de agosto zo1s.
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realista. Alexandra Golik e Carla Candiotto, que transpoem importan-

tes obras da literatura e do teatro para o universo infantil, relatam: “a
gente resolveu fazer Chapeuzinho Vermelho por ser um classico, para poder
passar de novo por essa experiéncia de usar como base o classico para
desenvolver a linguagem do palhaco, que € uma linguagem fisico-comica

bem interessante”™,

6. Palestra de Alexandra Golik e Carla Candiotto, em 26 de agosto de zo13.
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JA VISTO Reconhece-se nos artistas que se apresentaram na rua a pesquisa do

concelto do ator “pc-rc-s::-" ou do “atuante dual™ o ator que dialﬂga com

os colegas de palco € com a plateia simultaneamente. Hugo Possolo, que

tambeém se dedica a modalidade, descreve: "na rua eu nao tinha diferenca

de classe social (...) as suas diferencas culturais eu nao sei! Entao o meu

discurso de intérprete, de artista, de diretor, muda, porque eu tenho que

achar tudo em um planc:- secdlutor mais ampln € mais universal™.

Fernando Neves, procedente do circo-teatro, narra:

() artista de circo nao perde o publico de vista. {...) O que ¢ tazer chan-

chada, ter preparo? Se estou aqui e estou achando que esta chata a peca,

€U paro € comeco a gozar, saio fora do texto, comeco a brincar, criticar

alguma coisa que esta acontecendo hoje, volto pro texto e continuo fazen-

do o meu espetaculo. (...) E isso que eu estou buscando: trazer a forma, os

pensamentos sobre atuacao, sobre a cena, sobre o texto... os conceitos do

Circo para o pensamento mais atual.®

ABORDAGEM A PARTIR DA PAISAGEM URBANA

Outra matriz geradora de estética € a exploracao critica da relacao entre o

teatro e a cidade. Na ultima década, essa vertente se expandiu com muita

profundidade, principalmente na cidade de Sao Paulo, gerando um novo

OBTER MATERIAL A PARTIR DE ENTREVISTAS OU VIVENCIAS
COM 0S MORADORES DA REGIAQ OU DA OBSERVACAQ DA
PAISAGEM ONDE SE HABITA ALTERNA A RELACAD SUJEITO-
-PUBLICO E PERMITE QUE O ESPETACULO INTERVENHA
POLITICA E SOCIALMENTE NA COMUNIDADE LOCAL.

foco de pesquisa: a tematica oriunda
do entorno da sede do grupo.
Obter material a partir de entre-
vistas ou vivéncias com os moradores
da regiao ou da observacao da pai-
sagem onde se habita alterna a re-

lacao sujeito-puiblico e permite que

0 espetﬁcuiﬂ intervenha pc-lftica ¢ socialmente na comunidade local. _]ﬂsé

Fernando Azevedo, que se interessa pelo estudo do poder versus realidade

urbana, relata-nos:

Qual a relacao do teatro com a cidade e da cidade com o teatroz? (...)

Nao impm't‘a s¢ estamos mexendo com Brecht, se estamos mexendo com

Shak&spearﬁ Ol 8¢ estamos nos pmpﬂndﬂ A escritura de um texto préprin.

7. Palestra de Hugo Possolo, emig de agosto de 2014,

8. Palestra de Fernando Neves, emiy de agosto de zo1s,



nos interessa interrogar essa relacao teatro e cidade, interrogar essa rela-

cao encarando ou reconhecendo a cidade como um campo de acao, como
um campo de intervencao. Portanto, nos so vamos fazer teatro onde nos
podemos agir ou atuar. (...} Isso significa que o nosso material sao as pesso-

as, as vidas e a paisagem que nos inclui € com a qual nos contracenamaos.?

As ruas se tornaram um foco de reflexao sobre o homem € o espaco
urbano. Alguns encenadores consideram a poténcia geogrifica da cidade
como o melhor cenario de inspiracao para o imaginario do artista. Claudia
Schapira, que mescla a cultura hip-hop com a sonoridade da cidade, nos diz:

“as pessoas da rua, a inoperancia das grandes cidades, tudo o que acontece

9. Palestra de José Fernando Azevedo, em 24 de agosto de zois,.
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Roberto Alvim

em uma cidade como Sao Paulo ou com os gr:am:l:::-; centros parece que nao

tem nada a nos pmp{}rci{}nun para alem de coisas que nos tiram do eixo.
Para mim simboliza tudo aquih:} que me da vontade de criar e de transfor-

mar em lingu&gfm"“’.

ABORDAGEM A PARTIR DO HIBRIDISMO DE LINGUAGENS

Outro segmento de encenadores declara nao seguir ou se influenciar por
nenhum género teatral eaptcfﬁc.m mas por uma profusao de materiais
provenientes da literatura, poesia, hlosoha, musica, danca, artes visuais,
dramaturgia classica ou emergente, Investigam a criacao de significados
para além da fabula e a promocao de sentidos plurais na encenacao, por
meio da nao automatizacao do gesto e da voz dos atores, da sobreposicao
das cenas, da plasticidade dos espetaculos e do hibridismo. Consideram
que O processo nao se encerra na estreia do espetaculo, mas sim que cada
apresentacao se transforma em um objeto de estudo a ser reelaborado e
recriado pelo diretor.

Jezebel de Carli ratifica: "Quando eu penso em processo de criacao em tea-

tro e como se estabelecem as UPE‘['H(,;II_H_“.S. cu penso em linhas que s5C MOvVIimen-

10. Palestra de Claudia Schapira, em 22 de agosto de zo15.
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tam e se conectam, sem terem partido de um comeco e sem se objetivaremem 4 V1570
um fim; ou seja, quando os ensaios se iniciam o comeco ja existia € quando o

espetaculo € finalizado nao € o fim, pois ele ainda € processo, ainda € meio™'.

ABORDAGEM A PARTIR DA ACAO PROCESSUAL

Ultimamente, alguns encenadores realizam espetaculos com a uniao en-
tre atores de sua equipe € atores convidados de outros nucleos artisticos.
A pratica destina-se a troca e experimentacao de processos de trabalho.
Sao encenadores que nao possuem uma “assinatura” declarada, ahirmando
que, muitas vezes, adquirem consciéncia do trabalho durante o processo

de montagem. Por isso, defendem que o processo junto aos atores € o

respmlsﬁvel pela estetica do es]}tté—

culo. Nelson Baskerville afirma que ULTIMAMENTE, ALGUNS ENCENADORES REALIZAM ESPETACULOS
COM A UNIAO ENTRE ATORES DE SUA EQUIPE E ATORES CONVIDADOS
o teatro como fendémeno coletivo DE OUTROS NUCLEOS ARTISTICOS. A PRATICA DESTINA-SE A TROCA
nao € uma coisa que vocé fica na E EXPERIMENTACAO DE PROCESSOS DE TRABALHO.

sua casa e fala: eu vou fazer isso,

eu quero fazer issol (...) Entao neste aspecto eu sempre deixei a coisa um
pouco acontecer. (...) Eu aprendi a trabalhar com o que o ator tem pra
dar. Aquilo combinado com o que eu quero vai sailr uma terceira coisa,
que nao foi o que eu planejei, mas vem com um frescor e um prazer de

criacao coletiva."

Existem distintos processos de trabalho. Nos anos de 1960, o mais co-

nhecido era a “criacao coletiva®™ nas ultimas décadas, em nosso pais, houve
x o (£ ! k] k.

grande difusao do “processo colaborativo” e, atualmente, alguns coletivos

se iniciam no devising. Rodolfo Garcia esclarece a diferenca entre processo

colaborativo e riﬂrrfﬂ'ng:

No processo colaborativo, voce tem as pessoas todas em funcoes determi-
nadas. (...) O diretor pode sugerir coisas para o dramaturgo, mas € o dra-
maturgo que define no final € assim por diante. O colaborativo € umas das
formas possiveis de devising. Mas de forma mais geral, no devisingas funcoes

nao precisam necessariamente ficar tao claras a priori, elas podem depen-

11. Palestra de Jezebel de Carli, em g0 de agosto de zo13,
12. Palestra de Nelson Baskerville, em zo de agosto de zo1s,



JA VISTO

der mais do processo, de como as coisas sao encaminhadas (...). Assim, as

funcoes ficam mais [Muidas e menos determinadas, elas vao acontecendo.'

Nesse oceano de diferencas e semelhancas na maneira de pensar e agir
no teatro, duas questoes parecem gerar interminaveis polémicas em meio a

classe teatral: a pnlitica cultural e o

NESSE OCEANO DE DIFERENCAS E SEMELHANCAS NA comprometimento do artista com a
MANEIRA DE PENSAR E AGIR NO TEATRO, DUAS QUESTOES cultura nacional.

PARECEM GERAR INTERMINAVEIS POLEMICAS EM MEIO A CLASSE A maior parte dos encenadores
TEATRAL: A POLITICA CULTURAL E 0 COMPROMETIMENTO DO concorda que o mecanismo de sub-
ARTISTA COM A CULTURA NACIONAL. vencao ¢ insatisfatério, pois nao ha

recursos suficientes para atender a
demanda dos grupos teatrais do pais. Também hi grande insatisfacao quan-
to a necessidade de formatacao da pesquisa do grupo as exigencias dos edi-
tais publicos. Por esses motivos, muitos artistas defendem a obrigatoriedade
do poder publico de subsidiar a arte, enquanto um numero bem reduzido

solicita recursos das empresas privadas. Marcio Abreu nos conta e sugere:

Eu tento nao deixar que o ritmo do financiamento, das possibilidades
da criacao artistica no Brasil se imponha ao meu ritmo criativo! (...) Eu
acho que tem de se criar outras maneiras de diminuir a dependéncia da
producao de arte no Brasil dos mecanismos publicos. Nao € abrir mao,
porque a arte tem de ser financiada, tem de ser subsidiada, € assim no
mundo inteiro, nao tem como, ¢ um dever do Estado ¢ um direito de todo
cidadao. (...) Eu proponho para a politica cultural... tem uma coisa que eu
julgo importantissima: pensar o campo da cultura e o campo da arte como
campos distintos. A criacao artistica ¢ uma coisa € a cultura de um modo
geral € outral Outra coisa € financiar continuidade, financiar criacao, e

nao produto. Financiar pesquisa para a criacao.'t

A assimilacao da cultura local ou nacional no processo dos encenadores
talvez seja o item mais complexo a ser definido pelos artistas. Sendo a criacao
da ordem do inconsciente, as questoes relacionadas a nacionalidade podem
vir a tona subjetivamente, embutidas na visao de mundo do encenador, ou
objetivamente, na proposta estética dos espetaculos. Existem formas dife-
rentes de se pensar o assunto. Marcio Meirelles, diretor do Bando de Teatro

Olodum, declara que "o Bando € a explosao de brasilidade, mais brasilidade

13. Palestra de Rodolfo Garcia Vazquez , em 14 de agosto de zo13,.
14. Palestra de Marcio Abreu, em 28 de agosto de zo1g,.
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do que aquilo nao € possivel. Mas tem de varias formas porque o Brasil nao
tem uma forma so. Nada mais Brasil do que Sao Paulo, porque € tao plural
e tao diverso que ¢ exatamente o que € o Brasil™s.

Johana Albuquerque, por sua vez, relata: "eu tenho uma coisa muito
forte com o Brasil. Sempre me cativou muito falar das questoes do Brasil.
Eu sempre estou interessada em buscar alguma coisa que tivesse conexao
direta com o Brasil™",

Felipe Hirsch completa o assunto: “De uma maneira ou outra o teu organis-
mo € o teu sensorial estao sempre ligados ao teu habitat, a tua lingua € a lingua
[em] que voce pensa. Isso val transformar sempre o seu trabalho. (...) Eu sou
muito contra essas patrulhas porque nos somos artistas do nosso pais, brasi-
leiros, mas a gente nao precisa buscar isso grotescamente ou falsamente™7,

Frente a esse proficuo painel de manifestacoes da encenacao teatral
contemporanea, reconhecemos que o processo criativo do diretor nao se
assemelha a uma técnica a ser reproduzida no ambito da equipe, porque
cada montagem € o resultado da estruturacao de um caleidoscopio de va-
lores eticos e ideologicos organizados esteticamente a partir da visao de

mundo dos criadores.

BERNADETH ALVES & diretora teatral, fundadora do Nacleo Cénico Arion e formadora no curso de

Direcdo da SP Escola de Teatro.

15. Palestra de Miarcio Meirelles, em16 de agosto de zo1s,.
16. Palestra de Johana Albuquerque, em og de setembro de zo14.
17. Palestra de Felipe Hirsch, em o3 de setembro de zo15,.
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