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QE63-L623 NSSI




CAPA

Imagem do filme Hotxud, Palhaco sagrado, de Leticia Sabatella € Gringo Cardia
Foto de Gringo Cardia

HOTXUA, PALHACO SAGRADO

Para marcar a mudanca da estacao chuvosa para a seca, o povo kraho realiza todo ano a Festa da batata, a
grande festa da fertilidade da tribo, durante a qual varios ritos de passagem acontecem, incluindo casamentos
que sao oficializados.

Aprakt, a estrela da festa, por sua funcao de palhaco sagrado, tem muitos afazeres na preparacao e realizacao
dos rituais. Sua principal tarefa, no entanto, ¢ manter elevada a autoestima da aldeia, para que, no momento
mais csperado da festa, todos possam rir a valer com a apresentacao dos hotxuds, os palhacos sagrados, em tor-
no da fogueira.

Detentores de uma cultura milenar, com principios que s¢ baseiam no equilibrio entre opostos, os Kraho,
além da fama de ser um povo que ri muito, sao conhecidos por outras tribos comeo “Os Senhores do Cerrado”,
em referéncia a grande floresta de savana brasileira, que lutam para manter intacta.

Apos os festejos, os caciques debatem seus problemas. Dentre as ameacas que mais os precocupam estao a
monocultura da soja e a construcao de barragens de usinas hidrelétricas, que podem destruir a paisagem sa-
grada, rica em diversas espécies de animais e plantas nativas.

Apract, mestre dos hotxuas, grande lider dos Kraho, dispoe-se a enfrentar essas ameacas. Sua tarefa, agora,
junto com toda a tribo, € fazer com que o kuper — o homem que vem de fora da aldeia — com suas maquinas
¢ visando o lucro imediato, seja lembrado de sua irmandade com a natureza e com os Kraho, pois segundo a

crenca dos indios, no comeco, éramos todos uma so familia.

GRINGO CARDIA

Curador, cenografo, arquiteto, artista multimidia ¢ educador, Autor de muitos trabalhos visuais no teatro ¢
em espetaculos musicais que marcaram época no Brasil. Parceiro visual da coredgrafa Deborah Colker ha mais
de 15 anos, incluindo o espetaculo Owo, do Cirque du Soleil. Criou o visual do Espaco O1 Futuro e do Museun
das Telecomunicacoes, no Rio de Janeiro e em Belo Horizonte, respectivamente. Seus mais recentes trabalhos
incluem o design de museus e exposicoes no Brasil e no exterior, como o do novo Museu da Cruz Vermelha,
em Genebra, ao lado do arquiteto japonés Shigeru Ban. Ha onze anos, com a atriz Marisa Orth e o artista Vik
Muniz , fundou ¢ dirige a escola Spectaculu de arte ¢ tecnologia para jovens da periferia. Fol curador, designer,

arquiteto e autor do projeto museografico do Memorial de Minas Gerais-Vale.
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ancar uma obra que fomente a discussao € sempre prazeroso, uma
vez que essa acao representa fruto de esforcos coletivos no desejo de
expandir ¢ compartilhar conhecimento.

No entanto, mais do que inaugurar, apresentar ¢/ou lancar uma
obra, a Secretaria de Estado da Cultura tem orgulho em dar continuidade
€ incentivo a quaisquer processos que instiguem o pensamento e a reflexao.

E através da continuidade que PDdEH‘lDS oferecer uma pnssibi]icladﬂ COnN-
creta de transformacao. Porque acreditamos que o conhecimento € fruto
de investigacao ¢, para que consiga interferir em seu tempo, necessita de
fluxo continuo.

Assim, a partir dessa premissa, € com prazer que ocupo novamente este
espaco para apresentar a segunda edicao de A[LJBERTO, a revista da SP Es-
cola de Teatro — Centro de Formacao das Artes do Palco, instituicao criada
¢ mantida pelo Governo do Estado de Sao Paulo.

Como o primeiro numero, este volume também pretende ampliar os es-
pacos de discussao e reflexao acerca das praticas teatrais contemporineas,
artisticas e pedagogicas. Dessa forma, por meio da A[LJBERTO, a Secretaria
de Estado da Cultura assume mais uma funcao — a de conduzir o debate e

fazer circular novos pensamentos.

MARCELO ARAUJO
secretario de Estado da Cultura de Sao Paulo
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urante a criacao da SP Escola de Teatro pensamos ¢ discutimos
muito sobre qual seria o papel de nosso projeto nas artes cénicas

do pais. E desde aqueles idos 2005 — sim, foram necessarios alguns

anos para que esse sonho se tornasse realidade —, tinhamos certe-
za de que, mais do que formar, uma das atribuicoes desta Escola seria a de
insistir na formalizacao da categoria do dramaturgo no Brasil.

Desse modo, quando definimos a pauta da segunda edicao da A[L/BER-
T0, cujo bloco tematico € dedicado a discutir o papel do dramaturgo no
teatro de hoje € como a dramaturgia se faz na atualidade, foil inevitavel nos
lembrarmos do pacto que fizemos a €poca: lutar para que a categoria do
autor teatral fosse legitimada, como ja acontece com outros profissionais do
palco, desde a criacao da Lei n” 6.594, de 5 de outubro de 1978, regulamen-
tada pelo Decreto n” 82.985.

O fato de a let de 1978 nao contemplar os profissionais em qu-:::it:_fiu, nao
impediu, claro, que a escrita dramaturgica brasileira deixasse sua marca na
historia — p-::-rém contribuiu, e muito, para algumas injusticas. Como nao
l}ﬁrmitir a Nelson Rodrigues e Plinio Marcos, para citar so dois exemp]ns,
que fossem reconhecidos, de fato, como categoria.

Embora tenham deixado sua obra para o mundo, morreram sem um
numero especifico na Dﬁltgacia ngiﬂna] do Trabalho, niimero esse pelo
qual seritam reconhecidos como profissionais da escrita.

E € por eles e pelos jovens que formamos hoje que nos empenharemos
nessa luta. Temos plena consciéncia de que esta sera uma ardua batalha,
que comecou na opcao de oferecer um curso sem similares. Mas artistas sao
seres teimosos. E esta € uma briga que nos interessa ¢ instiga.

Nossa guerra comecou, alias, na decisao de retomar o ensino formal de
dramaturgia no Brasil. E, nesse contexto, uma das nossas maiores aliadas tal-
vez seja a discussao sobre os caminhos percorridos por nossa dramaturgia.

Assim, esse segundo numero da A/L/BERTO ¢ duplamente significativo.
E Importante nao so porque discute a dramaturgia, mas porque nao nos
deixa esquecer nosso compromisso. E artistas sao seres de palavra. Nao va-
mos desistir.

Que a leitura deste volume seja um estimulo a todos, reconhecidos ou

nao por uma lei federal.

IVAM CABRAL
Verao de 2012



m dos temas mais candentes nas fervilhacoes teoricas sobre o tea-
tro contemporanco ¢, sem sombra de divida, a producao da dra-

maturgia. A propagacao de processos coletivos de escrita para

cena, a introducao de elementos audiovisuais e telematicos nas
narrativas, a prépria cmnprecnsﬁo da dramaturgia para além dos recursos
canonicos, trazem a discussao para o primeiro plano. Sem pretender esgotar
o assunto, dedicamos o primciro bloco deste numero a esse tﬁma,jﬂganclr:-
o toco sobre a figura do r:lr:-'lmaturgﬂ que, cada vez mais, ganim assento e
aceitacao na sala de ensaio. Para dar voz aos artistas, convidamos o drama-
turgo Marcos Barbosa, que faz uma veemente defesa do texto dramatico;
Fatima Saadi, que fala do trabalho do dramaturgista, esse profissional tao
necessario, mas ainda tao pouco assimilado em nosso teatro, ¢ a duplo de
atriz e dirctora Ana Kfouri, que deixa registrado em depoimento seu encontro
notavel com Valére Novarina.

Ao vivo, demos corda ao debate sobre o tema, juntando num bate-papo
animado, sob a conducao de Marici Salomao, os dramaturgos Luis Alberto
de Abreu, Aimar Labaki, Ivam Cabral, e, rt:prr:s.entan-:lu a nova gcragﬁﬂ, )
dramaturga Maria Shu. Uma versao condensada do encontro pode ser con-
ferida em nossa Roda de Conversa.

Na secao Ensaio Geral, o teatro em suas novas formas encontra ressonan-
cla em outros ensalos, como nas reflexoes de |. C. Serroni sobre cenografia
¢ no texto de Monica Montenegro, que explora o papel da palavra e da voz
na construcao material da cena. Para lembrar-nos de que criacao ¢ pratica
pedagogica sao duas faces da mesma moeda, escreve Joaquim Gama, coor-
denador pedagogico da SP Escola de Teatro, ¢ a pesquisadora Nanci Fer-
nandes também tangencia o tema ao recuperar a heranca critica de Anatol
Rosenfeld relativa a presenca de Brecht no teatro brasileiro.

Projetando em Outro Olhar uma mirada para horizontes mais distantes,
temos o relato do pesquisador espanhol José A. Sanchez, convidado pela
Fundacao Al Ma'mal como um dos curadores do festival de arte palestina
em Jerusalém, em 2o011. Sob a legenda das interacoes entre linguagem, cor-
po ¢ memoria, Sanchez poe-nos em contato com um universo de artistas
arabes ¢ palestinos que pouco ou nada conhecemos ¢ que representam um
scgmento dos mais expressivos da arte contemporanea.

Descortinando um terreno artistico mais proximo, geogrifica ¢ cultu-
ralmente falando, ¢ cada vez mais avizinhado ao teatro, o escritor Roberto
Taddei revela-nos com bom humor quem sao os autores na crista da onda
da literatura norte-americana de hoje.

Na mesma secao, cumprindo um dos propaésitos definidos em seu pro-

jeto editorial, A/L/BERT() abre suas paginas para os primeiros ensaios de
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jovens artistas ¢ pesquisadores em formacao, neste numero representados
por Renata Cordeiro dos Santos, que combina elementos de psicanalise as
artes plasticas para oferecer-nos uma abordagem da obra do escultor Efraim
de Almeida.

Por ultimo, mas nao menos impurtantm a revista conta ainda com o
critico e jornalista Valmir Santos, que faz uma analise do projeto Viagem
a Tchekhov, do Grupo Galpao, que emplacou em go11 duas aplaudidas
encenacoes inspiradas no mestre russo; conta também com a pesquisadora
Elen de Medeiros, que disseca a edicao da revista carioca Folhetim dedicada
ao mestre Nelson Rodrigues, ¢ ainda com o pesquisador Alessandro Toller
que, fechando o cerco, volta ao tema da dramaturgia ¢ relata como fol que
se desenvolveu por aqui a ultima edicao do workshop de dramaturgia pro-
movido pela equipe internacional do britanico Royal Court Theatre.

Esperamos que cada um dos leitores encontre nestas paginas muitos ¢

instigantes fios de conexao. Boa leitura!

SILVANA GARCIA
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[0 dramaturgo na sala de ensaio]

Dramaturgia:
presenca e fronteiras

Marcos Barbosa

ramaturgia . Cada vez mais corrente no mundo do teatro, a puizﬂ’ra
val s¢ estabelecendo de vez como coisa da moda: € tacil de usar,
cabe em qualqm:r situacao, vende bem e combina com quase tudo.
Ficou ultrapassado entender “dramaturgia” como organizacao de
principios para a escrita de pecas de teatro, como feitura propriamente
dita de pecas de teatro ou como conjunto de pecas de teatro em si. E tanto
¢ assim que, atualmente, quase todo processo de registro, sistematizacao,
pesquisa, codificacao ou critica do espetaculo de teatro, na falta de melhor
nome, ¢ batizado de *dramaturgia”. Do mesmo modo, por um vicio similar
de associacao, também chamamos de “dramaturgia” qualquer texto mais ou
menos organizado que venha a ser executado, proferido ou mencionado, no
todo ou em parte, durante um espetaculo de teatro. Ja os individuos ou cole-
tividades que assinam, em alguma medida, a autoria desses trabalhos - por
vezes tao diferentes entre si — passam, por consequéncia, a ser denominados
(ou a se autodenominar) “dramaturgos’, “dramaturgistas’, Dramaturgen...
S¢ por um lado me parece nao so logico, mas necessario, defender que
“*dramaturgia” nao sc limita ao estudo, a feitura ou ao acumulo de pecas de
teatro, por outro lado € impossivel deixar de ver que a expansao dos limites
de significado tem acontecido de modo aleatorio e arbitrario, juntando, em
um so saco, uma mistura confusa de praticas absolutamente diversas entre si
¢ uma montanha de textos cujas caracteristicas principaisj se¢ alinhadas to-
das, também parecem apontar para qualquer lado (isto €, para lado algum).

E, sendo assim, nao vejo outra saida para um debate quanto a presenca da
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PONTD DE CONVERGENCIA  dramaturgia, a nao ser uma investigacao clara de quais seriam suas fron-

{0 dramaturge na saia de ensain) 2 o) e :
teiras, seus limites e seus contornos, de modo a evitar a queda em uma das
duas armadilhas clispmlﬁftis: ada auptr-r{:striu:;ﬁu, paraa qual *dramaturgia”
¢ pouco mais que nada, € a da superexposicao, para a qual “dramaturgia”
¢ pouco menos que tudo.

Talvez o melhor ponto de partida seja entender que, a despeito de qual-
quer mau uso ¢ de qualquer ma compreensao, dramaturgia € algo (um
modo de pensar, um fazer artistico, um prc:-rlutcn artisticor) que permanece.
Permanece atraves das épocas e através dos melos de representacao.

Vale pensar, por exemplo, naquele que, para Aristoteles, teria sido o
primeiro grande poeta dramaturgo: Homero. O alegado autor da [liada ¢
da Odisseia, embora tenha vivido ha mais de trés mil anos (séculos antes do
inicio do teatro grego, portanto) ¢ nunca tenha escrito nenhuma tragédia
l]l'ﬂpriﬂl'[]L‘I]lf: dita, ¢ tratado na Poélica como artista da palavra que, ao mani-
pular os temas de sua criacao, age de modo similar ao dos grandes tragedio-
grafos de depois, isto ¢: apresentando personagens engajados em uma acao
que se direciona para a composi¢ao de um enredo completo, apresentado
de tal modo que, quando acompanhamos esse enredo, € como se tivéssemos
aqueles personagens diante de nos. E 6bvio que essa pratica nao comeca

com Homero, suas origens remontarao a algo muito mais antigo, talvez aos
primeiros contadores de historias,
NAO VEJO OUTRA SAIDA PARA UM DEBATE SOBRE A PRESENCA DA em volta do fogo, em uma caverna
DRAMATURGIA A NAO SER UMA INVESTIGACAO CLARA DE QUAIS primitiva. Mas o mais importante,
SERIAM SUAS FRONTEIRAS, SEUS LIMITES E CONTORNOS. aqui, nao ¢ especular quanto as in-
sondavels origens da dramaturgia,
mas sim observar que essa modalidade artistica nao se interrompeu jamais.
Ainda seguimos os passos de Homero, ainda contamos, inclusive, as mes-
mas historias que ele. mesmo que confiando a Brad Pitt o papei de Aquiles,
Chamo a atengao para a permanencia da dramaturgia através do tempo
porque me parecem sempre um tanto ridiculas as campanhas que anunciam
que se aproxima o fim dos dias do drama, da dramaturgia, da Dramatica...
Sobretudo no teatro, onde tem sido chique anunciar uma pseudo nova era
encarnada em um certo além-drama, apos-drama ou pos-drama. Da mesma
forma, me parcce um tanto contraproducente que, sendo a velha dramatur-
gia de sempre algo tao claramente vivo em nossa producao artistica, facamos
tanto esforco para ai encaixar, violentamente, uma enxurrada de outros mo-
dos de teorizacao, de escrita ou de producao textual, simplesmente porque
nos falta, para os mesmos, nome mais ar:lequ:ad-:::.
Vale pensar também, por um instante, no jovem Peter Parker, o adoles-

cente orfao criado [}Elﬂs tios, que um dia se descobriu possuidnr de superpo-



deres decorrentes de um acidente envolvendo uma aranha contaminada por — PONTO DE CONVERGENCIA
radiacao e que, desde entao, viu se complicar irremediavelmente sua paixao s
por Mary Jane Watson ¢ sua participacao na manutencao da paz na cidade de
Nova lorque, constantemente ameacada pelas mas intencoes de terriveis su-
perviloes. O drama do Homem Ara-
nha, concebido inicialmente para o DRAMATURGIA E ARTE, ISTO E: DIZ RESPEITO A HEPHESENT:&G@ES
mundo dos quadrinhos, ainda nos IMAGINATIVAS, POETICAS DO MUNDO E, COMO TAL, CONTRAI,
anos 1g6o, atravessou diversos meios TRANSFORMA, PRODUZ E DEVOLVE COISAS A0 MUNDQO.
¢ tecnologias nas ultimas décadas e
¢ assim que podemos experimentar sua historia através da Tv, do cinema,
dos palcos da Broadway ¢ at¢ de consoles de videogame. E, embora nao tenha
conhecimento de que isso ja tenha sido feito, tenho certeza de que também
poderiamos experimentar essa saga através de meios nao ilustrados, como
o livro tradicional ou o radio.
Chamo atencao para a permanéncia da dramaturgia através dos meios
porque concordo que a palavra nao deva ser entendida como elemento
restrito ao campo do teatro, uma vez que nao € so nos palcos ou nas pecas
escritas para o teatro que a dramaturgia encontra espaco. Alias, duvido
sempre dos dramaturgos que, ao escreverem para o teatro, preocupam-
-s¢ excessivamente em descrever :lspf:r:tns técnico-construtivos da cena, tais
como cenografia, figurino, iluminacao ou modos de atuacao. Ao meu ver,
o dramaturgo deve antes se preocupar com a cena do modo que ela se da,
como coisa viva, na mente do espectador. De mais a mais, uma mesma obra
dramatuargica, quando artisticamente densa, implicara sempre a possibili-
dade de adaptacao a outros meios, ¢ nao faltarao provas disso nos muitos
textos que foram sucessivamente adaptados para livro, palco, Tv, cinema,
radio, videogames...
Mas é claro que minha defesa quanto a presenga da dramatu rgia, assim
como minha queixa quanto ac esgarcamento do uso dessa palavra, me co-
bram uma afirmacao mais clara quanto ao que seria, finalmente, dramatur-
gia, € quais seriam seus contornos, seus limites, suas fronteiras. Nao cabe
aqul um panorama completo da teoria do drama, ligando todos os pontos,
finalmente, a Poélica de Aristoteles. Mas cabe apontar os principlos recor-
rentes, de funcionamento geral, que se mantém vigorosamente constantes
desde aquela primeira sistematizacao, feita na Grécia classica, ha cerca de
2500 anos.

Vamos a eles:

1. Dramaturgia ¢ arte. Isto €: dramaturgia diz respeito a representacoes imagi-

nativas, poéticas do mundo e, como tal, contrai, transforma, produz e devolve
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coisas ao mundo, Isso quer dizer que o dramaturgo deve ter os olhos ¢ o co-
racao abertos para tudo que se passa, em termos absolutamente praticos, no
mundo a sua volta, puis pﬂ]'tirﬁ dele ¢ retornara a ele, contaminando-o com
pocsia. E assim que, as vezes, Infectados pela dramaturgia, depois de assistir
a uma peca de teatro ou a um filme, chegamos a tomar decisoes importantes
que modificarao nossas vidas praticas, ou até passamos, em alguma medida,

a acreditar na ocorréncia de algn do

AS PESSOAS DE TEATRO QUE AS VEZES SE QUEIXAM DO FATO DE QUE qual antes duviddvamos (a existéncia

SUAS PLATEIAS SEJAM BASICAMENTE COMPOSTAS POR PESSOAS do sobrenatural, o amor a primeira
DE TEATRO DEVERIAM SE PERGUNTAR SE O TEATRO QUE FAZEM vista, a redencao pela fé...). Descon-
CONSEGUE ENXERGAR O MUNDO PARA ALEM DO TEATRO. fio, sempre, dos dramaturgos que

fecham os olhos para o mundo, dos
que declaram que o que motiva e sustenta suas criagoes sao nocoes por de-
malis abstratas, como principios gerais da filosofia, dispositivos matematicos,
mecanismos linguisticos ou o que seja. Essa recusa ao palpavel, ao corriquei-
ro, ao cotidiano, tende a gerar pegas desconectadas do mundo. Sao curiosas
para se comentar € bom material para trabalhos académicos, mas um total
aborrecimento para ler ou assistir. As pessoas de teatro que as vezes se quel-
xam do fato de que suas platﬁias sejam basicamente compostas por pessoas
de teatro deveriam se perguntar sec o teatro que fazem conseguc enxergar

o mundo para além do teatro, a fim de atrair a atencao de outras pessoas.

2. Dramaturgia ¢ um ato de criacao artistica propriamente dita. E, assim,
o que resulta da tarefa do dramaturgo ¢, finalmente, uma obra de arte. Na
Alemanha dos séculos XVIII € XIX, o termo Dramaturg serviu para designar,
muitas vezes, a atividade de pesquisador da literatura, de diretor artistico de
um teatro, de ensaiador de espetaculo etc., mas nao esquecamos que aque-
les Dramaturgen do romantismo alemao (Lt‘ssing, Goethe, Schiller...) eram,
bem ou mal, autores de pecas de teatro. Por isso meu enfado com o uso do
termo “dramuturgia" para designar trabalhos de pesquisa, selecao, organi-

zacao ou de sistematizacao que nada tem de poctico, propriamente falando.

3. Dramaturgia ¢ a composicao de um enredo (outras denominacoces possi-
vels para “enredo” seriam, aqui, “narrativa’, “historia”, “mito” ou “fabula”).
E esse enredo deve ser intrigante para quem o experimenta, pois sem a fa-
isca do “mas, ¢ agorar” nao ha bom drama. Esse enredo deve ser, também,
completo a ponto de munir o leitor ou espectador das informacoes de que
prtcisa para ]J-:u:ler, cle prﬁprin, tirar conclusoes acerca dos desdobramentos
do enredo. Por exemplo: um bom enredo de final aberto s6 se da quando o

espectador esta suficientemente bem munido de informacoes para inferir
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finais idcais, nao quando cle se descobre a mercé de um final desinteres-  PONTO DE CONVERGENCIA
sante qualquer. O enredo deve ser, por fim, consistente, de tal modo que o i
que acontece ali dé a impressao de que um mundo cmnpltlu, com regras

¢ logicas proprias, se desdobra para o espectador. O meramente aleatorio,

o tolamente fragmentario ¢ o pedantemente enigmatico sao excrescéncias

quandc- se trata do enredo dramatico.

4. Dramaturgia ¢ algo que se poe em movimento por intermédio de perso-
nagens em acao. Ha enorme debate quanto ao que venham a ser as melhores
definicoes para “personagem” ¢ "acao’, mas deixando de lado as miudezas,
resta claro para mim que o personagem ¢ uma especie de individualidade
dotada de vontades, necessidades e receios, que se da a conhecer, no universo
ficcional da dramaturgia, através de suas agoes. "Acao’, por sua vez, nao ¢,
meramente, movimento fisico, mas um lance concreto no cumprimento das
motivacoes da personagem, o que pode se dar em um embate fisico, uma

discussao, um apt:ln, ou Mesmo em

uma paralisacio, um siléncio, uma UMA SIMPLES TROCA DE REPLICAS NAO £ UM DIALOGO,
desisténcia. Pode nao haver o menor UM SOLILOQUIO REPLETO DE CHAVOES NAO E UM MONOLOGO.
resquicio de acao ou de personagem 0 DRAMATURGO DEVE BRIGAR PELA FALA QUE TEM PESO

no carro que capota, no shopping DE ﬂ{;ﬁ[}, PELA PALAVRA VIVA,

center que explode ou no ator que

atravessa o palco em cambalhotas. Pode-se chegar a um apice de personagem-

-acao no siléncio estatico de uma mae diante da filha morta. Tem-se vendi-

do (para atores, sobretudo) uma ideia de dramaturgia que € basicamente a

composicao ¢ a execucao apaixonada das ditas "partituras de movimento”,

mas friso que personagem ¢ muito mais que um ator em cena ¢ que acao €

muito mais um corpo que chacoalha.

5. A dramaturgia, ao se valer da palavra a ser proferida, o faz de modo den-
s0. Embora dramaturgia sem falas ou dialogos seja sempre pnssiw:L quando
o dramaturgo se vale da palavra falada, ele deve fazé-lo com maestria. Isso
nao significa escrever falas empoladas ou de apelo emocional barato. O
que esta em questao aqul € a escrita de falas ativas, capazes de caracterizar
uma personagem ¢ de ser veiculo perfeito para a expressao do pensamento.
Uma simples troca de réplicas nao ¢ um dialogo, um soliloquio repleto de
chavoes nao ¢ um monologo. O dramaturgo deve brigar pela fala que tem
peso de acao (dizer € fazer), pela palavra viva (quem fala € a personagem,
nao o dramaturgo) e pelo cuidado com a idiossincrasia de cada personagem
(nenhum personagem fala igual ao outro). Dramaturgia, nesse caso, pode

SeT — COMmMo muitas vezes ¢ — uma Exprﬂssﬁn maxima da literatura.
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Cabe compreender que, sob esses principios gerais, s¢ Inserem no campo
do teatro modos de escrever bastante diversos. Observadas as suas particu-
laridades (¢ drenados os excessos) pertencem ao mesmo terreno solido da
dramaturgia autores tao diversos quanto Esquilﬂ, Shakespeare, Tchekov,
Brecht ¢ Beckett. Se é certo que cada um deles moldou, de acordo com
seus genios, as nocoes de representacao, enredo, personagem, acao e fala,
¢ igualmente verdade que nenhum deles fol negligente com qualquer uma
dessas categorias.

Cabe ainda examinar, delimitadas essas fronteiras expostas anteriormen-
te, se faz sentido expandir tanto quanto temos feito, ultimamente, o conceito
de dramaturgia. Cabe investigar se faz sentido colar tantos apéndices a essa
palavra, dando origem a uma dramaturgia do corpo, uma dramaturgia do
desejo, uma dramaturgia da cena, uma dramaturgia do coletivo e até ao
paradoxo de uma dramaturgia pos-dramatica.

Historicamente, no Brasil, nunca nos faltaram dramaturgos. Mas sempre
me intriga ﬂspccular por que, nos desvaos da memoria e da pai}:ﬁo, sempre
que nos perguntamos pelos nossos favoritos, esbarramos mais ou menos
na producao que se encerra na década de 1960. E vamos nos declarando
encantados por Nelson Rodrigues, Plinio Marcos, Ariano Suassuna, Gian-
francesco Guarnieri, Vianinha, Jorge Andrade, Dias Gomes... A resposta
para a ruptura nao ¢ unica nem ¢ simples, mas vale a pena notar que, em
um quadro geral, esses dramaturgos produziam de modo muito mais conec-
tado com a nocao de dramaturgia que apresento nesse artigo do que nos,
os dramaturgos de depois.

E isso tudo tem muito pouco a ver com as particularidades do modo de
produzir dramaturgia. Pode-se fazer isso em grupo ou individualmente;
no calor da hora, na sala de ensaio, ou no gabinete; em viés de vanguarda
ou em Vi€s reaclonario; na mascara da comcédia ou na mascara da tragédia
(ou em qualquer outra que se faca disponivel); na rua, no palco ou onde
malis esteja o espectador. Nada disso estabelece uma hierarquia para o valor
artistico da dramaturgia.

A dramaturgia so nao pode ser — como tantas vezes tem sido, admita-
mos! — pedante, arrogante, vaidosa, cega ¢ apatica para os que tém fome
de dramaturgia.

Nao conheco quem nao tenha essa fome.

MARCOS BARBOSA ¢ dramaturgo, tradutor, doutor pela Universidade Federal da Bahia; encenado
em diversos paises; pecas montadas incluem Auto de Angicos, (uase nada e Braseiro, tradugtes incluem
Ricarde Il de William Shakespeare, e varias obras de dramaturgia contemporénea inglesa e alema.
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Afinidades eletivas

Fatima Saadz

empre que sou convidada a escrever sobre o trabalho do dramatur-
gista, confirmo que € mais facil descrever do que definir a funcao.

() termo I}r.-’mm.n.s-rg fo1 inventado para designar as tarefas do

primeiro dramaturgista de que se tem noticia, Gotthold Ephraim
Lessing, distinguindo as atividades que ele aceitou desempenhar no Teatro
Nacional de Hamburgo das que ele nao se dispos a assumir na nova empresa
que se formava.

Criada em 1767, a companhia convidou o Ja entao bastante conhecido
dramaturgo, critico ¢ polemista para ser “poeta da casa” (Theaterdichter),
fornecendo pecas para o repertorio do grupo. Lessing colocou seus textos
a disposigﬁo, mas nao quis trabalhar por encomenda e contra o relogio. Os
responsaveis pela iniciativa voltaram a carga, propondo-lhe entao que se tor-
nasse uma espécie de conselheiro literario e artistico da direcao do teatro,
auxiliando na elaboracao do repertorio, realizando traducoes e adaptacoes e
analisando as montagens por meio de comentarios criticos que permitissem
tanto o aperfeicoamento dos atores ¢ da equipe téenica quanto a ilustracao
do publico. Lessing aceitou porque a incdita proposta se¢ Inseria em seu
proprio projcto dramatuargico ¢ critico.

Até entao, a maior parte das iniciativas teatrais na Alemanha estava a
cargo de companhias ambulantes, que tinham na bilheteria sua principal
preocupacao. Lessing acreditou que o Teatro Nacional de Hamburgo, subsi-
diado por um pequeno grupo de empresarios que se associou a trupe, teria

lastro financeiro para voos de mailor féh:gcr artistico.
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Mariana Oliveira em Valsa n®. 6,
Teatro do Pequeno Gesto, 2007

Foto de Luliz Henr gque Y
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A ideia de poder por a prova um repertorio que escapasse da obviedade  PORTO DE CONVERGENCIA
das comédias e pecas comercials, em sua matoria traduzidas do francés, tam- sl G
bém scduziu Lessing, que pensava propor que se ﬂmpliassc o rol de textos,
al incluindo pecas alemas, inglesas ¢ espanholas.

O desejo de fazer frente a D]lipt‘ﬂﬂ{;‘ntﬂ influéncia do classicismo frances,
demonstrando que este se ateve mais a letra do que ao espirito do teatro da
Antiguidade greco-latina, fez com que ele se voltasse, em sua reflexao criti-
ca, para Shakespeare. Considerava-o mais capaz de provocar uma reflexao
estética produtiva no dominio germianico do que a dramaturgia francesa
calcada na releitura renascentista da Poetica de Aristoteles.

Entre as atribuicoes de Lessing estava a redacao de uma espécie de di-
ario de bordo com dois comentarios semanais a respeito dos espetaculos
apresentados, analisando todos os aspectos que considerasse importantes,
nao apenas em relacao ao texto, mas também a atuacao ¢ a montagem. O
conjunto de seus comentarios ficou conhecido como Dramaturgia de Ham-
burgo'. O primeiro dos 104 textos reunidos na coletinea data de 1" de maio
de 1767 e os quatro ultimos, publicados em conjunto, datam de 19 de abril
de 1768 (embora tenham sido escritos um ano depois, quando o teatro ja
tinha, inclusive, fechado as portas).

Durante trés meses, os comentarios foram distribuidos i plateia as ter-
¢as e sextas, regularmente. Mas ja no comentirio de n” Xxv, Lessing desiste
de analisar o desempenho dos atores devido aos protestos, em especial das
atrizes, contra qualquer mencao a scu trabalho que nao fosse francamen-

te clogiosa. A partir dai, o folhetim

teatral se ateve basicamente a anali- LESSING DESISTE DE ANALISAR O DESEMPENHO DOS ATORES DEVIDO
se dos textos montados pela compa- A0S PROTESTOS, EM ESPECIAL DAS ATRIZES, CONTRA QUALQUER
nhia, abandonando a apreciacao do MENI;E;D A SEU TRABALHO QUE NAO FOSSE FRANCAMENTE ELOGIOSA.

espetaculo. Apos interrupcoes, edi-

¢ao pirata das cronicas em Leipzig (o que muito aborreceu o dramaturgista),
desavencas de toda ordem com o Teatro Nacional, a aventura do Dramaturg
chega ao fim. A experiéncia o deixou de tal modo ressabiado que ele jurou,
em carta a seu irmao Karl, que nunca mais voltaria a escrever para a cena,

€ que nutria “o mals extremo asco contra tudo o que se refira a teatro ou

1. Em portugués foram publicadas algumas das criticas, com traducao de |. Guinsburg, pre-
facio ¢ notas de Anatol Rosenfeld (De teatro e litevatura, Sao Paulo, epu, 1gg2). A Dramaturgia
de Hamburgo fol publicada em espanhol, em traducao de Feliu Formosa (Madrid, Associacion
de Directores de Escena de Espana, 1ggg) e, mais recentemente, em francés, em traducao de
Jean-Marie Valentin (Dramaturgie de Hambourg, [5.1.], Klincksieck, 2zo10). Em alemao, ver Ham-
burgische Dramaturgie, in Lessing., Werke — Dramaturgische Schriften, Miinchen, Carl Hansen

Verlag, 1975, v. 4, p. 229-707.
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Viviana Rocha e Pedro Rocha em Peer

Gynt, Teatro do Pequeno Gesto, 2006

Foto de Luiz Henrigue Sa

tenha significado teatral™. Por sorte, nao cumpriu sua ameaca, criando

ainda Emilia Galotii (1772) ¢ Nata, o sabio (1779).
O fracasso da companhia se deveu a muitos fatores: o capital era pouco,
nao houve apoio das autoridades, a imprensa ¢ a inlelligenizia se dividiram a

respeito da iniciativa, o publico continuou a preferir atracoes estrangeiras,

2. .-lpllfi Roland Krehs, [idée de “Thédatre National” dans UAllemagne des Lumiéres, Théorie et véa-
lisations, Wieshaden, Otto Harrassowitz, 1985, p. 426.
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em especial as francesas, ¢ as desavencas proliferaram entre os administra-

dores e a direcao artistica ¢ entre esta ¢ os atores...

Dentro da derrocada geral, o malogro da iniciativa ¢ plenamente com-
preensivel: o projeto de um novo repertorio que nao visasse apenas ao cn-
tretenimento nao foi aceito pelo pablico ¢ a busca de aperfeicoamento da
equipe por meio da analise dos desempenhos esbarrou na onipoténcia dos
envolvidos, que nao conseguiram superar a vaidade ferida pelas observa-
coes de Lessing. Mas, ao lado disso, € preciso lembrar que ha uma enorme

dificuldade de compreender a articulacao entre areflexan e a |}r:§i[ic:1 artis-

Diogo Cardoso, Viviana Rocha, Marcia
Alves e Ana Alkimim em Peer Gynt,
Teatro do Pequeno Gesto, 20086,

Foto de Luiz Henrique Sa.
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tica, o que torna complicada a discussao da obra para além da perspectiva

imediatista do sucesso, do gostel/nao gostel ou do “sempre se fez assim’™.

POETA DA CENA

A obra de arte poe em jogo o inteligivel e o sensivel e nao se deixa apre-
ender por nenhum desses angulos em separado. Na tradicao ocidental, de
base platonica, o loges — termo que significa pensamento ¢ também palavra
— teve, de modo geral, até meados do século xvii, precedéncia inconteste
sobre o sensivel.

No teatro, isso resultou na crenca na superioridade do texto sobre os
demais clementos cénicos. O interesse de Lessing por lodos os elementos do
espetaculo faz parte de um movimento mais amplo no qual o texto comeca
a ceder espaco para a materialidade cénica.

Como pano de fundo para a mudanca, que se processa ao longo do sé-
culo XVIII € mais intensamente a partir de 1750, € preciso lembrar, entre
outros fatores, a ascensao social da burguesia. A Revolucao Industrial, em
selu Interesse PE]E[ técnica, provoca a mudanca do paradigma cartesiano, de
base matematica, para o paradigma newtoniano, de base fisica, no qual a ob-
servacao da natureza cxerce papel fundamental. A importancia do mundo
sensivel € enfatizada pela filosofia empirista, para a qual o mundo so existe
na medida em que € percebido € o aparato cognitivo 6 se forma a partir da
permeabilidade dos sentidos ao que os cerca.

A relativizacao do fundamento unitiario do mundo (Deus, o Absoluto)
se da em varios ambitos. A religiao natural afirma que se pode cultuar Deus
sem se submeter as igrejas constituidas. As analises historicas e filologicas da
Biblia questionam a aura sagrada de que e¢la se revestia. Limitacoes ao po-
der absolutista sao discutidas (o Espirito das leis, de Montesquieu, € de 1748).
Os canones artisticos, modelos segundo os quais a obra de arte devera ser
criada e avaliada, sao contestados. Nas novas formas propostas, o impeto
criador do artista tem papel fundamental e substitul as regras conhecidas ¢
aceitas. Se a compreensao da obra deixa de ser imediata, torna-se necessaria
a intervencao do critico, que se coloca entre cla ¢ o espectador, construindo
sentidos possivels para sua decodificacao®.

Por tudo isso, podemos dizer que, na base da invencao da palavra Dra-

maturg, que etimologicamente significa “poeta da cena’, esta o pensamento

3. Gerd Bornheim, A critica de arte, Pdaginas de filosofia da arte, Rio de Janeiro, Uape, 1998,

P. 1!5'1]9.
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a respeito da construcao da obra teatral inserida num projeto de discussiao

artistica que considera o espetaculo para alem da mera declamacao de um
texto. O papel do dramaturgista €, entao, o de discutir € propor sentidos — o
sentido do l::rqjt*.tn artistico e de seu encaminhamento, o sentido das esco-
lhas cénicas durante a criagao do espetaculo e o sentido que este adquire
ao chegar ao publico.

A atividade dramatirgica tem seu impulso inicial, como vimos, no sécu-
lo xvir1, a partir da explicitacao da necessidade da critica, mas se constitui
plenamente no fim do século X1X, com o surgimento do conceito de encena-
cao. Compreendendo-se a encenacao como a decisao, tomada pela equipe
de criacao, a respeito da relacao que entre si estabelecerao os diferentes
clementos cénicos no ambito de um dado L‘S]JE[E:iCI.I!D, evidencia-se o jogo
de sentidos mobilizado na criacao teatral.

Apesar de partirem do texto, encenadores como Antolne e Stanislavski
tém consciéncia de que cada espetaculo € a resposta a uma qutsti{} que a
equipe de criacao levanta e se propoe a responder por melos cenicos. Isso
significa que, para ¢les, nao ha correspondéncia previamente dada entre
dramaturgia ¢ formas cénicas, ou s¢ja, o sentido de cada encenagao sera
construido a partir das relacoes que cles criarao, ao longo do processo de
trabalho, entre os melos cénicos escolhidos.

Bernard Dort enfatiza, em artigo de 1986 para o namero especial da re-
vista Theatre/public, que a palavra dramatwrgia resume em si o processo que
culminou com o surgimento da encenacao: de inicio, o termo se referia a
composicao de textos dramaticos ou a um conjunto de pecas (dramaturgia

de Shakespeare, dramaturgia espanhola), mas, com a refutacao das regras

PONTO DE COMVERGENCIA
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A ESQUERDA Alexandre Dantas,
Claudia Ventura, Priscila Amonm
& Marcos Franca em A serpente,
Teatro do Pequeno Gesto, 1998.
Foto de Guga Melgar

ABAIAD Alexandre Dantase
Claudia Ventura em A serpente,

Teatro do Pequeno Gesto, 1998,

Foto de Guga Melgar.




Ana Alkimim, Mariana Oliveira,

(W] - i . . MY oy g
Cybele Jacome, Cristine A'gape ¢
Fernanda Maia em Medeia,
™y

Teatro do Pequeno Gesto, 2002

Foto de Luiz Henrique Sa

¢ modelos, o termo passou a designar a transposicao de um texto para a
cena. Dai a funcao do dramaturgista nao estar ligada a um tnico dominio
da encenacao, como o trabalho do cenografo, por exemplo, mas a todo o
processo de construcao cénicat.

Crelo que, para falar de forma mais genérica sobre o espetacu lo contem-
poranco, o ponto de partida nao pode mais ser o texto, mas o que eu cha-
maria de vies ensaistico da criacao teatral e que corresponde, grosso modo, ao
gesto da arte concertual. Os elementos cenicos (e o texto € um deles, claro)
rompem com a moldura estética e apontam abertamente para o processo
de sua articulacao ¢ de sua recepcao pela plateia.

Por um lado, hda uma friccao entre o real € a obra, na qual a obra *forma-
liza” o real ¢ o real "contamina™ o espetaculo, fazendo-o existir num limiar
entre o cotidiano ¢ sua abstracao. Isso pode ser exemplarmente observado

nos espetaculos da Trilogia Biblica do Teatro da Vertigem, que ressignifi-

4. Bernard Dort, L'état d'esprit dramaturgique, Thédatre/public, Gennevilliers; Théatre de
Gennevilliers, n. 67, p. 8-11, jan.-fev. 1986.
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cavam espacos originalmente nao destinados ao teatro, como uma igreja
catolica, um hospital ¢ um rio que corta a cidade de Sao Paulo, evidenciando
também um residuo do real que nao se deixava ficcionar, como bem observa
Silvana Garcia em “O Brasil cabe num rio: BR3, do Teatro da Vertigem™.
Por outro lado, o pensamento da e sobre a obra € desestabilizado e oscila
entre a expericncia imediata e a necessidade de conceitualizacao para que
€552 ﬂ}iperiéucia se de l}lfnamﬂntﬂ, como, por exemplo, nos espetaculos

de Gerald Thomas. Lembre-se, por
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exemplo, de Eletra com Crela, apre- 0S MELHORES RESULTADOS DO TRABALHO DO DRAMATURGISTA
sentado no Museu de Arte Moder- SE DAO NO AMBITO DE GRUPOS PERMANENTES DE TEATRO,
na do Rio de Janeiro, em 1986. O PORQUE A CONTINUIDADE DO TRABALHO FAZ COM QUE UM
espetaculo nao se entregava a uma ESPETACULO RESPONDA AO OUTRO, E QUE CADA INICIATIVA

leitura puramente sensorial, embora DIALOGUE COM AS DEMAIS.

os estimulos visuais ¢ sonoros fossem

de uma riqueza impar, mas exigia do espectador, por um jogo de opacidades
que se materializava de forma eloquente na ambientacao cénica, um posi-
cionamento diante das questoes da arte contemporianea.

Em seu precioso livro Razées da critica, Luiz Camillo Osorio chama a aten-
¢ao para o fato de que o juizo critico “nao € necessirio se for para confirmar
0 que Ja se sabe e que Ja € a regra, mas sim para potencializar o ainda nao
conhecido, classificado, formado, dando sentido, ou melhor, procurando
sentidos no que esta em processo de constituicao™. Essa procura de sentidos
naquilo que esta “em processo de constituicao”™ caracteriza, contempora-
neamente, tanto o gesto critico quanto o gesto criativo ¢ €, portanto, obra
coletiva, de criadores ¢ fruidores.

A atencao a criacao de sentidos no processo de elaboragao de um es-
petaculo nao esta ligada prioritariamente ao dramaturgista ¢ pode dele
prescindir, porque nao tem que estar “encarnada” em uma figura, mas, ao
contrario, permear o trabalho como um todo, ligando seus interlocutores
pelo desejo nao apenas de produzir, mas também de pensar a arte que pro-
duzem. E esse pensamento "em obra” vai estar ligado a especificidade de
cada projeto. Por 1sso as atividades do dramaturgista sao tao diversificadas,
variando segundo a necessidade de cada processo. Por 1sso também os me-
lhores resultados do trabalho do dramaturgista se dao no ambito de grupos
permancntes de teatro, porgue a continuidade do trabalho faz com que um

espetaculo responda ao outro, € que cada iniciativa dialogue com as demais.

5. Silvana Garcia, O Brasil cabe num rio: BRg, do Teatro da Vertigem, Follietim, n. 25, Rio de
Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto, p. 64-7%, jan.-jun. zoo7.
6. Luiz Camillo Osorio, Razies da eritica, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 2zoo5, p. 45.
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Medeia, Teatro do Pequeno Gesto, 2002,
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Na década de 1970, quanclu cursel Teoria na Escola de Teatro da hoje Uni-
rio, o professor Antonio Mercado, recém-chegado de Yale, onde havia estu-
dado, [}1'-:31365 que os estudantes do meu departamentu integrassem também
os espetaculos dos alunos de Direcao, prestando “assessoria” ou “assisténcia
teorica” as montagens.

O susto dos diretores foi igual ao nosso: nem eles sabiam exatamente o
que pedir, nem nos o que oferecer. Em geral o trabalho se restringia a um
pequeno estudo sobre o autor e sua €poca ¢ a elaboracao do programa.

Ao longo da década de 1980, fol utilizado preferencialmente o termo Dra-
maturg para designar a funcao, que nao mais se limitava ao aparato textual,
mas incidia sobre a criacao do conceito do espetaculo e se refletia na cena.
Datam dessa épm:a, para me rest ringir ao Rio de Janeiro, as pilrccri;lﬂ de An-
gela Leite Lopes com Bia Lessa, de Beti Rabetti com Moacyr Goes ¢ aminha
com Antonio Guedes, que se prul-::-nga at¢ hoje no Teatro do Pt:qumln Gesto.

Entre as tarefas que ja desempenhel na funcgao de dramaturgista, versao
brasileira do termo alemao que tem sido usada na ultima década, posso
enumerar: leitura de textos para escolha de repertorio; traducoes e adapta-

¢oes; organizacao de programas de
0 SUSTO DOS DIRETORES FOI IGUAL AO NOSSO: NEM ELES SABIAM espetaculos; pesquisa de material e
EXATAMENTE O QUE PEDIR, NEM NOS O QUE OFERECER. EM GERAL O documentagao de processo de tra-
TRABALHO SE RESTRINGIA A UM PEQUENO ESTUDO SOBRE O AUTOR E balho; debates com a plateia, reda-
SUA EPOCA E A ELABORAGAQ DO PROGRAMA. ¢ao ou revisao de projetos e releases;
assisténcia a ensaios ¢ reunioces de
producao ou criacao; organizacao ou participacao €m semindrios € grupos

de estudos relacionados aos espetaculos que o grupo montou.

Além delas, desde 1998 sou editora da revista Folhefim e da colecao Fo-
lhetim/Ensaios, publicadas pela companhia. A revista foi ideia de Antonio
(Guedes e surgiu para fomentar a discussao entre a teoriac a pratica teatrais,
tendo um alcance mais amplo do que os nossos programas de espetaculos.
O Folhetim nao esta diretamente ligado as nossas montagens, embora alguns

numeros tenham resultado dos estudos necessarios ao trabalho?,

7. O numero 12, sobre o tragico, foi preparado ao mesmo tempo que a montagem de Medeia: o
numero 22 traz um dossié sobre arte ¢ politica e retine material produzido durante a prepara-
cao da leitura teatralizada de Prer Gynt, de Ibsen; os nimeros 7 € 2g, sobre Nelson Rodrigues,
ecoam nosso interesse pelo autor, de quem Antonio ja dirigiu Valsa n® 6 e A serpente; 0 niimero
28 trata de dramaturgia contemporanea, que esta no foco de interesse da companhia que, em
2007, montou A filha do teatro, de Luis Reis e, em 2011, Teatro dos ouvidos, de Valére Novarina,
instalacao multimidia apresentada numa das galerias de arte do Espaco Cualtural Sergio Porto.



A interlocucao do dramaturgista com a equipe de criacao parte daafini- — PONTO DE CONVERGENCIA
i " s to dramaturgo na sala ge ensaio)
dade com o modo de pensar o teatro ¢ se desdobra na explicitacao cénica
desse pensamento, integrando-se na pﬂlifnniﬂ do csputﬁculu e tspraiandu-sc:
pelas atividades que o cercam ¢ completam.
O dramaturgista, enfim, ¢ um ponto de intersecao entre todos os ele-
mentos da cena. Seu trabalho perpassa todas as areas e opera no ambito da
consisténcia entre projeto e explicitacao cénica do conceito proposto. Nao
¢ ele quem decide, mas sua intervencao o torna cumplice e parceiro na uni-

dade que a cena aprcsentarei.

FATIMA SAADI é tradutora e dramaturgista da Companhia Teatro do Pequeno Gesto, pela qual edita
a revista Folhetim e a cole¢do Folhetim/Ensaios.
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Entrar na poesia...

Ana Kfoun

teatro de Novarina, a maneira como ele lida com a palavra e com

as questoes teatrais foram chamamentos fortes que me levaram

de volta a cena como atriz. Eu desejel estar de novo em cena para

experienciar a intensidade do instante cénico a partir da forca da-
quela dramaturgia e a partir daquela forma de pensar e de entender o fazer
teatral. Eu nao queria, nem nunca quis, contar historias. Nao por nao gostar
delas, mas principalmente porque nunca tive o descjo de me comunicar com
o outro através delas, ou melhor, as historias nao perpassavam meu corpo
como desejo de estar com o outro. E, de repente, encontro um autor com
um conteudo poético tao rico, que, longe de ser incomunicavel, propoe uma
interlocucao com o outro que estilhaca nosso lado racional, 16gico, ordena-
dor. Ele quer jogar com o outro, sua busca nao € a de ser compreendido. E
em Discurso aos animais: O animal do tempo ¢ A inqueetude', devido a estrutura
dramaturgica do texto, se assim sc¢ pode dizer, pude vislumbrar e revisitar
muitas historias perdidas de mim mesma ¢ de tantos outros queridos, sem
cair nas armadilhas do sentimentalismo ¢ do apego psicologico. Isso devido
ao texto e ao seu proprio movimento, tecido por afetos, lembrancas, pensa-
mentos ¢ palavras que nao sao sequenciais, nem causais, nem dependentes

de uma evolucao da figura falante ou mesmo de uma transformacao desta.

1. O texto Discurso aos animais, de Valere Novarina, tem duas partes, O animal do tempro € A
imquietude. Atuei em O animal do tempo, dirigida por Antonio Guedes, € em A inguietude, por
Thierry Trémouroux.



Mas quem fala essa fala vibrante, corporea e espiritual ¢ afetado por essa
avalanche de sentidos e de sensacoes, ¢ extremamente afetado.

Com Novarina, o desafio € o de trabalhar a palavra/fala na experiéncia
artistica como criacao, sem lacos de contetdos a frriori, ou s¢ja, poder investi-
gar a questao da nao representagao na cena contemporanea na propria fala,
no ato de falar. Essa € a inquictante indagacao: como deixar a palavra falar?
Como deixar o texto falar? Como deixar a carne falar? E a possibilidade €
de que esta na palavra, no ato de falar a poténcia de um lugar da criacao
¢ da nao representacao na cena contemporanea. Mas quem fala? Quem ¢
esse quem? A idela € que quem fala € um eu vazado, imagem poctica que
venho criando e desenvolvendo para dar conta desse desafio, o de deixar
o texto falar, deixar a carne falar. Um cu vazado € perpassado, atravessa-

do pelo outro — musica, afeto, lem-

PONTO DE CONVERGENCIA
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branca, descjo, vazio —, um cu que AS PALAVRAS POR VEZES NOS ABRACAM, NOS ACALANTAM, E DEPOIS
ao nao fixar conteudos, libera-os, ESCAPAM, FUGAZES. E A GENTE, COM ELAS, TAMBEM SE ESCAPA DA
justamente por vazar. O cu vazado GENTE, SE DESAPEGA. ESSE E 0 JOGO DA CENA E DA LINGUAGEM DE
ao falar, no ato da fala, potencializa NOVARINA. HA DE SE TER FOLEGO PARA JOGAR.

e pluraliza os sentidos, as possibili-

dades de sentidos, de afetos, criando-os naquele momento, produzindo-os
naquele instante da criagao, da experiencia¢cao com a palavra. O eu vazado
¢ sensacao. Plenitude e vazio. Desapego das significacoes. Abandono de
sentimentalismos e subjetivagoes,

Fazer Novarina, falar Novarina ¢ uma forma de se entrar na poesia, €
como s¢ fosse possivel isso, pelo menos por alguns segundos. E todo um
universo que abrange filosofia, literatura, psicanadlise cte. se entrelaca na
dramaturgia dele: sao pedacos de chao para o ator saltar, ¢ de novo o abismo
sonoro ¢ poctico daquelas palavras. Mas a dramaturgia de Novarina nos faz
também breves caricias, aguca nossos afetos. As palavras por vezes nos abra-
¢am, nos acalantam, e depois escapam, fugazes. E a gente, com elas, também
se escapa da gente, se desapega. Esse € o jogo da cena e da linguagem de
Novarina. Ha de se ter folego para jogar. E um vai ¢ vem entre o estranha-
mento € a intimidade repentina, entre o eu vazado ¢ o outro. O Discurso aos
antmais para mim, muitas vezes, ¢ um acalanto aos meus profundos amores,
Sao relances desses afetos que surgem no meio do palavrear, fugazes, mas
que me encorajam, ¢ me enchem de vigor para falar mais ¢ mais. E isso
misturado com outros saberes que me estimulam. E como s¢ outras VOZUS,
potentes na minha vida, se tensionassem ali: a voz de Nietzsche, de Beckett,
de Artaud, de Lacan...

O que interessa a Novarina € a experiéncia da linguagem. E a maneira

como ecle pensa a linguagﬂnL como e¢le trabalha a linguagﬂm, é o que nos
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Ana Kfouri em A inquietude,
dire¢do de Thierry Tremouroux, 2009
Foto de Dalton Valério.

interessa. Para cle, por exemplo, “a linguagem nao € mais um instrumento

do dizer, mas uma ferramenta da aparicao: ela rasga o mundo diante de
nos™. Novarina nao associa a comunicacao a transmissao propriamente dita
de uma ideia, um sentimento, um significado, uma “mensagem”, pois para
ele “falar nao ¢ comunicar”. Ha em Novarina um esforco em transgredir
“significancias”, em realizar uma recusa de sentidos preestabelecidos, € as
reflexoes do autor parecem apontar, de alguma forma, para lugares onde
scja possivel pensar a linguagem a partir do que nao pode ser dito de ma-
neira discursiva. “Muito precisamente cada palavra designa o desconhecido.
Diga o que vocé nao sabe. Dé o que vocé nao possui. Aquilo do que nao se
pode falar, € isso que € preciso dizer™. Vemos que a fala, para Novarina,

possui a forca da construcao de um vazio, de uma desaparicao. Ele diz que

2. Valére Novarina, Diante da palavra, Rio de Janeiro, 7 Letras, zoos, p. 4.
3. Ihidem, p- 20,

20



escuta com avidez o ator no teatro, nao tanto “para ouvir o que cle diz, mas
para escutar toda uma danca que se vai™. Vemos a forca, para o autor, do
esvaziamento, daquilo que nao se expressa.

Ele diz que “cada palavra divide um pedaco do real na tua boca (...) ouve-
-S€ UM SOpro. O real rt:spira. No pensamento, uma fonte de ar esta aberta
(...). A lingua esta em fuga (...). E algo que cava: uma cavatina; aparece en-
tao pra nos, estrangeiro e diante de nos, nosso corpo mais proximo: a lin-

guagem. Nossa carne mental, nosso

PONTO DE CONVERGENCIA
fo dramaturgo na sala de ensaio]

sangue™. Para o artista franceés, as NOVARINA NAO ASSOCIA A COMUNICAGAO A TRANSMISSAO
palavras sabem muito mais da lin- PROPRIAMENTE DITA DE UMA IDEIA, UM SENTIMENTO,
guagem do que nos. E se a lingua é UM SIGNIFICADO, UMA "MENSAGEM", POIS PARA ELE

algo que cava, como ele diz, ela pa- “FALAR NAO E COMUNICAR".

rece associar o movimento de cavar,

de entrar na escuridao, a um canto, a uma cavatina®, a uma sonoridade. A
lingua €, entao, ao mesmo tempo falta e som, vazio e musica. E de tanto a
lingua cavar, de tanto ela buscar {lc:saparccer, se apresenta diante de nos a
linguagem, nosso corpo mais proximo, como cle diz. Entao, o grande de-
safio do ator, do ator fazendo Novarina, € adentrar um universo no qual a
palavra ¢ liberta do peso do sentido ja dado, do significado estabelecido a
priori. E ele proprio, o ator, tem que se libertar disso, da necessidade que
muitas vezes se tem de explicitar as palavras, de querer comunicar, de que-

rer ser compreendido. O ator tem

que se libertar dessas amarras para ENTAOQ, 0 GRANDE DESAFIO DO ATOR, DO ATOR FAZENDO NOVARINA,
poder adentrar a escuridao virgem E ADENTRAR UM UNIVERSO NO QUAL A PALAVRA E LIBERTA DO PESO
¢ chamativa das palavras, dos signifi- DO SENTIDO JA DADO, DO SIGNIFICADO ESTABELECIDO A PRIORI.

cantes, das sonoridades, das possibi-

lidades de sentidos. O teatro de Novarina € calcado na palavra, mas na pa-
lavra enquanto matéria soprada. Soprada no sentido respiratorio. A palavra
de Novarina respira e se espacializa. E corporea, € espacial, € espiritual. As
palavras nos conduzem, segundo ele, “para perto da linguagem muda (...),
[elas] nos conduzem ao mistério € morrem, naturalmente queimadas pelo

nosso sopro (...)"7. Enfim, para Novarina, a linguagem nao ¢ da ordem do

4. Valere Novarina, Carla ass atores ¢ para Louis de Funés, Rio de Janeiro, 7 Letras, zoog, p. 5q.
3. ldem. Dhante da palavra, p. 15,

6. Cavatina. [do it. cavatina] 8. [ Mis. 1. Pequena dria, sem repeticao nem segunda parte,
ordinariamente intercalada num recitativo. 2. Pequena dria simples. g. P. ext. Pequena peca
instrumental, cujo carater lirico e leveza evocam a cavatina (Aurélio Buarque de Holanda
Ferreira, Novo diciondrio da lingua portuguesa, 2. ed., Rio de Janeiro, Editora Nova Fronteira,
1986, p. §75.

7. Valeére Novarina, Diantle da palavra, p- 20.



Ana Kfouri em 4 mauietude,
direcéo de Thierry Trémouroux, 2009.

Foto de Dalton Valério.

discurso logico, ¢ uma interrupgao disso. A linguagem nao € absolutamen-

te copia do real, e sim o proprio sentido do real. Mas do real aparccido na
Interrupg¢ao, na cesura, no buraco. Alias, o artista afirma que nao escreve
"com a mao ou a cabeca ou com o pau, mas com todos os buracos do corpo.
Nao € uma escrita com caneta, mas uma escrita com buraco”™ ¥,

Valeére Novarina elabora todo um pensamento sobre a arte da atuacao.
Ele pensa o ator no ato da cena ¢ toda a sua dramaturgia — que ¢, segundo
seu dizer, um exercicio de “despersonalizacao da escrita” —, incita o homem/

ator a desfazer-se também, a se perder no labirinto das palavras, a deixar que

8. ldem, Carla aos aloves ¢ para Lowis de Funes, p- 16.
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clas falem em vez de um eufalar. O eu no teatro de Novarina ¢ um euvazado,  PONTO DE CONVERGENCIA
atravessado por musica, vazio, afeto, falta. Atravessado pelo outro. Ele diz: BB AR
“Ha, no fundo ¢ mais prﬂfundu que nos, ringuém ¢ uma alteridade™. O eu
falta no teatro de Novarina. O eu nos falta'™. Isso ¢ singular, porque tudo o
que d::sq.jamcrs quanclﬂ escolhemos o palcﬂ como vida € nos superar, ¢ ir além
de nos mesmos, € nos esquecermos de nos, e 1r para outros lugarcs nos quais
por vezes nem nos lembramos mais de nossa existéncia. Novarina reapresenta
o buraco da gente o tempo todo. Com ele criamos um mundo que transborda
afeto, pensamento, teatro, corpo, filosofia, vida, espiritualidade, intensidade,
com todas as angstias af latentes. E como se fossem pedagos disso tudo em
cena, € muito mais colsas que nao saberiamos expressar porque as palavras
fogem, estilhacando o espaco, 0s corpos, as memorias, os tempos.
O teatro de Novarina exige que o ator atue no limite, no risco do perigo
iminente, no ambito de uma sensacao abismal. O ator tem que ir até o ultimo
limite do folego, para estar novo de novo, brincando de novo, acreditando
de novo, de novo velho, de novo crianca, de novo outro. Nao ha espaco para
a represantm;ﬁn em seu teatro e a fala, por sl SO, ]Jr{}tﬂguni:a 0 momento
cenico. Ele diz: “A acao do ator € desagida, num instante, numa so vez: nao
ha nada para ver a nao ser um relan-
ce aberto, uma escapulida™'. Ele diz PARA NOVARINA. A LINGUAGEM NAO E DA ORDEM DO DISCURSO
que € preciso fabricar sobre o palco LOGICO, E UMA INTERRUPGAD DISSO. A LINGUAGEM NAD E
uma “antipessoa’, um “anti-homem” ABSOLUTAMENTE COPIA DO REAL, E SIM O PROPRIO SENTIDO DO REAL.
experimental. Levar o homem para MAS DO REAL APARECIDO NA INTERRUPCAO, NA CESURA, NO BURACO.
fora de si, fazer com que cle leve sua
linguagem para fora. Novarina esta propondo ao homem-ator, ao homem
de teatro, um “exercicio” de misantropia. Exercitar-se, esforcar-se, isolar-
-s¢ do homem. “Nao dance nunca sozinho, dance sempre com a solidao™:.
Novarina prup-ﬁt que o ator dance dancado, dance como um abandonado,
¢ afirma que em “toda arte, todo pensamento, a aventura passa pelo querer
e ptla renuancia, por vontade e df:sampam, por exerciclos de abandono™3,
O teatro de Novarina € uma hibertacao. O Discurso aos animais € tecido
pelo universo deslumbrante das palavras, tem poesia, humor, vazio, tensao,

afeto, estranhamento ¢, principalmente, vida. E ainda todos os jooes, corpo-

9. Idem, Diante da palavra, p- 22,

10. "Nos sabemos todos muito bem, no fundo, que o interior € o lugar nao do meu, nao do
e, Mas de uma passagem, de uma fresta por onde um sopro estrangeiro nos pega”. Ihidem,
p- 19-14.

11. lhidem, p. 46

12. Idem, Carta aos atores & pava Louis de Funes, P _[H

13. Ihidem, p- _]3.
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reos, espirituais, Nidicos, que existem porque falam. E a partir dessa fala que
0 jogo cénico val se constituindo. A experiéncia da linguagem ¢ o grande
acontecimento da cena, ¢ esse € o desafio da atuacao: deixar a carne falar,

Outro caminho que Novarina aponta para esta experienciacao com a
pa]::wra e Espacial, a fala vai construindo, segundo e¢le, o espaco da cena.
Ele diz que o espaco se escuta e que “a linguagem ¢€ o lugar do aparecimen-
to do espaco™t. Esta relacao que Novarina aponta, com insisténcia, entre

a palavra e sua “danca”, parece in-

0 TEATRO DE VALERE NOVARINA SE POTENCIALIZA E SE REINVENTA dicar, também, uma compreensao
NA PALAVRA. TANTO AS PROPOSTAS ARTISTICAS QUANTO 0 ESFORGO corcografica das palavras, que va-
INTELECTUAL E REFLEXIVO DE NOVARINA PROPOEM A ABERTURA loriza, portanto, sua disposicao no

E A DESCOBERTA DE NOVOS LUGARES PARA O USO DA PALAVRA espaco'®. Mas a palavra tem também

E DA FALA NO TEATRO. para cle um teor corporeo, concc-

tado com o funcionamento interno

do corpo, com sua pulsacao vital, intensa ¢ interna, que se realiza entre as

t1'ipasT vasos sanguineos, Hqu idos, no qual todo um circuito de vida, de um

“corpo com Errgﬁos“, se faz o local de Explﬂsﬁﬂ da fala, alavancada sempre
pela tensao vital desse corpo, € expulsa pelo esfincter bucal.

Ele reflete sobre um outro corpo no teatro e tem, em relacao ao corpo do
ator, uma abordagem bastante particular. Quando Novarina fala em oufro
corpo esta negando o corpo do ator enquanto um “telégrafo inteligente que
transmite™" e partilha uma forte tendéncia contemporanea que nao vé mais
o corpo do ator como instrumento de expressao. Novarina propoc pensar-
mos na intensidade de um corpo em cena, como se este fosse um vulcao in-
terno que nao explode, mas que € movimentado ¢ sangrado por seu proprio
mecanismo interno, pelo jogo de ligacoes sanguineas e circuitos pulsantes.
Um corpo que nao codifica nem transmite emogoes e sentimentos, mas se
realiza como um corpo cCconomico, ]}rnvin:lcl de intensidade e nao de inten-
cao. Penso que este corpo esta conectado a pesquisas cénicas que trabalham
buscando e estimulando produgoes de sentidos moveis, momentaneos, tanto
por parte dos atores quanto dos espectadores, no intuito de buscar novos

lugares ¢ novas formas de estar no teatro.

14. Idem, Diante da palavra, p. 13

15. Na entrevista de Novarina concedida a Jean-Marie Thomasseau, traduzida por Angela
Leite Lopes ¢ publicada na revista Cadernos de dramaturgia, ele diz que "¢ preciso um trabalho
muito meticuloso, escrupuloso (...) € preciso agenciar com cuidado coisas infimas para que o
texto soe vivo, Tudo ¢ importante: a tipografia, a diagramacao, a pontuacao; ¢ por detalhes
que o texto vai exercendo sua forca operatoria. Movimento e emogao sao mantidos cativos pelo
agenciamento das alineas, das rimas e dos ponto e virgulas”, Valére Novarina, O homem fora
de si (Traducao Angela Leite Lopes), Cadernos de Dvamaturgia, Rio de Janeiro, n.g, 2oog, p. 94.

16. Valére Novarina, Carla aos aloves e para Louis de Funés, p. 15.



Outro chamamento forte que me leva a encenar Novarina é o fato de

que para cle a corporeidade esta impregnada de um teor de espiritualidade,

cOMmMo |Jm1c|mw ver nesse trecho belissimo do texto A .i';-f.r;uiﬂ’.mh‘:

Aniamal, aniamla, amei o animo, deixel a ]J{.‘]L'. do aniamnimal, deixei.
Nesse dia eu vi de verdade a cena do renascimento de um morto sem fun-
do do qlml cu era o hlho esperino. No seu siléncio e sua voz. E uma voz
que me reensina a falar. Eu calo seu nome, segundo que ele carne ou que
minha carne seja bendita. Se alguém vem, se ele ¢ um nada, que ele seja
enfim! Eu quis devolver tudo a terra até meu espirito. Gloria a carne que
vai, gloria ao espirito dentro! Dividi os reunidos. A mim corpo, devolvi

toda tua terra agora: o homem € um buraco para o homem menos eu.”
Novarina tensiona o carnal ¢ o cﬁpirilual. para cle, "o que ¢ L‘Hpil'illiﬂi nao

esta fora da matéria, ¢ matéria cantada™". Ele busca a poténcia dos espacos

vazios ¢ da comunicacao com o outro através de uma desaparicao: “ser ator

17. Valére Novarina, Discurso aos animais: O animal do fempra ¢ A inguietude, 7 Letras, 2007, P. 54

18. Idem, hante da palavra, P 56,

Ana Kfouri em O animal do tempo,
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irecdo de Antonio Guedes, 2007

Fota de Danton Valério.






nao ¢ gostar de aparecer, ¢ gostar muito de desaparecer (...) ter uma incli-
nacao para nao scr nada, renascer dos sopros, surgir da carne, jorrar dos
destrocos, despossuir o mundo de s1™.

O teatro de Valere Novarina se potencializa ¢ se reinventa na palavra.
Tanto as propostas artisticas quanto o esforco intelectual e reflexivo de No-
varina propoem a abertura e a descoberta de novos lugares para o uso da
palavra e da fala no teatro. O autor destaca a musicalidade que se produz
com elas, os sons e tons diferenciados, inventados e reinventados. Novarina
cria neologismos (familia “reunita”, “dogador” de cachorro, “et-ceterista”™)
€ NOVOS NEX0s € conexoes a partir de invencoes sonoras e cognitivas. Tudo
1sso cabe no jogo da linguagem de Novarina. Jogo minuciosamente calcado
na subversao da sintaxe, na musicalidade das palavras, no ritmo das falas,
na possibilidade dos sentidos ¢ dos afetos. E através da linguagem que cle
prepara € propoc €ssc Jogo.

Novarina busca no teatro o lugar transgressor, de desaparicao (de pro-
ducao de vazios, de dESEPﬂl‘EEilﬂEﬂ[DS], um lugar magnético, que prndu;{
energia a partir de algo que falta, que se esvai. Neste lugar, um lugar de
extrema espiritualidade, aonde todos vao para se abandonar, talvez, realize-
-se a potencia da experiencia teatral buscada ]Jf‘:ll} autor, aquf:]a que retira
o ator ¢ o espectador dos lugares conhecidos, estimulando-os a se jogarem
no espaco desenhado pela fala, e pela falta, ¢ a dancarem o jogo movel e

incerto da cena®”,

ANA KFOURI & atriz e encenadara; tem especializagdo em Arte e Filosofia pela PUC-Rio e mestrado

em Teatro pela Unirio.

19. Hdem, Carta aos alores ¢ para Lowis de Funés, p. 40.

20. Esse texto articula ideias de outros artigos meus sobre o universo de Valére Novarina:
Nao mais reconhecer-se, eis a questao, Folhetim, Teatro do Pequeno Gesto, Rio de Janeiro,
n.28, 2o10; O eu vazado ou deixar a carne falar, in Ana Kfouri, Novarina em Cena, 1. ed., Rio
de Janeiro, 7 Letras / Faper), zo11,
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Fotos de Rodrigo Meneghello

PONTO DE CONVERGENCIA
(roda de conversa)

Aimar Labaki, lvam Cabral
e Luis Alberto de Abreu

debatem o papel do
dramaturgo no teatro
de hoje, sob a mediacgao
de Marici Salomao

tualmente, mesmo dramaturgos que continuam produzindo seus

textos no ambiente privado de seus gabinctes, valendo-se de te-

mas ¢ motivos proprios, ja participam de maneira mais intensa do

processo de ensaio, ouvindo atores ¢ diretores ¢ afinando a versao

final da peca. Muitos sao também os dramaturgos que trabalham diretamen-
te envolvidos com o processo de constituicao do espetaculo, incorporando
em seus textos as contribuicoes improvisacionais dos atores ¢ operando no
modo chamado “colaborative”. Em suma, sao muitas e diferentes as formas
que os dramaturgos encontram, hoje, para desenvolver suas pegas, € todas
clas contribuem para ampliar o sentido que se da a nocao de dramaturgia.
Para discutir esse ¢ outros temas correlatos, reunimos em uma roda de
conversa' os dramaturgos Aimar Labaki, Luis Alberto de Abreu, Ivam Cabral
¢ a jovem dramaturga, cgressa da SP Escola de Teatro, Maria Shu. A coorde-

nacao do encontro esteve a cargo da também dramaturga Marici Salomao.

1. Esta transcricao editacda € apenas parte da conversa que se desenvolveu durante o encon-
tro, aberto ao publico, ocorrido em 28 de janeiro de zoi2, nas dependéncias da 5P Escola
de Teatro.
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MARICI SALOMAD: Eu passaria a palavra inicialmente para a Maria Shu, mas
(dirigindo-se aos outros convidados) convido vocés também a responderem as
seguintes questoes: como se da a sua vivéncia na escrita de textos teatrais?

Como vocé se relaciona com o texto teatral, como € que vocé cria?

MARIA SHU: Em primeiro lugar, eu nao acredito que tenha uma férmula
pronta para dizer: “olha eu crio dessa maneira, ou crio dessa outra maneira’,
Acho que, para cada texto que voce se dispoe a escrever, voce reinventa uma
nova maneira. Pode ser por motivacoes diferentes: por exemplo, uma noticia
que eu vi na televisao, algum episodio que aconteceu na minha infancia ou
uma cor que eu vl ¢ que me chamou atengao, nao tem uma formula pronta.
Qualquer coisa que esteja instigando o meu imaginario merece relevancia,
Uma coisa para a qual cu atento ¢ de como levantar esse texto ¢ ele nao
s¢ tornar um mero desabafo: “olha, ¢u vivi uma coisa na minha infancia ¢
agora eu quero escrever sobre isso”. Essa € minha preocupacao: de como
transformar esse Episécliu, cssa motivacao, alinhando, amalgamando de

E‘llglllﬂﬂ maneira, forma e conteudo... Acho que ¢ 1550...
MARICI SALOMAO: Aimar, por favor...

AIMAR LABAKI: Eu sou aqui o representante do “gabinete”, nao ¢ Voce olhou

com medo para ca... (risos)
MARICI SALOMAO: Foi inconsciente... (risos)

AIMAR LABAKI: De qualquer mancira... Na verdade, eu vejo o processo de
escrita como um processo dividido em dois momentos diferentes. Ha um
processo que ¢ Interior, permanente, l]t:SSDill: cu acordo de manha e escrevo,
€ 1ss0 o que sel fazer na vida. As vezes eu escrevo “pra fora”, “costuro pra fora”
para pagar as contas, mas, mesmo quando faco 1sso, eu reservo um tempo
do meu dia para “costurar para dentro’, para €screver as colsas que preciso
escrever, que quero escrever. Entao, todo texto que escrevo, quer scja por
uma motivacao pessoal, quer seja por uma encomenda, um estimulo externo,
no primeiro momento cle € um processo pessoal: sou cu ¢ um computador.
Nesse sentido, o teatro sempre fol, €, uma forma hibrida de literatura: a rigor,
o que voce faz € trabalhar com palavras. Isso ficou um pouco mascarado no
periodo de Ibsen e Tchekhov, quando a cena fica muito parecida com a vida,
¢ parece que voce estd mexendo, nao com palavras, mas so com as acoes, ¢, na
verdade, sao as acoes humanas a matéria-prima do teatro. Mas, a rigor, para

quem escreve a matéria-]:-rima €A pal:wra. Vocé antes de tudo € um escritor...
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PONTD DE CONVERGENCIA Outro processo € o processo ligado a encenacao — ¢ eu nao estou me
W, referindo ao que nos anos 7o se chamava de criacao coletiva, ou, a partir
dos anos o, processo colaborativo — qualqu{:r montagem de espetaculo
¢ um processo coletivo, Se a gente lembrar do Neil Simon, que € o mais
comercial dos autores americanos, do inicio da carreira dele com Mike
Nichols, ele ficava trancado no quarto do hotel escrevendo e reescrevendo
a partir da sala de ensalo, mesmo tendo escrito uma peca que, a rigor, no
papel, era perfeita. Porque teatro nao € outra coisa, teatro ¢ uma cons-
trugao coletiva permanente. Nesse sentido acho que, de certa forma, ¢
equivocado dizer que o escritor de gabinete nao faz parte do processo de
montagem: s¢ ele esta la, junto com outros criadores, sempre val ser um

“processo colaborativo™
MARICI SALOMAO: Por favor, Abreu...

LUIS ALBERTO DE ABREU: Como eu crio? Como todo mundo cria: das mais

variadas formas. O Aimar colocou muito bem, quer dizer, existem dois

processos. Um € o processo individual, aquele que me toca, aquilo que

no mundo me chama atencgao, aquilo que no mundo pede intervencao de

aigu ma forma, e € esse que vai ser o elemento motivador do meu trabalho,

seja encomenda ou qualquer coisa.

QUANDO ALGUEM ME ENCOMENDA UMA COISA, ESTA ME ACEITANDO Quando alguém me encomenda
COMO DRAMATURGO, ENTAO A MINHA VOZ TEM DE ESTAR LA, NAO uma coisa, ¢sta me aceitando como
TEM COMO, NAO DA PARA OMITIR A MINHA VOZ. dramaturgo, entao a minha voz tem
de estar 14, nao tem como, nao da

para omitir a minha voz. Entao esse € o primeiro elemento: € o que me

toca, € a minha visao de mundo, o meu olhar sobre o mundo, € vai ter que

levar 1sso, se nao nao tem acordo. O segundo... um pouco do método... O

que eu procuro € de certa forma organizar o trabalho, racionalmente. Eu

SO aquelc cara quc diz: "ah, eu tenho, sei la, uma Imagem interessante,

que esta me comendo por dentro, isso da alguma coisa interessante”, entao

tento estabelecer o enredo — porque o que me toca pode ser para qualquer

linguagem, cinema, televisao, € eu preciso coloca-lo no trilho do teatro —,

entao vou escrever, organizar aquilo como enredo, depois como canovaccio,

¢ 1ss0 como um trabalho solitirio em casa ou um trabalho coletivo. Entao,

sao esses dols momentos: tem muito de intuicao, que € sempre constante,

de um dialogo entre mim e a intuicao, ¢ o trabalho racional, organizado.

MARICI SALOMAD: Dhrigada, Abreu. Ivam?
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IVAM CABRAL: E, ficou complicado agora porque... (risos). Eu concordo ab-  PONTO DF CONVERGENCIA
solutamente com o que meus companheiros falaram, e vou acabar dando PR
uma volta sobre as mesmas coisas... Eu comecel a escrever no final dos anos
80, quando no Brasil se dizia, naquele momento, que era vez do diretor, e
que o dramaturgo nao existia.
Acho que, naquele momento, noés também nao nos reconheciamos no
mundo, porque éramos uma gﬁrm;ﬁn que nao tinha vivido a ditadura, nao
tinha sequer orgulho em dizer que era cidadao porque nao tinha lutado
contra nada, ¢ o mundo parecia que estava se esvaziando... Fol nesse univer-
s0 que cu comecel a quercr falar sobre o mundo... E engracado porque cu
passo pelos dois processos... Eu sou
um autor solitario, tenho muitos tex- 0 EXERCICIO DE ESCREVER, PARA MIM, E UMA NECESSIDADE,
tos que sequer foram lidos. O exer- MESMO, E EU TRABALHO EM UM GRUPO NO QUAL O NOSSO

cicio de escrever, para mim, ¢ uma PROCESSO SEMPRE, DESDE O |NEC|D, FOI COLETIVO.

necessidade, mesmo, e eu trabalho

em um grupo no IIlI_L':I_] O NOSSO Processo sempre, desde o inicio, fol coletivo.
A gente surge querendo conversar. O Rodolfo ¢ o diretor mais socialista que
eu conheco, porque ele quer dividir o tempo nteiro. Nao s6 com o ator,

com o Intérprete, mas com o tluminador, com o sonoplasta, com o técnico

do teatro... Eu me lembro que, em Arios momentos, o r:rpf:r;ldﬂr de luz era




PONTO DE CONVERGENCIA
[roda da conversa]

definitivo nos nossos trabalhos, ele era o cara que, no final, chegava e dizia

como tinha sido a apresentacao daquela noite. E o Rodolfo ouvia o que esse
menino operador tinha a dizer para a gente...

Eu sempre vivi essas duas coisas. Solitario na minha casa, eu precisava
vociferar, eu precisava dizer, eu precisava chorar algumas coisas... € o que
me fazia chegar a 1sso era um pouco do que todos falaram aqui. Eu também
me inspirei em cores, em frases — eu roubel frases, cu gosto de “assaltar”

pessoas, historias, sou um assaltante

...EU ROUBEI FRASES, EU GOSTO DE "ASSALTAR" PESSOAS, de vidas, gosto de prestar atencao no
HISTORIAS, SOU UM ASSALTANTE DE VIDAS, GOSTO mundo em que vivo. Entio hoje, des-
DE PRESTAR ATENCAO NO MUNDO EM QUE VIVO. de que eu acordei até chegar aqui,

eu vi muitas coisas, vi muita poesia
pela vida... Eu estou atento, o meu olhar esta colocado nisso... Dai eu acho
que a diferenca entre estar em um gabinete, estar com suas questoes que sao
individuais, e estar em um grupo, que € muito grande... porque no Satyros
a gente tem uma produgao muito acelerada, sempre produz muitas coisas
a0 mesmo momento, esta ensaiando dois trabalhos ao mesmo tempo... Eu
vivo esse conflito, de pensar que, por exemplo, tem muitas colsas que cu
queria ter dito para o mundo ¢ que nunca vao scr conhecidas, talvez eu
nunca mostre...
Mas eu acho, sim, que a questao € singular. Eu acabo de sair de um traba-
lho em que a Shu € a dramaturga ¢, embora as questoes tenham sido trazi-
das a partir da provocacao do diretor, €, obviamente, pelos interpretes, pelo

iluminador, PE[D snnoplasta, elas eram filtradas pﬁla Shu de uma maneira
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brilhante. Entao eu acho que chega um momento em que essa voz define o PONTO DF CONVERGENCIA
que vai ser, mesmo voce tendo um diretor como o Rodolfo, por exemplo, que i
sabe muito — quando cle comeca um trabalho, ele ja sabe onde vai chegar, €
incrivel. Nao tenho duavida nenhuma de que, embora a gente trabalhe com
a:h:pDimentUs pcﬂﬂuais — estamos trabalhando com ]Jt:rfc:-matividad{:, tiran-

do a ideia da personagem na cena

e, portanto, tirando coisas da nossa EU VIVO ESSE CONFLITO, DE PENSAR QUE, POR EXEMPLO, TEM MUITAS
vida para cena -, € a partir do olhar COISAS QUE EU QUERIA TER DITO PARA O MUNDO E QUE NUNCA VAO
da dramaturgia que a gente conse- SER CONHECIDAS, TALVEZ EU NUNCA MOSTRE...

gue fazer 1sso, € s¢ a gente nao tem

uma mao muito forte, muito segura nos orientando (derigindo-se para Maria
Shu), ndo teria um resultado que eu considero brilhante. E bacana, porque
cu estou falando de um processo nao pessoal, meu, de escritor, mas estou
analisando um processo de uma dramaturga que esta trabalhando no meu
ambiente, e cu fico feliz em saber que € a voz desses caras que estao deter-

minando esse trabalho. Entao ¢ mais ou menos isso, obrigado.

MARICI SALOMAO: Obrigada, Ivam. Vocés colocaram a questao das ferramen-
tas, como o Abreu bem disse, de procecdimentos, de modos de producao
textual que, mesmo que nao sejam colaborativos, sao coletivos, sempre. O
teatro € uma arte publica, € a arte do coletivo sempre. Agora, nao pensando
apenas no ato criativo, mas no ato dativo do teatro que “se da aver’, do teatro
que sc entrega, cu farei uma pergunta para o Abreu ¢ para o Aimar: como

voces veem hoje a relevancia do texto no teatro contemporanco?

LUIS ALBERTO DE ABREU: Fu acho que fundamentalmente o que vai definir o
texto sao as caracteristicas intrinsecas do teatro — Aimar ja falou sobre isso
—, ACA0, NAao €7 Se o texto € ativo de alguma forma, ele € teatral. Pnrclue B
gente esta trabalhando uma forma, a gente esta trabalhando uma lingua-
gem: entao, esse texto se coaduna com a hinguagem? Nesse sentido ele pode
ser poctico, pode ser lirico, pode ser apenas roteiro de agoes: 18so € texto.
O ultimo trabalho que eu fiz com o Ruy® nao tem uma linha escrita ¢
tem dramaturgia, ela esta la. Eu falava: "olha a estruturacao dessa cena,
precisa pontuar aqui, aqui € o nucleo da cena, se voce colocar a pontuacao
la, vai alterar la atras e val dar outro sentido: € esse sentido que vocés que-
rem? Ah, nao? Entao, esta percebendo porque tem que ser aqui? Ah...!"

Entao, isso ¢ texto. A gente tem que entender o texto dessa forma, como

2. Trata-se de Ruy Cortez e do espetaculo Os nomes do par. (N. da E.)



PONTD DE CONVERGENCIA
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uma organizacao de acoes ¢ beneficios da linguagem teatral. Isso para

mim ¢ dramaturgia.
MARICI SALOMAD: Ainda que nao haja didalogos.

LUIS ALBERTO DE ABREU: Ainda que nao h:!jn difi]og{:s, porque texto nao ¢
dialogo, texto nao € nem rubrica: texto € uma pontuacao, ¢ uma organiza-

cao de acoes. E isso o teatro.

MARICI SALOMAD: Desculpa eu te provocar, mas, o que o autor da, entaor?
Se o proprio dramaturgo consegue definir tempos e estados no corpo do

ator? E o ator devolve como?

LUIS ALBERTO DE ABREU: Olha, o ator vai fazer toda a trajetoria, estabele-
cer toda a coeréncia desde o principio at¢ o fim. Como ¢ que ele vai se
adtquar i—iqur:lu momento? O que cle tem que passar para chegar ﬂaqucl{:

momentor...

IVAM CABRAL: Deixa eu interferir como ator, entao... Talvez o Abreu esteja
falando sobre partitura, nao ¢’ Talvez na musica a gente consiga identificar
1880: voce tem a partitura, depols voce tem a execucao. Entao, como esse
ator executa 1sso, nao €7 Eu acho bacana imaginar 1sso, que nos, interpretes,
precisamos do exercicio dessa reproducao para a gente encontrar excelén-

cla, s¢ € que a gente consegue, nao ¢€r..,

LUIS ALBERTO DE ABREU: Isso ¢ interessante porque ao dramaturgo cabe uma
partitura que € estrutural. Entao, ele fala: *aqui ¢ clave de sol, aqui tem in-
tervalo, o compasso € esse’... Agora, as notas ¢ tal, esse negocio todo € o ator
que vai dar, € isso que € rico, que € belo, saber A melodia € o ator que vai dar.

O dramaturgo, sei la, da... talvez o ritmo, nao E?_]:i que toda arte € ritmo...

MARICI SALOMAD: E, Aimar, como vocé vé a relevancia do texto no teatro

contemporanco?

AIMAR LABAKI: Vou falar duas coisas diferentes... Pra mim, arte € a reorga-
nizacao de clementos do sensivel, € i1sso. Reorganizar sons ¢ musica, reorga-
nizar palavras € literatura, reorganizar acoes humanas € teatro — que pode
se¢ misturar com a opera, s¢ misturar com varias linguagens — mas, o que ca-
racteriza o teatro € a reorganizacao das acoes humanas. Essa reorganizacao

tem que ser feita dentro de uma tradicao, se nao € dentro de uma tradicao
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vocé estard fazendo um exercicio pueril de expressao dos seus sentimentos:
cla tem de acontecer dentro da tradicao, nem que scja para poder empurrar
a tradicao para frente. Dentro desse conceito de teatro, ha dois elementos
que sao imprescindiveis: um € a presenca fisica do ator ¢ do espectador, e,
segundo, a paim’rﬂ que une esses dois elementos, o ator ¢ o uspcctador. Essa
palavra € até mais importante quanto menos presente estiver. Acho que o
exemplo do espetaculo que o Abreu descreve é excelente, e eu sempre uso
outro exemplo que € o texto do Franz Xaver Kroetz, Depois do expediente, que
0 Chiquinho Medeiros montou com a grande [leana Kwazinski: uma mulher
que chega em casa, limpa as coisas, prepara o jantar, jJanta, lava a louca ¢ se
mata. Esse espetaculo nao tem uma palavra. Numa sociedade como a alema,
cuja lingua € a tinica lingua na qual vocé pode “filosofar”, como diz o outro,
¢ a falta da palavra — para nao falar do trabalho da partitura que também

esta ali — que ¢ fundamental. Estamos no campo do teatro.

Se eu vou fazer um espetaculo de danga, o que manda € o movimento; se
cu vou fazer um espetaculo de teatro, quem manda siao as acoes humanas.
O que acontece € que nessa ruptura das vanguardas o que a gente chama
de teatro vira duas coisas distintas: uma € a continuacao duquilcu que a gente
chama de drama, ainda que completamente descompromissado de qualquer
um dos seus elementos — que ¢ csse‘jngn flialtﬁgicn, dialético, intcrsul:[ietivn, e
que val ser com palavra ou sem palavra; outra colsa ¢ a organizacao da cena
tendo como paradigma, quer dizer, como elemento de construcao, o som
¢ a luz. Nesse sentido € quase um audiovisual. Estou pensando na hibrida-
cao com as artes visuails, no trabalho, por exemplo, do Bob Wilson. Mesmo
quando cle utiliza dramaturgia, ele
estd muito mais no campo das artes NO TEATRO, HA DOIS ELEMENTOS QUE SAQ IMPRESCINDIVEIS: UM
visuais do que no campo da drama- EA PRESENCA FISICA DO ATOR E DO ESPECTADOR, E, SEGUNDDO, A
turgia propriamente dita. Eu ja falei PALAVRA QUE UNE ESSES DOIS ELEMENTOS, O ATOR E O ESPECTADOR.

essa bobagem mais de uma vez, mas
eu vou repetir aqui: todo trabalho, por exemplo, que vem do Schechner, das
vanguardas dos anos bo, que o Gerald Thomas reproduzia aqui nos anos 8o,
sao instalacoes ao contrario. Numa instalacao vocé entra, voce frui aquilo
de acordo com sua capacidade e vai embora. O que o Gerald faz? Ele bota
a instalacao la dentro, vai no tempo/espaco dele e depois vai embora. Nao
ha — ¢ nao se pode cobrar dele, porque nao € essa a proposta —, uma logica
dramaturgica, no sentido que cu entendo por dramaturgia. Entao, € preciso
separar essas duas tradicoes.

Por outro lado, essa l:mla'-.'rﬂ cntre o r:spc-:tu{lﬂr e o ator, ela € neces-
sariamente politica, ¢ uma palavra politica, porque € uma palavra que se

da em relacoes humanas e toda relacao humana € uma relacao de poder.
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Entao, necessariamente, o que se esta fazendo é ruprnclu zindo, e, portanto,

falando, de relacoes de [}{‘.Idf_’!}'...

E eu acho que a grﬂnrle. importancia do texto no teatro hn:::jc: — € por 1850
eu acho que o teatro esta vivendo, e pode viver um momento ainda mais
forte — € porque, atraves dessa palavra “politica”, a gente forja um espaco no
qual se pode construir uma sociedade como a brasileira, um espaco para
construir um dialogo publico, um didlogo politico, um didlogo de acoes

humanas que fazem com que a gen-

A PALAVRA ENTRE O ESPECTADOR E O ATOR E NECESSARIAMENTE te pense sobre as relacoes de poder
POLITICA, PORQUE E UMA PALAVRA QUE SE DA EM RELACOES que temos, do micro para o macro:
HUMANAS E TODA RELACAO HUMANA E UMA RELACAO DE PODER. isso s6 a palavra pode fazer. “Isso”, o

outro teatro, que se organiza nao so
com as acoes humanas, mas com tudo aquilo que possa caber no palco, cle
nao da conta, até porque nao € o seu campo de preocupacao. E ai a funcao
da palm'ra ¢ 1}1'1:]11}1“{[1':_.1], € s¢m o prnﬁssimml da l}ahwra —nao € nem o cria-
dor da palavra, mas sim o profissional da palavra — que de¢ a consistencia
dessa palavra, a gente acaba nao conseguindo dar conta dessa possibilidade

do teatro hoje. E isso.

IVAM CABRAL: Eu queria roubar um pouquinho a palavra, porque acho que
a gente talvez consiga resolver essa questao colocando um “s7, trabalhando
no plural, ou voltando ao coletivo, uma vez que a gente comecou dizendo
que o teatro € uma arte coletiva. E dai a gente nao falaria em dramaturgia,
mas sim “dramaturgias”... Acho que no Dicionario do teatro, do Patrice Pavis,

cle coloca “escritura cénica” e “escritura dramatica”, e ele parte cda escritura
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dramatica para falar do trabalho do autor, ¢ fala da escritura cénica que ¢
a dramaturgia que se cria a partir dos encontros. Entao, voltamos ao inicio.
A gente esta num espaco coletivo onde mesmo o trabalho de gabinete que
foi construido la solitariamente pelo autor X, quando ele chega na sala de
ensalo ja € outra coisa e se criou outra dramaturgia. Acho que faz todo o sen-
tido, uma vez que o teatro € essa arte coletiva... Entao, o trabalho do drama-
turgo, mesmo sendo ]:rmflu:-:idn no estudio solitartamente, vai ganhar um “s”

depois. E isso eu acho que € o mais bacana e justifica todo o nosso trabalho.

MARICI SALOMAO: Queria pegar carona na sua fala, para fazer uma nova
pergunta a Shu... O Pavis coloca uma diferenca bem clara, didatica, entre
escritura dramatica e escritura cénica. Me parece que isso também vai ao
encontro do que o Aimar levanta, em consonancia com o Abreu, sobre
a logica dramaturgica ¢ espetaculos mais sensoriais, de outras instancias
criativas, nos quais essa logica dramatargica nao vem em primeiro plano.
Shu, seria talvez por ai 0 caminho para se pensar as diferencas entre o texto

literario e o texto cenicor

MARIA SHU: Bem, atualmente a tendéncia ¢ haver uma hibridizacao, ou
melhor dizendo, a gente nao vé mais um teatro — € eu acho 6timo 1850 — s0
com elementos teatrais. A gente vé cada vez mais um teatro hibrido, com
clementos da danca, da musica, ¢ esses clementos que eram puramente
da literatura como, por exemplo, a presenca de um narrador, hoje voce vé
também no teatro. Acho que esse € o caminho, o espetaculo teatral cada vez
mais hibrido ¢ misturado dessas duas artes que sao a literatura ¢ o teatro.

Eu acho que ¢ por ai.

MARICI SALOMAO: O Abreu teve um momento como O livro de Jo, que fol um
momento de interacao com a sala de ensaio, aparentemente muito forte,
€ que, também no discurso do Antonio Araugjo, nomela o nascimento de
uma forma de producao textual que sao os processos colaborativos. Queria
lembrar um topico do Diciondrio do teatro brasileiro, no qual vocé e a Adélia
Nicoleti, referindo-se ao processo colaborativo, dizem que o processo con-
temporanco de criacao teatral “surge da necessidade de um novo contrato
entre criadores, na busca da horizontalidade das relacoes eriativas™. Voccé
poderia falar um pouco mais sobre a experiéncia desse tipo de relacao e

que tipo de novo contrato seria esse?

3. Refere-se ao Diciondrio de teatrvo brasileivo nrg;lllilﬂdn por [ [:Ilinﬁh'ill'g, ]n:’m Roberto Faria

e Mariangela Alves de Lima, publicado pela editora Perspectiva/sesc se. (N. da E.)
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LUiS ALBERTO DE ABREU: Na verdade, é um novo contrato no tempo, no
tempo de agora, porque, como cu falel antes, esses processos de interacao
sCmpre aconteceram ¢m todas as artes.

Na verdade, todo processo colaborativo € resposta a um teatro unidi-
mensional. Na época em que eu COMECe! a escrever, por Ext:mp]-:i, tinha a
ﬁgura do autor e essa forma de construcao era unidimensional, teatro se
construia assim. Era o autor no seu gabinete, depois se analisava o texto do
autor, se encenavam as palavras do autor, exercitavam-se na sala de ensaio
as palavras do autor, as rubricas do autor e se montava. Era assim que eu
aprendi a fazer teatro, no século XI1X era assim. A coisa muda um pouco de
figura quando se comeca a questionar essa forma como uma forma unica

de se fazer teatro. Depois a gente vai perceber que nao se estava inventando

absolutamente nada, que na verdade havia ali uma necessidade natural
de retomar alguns caminhos, ¢ que esse caminhuj'& tinha sido trilhado
muito tempo atras. O processo colaborativo € um processo historico, nao
for inventado nos anos O, 0S8 Processos coletivos nao foram inventados
nos anos 70, sao um processo historico, porque o coletivo € historico em
todas as artes.

Quando a gente comecou o processo do Jo, a gente nao tinha nada; de-
pois, veio a necessidade de refletir de certa maneira sobre que tipo de pro-

cesso era aquele que deu certo. As

0 PROCESSO COLABORATIVO E UM PROCESSO HISTORICO, NAO FOI pessoas gostaram, a gente também
INVENTADD NOS ANOS 90, 0S PROCESSOS COLETIVOS NAO FORAM gostou, entao, comecamos a refletir
INVENTADOS NOS ANOS 70, SAO UM PROCESSO HISTORICO. sobre o que a gente estava fazendo

— mas 1580 era tudo muito natural,
vinha ali da pratica. Dai entao a necessidade de cada um ter a sua voz,
porque o ator chegava e falava: “nao, espera ai, eu tenho alguma coisa a
dizer”. E nesse sentido ele confrontava e obrigava a mudanca do texto... ou
nao... mas era um processo de dialogo. Isso num momento histérico muito
preciso também porque ja se estava cansado desse tipo de construgao uni-

dimensional da vida.
MARICI SALOMAGO: Por favor, Aimar...

AIMAR LABAKI: E s6 uma coisa que estava passando pela minha cabeca. Eu
queria pegar a primeira fala da Maria Shu — Cada processo € um processo,
cada historia ¢ uma historia — ¢ eu quero juntar isso com a fala do Abreu,
que diz: “E a pratica que determina o que acontece’... Entao, vocé pega a
sua carreira (dirigindo-se a Abreu) e € tao importante o fo ou o Boranda, por

exﬂmpln - que eu acho uma Dhra-prima -, € que foram escritas claqu::l:l
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forma (colaborativa), quanto a peca do Lima Barreto, que € outra pequena
joia, ou ainda aquela que o Gabriel Vilela dirigiu, A guerra santa... Eu falei
de situacoes completamente diferentes de producao, mas as quatro obras
sao tao importantes, tanto umas quanto as outras, ¢ o que determina € a
forma de trabalhar. Por que eu estou enfatizando isso? Porque as vezes a

gente tamb¢ém vive a outra i1lusao:

PONTO DE CONVERGENCIA
{1oda de conveiia)

de que ha a superacao de uma for- PORQUE AS VEZES A GENTE TAMBEM VIVE A OUTRA ILUSAO: DE QUE
ma de trabalhar, de que nao vale a NAO VALE A PENA ESCREVER SOZINHO, QUE NAO DA PARA PEGAR
pena escrever sozinho, que nao da UM TEXTO QUE O MOBILIZE COMO ENCENADOR E SIMPLESMENTE
para pegar um texto que o mobili- MONTA-LO DA FORMA COMO 0 DRAMATURGO ORGANIZOU.

ze como encenador ¢ simplesmente

tentar montd-lo da forma como o dramaturgo organizou. Ou, como o
Gianni Ratto dizia, como uma sinfonia: vocé vai fazer o seu Becethoven,
mas ¢ sempre Beethoven. O Boranda, apesar de ter sido escrito colaborati-
vamente, eu tenho certeza que daqui a trinta anos voce monta o Boranda
¢ ele fica de pé: por qué? Porque ele tem ali o trabalho dramaturgico que
val motivar outros artistas em outras situacoes, €, parafrascando Plinio
Marcos, acho que nao vai mudar tanto assim a situacao do migrante ate la...
Entao ¢ quase inntil essa discuticao: cada processo vai pedir uma forma
diferente de trabalhar... Assim como a mescla com literatura, com musica,
de que a gente estava falando agora: em 1g10 todo mundo ja fazia 1sso ¢ a
gente acha que esta inventando a roda hoje. Também tem esse problema:
a falta de informacao no Brasil. Quer dizer, chega aqui nos anos 70, mas
Nnos anos 50 os americanos ja estavam fazendo a chamada “criacao coleti-
va”. Entao essa defasagem, as vezes, nos da a falsa ilusao de estar inaugu-
rando alguma coisa... Eu estou concordando com vocé: a gente nao esta
inaugurando nada, a gente deveria se preocupar menos com 1sso ¢ mais

com fazer melhor o que a gente esta fazendo.

IVAM CABRAL: Pegando a palavra do Aimar, vocés nao acham esquisito a gen-
te viver no Brasil, por exemplo, onde - eu vou dizer que nunca, porque essa
edicao fol retirada — o (Bernard-Marie) Koltes nunca fo1 editado? Ou que a
gente foi conhecer Sarah Kane muito depois? Assim como a Déa Loher, da
Alemanha, de quem a gente fez A vida na praca Roosevell?...

Sera que a gente aqui nao esta “ensimesmado”™? Sera que a gente nao
precisava voltar um pouco a pesquisar Porque hoje tem internet, a gente con-
segue saber que a Déa Loher € uma dramaturga realmente importante: € s6
procurar no Google que eu vou saber quem ¢ ¢la. E a gente vira as costas para
isso. A gente fez isso com o Koltes, que € um autor que ninguém conhece, mas

que e importa ntissimo na historia da dramaturgia mundial. Modernissimo...
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PONTD DE CONVERGENCIA A sensacao que cu tenho € de que a dramaturgia brasileira — claro, a
W, gente aqui esta falando de excegoes — parece que cla ainda esta conectada
ao final do século XIX, a gente ainda tem esses mesmo conceitos e dai pen-
sa que inventa uma roda c... Sera que a gente nao tinha que conhecer, ou
estudar de fato esses dramaturgos que PI-:IIPE)EIH outras qucﬂtﬁrﬁs? Enfim, €

1ima PI'D\’{JEEIQ'&'I}. -

AIMAR LABAKI: Desculpa, so vou completar, entao, a sua lista de pedidos:
eu queria ver mais montado Fauzi Arap, Alcides Nogueira, Luis Alberto
de Abreu, Jorge Andrade... Jorge Andrade € tratado como se fosse peca de
museu, mas Jorge Andrade tem muito a dizer para a gente hoje... Quer di-
zer, existe uma tradicao de dramaturgia brasileira contemporanca, desde
0s anos 40, para nao dizer do que vem antes. A gente nao conhece nem o
Oduvaldo Vianna — a gente conhece um pouco o Vianninha, mas nao co-
nhece Oduvaldo Vianna — Oduvaldo Vianna tem coisas para nos dizer... A
gente tem uma tradicao que joga no lixo, porque a gente nao conhece. E

que ¢ tao im]}urtantt: quanto Sarah Kane e o resto...

IVAM CABRAL: Sera que a gente nao esta produzindo sem conhecimentor

Fﬂt‘quﬁ s¢ a gente nao tem a tradicao nos gulando, se a gente nao tem o

sistema, s¢ a gente nao tem um conhecimento, a gente nao vai saber fazer,

nao ¢? Meu pai era pedreiro ¢ € bacana pensar em como se constrol uma

casa. Eu ja fiz laje, uma das primei-

UM CARA NA LAVOURA SABE QUANDO VAI POR A SEMENTINHA E ras coisas que cu ajudei meu pai a
QUANDO ELA VAl GERMINAR: TEM A EPOCA DA SEMENTE, COMO TEM fazer foi laje. Vocés sabem como faz
A EPOCA DA COLHEITA. ENTAQ, LEMBREMOS DISSO: A GENTE PRECISA laje? Uma laje precisa ser construida
DO SISTEMA, A GENTE PRECISA DA TRADICAO. em um dia, ela nao pode ser feita em

dois, tres dias, tem que ser em um

dia s6. Entao vocé tem que esperar que tenha sol, que nao chova, vocé tem

que confiar no tempo, porque s¢ voce fizer a laje, e nao tiver sol, vai cair.

Isso € o instrumento de um pedreiro, que ele tem que ter. Ou um cara na

lavoura, que sabe quando vai por a sementinha e quando ela vai germinar,

porque nao € so colocar uma semente: tem a ¢poca da semente, como tem

a ¢poca da colheita. Entao, lembremos disso: a gente precisa do sistema, a

gente precisa da tradicao.
MARICI SALOMAO: Abreu, como € que vocé v¢ essa questao?

LUIS ALBERTO DE ABREU: Deixa s6 eu colocar uma coisinha ai, rapidinho...

Eu achel interessante o que o Aimar e o Ivam estao falando... Aqui no Brasil,
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parcce que a nossa historia, essa historia colonizada, € sempre feita de atua-
lizacoes. Sempre vém as atualizacoes ¢ nao nos da tempo de maturar nossa
prépria tradicao. Isso ¢ complicado ¢ talvez nao adiante chorar, porque 1550
val ser assim, ¢ entao talvez a gente tenha mesmo que aproveitar essas duas
colsas, misturar essa prom iscuidade mesmo, para nao so ficar com a atua-
lizacao. Mas, a pesquisa da nossa tradicao, eu acho muito mais importante,
porque a gente aceita as atualizagoes, que sao otimas, agora a gente esquece
qual € o nosso fim, qual € o nosso caudal. Entao nao vai dar liga, vai faltar

pedreiro e a laje ira cair.

MARICI SALOMAO: Desculpem, mas quero interferir um pouquinho acerca
dos processos de formacao. Eu sou uma “filha” do Abreu, no sentido de que
comecel com ¢le, estudando em oficinas culturais ¢ fiz muitas antes de dizer:
“me sinto um pouco mais clramalurga, ou seja, sinto que quero compartilhar
algumas coisas com as pessoas’. Nos estudavamos por meio de processos bas-

tante rigidos de estudo, de pt:squisa — 0 canone, os mitos... Eu vim de uma

PONTO DE CONVERGENCIA
{1oda de conveiia)

wnﬂtﬂm

sacrntans da Cullura



tradicao que cu quero respeitar, Eu peguei esse bastao vindo do Abreu. Nao
posso nem me comparar a cle, mas tenho o mesmo espirito de amor ¢tico
por ¢ssa arte, que me faz pensar sempre que so € possivel romper ¢ inventar
o novo se o velho for conhecido, abarcado, testado, compreendido. Ou seja,
se ele ]Jucler ser inclusive reelaborado — por que nao:s — nao apenas rﬂmpidu,
mas reelaborado e desdobrado. Muitas vezes queremos fazer a ruptura no
Brasil para acompanhar os modismos, sem passar pela tal “laje”, nao €7 Pela

CHHS[FIH;E!IG no tEl'ﬂPD de H]gﬂ qllﬁ tem quE ser maturado.

IVAM CABRAL: Eu acho muito linda a voz que defende a tradicao, mas a gente
nao pode esquecer que existe um novo mundo sendo proposto, que existe
alguma coisa acontecendo ¢ a gente nao pode virar as costas para isso. En-
tao, por favor, nao fiquemos s6 na tradicao, sem prestar atencao no que esta

acontecendo. Eu parti da ideia de que a gt:nit:j::i conhecia o Vianninha, eu

parti da ideia de que a gente ja conhecia esses caras para falar do Koltes,
E que eu acho que a gente continua virando as costas, nosso teatro € um
teatro que negou os grandes caras. A primeira montagem de um texto do
Brecht chegou muito tarde no Brasil, a primeira montagem de um texto
do Tennessee Williams chegou muito tarde no Brasil... Existe alguma coisa

acontecendo fora do meu quintal, por favor, nao pndemns esquecer cisso.

AIMAR LABAKL Desculpa... so dizer que o Brasil fol o ultimo pais onde a

escravidao acabou, se ¢ que acabou. Nao € o teatro, € a i1sso que o Abreu se

referia antes: a nossa historia cultural é¢ uma historia de constante, ¢ com

atraso, atualizacao. Entao, nao é so o

NA VERDADE, A GENTE ESTA DENTRO DE UM ARCABOUCD teatro. Na verdade, a gente estd den-
QUE E MAIOR E, A RIGOR, 0 NOSSO TRABALHO ESTA MAIS tro de um arcabouco que € maior e,
PARA SAPATEIRO DO QUE PARA INTELECTUAL. a rigor, o nosso trabalho esta mais

para sapateiro do que para intelectu-

al. A rigor, se¢ a gente tver que escolher o prego, a gente vai escolher o prego

de fora ou o de dentro, a gente val escolher o prego que a gente conhece.

MARICI SALOMAO: Eu queria fazer entao a pergunta final, na esteira do que
tem sido colocado aqui, entre tradicao, ruptura, contemporizacao. Para
onde voccs acham que aponta o atual momento da nossa dramaturgia bra-

sileira? Quer comecar, Ivam? Vocé esta com os olhos brilhando...(risos)

IVAM CABRAL: Acho muito bacana falar sobre 1sso porque voce fol simf;ffsinfm
quam:lc:- se apresentou, porque voce nao € so coordenadora de um curso de

dramaturgia de uma escola: voce tdealizou esse curso, € a idealizadora de
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um projcto. Eu acho isso muito importante... e talvez, entao, a gente possa
fazer a ponte sobre o que nos levou a criar esse espaco (referindo-se a SP Es-
cola de Teatro), essa instituicao que um dia comecou a existir de um grupo
que a gente criou ha muitos anos € que foi conversando, conversando... Eu
gosto de dizer que era um bando de *bichos-grilos” que se juntava e falava
assim: “Nossa! A gente val ter uma escola, a gente vai dar bolsa, a gente vai

produzir revista, a gente...” € dai tudo que a gente falava naquele momento...
MARICI SALOMAD: Que parecia s6 um sonho, nao €7

IVAM CABRAL: ...c esse grupo conseguiu estruturar 1sso... a gente cacou opor-
tunidade, a gente fol atras de alguma coisa, a possibilidade de estruturar
alguma coisa. A gente percebeu naquele momento que o teatro brasileiro
¢, sim, um teatro muito forte, um teatro muito criativo, acho inclusive que
¢ um dos melhores teatros do mundo, — e dai parece que eu estou sendo in-
coerente porque questionel a dramaturgia —, mas acho, sim, que tem folego

aquL que a gente tem criadores, mas a gente esta desestruturado, a prf:-ﬁsu




sao de dr:ﬂmaturgc} sequer ¢ reconhecida como catc'gnria do Ministério do

Trabalho, por cxcmpln...

Entao, quando a SP surge, ela vem em funcao de reivindicacoes de almas,
de pensamentos. Entao, para finalizar, eu acho 1sso, Marici, que 0 Nosso
grande calo, o nosso grande problema € a formacao, e aqui eu acho que a

gente acenden uma pequcnina chama...

MARICI SALOMAD: Abreu...

LUIS ALBERTO DE ABREU: Quando se pergunta: “para onde aponta o atual
momento em termos de processo de escrita da cena?”, eu nao sei dizer, mas
acho que aponta para uma coisa que ¢ extremamente divertida, ¢ i1sso €
muito importante, nao ¢ Quando alguém me convida para um processo

“*maluco”, eu vou p::]u diversao que aquilo provoca, [:-r:]c- desafio que uqui]n




provoca. Entao, de repente como ¢ fazer dramaturgia de luz, como é que

val fazer dramaturgia de som:... A coisa caminha por ai...

Isso me interessa, me interessa como € que o ator se relaciona com a luz,
com as temperaturas da luz. [sso me interessa, 1sso € muito rico! Quc*.r dizer,
a gente ter quebrado esse paradigma de diretor, ator, dramaturgo, acho que

180 € muito rico...

Acho que a gente caminha para ACHO QUE A GENTE CAMINHA PARA UM MOMENTO QUE E

um momento que € extremamente EXTREMAMENTE RICO, NO CONFRONTO DESSAS DUAS COISAS,
rico, no confronto dessas duas coi- TRADICAOQ E FUTURO, COMO E QUE ISSO SE DA?

sas, tradicao ¢ futuro, como ¢ que

1sso se dar Como € que se coloca video em cena, que até hoje ninguém re-
solveu issor Eu quero saber como € que o video se torna acao? Piscator ja fez
isso, mas hoje, como € que a gente pega essa tradicao, que foi desenvolvida

la atras, e coloca .-"mjf em cenar ﬂpmltﬂndo para o futuro? Entao, essas coi-
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sas... eu acho que vai ser muito divertido, em primeiro lugar, Agora, a gente
val ter que estar preparado para isso. E nao porque eu estou aqui vivendo a
contemporancidade que entao ¢u sou contemporanco: vocc ¢ contempora-
neo se voce conhece a historia, senao vocé nao € nada... Entao acho que vai
ser muito divertido isso, para todo mundo. E o que € mais lcgal ainda: todo

mundo se divertindo com o teatro.

MARICI SALOMADO: Shu...

MARIA SHU: Acho que em termos de dramaturgia, ha espaco para os dois
tipos de processos, tanto os de gabinete, quanto os processos colaborativos.
Eu particularmente tive a vivéncia nos dois. Achel uma experiéncia enrique-
cedora de ambos os lados, de criar com o grupo, de pegar material que ¢é

fornecido pelos atores, de pegar todos os materiais que os atores oferccem

¢ depois finalizar aquilo e dar a minha assinatura. E também acho enrique-
cedor sentar no gabinete, ter uma ideila e comecar a escrever a partir disso.
Acho que o foco principal € que esse dramaturgo acaba criando um novo
mundo e fomentando novas discussoes a partir do seu texto. Acho que os
autores que ja citaram — Vianninha, Koltes — s6 sao esses autores porque se
arriscaram a criar um novo texto, uma nova forma de fazer a dramaturgia.
Entao, eu acho que tem espaco para os dois tipos de processos € o foco tem

UE SEr SEMpre a COmunicagao ¢ novas experiencias,

AIMAR LABAKI: Eu acho que o malor problema nosso nao ¢ de formacao,
porque o problema de formacao € de todo brasileiro. O nosso maior proble-
ma ¢ o vil metal, € grana, money, bufunfa, ¢ modo de producao, ¢ conseguir
equacionar de tal maneira a produc¢ao que a gente possa viver dignamen-
te, ter condicoes de se formar um dramaturgo. Nao ha outra forma de se
formar um dramaturgo a nao ser na friccao da sala de ensaio, na friccao

da montagem. Enquanto vocé nao

NAO HA OUTRA FORMA DE SE FORMAR UM DRAMATURGO A NAD conseguir viver do seu oficio — e nao

SER NA FHICGﬂD DA SALA DE ENSAIO, NA FHIEGED DA MONTAGEM. de dar aula, de fazer assisténcia so-
ENQUANTO VOCE NAO CONSEGUIR VIVER DO SEU OFICIO — E NAO DE cial —, enquanto a gente nao tiver
DAR AULA, DE FAZER ASSISTENCIA SOCIAL —, VAI SER COMPLICADO. condicoes politicas de virar ¢ dizer

para o Estado ¢ para a populacao:
“eu quero dinheiro para montar ¢ ficar na sala de ensaio ¢ nao para ficar
fazendo atividades paralelas”, vai ser complicado. Se voceé me perguntar
qual € o futuro da *dramaturgia do audiovisual”, eu nao sei, ninguém sabe.
Daqui a dez anos voce nao sabe como € que vai ser, o que se val escrever

para cinema, televisao, internet, iPad... Essa clramaturgia esta vivendo nesse
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momento uma revolucao. A do teatro eu acho mais ficil de descobrire acho  PONTO DE CONVERGENCIA
que a solucao quem ja deu for Gianni Ratto: essa dramaturgia vai para o S

lugar onde sempre esteve o teatro, que sa0 as catacumbas... nao é por acaso

que os Satyros, que esta na vanguarda dessa dramaturgia, mexendo com

a internet € nao sel o quE‘ mais, €, com o pun:lfm da f:xpressiic-, uma “cata-

cumba”. Se ele nao fosse nesse lugar sinistro, economicamente inviavel, ele

nao estaria fazendo essa dramaturgia. E ¢ para la que quem quiser fazer

teatro vai acabar terminando. Quem esta comecando a escrever saiba que

seu futuro € esse... (risos)

57












PRIMEIRA FILA

0 entretempo de Tchekhov
nos 30 anos do galpao

Vaalmir Santos

oda ela enderecada ao futuro, e € assim desde que fo1 plasmada no

final do século x1%, a obra de Anton Tchekhov ecoa no presente

com a mesma perspectiva de sempre: falar aos que virao. No caso

particular do primeiro encontro criativo do Grupo Galpao com o
escritor russo, traduzido em dois espetaculos ao longo de 2011, € inevitdvel
retroagir a linha dos trinta anos do nucleo, completados em 2o12. Refletir
como os atores basilares ¢ os diretores convidados foram afetados por essas
palavras impregnadas de humanismo filosofico desde o espasmo consciente
até o abismo do delino.

Inicialmente, versamos sobre Tio Vania (aos que vierem depois de nos), a mon-
tagem de Yara de Novaes (1966), artista nascida no mesmo ber¢co mineiro
do Galpao, Belo Horizonte, e baseada profissionalmente em Sao Paulo. Em
seguida, sondamos Eclipse, encenacao de Jurij Alschitz (1947), de origem
russa, atualmente radicado em Berlim.

O clenco fixo foi dividido. Seis atuaram no primeiro trabalho, tendo
sc somado a eles uma atriz convidada, enquanto cinco protagonizaram o
segundo. Ou seja, dos treze intérpretes constituintes do conjunto, dois nao
participaram dos projetos’. Friccionar as respectivas experiéncias € o desejo

deste artigo.

1. Beto Franco e Rodolfo Vaz nao |:|articip;11'&m dos Eﬂpﬂtﬁcu]ﬂs.
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EMACIMA Simone Ordones e
Julio Maciel em Eclipse(2011)

Foto de Blanca Aun.
EMBAIXO Antonio Edson em Tie Vdnia

(2011). Foto de Elenize Dezgeniski

Apos a primeira noite de Tio Viania®, em Curitiba, anotamos que o encon-
tro do Galpao com Tchekhov pedia aos atores movimentos de interiorizacao
¢ exteriorizacao complementares para correlacionar os continentes expres-
sivos sugeridos pela dramaturgia e pelo grupo que a visitava®. A intersubjeti-
vidade esta para a peca assim como o teatro popular esta para a linguagem
do circo, da rua e da musica, entre outros campos. No palcn italiano, os
atores ora confluem para uma terceira via ora retomam a pista mais segura,
reconhecida pela memoria corporal das ultimas décadas.

Emblematicamente cofundadores do Galpao (1982), Antonio Edson, no

|Ji:1pl:|—lﬁll]ﬂ, ¢ Eduardo Moreira, como o médico Astrov, sintetizavam ¢m

2. Tio Viania (nos que vierem depois de nds) estreou em 8 de abril de 2o11, no teatro Bom Jesus,
dentro da programacao do Festival de Curitiba. Elenco: Antonio Edson, Arildo de Barros,
Fduardo Moreira, Fernanda Vianna, Paulo André € Teuda Bara.

3. Argumentos extraidos de andilise publicada originalmente pelo autor do artigo no blog do

Teatrojornal = leituras de cena, em 11 de abril de 2o11.



suas presencas o desvio de estilo para penetrar a atmosfera crepuscular — PRINEIRA FILA
do drama. A adaptacao do texto assinada pelo proprio coletivo valoriza as
brechas de comicidade que Edson concilia perfeitamente com ar peripaté-
tico ¢ gestualidade afins. Porém, em sua estatura de pouco mais de metro
e melo, a mascara natural de comediante, ele tem dificuldade em corres-
ponder a outra face desse tio Vania cuja alma também desponta dilacerada
€em muitas passagens.
Moreira, por sua vez, esculpe com mais naturalidade a contencao fisi-
ca e inquictacao espiritual do jovem conhecido da familia que introduz o
pensamento cientifico e prognostica os maleficios do homem para com o
plancta. O que nao o impede de ser arrebatado quando se vé enamorado
da mulher do professor em visita, sujeito egolatra que vem da cidade e poe
de ponta-cabeca o cotidiano daquela casa de campo ameacando vendé-la.
De maneira menos evidente, essa gangorra de registros entre Edson ¢ Mo-
reira perpassa os demais atores em suas buscas.
Tl';lnspan:ciﬂ flagrante, na estreia, uma intt:rpn:t;u;ﬁn tateante em para-
doxo com a €nfase conceitual do espaco cénico coassumida pela diretora
Yara de Novaes e pelo cenograto Marcio Medina. A encenacao soa mais
comedida na filiacao estética do tra-
balho de ator no Galpao e intervém A ﬂDAFTM;ﬁD DO TEXTO ASSINADA PELO PROPRIO COLETIVO VALORIZA
com veeméencia na combinacio dos AS BRECHAS DE COMICIDADE QUE ANTONIO EDSON CONCILIA
recursos visuais ¢ sonoros. Medina PERFEITAMENTE COM AR PERIPATETICO E GESTUALIDADE AFINS.
concebe uma fragmentacao genial
dos comodos da casa em colunas-vitrines autonomas que contém a configu-
racao ¢ os objetos de uma biblioteca, uma cozinha, uma sala de estar, um
corredor etc. Todas deslizantes e deslocadas pelos atores no tablado vazio.
O outono da vida dos personagens que ali convivem surge representado
por um galho seco na abertura do espetaculo, uma perspectiva oriental.
Soma-se o dialogo dramatico da luz de Pedro Pederneiras (Grupo Corpo)
e a ambientacao sonora, incidental e com ecos, desenhada por Dr. Morris.
Sao todos signos sofisticados que rompem com as convenc¢oes do siléncio e
da inacao nas pecas do autor, imprimindo outras camadas ao texto de 18g7.
Sete meses depots, quando da temporada paulistanat, o desempenho do
clenco se revela melhor equalizado com o habitat sonoro-cenografico, so-
bretudo com o tio Vania de Antonio Edson mais introvertido ¢ equilibrado
na alteridade do humor pertinente em dramaturgo comumente sublinhado

pelo tom grave nas montagens brasileiras.

4. O espetaculo Tie Vinia {aos gue vierem depois de nas) foi apresentado de g a 20 de novembro
de 2011 no Sesc Vila Mariana, em Sao Paulo.



PRIMEIRA FILA As proposicoes investigativas do ator ¢ do espaco mostraram-s¢ mais
surpreendentes ainda em Eelipses. A encenagao evita residuos identificavels
daquele Galpao memoravel de Romeu e Julieta (1g82), para citar a obra-prima
dirigida por Gabriel Villela ¢ levada as pracas ¢ parques. Essa quebra de
Expﬂctativa diante da identidade reconhecivel é, de largada, um cc:-rajns::-
trunfo do grupo de atores.

Como ¢ de praxe na sua trajetoria convidar diretores a cada nova produ-
cao, revezando com integrantes que também assumem a funcao de quando
em quando, dessa vez o nucleo teve em juri‘j Alschitz um interlocutor incon-

dicional. Sua determinacao autoral
EDUARDO MOREIRA ESCULPE COM NATURALIDADE A CONTENCAD engloba direcao, dramaturgia, ceno-
FISICA E INQUIETAGCAO ESPIRITUAL DO JOVEM QUE INTRODUZ grafia, figurino ¢ treinamento dos
0 PENSAMENTO CIENTIFICO E PROGNOSTICA 0S MALEFICIOS cinco cocriadores. Como estrangei-
DO HOMEM PARA COM O PLANETA. ro de fato ¢ de efeito, cle imprimiu
um processo criativo que desbastou
as técnicas dominadas ¢ prospectou nocoes de jogo ¢ de energia desestabi-
lizadoras para -:li:_—llogar com dezenas de contos de Tchekhow, alguns deles
sinalizados mais explicitamente na encenacao.

Um exemplo de descolamento ¢ a utilizacao diminuta da musica. O elen-
co de Eclipse nao toca instrumentos e praticamente nao canta — a iinica in-
cursao de um acordeao serve a ilustracao dos teclados para a maquina de
datilografar. Nao ha uma historia linear a ser narrada. Fragmentos de curtos
enrcdos ficcionais misturam-se a lampejos meditativos sobre os destinos da
humanidade, da arte, do teatro, do grupo ¢ da propria peca — o metateatro
como clogio do caos. A desordem no contetdo avanca rente a forma. O dire-
tor russo brande as ideias de outro compatriota para recriar Tchekhov sem
os clichés de recepcao que costumam cercar os classicos. Cenario e figurino
apoiam-se na abstracao geométrica de Kazimir Malevich (1878-1995), cata-
lisador do neorrealismo pictorico no qual as cores puras, como o preto ¢ o
vermelho, sao aplicadas sobre fundo branco em desenhos como o circulo,
o quadrado e o triangulo — sem finalidades praticas, a priori, abrindo-se ao
flanco poético da visualidade plastica que fala ou desdobra por si.

E nesse territério autbnomo, um espaco nao convencional e perpendi-
cular — na parede erguida a esquerda jorra um feixe de luz branca por uma
porta—, ¢ nesse lugar de incertezas alinhadas que os cinco atores precipitam
em acoces performativas que podem ter relagao com a propria sequéncia ou

servir a do colega. Ha uma beleza comovente nesse quinteto transfigurado

5. Eclipseestreou em g de dezembro de 2011, no Galpao Cine Horto, em Belo Horizonte, Elen-
co: Chico Pelucio, Inés Peixoto, Julio Maciel, Lydia del Picchia e Simone Ordones.
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pela destreza da linguagem sem peia. Simone Ordones, por exemplo, esta  PRINEIRA FILA
irreconhecivel nas novas chaves ¢ cédigos que garimpou para o rosto ¢ o
corpo de suas figuras futuristas, dt:spidas de vestigios sociais ¢ pt:tlftic-::ls, mas
ainda assim demasiado humanas nos seus estranhamentos.
Por tras da ilogicidade aparente, da hermenéutica prm'ncadura de Als-
chitz, ha um rigor atavico capturado pelo modo de os atores enunciarem,
caminharem, contracenarem ou interagi;'em com o publico sem condescen-
der. O espetaculo demonstra que ha outras formas nada obvias para questio-
nar felicidade, Deus, pecado, talento, heranga, ruptura e os oficios de fato
¢ de viver. Inclusive exercer autocritica com um sentimento de mtegridade
artistica que € inequivoca ao Grupo Galpao.
A Viagem a Tehekhov, como batizado o projeto de folego, trouxe inquie-
tacoes colaterais aos artistas, aos espectadores, aos pesquisadores ¢ a critica
quanto a dimensao do popular, em chave contraria, no teatro desse nucleo
referencial. Uma vez que a rua e o palco foram esquadrinhados com tanto es-
mero nas ultimas trés décadas, os sis-
temas trazidos a tona, sob as égides 0 ESPETACULO DEMONSTRA QUE HA OUTRAS FORMAS NADA OBVIAS
de Novaes e de Alschitz, permitem PARA QUESTIONAR FELICIDADE, DEUS, PECADO, TALENTO, HERANCA,
vislumbrar outras dimensoes ao fa- RUPTURA E 0S OFICIOS DE FATO E DE VIVER.

zer € ao saber artisticos do anfitriao

que tinha consciéncia da empreitada” que € perder o ¢eixo €, portanto, nao
deve ignorar o risco no horizonte ¢ o beneficio do contraditorio na arte,
Como ja deu prova disso em sua incursao pelo romance O visconde partido ao
meio, de [talo Calvino, recriado pela direcao do ator Caca Carvalho em Partido
(1999), que € at¢ hoje a montagem mais “impopular”, possivelmente o “fra-
casso de publico” mais produtivo para o crescimento dos atores do Galpao

na cruzada pela década Stguinte ¢ por outras que VIrao’,

VALMIR SANTOS & jornalista, pesquisador de teatro e editor do site Teatrojornal — Leituras de Cena
www teatrojornal.com.br|

6. “(...) assumimos o risco do mergulho em uma linguagem que nao nos era familiar. O risco
de buscar um espetaculo que diga algo para nds, inseridos no presente, mas com olhos no
futuro. Um risco que dé sentido ao nosso trabalho”, lé-se no programa de Eclipse,

7. "Como toda a experimentacao de valor, a ficha demorou algum tempo para cair e, vendo
a montagem com os dias de hoje, acho que o Partide nos ajudou a ser mais simples nas coisas,
a querer interpretar menos € ser mais. (...) Caca nos ajudou a desconfiar das emocoes ¢ des-
construir certa idealizacao romantica do mundo do teatro”. Eduardo Moreira, Grupo Galpao:
wma historia de encontros, Belo Horizonte, puo Editorial, zo1o, p. 105.
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Pedagogia e processo
de criacao

Joaquim Gama

[...] ensinar ja € encenar; encenar € ainda ensinar.
Nao dissocio os dois atos: a encenacao e a formacgao [...].
JACQUES LASSALLE

s palavras pedagogia ¢ criacdo podem ser consideradas indissocia-
vels. Se concentrarmos nossa atencao apenas no sentido estrito da

palavra pedagogia’ veremos que € impossivel realizar com cficacia

qualquer acao educativa sem que esta esteja fundamentada na
criacao. Assim como também nao € possivel pensar em criacao sem uma
organizacao pedagogica, na qual a estruturacao de métodos e sequéncias
didaticas torna-se fundamental na conducao do trabalho cénico. Ao conju-
minar pedagogia com criacao, refiro-me a concepgao que supoe, no proprio
processo de desenvolvimento da encenacao, o campo de aprendizagem e
investigacao cénica. De acordo com a epigrafe de Lassalle, encenar é ensi-
nar:. Nesse sentido, os processos de criacao artistica estao voltados aos pro-
cedimentos didaticos utilizados no desenvolvimento do trabalho cénico, nas
opcoes estéticas € nos levantamentos bibliograficos que definem o arcabou-

¢o teorico da encenacao. Nesse trabalho, processos de criacao sao espacos

1. Em geral, o termo pedagogia esta atrelado a um conjunto de saberes direcionados a edu-
cacao basica. Sua area de estudo esta voltada a educacao e a didatica. Trata-se da articulacao
de técnicas que facilitam a aprendizagem. Assim, o sentido estrito da palavra pedagogia tem
sido relacionado as acoes educativas, escolares, voltadas a instrucao dos individuos,

2. Jacques Lassale e Jean-Loup Riviére, Conversas sobre a formacao do ator, Sao Paulo, Perspec-
tiva, 2010,
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insalo 6eral de elaboracao artistica ¢ também de aprendizagem teatral. Nessa forma de
encaminhamento, ganham destaque praticas pedagogicas ¢ artisticas fun-
dadas em principios que envolvem a Pedagogia do Teatro.

O termo Pedagogia do Tealro, no Brasil, fo1 cunhado por Ingrid Koudela,
no livro Brecht: um jogo de aprendizagem’ ¢ esta atrelado as anadlises da autora
sobre o carater da pega diddtica.

Koudela afirma que por se tratar de um teatro que recorre diretamente a
procedimentos didatico-pedagogicos, a peca didatica desempenha um papel
importante no processo de democratizacao das formas de produgao teatral.
Na sua visao, trata-se de uma proposta de educacao alternativa e possibilita
inumeros desdobramentos teoricos que contribuem para o esclarecimento
de questoes ligadas a uma pedagogia do teatro.,

Nesse sentido, o termo busca incorporar as novas dimensoes da pesqui-
sa que vem sendo realizada na area do teatro e da pedagogia, com vistas a
nao romper com essas duas areast, Ao contrario, trata-se de compreender

que a acao pedagogica que abrange
TRATA-SE DE COMPREENDER QUE A ACAQO PEDAGOGICA QUE ABRANGE desde a organizacao das propostas
DESDE A ORGANIZACAQ DAS PROPOSTAS ESTETICAS DE UMA estéticas de uma encenacao até o
ENCENACAO ATE 0 ENCAMINHAMENTO DELAS AOS PROFISSIONAIS encaminhamento delas aos profis-
DAS ARTES DO PALCO E PARTE INSEPARAVEL DO TEATRO. sionais das artes do palco ¢ parte
Inseparavel do teatro. Nessa direcao,
a Pedagogia do Teatro se inscreve em uma visao mais ampla. Ela nao esta
limitada as condicionantes de conceitos estritos a pedagogia ¢ a didatica.
Suas propostas buscam sedimentar a epistemologia do conhecimento no

proprio teatro ¢ nas suas formas de producao ¢ recepeao artistica.

O termo Pedagogia do Teatro ¢ utilizado em diferentes contextos. Para
exemplificar, destacamos o nome de Eugenio Barba, em A arte secreta do ator.

Ele também faz parte de referencias relacionadas no contexto alemao ao

3. Ingrid D. Roudela, Brechi: um jogo de aprendizagem, Sao Paulo, Perspectiva, 1g9g1.

4.E preciso salientar que nos anos o do século XX, o termo pedagogia cra utilizado como si-
nonimo de priticas teatrais realizadas nas escolas brasileiras, de educacao basica. No entanto,
no século xx1, a restricao do termo ao contexto educacional nao faz mais sentido. Cada vez
mais o teatro de grupo, com propostas artisticas experimentais e com atividades ligadas a acao
cultural tem se ocupado do universo pedagogico do teatro. Grupos como Galpao, em Belo
Horizonte, Oi Nais Aqui Traveis, em Porto Alegre, e muitos outros tém fomentado processos
de criacao teatral com base nas suas acoes pedagogicas. Destacam-se também o Projeto de
Teatro Vacacional da Prefeitura Municipal de Sao Paulo ¢ o Programa Municipal de Fomento
ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo, nos quais ¢ comum encontrarmos propostas pedago-
gicas voltadas ora para formacao de publico, ora para o fazer teatral. Essas acoes apresentam
um painel bastante significativo, no qual coletivos teatrais demonstram capacidade de inter-
vencao na vida da cidade e aliam experimentacoes, pesquisas e atuacao publica, revelando
Sells COMpromissos tanto com o teatro como com processos pedagogicos.
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Theaterpadagogik®, cuja denominacao confere, ao campo tedrico-pratico do

teatro, imbricacoes com a pedagogia e a educacao.

Na formacao do prnﬁﬁsimml cde teatro, o termo tem suscitado formula-
coes que abrangem a formacao artistica e docente de profissionais que irao
atuar em diversas dareas da cultura, da arte e da educacao, sem criar uma

cisao cntre o teatro ¢ a pedagogia

Aprendizes da SP Escola de Teatro
em atividades na rua, interagindo
com a comunidade do bairro. Foto

de Renata Forato

que envolve o fazer dessa linguagem. 0 ARTISTA-DOCENTE E AQUELE QUE, ALEM DE VOLTAR 0S SEUS
Propostas ligadas aos paradigmas da 0BJETIVOS AQ OFICIO DO TEATRO, TAMBEM ESTA ATENTO A SUA
Pedagogia do Teatro oportunizam FORMACAO ARTISTICA E A POSSIVEL CARREIRA DOCENTE.

criacoes artisticas e pedagogicas de
valor signiﬁcativn tanto para o teatro como para a educacao. Nesse ambito,
defende-se a ideia da formacao do artista-docente”. O artista-docente é aquele
que, além de voltar os seus objetivos ao oficio do teatro, também esta atento
a sua formacao artistica e a possivel carreira docente. Ele nao so conhece
arte € sabe produzi-la, como também ¢ capaz de ensina-la

Torna-se significativo que o artista-docente se disponha a incorporar a
organizacao do scu trabalho pedagogico em teatro principios que também

sao clementos constituintes da producao artistica, isto ¢: criacao, Invencao,

9. Na revista especializada Zeiischrift Fiir Theater Padagogik (Pedagogia do Teatro) € possivel en-
contrar artigos com diferentes vertentes e abordagens. Em geral, as publicacoes alemas dedi-
cadas a Pedagogia do Teatro tém apresentado uma multiplicidade de métodos, formulacoes
teoricas e historicas, apontando para o seu cardter interdisciplinar.

6. Isabel Marqlws. Ensino de danca hoje: textos e conlextos, Sao Paulo, Cortez, 2oo1,

~1
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ENSAID GERAL

experimentacao cte. Isso significa pensar nao em transmissao de conteu-
dos artisticos ou de técnicas para que futuramente possam ser aplicadas
a0 trabalho teatral: ao contrario, trata-se de prﬂposigﬁts capazes de gerar
outras criacoes artisticas, outros olhares sobre o teatro. Ou seja, € na pro-
pria investigacao do objeto teatral que encontraremos o caminho para a
aprﬂndizag{:m e criacao cenica. Estabelece-se, dessa maneira, uma rede de
conhecimento na area do teatro, amparada pela habilidade de perceber,
conceber e produzir arte.

O artista-docente pode organizar suas proposicoes em oficinas de tra-
balho, transformando a sala de aula em atelie de criacao, em espaco de
discussao ¢ de fruicao estética. Ele deve pensar em propostas que objetivem
compreender o processo de aprendizagem artistica a partir da relacao dia-
logica aluno-professor-obra de arte,

Propnsias teatrais pndcm cfetivar esse trabalho, valendo-se da concep-
cao da encenacao como pratica pedagogica. Ela compreende que o proprio
processo de construcao de um espetaculo traz caminhos para a aprendi-
zagem artistica € a sua praxis, seja em escolas, espacos culturais ou proje-
tos de acao cultural. Assim sendo, nao se trata de primeiro pensar numa
formacao teorica e, postertormente, na pratica artistica para que se possa
atuar como artista. Ao contrario, a busca € pela nao dissociacao entre teoria
¢ pratica, compreendendo-as como partes constituintes da aprendizagem

¢ do ensino do teatro.

0 ENCENADOR NO AMBITO DA PEDAGOGIA DO TEATRO

Registros teoricos relacionados ao teatro indicam que, no século xX1x, ha
indicios importantes que serao determinantes para o surgimento do con-
ceito de encenacao e, por conseguinte, da figura do encenador. Propostas
como as de Wagner, da Companhia dos Meininger, com o seu régisseur, e
de André Antoine demonstram preocupacoes com as transformacoes da
estética teatral. Roubine” afirma que se convencionou considerar Antoine
o primeiro encenador, no sentido moderno atribuido a palavra. Tal afirma-
cao justifica-se pelo fato de que o nome de Antoine constituiu a primeira
assinatura que a historia do espetaculo teatral registrou. Completa-se a esse
dado a busca de Antoine no sentido de sistematizar concepcocs ¢ teorias

acerca da arte da encenacao. Contudo, € no século XX, que o termo ganha

7. Jean-Jacques Roubine. A linguagem da encenagdo teatral, Rio de Janeiro, Zahar, 1gg8.



destaque ¢ o papel do encenador passa a ser fundamental para as rupturas — ENSAID GERAL
almejadas pelo teatro moderno. Em face disso, o papel do encenador pas-

SO A SCT pt:rc.t:hi{lﬂ como o de¢ um pruﬁs,sional ligado a pratica teatral, que

engloba principios tedricos ¢ elementos do espetaculo, interligados com o

espaco da cena, com o texto, com o espectador € com o ator.

No teatro moderno, muitos artistas questimmram a dominancia do palr.:-::-
italiano. Esses questionamentos eram transformados em prﬂpnsigﬁes artis-
ticas que buscavam modificar o espaco interno dos teatros construidos de
acordo com a convencao do palcn a italiana, ou mesmo descaracterizar a
pratica teatral tradicional de modo a romper com um ou mais elementos
do espetaculo. Na verdade, as preocupacoes dos encenadores modernos
estavam direcionadas as novas relagoes entre o palco ¢ a plateia,

Ja em 1924, Antonin Artaud® aspirava escapar das limitacoes do palco a
italiana ¢ sonhava em abolir o cariter fixo da relacao entre o espectador ¢
o espetaculo, tornando-a mais mul-

tipla ¢ fluida. Brecht enfatizaria o AS QUESTOES QUE TORNARAM IMPRESCINDIVEL A FIGURA

isolamento das partes da encenacao, DO ENCENADOR NUM PROCESSO DE MONTAGEM TEATRAL
disponibilizando-as de forma inde- ESTAO ATRELADAS A NECESSIDADE DE ALTERAR A RELACAOQ
pendente do publico. O encenador DO PUBLICO COM O TEATRO.

alemao buscou romper com a ideia

da quarta parede. Para ele, nao se tratava de negar a arquitetura teatral a
italiana, mas fazé-la trabalhar no sentido contrario. Ou seja, eliminar
as propostas que tinham apenas o objetivo de alucinar, ou cegar o pi-
blico. Brecht diz que o palco e os atores devem deixar claro que se trata
de teatro sem a utilizacao dos subterfugios do naturalismo. Para cle, com
o teatro naturalista, o publico entra em transe ¢, ao final da apresentacao,
se a peca for bem-sucedida, constata-se que ningué¢m aprendeu nada. Para
ele, no melhor dos casos, o i:-flb]ir:c- guardou lembrancas; ou se¢ja, apenas
sentiu’. Segundo as propostas de Brecht, o teatro tem a tarefa de levar o
espectador a nao perder sua capacidade de julgamento e a plenitude das
suas faculdades intelectuais.

Como ¢ possivel perceber, as questoes que tornaram imprescindivels a
figura do encenador num processo de montagem teatral estao atreladas a
necessidade de alterar a relacao do publico com o teatro. A revolucao do
teatro moderno esta centrada na recepcao da obra teatral. O trabalho do

encenador, nessa perspectiva, passou a conjuminar dialogos proficuos com

8. Antonin Artaud, O teatre ¢ seu duplo, Sao Paulo, Max Limonad, 1981,
9. Bertolt Brecht, Acerca da construcao da miisica para o um teatro épico, Estudos sobre teatro,
Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1978, pp. 185-1g2.



artistas de outras dreas como musica, danca, artes visuais ¢ arquitetura. As
miscigenacoes das linguagens artisticas no palco permitiram ao teatro mo-
derno passar de um palco estatico, apoiado na interpretacao dos atores ¢
num texto, para um palco cinético.

Para o cenografo ingles Edward Gordon Craig, o ]Jah:-:: cinético inaugu-
ra um novo espaco de representacao: o quinto palco. Para Craig os quatro
anteriores sao: anfiteatro grego, o espaco medieval, os tablados da commedia
dell’arte € o palco italiano.

Brecht propoe o termo arquiteto cénico para definir o papel artistico do en-
cenador, afirmando que o palco nao deve ser imutavel aos olhos do arquiteto
cénico. O verdadeiro encenador, segundo Brecht, cumprira sua condicao de
arquiteto cénico, se souber construir novos paradigmas a utilizacao habitual
do palco. Provavelmente, o termo foi cunhado a partir do scu contato com
Erwin Piscator, que, por sua vez, realizou varios projetos de cenografia com
base em plantas desenhadas pelo arquiteto Walter Gropius,

Nao PGdEHlDE deixar de destacar, mais uma vez, as radicalizacoes cénicas
de Brecht para a peca didatica. Assim, nao s6 se extinguiria a divisao en-
tre atores e espectadores, como ambos ocupariam o mesmo espaco. Todos
seriam participantes de um ato artistico coletivo, abolindo a tradicional
divisao palco/plateia.

Para Koudela', o trabalho do encenador assume um papel tao prepon-
derante que, no século XX, a historia do teatro pode ser lida como a historia
da encenacao. Na sua concepcao, o conceito de encenacao deve descrever, de
um lado a apresentacao teatral, como resultado relativamente exato de um
processo de ensaio ¢, de outro, a trajetoria que vai do texto escrito (ou a elei-
cao de um tema) até a construcgao planejada de uma representacao cénica.

Ao se pensar na encenacao como pratica pedagogica, no ambito da Pe-
dagogia do Teatro, enfatizar-se-a nao s6 este caminho a ser percorrido pelo
encenador, como também as decisoes € as escolhas didaticas que definem a
trajetoria do trabalho e suas relagoes com os profissionais das artes do palco.
Isso significa estar atento tanto a pratica teatral como as discussoes teoricas

que alicercam tal pratica.

JOAQUIM GAMA ¢ doutor em Teatro, pela Escola de Comunicacao e Arte, da Universidade Sao
Paulo —ECA/USP, sendo sua linha de pesquisa Pedagogia do Teatro; é coordenador pedagdgico dos
cursos regulares da SP Escola de Teatro.

10. Ingrid D. Koudela, A encenacao contemporanea como pratica pedagogica, Urdimento —
Revista de Estudos em Avtes Cénicas, Programa de pds-graduacao, vol. 1, n. 10, Florianapolis,
UDESC/CEART, 2008,
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O corpooral

Monica Montenegro

palavra na cena cumpriu uma longa trajetoria, de “arauto” de
valores sociais a instrumento de contestacao desses mesmos va-
lores, de suporte da estrutura dramatica a protagonista da cena.
Hoje, com a possibilidade de se valorar livremente todas as
textualidades da cena, a palavra e, conjuntamente, a voz refinam sua par-
ticipacao como clementos integrantes ¢ integradores da materialidade da
cena. Palavra e voz resgatam suas presencas como discurso de ideias, de
subjetividades ¢, claro, como elementos da cena que constroem sonoridade,
musicalidade e atmosfera. Mas um dos elementos expressivos mais genuinos
¢ aquele oriundo de associagoes entre corpo e voz e que deve estar necessa-
riamente presente nos treinamentos do ator. Refiro-me a descoberta de um
corpo que “exala” som, capaz de soar mais que vocalizar e que, por meio da
dilatagao da voz, consegue criar espagos reconheciveis, fazendo o outro ver
através do movimento sonoro. Refiro-me a presenca concreta da voz como
reveladora de areas e planos fisicos, capaz de ocupar ¢ criar focos, tanto no
corpo do ator como na cena.

O uso da voz ¢ da palavra sob essa perspectiva amplia a possibilidade
de jogo na interacao das textualidades do espetaculo; ambas, palavra e voz,
deixam de estar so a servico da ideia ¢ do discurso; tornam-se matéria da
cena, objeto de investigacao, construcao ¢ até mesmo corpo da propria lin-
guagem da encenacao. Isso coloca para o ator novas questocs ¢ exigencias
em seu trabalho expressivo, pois muitas vezes se evidencia na cena a inter-

feréncia e as diferencas dos dominios técnicos € expressivos do corpo e da
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voz. A voz enquanto acao corporal e actstica muitas vezes surge distante do
corpo, principalmente quando este esta em movimento, ¢ a percepcao do
desenho e do espaco que a voz pode revelar € ainda incipiente para o ator.

E possivel observar, no geral, um movimento circular de retroalimenta-
¢ao: o treinamento € fruto de novos experimentos cénicos que transformam
a visao de teatro, que criam novas demandas na cena e exigem novos pro-
cedimentos para o trabalho com o ator. E o treinamento em si gera novas
possibilidades de experimentacoes na cena.

Decorrente das herancas do canto e da oratéria, o trabalho de voz ain-
da se da geralmente através do ajuste de parametros vocais — ampliacao
da tessitura (alcance tonal) ¢ do brilho, sustentacao prolongada, poténcia,

entre outros. A necessidade para o

PALAVRA E VOZ DEIXAM DE ESTAR SO A SERVICO DA IDEIA uso cénico exige uma extensao des-
E DO DISCURSO; TORNAM-SE MATERIA DA CENA, s¢ olhar, uma transformacao dessa

OBJETO DE INVESTIGACAQ, CONSTRUCAD E ATE MESMO pritica. E necessdrio que se incluam
CORPO DA PROPRIA LINGUAGEM DA ENCENACAO. as relacoes da voz com o corpo, tra-

balhando a partir de um sistema de
funcionamento integrado e que considere esse corpo como € em movimento.
O corpo nao € apenas aquele que “produz a voz', mas também aquele que
participa nas realizacoes dos movimentos sonoros EXPressivos; € necessarlo,
portanto, compreender ¢ experimentar como as dinamicas de acionamento
¢ expressividade do corpo e da voz continuamente interagem.

A expansao dos trabalhos de consciéncia corporal no ocidente no ultimo
scculo transformou consideravelmente as estruturas de treinamento € a ma-
neira de relaciona-lo as capacidades expressivas do intérprete eénico, seja cle
ator, performer ou bailarino. Tais conhecimentos, derivados da consciéncia
do movimento — anatomico € expressivo —, possibilitaram a elaboracao de
procedimentos para a construgao de um corpo “poroso” (disponivel e re-
ceptivo), com estrutura e espacos internos reais reconheciveis, capazes de
serem acionados e ocupados conscientemente pelo ator. Este pode explorar
entao um maior grau de refinamento na utilizagio dos sistemas corporais
— esquelético, muscular, respiratorio € outros como o sonoro-vocal —, das
camadas internas ¢ até de érgaos para sua expressividade.

O dominio do corpo sob essa perspectiva possibilitou novas relacoes ¢
interferéncias no trabalho com a voz. Na minha pratica foi possivel tracar
paralelos entre os elementos de trabalho com o corpo ¢ com a voz, utilizando
nocoes tais como centro de gravidade, apolos corporais moveis, distribuicao
e oposicoes de pesos, tonus, energia, duracao, planos, direcoes, dimensoes
espaciais e dinamicas de movimento. Resulta disso uma alteracao radical na

ahurdagem do trabalho que se clﬁseja intﬁ-gradc-. Cc:-rpcu € VOZ nao sao traba-

76



lhados isoladamente para depois serem relacionados; parte-se da associacao
destes para que se compreendam as relacoes que derivam dessa integracao.
Ganha-se assim a dimensao de um sistema de funcionamento. Com scus mui-
tos desdobramentos, a abordagem associativa tangencia também outros aspec-
tos como construgao fisico-sonora de personagem, presenca cénica ¢ resgate

da relacao acustica da voz no e com os espacos (corporais € contextos fisicos).

APOIO/ENERGIA/ESPACO

Oriento meu trabalho téenico de Integracao corpo/voz a partir da relagao
entre trés elementos fundamentais: apoios corporais, quantidade/equilibrio
de energia para sonorizacao, ¢ espacos ocupados pela voz — sejam estes no
COTrpo OU NOs €spacos externos ao corpo do intérprete.

A possibilidade de vivenciar as relacoes dos apoios corporais moveis —
que se deslocam pelo corpo — com os espacos para voz ¢ alivio do esforco
na fala, pﬁrmite utilizar o movimento cc-r]:n:-ral a favor da emissao; e te-la
como movimento tridimensional.

O corpo em movimento estd sempre em um estado de transferéncia de
pesos € com pontos de apoio que se deslocam. O trabalho de voz tem 1nicio
com o dominio das transferencias dos pesos do corpo € com o reconhe-
cimento das direcoes de vetores de forca ¢ suas oposicoes, que permitem
experimentar as sustentacoes do gesto, da fala e dos espacos internos do
corpo para a ocupacao da voz/ressonancias. Para um corpo expandido ¢
necessario sempre que os vetores estejam organizados do centro do corpo
(ou da parte que esteja com foco) para as extremidades, isto ¢, da bacia ou
do tronco, por exemplo, para os pés, maos, topo da cabeca ou mesmo outros
pontos como ombro ou base do cranio. Quando as relacoes de distribuicao
dos pesos do corpo nao se estabelecem, nao ha sustentacao da voz, porque
essas sao as for¢cas que mantém os espacos internos e também o tonus da
coluna de ar. Tais forcas nao podem ser concéntricas, sob o risco de criarem
compressao interna ¢ comprometerem a dilatacao do corpo ¢ a possibili-
dade de ressonancia. Essa forma leva também ao uso da fala com pressao ¢
esforco, sem aproveitamento dos espacos.

Reconhecer os focos de forca/energia geradores de movimento colabo-
ra com a percepcao da acao também na voz, ¢ dessa forma equilibra-se a
energia para sonoriza¢ao. Ambos sao movimentos de forcas corporais ¢
ocupacoes espacials.

A percepcao da profundidade do corpo — como dimensao espacial - €

também um dos elementos que mantem os espacos internos utilizados para
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evidenciar focos corporais, fluxos respiratorios ¢ percursos da voz. Quan-
do ocorre o equilibrio entre a quantidade de energia na sonorizacao ¢ o
aproveitamento dos espacos corporais para ampliacao da voz se¢ produz a
“voz dilatada”. Essa ¢ uma voz com grande ressonancia, que se desprende
do corpo sem pressao ou esforco e com grande capacidade de movimento
externo, € que l:rermitt: construir percursos de prnpagm;ﬁn no espaco. Pode
possuir locagoes corporais reconheciveis, ou estar desprendida do corpo a
ponto de “materializar” espacos externos especificos.

No funcionamento dessa triade — apninﬁ:nﬁrgiaftspagn —um elemento
estara sempre Intrinsecamente relacionado ao outro. A utilizacao da dis-
tribuicao dos apolos corporais leva ao uso da voz sem pressao, a emissao
sem forga possibilita o movimento sonoro espacial — a voz nao fica “presa”
no corpo —, ¢ a construcao da voz com espacialidade exige a permanente ¢
paulatina dilatacao corporal.

A voz resultante — a “voz dilatada” — exige mudanca no paradigma da
producao vocal, nao mais se coloca a atencao na acao de vocalizar, mas sim
no acionamento ¢ manutencao dos espacos do corpo € na percepcao/relacao
com o espaco fisico externo — com o qual se dialoga também na constituicao
de 1magens. A voz € energia-movimento-espaco-lmagem.

E preciso um treinamento corporal sensivel e especifico para o trabalho
de voz. Nao € apenas a voz que esta conectada ou precisa do corpo, mas
também o corpo encontra-se sempre em relacio com ela. A medida que o
trabalho evolui ¢ possivel reconhecer na integracao desses dois universos a
poténcia que € utilizar-se de um para sensibilizar o outro (e vice-versa) ¢ a

dimensao desse territorio expressivo para construcoces pocéticas,

QUALIDADE VOCAL/DINAMICA VERBAL

Na expressao verbal, grosso modo, podemos distinguir dois niveis expres-
sivos: a qualidade vocal e as dinamicas verbais. A qualidade vocal refere-se,
basicamente, as alocacoes corporais da voz, mas participam dela também
0 tonus, o tom ¢ a propria dinamica de movimento da voz na ocupacao do
espaco corporal escolhido. As qualidades de voz ¢ suas ocupacoes sao Intume-
ras, dependem muito do mapeamento interno do proprio individuo — domi-
nio de planos ¢ profundidades da cabeca, do tronco, entre outros volumes —,
resultam das acomodacoes da voz no corpo do ator ¢ com isso criam focos.

A dinamica verbal, por sua vez, ¢ o movimento resultante, ao nivel da
fala, das composicoes com os elementos da oralidade. Estao envolvidos aqui

eclementos tais como as velocidades, as pausas, os ritmos, a articulacao, as



qualidades da respiracao, as intensidades, as énfases, as variacoes tonais € ENSAID GERAL
as curvas de entonacao.

As construcocs associadas de qualidade vocal € dinamica verbal, mais do
que enunciacoes, criam “pulsacoes expressivas’ singulares da personagem,
dos estados ou do proprio atuar.

A "voz dilatada”, como ja foi mencionado, pressupoe o dominio das opo-
sicoes de peso e forcas do corpo para possibilitar a utilizacao dos espacos
internos corporais, o que significa também a necessidade de “dilatacao cor-
poral™. O “corpo dilatado” também se reconhece através da “permeabilidade
sonora” (condicao do corpo que permite a voz ser “dilatada”), donde deriva
que ambos, em sua dilatacao, estarao sempre em relacao na sustentacao da
“presenca cénica’,

A "permeabilidade sonora” € a capacidade de deixar o som sair do corpo
de tal maneira quc sua vibracao pode ser direcionada para construlr, no
espaco externo ao corpo do ator, o desenho que se deseja, revelando dimen-
soes ou partes do espago fisico/ambiente.

A utilizacao de percursos da voz no interior do corpo - seja para sensibili-
zacao deste ou construcao de imagem — bem como no espaco externo exige
sempre uma atencao distanciada. 56 € possivel criar esse tipo de movimento

quando se distingue a percepedao da

agdo. Esse dominio de producao da O TRABALHO DEVOZ COMO TREINAMENTO DE ATOR COMPREENDE,
voz, na atuacio, colabora com o ator ALEM DE UMA SENSIBILIZACAO ESPECIFICA DO CORPO, O

também como um clemento favore- CONHECIMENTO DOS ELEMENTOS DA EXPRESSIVIDADE

cedor de sua interlocugao com a pro- SONORO-VERBAL, SEMPRE UM EM HELAE&D AD QUTRO.

pria expressividade. Essa producao

possibilita relacao permanente entre criacao € escuta na materializacao
sonoro-verbal expressa, pois s6 s¢ mantém o espaco de ocupacao da voz
dilatada enquanto houver relacao ativa com ele.

O trabalho de voz como treinamento de ator compreende, dessa maneira,
aléem de uma sensibilizaciao especifica do corpo, o conhecimento dos ele-
mentos da expressividade sonoro-verbal, sempre um em relacao ao outro. O
que remete a necessidade da vivencia para poder compreende-lo como um
sistema de funcionamento integrado, ¢ utiliza-lo nao apenas na construgao

de material para a cena, mas também para poder jogar com cle na cena.

MONICA MONTENEGRO ¢ fonoaudidloga, terapeuta vocal e pesquisadora da voz cénica; trabalha
com formacao de ator e preparacao de elenco teatral; trabalhou com Antunes Filho, Teatro da
Vertigem, Grupo de Teatro XIX e Périplo (Argentinal), entre outros artistas e grupos,; & professora da
Escola de Arte Dramatica (USP) desde 1998.
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Cenografia hoje:
transformacoes
e transgressoes

uma reflexao a partir da
Quadrienal de Praga de 2011!

J. C. Serronz

ivemos num mundo em que a velocidade acelera vertiginosamente

0s nossos dias ¢ onde as fronteiras que definem lugares e 1deias

entre pessoas se tornam cada vez mais indefinidas. Os multiplos

¢ acclerados cruzamentos de gente ¢ informacao em escala global

estao transformando as identidades culturais. De que forma a cenografia
como arte de inventar espacos para a representacao da vida reflete as pers-
pectivas dessa nova realidader De que forma a cenografia se afirma sem
perder a sua essénciar (Quais sao os novos limites para a criacao cenografica?
Na primeira quinzena de maio do ano passado, participel virtualmente

de um importante coloquio sobre cenografia SCENA 2011 — Cenografia no
Mundo Sem Fronteiras — que aconteceu na cidade de Lisboa, onde cendgra-
fos importantes, como Yannis Kokkos, Richard Hudson, Sinesterra, Pamela
Howard, Jos¢ Castanheira, entre outros, discutiram as questoes apontadas
acima. Essa discussao fol também o tema central da altima Quadrienal de
Cenografia, Arquitetura e Indumentaria Teatral que aconteceu na segunda

quinzena de junho de 2o11, em Praga, na Republica Tcheca. Nessa ocasiao,

1. A Quadrienal de Praga ¢ o maior evento de cenografia, hgurinos, arquitetura teatral e
escolas de Cenografia no mundo, que acontece desde 1967 na cidade de Praga, na Repuibli-
ca Tcheca.
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quase sessenta paises, atraves de suas representacoes, refletiram fortemente  ENSAID GERAL
sobre os rumos da cenografia hoje, num encontro nunca antes acontecido
no universo de cenografia.
Inumeras provocacoes foram feitas no sentido de discutir novos rumos
para a linguagem, levando a reflexao a nocao de espaco cénico ¢ as infinitas
possibilidades artisticas do espetaculo contemporaneo. Neste, a conflucn-
cia de inumeras linguagens: o teatro de tradicao, a performance, o teatro
performativo, a danca, o circo, a video-arte, a fotografia, as artes plasticas, a
iluminacao, o figurino, a instalacao... todas convergem para o jogo de cena
¢ para os clementos da cenografia num so processo de criatividade multi-
disciplinar. O avanco das tecnologias de ponta ¢ a profunda aproximacao
entre as fronteiras de linguagem fizeram com que essa ultima Quadrienal
mucdasse scus rumos ¢ scus conceitos embasados na tradicao = centrada na
ideia de ser uma exposicao internacional de cenografia, figurino ¢ arqui-
tetura teatral — para algo mais abrangente, expresso na nova denominacao
de Quadrienal de Praga: espago e design cénico.
Pelo caminho dessas reflexoes, trago a discussao para o momento atual
€m nosso pais. Q_uais seriam os reflexos dessas mudancas na cc‘nﬂgmﬁa
que praticamos hoje no Brasil? Qual o sentido e o significado da cenografia
brasileira em um contexto internacional mais abrangente de mudancas e
busca de novos paradigmas?
E claro que hoje nio dd mais para aceitar a definicio de cenografia
apenas como aqucla herdada dos gregos: cenografia é a grafia da cena. Ou
aquela que vemos no Dictondrio do Aurclio, no qual a cenografia € resumida
a arte ¢ téenica de projetar ¢ dirigir
a execugao de cendrios para espeta- 0 AVANCO DAS TECNOLOGIAS DE PONTA E A PROFUNDA APROXIMACAD
culos teatrais. Nao estamos mais nos ENTRE AS FRONTEIRAS DE LINGUAGEM FIZERAM COM QUE ESSA
anos 1950, no inicio do TBC - Teatro ULTIMA QUADRIENAL MUDASSE SEUS RUMOS E SEUS CONCEITOS
Brasileiro de Comédia —, quando a EMBASADOS NA TRADICAQ PARA ALGO MAIS ABRANGENTE.
predominancia de uma cenografia
altamente realista nos aproximava das afirmacoes acima. O mundo mudou
muito nas ultimas décadas ¢ o teatro investigou aceleradamente a busca de
novos espacos, de novos materiais, de uma nova técnica, tudo muito atrelado
a4 NOVas VISOCs € Novos conceltos.,
Foi pensando nessas questoes que o Brasil muito acertadamente organi-
zou a mostra em Praga na ultima versao do evento. A curadoria da exposicao
brasileira levou em conta o fato de que nosso pais ¢ um territorio pautado
por misturas e sobreposicoes de culturas, etnias, identidades, geografias e
regioes distintas, assim como congrega manifestacoes culturais e sociais

muito distintas, da Festa dos Parintins no Amazonas ao Festival Interna-
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ensalo 6eral clonal de Teatro em Porto Alegre. Essa mescla resulta em um repertorio
unico, auténtico ¢ que tem forte vocacao para o lugar da alegria, da festa ¢
do acolhimento.

Em razao disso, os desafios encontrados hoje pelos nossos criadores te-
atrais nao sao poucos: enfrentam o ]:-rc-blu:ma da dimensao de nosso pﬂfs,
com culturas e costumes diferentes, além dos prﬂblﬂmas €Cconomicos, que
certamente influenciam os avancos tecnologicos.

Nao devemos também nos esquecer de que vivemos em um continente
novo, sem uma historia teatral relevante do século XX para tris, o que nos
faz pensar sobre a necessidade de um redimensionamento do teatro que se
altera a cada década, influenciado por diversas correntes teoricas e filosofi-
cas, que abarcam nao s6 o teatro mas as diversas formas de arte.

A cenografia brasileira que foi apresentada na Quadrienal, bascada nas
interfaces mencionadas anteriormente, mostrou de modo abrangente a diver-
sidade do que aqui se produz. Diversidade sim, mas marcada por caracteristi-

cas que se repetem em diferentes re-

A CENOGRAFIA BRASILEIRA QUE FOI APRESENTADA NA gioes e que nao se deixa engolir pelos
QUADRIENAL, BASEADA NAS INTERFACES MENCIONADAS avancos da tecnologia, predominan-
ANTERIORMENTE, MOSTROU DE MODO ABRANGENTE A do ainda o desenho realizado “com
DIVERSIDADE DO QUE AQUI SE PRODUZ. um bom lipis € uma boa mao”, usan-

do ainda técnicas artesanals para a

busca de materiais novos, organicos, reciclados. Isso cria uma nova relacao

com a obra, dando a ¢la um grande sentido de humanidade, em que a alma

do artista parcce estar sempre presente. Como justifica o cenografo Ronald

Teixeira, curador adjunto da mostra brasileira,

o tema escolhido para nortear os caminhos da representacao brasilei-
ra na Mostra Nacional em Praga, acolheu uma das grandes naturezas
da cenografia: evocar e retratar o homem brasileiro em seus multiplos
estados de culturas; através de olhares que se dialetizam. Estavam po-
tencializados ld o homem cru € © homem cozido; o homem urbano € o
homem interiorano; o homem sofrido magnetizado por estranha alegria

e o homem inquieto,”

O Brasil fol representado na mostra por trabalhos na maioria das vezes
realizado por grupos, como o Teatro da Vertigem com Br-3; Cia. Os fofos

encenam com Memoria da Cana, de Newton Moreno, que também viu outro

2. Catdalogo geval sobre a mostra da representacdo brasifeira na Quadrienal de Praga de 2011, Rio de

Janeiro, Edicac Funarte zo11, p.as.



texto seu ser levado: As cenlendrias, com cenografia de Fernando Melo da tusaio Gepat
Costa; a Cia Sao Jorge de Variedades com seu projeto, Barafonda; o grupo
X1xX de Teatro com Arrufos, cuja direcao de arte ¢ de Renato Bolelli, além de
compor a mostra, projetos nao relacionados diretamente com o teatro como
Os gemeos e seus grafites de rua, o projeto Colecoes de Valéria Martins ¢
Intrépida Troupe?, projeto Vale 1 real de Cris Bierrenbach®, entre outros,
afora ainda projetos para a televisao como o da minissérie Hoje é dia de Maria
levada pela Rede Globo de Televisao. O conjunto desses trabalhos deu uma
visao muito abrangente do que se produz hoje em nosso pais.
A mostra brasileira recebeu na QQuadrienal, merecidamente, o grande
prémio, denominado Golden Triga, por tao bem atender ao tema geral do
evento, “Cenografia hoje: transformacoes ¢ transgressoes”, proposto pela
nova geragao que hoje cuida da Quadrienal e que ja ha alguns anos vem
prupn:;rndﬂ ¢ implantando novas formas de se expor cenografia, usando novas
tecnologias, videos, filmes, performances, projecoes e também possibilidades
oriundas da internet . O que se ve hoje, e € natural, com essas linguagens
somadas a internacionalizacao, as
novas tecnologias € 20s novos rumos A MOSTRA BRASILEIRA RECEBEU NA QUADRIENAL MERECIDAMENTE,
do teatro, nao € nem sombra mais do 0 GRANDE PREMIO. DENOMINADO GOLDEN TRIGA, POR TAO BEM
que se fazia nas primeiras edigoes: ATENDER AO TEMA GERAL PROPOSTO PELO EVENTO, "CENOGRAFIA
cenografia pura, calcadas em formas HOJE: TRANSFORMACOES E TRANSGRESSOES”
de representar mais simples: os dese-
nhos, as maquetes, os prototipos ¢ até elementos usados na cenografia real.
Fica aqui uma questao polémica a se discutir: eram mais teatrais € genuinos
08 projetos expostos nas primeiras versoes ou os das ultimas que usam novas
linguagens? Particularmente, acho que eu conseguia ver melhor as propostas
cenograficas de versoes mais antigas que as de agora!
O que vi na ultima versao da pQ (Prague Quadrennial), foi uma repre-
sentacao da linguagem, ja empobrecida, distorcida até, pelas novas visoes
da cenografia, do teatro e das inter-relacoes das linguagens. Talvez tenha,
também, contribuido para essa minha impressao, a mudanga de local: sai-
mos de um palacio "bastante cenogrifico” do século X1X, estilo arf-noveau,
carregado de historia ¢ fomos para um grande museu, de arquitetura bru-

talista, sem relacao nenhuma com a historia € o teatro.,

3. Projeto Colecoes € uma mistura do trabalho desenvolvido pelo Intrépida Troupe, grupo
que mescla circo, danca, masica e teatro sob a direcao de Valéria Martins com o trabalho dos
artistas plasticos Guga Ferraz, Marta Jourdan, Pedro Bernardes e Raul Mourao.

4. Vale 1 Realé um trabalho performatico da figurinista Cris Bierrenbach, inspirado na obra
de Hélio Oiticica que se paramenta com duzentos saquinhos de balas e similares que a artista
troca com o publico por 1 real cada.



ENSAID GERAL Se a mostra, a meu ver, deixou a desejar do ponto de vista artistico, por
ser apresentada em linguagens novas, ainda de dificeis leituras e relacoes,
1sso nao tira de forma alguma o grande feito do Brasil, ao conquistar nova-
mente o Golden Triga e mais uma medalha de ouro pela melhor producao
teatral, no ambito internacional, dos altimos quatro anos com o cspﬂtﬁculﬂ
Br-3 encenado pelo grupo Teatro da Vertigem.

Confesso que ao ver de fora o estande do Brasil, com imagem de baiana
na fachada e um colorido tropical dentro dele, com bandeirinhas de Sao Joao
e flores de papel crepom, fiquei com receio de que iria ver mais uma vez o
“folclore” brasileiro ¢ uma mostra de teatro regional, apresentando apenas
o Norte ¢ o Nordeste do Brasil, mas qual nao fol a minha surpresa, ao olhar
mais atentamente, acompanhado das informacoes contidas no rico catalogo
claborado para a mostra. Vi que havia ali um projeto muito coerente, muito
estudado, que traduzia um intenso trabalho, visivel aos olhos de quem se de-
tinha com mais rigor a mostra. Ja havia me chamado a atenc¢ao a mostra do
México, dos EEUU ¢ do Reino Unido, mas de longe, a mostra brasileira era a
mais bem produzida, tanto em termos de contetido como em termos técnicos.

A curadoria brasileira e seus colaboradores souberam equilibrar muito
bem as novas possibilidades da tecnologia com as caracteristicas lidicas,
artesanais, festivas ¢ de fantasias, tao presentes na linguagem cenografica
desenvolvida hoje por intimeros grupos ¢ cenografos por todo o pais. Ce-
nografia com téenica, novas mecanicas, computacao, globalizacao sem, no
entanto, ser apenas racional, matematica ou despersonalizada. Nao apenas
um “apertar botoes”.

O que podemos deduzir das experiéncias, de Praga, ¢ nao so dessa altima
versao, € que temos em nosso pais uma cenografia cada vez mais fortalecida.
A partir dos anos 1gbo, quando essa linguagem comecgou a tomar corpo e

identidade, cada vez mais ela se 1m-

A CENOGRAFIA BRASILEIRA EVOLUIU MUITO DE ALGUMAS pos como linguagem. A cenografia

DECADAS PARA CA. SAIU DO SEU MUNDO QUASE RESTRITO brasileira evoluiu muito de algumas
DO TEATRO, DA DANCA E DA OPERA PARA UM UNIVERSO décadas para ca. Saiu do seu mundo
DE POSSIBILIDADES MUITO MAIS ABRANGENTES. quase restrito do teatro, da danca e

da opera para um universo de possi-
bilidades muito mais abrangentes. Saiu de dentro da "caixa cénica” do palco
italiano para fora. Procurou novas alternativas de espaco, se apropriou de
outros ¢ hoje caminha para possivels ¢ novas formas relacionadas com a com-
putacao. A internacionalizacao, a rapidez com que tudo acontece, possibilita
uma aproximacao mais rapida da cenografia com as diversas linguagens re-
lacionadas com todo o universo teatral. As novas tecnologias, Ja absorvidas

pela iluminacao ha pelo menos duas décadas, chegam hoje a cenografia e
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uwma nova mecanica teatral vem se instalando ¢ transformando os rumos ¢ ENSAID GERAL
as possibilidades de nossas espacialidades cenogrificas.
S0 posso ver com bons olhos as transformacoes. Devemos estar prepa-
rados para clas. O mundo gira, cada vez mais rapido, ¢ sem duvida o teatro
val encontrar novos caminhos, a cenografia vai também encontrar novas
formas de se expressar. Talvez daqui a alguns anos estejamos vendo teatro

no cmnputadnr € possamos controla-lo por um mouse! Se 1sso sera bom ou

ruimrs So o tempo dira.

J.C.SERRONI & cenagrafo, arquiteto e figurinista; dirige o Espago Cenografico, laboratdrio
permanente de pesquisa cenografica; coordena os cursos de cenografia e figurino e técnicas de palco

da SP Escola de Teatro.



ENSAIO GERAL

Brecht no Brasil

Nanct Fernandes

osso objetivo é fazer um balanco historico da introducao e as-

similacao do teatro de Brecht no Brasil a partir da reflexao de

Anatol Rosenfeld. Nosso estudo baseia-se nos varios escritos por

nos organizados em Brecht ¢ o lealro épico (a sair pela editora Pers-

pectiva), livro que complementa a sintese das ideias do autor em sua obra O

teatro épico’. O presente ensaio constitui uma reelaboracao da apresentacao

feita ao primeiro livro citado. Antes de iniciarmos, porém, deve-se ressalvar

que esta elaboracao da visao de Brecht a partir de Rosenfeld (que faleceu

em 1g79) € uma visao especifica e possivel: as andlises teoricas continuam a

enriquecer, ao longo do tempo, o acervo critico-tedrico da obra brechtiana
tanto nos melos académicos quanto na praxis teatral brasileira.

Inicialmente, convém fazer, a partir da visao de Rosenfeld, uma distin-

cao entre teatro épico e teatro brechtiano: o termo “teatro €pico” comecou

a ser usado a partir de 1920 apos sua introducao por Piscator e Brecht. As-

sim sendo, €pico € usado na sua acepcao técnica significando “narrativo’,

nao devendo ser confundido com o sentido popular, as vezes sinonimo, de

“epopeia” (poema heroico extenso). Portanto, “épico” refere-se a um genero

literario que abrange todas as espécies narrativas®.

1. Anatol Rosenfeld, O teatre épico, Sao Paulo, pesa, 1965; Perspectiva, 1985, Nas citacoes a
seguir utilizaremos a edicao da npEsa.

2. Rosenfeld, op. Cit:; pp- 11-12.
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Com essas observacoes, deve-se ter presente que o teatro brasileiro nunca — ENSAID GERAL
esteve desvinculado da pratica €épica, a comecar pelo teatro jesuitico. Entre-
tanto, partindo do teatro iniciado oficialmente em 1898 (Joao Cactano e
Goncalves de Magalhaes), constata-se que o anseio pela atualizacao cénica
chegou somente com os modernistas de 1922, atraves de Anibal Machado
(via Mario de Andrade), que deu a conhecer poemas e ideias brechtianos.
Isto permite supor que o teatro de Oswald de Andrade (descoberto em ter-
mos cénicos em 1967, com O Rei da vela, pelo Teatro Oficina) sofreu, além

das influéncias do Teatro do Absur-

do e de Maiakovski, influéncia das EPICO E USADO NA SUA ACEPCAO TECNICA SIGNIFICANDO

ideias ¢ praticas brechtianas. "NARRATIVO”, NAQ DEVENDO SER CONFUNDIDO COM O
Nio obstante, a introducao de SENTIDO POPULAR, AS VEZES S!NEINIMD, DE "EPOPEIA”
Brecht comegou timidamente quan- (POEMA HEROICO EXTENSO).

do, em 1945, um grupo amador de

Sao Paulo protestou politicamente contra o nazismo com a encenacao de
Terrvor ¢ miséria do 11 Reich, com fraca rﬂpﬂrcussﬁn. Mais tarde, seguem-se a
adaptacao ¢ montagem em 1950 de A ronda dos malandros, de John Gay, pelo
diretor italiano Ruggero Jacobbi no TBC - Teatro Brasileiro de Comédia. No
entanto, a estrela prnﬁssinna] de Brecht deu-se apenas em 1g58 com a ence-
nacao de A boa alma de Setsuan (direcao de Flaminio Bollini). Anatol Rosen-
feld fol convidado a assessorar o espetaculo € € neste ponto que INSErimos o
seu importante papel na difusao de Brecht entre nos. De longa data ¢ ainda

residindo na Alemanha, ele estudava e se interessava pela obra brechtiana:

Pessoalmente, vi Brecht pela primeira vez em Berlim, pelos fins da década
de 1929 (A dpera de trés vinténs) e, desde entao, ocupei-me dele. Nem por isso
deixel de aprender muito sobre ele em discussoes com encenadores brasi-
leiros que, naquela época, nem sequer tinham nascido. Nao hda monopadlios
no campo do conhecimento, embora o acesso a ele nao seja lao Ell'l'lPlL'l COINO
deveria ser. Se ha, aqui, excelentes conhecedores de Joyce, Proust, Faulk-
ner, Kafka, Mallarmé, Pound e outros autores complexos, nao me entra na
cachola por que nao se possa conhecer ou nao se conheca, no Brasil, um
autor como Brecht, bem mais acessivel e, no fundo, relativamente simples,

apesar da sua ambiguidade e da sua dialética por vezes intrincada s

Seu interesse por Brecht, apos 1958, ampliou-se ¢ solidificou-se. Tal inte-

resse, evidentemente, deu-se por varios fatores, além dos atinentes especifi-

3. Idem, Brecht ¢ o teatre épice, 5a0 Paulo, Perspectiva, edigao no prelo.



ENSAID GERAL  camente a praxis teatral. Tanto para Rosenfeld como para o teatro brasileiro,
o conhecimento de Brecht foi instigado pela evolugao teatral assinalada por
profundas modificacoes politico-socials vivenciadas nos anos 1g6o-198o;
marcado nicialmente pelo florescimento de um pensamento de esquerda
culturalmente ativo, o recurso do teatro as suas ideias fol a principal fer-
ramenta no enfrentamento a repressao da Revolucao de 1964. Outrossim,
nossa critica teatral abriu-se para as perspectivas advindas da nova realidade
cultural e teatral. Paralelamente, ao refiigio pos-1964 de elementos da classe
teatral no seio da universidade brasileira veio somar-se uma expansao da
reflexdo académica. A medida que o Brasil mudava, social e politicamen-
te, ¢ que o mundo sofria grandes transformacoes culturais — que, como ¢
obvio, refletiam-se no teatro —, o campo do conhecimento teatral passou
a privilegiar maneiras ¢ modos de implementar uma reflexao tedrica que
desse conta das realidades trazidas pelos novos contextos.

Concomitantemente, desde 1958 o interesse por Brecht, sua dramatur-
gia ¢ suas ideias fez-se acompanhar da producao constante de artigos tanto
sobre o teatro brechtiano quanto sobre o teatro épico. E oportuno assina-
lar, igualmente, que o ano da encenacao de A alma boa de Setsuan assinala,
igualmente, a estreia, no Teatro de
TANTO PARA ROSENFELD COMO PARA O TEATRO BRASILEIRO, Arena, de Eles nao usam black-tie, de
0 CONHECIMENTO DE BRECHT FOI INSTIGADO PELA E"u"ULU@IExU Gianfrancesco Guarnieri (guina-
TEATRAL ASSINALADA POR PROFUNDAS MODIFICAGOES da a esquerda do grupo, doravante
POLITICO-SOCIAIS VIVENCIADAS NOS ANOS 1960-1980. unido no projeto de solidificacao de
um programa que privilegiava basi-
camente a producao de um teatro essenclialmente popular). Esse ano marca,
ainda, os inicios do Teatro Oficina, além de um processo de transicao da
fase de renovacao iniciada com a criacao do TBC para a fase de introducao
acentuada da cultura popular € do homem brasileiro do teatro brasileiro.
Com o reposicionamento estético € ideologico do fazer teatral a marcar a
nova fase, configurou-se a pratica de um teatro ativo e questionador, cujas
ferramentas ja haviam sido “plantadas” e/ou implementadas. Disso decorre
que a maturidade da trajetoria do Arena e do Oficina propiciou, entao, o

desenvolvimento necessdrio ao pleno florescimento desse processo.
Todavia, ¢ mister enfatizar que, na base desses fatores, tanto a moderni-
zacao cenica do TBC (1948), como o renascimento da dramaturgia brasilei-
ra (Nelson Rodrigues, Jorge Andrade, Dias Gomes ¢ Plinio Marcos, entre
outros) nos anos 1g6o, proporcionaram o aparecimento de novas técnicas
e praticas ccnicas. Estas, de alguma forma, absorveram ou foram cauda-
tarias das praticas e do pensamento brechtianos. Neste breve panorama

vamos nos ater, rapir:lam::ntﬂ, as trajctdrias do Arena e do Oficina. Alem
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cles, lone-se aind; ovil 0 desel ' ) "lan- SAID 6
deles, mencione-se ainda o movimento desenvolvido por Oduvaldo Vian ENSAID GERAL
na Filho no crc — Centro Popular de Cultura, privilegiando, sobretudo, os

preceitos brechtianos voltados ao teatro didatico ¢ a uma atuacao teatral

calcada no agit-prop.

BRECHT NO TEATRO BRASILEIRO

No inicio da modernizagao teatral, pouco antes da fundacao do TBC — ¢ a
cla vinculada de varias maneiras ¢ modos —, precisamente em 2 de maio de
1948 fol fundada por Alfredo Mesquita a EAD — Escola de Arte Dramatica,
criada com vistas a formar um ator a altura das praticas ¢ do repertorio vi-
sacdlos pelo ideario da renovacao teatral. Caleada principalmente no modelo
francés, na medida em que catalisou todo um espaco ideal para o desenvol-
vimento de projetos com vistas ao novo teatro, ela arregimentou elementos
ligados a esse idedrio. Alguns diretores do TBC (na maioria italianos) exer-
ceram uma funcao pedagogica importante no teatro entao praticado, nao
apenas no ambito do TBC mas espraiando-se por outros organismos ligados
ao teatro, dentre eles, obviamente, a EAp. Uma pessoa em especial fo1 muito
importante: Ruggero_]acnbhi que, nas palavras de Paulo Autran, “foi o gran-
de tedrico, a maior cultura de todos os diretores estrangeiros”. Essa mencao
visa fixar uma “ponte” na constelacao dos elementos que interagiram no
caldo de transicao do teatro dito “conservador™ (TBC/EAD) para a ctapa de
pesquisa politico-identitiaria (Arena/Oficina/crc)t. No caso especifico da
EAD, seus alunos “No periodo de 1950 a 1952 (...) foram privilegiados por
adquirirem através de secus ensinamentos [de Ruggero Jacobbi] uma técni-
ca bastante aprnfundad:l de analise do texto, bem como a consciéncia da
funcao social da arte que pretendiam exercer™. O talento pedagogico de
Jacobbi fo1 utilissimo: “Em classe, logo no primeiro ano (1949), [ele] mostron
aos alunos uma variedade muito grande de possibilidades de desempenhos,
s¢ pensarmos no fato de que em apenas um curso os exercitou, atraves de
leituras dramaticas, em estilos variados, como o teatro grego, Shakespeare,
Martins Pena, Tchekov, O’Neill, Pirandello € Noel Coward™.

Ruggero Jacobbi lecionou na EAD por dois anos (1949-1951), fase con-

temporanca a dois acontecimentos que, direta ou indiretamente, guardam

4. Armando Sérgio da Silva, Uma oficina de atoves — a Escola de Arte Dramatica de Alfredo Mesquita,
Sao Paulo, Edusp, 1938, pp. 88-g5.

2. Ihidem, p. 94.

6. lbidem, P- 9.



ENsAl0 GERAL relacao com a introducao de Brecht. Jacobbi chegou ao Rio em 1946 e ficou
no Brasil até 1gbo, tendo tido participacao ativa tanto na area teatral quanto
na cincmatografica. O primeiro evento a vincula-lo a Brecht foi a adaptacao
¢ montagem, em 1950, no TBC, de A ronda dos malandyes, de John Gay, ex-
plicitamente feita para “fazer no Brasil sua [de Brecht] adaptacao recente ¢

mais famosa, a 'UPEIH dos tres vintens,

JACOBBI NAO PROCURARA DISFARCAR SEU INTERESSE POR UM de Brecht e Weill™; tendo em vista,
TEATRO POPULAR E ENGAJADO, ECOM A RONDA DOS MALANDROS porém, “que seria dificil conseguir
AFRONTAVA DIRETAMENTE OS CAPITALISTAS CONSERVADORES sua liberacao pela censura™, optou
QUE HAVIAM BANCADO A PRODUGAO. Jacobbi por uma adaptacao propria

(feita por Mauricio Barroso ¢ Car-
la Civelli € dirigida por ele) que, em comparacao com o texto de Brecht/
Weill, nao guardava nenhuma “diferenca entre os dois textos, ao nivel da
agressividade ¢ ironia com que expoem seu tema’. A montagem provocou
uma crise no TBC — cujos socios-fundadores eram representantes da alta
burguesia paulistﬂ —, € permaneceu em cartaz apenas duas semanas, “sendo
bruscamente retirada pela direcao da Sociedade Brasileira de Comeédia™. |a-
cobbi pediu demissao ao ver impossibilitada sua permanéncia no TBC: “'Por
motivos ideologicos’, visto que ‘desde sua entrada para a EmpFESH,‘IHEDh]]i
nao procurara distarcar seu interesse por um teatro popular e engajado, ¢
(no caso) com A ronda dos malandros afrontava diretamente os capitalistas
conservadores que haviam bancado a producao’™

O segundo acontecimento também o liga ao nosso tema: em 151 a EAD,
sob a orientacao de Décio de Almeida Prado, fez a primeira "experiéncia de
teatro de arena no Brasil (...) numa sala do mesmo edificio do Teatro Brasi-
leiro de Comédia” (visto que a EAD teve sua segunda sede nos altos do TBC).
A experiéncia visava, além do objetivo didatico, “estar no teatro”, buscando
abrir "um campo de atuacao para uma outra ideologia do espetaculo”™ Tanto
esse inicio do “teatro em arena’”, quanto o episodio da encenacao rejeitada
pcla diretoria do TBC ahigurame-se-nos, a distancia do tempo, Sincronicos no
tocante a introducao e difusao de Brecht ¥.

Porém, voltando a Alfredo Mesquita, o seu interesse por um teatro al-
ternativo ao tradicional ¢ a curiosidade pelas Inovacoes teatrais curopeias
o levaram, apesar de conhecido pela visao teatral conservadora, a encenar

uma peca de Brecht:

7. Ibidem, p. g4.
8. [bidem, p. 94

9. Revisia Dionysos. MEC/DAC-FUNARTE/ Servico Nacional de Teatro, n. 24, outubro de 19785,

Pp- 31-63.

9{_}



Quando ele [Alfredo Mesquita] comecou a sentir que o Teatro Brasilei- ENSAID GERAL
ro de Comédia e as outras organizacoes teatrais de Sao Paulo, na época,
estavam se orientando para o lado comercial(...), ele comecou — com sua
experiéncia ¢ cultura — a ver que ninguém no Brasil se preocupava em
descobrir os novos valores que estavam aparecendo. O Teatro Brasileiro
de Comédia nao podia fazer um Brecht como ele fez, ¢ na época em que
o fez. Fol a primeira vez que se montou esse autor no Brasil. Fomos para
Curitiba com A excegde ¢ a regra. Curiosamente, fomos parar num clube
alemao (...) e ele disse: “Talvez esse publico entenda mais a mensagem

desse autor™ (Geraldo Mateos).'®

Disso sc¢ depreende que cle tinha consciéncia de que a obra brechtiana
talvez fosse prematura para nosso teatro. Neste nexo ¢ voltando a Rugge-
ro Jacobbi: apo6s sua saida da EAD (1g51) ¢ afeito ao scu proposito teatral
basico (criacao de um teatro popular solido e engajado), movido por sua
inclinacio eminentemente pedagogica, estimulou jovens alunos do cur-
so de interpretacao do Centro de Estudos Cinematograficos (estudantes
untversitarios na maioria) a formarem um grupo amador com base nes-
sas ideias. Assim, foi mentor e principal fundador do Teatro Paulista do
Estudante — TPE — (1g55), cuja ane-
xacio ao Teatro de Arena também A INFLUENCIA DE JACOBBI IRRADIOU-SE TAMBEM PARA
estimulou e defendeu. O TPE foi “o 0 TEATRO OFICINA, VISTO TER SIDO RESPONSAVEL PELA VINDA
nucleo basico da renovaciao da dra- A SAOD PAULO DE FERNANDO PEIXOTO, UMA DAS BASES DO
maturgia ¢ do espetaculo empre- OFICINA EM SUA EPOCA AUREA.
endidos em seguida pelo Teatro de
Arena”™'. A seguir, atento a evolucao do Arena, Jacobbi também orientou,
em i'{_]ﬁ:].fl g55, O seu Laboratorio de Dramaturgia. Além disso, sua influén-
cia irradiou-se para o Teatro Oficina, visto ter sido responsavel pela vinda
a Sao Paulo de Fernando Peixoto, uma das bases do Oficina em sua época
aurea. Acrescente-se, outrossim, como um plus na relagao de Jacobbi com
Brecht, o famoso encontro pessoal dele com o dramaturgo alemao nos
inicios de 1956, numa visita ao Piccolo Teatro di Milano (do qual Jacobbi
fol um dos fundadores)'=,
Esses sao os marcos inicials da assimilacao de Brecht. De todo modo,

assinale-se que o Arena, inicialmente, nao visava a um teatro distinto do

10. Revista Dionysos — Especial: Escola de Arte Drvamdtica (org. [lka M. Lanotto, Mariangela Alves
de Lima, Maria T. Vargas e Nanci Fernandes). Rio, MINC FUNDACEN, n. 2q, 222-223,

11. Alessandra Vannucci (org.), Critica da razdo teairal: o leairo no Brasil visto por Ruggero facobbi,
Sao Paulo, Perspectiva, 2oog, pp. 240-241.

12. Ibidem, 215-214.
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ENsAlD 6ERAL  praticado pelo TBC. Desde sua fundacao em 1959 até a chegada de Augusto
Boal em 1956, nao se propunha a fazer um teatro alternativo, seja ao prati-
cado profissionalmente, s¢ja ao emanado da formacao obtida pE]DS atores
vindos da EAD. A primeira diferenciacao — fundamental no caso — advelo,
como € obvio, da encenacao “em arena’”, que teve como C{_':-nscquf-:ncia uma
interpretacao ¢ encenacao despojadas, ja que o publico praticamente fica-
va cara a cara com o fato teatral. Essa caracteristica intimista, psicologi-
ca, aprofundou-se com a chegada de Boal, que regressava de um curso de
dramaturgia feito na Columbia University (EUA), intluenciado pelo método
stanislavskiano, linha que imprimiu ao grupo.

Apenas a partir da fase dos musicais, em 1gbs, a pratica ¢ as teorias
brechtianas comecaram a moldar tanto a encenacao quanto a dramaturgia
do Arena. Neste sentido, a absorcao deu-se de maneira a mais “brechtiana”
possivel: Augusto Boal € o unico dirctor brasileiro que, a partir do trabalho
pratico com um ¢lenco permanente elaborou uma poctica, expressa princi-
palmente no livro Teatro do oprimido. Toda a teorizacao elaborada com base
na preparacao, nos ensalos ¢ montagens dos espetaculos convergiram para a
criacao do tinico sistema criado no Brasil a partir do ideario brechtiano - o
Sistema Coringa, estruturado por Boal na preparacao e escritura de Arena
conta Zumbi e Arena conta Tiradentes, ambas pecas escritas por ele em parceria
com Glanfrancesco Guarnieri.

Por outro lado, note-se que 1958 € importante nao somente pela encenacao
profissional de Brecht; nesse ano ocorreu no Arena um dos eventos mais
relevantes de sua historia: o Seminario de Dramaturgia, o qual, além dos frutos
gerados em termos de dramaturgia ¢ conscientizacao critica, constituiu-se

em foro privilegiado para a discussao

TODA A TEORIZACAO ELABORADA COM BASE NA PREPARACAOD, das pecas apresentadas por jovens
NOS ENSAIOS E MONTAGENS DOS ESPETACULOS CONVERGIRAM dramaturgos ¢, especialmente, para
PARA A CRIACAQ DO UNICO SISTEMA CRIADO NO BRASIL A PARTIR uma discussao politico-ideolégica
DO IDEARIO BRECHTIANO: O SISTEMA CORINGA. sobre os rumos que entio se abriam

ao teatro idealizado ¢ pretendido

por seus participantes. Brecht, como € obvio, fol tema constante nos debates,

como lembra Flavio Migliaccio: O nosso grande drama foi a davida: partir

para um teatro brechtiano logo ou comecar com o realismo. Naquela épo-

ca(...) nao s¢ sabia exatamente o que cra o efeito de distanciamento no te-

atro de Brecht, € as mais incriveis teorias surgiam.(...) Teoricamente nunca

chegamos a definir uma forma” .

13. Revista Dionysos, 1973, P78
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Portanto, o grupo mais inovador na assimilacao ¢ recriacao das teorias — ENSAID GERAL
brechtianas em contexto especificamente brasileiro teve que se render mor-
mente por qucstﬁcﬁ ligadas a macroevolucao do nosso teatro, a necessidade
de amadurecimento para poder acompanhar as novas formas ¢ integra-las
ao seu trabalho.
Quanto ao Oficina, mulatis mutand:, sua trajetoria guarda semelhancas:
inicios sob a influéncia do Método Stanislavski e posterior evolucao para as
técnicas brechtianas. A partir de Pequenos burgueses (1969), de Maximo Gorki -
auge do virtuosismo cénico-interpretativo elaborado com base em Stanislavski
—, a coesao do elenco no que tange ao trabalho e aos objetivos visados o levou
a sentir-se precisado de téenicas que quebrassem a empatia ¢ a identificacao
da plateia, cujos prejuizos de analise critica sempre foram enfatizados por
Brecht. A descoberta da obra ¢ do pensamento brechtianos fol o casamento
perfeito para o desenvolvimento progressivo de ideias ¢ planos gestados pelo
grupo ¢ por seu diretor mais atuante e constante, Jos¢ Celso Martinez Corrca.
Observa-se, pnrélm uma diferenciacao na abordagem brechtiana contra-
posta a do Arena: as ideias brechtianas, ao longo de sua pratica e elaboragao, fo-
ram transpostas para novo patamar que, embora igualmente valido, conduziu
O Processo para uso e praticas ahsolu-
tamente contririos aos preconizados 1958 E IMPORTANTE NAO SOMENTE PELA ENCENACAO PROFISSIONAL
por Brecht. As ideias consubstancia- DE BRECHT — NESSE ANO OCORREU NO ARENA UM DOS EVENTOS MAIS
das na expressao Te-Ato, cunhada RELEVANTES DE SUA HISTORIA: O SEMINARIO DE DRAMATURGIA.
por Jos¢ Celso, pularam o nivel da
pratica que objetiva a conscientizacao do espectador € que propugna uma
reacao cfetiva — cujo objetivo ultimo seria exterminar a luta de classes —, para
um nivel, diriamos, mais metalfisico, que poderiamos resumir nos seguintes

termos: para mudar a sociedade, mister se faz mudar o homem individualmente:

O “Te-ato” seria a propria reinvencao da comunicacao direta e funcionaria
como defesa contra a forma piramidal com que os meios de comunicacao
impuseram suas mensagens aos cérebros desprevenidos.(...) Seria preciso,
entao, um novo homem, um novo ator para o “novo teatro” (que) desen-
volveriam novas formas de “Te-ato”™ como atividade de invencao critica,
atraveés da comunicacao direta, da qual participam progressivamente como
“atuadores” todos os seus membros. A divisao palco e plateia estaria entao
superada(...) a nova forma de comunicacao seria um correlivo ao publico

passivo e consumidor (grifo nosso).

14. Armando Eérgiﬂ da Silva, Uma qﬁ.r'f'm: de atoves = A Escola de Avte Dramdtica de Alfredo Mes-
guita, lgﬂﬂ, PP: %4
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ENSAID GERAL Ou se¢ja, o Oficina adotou nao uma postura meramente critica, mas de
“correcao em ato” daquilo que, a seu ver, seriam os desequilibrios sociais ¢
que, atraves de sua “te-atuacao”, voltariam ao equilibrio descjado.

Convém lembrar que Brecht, em sceus escritos, jJamais abdicou da trans-
formacao da sociedade pela conscientizacao aliada a luta direta; este € o fim
precipuo do seu teatro a partir de 1g2z2. Essa linha € facilmente detectavel
na trajetoria do Teatro de Arena. O Oficina, embora estreitamente ligado
ao ideario brechtiano — ao menos na fase dos primeiros contatos com a
obra do dramaturgo alemao —, enveredou pelo caminho do incitamento/
desmascaramento do pequeno-burgucs para forca-lo a agir. Nesta etapa
evolutiva, o espectador fol visto como ator ¢ participe da luta engendrada
cenicamente, confundindo-se com os ideais subjacentes aos espetaculos ¢
participando em plena comunhao com os atores. No ocaso do grupo — accle-
rado pela censura e pelo exilio —, o teatro praticado continuou tendo como
alvo o pequeno-burgués, mas ja agora como alguém que tinha que ser nao
apenas desmascarado, mas acintosamente agredido para que “acordasse”
face as condicoes insatisfatorias em que estaria mergulhado. Tal pratica de
um “teatro agressivo” fol marcada pelo chamado “irracionalismo” epidémi-
co — longamente analisado por Anatol Rosenfeld.

Nao € nosso objetivo refazer, aqui, a historia teatral ou a exegese da evolu-
¢ao brechtiana do Arena ¢ do Oficina. Outrossim, além desses grupos, outro
também difundira a pratica brechtiana entre nos: o CrC. Em 1960, Oduvaldo
Viana Filho, desligado do Teatro de Arena juntamente com outros elementos
— por divergir ideologicamente tanto de integrantes, quanto da linha de tra-

balho (assumir-se como companhia

0 OFICINA ADOTOU NAO UMA POSTURA MERAMENTE CRITICA, profissional e renunciar ao alcance
MAS DE "CDHHEGJ&D EM ATO" DAQUILO QUE, A SEU VER, SERIAM 0S5 de grandes plateias populares), foi
DESEQUILIBRIOS SOCIAIS E QUE, ATRAVES DE SUA "TE-ATUAQEU", um dos fundadores do crc = Cen-
VOLTARIAM AO EQUILIBRIO DESEJADO. tro Popular de Cultura (1961), cuja

vertente teatral sofreu sua influéncia

direta. Partindo de um objetivo basico (“elevar o nivel de conscientizacao

das massas populares”), sua atividade teatral concentrou-se em fazer "teatro

em comicios; teatro de rua e em caminhoes; teatro em universidades e em

sindicatos; teatro em ligas camponesas e congressos operarios” —, 1sto ¢, a

pratica de um teatro didatico ativo, com ¢nfase no agi-frop. Na avaliacao

de Fernando Peixoto:
Neste sentido (de uma rede de segmentos ¢ tendéncias politicas ¢ cultu-

rais), € preciso compreender que o CPC, com objetivo de contribuir para a

conscientizacao popular, efetivamente aspirava a se constituir uma nova
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vanguarda, a partir de conceitos, nem sempre bem explicitados ou bem
defendidos de elementos esparsos de uma estética marxista (em termos
de teatro, simplificando bastante: mais Piscator, isto é, comicio e agilagdo, do
que Brecht, ou seja, reflexdo e critica (...) E assim entregando a posteridade seu
calcanhar de Aquiles: a acusacao de sectarismo, de imposicao de palavras
de ordem, dificuldade de relacao com o puiblico popular, de privilégio da
mensagem politica em detrimento da expressao estética, de festividade
revolucionaria desvinculada do verdadeiro movimento das massas traba-

lhadoras, populismo ete. '% (grifo nosso)

BRECHT E ROSENFELD

Quanto a contribuicao de Anatol Rosenfeld, em 1956 escreveu seu primei-
ro artigo sobre o dramaturgo alemao: “Brecht e a disciplina do coracao:
alguns aspectos da obra de Brecht” (Suplemento Literario de O Estado de S.
Paulo). No entanto, o teatro brechtiano ainda era visto com reservas: Saba-
to Magaldi, outro grande critico, assistira a encenacao de Mae Coragem em
Paris na temporada de 1952-59, porém nao se entusiasmara muito (“fiquei
muito decepcionado: achel o espetaculo por demais cansativo ¢ o publico
se¢ enfadava o tempo todo”); nessa decepcao ¢le foi seguido por Santa Rosa
(grande renovador do teatro brasileiro), que chegou a desaconsclhar essa
encenacao no Brasil'®,

No caso de Rosenfeld, naquele artigo preocupou-se principalmente em
destacar a indissociavel inclusao de Brecht na literatura ¢ no teatro alemacs
¢ o seu vinculo com a tradicao germanica: além de historiar as principais
caracteristicas da obra brechtiana, faz a sua contextualizacao na hiteratura
alema marcada por uma evolugao com raizes na riquissima cultura que
deu origem nao somente ao teatro brechtiano mas também ao movimento
expressionista que se encontra na sua base. Esta contextualizacao da obrae
pensamento brechtianos prosseguiu ao longo de suas analises posteriores.
Houve todo um empenho no sentido de precisar e conceituar os objetivos
de Brecht numa tradicao propria, paralela mas distinta daquela que marca o
teatro épico. Mais tarde, em O leairo épico (1gb5), assinalou na “"Adverténcia”
que nao pretendia “apresentar uma historia do teatro €pico”, mas apenas,
a partir da “conceituacao do teatro épico contemporanco, mormente o de

Brecht — teoricamente o mais bem fundamentado” (grifo nosso), pretendia

15. Wolfgang Bader (introd. e org.), Brechi no Brasil, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1987, pp. 7-22.
16. Ibidem, p. 223,
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tentar “ilustrar, mediante varios exemplos, alguns grandes momentos” da
historia do teatro épico'.

O interesse de Rosenfeld pelo teatro épico — além do interesse especifi-
co por Brecht — precedeu o convite do Teatro Maria Della Costa, em 195
para assessoramento critico de A alma boa de Setsuan. Se ja em 1946 ele havia
escrito um artign sobre Gerhart Hﬂul}imann, considerando-o influenciador
dos caminhos dramatirgicos de Brecht, a partir de 1956 comegou a abor-
dar outros aspectos da obra brechtiana: estruturou sua visao num percurso
que vai dos inicios de Brecht, passando por Piscator, pelo Brecht-poeta e
pelas influéncias expressionistas alemas, analisando suas ideias e teorias
para chegar a praxis da recepcao/encenacao de Brecht no Brasil. Seu ulti-
mo texto (inédito) foi escrito em fins de 1964, abordando minuciosamente
o espetaculo Na selva das cidades, dirigido por José Celso Martinez Corrca

para o Teatro Oficina.

NANCI FERNANDES & pesquisadora de teatro brasileiro e foi professora de Histdria do Teatro
Brasileiro e Dramaturgia da EAD — Escola de Arte Dramatica; tem varios trabalhos escritos, dentre
eles, o livro Uma atriz: Cactlda Becker {em conjunto com Maria Thereza Vargas).

17. Rosenfeld, € teatro épicn, 1965, p. 11.
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Cuerpo, memoria
v lenguaje

Algunas reflexiones a proposito

de un proyecto multidisciplinar
en Jerusalen

Jose A. Sanchez

n enero de 2o11 ful mvitado por la fundacion Al Ma'mal para par-
ticipar como comisario en la nueva edicion del Jerusalem Show,
que habria de celebrarse a final de octubre de ese mismo ano'. La
mvitacion me la envio la artista Jumana Emil Abboud, en nombre
del director de la fundacion, el comisario Jack Persekian. Me proponian
trabajar junto a Lara Khaldi, comisaria palestina por entonces residente en
Oman, en ¢l diseno de un programa de diez dias consistente en exposicio-
nes, instalaciones y actuaciones en diferentes localizaciones de la ciudad.
Al Ma'mal® es una fundacion independiente creada en 1998 cuyo objetivo
es la promocion del arte contemporaneo en Jerusalén v la creacion de un
tejido artistico en los fragmentados territorios palestinos. Al Ma’mal conti-
nua la tarea iniciada por Jack Persekian en la galeria Annadiel, que desde
1gg2 presento en Jerusalén a los artistas de la diaspora palestina y abrio un
espacio para ¢l arte en una ciudad por definicion ("santa”, “eterna”) hostil
a lo contemporanco.
Viaj¢ a Palestina desde Inglaterra en abril. Era la primera vez que salia
de Londres en varios meses vy llegar a las bulliciosas calles que arrancan de

la puerta de Damasco constituyd una liberacion, Pascando entre los puestos

. v . o o Foic o y T
1. Ver: http://joseasanchez.arte-a.org/en/node/775.
2. Ver: http://www.almamalfoundation.org /index.php.
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Inauguracdo do Jerusalem Show na porta
da Fundacao Al Ma'mal, em 24 de outubro
de 2011. Na imagem, video de Young-

Hae Chang, Heavy industries (Industrias

pesadas). Foto de Issa Kassisieh

de la Nablus Road o inmerso en el ajetreo de Salah-El-Din recuperaba una
calidez humana que es extrana en las calles del mundo anglosajon. De al-
gun modo, me devolvia la memoria de impresiones fugaces de mi juventud
al otro lado del Mediterrdaneo, casi podria escribir que me sentia en casa.
Sin embargo, ;como hablar de “casa” precisamente alll, en una tierra de la
que millones de palestinos fucron desposcidos, donde miles perdicron y
continuan perdiendo su casa®.

En primavera de 2o11, todo Oriente Medio estaba bajo el influjo de las
revoluciones que acababan de tener lugar en Ttnez y Egipto, a la espera de
las consecuencias en otros paises y, sobre todo, en el nicleo de muchos de

los prmhicmas: Palestina. Durante el

PASEANDO ENTRE LOS PUESTOS DE LA NABLUS ROAD O INMERSO EN Jerusalem Show, el profesor Mahdi
EL AJETREQ DE SALAH-EL-DIN RECUPERABA UNA CALIDEZ HUMANA Abdulhadit nos explico que no de-
QUE ES EXTRANA EN LAS CALLES DEL MUNDO ANGLOSAJON. biamos hablar de “primavera arabe”,

sino del segundo “despertar” arabe.
De una forma esquematica, trazo la historia del mundo arabe a lo largo
del siglo XX en tres momentos: ¢l despertar de las ¢lites arabes frente a la
colonizacion curopea en las primeras décadas, ¢l movimiento panarabista
socialista en las décadas centrales, los movimientos islamistas tras la revo-

lucion iranit en las dos ultimas décadas. Lo que esta ocurriendo ahora, en

3. Ver: http://josea.sanchez.arte-a.org /node,/778.
4. Ver: http://www.passia.org /about_us/mahdi.htm.
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2011, €s a juicio de Abdulhadi, un segundo despertar, en ¢l que interviene  ENSAID GERAL
la herencia de cada uno de esos tres movimientos, pero que ya no esta ma- I
nejado por ¢€lites o partidos, sino protagonizado por ¢l pucblo mismo. En
¢llo basa Abdulhadi la esperanza de una transformacion real. Pero ;cuanto
sufrimiento sera necesario para que la transformacion ocurrar ;Se instau-
raran realmente regimenes democraticos en Libia y Egiptor ;Hasta cuando
la dictadura siria persistira en su politica de represion, en la practica de
crimenes contra la humanidad sobre su propio pueblor Y cuales seran las
consecuencias practicas para Palestinar ;Quedara algo de Palestina cuando
¢l pueblo arabe definitivamente despierte a la democracia?
Jack Persekian sostenia en 2006 que hablar de arte palestino sélo tiene
sentido desde una optica no identitaria, pues lo palestino adquicre efecti-
vidad simbdélica al ser considerado como atributo de “un estado de animo,
de un estado existencial que puede ser interpretado y contrastado con otras
situaciones y estados traumaticos .
Es entonces cuando mas alla de la CIERTAMENTE, LOS ARTISTAS PALESTINOS TRABAJAN EN UN CAMPO
dureza de la experiencia cotidiana, SIMBOLICO DE ENORME DENSIDAD, QUE CORRESPONDE A UNA
descubrimos la proyeccién metaféri- COTIDIANIDAD LASTRADA POR OBSTACULOS INHUMANOS.
ca de la triple opresion sufrida por
este pueblo: la violencia religiosa y la violencia militar en estrecha alianza
con ¢l gran proyecto capitalista. Palestina podria ser cualquier lugar, y hacer
arte palestino no es mas que resistir esas tres violencias contra los pueblos
y contra los cuerpos de los individuos. Ciertamente, los artistas palestinos
trabajan en un campo simbolico de enorme densidad, que corresponde a
una cotidianidad lastrada por obsticulos inhumanos. La inhumanidad se
basa en la desproporcion, y la desproporcion del muro que se impone al
cuerpo vuelve a ser una metafora de la impotencia del individuo que se re-
siste a dejar de ser humano.
Pero los palestinos no se rinden. Y en cierto modo una rendicion de Pa-
lestina seria también una rendicion de la humanidad frente a la violencia del
capitalismo, apoyado por un Dios que todo lo justifica (da igual que cambie
de nombre segnin los Estados) v protegido por la tecnologia y la fuerza que el
dinero compran. En esa situacion se reproducen las tacticas de supervivencia:
¢l silencio que ostensiblemente ignora, el murmullo, ¢l balbuceo del que finge
no entender, no saber, no hablar, la risa estruendosa, la sonrisa falsa, el cucrpo
que ocupa y se convierte en piedra, ¢l grito, el estraperlo, ¢l relato sin fin. ..

El arte puede asumir todas esas tacticas y constituir en si mismo una tactica.

5. Jack Persekian v Lara Khaldi, Reconsiderando el arte palestino, en Palestina: tievra, exilio,
creacion, Cuenca, Fundacion Antonio Pérez, zoob, p. 46.

99



ENSAID GERAL
{ourtra sthar)

Los palestinos sufren el denominado conflicto arabe-israeli del mismo
modo que los pueblos latinoamericanos sufricron las consecuencias de la
Guerra Fria. Pero, como entonces ¢l conflicto ideolégico, el actual conflicto
religioso y territorial anima al abuso y a las pretensiones de exterminio. Los
territorios pnlcstinns, rodeados por ¢l ignominioso muro, se han converti-

do en un campo de concentracion

LOS VISITANTES FUERON INVITADOS DURANTE DIEZ DIAS A RECORRER para una poblacién que los israelies
LAS CALLES DE LA CIUDAD VIEJA'Y LA ZONA DE SALAH-EL-DIN PARA se¢ empenan en considerar amorti-
VER Y ESCUCHAR EXPOSICIONES, INSTALACIONES, VIDEOS, PELICULAS, zada; las comunicaciones han sido
CHARLAS, ACTUACIONES Y ACCIONES. bloqueadas, la economia estrangula-

khalil Rabah, After 12 years

(Apos 12 anos), instalagdo, Galeria
Anadiel, Jerusalem Show, 2011.
Foto de Issa Kassisieh.

da. "Empresarios” 1sraclies compran

casas y terrenos en Jerusalén aprovechando la debilidad economica de sus
vecinos, mientras los colonos ultrarreligiosos, subvencionados por ¢l Estado,
construyen nuevos asentimicntos v tejen una moderna red de carreteras, su-
perponiendo un territorio economico a la tierra y la poblacion que la habita.
Lara Khaldi propuso, en este singular contexto, reflexionar sobre ¢l len-
guaje. “On/off language” fue el tema de esa edicion del Jerusalem Show. Lo
que nos intereso fue plantear la pregunta sobre la eficacia de un lenguaje
fragmentado, roto, privado de la coherencia del lenguaje clasico, el lengua-
Je usado por los jovenes en ¢l dia a dia, pero tambicén en las revueltas de la
“primavera’, del “despertar” o de la “indignacion™ Una cuestion que se hace
mas compleja teniendo en cuenta la dualidad del arabe clasico, comun en
todos los paises, y el drabe coloquial, ¢l hablado y distinto en cada uno de

cllos. Lo que nos conducia a tomar en consideracion la expansion de una
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nueva oralidad, a veces asociada a los medios de comunicacion virtual, pero  ENSAID GERAL
tambicn al cuerpo, al cuerpo linguistico, y a la indisolubilidad, por mas que I A
pese a religiosos y trascendentalistas, de CUCrpo y lenguaje.

De estas reflexiones surgio la propuesta a mas de veinte artistas para que
participaran en un provecto colectivo en Jerusalén y Ramallah: algunos pre-
sentaron obras previamente realizadas, otros, obras nuevas, y unos cuantos
proyectos especificos. Como cada ano, el Jerusalem Show se desplegd por
diferentes espacios de la ciudad, muchos de ellos cerrados durante el ano o
solo accesibles para usos especificos. Los visitantes fueron invitados duran-
te diez dias a recorrer las calles de la ciudad vieja y la zona de Salah-¢l-Din
para ver y escuchar exposiciones, instalaciones, videos, peliculas, charlas,
actuaciones y acciones. Imposible dar cuenta de todo en estas paginas; de

modo que me centrare en dos de los ¢jes discursivos:

1. LENGUAJEY MEMORIA

La lengua, sobre todo la lengua hablada, es uno de los espacios por exce-

lencia de la memoria. Los intentos de prohibir el uso de la lengua hablada

por un puecblo han provocado las resistencias mas airadas. De ahi la pre-

caucion de los israclies en la imposicion del hebreo como lengua oficial; de

ahr la importancia de la poesiay de la literatura en general en la resistencia

palestina, y que figuras como Mahmud Darwish o Ghassan Kanafani sean

algo mas que escritores para los palestinos.
Numerosas propuestas ¢staban relacionadas con la memoria: los pro-

verbios escenificados en la serie de videos de Mounira Al Solh, la memoria

del futuro en la pieza de Maha Maamoun, la ciudadania conquistada con el

tiempo por los olivos plantados por Khalil Rabah en Ginebra, la experiencia

de la pérdida y la ausencia en la obra de Yazan Khalili o el cruce de arte,

experiencia y desposesion en la conferencia performativa de Jack Persekian.

Pero lenguaje y memoria se cruza-

ban de manera mucho mas evidente LA LENGUA, SOBRE TODO LA LENGUA HABLADA, ES UNO DE LOS

en dos provectos especificos. ESPACIOS POR EXCELENCIA DE LA MEMORIA. LOS INTENTOS DE
El primero, una instalacion de PROHIBIR EL USO DE LA LENGUA HABLADA POR UN PUEBLO HAN

los artistas palestinos Basel Abbas v PROVOCADO LAS RESISTENCIAS MAS AIRADAS.

Ruanne Abu Rahme en un cine atin

en proceso de reconstruccion en la zona Este de Jerusalén. Sobre los muros

de hnnnigdn, al fondo de la enorme c;@ja vacia de lo que habra de ser la sala

principal del Centro de Cultura Yabous, se proyectaba una pieza bicanal

llamada The zone: el lengllaje de la puhlicidad, las promesas de una coti-

101



Basel Abbas e Ruanne Abou Rahme
The Zone A zona), Yabous Culture
Center, Jerusalem Show, 2011,

Foto de Issa Kassisieh.

dianidad normalizada a la occidental, contrasta con la doble devastacion de
la ocupacion y del erecimiento ilusorio: el Tarkovski de Stalker se cruza con
¢l Benjamin de los Pasajes en una invitacion a la reflexion sobre la ciudad,
el progreso, la historia, la destruccion v ¢l desco.

El segundo proyecto fue iniciativa de la artista italiana Beatrice Catan-
zaro. Desde hace un ano reside en Nablus y esta involucrada en un proyecto
cultural con mujeres de la ciudad. Durante su estancia, tuvo conocimiento
de una seccion de la Biblioteca Municipal donde se conservan los libros
que circularon en las carceles israelies desde la década de los setenta y que
leyeron por tante los prisioneros politicos palestinos. Los libros cuentan
una historia particular, personal y politica: en las revistas que sirvieron para
forrarlos, en los subravados y notas, en los mensajes que se colaban entre sus
paginas. Beatrice propuso que la biblioteca viajara a Jerusalén, para resca-
tar del olvido esa experiencia y esa época de la resistencia politica, liderada
entonces por organizaciones de izquierda. Qué mejor lugar para albergarla
que otra biblioteca, en este caso una coleccion privada, perteneciente a la
familia Khalidi, que cuenta con valiosos manuscritos, algunos de ellos de
mas de diez siglos de antiguedad. Se trataba de contrastar dos memorias: la

memoria de una cultura milenaria en la herencia de una famiha acomoda-

da, n:lcspcmr:icla y neutralizada, para la que los libros son un valor en st mismo,




y la memoria de la resistencia activista, en la lucha y ¢l castigo de cuerpos  NSAID GERAL
que se rebelaron, para quienes los libros v el lenguaje fueron siempre un NESALS
instrumento. Para que los libros siguieran siendo instrumento y no estetizar
¢l proyecto, se decidio que la biblioteca de Nablus en Jerusalén abriera antes
que cl‘]crusalmn Show y cerrara mas tarde que éste, y ademas se invito al
profesor Esmail Nashif a que organizara una serie de conversaciones con
exprisioneros v exmilitantes politicos: A needle in the binding (Una aguja en
la tapa del libro) convirtio la biblioteca nuevamente en escenario de la me-

maoria v extrajo de los libros la palabra viva.

2. CUERPO Y LENGUAJE

Como la mavoria de los participantes en las conversaciones organizadas por
Esmail vivian en Cisjordania v no tenian autorizacion para viajar a Jerusalen,
las charlas se hicieron usando sk}f]:lt:, en conexion con la Academia Inter-
nacional de Arte Palestina en Ramallah. Los cuerpos que permanecieron
detenidos durante anos siguen sin poder viajar, a diferencia de los libros (y
solo porque los libros son antiguos v estan va desligados de los cuerpos que
los escribieron). La experiencia del cuerpo se acentiia junto al muro de sicte
metros de altura, zarandeado en los
pequenos autobuses que recorren el EL CUERFO HUMANO, INCLUSO EN SILENCIO, ES UN CUERPO
caprichoso camino entre ciudades o LINGUISTICO: DEL MISMO MODO QUE EL CUERPO ES IMAGEN
en el cruce de los check-point, rodeado ANTES DE PRODUCIR IMAGENES, TAMBIEN ES LENGUAJE,
de barras de hierro, cristales antibala ANTES DE PRODUCIR LENGUAJE
y camaras de vigilancia. Es como si se
pretendiera privar al cuerpo humano de lenguaje: confrontandolo a la mate-
rialidad pn:lingﬁfstica* deshumanizarlo. Pero el cuerpo humano, incluso en
silencio, €s un cuerpo linguistico: del mismo modo que el cuerpo es imagen
antes de prnducir imagencs, tambien s lr:.nguaja:, antes de pmclucir lenguaye.
Esta es la asuncion que los fascismos se empenan en desatender: que el cuerpo
no puede ser reducido a materia bruta incluso cuando no hable. Tampoco
es una hoja en blanco sobre el que la ley pueda simplemente ser escrita. El
cuerpo no c¢s papel, no es medio, es la fuente del lenguaje, es lenguaje.
Porque desde el principio fuimos conscientes de la intima vinculacion en-
tre cuerpo v lenguaje, dirigimos nuestra invitacion a numerosos artistas que

trabajan con o desde el cuerpo. Lan Hungh presento en la Tile Factory” una

6. La Tile Factory amplia las instalaciones de Al Ma'mal. En el futuro servira de espacio ex-
positivo, pero también contara con un apartamento para residencia de artistas. Su restaura-
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accion prolongada titulada Seven sanzhai pieces (Siete piczas sanzhai), repro-
duciendo ltdicamente algunas piczas de artistas admirados por €l (Beuys,
Nauman, Abramovic, Orlan, Tehching Hsich, Alj}"s}, pero al modo sanzhai, ¢l
“fraude chino™; reflexionaba ast sobre la posibilidad de representar el arte
cmr]:mral._, v también sobre la cuestion de la prnpiedad de las obras efimeras.
En el mismo espacic-, la artista palr:stina MNoor Abed, unajcwf:n estudiante de
la Academia Internacional, presentaba Bio video, un primer plano en loop
de su sonrisa congelada, una representacion de la “empleada sonriente” que

pone en evidencia la mecanizacion

DURANTE CUATRO DIAS, CINCO LIBROS HUMANOS ESTUVIERON del cuerpo v la falsedad de los afec-

DISPONIBLES EN LA EDUCATIONAL BOOKSHOP DE JERUSALEN: tos en el capitalismo consumista.

EL LECTOR PODIA ACUDIR ALLI, ELEGIR UNO DE ELLOS Y SENTARSE Bisan Abu-Eisheh, estudiante en la
A LEER-ESCUCHAR, CON OPCION DE VOLVER ATRAS 0 misma Academia, propuso una acci-

ADELANTAR UNAS CUANTAS PAGINAS. on participativa titulada I am human

and I live in the city (Soy humano vy
vivo en la ciudad): una escritura personal sobre un muro de Salah-¢l-Din
fue inmediatamente acompanada por decenas de manos que empunando
tizas de colores no dejaron un hueco libre con sus denuncias, sus deseos y
sus convicciones. Soundline (Linea de sonido), de Bartolomé Ferrando puso
en escena un cuerpo linguistico que renuncia a hablar en tavor de la poe-
sia visual y fonética. Y Los Torreznos sustituyeron el hablar por el contar en
una pieza, 35 menulos, que hizo reir y recordar al publico de Ramallah que
acudio a la galeria Al Mahatta: esa extenuante cuenta de apenas 2100 se-
gundos cra inevitablemente asociada al tiempo de la espera, las estrategias
fracasadas, las negociaciones interminables, los acuerdos incumplidos. En
¢l patio del Center for Jerusalem Studies, Los Torreznos presentaron Idenlity
(Identidad), una reduccion al absurdo del uso de la identidad para trazar
fronteras, rf:primir migracioncs, administrar derechos.
La pieza que de un modo mas directo plante6 la relacion entre cuerpo
v lenguaje fue Black (Negro), de Mette Edvardsen. En un escenario vacio,
Mette crea una situacion cotidiana haciendo que los objetos se despren-

dan de palabras aisladas, repetidas sicte veces, disciplinadamente, durante

cion se prolonga en el tiempo, debido a la politica restrictiva de las autoridades israelies para
otorgar permisos de obra. De este modo pretenden provocar construcciones ilegales que den
pie a la confiscacion de edificios y tierras. Los gestores de Al Ma'mal se armaron de paciencia
y persisten en su provecto. Para ¢l Jerusalem Show de 2011 se abrié la planta baja, donde se
conservas restos arqueologicos y magquinarias de la antigua fibrica. Cuando se obtengan los
permisos para la construccion de la cubierta, el edificio podra ser restaurado en su totalidad
y se le dard un uso artistico. Ver: www.almamalfoundation.org /tile.php.,

7. Shanzai refiere en chino a las imitaciones y plagios de productosla el, sobre todo en el am-
bito de la electronica.
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veinticinco minutos, Un lenguaje privado de sintaxis hace que las palabras
funcionen como objetos, acciones y signos fisicos. Y que e¢se mundo cons-
truido en la imaginacion compartida, pero inevitablemente dependiente del

CUETpo, rete nuestros parametros de ]Jt:.rcc]:-ciﬂin. :Como desde los 6rganos

de ese cuerpo l}rs'-:.cau'in, ]Jullan:S, traquea, garganta, lengua, labios, ]:-u::.-:if:.

emanar un mundo?

Mette trabajo también con un grupo de artistas europeos y palestinos
€n un segu ndo proyecto, Time has ﬁrfe’ﬁﬂ. u.ifm-'j:a m the t'{f-ff-?l‘}.".ﬂlr}?f sunshine (El
tiempo se¢ ha dormido en el amanecer vespertino). Se trataba de constituir
una pequena biblioteca viviente. Durante cuatro dias, cinco libros humanos
estuvieron disponibles en la Educational Bookshop de Jerusalén: el lector
podia acudir alli, elegir uno de cllos y sentarse a leer-escuchar, con opcion
de volver atras o adelantar unas cuantas paginas. El proyecto remitia a la
novela de Ray Bradbury Fahrenheit 451 (1959), v resultaba especialmente per-
tinente en un contexto en que ciertos libros pueden ser todavia considerados
tan peligrosos como los mas violentos activitas. La distopia de Bradbury, por

otra parte, se ha actualizado en la sociedad del consumo, que clcsp]ﬂ?_a las

Mette Edvardsen, Black (Negro),
performance, Teatro Nacional
Palestino, Jerusalem Show, 2011,

Foto de Issa Kassisieh.
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libros (y su contenido critico) no mediante la prohibicion vy el castigo, sino
mediante la competencia de estimulos virtuales coherentes con el nuevo
fascismo capitalista.

Uno de los libros se llamaba Razan Akramawy. Durante seis horas al
dia se convertia en un cuento de Ghassan Kanafani, el novelista ]Jah:stinc:-
asesinado por los israelies con una bomba en Libano y autor de la célebre
Hombres bajo el sol. Razan es también estudiante de la Academia Internacional
v, a pesar de ser musulmana y cubrir su pelo con hiyab, su practica artistica
s¢ basa en el cuerpo, necesariamente disfrazado. Sus acciones en el espacio
publico son de gran sencillez, pero también de gran eficacia simbolica. Una
de ellas, The scarecrow (El espantapdjaros)” tuvo un desarrollo imprevisto. A
modo de espantapajaros, Razan se instalo sobre el tejado de la casa de un
colono en Jerusalén. Este decidida a permanecer alli, con los brazos abiertos,
durante horas. Un colono, vestido de negro, como los cuervos a los que ¢l
cspantapajaros debia espantar, aparecio en la calle, observo atentamente a
la chica, y sin entender la situacion se encaramo €l también al tejado. Razan
no se inmuto y mantuvo su accion mientras el colono-cuervo, desconcertado,
dudaba tras ella hasta que en un momento, también €l abrio sus brazos-alas
v torpemente imito a la joven. El pajarraco cayo en la trampa del pajarito
disfrazado de espantapajaros. Por una vez la poesia prevalecio.

Murcia, 10 diciembre 2o11

Dia internacional de los derechos humanos®,

8. Ver: http://vimeo.com/2qo2qrg1.
9. Ver: http://www.es.amnesty.org/index.php.
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Vou ler mais esse
ensalo em vez

de procurar trabalho.

(Um olhar sobre a nova
literatura norte-americana)

Roberto Tadder

m épcsc;ls de crise nas artes, € comum que o pflh]in:‘n :-:L*ja ;lpmltacln

como vilao. Assim, se os livros ja nao vendem bem € sinal de que as

pessoas nao leem mais; se a plateia nao estd lotada ¢ a temporada

nao foi prorrogada ¢ porque os espectadores nao gostam mais de
teatro ou nao entenderam a encenacao. A culpa pela falta de pablico acaba
mesmo sendo do publico.

Nesta virada de século, a literatura norte-americana contemporanea pa-
rece ter encontrado um caminho justamente da dificuldade de se atingir um
publico mimado durante décadas por um excesso de entretenimento facil.
Escritores como Jonathan Franzen, David Foster Wallace, Lydia Davis e Tao
[.in, entre outros, construiram percursos literarios muito particulares ainda
que com a clara intencao de atingir mais ¢ novos leitores.

Nascido em 1g5q, Jonathan Franzen € o mais bem-sucedido dentre ¢les.
Seus dois ultimos livros venderam milhoes de copias. Isso nao significa que
esteja muito preocupado em agradar o publico para vender livros. Nao pou-
pa, por exemplo, criticas as redes sociais virtuais. Para Franzen, a interncet
reproduz hoje paradigmas que o pos-modernismo da segunda metade do
s¢culo XX ja apontava: ecletismo selvagem e irracional e proliferacao da
cultura do narcisismo desconectado da nocao de valor cultural.

A critica de Franzen ¢ voltada aqueles que nao tém consciéncia da pro-

pr’m existéncia. Ou, para usar a ]:-ar::ihﬂ]a sugerida por David Foster Wallace

1{)?



ENSAL0 GERAL  em um discurso para formandos do Kenyon College, Ohio, aqueles que nao
{ourtra sthar) i -
sabem o que € a "agua™:

Dois peixinhos estao nadando juntos ¢ cruzam com um peixe mais velho,
nadando em sentido contririo. Ele os cumprimenta e diz:

“Bom dia, meninos. Como esta a dgua?”

Os dois peixinhos nadam mais um pouco, até que um deles olha para o
Oulro e pergunta:

"Agua? Que diabo € issor”

Franzen ¢ Wallace foram melhores amigos até o suicidio do dltimo, em
2008, ¢ compartilhavam duas ideias fundamentais: o escritor precisa bus-
car saber o que € "agua’, ¢ precisa tentar alguma espécie de empatia com
o leitor. Em outros termos, dividiam um projeto de defesa da consciéncia ¢
recusa ao solipsismo. A parte isso, seguiram caminhos diferentes.

Jonathan Franzen € herdeiro dos grandes escritores norte-americanos:
Philip Roth, John Updike, Norman Mailer, Fitzgerald, Hemingway; escri-
tores realistas, de narrativas longas e temas serios, que tratam de qu&stﬁﬂs
socials, politicas e famihares com ahnrdagﬂns SECAS, Sem gr:mcles questiona-
mentos filosoficos. metafisicos ou m&talingm’sticns. Entre eles esta a turma
ridicularizada por Wallace como os Grandes Machos Narcisistas (GMNs)®.

David Foster Wallace, nascido em 1962, inspirou-se em Thomas Pynchon,
Don Delillo, David Markson ¢ Donald Barthelme, autores de textos curtos
ou experimentals, com narrativas nao lineares, as vezes surrealistas ou ab-
surdas, que tratam de questoes filosoficas, metafisicas ¢ metalinguisticas,

COITIO 5C 1ICS545 E]l.l-ES[IElt'S estivesse a ma-

E SINTOMATICO QUE FRANZEN E WALLACE TENHAM SIDO AMIGOS triz de todas as demais, seja o indice de
E AINDA ASSIM REPRESENTEM DUAS DIFERENTES POSSIBILIDADES desemprego, a guerra, a impoténcia.
ABERTAS PELA LITERATURA NORTE-AMERICANA NA VIRADA DO SECULD E sintomatico que Franzen e Walla-

ce tenham sido amigos ¢ ainda assim
representem duas diferentes possibilidades abertas pela hiteratura norte-
-americana na virada do século. Wallace e Franzen atualizaram as agendas
literarias dos dois grupos ao incorporarem, cada um a scu modo, estratégias

do grupo adversario e seguirem caminhos opostos.

1. David Foster Wallace, A liberdade de ver os outros, Revista Piawd, Rio de Janeiro, Edicao 25,
2008, disponivel em: < http://revistapiaui.estadao.com.br/edicao-25 /despedida/a-liberdade-
-de-ver-os-outros>, acesso em: 14/07/2011,

2. Especificamente Mailer, Roth ¢ Updike, Certainly the end of something or other, one
would sort of have to think, i David Foster Wallace, Conseder the lobster, New York, Back Bay
Books, zoob, pp. 51-59.
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Assim, Wallace usa técnicas realistas de composicao, com linguagem seca
¢ direta, sem mergulhos psicolégicos ou arroubos linguisticos para dar conta
de enredos que antes poderiam ser considerados absurdos, inverossimeis, ou
fantasticos, como no conto Sem querer dizer nada, em que atualiza o verso de

Shakcﬂpﬂare em Macbeth ¢ dialoga com O som e .:‘rﬁiriﬂ de William Faulkner:

(...) Eu tinha uns oito ou nove anos e estava na sala de jogos sozinho, de-
pois da escola, assistindo televisao. Meu pai desceu e entrou na sala de
jogos, parou na minha frente, tipo entre eu e a televisao, sem dizer nada
e eu nao disse nada. E, sem dizer nada, ele tirou o pau para fora e come-
cou a tipo sacudir o pau na minha cara. (...) Uma parte da estranheza do
incidente do meu pai sacudir o pau para mim € que, o tempo lodo, ele

nao disse nada, (...)"

Ja Franzen persegue agenda antes associada aos experimentalistas: a cons-
trugao de novas possibilidades por meio da desconstrucao ¢ reinvencao de
estruturas narrativas. Ele parece buscar a compreensao do leitor para o fato
de que € na obviedade das acoes e pensamentos do dia a dia que esta a cons-
ciéncia do real e do essencial. Sua prosa, por 1sso mesmo, constitul tambem
uma volta sutil a quebra da suspensao da descrenca, técnica explorada pelos
experimentalistas e pos-modernos de geracoes anteriores. Para o autor, a fra-
se, c¢lula primordial da ficgao, € o mais importante. “Esperar de um romance
que sustente o peso de toda a nossa sociedade perturbada — para ajudar a
resolver nossos problemas contemporancos — me parece um engano tipica-
mente norte-americano. Escrever sentencas com tal autenticidade que refu-
gio possa ser tomado nelas: nao sera isso o suficiente?”, escreveu em 1gg6°.

O novo livro de Franzen, Liberdade’, nao € apenas a historia do declinio
da sociedade norte-americana, ou a historia de Pﬂtt}’ e Walter Eergiund, nem
mesmo um apanhado dos anos Bush. E mais do que isso. Assim como em
seu livro anterior, As correcoes”, o que salta como elemento significativo em
sua narrativa € a maneira como o autor escolhe apresentar os fatos, como ele
constroi as frases, como escolhe os narradores ¢ os pontos de vista de quem
conta ¢ de quem ouve as historias narradas. Os personagens em Franzen
parccem muito preocupados em organizar a narrativa das proprias vidas

para dar novos significados ¢ entendimentos a historia.

3. David Foster Wallace, Sem querer dizer nada, Breves entrevistas com homens hediondos, Sao
Paulo, Companhia das Letras, zoog (traducao de José Rubens Siqueira), p. g1.

4. Jonathan Franzen, Perchance to dream, Harper's Magazine, New York, abril de 1996, p. 49.
5. Idem, Liberdade, Sao Paulo, Companhia das Letras, 2011(traducao de Sérgio Flaksman).
6. Idem, As corvegies, Sao Paulo, Companhia das Letras, zoog(traducao de Sérgio Flaksman).

1{)9
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De certa maneira, € isso também o que faz a escritora Lydia Davis. Nasci-
da em 147, publicou em 200 uma antologia de contos escritos ao longo de
trinta anos, necnhum deles puh!icad{} em livro no Brasil. Ela escreve textos
curtos, pequenas historias de cenas casuais, domésticas, cotidianas, e, assim
como Wallace e Franzen, também abandona a investigacao psicologica dos
personagens. O controle do discurso € o mais importante, como em seu

conto Foucault ¢ Efipis:

(...) Sentei-me no vagao do metro, peguei Foucault e lapis mas nao li,
pensei ao inveés em situacao cheia de conflito, bandeira vermelha, discus-
sao recente sobre viagem: a propria discussao se transformou em viagem,
cada sentenca carregando argumentos até a sentenca seguinte, sentenca
seguinte al€ a seguinte, e, no final, argumentos nao estavam onde tinham
comecado, estavam também cansados de viajar ¢ gastar tanto cara a cara
em companhia uns dos outros. Depois de virias estacoes de metrd pen-
sando sobre a discussao, parei de pensar e abri o Foucault. Achei Foucault,

em francés, diflicil de entender. (...)7

O importante aqui nao € a agao ou o motivo da discussao, mas sim o con-
trole que a personagem faz do proprio discurso enquanto enfrenta situacao
trivial e corriqueira, ainda que flertando com a alta cultura ou com formas
pseudoelaboradas de estruturacao ou desconstrucao do pensamento, como

também no curtissimo conto O que ela sabia:

As pessoas nao sabiam o que ela sabia, que ela nao era realmente uma mu-
lher, mas um homem, geralmente um homem gordo, € mais frequentemens-
te, provavelmente, um homem velho. O fato de que ela fosse um homem
velho fazia com que fosse dificil para ela ser uma jovem mulher. Era dificil
para ela conversar com um homem jovem, por exemplo, apesar de que o
homem Jovem estava claramente interessado nela. Ela unha que se per-

guntar, Por que este jovern homem esta flertando com este velho homem?®

Os personagens de Davis parecem nao estar preocupados em descobrir o
motivo especifico de um problema ou a raiz de um sentimento. As historias
sao compostas como um processo de acumulacao empirica, uma descons-
trucao dos clementos que circundam ¢ atrapalham a percepcao emocional

do personagem. Sao, no geral, viagens para dentro, com raros momentos

7. Lydia Davis, Foucault and pencil, Almost no memory, New York, Picador, 1997, p. 10.
8. Idem, What she knew, Break it down, New York, Farrar, Straus and Giroux. 2008, p 3g.
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de interacao entre personagens, Davis, assim como Wallace € Franzen, nao  (nSa10 GERAL
sucumbe ao solipsismo: da busca particular vem a certeza de estar-se no NESALS
mundo. Por meio da dor, rejeicao ou dificuldade € que os personagens de
Davis se¢ descobrem integros.,

Alinteragao parece ser também a questao central de outro escritor norte-
-americano, lao Lin. Nascido em 1933, € ainda pouco conhecido fora do
circuito independente dos jovens escritores de Nova York. Ele ¢ quem mais
tem respondido criativamente as provocacoes levantadas por geragoes an-
teriores € usado a internet como meio ¢ mensagem de sua poesia, prosa ¢
producao grafica. Aos 28 anos, Ja publicou dois romances, uma novela, uma
colecao de contos, e dois livros de poesia®,

Lin lciloa constantemente desenhos (amadores, feitos no computador
ou a mao) via ebay, vendeu participacao em um livro antes mesmo de ter-
mina-lo (conscguiu dois mil délares), ¢ costuma testar os limites de criticos
e revistas literarias com mensagens
de duplo sentido e pegadinhas. Um “AS PESSOAS NAO SABIAM O QUE ELA SABIA, QUE ELA
de seus poemas, por exemplo, € in- NAO ERA REALMENTE UMA MULHER, MAS UM HOMEM,
titulado Vou escrever mais um poema GERALMENTE UM HOMEM GORDO, E MAIS FREQUENTEMENTE,
em vez de procurar trabalho € termina PROVAVELMENTE, UM HOMEM VELHO."
com o verso “[ feel that my poetry is
fucking stupid™”. Um artigo recente tem o pretensioso ¢ ironico titulo O
romance tem futuro? A resposta esla nesse ensaiol!

Tao Lin representa um outro grupo de influéncias. Além de Raymond
Carver, Richard Ford e Tobias Wolf, traduzidos no Brasil, cle segue cami-
nhos abertos também por outros escritores menos conhecidos por aqui
como Frederick Barthelme, Ann Beattie ¢ Joy Williams. E 0 mais combativo

representante do que se convencionou chamar de realismo K-Mart*, ou,

9. Tao Lin publicou os romances Eeeee Fee Eeee, 2007, ¢ Richard Yales, 2010; a novela Shoplif-
ting from Amervican apparel, 2000; o livro de contos Bed, 2007 (todos pela Melville House); e
dois livros de poesia: You are a little bit happier than [ am, ¢ Cognitive-behavioval thevapy, 2008,
10. "Eu acho que a minha poesia € muito estipida.” Tao Lin, I'll write another poem instead
of looking for a job, This emotion was a little e-book, 20006, disponivel em: <http://www.bearpa-
rade.com/thisemotionwasalittlee-book /> acesso em:1 4/07/2011.

11. Tao Lin, "Does the novel have a future? The answer is in this essay!”, The New York Obser-
ver, New York, 19 de abril de zo11, disponivel em: <http://www.observer.com/2o11 /culture/
does-novel-have-futurc-answer-essay>, acesso em: 14/07/2011.

12. O termo foi inicialmente usado com conotacao pejorativa por Tom Wolfe em artigo na
Harper’s Magazine: " The Minimalists, also known as the K-Mart Realists, wrote about real situ-
ations, but very tiny ones, tiny domestic ones, for the most part, usually in lonely Rustic Septic
Tank Rural settings, in a deadpan prose composed of disingenuously short, simple sentences”.
Thomas Wolfe, Stalking the Billion-footed Beast: A literary manifesto for the new social novel,
Harper's Magazine, New York, novembro de 198q, p. 45.
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em um paralelo grosseiro com o Brasil, “realismo Casas Bahia”, Preza pelo
minimalismo, pela economia nas variacoes do verbo dicendr, por reproduzir
dialogos travados em bate-papos online, ¢ por criar personagens ¢ situacoces

sl mplcs, quasc 'inux]:nn:ssivas, como no romance Richard Yates:

“Eu so tive uma chance de segurar um hamster”, disse Dakota Fan-
ning no chat do Gmail. "As patas eram tao pequenas. Eu acho que
chorei um pouco.”

“Eu vi um hamster comendo seus filhotes”, disse Harley Joel Os-
ment. “Eu queria ter dado um high-five. Mas ele nao sabia o que ¢
um high-five's.”

“Eu comeria os meus bebés se eu tivesse algum. Eu nao tenho ne-
nhum bebé.”

“Quantos anos voce tem?” Disse Haley Joel Osment.

*16. Talvez seja bom que eu nao tenha bebés.”

“Vocé nao tem 16. Vocé tem tipo 25."

*Nao, eu tenho 16,” disse Dakota Fanning. “Eu desenhel um hamster
em um pedaco de papel cor-de-rosa hoje dai eu joguei o desenho no
topo de um lixo cheio de papel assim quando alguém for reciclar
papel o hamster vai olhar para eles e sera fofo com eles.” Haley Joel

Osment disse que aquilo era fofo.'+

Ao mesmo tempo em que defende os ideais do realismo K-Mart (espécie
de avanco do “realismo sujo”, por sua vez uma aflué¢ncia do naturalismo
norte-americano'), Tao Lin mescla procedimentos que sugerem também
uma pauta de investigacao e controle da narracao como ponto central, em
detrimento dos universos psicologicos interiores, usados apenas como pos-
sibilidades geradoras de novos entendimentos narrativos.

Na nova literatura norte-americana, os disturbios e variacoes psicologicas,
tisicas ou nﬁurnldgicas nao sao, necessariamente, atenuantes ou cnmp]icadnu
res do comportamento dos personagens; nao diminuem € nem aumentam o
sofrimento pessoal de cada um. As narrativas nao perseguem uma suposta
causa malor, a explicacao cientifica, o motivo razoavel de todos os males.
Quando acompanhamos esses escritores, estamos atras das possivels brechas

de discurso que permitem a convivéncia social, os espacos onde o cu ¢ o outro

13. High five € expressao comum em inglés para o gesto de saudacao ou celebracao em que
duas pessoas tém os bragos elevados e batem as palmas das maos.

14. Tao Lin, Richard Yaies, New York, Melville House, 2010, pp. 7-8.

15. Tamas Dobozy, Towards a definition of dirty realism, Canada, The University of British Co-
lumbia, 2ooo, pp. 130-152
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podem coexistir. Esses esforcos de construcao narrativa nos oferecem mo-
delos de articulacao do discurso que definem o individuo sem que para i1sso
o outro precise desaparecer. Nao estamos mais na logica do “ou cu ou cle”

A literatura norte-americana contemporanea se distancia do que foi co-
nhecido como pés-modernismo e se aproxima de uma nocao mais fluida
(ou até mesmo mais fraca) do real, do fato, da verdade. Com cada grupo
literdrio a sua maneira, os escritores parecem representar agora um para-

doxo fundamental da interpretacao

ENSAID GERAL
fontro alhar]

dos textos e das palavras, da antiga A LITERATURA NORTE-AMERICANA CONTEMPORANEA
hermenéutica: a parte s6 pode ser SE DISTANCIA DO QUE FOI CONHECIDO COMO POS-MODERNISMO
entendida no todo, € o todo s6 pode E SE APROXIMA DE UMA NOCAO MAIS FLUIDA (OU ATE MESMO
ser percebido no detalhe. O que MAIS FRACA) DO REAL, DO FATO, DA VERDADE.

existe para nos hoje — o material do
qual somos feitos ¢ por meio do qual nos compreendemos no mundo - sao
apenas interpretacgoes de discursos, escolhas narrativas.

David Foster Wallace costumava dizer que o escritor tem de escrever com
a parte de si que consegue amar € nao com a que pede para ser amada'’.
A nocao pode parecer piegas, ou uma tentativa de dar significado mais no-
bre a uma prosa que parece ser simplista ou evasiva. O que Wallace queria
demonstrar, no entanto, € a ideia de que quem faz a literatura nao sao os
escritores fechados em torres de marfim ou atras de telas multitoque. A li-
teratura ¢ feita, em ultima analise, pela vontade de se comunicar.

O publico pouco dado a leitura nao deve ser ignorado apenas pelo fato de
que foi educado dentro de uma macica oferta de contetdo pop audiovisual
¢ foi seduzido por um entretenimento que diverte sem que seja Necessario
envolvimento ou esforco. Sobretudo, isso nao significa que se deva escrever ¢
acenar apenas aqueles que defendem o velho e refinado gosto da alta cultura,
da arte inserida na tradicao e consciente do canone.

Lydia Davis, Jonathan Franzen, David Foster Wallace e Tao Lin parecem ver
nesse publico contemporineo, a priori apatico e acomodado, um desafio lite-

rario, um projeto artistico e estético. E € nisso que reside a forca de suas obras.

ROBERTO TADDEI é escritor e jornalista; mestre em escrita criativa pela Columbia University
de Nova lorque; professor de criac8o literaria no curso de pds-graduacio em Formacao de Escritores
do Instituto Superior de Educagéo Vera Cruz

16. David Foster Wallace em entrevista a Larry McCaffery, Dalkey Avchive Press, 1993, disponi-
vel em: <http://www.dalkeyarchive.com/book/fa=customcontent&ccor=15647100621780&
extrasfile=aogrizqgb-sono-sod6-sbags0r4FsgFn1r7.html>, acesso em: 14/07/2011.
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0 apropriar-se de si
mesmo na obra
de Efrain Almeida’

Renata Cordeiro dos Santos

REPRESENTACOES DE SI E MEMORIA

artista brasileiro Efrain Almeida nos apresentou, na 2q" edicao da

Bienal de Sao Paulo, um conjunto de obras intitulado Efrain Almei-

da, pequenas esculturas em madeira umburana nas quais o artista

sc autorretrata. O conjunto compreende cinco minlaturas coloca-

das sobre grandes bases de madeira de dimensoes diferentes; cada escultura

¢ colocada sobre uma base distinta ¢ oferece representacocs do artista em
diferentes posturas: em pé¢ cabisbaixo, apenas em pé, sentado, agachado.

O contraste entre as duas propor¢oes que compoem a obra, esculturas

em escala reduzida sobre bases :unplas, tem o efeito de INCOrporar o vazio a

sua volta, constituindo assim universos distintos para cada “Efrain Almeida”.

Nao a toa, ao falar das “relacoes que cria com o trabalho e o espaco” %, o ar-

1. O termo “apropriar-se de si mesmo” foi inspirado no artigo de Giovanna Bartucci, Entre
o mesmo € o duplo, increve-se a alteridade. Psicandlise freudiana e escritura borgiana, in
Giovanna Bartucei, Fragilidade absoluta: ensaios sobre psicanalise e contemporaneidade, Sao
Paulo, Editora Planeta do Brasil, 2006, pp. 155-158.

2. Entrevista com o artista sobre a obra exposta no evento Primeira Pessoa, promovide pelo
Itatt Cultural (sp), de novembro de 2006 a janciro de 20075, Esse evento foi composto de ex-
posicao de artes visuais e atividades interdisciplinares que tinham como tema autobiografias,
biografias, memdria e reflexoes dos artistas sobre si mesmos ¢ sobre o outro, in ITAU CULTU-
raL, evento multidisciplinar Primeira Pessoa: exposicao de subjetividades, Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org. br/index.cim?cd_pagina=2152&cd_materia=2150> e <http;//

www.youtube.com/watchzv=gunxuvnungpug>. Acesso em: og/ob/11.
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tista nos aponta um aspecto importante de sua obra: propoe, com as escalas  ENSAID GERAL
reduzidas da série, certa proximidade entre observador e obra. A intencao € I
permitir que o publico possa observar os detalhes ¢ ter uma relacao intima
com o scu trabalho. Com a desproporcionalidade entre base ¢ escultura, o
artista diz mostrar/ressaltar um “clima de solidao e melancolia™ #.
As miniaturas também exibem tatuagens, marcas entalhadas no COrpo do
artista que fazem referéncia a cultura do lugar onde nasceu: o sertao cearense.
Tais tatuagens representam animais e objetos que, segundo Almeida, fazem

parte de seu “repertorio de imagens”.
Este repertorio compreende repre- AS MINIATURAS TAMBEM EXIBEM TATUAGENS, MARCAS
sentacoes de animais como cabra, ENTALHADAS NO CORPO DO ARTISTA QUE FAZEM REFERENCIA
carcara, urubu, ¢ outros clementos A CULTURA DO LUGAR ONDE NASCEU: O SERTAO CEARENSE.
como cactos, tercos ¢ simbolos do
cangaco. Segundo Efrain, seu trabalho ¢ constituido de imagens que sao
reminiscéncias de sua infancia e de seu convivio na casa de seus pais, no
sertao — memorias ora vivenciadas, ora construidas: “Eu penso sempre na
MEmoria como uma colsa torta, a memoria distorce as imﬂgﬁns. Eu, como
artista, utilizo dessas distorcoes de memoria para fazer o trabalho. Entao, eu
acho que o discurso contemporaneo esta exatamente na maneira em que eu
apresento o trabalho, nas relagcoes que eu crio com o trabalhe € o espaco...”
E no ato de inscrever algo em um suporte especifico que identificamos,
em textos de Freud ligados a questao da memoria, uma ponte para refletir
sobre o trabalho de Efrain Almeida. Em “Uma nota sobre o *bloco magico™,

Freud compara o aparclho bloco

MAagico com nosso aparato percep- E NO ATO DE /NSCREVER ALGO EM UM SUPORTE ESPECIFICO
tivo psiquico. O bloco magico ¢ uma QUE IDENTIFICAMOS, EM TEXTOS DE FREUD LIGADOS A
espécie de placa de brinquedo na QUESTAQ DA MEMEI'HM, UMA PONTE PARA REFLETIR

qual se escreve com um estilete pro- SOBRE O TRABALHO DE EFRAIN ALMEIDA.

prio do objeto. A placa € formada

por uma folha de celuloide sobre uma outra de cera e possui uma moldura
de papel. Num simples gesto, elimina-se o que se escreveu, porém as marcas
do que foi registrado permanecem no objeto como se fossem “ranhuras™ Ao

descrever o funcionamento do aparelho, Freud explicita:

3. Entrevista realizada com o artista via email, pela autora em 14 dez. 2010, acerca de sua
participacao na 2q° Bienal Internacional de Sao Paulo.

4. ITAU CULTURAL, ap. il

5. Sigmund Freud, Uma nota sobre o "bloco magico”, Edicdo standard brasileiva das obras psi-
cologicas de Sigmund Frewd {Tr:lcl__]a}-'me Salomao), Rio de _]ﬂﬂfirﬂ, ll‘ﬂagﬂ, lggﬁ. vol. x1x, PP

135°144-
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ENSAID GERAL Se apos termos escrito algo, destacarmos cuidadosamente a folha de celuloi-
| |

R de da folha de papel de cera, veremos que a escrita aparece com igual nitidez
tanto na folha de celuloide como na folha de cera. Porque entao a necessida-

de da folha de celuloide sobre a de cera? Fica claro que se o delgado papel

de cera fosse diretamente pressionado com o estilete, produziria dobras ou

se rasgaria. E como se a folha de celuloide fosse um invélucro protetor que

preserva o papel de cera de influéncias danosas de fora. O celuloide seria

um “escudo protetor contra os estimulos externos” e a camada que de fato

estaria recc:p-:inn;mdn e ahrig’andn os estimulos seria o pupei de cera”

Assim, segundo Freud, o nosso aparato perceptive psiquico € composto
de duas camadas. A primeira configura-se como uma protecao contra cs-
timulos que sao externos, funcionando como um controle em relacao aos

impulsos de grande forca. A segun-

O ARTISTA APROFRIA-SE DE S1 MESMO AO CONSTRUIR da situa-se por detrds da primeira
DIFERENTES PERCEPCOES DE SI NO MUNDO POR MEIO DA recepcionando os estimulos. Diante
PRO DUG:&D DOS CINCO PEQUENOS DUPLOS DE S, de tal explicitacao, Freud nos faz en-
CADA UM COM INSCRICOES DE SUA MEMORIA. tender a seguinte analogia: a folha
de celuloide corresponde a primeira
camada do aparato perceptivo psiquico € o papel de cera corresponderia a
segunda camada, tornando evidente a ligacao do bloco magico com a me-
moria ou o aparato perceptivo psiquico.

Tal como a analogia freudiana, observamos na obra autobiografica de
Efrain Almeida que cada pequena escultura evidencia marcas de memoria
do artista, o material recaleado, retornando por meio de inscricoes (como

as ranhuras do bloco magico) expressas em representagoes de si mesmo.
Podemos pensar que, com a feitura dos “Efrains” de madeira, o artista
apropria-se de si mesmo ao construir diferentes percepcoes de si no mundo
por meio da producao dos cinco pequenos duplos de si, cada um com ins-

cricoes de sua memoria.

OBRA ENQUANTO LUGAR PSIQUICO DE CONSTITUICAD
DE SUBJETIVIDADE

Deparamo-nos ainda, na obra do artista, com uma espécie de ambivaléncia

que, por um lado, nos € apresentada como indices de afirmacao do sujeito

6. fhid, P- 189
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ENSAID GERAL

fomiro alhar|

Autoretrato de Efraim Almeida,
Bienal de Sdo Paulo, 2010,
Foto de Luis Wouters,

no mundo ¢, por outro, como a manifestacao de uma posicao de desamparo

por conta das reduzidas dimensoes da obra. Tal ambivaléncia chama atencao
do observador e ao mesmo tempo causa certo incomodo, |}¢:l{} movimento
p{:ndulur entre afirmacao e dt‘sampan} que promove € que ﬂ}:igt‘ do obser-

vador uma relacao de cumplicidade/proximidade com a obra.
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ENSAID GERAL Devemos também nos ater ao tom critico do trabalho do artista que, além
R P ligacoes com a lembranca e a memoria, possul uma referéncia a questao
da identidade. Efrain pensa as marcas das esculturas também em um sen-
tido politico, algo ligado a identidade de cada sujeito. No caso, as imagens
que iscreve em cada escultura tém a ver com o Nordeste onde nasceu, sao
escolhidas como “marcas de um certo Nordeste inventado., na literatura, no
cinema” 7. Assim, a partir de um objetivo identitario expresso pelo artista,
questoes ligadas a subjetividade apresentam-se na obra.

Na 2q" edicao da Bienal de Sio Paulo®, a multidisciplinaridade préopria
da arte contemporanea fol exposta ¢ problematizada em uma questao cen-
tral: Arte ¢ Politica. Efrain Almeida fol um dos artistas que integrou concel-
tualmente os terreiros® “O outro, o mesmo” ¢ “Lembranca e esquecimento”™
Como espacos de troca de expericncias, os terreiros carregaram o cerne das
questoces postas por cada artista quc os integrou, entremeados por atividades
de cunho pratico; foram espacos de dialogo continuo da poética e politica
da arte contemporanca.

E na relaciao de observar a si mesmo e a seus duplos constituintes do
conjunto de esculturas que podemos pensar que Efrain Almeida nos apre-
senta sua obra enquanto “lugar psiquico de constituicao de subjetividade™”,
ao apropriar-se de st mesmo por melo da elaboracao de pequenas escultu-

ras, afirmando-se como sujeito den-

A SERIE QUE O ARTISTA TROUXE A BIENAL CONFIA A POSSIBILIDADE tro de diferentes “vazios” do espaco
DE UMA REFLEXAO ACERCA DE QUESTOES QUE SAO DE em que cada “pequeno Efrain” se

CERTA INTERIORIDADE, LIGADAS AO UNIVERSO INTIMO encontra. O ato de criar a si proprio

E COTIDIANO DA VIDA DE CADA INDIVIDUO. imbuido de clementos de reminis-

céncias de sua infancia € o que tor-
na a obra passfw:l de ressaltar qucst&-ts iigadas A subjctividadt. A série que
o artista trouxe a Bienal confia a pﬂssihilidade de uma reflexao acerca de

questﬁcs que san de certa interioridade, 1igadas a0 universo intimo € coti-

7. Entrevista realizada com o artista via email, pela autora em 14 dez. 2010,

8. 2q" BIENAL DE SA0 pauLo. Disponivel em: <http://www.zgbienal.org. br/rese/pt/2gBienal /
Paginas/default.aspx>. Acesso em: 18 de novembro de 2o10.

9. "Transpostos e adaptados para o ambiente expositivo, os terreiros desempenham seu pa-
pel como lugar de encontro, fala, escuta, disputa, comunhao e duvida, ecoando a poténcia da
politica como ato de criacao do que nao € dado, ou do que sequer se adivinha como possivel.
Sao seis terreiros consoantes as scis ordens de questoes iluminadas pelas obras apresentadas
na exposicao; scis eixos designados através da palavra poctica, a palavra que nao se di com
facilidade, que mantém sua parcela de opacidade num mundo permeado por falas pretensa-
mente cristalinas € inequivocas.”, in Agnaldo Farias; Moacir dos Anjos, Catalogo da 29" Bienal
de Sao Paulo: Ha sempre um copo de mar para um homem navegar, Sao Paulo, Fundacao Bie-
nal de 5ao Paulo, 2010, p. 27.

10. Giovanna Bartucci, ep. «it.

118



diano da vida de cada individuo. Tanto a importancia de reconhecer-se por
melo de marcas que aludem a meméorias e a lembrancas, quanto a situacao
de cada individuo no mundo sao aspectos que o trabalho do artista traz
para um pensar mais ativo da arte como um dos constructos relacionados

a vida das pessoas.

RENATA CORDEIRO DOS SANTOS ¢ graduanda em Historna da Arte pela Universidade
Federal de Sdo Paulo (Unifesp); foi aluna do curso Experiéncia Artistica, Psicanalise e
Contemporaneidade: Didlogos entre Francis Bacon e Freud, ministrado pela prof® dr® Giovanna
Bartucci na SP Escola de Teatro.

119

ENSAID GERAL
fontro alhar]












PARA LER

Uma homenagem a Nelson
Rodrigues: Folhetim, n® 29’

Elen de Medeiros

clson I-L':Ju:irigm:s+ cnnsagradn como um dos principais autores dra-
maticos brasileiros, escreveu sua primeira pega teatral, A mulher

{ 75 s trinta anos e z L 1 e eri:
sem pecado (1942), aos trinta anos €, no ano seguinte, escreveria

aquela que fol considerada o marco do teatro moderno no Brasil,
Vestido de notva. Foram quase quarenta anos de producao at¢ sua morte, em
1g80. Em 2010 foram lembrados os trinta anos de scu falecimento ¢, em
2012, scra comemorado o centenario de seu nascimento. Entre essas duas
datas, foi lancado um numero especial da revista Folhetim, editada pelo Te-
atro do Pequeno Gesto. O ntimero, composto por depoimentos pessoais
de atores e diretores, ensaios de pesquisadores de teatro, entrevistas ¢ um
significativo dossié de crfticaisjnrnalfsticus, reafirma o nome de Nelson Ro-
drigues como icone teatral. O dramaturgo € saudado nas artes cénicas, na
danca ¢ na hiteratura, sem esconder as controvérsias de sua dramaturgia,
expostas em criticas em jornais contemporaneos ao autor.

Apesar de uma pretensa universalidade no teatro rodriguiano, defendida
em estudos criticos que ressaltam a abordagem de temas miticos e conflitos
intimos, os depoimentos de Alain Ollivier ¢ Claudia Tatinge, publicados
nesse volume de Folletim, revelam que esse teatro nao ¢ de tao facil assimi-
lacao pelo publico estrangeiro. Alain Ollivier, responsavel pelos principais

- T a r a
espetaculos de Nelson Rodrigues na Franca, revela que o seu pais de origem

1. Folhetim: Especial Nelson Rodrigues, Rio de Janeiro, Teatro do Pequeno Gesto/Pao e Rosas,

n" 2g, 2010/2011.
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PARA LER  possuia, ainda no final do século passado, dificuldades em ler o teatro do
dramaturgo brasileiro. Claudia Tatinge, professora de teatro e dirctora te-
atral na Wesleyan University, também aponta para essa mesma dificuldade:
“O visivel desconforto do estrangeiro frente a esse ‘teatro desagradavel” me
obrigou a buscar um certo estranhamento com relacio ao universo rodri-
guiano, a experimentar ve-lo com novos olhos e sem a garantia de reconhe-
cimento de que o autor desfruta no Brasil™. Alain Ollivier observa, inclusive,
as consequéncias evidentes dessa estranheza: “Eu me interrogo sobre esse
sentimento de estranheza causado em seus leitores pelo teatro de Nelson
Rodrigues ¢ que o mantém nos bastidores da cena francesa™. Essa univer-
salidade € repensada nas encenacocs realizadas por esses diretores e tradu-
zida para o novo publico. E o que sc nota nas trés criticas traduzidas por
Angela Leite Lopes ¢ publicadas nos principais jornais franceses. No caso
do trabalho de¢ Claudia Tatinge nos Estados Unidos, nas encenacoces que
fez de Senhora dos afogados € Pornographic angel (baseada em oito narrativas
de A vida como ela é...), foi preciso “reestruturar a dramaticidade das obras
¢ mesmo introduzir novos elementos para que o espetaculo [encontrasse]
um sentido proprio dentro do novo contexto™.

Na abordagem critica ao teatro de Nelson Rodrigues, a comicidade cos-
tuma ser assunto periférico. Foram poucas as investigacoes que se questio-
naram sobre o cémico presente que causa desconforto no puiblico. E a isso

que Fernando Marques se dedica.

0 CHOQUE ENTRE 0 MELODRAMATICO E 0 NATURALISMO Segundo c¢le, a convencao realista
PODE RESULTAR NO CEIMIEU; E E ESSE CHOQUE DAS das Tragéedias cariocas ¢ o recurso co-
SITUACOES TERRIVEIS COM 0 COMICO QUE DESESTABILIZA mico mais visivel se devem a um em-
AS SITUACOES DRAMATICAS NESSE TEATRO. préstimo dos contos de A vida como

ela é... O choque entre o melodrama-

tico € o naturalismo ]:n:u:lc resultar no comico; € € esse r:hcnque das situacoes
terriveis com o comico que desestabiliza as situacoes dramaticas nesse teatro.
De tato, como afirma Marques, a comicidade em Nelson Rodrigues assume
contornos fora dos habituais e se confunde com a morbidez sempre presente.
A dramaturgia ainda ¢ objeto de analise dos ensalos de Edélcio Mostaco

¢ de Walter Lima Torres, que se dedicam a extrair dos textos seus multiplos
significacdos. No caso de Mostaco, cle se dedica a estrutura dramatirgica
de Toda nudez sera castigada, que se amplia para a composicao das matrizes

da obra do autor, enquanto Torres investiga nas cronicas do escritor quais

2. Ihid., p. 347
3. Thid., p- 19.
4. fhd., P: 855
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entrevisia com
Antunes KFilho

o« e

B Inero @

sao scus pressupostos dramaticos. O que se destaca nessas leituras € o uso
frequente do melodramatico, dos “golpes de teatro™ ¢ do hibridismo gené-
rico, que fundam sua estética ¢ expandem as expectativas cénicas no Brasil,
provocando uma estética estranha ao gosto do publico da época.

A abordagem pela perspectiva cénica fica a cargo dos ensaios de Sil-

via Fernandes, Silvana Garcia, Mariana Oliveira e Antonio Guedes. Silvia
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kA LER Fernandes se detém na encenacao de Boca de ouro por José Celso Martinez
Corréa, no Teatro Oficina, estreada em 19qqg, ¢ na leitura psicanalitica de
construcao mitica do heroi suburbano - realizada inicialmente por Hélio
Pellegrino ¢ que serviu de apolo para o espetdaculo. Na contramao dessa
leitura psicnlﬁgica ou psicanalftir:a do teatro de Nelson Rodrigues, o Tea-

tro do P::qu{:n-:- (Gesto centrou suas

NELSON RODRIGUES FOI UM IMPORTANTE DESBRAVADOR ESTETICO NA encenacoes de Valsa n” 6 e A serpente
CENA BRASILEIRA, MAS TEVE SEU NOME FORTEMENTE ATRELADO A na estrutura dramatirgica dos tex-
LUGARES-COMUNS QUE SE TORNARAM PARADIGMAS. tos, evidenciando a fragmentacao

inerente a evolucao cénica e subli-
nhando o quanto a construcao estrutural ¢ importante para uma leitura
aprofundada dessa dramaturgia. E nesse sentido que se encaminham os
textos de Mariana Olivelra, atriz que encarnou Sonia, de Valsa n” 6, ¢ de
Antonio Guedes, diretor do Teatro do Pequeno Gesto. Ambos destacam a
necessidade de compreensao da forma minimalista como o autor arquite-
tou seus textos dramaticos. Essa leitura mais estruturalista destoa de uma
corrente de critica em evidencia até ha pouco tempo, que se baseava na
interpretacao psicanalitica dos mitos e da fabula teatral. Ela abre, assim,
outra perspectiva de leitura do teatro rodriguliano, nao menos importante:
a estética. Nelson Rodrigues foi um importante desbravador estético na
cena brasileira, mas teve seu nome fortemente atrelado a lugares-comuns
que se tornaram paradigmas. Trata-se, como afirma Antonio Guedes, de
desvelar a estrutura como narradora: A cena rodriguiana nao ¢ um veiculo
a servico da fibula. E uma estrutura que se mostra como um jogo a partir
do qual brotam os sentidos™.

Essa dramaturgia também serve de estrutura para outras artes. Eo que
fez o Nova Danca 4, grupo performatico que desenvolveu um espetaculo de
danca a partir de O beijo no asfalto. Silvana Garcia se volta para as atividades
desse grupo, sendo que 0 beijo, espetaculo em questao, € a segunda parte de
uma trilogia performatica do Nova Danca 4, “Influéncia - Primeiros Estudos”.
Essa performance, como aponta Garcia, ao inves de propor um “teatro danca-
do”, procura “explorar a possibilidade de produzir uma nova dramaturgia, em
tempo real, a partir de um material ja anteriormente estruturado™,

A parte todo esse conjunto de ensaios, com muiltiplas abordagens, Folhe-
tim ainda traz duas importantes entrevistas realizadas por Fatima Saadi: com
ﬁngt:ia Leite Lopes ¢ com Antunes Filho. A primeira se tornou, na Franca,

a mais importante mediadora da obra de Nelson Rodrigues, traduzindo

9. flud., p. 388,
6. fhid., p- {51_.].



suas pecas para o francées, além de possuir um importante estudo sobre  PARA LER
sua dramaturgia (Nelson Rodrigues tragico, entao moderno), em que sc dedica
a compreensao da tragicidade rodriguiana como forca motriz para a sua
modernidade. Por outro lado, Antunes Filho foi o principal representante

dessa obra nos palccns, montando es-

petiaculos que se tornaram marcos ANTUNES FILHO FOI O PRINCIPAL REPRESENTANTE DESSA OBRA
do teatro contemporaneco, como Nel- NOS PALCOS, MONTANDO ESPETACULOS QUE SE TORNARAM
son Rodrigues, o eterno retorno, Nelson MARCOS DO TEATRO CONTEMPORANEQ.
2 Rodrigues e Paraiso Zona Norte. As
entrevistas nao se limitam a abordagem deles a obra em questao, mas ex-
pandem as fronteiras do objeto € mostram o dialogo constante que fazem
de Nelson Rodrigues com outras dramaturgias.
Por fim, o dossic¢ de criticas jornalisticas ¢ central na revista. Nao apenas
¢sta no miolo fisico da pub]icaqﬁﬂ, mas o levantamento feito por Fatima
Saadi se apresenta como a grande novidade desse numero de Folhetim. A
selecao, explica ela, foi feita nos arquivos do CEpoc/Funarte ¢ na secao de
periodicos da Biblioteca Nacional. Ela abarca o periodo de 1942 a 200q,
quando Antunes encenou A falecida Vapt Vupt. O dossié¢ acompanha a re-
percussao do teatro de Nelson Rodrigues desde a primeira peca até recen-
temente, passando por momentos bastante delicados, em que o autor cra
execrado pelos criticos, sobretudo no final da década de 1g40. Assim, acom-
panhamos a evolucao dos pressupostos criticos; em geral — sobretudo ini-
cialmente —, houve um descompasso
entre a dramaturgia ¢ a avaliacao EM GERAL — SOBRETUDO INICIALMENTE —, HOUVE UM
critica, esta sempre aquém do que DESCOMPASSO ENTRE A DRAMATURGIA E A AVALIACAO CRITICA,
se passava nos palcos. Uma critica, ESTA SEMPRE AQUEM DO QUE SE PASSAVA NOS PALCOS.
de 1942, dizia a respeito de A mulher
sem pecado que Nelson Rodrigues “compos obra de mcrito (...). Mas nao fez
teatro™. Anjo negro foi considerada um “pasticho de tragédia grega™ e A
falecida, uma comédia de costumes. Em seguida, € possivel acompanhar a
polémica estreia de Perdoa-me por me trairves, em 1957, tanto na repercussao
critica quanto na atitude do vereador Wilson Leite Passos, que, indigna-
do com o que vira em cena, sacou sua arma em pleno Teatro Municipal.
Acompanhar as discussoces suscitadas por esse teatro € o bastante para
identificarmos a importancia desse conjunto de criticas jornalisticas, cole-
tadas de quinze periogdicos, para o enriquecimento do olhar sobre a obra

de Nelson Rodrigues.

7. Ihid., p. g1,
8. Ihid., p. 156.
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As criticas nao se restringem ao momento da estreia de cada peca. Elas
acompanham a recepcao desse teatro ao longo dos anos, por vezes perpas-
sando varias encenacoces do mesmo texto. Elas mostram que Nelson Rodri-
gues nunca foi unanimidade, nem em sua aceitacao, nem €m sua negacao.
Curiosamente, ao COmpor esse numero de Folhetim, o l:::llﬁl.lﬂlu:u de criticas
reafirma o nome do dramaturgo justamente por mostrar a perplexidade que
sua obra causou, além de sublinhar o fato de que ele continuou sendo um

dos autores mais encenados € comentados em todo o século XX no Brasil.

ELEN DE MEDEIROS ¢ doutora em Teoria e Histdria Literaria pela Unicamp, dedicou-se ao estudo
da dramaturgia de Nelson Rodrigues; atualmente, desenvolve pesquisa de pés-doutorado na USP na
area de Dramaturgia brasileira.
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Royal Court Theatre
procura: textos ineditos
from Brazil e outros places

Alessandro Toller

anuncio no jornal surtiu efeito € mais de setecentos textos teatrais
toram enviados a mesa de George Devine, Era o inicio de 1950.
O diretor artistico do Rﬂya] Court iria redesenhar dali a poucos
meses o perfil histérico de um dos mais tradicionais e influentes
centros da pratica teatral no mundo (The New York Times classificou-o como
"o teatro mais importante da Europa™). A iniciativa de buscar textos inéditos
para o repertorio tornou-se a configuracao genética da companhia.
Devine afirmava que o Royal Court nao seria um teatro de produtores
nem de atores: seria um teatro de dramaturgos. Filosofia estimulada pela
vontade de ver e ouvir em seu palco textos que abrissem a valvula dos anseios
¢ sentimentos de uma geracao pOs-I1 Grande Guerra. Ou SL;& queria saber
COmMO 0§ autores contemporancos a ¢poca interpretavam a nova realidade
em que viviam. Mais de melo século depois, o Royal Court continua fiel as
suas conviccoes. A busca, no entanto, transpos a ilha britanica rumo a todas
as latitudes do globo.
Elyse Dodgson tornou-se membro do Royal Court em 1985. Em 1g8q foi
a primeira a dirigir o programa internacional de residéncia para estrangei-
ros na companhia ¢, desde 19gs5, comanda o departamento internacional
da instituicao. Isso significa que em scu passaporte constam carimbos de
paises como Cuba, Russia, India, Roménia, Ucrania, Palestina, Uganda,
Siria, México, Brasil. Elyse gira o mundo atras de jovens autores que pro-
porcionem um olhar criativo e agucado para a realidade particular de sua

socledade, incentivando o labor como DPDT[lltlidﬂdﬂ de serem encenados
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1A visto sob o teto do Royal Court (sediado no Jerwood Theatre, no arborizado
bairro de Chelsea, Londres).

Sim, jovens. Como uma espécie de missao, o Royal Court mantém em pE:
talvez a sua pedra mais fundamental que € a de projetar o nome de autores
relativamente desconhecidos com perspectiva de uma longa carreira pela
frente (Elyse leva em sua bagagem de mao a experiéncia de dirigir o Royal
Court Young Writers Festival durante parte da década de 1930).

Bandeira icada sem demagogia. No livro The Royal Cowrt Theatre and the mo-
dern stage', por exemplo, o professor de estudos teatrais Philip Roberts imiscui
o desenvolvimento da companhia ao da historia da dramaturgia contempora-
nea ocidental — talvez fosse mais apropriado que se dissesse do Reino Unido.

No comeco dos anos 1970, o Royal Court ampliou o espaco interno para
as experimentacoes com a inauguracao de sua segunda sala de espetaculos,
o Jerwood Theatre Upstairs, espaco com cerca de sessenta lugares, proprio
para lancamento de textos inéditos sem grandes apelos comerciais.

Os integrantes da companhia citam com orgulho nomes como Martin
Crimp, Mark Ravenhill, Sarah Kane, que, na década de 1990, tiveram suas
criacoes catapultadas do proscénio do Jerwood Theatre para as ribaltas es-
palhadas pelo mundo. Geracoes de talentosos autores ingleses foram ama-
mentadas nas dependéncias do Royal Court.

O Brasil frequenta o calendario do Teatro da Corte Real desde 2001,
ano em que Elyse comandou os primeiros workshops de dramaturgia em

solo nacional, mais especificamente

0 ROYAL COURT MANTEM EM PE TALVEZ A SUA PEDRA MAIS em Sao Paulo e Salvador. Na capital

FUNDAMENTAL QUE E A DE PROJETAR O NOME DE AUTORES paulista, participaram da experién-
RELATIVAMENTE DESCONHECIDOS COM PERSPECTIVA cia dramaturgos de sélida carreira
DE UMA LONGA CARREIRA PELA FRENTE. artistica, como Pedro Vicente, Ai-

mar Labaki, Marici Salomao, Bea-
triz Gongalves, Sérgio Pires, Celso Cruz. Lembro que na época havia curio-
sidade sobre quais eram os estudos engendrados nas aulas, povoadas por
gente que ja conhecia bem o oficio.

Em 2009 formou-se a segunda turma do segundo workshop. Com media-
¢ao da professora e pesquisadora Silvana Garcia, a equipe do Royal Court
teve contato com autores como Ana Roxo, Cassio Pires, Fabio Torres, Jucca
Rodrigues, Paula Chagas Autran, Claudia Pucci, Newton Moreno. O inter-
cambio fol forca motriz para o surgimento da Cia. dos Dramaturgos, for-

mada por nove dos integrantes do workshop.

1. Philip Roberts, The Royal Court Theatre and the modern stage, Cambridge, Cambridge Uni-
versity Press, 1ggq.
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dessa vez m'ganixa{in pr:ln Nucleo de l)r;unﬂlurgia do Sesi/ British Coun-
cil, sob coordenacao de Marici Salomao. Interessados enviaram curriculo e
confeccionaram uma pequena cena a partir do provérbio “Espere o melhor,
prepare-se para o pior, € receba o que vier”. Havia quinze vagas. O pessoal
do Roval Court optou por selecionar treze participantes®.

Desembarcaram no mezanino do prédio da Fiesp, na avenida Paulista,
local do curso, a dirctora Lyndsey Turner, o dramaturgo Mike Bartlett
¢, claro, a propria Elyse. A triade cumpriu dois turnos durante a semana
de workshop (18 a 24 de novembro): de manha com os selecionados e a
noite com os quin:w integrantes do 2” Ciclo de Novos Autores do Sesi/
British Council.

Lyndsey Turner é uma das diretoras que compoem o corpo artistico do
Royal Court. Bartlett ¢ um dos "autores-prova-viva” que tem sua carreira im-
pulsionada pela companhia. Sua peca Cock fez algum barulho no Upstairs,
em 2oog, ¢ recentemente Love love love adquiriu stalus ¢ desceu a escada:
ficard em cartaz do fim de abril ao comeco de junho no Jerwood Theatre
Downstairs (em 2o11 seu texto O conlrato fol encenado em Sao Paulo por Z¢

Henrique de Paula).

2. Afonso Lima, Alessandro Toller, Carlos Canhameiro, Daniela Duarte, Felipe Moraes, Ho-
mero Ferreira, Marco Catalao, Mariana Mantovani, Paula Cicolin, Priscila Gontijo, Rafael
Ary, Robson Alessandro e Teresa Borges.
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Jovens dramaturgos trabalhando durante
workshop do Royal Court Theatre, Séo
Paulp, 2011. Elyse Dodgson aparece no
lado direito da foto (sentada, camisa

@scura). Foto de Elder Baungartner.



JA VISTO Os trés britanicos orientaram o workshop juntos — contando com o auxi-
lio da excelente tradutora Paula Lopez, atriz da Cia. OPOVOEMPE.

O Royal Court estampa ¢m linhas claras que o que The importa € a pratica
da criacao e o relacionamento da obra com o publico. As consideracoes teo-
ricas ficam para segundo, terceiro ]J-]‘dl‘jD. De fato, o conteudo do WDI’[(ShDP
privilegiou jogos de estimulo para criacao e relatos sobre a experiéncia

que cada um tem em sua respecti-

O ROYAL COURT ESTAMPA EM LINHAS CLARAS QUE 0 QUE LHE va seara. Pode-se entrever quase um
IMPORTA E A PRATICA DA CHI.&{;ED EORELACIONAMENTO descaso pelo académico. Mas isso, a

DA OBRA COM O PUBLICO. AS CONSIDERAGOES TEORICAS bem da verdade, ajusta-se a tradicio
FICAM PARA SEGUNDO, TERCEIRO PLANO. britanica teatral. Em Teorias do teatro,

do professor ¢ critico Marvin Carl-
son, nota-se que a heranca teorica dos ingleses, desde o Renascimento, ¢
mais diluida em relacao a dos colegas franceses ¢ alemaes, por exemplo. O
investimento britanico no pensamento, sustenta Carlson, € “pragmatico ¢
tem os pés no chao™.

Pragmfitiu:cu + Iidico = soma mais exata para descrever o wnrk:ahﬂp. EI}'SE,
Bartlett ¢ Lyndsey iniciavam os encontros com dinamicas para desarmar
corpo € mente — chegavamos a formar roda de volel antes de pegarmos ca-
derno e caneta. Os ingleses apregoam que a maneira mais eficaz de aprender
¢ jogando. Tonica dominante. Lan¢caram muitos exercicios ao longo dos
cinco dias. Espécie de fichdrio de Viola Spolin para dramaturgiat. Nao ha
dogmas ou métodos rigidos nos quais o Royal Court s¢ ancora. Por outro
lado, os exercicios propostos também nao sao inovadores. O que pretendem
¢ dar continuidade ao projeto de fomentar novos textos que tragam questoces
urgentes sobre a realidade na qual os dramaturgos estao inseridos. Desde
a saida frisaram: viajam para descobrir dramaturgias conectadas a realida-
de aqui ¢ agora desse ou {laquc:le pﬂfs, temas que rac iﬂgrafﬂm em alguma
medida essa ou aquela sociedade.

Essa ¢ a verdadeira parceria: o Roval Court estende a mesa suas experi-
éncias € conhecimento ¢, ao mesmo tempo, oferece pratos vazios para os
dramaturgos emergentes rechearem com textos novos com sabores locais.
Revelaram como pediam avidos a escritores do Oriente Médio que Thes en-
viassem textos criados ¢ aquecidos pelo calor da Primavera Arabe,

Na colmeia dos excrcicios praticos aferroava-se o desenvolvimento de

personagens, de dialogos, de conflitos. Em especial Bartlett ¢ Lyndsey dimen-

3. Marvin Carlson, Teorias do teatro, Sao Paulo, Ed. Unesp, 1995, p. 22q.
4. Referéncia a obra da diretora norte-americana que desenvolveu jogos de improvisacao
como metodo teatral .
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sionavam uma peca de teatro como “o esforco de personagens portadores de 1A vigTo
objetivos € vontades para superar obstaculos. O drama residiria nesse espaco

de resisténcia, com forcas contrarias em acao”. Esses principios remontam a

obra do filosofo 1dealista alemao Hegels, cujos estudos da “poesia dramatica”

podem ser encontrados em boa parte dos livros sobre dramaturgia.

Para o P{:nflltilnﬂ encontro, El}’s.t: pt‘diu que cada dramaturgn levasse
uma proposta de um texto por escrever. Os trés se encarregariam de prestar
assessoria no desenvolvimento. Sugeriu que aproveitissemos temas emergi-
dos do dia a dia das aulas.

Com tempo escasso, 0s treze projetos foram divididos entre os trés ingle-
ses ¢ discutidos cada qual com seu respectivo autor. O Roval Court sabe o
que quer. No pré-sal criativo de muitas ideias, ¢les perfuravam pontos pre-
cisos. Estavam interessados em historias planificadas a partir dos principios
mencionados anteriormente ¢ que jorrassem particularidades brasileiras,
como mencao ao periodo da ditadura, ao descaso com comunidades indi-
genas ou ao ingresso de adolescentes no trafico de drogas.

No altimo dia de workshop, Elyse estabeleceu um prazo para os treze
enviarem seus textos ao Royal Court. Todos seriam lidos com chance de
integrarem-se a muito bem organizada pauta de apresentacoes do Jerwood
Theatre. Apolice de seriedade e articulacao, o Royal Court recebe anual-
mente centenas de textos em suas linguas de origem, os traduz, os l¢ ¢ res-
ponde aos autores com parcceres 1¢cnicos. Sem excecao,

Ha um arejado paradoxo na vocacao do Royal Court de pairar sobre
pilares convencionais da dramaturgia ¢ ao mesmo tempo “descobrir”™ au-
tores que ousam ¢ exploram novas
possibilidades formais, assoprando HA UM AREJADO PARADOXO NA VOCACAO DO ROYAL COURT DE
do chao as folhas paradigmaticas PAIRAR SOBRE PILARES CONVENCIONAIS DA DRAMATURGIA E AO
de elementos caros a companbhia, MESMO TEMPO “"DESCOBRIR” AUTORES QUE OUSAM E EXPLORAM
como enredos delineados, identi- NOVAS POSSIBILIDADES FORMAIS.
ficacao potencializada do publico
com personagens, obstaculos montanhosos a serem vencidos, acoes pro-
movidas através de uma relacao causal, dialogos chelos de tensao e por ai
afora (ou adentro)”.

E esse dinamismo que pigmenta a imagem da instituicao: uma compa-

nhia tradicional ¢ popular disposta a sublinhar o novo. *Theatre should take

5. G. W. F. Hegel, Estética: Poesia, Lisboa, Guimaraes, 1g64.

6. Sarah Kane, por exemplo, foi um nome muito citado pelos trés, com consideracoes sobre
sell processo de criacao muito particular. Sua primeira peca, Blasied (Ruinas), estreou no Roval
Court em 1ggp € teve repercussiao metedrica com destaque em jornais e programas de Tv.

L



Jhvisto o risks” (O teatro deve correr riscos), dizia Devine, endossando o democratico

direito de falhar que um artista possui.

P.5.: Com tamanha longevidade, ¢ dificil encontrar projcto similar por aqui.
Iniciativas do género tomam vestes de evento. Infelizmente, como sao one-
rosas, a continuidade vinagra. Mas com a revalorizacao da ﬁgura do dra-
maturgo dos anos 19go pra ca, ha instituicoes ¢ Pﬂl‘EﬂﬂHlidﬂﬂES atentas a
esses passos. Em 2002, Renato Borghi e Elcio Nogueira Seixas, organizaram
a repercutida Mostra de Dramaturgia Contemporanea, dentro do Teatro

Popular do Sesi. O projeto estendeu-

COM TAMANHA LONGEVIDADE, E DIFICIL ENCONTRAR -s€ por mais um ano, ocupado por
PROJETO SIMILAR POR AQUI. INICIATIVAS DO GENERO textos de autores de outros estados.
TOMAM VESTES DE EVENTO. INFELIZMENTE, COMO O Centro Cultural Banco do Brasil
SAD ONEROSAS, ACONTINUIDADE VINAGRA. mantém em scu tecido de progra-

macao ciclos de leituras dramaticas
com diferentes curadorias. O Satyrianas ¢ um poligono de atividades tea-
trais fermentadas pela Cia. Os Satyros na pia batismal da praca Roosevelt. A
cada edicao, a estatistica de textos teatrais inéditos tem picos. O Letras em
Cena leva leituras de pecas ao grande auditorio do MASP, uma idealizacao
de Clovys Torres € Marina Mesquita desde 2006. O proprio Nicleo de Dra-
maturgia Sesi/ British Council contempla ao final de um ciclo de estudos
a producao ¢ temporada de um dos textos amadurecidos em seu terroir. E
ainda o palco virtual de dezenas de minipecas escritas por diversos autores
no projeto Teatro para Alguém, invencao de Renata Jension ¢ Nelson Kao

com producoes exclusivas para interncet.

ALESSANDRO TOLLER & dramaturgo e formador no curso de Dramaturgia da SP Escola de Teatro.






NESTE NUMERO

Ponto de Convergéncia — 0 dramaturgo na sala de ensaio
Dramaturgia: presenca e fronteiras — Marcos Barbosa
Afinidades eletivas — Fatima Saadi
Entrar na poesia... — Ana Kfouri
RODA DE CONVERSA
Aimar Labaki, Ivam Cabral e Luis Alberto de Abreu debatem o papel

do dramaturgo no teatro de hoje, sob a mediacao de Marici Salomao

Primeira Fila

O entretempo de Tchekhov nos 30 anos do (.i:{lpﬁ-:::- — Valmir Santos

Ensaio Geral
Pedagogia e processo de criacao — Joaquim Gama
O corpooral — Monica Montenegro
Cenografia hoje: transformacoes e transgressoes. Uma reflexao
a partir da Quadrienal de Praga de 2011 - ]. C. Serroni
Brecht no Brasil — Nanci Fernandes
OUTRO OLHAR
Cuerpo, memoria y lenguaje. Algunas reflexiones a propdésito de
un proyecto multidisciplinar en Jerusalén — Jose A. Sanchez
Vou ler mais esse ensaio em vez de procurar trabalho. (Um olhar
sobre a nova literatura norte-americana) — Roberto Taddei
O apropriar-se de si mesmo na obra de Efrain

Almeida — Renata Cordeiro dos Santos

Para Ler

Uma homenagem a Nelson Rodrigues: Folhetim, n® 2 — Elen de Medeiros

Ja Visto
Royal Court Theatre procura: textos inéditos from

Brazil e outros pfm.‘f*.i — Alessandro Toller
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